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Einleitung

Der Zerfall der Sozialistischen Foderativen Republik Jugoslawien und die
damit einhergehenden Kriege zu Beginn der 1990er-Jahre wurden auf natio-
naler wie internationaler Ebene von einer umfassenden Berichterstattung
begleitet. Die Analysen der Ereignisse, Beziige zu den vielfédltigen Ursa-
chen, Fragen nach potenziellen Interventionen und Ausblicke auf mogli-
che Entwicklungen zeichneten sich nicht selten durch eine Vermischung
von Fakten und Mythen aus, gefiltert durch politische oder gesellschaft-
liche Interessen.! Dass die Medienkommunikation mittels Presse, Radio,
Fernsehen und in jiingster Zeit auch Internet in den Situationen politi-
scher Konflikte und kriegerischer Auseinandersetzungen Einfluss auf die
Entwicklung von Krieg und Frieden ausiibt, legt der Kommunikations-
wissenschaftler Philip M. Taylor (1997) in Global Communications, Interna-
tional Affairs and the Media since 1945 dar. Er erortert mit Bezug auf den
Kalten Krieg und die unmittelbar darauffolgende Zeit anhand exempla-
rischer Fallstudien, wie die Interaktionen und engen Verbindungen zwi-
schen Medien, politischen und 6konomischen Interessengruppen, Kultur
und Gesellschaft — unabhingig von staatlichen Ideologien — die Politik
und die gesellschaftliche Haltung mitbestimmen. Taylor richtet seinen
analytischen Fokus auf die Schwierigkeiten und Fallstricke, mit denen
alle Exponent*innen des Medienbetriebs, von den Berichterstatter*innen
bis zu den Redaktionsmitgliedern, aufgrund dieser Vernetzungen und
deren Wirkkrifte zu kimpfen haben, um einen unabhingigen Journalis-
mus zu gewdhrleisten — insbesondere, wenn das eigene Land involviert
ist.? In vielen politischen Konflikten sieht der Autor die unabhangige Rolle
der Medien als gefdhrdet an; er vertritt, dass diese eher als kooperatives
oder beeinflussendes Glied denn als unbeteiligte, kritische Beobachter
fungieren, da sie einerseits die Politiker*innen zu Auerungen und damit
auch zu Entscheidungen bewegen und andererseits umgekehrt von den
Politiker*innen als Biithne genutzt werden (vgl. u.a. Taylor 1997: 95£.). Hin-
sichtlich der kriegerischen Ereignisse in den postjugoslawischen Landern
hebt Taylor zudem hervor, wie schwierig es gewesen sei, Ursachen und
Verlauf aus auflenstehender Sicht und unvoreingenommen zu erforschen
(vgl. ebd.: 132). Denn alle involvierten Konfliktparteien waren bemiiht,

1 Vgl u.a. Ramet (1992: 80ff.); Glaurdi¢ (2014: 23ff.); siehe auch Kapitel 1.2 und 1.3, in
denen ich mich ausfiihrlich mit der Rolle der Medien befasse.

2 In dieser Arbeit verwende ich das Gender-Sternchen fiir einen geschlechtergerechten
Sprachgebrauch.
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ihre Standpunkte in den eigenen Medien und ebenso nach aufien hin
moralisch zu rechtfertigen und die internationalen Pressevertreter*innen
fiir sich einzunehmen (vgl. ebd.).

Doch wiéhrend die Grenze zwischen objektiver Berichterstattung
und interessengeleiteter Kommunikation zuweilen nicht klar zu erken-
nen war, wurden von kritischen Beobachter*innen und Medienschaffen-
den zugleich Anstrengungen unternommen, die herrschende Informati-
onspolitik zu hinterfragen und alternative Perspektiven anzubieten. So
gab es auf internationaler Ebene wie auch in den jugoslawischen Nach-
folgestaaten selbst kritische Stimmen, welche sich einseitigen oder ver-
einfachenden Erklarungsversuchen widersetzten. Deren Exponent*innen
trugen Fakten zusammen, stellten die Perpetuierung geldufiger Mythen
und Vorurteile sowie vorschnelle Antworten infrage und reflektierten die
gesellschaftlichen und politischen Mechanismen der Informationsver-
mittlung. In meiner Studie befasse ich mich mit einer besonderen und
marginalen Form der medialen Représentation, die sich vor dem Hin-
tergrund des Zerfalls Jugoslawiens aktuellen Themen und Fragen wid-
mete: Mit seinen spezifischen dsthetischen Mitteln und rhetorischen Stra-
tegien leistete das regionale Dokumentarfilmschaffen Widerstand gegen
die dominanten politischen Positionen und Ideologien. So zielt die zen-
trale Fragestellung der Arbeit auf das politisch-aktivistische und poli-
tisch-aktivierende Potenzial der Filme, die in diesem Kontext entstanden,
sowie auf deren Anspruch, einen gesellschaftlichen demokratischen Wan-
del mitzugestalten.

Mein Interesse an diesem Thema wurde urspriinglich durch einen
Dokumentarfilm von Marcel Ophiils aus dem Jahr 1994 geweckt. In sei-
nem dreieinhalbstiindigen VEILLEES D’ARMES: HISTOIRE DU JOURNALISME
EN TEMPS DE GUERRE (THE TROUBLES WE'VE SEEN: A HISTORY OF JOURNA-
LISM IN WARTIME / DI1E GESCHICHTE DER KRIEGSBERICHTERSTATTUNG,
FR 1994) befasst sich Ophiils mit den Eigentiimlichkeiten und den ethi-
schen Herausforderungen der Kriegsberichterstattung. Dafiir reiste er
Ende 1992 und noch einmal im Jahr 1993 jeweils zusammen mit einem
Kameramann fiir einige Wochen in die von den Truppen bosnischer Ser-
ben und serbischer paramilitdrischer Einheiten umzingelte Hauptstadt
Sarajevo. Sie quartierten sich im zum Medienzentrum umfunktionier-
ten Hotel Holiday Inn ein, in welchem die Mehrzahl der internationalen
Pressevertreter*innen ihre Basis hatte. Von hier aus begleiteten die beiden
Journalist*innen und Fernsehreporter*innen durch die unter Beschuss
stehende Stadt, aber auch zu den feindlichen Stellungen in den Bergen.
Ophiils unterhielt sich mit Sarajevoer*innen unterschiedlicher Ethnien
und Religionen sowie mit Angehdrigen der gegnerischen Kriegspartei. Er
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ist als Protagonist in Ton und Bild anwesend, wodurch nicht nur die AufSe-
rungen der Befragten, sondern auch Ophtils’ Interaktion mit ihnen sowie
seine Eingriffe ins Geschehen sicht- und horbar werden. Mithilfe dieser
selbstreflexiven Geste regt er ein Nachdenken der Zuschauer*innen {iber
das Entstehen des dokumentarfilmischen Diskurses an.

Eine wichtige Ebene des Films bilden die ausfiihrlichen Gespra-
che mit den in Bosnien tdtigen Berichterstatter*innen und Kameraleu-
ten der BBC, der New York Times, des ZDF, von RTL, TF1 oder Antenne 2.
Auch spricht der Regisseur mit freien internationalen Reporter*innen. So
erfahrt er vieles {iber die nationalen Eigenheiten ihrer Anstellungsverhalt-
nisse, Arbeitsweisen und Abhédngigkeiten von den Redaktionen, iiber die
Einfliisse der Politik <zu Hause> auf die Arbeit im Kriegsgebiet und die
Gestaltung der Nachrichtenbeitrdge. Die Schwierigkeiten, an ausgewo-
gene Informationen zu gelangen oder die Presseinformationen der krie-
gerischen Parteien unvoreingenommen einzuordnen, werden ebenfalls
thematisiert. Zudem interessiert sich Ophtils fiir die individuellen Einstel-
lungen der Journalist*innen hinsichtlich ihrer persénlichen Motivation,
ihres Arbeitsethos und ihrer politischen Haltung.

Viele der anwesenden Medienschaffenden zeigen sich solidarisch mit
der Bevolkerung in der eingeschlossenen Stadt. Sie geben an, dass sie diese
Position in ihren Berichten zu vermitteln versuchen, allerdings im Wissen
darum, nicht die erhoffte Wirkung erzielen zu kénnen, namlich die Been-
digung der Belagerung und des Krieges voranzutreiben. In ihren Aufle-
rungen wird auflerdem deutlich, dass es vor allem die Redakteur*innen
und Entscheidungstrdger*innen fern des kriegerischen Geschehens sind,
die die Prioritdten setzen und die Ausrichtung der Beitrdge bestimmen.
Dazu fiigt Ophiils Ausschnitte aus Fernsehgesprachsrunden und Anmo-
derationen zu Nachrichtensendungen aus westlichen Landern {iber den
Krieg in Bosnien ein. Diesen stellt er wiederum Interviews gegentiber, die
er mit involvierten Medienvertreter*innen und Politiker*innen gefiihrt hat.
Hier kommen auch die Journalistin Martha Gellhorn, der Moderator Wal-
ter Cronkite oder der Schriftsteller Alain Finkielkraut mit ihren kritischen
Einschitzungen zu Wort. So wird in Ophiils” GESCHICHTE DER KRIEGSBE-
RICHTERSTATTUNG ersichtlich, was der Kommunikationswissenschaftler
Siegfried Weischenberg als die «Logik der Regeln des Systems Journalis-
mus» bezeichnet: Die Medienberichterstattung funktioniert in Kriegszei-
ten nach eigenen Gesetzmafiigkeiten und schafft eigene Wirklichkeiten
(Weischenberg 1993: 69ff.). Doch illustriert die Perspektive, die Ophiils
gegeniiber der Kriegsberichterstattung einnimmt, auch ganz grundsétz-
lich, wie Wahrheitsdiskurse in einer Gesellschaft durch bestimmte Macht-
verhéltnisse produziert und reguliert werden.
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Mit diesem Diskursbegriff beziehe ich mich auf den Philosophen
Michel Foucault. Seine Erorterungen dienen mir als Grundlage fiir die
Analyse kritischer Dokumentarfilme. Unter «Diskurs> versteht Foucault
historisch und kulturell in Beziehung zueinander stehende Ansammlun-
gen von Aussagen — er spricht von «Ensembles diskursiver Ereignisse»
(Foucault 2001: 37) —, in deren Prozesshaftigkeit Wissen produziert wird.
In der Archiologie des Wissens beschreibt Foucault <Diskurs> auch als «eine
Menge von Aussagen, die einem gleichen Formationssystem zugehoren»
(Foucault 1981: 156).% Dabei wird die Produktion von Diskursen und eben-
falls von Erkenntnis innerhalb gesellschaftlicher Zusammenhinge

zugleich kontrolliert, selektiert, organisiert und kanalisiert [...] — und zwar
durch gewisse Prozeduren, deren Aufgabe es ist, die Krifte und die Gefahren
des Diskurses zu béandigen, sein unberechenbar Ereignishaftes zu bannen,
seine schwere und bedrohliche Materialitdt zu umgehen. (Foucault 2001: 11)

Die Kontrolle iiber die Diskurse bringe eine gesellschaftliche «Ordnung
der Wahrheit» hervor: Jede Gesellschaft «akzeptiert bestimmte Diskurse,
die sie als wahre Diskurse funktionieren ldsst» (Foucault 1978b: 51). Fou-
cault spricht diesbeziiglich auch von einer «allgemeine[n] Politik> der
Wabhrheit» (ebd.). Wichtig ist fiir ihn, dass «die Wahrheit weder aufier-
halb der Macht steht noch ohne Macht ist» (ebd.). Wahrheit steht in einem
engen Verhiltnis zur Macht und kann je nach gesellschaftlich-hegemoni-
alen Kontexten perpetuiert, verandert oder negiert werden (vgl. Foucault
2001: 13£.). Zentral ist dabei die Frage, wie eine Gesellschaft mit der Wahr-
heit verfahrt, wie sie diese produziert, reproduziert und tiberwacht. Auch
kritische Stimmen sind Teil der gesellschaftlichen Ordnung und demnach
Teil der «Politik der Wahrheit», selbst wenn sie vom dominanten Diskurs
unterdriickt und negiert werden oder, wie Foucault es nennt, den «Proze-
duren der Ausschlieffung» unterliegen (ebd.: 11).4

Ophiils beldsst es allerdings nicht bei einem Hinterfragen der Politik
der Wahrheit. Kurze, aber pragnante Szenen, in denen sich der Regisseur
zwischen seinen Aufenthalten in Sarajevo mal mit einem Callgirl in einem
Wiener Hotel, mal als Teil einer Karnevalsgruppe in den Strafien Vene-
digs inszeniert und filmen ladsst, dienen zur Destabilisierung der Autor-
Position: Wahrend er sich den Korrespondent*innen (den Vertreter*innen

3 Neben dem Diskurs als «diskursive Formation» gibt es bei Foucault zwei weitere Bedeu-
tungen des Begriffs, die den Bereich aller produzierten Aussagen respektive eine indi-
viduelle Gruppe von Aussagen betreffen (vgl. Foucault 1981: 156), um je nach Zusam-
menhang entweder das Konzept des Diskurses genauer zu bestimmen oder gewisse
Strukturen innerhalb einer Gruppe von Aussagen zu erforschen (vgl. auch Mills 2004: 6).

4  Sofern nicht anders vermerkt, sind die Hervorhebungen in den verwendeten Zitaten
im Folgenden aus den jeweiligen Originaltexten tibernommen.
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des internationalen medialen Diskurses) durchaus kritisch ndhert, weist
er mithilfe dieser Sequenzen darauf hin, dass er nicht von einer héheren
Warte aus spricht, sondern sich selbst als Teil jenes Systems reflektiert,
wozu sich ebenfalls die Zuschauer*innen aufgefordert fiihlen.

Im Wesentlichen kreist Ophiils” Dokumentarfilm um den westlichen
medialen sowie politischen Diskurs iiber den Krieg in Bosnien, themati-
siert die damit verbundenen Interessen auf allen Seiten und beschéftigt
sich folglich mit der Ethik der internationalen Kriegsberichterstattung.
Doch kommen auch zwei lokale Medienschaffende zu Wort: die Repor-
terin Gordana KneZevi¢ und der Redakteur Vlado Mrki¢. Beide gehoren
dem in Sarajevo ansdssigen und wahrend des Krieges fast durchgehend
erscheinenden Journal Oslobodenje an. Ophtils dokumentiert und erdrtert
mit ihnen die Arbeit der bosnischen Journalist*innen vor Ort. In einem
nicht sehr gerdumigen Keller, der wéhrend der Belagerung Lebens-,
Arbeits- und Produktionsstétte in einem ist, stellen sie eine tagliche, meist
nur wenige Seiten umfassende Zeitung her, um die Bevolkerung in der
abgeriegelten Stadt zumindest in Grundziigen tiber die politischen Ent-
wicklungen und wichtige gesellschaftliche Themen zu informieren.

Zwei Aspekte dieser personlichen Perspektive auf die «Geschichte
der Kriegsberichterstattung> — die besondere formaldsthetische Herange-
hensweise mit ihrem selbstkritischen Charakter sowie die einheimischen
Medienschaffenden, die im Film vorkommen — losten bei mir weiterfiih-
rende Fragen aus: ob es ein engagiertes politisches Dokumentarfilmschaf-
fen vor Ort und im Krieg tiberhaupt geben konnte, wie dieses aussah, mit
welchen Problemen die Regisseur*innen gerade in Bezug auf die herr-
schende Politik konfrontiert waren und wie sie mit der von Ophiils the-
matisierten Problematik der dominanten Diskurse umgingen.

Auch Chris Markers Le 20 HEURES DaNs Les Camps (PRIME TIME IN
THE CaMPs, FR 1993), den ich einige Jahre nach seiner Urauffiihrung zum
ersten Mal sah, widmet sich der Rolle des medialen Diskurses. Der Film
konfrontierte mich erneut mit der Frage nach dokumentarfilmischen Posi-
tionen jener Filmschaffenden, die die politischen Wirren, den aufkommen-
den Nationalismus, die Kriege und Menschenrechtsverletzungen sowie
die demgegeniiber lange Zeit unentschlossene Position der internationa-
len Gemeinschaft wahrend des Zerfalls Jugoslawiens vor Ort miterlebt
hatten.

5  Vor kurzem ist PRIME TIME IN THE CaMPs, der viele Jahre nur schwer zugénglich war,
zusammen mit zwei weiteren Dokumentarfilmen von Chris Marker tiber den Konflikt
im ehemaligen Jugoslawien, CAsQUE BLEU (BLUE HELMET, FR 1995) und UN MAIRE AU
Kosovo (FR 2000), unter dem Titel La Trilogie des Balkans bei Arte Editions (FR 2016)
erschienen.
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Marker dokumentiert in PRIME TIME IN THE CaMPs eine Gruppe
junger bosnischer Fliichtlinge, die, dem Krieg entkommen, in einer ehe-
maligen Kaserne in Ljubljana untergebracht waren und dort an einem
Film-Workshop teilnahmen. Dieser wurde vom franzdsischen Filmema-
cher Théo Robichet organisiert. Die Zuschauer*innen verfolgen mit, wie
die Teilnehmenden Beitrédge fiir eine allabendliche Nachrichtensendung
produzieren, die sie aus regionalen und internationalen Fernsehbeitra-
gen von Satelliten-Sendern {iberspielen und neu zusammenstellen. In der
Konfrontation unterschiedlicher Darstellungen und Beurteilungen der-
selben Ereignisse geben die alternativen <Fernsehmacher*innen> ihrem
Publikum die Gelegenheit zu erkennen, wie perspektiviert und polarisie-
rend die Nachrichten zuweilen ausfallen, d.h. wie «relativ> Begriffe von
Wahrheit und objektiver Berichterstattung verstanden werden kénnen.
Dadurch erhalten die Mitwirkenden die Moglichkeit, eine eigene Haltung
zu entwickeln. Ein weiteres Element des Workshops ist die Arbeit an eige-
nen Filmen, in denen die Kursteilnehmer*innen das Leben in den Fliicht-
lingsbaracken und die Geschichten, Erinnerungen und Gegenstiande aus
der Heimat, die diese Menschen verlassen mussten, dokumentarisch fest-
halten. Wie einschneidend die Erkenntnisse iiber die Konstruktion von
scheinbarer Objektivitit und die Erfahrungen dokumentarfilmischen
Arbeitens fiir alle Bewohner*innen der Fliichtlingsunterkunft sind, erfah-
ren die Zuschauer*innen anhand beobachtender Einstellungen und zahl-
reicher Interviews mit allen beteiligten sozialen Akteur*innen.

Weitere Dokumentarfilme, die ich in den darauffolgenden Jahren
entdeckte und die mehrheitlich von internationalen Filmemacher*innen
oder von im Ausland lebenden Dokumentarfilmer*innen mit ex-jugosla-
wischen Wurzeln realisiert wurden, beschéftigen sich ebenso wie Ophiils’
oder Markers Filme mit Fragen zu Wirkung und Funktion der Berichter-
stattung in den jugoslawischen Nachfolgestaaten.® Mir war bewusst, dass
es — sofern nicht andere Forschende diese Arbeit iiberndhmen — nur durch

6  Dazu zdhlen u.a. SERBIAN Epics (GB 1992) von Pawel Pawlikowski, WE ARE ALL
NEerGHBOURS (GB 1993) von Debbie Christie, LES VIVANTS ET LES MORTS DE SARAJEVO
(LEBEN UND STERBEN IN SARAJEVO, FR 1993) von Radovan Tadi¢, REISE NACH MOSTAR
(D 1994) von Klaus Wildenhahn, BosNa! (FR 1994) von Alain Ferrari und Bernard-
Henri Lévy, CALLING THE GHOSTS. A STORY ABOUT RAPE, WAR AND WoMEN (USA/HR
1996) von Karmen Jelincic und Mandy Jacobson, FRAUEN IN ScawaRz (D 1997) von
Helga Reidemeister und Zoran Solomun, DAs JAHR NAcH DAYTON (A 1997) von Niko-
laus Geyrhalter, SREBRENICA: A CRY FROM THE GRAVE (GB 1999) von Leslie Woodhead,
DrAGA LjiLjaNa (A 2000) von Nina Kusturica, THE PUNISHMENT (A 2000) von Goran
Rebi¢ oder My Frienps (NL 2006) und My OwN PrivaTE WAR (NL 2016) von Lidija
Zelovi¢. Fiir eine ausfiihrliche Filmografie regionaler und internationaler Produktio-
nen, die sich mit dem Zerfall Jugoslawiens beschéftigen, vgl. Iordanova (2001: 312—
316).
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die Recherche tiber Archive und Kontakte vor Ort moglich sein wiirde, an
engagierte Dokumentarfilme aus dem ehemaligen Jugoslawien zu gelan-
gen und zu erfahren, mit welchen filmischen Erzdhlweisen sie auf den
Zerfall des Landes, die damit verbundenen Nationalismen, die dominan-
ten gesellschaftlichen Diskurse, Kriege, Gewalt und deren Aufarbeitung
reagierten. Erst zwanzig Jahre spéter, nachdem ich wéhrend vieler Jahre
selbst im dokumentarfilmischen Bereich gearbeitet hatte, bot sich mir die
Moglichkeit, mich im Rahmen des Forschungsprojekts «Alternative Welt-
entwiirfe: Der politisch-aktivistische Dokumentarfilm» unter der Lei-
tung von Prof. Margrit Trohler mit dem Dokumentarfilm als politischem
Gegendiskurs in Post-Jugoslawien zu befassen. Was sich als Forschungs-
gegenstand herauskristallisierte, war nicht nur die Frage nach den Formen
dokumentarfilmischer Kritik des Bewahrens, Bezeugens und Reflektierens
von gesellschaftlichen Umstdnden, die den Zusammenbruch Jugoslawi-
ens pragten, sondern auch danach, wie sich der Wille, mit Dokumentarfil-
men eine soziale und politische Funktion wahrzunehmen, in den Filmen
spiegelt. Ich wollte untersuchen, wie sich der dokumentarfilmische Akti-
vismus unter den Bedingungen von Krieg und einer autoritdren Staatsfiih-
rung dufserte.

Dazu differenziere ich zwischen einem «politisch-aktivistischen> und
einem «politisch-aktivierenden> Potenzial des Dokumentarfilms. Die Cha-
rakterisierung als «politisch-aktivistisch> bezieht sich auf ein Verstdndnis
von Aktivismus als politisches Handeln oder auf die Agitation innerhalb
von Bewegungen, welche Film als ein Mittel zur Durchsetzung ihrer Inte-
ressen begreifen und nutzen.” Eine solche Einschédtzung rekurriert auf ein
Selbstverstiandnis von Filmemacher*innen, sich kritisch in den offentli-
chen Diskurs einzumischen, um die Zuschauer*innen zu sensibilisieren,
sowie auf bestimmte &sthetische und rhetorische Strategien zur Initiie-
rung eines kritischen Bewusstseins. Spreche ich hingegen vom «politisch-
aktivierenden> Vermogen des Dokumentarfilms, handelt es sich um einen
diskurstheoretischen Begriff, mit dem ich die Aktivierung eines kritisch-
politischen Denkens und damit verbundener aufbegehrender> Diskurse
erfassen mochte. Diese Form des Aktivierens zielt auf die Anregung eines
politischen Bewusstseins, das sich auf das individuelle Verhalten aus-
wirkt — ein politisches Verhalten, welches im differenzierten Umgang mit
den Mitmenschen, in der Beteiligung an Wahlen, im Protest oder in kon-
kreten Aktionen miinden kann. Im Zentrum meines Interesses steht somit
eine aktivierende Funktion und ein damit verbundener rezeptiver Effekt.
In der filmwissenschaftlichen Literatur wird diesbeziiglich — allerdings

7 Vgl. hierzu u.a. Popper (2003a: 7); Geene (2014); Sharp (2011); Braune (2017).
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in unterschiedlichen politischen und diskursiven Zusammenhéngen —
von «political documentary» (King 1981: 7), «committed documentary»
(Waugh 1984b: xiii), «radical political documentary» (Kleinhans 1984: 318),
«independent documentary» (Zimmermann 2000: xix) oder von Doku-
mentarfilmen mit «interventionistische[r] soziale[r] Funktion» (Hohen-
berger 2006: 10) gesprochen. Der Filmwissenschaftler Bill Nichols hat
den Begriff der «politischen Reflexivitdt» von Dokumentarfilmen geprégt
(Nichols 1991: 69, Ubers. A.R.).® In erster Linie dient die politisch-refle-
xive Eigenschaft zur Sensibilisierung der Zuschauer*innen fiir Fragen der
Gesellschaft und des Gemeinsinns und ist sowohl auf formaler als auch
auf inhaltlicher Ebene verankert (vgl. ebd.).

Fiir die Analyse einer solchen politischen Perspektive kommt der
Frage nach der «gesellschaftlichen Funktion» des Dokumentarfilms in
einer spezifischen «Medienwirklichkeit» ein besonderer Stellenwert zu
(Hohenberger 2006: 18). Eva Hohenberger identifiziert insgesamt vier
Bereiche, die fiir eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem
Dokumentarfilm unter dem Gesichtspunkt seines spezifischen Wirklich-
keitsbezugs und in Abgrenzung zum Spielfilm ausschlaggebend sind:
1. Auf einer «institutionellen Ebene» riicken dokumentarfilmspezifische
Fragen zu Okonomie, Vertriebswegen und der Bildung einer Offentlichkeit
in den Fokus. 2. Auf der «sozialen Ebene» steht der dokumentarfilmische
«Anspruch auf Aufklarung und Wissen tiber die real existierende Welt» im
Zentrum. 3. Auf der «Ebene des Produkts» gilt es, die Charakteristik des
dokumentarischen Materials als nichtfiktional zu reflektieren. 4. Die letzte
Ebene betrifft die Pragmatik und die Aktivierung einer Lektiire, in der
Dokumentarfilme als «Filme {iber die reale Welt» erkannt werden (ebd.:
20£.). Um diese vier Komplexe in meine Analysen einzubeziehen, orien-
tiere ich mich am semiopragmatischen Ansatz von Roger Odin (vgl. u.a.
Odin 1983; 2000a; 2011). Im konkreten Bezug auf den Dokumentarfilm
beschreibt er in seinem Artikel «Dokumentarischer Film — dokumentari-
sierende Lektiire», dass erst im Zusammenspiel von Text, kontextueller
Rahmung und Lektiireverhalten aufseiten der Rezeption Bedeutung ent-
steht und ein Film als Dokumentarfilm gelesen wird (vgl. Odin 1990b).
Aufbauend auf Odins Theorie entwickle ich in Kapitel 2.2 in Anlehnung
an die Forschungsarbeit der Filmwissenschaftlerin Julia Zutavern (2015)
das Konzept eines politisch-aktivierenden Modus, um so die fiir meine
Studie wesentliche Funktion politischer Aktivierung durch Dokumentar-

8  Inder gesamten Studie habe ich kiirzere Zitate im Lauftext zur besseren Lesbarkeit aus
dem Englischen und Franzésischen ins Deutsche tibersetzt. Dies wird im Folgenden
nicht mehr einzeln ausgewiesen. Besondere Ausdriicke sind in Klammern in der Origi-
nalsprache angefiigt. Langere Textstellen werden im Original zitiert.
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filme genauer beschreiben zu kénnen. Zutavern nimmt die von Odin auf-
gefiihrten Lektiiremodi, mit denen ein Film nach bestimmten Kriterien als
dokumentarisch, fiktional, argumentativ /persuasiv oder dsthetisch erfasst
wird, zum Ausgangspunkt, um verschiedene politische Modi zu entwer-
fen, durch welche die Zuschauer*innen auf textueller und kontextueller
Ebene dazu angeleitet werden, einen Film politisch zu lesen (vgl. Kapitel
2.2.3). Auch eine politische Aktivierung basiert dementsprechend auf der
Bedeutungsproduktion der Rezipient*innen, die sowohl mittels filmischer
als pragmatischer Faktoren angeleitet wird (vgl. Kapitel 2.2).

Auf dieser Grundlage werde ich die Filme meines Korpus hinsichtlich
ihres Potenzials politischer Aktivierung untersuchen und erkunden, wie
die Zuschauer*innen anhand formaldsthetischer Merkmale zum Nachden-
ken tber filmische Produktionsprozesse, Argumentationslinien und iiber
ein dem Dokumentarfilmischen zugrunde liegendes ethisches Moment
angehalten werden. Dabei geht es um den filmischen Blick auf die Welt und
die sozialen Akteur*innen, d.h. um die visuelle Reprisentation der histo-
rischen Wirklichkeit, in der sich die Positionierung des Filmemachers oder
der Filmemacherin zu dieser Wirklichkeit spiegelt (vgl. Nichols 1991: 77).
Nichols legt in Representing Reality dar, wie sich in der kiinstlerischen Kre-
ation eines dokumentarfilmischen Blicks auf die «historische Wirklichkeit»
und das «Objekt» des filmischen Interesses eine Argumentationslinie ent-
wickeln kann, die an bestimmten politischen, ethischen und ideologischen
Maf3stdben orientiert ist (ebd.; vgl. Kapitel 2.1.1). Ich befasse mich also mit
der Frage, wie im historischen und politischen Kontext Post-Jugoslawiens
die Voraussetzungen und Moglichkeiten von Dokumentarfilmen aussehen,
angesichts der gegebenen Verhiltnisse die gesellschaftlichen Zustinde zu
beanstanden. Ebenfalls interessiert mich, welche politische Wirkkraft die
Filme mittels dsthetischer und rhetorischer Strategien und innerhalb des
Gesamtzusammenhangs von Vorankiindigungen, Filmkritiken, Auffiih-
rungsorten und Veranstaltungsrahmen auf die Zuschauer*innen ausiiben
konnen und wie die Filme in Anbetracht der schwierigen gesellschaftspo-
litischen Verhiltnisse produziert, vertrieben und rezipiert wurden.

Meinen Analysen des politisch-aktivierenden Modus der Dokumen-
tarfilme lege ich Ernst Blochs Konzeption eines «utopischen Bewusstseins»
(Bloch 1979: 11) zugrunde, das dieser in Das Prinzip Hoffnung als Potenzial
in allen Formen des menschlichen Strebens und insbesondere in kiinstle-
rischen Werken verortet. Im kulturellen Schaffen ist fiir den Philosophen
die Hoffnung auf eine gesellschaftliche Verdnderung und ein besseres
Leben als prospektive, d.h. in die Zukunft gerichtete Kraft antizipiert (vgl.
ebd.: 178). Das Prinzip der <Prospektivitdt> als Neologismus fiir eine Fahig-
keit, das utopische, weltoffene Denken zu initiieren, will ich als Grund-
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satz fiir das hier zu untersuchende Korpus politischer Dokumentarfilme
voraussetzen und als funktionalen Impuls der Werke anhand textueller
und kontextueller Merkmale priifen. Meine These ist, dass sich die Doku-
mentarfilme mit Zeitkritik beschiftigen, Denkanstofse liefern und so auf
ein Zukiinftiges verweisen, was aufseiten der Zuschauer*innen zu einer
spezifischen filmischen Erfahrung fiihrt, welche die Vision eines demo-
kratischen Wandels der Gesellschaft anregt. Wo sich das Denken gegen
das «Unmenschliche» einer gegebenen Ordnung richtet, so formuliert es
der Philosoph Julian Nida-Riimelin, ldsst sich ein enger Bezug «zwischen
humanistischem Denken und utopischem Denken» ausmachen, dessen
Antrieb «die Vision einer genuin menschlichen Gesellschaft» ist (Nida-
Riimelin 2011: 33).

Fiir die Recherche nach Dokumentarfilmen aus den Landern des ehema-
ligen Jugoslawiens orientierte ich mich anfanglich an Filmlisten und Auf-
satzen, die auf der Online-Plattform des Festivals des zentral- und ost-
europdischen Films goEast im Forum «SeeDox — South Eastern European
Documentaries» zugdnglich sind.” Im Werk Cinema of Flames der Film-
wissenschaftlerin Dina Iordanova von 2001 findet sich ebenfalls eine aus-
fiihrliche Filmografie. Beim Versuch, an die Filme zu gelangen, zeigte sich
allerdings, dass in den postjugoslawischen Landern bis heute keine ausrei-
chende politische Sensibilisierung erreicht werden konnte, um die Bewah-
rung insbesondere des unabhédngigen gesellschaftskritischen Filmerbes
durch staatliche Institutionen zu gewahrleisten. Damit sind die Moglich-
keiten zur Erforschung dieses Dokumentarfilmschaffens erschwert. Zwar
gibt es mittlerweile einige, wenn auch punktuell ausgerichtete Archivie-
rungsinitiativen, durch die manche der von mir gesuchten Filme aufzu-
treiben waren: In Prag arbeitet das Institute of Documentary Film (IDF)
seit 2001 an einer Datenbank des Dokumentarfilmschaffens aus Zentral-
und Osteuropa und bietet verschiedene Sichtungsmoglichkeiten an; in
Zagreb kiimmert sich das 2008 gegriindete Croatian Audiovisual Centre
(HAVC) um die Promotion und den Erhalt des audiovisuellen Erbes Kro-
atiens; auflerdem existiert in der Central European University in Budapest
ein Archiv, in dem einige der kritischen Dokumentarfilme aus Ex-Jugosla-
wien vorliegen.! Zur Erarbeitung meines Korpus war es jedoch erforder-

9  Siehe www.archiv.filmfestival-goeast.de/index.php?article_id=152&clang=1 [15. Feb. 2018].

10 Zudem finden sich im United States Holocaust Memorial Museum in Washington,
D.C.,, einzelne Filme, welche die Konflikte im ehemaligen Jugoslawien thematisieren
(vgl. Iordanova 2001: 16).



Einleitung 21

lich, mehrheitlich im direkten Kontakt mit Produktionsfirmen, einzelnen
Medienschaffenden, Filmwissenschaftler*innen und -kritiker*innen sowie
iiber die Dokumentarfilmer*innen selbst an die Filme zu gelangen. Zuwei-
len erhielt ich digitale Fassungen der meist auf Videoformaten gedrehten
Dokumentarfilme. Manche der Kopien waren von VHS-Kassetten iiber-
spielt, und die Farb- und Tonqualitédt dieser oftmals noch herunterkompri-
mierten Digital-Fassungen ist als prekéar einzustufen. Ob die Originale noch
existieren oder wo sie sich befinden, konnte ich oft nicht in Erfahrung brin-
gen. Eine Reihe von Filmkopien stellte mir die Medienwissenschaftlerin
Nena Skopljanac Brunner zur Verfiigung. Als Mitgriinderin einer Schwei-
zerischen Medienplattform, die seit Beginn der 1990er-Jahre erst als Verein
«Medienhilfe Ex-Jugoslawien» und spiter ausgeweitet auf den gesamten
ost- und siidosteuropdischen Raum unabhéngige Journalist*innen unter-
stiitzte, ermdglichte mir Skopljanac Brunner die Sichtung der Filme des
Medienhilfe-Archivs. Zuletzt fand ich einzelne Dokumentarfilme auf You-
tube oder Vimeo, wo sie bis heute 6ffentlich zugédnglich sind.

Mein Fokus auf das politisch-aktivierende Moment engagierter
Dokumentarfilme, die sich aus der dnnenperspektive> mit dem Verhalt-
nis von Gewalt, Unterdriickung, Ausgrenzung, Nationalismus und Krieg
befassen und dabei den sich entwickelnden Wertmafistiben und gesell-
schaftlichen Prozessen in den neu gebildeten Nationalstaaten nachspiiren,
konzentrierte sich im Laufe der Recherchen mehr und mehr auf Serbien,
Kroatien und Bosnien-Herzegowina. Hier lassen sich die Bedingungen
der Filmproduktion und -rezeption im Hinblick auf die komplexen politi-
schen Zusammenhédnge und Restriktionen paradigmatisch untersuchen."
Anhand von Dokumentarfilmen aus diesen drei Landern, die mafigeb-
lich in die kriegerischen Handlungen verwickelt waren, will ich mich der
Frage des politisch-aktivierenden «Gegendiskurses> widmen. Fiir die Aus-
fiihrungen zum <«Gegendiskurs> stiitze ich mich auf das Werk Discourse/
Counter-Discourse (1985) von Richard Terdiman (vgl. Kapitel 2.3.2).

Im Brennpunkt meiner Filmanalysen steht die zeitliche Phase zwi-
schen dem Beginn des endgiiltigen Auseinanderbrechens Jugoslawiens
im Jahr 1991 und dem Ende der 2000er-Jahre: von den Unabhéangigkeits-
erkldrungen Sloweniens und Kroatiens bis zu einer Phase, in der sich die
autoritdre Politik in den einzelnen Landern deutlich zu wandeln begann
und gesellschaftliche Demokratisierungsprozesse vorangetrieben wurden.
Fiir die Eingrenzung des Korpus aus iiber zweihundert Dokumentarfil-

11 Die Fragestellungen, Themenschwerpunkte und audiovisuellen Strategien, die in Slo-
wenien, im damaligen Mazedonien, in Montenegro oder im Kosovo zu spezifischen
dokumentarfilmischen Diskursen fithrten, habe ich in dieser Arbeit nicht berticksichti-
gen konnen. Sie bleiben zukiinftigen Forschungen vorbehalten.
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men, die mit meiner Forschungsfrage in Zusammenhang stehen, suchte ich
nach politisch-reflexiven Aussagen, die auf inhaltlicher, ethischer und pro-
spektiver Ebene eine die Zuschauer*innen aktivierende Funktion erken-
nen lassen. Die engere Wahl fiel auf jene Filme, die auf formalasthetisch
anspruchsvolle Weise ein Nachdenken der Rezipient*innen iiber die gesell-
schaftspolitischen Zusammenhédnge anregen, ohne didaktisch vereinfa-
chende Erklarungen zu liefern oder eindeutige Botschaften zu kanalisieren.

Mit Zelimir Zilniks TITO PO DRUGI PUT MEPU SRBIMA (TITO ZUM ZWEI-
TEN MAL UNTER DEN SERBEN, BRJ'? 1994), Lordan Zafranovi¢s ZALAZAK
STOLJECA: TESTAMENT L.Z. (DECLINE OF THE CENTURY: TESTAMENT L.Z.,
CZ/FR/HR/A 1993) oder Zelimir Gvardiols CRNT GAVRANT (RAVENS, BR]
2001) werde ich Filme in den Blick nehmen, die in Bezug auf die dominanten
Diskurse kritische Positionen einnehmen, sich gegen historische Vereinheit-
lichungen und das Vergessen wenden und Sichtweisen er6ffnen, die gerade
in marginalen Positionen die Moglichkeiten des Widerstands reflektieren.

Dokumentarfilme wie Tr1 (THREE, HR 2008) von Goran Devi¢, Ispo-
VIJEST MONSTRUMA (CONFESSIONS OF A MONSTER, BIH 1992) der Regis-
seure Ademir Kenovi¢ und Ismet Nuno Arnautali¢ oder die Kosovska TRri-
rocra (Kosovo TriLoGgy: THE PARALLEL WoRLDs oF Kosovo, BR] 1994)
von Janko Baljak richten ihre filmische Kritik auf die anfangs der 1990er-
Jahre verbreitete Ideologie, welche die ethnische Intoleranz als matiirliche
Gesinnung> der Menschen in der Region postulierte und anhand derer der
Zusammenbruch Jugoslawiens in Teilen gerechtfertigt wurde.

Zvonimir Juri¢s NEBo 1spop OsijEkA (THE Sky BELOw OsijEK, HR
1995), Vesna Ljubi¢s Evo Covyeka: Ecce Homo (Ecce Homo: BEHOLD THE
Man, BIH 1994) oder SMRT U SARAJEVU (DEATH IN SARAJEVO, BIH 1994)
von Haris Proli¢ werfen Fragen zur Selbstvergewisserung gesellschaftli-
cher Identitdt durch kulturelle Praktiken auf.

Oruja Nap Krajinom (STorM ovER KrAJINA, HR 2001) von Bozidar
Knezevi¢ wie auch OtmIica (ABpucTtioN, BR] 2002) der Filmschaffenden
Jasna Sar¢evié-Jankovi¢ und Ivan Markov, Janko Baljaks ETNICKI C1STO
(ETENICALLY CLEAN, BR] 1998) oder Nenad Puhovskis PaviLjoN 22 (Pavi-
LION 22, HR 2002) befassen sich mit verleugneten Kriegsverbrechen und
deren Aufarbeitung als Basis fiir den Demokratisierungsprozess.

Die selbstreflexive Beschiftigung mit dem Verhiltnis zwischen doku-
mentarfilmischen Argumentationslinien, filmischer Konstruktion von Wahr-
heit oder Objektivitdt und filmischen Erzéhlweisen vereint Goran Markovi¢s

12 Nach dem Zerfall Jugoslawiens (YU) gehorte Serbien ab 1992 zusammen mit Montene-
gro der Bundesrepublik Jugoslawien> (BR]) an. 2003 wurde diese staatliche Entitét in
<«Serbien und Montenegro> (CS) umbenannt, bevor im Jahr 2006 auch Montenegro seine
Unabhéangigkeit erklarte.
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SERBIJA, GODINE NULTE (SERBIEN 1M JAHRE NULL, BR]/MK/FR 2001), Jas-
mila Zbaniés SLIKE sa uGLA (IMAGES FRoM THE CORNER, BIH/D 2003) und
Srdan Vuleti¢s Dokumentarfilm Pario sam NOGE (I BURNT LiGs, BIH 1993).

Wihrend ich in diesem kurzen Uberblick inhaltliche oder funktio-
nale Charakteristiken in den Vordergrund geriickt habe, werde ich in den
Analysen der Dokumentarfilme ihre rhetorischen und inhaltlichen Eigen-
heiten im Kontext der jeweiligen historischen und politischen Phase, in
denen die Filme entstanden sind, besprechen. Dabei werde ich auch dem
Wechselspiel zwischen den Verdnderungen formaldsthetischer Strategien
und den historischen Entwicklungen nachgehen.

Film wurde in Jugoslawien nach dem Zweiten Weltkrieg einer Maxime
Lenins folgend zur wichtigsten Kunstform erhoben (vgl. Tucakovi¢ 2007:
0.5.). Spielfilme, Dokumentarfilme sowie experimentelle Filme wurden in
den néchsten Jahrzehnten mehrheitlich mit staatlicher Forderung realisiert
und waren an der Ideologie des Sozialismus und der <Briiderlichkeit und
Einheit> ausgerichtet. Obwohl die Filmproduktion in den einzelnen Repu-
bliken unabhingig organisiert war, konstatiert der Filmemacher und -wis-
senschaftler Dinko Tucakovi¢ in seinem Artikel {iber das serbische Doku-
mentarfilmschaffen die Schwierigkeit einer «nationalen» Charakterisierung:

The mational> film production at that time has been amalgamated with a Yu-
goslav flavor. The same goes for the other national histories of the former Yu-
goslavia, although the independent traditions of Zagreb, Sarajevo, Ljubljana
or Skopje can be recognised. (ebd.)

Auf diese Einschédtzung weisen auch die Forschungsergebnisse der Filme-
macherin und -wissenschaftlerin Rada Se&i¢ hin. Sie hebt das kleine, krea-
tive Filmzentrum Sarajevos innerhalb Jugoslawiens hervor, betont aber die
individuelle Bildsprache der Dokumentarfilmer*innen und ihre kritische
Haltung gegeniiber sozialen Themen als Eigenheit, ohne auf eine natio-
nale Spezifik zu verweisen (vgl. Sesi¢ 2007: 0.S.).1 Fakt ist, dass sich die
Dokumentarfilmszene vor allem seit den 1960er-Jahren in allen Regionen
erfolgreich entwickelte, was sich etwa in der breiten Anerkennung von

13 Siehe auch die Einschitzungen des Filmkritikers Jurica Pavi¢i¢. Er erwidhnt, dass in
ganz Jugoslawien Genres, Themen, Motive geteilt wurden und {tiberall gleichermafSen
auf den Wandel von Stil und Geschmack reagiert wurde und konstatiert: «Considering
these close connections there were doubts — and still are among some foreign film theo-
rists — whether it is possible even to consider separate cinemas of the Yugoslav repub-
lics before 1991» (Pavi¢i¢ 2012b: 0.S.).
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jugoslawischen Dokumentarfilmen auf internationalen Festivals manifes-
tierte (vgl. ebd.; siehe auch Tucakovi¢ 2007: 0.S.; Turkovi¢ 2007: 0.S.).

Auf die 6konomischen Verhiltnisse der Filmwirtschaft Jugoslawiens
geht der Filmwissenschaftler Daniel J. Goulding in seiner Studie zum jugo-
slawischen und postjugoslawischen Kino ein (vgl. Goulding 2002: 186—
232). Seit Mitte der 1970er-Jahre wurden aufgrund neu erlassener Regu-
larien zum <Selbstmanagement> und einer verstiarkten Konzentration auf
die einzelnen Republiken alternative Finanzierungswege {iber Fernseh-
Kooperationen, den forcierten Export und anderweitige Finanzierungs-
strategien durch private Férderung und Filmkredite erprobt. Zur gleichen
Zeit nahm die staatliche Unterstiitzung infolge wachsender 6konomischer
Probleme stetig ab (vgl. ebd.: 148f.). Dabei hebt Goulding hervor, dass sich
die trotz aller Schwierigkeiten weiterhin blithende, wenn auch eher kom-
merziell und konformistisch als artistisch ausgerichtete Filmbranche stets
fiir kulturelle Diversitit und die Achtung nationaler und ethnischer Viel-
falt einsetzte (vgl. ebd.: 149).

Der Zerfall Jugoslawiens und die aufkommenden Kriege hatten mas-
sive Auswirkungen auf die Filmindustrie. Der Umbruch betraf sowohl
die Produktions- und Verkaufsstrukturen als auch die Finanzierungs-
und Forderbedingungen in den neu entstandenen Nationalstaaten (vgl.
Sesi¢ 2013: 1024). Es kam zu Liquidationen und (Teil-)Privatisierungen der
staatlich geforderten, aber selbstverwalteten Produktionsgesellschaften
und Filmzentren, die zuvor in den einzelnen Teilrepubliken Filme herge-
stellt hatten. Besonders drastisch wirkte sich dies auf die Dokumentarfilm-
produktion aus. Dazu ist fiir die Nachfolgestaaten zwischen einem von
politischer Seite gestiitzten und einem oppositionellen Dokumentarfilm-
schaffen zu unterscheiden. Letzteres steht im Fokus meiner Analysen in
Kapitel 3, in dem ich gesondert auf die Kriegsphase und die Nachkriegs-
jahre eingehe.* Auf der Basis von personlichem Engagement und zuweilen
unter finanzieller Beteiligung seitens internationaler Nichtregierungsorga-
nisationen entstanden vereinzelte kritische Dokumentarfilmprojekte. Das
offizielle, teilweise durch geringe Fordermittel der neuen Lander mitfinan-
zierte, hauptsédchlich von staatlichen Fernsehanstalten produzierte Doku-
mentarfilmschaffen unterlag besonderen, mehr oder weniger versteckten
ideologischen Vorgaben: «Each of the new states focused on making docu-
mentaries in favour of their national policy, justifying the deeds of military
and political authorities» (ebd.). Nur in seltenen Féllen und lediglich mit

14 Zur Spielfilmproduktion in den postjugoslawischen Staaten unter den besonderen
Bedingungen des Krieges und in der Nachkriegssituation gibt es zahlreiche einschléa-
gige Untersuchungen, vgl. u.a. Iordanova (2001); Levi (2007); Dakovi¢ (2008); Pavici¢
(2012b-g); Crnkovi¢ (2014); Murtic (2015).
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subtilen Anspielungen konnten innerhalb der staatlichen Strukturen kriti-
sche Perspektiven vermittelt werden.'

Das Filmschaffen aus den Nachfolgestaaten des ehemaligen Jugos-
lawiens sowie den tibrigen Landern Mittel- und Siidosteuropas ist in der
internationalen filmwissenschaftlichen Forschung bis in die 1990er-Jahre
iiberwiegend hinsichtlich der nationalen Eigenheiten und Entwicklungen
betrachtet worden (vgl. lordanova 2001: 19£.). In Cinema of Flames befasst
sich Iordanova mittels eines transnationalen Ansatzes mit Film, Kultur und
Medien des <Balkans>. Hinter dieser unscharfen regionalen Zuordnung, so
legt die Filmwissenschaftlerin mit Blick auf die Cultural und Postcolonial
Studies dar, verbergen sich iiber lange Jahre — und immer wieder neu - ver-
festigte negative Implikationen gesellschaftlicher und kultureller Art (vgl.
ebd.: 29-70). Mit ihrem Fokus auf das postjugoslawische Filmschaffen bot
ihre wegweisende Monografie erstmals eine analytische und landeriiber-
greifende Gesamtschau internationaler und regionaler medialer Diskurse
zum Balkan. Die Untersuchung widmet sich den Bildern und Geschichten
aus diesem Raum als Reaktion auf die gesellschaftlichen Umbriiche und im
Spannungsfeld von medialen Reprédsentationsweisen, Filmproduktionsbe-
dingungen und politischen Entwicklungen. Dabei befasst sich die Autorin
auch mit der internationalen Zirkulation und Rezeption der Filme aus und
iiber den Balkan. Sie hebt die besondere Rolle von Filmen und audiovi-
sueller Berichterstattung bei der Bildung von internationalen und insbe-
sondere westlichen Diskursen iiber Jugoslawien und dessen gewaltsamen
Zerfall hervor und vertritt, dass sie Marginalisierung, Hierarchisierung
und wertende Zuschreibungen implizierten. Umgekehrt erortert lorda-
nova, wie in den regionalen Diskursen jene stereotypen und idiosynkrati-
schen Beschreibungen im Zusammenspiel von Fremd- und Selbstwahrneh-
mung — teils strategisch, teils ironisch — ibernommen, dadurch bekréftigt
und perpetuiert wurden. Dennoch fiihrt sie zahlreiche Beispiele an, die sich
den gleichférmigen und festschreibenden Charakterisierungen widerset-
zen, und prasentiert einige ausfiihrlichere Spiel- und Dokumentarfilmana-
lysen. Im Wesentlichen geht es ihr indes darum, die Breite des filmischen
Schaffens darzulegen und den grundlegenden diskursiven und ideologi-
schen Mechanismen der Imagination nachzugehen sowie die durch die
audiovisuellen Medien erfolgte wertende Einstufung der Lander und eth-
nischen, kulturellen und religiosen Gruppen des Balkans aufzudecken.

Mit konkreter Ausrichtung auf die Dokumentarfilmforschung sind vor
allem zwei Werke zu nennen, die im Kontext der politischen und 6kono-

15 Auf die ideologische Priagung staatlich kontrollierter Dokumentarfilme werde ich
sowohl in Kapitel 1 als auch in Kapitel 3.1 genauer eingehen.
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mischen Umbriiche seit Beginn der 1990er-Jahre Fragen der Geschichts-,
Identitdts- und Erinnerungsbildung in den postjugoslawischen Landern
reflektieren. Die Filmwissenschaftlerin Margit Rohringer widmet sich in
Documents of the Balkans (2009) aus einer transnationalen Perspektive und
mit einem besonderen Fokus auf die Filme der jugoslawischen Nachfolge-
staaten den filmischen Strategien, anhand derer in den Dokumentarfilmen
aus der Balkanregion Diskurse iiber nationale, regionale, gender-, gene-
rationen- oder gruppenbezogene Identititen aufgegriffen und kritisch
beleuchtet werden. Sie untersucht deren Bedeutungen und Effekte als spe-
zifische historische Représentationen. Mit Blick auf Identifikations- und
Interpretationsprozesse hinsichtlich ethnischer, religioser, klassen-, grup-
pen- oder genderbezogener und intersektioneller Zuschreibungen erkun-
det die Musik- und Medienwissenschaftlerin Magdalena Tutka-Gw6zdz in
ihrer Studie Shattered Mirror (2013) die Vielfalt dokumentarischer Erzahl-
weisen im Spannungsfeld zwischen Reprisentation, Konstitution und
Reflexion von Identitét.

Neben der Untersuchung von lordanova dienten mir diese beiden
Arbeiten als wichtige Basis fiir meine Studie, in der ich mich der politisch-
aktivierenden Wirkkraft des postjugoslawischen Dokumentarfilmschaf-
fens mit Schwerpunkt auf Serbien, Kroatien und Bosnien-Herzegowina
nach 1991 zuwende. Des Weiteren konnte ich auf viele Uberblicksartikel
iiber die Dokumentarfilmproduktion dieser Region zuriickgreifen: fiir
Serbien u.a. auf Tucakovi¢ (2007), fiir Kroatien auf Turkovi¢ (2007) und
Nenadi¢ (2011a; 2012a), fiir Bosnien-Herzegowina auf Segi¢ (2006; 2007),
Milas (2012) und Hil¢isin (2012). Diesen und weiteren Arbeiten, die ein-
zelne Filme meines Korpus unter spezifischen Fragestellungen analysie-
ren, widme ich mich in Kapitel 3.

Meine Abhandlung beginnt mit einer allgemeinen Einfithrung in die his-
torischen, politischen und gesellschaftlichen Kontexte, in denen die hier
zu untersuchenden filmischen Werke entstanden sind. Zuerst lege ich in
Kapitel 1 den aktuellen Forschungsstand zur Geschichte des Zerfalls Jugo-
slawiens und zum Ubergang vom Titoismus zu den nationalstaatlichen
Ideologien dar. Dabei gehe ich auch auf die Rolle der nationalen postjugo-
slawischen und der internationalen Medien sowie auf die Positionen und
Reaktionen der internationalen Gemeinschaft ein, die den Umbruch direkt
oder indirekt beeinflussten. Dieser historische Hintergrund ist wichtig fiir
das Verstindnis der Dokumentarfilme, die ein solches Vorwissen oft vor-
aussetzen. So lassen sich in den spéteren Analysen spezifisch thematische
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Ausrichtungen, Anspielungen oder Positionierungen gezielter aufgreifen
und kontextualisieren. Der erste Teil dient damit als Grundlage, um die
politisch-aktivierende Funktion der Dokumentarfilme zu erschliefSen.

In Kapitel 2 wende ich mich dem filmwissenschaftlichen Forschungs-
stand zu. Zunachst umreifie ich den Dokumentarfilm als Gattung aus his-
torischer und theoretischer Perspektive. Ich zeige, wie sich dokumentar-
filmische Erzahlweisen im Laufe der Filmgeschichte entsprechend der
Interessen der Filmschaffenden (weiter-)entwickelt haben, welche theore-
tischen Fragestellungen sich ihnen dabei erdffneten und welche filmischen
Strategien zur Analyse meines Korpus von Bedeutung sind. Ausfiihrlich
befasse ich mich mit rezeptionsseitigen Aspekten und frage danach, was
es braucht, um einen filmischen Text als Dokumentarfilm wahrzunehmen
und wie davon ausgehend seine gesellschaftliche Wirkkraft beschrieben
werden kann. Abschliefiend erdrtere ich spezifische Facetten eines poli-
tischen Dokumentarfilmschaffens, wobei ich mich besonders auf die
Aspekte der Kritik, der ethischen Haltung, der politischen Aktivierung
und der prospektiven Ausrichtung konzentriere.

Unter Beriicksichtigung dieser historischen und theoretisch-metho-
dischen Grundlagen widme ich mich in Kapitel 3 der Analyse des Korpus
engagierter Dokumentarfilme aus dem ehemaligen Jugoslawien. In Kapi-
tel 3.1 beschreibe ich mit Blick auf die Lander Serbien, Kroatien und Bos-
nien-Herzegowina die Voraussetzungen und Moglichkeiten, um in den
gegebenen politischen Verhiltnissen wahrend der Kriegsjahre von 1991
bis 1995 Kritik zu iiben. Ich untersuche die dsthetischen und rhetorischen
Strategien, welche die Dokumentarfilmschaffenden nutzen, um sich den
dominanten Diskursen in den autoritédr gefiithrten Staaten entgegenzustel-
len und ihre Filme als Gegendiskurs zu positionieren. Im Fokus steht die
Frage nach der politischen Aktivierung der Zuschauer*innen. In der Lek-
tiire der engagierten Dokumentarfilme richtet sich das Augenmerk daher
neben inhaltlichen und formalédsthetischen Charakteristika auch auf die
Aspekte von Produktion und Vertrieb unter den schwierigen gesellschafts-
politischen Voraussetzungen. Denn solche Faktoren wirken als Rahmen-
informationen (im Sinne eines erweiterten semiopragmatischen Modells)
auf die Lektiire der Zuschauer*innen im konkreten Rezeptionszusammen-
hang ein.

In Kapitel 3.2 behandle ich drei dokumentarfilmische Strategien
und ihre Funktionsweisen innerhalb der gesellschaftspolitischen Zusam-
menhinge. Dabei geht es um die Dokumentation von gesellschaftlichem
Aktivismus und Gegenoffentlichkeiten sowie um Formen der Enttabui-
sierung und des subjektiven Erzédhlens als Mittel, sich den dominanten
Diskursen entgegenzustellen und aufseiten der Zuschauer*innen ein poli-



28 Kritik, Aktivismus und Prospektivitat

tisches Bewusstsein zu aktivieren. In den Kapiteln 3.1 und 3.2 zeige ich
zudem, wie mit der politischen Aktivierung der Impuls verbunden ist, als
Zuschauer*in einen positiven gesellschaftlichen Wandel zu imaginieren.

In der kritischen Auseinandersetzung jener engagierten Dokumen-
tarfilme mit den Ereignissen der jiingsten Vergangenheit und der damit
verbundenen Hinderung ihrer Verdrangung liegt ein wesentlicher Faktor
fiir den gesellschaftlichen Wandel. Denn wie Theodor W. Adorno 1959 in
seinem Vortrag «Was bedeutet: Aufarbeitung der Vergangenheit?» fest-
stellt, bleibt «die Vergangenheit, der man entrinnen mdochte, noch hochst
lebendig» (Adorno 1977: 555). Sie «lebt nach» und wirkt sich auf den Alltag
aus, weshalb er weiter ausfiihrt, dass es fiir die Bewaltigung der Vergan-
genheit ein Geschichtsbewusstsein zu stirken und dabei die Erinnerung
an die Ereignisse aufrechtzuerhalten gelte. Er legt dar, dass die Aufarbei-
tung der Vergangenheit das private wie 6ffentliche Denken der gegenwir-
tigen Gesellschaft zum Ausgangspunkt zu nehmen habe; man mdisse sich
die historischen Voraussetzungen aber vor Augen fithren und sie anerken-
nen, um ein Verstehen der Zusammenhénge in der Gegenwart zu errei-
chen und die vergangenen Realitdten zugleich bewusst zu halten. Wenn
das, was Adorno die «kritische Selbstbesinnung» (ebd.: 569 f.) nennt, nicht
gelingt, oder es nicht angestrebt wird, den «Schatten der Vergangenheit> zu
entkommen, so bestehen die gesellschaftlichen Voraussetzungen, die zu
den Ereignissen von Gewalt und Krieg fiihrten, fort und pragen weiterhin
die Gegenwart (vgl. ebd.: 566).

Welche Rolle Dokumentarfilme bei der Aufklarung und Bewusst-
seinsbildung spielen kénnen, will ich mit meiner Studie herausarbeiten.
Anhand der Analyse der dokumentarischen Filmwelten zeigt sich zudem
die Tragweite dieser Filme, die nicht nur in der Zeit ihrer Veréffentlichung
ein kritisches Denken zu initiieren versuchten, sondern auch aus heutiger
Perspektive den Zuschauer*innen Anregungen bieten, um sich mit dem
politisch-aktivierenden Potenzial von Dokumentarfilmen auseinanderzu-
setzen, vermeintlich gefestigte historische Wirklichkeiten immer wieder
infrage zu stellen und kritisch zu beurteilen.



1 Historische Voraussetzungen

1.1 Der Zerfall Jugoslawiens.
Kontexte und Perspektiven

Im Frithsommer des Jahres 1991 begannen in Jugoslawien kriegerische
Auseinandersetzungen, die den letzten Akt eines scheinbar unaufhaltsa-
men Auseinanderdriftens der Interessen um Souveranitéts- und Unabhén-
gigkeitsanspriiche der einzelnen jugoslawischen Republiken bildeten.! Die
vorausgegangenen, langwierigen Verhandlungen iiber die Weiterfithrung
des jugoslawischen Staates waren ergebnislos geblieben. Am 25. Juni 1991
erklédrten sich Slowenien und Kroatien fiir unabhangig, womit sie das Aus-
riicken der jugoslawischen Volksarmee provozierten. Wahrend in Slowe-
nien die Gefechte zwischen slowenischen Einsatztruppen und den jugo-
slawischen Einheiten bereits nach zehn Tagen gestoppt werden konnten,
verschérften sich die Kampfhandlungen in Kroatien, wobei die jugoslawi-
sche Volksarmee dort binnen kurzem durch zahlreiche serbische paramili-
tarische Verbande Unterstiitzung fand (vgl. Sundhaussen 2014a: 324). Als
Bosnien-Herzegowina ein Jahr spéter seine Souveréanitét ausrief, gelang es
auch hier nicht, die Gewalteskalation, angeheizt durch Unabhéngigkeits-
gegner, zu verhindern.

Die jugoslawische Bevolkerung hatte anfangs noch mehrheitlich auf
die politische Kompromissbereitschaft ihrer regionalen Regierungen und
eine friedliche Losung gehofft. Dies zeigten nicht zuletzt die zahlreichen
Protestveranstaltungen und Demonstrationen zwischen 1990 und 1992,
die in vielen Stadten (Post-)Jugoslawiens gegen Krieg, Hass und Intole-
ranz organisiert wurden (vgl. Prosic-Dvornic 1993; Calic 2010: 307).2 Doch
erst im Jahr 1995 konnten die Kampfe in Kroatien und Bosnien-Herzego-

1 Zur Erorterung der Ereignisse und der Zusammenhinge des Zerfalls Jugoslawiens
beziehe ich mich im Wesentlichen auf die Geschichtsforschung von Holm Sundhaus-
sen (2008; 2014a; 2014b), Marie-Janine Calic (1996; 2010) und Dunja Mel¢i¢ (2007a).

2 1991 ergab eine Umfrage in drei bosnischen Stadten, Sarajevo, Banja Luka und Mostar,
dass eine grofle Mehrheit der Befragten nicht von einem bevorstehenden Biirgerkrieg
ausging (vgl. Calic 2010: 307). Bei Sundhaussen heifit es, dass «bis in das Jahr 1990 hin-
ein [...] die jugoslawische Zugehorigkeit bei der Mehrheit der Biirgerinnen und Biirger
des Landes an erster Stelle (bei Slowenen, Kroaten und Albanern weniger ausgepragt
als beim Rest der Bevolkerung)» rangierte (Sundhaussen 2014a: 291). Nach Europa
an zweiter Stelle, sahen sich die Jugoslaw*innen erst an dritter Stelle ihrer jeweiligen
Republik oder Region zugehorig (vgl. ebd.).



30 Historische Voraussetzungen

wina zu einem Ende gefiihrt werden.? Dennoch blieb die politische Situ-
ation im weiterhin als Jugoslawien bezeichneten Gebiet der Republiken
Serbien und Montenegro hochst fragil, und 1999 kam es im Kosovo zu
einem letzten kriegerischen Aufbdumen.* Fiir die gewaltsame Zersetzung
Jugoslawiens, die sich demnach {iber fast ein Jahrzehnt hinzog, ist von
mehr als 200.000 Toten und tiber 3 Millionen Gefliichteten und Vertriebe-
nen auszugehen (vgl. Gagnon Jr. 2004: 1).

Die Ursachen und Griinde des Zerfalls Jugoslawiens, die im Fol-
genden kurz hergeleitet werden sollen, sind vielschichtig und komplex,
doch heute weitgehend analysiert, wenn auch zuweilen kontrovers dis-
kutiert.” Auf nationaler sowie internationaler Ebene haben sich zahlreiche
Studien aus politischer, historischer, medientheoretischer oder soziologi-
scher Perspektive mit der Frage beschiftigt, wie sich in der relativ fried-
lich zusammenlebenden jugoslawischen Gemeinschaft plétzlich solch
ausufernder Hass und Gewalt entwickeln konnten.® Grundsitzlich muss
in diesem Zusammenhang zwischen der Verantwortung fiir das Zerbre-
chen der sozialistisch-foderativen Republik und zwischen der Rolle der
verantwortlichen Parteien und der politischen Eliten an den Kriegshand-
lungen einerseits und zwischen den oft beschworenen historisch und
gesellschaftspolitisch begriindeten Ursachen andererseits unterschieden

3 Auch internationale Bemiihungen trugen mafigeblich zur Befriedung dessen bei, was
nicht als Krieg im klassischen Sinne zu verstehen war, bei dem die Armeen einzelner
Lander gegeneinander antraten. Vielmehr bestimmten Vertreibungen und Ermordun-
gen von Zivilist*innen durch militdrische und paramilitdrische Einheiten die Kriegs-
handlungen (vgl. Cushman/Mestrovi¢ 1996b: 4).

4 Zu den Verldufen der Kriegshandlungen und den politischen Begebenheiten in Kroa-
tien, in Bosnien-Herzegowina und 1998/99 im Kosovo vgl. Calic (2010: 308-327); siehe
auch Sundhaussen (2014a: 319-406).

5 Die westlichen Unterstellungen eines jahrhundertealten Hasses zwischen den ethni-
schen und religiésen Gemeinschaften und einer vermeintlich ausgeprigten Gewalt-
disposition waren Vorurteilen geschuldet, die nicht dazu geeignet waren, Erklarungen
zu liefern, und die heute als widerlegt gelten (vgl. Sundhaussen 2014a: 8). Maria Todo-
rova hat in ihrem wegweisenden Buch «Die Erfindung des Balkans» (1999) erortert,
wie sich kulturelle und soziale Zuschreibungen einer westlichen Sicht {iber zwei Jahr-
hunderte dergestalt entwickelt hatten, dass die Menschen aus der Balkanregion ste-
reotyp als riickstandig, primitiv und barbarisch stigmatisiert wurden. Als journalisti-
schen Vertreter, der mit der «These vom uralten Hass» Einfluss auf die zuriickhaltende
Politik der Clinton-Administration auszuiiben vermochte, erwidhnt Sundhaussen den
US-amerikanischen Journalisten Robert D. Kaplan (Sundhaussen 2008: 9). Zur Position
und Aktion des Auslands siehe Sundhaussen (2014a: 357 ff.).

6  Zudenbreitrezipierten Werken, diesich mafigeblich auf die Forschungen aus der Region
beziehen, zdhlen u.a. Bennett (1995) [Geschichte]; Baruch Wachtel (1998) [Kulturwis-
senschaft]; Thompson (1999) [Medienwissenschaft, Geschichte]; Udovicki/Ridgeway
(2000) [Soziologie, Politologie und Geschichte]; Gagnon Jr. (2004) [Geschichte]; Rogel
(2004) [Geschichte]; Eichhorn (2009) [Politikwissenschaft]; Ramet (2010) [Politikwis-
senschaft]; Calic (2010) [Geschichte]; Sundhaussen (2014a) [Geschichte].
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werden (vgl. Cushman/Mestrovi¢ 1996b: 16). Auf alle drei Aspekte werde
ich gegen Ende des historischen Uberblicks eingehen.

Die Geschichte des multiethnischen, multireligiosen, aber sdkularen
jugoslawischen Staates reicht bis in das Jahr 1918 zuriick, als der dama-
lige Prinzregent von Serbien, Alexander Karadordevi¢, nach langwieri-
gen Verhandlungen mit den verschiedenen ethnischen Gruppierungen
die Griindung des Konigreichs der Serben, Kroaten und Slowenen ver-
kiindete (vgl. Calic 2010: 81).” Die Vision eines gemeinsamen Staates der
Stidslav*innen (jug = siid) wurde allerdings bereits seit den 1830er-Jah-
ren von zahlreichen intellektuellen Vereinigungen jener Region diskutiert
(vgl. Baruch Wachtel 1998: 1). Sie ist im Rahmen eines seit dem Ende des
18. Jahrhunderts aufgekommenen Phdnomens der Nationenbildung zu
verstehen, wie es Benedict Anderson (2005) in seinem 1983 erschienenen
Imagined Communities erdrtert hat. Anderson legt darin eine Neukonzep-
tion des Begriffs der <Nation> vor, den er antiessenzialistisch als ein diskur-
sives Konstrukt bestimmt (vgl. Anderson 2005: 15). Die Nation versteht er
dementsprechend als «eine vorgestellte politische Gemeinschaft — vorge-
stellt als begrenzt und souverdn» (ebd.). Eine solche als Kollektiv imagi-
nierte Nation wurde zum zentralen Richtwert des jugoslawischen Staats.
Dieser existierte tiber die mehr als drei Jahrzehnte wiahrende Herrschaft
Josip Broz Titos (zwischen 1945 und 1980) hinaus bis zum Zerfall Jugo-
slawiens 1991. Mehr als zwanzig Nationalititen und Ethnien, die zuvor
in politisch, kulturell und vor allem auch sozialoskonomisch sehr unter-
schiedlichen Systemen gelebt hatten, waren in dem Staatsgebilde, das
erst ab 1929 den Namen Jugoslawien trug, integriert (vgl. Calic 1996: 13).
Die diversen «Rechts- und Verwaltungsstrukturen, Wahrungs- und Wirt-
schaftssysteme» mussten ebenso zusammengefiihrt werden, wie es die
Menschen mit ihren unterschiedlichen Zugehdrigkeiten in einem gemein-
samen politischen System einander anzundhern galt (ebd.: 15). Im Jahr
1921 hatte man sich bereits auf eine zentralistische Verfassung geeinigt,
die jedoch permanent zu politischen Konfrontationen fithren sollte (vgl.
ebd.). Von Anfang an, so zeigt die langjahrige Geschichte des multiethni-
schen Staats, handelte es sich also um ein «politisches Gebilde, das neben
innenpolitischen Konflikten auch gewaltige ethnische, soziale und 6kono-
mische Spannungen auszuhalten hatte» (ebd.: 13).

7 Zur wechselvollen Geschichte des neugegriindeten Staates vgl. Calic (2010: 83 ff.).

8  Bei Calic (1996: 9; aufgenommen auch in der identischen 8. Auflage 2012: 9) oder auch
bei Sundhaussen (2014a: 22) findet sich die Bezeichnung des «Vielvolkerstaats» oder
der «Volker» (Calic 1996: 13; Sundhaussen 2014a: 50). Der Begriff des <Volkes> gilt
jedoch in der Wissenschaft heute weitgehend als tiberholtes Konstrukt, mit welchem
Ausschliefungsmechanismen verschleiert werden (vgl. Wild 2017). Aus diesem Grund
bemdtihe ich mich, die Begriffe in meiner Arbeit nicht zu verwenden.
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1941 wurde Jugoslawien von Deutschland annektiert und zerschla-
gen. Doch formierte sich wahrend der Kriegsjahre eine kommunisti-
sche Partisanenbewegung, die 1943 die Neukonstituierung Jugoslawiens
beschloss und deren Fiihrungsriege nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs
die Macht iibernahm (vgl. Calic 1996: 16). Mit der Griindung des <Zweiten
Jugoslawien> im Jahr 1943 — in Abgrenzung zum <ersten Jugoslawien>, dem
zwischen 1918-1941 existierenden jugoslawischen Konigreich — kam es zu
einer richtungsweisenden Neuausrichtung im Verstiandnis des Nationen-
begriffs. Die Regierungsvertreter entschieden sich gegen die in der Zwi-
schenkriegszeit offiziell eingefiihrte Bestimmung einer <ethnisch-jugosla-
wischen> Nation (vgl. Sundhaussen 2014b: 298). Man fiihrte faktisch eine
Trennung zwischen Staatsbiirgerschaft als politischer Kategorie (jugo-
slawisch zu sein) und der Nationszugehdrigkeit als ethnischer Kategorie
«im Sinne einer vermeintlichen Abstammungsgemeinschaft» ein (ebd.:
290). Es wurde die Gliederung Jugoslawiens in sechs Teilrepubliken Slo-
wenien, Kroatien, Mazedonien, Bosnien-Herzegowina, Montenegro und
Serbien (mit den beiden autonomen Provinzen Vojvodina und Kosovo)
beschlossen. Die Aufteilung orientierte sich an den jeweils ansdssigen
nationalen Gruppen; sie war indes weder kongruent mit den Siedlungs-
rdumen der ethnischen, religiosen und kulturellen Gemeinschaften noch
entsprach sie den historisch-politisch gewachsenen Einheiten. Die Einfiih-
rung einer bosnischen Nation war zudem von kroatischen und serbischen
Bosnier*innen abgelehnt worden, sodass die politischen Organe auf Staats-
ebene nur die Serb*innen, Kroat*innen, Slowen*innen, Mazedonier*innen
und Montenegriner*innen als Nationen anerkannten (vgl. ebd.: 297). In
dieser Entwicklung sieht Marie-Janine Calic einen wesentlichen Ursprung
fiir die Konflikte wahrend des Transformationsprozesses Jugoslawiens in
die unabhéngigen Nationalstaaten (vgl. Calic 1996: 19).

Die Kategorisierung auf Basis der ethnischen Zugehdrigkeit hatte vor
allem fiir die in Bosnien-Herzegowina lebende Bevolkerung Auswirkun-
gen. Da es keine bosnisch-ethnische Nation gab, wurde diese Teilrepub-
lik auf Basis der Nationszugehorigkeit als «serbisch-kroatisch» und damit
verbunden «als Republik zweier Staatsvolker mit drei Glaubensbekennt-
nissen» deklariert (Sundhaussen 2014b: 290). Fiir bosnische Muslim*innen
fiihrte dies zu einem Zuordnungskonflikt. Sie gehorten der Glaubensge-
meinschaft der Muslim*innen an, wurden allerdings nicht als einer Nation
zugehorig anerkannt, d. h. sie hatten keinen Nationalitatenstatus, obwohl
sie innerhalb des bosnisch-herzegowinischen Staates eine grofle, eigene
Gruppe darstellten. 1961 kam es diesbeziiglich zu einem ersten Zugestand-
nis, um die Konfliktsituation zu entschidrfen. Die Muslim*innen wurden
als «ethnische Gruppe» anerkannt, weiterhin jedoch nicht als «Nation»;



Der Zerfall Jugoslawiens 33

erst 1968 wurde als Nachtrag auch eine muslimische «Nation» eingefiihrt
(vgl. ebd.: 299). Die Hintergriinde des komplizierten Umgangs mit den
Zuschreibungen erortert der Stidosteuropa-Spezialist Holm Sundhaussen
folgendermafien:

Nattirlich ldsst sich der Religionshintergrund der Muslime als Nation nicht
leugnen, aber das unterscheidet sie nicht von Serben und Kroaten oder von
vielen anderen Nationen, deren aktuell lebende Mitglieder teils religits, teils
nicht religios sind, die sich aber dessen ungeachtet derselben — {iber Jahrhun-
derte hinweg religios gepragten — Kultur verbunden fiihlen. In den Augen
der jugoslawischen Parteifunktionédre waren die <Muslime> (mit grofSem <M>)
eine sikulare Nation (wie Serben, Kroaten usw., die — allen Auguren zum
Trotz — ein dhnlich ethnoreligioses Gemeinschaftsverstiandnis pflegen wie
die bosnischen Muslime). Die Gleichsetzung der <Muslime> mit Religion galt
fortan als politisch unkorrekt, daienhaft>. Doch fiir viele Kroaten, Serben und
andere <Laien> blieben die Muslime in Bosnien-Herzegowina — unter Beru-
fung auf eine (imaginierte) gemeinsame Abstammung — Teil ihrer jeweiligen
Nation (also Kroaten resp. Serben islamischen Glaubens) bzw. «ur> eine (ab-
triinnige) Religionsgemeinschaft, der auch diejenigen zugerechnet wurden,
die nicht religits waren. (ebd.: 300)

Erst nach der Unabhiéngigkeitserklirung Bosnien-Herzegowinas im Jahr
1992 wurde eine Losung durchgesetzt, die eine Nationszuordnung unab-
hiangig von der Religion ermdglichte, wie Sundhaussen weiter festhalt:

1993, nach Beginn des Krieges in Bosnien, benannten sich die <Muslime> in
<Bosniaken> (Bosnjaci) um. [...] Damit war die Frage der nationalen Zuord-
nung nach rund einem Jahrhundert voller Schwankungen gelost. Fortan gab
es Bosniaken und Bosnier (im regionalen Sinn). Wahrend (fast) alle Bosnia-
ken auch Bosnier sind, sind nur etwa 43 % der Bosnier auch Bosniaken.

(ebd.: 300f.)

Trotz all der mit steten Machtkdmpfen verbundenen Querelen zeigt Calic
in ihrer Untersuchung der Mechanismen und Stadien der Gewalteskala-
tion in Bosnien-Herzegowina, dass sich Jugoslawien als ein «iiber lange
Jahrzehnte relativ friedliche[s] multiethnische[s] Milieu» darstellte (Calic
1996: 9). Die sich verschdrfenden ethnischen Spannungen seit Mitte der
1980er-Jahre sind daher nicht als Ursache, sondern als kiinstlich entfachte
Destabilisierung — zum Zweck von Machterhalt, Machtkonsolidierung
und der Erfiillung eigener Interessen des politischen Establishments sowie
der Wirtschaftseliten nach Titos Tod im Jahr 1980 — zu begreifen. Tito hatte
auf den Sédulen des Sozialismus, des Leitspruchs von Briiderlichkeit und
Einheit> und seines méchtigen Personenkults die einenden Grundwerte
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dieser imaginierten Nation aufrechterhalten und Sonderwiinsche und
nationalistische Tendenzen der einzelnen ethnischen, religiosen und kul-
turellen Gemeinschaften mit eiserner Hand unterbunden (vgl. Calic 2010:
171£t.). Zu keiner Zeit ging es ihm freilich darum, deren Differenzen zu
leugnen: Vielmehr sollte das fragile Staatsgebilde auf der Basis von Ausge-
wogenbheit, Gleichberechtigung und Quotenregelungen gestiitzt werden
(vgl. Baki¢-Hayden/Hayden 1992: 5f.).7

Auf politischer Ebene setzte trotzdem bereits seit den 1960er-Jahren
eine Polarisierung der diversen Gruppen ein, als sich die Regierungspartei
aufgrund 6konomischer Unstimmigkeiten und der Forderungen der ein-
zelnen Republiken nach mehr Mitspracherecht von der Idee der «jugo-
slawischen Kulturnation» zu entfernen begann und fiir die einzelnen
Republiken mittels Dezentralisierung und Liberalisierung mehr foderale
Entscheidungsgewalt durchsetzte (Calic 1996: 17). Hierbei muss allerdings
zwischen politisch-taktischen Manévern der politischen Eliten im Kon-
kurrenzkampf der Ethnien und Republiken einerseits und den tatsachlich
iiberwiegend friedlichen Beziehungen unter der multiethnisch, -kulturell,
und -religiosen Bevolkerung andererseits unterschieden werden. Der Kul-
turwissenschaftler Andrew Baruch Wachtel fithrt an, dass mit der Verfas-
sungsdnderung von 1963 erstmals in der Geschichte Jugoslawiens von
politischer Seite ein «multinationales Selbstbild» als erstrebenswert anvi-
siert wurde (Baruch Wachtel 1998: 174): Den einzelnen Republiken wurde
mehr Selbststandigkeit eingerdumt, was auch die Kulturpolitik mafsgeb-
lich beeinflusste. Mit dem Anspruch «kultureller Differenz als Zeichen der
Starke» wurde jene Differenzierung national-identifikatorischer Kulturen
implementiert, die nationale Zugehorigkeit tiber individuelles kulturelles
Engagement stellte und jeglichen kulturellen Wettstreit als zugleich natio-
nalen Wettbewerb festigte (ebd.). Diesen seitens der Politik, aber auch von
den kulturellen Eliten gesteuerten «kulturellen Partikularismus», der sich
trotz gesellschaftlicher Vorstellungen einer supranationalen Kultur durch-
setzte, bezeichnet Baruch Wachtel als das «Fundament», auf dem sich der
Kollaps Jugoslawiens vollzog (ebd.). Er beschreibt, wie sich die politischen
Entwicklungen auf die Gesellschaft auswirkten:

[TThe 1970s and 1980s saw a confluence of centrifugal factors against which
no effective centripetal force in Yugoslavia could stand. Most important, be-

9  Wie schwierig dies zuweilen umzusetzen war, erldutert Sundhaussen an der theoreti-
schen Gleichberechtigung von siidslawischen (Slowenisch, Mazedonisch und Serbo-
kroatisch) und nicht-siidslawischen Sprachen (Albanisch und Ungarisch), wenn es z. B.
darum ging, Kommunikationsbarrieren in gemischt-ethnischen Gebieten oder in der
Armee abzubauen und sich auf eine gemeinsame Sprache zur Verstindigung zu eini-
gen (vgl. Sundhaussen 2014a: 182).
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cause the collectivistic basis of nationhood remained even after attempts to
create a single national culture were abandoned, Yugoslav citizens were un-
able to satisfy their desire for national identification in purely political struc-
tures (particularly since these were essentially empty of content in Commun-
ist Yugoslavia). Instead they increasingly sought and found their identity in
collectivistically oriented particularist nationalisms. (ebd.: 230)

Sundhaussen macht zudem deutlich, dass durch die ausgebauten Kom-
petenzen der einzelnen Republiken und Provinzen, die zusammen mit
der vorangetriebenen Abkehr vom jugoslawischen Sozialismus und der
Liberalisierung der Wirtschaft in der neuen Verfassung von 1974 festge-
schrieben wurden, die jugoslawische Vision endgiiltig den divergenten
ethnischen Nationalismen untergeordnet wurde (vgl. Sundhaussen 2014a:
1991f.). Demgegentiber sind die Analyseergebnisse des Konfliktforschers
Johan Eichhorn (2009) bemerkenswert, der festhélt, dass trotz allen poli-
tischen Kalkiils der regionalen Eliten zur Entfremdung in den Jahrzehn-
ten unter Titos Herrschaft das Vertrauen der Ethnien zueinander wuchs: Es
musste erst mutwillig zerstort werden, ehe «staatlicher Strukturzerfall ein-
setzen und Chaos sich in dem Land ausbreiten konnte» (Eichhorn 2009: 79).

Nach Titos Tod am 4. Mai 1980 wurde die Zersetzung der Prinzipien
des Titoismus sodann zielstrebig vorangetrieben. Macht und Ressourcen
konzentrierten sich bereits auf die regionalen Subzentren Jugoslawiens,
deren politische Fithrungen nun versuchten, diese zusammen mit der 6ko-
nomischen Selbststandigkeit der eigenen Republiken weiter auszubauen
(vgl. Calic 1996: 17). Jene politische und 6konomische Desintegration
wurde infolge einer bereits linger andauernden und sich zusehends ver-
scharfenden Wirtschaftskrise beschleunigt (vgl. ebd.: 34). In allen Republi-
ken, insbesondere aber in der autonomen Region Kosovo sowie in Serbien
unter dem neu an die Spitze der serbischen Kommunisten gewéhlten Slo-
bodan MiloSevi¢, begannen sich nationalistische Bewegungen zu formie-
ren (vgl. ebd.: 35). Die nationalistischen Parolen und Schuldzuweisungen,
gepaart mit dem wirtschaftlichen und politischen Zerfall, provozierten
ein kiinstlich geschaffenes Klima des Misstrauens, das sich auf das gesell-
schaftliche «Selbstverstdndnis als multiethnischer Vielvolkerstaat aus-
wirkte» (ebd.: 36).

In Serbien tibernahmen intellektuelle Kreise «eine aktive Rolle bei der
Infragestellung der Legitimitit des Staates» (Bieber 2005: 12). 1986 erschie-
nen Ausziige eines «Memorandums der serbischen Akademie der Wis-
senschaften und Kiinste» zur Lage der serbischen Nation (Ivi¢/Isakovi¢/
Kanazir et. al. 1995: 95-140). Die Schrift, deren erster Teil eine ausfiihrli-
che Bewertung der wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Krise Jugosla-
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wiens enthielt und heftige Kritik an der politischen Fiihrung iibte, wurde
durch einen zweiten Teil konterkariert, den Sundhaussen als «paranoi-
des Pamphlet zur Lage Serbiens und des serbischen Volkes» bezeichnet
(Sundhaussen 2014a: 251). Darin wurde unter anderem behauptet, dass
die Serb*innen im Kosovo von physischem, politischem, rechtlichem und
kulturellem Genozid bedroht seien (vgl. Ivi¢/Isakovi¢/Kanazir et. al.
1995: 128; vgl. auch 138). Der jugoslawischen Staatsregierung wurde vor-
geworfen, Serbien auf politischer, 6konomischer und kultureller Ebene
gegeniiber den anderen Republiken systematisch zu benachteiligen (vgl.
ebd.: 139). AbschliefSend wurde die vollstdndige nationale und kulturelle
Integritdt der Serb*innen als ihr historisches und demokratisches Recht —
iiber alle Provinzgrenzen hinaus — proklamiert und die Angliederung der
autonomen Provinzen an Serbien gefordert (vgl. ebd.: 138f.). Teile der ser-
bischen Bevolkerung schlossen daraus, dass die Ursache fiir die Krise in
Serbien in der programmatischen Unterdriickung ihrer Gemeinschaft zu
suchen sei (vgl. Sundhaussen 2014a: 258). Die Rolle des Memorandums
wurde von vielen Meinungsbildner*innen und Forscher*innen zu einer
«Blaupause fiir den Krieg und ethnische Sduberungen und als Plan fiir ein
Grofsserbien» hochstilisiert und iiberbewertet, wie der Politologe Florian
Bieber festhélt (Bieber 2005: 157): Die Schrift miisse daher als «Widerhall
bereits bestehender Meinungen» betrachtet werden (ebd.).!

Milosevi¢, der 1986 angetreten war, Serbien sozial und politisch zu
reformieren, machte sich die vereinzelt schwelende nationalistisch orien-
tierte Denkweise zunutze, fuhr aber von Anfang an einen zweigleisigen
Kurs. Einerseits verfolgte er auf regionaler Ebene, unterstiitzt durch das
nationalistische Auftreten der serbischen intellektuellen und politischen
Kreise, serbisch-nationale Interessen und schlug gegeniiber den anderen
Ethnien einen einschiichternden Konfrontationskurs ein, indem er u.a.
lautstark forderte, dass alle Serb*innen in einem Staat leben miissten (vgl.
Eichhorn 2009: 83). Andererseits setzte er sich auf staatlicher Ebene fiir
eine <Rezentralisierung> Jugoslawiens ein, womit er weitgehend erfolg-
reich die Unterstiitzung auch oppositioneller, an der Beibehaltung der
zentralistischen Staatsform interessierter Gruppen gewinnen konnte (vgl.
Centrih 2014: 19). Dazu lancierte er geschickt die «<anti-biirokratische>
Revolution», die sich als Projekt der politischen Erneuerung darstellte,
jedoch eher eine

Kombination institutioneller und auflerinstitutioneller Formen der Abrech-

nung mit politischen Abweichlern [war], die sich den unitaristischen Tenden-

10 Die Mystifizierung sowie den tatsdchlichen Inhalt des Memorandums finden sich bei
Bieber umfassend erértert (vgl. Bieber 2005: 156-169).
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zen der Foderation widersetzten und statt blofSer kosmetischer Korrekturen
eine Veranderung der sozialistischen Strukturen anstrebten.
(Kasapovic 2007: 453)

Es ging Milosevi¢ darum, Verbiindete um sich zu scharen und seine
Gegner*innen auszuschalten. Die forcierte politische Neuorientierung der
<anti-biirokratischen> Revolution fand ihren Widerhall in von serbischen
Regierungseinheiten inoffiziell organisierten Massendemonstrationen in
der serbischen Republik, die sich als spontane Biirger*innenbewegungen
gegen die etablierte Regierung ausgaben (vgl. Centrih 2014: 19). In den
staatlichen Medien waren diese als «grassroots>-Bewegung dokumentier-
ten Proteste allabendlich ein zentrales Thema." Tatsdchlich fiihrten die
andauernden Aktionen dazu, dass die MiloSevi¢-kritischen Regierungen
der Vojvodina (Oktober 1988), Montenegros (Januar 1989) und des Kosovo
(Februar 1989) zum Riicktritt gezwungen werden konnten und durch
wohlgesonnene Parteimitglieder ersetzt wurden, wie die Politikwissen-
schaftlerin Sabrina P. Ramet in «War in the Balkans» darlegt (vgl. Ramet
1992: 83). Aufgrund des neuen politischen Krifteverhiltnisses konnte
Milosevi¢ eine Verfassungsdnderung erwirken, mithilfe derer die auto-
nomen Provinzen an Serbien tibergingen (vgl. Sundhaussen 2014a: 269).
Zugleich fiihrte MiloSevi¢s grofsangelegte <anti-biirokratische> Bewegung
zu einer Umwalzung im Denken der serbische Bevolkerung, wie Bieber
anmerkt: Den medial geschiirten Verunsicherungen und Angsten gegen-
iiber den <Anderen> wurde im Nationalismus ein «Ventil» gegeben (Bieber
2005: 18).

Die Republiken Slowenien und Kroatien nahmen die Entwicklun-
gen in Serbien als Gefahr fiir die jugoslawische Gemeinschaft wahr, waren
allerdings machtlos (vgl. Ramet 1992: 84). Ihre Forderungen orientierten
sich an einer «parlamentarischen Demokratie nach westlichem Muster»
(Calic 1996: 38), wihrend Serbien fiir die Beibehaltung des «demokrati-
schen Zentralismus» pladierte, eine Reglementierung, die «von jedem Par-
teimitglied verlangte, einmal gefasste Beschliisse [des Bundes der Kom-
munisten Jugoslawiens, A.R.] zu respektieren» (Sundhaussen 2014a: 197).
Diese kontraren Interessen fithrten im Januar 1990 wiahrend eines aufSeror-
dentlichen Parteikongresses zur Entmachtung des Bundes der Kommunis-
ten Jugoslawiens, nachdem der slowenische Fliigel aufgrund abgelehnter
Vorstofie die Versammlung verlassen hatte und es zum Abbruch der Sit-
zung kam (vgl. ebd. 289). Nun galt es, auch ohne die Existenz des Bundes
der Kommunisten Jugoslawiens, die Reform des Landes voranzutreiben.

11 Auf die Verbindung von Medien und Politik und eine einseitige, manipulative Bericht-
erstattung wird in Kapitel 1.2 eingegangen.
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In den Republiken, nicht aber auf Bundesebene, fanden die ersten
freien Wahlen statt (vgl. ebd.: 292{f.). Sie fithrten zu einer Verlagerung der
Verhiltnisse: Wahrend in Slowenien, Kroatien und Bosnien-Herzegowina
nicht-kommunistische Parteien an die Regierung gelangten, besaflen Ser-
bien, Montenegro und Mazedonien weiterhin kommunistische Struktu-
ren (vgl. Ramet 1992: 85)."? Slowenien und Kroatien bildeten daraufhin
eine Koalition, die fiir eine moglichst weitreichende Dezentralisierung
eintrat. Bosnien-Herzegowina und Mazedonien stellten sich vorerst hin-
ter den von Serbien und Montenegro propagierten Kurs der Beibehaltung
einer zentralistischen Staatsform (vgl. ebd.). Wie Sundhaussen anhand
einer Reihe von damals durchgefiihrten Umfragen eruiert, fithlten sich die
Einwohner*innen aller Republiken zu diesem Zeitpunkt nach wie vor in
erster Linie als Biirger*innen Jugoslawiens; einem vom damaligen Minis-
terprasidenten Ante Markovi¢ vorgestellten staatlichen Reformprogramm
stimmte in allen Landesteilen — bis auf Slowenien und Kosovo — noch eine
deutliche Mehrheit zu (vgl. Sundhaussen 2014a: 291).

Die darauffolgenden Monate waren geprédgt vom weiteren Voran-
schreiten der «politischen Demontage Jugoslawiens» (ebd.: 304). Nach den
Wahlen fanden zahlreiche Plebiszite statt. Sie widmeten sich der Frage der
Unabhéngigkeit der einzelnen Republiken und bezogen auch die nationa-
len Minderheiten mit ein. Mehrheitlich — bis auf die Bevolkerung Montene-
gros, welche erst Ende Marz und Anfang April 1992 befragt wurde und sich
fiir einen Verbleib in Jugoslawien aussprach, und die der serbischen Repu-
blik, in der als einziger keine Abstimmung stattfand — stimmten die Men-
schen fiir die Unabhangigkeit vom jugoslawischen Staatenverbund (vgl.
ebd.: 303). In Serbien wurde am 28. September 1990 eine neue Verfassung
verabschiedet, die nicht mit der giiltigen Bundesverfassung in Einklang
stand und Serbien als «souverdnen und unabhéngigen» Staat festschrieb
(ebd.: 304). Auf Staatsebene liefen die Verhandlungen {iber ein allseits
akzeptiertes politisches System weiter, doch gelangten sie zu keinem Uber-
einkommen und gipfelten im Juni 1991 in den Austrittserklarungen Slo-
weniens und Kroatiens. Die politischen Wirkkréfte, die dazu fiihrten, dass
man sich nicht auf eine gesellschaftliche Ordnung und ein gemeinsames
Staatswesen einigen konnte, beschreibt Eichhorn folgendermafien:

12 Nach einer Schétzung aus dem Jahr 1991 widerspiegelten in Bosnien-Herzegowina
die Ergebnisse der ersten freien Mehrparteienwahlen vom November 1990 die Anteile
der Muslim*innen 44 %, Serb*innen 31 % und Kroat*innen 17 % (vgl. Thompson 1999:
210). Auch die neu gebildete bosnische Regierung reprasentierte diese Verhiltnisse.
Ihr stand ein siebenkopfiges Prasidialamt vor, dessen Président alle zwei Jahre wech-
seln sollte. Als erster war Alija Izetbegovi¢ von der Partei der Demokratischen Aktion
(SDA) an der Reihe. Fiir die serbischen Bosnier*innen trat Radovan Karadzi¢ als Fiihrer
der Serbischen Demokratischen Partei (SDS) an (vgl. ebd.).
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Das Fehlen vermittelnder Institutionen, die Krise der Bundesgewalten, der
schwache Staat und die nicht vorhandenen positiven Anreize fiir den Weiter-
bestand Jugoslawiens begriindeten in der Summe einen politischen Kontext,
der fiir den Ausstieg (exit) der wirtschaftlich weiter entwickelten Teilrepubli-
ken Kroatien und Slowenien sprach. Beide Teilrepubliken profitierten weni-
ger von einem gemeinsamen Staat als von unabhédngigen Staatsgriindungen.

(Eichhorn 2009: 115)

Wie bereits erwéhnt, fithrten die Unabhédngigkeitserklarungen zu einem
Einschreiten der jugoslawischen Volksarmee (JNA). Nachdem die Kémpfe
im national weitgehend homogenen Slowenien nur kurzzeitig aufgewallt
waren, begannen in Kroatien die Kampfhandlungen. Vor allem in jenen
Gebieten mit groflem serbischen Bevolkerungsanteil kam es zu heftigen
Gefechten, und die kroatische Bevolkerung wurde weitgehend vertrieben.
Die unterschiedlichen Reaktionen auf die Loslosungsbestrebungen der
beiden Nationen Slowenien und Kroatien deutet auf die Taktik MiloSevics
hin, die Position der Serb*innen in Jugoslawien zu starken (vgl. Sundhaus-
sen 2014a: 289)."®* Dazu schreibt Sundhaussen:

Zwischen August und Dezember 1991 werden aus den serbisch kontrollier-
ten Gebieten Kroatiens schatzungsweise 80.000 Kroaten zwecks «Sduberung
des Terrains> (CiS¢enje terena) vertrieben. Das ist der Anfang der ethnischen
Saduberungen. Dubrovnik und andere kroatische Stddte werden beschossen,
und am 20. November nehmen serbische Einheiten — unter Beteiligung pa-
ramilitarischer Hooligans — die seit knapp drei Monaten belagerte und fast
vollstandig zerstorte ostslawonische Stadt Vukovar ein. (ebd.: 324)1

Sundhaussen vermerkt auflerdem, dass den Recherchen der Anklagebe-
horde des Kriegsverbrechertribunals in Den Haag zufolge insgesamt rund
170.000 Kroat*innen vertrieben wurden (vgl. ebd.)."s
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Im viereinhalbjdhrigen Gerichtsprozess gegen Milosevi¢ bestatigte sich dessen Kon-
frontationskurs gegen die anderen Nationen und sein Bestreben, alle Serb*innen in
einem Staat zu vereinen (vgl. Eichhorn 2009: 82f.).

Die Formulierung der <ethnischen Sduberung> ist eine verharmlosend-formalisierende
Bezeichnung fiir die gewaltsame Vertreibung ethnischer, religiéser und kultureller
Gruppen, denen in der Folge nicht selten der Tod drohte. Anfanglich wurde der Aus-
druck nur von den Kriegsparteien verwendet, jedoch bald auch von aufienstehender
Seite tibernommen. Der euphemistische Charakter des Begriffs ist bis heute problema-
tisch, gerade weil der Ausdruck in der Forschung sowie in den Diskursen der damali-
gen Politik mitunter unbedacht tibernommen worden ist. Zur Verortung und histori-
schen Herleitung vgl. Sundhaussen (2014a: 345ff.).

Siehe Second Amended Indictment im Verfahren gegen Milosevi¢ (No. IT-02-54-T) vom
4.7.2004, Pkt. 36: http:/ /www.icty.org/x/cases/slobodan_milosevic/ind/en/040727.
pdf [29. Sept. 2017].
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Ende 1991 hielten die serbischen paramilitdrischen Einheiten dreifig
Prozent des kroatischen Staatsgebiets unter ihrer Kontrolle (vgl. Ramet
1992: 86). Nach friedensvermittelnden Mafsnahmen durch den ehemali-
gen US-Auflenminister Cyrus Vance, dem es nach zahlreichen erfolglosen
Versuchen am 2. Januar 1992 relativ unerwartet gelungen war, einem mit
Milosevi¢ ausgehandelten Waffenstillstandsabkommen zum Durchbruch
zu verhelfen, entsandte der UN-Sicherheitsrat eine neutrale Schutztruppe
(UNPROFOR) nach Kroatien. Lakonisch schreibt dazu Sundhaussen:

Vier Griinde diirften fiir die Wende entscheidend gewesen sein: 1. Mit der
Stationierung einer («<riedenswahrenden>, d.h. neutralen) Schutztruppe in
drei <United Nations Protected Areas> in Kroatien (in Ostslawonien, West-
slawonien und Krajina) konnten die grofSen Gebietsgewinne der serbischen
Seite bis auf Weiteres gesichert werden. [...] 2. Milo$evi¢ brauchte eine Atem-
pause. Die Stimmung in Serbien war alles andere als kriegsbegeistert. Dem
Mobilisierungsbefehl vom August/September waren nur etwa 25% der
wehrpflichtigen Reservisten gefolgt und die Desertion serbischer Rekruten
nahm massenhaften Charakter an. [...] 3. MiloSevi¢ brauchte auch in finanzi-
eller Hinsicht eine Atempause. Wie dramatisch die Lage war, macht die Tat-
sache deutlich, dass das restliche (von Milosevi¢ kontrollierte) Staatsprasidi-
um 81 % der jugoslawischen> Haushaltsmittel fiir die Volksarmee reserviert
hatte, woraufhin Ministerprasident Markovi¢ am 20. Dezember zuriickgetre-
ten war. 4. Nach Unterzeichnung des Waffenstillstands und Stationierung der
UNPROFOR konnte sich die Volksarmee aus Kroatien zuriickziehen und sich
auf den néchsten Kriegsschauplatz, auf Bosnien, konzentrieren.
(Sundhaussen 2014a: 330f.)

Bis zum Kriegsende 1995 kam es indes trotz des ausgehandelten Waffen-
stillstands in den serbisch-besetzten kroatischen Staatsgebieten sowie in
angrenzenden Regionen immer wieder zu Scharmiitzeln. Verschiedentlich
wurden auch von kroatischer Seite aus Militdroperationen durchgefiihrt,
um die Position Kroatiens zu stérken.

In Bosnien-Herzegowina, das insofern einen Spezialfall darstellte, als
seine «ethnische Zusammensetzung der sozialkulturellen Vielfalt Jugos-
lawiens [entsprach]» (ebd.: 43), kam es iiber die Frage der Loslosung von
Jugoslawien am 29. Februar und 1. Mérz 1992 zu einem Referendum. Dies
galt als Voraussetzung fiir die internationale Anerkennung Bosnien-Her-
zegowinas als eigenstandiger Staat. Die bosnischen Serb*innen, welche die
Eingliederung aller serbischen Siedlungsgebiete des ehemaligen Jugosla-
wiens in den serbischen Staat forderten, boykottierten die Abstimmung
(vgl. ebd.: 72). So setzte sich die kroatische und muslimische Bevolkerung
Bosniens mit ihrem Mehrheitsvotum fiir eine Abspaltung vom bestehen-
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den Rest-Jugoslawien durch. Obwohl sich diese anfanglich gegen den Zer-
fall Jugoslawiens positioniert hatte, war ihre Zustimmung nun markant. Es
hatte sich allerdings fiir jene Bevolkerungsteile abzuzeichnen begonnen,
dass sie sich im verbleibenden Jugoslawien in einer schwachen Position
befinden wiirden (vgl. Eichhorn 2009: 113). Als Reaktion auf die Unabhé&n-
gigkeitserkldarung rief eine Versammlung der bosnischen Serb*innen am
12. Mai 1992 fiir den mehrheitlich von Serb*innen bewohnten Teil Bosni-
ens die Serbische Republik von Bosnien-Herzegowina (Republika Srpska,
RS) aus; Radovan Karadzi¢ wurde zum ersten Prasidenten der neugegriin-
deten Republik mit Amtssitz in Pale (6stlich von Sarajevo) gewihlt (vgl.
Sundhaussen 2014a: 341).

Die kriegerischen Auseinandersetzungen zwischen serbischen und
bosnischen Kampfern begannen unmittelbar nach dem bosnischen Volks-
votum und entwickelten sich weitaus schwerwiegender als in Kroatien
(vgl. Calic 1996: 98-108)." Wahrend an der Seite der bosnischen Regie-
rungsbataillone anfanglich muslimische und kroatische Einheiten gemein-
sam kampften, gingen kroatische Einheiten ab Herbst 1992 dazu {iber,
ihrerseits muslimisch besiedelte Gebiete anzugreifen; die kroatisch-musli-
mische Allianz zerbrach (vgl. ebd.: 106). Ende 1993 kontrollierten die bos-
nischen Truppen nur noch etwa zwanzig Prozent des bosnischen Staatsge-
bietes (vgl. ebd.: 100). Gleichwohl gelang es ihnen, im Herbst 1993 wieder
an Stdrke zu gewinnen und vor allem die von Kroatien eingenommenen
Gebiete zuriickzuerobern (vgl. ebd.: 107). Im Marz 1993 kam es dann zu
einer Aussohnung zwischen den kroatischen und muslimischen Verb&n-
den. Sie kimpften nun wieder geschlossen gegen die serbischen Fronten,
erreichten jedoch einen Durchbruch erst zu Beginn des Jahres 1995 (vgl.
ebd.: 108).

Die Kriegsursache in Bosnien-Herzegowina wird heute in erster Linie
als gewalttatiger Akt militdrischer und paramilitarischer Truppen verstan-
den, die gegen die Unabhingigkeit Bosnien-Herzegowinas und fiir ein
Grofiserbien respektive ein Grofskroatien zu den Waffen griffen (vgl. Mac-
Donald 2002: 244). Die eigentlichen Absichten wurden dabei lange Zeit
durch eine Propaganda verschleiert, die aufseiten der serbischen und kro-
atischen Kriegsparteien das Bild eines gefahrlichen, expansiven und mor-
derischen Islam aufbauten und festigten, mit der sie die Gewalt gegen all
jene Bosnier*innen, die sich fiir einen unabhédngigen, multiethnischen,
-religiosen und -kulturellen Staat einsetzten, ebenso rechtfertigten wie die

16 Siehe auch Calic (1996: 87-95). Sie schildert, wie nicht nur serbische, sondern auch kro-
atische Kréfte autonome Gebiete mit eigenstaatlichen Strukturen innerhalb Bosnien-
Herzegowinas einrichteten und durch aggressive Akte, Hetze und Gertichte eine Spi-
rale der Gewalt in Gang setzten.
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Vertreibung und Ermordung der muslimischen Bevdlkerung (vgl. ebd.:
220-250). Die Analysen des Politikwissenschaftlers David Bruce MacDo-
nald machen deutlich, dass das Kriegsgeschehen nicht durch religiose,
kulturelle oder ethnische Konflikte, sondern durch Macht- und Territo-
rialinteressen ausgelost wurde, gesteuert mithilfe ethnonationalistischer
Ideologien und gerechtfertigt durch die massive Propaganda gegen eine
muslimische Bedrohung (vgl. ebd.: 244f.). MacDonalds Sichtweise findet
in breiten Wissenschaftskreisen bis heute Bestdtigung. So kommt z.B. der
Filmwissenschaftler Pavle Levi zum Schluss:

The violent breakup of the multiethnic, multicultural Yugoslav state and the
wars fought on its territory are clear symptoms of aggressive ethnonation-
alism becoming the dominant ideological model in the region. Contrary to
the fashionable view about the «ancient> Balkan hatreds, however, this dis-
integrative model was in no way predestined to overwhelm the Yugoslav
society but rather developed as a direct consequence of the complex political
struggles in it. (Levi 2007: 11)

Calic hélt fest, dass in Bosnien die Nationalist*innen samtlicher Lager
behaupteten, dass ein Zusammenleben unter den Ethnien nicht moglich
wiére, weshalb die sogenannten <ethnischen Sduberungen> als Mafinahmen
zur Befriedung der Lage dargestellt wurden, wahrend die Sachlage genau
umgekehrt zu werten sei: Die Gewalt- und Bluttaten fanden statt, um die
politische Ideologie, die «exklusiven Nationalismus, historische Ansprii-
che und traumatisch Erlebtes miteinander vermengt[e]», zum Zwecke eth-
nisch getrennter Gemeinschaften durchzusetzen (Calic 1996: 123). Diesbe-
ziiglich wird in der wissenschaftlichen Forschung einmiitig konstatiert,
dass die Entwicklungen des Krieges zu Verbrechen und Menschenrechts-
verletzungen auf allen Seiten fiihrten und auch auf muslimischer Seite eth-
nonationalistische Gruppierungen die Gewalteskalation vorantrieben.
Um ein umfassendes Bild der Ereignisse und historischen Zusam-
menhénge zu generieren, das fiir die einzelnen Staaten als Basis der Aufar-
beitung und der politischen und gesellschaftlichen Neuausrichtung dienen
kann, betont Eichhorn die Notwendigkeit einer vielschichtigen analyti-
schen Verfahrensweise. So miisse die Analyse die «nationalistischen Eli-
ten, welche Ethnizitédt als Ressource im politischen Machtkampf mobili-
sierten und Konflikte inszenierten» (Eichhorn 2009: 87), ebenso wie deren
politische Anfiihrer ins Visier nehmen, aber auch das Wechselverhiltnis
zwischen den politischen Eliten, den (destabilisierten und verunsicher-
ten) Bevolkerungsgruppen und den sozialen historischen Umstanden (vgl.
ebd.: 88f.). Was der Konfliktforscher anspricht, lasst sich als ein wesentli-
ches Element des hier zu untersuchenden Korpus politischer Dokumentar-
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filme charakterisieren. Obgleich die Erzdhlweisen, mit denen sie sich ihrem
jeweiligen Subjekt ndhern, sehr unterschiedlich sind, wird sich zeigen, dass
das Verhiltnis von Machteliten und Bevolkerungsschichten ein ebenso
zentrales Thema darstellt wie die Fragen hinsichtlich der Rolle der Vermitt-
lung zwischen den beiden: das Thema der Propaganda und der Medien.

Nachdem die historischen Zusammenhénge, auf die sich die Filme
beziehen, erortert wurden, gilt es nun also die Rolle von Propaganda und
Medien als Basis fiir das Verstdndnis und die Analyse der Dokumentar-
filme zu beschreiben.

1.2 Propaganda und die Medien

In Zeiten von Krieg und politischen Kontroversen ist es fiir die jeweili-
gen Konfliktparteien oder die politischen Entscheidungstrager*innen von
grofler Bedeutung, ihre ideologischen Grundsétze in der Bevolkerung zu
implementieren, um ihren Kurs zu rechtfertigen und ihre Ziele durch-
zusetzen. Zur Vermittlung dieser Uberzeugungen dienen ihnen in erster
Linie die Kanile der Massenkommunikation: Fernsehen, Radio, Printme-
dien und seit knapp zwei Jahrzehnten auch das Internet. Bezogen auf die
Erkenntnisse der historischen Forschung tiber den 6ffentlichen Meinungs-
bildungsprozess, der sich «in unterschiedlich verfassten Gesellschaften
mafigeblich an den verfiigbaren Bildern aus dem Kriegsgebiet katalysiert»
hat und auf den wachsenden Stellenwert der kontrollierten Informations-
vermittlung in den Kriegen des 21. Jahrhunderts, konstatieren Bernhard
Chiari, Matthias Rogg und Wolfgang Schmidt, dass vor allem die visuellen
Medien «das Wissen und die Deutung historischer und aktueller Vorgange»
und damit auch die politischen Meinungsbildungsprozesse entscheidend
bestimmt haben (Chiari/Rogg/Schmidt 2003: 1). Bemerkenswert ist die
Beobachtung, die Philip M. Taylor iiber das Verhalten der Medien in inter-
nationalen Konflikten (nach 1945) macht, dass sowohl in demokratischen
als auch in autoritdren Staaten eine Neigung der Medien festzustellen sei,
vergleichsweise ebenso patriotisch zu sein wie die Offentlichkeit, fiir die
sie schreiben, wobei er anmerkt: «They are not uncritical in this support,
but when <our boys> are fighting, the instinctive reaction of press and pub-
lic alike is to support them» (Taylor 1997: 105)."” Hiermit soll auf die Tat-

17  Als Gegenbeispiel erwédhnt Taylor den Vietnamkrieg, wahrend dem die Loyalitdt der
US-amerikanischen Medien gegeniiber dem Staat abnahm. Doch selbst in dieser Peri-
ode konne nicht von «actively oppositional news media» gesprochen werden, so Tay-
lor, vielmehr stellt er fest, dass der Minderheit, die gegen den Krieg war, wenn auch
nicht unkritisch, so doch ein bedeutender Platz eingerdumt wurde (Taylor 1997: 112).
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sache hingewiesen werden, dass sogar in demokratischen Gesellschaften
die Medien ihre kritisch reflektierten Haltungen nicht zwangslaufig voll-
kommen von Regierungsinteressen losgeldst verkiinden, sondern auch sie
in ein komplexes Verhiltnis von politischen Gepflogenheiten und Abwi-
gungen eingebunden sind, selbst wenn sie keiner staatlichen Kontrolle
oder Beeinflussung unterliegen. Kritikfahigkeit, auch in ihrer selbstbeziig-
lichen Form, ist nicht mit Unabhéngigkeit gleichzusetzen (vgl. Karmasin
2007: 16). Demgegeniiber kann fiir autoritire Staaten festgehalten wer-
den, dass sie kritische Medien in der Regel kontrollieren und kanalisieren
oder marginalisieren und unliebsame Querdenker*innen im {ibertragenen
und nicht selten im tatsdchlichen Sinn auszuschalten versuchen.” Fiir die
Offentlichkeit wird oftmals nicht ersichtlich, ob sie mit belegbaren Tatsa-
chen beliefert wird oder es sich um propagandistisch gefarbte Zusammen-
hénge handelt. Die Grenze zwischen <objektiver> Berichterstattung und
interessengesteuerter Kommunikation ist dabei fliefiend. Was wahr ist und
was falsch, was Information oder Deutung, tendenzits oder manipulativ,
lasst sich fiir den Einzelnen und die Einzelne oft schwer entschliisseln, da
er oder sie auf die Informationsvermittlung durch die Medien angewie-
sen ist, um sich ein Bild machen zu konnen. Solche Korrelationen stellen
sich vor allem in Kriegs- und Krisenzeiten — und nicht nur in totalitiren
Regimen — immer wieder drastisch dar. Dieses Kapitel konzentriert sich
entsprechend dem Schwerpunkt dieser Arbeit auf die Mediensituation in
Serbien, Kroatien und Bosnien-Herzegowina. Die anderen postjugoslawi-
schen Lander werde ich am Rande in die Ausfiihrungen einbeziehen.

Vor dem Hintergrund des massiven Umbruchs der sich auflésen-
den «iiberethnischen jugoslawischen Identitdt» und unter dem Druck der
politischen und wirtschaftlichen Krise des Landes musste sich die jugo-
slawische Bevolkerung nach Titos Tod «der komplexen und schmerzhaf-
ten Aufgabe der Neudefinition ihrer Identitét stellen» (Eichhorn 2009: 93).
Die in diesem Zusammenhang propagierten nationalistischen Programme
in den Teilrepubliken, speziell in Serbien und Kroatien, versprachen (vor-
dergriindige) Auswege aus der politischen, gesellschaftlichen und 6ko-
nomischen Krisensituation und «boten der orientierungslosen Bevolke-
rung eine Ersatzideologie und Ersatzidentitat an» (ebd.). Schon sehr friih
zeichnete sich die bestimmende, manipulative Rolle der Medien im zer-
fallenden Staat ab, wie die Publizistin Dunja Mel¢i¢ in ihrer Analyse der
Medienlandschaft am Umschlag vom sozialistischen Jugoslawien zu den
sich entwickelnden Nachfolgestaaten feststellt (vgl. Mel¢i¢ 2007b: 312). Die

18 Vgl. die jahrlichen Human Rights Watch-Reports, die seit 1991 herausgegeben wer-
den und unter dem Paragraf «Freedom of Expression» einschlagige Informationen zur
Redefreiheit und der Menschenrechtssituation fiir Journalist*innen liefern.
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Mechanismen der Medien blieben aus ihrer Sicht in beiden Staatssystemen
die gleichen.?”

Radio, Fernsehen und Presse dienten als Sprachrohr der Politik und
damit des kommunistischen Parteiapparats. Sie verbreiteten den staatli-
chen Konsens. Melédi¢ erlautert, wie die massenmediale Kommunikation
im sozialistischen Staatsgebilde auf die Rechtfertigung der Regierungs-
praktiken ausgerichtet war und als «Herrschaftsinstrument» funktionierte
(vgl. ebd.). Die Journalist®innen waren der marxistisch-leninistischen
Lehre verpflichtet und hatten die Ideale der kommunistischen Idee hoch-
zuhalten.

Zwar war die Pressefreiheit in der Verfassung von 1974 offiziell ver-
ankert worden, doch standen dem Grundsatz zahlreiche kontradiktorische
Paragrafen gegentiber, die diese Freiheit radikal einschrankten, wie der
Journalist und Autor Mark Thompson in der Einfiihrung zu seiner weithin
beachteten vergleichenden Studie Forging War iiber die Mediensituation
vor, wahrend und nach dem Zerfall Jugoslawiens erdrtert (vgl. Thomp-
son 1999: 9f.). Eingespannt in ein «konsenspflichtiges System» (Mel¢i¢
2007b: 313) wurden die Medien durch die Herrschaftselite Titos kontrol-
liert. Die mediale Aufgabe entsprach so einem weit gefassten Begriff von
Propaganda> wie ihn z.B. der Kommunikationswissenschaftler Gerhard
Maletzke definiert, wenn es um «geplante Versuche» geht, «durch Kom-
munikation die Meinung, Attitiiden, Verhaltensweisen von Zielgruppen
unter politischer Zielsetzung zu beeinflussen» (Maletzke 1972: 157).2 Wo
sich oppositionelle Krafte gegen die staatliche Ideologie wehrten, wurden
sie vom Regime in ihre Schranken gewiesen (vgl. Thompson 1999: 11f.).
Unabhingige offentliche Foren, in denen die gesellschaftlichen Zusam-
menhédnge kritisch hitten diskutiert und analysiert werden konnen, exis-
tierten in jenen Jahren nicht. Zensur und Restriktionen, von Publikations-
verboten bis hin zu Gefangnisstrafen, waren unter Tito probate Mittel, um
ein kritisches Denken, das es wagte, sich den Interessen der Regierungs-
partei entgegenzustellen, zu unterbinden (vgl. ebd.). Sich ein eigenes Bild

19 Die Einschétzung findet sich auch im online publizierten Artikel «Art in a Closed Soci-
ety» von Dejan Sretenovié¢ (2003). Am Ubergang vom sozialistischen zum postsozialis-
tischen System, vom kommunistischen zum nationalistischen Populismus, betont er
die «ideologische Konfusion», in der sich die Menschen in dieser komplexen Situation
befanden; sie waren empfanglich fiir ideologische Pragungen, was sich die Politik der
jugoslawischen Nachfolgestaaten zunutze machte (Sretenovi¢ 2003: 0.S.).

20 Dem steht auf der anderen Seite des Spektrums ein eng gefasster Propagandabegriff
gegentiber, der einzig die kommunikative Beeinflussung im Kampf gegen einen dufle-
ren Feind betrifft (vgl. Ellsworth 1991; Neale 1977). Auf die zahlreichen, divergieren-
den und sich zuweilen widersprechenden Definitionen von Propaganda und zur Kl&-
rung des Begriffs fiir die Analyse des dokumentarfilmischen Korpus wird zu einem
spateren Zeitpunkt genauer eingegangen.



46 Historische Voraussetzungen

zu machen, wahr von falsch und Information von Deutung und Manipu-
lation zu unterscheiden, war fiir die Bevolkerung unter den gegebenen
Umstanden schwierig.?*

Was die bestehenden Medien betraf, die aufier einigen tiiberregionalen
Zeitungen und Nachrichtendiensten durch Titos foderale Deregulierungs-
programme regional strukturiert waren, den regionalen kommunistischen
Parteien oder politischen Eliten unterstanden und sich dementsprechend
iiberwiegend auf regionale Themen konzentrierten (vgl. ebd.: 7), so wurde
dieses Mediensystem nach Titos Tod 1980 von einem «Zersetzungspro-
zess» ergriffen (Calic 2010: 306). Denn wéhrend unter Tito die regionalen
Studios ihre Beitrdge untereinander austauschten, fiihrten nun Unstim-
migkeiten zwischen den einzelnen Republiken dazu, dass die regionalen
Sender eigene Journalist*innen als Korrespondent*innen in die benachbar-
ten Teilrepubliken schickten, um so aus je eigener, «unabhingiger» Per-
spektive berichten zu kénnen. Statt also aufblithende Demokratisierungs-
bestrebungen zu reflektieren, wurden die staatlichen Medien genutzt, die
Autoritédt der Eliten in den jeweiligen Teilrepubliken zu starken, haupt-
sdchlich indem sie immer unumwundener nationale Gefiihle schiirten
(vgl. Thompson 1999: 8; siehe auch Melc¢i¢ 2007b: 316).

Trotz der damit verbundenen Kontinuitiaten in Bezug auf die Ver-
bindung von Medien und Machteliten liefs sich nach 1980 ein Wandel im
medialen Bereich beobachten. Zahlreiche oppositionelle journalistische
Netzwerke wurden gegriindet, die u.a. damit begannen, die kritische Auf-
arbeitung der jugoslawischen Vergangenheit voranzutreiben (vgl. Mel¢i¢
2007b). In Serbien allerdings, so hélt Mel¢i¢ in ihrer Analyse fest, war die
kritische Medienszene «nur bedingt [...] «dissident>» (ebd.: 316). Viele
Journalist*innen behielten die Ndhe zur kommunistischen Partei bei und
konzentrierten sich einseitig auf die Behandlung nationaler Themen, worin
sich eine erhoffte Starkung der eigenen Nation spiegelte, anstatt dass sie
eine offene Diskussionskultur initiiert hatten (vgl. ebd.). Beférdert durch
den Aufstieg Milosevics setzte sich in den serbischen Medien ein tenden-
zidser Trend durch, der unter Titos Ideologie von «Briiderlichkeit und Ein-
heit> noch undenkbar gewesen wire: Die nationale Frage wurde breit dis-
kutiert, wodurch eine «nationalistische Mobilisierung» angestofien wurde,
die sich im Laufe der Jahre intensivierte (Bieber 2005: 172). Aufgrund der
ab 1986 folgenden «Gleichschaltung der wichtigsten Medien mit dem Kurs
von MiloSevi¢ nach seiner putschartigen Machtergreifung», so Mel¢i¢,

21 Allerdings war es aufgrund des Bruchs mit der Sowjetunion im Jahr 1948 und der
damit verbundenen relativen Offenheit des Landes, angesichts von Reisefreiheit und
potenziellen Kontakten zum westlichen wie 6stlichen Ausland theoretisch immer mog-
lich, sich durch internationale Medien zu informieren (vgl. Sundhaussen 2014a: 148).
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kam «die eigentliche Wende in der serbischen Offentlichkeit» und been-
dete die kurze Phase der Demokratisierung (Mel¢i¢ 2007b: 316). Vornehm-
lich wurden die Tageszeitung Politika und das nationale Fernsehen dazu
genutzt, die nationalistische Ideologie zu postulieren und die politischen
Manoéver zu rechtfertigen. Doch bald schon wurden weitere «Periodika
(wie die Abendzeitung Politika ekspres, das Nachrichtenmagazin NIN, die
Mlustrierte Duga) gleichgeschaltet» (ebd.). Europdische Themen wurden
eliminiert, kritische Nachrichtensendungen in staatstreue Formate umge-
wandelt oder gestrichen (vgl. Milosevi¢ 2000: 116).2 Mit diesen Umstruk-
turierungen gingen massive Entlassungs- und Dispensierungswellen ein-
her (vgl. u.a. Thompson 1999: 63-65, 78-85; Milosevi¢ 2000: 116). Proteste
gegen die rigorose Medienpolitik und die Verbreitung von Hass und Into-
leranz verhallten ungehort (vgl. Milosevi¢ 2000: 119, 122).2

Nena Skopljanac Brunner unterscheidet in ihrem Artikel «Medien
als Instrument zur Kriegsvorbereitung in Ex-Jugoslawien — Der Fall Ser-
bien» (2000) drei Phasen der gesellschaftlichen Ideologisierung durch
einen serbischen Nationalismus. Sie legt dar, dass die Medien nicht nur
die nationalistische Ideologie verbreiteten, sondern auch die Bedingun-
gen im Bewusstsein der Gesellschaft schufen, um den Krieg ohne profun-
den offentlichen Widerspruch fithren zu kénnen. Ausgehend von Sko-
pljanac Brunners Ausfiihrungen zu den drei Stufen des sich wandelnden
politischen Klimas in Serbien, werde ich im Anschluss die ideologischen
Umbriiche in Kroatien und Bosnien-Herzegowina erdrtern, die unter
anderen historischen Voraussetzungen strukturell &hnlich verliefen.

In einer ersten Phase (September 1987 —Juni 1989), so die Autorin, kon-
solidierte MiloSevi¢ seine Macht: Unbequeme Kaderpersonen der Kom-
munistischen Liga Serbiens wurden ebenso abgesetzt, wie in den Medien
die Kritiker*innen entlassen wurden (vgl. Skopljanac Brunner 2000: 41).
In diese Zeit fiel auch die durch Milosevi¢ angestofiene Regelung, den
autonomen Provinzen Vojvodina, Kosovo und Metohija ihre Sonderrechte
abzuerkennen, um sie an Serbien anzuschlieflen. Hierin zeichnete sich
bereits das Ziel eines geeinten, starken Serbiens ab, das mit allen Mitteln
und gegen samtliche Widerstinde durchgesetzt werden sollte.? Jegliche
Oppositionsbewegungen sowie oppositionelle Biirgerrechtler*innen und
Journalist*innen wurden in diesen Jahren zu <Feinden der Nation» erklart

22 Eshandelt sich hier um den Text «The Media Wars» des Autors Milan MiloSevi¢, der in
keinem direkten familidren Verhéltnis zu Slobodan MilosSevi¢ steht.

23 Erst im Winter 1996/97 fiihrten Demonstrationen zu einem durchschlagenden, wenn
auch wieder nur kurzzeitigen Erfolg. Darauf wird an spaterer Stelle zuriickgekommen.

24 Dass Milosevi¢ seit Mitte der 1980er-Jahre begonnen hatte, «die Spannungen zwischen
den Siidslaven zu vertiefen, um sich dadurch als Anfiihrer aller Serben zu etablieren»,
hélt Eichhorn aus heutiger Perspektive fiir erwiesen (Eichhorn 2009: 82).
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(vgl. ebd.). Es wurden Liigen verbreitet, Hass geschiirt, diffuse Angste
angesprochen, Regierungsgegner*innen verunglimpft und zugleich ein
nationalistischer Diskurs gepflegt, der sich «der lang gehegten Mythen,
der gingigen Stereotypen sowie einer bis dato inoffiziellen, nur miindlich
tradierten kollektiven Erinnerung» bediente (Mel¢i¢ 2007b: 317). Skoplja-
nac Brunner spricht von einem «Ressentiment-Nationalismus», mit dem
die spezifisch serbische Geschichte, die Sprache und die Traditionen in
populistischer Manier und stets in einer Wir/Sie-Differenzierung glorifi-
ziert wurden (Skopljanac Brunner 2000: 40). Damit verbunden war die For-
derung, das Eigene gegen die Bedrohung durch die anderen Nationen zu
verteidigen (vgl. ebd.). Jene erste Phase zeichnete sich durch die Erneue-
rung und Starkung einer nationalen serbischen Identitit aus, in der Indivi-
dualismus zugunsten eines kollektiven Bewusstseins unterdriickt wurde,
um das «Individuum in seiner Meinungsbildung und seinen Handlungen
auf ein Mitglied der Masse zu reduzieren» (ebd.: 43).” Auf der Basis dieser
Entwicklungen hat Mel¢i¢ die neuerlichen Methoden zur «medialen Pro-
duktion von Wirklichkeit» mit jenen des kommunistischen Systems vergli-
chen, nur dass die Inhalte nun nationalistisch ausgerichtet waren und der
Bevolkerung so prasentiert wurden, «als trate damit zum ersten Mal ihre
Wahrheit> in die Offentlichkeit» (Mel¢i¢ 2007b: 317).26

Die zweite Phase der nationalistischen Ideologisierung der Bevolke-
rung Serbiens (Juli 1989 — Ende 1990) ist fiir Skopljanac Brunner vor allem
durch die Auseinandersetzung iiber die zukiinftige Staatsstruktur Jugos-
lawiens und einen «fortlaufenden Prozess der Neuinterpretation und der
Mythologisierung der Geschichte» gepragt (Skopljanac Brunner 2000: 43).
Wihrend neue Feindbilder geschaffen wurden, die nicht mehr vornehm-
lich die albanischstimmige Bevolkerung des Kosovo, sondern auch die
«SlowenInnen und vor allem Kroatlnnen» betrafen (ebd.), bezog sich die
Neuinterpretation der Geschichte auf das Verhéltnis zu diesen Bevolke-
rungsgruppen und auf die Glorifizierung des Serbentums unter Zuhilfe-

25 Die nationalistische Gesinnung, iiber die unmittelbar nach Titos Tod offen zu diskutie-
ren begonnen wurde, hat Florian Bieber als subtilen Diskurs unter serbischen Intellek-
tuellen bis weit in die 1970er-Jahre zuriickverfolgen und aufdecken kénnen. Er kommt
daher zu dem Schluss, dass bereits «bevor Milogevi¢ die politische Biihne betrat», die
«ideologischen Grundlagen der neuen serbischen Nationalbewegung geschaffen»
waren (Bieber 2005: 171).

26 Fir die im Namen der Kultur hervorgebrachten fundamentalistischen Diskurse hat
der Belgrader Anthropologe Colovi¢ (2011) den Begriff des «Kulturterrors» eingefiihrt.
Der Begriff der «Kultur», so Colovi¢, wurde verwendet, um einen «aggressiven eth-
nischen Nationalismus» in den postjugoslawischen Staaten zu verschleiern: «Dieser
Nationalismus spricht und handelt gern im Namen der Kultur. Die Kultur dient ihm
zur Rechtfertigung, Legitimation oder auch zur Verschleierung seiner Politik des nati-
onalen Egoismus, der nationalen Dominanz und der Exklusivitat» (Colovi¢ 2011: 19).
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nahme historischer Fakten, um «Botschaften fiir die Gegenwart zu erschaf-
fen» (ebd.: 44). Zum Beispiel wurde nun unermdiidlich die Schlacht vom
Amselfeld aus dem Jahre 1389 rekapituliert, bei der die serbischen Trup-
pen eine vernichtende Niederlage durch die Osmanen erlitten hatten.
Dieser zum Mythos stilisierte Waffengang hatte in der Region des heu-
tigen Kosovo stattgefunden, das daher als <Wiege der serbischen Nation»
gesehen wurde, auf deren Boden die jahrhundertewdhrende Unterwer-
fung begann. Zwar wurde der Mythos <Amselfeld> wahrend der vorher-
gehenden anderthalb Jahrhunderte immer wieder genutzt, um die serbi-
sche Identitdt zu definieren, nun jedoch galt die Schlacht als «Metapher fiir
samtliche Missstinde im Staat» (vgl. Calic 2010: 50ff.; ebd.: 273). Die his-
torischen Ereignisse des Zweiten Weltkriegs wurden hingegen angefiihrt,
um die neuerliche Gefahr heraufzubeschworen, der die Serb*innen durch
Kroat*innen ausgesetzt seien. Dabei handelte es sich um «mit Fakten zur
gegenwartigen Stellung der Serblnnen in Kroatien» ausgestattete Darstel-
lungen des «an den SerbInnen im unabhédngigen Staat Kroatien wahrend
des Zweiten Weltkriegs veriibten Genozids» (Skopljanac Brunner 2000: 45).
In diesem serbischen Propagandadiskurs sieht Skopljanac Brunner bereits
den «Zweck direkter Kriegsproduktion» angelegt (ebd.).

Auch in Kroatien, Bosnien-Herzegowina, Slowenien, Mazedonien
und Montenegro wurde die Bevolkerung durch Fernsehen, Radio und
Presse prioritdr auf eine einseitige Berichterstattung eingeschworen (vgl.
Milogevi¢ 2000: 110). Die Ubernahme der Kontrolle der medialen Inhalte,
die Konzentration auf die eigene Kultur und deren Glorifizierung, die
Mythologisierung der eigenen Geschichte und spezieller, damit verbun-
dener Werte, fand in allen Teilstaaten gleichermaflen statt (vgl. Calic 2010:
306). Calic vermerkt:

Presse, Radio und Fernsehen vertieften sich in historische Themen, wobei
die Grauel des Zweiten Weltkrieges besonders viel Platz einnahmen. Alle
Parteien sammelten Beweise, um die eigene Opferrolle zu kultivieren und
kollektive Rachegefiihle anzuheizen. (ebd.)

Doch stachen die Medien der drei Lander Serbien, Kroatien, Bosnien-
Herzegowina in ihrer Radikalitat besonders hervor, wie Calic anhand
von zahlreichen Beispielen deutlich macht (vgl. ebd.: 306f.).” Sie zeich-
neten das Bild von primitiven, gewalttdtigen Nachbar*innen, die nun als
Feinde> stilisiert, eine Bedrohung darstellten.

27 Wie sehr sich die Mechanismen und Diskurse in den Regionen Serbiens, Kroatiens und
Bosnien-Herzegowinas dhnelten, wird etwa in Thompsons vergleichender Medienana-
lyse fiir die Jahre bis zum Kriegsbeginn in Kroatien 1991 deutlich (vgl. Thompson 1999:
21-43).
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Die dritte Ideologisierungs-Phase setzt im Falle Serbiens ab 1991 mit
einer evidenten «Kriegspropaganda» ein (Skopljanac Brunner 2000: 46).
In den serbischen Medien wurde nun die jahrhundertealte Heldenhaf-
tigkeit der Serb*innen dem negativen Bild «der KroatInnen als «volker-
mordende Nation>» gegeniibergestellt, was spater auch fiir die bosnische
Bevolkerung angewendet wurde (ebd.). Mit Beginn des Kriegsgesche-
hens erhielt die serbische Bevolkerung aus den kanalisierten Medien
nur einseitige Informationen iiber die eigene Situation und die <eige-
nen> Opfer an den Schauplédtzen in Kroatien und spéter Bosnien-Herze-
gowina. Oft wurden die «Schrecken des Krieges mittels Geschichten von
Einzelschicksalen und Zitaten von Augenzeuglnnen iiber die Einzel-
heiten der direkt erfahrenen Kriegstragodien» dargestellt (ebd.: 47). Die
von serbischen Einheiten veriibten Gewaltverbrechen gegen Kroat*innen
und Bosnier*innen wurden ginzlich ausgeblendet (vgl. auch Milosevi¢
2000: 113f.). Das Phanomen konstatiert Milan Milosevi¢ fiir Serbien und
Kroatien gleichermafien: «In Serbia and in Croatia, TV fabricated and
shamelessly circulated war crime stories. Television thrived on death
porn» (ebd.: 120). Dariiber hinaus verweist der Autor noch auf ein weite-
res grundlegendes Manko: Die Beitrdge verschwiegen, warum und in wes-
sen Namen getotet wurde, und entbehrten somit jeglicher Form der Nach-
richtenanalyse, d. h. der Differenzierung und Einbettung der Ereignisse in
die politischen Kontexte (vgl. ebd.). Es ging somit nicht darum, ausgewo-
gen und neutral iiber Kriegsverlauf und -beteiligte zu berichten, sondern
die Glaubwiirdigkeit der eigenen nationalistisch-ideologischen Sichtweise
mithilfe emotionalisierender Beitrdge zu untermauern.?®

Waihrend die staatstreuen und staatlich finanzierten Medien in Ser-
bien die Kriege als interethnische Konflikte beschrieben und eine Steuerung
von Regierungsseite verleugneten, versuchten einige wenige oppositionelle
Medien, ein differenzierteres Bild zu vermitteln (vgl. Thompson 1999: 51-109).
Dies war nur unter schwierigsten Bedingungen moglich, denn sie sahen sich
mit verschirften Mediengesetzen und Verboten konfrontiert sowie z.B. der
Konfiszierung von Transmittern und der Verweigerung von Lizenzen (vgl.
Milosevi¢ 2000: 115). Zudem hatte sich der Zeitungsmarkt nicht zuletzt auf-
grund der Armut in der Bevolkerung stark reduziert. Ohne materielle und
strukturelle Unterstiitzung von staatlicher Seite waren auch die Moglich-
keiten der Distribution von Zeitungen und Zeitschriften weitgehend einge-
schrankt. Infolge der UN-Sanktionen vom 30. Mai 1992 spitzte sich diese Situ-

28 Vgl. auch Media and War von Skopljanac Brunner/Gredelj/Hodzi¢/Kristofi¢ (2000):
In zahlreichen Medienanalysen von Zeitungen und Fernsehsendern Serbiens, Kroati-
ens und Bosnien-Herzegowinas findet sich hier die Instrumentalisierung der Medien
empirisch nachgewiesen.
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ation, unter anderem durch die strenge Rationierung des Zeitungspapiers,
weiter zu (vgl. ebd.). Die Mehrheit der Bevolkerung erwarb Informationen
fast ausschliefslich tiber die staatlichen Fernsehsender (vgl. ebd.).

Am 5. April 1992, am Tag vor der Anerkennung Bosnien-Herzegowi-
nas durch die EU, kamen bis zu 100.000 Menschen der diversen in Bosnien
lebenden ethnischen, religiosen und kulturellen Gemeinschaften zu einer
Friedensdemonstration zusammen: «Niemand glaubte ernsthaft, dass es
in Sarajevo Krieg geben konnte», als eine Gruppe von mutmafilich serbi-
schen Scharfschiitzen in die Menge feuerte, mindestens zwei Menschen
totete, und damit aus bosnischer Sicht den Krieg ausloste (Sundhaussen
2014b: 324 £.).” Mit der aufflammenden Gewalt in Bosnien setzte sich eine
Neuausrichtung der offiziellen Medien in Serbien in Gang (vgl. Milosevi¢
2000: 122). In Anlehnung an Skopljanac Brunner kann dieser Wandel als
Beginn einer vierten Phase der propagandistischen Medienmaschine-
rie bezeichnet werden, die jedoch erst Ende 1993 ihre volle Umsetzung
erreichte: MiloSevi¢ wurde medial als Friedensagent aufgebaut, was aber
eine Umorientierung des kollektiven Denkens in Serbien verlangte (vgl.
ebd.: 124). Der Schritt weg von einer kriegstreiberischen und opferbeton-
ten Rhetorik stellte fiir die serbische Offentlichkeit einen Schock dar, wie
Milan MiloSevi¢ berichtet:

On May 31, 1992, at 6 .M. [...] a Serbian government resolution was read
condemning the shelling of Sarajevo by Serbian forces. The condemnation
was issued two hours before the UN Security Council was to meet and vote
on the first sanctions resolution against Serbia. At that point, owing to the
government’s last-minute attempt to avert the sanctions, a large part of Ser-
bia’ television audience for the first time discovered what was happening in
Sarajevo. (ebd.: 122)

Einen Monat nach Kriegsbeginn in Bosnien-Herzegowina hatte die serbi-
sche Politik demonstrativ Abstand von den von bosnischen Serb*innen ver-
iibten Angriffen genommen — auch wenn heute als erwiesen gilt, dass die
serbische Kriegspartei weiterhin vonseiten des serbischen Staates unter-
stlitzt wurde (vgl. ebd.).*® Diese Phase der <Friedensmission> MiloSevics,

29 Allerdings hatten schon Ende Mérz 1992 (kurz nach der von Karadzi¢ eingeleiteten
Unabhéngigkeitserkldrung der Republika Srpska) bosnisch-serbische Einheiten mit
Kampfhandlungen und Eroberungen einzelner Déorfer im Grenzgebiet zu Serbien
begonnen (vgl. Sundhaussen 2014b: 316).

30 Vgl. auch Slavoljub Puki¢ (2001: 43). Buki¢ beschreibt, wie die Regierung in Belgrad
unter MiloSevi¢ die Beteiligung am Blutvergieflen in Bosnien-Herzegowina vehement
abstritt und sich als Opfer der Verschworung westlicher Machte deklarierte, wahrend
sich bereits damals viele Anzeichen dafiir fanden, dass dieser Krieg mehr oder weniger
direkt durch Serbien dirigiert und toleriert wurde.
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die mit einer neuen Informationspolitik gegeniiber serbisch-bosnischen,
aber scheinbar nicht von Serbien gesteuerten Kréften einherging, hitten
die kritischen Instanzen im Land fiir eine oppositionelle Aktivierung nut-
zen konnen, doch wurde sie von verschérften MafSnahmen gegen unab-
héngige Medien begleitet (vgl. ebd.: 125f.).

Die Medien in Kroatien verdnderten sich seit Titos Tod weniger tiefgrei-
fend.*! Langer als in Slowenien und Serbien hielt sich hier ein auf den Tito-
ismus ausgerichteter Dogmatismus (vgl. Mel¢i¢ 2007b: 319). Fiir eine rasche
Abkehr, so Mel¢i¢, fehlte in Kroatien ein «echter demokratischer Impuls»
(ebd.: 320). Erst mit dem Aufstieg MiloSevi¢s begann sich eine Neuaus-
richtung durchzusetzen (vgl. ebd.: 319). Allerdings vermerkt Melci¢, dass
sich ein kritisches Gedankengut erst langsam etablieren musste und fiigt
an: «So waren sie [die kritischen Journalist*innen Kroatiens, A.R.] kaum
in der Lage, zum einen MiloSevi¢ und den serbischen Nationalismus von
der Position einer echten demokratischen Alternative anzugreifen und zum
andern in den kroatischen Medien einen Wandel jenseits ideologischer
Festlegungen einzuleiten» (ebd.: 320).

Die ersten freien Wahlen im April 1990 ergaben eine deutliche Mehr-
heit fiir die Demokratie, fiihrten jedoch im Zuge eines neu angepassten
Wahlgesetzes zur absoluten Mehrheit von Franjo Tudmans nationalistischer
HDZ («Kroatische Demokratische Gemeinschaft»), womit ein freiheitli-
cher Wandel bereits im Keim erstickt wurde (vgl. ebd.). Durch Tudmans
Regierung wurden die Medien mehrheitlich sehr schnell in staatseigene
Betriebe umgewandelt oder in einigen Féllen privatisiert und an staats-
treue Parteikader iibergeben (vgl. ebd.: 321). Trotz anderslautender Ver-
sprechen der HDZ vor den Wahlen wurde nach deren Sieg keine freie
Presse zugelassen. Vielmehr war die Staatsfiihrung bestrebt, die «Mei-
nungsfreiheit aller regimekritischen Medien zu untergraben, sie zu kon-
trollieren und zu manipulieren und gleichzeitig die unter Aufsicht der
Regierung stehenden Medien zu begiinstigen», wahrend sie iiber die
geeigneten Mittel wie «bffentliche Appelle, strafrechtliche Verfolgungen,
den selektiven und rigiden Vollzug repressiver Gesetze, wirtschaftlichen
Druck, Informationszugangsbeschrankungen» verfiigte, um ihnen jeg-
lichen Handlungsspielraum zu nehmen (Buden 1999: 0.S.). Aus diesem
Grunde waren wichtige Posten mit HDZ-Getreuen besetzt worden, die

31 Fir eine ausfiihrliche Analyse der kroatischen Medien von Titos Tod bis Ende der
1990er-Jahre vgl. Thompson (1999: 135-207).
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Regierung hatte neue, restriktive Gesetze und Regelungen verabschiedet
und ein Netzwerk gebildet, um private und 6ffentliche Medien zu kont-
rollieren und zu steuern (vgl. Thompson 1999: 137).32 Beziiglich der «ideo-
logischen Sduberungen» zeigt sich der Philosoph Boris Buden besonders
iiber das Verhalten der oppositionellen Parteien verwundert, die

im Kampf um die Medienfreiheit ein unter diesen Umstinden seltsames
Verhalten an den Tag [legten], indem sie sich mit der herrschenden Gesetz-
gebung [zufriedengaben] und die alltdgliche konstante Unterdriickung der
Redefreiheit nicht in Frage [stellten]. (Buden 1999: 0.S.)

Den Mangel an Eigeninitiative und oppositionellem Engagement beklagt
Melci¢ dariiber hinaus auch bei den Medienvertreter*innen. Sie argumen-
tiert, dass die Strukturschwiéche der kroatischen Medien weniger auf die kri-
tischen, «fehlenden (weil entlassenen) Journalisten» zurtickzufiihren sei, als
auf jene, «die nicht entfernt wurden», und deren «hervorragendste Eigen-
schaft» die Fahigkeit war, «der Obrigkeit zu dienen» (Mel¢i¢ 2007b: 321f.).
Neben dem politischen Druck betrachtet sie daher die mangelnde Professi-
onalitdt der Medienschaffenden als mafigeblich dafiir, dass auch in Kroatien
ein «Krieg der Medien» stattfand, der einzig der Parteilinie folgte — bereits
bevor der eigentliche Krieg ausbrach (ebd.: 322). Zu diesem Medienkrieg
gehorte, dass die eigene Vergangenheit wiahrend des Zweiten Weltkriegs, in
der Kroatien eine faschistische Politik betrieben und in Konzentrationslagern
vor allem die serbische Bevolkerung einen «hohen Blutzoll» zu bezahlen
hatte (Sundhaussen 2014a: 55), lautstark fiir erledigt erklart wurde. Die kro-
atischen Medien bestanden darauf, dass nun Frieden mit der beschamenden
Vergangenheit geschaffen werden miisse, die der kroatischen Bevolkerung
unter Tito konstant vorgehalten worden sei (vgl. Milosevi¢ 2000: 113). Gleich-
zeitig begannen sie mit einer «Ddamonisierung» der serbischen Bevolkerung,
die in Riickbezug auf die Verbrechen wihrend des Zweiten Weltkriegs nun
pauschal als «serbische Tschetnik-Terroristen» diffamiert wurden (ebd.).
Uber den Krieg in Kroatien fand in den staatlichen Medien keine aus-
gewogene Berichterstattung statt. So stellt Milan MiloSevi¢ fest:

Once the war broke out in Croatia in 1991, Croatian propaganda played more
and more on the moral advantage of the victims. Television returned time
and again to Vukovar in ruins, Dubrovnik in flames, and Zagreb under air-
raid warnings, but it failed to show any of the Serbian villages in Croatia
being torched. (Milosevic¢ 2000: 113)

32 Kritische Journalist*innen, die demokratische Werte tiber jene des kroatischen Staates
stellten, das findet sich bei Thompson angefiihrt, wurden entlassen, kaltgestellt oder
sogar mit dem Tod bedroht (vgl. Thompson 1999: 140).
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Mel¢i¢ bemerkt dazu sarkastisch: «Wenn Wahrheitssplitter aus dem Kro-
atien-Krieg die Weltoffentlichkeit erreichten, so geschah dies nicht dank,
sondern eher trotz der heimischen Medien» (Mel¢i¢ 2007b: 322). Allerdings
erwidhnt sie auch, dass die national ausgerichteten kroatischen Nachrich-
ten auf internationaler Ebene keine wesentliche Rolle spielten (vgl. ebd.).
Hingegen vertritt sie, dass der Einfluss von Tanjug — der jahrzehntealten
jugoslawischen, spatestens ab 1992 jedoch serbisch-national ausgerichte-
ten, weiterhin aber weltweit angesehenen und daher als Informationstra-
ger akzeptierten Nachrichtenagentur (vgl. hierzu Thompson 1999: 27) —
fiir viele Einseitigkeiten in der Kriegsberichterstattung der westlichen
Medien «zwar nicht der einzige Faktor, aber dennoch uniibersehbar» war
(Melci¢ 2007b: 322).%

Wie erwidhnt, hatte Kroatien, das selbst unter serbischer Belagerung
und der Errichtung der Serbischen Republik Krajina litt und weiterhin
auf eigenem Gebiet in Kriegshandlungen verwickelt war, im Frithjahr
1993 seinerseits begonnen, in Bosnien Krieg zu fithren. Wéahrend kroati-
sche Verbande anfangs noch zusammen mit bosnischen Regierungstrup-
pen gekdampft hatten, vertrieben sie nun die bosnische Bevolkerung und
schreckten auch vor Mord nicht zuriick, um nationale Interessen durch-
zusetzen und Landstriche im kroatischen Grenzgebiet zu erobern.** Darii-
ber wurde in den kroatischen Medien ebenso manipulativ und ltickenhaft
berichtet, wie im Jahr zuvor tiber die Verbrechen an der serbischen Bevol-
kerung nach einem ersten Waffenstillstand vom Januar 1992 geschwie-
gen worden war (vgl. Thompson 1999: 188). Das einzige unabhingige
Medium, das es wagte, frei iiber die Ereignisse und Zustédnde in Bosnien
zu berichten, die Tageszeitung Slobodan Dalmacija, wurde daraufhin ver-
staatlicht (vgl. Thompson 1999: 138). Festzuhalten ist, dass es der kleinen,
aber weiterhin existenten Fraktion unabhédngiger kroatischer, um Ausge-
wogenheit bemiihter Medien schwer fiel, sich gegentiber der polarisierten
offentlichen Meinung Gehor zu verschaffen (vgl. Mel¢i¢ 2007b: 322).

Im Mairz 1994 konnte der bosnisch-kroatische Krieg unter massi-
vem Druck vonseiten der USA beigelegt werden (vgl. Sundhaussen 2014a:
362). Das fiihrte zu einem erstaunlichen Umbruch, wie Thompson festhalt:
Neue kritische Medien entstanden und zahlreiche fiihrende Parteimit-
glieder der HDZ wandten sich, erniichtert von Tudmans nationalistisch-
gewaltsamen Machenschaften von ihm ab (vgl. Thompson 1999: 188). Der
Mangel an professionellen Medienschaffenden, der durch die Einschiich-

33 Zur Perspektive des Westens siehe Kapitel 1.3.

34 Aus heutigem Wissensstand sind diese Angriffe auf einen «kroatisch-serbischen Kom-
plott» zuriickzufiihren, als dessen Ziel die Aufteilung Bosnien-Herzegowinas unter
den beiden Kriegsparteien angesehen wird (vgl. Sundhaussen 2014a: 360).
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terungen, Entlassungen und Manipulationen in der kroatischen Medien-
landschaft eingetreten war, sollte gleichwohl in den kommenden Jahren
das Bild in Kroatien préagen.

Die Situation der Medien in Bosnien-Herzegowina prasentiert sich etwas
weniger problematisch als in Serbien und Kroatien.*® Melc¢i¢ zufolge wurde
die Kontrolle des offentlichen Informationswesens bis nach den ersten
freien Wahlen der Republik im November 1990 nicht derart zielstrebig ver-
folgt, obwohl die Medien auch hier weitgehend dem Diktat der Fithrungs-
riege unterstellt waren (vgl. Mel¢i¢ 2007b: 323). Der bosnischen Tageszei-
tung Oslobodenje gelang es ebenso wie einigen anderen, kleineren Blattern,
eine unabhingige und ausgewogene Berichterstattung zu wahren und alle
ethnischen Gruppen in die Produktion einzubeziehen (vgl. ebd.; siehe auch
Thompson 1999: 241; 244 ff.). Wenn es jedoch um heikle nationale Themen
wie die bosnischen Regierungsgeschéfte oder das Vorgehen der Armee ging,
setzte die bosnische Regierung auf mittels Drohungen und Einschiichterun-
gen erwirkte Selbstzensur, wodurch der Bevolkerung zahlreiche Themen
und Informationen vorenthalten blieben (vgl. Thompson 1999: 221). Der
Druck steigerte sich nach der Unabhangigkeitserklarung und dem ausbre-
chenden Krieg permanent. Da es den nationalistischen Lagern aller Couleur
nicht gelang, die verbleibenden unabhidngigen Medien zu unterwandern,
diskreditierten sie diese mit konstanter Propaganda und Fehlinformationen
(vgl. ebd.: 213). Der Fernsehsender RTVSA, der sich erfolgreich gegen eine
staatliche Ubernahme gewehrt hatte, geriet zusitzlich unter Druck, weil
bereits vor den einsetzenden Kriegshandlungen fast alle seine Transmitter
entweder zerstort oder umprogrammiert worden waren, sodass {iber sie
nur noch serbisches Fernsehen zu empfangen war (vgl. ebd.: 214). Einzig
mit portablen Transmittern gelang es findigen Techniker*innen, weiterhin
etwa zwanzig bis flinfundzwanzig Prozent des bosnischen Gebiets mit aus-
gewogeneren Informationen zu beliefern (vgl. ebd.: 215).

Die nationale Aufsplitterung und die totale Polarisierung durch die
militdrischen Biindnisse schlugen sich alsbald auch in der bosnischen
Medienlandschaft nieder und sind als ihr Hauptproblem anzusehen (vgl.
ebd.: 213; siehe auch Mel¢i¢ 2007b: 323). So zogen sich im Laufe der Kriegs-
jahre immer mehr professionelle Journalist*innen zuriick oder liefen zu
den stetig zahlreicher werdenden nationalistischen Medien iiber, was es

35 Fiir eine ausfiihrliche Analyse der bosnisch-herzegowinischen Mediensituation seit
Titos Tod und bis Ende der 1990er-Jahre, vgl. Thompson (1999: 209-289).
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der Bevolkerung sehr schwer machte, an ausgewogene Informationen zu
gelangen (vgl. Thompson 1999: 232 {f.).

Die gegnerischen Parteien unterstiitzten die je nationalistische Aus-
richtung der neu entstandenen Fernseh- und Radiostationen, Zeitschrif-
ten, Zeitungen und Nachrichtenagenturen, die oftmals jegliche journa-
listischen Richtlinien aufier Acht lielen und unverbliimt Propaganda
verbreiteten (vgl. ebd.: 246-256). Dass die Medien nach dem Krieg und mit
dem Daytoner Friedensabkommen weitgehend zersplittert blieben, fiihrt
Thompson darauf zuriick, dass die politischen Ambitionen der einzelnen
Parteien mit dem Friedensvertrag nicht entschirft werden konnten und so
auch die Medien lange nicht von einem nationalistischen Denken Abstand
nahmen (vgl. ebd.: 262).

Die neuere Forschung legt nahe, dass mit der Propaganda wéhrend des
Zerfalls Jugoslawiens vor allem das Ziel verfolgt wurde, die nationalis-
tisch orientierte Ideologie als historisch aus den ethnischen, kulturellen
und religiosen Eigen- und Besonderheiten der unterschiedlichen jugosla-
wischen Gemeinschaften herzuleiten und sie zugleich als praventives Mit-
tel gegen die eigene (behauptete) Unterdriickung und Vernichtung zu nut-
zen, um davon ausgehend das Handeln des politischen Establishments als
logische Konsequenz, zu der es keine Alternative gibe, darzustellen. Dass
sich eine gesellschaftliche Mehrheit dieser diskursiven Dominanz bzw.
einer Naturalisierung des dominanten Diskurses beugte, diente jenem zur
Starkung. Als Erkldarungsansatz zu den Propagandamechanismen und
der Gewaltanwendung, die mit der Auflosung Jugoslawiens einhergin-
gen, hat Dina lordanova (2001) ein von Arjun Appadurais Uberlegungen
in Modernity at Large: Cultural Dimensions of Globalization (1996) ausgehen-
des Modell entwickelt. Es basiert auf der Vorstellung einer «spezifischen
Ideologie praventiver Aggression» («the specific ideology of preventive
aggressiveness») gekoppelt mit dem «Konzept der Rechte der Mehrheit»
(«the concept of majority rights») (Iordanova 2001: 161). Appadurai gehe
davon aus, dass die Vermittlung von Imagination und Handlungskompe-
tenz («imagination and agency») grofien Einfluss auf die Mobilisierung
von Gruppen austiibe und dass politisches Handeln in heutigen Gesell-
schaften weniger mit primitiven, urwiichsigen Gefiihlen als mit einer sol-
chen politischen Imaginationsarbeit («work of imagination») zu tun habe
(Appadurai 1996: 145, zit. n. lordanova 2001: 165).

In der Zeit des Zerfalls Jugoslawiens war zu beobachten, dass mas-
senmedial verbreitete, ethnische Identitdtszuschreibungen und nega-
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tive Informationen {iiber die anderen ethnischen, religiésen und kulturel-
len Gruppen auf die personlichen Beziehungen tibertragen wurden und
zu einer Ddmonisierung der nahen Mitmenschen fiihrten, auch dort, wo
zuvor niemals Zwist geherrscht hatte (vgl. lordanova 2001: 165). In Ver-
bindung mit 6konomischen, politischen, ethnischen und religiésen Fakto-
ren liefSen sich laut Iordanova die Kdmpfe in den konkreten historischen
und sozialen Zusammenhéngen auf das Gefiihl des Verrats zuriickfiihren,
angestachelt seitens der Medien, die u.a. von geheimen Verschworun-
gen unter ethnischen Minderheiten berichteten und durch beschriebene
Gewaltakte Gegengewalt schiirten:

Appadurai’s <treachery> hypothesis seems best suited to cast light on the
«transformation of ordinary people into killers, torturers, and rapists and the
re-presentation of friends, neighbors, and co-workers as objects of the deep-
est hatred and rage> (Appadurai 1996: 155) which remains unexplained in
other models. (ebd.: 165f.)

Medial verbreitete Anschuldigungen gegen andere ethnische Gemein-
schaften konnten so auf der personlichen Ebene zu Verunsicherun-
gen und dadurch zur Toleranz von Gewalt fiihren, sofern die eigenen
Nachbar*innen plétzlich als potenzielle Gefahr betrachtet wurden: «In the
act of aggression they are ready to claim that hostile action is necessary
to prevent the perpetrators on the other side from committing the hostile
acts they plan» (ebd.: 166). Die Politik und die militdrischen Verbande for-
cierten die «Ideologie einer praventiven Aggressivitiat», um sich vor der
angeblichen Feindlichkeit der <Anderen> zu schiitzen. Mit Kriegsausbruch
setzte sich die Gewaltspirale fort, wihrend in den Medien die <Selbstver-
teidigung> als unumgénglich und angemessen dargestellt wurde (vgl.
ebd.: 167).

Zum vertiefenden Verstdndnis des aufkeimenden Gewaltpotenzials
setzt lordanova die «Ideologie einer praventiven Aggressivitat» in Kon-
text zu einem anderen Phinomen, das sich aus ihrer Sicht im zerfallen-
den Jugoslawien bemerkbar machte: In einer Umdeutung der im Westen
iiblichen Hochhaltung von Minderheitenrechten behaupteten die Majo-
ritdtsgruppen, dass sie in ihrem Land marginalisiert, benachteiligt und
betrogen wiirden: Die Rechte der «bedrohten Mehrheitsgesellschaft» zu
verteidigen, bevor ihr diese geraubt wiirden, diente dazu, die Gewalttaten
als vorbeugende Schutzmechanismen zu rechtfertigen (vgl. ebd.: 169). Sol-
che Erklarungsmuster zerriitteten das Vertrauen in das gemeinschaftliche
Zusammenleben und initiierten eine Hinwendung zu politischen Parteien,
die den Ausweg im Nationalismus propagierten.
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Propagandistische Wirkkréfte

Politik und politisches Verhandeln waren in den Jahren des Umbruchs,
wie der Politologe Porde Pavicevi¢ konstatiert, durch Macht ersetzt wor-
den, und die Medien fungierten als Komplizen des Systems (vgl. Pavicevi¢
2000: 72). In seiner Analyse der Medien als Propagandainstrument mit
Schwerpunkt auf dem zerfallenden Jugoslawien beschaftigt sich der Stid-
osteuropa-Experte Dusan Relji¢ eingehend mit eben jener Komplizen-
schaft, aber auch mit ihrer Wirkkraft und erértert die Frage der Manipula-
tionsfahigkeit von Propaganda in Krisen- und Kriegssituationen:

Gemessen an der Zuwendung der Bevolkerung zu Medien in Krisensituati-
onen und an dem Aufwand und der Brutalitat, mit denen die Machtzentren
ihre Kontrolle tiber Medien durchsetzten, erscheint die Medienkommunika-
tion als ein wesentliches Manipulationsinstrument, mit dem die politischen
Eliten die Massen unter Gehorsam halten. Es ist aber eine irrefithrende Ver-
einfachung anzunehmen, dass Massenmedien, insbesondere das nationale
Fernsehen, kontrolliert von nationalistischen Eliten, in Situationen von Span-
nungen und Konflikten durch Propaganda a la Goebbels der Bevolkerung
die Sinne rauben und sie zu einer willfidhrigen Masse in den Handen der
Regierungsmacht verwandeln. (Relji¢ 1998: 52)

Fernsehen und Printmedien mit entsprechend ideologisch gefarbter Infor-
mationsvermittlung sollten daher nicht als durchdringende Manipulato-
ren der Bevolkerung tiberinterpretiert werden. Aufierdem hatte gerade
das Fernsehen mit seinen propagandistischen Reportageformaten und ein-
seitigen Nachrichtenbeitrdgen in allen beteiligten Staaten seit Beginn der
Krise und bis zu den Hohepunkten der kriegerischen Auseinandersetzun-
gen das Vertrauen in einen auf Objektivitat oder Unparteilichkeit basie-
renden Modus der Darstellung von Wirklichkeit eingebiifit (vgl. Pavicevi¢
2000: 63). Neben jenen, die das politische Establishment der Vereinnah-
mung der Medien fiir eigene Zwecke beschuldigten und dessen Verhalten
in abwertendem Sinne als patriotisch und dem Regime zudienend ablehn-
ten, gab es indes auch die andere Seite, die den Medien die «Erweckung
der Nation» zuschrieb und sie als Vermittler des «wahren Willens des Vol-
kes» empfand (ebd.).

Auch wenn direkte Manipulationen schwerlich nachweisbar sind,
flihrte die andauernde massenmediale Verbreitung von nationalistischer
Propaganda und Indoktrination zu Verunsicherung und Hass auf allen
Seiten. Die Menschen verloren das Vertrauen in ihre ehemaligen Lands-
leute mit anderem ethnischen, religiésen und kulturellen Hintergrund.
Diesen gesellschaftlichen Wandel analysierend, konstatiert Relji¢, dass der
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manipulative Charakter der Kriegs- und Krisenberichterstattung durch
Vorurteile, Ablehnung und Feindschaft von der (post-)jugoslawischen
Bevolkerung zwar durchschaut, aber eben nicht automatisch abgelehnt
wurde (vgl. Relji¢ 1998: 52) — gewissermafien in Anerkennung des geleis-
teten Krisenmanagements> der Politik. Ein Erklarungsversuch des darin
enthaltenen Widerspruchs fiihrt fiir den Autor daher zur Frage des Nut-
zens, den die Menschen aus der Propaganda zogen: Unter diesen Umstén-
den bediente die Propaganda ein besonderes Bediirfnis nach Halt in Kri-
senzeiten (vgl. ebd.).* Laut Relji¢ diente die einseitige Berichterstattung
der «gezielten politischen Zuspitzung und des Krisenmanagements sei-
tens der Machtzentren», und dementsprechend

als Verstarker der politischen Kommunikation in die eine Richtung — von der

Obrigkeit zu den homogenisierten Massen, die immer mehr gezwungen wa-

ren, der Propaganda glauben zu wollen, je bedrohlicher die Krise wurde.
(ebd.)

So hatten die Medien fraglos grofien Anteil daran, dass das Gefiihl der
Bedrohung durch die zuvor wohlwollend miteinander interagierenden
Ethnien tiberhaupt entstand, wie die obigen Ausfithrungen klar gemacht
haben sollten. Die Verantwortung, die ihnen innerhalb der Zuspitzung
der Konflikte zugeschrieben werden konne, will Relji¢ also keinesfalls
schmaélern. Trotzdem geht es ihm darum, bewusst zu machen, dass die
Medienkonsument*innen «im Sog der Kriseneskalation», d.h. mit den
gewalttdtigen Akten zwischen den militanten Einheiten der jeweiligen
Nationen, ihre Erwartungen gegeniiber den Medien dnderten und eben-
diese «Norm der Parteilichkeit» mehrheitlich zu akzeptieren begannen
(ebd.: 53). So handelte es sich um eine Wechselwirkung: Einerseits stei-
gerten die Medien mit ihrer Propaganda die Akzeptanz fiir die nationa-
listische Politik und schiirten die von ihr hervorgerufenen Konflikte maf-
geblich. Andererseits entwickelten die Zuschauer*innen und Leser*innen
ein «Bediirfnis nach Vereinfachung und Verdringung» zur Bewiltigung
individueller Angst und Verunsicherung, auf das wiederum die Medien
mit stetiger Zuspitzung reagierten (ebd.). Als Voraussetzungen fiir diese
Prozesse sind laut Relji¢ der «mangelnde Pluralismus in der Eigentums-
struktur der Medien und das Fehlen rechtsstaatlicher Garantien fiir die
Medienautonomie» zu nennen, die eine «nahezu totale Unterwerfung
der Medienkommunikation unter den Willen der nationalen politischen

36 Relji¢ erwdhnt diesbeziiglich u. a. die Untersuchungen des Zagreber Filmwissenschaft-
lers Hrvoje Turkovi¢, der tiberzeugend dargelegt habe, wie die unverhohlene Propa-
ganda von der kroatischen Bevolkerung im Verlauf der Kriegsereignisse als notwendig
und normal wahrgenommen worden sei (vgl. Relji¢ 1998: 52).
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Fiihrer» ermdoglichten (ebd.: 55). Zur vielfach erhobenen Anschuldigung,
dass die mediale Berichterstattung fiir die Gewalt mitverantwortlich
zu machen sei, bringt der Autor seine Haltung zum Ausdruck, dass die
Medien als «Verstarker von negativen Kommunikationsspiralen» fungier-
ten, nicht aber die Gewalt hervorbrachten: Die «tatsdchlich vorhandene
Gewalt stand am Anfang einer Spirale von noch mehr Gewalt und Hass,
die von den Medien immer wieder weitergedreht wurde» (ebd.: 57). Diese
Erkenntnis wird von vielen Spezialist*innen geteilt. So konstatiert z. B. der
Zagreber Soziologe Josip Zupanov in seiner Analyse iiber das Verhalt-
nis von Massenmedien und kollektiver Gewalt, dass nicht der kiinstlich
zwischen den Volkern angeheizte Hass die Gewalt unter ihnen ausgeldst
habe, sondern erst die von den politischen Eliten gesteuerten Gewalttaten
und Menschenrechtsverletzungen, die wiederum von den Medien aufge-
griffen und iiberspitzt wurden, die allgemein vorhandene Toleranz unter
den verschiedenen Gemeinschaften innert kurzer Zeit in Hass umschla-
gen lieB (vgl. Zupanov 1995: 80ff.). Dementsprechend folgert er: «Grosso
modo we can say, that it was not hatred that provoked violence but that
violence provoked hatred» (ebd.: 83).3

Abschlieflend sei nochmals auf das Paradox des gesellschaftlichen
Verhaltens gegeniiber den Medien hingewiesen, wonach eine Mehrheit
der Bevolkerung den Medien in den autoritdren Nachfolgestaaten zwar
misstraute und sich deren Manipulationstaktiken bewusst war, trotzdem
aber weiterhin diese Medien rezipierte und sich ihre teils als unglaubwiir-
dig erachtete Perspektive aneignete (vgl. Thompson 1999: 294f.). Einen
nicht zu unterschitzenden Erklarungsansatz dafiir findet Mark Thomp-
son bei Dusan Relji¢:

[Glaining access to alternative information is costly and time consuming.
Moreover, only a few people dare to confront their political environment,
their neighbours, their families by signalling disbelief or even dissent with
government opinion. (Relji¢ 1995: 32, zit. nach Thompson 1999: 295)

Relji¢ verweist auf die Macht der Gewohnheit und jene der politischen
Verhiltnisse, denen man sich einfacher unterordnen konnte, als eine kri-
tische Haltung gegeniiber dem Mehrheitsdiskurs zu entwickeln und zu
festigen. Das heifdt, dass die staatlich gelenkten Medien aufgrund einer

37 Bei Marie-Janine Calic findet sich ausfiihrlich erortert, wie der Macht- und Funktions-
verlust der staatlichen Institutionen in den umstrittenen Regionen, die Privatisierun-
gen, die Unterwanderung der Territorialherrschaft und die Machtiibernahme durch
autonom funktionierende, politische und paramilitédrische Gruppen mit ihren gewalt-
tatigen Ubergriffen die Voraussetzungen dafiir schufen, dass ein sich zuspitzender
Nationalismus in offene Gewalt umschlug (vgl. Calic 1996: 85ff.; siehe auch Calic 2010:
308-320).
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schweigenden Mehrheit, der sich iiber Jahrzehnte hinweg diese Verhal-
tensweise eingepragt hatte, ihre machtvolle Position beibehalten konnten.
Befasst man sich mit den Fragen medialer Glaubwiirdigkeit und 6ffentli-
cher Leichtglaubigkeit, sind die gesellschaftlichen Machtverhéltnisse dem-
nach immer im Blick zu behalten (vgl. Thompson 1999: 296).

Doch gab es, wie oben bereits angesprochen, sowohl in Jugosla-
wien als auch in den Nachfolgestaaten oppositionelle Kréfte und kritische
Medienschaffende, die sich gegen staatliche Ideologisierung wehrten und
alternative Informationen ebenso zur Verfiigung stellten wie sie ein kriti-
sches Bewusstsein im Umgang mit den politischen Eliten, den Kriegsereig-
nissen und der Medienmanipulation einforderten. Wo diese Menschen
breitere gesellschaftliche Schichten erreichen konnten, wie in Belgrad
oder Sarajevo (vgl. Kapitel 3.1.1 und 3.1.3), gelang es ihnen durchaus, eine
kritische Sichtweise zu verankern und weiterzuentwickeln. Engagierte
Dokumentarfilme dienten als eine Moglichkeit der Vermittlung kritischer
Inhalte und der Anregung eines kritischen Denkens.

1.3 Perspektive und Rolle des «(Westens»

In Zusammenhang mit dem hier untersuchten Dokumentarfilmkorpus,
dessen Filme sich nicht nur gegeniiber den Sichtweisen im eigenen Land
und in der postjugoslawischen Region, sondern auch gegeniiber den inter-
nationalen Entscheidungstrager*innen, Vermittler*innen und internatio-
nalen, mehrheitlich westlichen Berichterstatter*innen positionierten, soll
an dieser Stelle kurz auf die wesentlichen Standpunkte und die Rolle des
«Westens> eingegangen werden.*

Die kriegerischen Konflikte um Souveranitéts- und Unabhéngigkeits-
anspriiche in Post-Jugoslawien, die sich innerhalb Europas und unmittel-
bar vor den Augen der Europdischen Gemeinschaft (EG) entluden, mar-
kierten vor allem im westlichen Selbstverstdndnis eine tiefe Zdsur. Mit
dem Herausbilden einer auf Aufkldrung, Demokratie und Menschenrech-
ten basierenden westeuropdischen Wertegemeinschaft nach dem Zweiten
Weltkrieg und mit den fortschreitenden gesamteuropdischen Einigungs-
bestrebungen hatte man angenommen, dass Kriege in dieser Weltregion

38 Fiir eine vertiefte Diskussion siehe z. B. Cushman/Mestrovi¢ (1996a); Gagnon Jr. (2004:
31-51). Der Fokus auf den <Westen>, mit dem hier die (west-)européischen Staaten und
die USA gemeint sind, begriindet sich mafigeblich aus der Blickrichtung, welche die
ehemaligen jugoslawischen Staaten wie viele osteuropédische Lander nach der Wende
von 1989 einnahmen. Die Resolutionen des UN-Sicherheitsrats, die einem langen Rin-
gen der westlichen Staaten um eine politische Haltung folgten und den Weg fiir die
NATO-Angriffe ebneten (vgl. Kapitel 1.5), wurden von Russland mitgetragen.
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in Zukunft durch diplomatische Konfliktlosung zu verhindern waren und
damit der Vergangenheit angehdrten (vgl. Eichhorn 2009: 15).% Gewaltta-
tige Austragungen von Feindseligkeiten und Differenzen erschienen als
«Atavismen in einer Zeit, in der die etablierten europdischen Demokratien
den Prozess einer supranationalen Einigung durchliefen» (ebd.).

Derweil gestaltete sich die politische Ausrichtung nach dem Ende des
Kommunismus oder realexistierenden Sozialismus in (Post-)Jugoslawien
unter dem Deckmantel eines demokratischen Wandels. Buden konstatiert,
dass die den Umbruch begleitenden Stromungen des «Nationalismus,
Rechtspopulismus, religiose[n] Fundamentalismus, Kulturrassismus usw.
der befreiten Massen und ihrer Anfiihrer [...] sich diesmal einer demokra-
tischen Legitimation rithmen [durften]» (Buden 2009: 79). Fiir die Men-
schen demokratisch geprégter Staaten lag gerade hierin die grofie Irrita-
tion. Denn wihrend die jugoslawischen Akteur*innen den Nationalismus
als ihr demokratisches Recht verstanden, «sah der Westen im Ausbruch
der nationalistischen Konflikte unter den jugoslawischen Vélkern den Ver-
rat an den wichtigsten Prinzipien der liberalen Demokratie» (ebd.: 19).

Zum Unverstdndnis dariiber, dass in der westlichen Hemisphire
erneut Kriege zur politischen Konfliktlosung dienen sollten, kamen als
weitere Faktoren die Verworrenheit der Faktenlage sowie die Unklarheit
iiber die ursdchlichen Zusammenhédnge und Ereignisse hinzu. In Europa
versuchte man anfianglich, durch diplomatische Vermittlungen den jugo-
slawischen Staat zu erhalten. Gleichzeitig berief sich vor allem der deut-
sche Aufienminister Hans-Dietrich Genscher unter Bundeskanzler Helmut
Kohl — mit Blick auf die undurchsichtigen grofiserbischen Ambitionen —
auf das Selbstbestimmungsrecht der ethnischen, religiosen und kulturel-
len Gemeinschaften, festgeschrieben in der jugoslawischen Verfassung
von 1974 (vgl. Zeitler 2000: 284). Damit verbunden entwickelte sich aber in
der zweiten Halfte des Jahres 1991, nicht zuletzt unter dem Eindruck der
Kriegssituation in Kroatien, die deutsche Unterstiitzung der Unabhéngig-
keit Kroatiens und Sloweniens. Frankreich, Grofsbritannien, Spanien und
Griechenland forderten hingegen weiterhin eine Nichteinmischung (vgl.
Sundhaussen 2014a: 325f.).

Im Rahmen eines Auflenministertreffens vom 16. Dezember 1991
wurde eine Deklaration verabschiedet, in der man sich verpflichtete, eine
zeitnahe volkerrechtliche Anerkennung Kroatiens und Sloweniens unter
bestimmten Bedingungen herbeizufiihren. Ohne Riicksprache mit den
anderen EG-Landern erkannte Deutschland wenige Tage spater, am 23.

39 Dieses Denken spiegelte sich in den Vorbereitungen und der Unterzeichnung des
Maastrichter Vertrags am 7. Februar 1992 (vgl. Pechstein/Konig 2000: 1-27).
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Dezember 1991, die volkerrechtliche Selbststandigkeit der beiden Staa-
ten an. Die EG wurde unter Zugzwang gesetzt und folgte zum Erhalt
ihrer «fragile[n] Einigkeit» am 15. Januar 1992 dem deutschen Alleingang
(Sundhaussen 2014a: 329). Das fiihrte zu einem wiitenden Aufbegehren
Serbiens, aber auch zu heftigen Kontroversen in zahlreichen européischen
Staaten (vgl. ebd.).*

Die US-Administration stellte sich nach Kriegsbeginn in Kroatien
zundchst auf den Standpunkt, sich nicht einmischen zu wollen, da es sich
um ein «europdisches Problem» handle (Sundhaussen 2014a: 325).*' Sund-
haussen zitiert Ralph Johnson, den US-amerikanischen Deputy Assis-
tant Secretary of State for European and Canadian Affairs: «The bottom
line in this crisis [...] is that the world community cannot stop Yugoslavs
from killing one another so long as they are determined to do so» (ebd.).*?
Diese Haltung lasse sich, so Sundhaussen, nur insofern als «logisch» nach-
vollziehen, als man «die Gewalt als Biirgerkrieg und den Biirgerkrieg als
Ausdruck uralter ethnischer Stammeskonflikte interpretierte, auf die die
Auflenwelt ohnehin keinen Einfluss habe» (ebd.).*

Nicht nur in der internationalen Politik, auch in der Wissenschaft,
von der Politologie bis zur Soziologie, und in den Medien, tendierte man
dazu, die Ursachen der kriegerischen Auseinandersetzungen von den
Ergebnissen her zu begriinden, indem «insbesondere die angebliche Erb-
feindschaft zwischen den jugoslawischen Ethnien immer wieder als hin-
reichender Erkldrungsgrund angefiihrt wurde» (Eichhorn 2009: 16). Bereits
im Jahr 1992 mahnte die Politikwissenschaftlerin Sabrina P. Ramet die mit
einem vorurteilsbehafteten Denken verbundene Gefahr in der internatio-
nalen Politik und den Medien an, die mit der einseitigen und vorschnellen
Ubernahme propagandistischer Rechtfertigungsmechanismen beziiglich
der Ereignisse im zerfallenden Jugoslawien einhergingen:

40 Wurde die deutsche Position fiir die kriegerischen Ereignisse mitursachlich verant-
wortlich gemacht, sieht Sundhaussen in diesem Handeln eher den Versuch einer Inter-
nationalisierung des Konfliktes, wodurch die Frage der Einmischung in das Kriegs-
geschehen neu hitte gestellt werden kénnen (vgl. Sundhaussen 2014a: 325). Zu den
volkerrechtlichen Bestimmungen und der Anerkennungsfrage der sich von Jugosla-
wien lossagenden Staaten sowie das <Vorpreschen> Deutschlands, das als Antrieb fiir
den Krieg missdeutet> wurde, siehe Sundhaussen (2014a: 319ff.); Calic (2010: 310f.);
Melci¢ (2007c: 520); Zeitler (2000: 284 ff.).

41 Am 7. April 1992, einen Tag, nachdem die EG Bosnien-Herzegowina als souverdnen
Staat anerkannte, folgten die USA mit der Anerkennung Kroatiens, Sloweniens und
Bosnien-Herzegowinas (vgl. Funke/Rhotert 1999: 365).

42 Ralph Johnsons Auferung vor dem Ausschuss fiir Auswirtige Beziehungen des US-
Senats im Oktober 1991 zitiert Sundhaussen nach Thomas Paulsen (1995: 38).

43 Im Ergebnis fiihrte diese Politik zu Friedensberatungsmafinahmen und Waffenstill-
standsvereinbarungen durch EU- und UN-Unterhéndler, die erst nach einem militéri-
schen Eingreifen durch die Nato umgesetzt werden konnten (vgl. Kapitel 1.5).
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Western officials and publications circulate myths that perpetuate misunder-
standing about the nature of the war and render any effective countermeas-
ures more elusive. Of those myths the most popular are these: the conflict
between Serbs and Croats is «centuries old>; the war is primarily a «religious»
war (between Orthodox Serbs and Catholic Croats or Bosnian Muslims); amo
one> anticipated the war (the usual canard circulated by people who have not
been paying attention); and, since the Croatian government is also repressive
(alongside the Serbian government), it must share near-equal blame for the
war. None of these myths is true, and yet each has gained a certain currency.

(Ramet 1992: 80)

Orientiert an den Mythen, die Ramet hier auffiihrt, unterschétzten Poli-
tik und Gesellschaft des Westens vor allem in der Ausbreitungsphase der
Kriege — wenn auch nicht generell, so doch, wie in verschiedenen For-
schungsarbeiten beschrieben, was den Gesamteindruck betraf — die aktu-
ellen machtpolitischen Zusammenhdnge. Man ging von einem inter-eth-
nischen und -religiosen Konflikt aus, in dem alle (drei) Seiten die gleiche
Verantwortung an Kriegen und Kriegsverbrechen zu tragen hitten, ohne
die Verbrechen zu kontextualisieren und Aggression von Reaktion in
jedem einzelnen Fall konkret zu analysieren und zu unterscheiden.* Aller-
dings fanden viele Kommentator*innen in den westlichen Medien immer
deutlichere Worte zu den politischen Kriegsverantwortlichen. Sie kritisier-
ten die Zuriickhaltung oder Unentschlossenheit von internationaler Seite,
den Konflikt militdrisch beenden zu wollen. Zudem liefs sich in ihren Bei-
tragen eine deutliche Umorientierung von einer ethnisch-territorialen zu
einer machtpolitisch-nationalistischen Deutungsweise der Konflikte fest-
stellen.®

Dass sich die EU, die UN und die NATO so lange aufSer Stande sahen,
in den Konflikt einzugreifen, bezieht Daniele Conversi auf den zuvor
beschriebenen «kulturellen und historischen Determinismus» gegeniiber
den ethnischen, religiosen und kulturellen Gemeinschaften Jugoslawiens,
der zu einem «moralischen Relativismus» gefiihrt habe (Conversi 1999:
247, 245; siehe auch Sundhaussen 2014a: 363). Dergestalt liefd sich {iber
lange Zeit ein Nichteinschreiten rechtfertigen, um fiir keine der involvier-

44 Vgl. Cushman/Mestrovi¢ (1996b: 14); Weber (1992). Aus dieser Position heraus lief3
auch der damalige AuSenminister Warren Christopher im Juni 1993 vor dem US-Kon-
gress verlautbaren, dass es keine moralische Verpflichtung zu einer Intervention zum
Schutze der Bosniak*innen in Bosnien gebe (vgl. Sundhaussen 2014a: 363).

45 Vgl. u.a. Bauschinger (2007); Smith (2007); Sadkovich (1998); Cushman/Mestrovi¢
(1996a); Uthmann (1992a, b); Newhouse (1992). Eine profunde Medienanalyse zu Hal-
tung und Rolle der internationalen Medien wéhrend der Jugoslawienkriege konnte
nicht gefunden werden.
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ten Gruppen Partei ergreifen zu miissen (vgl. ebd.: 245). Der moralische
Relativismus sei so iiber die Menschenrechte gestellt worden, ohne die
einzelnen kriegerischen Aktionen gegen die Zivilbevolkerung der einzel-
nen Staaten und ethnischen und religidsen Gemeinschaften gesondert zu
berticksichtigen (vgl. ebd.).* Conversi betont, dass es sich hierbei um ein
Mehrheitsdenken handelte, gegen das es den durchaus existierenden kri-
tischen und relativierenden Vertreter*innen in den internationalen Institu-
tionen nur langsam gelingen konnte, auf Basis differenzierter Sichtweisen
ein anderes Vorgehen einzuleiten (vgl. ebd.: 249). Deshalb folgten vor-
erst Sanktionen und Waffenembargos gegen alle Parteien, tiber die jedoch
immer wieder Unsicherheit aufkam (vgl. Sundhaussen 2014a: 363). Denn
sie flihrten nicht etwa zu weniger Kriegshandlungen, sondern zu einem
Ungleichgewicht zwischen den Parteien, vor allem einer Ubermacht der
von der jugoslawischen Volksarmee im Jahr 1992 mit Waffen versorgten
bosnisch-serbischen Truppen (vgl. ebd.: 344).

1.4 Kulturalistische Erklarungsmuster

Dass die Diskussion iiber die Ursachen der Krise in Jugoslawien seit den
frithen 1980er-Jahren das Unvermdgen eines neutralen Blicks erkennen
lie3, beschreiben Milica Baki¢-Hayden und Robert Hayden in ihrem 1992
veroffentlichten Aufsatz «Orientalist Variations on the Theme <Balkans>».
Sie halten fest, wie sich der Fokus in jenen Jahren von der Ideologie des
jugoslawischen Selbstmanagements auf eine «orientalistische Rhetorik»
verlagerte, die den Nordwesten des Landes ontologisch und epistemolo-
gisch dem Stiidosten {iberordnete und eine Verschiebung von politischen
auf kulturalistische Deutungskriterien forcierte (Baki¢-Hayden/Hayden
1992: 1). Den Begriff des Orientalismus entlehnen sie Edward Said (1979),
mit dem dieser eine westliche iiberlegene Haltung gegeniiber dem Ori-
ent konzeptualisiert, die mehr durch eigene, hegemoniale Vorstellungen
denn rationale und empirische Forschungen gestiitzt sei (vgl. Said 1979:
7,202). Said geht davon aus, dass das orientalistische Denken, ein tiberle-
genes Imaginieren des Westens gegeniiber riickstdndigen kulturellen Wer-
ten der <Anderen>, zu einer Haltung kultureller und politischer Dominanz

46 Conversi hebt u.a. die Rolle Grofibritanniens hervor, das in jenen Jahren als eines der
fiinf stindigen Mitglieder des UN-Sicherheitsrats auch in der EU einen besonderen
Status genoss, diesen durch seine prominente Mittlerfunktion zwischen EU und den
Staaten Ex-Jugoslawiens manifestierte und zugleich in einer wichtigen Periode, zwi-
schen Juli und Dezember 1992, den Vorsitz im Rat der Europdischen Union innehatte
(vgl. Conversi 1999: 244f.).
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gegeniiber den Landern des Ostens gefiihrt habe (vgl. ebd.: 18, 48, 3191f.).
Diese Haltung tibertragen Baki¢-Hayden und Hayden auf die Teilrepub-
liken Jugoslawiens und legen dar, wie nach Titos Tod das sozialistische
Paradigma in der politischen Rhetorik durch das orientalistische abgeldst
wurde. Mit Bezug auf zahlreiche Aussagen von westlichen Politiker*innen
und Intellektuellen, die in politischen Zeitschriften oder populdren 6ffent-
lichen Medien publiziert wurden, zeigen sie die Tragweite jenes orienta-
listischen — bewusst oder unbewusst propagandistisch ausgerichteten —
Diskurses auf (vgl. Baki¢c-Hayden/Hayden 1992: 3). Was Baki¢-Hayden in
ihrem Artikel «Nesting Orientalism» aufgrund der spater eingetretenen
kriegerischen Ereignisse noch stiarker hervorhebt, ist die grundlegende
Problematik eines westlichen politischen Handelns oder verhinderten
politischen Handelns, das durch eine Rhetorik, die auf kulturelle und his-
torische Determinierung setzte, bestimmt und iiberdeckt wurde, um vom
eigentlichen Kampf um kulturelle, nationalistische und ideologische Sou-
veranitat abzulenken (vgl. Baki¢-Hayden 1995: 929).

Einer der sich aus verkiirzten und mythologisierenden Erklarungs-
weisen ableitenden Deutungsansitze folgte dem von Samuel P. Hunting-
ton heraufbeschworenen «Clash of Civilizations» (Huntington 1993: 22),
wobei der Autor den Titel seines Beitrags fiir die Zeitschrift Foreign Affairs
vorerst noch mit einem Fragezeichen versehen hatte («The Clash of Civili-
zations?»). Huntington macht hier die separierende Linie zwischen west-
lichem Christentum und 0Ostlichem orthodoxem Christentum und Islam,
die er durch Jugoslawien fiihrt, als wesentlichen Grund fiir die dortigen
blutigen Konflikte aus (vgl. ebd.: 29ff.). Politische und ideologische Dif-
ferenzen sieht er vorwiegend durch kulturelle und religiose Diskrepan-
zen ersetzt — verantwortlich fiir alle zukiinftigen Konflikte —, wobei er
den «Clash» der Kulturen maf3geblich im Antagonismus von Christentum
und Islam erkennt. Diese Sichtweise bezieht er in seinem drei Jahre spéter
erschienenen Buch The Clash of Civilizations and the Remaking of World Order
(Huntington 1996) u.a. auf die gewalttdtigen Konflikte in Bosnien und im
Kosovo (vgl. in der dt. Ausgabe Huntington 1997: 415-433).

Nach dem Ende des Kalten Krieges, so erértert Huntington, sind Kul-
tur und Religion, Geschichte, Sprache und Traditionen die neuen Identi-
fikationskategorien von Zivilisationen (vgl. Huntington 1993: 25), die als
Bruchstelle («fault line») fungieren, und an der Konflikte und Gewaltta-
tigkeiten aufbrechen kénnen (vgl. ebd.: 29). So lautet seine zentrale These:

Kultur und die Identitdat von Kulturen, auf hochster Ebene also die Identi-
tat von Kulturkreisen, pragen heute, in der Welt nach dem Kalten Krieg, die
Muster von Kohédrenz, Desintegration und Konflikt.  (Huntington 1997: 19)
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Dass der Autor nicht alle neuen «Bruchlinienkriege» auf religiose und eth-
nische Konflikte zurtickfithren kann und gerade die Auseinandersetzun-
gen zwischen Serb*innen und Kroat*innen als Beispiel fiir politische Kon-
troversen heranzieht, dndert nichts an seiner Grundeinstellung, dass auch
sie als folgenreiche Ausweitung ethnischer und kultureller Antagonismen
zu verstehen seien (Huntington 1997: 424). Fiir das Ende der bipolaren
Weltordnung konstatiert er:

Die Menschen konnten sich nicht mehr als Kommunisten, Sowjetbiirger oder
Jugoslawen verstehen, mussten hdnderingend eine neue Identitdt suchen
und fanden sie in den alten Ersatzkategorien der Ethnizitat und Religion.
Die repressive, aber friedliche Ordnung von Staaten, die der Lehre von der
Nichtexistenz Gottes verpflichtet waren, wurde durch die Gewaltbereitschaft
von Menschen ersetzt, die unterschiedlichen Gottheiten verpflichtet waren.
(ebd.: 427f.)

Huntingtons Thesen, dass Staatskonflikte durch Kultur- und Religions-
konflikte ersetzt wiirden, erhielten indes in den politischen, sozialen und
historischen Wissenschaften nicht nur Zuspruch.*” Als wesentliche Kritik
hebt Sundhaussen hervor, dass Huntington nicht habe erkldren kdnnen,

wie man in der Realitdt zwischen Kriegen, in denen es um Macht, Ideologie
und Okonomie geht (wie bei Kriegen innerhalb ein und derselben Kultur),
von <kulturellen Bruchlinienkriegen> methodisch sauber unterscheiden kann.

(Sundhaussen 2014a: 516)

Sonahmen entsprechend den zuvor erdrterten historischen und politischen
Entwicklungen in Bosnien allenfalls vereinzelte Gruppen der Konfliktpar-
teien die Kdmpfe als Krieg zwischen Religionen> wahr: «Fiir andere ging
es um Macht, Okonomie und vor allem um die Durchsetzung nationalis-
tischer Ziele», so Sundhaussen (ebd.). Damit lag ein weiterer wesentlicher
Kritikpunkt an Huntingtons Position in den unzuldnglichen Einschitzun-
gen der einzelnen Konfliktherde, die nicht griindlich recherchiert schienen
und z. B. den zentralen Aspekt des Nationalismus vollkommen aufler Acht
lielen (vgl. Bieber 1999: 33{f.).

Doch wihrend Huntingtons Ansédtze im wissenschaftlichen Feld
intensiv und kontrovers diskutiert wurden, spiegelten und bestétigten sie
eine vorherrschende westliche Sicht, wie sie sich in der internationalen
Politik abzeichnete und durch die Medien verbreitet und gefestigt wurde.
Dartiber hinaus stimmte diese deterministische Haltung auch mit jenen

47  Zur Diskussion von Huntingtons Ansatz des «Kampfs der Kulturen» vgl. u.a. Bieber
(1999: 33-48); Iordanova (2001: 42-45); MacDonald (2002: 119, 253—4); Hoge Jr. (2010).
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Erklarungsmodellen iiberein, die den politischen und kulturellen Eliten
der jugoslawischen Nachfolgestaaten dazu dienten, die Bevolkerungen so
bestechend wie verhdngnisvoll auf jahrhundertealte ethnische Rivalitaten
einzuschwdoren, die einen Krieg als unausweichlich erscheinen lielen (vgl.
Colovi¢ 2011: 19-26). Diese Uberlagerung zeichnete sich als problematisch
fiir eine kritisch-distanzierte Haltung zu den Ereignissen im ehemaligen
Jugoslawien ab. Sie verdeckte den Blick auf die komplexen Zusammen-
hénge und das politische Machtkalkiil, mit dem die expansionistischen
Projekte eines ethnisch homogenen Grofiserbiens und auch Grofikroatiens
vorangetrieben wurden (vgl. MacDonald 2002: 220-250; siehe auch Kapi-
tel 1.1).

Die politischen Reden vom «historischen Hass» zwischen den eth-
nischen, kulturellen und religidsen Gemeinschaften, welche die neuen
Machthabenden der ehemaligen jugoslawischen Republiken verbreiteten,
bestédtigten dabei ein westliches Denken, wie es die Historikerin Maria
Todorova in Die Erfindung des Balkans analysiert und historisch hergeleitet
hat. Darin untersucht sie den <Balkan> als Topos und den Balkanismus> als
Denkweise, hinter denen sich eine Mischung aus ideologischer Zuschrei-
bung, historischer Verdichtung und Imaginationsraum zusammenfiigen.
Anhand zahlreicher literarischer Texte und Reiseberichte zur Balkanre-
gion geht sie der Frage nach, welche Mechanismen den <Balkan> zu einem
«Synonym fiir eine Reversion zum Stammeshaften, Riickstindigen, Pri-
mitiven, Barbarischen» werden lieBen (Todorova 1999: 17). Dabei bertick-
sichtigt sie ebenso eine Traditionslinie der Verinnerlichung und Fortschrei-
bung des Balkanismus in den Werken von Autorinnen und Autoren aus
jener Region selbst.*® Todorova postuliert, dass es sich beim Balkanismus
um ein Vermdchtnis noch aus der Zeit der osmanischen Okkupation (von
Mitte des 15. bis Ende des 18. Jahrhunderts bzw. je nach Region bis Anfang
des 20. Jahrhunderts) handelt, wobei sich die kulturell minderwertigen
Zuschreibungen weniger aus tatsdchlichen denn aus imaginierten Vor-
stellungen ableiten lassen (vgl. ebd.: 30). Um den auflenstehenden Blick
zu erdrtern und die Charakterisierung der Menschen aus der Balkanre-
gion als barbarisch in ein Verhaltnis zur eigenen Kultiviertheit zu riicken,
erscheint eine Stelle in ihrer Analyse besonders hilfreich:

Durch die geografische Unentwirrbarkeit von Europa und eine zum ande-
ren kulturelle Konstruktion als das interne <Andersartige> ist der Balkan in
der Lage gewesen, bequemerweise eine Anzahl externalisierter politischer,
ideologischer und kultureller Frustrationen zu absorbieren, die von Span-

48 Vgl. auch Iordanova (2001), die das Phanomen in zahlreichen Spielfilmen aus Jugosla-
wien und seinen Nachfolgestaaten nachgewiesen hat.
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nungen und Gegenséitzen herriihren, die den Regionen und Gesellschaften
auflerhalb des Balkans inhdrent sind. Der Balkanismus wurde mit der Zeit
ein willkommener Ersatz fiir das emotionale Ventil, das der Balkan lieferte,
indem er den Westen von den Anschuldigungen des Rassismus, Kolonialis-
mus, Eurozentrismus und christlicher Intoleranz gegeniiber dem Islam aus-
klammerte. Schliefilich liegt der Balkan in Europa, es handelt sich um Weifle,
sie sind tiberwiegend Christen, und daher kann die Externalisierung von
Frustrationen tiber sie die tiblichen rassischen oder religiosen Vorbehalts-
anschuldigungen umgehen. Wie im Falle des Orients hat der Balkan als ein
Miillplatz fiir negative Charakteristika gedient, gegen den ein positives und
selbstbeweihraucherndes Image des <européischen Européers> und des <Wes-
tens> konstruiert worden ist. Mit dem erneuten Auftauchen des Ostens und
des Orientalismus als unabhédngigen semantischen Werten wird der Balkan
in Europas Gewalt, seiner Antizivilisation, seinem Alter Ego, der dunklen
inneren Seite belassen. (ebd.: 267)

Vielleicht nicht zuletzt vor diesem ideologischen Hintergrund war den
diplomatischen Bemiihungen und verschiedenen Friedenspldnen, die die
Kriegsjahre in der Region begleiteten, kein Erfolg beschieden (vgl. Sund-
haussen 2014a: 357-365). Es dauerte bis zum Jahr 1995, als sich nach dem
Genozid an iiber 8.000 hauptsachlich ménnlichen Muslim*innen im bosni-
schen Srebrenica die NATO erstmals mit einer groflen militdrischen Aktion
gegen die bosnisch-serbischen Kampftruppen einschaltete. Die gleichzei-
tig beginnenden Verhandlungen in Dayton (Ohio) fithrten wenige Monate
spater zum Daytoner Waffenstillstandsabkommen (vgl. Calic 2010: 324 f.).
So wandelten sich auch die Erklarungsmuster: Aus gegenwartiger Sicht
wird der Krieg in Bosnien nun als gewalttatiger Akt militdrischer und para-
militdrischer Gruppierungen verstanden, bei dem gegen die Unabhén-
gigkeit Bosnien-Herzegowinas und fiir ein Grofiserbien respektive Grof3-
kroatien zu den Waffen gegriffen wurde (vgl. u.a. MacDonald 2002: 244).
Wer im Zerfall Jugoslawiens den von Huntington propagierten Kampf der
Kulturen hatte erkennen wollen, hatte sich von genau jener Kriegspropa-
ganda aller Parteien in den Bann ziehen lassen, die damit ihre eigentlichen
Machtinteressen zu verschleiern versuchten.

Inwieweit sich fiir westliche Journalistinnen durch Huntingtons
Thesen zuweilen tiefgriindige Recherchen eriibrigten und politische sowie
6konomische Faktoren nicht oder nur unzureichend in die Analysen ein-
bezogen wurden, hat Iordanova ausgefiihrt (vgl. lordanova 2001: 43—45).*

49 Deass die internationalen Medien, wie es lordanova beklagt, der verunsicherten Bevol-
kerung im ehemaligen Jugoslawien praktisch keine Gegendiskurse lieferten, in denen
sich jenseits von Vorurteilen, Bedrohungsszenarien und deterministischen Erklarun-
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Das auf <balkanistischen> und <orientalistischen> Sichtweisen oder Hun-
tingtons Einschidtzungen basierende Denken hatte nicht zuletzt {iber die
mediale Vermittlung des Konflikts bedeutenden Einfluss auf die Pragung
der westlichen Gesellschaften. Dennoch soll nicht unterbewertet werden,
dass auch in den internationalen Medien regelméflig und zahlreiche Hin-
tergrundbeitrdge erschienen, die gegen die kulturalistischen Deutungs-
weisen argumentierten.

Die Haltung der internationalen Gemeinschaft gegentiber der gewalt-
samen Eskalation ebenso wie die der internationalen Berichterstattung
wihrend des Zerfalls Jugoslawiens wurde in den Nachfolgestaaten selbst
sowohl von den Machthabern als auch von der Opposition sehr genau
beobachtet und in den medialen Organen reflektiert. Wie die kritischen
Dokumentarfilme aus diesen Landern dazu Stellung bezogen und nicht
nur fiir die eigene Bevélkerung, sondern zudem fiir ein internationales
Publikum als Korrektiv fungierten, werde ich in den Analysekapiteln ein-
gehend betrachten.

1.5 Beendigung des Krieges und Kontinuitdten
nach Dayton

Wie in Kroatien, wo seit Februar 1992 ein relativer Waffenstillstand
herrschte, kontrollierten die UN unter dem Schutz der NATO seit Mai
1993 nun auch in Bosnien die zuvor fiir die Bevolkerung eingerichteten
Sicherheitszonen. Doch die dafiir eingesetzten Blauhelm-Soldaten waren
weder ausreichend ausgebildet noch mit einem Mandat ausgestattet, das
es ihnen ermdglicht hitte, ihre Aufgabe an den bosnischen Kriegsschau-
pldtzen angemessen zu erfiillen (vgl. Calic 2010: 321). Nachdem Anfang
1994 erstmals eine NATO-Mission gegen serbische Kampfflieger tiber bos-
nischem Gebiet durchgefiihrt worden war, trat im Verlauf desselben Jahres
langsam eine Wende in der internationalen Beurteilung der Kriegshand-
lungen und der Kréfteverhdltnisse zwischen bosniakischen, bosnischkro-
atischen und bosnischserbischen Kampftruppen ein (vgl. Sundhaussen
2014a: 364). Doch obwohl selbst die westliche Offentlichkeit aufgrund der
schockierenden Bilder aus Bosnien immer dringender nach einem west-
lichen Eingreifen verlangte, beschrénkte sich die internationale Gemein-

gen eine «Alternative der Versohnung» eréffnet hitte (Iordanova 2001: 167), zeigt sich
allerdings als nicht ganz zutreffend. So weist u.a. Zupanov (1995: 83) darauf hin, dass
wihrend der Kriegsphasen in Kroatien und Bosnien verschiedene kritische Medien-
programme initiiert wurden, die jedoch bei der Bevolkerung auf wenig Interesse stie-
Ben und dementsprechend ohne Widerhall blieben.



Kontinuitaten nach Dayton 71

schaft vorerst weiterhin grofitenteils auf «eine Strategie der humanitiaren
Schadensbegrenzung» (Calic 2010: 320). Die Verbrechen, die unter dem
zuerst von serbischen Medien aufgegriffenen Begriff der <ethnischen Sau-
berungen> in die Weltoffentlichkeit drangen (vgl. Sundhaussen 2014a:
349), und unter dessen Euphemismus «die planméfiige und gewaltsame
Entfernung unerwiinschter Bevolkerungsgruppen aus eroberten Territo-
rien, sei es durch Deportation, Vertreibung oder Vernichtung» (Calic 2010:
314) verstanden wurde, gingen unvermindert weiter. Erst als im Juli 1995
serbische paramilitirische Einheiten in Srebrenica unter den Augen der
UN-Schutztruppen ein Massaker veriibten, das als schlimmstes Kriegsver-
brechen in Europa seit dem Zweiten Weltkrieg in die Geschichte eingegan-
gen ist, bewirkte dies das entschiedene Eingreifen der NATO. Sie reagierte
mit massivem Bombardement gegen die bosnisch-serbischen Stellungen.
Mit der politischen Neuausrichtung begann auch die Unterstiitzung kroa-
tischer und bosnischer Streitkréfte durch ausldndische Waffenlieferungen
und Beratungen (vgl. ebd.: 324). In Kroatien erkdampfte die dortige Armee
kurz darauf fast alle Gebiete der auf kroatischem Gebiet errichteten «Ser-
bischen Republik Krajina» zurtick. Im Herbst 1995 wurde in Dayton unter
Federfithrung des US-Sondergesandten Richard Holbrook mit der Ausar-
beitung eines Friedensabkommens begonnen, das am 21. November von
ausgewadhlten hohen Stellvertretern der Kriegsparteien verabschiedet und
am 14. Dezember 1995 in Paris formell unterzeichnet wurde (vgl. ebd.).
Mit dem Ubereinkommen wurde implizit anerkannt, was Jahre zuvor zu
Uneinigkeit und Distanzierung gefiihrt hatte, dass namlich der Biirger-
krieg nicht auf jahrhundertealter Zwietracht basierte, sondern Machtinte-
ressen gedient hatte. So wurde der Friedensvertrag von den Prasidenten
der drei Nachbarstaaten, nicht aber von den bosnischen «Kriegsparteien»
unterzeichnet, wie Kemal Kurspahic, Medienwissenschaftler und langjah-
riger Chefredakteur der Oslobodenje (von 1988 bis 1994), in seinem Buch
Prime Time Crime darlegt (Kurspahic 2003: 139).

Mit der Befriedung Bosnien-Herzegowinas gelang es zwar, das Land
entlang seiner Grenzen zusammenzuhalten, nicht jedoch die Grund-
lagen fiir einen gesellschaftlichen, kulturellen und 6konomischen Auf-
schwung zu gewihrleisten (vgl. Calic 2010: 325). In der Verfassung des
Landes wurde im Rahmen des Daytoner Abkommens eine auf Ethnizitét
basierende Staatsordnung mit einem dreikopfigen, rotierenden Staatspra-
sidium festgeschrieben (vgl. Sundhaussen 2014a: 505f.). Auch verblieben
die Medien in den Hénden jener, die sie in den Jahren zuvor zum Anhei-
zen des ethnischen Hasses in der Bevolkerung missbraucht hatten (vgl.
Kurspahic 2003: 140). Diese Faktoren wirkten sich dufierst ungtinstig auf
die Umbildung der Institutionen und die Entwicklung einer funktionie-
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renden Zivilgesellschaft aus (vgl. ebd.: 142). Das Land blieb in die eth-
nischen, kulturellen und religiosen Gruppierungen bosniakischer/musli-
mischer, serbischer und kroatischer Bosnier*innen aufgespalten, die ihre
jeweiligen Medien streng kontrollierten. In den serbisch respektive kroa-
tisch verwalteten Regionen waren oppositionelle Medien verboten. Auch
in den bosniakisch regierten Gebieten galt ein national orientierter Kodex.
Allein die vereinzelten, unabhédngigen Medien und Medieninstitutionen,
die sich keiner der drei Nationalitdten, sondern ihrem journalistischen
Professionalismus verbunden fiihlten, schrieben hier trotz staatlicher Ein-
schrankungen gegen das Vergessen an, teilweise unterstiitzt durch den
George Soros Open Society Fund, der sich auch in Serbien und Kroatien
flir ein unabhdngiges Medienschaffen einsetzte, sowie andere, kleinere
internationale Organisationen (vgl. ebd.: 154-158, 144).*° Doch blieben sie
unter Druck, und ihre Beitrdge zur ethnischen Verséhnung wurden von
separatistischen Bewegungen attackiert und angefeindet (vgl. ebd.: 142).
So wurde eine Aufarbeitung der jiingsten Kriegsvergangenheit wahrend
Jahren verhindert (vgl. ebd.: 144). Derweil lieffen das internationale Inte-
resse und die Unterstiitzung aufgrund der zementierten Separierung der
diversen Gemeinschaften in Bosnien alsbald nach (vgl. ebd.: 143). All diese
Entwicklungen wertet Kurspahic als gravierenden strategischen Fehler
(vgl. ebd.).

Im Juni 1998 wurde in Bosnien-Herzegowina von staatlicher Seite mit
der Unabhidngigen Medien-Kommission (Independent Media Commis-
sion) ein regulatorisches Instrument eingefiihrt, mithilfe dessen es gelang,
in den darauffolgenden Jahren einen Medienkodex zu implementieren, die
Lizenzvergaben fiir Radio und Fernsehen zu kontrollieren und so natio-
nalistische Medien von der Vergabe auszuschlieflen (vgl. ebd.: 195). Auch
wurde wenige Jahre spéter mit Unterstiitzung des von den UN eingesetz-
ten Hohen Représentanten und der OSZE ein Gesetz zur Auskunftspflicht
offentlicher Einrichtungen verabschiedet, das fiir grofsere Transparenz sor-

50 Die vom Investor und Mazen George Soros, einem US-Amerikaner mit ungarischen
Whurzeln, ins Leben gerufene Stiftung unterstiitzt bis heute zahlreiche Organisationen
und Gruppierungen, die sich fiir die Starkung von Demokratie und Menschenrechten
einsetzen. International, vor allem aber in (siid-)osteuropéischen Staaten wurden Ver-
tretungen gegriindet, die oppositionelle Verbande, kritische Medienschaffende sowie
das lokale Spielfilm- und Dokumentarfilmschaffen férderten (vgl. u.a. Iordanova 2001:
16; Relji¢ 2004: 11f.). Die Soros Foundation wie auch die vor Ort aktiven internatio-
nalen NGOs wurden fiir ihre Interventionen in den postjugoslawischen Landern von
staatlicher Seite der Unterwanderung beschuldigt (vgl. u.a. Buden 1999: o0.S.; Thomp-
son 1999: 309). Dass dabei zuweilen boshafte Verunglimpfungen zum Einsatz kom-
men, manifestierte sich im Jahr 2017 (und erneut im Friihling 2019) in Ungarn: Soros
wurde fiir seine finanziellen Beihilfen an die Opposition im Kampf gegen den Natio-
nalismus mit einer diffamierenden Plakat-Aktion, die zudem antisemitische Ziige trug,
an den Pranger gestellt (vgl. Buchter 2017: 0.S.).



Kontinuitaten nach Dayton 73

gen sollte (vgl. ebd.: 196). Dennoch scheiterte der Versuch, ein {iberregio-
nales unabhéngiges Radio- und Fernsehnetzwerk zu lancieren, dies nicht
zuletzt, weil die von aufien aufoktroyierten Mafinahmen von keiner der
drei bosnischen Gruppen akzeptiert wurden (vgl. ebd.: 198).5' Der Status
quo des schwierigen Zusammenlebens der ethnisch gespaltenen Gesell-
schaft besteht bis in die heutige Zeit fort (vgl. Sundhaussen 2014a: 505-509).

In Serbien und Kroatien befanden sich nach der Durchsetzung des
Daytoner Abkommens weiterhin die beiden Kriegsverantwortlichen Slo-
bodan MiloSevi¢ und Franjo Tudman im Amt. Sie waren gestarkt durch
die internationale Anerkennung, die ihnen aufgrund des unterzeichneten
Friedensvertrags zuteil wurde, und behielten ihren politischen Kurs weit-
gehend bei (vgl. ebd.: 140). In Kroatien kam es nach Kriegsende zu einer
Glorifizierung des sogenannten «Homeland War» (Thompson 1999: 191).
Die Vertreibungen und Ermordungen, die wiahrend der Riickeroberung
der Krajina begangen worden waren, blieben praktisch unerwahnt (vgl.
ebd.: 192). Mit deutlichen Worten fiihrt Thompson an, dass sich die Hal-
tung gegentiber den kroatischen Serb*innen in den kroatischen Medien bis
zum Ende seiner Recherchen nicht dnderte:

The media still focused on the abnormality, even freakishness, of the Serbs
in Croatia. Their presence in the national state of Croats was abnormal, their
political rights (conceded under abnormal pressure from the international
community) were abnormally generous, given their abnormally terrible re-
cord of behaviour. (ebd.)

Aus der Sicht des Autors wurde der harsche anti-serbische Ton dazu
genutzt, um von innenpolitischen Problemen abzulenken (vgl. ebd.: 193).
Auch die staatliche Kontrolle {iber die Medien lieff nach dem Krieg vorerst
nicht nach, wurde teilweise durch strengere Gesetze gegen eine kritische
Berichterstattung und trotz internationaler Kritik im Hinblick auf die kro-
atischen EU-Beitrittsinteressen sogar nochmals verschérft (vgl. ebd.: 194).5

Erst nach Tudmans Tod am 10. Dezember 1999 und mit den darauffol-
genden Neuwahlen im Januar 2000 setzte ein fundamentaler Wandel ein.
Unter dem neu gewéhlten Staatsprésidenten Stjepan <Stipe> Mesi¢ begann
in Kroatien ein Demokratisierungsprozess, in dem die eigene Kriegsver-
gangenheit kritisch begutachtet wurde. Die Medien erhielten von staatli-
cher Seite ihre Unabhéngigkeit, die es nun auf inhaltlicher wie konzeptio-
neller Ebene neu auszufiillen galt. HDZ- und Tudman-Getreue mussten

51 Vgl. auch Zurovac (2018); Jusi¢ (2010). Ein unabhingiges Netzwerk existierte weiterhin
nicht, als ich im Friithling 2016 mit verschiedenen Sarajevoer Medienschaffenden darti-
ber sprach.

52 Vgl. auch Kurspahic (2003: 174-182).
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ersetzt und eine junge, kritische Journalist*innenriege aufgebaut werden.
Es sollte sich zeigen, dass dieser Wandel nicht so schnell vonstatten ging,
wie von vielen erhofft (vgl. Kurspahic 2003: 185-190). Bis heute stellt sich
die Medienlandschaft in Kroatien nicht als ein von staatlichen und ander-
wartigen Interessen unabhingiges System dar (vgl. Buri¢ 2009).% In einem
Beitrag aus dem Jahr 2014 fordert der Zagreber Medienwissenschaftler
Marin Bukvié¢, dass sich die Medien des Landes nach dem Beitritt zur EU
endlich aus der Verstrickung mit politischen Interessen 16sen und zu mehr
Transparenz sowie zu ethischen und qualitativen Standards gelangen
miissten (vgl. Bukvi¢ 2014: 0.S.).

Auch in Serbien blieben die Kontrolle {iber einflussreiche Medien
und die systematische Unterdriickung oppositioneller Organe iiber das
Daytoner Abkommen hinaus aufrechterhalten (vgl. Kurspahic 2003: 161).>*
Doch hatten Milosevi¢s Parteiapparat und im gleichen Zuge die staatliche
Informationsmaschinerie bereits im Vorfeld einen fundamentalen Wandel
vollzogen. Statt sich wie bisher um alle Serb*innen innerhalb und aufSer-
halb der serbischen Landesgrenzen zu kiimmern, verhielten sich die poli-
tischen Eliten und die Medien seit der bosnisch-kroatischen Offensive
gegen bosnisch-serbische Gebiete und spéter wéahrend der kroatischen
Riickeroberung der Krajina, durch die eine Fluchtbewegung mehrerer
10.000 Serb*innen aus jener Region nach Serbien ausgelost wurde, auffal-
lend ruhig. Fiir Kurspahic wollte Milosevi¢ damit seinen Kooperations-
willen fiir das bevorstehende Daytoner Abkommen demonstrieren und
sein (bereits seit 1992 medial etabliertes) Bild des Friedensstifters konsoli-
dieren (vgl. ebd.: 162).° Um die Strategie durchzusetzen, scheute sich der
Regierungschef nicht, ehemalige Mitstreiter*innen in Politik und Medien
zu degradieren oder entlassen. Besonders gegen jene als «innere Feinde»
bezeichneten, unabhéngig gebliebenen Medien wurde nun verschérft vor-
gegangen und der unabhdngige Fernsehsender Studio B vom Staat iiber-
nommen (vgl. ebd.: 163).® Eine Aufarbeitung der vergangenen Kriegsjahre
und der serbischen Kriegsverbrechen blieb aus; die ersten Anklagen und
Gerichtsverfahren des UN-Tribunals in Den Haag wurden entweder igno-
riert oder als «politisch motivierte Beschuldigungen, um Serb*innen fiir
alles verantwortlich zu machen», dargestellt (ebd.). Das machtpolitische
Kalkiil, eine neue und kontrire, propagandistische Taktik zu fahren, habe

53 Siehe auch Bukvi¢ (2014).

54 Siehe auch Thompson (1999: 111-133).

55 Kurspahic erwéhnt beispielsweise, dass in den staatlich-serbischen Medien die serbi-
schen Fliichtlinge aus den kroatischen und bosnischen Gebieten praktisch unerwahnt
blieben (vgl. Kurspahic 2003: 162).

56 Vgl. auch Thompson (1999: 46).
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ich zuvor in Anlehnung an die von Skopljanac Brunner (2000) beschrie-
bene Analyse der serbischen Politik als vierte medienstrategische Phase
erortert (vgl. Kapitel 1.2).

Im Jahr 1996 stand eine Phase bevor, deren Ausgang ungewiss war.
Milosevi¢ wappnete sich mit einer intensiven Kampagne fiir die Bun-
des- und Lokalwahlen, die er im November 1996 erneut gewinnen wollte.
Wahrend er auf Bundesebene damit Erfolg hatte, gelang es auf lokaler
Ebene dem Oppositionsbiindnis Zajedno”, in vierzehn der neunzehn
grofiten serbischen Stadte den Sieg davonzutragen.® Das Wahlergebnis
anzweifelnd, annullierten die staatlich kontrollierten Wahlkommissionen
den Sieg der Opposition, was in der Folge auch vom Verfassungsgericht
gutgeheiflen wurde (vgl. Sundhaussen 2014a: 466). Die sich daraufhin aus-
breitende «grofsite Protestwelle seit fiinf Jahren» schien die gesamte Bevol-
kerung aufzuriitteln (ebd.). Die Teilnehmer*innenzahlen an den Demons-
trationen stiegen bestandig und betrugen in Belgrad zuweilen nahezu eine
halbe Million Menschen (vgl. ebd.). Sie richteten sich gegen den Wahl-
betrug, aber auch gegen die staatlichen Medienhduser, von denen die
Demonstrierenden durch bosartige Propagandakampagnen verleumdet
und als «Spielfiguren ausldndischer Méchte» verunglimpft wurden, wie
Milan Milosevi¢ erlautert (Milosevi¢ 2000: 127).

Eine besondere Rolle spielte in jenen Monaten Radio B92 — ein all-
seits als dissident, MiloSevi¢-kritisch und mutig bekannter Radiosender
aus Belgrad.” Veran Mati¢, der Chefredakteur des Senders, hatte bereits
1993 unter den politisch schwierigen Bedingungen damit begonnen, eine
Assoziation unabhdngiger elektronischer Medien (ANEM) von zeitweise
bis zu flinfzig unabhéngigen, regionalen, zum Teil sehr kleinen Radio- und
Fernsehsendern aus allen Regionen Serbiens aufzubauen. Mit der Hilfe
von ANEM konnte der Sender nun unabhingige Informationen und Bei-
trdge iiber deren regionale, teils private Transmitter sowie {iber das auf-
kommende Internet verbreiten (vgl. Mati¢ 2004: 163-170).%°

57 Das Oppositionsbiindnis Zajedno (Gemeinsam) bestand aus der Serbischen Erneue-
rungsbewegung (SPO) von Vuk Draskovi¢, der Demokratischen Partei (DS) von Zoran
bindi¢ und der Biirgerallianz von Vesna Pesi¢, der vormaligen Leiterin des Antikriegs-
zentrums in Belgrad, die gemeinsam gegen MiloSevi¢ antraten (vgl. Sundhaussen
2014a: 465).

58 Hier machte sich erneut ein Phdnomen bemerkbar, das Miloseviés Aufstieg von
Anfang an begleitet hatte: die unterschiedlichen politischen Einstellungen zwischen
den Stiddter*innen und der Landbevélkerung (vgl. Sundhaussen 2014a: 465).

59 B92 besass unter liberalen Biirger*innen Kultstatus. Seit der Griindung durch Veran
Mati¢ im Jahr 1989 fungierte es als kritisches Sprachrohr in der konformistischen
Medienlandschaft und setzte sich fiir Demokratisierungsprozesse ein (vgl. Smith 1996:
17). Seine Finanzierung wurde u. a. durch die in jener Zeit einsetzende Kooperation mit
der internationalen Soros Foundation gewéhrleistet (vgl. Trbic 2000a: 0.S.).

60 Der Radiosender hatte in den 1990er-Jahren das unabhéngige Dokumentarfilmschaf-
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MiloSevi¢ hatte in jenen Monaten der massiven Proteste keine Beden-
ken, verschiedentlich auch Polizeigewalt gegen die revoltierende Bevolke-
rung zuzulassen; B92 wurde politisch unter Druck gesetzt und im Januar
1997 wihrend fiinf Tagen abgeschaltet (vgl. Milosevi¢ 2000: 127). Doch
fiihrten diese Mafinahmen nicht zur erhofften Zuriickdrangung der oppo-
sitionellen Aufmérsche. Nach achtundachtzig Tagen, am 11. Februar 1997,
erlies die Regierung ein Wahlgesetz, durch das der Sieg von Zajedno nach-
trdglich anerkannt werden konnte (vgl. Sundhaussen 2014a: 466).

Wiéhrend vor allem die unabhidngigen Medien gestdrkt aus die-
sem Umbruch hervorgingen, und etwa der zuvor verbotene Fernsehsen-
der Studio B reaktiviert werden konnte (vgl. Milosevi¢ 2000: 127), hielt
Zajedno dem eigenen Erfolg nur kurze Zeit stand. Meinungsverschieden-
heiten iiber den Kurs des Biindnisses und die Amterverteilung fiihrten
schon wenige Wochen nach Amtsantritt zum Zerwiirfnis (vgl. Sundhaus-
sen 2014a: 466). Die Uneinigkeit in der Opposition, welche sogar bewirkte,
dass sich einzelne Fraktionen — bis zum Beginn des Kosovo-Krieges 1998 —
mit MiloSevi¢s Sozialistischer Partei verbiindeten, entzog ihr jegliche
Durchschlagskraft.®!

Diese Differenzen stirkten wiederum die Regierung MiloSevi¢s in
der Gesellschaft. Staatliche Medien folgten dem Regierungskurs, wiahrend
die kritischen Medien, die sich nun auch gegen die politischen Entwick-
lungen im Kosovo stellten, unter gewaltigen Strafen und Restriktionen zu
leiden hatten und es ihnen z. B. verboten wurde, auf die internationale, als
«politisch-propagandistisch> deklarierte Berichterstattung zuriickzugrei-
fen (vgl. Kurspahic 2003: 168-170).

Im Kosovo breiteten sich derweil die Proteste der albanischstimmi-
gen Bevolkerung im Kampf um mehr Rechte, der mit dem Ruf nach Unab-
héngigkeit einherging, immer weiter aus. Die gewaltsamen Reaktionen
der jugoslawischen Sicherheitskrifte fithrten zu einem Aufflammen von
Unruhen und einer Gewalteskalation, die in einem bewaffneten Konflikt
zwischen (rest-)jugoslawischen Streitkraften und der Befreiungsarmee des
Kosovo UCK (Ushtria Clirimtare e Kosovés) gipfelten.®> Am 24. Mérz 1999
reagierte die NATO auf die ethnischen Vertreibungen und Ermordungen

fen unterstiitzt und eine ganze Reihe von Dokumentarfilmen produziert, von denen
insbesondere in Kapitel 3.1.1 die Rede sein wird. ANEM wurde vor allem in der letzten
medialen <Kampfphase> gegen MiloSevi¢ im Jahr 1999 wieder eine wichtige Quelle der
Informationsvermittlung, auch dazu spater mehr.

61 Allerdings betont Kurspahic, dass sich keine der oppositionellen Gruppen konsequent
gegen die aufwallenden Kriegshandlungen im Kosovo stellen sollte (vgl. Kurspahic
2003: 168).

62 Zu den Ursachen und Verldufen vgl. Trix (2010: 363-366); Calic (2010: 325-327); Bieber
(2005: 901.).
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in diesem Kosovo-Krieg mit einem achtundsiebzig Tage andauernden
Bombardement sowohl serbischer Stellungen im Kosovo als auch militéri-
scher Stiitzpunkte in Serbien selbst.®® Dies ereignete sich, nachdem die von
NATO-Mitgliedstaaten unterstiitzten Friedensverhandlungen zwischen
Ibrahim Rugova, dem Présidenten der zwischenzeitlich selbsternannten
«Republik Kosovo», und Slobodan Milosevi¢ auf Schloss Rambouillet
erfolglos verlaufen waren und die serbischen Streitkréfte ihre kurzfristig
unterbrochenen Kriegshandlungen im Kosovo wiederaufgenommen hat-
ten (vgl. Trix 2010: 364f.). Erst im Anschluss an die NATO-Angriffe gelang
es den serbischen Oppositionellen, sich abermals zusammenzufinden und
die Bevolkerung in grofler Zahl hinter sich zu vereinen (vgl. Sundhaus-
sen 2014a: 466f.). Nach einem erneuten Wahlbetrug durch das Regime
erreichte die Demokratische Opposition Serbiens am 5. Oktober 1999 die
Entmachtung MiloSevi¢s und seiner Parteigenoss*innen.®* Es kam zum
Sturm der Bevodlkerung auf den Présidentenpalast (vgl. ebd.: 459). Doch
auch in den folgenden Jahren entwickelte sich kein stetig voranschreiten-
der Demokratisierungsprozess, sondern eher ein «Zickzackkurs», welcher
der tief gespaltenen Gesellschaft geschuldet war (ebd.: 470).

Vor dem Zusammenbruch des Milosevi¢-Regimes hatten die regie-
rungsgetreuen ebenso wie die unabhédngigen Medien eine letzte Extrem-
phase von Unterdriickung und Einschiichterung erfahren (vgl. Kurspahic
2003: 201). Nach der Revolution begann die Umstrukturierung und Neube-
setzung der staatlichen Medien. Die serbische Journalist*innenvereinigung,
vormals dem Regime zugewandt, leitete im Jahr 2000 eine Reihe von Hea-
rings ein, um den Verstoflen gegen ethische Standards des Journalismus
nachzugehen (vgl. ebd.: 206). Der Radiosender B92 setzte sein kritisches
Engagement mit verstarkter Kraft fort. Im gleichen Jahr wurde zudem ein
eigener Fernsehsender B92 lanciert. Unter dem Motto «Truth, Responsibi-
lity and Reconciliation» realisierte letzterer zahlreiche Dokumentarfilme,
die sich nun gezielt mit der Aufarbeitung der Kriegsverbrechen des vergan-

63 Angegriffen wurden u.a. auch nichtmilitdrische Ziele, wie das Hauptquartier des

staatlichen serbischen Fernsehens RTS. Obwohl die NATO die militarische Operation
gegeniiber dem Sender angekiindigt hatte, starben dabei — nachts um drei Uhr - sech-
zehn Mitarbeiter*innen (vgl. Kurspahic 2003: 171).
Wahrend manche oppositionellen Medien mit Beginn des NATO-Einsatzes fiir die
nationalen Interessen eintraten und ihre Milosevi¢-Kritik in den Hintergrund riickten,
blieb B92 seinem Kurs gegen das serbische Regime treu und bemdihte sich um eine aus-
gewogene Berichterstattung tiber die Ereignisse im Kosovo (vgl. Kurspahic 2003: 173).
Darauf werde ich im Kapitel der Filmanalysen zurtickkommen (vgl. Kapitel 3.1.1). Zu
den Reaktionen aus der Opposition und deren Niederschlag im serbischen Dokumen-
tarfilmschaffen vgl. Dakovi¢ (2001).

64 Zur Analyse der langwierigen Entmachtung des Staatsprasidenten MiloSevi¢ und sei-
nes Sturzes vgl. Sundhaussen (2014a: 459-470).
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genen Jahrzehnts befassten. Der investigative Journalismus des Medien-
unternehmens, das sich sowohl mit der Vergangenheitsbewailtigung als
auch mit anderweitig gesellschaftlich kontroversen und politischen The-
men beschiéftigte und vor keinerlei Tabus zuriickschreckte, bildete jedoch
weiterhin eine Ausnahme in der Medienlandschaft. So halten Jovanka
Mati¢ und Larisa Rankovi¢ in ihrer Analyse zu Serbien fest, dass kritische
Themen nach dem Regimewechsel weder bei kommerziellen Fernsehsen-
dern noch beim staatlichen Fernsehen behandelt wurden und die neuen
serbischen Autoritdten die historische Aufarbeitung des Medienhauses B92
nicht unterstiitzten oder befiirworteten (vgl. Mati¢/Rankovi¢ 2010: 0.S.).
Den zwei auf Milosevi¢s Herrschaft folgenden Regierungen (jener von
Zoran Dindi¢, der am 12. Marz 2003 ermordet wurde, und anschliefSend
jener von Vojislav Kostunica)® gelang keine radikale Neustrukturierung
der Medien, und die mediale Unabhéngigkeit war trotz neuer Gesetze nur
unzureichend gesichert (vgl. ebd.).® Die allgemeine Situation der Medien
gestaltete sich auf lange Sicht schwierig; zudem blieben sie u. a. aus 6kono-
mischen Griinden politisch beeinflusst. Mati¢ und Rankovi¢ beklagen die
dahinterstehenden Problematiken, dass es nach wie vor an einem stabilen
demokratischen System, gleichméaflig konomischem Wachstum, florie-
rendem kulturellen und privaten Unternehmer*innentum, Rechtsstaatlich-
keit und einer demokratisch-politischen Kultur mangele (vgl. ebd.). Diese
Umstdnde haben sich bis in die heutige Zeit nicht mafigeblich gedndert:
Im Rahmen der Besprechung einer unter dem Motto «Unzensierte Liigen»
stattfindenden Ausstellung in Belgrad im Jahr 2016 kritisiert etwa Andreas
Reich, dass wesentliche Fakten nach wie vor verschwiegen wiirden:

Der offentlich-rechtliche Rundfunk ist faktisch ein Staatsmedium, wo vor
allem die Errungenschaften der Regierung angepriesen werden. Auch der
grofite Privatsender steht [Aleksandar] Vuci¢ [dem zu dieser Zeit amtieren-
den Ministerprasidenten Serbiens, A.R.] vollig undifferenziert gegeniiber.
Bei den Zeitungen sorgt der Staat iiber Anzeigen fiir einen Viertel der Ein-
nahmen. Der Boulevard lasst sich immer wieder fiir teilweise abstruse Kam-
pagnen zugunsten der Regierung einspannen. (Reich 2016:0.5.)

Uber die politische und mediale Aufarbeitung hinaus hingen wichtige
Schritte im Verlauf einer Versohnung der postjugoslawischen Nationen
und ihrer ethnischen, kulturellen und religiosen Gemeinschaften mit

65 Die Beteiligten der Ermordung Bindi¢s konnten in militanten Kreisen aus dem Umfeld
ehemaliger Milizen der Zerfallskriege ermittelt werden, wahrend die Drahtzieher
unerkannt blieben (vgl. Sundhaussen 2014a: 471).

66 Zu den nur schleppend vorankommenden Reformvorhaben in jenen Jahren vgl. Sund-
haussen (2014a: 271f.).
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den Verurteilungen der Hauptverantwortlichen an den Kriegen zusam-
men. Vor einem internationalen Straftribunal fiir Post-Jugoslawien (The
International Criminal Tribunal for the Former Yugoslavia ICTY) in Den
Haag wurden Prozesse gegen Slobodan MiloSevi¢ — zum ersten Mal in der
Geschichte des Gerichtshofs wurde Anklage gegen ein ehemaliges Staats-
oberhaupt erhoben — sowie gegen iiber hundertsechzig weitere Kriegs-
verbrecher eingeleitet (vgl. UN-ICTY 2016: 0.5.).¢” Bei Milosevi¢, der «fiir
Planung, Vorbereitung und Durchfithrung von Massenvertreibungen,
tausendfachem Mord und sogar Genozid» zur Verantwortung gezogen
werden sollte, kam es nicht zu einer Verurteilung, da er 2006 in Untersu-
chungshaft verstarb (Calic 2010: 316). Der bosnische Serbenfithrer Rado-
van Karadzi¢, einer der mafigeblichen Verbrecher im Bosnien-Krieg, der
erst 2008 verhaftet werden konnte, wurde 2016 zu vierzig Jahren Haft ver-
urteilt. Das Urteil wurde regional wie international als wegweisend erach-
tet. Ahnlich bedeutend war der Prozess gegen den ehemaligen bosnisch-
serbischen General Ratko Mladi¢, der erst im Mai 2011 gefasst und nach
Den Haag ausgeliefert worden war. Er musste sich ebenfalls wegen Vol-
kermord, Kriegsverbrechen und Verbrechen gegen die Menschlichkeit vor
dem UN-Gericht verantworten. Am 22. November 2017 gaben die Rich-
ter des Internationalen Strafgerichtshofs das Urteil bekannt: Er erhielt eine
lebenslange Freiheitsstrafe.®

Ziel dieses Kapitels tiber die Rolle und die Haltung der Medien war
es, die Wandelbarkeit und die oft opportunistische <Flexibilitdt> der durch
die Politik und die dominanten, politischen Diskurse gesteuerten Medien

67 Eng verbunden mit der Griindung des ICTY und der Berichterstattung tiber die Arbeit
des Haager Tribunals, vor allem in den ehemaligen jugoslawischen Staaten, ist der
Journalist Mirko Klarin. Er setzte sich seit 1991, mit Beginn der Kriege, fiir einen inter-
nationalen Strafgerichtshof ein und griindete 1998 die SENSE News Agency (vgl. Swi-
gart, Carter 2017: 2, 4). Diese hatte ihren Sitz in Den Haag und widmete sich der histo-
rischen Aufarbeitung des Zerfalls mit einem Fokus auf der Verfolgung der Verbrechen
am Internationalen Strafgerichtshof fiir das ehemalige Jugoslawien (vgl. ebd.: 4).
SENSE verbreitete ihre Nachrichtenbeitrdge tidglich oder wochentlich tiber verschie-
dene postjugoslawisch-regionale Presseorgane. Ab Médrz 2000 nahm sie auch die
audiovisuelle Berichterstattung auf. Neben Hunderten von Fernsehbeitrdgen entstan-
den zudem Dokumentarfilme wie TRIjuMF zLA (TRTuMPH OF EvIL) von Mina Vidakovié
und Mirko Klarin (HR/BIH/NL 2001), [zZVAN RAZUMNE SUMNJE (BEYOND REASONABLE
DousT) von Mina Vidakovi¢ (HR/CS/NL 2005) oder USPON I PAD GENERALA MLADICA
(THE RisE AND FALL OF GENERAL MLADIC¢) von Lazar Stojanovi¢ (HR/CS/NL 2005)
(vgl. https:/ /www.sense-agency.com/home/home.4.html?verz=2 [16. Nov. 2018]).

68 Vgl. die Webseite des ICTY zu Mladi¢: http:/ /www.icty.org/en/cases/ratko-mladic-
case-key-information-timeline. Das Tribunal wurde am 31. Dezember 2017 geschlos-
sen. Alle Informationen sind weiterhin zuganglich unter: http://www.icty.org/en/
about/tribunal/establishment. Noch nicht entschiedene Berufungsverfahren werden
von der Nachfolgeorganisation United Nations International Residual Mechanism for
Criminal Tribunals fortgefiihrt (vgl. http://www.irmct.org/en/about) [12. Mai 2019].
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hervorzuheben sowie auf die wenigen Moglichkeiten hinzuweisen, die
den unabhédngigen Medien und kritischen Gegenstimmen in den autoritar
gefiihrten jugoslawischen Nachfolgestaaten zur Einmischung in jene Dis-
kurse blieben.*” Bei dem hier beschriebenen Agieren der autoritaren Staats-
systeme in Jugoslawien und den Nachfolgestaaten handelt es sich, wie die
Kommunikationswissenschaftlerin Johanna Schaffer in Ambivalenzen der
Sichtbarkeit schreibt, um ein «Durchsetzen spezifischer Formen der Repra-
sentation und damit der Wirklichkeits- und Gesellschaftsproduktion als
einzig giiltiger» (Schaffer 2008: 91). Diese Durchsetzung basiert einerseits
auf der Kontrolle der Produktionsmittel und Produzent*innen und ande-
rerseits auf der Aufrechterhaltung eines Monopols eigener Distributions-
und Zirkulationsstrukturen. Dass sich hegemoniale Medienstrategien
auch spezifische Formen der Bedeutungsproduktion zunutze machen,
d.h. wie im Fall von (Post-)Jugoslawien die nationalistischen Diskurse auf
einseitige, propagandistische Darstellungsformen zuriickgriffen, um sich
in der Gesellschaft Gehor und Sichtbarkeit zu verschaffen, wurde anhand
zahlreicher Beispiele verdeutlicht. Mit Blick auf Richard Terdimans Mono-
grafie Discourse/Counter-Discourse (1985) und sein Verstandnis des «domi-
nanten Diskurses» (vgl. Kapitel 2.3.2) miissen hegemoniale Reprasen-
tationsweisen stets im Lichte ihrer Fokussierung auf die Starkung und
Absicherung der dominanten Interessen betrachtet werden. So werde ich
in der Analyse der politisch-aktivistischen Dokumentarfilme zeigen, wie
diese mit eigenen erzadhlerischen Formen immer auch die mit den hegemo-
nialen Darstellungsweisen einhergehenden Briiche und Unstimmigkeiten
sowie deren scheinbar unerschiitterliche Macht infrage stellten und deren
Anspruch auf die einzig giiltige Bedeutungsproduktion durchkreuzten.

69 Zur wissenschaftlichen Einordnung der Rolle und Méoglichkeiten der Medien in ethno-
politischen Konflikten vgl. Relji¢ (2001).



2 Theoretische Voraussetzungen

2.1 Bestimmung des Dokumentarfilms

In ihrem Artikel «Die verabsolutierende Suche nach Bedeutung» (2006)
provoziert die Theoretikerin und Filmemacherin Trinh T. Minh-ha mit
der These: «Es gibt keinen Dokumentarfilm» (2006: 276). Sie spielt damit
auf die fiktive Disposition jeglicher filmischer Strategien im Umgang mit
der Wirklichkeit an. In grofstmoglichem Kontrast dazu ist die Aussage des
Filmwissenschaftlers Bill Nichols in seiner 2001 erschienenen Introduction
to Documentary zu verstehen: «Every film is a documentary» (Nichols 2001:
1). Damit nimmt Nichols die Tatsache in den Blick, dass jeder Film Hin-
weise zu historischen und kulturellen Zusammenhéangen liefert."! Beide
AuBerungen reagieren auf ein zentrales Problem, das vielen Differenzie-
rungsversuchen von nichtfiktionalen und fiktionalen filmischen Diskur-
sen zugrunde liegt: Es geht um Wirklichkeitsbeziige und Erkenntnis- oder
Wahrheitsanspriiche, die nicht in der Dichotomisierung von Dokumentar-
film und Spielfilm ergriindet werden sollten, sondern vielmehr in den fil-
mischen Strategien, mit denen Filme versuchen, relative Wahrheiten zu
reflektieren (vgl. Williams 1993: 13f.).

Mit der Bezeichnung <Dokumentarfilm> werden Vorstellungen
geweckt und Anspriiche impliziert, die sich auf rhetorische und &dstheti-
sche Strategien sowie Inhalte und eine spezifische Ausrichtung auf die
Realitdt beziehen. Doch handelt es sich um eine filmische Gattung, die sich
in der Filmtheorie seit ihren Anfingen einer eindeutigen Definition ent-
zieht. Je nach theoretischer Perspektive stehen Fragen des Représentations-
zusammenhangs, der Wesensmerkmale, der Diskursmodi, der Pragmatik
oder der Ethik im Zentrum. Bis in die heutige Zeit, in der das Spiel mit
Erzéhlformen, Weltenkonstruktionen oder der vielfédltigen Berufung auf
die Wirklichkeit genutzt wird, um mit den Mdoglichkeiten des fotografisch-
filmischen Mediums zu experimentieren und Sehgewohnheiten zu irritie-

1 Auchin seiner iiberarbeiteten Fassung von 2010 hélt Nichols, wenn auch nicht in mehr
in einer derart komprimierten Formulierung, an diesem Faktum fest: «A concise, over-
arching definition is possible but not fundamentally crucial. It will conceal as much
as it will reveal. More important is how every film we consider a documentary con-
tributes to an ongoing dialogue that draws on common characteristics that take on
new and distinct form, like an ever-changing chameleon. We will, however, begin with
some common characteristics of documentary film in order to have a general sense of
the territory within which most discussion occurs» (Nichols 2010: 6). Fiir diese Anmer-
kung geht mein Dank an Simon Spiegel.
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ren, geht es dabei um die grundlegende, dokumentarfilmtheoretische Aus-
einandersetzung in Abgrenzung zum oder Anlehnung an den Spielfilm.?

Im Wesentlichen ist die Bestimmung des Dokumentarfilms durch
seine Bezugnahme auf die reale Welt und damit zur Lebenswelt der
Zuschauer*innen gepragt. Nichols beschreibt in Representing Reality dieses
Verhiltnis zur Realitdt folgendermaflen: «Documentary offers access to a
shared, historical construct. Instead of 2 world, we are offered access to the
world» (Nichols 1991: 109).

Obwohl Konsens dariiber besteht, dass die Bilder und Aussagen des
Dokumentarfilms auf die Wahrnehmung der historischen oder zeitgenos-
sischen Wirklichkeit abzielen und so ein anderes Kriterium als jenes des
ilmischen Realismus> im Sinne unterschiedlicher dsthetischer, erzahlstra-
tegischer Merkmale betreffen (vgl. Kirsten 2013: 14), stellt sich die Frage,
wie der Dokumentarfilm theoretisch eindeutig zu verorten ist.

Bereits das Definieren dessen, was als Wirklichkeit gelten kann, ist
mit Schwierigkeiten verbunden. Die Beschaftigung mit ihr, so hebt Roger
Odin in seinem Aufsatz «Dokumentarischer Film — dokumentarisierende
Lektiire» von 1984 hervor, zwingt «zur Definition dessen, was man unter
Realitdt versteht und fiihrt einen unweigerlich in die delikate philoso-
phische Debatte {iber das Reale und das Imaginédre, das Wahre und das
Falsche» und in letzter Konsequenz iiber den «Status des Sehens selbst»
(Odin 1990b: 125).% Trohler merkt in ihren Uberlegungen zur Differenzie-
rung von Fiktion, Nichtfiktion und Narration in Spiel- und Dokumentar-
filmen in Anlehnung an den Philosophen Nelson Goodman an (vgl. Good-
man 1984: 13-37), dass es aus einer radikal konstruktivistischen Sicht nicht
nur eine Wirklichkeit gebe. Vielmehr existierten «unzéhlige Welt-Versio-
nen, die in einem bestimmten Bezugsrahmen mehr oder weniger «richtig>
sind» (Trohler 2002: 17).

Ein Fokus des wissenschaftlichen Diskurses richtete sich von Anfang
an auf die Erdrterung des dokumentarisch-referenziellen Wirklichkeitsbe-
zugs der visuellen Reprasentation. Doch wenn vom fotografischen Bild
aufgrund seines indexikalischen Status als einem <Dokument> und daher

2 Zur Theoretisierung aktueller hybrider Filmformen in Bezug auf «filmische Welten-
konstruktionen» und «pragmatische Adressierungsmodi» (Trohler 2004: 149) kons-
tatiert Margrit Trohler in ihrem Aufsatz «Filmische Authentizitat», dass der «Status
des nichtfiktionalen Bildes» und damit verbunden die «Erkenntnisvermittlung eines
objektiven Sachverhalts» weiterhin Anlass zur Diskussion gibt (ebd.).

3 Dass tiberdies die Wirklichkeit grundsatzlich erst durch Sprache ins menschliche
Bewusstsein riickt, dass demnach die Dinge erst durch den «Diskurs» der Erkenntnis
zugefiihrt werden, wie Foucault u.a. in seinem Werk Die Ordnung des Diskurses (vgl.
Foucault 2001: 34) erortert, hat mit den Strukturalist*innen Einzug in die Theoriebil-
dung erhalten.
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von seiner Beweiskraft oder Wahrhaftigkeit gesprochen wurde, zeigte sich
darin einzig die «ideologische Kraft» des Dokumentarischen, wie Brian
Winston in Claiming the Real feststellt (Winston 1995: 11). Denn das foto-
grafische Aufnahmeverfahren ist dasselbe, unabhingig davon, ob das vor
der Kamera Befindliche fiir einen Spielfilm inszeniert oder in der (vorfil-
mischen) Realitdt vorgefunden wird. Beziiglich des «ontologischen» Sta-
tus eines Bildes gibt es keinen Unterschied zum fiktionalen Film (Troh-
ler 2002: 13£.; vgl. auch Hohenberger 2006: 21f.). Auflerdem kann die im
Dokumentarfilm représentierte Wirklichkeit niemals als unbeeinflusste
und damit als authentische> verstanden werden. Eine Tatsache, die von-
seiten der Filmemacher*innen meist auch nicht anders deklariert wurde,
wie Carl Plantinga feststellt:

Nonfiction films both record and interpret, and aside from the hysterical
proclamations of some direct cinema filmmakers, nonfiction film has never
claimed for itself the mere reproduction of the real without the perspective
and discourse that accompany it. (Plantinga 1999: 215)

Dass der phianomenologische Charakter der Wirklichkeit bereits mit der
Erkundung derselben in Hinblick auf einen kiinftigen Dokumentarfilm
eine andere Qualitdt erlangt, wurde durch Eva Hohenbergers Unter-
scheidung zwischen nichtfilmischer und vorfilmischer Realitat gepragt (vgl.
Hohenberger 1988: 29f.).* Die «nichtfilmische Realitdt» gibt aus ihrer Sicht
«im weitesten Sinn (ideologisch, politisch) vor, was gefilmt wird, welche
Themen aktuell sind». Sie ist «das Reservoir tiberhaupt abbildbarer Reali-
tat». Die «vorfilmische Realitdt» befindet sich demgegeniiber «im Moment
der Filmaufnahme vor der Kamera» (ebd.: 29-30).

Auch die Charakteristik des Narrativen ldsst sich nicht als Unterschei-
dungskriterium zwischen Dokumentarfilm und Spielfilm heranziehen,
denn es betrifft «das Erzdahlen und Gestalten einer Geschichte, unabhan-
gig, ob diese erfunden ist oder nicht» (Trohler 2004: 153). Oder wie es Plan-
tinga formuliert: Der Dokumentarfilm ist, nicht anders als der Spielfilm,
ein «strukturierter rhetorischer Diskurs» (Plantinga 2009: 497; siehe auch
Hohenberger 2006: 28). Die Darstellung von Wirklichkeit, ebenso wie deren
Bezeugung als <wahr>, <authentisch> oder <objektiv>, ist also immer der fil-
mischen Rhetorik unterworfen. Dass gerade im zeitgendssischen Filmschaf-
fen «Effekte filmischer Authentizitdt» im Spielfilm zum Einsatz kommen,
ebenso wie im Dokumentarfilm bewusst mit fiktionalisierenden Strategien
gearbeitet wird, was zu einer «Verunsicherung tiber den Status der Bilder»

4  Hohenberger orientiert sich an den Ausfithrungen von Etienne Souriau zur Bestim-
mung des «filmischen Universums», das er auf fiktionale Filme bezieht (vgl. Souriau
1997: 1561.).
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(Trohler 2004: 150) beitrdgt, macht deutlich, wie wichtig es ist, unabhingig
von den Filmen die rahmenden Bedingungen der Produktion, Distribution
und Auffiihrungspraktiken in den Analysen zu beriicksichtigen.® Anders
als klassisch semiotische oder narratologische Denktraditionen, die sich
zur Theoriebildung einzig auf den Film selbst konzentrierten — in der Film-
semiotik gilt Christian Metz mit Langage et Cinéma (1971) als wegweisend —,
fokussieren neuere theoretische Ansétze auf die kommunikativen Zusam-
menhédnge oder die sogenannte «pragmatische Rahmung>.® Ein Dokumen-
tarfilm wird so erst im jeweiligen gesellschaftlichen Kontext als wahrhaftig
akzeptiert.” Die Unterscheidung von Dokumentar- und Spielfilm beruht
demnach auf einer «kommunikativen Relation», aufgrund derer der filmi-
sche Bezug zur Wirklichkeit vonseiten der Rezeption entweder als fiktional
oder nichtfiktional wahrgenommen wird (Tréhler 2004: 153).

Seit Ende der 1980er-Jahre hat Nichols die Dokumentarfilmtheorie mit
seinen eigenstdndigen Ansatzen mafsgeblich geprédgt. Auch ihn beschiftigt
der kommunikative Rahmen, in dem Dokumentarfilme produziert und
rezipiert werden. Der pragmatische Bereich ist ein wesentlicher Teil sei-
nes Forschungsfeldes, das sich ebenso der Abgrenzungsproblematik von
Dokumentar- und Spielfilm wie der Auseinandersetzung mit unterschied-
lichen dokumentarfilmischen Genres oder mit Fragen zu Funktion, Wirk-
kraft und Ethik des Dokumentarfilms widmet. Nichols geht dabei von
bestimmten Pramissen aus, zu denen u. a. gehort, dass auf pragmatischer
Ebene innerhalb eines «institutionellen Rahmens» aufseiten von Produk-
tion und Vermarktung Dokumentarfilme gekennzeichnet und daher als
solche verstanden werden (Nichols 2001: 22 ff.). Auch im Zusammenspiel
textueller und kontextueller Verweise auf die aufSerfilmische Realitdt wer-
den die Zuschauer*innen dazu angehalten, den indexikalischen Wirklich-
keitsbezug des fotografisch-bewegten Bildes mitzudenken (vgl. ebd.: 36f.)
und mit der Erwartung an einen Dokumentarfilm heranzutreten, Informa-
tionen oder Wissen zu erlangen (vgl. ebd.: 40f.).%

5 Auch wenn Dokumentarfilme narrative Authentizitdtsstrategien und formaléastheti-
schen Objektivitdtsfaktoren in ihrer Narration nutzen, um das filmische Verstindnis
der Zuschauer*innen zu leiten, sind sie nicht selbstverstandlich von Spielfilmen zu
unterscheiden.

6  InTheorien, die sich auf die filmische Narration fokussierten, wurde die Rezeption zwar
ebenfalls mitreflektiert, blieb jedoch eine «theoretische Position, die sich im Text spie-
gelt» (Trohler 2002: 25). Solche Theorien erforschten «die wahrnehmbaren Merkmale,
welche die narrativen Strukturen und stilistischen Muster — oder allgemeiner: die Enun-
ziation als Akt und Prozess des Aussagens — in einem Text sichtbar machen» (ebd.: 26).

7  Wie filmische Diskurse historischen Veranderungen unterliegen und wie die Rezi-
pient*innen die Rhetorik des Films mithilfe von Allgemeinwissen und konventionali-
siertem Wissen entschliisseln, schildert u.a. Nichols (1991: 25); Nichols (2001: 99-137).

8  Auf das pragmatische Bezugsfeld, das damit abgesteckt ist, komme ich in Kapitel 2.2
zurtick.
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2.1.1 Dokumentarfilmische Praktiken

Bevor ich ausfiihrlich auf den kommunikativen Rahmen eingehe, der fiir
dieses Forschungsvorhaben von besonderer Wichtigkeit ist, soll ein kurzer
historischer Abriss dokumentarischer Praktiken gegeben werden. Hierzu
beziehe ich mich wiederum auf Nichols, der seit Anfang der 1980er-Jahre
ein Set an dokumentarischen Strategien als Analysewerkzeug ausdifferen-
zierte und bestindig erweiterte und das bis in die Gegenwart als weg-
weisend gilt. Es berticksichtigt die kulturelle Konstruiertheit des Doku-
mentarfilms ebenso wie es ermdglicht, eine Reihe von historisch sich
entwickelnden Représentationsformen in Abgrenzung zu fiktionalen Gen-
res herzuleiten. Reflektiert findet sich dariiber hinaus der Zusammenhang
von Film und historischer Wirklichkeit, sowohl auf textueller als auch auf
produktions- und rezeptionstheoretischer Ebene. Der Autor beschreibt ein
Kategorisierungssystem verschiedener Dokumentarfilmtypen, die mittler-
weile sechs dokumentarfilmische Modi umfassen: einen poetischen, einen
expositorischen, einen beobachtenden, einen teilnehmenden, einen refle-
xiven und einen performativen Modus (vgl. Nichols 2001: 99-137; siehe
auch Nichols 1991: 32-68).° Folgende Modi sind im Korpus der Doku-
mentarfilme aus dem ehemaligen Jugoslawien anzutreffen: Der «exposi-
tory mode», der sich u.a. durch seinen argumentativ gestalteten Kommen-
tar, den sogenannten «voice-of-God»-Kommentar, auszeichnet (Nichols
2001: 105ff.); der «observational mode», der sich zurtickhaltend beob-
achtend dem Alltagsleben sozialer Akteur*innen widmet (ebd.: 109{f.);
und der «participatory mode», der die konstitutive Beeinflussung inner-
halb der filmischen Situation thematisiert und daher die Interaktion zwi-
schen Filmemacher*innen und Protagonist*innen ins Zentrum riickt (ebd.:
1151f.). Auch enthalten sind Filme des «reflexive mode», der wiederum
die dokumentarische Filmsprache sowie die Konstruiertheit von Reali-
tat reflektiert und sie ins Bewusstsein der Zuschauer*innen riickt (ebd.:
1251f.), sowie des «performative mode», der auf den subjektiven Charak-
ter dokumentarischen Filmschaffens eingeht und zu poetischen, dsthe-
tisch-reflektierten Dokumentarfilmen fiihrt (ebd.: 130£f.). Damit sei ange-
deutet, wie vielfaltig sich das Korpus gestaltet. Es zeigt zudem, dass die
Schematisierung nicht als historisches Fortschrittsmodell verstanden wer-

9  Vgl. demgegentiber z.B. Erik Barnouw, der zur Bestimmung des Dokumentarfilms
die Rolle der Dokumentarregisseur*innen als «prophet» «explorer», «reporter», «pain-
ter» usw. in den Blick nimmt (Barnouw 1993: 3ff., 33ff., 51ff., 71ff.). Michael Renov
geht wie Barnouw vom Filmemacher aus, allerdings unter Bezugnahme auf bestimmte
Absichten, und erortert vier wesentliche «rhetorisch/asthetische Funktionen»: «1. to
record, reveal, or preserve; 2. to persuade or promote; 3. to analyze or interrogate; 4. to
express» (Renov 1993: 21).
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den kann, wie Nichols dies anfdnglich konstituiert hatte.'” Auf die Kritik
am Entwicklungscharakter der Kategorien reagierte er folgendermafSen:

The modes do not represent an evolutionary chain in which later modes dem-
onstrate superiority over earlier ones and vanquish them. Once established
through a set of conventions and paradigmatic films, a given mode remains
available to all. (ebd.: 100)

Nichols Ausfiihrungen iiber die Stilvielfalt fithren zuriick zu den theoriege-
schichtlichen Anféngen des Dokumentarfilms. Als einer der Pionier*innen
sprach John Grierson, Filmemacher, Produzent und Vordenker dokumen-
tarfilmischer Genretheorien, vom «creative treatment of actuality» (Grier-
son 2016: 216) als dem essenziellen Charakteristikum der dokumentar-
filmischen Form. Dieser vielzitierte und -diskutierte Ausspruch, der vor
allem den individuellen/subjektiven Ansatz dokumentarfilmischer Dis-
kurse wiirdigt, lasst sich als Eigenschaft aller von Nichols beschriebenen
Modi bestimmen.

Fiir einen weiteren Aspekt, ndmlich die mit Hohenberger angefiihrte
soziale Funktion dokumentarfilmischer Werke (vgl. Hohenberger 2006:
20), die fiir meine Untersuchungen ausschlaggebend ist, mochte ich eben-
falls auf Nichols eingehen. Denn er hat sich intensiv mit der «gesellschaft-
lichen Ausrichtung> von Dokumentarfilmen auseinandersetzt und diese
in ein schliissiges Modell tibertragen: Die Welt, die uns ein Dokumentar-
film présentiert, verweist nicht nur auf die historische Realitdt, dariiber
hinaus ist in den dokumentarfilmischen Strategien, d. h. im kiinstlerischen
Blick auf die Wirklichkeit, immer auch eine argumentative Qualitdt auszu-
machen, die auf ethischen, politischen und ideologischen Bestimmungen
beruht (vgl. Nichols 1991: 77). Was also den Dokumentarfilm betrifft, han-
delt es sich bei seinen Aussagen um «ein Argument iiber die Wirklichkeit»
(«an argument about the historical world») (ebd.: 111). Der theoretischen
Beschiftigung mit der argumentativen Struktur des Dokumentarfilms legt
Nichols sein Konzept der «Stimme» des Dokumentarfilms («the voice of
documentary») — in ihrer Doppeldeutigkeit als unverwechselbare Repra-
sentationsweise und enunziative Position — zugrunde (Nichols 2001: 42 ff.;
siehe auch Nichols 1991; Nichols 1988). Im Begriff der «voice> sind fiir ihn
somit Standpunkt und individuelle Vermittlungsweisen vereint:

10 Beziiglich der in Nichols” Représentationsschema enthaltenen «Entwicklungshypo-
these» weist Christof Decker auf die Gefahr hin, dass hierdurch «synchrone Prozesse
tiberdeckt und die gegenldufigen Entwicklungstendenzen des amerikanischen Doku-
mentarfilms unzuldssig homogenisiert» wiirden (Decker 1995: 337). Auch Stella Bruzzi
ibt in ihrer Monografie New Documentary Kritik an der Vermischung von chronolo-
gischer oder darwinistisch ausgerichteter Entwicklungsgeschichte mit theoretischen
Paradigmen (vgl. Bruzzi 2000: 1f.).
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Technique, style, and rhetoric go to compose the voice of documentary: they
are the means by which an argument represents itself to us (in contrast to the
means by which a story does in fiction). The voice of a documentary gives ex-
pression to a representation of the world, to perspective and commentary on
the world. The argument expressed through style and rhetoric, perspective
and commentary, in turn, occupies a position within the arena of ideology.
It is a proposition about how the world is — what exists within it, what our
relations to these things are, what alternatives there might be — that invites
consent. (Nichols 1991: 140)

Im Dokumentarfilm handelt es sich also nicht nur um strukturierende For-
men der Reprasentation von Wirklichkeit, sondern gleichzeitig um die
Prédsentation einer «subjektiven Vision» derselben durch die Filmschaf-
fenden, wie es Noél Carroll formuliert (Carroll 1983: 5). In seinem Auf-
satz «Der nicht-fiktionale Film und postmoderner Skeptizismus» (2006)
weist der Filmtheoretiker darauf hin, was indirekt auch Hohenberger mit
ihrer Bestimmung der vier dokumentarfilmtheoretischen Komplexe rekla-
miert (vgl. Hohenberger 2006: 20£.): dass ndmlich lange Zeit in der The-
oriebildung ein «Anspruch des Filmemachers auf objektive Erkenntnis»
aufgrund «des unvermeidbaren Zwangs [der Dokumentarfilme, A.R.] zur
Selektivitat» als «unmoglich» deklariert wurde (Carroll 2006: 34). Carroll
hebt indes hervor, wie wichtig es sei, davon auszugehen, dass Dokumen-
tarfilme «wirklich im Dienste von Erkenntnis stehen» konnen (ebd.: 37).
Aus seiner Sicht wurde die «Voraussetzung objektiver Normen von Rati-
onalitdt», die als Basis jeglicher Diskussion tiber die dokumentarfilmische
Form bestehen miisse, filmwissenschaftlich nicht widerlegt (ebd.: 57).

Mit seinem Zugang zur historischen Welt spricht er demnach dem
Dokumentarfilm ein besonderes Potenzial zu, sich in den gesellschaftli-
chen Diskurs einzumischen. Wo eine solche Einmischung stattfindet, han-
delt es sich stets auch um die Vermittlung, Hinterfragung oder Durchkreu-
zung anerkannter Werte und Normen. Wenn davon ausgehend durch die
Rezeption kiinstlerischer Werke Gedanken iiber Moral angeregt werden,
was Lisa Downing und Libby Saxton zum Ausgangspunkt ihres Buches
Film and Ethics (2010a) nehmen, tritt die Ethik in den Fokus der theore-
tischen Beschiftigung mit Film. Die Begegnung zwischen Zuschauer*in
und visuellem Werk wird so zum zentralen Aspekt, sich dem Ethischen
in Filmen zu widmen (vgl. Downing/Saxton 2010b: 1). Nichols, der sich
in Representing Reality mit der Ethik im Verhéltnis von Filmemacher*in,
Werk und Rezipient*innen befasst, hilt fest, dass sich die ethische Posi-
tion eines Werks in den Bildern einschreibt: «An indexical bond exists be-
tween the image and the ethics that produced it» (Nichols 1991: 77). Durch
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diese Bedingung kann fiir ihn der Stil eines Films niemals neutral sein,
was auch in Bezug auf die Reprasentation der sozialen Akteur*innen von
Bedeutung ist. Bezogen auf die kiinstlerische Haltung der «voice> erlautert
Nichols die ethische Komponente: «Like style, but with an added sense of
ethical and political accountability, voice serves to give concrete embodi-
ment to a filmmaker’s engagement with the world» (Nichols 2001: 45).
Dokumentarfilme basieren dem Autor zufolge auf perspektivischen Bli-
cken, denen die Haltung des Regisseurs oder der Regisseurin, gepragt auf-
grund politischer und ethischer Komponenten, inhdrent ist. Die Position
der Filmschaffenden schlédgt sich in Argument und Stil nieder. Inwiefern
Dokumentarfilme in ihrer jeweiligen formalen wie inhaltlichen Eigen- und
Einzigartigkeit die Zuschauer*innen zu eigenem Denken anzuregen ver-
mogen, werde ich im konkreten Bezug auf das filmische Korpus dieser
Arbeit darlegen.

2.1.2 Dokumentarfilmisches Aktivierungspotenzial

Neben der ethischen Komponente, auf die ich in Kapitel 2.1.4 eingehe, und
die nach Nichols die «voice> mafigeblich pragt, hebt er, wie erwéhnt, die
politische Komponente als ihr zweites wesentliches Spezifikum hervor.
Das Politische, so hat er schon sehr frith in seinen Schriften ausgefiihrt,
ist iiberall dort angesiedelt, wo Kommunikation stattfindet. Es ist somit
Bestandteil alles Filmischen und demzufolge des Dokumentarfilms:

All communication depends on a relationship between communicators. A
relationship is a social phenomenon, and since communication affects the
relationships it creates or rests upon, communication is not only social but
political: it works for or against, within or beyond, any particular organiza-
tion of social relationships. Even disavowals of political intent are political
communications when they occur inside (as they inevitably do) an already
political milieu whose persistence is thereby facilitated. (Nichols 1981: 9)

Auch der Filmwissenschaftler und Dokumentarfilmer Michael Chanan
attestiert dem Dokumentarfilm in The Politics of Documentary einen grund-
legend politischen Charakter: «Documentary is ready to take up the politi-
cal challenge because politics is in its genes», heifst es bei ihm (Chanan
2007: 16). Er identifiziert das Wesen des dokumentarischen Filmschaffens
in seiner sozialen und gesellschaftspolitischen Gerichtetheit, die den/die
Zuschauer*in als politisches Subjekt anspricht: «Documentary [...] speaks
to the viewer as citizen, as a member of the social collective, as putative
participant in the public sphere» (ebd.). In dieser Funktion, so Chanan,
stelle der Dokumentarfilm eine «Intervention in 6ffentlichen Debatten»
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dar (ebd.). Diesen Aspekt differenziert der Autor weiter, indem er beziiglich
der Bestimmung politischer Dokumentarfilme hervorhebt, dass sie immer
auch als «Kampfzone sozialer und historischer Wahrheiten» dienten (ebd.:
22). Der von Chanan postulierte politische Charakter des Dokumentarfilms
zeichnet sich mithin dadurch aus, dass er einerseits die Rezipient*innen
als politische, selbstbestimmte Individuen konstituiert und zu ihrer Selbst-
ermdchtigung beitrédgt, dass er sich andererseits intervenierend und damit
initiativ in die Diskurse einer vorherrschenden Politik einmischt. Eine sol-
che Einschdtzung unterstreicht die These dieser Arbeit, die die hier zu
untersuchenden Dokumentarfilme als politisch-aktivistisch definiert, um
davon ausgehend ihren kritischen Diskurs ebenso wie ihr aktivierendes
Engagement zu analysieren."

Um das fiir mein Forschungsprojekt wesentliche Konzept des Poli-
tisch-Aktivistischen zu schérfen, soll ein Aktivismusbegriff eingefiihrt wer-
den, der vor allem auf die Aktivierung eines gesellschaftlichen Bewusst-
seins zielt, wie es von Nichols beschrieben wird:

In general [...] we can say documentary is about the effort to convince, per-
suade, or predispose us to a particular view of the actual world we occupy.
Documentary work does not appeal primarily or exclusively to our aesthetic
sensibility: it may entertain or please, but does so in relation to a rhetorical or
persuasive effort aimed at the existing social world. Documentary not only
activates our aesthetic awareness (unlike a strictly informational or training
film); it also activates our social consciousness. (Nichols 2001: 69)

Im Kontext der politisch-aktivistischen Dokumentarfilme geht es um die
diskursiven Zusammenhinge, in denen die Filme die politisch-dominan-
ten Diskurse zu durchkreuzen versuchen, um so ein soziales Bewusstsein
als Basis politischen Handelns zu schaffen. Damit treten Argumentations-
linien in den Hintergrund, die sich mit der Frage des konkreten Einflusses
politisch-aktivistischer Filme befassen. Denn diese geraten sehr schnell in
eine Sackgasse, worauf Jane Gaines in ihrem Artikel «Political Mimesis»
hingewiesen hat. Sie postuliert, dass die potenziell revolutiondre Kraft des
Dokumentarfilms als Mythos zu begreifen sei (vgl. Gaines 1999a: 85). Wo
also gesellschaftspolitische Ambitionen in die Filmproduktion einflieffen,
soll hier von <Aktivismus> im Sinne einer Aktivierung gesellschaftlichen
Bewusstseins gesprochen werden.'? Als Teil einer sozialen oder politischen

11 Dass sich im Spannungsfeld offentlicher Diskussionen um Deutungshoheiten und
Wahrheitsanspriiche die Frage stellt, wie kritisch-politische Dokumentarfilme von Pro-
paganda abzugrenzen sind, werde ich in Kapitel 2.1.3 erortern.

12 Vgl. auch Karl R. Popper, der die «Neigung zur Aktivitit und die Abneigung gegen
jede Haltung des passiven Hinnehmens» als Aktivismus bezeichnet (Popper 2003a: 7).
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Bewegung reflektiert, propagiert und multipliziert der Dokumentarfilm
die Positionen derselben. Dabei ist die politische Zielsetzung immer aus-
gehend von formaldsthetischen Erzdhlweisen der Filme und demgemafs
von der «voice> her zu analysieren. Die Dokumentarfilme des hiesigen
Korpus sind mit dem Filmemacher und Autor Stephan Geene als kiinst-
lerischer Aktivismus und als «Praxisform» zu verstehen, wobei letztere
«politische und kulturelle Strategien untrennbar miteinander verkniipft»
(Geene 2014: 155).

Den formalésthetischen Aspekt hebt auch Paula Rabinowitz in ihrem
Werk They Must Be Represented: The Politics of Documentary (1994) her-
vor. Dokumentarfilme, die sich der Geschichte widmen, vermitteln fiir
die Filmwissenschaftlerin stets eine Spezifik des Historischen, das in der
jeweiligen textuellen Form erfasst werden kann. Geschichte sei jedoch —in
Anlehnung an Nichols (1991: 142) — eine exzessive Grofe, die nie ganz von
einem Film erfasst werden konne (vgl. Rabinowitz 1994: 23). Aufgrund
der prinzipiellen Unmdglichkeit, Geschichte vollumfianglich zu reprasen-
tieren, sind Dokumentarfilme auf eigene, durch Subjektivitdt gepragte,
eklektische und &sthetische Strategien angewiesen. Gerade in jener Unver-
einbarkeit von Film als abgeschlossener Einheit und historischer Vollstan-
digkeit liegt fiir Rabinowitz, sofern sich dies im Film reflektiert findet, die
besondere Kraft des Dokumentarfilms:

Film’s relationship to historical meaning and history’s dependence upon, yet
refusal of, film’s form leave a space for active viewing. Both construct po-
litical subjects, whose self-consciousness about their positions lends itself to
an analysis of the past and of the present. These subjects of agency have a
responsibility to the future. (ebd.)

Fiir die Autorin ist der Dokumentarfilm — insbesondere jener, der sich in
die Geschichte einmischt («the documentary that seeks to intervene in his-
tory») — mit der Eigenschaft ausgestattet, ein agierendes Subjekt («subject
of agency») zu mobilisieren (ebd.: 24). Aus ihrer Sicht sind es die rheto-
risch-dsthetischen Strategien, welche die Zuschauer*innen aktivieren, ihre
Position beziiglich der historischen Wirklichkeit zu hinterfragen.

Seit Anbeginn des Filmschaffens haben sich Praktiker*innen und
Wissenschaftler*innen mit dem Dokumentarfilm als kiinstlerischem
Medium in seinem Verhaltnis zur Politik sowie den daraus resultierenden
gesellschaftlichen Effekten auseinandergesetzt. Bereits in den Schriften
der frithen Dokumentarfilmexponenten Dziga Vertov und John Grierson
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finden sich wichtige Verbindungslinien zur gesellschaftspolitischen Funk-
tion und damit zum gesellschaftlichen Aktivierungspotenzial. Vertov, der
als Fotoreporter im russischen Biirgerkrieg gearbeitet hatte, gehorte zur
Gruppe der Filmemacher*innen und Theoretiker*innen des sowjetischen
Revolutionsfilms. Im Medium Film sahen sie ein Instrument zur For-
mung des Bewusstseins der Zuschauer*innen. Daher forderten sie, dass
der Film in «seiner agitierenden Funktion» fiir soziale und politische Zwe-
cke genutzt wiirde, wie Wolfgang Beilenhoff in einem Nachwort zu Ver-
tovs Schriften zum Film hervorhebt (Beilenhoff 1973: 141; vgl. auch Vertov
1973: 26)."® Vertov beschreibt den aktivierenden Faktor des Dokumentar-
filmschaffens folgendermafien:

Bei einer gekonnten Organisation des aufgenommenen Faktenmaterials wird
es moglich sein, Filmsachen von grofiem agitatorischen Druck zu schaffen [...].
Das Kinoglaz 6ffnet die Augen, klart das Sehen auf. (Vertov 1973: 26)

Die Filmkamera als mechanisches Auge (Kinoglaz) ist fiir ihn fahig, «tie-
fer in die sichtbare Welt einzudringen, um die visuellen Erscheinungen zu
erforschen und aufzuzeichnen, um nicht zu vergessen, was geschieht und
was man in Zukunft zu berticksichtigen hat» (ebd.: 41).!* Mit dem Schérfen
des Bewusstseins geht fiir Vertov eine Erkenntnis einher, die er als Basis
einer neuen Lebensweise im bolschewistischen Sinne betrachtet. Fiir die
vorliegende Arbeit ist Vertovs Wirken als Teil der filmésthetischen, avant-
gardistischen Debatte in der Sowjetunion sowohl wegen seines filmpoli-
tischen Charakters als auch im Hinblick auf den damit verbundenen pro-
spektiven Impetus interessant. Denn er hatte den politischen Anspruch,
als Filmemacher Verantwortung zu iibernehmen, durch Dokumentarfilme
das Bewusstsein um die gesellschaftlichen Zusammenhinge zu schirfen
und sozialen Praktiken mitzugestalten.

Auch im Westen beginnt in den 1920er- und 1930er-Jahren die theo-
retische Beschiftigung mit dem Verhéltnis von dokumentarischen Darstel-
lungsweisen und gesellschaftlicher Wirkkraft. Hier ist der Filmemacher
und Theoretiker John Grierson die treibende Kraft, die den Dokumentar-
film als gesellschaftspolitisches Medium zur Aktivierung der Bevolkerung

13 Um in Abgrenzung gegeniiber bourgeoisen Kunstkonzepten neue Wahrnehmungsfor-
men anzuregen, die zugleich eine Politisierung der Zuschauer*innen bewirken sollten,
erkundeten die sowjetischen Filmemacher*innen und Theoretiker*innen, wie mit for-
maldsthetischen Mitteln, z. B. mittels der Sichtbarmachung des technischen Apparates
oder der Materialitit des Films, die filmische Illusion irritiert und dadurch bewusst
gemacht werden konnte. Mafigeblich taten sich Dziga Vertov (1973), Sergej M. Eisen-
stein (1998a, b) und Wsewolod I. Pudowkin (1998) mit ihren Schriften hervor.

14 InManifesten wie «Kinoglaz» (Vertov 1973: 25ff.) oder «Kinopravda» (Vertov 1973: 103 £f.)
beschrieb Vertov seine politischen Ambitionen, die er mit seinen Filmen veranschaulichte.



92 Theoretische Voraussetzungen

propagiert. Sich am Prinzip der Bildung und Erziehung orientierend (vgl.
Hardy 1971: 15), schrieb Grierson dem Dokumentarfilm zu, «eine neue
Macht der Gedanken und der Zielsetzung zu schaffen» (Grierson 2006b:
108). Seine Vorstellung war, den Dokumentarfilm als interventionistisches
Medium zu stdrken. Nach einem ersten eigenen Erfolg mit DrIFTERS (GB
1929) konzentrierte er sich auf die Rolle des «kreativen Organisators» (Bar-
nouw 1993: 89). So schuf und leitete er ab 1930 die Filmabteilung des briti-
schen Empire Marketing Boards, die ab 1934 unter dem Dach des General
Post Office zur GPO Film Unit wurde und zahlreiche wegweisende Werke
produzierte (vgl. ebd.: 89-99)."° Ab 1939 lancierte Grierson in Kanada,
Australien und Neuseeland weitere National Film Boards (vgl. ebd.: 99).

In beiden filmischen <Bewegungen> ging es darum, gesellschaftli-
che Themen und politische Wirkkraft zu verschranken. Eine solche kul-
turelle und politische Funktion des Dokumentarfilms, die sich an inhaltli-
chen und/oder formaldsthetischen Kriterien orientiert, lasst sich durch die
gesamte Filmgeschichte hindurch beobachten.

Ende der 1960er-]Jahre fiihrten die beiden franzosischen Filmtheoretiker
Jean-Luc Comolli und Jean Paul Narboni (1976) mit ihrer ideologiekritischen
Debatte tiber den Illusionismus eine politische Orientierung in die Filmkritik
ein. Diese prégte nicht nur die franzdsische und internationale Filmtheorie
der spaten 1960er- und 1970er-Jahre, sondern zeigte Wirkung in den Werken
der européischen Filmavantgarde.'® Ahnlich wie beim frithen sowjetischen
Kino war es der Kampf gegen Illusionismus und kiinstlerischen Realismus,
der die Filmschaffenden antrieb und von Frankreich ausgehend bald weit
iiber Europa hinaus Widerhall fand (vgl. Christen 2016).

Ich gehe an dieser Stelle etwas genauer auf einige der Thesen von
Comolli und Narboni ein, da ich sie fiir meine Dokumentarfilmanalysen
in Kapitel 3 als niitzliche Basis erachte. Die beiden Autoren beschreiben
in ihrem Manifest zu Kino, Ideologie und Filmkritik den Film als Teil des
Okonomischen Systems und den Gesetzen des Marktes unterworfen. Filme
konnten, so ihr Ansatz, nicht unabhéngig davon existieren —auch wenn, wie
bei Jean-Luc Godard, der Wunsch nach einem radikalen <Aufderhalb> bestehe

15 Zu den frithen Filmen gehoren Produktionen wie HousiNG ProBLEMS (GB 1935) der
beiden Regisseure Edgar Anstey und Arthur Elton oder ENouGH TO EAT? von Edgar
Anstey (GB 1936) tiber die sozialen und 6konomischen Probleme in den Armutsvier-
teln Grofsbritanniens sowie die politischen Losungsansatze.

16 Vgl. u.a. Martin Walsh (1981), fiir den sich eine Linie vom experimentellen sowjeti-
schen Kino der 1920er-Jahre zu Bertolt Brecht und weiter zur radikalen, européischen
Filmavantgarde der 1960er-Jahre zieht. Zu den wichtigsten Exponenten der neuen Wel-
len z&hlt er neben Jean-Luc Godard und Jean-Marie Straub in Frankreich auch Dusan
Makavejev in Jugoslawien (vgl. Walsh 1981: 11f.). Siehe auch Libby Saxton, die den
ethischen Bedingungen der Mise-en-Scene als gesellschaftspolitischem Impuls bei
Godard, Alain Renais und Jacques Rivette nachgeht (vgl. Saxton 2010a: 26 ff.).
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(vgl. Comolli/Narboni 1976: 24). Da mit den 6konomischen stets bestimmte
ideologische Verhiltnisse verbunden seien, unterliege der Film als Kino»
oder Kunst> immer einem ideologischen System, beeinflusse jedoch nicht
alle Filmemacher*innen gleichermaflen. Die Aufgabe der Filmkritik sei es
daher, Filme unter einem ideologiekritischen Blickwinkel zu analysieren,
um jene, welche dominante Rhetoriken unterstiitzten, von jenen anderen,
die sich ihnen entgegenstellten und sie kritisch reflektierten, zu unterschei-
den (vgl. ebd.). Comolli und Narboni verwenden dazu einen vom marxisti-
schen Philosophen Louis Althusser entwickelten Ideologiebegriff:

Ideologies are perceived-accepted-suffered cultural objects, which work fun-
damentally on men by a process they do not understand. What men express
in their ideologies is not their true relation to their conditions of existence,
but how they react to their conditions of existence; which presupposes a real
relationship and an imaginary relationship.

(Althusser zit. n. Comolli/Narboni 1976: 25)"

In der Erkenntnis und Reflexion der Verflechtungen von Kino und sei-
ner ideologischen Funktion sehen die beiden Filmtheoretiker die Chance,
die Mechanismen zu durchkreuzen (vgl. ebd.: 25). Ein Angriff gegen die
Ideologie kann entweder als diskursive Kritik am politischen System oder
in der Auflosung tradierter Formen der Darstellung von Realitét erfol-
gen (vgl. ebd.: 26). Den Schliissel eines politischen Filmschaffens sehen
Comolli und Narboni gerade in der Kombination der beiden Komponen-
ten (vgl. ebd.: 26f.).

Was die Autoren in erster Linie fiir den Spielfilm durchexerzieren —
ohne dabei die immanenten Probleme auszuklammern, denen jeder Film
und auch ihre Kritik als Teil des ideologischen Systems unterworfen ist
—, reflektiert Rabinowitz (1994) fiir den Dokumentarfilm. So lasst sich
das politische Dokumentarfilmschaffen einerseits als ein zentrales Beta-
tigungsfeld der kritischen Analyse gesellschaftlicher und sozialer Gefiige

17 Althusser fasst unter Ideologie eine Vorstellung, die auf das unbewusste Akzeptieren
eines gegebenen Zustandes innerhalb der Gesellschaft referiert, wobei fiir ihn «der
imaginare Charakter» des Verhiltnisses der «Individuen zu ihren realen Existenzbe-
dingungen» das Wesen der Ideologie ausmacht (Althusser 1977: 134, 133). Die ideo-
logisch grundierten Strukturen der Gesellschaft werden durch den «ideologischen
Staatsapparat» reproduziert, dem Institutionen, wie Kirchen und Schulen ebenso wie
z.B. kulturelle Einrichtungen angehoren, die zwar nicht unbedingt einschréankend auf-
treten, trotzdem jedoch als vorherrschende Macht das «imaginare Verhéltnis» der Indi-
viduen zu den realen Lebensbedingungen aufrechterhalten (ebd.: 133). Das Bewusst-
sein des Individuums wiederum basiert auf einer imagindren Vorstellung seines
Verhiltnisses zur gesellschaftlichen Realitdt. Ideologie ist also eine machtvolle Idee,
die eine Gesellschaft von sich entwirft und durch die sie sich selbst wie auch ihre Struk-
turen als gerechtfertigt anerkennt.
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ausmachen — mit dem Fokus, einen gesellschaftlichen Wandel herbeizu-
fiihren (vgl. Rabinowitz 1994: 11). Andererseits konnen die Dokumentar-
filme als Teil des ideologischen Systems und im Spannungsfeld vom Ver-
such, die <Wirklichkeit> oder <Wahrhaftiges> zu reprédsentieren und sich
mit den Limitierungen dieses Unterfangens zu befassen, widerspriichliche
Elemente enthalten (vgl. ebd.: 23). Der politische Dokumentarfilm bean-
sprucht keineswegs eine neutrale Position, von der aus er spricht.

Die Frage, die sich daher konkret stellt, ist die nach der filmischen Posi-
tionierung und letztlich der «voice> im politischen Zusammenhang: Geht
es darum, einen distanzierten Blick auf die Vorgénge und politischen Ent-
wicklungen zu werfen und Probleme zu umreiflen? Gilt es, bestimmte poli-
tische Vorgehensweisen positiv zu werten und Abweichungen kritisch zu
analysieren und anzuklagen? Oder konnen Filmemacher*innen aufgrund
eines bewusst gemachten Demokratieverstdndnisses {iber die aktive politi-
sche Beteiligung ihren Dokumentarfilm zur Selbstdefinition oppositioneller
Gruppen einsetzen? Die Orientierungs- und Funktionsweisen lassen sich in
der Regel nicht klar auseinanderdividieren. Zu vielseitig sind die Formen
und filmischen Strategien mit moglichen Zielsetzungen verkniipft, die sich
mitunter innerhalb eines Films noch wandeln kénnen. Ihre wesentliche Kraft
liegt darin, aufseiten der Zuschauer*innen den Raum fiir ein «aktives Sehen»
(ebd.) zu schaffen, wodurch sich ein politisches Bewusstsein bilden kann.

Zuletzt mochte ich auf die Kriterien einer sozialen Praxis radikaler
Dokumentarfilme hinweisen, auf die sich David James in Allegories of Cinema
(1989) bezieht. Er erortert, dass politische Filme nicht nur widerstreitende
Positionen zum dominanten Diskurs zu schaffen versuchten und dabei
grundsatzliche Funktionen dokumentarfilmischer Repréasentation reflektier-
ten, sondern oftmals um die eigene Legitimation und Identifikation, um Fra-
gen der Interaktivitit verschiedener sozialer Gruppen sowie die Herstellung
von Identitét kreisten (vgl. James 1989: 213). Damit erweitert er nochmals
mogliche Anspriiche und Ausrichtungen eines politischen Filmschaffens.

Um den Dokumentarfilm als bewusst verwendetes politisches
Medium zu charakterisieren, hatte Thomas Waugh in seinem Aufsatz
«Why Documentary Filmmakers Keep Trying to Change the World, or
Why People Changing the World Keep Making Documentaries» ausge-
hend von einem normativen Konzept des politischen Films drei Kriterien
beschrieben. Erstens miissten solche «radikalen» oder «aktivistischen»
Dokumentarfilme (Waugh 1984b: xii; xx) — Waugh spricht auch vom «com-
mitted documentary» (ebd.: xii) — ein eigenes ideologisches Unterfangen
mit dem «Ziel der radikalen soziopolitischen Transformation» verfolgen
(ebd.: xiv). Zweitens miissten sie eine politische Aktivierung oder eine
Intervention anstreben, um den gesellschaftlichen Wandel herbeizufiih-
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ren (ebd.: xiv). Indes hélt der Autor hierzu einschrankend fest, dass die
Filmemacher*innen sich bewusst seien, dass sie mit ihrer Einmischung
nicht selbst die Revolution anzetteln, sondern nur Werkzeuge liefern kénn-
ten, um den politischen Wandel voranzutreiben. Was Comolli und Narboni
in Bezug auf die Ideologiekritik erértern, setzt Waugh ebenfalls voraus,
dass ndmlich politische Dokumentarfilme nicht auflerhalb der Ideologie
stehen und diese auf verschiedenen Ebenen transportieren konnen (vgl.
ebd.). Er hebt hervor, dass es den Filmschaffenden im Wissen um diese
Zusammenhénge darum gehe, sich mit ihren Werken aktiv in die politi-
schen Diskurse einzumischen, sich am politischen Kampf zu beteiligen,
ein kritisches Bewusstsein zu fordern und so die dominante Ideologie auf-
zudecken und zugleich zu unterlaufen (vgl. ebd.). Dies gelinge — und das
ist der dritte Aspekt in Waughs Konzeption des engagierten Dokumentar-
films —, indem die Regisseur*innen nicht iiber, sondern mit den Menschen
als soziale Akteur*innen ihre Filme realisierten und dabei die Widersprii-
che des Filmemachens filmisch reflektierten (vgl. ebd.). Abschlieflend kom-
mentiert der Autor, dass nur sehr wenige Dokumentarfilme alle Kompo-
nenten — und diese meist nur unvollstindig — erfiillten (vgl. ebd.: xv, xvi).

Mit den unterschiedlichen hier erdrterten Ansitzen sollte dargelegt
werden, dass sich filmische Aktivierung nicht in einem einheitlichen Kon-
zept zusammenfassen ldsst. Je nach Film sind Agitation, Vision und Refle-
xion facettenreich ineinander verwoben und miissen in diesem Wechsel-
spiel im Einzelfall erortert werden.

2.1.3 Engagierter Dokumentarfilm vs.
filmische Propaganda

Zuvor habe ich argumentiert, dass der Dokumentarfilm, wenn er sich in
die Debatten tiber soziale und historische Wahrheiten einmischt, im Kern
politisch sei und zur Aktivierung der Zuschauer*innen genutzt werden
konne. Allerdings wirkt die Vermittlung politischer Botschaften in Tex-
ten oder Filmen oft polarisierend: Wenn die Vermutung aufkommt, dass
das Publikum von etwas iiberzeugt werden soll, werden Filme und die
dahinterstehenden Diskurse oft sogleich als «propagandistisch> stigmati-
siert. Propaganda wird dabei entweder im Kontext autoritdrer Positionen
verortet und diesbeziiglich negativ gewertet, oder aber jegliche politische
und gesellschaftliche Rhetorik wird als Propaganda verstanden, die dann
indes nicht automatisch negativ konnotiert sein muss." In beiden Fillen

18 Im wissenschaftlichen Feld geht z.B. die Philosophin Sheryl Tuttle Ross in «Under-
standing Propaganda» (2002) von einem rein pejorativen Verstindnis von Propaganda
aus. Thr Modell fasst Propaganda als «epistemically defective or lacking epistemic
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wird dem propagandistischen Charakter mit Argwohn begegnet, was
wohl vor allem an der diffusen Begriffsbestimmung liegt. Konsultiert man
gegenwartige wissenschaftliche Definitionen, so ist ihnen gemein, dass sie
Propaganda als Kommunikationsform verstehen, als ein Set kommuni-
kativer Techniken, mit denen gesellschaftliche Gruppen in ihrem Denken
und Handeln beeinflusst werden sollen.' Meine folgenden Ausfiihrungen
bauen auf dieser Einschédtzung auf. So orientiere ich mich an der aktuellen
Propagandaforschung, um fiir den untersuchten Kontext eine Definition
zu finden, die mir hilft, zu verstehen, was als Propaganda gelten kann, wie
sie funktioniert und zu werten ist.

In Kapitel 1.2 bin ich bei meinen Erlduterungen zur Propaganda wéh-
rend des Zerfalls Jugoslawiens mit Gerhard Maletzke von einer Vorstel-
lung ausgegangen, die jegliche politische Kommunikation einbezieht und
eine geplante und institutionell organisierte Beeinflussung voraussetzt.?
Ich habe mich dort mafsgeblich mit den dominanten Diskursen beschéftigt
und die bewusste und systematische Vermittlung ideologischer Inhalte
beschrieben. Um den politischen Dokumentarfilm, um den es mir hier
geht, als «Gegendiskurs> von der hegemonialen Perspektive eines domi-
nanten Systems und von propagandistischer Agitation abzugrenzen (vgl.
Kapitel 2.3.2), will ich an dieser Stelle nun zuerst das begriffliche Spekt-
rum der Propaganda historisch entfalten, mich dann in aller Kiirze dem
Propagandafilm> zuwenden und schliefillich aufbauend auf den Thesen
der Kommunikationswissenschaftler*innen Garth S. Jowett und Victoria
O’Donnell (2012) einen fiir meine Studie zweckdienlichen Kriterienkatalog
diskutieren. Unter diesem Blickwinkel sind die Dokumentarfilme meines
Korpus nicht als propagandistisch oder besser gesagt nicht als gegenpropa-
gandistisch einzustufen. Der politisch-aktivierende Dokumentarfilm wird
vielmehr als eine Kommunikationsform verstanden, der es mafigeblich
um die Aufforderung zur politischen Reflexion geht.

* ¥ ok

merit» (ebd.: 23). Gerhard Maletzke (1972), auf den ich im Folgenden zuriickkommen
werde, konzentriert sich bei der Einschiatzung von Propaganda auf die Intention der
Propagandist*innen. Einen neutralen Propagandabegriff verwendet u.a. Jacques Ellul
(1973).

19 Vgl u.a. Jowett/O’Donnell (2012: 1); Bussemer (2008: 13); Doering-Manteuffel (2005:
266); O’Shaughnessy (2004: 13).

20 Durch den Fokus auf «geplante Versuche» (Maletzke 1972: 157) wird, wie Thymian
Bussemer hervorhebt, nicht der «Erfolg», sondern die «Absicht» zum entscheidenden
Merkmal der Propaganda; dass es sich dabei um eine Technik der Beeinflussung han-
delt, unterscheidet die Propaganda von «Prozessen der Wissens- und Informationsver-
mittlung» (Bussemer 2008: 31).
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Der Begriff Propaganda> leitet sich aus dem lateinischen <propagare> ab
und ldsst sich mit <ausdehnen>, <erweitern> oder «fortpflanzen> iiberset-
zen. Im Hinblick auf Informationen oder Wissen steht das Wort wertfrei
fiir «das, was zu verbreiten ist» (Doering-Manteuffel 2005: 266). Doch den
urspriinglich neutralen Charakter verliert der Ausdruck bereits mit seiner
erstmals verbiirgten Verwendung im Kontext religioser Botschaften. Mit
der im Jahr 1622 vom Vatikan gegriindeten kirchenrechtlichen Institution
«Sacra Congregatio de Propaganda Fide» wird Propaganda zu einer Ver-
breitungsmethode des katholischen Glaubens, mit der eine systematische
Kontrolle der Bevolkerung einhergeht (vgl. Bussemer 2008: 27). Die Infor-
mationspolitik reift aus der Sicht der Ethnologin Sabine Doering-Manteuf-
fel in dieser Zeit zu einem «starken Instrument der Herrschaftsausiibung»
heran (Doering-Manteuffel 2005: 273). Durch die institutionelle Vermitt-
lung missionarischer Inhalte mittels der multiplikatorischen Moglichkei-
ten der aufkommenden Buchdruckerkunst wird hier eine Weltanschauung
in tendenzidser Weise beférdert, was jedoch von reformatorischer Seite
sogleich kritisch aufgegriffen wird (vgl. ebd.: 274).

Das sich seit dem 17. Jahrhundert auffichernde Spektrum unter-
schiedlicher Propagandadefinitionen hat Thymian Bussemer in seiner
Analyse der Propagandatheorien der Neuzeit in Propaganda. Konzepte und
Theorien (2008) herausgearbeitet. Der Kommunikationswissenschaftler
untersucht, wie gesellschaftliche und politische Techniken und Wirkun-
gen die wissenschaftliche Theoriebildung beeinflussen und wie deren
Konzepte wiederum auf den politischen Raum zuriickwirken. Bussemers
Ausfiihrungen tiber die wichtigsten Tendenzen und Umschlagspunkte
werden mir als Grundlage dienen.

Mit der Franzdsischen Revolution bekommt Propaganda erstmals
eine klar politisch-persuasive Ausrichtung. Anfénglich noch als ambi-
valent betrachtet, erfahrt sie im Laufe der Jahre eine Aufwertung und
wird im 19. Jahrhundert interessanterweise sowohl von restaurativen
wie auch von progressiven demokratischen Kréften als Mittel zur Akti-
vierung und Verbreitung von Ideologien gutgeheifien und positiv kon-
notiert (vgl. Bussemer 2008: 27£.). Gegen Ende des Jahrhunderts beginnt
sich die Propagandatechnik — vor allem in biirgerlichen Kreisen — auf
die Bereiche der kommerziellen Werbung auszudehnen. Trotz ihrer Re-
Politisierung und Militarisierung wéhrend des Ersten Weltkriegs bleibt
sie weiterhin eine anerkannte persuasive Kommunikationsform (vgl.
ebd.: 29). Erst die Nationalsozialist*innen verengen Propaganda erneut
auf rein politische Zwecke, wobei sie sich «gegen [ihre] kommerzielle
Verwendung erbittert [wehren]» (ebd.). In dieser auf kriegerische (natio-
nalsozialistische) Propaganda konzentrierten Form kristallisiert sich
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nach dem Zweiten Weltkrieg — insbesondere im européischen Verstand-
nis — der bis heute weit verbreitete pejorative Charakter als boswillig-
manipulative Kraft heraus.

Mit dem kulturellen Wandel um 1968 setzt parallel dazu allerdings
auch eine positive und sehr weite Offnung des Begriffs ein (vgl. ebd.:
365f.). Propaganda wird in einigen gesellschaftlichen und wissenschaftli-
chen Kreisen nicht mehr als «infame Technik», sondern als ein diskursives
Verfahren verstanden, das mit der rasant voranschreitenden Medienent-
wicklung als «logische Fortfiihrung des dem Menschen innewohnenden
Uberzeugungswillens» reflektiert wird (ebd.: 410). «Denn ein grofler Teil
menschlicher Kommunikation dient ja tatsdchlich der Abstimmung und
Durchsetzung von Interessen», so Bussemer (ebd.). Propaganda gilt hier
demnach als integraler Bestandteil der modernen Gesellschaft, deren
Funktionsweise darin besteht, «Techniken zur sozialen Anpassung des
Individuums an die Erfordernisse der modernen Gesellschaft bereitzu-
stellen» (ebd.: 366). Das fundamental Neue dabei ist, «alle Trennlinien
zwischen Propaganda und anderen Formen der Kommunikation radi-
kal in Frage zu stellen und teilweise aufzuheben» (ebd.: 369). Ein solch
offenes und dynamisches Verstandnis erfasst je nach wissenschaftlicher
oder gesellschaftlicher Ausrichtung unter propagandistischen Techniken
Formen der politischen und gesellschaftlichen Offentlichkeitsarbeit und
des Wahlkampfes, der kommerziellen Werbung und der Unterhaltungs-
industrie.*

Um sich bei dieser Vielfalt der Positionen einer Definition von Propa-
ganda zu ndhern, zeigt Bussemer vorerst in einem «synchronen Vergleich»
die Spannbreite aktueller Propagandaversionen zwischen einem engen
und einem weiten Begriff «an unterschiedlichen Enden der Skala» auf:

[W]éhrend der enge Propagandabegriff das Vorhandensein von Propagan-
da mit totalitdren Strukturen der Informationskontrolle und der Unterdrii-
ckung der offentlichen Meinung verkniipft und der Propaganda so erheb-
liche Wirkungsmacht zubilligt, geht der weite Propagandabegriff von einer
beinahe ubiquitaren Prasenz von Propaganda quer durch alle Gesellschafts-
formationen aus, unterstellt ihr aber im Gegenzug schwichere Wirkungen.

(ebd.: 32)

21 Ein fiihrender Vertreter dieses Ansatzes ist der franzosische Soziologe und Philosoph
Jacques Ellul. Er geht nicht unbedingt von einem aktiven Propagieren aus, sondern
von einem Sich-Ausbreiten ideologischer Strukturen und Denkweisen mittels aller
Formen gesellschaftlicher Kommunikation (vgl. Ellul 1973: 63). Die politische Propa-
ganda ist somit nur ein Aspekt, der relativ klar umrissen ist: «It involves techniques
of influence employed by a government, a party, an administration, a pressure group,
with a view to changing the behavior of the public» (ebd.: 62).



Bestimmung des Dokumentarfilms 99

Im «Rahmen des Versuchs einer Super-Definition» beschreibt der Autor
Propaganda als

die in der Regel medienvermittelte Formierung handlungsrelevanter Meinungen und

Einstellungen politischer oder sozialer Grofigruppen durch symbolische Kommuni-

kation und als Herstellung von Offentlichkeit zugunsten bestimmter Interessen.
(ebd.: 33)

Zudem zeichne sich Propaganda durch die «Komplementaritit [von iiberhohtem]
Selbst- und denunzierendem Fremdbild» aus, wobei sie die «Wahrheit dem instru-
mentellen Kriterium der Effizienz» unterordne und bestrebt sei, ihre «Botschaften
und Handlungsaufforderungen» zu naturalisieren, um sie als «selbstverstandli-
che und nahe liegende Schlussfolgerungen» erscheinen zu lassen (ebd.).

Darauf aufbauend und zur «Prézisierung und Operationalisierung»
des Propagandabegriffs nennt Bussemer eine Reihe von Merkmalen, von
denen einige auch fiir meine anschlieflenden Ausfiihrungen zum Pro-
pagandafilm dienlich sind. So ist Propaganda (unter anderem) als eine
«symbolische Kommunikation» zu verstehen, die nicht auf objektive
Zusammenhénge zielt, sondern sich auf die subjektive Wahrnehmung der
Menschen konzentriert, um deren Weltbild zu verandern; sie bedarf zur
«Verbreitung ihrer Botschaften» eines vorhandenen Mediensystems (ebd.).
Sie arbeitet «liber und mit Sprache und Bildern» und generiert mit ihnen
neue Wertigkeiten, die von den Rezipient*innen (unhinterfragt) iibernom-
men werden sollen, wobei Propaganda ihre Position als dominanten und
einzig wahren Diskurs behauptet und anderweitige Haltungen bekampft:
Immer geht es dabei um Machtverhéltnisse (vgl. ebd.: 34).

Ein kurzer Riickblick auf die Urspriinge des Verhiltnisses von Propaganda
und Film soll zeigen, dass Filme seit den Anfdngen der Kinogeschichte in
vielfaltiger Weise dazu genutzt wurden, das Publikum politisch zu lenken
und von einer bestimmten Sichtweise zu {iberzeugen — zu Beginn meist im
Kontext staatlich-dominanter Interessen (also ganz im Sinne von Busse-
mers Definition).?

Dass bereits in den Ursprungsjahren der Filmkultur insbesondere krie-
gerische Auseinandersetzungen nicht nur ein beliebtes Thema waren, son-

22 Mit der spéteren Verbreitung medialer Inhalte erst tiber das Fernsehen und dann tiber
das Internet fanden Verschiebungen in den Méglichkeiten und der Nutzung von Pro-
paganda statt (vgl. Walton 2007). Als jiingstes Beispiel fiir eine schockierende wie auch
«utopische» Propaganda seien Filme der IS-Terrorgruppe erwéahnt, die der Aktivie-
rung spezifischer Zielgruppen — mal einem westlichen Publikum, mal potenziellen
Mitstreiter*innen — dienen (Spiegel 2019: 213, 247 ff.).
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dern dieses von der Politik rege dazu benutzt wurde, um das gesellschaftli-
che Bewusstsein mit kontrollierten Bildern aus den Kriegsgebieten politisch
anzuleiten, erdrtert Stephen Bottomore in seiner umfangreichen Studie
Film, Faking and Propaganda (2007). Die dokumentarischen Bilder von den
Kriegsfronten dienten einerseits dem Zweck, einem interessierten Publi-
kum zu Hause «the biggest news stories of their day» zu vermitteln (Bot-
tomore 2007: Einleitung: iii), andererseits begann sich in den oft glorifizie-
renden Darstellungsweisen bereits das Fundament filmischer Propaganda
abzuzeichnen (ebd.: Kapitel II: xxv). Der Filmhistoriker erklart Propaganda
im politischen Raum als «any organised scheme to propagate a doctrine or
belief» (ebd.: Kapitel XIV: 2). Das Verhiltnis von Krieg, politischer Kommu-
nikation und Film analysiert er anhand von vielfaltigem Quellenmaterial auf
der Ebene des Films und der vorfilmischen Realitdt sowie in Bezug auf die
Auftraggeber*innen/Produzent*innen, d.h. deren im filmischen und kon-
textuellen Bereich erkennbare Absichten, und die Rezipient*innen.
Bottomore stellt fest, dass Motive und Reprasentationsweisen die-
ser frithen «Kriegsfilme»* von ideologischen Botschaften und von einem
«imperialen Triumph» zeugen: «the success of «our> forces, and the unplea-
santness and inferiority of the opposition» (ebd.: Kapitel XIV: 2).** Er liefert
zahlreiche Beispiele dafiir, wie Kameraleute in das Militdr integriert und
vereinnahmt wurden, indem man ihre Bewegungsfreiheit einschrankte
und ihre Motivauswahl im Kriegsgebiet reglementierte.”> Auch unabhéan-
gige Filmschaffende wurden von staatlicher Seite kontrolliert, in ihrer
Arbeit behindert, und ihre Bilder wurden zensiert.? Dabei bewegten sich
die Kameraleute selbst im Grenzbereich zwischen Information und Mani-
pulation: Kriegerische Momente liefen sie oft abseits der Kriegsschau-
pldtze nachstellen, denn die schwere und laute Kamera sowie die limi-
tierte Reichweite der Linsen verunmoglichten es ihnen, das eigentliche
Kampfgeschehen aus der Ndhe zu dokumentieren (vgl. ebd.: xv).” Zudem

23 Als «films or scenes — each one probably only a minute or so in duration» beschreibt
Bottomore die frithen Filme, wihrend bereits ab 1900, zur Zeit des Boxer-Aufstands
(1899-1901), erste «multishot»-Filme entstanden (Bottomore 2007: Kapitel III: 7). Mit
Tom Gunning hat sich fiir diese Formen, die sich noch nicht durch eine filmische Dis-
kursivitat auszeichneten, der Begriff der «Ansichten» («views») etabliert (Gunning
1995b: 114f.).

24 Vgl. auch Elizabeth Grottle Strebel, die die (einzig) aus einer britischen Perspektive
wihrend des Burenkrieges (1899-1902) entstandenen Filme als «remarkable docu-
ments [...] full of the myths and symbols of British imperialist iconography» bezeich-
net (Grottle Strebel 1976: 45).

25 Vgl. u.a. Bottomore (2007: Kapitel II, III: 16 ff. & XII).

26 Vgl. u.a. Bottomore (2007: Kapitel VIII, IX).

27 Bezlglich solcher Inszenierungen geht Gunning davon aus, dass sich das «Problem
der Félschung von Beweisen» fiir die Ansichten nicht stellte, da diese noch nicht in
argumentative Zusammenhéinge eingebettet waren und «Manipulationen einfach
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wollten sie — als Teil der kriegsfiihrenden Nation — den Zuschauer*innen
schmeichelhafte Bilder prasentieren, wobei sie sich auch am Interesse der
Vertriebe und der Kino-Schausteller*innen — den Abnehmern ihrer Filme —
orientierten (vgl. ebd.: Kapitel II). Filmpropaganda diente so als Mittel der
gesellschaftlichen Stabilisierung. Von einer kritisch-distanzierten, neut-
ralen oder gar zur Reflexion anregenden Berichterstattung kann fiir die
frithe Phase des Films keine Rede sein.”*® Die Ideologisierung der Bilder
fand dabei sowohl auf vorfilmischer und filmischer als auch auf kontex-
tueller Ebene — in der Werbung fiir die Filme und wiahrend der Auffiih-
rungen — statt. Dennoch hat Bottomore z. B. in Frankreich vereinzelte, von
Pathé produzierte Filme gefunden, die ausgewogen tiber den Burenkrieg
informierten (vgl. ebd.: Kapitel X: 23ff.).

Die Frage nach der Beziehung von politischer Einflussnahme und frii-
hen nicht-fiktionalen Filmbildern beschéftigte auch Martin Loiperdinger.
Mit Verweis auf Griersons Bestimmung des Dokumentarfilms als «creative
treatment of actuality> stellt er die These auf, dass die «Erfindung des Doku-
mentarfilms» auf einen «offiziellen Propagandafilm des britischen War
Office» im Ersten Weltkrieg zuriickgefiihrt werden miisse (Loiperdinger
2001: 79).» Dabei argumentiert er, dass es diesem ersten eigentlichen doku-
mentarischen Kriegsfilm THE BATTLE OF THE SOMME (GB 1916) gerade durch
die zahlreichen Reenactment-Sequenzen des soldatischen Alltags und der
militdrischen Aktionen gelinge, Authentizitdt zu vermitteln (vgl. ebd.). Dass
der Authentizitdtscharakter — als konstruierte Illusion — fiir die Beurteilung
der Filme durch die Zuschauer*innen eine so wichtige Rolle spielte, zeigt,
dass seit den Anfangen des Dokumentarfilms sein konstituierendes Moment
nicht in der vermeintlich «technologischen <«Reinheit> der Aufzeichnung»
(Decker 1995: 120) einer vorgefundenen Wirklichkeit lag, sondern in den
Darstellungsweisen, auf die sich das Publikum einliefs. Das «<Dokumenta-
rische> des Dokumentarfilms», von dem Christof Decker spricht, basierte
somit seit den ersten Dokumentarfilmen auf der «Erwartungshaltung der
Zuschauer und [der] Erzdhlform des Textes» (ebd.: 120, 121).%°

Nun ist hervorzuheben, dass die von Loiperdinger im frithen Doku-
mentarfilm eruierte Propaganda als Begriff und als Technik bis zum Zwei-

dazu dienten, den Film spektakuldrer zu machen» (Gunning 1995b: 119). Diese These,
dass die arrangierten <Aktualititenfilme> weitgehend akzeptiert wurden, findet sich
bei Bottomore bestitigt, wobei Letzterer dies hauptsachlich darauf zurtickfiihrt, dass
die zahlreichen inszenierten Filme als authentisch vermittelt wurden (vgl. u.a. Botto-
more 2007: Kapitel II: 10£f.).

28 Vgl. Bottomore (2007: Kapitel 11, III, XII, XIV).

29 Der Film wurde von zwei Kameraminnern des britischen Generalhauptquartiers
gedreht: Geoffrey H. Malins und J. B. McDowell (vgl. Paul 2003: 19).

30 InKapitel 2.2 werde ich diesen Aspekt vertiefen.
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ten Weltkrieg im Bereich filmtheoretischer Auseinandersetzungen noch
weitgehend positiv eingeschdtzt wurde. Der Propagandafilm stand im
Dienste der Aufklarung iiber ein Land oder eine Kultur und wurde allen-
falls, wenn es um die Filme der <Anderen> ging, in einem negativen Licht
gesehen.® Auch fiir Grierson galt filmische Propaganda als probates Mit-
tel, um den Biirger*innen die Komplexitit gesellschaftlicher und politi-
scher Realitaten zugédnglich zu machen. So schreibt er in «The Documen-
tary Idea» aus dem Jahr 1942 von «good propaganda», als deren «kritisches
Werkzeug» der Dokumentarfilm dienen solle, und stellt sie unter anderem
dem deutschen «front-line reporting» gegeniiber (Grierson 2012: 389).%

Loiperdinger konstatiert: «Fiir Grierson und seine Zeitgenossen
bestand [...] zwischen Dokumentarfilm und Propaganda kein Gegensatz»
(Loiperdinger 2001: 72). Dieses Verhiltnis wird heute sehr viel ambiva-
lenter — und das Begriffspaar vor allem im deutschen Sprachraum oft als
kontradiktorisch — wahrgenommen. Filmpropaganda wird aus jener Sicht
in erster Linie mit ihrer sich wéahrend des Nationalsozialismus heraus-
kristallisierenden Funktion in Zusammenhang gebracht und ist in diesem
Rahmen eingehend erforscht.*® Mit Blick auf die entsprechende Fokussie-
rung dufsert Loiperdinger, der von einem weiter gefassten Propaganda-
begriff ausgeht, dass bei einer solchen strikten Trennung zwischen Pro-
paganda- und Dokumentarfilm «politische Heuchelei» im Spiel sei, mit
der die Begrifflichkeiten instrumentalisiert wiirden (ebd.). Er stellt damit
also infrage, dass es ein politisch-dokumentarfilmisches Engagement, das
sich als nicht-propagandistisch versteht und entsprechend gelesen werden
will, iiberhaupt geben kann.

31 Vgl. Hans Barkhausen, der zahlreiche Zitate anfiihrt, in denen deutlich wird, dass die
eigene Propaganda, um den «deutschen Einfluss mit verbreiten zu helfen» (Barkhau-
sen 1982: 53), positiv gesehen und dem ausldndischen «Hetzfilm» oder «Schundfilm»
gegeniibergestellt wurde (ebd.: 8).

32 Der Begriff der «gute[n] Propaganda» ist in der tibersetzten Fassung des Textes bei-
behalten (vgl. Grierson 2006b: 113). Etwa zur selben Zeit wie Grierson spricht auch
der Dokumentarfilmer Pare Lorentz von guter Kunst als «guter Propaganda», wenn
es darum geht, der Allgemeinheit komplexe Bedeutungen mittels Film zugénglich
zu machen und sie dadurch politisch zu aktivieren (Rabinowitz 1994: 97, 102). Paula
Rabinowitz selbst nutzt den Begriff der Propaganda an anderer Stelle indes in neut-
raler Weise (vgl. ebd.: 191), womit nochmals darauf hingewiesen sei, dass regionale
Unterschiede in der Wertung von Propaganda bestanden und weiterhin bestehen. Hin-
sichtlich meiner theoretischen Ausrichtung méochte ich daher nicht den Begriff <Pro-
paganda> verwenden, sondern von einem politisch-aktivierenden Filmschaffen sprechen,
wie ich im Folgenden ausfiihre.

33 Zur Verbindung von Propaganda und Nationalsozialismus vgl. auch Bussemer (2013).
Zur wissenschaftlichen Untersuchung des nationalsozialistischen Propagandafilms
vgl. u.a. Hoffmann (1988) oder Judith Keilbach, die der «ideologischen Signatur» in
nationalsozialistischem Filmmaterial und deren (un-)kritischer Reflexion in histori-
schen Dokumentarfilmen nachgeht (Keilbach 2008: 75ff.).
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Diesen Bedenken will ich entgegentreten und — in Abgrenzung zur
Propaganda — eine dokumentarfilmische Rhetorik herausarbeiten, die
nicht tiberreden und iiberzeugen, sondern mit Argumenten und Informa-
tionen zur Reflexion anregen will und eine kritische Distanz zu garantie-
ren vermag. Denn im Wissen um die narrative und diegetische Strukturie-
rung des Bildes der Wirklichkeit in dokumentarfilmischen Diskursen und
im Wissen um eine Wirkungsabsicht, die jeder rhetorischen Praxis in der
Wahl ihrer Ausdrucksformen in einem gewissen Mafle zugrunde liegt,*
gelingt es engagierten Filmemacher*innen, mit ihren Dokumentarfilmen
ein kritisches Bewusstsein zu aktivieren und einem negativ wertenden
Propagandaverdikt entgegenzutreten. Das politisch-aktivierende Poten-
zial kritischen Dokumentarfilmschaffens ist dementsprechend eine der
Grundannahmen dieser Arbeit: Auch wenn Begriffe wie Wahrheit, Objek-
tivitat und Ausgewogenheit in den Geisteswissenschaften heute als Kon-
strukte verstanden werden, die es zu dekonstruieren gilt, wie dies Linda
Williams in ihrem Aufsatz «Mirrors without Memories» (1993) tiber das
Verhiltnis von Dokumentarfilm und historischer Wahrheit begriindet,
gehe ich — Williams weiter folgend — davon aus, dass es die Aufgabe und
auch das Ansinnen eines kritischen, unabhdngigen Dokumentarfilmschaf-
fens ist, sich jenem Verhiltnis immer wieder neu anzundhern und gerade
auch in demokratisch fragilen politischen Verhiltnissen Fragen nach
Wahrheit und Perspektivitiat dokumentarfilmisch zu reflektieren. So raumt
Williams ein, dass selbst in der Hochzeit des direct cinema niemand tatsach-
lich an eine «absolute Wahrheit» glaubte und dass deshalb der Dokumen-
tarfilm nicht als «Essenz der Wahrheit», sondern vielmehr als ein «Set an
Strategien» betrachtet werden sollte, «designed to choose from among a
horizon of relative and contingent truths» (Williams 1993: 14). Treffend for-
muliert sie dies als Kern dokumentarischen Filmschaffens:

Truth is ot guaranteed> and cannot be transparently reflected by a mirror
with a memory, yet some kinds of partial and contingent truths are neverthe-
less the always receding goal of the documentary tradition. (ebd.)

Eine dhnliche Einschitzung findet sich auch bei Carl Plantinga, der in der
Konklusion seines Werks Rhetoric and Representation die Wahrhaftigkeit
dokumentarischer Bilder als Bezugsgrofie verteidigt:

If there exist no truths and no facts of the matter, then we have no basis for
disputing the claims or perspective of any nonfiction film, and no basis for

34 Vgl. z.B. Andreas Hetzel und Gerald Posselt, die in dem von ihnen editierten Handbuch
Rhetorik und Philosophie (2017) die Relevanz der Rhetorik in der Philosophie und die
unauflosliche Verschrankung der beiden Wissenschaftsfelder ergriinden.
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choosing one moral or political representation over another, aside from the
sheer narcissistic faith that our beliefs or methods are superior.
(Plantinga 1999: 219f.)

Trotz aller positiven Pladoyers miissen Filmschaffende je nach politischer
Situation mit Bedacht an die Arbeit gehen: Es gilt fiir ihre Dokumentar-
filme Erzdhlweisen zu finden, die die Zuschauer*innen auf die Fragilitat
dokumentarfilmischer Aussagen und die Moglichkeit der politischen Ver-
einnahmung von Diskursen durch die hegemoniale Rhetorik aufmerksam
machen und die individuelle politische Auseinandersetzung initiieren.

Um nun innerhalb konkreter politischer Kontexte einen politisch-aktivisti-
schen Dokumentarfilm von einem propagandistischen Werk unterscheiden
zu konnen, greife ich auf das funktionale Analysemodell von Garth S. Jowett
und Victoria O’'Donnell zurtick. In Propaganda & Persuasion (2012) beziehen
sie die Frage nach gesellschaftlichen und historischen Zusammenhéngen,
in denen Propaganda wirkt, ebenso ein wie die Analyse der Botschaften
und ihrer Kandle oder der sozialen Zielgruppen und deren Reaktionen. Ihr
Modell dient mir als Basis fiir die semiopragmatische Herangehensweise,
deren politischen Modus ich in Kapitel 2.2.3 herausarbeiten werde, um
davon ausgehend in Kapitel 2.3 die Facetten des politisch-aktivistischen
Diskurses als Voraussetzung fiir meine Filmanalysen zu erortern.

Jowett und O’Donnell nennen zehn Kriterien, aufgrund derer ein
Film als propagandistisch eruiert werden kann. Auch wenn nicht alle
Merkmale gleichermaflen erfiillt sein miissen, ist Propaganda fiir sie
immer in ein weitverzweigtes Netz von ineinandergreifenden Faktoren
eingebunden. (1) Um als Propaganda zu gelten, muss ein Film eine ideo-
logische Botschaft, d.h. Werte und Positionen, vermitteln oder Normen
zu gesellschaftlichen Verhaltens-, Handlungs- und Denkweisen prasen-
tieren und diese als gesellschaftlich akzeptiert behaupten (vgl. Jowett/
O’Donnell 2012: 291f£.). (2) Ein solcher Film muss sich Ereignisse, histo-
rische Zusammenhiénge, gesellschaftliche Mythen oder vorherrschende
Stimmungen zunutze machen, um seine Absichten zu untermauern und
zugleich die hinter der filmischen Aussage stehende Macht zu stiitzen
(vgl. ebd.: 292). (3) Bei dieser Macht muss es sich um eine Institution oder
politische Gruppe handeln, der gegebenenfalls ein fiihrender Propagan-
dist/eine Propagandistin oder eine Autoritdt vorsteht (vgl. ebd.: 293).
(4) Eine solche politische Organisation ist in der Regel hierarchisch struk-
turiert; sie besitzt ein ideologisches Werteverstandnis und verbreitet ihre
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Botschaften iiber die zentralen Medienkanile, auch unter Zuriickhaltung
relevanter Informationen (vgl. ebd.: 293 ff.). (5) Ein Propagandafilm richtet
sich (auf textueller und kontextueller Ebene) an ein bestimmtes Zielpubli-
kum und ausgewéhlte Meinungsfiihrer*innen, welche sich fiir die domi-
nante Gruppe als effektiv in der Durchsetzung ihrer Interessen erweisen
(vgl. ebd.: 295f.). (6) Die Aussage eines propagandistischen Films spiegelt
sich dabei in einer groflangelegten, oder auch subtilen, jedoch einseiti-
gen Informationskampagne, welche die Berichterstattung in Fernseh- und
Radiosendungen sowie iiber Werbeflyer, Kundgebungen und Konzerte,
Ausstellungen, Preisverleihungen, Briefmarken etc. umfassen kann. Eine
solche Kampagne muss die Absicht erkennbar werden lassen, dass das
Publikum die vermittelte Botschaft unhinterfragt tibernehmen soll (vgl.
ebd.: 2961f.). (7) Jene Mafinahmen sind einseitig auf die Haltungen und
Handlungen einer bestimmten sozialen Gruppe ausgerichtet, sie dienen
dieser und wirken sich negativ auf andere Gruppen aus. Die damit ver-
bundenen Vorgaben orientieren sich an bereits in der dominanten Gruppe
vorhandenen Werten, Uberzeugungen, Haltungen, Traditionen und Dis-
positionen und machen sich diese zunutze. Die anfiihrende Organisation
prasentiert sich als allwissend und meinungsfiihrend; sie setzt finanzi-
elle und anderweitige Zuwendungen ein, um die Ideologie in der Gesell-
schaft durchzusetzen (vgl. ebd.: 299-305). (8) Das Publikum reagiert posi-
tiv und gleichgeschaltet auf die ideologischen Botschaften (vgl. ebd.: 305).
(9) Gegenpropagandistische Mafinahmen, die den gleichen zuvor eror-
terten Kriterien unterliegen, sind Anzeichen fiir die Existenz von Propa-
ganda (vgl. ebd.: 305f.). (10) Wenn sich negative Effekte von Ausgrenzung,
Ungleichheit oder Gewalt, die durch den dominanten Diskurs geschiirt
und von einem Film unterstiitzt werden, abzuzeichnen beginnen, ist dies
ein weiteres Zeichen fiir Propaganda (vgl. ebd.: 306).

Bei den Kriterien von Jowett und O’Donnell handelt es sich mehrheit-
lich um Absichten, die in den Filmen selbst oder im Kontext von Distribution
und Auffithrung durch diskursive Haltungen sichtbar werden und als Vor-
aussetzung fiir Propaganda gelten. Uber die tatsdchliche Wirkung von pro-
pagandistischen Filmen ist damit noch nichts gesagt, und in der Wissenschaft
besteht dariiber wenig Einigkeit. Denn seit die Rezeption in die Propagan-
daforschung miteinbezogen wird, erscheinen die tatsdchlichen Einflussmog-
lichkeiten auf das Publikum denkbar gering. Sie sind eng an ein vorhandenes
offentliches Bewusstsein gebunden, weshalb es fallspezifischer Untersuchun-
gen bedarf, um Nachweise zur Wirksambkeit der Propaganda zu erbringen.®

35 Vgl. Reeves (1999); siehe auch Bussemer (2008: 413 ff.), Taylor (1997: 1). Auf die Schwie-
rigkeit, einen konkreten Zusammenhang zwischen Propaganda und gesellschaftli-
chem Denken herzustellen, bin ich bereits in Kapitel 1.2 eingegangen. Auch verschie-
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In seiner medientechnischen Analyse zu fiinf propagandistischen Feldzii-
gen im 20. Jahrhundert fithrt Nicholas Reeves an, dass Propaganda nur dann
zielfiihrend sein konne, wenn sie die bereits in der Gesellschaft vorhandene
Denkweise kanalisiere (vgl. Reeves 1999: 194). Bussemer spricht von «para-
sozialen Qualitdten», welche die Propagandastrategien aufzuweisen hétten,
um erfolgreich zu sein; das heif$t, dass sie die Bediirfnisse der Bevolkerung
erkennen und aufnehmen miissen (Bussemer 2008: 414; siehe auch Jowett/
O’Donnell 2012: 165-210).

Grundsatzlich lasst sich festhalten, dass sowohl eine propagandisti-
sche als auch eine politisch-aktivierende Rhetorik gréfiere Chancen haben,
Anklang zu finden, wenn bei der jeweiligen Zielgruppe bereits die Nei-
gung vorhanden ist, sich auf die prasentierten Themen einzulassen. Die
Propaganda ist dabei um Uberzeugung, Uberwiltigung und emotionale
Lenkung bemdiiht. Die politisch-aktivistische Perspektive mochte ich in
Abgrenzung dazu als eine Form definieren, welche an die menschlichen
Werte und das natiirliche Urteilsvermdgen der Zuschauer*innen appel-
liert, Divergenzen zulédsst und den kritischen Dialog fordert.

2.1.4 Ethik des Dokumentarfilms

Besonders in politisch brisanten Zeiten — wie jenen des zerfallenden Jugo-
slawiens — sind fiir engagierte Dokumentarfilme, die Kritik an der Gegen-
wart {iben, Fragen der ethischen Positionierung von grofler Bedeutung.
Wie verhilt man sich als Dokumentarfilmer*in zum dominanten Diskurs,
in dem willkiirliche Kategorisierungen von Gut und Bose eingefiihrt wer-
den, Verschiebungen gesellschaftlicher Werte stattfinden, ein <Wir> in
Abgrenzung zu «den Anderen> in den Fokus gertickt, postulierte Differen-
zen als uniiberbriickbar dargestellt werden und Gewalt und Krieg hege-
monialen Rechtfertigungsstrategien unterliegen? In der Beschiftigung
mit der ethischen Haltung eines politisch-aktivistischen Dokumentarfilm-
schaffens sind Aspekte wie die offentliche, kritische Positionierung, der

dene Umfragen, die Thompson in Forging War aufgreift, erweisen sich aufgrund ihrer
Fokussiertheit oder Spezifik als nur beschrankt aussagekraftig (vgl. u.a. Thompson
1999: 61, 77, 108f., 118, 127, 227). Feststellbar war in den postjugoslawischen Landern
allerdings eine — wohl mittels der Medien geforderte — Apathie der Bevolkerung, durch
die die Position des dominanten Systems zumindest mitgetragen wurde.

Dass die (einseitige) Darstellung von Krieg hingegen durchaus politisch wirksam sein
kann, zeigen Untersuchungen zur Medienberichterstattung tiber den Vietnamkrieg.
Dieser wurde aus der Perspektive des hegemonialen Systems iiber das Fernsehen, das
sich in den 1960er-Jahren gerade als relevantes Nachrichtenmedium etablierte, visuell,
unmittelbar und téglich in die Wohnzimmer getragen. Hier konnte der Krieg erstmals
quasi dive> miterlebt werden, was indes auch den pazifistischen Widerstand forcierte
(vgl. Karmasin 2007; Paul 2005; Robins 1996).
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spezifische Blick auf die gesellschaftlichen Praktiken sowie die filmische
Selbstreflexivitat hinsichtlich der Formen der Kritik und des Orts, von
dem aus Kritik getibt wird, von Bedeutung. Zudem ist es mir wichtig, die
Thematik der filmischen Verantwortung gegeniiber den sozialen Akteuren
wie den Zuschauer*innen (vor allem unter den besonderen Bedingungen
von Krieg und staatlicher Repression) miteinzubeziehen. Denn die Filme
kreisen um Fragen des <informed consent>, des Zeugenschutzes und damit
verbunden um die Ethik der Bilder wie in Darstellungen von Leid, Gewalt
und Tod.

Als Orientierungsbasis fiir die Uberlegungen zur dokumentarfilmi-
schen Ethik in den Filmanalysen, in denen ich auf die konkreten filmthe-
oretischen Aspekte eingehen werde (vgl. Kapitel 3.1.3, 3.2.2-3), mochte
ich an dieser Stelle die philosophische Konzeption Alain Badious beizie-
hen, die er in Ethik. Versuch iiber das Bewusstsein des Bosen (2003) formu-
liert. Thm geht es um eine Neuorientierung, die sich von einer Ethik der
«Anerkennung des Anderen» abwendet, bei der zwischen dem Wir> und
den <Anderen> unterschieden wird und Formen der Akzeptanz reflektiert
werden (Badiou 2003: 35). Badiou fokussiert stattdessen auf eine «Anerken-
nung des Selben» (ebd.: 40). Unabhéngig von Kategorisierungen des norma-
tiven <Eigenen> gegeniiber dem <Fremden>, die Gefahr laufen, Egoismen
zu entfesseln, emanzipatorische Politik zu verunmdglichen oder auch eth-
nische Gewaltsamkeiten zu schiiren, postuliert der Philosoph eine Ethik,
welche die Menschen in ihrer Vielfalt in den Blick nimmt: «Die unendliche
Andersheit ist ganz einfach das, was es gibt. Jede beliebige Erfahrung ist
Entfaltung ins Unendliche von unendlichen Verschiedenheiten» (ebd.: 41).

Badiou als marxistisch orientierter Theoretiker wendet sich in seiner
Abhandlung gegen die zeitgendssische ethische Haltung einer neolibe-
ralen Politik, die fiir ihn auf einem «ideologischen Programm» beruht,*
dem er vorwirft, dass es die «Identifizierung» eines Subjekts einer «uni-
versellen Anerkennung des ihm bereiteten Bosen» unterordne und den
Menschen als «Opfer» definiere (ebd.: 22). Es werde mit «Menschenrech-
ten und Wohltaten» Besserung zu erreichen versucht, statt vorrangig die
politische Situation zu verdndern (ebd.: 24). Fiir Badiou zeichnet sich der
Mensch indes gerade dadurch aus, dass er sich nicht als Opfer begreift.
Vielmehr leiste er Widerstand «durch seinen Starrsinn, zu bleiben, was er
ist, also eben etwas anderes als ein Opfer, etwas anderes als ein Sein-fiir-
den-Tod» (ebd.: 23). Darin bringt der Autor zum Ausdruck, dass sich der
Mensch grundsitzlich nicht als einer Situation ausgeliefert wahrnimmt,
sondern das Leben mit aller Kraft zu verteidigen weifs. Er ist als handeln-

36 Badiou spricht auch von einer «<ethischen> Ideologie» (Badiou 2003: 112).
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des Wesen zu begreifen, auch wenn er von aufen als bediirftig oder bemit-
leidenswert und damit als schwach klassifiziert werden sollte. Badiou
spricht daher von den Menschen als «authentischen Akteuren» (ebd.: 24).
Fiir deren selbstbestimmte Haltung verwendet er den Begriff der «Sub-
jektivierung», welcher eine besondere menschliche Stirke innewohne, die
wiederum den Menschen ausmache (ebd.).?”

Wiéhrend nun die «ethische> Ideologie» fiir Badiou an einem Kon-
zept des primar Bosen> im Menschen ankniipft, nimmt er «das Gute> als
Ausgangspunkt seiner Ethik. Er postuliert, dass das Bose einzig «durch
die positive Fahigkeit zum Guten» bestimmt werden diirfe, «nicht umge-
kehrt» (ebd.: 28). Dazu heifst es an spaterer Stelle:

Wenn es tiberhaupt Boses gibt, muss es vom Guten her gedacht werden. Ohne
die Beachtung des Guten und also der Wahrheiten gibt es nur die grausame
Unschuld des Lebens, die diesseits des Guten und des Bosen ist. (ebd.: 83)

Das Bose betrachtet Badiou dabei als «eine gestorte Wirkung der Macht
des Wahren» (ebd.: 84). Er versteht das Bose demnach als «eine Verkeh-
rung des Guten» (Roskamm 2008: 16) und leitet es dementsprechend aus
dem Guten ab, wie Wilhelm Roskamm kommentiert:

[D]as Bose gibt es nur, weil es das Gute gibt, gdbe es das Gute nicht —und wie
wir gesehen haben, bestimmt Badiou das mormale>, auf seinen Interessen
beruhende Leben des Menschen als unschuldig und somit diesseits von Gut
und Bose —, gédbe es auch kein Boses. (Roskamm 2008: 16)

Von dieser Pramisse ausgehend entwickelt Badiou seine an das Gute
gekniipfte Ethik, die er die «Ethik der Wahrheiten» nennt (Badiou 2003:
44).% Bei «der Wahrheit> handelt es sich fiir ihn um Wahrheitsprozesse, die
in bestimmten situativen Zusammenhangen durch Ereignisse initiiert wer-
den (vgl. ebd.). Solche Ereignisse, die in Badious Denken von zentraler
Bedeutung sind, begreift der Autor als revolutiondre Ausloser innerhalb
einer gegebenen Situation, gebunden allerdings an denkende Subjekte, die

37 Von dieser Subjektivierung schreibt Badiou, dass sie «unsterblich» sei (Badiou 2003:
24). Wie Wilhelm Roskamm erwéhnt, spiele auch die Unsterblichkeit> in Badious
Ethik eine wichtige Rolle. Badiou gehe es dabei um eine Dimension im Menschen, die
sich nicht auf das Alltdgliche beziehe, sondern dariiber hinaus auf die Teilhabe des
Menschen an etwas, «wodurch er noch seine eigene Sterblichkeit» {iberschreite (Ros-
kamm 2008: 6). Beim Begriff des «Unsterblichseins» wird auf Badious Vorstellung «des
Ewigkeitswerts einer Wahrheit» angespielt (Pluth 2012: 167).

38 Fiir Badiou hat die Menschheit ihre Wurzeln «in einer gedanklichen Identifizierung
mit einzigartigen Situationen», weshalb er behauptet, dass es «keine Ethik im All-
gemeinen» gebe und sie sich stattdessen auf spezifische Situationen beziehe, um zu
Losungen zu gelangen (Badiou 2003: 28). So formuliert er: «Die Ethik existiert nicht. Es
gibt nur die Ethik — von (der Politik, der Liebe, der Wissenschaft, der Kunst)» (ebd.: 44).
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auf ein einschneidendes Ereignis eingehen und ihr Leben daran ausrich-
ten.* Badiou nennt vier Bereiche, in denen ein Ereignis die Prozedur der
Wahrheitserzeugung auslosen kann: die Politik, die Wissenschaften, die
Liebe und die Kunst. Seine Ethik richtet ihren Fokus demnach auf diese vier
Sphiren. Als «Wahrheitsprozess» ist eine Wahrheit dabei nicht als objektive
Wabhrheit zu verstehen, sondern als eine Entwicklung, die z.B. innerhalb
der Politik durch das politische Engagement eines Subjekts entsteht, wel-
ches ein revolutiondres Ereignis erkennt und anerkennt und davon ausge-
hend einem Ereignis und seiner Wahrheit die Treue hélt (ebd.: 63).%

Das Ereignis, das den Bruch mit einer gegebenen Situation bewirkt,
regt zum Denken an und fordert die Entscheidung fiir «eine neue Seins-
und Handelnsweise» (ebd.: 62). Mit Bezug auf Jacques Ranciere, auf den
ich in Kapitel 2.2.3 eingehen werde, liefle sich sagen, dass ein solches Ereig-
nis in der Politik, das auch fiir ihn als Ausloser verstanden werden kann,
jene «Karte des Wahrnehmbaren und Denkbaren neu zu zeichnen» und
damit die Wahrnehmung der gesellschaftlichen Ordnung als Gegebene zu
hinterfragen vermag (Ranciere 2009: 82). Fiir Badiou wird nun das Sub-
jekt durch die Anerkennung des Ereignisses und das Einstehen fiir dieses
«zum Tréger eines Wahrheitsprozesses» (Badiou 2003: 64). Den Begriff des
«Subjekts> verwendet er dabei als schillernden, sodass die Kategorie iiber
die Definition des einzelnen Menschen hinausgeht: In einer revolutiona-
ren Politik ist demnach das Subjekt> gleichermafien als eine «Komposi-
tion» und der <Aktivist> als «ein Teil der Komposition dieses Subjekts» zu
denken (ebd.: 65).

Wesentlich ist, dass das Subjekt, wenn es ein Ereignis wahrnimmt
und darauf eingeht, am einsetzenden Wahrheitsprozess festhalt (vgl. ebd.:
113). Diese «Treue» zu einem Ereignis, die Badiou postuliert, ist mit Enga-
gement und personlichem Streben verbunden (ebd.). Das Prinzip, unter
das er diese Ausrichtung auf die Wahrheit stellt, lautet «Weitermachen!»

39 Um sich eines Ereignisses tiberhaupt bewusst zu werden, sind fiir Badiou die Emoti-
onen mafigeblich. Der Philosoph Ed Pluth hebt in seiner Analyse von Badious Ethik
hervor, dass der Mensch gerade tiber den Affekt wahrnehme, dass er an einem Wahr-
heitssubjekt teilhabe (vgl. Pluth 2012: 156). Im Bereich der Politik kann z. B. das Gefiihl
einer Inkonsistenz des eigenen Seins innerhalb der gesellschaftspolitischen Zusam-
menhénge ein Ausloser sein, sich eines Wahrheitsprozesses bewusst zu werden und
sich gegeniiber des Ereignisses zu verhalten.

40 Diesbeziiglich ist auch das Ereignis nach Badiou nicht in Kategorien von «wahr> und
«falsch> zu begreifen. «Es gibt weder wahre noch falsche Ereignisse, und es geht nicht
darum, dartiber zu urteilen, ob etwas ein Ereignis ist oder nicht» (Pluth 2012: 169).
«Urteilen, Wahrheit und Falschheit» tauchen somit erst auf der «Ebene der Benennung
eines Ereignisses» auf (Pluth 2012: 169, Herv. A.R.). Damit verbunden ist die Bewer-
tung eines Wahrheitsprozesses in Begriffen des Guten oder eben — wenn sich ein Pro-
zess als ethische Verfehlung herausstellt — als das, was Badiou «Trugbild» oder «Ter-
ror» bezeichnet (Badiou 2003: 95).
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(ebd.). «Weitermachen» im Sinne eines Bemdiihens, sich jeglichen Angriffen
auf das eigene Erkennen und Denken zu widersetzen (ebd.).*

Eine Ethik, die sich mit den Prozessen der Wahrheit befasst und diese
anhand vorhandener Situationen und eintretender Umbriiche analysiert,
muss nun in der Badiou’schen Logik die Anerkennung des Selben im Blick
behalten. Denn die durch ein Ereignis erzeugten Wahrheiten sind, wie
Badiou hervorhebt, «indifferent in Bezug auf die Verschiedenheiten» und
dementsprechend fiir alle Subjekte dieselben (ebd.: 43). So kritisiert er an
einer liberalen zeitgendssischen Ethik, die in der Anerkennung der Ande-
ren eine Abgrenzung vom Eigenen verfolge, dass die Menschenrechte
oder die Verschiedenheit von Gesellschaften nur so lange respektiert wiir-
den, als die von einer Gesellschaft Verschiedenen genauso agierten, wie sie
selbst, und «die Anderen> sich den gesellschaftlichen demokratischen Prin-
zipien beugten (vgl. ebd.: 39). Das Konzept der Menschenrechte basiere
so auf der Vorstellung von «Identitédt» als einer Ideologie, die sich darauf
beziehe, dass, «der Respekt der Verschiedenheiten nur dann Anwendung
findet, wenn diese [Verschiedenheiten, A.R.] in einem verniinftigen Mafle
von derselben Art wie diese Identitédt sind» (ebd.: 39f.). Eine solche Vor-
stellung beruht daher auf dem Prinzip der Angleichung, wihrend doch
die Differenz zwischen «uns> und <ihnen> immer mitgedacht wird.

Um dieser Problematik entgegenzutreten, pladiert Badiou fiir enga-
gierte, reflektierende Subjekte, die sich im Moment des Ereignisses an den
Prozessen der Wahrheit beteiligen und so — im Bereich der Politik — zu
einer kritischen Gemeinschaft werden koénnen, gerade innerhalb einer
«unendlichen Andersheit» (ebd.: 41). Denn, so prézisiert er:

Jede beliebige Erfahrung ist Entfaltung ins Unendliche von unendlichen Ver-
schiedenheiten. Selbstdieangeblichereflexive Erfahrung meinerselbstistiiber-
hauptkeine Intuition einer Einheit,sondern ein Labyrinth von Differenzen]|...].
Es gibt ebenso viel Unterschied zwischen beispielsweise einem chinesischen
Bauern und einem norwegischen Jungmanager wie zwischen mir selbst und

irgendeinem Beliebigen — mich selbst eingeschlossen. (ebd.)

Aufbauend auf Badious Ethikverstiandnis, das sich auf das Handeln der
Individuen hinsichtlich eines Ereignisses konzentriert, soll fiir das poli-
tisch-aktivistische Dokumentarfilmschaffen analysiert werden, ob und
wie die Filme Fragen der Positionierung «des Eigenen> gegeniiber «den

41 Es gilt den Wahrheitsprozess aktiv fortzufiihren, vor allem gegen die drei von Badiou
genannte Arten des Bosen, gegen «Trugbilder», «Verrat» und die «Erzwingung des
Unnennbaren oder Desaster» — «wobei das Bose vom Guten (den Wahrheiten)» abhangt
(Badiou 2003: 113). Es findet sich eine ausfiihrliche Ertrterung dieses Bosen (vgl. ebd.:
95-112).
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Anderen> reflektieren und ob man von ihnen behaupten kann, dass sie von
einem Konzept des Guten ausgehen und sich so von einer «apriorischen
Bestimmung des Bosen» (ebd.: 26) distanzieren, wie Badiou dies fiir seine
«Ethik der Wahrheiten» fordert. Dort, wo die Filme vom Guten ausgehen,
die sozialen Akteur*innen als Handelnde und nicht als Opfer dokumen-
tieren und dartiber hinaus das Ereignis, ndmlich die Initiation von Wider-
stand und Kritik, an der sie selbst auch teilhaben, reflektieren, lief3e sich mit
Badiou «der notwendige Anfang aller recht eigentlich menschlichen Hand-
lung» feststellen (ebd.), was den Ausgangspunkt seiner Ethik markiert.

Aus dieser Perspektive will ich die Filmemacher*innen mit ihrer
reflektierten Haltung im Sinne Badious als Teil einer «<Komposition» enga-
gierter Subjekte (ebd.: 65) vorstellen, die sich als heterogene Gemeinschaft
der «Verschiedenheiten», als Selbe innerhalb ihrer gemeinsamen Repub-
lik wahrnahmen, jedoch von den machtpolitischen Eliten im ehemaligen
Jugoslawien ignoriert wurden. Am Beispiel von Bosnien-Herzegowina hat
Pavle Levi die opponierende, von den kriegfiihrenden Parteien negierte
Fraktion in dhnlicher Weise beschrieben:

[T]he significant and certainly not all too easily dismissible segment of the
population consisting of all those who refused to be labelled exclusively in
ethnic terms and, on this ground, opposed the idea of the partitioning of their
multinational state; all those women and men born out of ethnically mixed
marriages; those Muslims, Serbs, Croats, ethnic Yugoslavs, and others who
lived together side by side, in unity, all their lives, learning to enjoy and to
take pride in their diversity rather than to fear it. What they stood for was a
vision of multiethnic and multicultural identity for Bosnia and Herzegovina.

(Levi 2007: 2)

Erfolgt in den dokumentarfilmischen Reflexionsweisen iiber das gesell-
schaftliche Leben wihrend des Krieges und in den Nachkriegsjahren jene
von Badiou beschriebene «Anerkennung des Selben» (Badiou 2003: 40)
und gelingt es den Filmen insofern, die géngige Politik der Differenzie-
rung zwischen «Selben> und <Anderen> zu iiberschreiten, scheint eine Ethik
der Wahrheit im Sinne Badious gegeben.

2.2 Pragmatische Rahmung

Im vorangehenden Kapitel habe ich mich auf verschiedene filmtheoreti-
sche, politische und philosophische Konzepte konzentriert, mit deren Hilfe
die Charakteristik des Dokumentarfilms hinsichtlich der rhetorischen
Strategien und des Wirklichkeitsbezugs, der Wissensvermittlung, der Ver-
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ortung in den gesellschaftspolitischen Praktiken und der Reflexion einer
ethischen Haltung erdrtert wurden. Ein Dokumentarfilm, das sollte aus
den Ausfiihrungen klar geworden sein, ist oft ein entscheidender Impuls-
geber fiir die individuelle Auseinandersetzung mit einem Thema bis hin
zum Anreiz zu gesellschaftlichem Engagement. Seine Starke liegt darin,
unser «soziales Bewusstsein» gegeniiber den gesellschaftlichen Gege-
benheiten zu aktivieren (Nichols 2001: 69). Dementsprechend beschreibt
Nichols die Rolle des Dokumentarfilms als soziale Praxis:

[I]f an issue has not yet been definitively decided, or if agreement cannot be
definitively achieved, documentary film is one important means for disposing
us to see that issue from a specific perspective. Most social practices — from
family life to social welfare, from war to urban planning — occupy contested
territory. Documentary film and video engages us on just such territory. (ebd.)

ODb jedoch die Zuschauer*innen der Rhetorik eines Films folgen und die-
ser seine angestrebte Wirkkraft entfalten kann, hdngt neben seinen forma-
lasthetischen Strategien stets von seiner Verortung innerhalb der Gesell-
schaft und den Voraussetzungen der Zuschauer*innen selbst ab, wie
sie sich gegeniiber dem vorherrschenden Diskurs positionieren.* Den
Rezipient*innen kommt die Aufgabe zu, die filmischen Argumente inner-
halb des weitgefdcherten kommunikativen Rahmens und unter Einbezug
des eigenen Wissens zu erschliefSen und sie angesichts ihrer eigenen Rea-
litdt zu reflektieren. Zuschauer*innen bewerten die Behauptungen, Pers-
pektiven und Argumente nicht nur in Bezug auf die existierende Wirklich-
keit, sondern auch auf die sozialen Praktiken der Gesellschaft, in der sie sich
bewegen, wie Nichols betont (vgl. ebd.).

Doch zu allererst miissen sie einen Film als Dokumentarfilm wahr-
nehmen und anerkennen, damit er ihnen neues Wissen und Anregungen
iiber die lebensweltlichen Zusammenhinge liefern kann. Da sich Doku-
mentarfilme weder allein aufgrund des indexikalischen Status der Bilder
noch aufgrund rhetorischer Strategien und Authentizititssignalen von
Spielfilmen unterscheiden lassen (vgl. Trohler 2004), soll fiir die Beschrei-
bung der Lektiireprozesse auf eine pragmatische Filmtheorie zuriickge-
griffen werden. Ob die authentifizierenden Strategien ihre Wirkung zei-
tigen, beruht fiir Manfred Hattendorf auf dem «Zustandekommen eines
bewussten oder unbewussten Vertrags zwischen filmischer Instanz und
dem Zuschauer» (Hattendorf 1994: 77).

42 Zu einem von Stuart Hall vorgeschlagenen Modell unterschiedlicher Lektiirehaltun-
gen vgl. Hall (2001a: 119f.), siehe auch Kapitel 3.2.1.
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Die als Pragmatik bezeichnete Theorie, die das Verhéltnis von Film
und Zuschauer*innen und damit die Rezeptionsabhidngigkeit von Sinn-
produktion untersucht, ist vielgestaltig.* Sie bezieht sich auf textuelle
Implikationen, Kompetenzen der Zuschauer*innen, tatsdchliche Effekte
einzelner Werke oder auch auf die «sozial, (sub-)kulturell und instituti-
onell geprédgten, die Bedeutungsbildung regulierenden Raume und Kon-
texte» (Hartmann 2009: 89). Im Folgenden werde ich die rezeptionsseitige
Komponente fiir den Dokumentarfilm genauer in den Blick nehmen, denn
sie ist als theoretische Grundlage wichtig, um mich mit den Einfliissen
von politisch-aktivistischen Dokumentarfilmen in konkreten historischen
Zusammenhédngen zu beschéftigen.

Eine Dokumentarfilmtheorie, die sich «auf die pragmatischen Kom-
ponenten der dndexierung> eines Films in Begriffen der Sprechakttheo-
rien» (Trohler 2002: 35) konzentriert, findet sich in Plantingas Rhetoric and
Representation (1999) formuliert. Sein Ansatz basiert auf einem normati-
vem Konzept, bei dem mittels filmischer Argumente eine implizite Uber-
einkunft zwischen Filmemacher*in und Zuschauer*innen iiber die Aus-
sagekraft eines Werkes zustande kommt (vgl. Plantinga 1999: 22 ff.). Mit
seinem Konzept der «index/assertive stance» (ebd.: 24)* orientiert sich
Plantinga an einem filmischen Standpunkt, durch den mittels rhetorischer
und narrativer Strukturen ein konkreter Bezug zur Wirklichkeit behauptet
wird, der sich wiederum durch kontextuelle Faktoren wie Vorfithrungs-
rahmen, eine institutionell abgestiitzte Bezeichnung und die Promotion
eines Films als Dokumentarfilm bekréftigt findet.*

Um die Ernsthaftigkeit der filmischen Haltung gegeniiber dem dar-
gestellten Gegenstand zu betonen, zieht Plantinga das von Nicholas Wol-
terstorff fiir die Fiktion entworfene Konzept der «projected worlds» heran
(Wolterstorff 1980a; vgl. auch Wolterstorff 1980b: 122-155), das er auf den
Bereich des Films und hier vom Spielfilm auf den Dokumentarfilm tiber-
tragt: Letzterer zeichnet sich dadurch aus, dass er die Zuschauer*innen
vom direkten Verhiltnis zwischen Wirklichkeit und reprasentierter Welt
(«projected world») tiberzeugen will (Plantinga 1999: 16f.; 83f.).

43 Die in der Filmwissenschaft eingefithrten Ansitze stammen aus der in der Linguistik
angesiedelten Sprechakttheorie, zu deren zentralen Vertreter*innen John Searle, Her-
bert Paul Grice und John Austin zahlen. Zur Einfiihrung in die Pragmatik siehe Levin-
son (2000) und in die audiovisuelle Pragmatik Miiller (1994).

44 In Plantingas spéter publiziertem Aufsatz «What a Documentary Is, After All» findet
sich eine gescharfte Begriffsbestimmung: Er bezeichnet nun die Haltung der filmischen
Instanz als «implicit directorial assertion of veridical representation» (Plantinga 2005:
111).

45 Siehe auch Carroll, der denselben Ansatz vertritt und dafiir den Begriff des Indexierens
(«indexing») in die theoretische Debatte eingefiihrt hat (Carroll 1983: 21ff.).
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Zentral ist fiir den Autor die bekréftigende Haltung des Dokumen-
tarfilms, Aussagen tiber die Wirklichkeit zu machen:

When the spectator determines that the film has been indexed as nonfiction,
and that the stance taken toward the states of affairs presented is assertive,
she or he takes its claims as truth claims or assertions of actual fact, and its
images and sounds as historical portrayals. (ebd.: 18)

Wichtig ist vorderhand, dass die Zuschauer*innen die reprasentierten
Zusammenhédnge, Gegenstdnde, Schicksale oder Ereignisse in einem Film
als auf die historische Wirklichkeit bezogen anerkennen und einen Film
demnach dokumentarisch lesen.*® Rhetorische und poetische Verfahren
der Verunsicherung dokumentarfilmischer Konventionen, mit denen die
Authentizitatspraktiken kritisch reflektiert werden, sind bei diesem Ansatz
einer dokumentarfilmischen Lektiire nicht abtraglich. Grundsatzlich geht
es darum, dass die als wahrhaftig behauptete Erzdhlung als tiberpriifbar
oder kritisierbar verstanden wird, was sie wesentlich vom Spielfilm unter-
scheidet. Trotz eines solchen «Wahrnehmungsvertrags» (Hattendorf 1994:
75) sind freilich essayistische oder atypische ebenso wenig wie klassische
Dokumentarfilme davor gefeit, dass die Zuschauer*innen deren Aussa-
gen und Behauptungen infrage stellen und damit ihre Glaubwiirdigkeit
anzweifeln. Denn ob das als wahr Postulierte tatsachlich zutrifft, dartiber
lassen sich bekanntlich keinerlei eindeutige Aussagen treffen, wie schon
der Wahrheitsbegriff selbst Grundlage zahlloser philosophischer Debatten
ist. So bemerkt denn Plantinga lakonisch: «The mere assertion of having
followed conventional protocols for veridical representation, of course,
guarantees nothing» (Plantinga 2005: 113). Der Dokumentarfilm kann also
stets dazu verwendet werden, falsche oder indoktrindr-propagandistische
Inhalte zu verbreiten (vgl. Kapitel 2.1.3). Seine Aussagen dienen jedoch
als Ausgangspunkt fiir fruchtbare Auseinandersetzungen aufseiten der
Zuschauer*innen.

Wenn die filmischen und aufSerfilmischen Mechanismen niemals ausrei-
chend als Garanten fiir tatsdchliche Wahrhaftigkeit dienen koénnen, so
kommen eine dokumentarfilmische Ethik und demgegeniiber aufseiten
der Rezipient*innen ein gesunder Skeptizismus als Fundament dokumen-
tarischen Filmschaffens und dokumentarischer Lektiiren ins Spiel (vgl.

46 Wesentlich interessiert Plantinga dabei das Verhiltnis von filmischer Aufnahme und
Interpretation der Wirklichkeit im Dokumentarfilm in Bezug auf das Verstdndnis der
Zuschauer*innen.
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Plantinga 1999: 216). Man miisse den Dokumentarfilmen namlich, so Plan-
tinga, mit Konzepten von Wahrheit, Objektivitit und Ausgewogenheit
begegnen koénnen, ohne diese als absolute Werte zu verstehen (vgl. ebd.:
220). In der Auseinandersetzung mit «Echtheitskonzepten» im dokumen-
tarfilmtheoretischen Kontext und in der Filmbildung liegt denn fiir Plan-
tinga die besondere Bedeutung im Umgang mit Dokumentarfilmen:

[W]e must recognize that objectivity, truth, fairness, and balance are problem-
atic concepts — but not discard them altogether. Understand and teach them
in all their imperfections, and we can both preserve and encourage whatever
is good about our discursive community and teach the critical, informed at-
titude that makes for savvy, educated spectators. (ebd.: 220)

Das Vermitteln dessen, was kritisches Denken und die Basis eines umsich-
tigen Filmschauens ausmacht, wird nicht zuletzt durch kritische Doku-
mentarfilme selbst vollzogen und damit werden schlieslich ebenso die
Zuschauer*innen in ihrer kritischen Reflexionsfahigkeit gewiirdigt. Die
Perspektivitit oder Subjektivitét eines Films ist daher — ausgehend von
solch einem Verstindnis — stets auch als Potenzial zur Schiarfung der
gesellschaftlichen Debatten zu verstehen. Sie kann als Voraussetzung fiir
die Hochwertigkeit gesellschaftlicher Diskurse dienen, deren Grundpfei-
ler Plantinga wie folgt definiert:

Quality of discourse in society depends on many factors, from access to the
media among diverse groups, to freedom of the press, to a willingness by me-
dia producers to investigate issues candidly and boldly, to the willingness of
citizens to listen openly to others. It depends on a healthy intersubjectivity, as
defined by Habermas. All things being equal, quality of nonfiction discourse
also depends on a community dedication to truth-telling. Because nonfictions
make assertions about actuality, the reliability of those assertions is essential
to their usefulness in the community. Only if discourse meets intersubjective
standards of truth-telling can it be useful for the diverse functions it performs
in a democracy. (ebd.: 219)

Die Vertrauenswiirdigkeit von Diskursen, die Plantinga als essenziell
fiir den demokratischen gesellschaftlichen Diskurs anmahnt, ist etwas,
das in Post-Jugoslawien erst langsam aufgebaut werden musste. Wie
die zu analysierenden Dokumentarfilme mit der diskursiven Umbruch-
situation umgingen, welche Rolle die kontextuellen Faktoren und die
Zuschauer*innen spielten, gilt es in den Filmanalysen in Kapitel 3 her-
auszuarbeiten. Dazu werde ich die zwischen filmanalytischer und prag-
matischer Methode vermittelnde Theorie der Semiopragmatik nutzen.
Denn in der sich normativ prédsentierenden Zuschreibung einer von den
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Zuschauer*innen gegeniiber der behaupteten Wahrhaftigkeit eines Doku-
mentarfilms einzunehmenden Haltung liegt ein grundlegendes Problem
von Plantingas Ansatz. Einerseits ldsst er die filmischen Praktiken aufler
Acht, die «auf der textuellen wie auf der pragmatischen Ebene in unzih-
ligen Grenziiberschreitungen den Diskurspositionen und Weltentwiirfen
eine imagindre Dimension» erdffnen (Trohler 2002: 35). Andererseits ver-
nachldssigt er es, den Zuschauer*innen weitreichende Kompetenzen ein-
zurdumen oder deren Potenziale in der Rezeption anzuerkennen, wie dies
Roger Odin (2000a) mit einem Fokus auf unterschiedliche Lektiiremodi in
seine pragmatische Theorie eingefiihrt hat.

Odins Theorie der Semiopragmatik nimmt die Eigenheiten der Film-
herstellung und der Filmerfahrungen als zwei differente, wenn auch mit-
einander verwobene Bereiche in den Blick. Es handelt sich um ein Modell,
das filmische und aufierfilmische Faktoren einbezieht. Dabei wird der
Konstruktion des Films und den aufseiten der Produktion intendierten
Funktionsweisen ebenso Aufmerksamkeit geschenkt wie den Bedingun-
gen, die auf der Seite der Rezeption die Lektiire und die Wirkungsweisen
eines Films lenken und beeinflussen.

2.2.1 Der semiopragmatische Ansatz

Seit den 1980er-Jahren hat Odin sein stindig weiter ausgebautes Modell
der Semio-pragmatik entwickelt, das zur Analyse der Konstruktion von
Bedeutung filmimmanente (semantische und diskursive) sowie pragma-
tische Aspekte gleichgewichtig einbindet.*” Ausgehend von der Verkniip-
fung textueller Faktoren, pragmatischer Sinnzusammenhénge sowie der
Bestimmung kultureller Réume und institutioneller Rahmenbedingungen
erkundet er, wie diese Elemente auf die semantische und affektive Sinn-
produktion einwirken (vgl. Odin 1995c: 213 ff.). Jede Textproduktion ist
fiir ihn ein «doppelter Prozess», der aufseiten der Filmemacher*innen
und erneut aufseiten der Rezipient*innen stattfindet.*® Mit seinem Ansatz
stellt er den theoretischen Rahmen bereit, der die Frage «nach der Art und
Weise, wie sich die Texte konstruieren, sowohl im Raum der Herstellung als

47 Vgl. Odin (1983; 1994; 1995¢; 2000a; 2002; 2011); siehe auch Kessler (1998).

48 Odin wendet sich damit gegen ein eindimensionales Sender-Empfanger-Modell, halt
allerdings an der semiologischen Auffassung diskursiver Grofien fest: Zuschauer*in
und Filmschaffender bzw. Filmschaffende sind in seinem Modell nicht als soziale Sub-
jekte konzipiert, die sich innerhalb ihrer Welt und auch gegentiber den Filmen zu ver-
orten haben. Stattdessen sind sie als abstrakte, theoretische Einheiten konzipiert, als
Entitdten oder Aktanten. Odin spricht diesbeziiglich von einem Kreuzungs- oder Ver-
dichtungspunkt («point de passage d'un faisceau de déterminations») (Odin 1983: 70;
siehe auch Odin 1995c: 216).
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auch in dem der Lektiire», verfolgt und sie mit jener «nach den Wirkun-
gen dieser Konstruktion» verbindet (Odin 2002: 42). Rein textorientierte
Zugénge zu Inhalten, Thematiken und Botschaften tiberschreitend, wie
sie beispielsweise semiologische, kognitivistische oder neoformalistische
Anséatze entwickeln, um sich dem Verstehen von Filmen zu ndhern, und
ohne sich auf Herangehensweisen zu stiitzen, die das Wesen filmischer
Sinngebung mittels ideologiekritischer, psychoanalytischer oder post-
strukturalistischer Theorien erdrtern, geht es Odin im Wesentlichen um
die Beschreibung und Bestimmung von spezifischen «Erfahrungstypen»
wiéhrend der Lektiire (ebd.: 43).

Der Autor erachtet es als gegeben, dass bei der Erzeugung von Tex-
ten auf eine begrenzte Anzahl von «Modi der Sinn- und Affektproduktion»
zuriickgegriffen wird, die wiederum aufgrund von erlernten Fahigkeiten
bestimmte Formen der Bedeutungsproduktion bei den Rezipient*innen in
Gang setzen (ebd.). Es sind die jeweiligen Charakteristika einer Sinn- und
Affektproduktion, die fiir Odin einen spezifischen Modus ausmachen:

[U]n mode est une procédure spécifique de production de sens et d’affects. Mettre en
ceuvre un mode, c’est inscrire le film dans un paradigme de production de
sens et d'affects. Une autre facon de formuler la méme idée est de dire qu'un
mode se caractérise par le type d’effets qu’il cherche a produire. (Odin 1994: 34)

Einen Modus in der Rezeption zu erproben, bedeutet, einem Film mit
einem bestimmten Muster von Sinnzusammenhéngen und Affekten zu
begegnen, das von der Produktionsseite her anvisiert wurde, welches der
Film entsprechend aufruft. Ein solcher Lektiiremodus wird nun aber nicht
nur durch ein Gefiige aus filmischen Effekten, sondern auch durch kontex-
tuelle Hinweise angeleitet. Die «Re-Konstruktion» der anvisierten Bedeu-
tung des Films im «Raum der Lektiire>» basiert ebenso auf externen Fakto-
ren, die aufgrund des Wissens um «diskursive Praktiken» (Odin 1983: 70)
sowie institutioneller Vorgaben beeinflusst und gelenkt werden (vgl. ebd.:
71). Die Semiopragmatik setzt voraus, dass sich «jegliche kommunikative
Handlung in einem festgelegten institutionellen Kontext abspielt», anhand
dessen ein bestimmter Lektiiremodus angeregt wird (Odin 1995b: 93). Zu
den Institutionen, die das filmische Feld der Bedeutungsproduktion abste-
cken, zahlt Odin unter anderem folgende: «[LJinstitution du film de fic-
tion, du film documentaire, du film pédagogique, du film de famille, du
film industriel, du film expérimental ...» (Odin 1983: 71).

Aus dem Zusammenspiel von filmimmanenten und -externen Bestim-
mungen, die eine je spezifische Sinn- und Affektproduktion in Gang set-
zen, leiten sich fiir Odin die unterschiedlichen Modi aufseiten der Rezep-
tion ab. Zu ihnen zdhlt er u.a. den fiktionalisierenden, den spektakulari-
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sierenden, den dokumentarisierenden oder den privaten Modus, die Teil
«unsere[r] kommunikative[n] Kompetenz» sind (Odin 2002: 43). Spéter hat
er sie auf insgesamt neun Modi erweitert (vgl. Odin 2008: 255).* Dabei ist
ihm daran gelegen, «idealtypische Modalitdten» («modalités génériques»)
(Odin 1994: 44) zu beschreiben. Wihrend er sich allerdings einerseits auf
modellhafte Operationen bezieht, hebt er andererseits hervor, dass die
Bedeutungsproduktionen auf Produktions- und Rezeptionsseite nicht
unbedingt «dicht beieinander liegen» miissten — obwohl dies natiirlich
prinzipiell im Interesse der Filmemacher*innen sei (Odin 2002: 42). Eine
Besonderheit des semiopragmatischen Ansatzes ist daher gerade in die-
ser Offenheit zu finden: Die beschriebene Parallelitét, die fiir ein Gelingen
des doppelten Prozesses der Bedeutungsproduktion vorausgesetzt wird,
betrachtet Odin als stets gefdhrdete. Produktionsseitig ist das rezeptions-
seitige Konglomerat von filminternen und -externen Operationen niemals
vollstandig zu kontrollieren:

Il faut donc se rendre a 1’évidence et accepter cette vérité scandaleuse: non
seulement un film ne produit pas de sens en lui-méme, mais tout ce qu’il
peut faire, c’est bloguer un certain nombre d’investissements signifiants. Les
contraintes internes n’ont d’autre pouvoir que celui d’empécher I'application
de telle ou telle régle de lecture. (Odin 1983: 68f.)

2.2.2 Die dokumentarisierende Lektlire

Wie verhélt sich nun der Modus der «dokumentarisierenden Lektiire»
(Odin 1990b: 125) im idealtypischen Kontext? Welcher Besonderheiten
bedarf es, damit ein Film in einem gegebenen sozialen Raum als Doku-
mentarfilm erkannt und gelesen werden kann? Der Autor fiihrt die «doku-
mentarisierende Lektiire» in Abgrenzung zur «fiktivisierende[n] Lektiire»
an (ebd.: 126). Er geht davon aus, dass erstere in der Regel durch Lesean-
weisungen im Dokumentarfilm, letztere vornehmlich durch Verfahren im
Spielfilm initiiert werde (vgl. u.a. Odin 1990b; Odin 1995b; Odin 2000a).*

49 In «Reflections on the Family Home Movie as Document» erértert Odin folgende Modi:
«[TThe spectacular mode (the film as spectacle); the fictionalizing mode (a film as the
thrill of fictively recounted events); the fabulizing mode (the film’s story demonstra-
tes an intended lesson); the documentarist mode (the film informs about realities in
the world); the argumentative/persuasive mode (to analyze a discourse); the artistic
mode (the film as the work of an author); the energetic mode (the rhythm of images
and sounds stirs the spectator); and the private mode (the film relives a past experience
of the self or a group)» (Odin 2008: 255).

50 Odin unterscheidet dartiber hinaus zwischen einer «fiktivisierenden» und einer «fikti-
onalisierenden» Lektiire, wobei letztere wesentlich komplexer in ihren Mechanismen
ist (Odin 1990b: 143), was er folgendermafien ausfiihrt: «Jede fiktionalisierende Lektiire
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Darauf, dass sich diese Lektiiren gerade nicht gegenseitig ausschliefsen,
komme ich spéter zurtick.

Als einzig zwingend fiir den Prozess der dokumentarisierenden Lek-
tiire bestimmt Odin die Erzeugung einer «Auflerungsinstanz, die Aufle-
rungen hervorbringt, welche sich auf die wirkliche Welt beziehen und auf
ihren Wahrheitsgehalt hin funktionieren» (vgl. Odin 1995b: 89). Wenn die
Zuschauer*innen einen Film also als Dokumentarfilm betrachten, gehen
sie von einem «realen Ursprungs-Ich» aus, einer Instanz, die ihrer Welt
angehort und deren Auflerungen sich auf die reale Welt beziehen (Odin
1990b: 127; vgl. auch Odin 2000a: 54). Das Verhiltnis zwischen Text und
Wirklichkeit wird in diesem Modus als grundsétzlich <ernsthaft> (im Sinne
der Sprechakttheorie) anerkannt (vgl. Odin 1995b: 89). Demgegeniiber
setzt Odin bei der fiktivisierenden Lektiire allerdings nicht die «Konstruk-
tion eines iktiven Ursprungs-Ichs>» voraus; vielmehr geht er in radika-
ler Weise davon aus, dass es sich bei jenem Lektiiremodus um «die Wei-
gerung des Lesers [handelt], ein «Ursprungs-Ich> zu konstruieren» (Odin
1990b: 127).

Fiir beide Lektiireweisen beschreibt Odin derweil drei zentrale Ver-
fahren, die die Bedeutungserzeugung regeln. Dazu gehoren (1) die Diege-
tisierung als Konstruktion der imagindren, filmischen Welt («construction
d’un espace de signes ou d’un espace symbolique ou d’un espace abstrait
ou d'un espace plastique, etc.»),”* (2) die Narrativierung als Konstruktion
der Erzdhlung («monstration ou discursivisation ou structuration poé-
tique, etc.»), und (3) die Mise-en-phase als das Eintauchen in die filmi-
sche Welt («mise en phase narrative ou mise en phase discursive ou travail
affectif spécifique ou pas de travail affectif du tout») (Odin 2000a: 135).
Daneben erldutert er an anderer Stelle weitere Prozesse wie Erorterungen,
Referenzialisierungen, Symbolisierungen oder figiirliche und reprasen-
tierende Darstellung zur Konstruktion von Bedeutung (vgl. Odin 1995b:
86 ff.). Die einzelnen Praktiken kdnnen, miissen jedoch nicht alle und nicht
zur gleichen Zeit, wihrend einer dokumentarisierenden oder einer fiktivi-
sierenden Lektiire in Kraft treten (vgl. ebd.: 90).

ist fiktivisierend, aber nicht umgekehrt» (Odin 1990b: 143). In einem engen Verstandnis
definiert der Autor die «Fiktionalisierung» als eine Lektiireweise, die sich «der Kate-
gorien der figiirlichen Darstellung, der Fiktivierung, der Erzeugung einer Makro-Die-
gese, einer Makro-Erzahlung und der Phasierung (mise en phase, Anm. d. Ubers. M.
Hattendorf) bedient» (Odin 1995b: 90).

51 Zum theoretischen Verstdndnis, dass nicht nur Spielfilme, sondern auch Dokumentar-
filme eine filmisch erzihlte Welt und damit eine «Diegese» konstruieren — ein Begriff,
den urspriinglich der Filmologe Etienne Souriau (1997) fiir die Konstruktion fiktiona-
ler Welten entwickelte — vgl. auch Trohler (2002: 29f£.; 2004: 156).

52 Anders hingegen ist es beim «fiktionalisierenden Modus», der «die Erzeugung einer
Makro-Diegese und einer Makro-Erzahlung voraussetzt» (Odin 1995b: 91).
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Wie bei Plantingas Konzept der <assertive stance> (vgl. Kapitel 2.2)
héngt fiir Odin die dokumentarisierende Lektiire nicht von Fragen nach
Wahrheit, Authentizitiat oder referenzieller Ahnlichkeit ab. So kann durch
den offenen Charakter der Semiopragmatik dieser Lektiiremodus auch
dann aktiviert werden, wenn in einem als Dokumentarfilm bezeichne-
ten Film wie in A. P. Dufours NOTRE PLANETE, LA TERRE (FR 1947) auf-
fallig konstruierte Elemente vorkommen oder wenn nicht klar ersichtlich
wird, in welcher Form diese in der Realitdt begriindet liegen, worauf Odin
anhand von Werbefilmen eingeht (vgl. Odin 2000a: 129, 135f.). Zu den Fil-
men, denen in der Regel mit dem dokumentarisierenden Lektiiremodus
begegnet wird, gehdren auch Reenactment-Dokumentarfilme, selbst wenn
sich einzelne Elemente eindeutig als fiktional prasentieren.

Dariiber hinaus besteht, wie bereits angedeutet, die Moglichkeit, dass
der von den Produzent*innen anvisierte Lektiiremodus bewusst zuriick-
gewiesen wird. So kann ein Spielfilm in einer dokumentarisierenden Lek-
tlire zum Dokument einer bestimmten Epoche, eines filmtechnologischen
Fortschritts oder der Schauspielkunst bestimmter Darsteller*innen wer-
den (vgl. ebd.: 134). Ebenso kann bei einem Dokumentarfilm die Kons-
truktion einer als real vorausgesetzten Auflerungsinstanz verweigert und
ein Film z.B. als kiinstlerisches Produkt einer oder eines Filmschaffenden
gelesen werden (vgl. ebd.; siehe auch Odin 1995b: 96). Den Standpunkt
der Semiopragmatik zusammenfassend, spricht Frank Kessler daher vom
«Effekt des Dokumentarischen», der sich aus einem Lektiiremodus ergibt,
«der im Prinzip auf jeden Film angewandt werden kann (wenn auch auf
jeweils unterschiedlichen Ebenen)» (Kessler 1998: 67). Trotzdem ist davon
auszugehen, dass ein Dokumentarfilm im Zusammenspiel von stilisti-
schen Figuren und institutionellen Indexierungen in der Regel von den
Zuschauer*innen als solcher erkannt und dadurch ihre dokumentarisie-
rende Lektiire gefordert wird (vgl. Odin 1990b: 137).

2.2.3 Rezeptionsweisen des Politischen

Um Odins systematisches Modell auf einzelne Dokumentarfilme oder
dokumentarfilmische Stromungen innerhalb konkreter historischer Sinn-
zusammenhdnge anzuwenden, bedarf es der konkretisierenden Imple-
mentierung eines politischen Faktors. Wie ich zuvor bereits angemerkt
habe, hat Odin sein semiopragmatisches Modell ohne konkrete gesell-
schaftspolitische Rahmungen konzipiert und ohne den/die Zuschauer*in
als politisches Subjekt in den Blick zu nehmen. Obschon er davon spricht,
dass sich sein Ansatz darauf konzentriere zu analysieren, wie ein Film «in
einem gegebenen sozialen Raum funktioniert» (Odin 1995b: 85; vgl. auch
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Odin 1995d: 227), und dabei hervorhebt, dass das Lesen von Bildern nicht
von inneren, sondern «kulturellen Bedingungen» gesteuert werde (Odin
1995c¢: 213), handelt es sich bei ihm stets um ideelle, heuristische Bedin-
gungen. In seinem Text «Kunst und Asthetik bei Film und Fernsehen», in
dem er sich mit der Differenz zwischen dsthetischem und kiinstlerischem
Modus befasst, betont er ausdriicklich den idealtypischen Charakter sei-
nes Ansatzes:

[Fltr mich zielt die Unterscheidung nicht darauf ab, die Modi in natura zu
charakterisieren; es geht mir nicht darum, die tatsdchlichen spezifischen Fi-
genheiten sichtbar zu machen oder zu beschreiben, was <in unserem Kopf>
vor sich geht (meine Beschreibung der Modi ist nicht kognitiv), sondern eine
Reihe von Fragen zu erméglichen. Die Modi, so wie ich sie begreife, sind the-
oretische Konstrukte, und die Unterscheidungen haben eine rein heuristische
Funktion. (Odin 2002: 44)

Die soziopolitischen Zusammenhédnge und die Verortung des Subjekts
innerhalb einer gegebenen ideologisch bedingten Ordnung, die sich auf
die Lektiire auswirken koénnen, sind damit nicht Teil seines Forschungs-
interesses. Dennoch erdffnet Odin mit dem «argumentativen/persuasi-
ven Modus», anhand dessen der/die Zuschauer*in versucht, «eine Lek-
tion, eine Moral, eine Wahrheit» aus dem Text zu ziehen (Odin 1994: 36),
eine Perspektive in jene Richtung. Bei diesem Modus klingen soziopoliti-
sche und moralische Reflexionszusammenhénge aufseiten der Rezeption
an, wie er an Alain Renais” MURIEL (FR 1963) ausfiihrt. Hinsichtlich des
(dokumentarischen) Bildmaterials, das sich als Film im Film integriert fin-
det und welches die filmische Figur <Bernard> aus dem Algerienkrieg mit-
gebracht haben soll, schreibt der Autor tiber die aktivierende Rolle dieser
Bilder:

Il serait bien étonnant que le spectateur ne tire pas une lecon ou une réflexion
(morale, politique, idéologique) de la projection du film de Bernard; cela peut
aller de «quelle connerie la guerre> a <nous sommes tous des salauds en puis-
sance>, en passant par «on ne fait pas la guerre sans se salir les mains>. (ebd.)

Odin ist also geneigt, bei diesem Modus iiber die Zuschauer*innen als
politische Subjekte zu reflektieren. Er betrachtet das Politische aber nicht
als potenziell allen Modi inhédrent.

Indem eine politische Perspektive miteinbezogen wird, konnen die
gesellschaftlichen und politischen Wirkkrifte eines Dokumentarfilms im
Hinblick auf die politischen Implikationen dokumentarfilmischer Selbst-
reflexion und die Emanzipation von Zuschauer*innen ebenso verhandelt
werden wie die Formen dokumentarfilmischen Engagements zur Starkung
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der Zivilgesellschaft. Um dazu dezidiert Fragen des filmisch-politischen
Entfachens von Selbstbestimmung und Eigenverantwortung nachzuge-
hen und zu erkunden, ob und unter welchen Bedingungen Filme politisch
verstanden werden oder politisch wirksam sind, beziehe ich mich auf das
von Julia Zutavern in Politik des Bewegungsfilms (2015) erweiterte semio-
pragmatische Modell.*® Zutaverns zentrale These lautet, dass die «Politik»
eines Films «weder seinen Inhalten und Formen noch seinen Produktions-,
Distributions- und Rezeptionsweisen inhédrent» ist, sondern aus

den verschiedenen Bedeutungen und Affekten [erwéchst], die dem Film auf-

grund unterschiedlicher textueller und kontextueller Faktoren im Raum sei-

ner Herstellung wie in dem seiner Rezeption zugeschrieben werden.
(Zutavern 2015: 13)

Daher will sie die argumentativen und kontextuellen Bedingungen erfas-
sen, unter denen der Lektiirevorgang und «die aus ihm resultierenden
Argumente und Botschaften als politisch aufgefasst und/oder politisch
wirksam werden» (ebd.: 15). Fiir ihre Konzeption des Politischen orien-
tiert sie sich an der Philosophie und Asthetik des franzdsischen Philoso-
phen Jacques Ranciere. Weil dieser in seiner Arbeit von miindigen und
aktiven Rezipient*innen ausgeht, was auch fiir meine Herangehensweise
von Bedeutung ist, mochte ich an dieser Stelle kurz auf sein Verstandnis
von Politik eingehen. Die Besonderheit des Ranciere’schen Denkens liegt
darin, dass er Politik und Asthetik als miteinander verschrankt begreift
und dazu die Begriffe neu ausrichtet (vgl. ebd.: 27 ff., siehe auch Agrido-
poulos 2015). <Politik> ist fiir ihn nicht etwa die «Austibung der Macht
oder der Kampf um die Macht», wie er in Der emanzipierte Zuschauer eror-
tert (Ranciere 2009: 73). Vielmehr unterstellt er die «gesellschaftliche Ord-
nungsmacht, den Staat mit seinen Institutionen und Funktionen, die Ver-
teilung von Amtern, Giitern und damit von sozialen Subjektsituierungen»
einer «<polizeilichen> Logik und bezeichnet sie daher «insgesamt als Poli-
zei» (Agridopoulos 2015: 6). Politik> konzipiert er derweil als «die Praxis,

53 Den Begriff des <Bewegungsfilms>, mit dem Zutavern jene Filme beschreibt, die sich
«auf eine soziale Bewegung beziehen und die damit in einem spezifischen histori-
schen Diskurszusammenhang stehen» (Zutavern 2015: 9), werde ich fiir meine Arbeit
nicht aufgreifen. Zwar lassen sich fiir das von mir untersuchte Korpus konkrete Dis-
kurse bestimmen, die ich als Gegendiskurse (vgl. Kapitel 2.3.2), und Praktiken, die ich
als Gegenoffentlichkeiten (vgl. Kapitel 3.2.1) differenziere, doch handelt es sich dabei
nicht um soziale Bewegungen im Sinne von «Netzwerken von Gruppen und Personen,
die durch kollektive Aktionen gegen herrschende Zustinde antreten mit der Absicht,
einen sozialen Wandel herbeizufiihren» (Ziegler 2012: 0.S.). So handelt es sich bei den
Menschen, die als Akteur*innen in den Filmen dokumentiert und deren Perspektiven
reflektiert werden, oftmals gerade nicht um ein kollektives Netzwerk, sondern viel-
mehr um ein imaginiertes vielstimmiges und fragmentiertes <Wir>.
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die mit dieser Ordnung der Polizei bricht» (Ranciere 2009: 73). Sie ist, wie
er weiter ausfiihrt, «die Tatigkeit, die die sinnlichen Rahmenbedingungen
neu gestaltet, innerhalb derer die gemeinsamen Gegenstdnde bestimmt
werden» (ebd.). Demnach versteht er <Politik> als eine Kontroverse, die
sich dort ereignet, wo die polizeilich konstituierte «Aufteilung des sinn-
lich Wahrnehmbaren» innerhalb der gesellschaftlichen Ordnung hinter-
fragt und «Gleichheit» gefordert wird (Ranciere 2000b: 106). Ranciere fasst
diesen Konflikt als «Dissens» und postuliert:

Der Dissens ist dabei eine besondere Art von Verzerrung, die in der Auftei-
lung des sinnlich Wahrnehmbaren erscheint, das heifdt in der Verteilung der
Raume und Zeiten, des Sichtbaren und des Unsichtbaren, des Reellen und
des Symbolischen. (ebd.: 98)*

Der Kunst werden von Ranciére dhnliche Funktionen wie der Politik zuge-
schrieben, sofern sie auf formaldsthetischer Ebene und nicht aufgrund
politischer Botschaften die Aufteilung des Sinnlichen durchkreuzt und so
bei den Betrachter*innen Dissens zu erzeugen vermag:

Es gibt eine Politik der Asthetik, in dem Sinn, dass neue Formen der Zirku-
lation von Wértern, der Ausstellung des Sichtbaren und der Erzeugung von
Affekten neue Fahigkeiten bestimmen, die mit der alten Konfiguration des
Moéglichen brechen. (Ranciere 2009: 78)

Was also im Rahmen einer Politik der Kunst immer wieder neu erprobt
werden muss, ist das auf die gesellschaftlichen Gesamtzusammenhénge
und damit verbunden auf die dominanten Diskurse ausgerichtete Wahr-
nehmen. Die so entstehenden Formen von Dissens zeichnen sich fiir
Ranciére im Bereich der Rezeption kiinstlerischer Formen dadurch aus,
dass sie nicht an die Absichten von Kiinstler*innen gebunden sind, son-
dern vielmehr mittels dsthetischer Erfahrungen zustande kommen: Die
Rezipient*innen versteht Ranciere als aktive Beteiligte im Prozess der Her-
stellung von Bedeutung. Das aktive Zuschauen ist derweil die «normale
Situation» in der Auseinandersetzung mit Kunst; es ist kein passiver Akt,
der mithilfe formalasthetischer Faktoren angeregt werden miisste (ebd.:
28). Wenn es den kiinstlerischen Praktiken gelingt, statt didaktischer Auf-
klarung oder analytisch-veranschaulichender Représentationen von poli-
tischen Missstinden «eine neue Landschaft des Sichtbaren, des Sagbaren
und des Machbaren zu zeichnen», erdffnen sie Moglichkeiten, «den Rah-
men unserer Wahrnehmungen und die Dynamik unserer Affekte neu zu

54 Vgl. auch den Aufsatz «Zehn Thesen zur Macht», in dem Ranciére die «<Demonstration
des Dissens, als Vorhandensein zweier Welten in einer einzigen», als das «Wesentliche
der Politik» erortert (Ranciere 2008: 33).
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schmieden» (ebd.: 92, 99). Die Affekte und Bedeutungen, die sich daraus
fiir die Zuschauer*innen ergeben, kdnnen als Ausgangspunkt eines gesell-
schaftlichen Engagements oder, wie Ranciére es nennt, einer «politischen
Subjektivierung» gelten (ebd.: 79).

Das Politische der Kunst und im konkreten Fall das Politische kri-
tischer Dokumentarfilme liegt somit in einer Bedeutung, die sich in der
Rezeption vollzieht, nicht in etwaigen konkreten Zielsetzungen der Werke
selbst. Dass die Rezeption — einer der Kristallisationspunkte der Semio-
pragmatik — in Rancieres politischer Konzeption eine wichtige Rolle spielt,
begiinstigt Zutaverns Zusammenfiihrung der beiden Positionen.

Zutavern verschrankt zur Klarung der Bedingungen, anhand derer ein
Film im konkreten Kontext politisch gelesen oder politisch wirksam wird,
Odins Semiopragmatik mit Ranciéres politischer Philosophie und ent-
wickelt drei Modi der Bedeutungsproduktion: einen «metapolitischen>,
einen «parapolitischen> und einen <politischen> Modus.”® Der metapo-
litische Modus betrifft all jene «Prozesse der Sinn- und Affektproduk-
tion», in deren Rahmen «ein Film als politisch deklariert wird, unab-
hédngig davon, was man darunter versteht» (Zutavern 2015: 15). Hierbei
werden Argumente, Botschaften, Ideen und Werte eines Films durch die
Zuschauer*innen ermittelt und als politisch gelesen: Sie begeben sich «auf
die Suche nach von [ihnen] als politisch aufgefassten Werten (die je nach
Politikbegriff zugleich &dsthetische Werte sein konnen) und [sprechen] sie
dem Film zu oder ab» (ebd.: 72). Alle explizit und implizit im Film vorge-
fundenen Werte werden dazu als der politischen Positionierung des Films
zugehorig begriffen (vgl. ebd.). Die spezifische Erfahrungsweise in diesem
metapolitischen Modus ist auf das Wiedererkennen bereits existierender
Diskurse ausgerichtet. So gelinge es den Zuschauer*innen,

die filmische Anordnung von Zeichen und Bildern in einen Sinnzusammen-
hang zu integrieren, den Film mit bereits bestehenden Diskursen in Verbin-
dung zu bringen und so eine eindeutige Botschaft, Moral oder Lehre darin
zu erkennen, die sie — und das macht die metapolitische Lektiire zu einer
besonderen Form der dokumentarisierenden oder der argumentativen/
persuasiven Lektiire — als <politisch> oder zumindest «politisch> intendiert
qualifizier[en]. (ebd.)

55 Zu Rancieres Konkretisierungen von Politik in <Archipolitik>, <Metapolitik> und Para-
politik> vgl. Zutavern (2015: 391f.).
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Diesem Lektiiremodus spricht Zutavern ein grofies Umsetzungspotenzial
zu, da in ihm auf schon bestehende diskursive Zusammenhiange zurtick-
gegriffen werden kann.*

Der parapolitische Modus betrifft die «institutionellen, gesellschaftli-
chen Rahmenbedingungen», aufgrund derer ein Film als politisch dekla-
riert und verstanden wird (ebd.: 15f.). Hier sind es pragmatische Krite-
rien, durch welche die «<Politik> eines Films als eine Form «politischer>
Kommunikation» gelten kann (ebd.: 73). Vor dem Hintergrund von Odins
Ansatz etabliert die Autorin diesen Modus als spezifische Konstruktion
eines «realen Enunziators der Produktion», der als der «Institution Poli-
tik> zugehorig» aufgefasst wird (ebd.: 73). Zu dieser enunziativen Position
zdhlen fiir Zutavern z. B.

eine Politikerin oder Aktivistin (Individuum), eine Partei, Interessengrup-
pe oder soziale Bewegung (Gruppe), [ein] Wahlkampf oder eine Kampagne
(Form) und/oder eine «politische> Versammlung oder Kundgebung (Medi-
um) fiir das Entstehen eines Films. (ebd.: 73f.)

Der dritte, von Zutavern als politisch beschriebene Lektiiremodus zielt auf
die wahrnehmbaren Kriterien der gesellschaftlichen Ordnung. Er erzeugt
bei den Zuschauenden «die Erfahrung einer Spaltung des Wirklichen,
einer Spaltung dessen, was fiir gegeben gehalten wird» (ebd.: 56). Die-
ser Modus, bei dem die Politik eines Films nicht «identifiziert», sondern
«wirksam» wird, wie Zutavern anmerkt, ist — mit Bezug auf Rancieres
Politikverstindnis — durch ein Scheitern der «Diskursivierung» gepragt
(ebd.: 69). So misslingt es in der Lektiire, die Wirklichkeit in einer Einheit
zu denken. Die Autorin spricht davon, dass jener Modus den «Sinnzusam-
menhang des Films [...] durchkreuzt» (ebd.).

Damit tatséchlich von einer direkt politischen Wirkung gesprochen
werden kann, sind fiir Zutavern wiederum drei Faktoren in ihrem Zusam-
menspiel notwendig;:

Erstens muss die Zuschauerin in ihrem Versuch scheitern, die filmische An-
ordnung von Zeichen und Bildern in einen Sinnzusammenhang zu integrie-
ren, eine eindeutige Botschaft, Moral oder Lehre aus ihr zu ziehen; zweitens
muss sie dieses Scheitern auf die filmische Anordnung von Zeichen und Bil-
dern zurtickfithren, auf deren Differenz zu jenen konsensuellen Anordnun-
gen, die die Welt konstituieren; und drittens muss sie diese Differenz zum

56 Ein solches Verstdndnis findet sich in den filmtheoretischen Schriften Vertovs angelegt,
fiir den eine gesellschaftskritische Auseinandersetzung der Rezipient*innen durch das
Zusammenspiel kontradiktorischer Fakten initiiert wird (vgl. Vertov 1973: 45). «Kino-
glaz», so fiihrt er aus, strebe danach, «im Leben selbst eine Antwort auf ein gestelltes
Thema zu finden» (ebd.: 77).
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Anlass nehmen, um die konsensuellen Anordnungen der Welt zu reflektie-
ren. Erst dann kann man von einer Spaltung dessen reden, was die Zuschau-
erin fiir gegeben hilt, und damit von einem politischen Effekt. (ebd.: 70)

In diesem Lektiiremodus fiihrt die individuelle Wahrnehmung also zur
Erfahrung einer «gespaltenen> Wirklichkeit. Demnach zielt die Lesart auf die
«sinnlichen Anhaltspunkte» der Ordnung einer Gemeinschaft, stellt diese
infrage und erzeugt so «Dissens» (ebd.: 16).”” Das Potenzial eines solchen
politischen Modus liegt in der Fahigkeit von Filmen, das Politische nicht in
erster Linie abzubilden, sondern es durch den Film wirksam werden zu las-
sen. Was also Filme, die einen politischen Modus anzuregen vermdogen, errei-
chen konnen, ist, «die Bedingungen der Wahrnehmung der sozialen Ordnung
zu verandern» (ebd.: 17, Herv. A.R.): Die «Politik eines Films» erwéchst so

aus dem <Abstand>, den ein Film «in Bezug auf diese Funktionen nimmt, aus
seiner Abweichung von der sinnlichen Konfiguration dieser Ordnung, seiner
Distanz zur Welt der Zirkulation der Worter, Gerdusche, Bilder, Gesten und
Affekte> (Ranciere 2009: 99) — oder, anders ausgedriickt: aus seiner <Eigen-
schaft> als Kunst. (ebd.: 18)

Mit diesem dritten Modus wird der «eigene Kommunikationsraum»
gespalten und in der Folge ein Ausblick auf die mdgliche Aufteilung des
Sinnlichen geschaffen (ebd.: 79). Beziiglich der dsthetischen Wirkkraft
jenes politischen Modus spricht Zutavern von einer «direkten politischen
Wirkung eines Films als Kunst», die dem parapolitischen wie dem meta-
politischen Modus vorenthalten sei (ebd.: 56). Doch da sich der politische
Modus aufseiten der Produktionsprozesse gerade dadurch auszeichnet,
dass er nicht konventionellen Erzahlstrategien folgt, sondern «singuldren»
kiinstlerischen Strategien entspringt (ebd.: 48f.), bleibt sein Gelingen in
der Rezeption ungewiss (vgl. ebd.: 71).

Zutavern geht also davon aus, dass beim para- und metapolitischen
Modus, die beide eine «als <politisch> identifizierbare Intention oder Bot-
schaft zu erkennen geben», eine «indirekte politische Wirkung als Ausdruck
eines politischen Subjekts» ausgelost werden koénne (ebd.: 57). Damit
konnten diese Modi «indirekt politische Funktionen» erfiillen, sofern sie
die Wahrnehmung der sozialen Ordnung zumindest herausforderten
und so die Zuschauer*innen als politische Subjekte konstituierten (ebd.).
Anders gesagt, erdffnen Filme durch para- und metapolitische Modi zwar

57 Wie zuvor erwahnt versteht Ranciére das Wesen der «Politik» als «Dissens», durch den
es zu einem Bruch mit der gegebenen «Aufteilung des Sinnlichen» kommt (Ranciere
2008: 33; siehe auch Ranciere 2002; Ranciere 2006b). Fiir ihn beginnt Politik somit dort,
wo die Ordnung einer Gemeinschaft infrage gestellt wird und politisches Handeln zu
einer «Unterbrechung» der gesellschaftlichen Ordnung fiihrt (vgl. Ranciere 2002: 24).
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keine neuen Erfahrungsrdume, sie konnen aber durch die Differenz, die
sich zwischen filmischer Position und dominanten Diskursen ergibt, ein
Bewusstsein dafiir schaffen, dass soziale Ordnungen verdnderbar sind.

Zutaverns spezifische Ausrichtung der Semiopragmatik auf eine
Politik des Films werde ich als Basis der Analyse meines dokumentar-
filmischen Korpus verwenden. Obwohl der Schwerpunkt auf dem para-
und metapolitischen Verfahren liegt, werde ich zu zeigen versuchen, dass
auch die Wirkkraft im Sinne eines politischen Modus mit dessen spezifi-
scher «Erfahrung einer dsthetischen Differenz» bei dem einen oder ande-
ren Film zu einer «Spaltung des Wirklichen» in der Wahrnehmung der
Zuschauer*innen beitragen konnte und daher mitzudenken ist (ebd.: 56,
69). Fiir meine Untersuchungen werde ich verallgemeinernd den Begriff
eines «politisch-aktivierenden> Modus im Raum der Rezeption verwen-
den - in dem Sinne, in dem Zutavern postuliert, dass alle drei Modi unab-
héngig voneinander, aber auch parallel zu- oder nacheinander in einem
einzigen Film zum Einsatz kommen und so die Bedeutungsproduktion
des Films aufseiten der Rezeption sehr vielschichtig pragen kénnen (vgl.
ebd.: 74). Es geht mir also nicht um ein eindeutiges <Auseinanderdividie-
ren> der einzelnen Modi. Meine Herangehensweise weicht auch insofern
von Zutaverns Theorie ab, als die Autorin die drei von ihr beschriebenen
politischen Modi als gleichberechtigte Formen neben dem dokumentari-
sierenden oder fiktivisierenden Modus versteht. Mir geht es hingegen um
einen politisch-aktivierenden Modus, der aus einer dokumentarisierenden
Lektiire hervorgeht. So wird der Fokus meiner Analysen auf das aktivie-
rende Potenzial der Filme im Sinne eines Impulses gelenkt, der zu indivi-
duellen und gesellschaftlichen Bewusstseinsprozessen fithren kann oder
diese untersttitzt.

Zur Prézisierung der pragmatischen Rahmung im Hinblick auf eine
politisch-aktivierende Lektiire erscheint auf metapolitischer Ebene des Wei-
teren ein Element wichtig, das die Filmwissenschaftlerin Britta Hartmann
in ihrem Aufsatz «Anwesende Abwesenheit» beschreibt. Im Anschluss
an Odins Konstruktion eines «realen Ursprungs-Ichs» (Odin 1990b: 127)
argumentiert sie, dass die Rezipient*innen unter bestimmten Bedingun-
gen dazu angeregt wiirden, die Filmschaffenden als reale Personen zu
imaginieren, die «dokumentarfilmischen Beziehungen und Rollenspiele»
zu ergriinden und nach den «Absichten und Strategien» der (abwesend)
anwesenden Filmemacher*innen zu fragen (Hartmann 2012a: 158, 147).

Im dokumentarischen Bereich [...] kann der Zuschauer gar nicht anders, als
das hinzuzudenken (sich vorzustellen), was notwendig da ist, wenn auch im
Bild nicht sichtbar: den oder die Filmemacher als lebendige Subjekte hinter
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der Reprasentation und als Teilnehmer an einer sozialen Situation, die durch
die Aufnahmesituation erst entsteht oder zumindest von ihr iiberlagert und
beeinflusst wird. (ebd.: 146)

So geht die Autorin davon aus, dass die Zuschauer*innen die Zeichen und
Anzeichen im Film nutzen, um sich eine Vorstellung vom Filmemacher
oder der Filmemacherin als realem Individuum und «als Teil der profil-
mischen Wirklichkeit» zu machen (ebd.: 147).5® Die Interaktion zwischen
Dokumentarfilmschaffenden und sozialen Akteur*innen spiegelt sich so
im Dokumentarfilm grundsétzlich als «nicht hintergehbarer Bestandteil
der kommunikativen Konstellation» wider (ebd.: 149).

Waihrend Hartmann den Fokus auf das dokumentarische Zeugnis
«einer sozialen und kommunikativen Beziehung legt, die zwischen den
Beteiligten besteht oder von ihnen ausgehandelt wird» (ebd.: 146), was zur
Imagination eines nicht nur abstrakten, sondern empirischen und fassbar
scheinenden Subjekts fiihrt, «dem wir Gesicht und Koérper zu verleihen
und dessen Absichten und Strategien wir zu erschliefien versuchen» (ebd.:
147), mochte ich ihre Konzeption fiir den politisch-aktivistischen Doku-
mentarfilm konkretisieren: Meine These ist, dass in Dokumentarfilmen mit
einem widerstdndigen Anspruch gegeniiber dominanten Rhetoriken auch
die Verortung der politischen Positionierung der Filmschaffenden Teil der
Imaginationsleistung der Rezipient*innen ist. Dementsprechend suchen
sie nach Anzeichen, wie jene im Film Stellung beziehen und wie sie sich
hinsichtlich des dokumentierten Gegenstandes verhalten.” Zeigt sich der/
die Filmschaffende unweigerlich als «Teil und zuweilen gar Mittelpunkt
der sozialen Situation», die er oder sie erschafft (ebd.: 158), scharft dies
den Blick der Zuschauer*innen nicht nur fiir die soziale Situation, sondern
auch fiir eine politische Einschdtzung. Werden Filmschaffende als politi-
sche Subjekte (an-)erkannt, die sich dem dominanten Diskurs entgegen-
stellen, ist in der Verortung ihrer kritischen Haltung gegeniiber konkreten
gesellschaftspolitischen Zusammenhéngen ein zentrales Agens eines poli-
tisch-aktivierenden Modus angelegt.

Fiir die Situierung der Dokumentarfilme im Kontext Post-Jugoslawi-
ens und die Untersuchung ihrer potenziellen Wirkungen auf einen poli-
tisch-aktivierenden Modus im Raum der Rezeption orientiere ich mich
in meiner Analyse zudem an einigen hypothetischen Annahmen, wie sie

58 Zum Verhiltnis von Authentizitit, filmischer Evidenz, medialer Konstruktion und
«anthropomorpher Prasenz> vgl. Trohler (2006).

59 Die Denkleistung der Zuschauer*innen basiert auf ihrem Vorwissen um filmische Kon-
ventionen wie um gesellschaftliche und politische Zusammenhénge und den institutio-
nellen Rahmen der Vorfiihrung des Films im Kino respektive seiner Ausstrahlung im
Fernsehen.
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Frank Kessler in seinem Konzept einer <historischen Pragmatik> formu-
liert (vgl. Kessler 1998; 2002; 2010). Da historische Quellen tiber Produkti-
onsweisen, Auffiihrungsformen und Zirkulationswege in den 1990er-Jah-
ren in den Landern des ehemaligen Jugoslawien sehr spérlich zu finden
sind — das Agieren, d. h. das Filmen und Vermitteln im Moment, war wich-
tiger als die Archivierung fiir die Zukunft —, dienen mir zuweilen Infor-
mationen und Andeutungen aus Gesprachen mit Filmschaffenden und
Filmtheoretiker*innen dazu, punktuelle Ausblicke festzuhalten, um dar-
aus sich ergebende Bedingungen fiir unterschiedliche politische Wahrneh-
mungen zu eruieren. Ahnlich wie dies Kessler in seinem Aufsatz «Viewing
Pleasures, Pleasuring Views» fiir die Frage nach den konkreten, histori-
schen Zuschauer*innen beschreibt, gilt es in dieser Arbeit unter Einbezug
des historischen Quellenmaterials sowie aller verfiigbaren Hinweise eine
«hypothetische Konstruktion» zu entwerfen (Kessler 2010: 64).% Sie soll
meine Hypothese untermauern, dass es den Dokumentarfilmen jener Jahre
gelang, die Wahrnehmung der Rezipient*innen herauszufordern, sie fiir
die Wandelbarkeit der gesellschaftlichen Ordnung zu sensibilisieren und
so ihre politische Subjektwerdung zu begiinstigen. Meine Untersuchung
versteht sich dabei als Anndherung, die einen bedeutsamen Einblick in das
politisch-aktivistische Filmschaffen jener Region gewéhrt, indem sie durch
zeitlich und regional fokussierte Analysen vor allem das Verhaltnis von
dominanten Rhetoriken und Gegendiskursen vertieft.

Um die Diskurse zu erforschen, in die sich die Filme einschreiben,
stiitze ich mich auf soziologische und philosophische Studien zu den
Funktionsweisen von Ideologie respektive Ideologiekritik. Die diesbeziig-
lichen theoretischen Uberlegungen schlieen an die im historischen Teil
(insbesondere in Kapitel 1.2) beschriebene Verquickung von Nationalis-
mus und Propaganda in Post-Jugoslawien an und dienen als weitere Vor-
aussetzung fiir die Filmanalysen.

2.3 Facetten des politisch-aktivistischen Diskurses

2.3.1 Ideologiekritik als soziale Praxis

Gegen den Anspruch der dominanten Rhetoriken in den jugoslawischen
Nachfolgestaaten als wahrhaftige und einzig giiltige Bedeutungsproduk-
tion und die Behauptung ihrer vermeintlich unerschiitterlichen Macht

60 Mit Kessler ist zu beriicksichtigen, dass jene Konzeption — ausgehend von meiner
«westlichen> Perspektive — transkulturellen und transhistorischen Differenzen unter-
liegt (vgl. Kessler 2010: 62).
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konnte iiber deren Analyse Widerstand geleistet werden. Eine solche
Kritik musste sich mit den Mechanismen der Propaganda befassen und
eigene filmische Strategien finden, um den Blick der Menschen, die zuwei-
len trotz des Erkennens der Propaganda an den <Wahrheiten> der politi-
schen Eliten festhielten, fiir andere Sichtweisen zu scharfen.

Dazu mochte ich eine Konzeption der Ideologiekritik aufgreifen, die
sich zugleich mit sich selbst innerhalb der sozialen Kontexte befasst, um in
meinen Filmanalysen Aspekte einer reflexiven Verortung im ideologischen
Systems aufspiiren zu kénnen. Die Produktivitit einer solchen Ideologie-
kritik wird mit Rahel Jaeggis «Was ist Ideologiekritik?» als «<immanente
Kritik» (Jaeggi 2009: 267) erkennbar, die sich an Hegels Begrifflichkeit ori-
entiert und die Kritische Theorie miteinbezieht. Indes gilt es auch deren
Einschrankungen an dieser Stelle zu beriicksichtigen.®!

Jaeggis Kritikbegriff konzentriert sich auf das Zusammenspiel von
Analyse und Kritik, bei dem ein kritischer und zugleich selbstkritischer
Standpunkt eingenommen wird (vgl. Jaeggi 2009: 285-293; siehe auch
Hawel 2014: 11-12). Dabei begegnet die Kritik dem zu analysierenden
Gegenstand mit einem ihm immanenten MafSstab. Beschaftigt sich diese
mit Ideologien, erkundet sie das Normen- und Wertesystem einer Gesell-
schaft und gleicht es mit der gesellschaftlichen Wirklichkeit ab, ohne auf
externe Normen zuriickzugreifen.

Unter ddeologie>, versteht Jaeggi —ausgehend von Marx und Engels —
«Uberzeugungssysteme», die in konkreten gesellschaftlichen Zusammen-
hédngen

unseren Weltbezug [konstituieren] und damit den Deutungshorizont, in dem
wir uns und die gesellschaftlichen Verhiltnisse verstehen und die Art und
Weise, in der wir uns in diesen bewegen. (ebd.: 269)%

In diesem neutraleren Verstandnis steuert Ideologie also die Vorstellungen
der Menschen von der Welt, in der sie leben, und den sozialen Praktiken.
Durch die dominanten ideologischen Diskurse werden die bestehenden
gesellschaftlichen Zusammenhéange als natiirliche und unveranderbare
ausgewiesen, um ihre Konstruiertheit zu verbergen. Damit verbundene

61 Die Methode der Ideologiekritik rekonstruiert Jaeggi als immanente Kritik und veror-
tet sie neu (vgl. Jaeggi 2009: 269 ff.). Dies deshalb, weil wesentliche Merkmale durch
den Marxismus geprigt worden waren und es nach dem Ende des real existierenden
Sozialismus schien, dass sich die Ideologiekritik per se eriibrigt habe oder zumindest
grundsitzlich zu hinterfragen war, wie sie innerhalb ideologischer Zusammenhéinge
weiter ausgetiibt werden konne (vgl. Jaeggi 2009: 266). Zu den vielféltigen Fokussierun-
gen dmmanenter Ideologiekritik> vgl. Strasen (1998 : 228).

62 Ideologien verbergen sich derweil nicht nur hinter Ideensystemen, so Jaeggi, sondern
auch in gesellschaftlichen Praktiken (vgl. Jaeggi 2009: 268).
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Rechtfertigungs- und Verschleierungsmechanismen existieren in allen
gesellschaftlichen Zusammenhingen, doch variiert der Grad ihrer
<Undurchsichtigkeit> je nach autoritdrer oder demokratisch-kapitalisti-
scher Staatsform (vgl. Hawel 2014: 16). Wahrend dominante Ideologien
als Mittel verstanden werden, um die herrschenden Verhiltnisse zu festi-
gen, «enthiillt oder dechiffriert» die Ideologiekritik «die Umstande, die es
der Herrschaft erlauben, sich durchzusetzen» (Jaeggi 2009: 269).

Dazu definiert die Philosophin vier Kriterien: (1) Ideologiekritik ana-
lysiert das Herrschaftssystem, um dessen Naturalisierungs- und Verschlei-
erungsmechanismen als Mittel des Machterhalts aufzudecken. (2) Zu
deren Dechiffrierung erkundet die Kritik die inneren Widerspriiche und
Inkonsistenzen dieses Systems, stellt ihnen aber keine vermeintlich richti-
gen, externen Werte gegentiiber. (3) Der Kritik liegt dabei ein grundlegen-
des Misstrauen gegeniiber den gesellschaftlichen Vorstellungen beziiglich
eines Selbst- und Weltverstindnisses zugrunde. (4) Die Ideologiekritik
besteht aus zwei miteinander verwobenen Verfahren von Analyse und
Kritik (vgl. ebd.: 2691.).

Um sich der Frage zu ndhern, ob «Ideologiekritik {iberhaupt eine Kri-
tik sui generis sein kann oder ob sie abhédngig bleibt von normativen Stan-
dards, die unabhéngig von ihr etabliert werden miissen» (ebd.: 272), und
um die Position der Ideologiekritik zu starken, geht Jaeggi auf zwei zent-
rale Paradoxien der Ideologiekritik ein, die sie aufzuldsen bestrebt ist: dass
sich namlich Ideologiekritik (1) auf einen Gegenstand beziehe, in dem
Wahres und Falsches einander durchdringen, verbunden mit der gesell-
schaftlichen Notwendigkeit falschen Bewusstseins (vgl. ebd.), und dass
sie (2) — Anton Leist zufolge — beanspruche, zugleich eine «nicht morali-
sierende oder nichtnormative Kritik» zu vollziehen, dabei aber «dennoch
normativ bedeutsam» zu sein (Leist 1986: 59, zit. n. Jaeggi 2009: 272). Die
beiden Paradoxien sieht Jaeggi indes nicht als Argument gegen die Ideo-
logiekritik, sondern: «Genau in dieser scheinbar paradoxalen Struktur
[...] verstecken sich die Pointe und die Produktivitdt von Ideologiekritik»
(Jaeggi 2009: 272).

Um das erste Paradox zu vergegenwartigen, nutzt die Autorin Theo-
dor W. Adornos aus der Analyse der Kulturindustrie entwickelte Feststel-
lung, dass in Ideologien «das Wahre und das Unwahre immer miteinander
verschrankt» seien (Adorno 1972: 465, zit. n. Jaeggi 2009: 272). Ideologie
wird mit Adorno als ein Ineinandergreifen von Idealen wie Freiheit oder
Gleichheit und einem <falschem Bewusstsein> verstanden. Es handelt sich
um eine widerspriichliche Durchdringung von idealen Vorstellungen und
sozialen Praktiken und damit um eine «falsche Deutung und Auffassung
der Realitdt» (Jaeggi 2009: 274): Die normativen freiheitlichen Begriffe
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werden in ihrer Wirksamkeit untergraben, wenn sie aufgrund von gesell-
schaftlichen Machtverhiltnissen dazu fiihren, Ungleichheiten gegentiber
bestimmten Gruppen wie marginalen Ethnien, Frauen oder Arbeiter*innen
etc. hervorzubringen. Denn mit Ideologien ist stets ein Effekt verbunden,
der die Idee «in ihrer Verwirklichung verkehrt», also Gegenteiliges ausrichtet
als das, was sie vorzugeben scheinen (ebd.). Die Verschrankung von ide-
ellen Werten, falschem Bewusstsein und ideologisch konstituierter Reali-
tat fihrt Jaeggi zum ersten Bezugspunkt einer aktualisierten Ideologiekri-
tik: Ideologiekritik muss demnach sowohl «die falsche Auffassung einer
Situation bzw. eines (gesellschaftlichen) Sachverhalts als auch die Beschaf-
fenheit dieser Situation selbst kritisieren» (ebd.: 276). Sie muss sich nicht
nur den ideologischen Irrtiimern und Unwahrheiten kritisch zuwenden,
sondern die falschen gesellschaftlichen Zustidnde enthiillen und zugleich
das félschliche Verstandnis der damit verbundenen Praktiken reflektieren.
Was Jaeggi an diesem Fokus der Ideologiekritik hervorhebt, ist, dass diese
«nicht nur auf die Richtigstellung der epistemischen Irrtiimer, sondern
auf die — <emanzipatorische> — Verdnderung der Situation» zu zielen habe
(ebd.: 277). Ihr muss die Vision eines gesellschaftlichen Wandels ebenso
eingeschrieben sein wie ein diese visiondre Imagination initiierender Cha-
rakter (vgl. ebd.).

Um nun der Frage nachzugehen, wie sich Ideologiekritik auf gesell-
schaftliches Handeln auswirkt, bringt Jaeggi das zweite Paradox ins Spiel:
dass Ideologiekritik vorgebe, wie Leist behauptet, «nichtnormativ und den-
noch normativ bedeutsam» zu sein (ebd.). Was Leist infrage stellt, ist, dass
Ideologiekritik fiir sich beansprucht, einerseits die ideologischen Funktio-
nen gesellschaftlicher Normen zu dechiffrieren, ohne Aussagen dariiber zu
machen, wie etwas sein soll, und andererseits als Antrieb des gesellschaftli-
chen Umbruchs zu dienen (vgl. Leist 1986: 591.). Diesen Widerspruch 16st
Jaeggi auf, indem sie vertritt, dass es sich bei der Ideologiekritik um eine
«Einheit von Analyse und Kritik» handle, die sich nicht auf einen «exter-
nen Mafsstab» stiitze: Ideologiekritik basiere gerade nicht auf einem nor-
mativen Werte- oder Kriterienkanon, sondern erzeuge ihre Wirkung allein
aus der Analyse gesellschaftlicher Zusammenhénge, um so Entwicklungs-
prozesse anzuregen und auf die «Uberwindung des Falschen» hinzufiih-
ren (Jaeggi 2009: 283). «Sie generiert [...] aus den Selbstwiderspriichen der
gegebenen Normen und der gegebenen Realitdt die Mafistdbe zu deren
Uberwindung» (ebd.: 284). In dieser Weise, dass der Analyse generell ein
implizit kritisches Vermodgen inhédrent ist, lasst sich die Vorstellung einer
gleichzeitigen Normativitit und Nichtnormativitdt nachvollziehen.

Bei einer solchen «Ideologiekritik als immanente[r] Kritik» (ebd.:
285), aus deren Dechiffrierung der sozialen Praktiken sich ein kritisches
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Leistungsvermdgen entwickelt, geht es also nicht um in der Gesellschaft
existente, aber nicht verwirklichte Werte. Vielmehr hat sich Ideologiekri-
tik nach Jaeggi an der Uberwindung der aufgedeckten, immanenten Pro-
bleme und Widerspriiche zu orientieren und ein Ideal «aus dem wider-
spriichlichen Bewegungsmuster der Wirklichkeit> selbst» zu entwickeln
(ebd.: 286). So sollen keine neuen Standards geschaffen, was als wahr oder
richtig und falsch zu bemessen sei, sondern die Transformationsprozesse
mitdefiniert und bestenfalls mitgestaltet werden, welche wiederum zu
bewerten seien. Wobei Jaeggi, wie sie abschliefend anmerkt, vor allem
dort «Schwierigkeiten mit der Ideologiekritik» sieht, wo es um die Frage
geht, wie eine Transformation zum Besseren iiberhaupt zu beurteilen sei:

Wie namlich genau lasst sich eine solche Entwicklung (und damit der von
der immanenten Kritik vermittelte Transformationsprozess) als eine Ent-
wicklung zum Besseren auszeichnen, wenn man dafiir nicht ein finales Telos
der Geschichte bzw. des jeweiligen Prozesses in Anspruch nehmen méchte?
(ebd.: 290)

Die Autorin legt dazu folgende Bewertungsmoglichkeiten vor: Ein Trans-
formationsprozess konnte (1) auf funktionale wie ethische Prinzipien
bezogen einer erneuten Kritik unterzogen werden, wobei grundsitzlich
die Frage danach, was «gut> bedeute, gestellt werden miisse. Er miisse (2)
als niemals abzuschliefender betrachtet werden. Da Ideologiekritik (3) als
zugleich Wirklichkeit analysierend und diese hervorbringend zu verste-
hen sei, sollte die Position, von der aus Kritik getibt werde, auf ihre «Pas-
sung von subjektiver (= Akteurs-) und objektiver Perspektive» hin reflek-
tiert werden. Als Letztes miisse Ideologiekritik (4) damit rechnen, dass sie
in der Analyse sozialer Praktiken «vielfdltigen und teilweise miteinander
kollidierenden Widerspriichen» begegne; dementsprechend konne sie
nicht in einer «Widerspruchsfreiheit» miinden (ebd.: 291-293). Keine Form
der Ideologiekritik, das hebt Jaeggi in ihrem Fazit hervor, ereigne sich

auferhalb der als Verblendungszusammenhang aufzufassenden sozialen
Wirklichkeit [...]; sie [die Ideologiekritik, A.R.] ist die Instanz, die uns mit
deren Problemen und Widerspriichen auf eine Weise konfrontiert, die zu-
gleich das Ferment von deren Transformation ist. (ebd.: 295)

Vor diesem Hintergrund hat Ideologiekritik auf beides, den Wandel der
«sozialen Realitdt> und «deren Auffassung, einzuwirken (vgl. ebd.: 277).
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Den hier beschriebenen ideologiekritischen Impetus von Analyse und
Kritik mochte ich fiir die Untersuchung meines Dokumentarfilmkorpus
nutzen, um die argumentativen und dsthetischen Strategien der Filme auf
kritisierte Ideologien hin zu befragen. Denn auch Dokumentarfilme, so
die These, konnen in dem hier erlduterten Verstdndnis als Ideologiekritik
wirksam werden, ohne sich den erorterten Widerspriichen zu entziehen.
Ich werde in den Blick nehmen, an welchen gesellschaftlichen Werten und
Normen sie sich orientieren und welche Probleme sie thematisieren.

Ebenso wird es darum gehen, die Kritik der Filme in Hinsicht auf eine
zukiinftige Gesellschaftskonstellation zu untersuchen und zu fragen, wie
sie auf die herrschenden Verhaltnisse einwirken und wie sich ihre Funk-
tion als Impulsgeber zu Transformationsprozessen gestaltet. Denn, wie
eben ausgefiihrt, ist die Ideologiekritik als immanente Kritik beziiglich
ihres normativen Charakters «an der transformierenden Uberwindung
des Bestehenden hin zu einer neuen — besseren — Situation interessiert»
(ebd.: 283). Dabei orientiert sie sich «an einer durch die immanenten Pro-
bleme und Widerspriiche einer bestimmten sozialen Konstellation befor-
derten Transformation des Bestehenden» (ebd.: 286), womit, wie es der
Soziologe Marcus Hawel formuliert, «das Seinsollen des Dings miterfasst»
ist (Hawel 2014: 13, Herv. A.R.).

Die zukunftsorientierte, visiondre Komponente, der in dieser Unter-
suchung politisch-aktivistischer Dokumentarfilme eine zentrale Bedeu-
tung zukommt, werde ich in Kapitel 2.3.3 ausfiihrlich besprechen.

2.3.2 Der Gegendiskurs

Mit der Nutzbarmachung der Ideologiekritik als immanenter Kritik fiir
ein politisches Dokumentarfilmschaffen, in dem Kritik ihren Ausgangs-
punkt in den Werten und Idealen einer Gesellschaft nimmt und in der
Zusammenfiihrung von Analyse und Kritik ein in die Zukunft gerich-
tetes positives Moment mitschwingt, soll im Folgenden der dokumen-
tarisch-kritische Diskurs als «Gegendiskurs> zu hegemonialen propa-
gandistischen Diskursen etabliert werden. Denn die hier untersuchten
Dokumentarfilme waren Teil von Gegenbewegungen, die als Versuche
und Hoffnung zu werten sind, die nationalen Ideologien und vermeint-
lichen Mehrheitsmeinungen zu hinterfragen und zu durchkreuzen. Auf
diese Weise forderten, gestalteten und starkten die Filme als Gegendis-
kurse die Gegenoffentlichkeiten mit, wie ich dies in den Dokumentarfilm-
lektiiren darlege.

Der Gegendiskursbegriff des Literaturwissenschaftlers Richard Ter-
diman (1985) wird hierbei dem problematischen Begriffspaar der Propa-
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ganda/Gegenpropaganda gegeniibergestellt und davon abgegrenzt. Denn
auch wenn die kritischen Dokumentarfilme, denen sich diese Arbeit wid-
met, zuweilen vonseiten der postjugoslawischen Machteliten als Gegen-
propaganda bezeichnet oder diffamiert wurden, haben sie in der Regel
nichts mit Propaganda gemein. Ich werde in den Filmanalysen heraus-
arbeiten, dass es innerhalb der komplexen Zusammenhidnge der histori-
schen Ereignisse und aufgrund der Positionierungen der Filme nicht ergie-
big ist, sie als propagandistisch zu definieren. Denn Gegenpropaganda
bezeichnet — wie Propaganda — eine «besondere Form der systematisch
geplanten Massenkommunikation, die nicht informieren oder argumen-
tieren, sondern tiberreden und {iberzeugen mochte» (Bussemer 2008: 13).
Zudem geht eine solch einseitige Informationsvermittlung meist mit der
Diskreditierung des politischen Gegners einher (vgl. ebd.: 36), eine Agi-
tationsform, von der in den hier zu untersuchenden Dokumentarfilmen
Abstand genommen wird.®

Terdiman widmet sich in Discourse/Counter-Discourse (1985) den
Beziehungen zwischen Literatur, Kunst und politischer Philosophie
im Frankreich des 19. Jahrhunderts. Der Analyse der Zusammenhinge
von dominanten bourgeoisen Diskursen und literarisch-intellektuellen
Gegendiskursen bedeutsamer Literaten und Denker wie Honoré de Bal-
zac, Honoré Daumier, Charles Baudelaire, Stéphane Mallarmé oder Karl
Marx stellt der Autor Erdrterungen iiber kulturelle und gesellschaftliche
Funktionen dominanter Diskurse voran und skizziert Gegendiskurse als
tragende Elemente eines gesellschaftlichen Wandels. Sein theoretischer
Ansatz kann fiir die vorliegende Arbeit fruchtbar gemacht werden.

Terdiman orientiert sich an Foucault, der in L’Ordre du discours (1971)
den Diskurs als konstituierend fiir gesellschaftliche Machtstrukturen und
fiir Machtkampfe, die in der Gesellschaft ausgetragen werden, definiert
(vgl. Foucault 1971: 12). Terdiman schreibt dazu:

Put simply, discourses are the complexes of signs and practices, which or-
ganize social existence and social reproduction. In their structured, material
persistence, discourses are what give differential substance to membership
in a social group or class or formation, which mediate an internal sense of
belonging, an outward sense of otherness. (Terdiman 1985: 54)

Die Stabilitit eines kulturellen Systems ist fiir Terdiman dementsprechend
durch etablierte Diskurse bestimmt, die eine diskursive Hoheit manifes-
tieren und das Heterogene marginalisieren oder ganz ausschliefien (vgl.

63 Zur Begrifflichkeit der Propaganda vgl. Kapitel 2.1.3.
64 Im Folgenden rekurriere ich auf die deutsche Ubersetzung Die Ordnung des Diskurses
von 2001.
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ebd.: 14). Gegen dominante Positionen anzugehen, gestaltet sich daher als
schwierig, denn die Bemiithungen, Gegendiskurse mit neuen, alternativen,
subversiven Ideen zu verbreiten, stofSen auf Widerstand: «Such stability
is always totalitarian by implication. However innocent its intentions, it
functions to exclude the heterogeneous from the domain of utterance»
(ebd.). Die herrschenden Diskurse werden von ihren Vertreter*innen als
natiirlich gewachsene und als einzig relevante Wahrheit deklariert, was
auf die Starkung und Absicherung der eigenen Interessen abzielt (vgl.
ebd.: 15). Dahinter verbirgt sich eine Ideologie, die eine Gesellschaft auf-
grund der dominanten Positionen als funktionierendes System begreift
und sich gerade dadurch reproduziert (vgl. auch Kapitel 2.3.1). Die domi-
nante Rhetorik birgt ein gewaltsames Moment in sich, das sich auf Kont-
rolle und Disziplinierung stiitzt und besonders deutlich zutage tritt, wenn
mit polizeilichen Operationen versucht wird, die Antagonisten der hege-
monialen Dominanz auszuschalten (vgl. ebd.). Als Spuren bleiben die Aus-
schliisse im <kulturellen Gedéchtnis> einer Gesellschaft erhalten und stel-
len den dominanten Diskurs in seiner vermittelten Selbstverstandlichkeit
infrage.®® Wie Terdiman feststellt: «The traces of this expenditure subsist
and are detectable. They undercut the assumption of self-evidence which
is intrinsic to established discourses» (ebd.).

Der dominante Diskurs ist nun keineswegs als ein universelles,
abstraktes und unverianderliches Ganzes zu verstehen, sondern als ein
«Geftige aus Praktiken und Mutmafiungen» (ebd.: 57). Er ist komplex und
interessengesteuert, passt sich den wandelnden Kontexten an, versucht
dies aber mittels rhetorischer Taktiken zu verbergen:

The moving and flowing network of practices and assumptions by which, at
any of a series of endlessly divisible given moments, social life is structured
ought not be abstractly reified. Such a hypostatization would ignore that
dominant discourse is not a «thing> but a complex and shifting formation. It
is as diffuse as a way of feeling, of experiencing the body, of perceiving senso-
rially, of living work and leisure, of assimilating information, of communicat-
ing with others within the social world, of comprehending the organization
of conflict, of experiencing the inevitable hierarchizations of social existence.

(ebd.)

Mit Blick auf Foucault ist festzuhalten, dass die Diskurse die Realitat und
damit das kulturelle System einer Gesellschaft nicht nur bestimmen, son-

65 Zum Begriff des «kulturellen Gedéchtnisses» vgl. «Kollektives Gedachtnis und kul-
turelle Identitdt» von Jan Assmann, dessen besonderer Ansatz sich in der «Kontinu-
ierung kollektiv geteilten Wissens» basierend auf der Kultur — nicht der Biologie —
erschlief3t (Assmann 1988: 9).
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dern sie tiberhaupt erst durch Sprache konstituieren (vgl. Foucault 1978b:
51). Foucault spricht diesbeziiglich von der «Politik der Wahrheit»:

Die Wahrheit ist von dieser Welt; in dieser wird sie aufgrund vielféltiger
Zwiénge produziert, verfiigt sie tiber geregelte Machtwirkungen. Jede Gesell-
schaft hat ihre eigene Ordnung der Wahrheit, ihre <allgemeine Politik> der
Wahrheit: d.h. sie akzeptiert bestimmte Diskurse, die sie als wahre Diskurse
funktionieren ldsst; es gibt Mechanismen und Instanzen, die eine Unterschei-
dung von wahren und falschen Aussagen ermoglichen und den Modus fest-
legen, in dem die einen oder anderen sanktioniert werden [...]. (ebd.)

So geht es auch um die Kontrolle der Diskurse durch den dominanten
Diskurs, der wiederum die Hegemonie der herrschenden Gruppen und
Organisationen aufrechterhélt. Der dominante Diskurs reproduziert sich
dabei durch diskursive Mechanismen innerhalb institutioneller Zusam-
menhange, zu denen Medien, Bildungseinrichtungen, religiose und kul-
turelle Institutionen ebenso zdhlen wie der Einfluss intellektueller Schich-
ten (vgl. Terdiman 1985: 50). Doch wihrend Foucault Uberlegungen zur
«Veranderung des politischen, 6konomischen und institutionellen Sys-
tems der Produktion von Wahrheit» anstellt (Foucault 1978b: 54), bezieht
sich Terdimans Erorterung zu dominanten Diskursen und Gegendiskur-
sen zundchst auf die Frage der Vorherrschaft und der Wandelbarkeit von
postulierten Wahrheiten innerhalb eines gegebenen Systems. Das Bemi-
hen, mittels Gegendiskursen neue Sichtweisen und kritische Haltungen zu
kreieren, ist die Basis jeglichen gesellschaftlichen Wandels, wie der Autor
postuliert: «[R]eality can neither exist nor change without them» (Terdi-
man 1985: 19). Daher riihrt das enge Verhiltnis von dominanten Diskursen
und Gegendiskursen im Spannungsfeld von konstituierter Realitdt, oppo-
nierendem Denken und stabilisierendem Widerstand vonseiten des kultu-
rell dominanten Systems.

Im Kapitel zu Geschichte und Zerfall Jugoslawiens (vgl. Kapitel 1.1
und 1.2) habe ich dargelegt, wie die jeweiligen dominanten Rhetoriken
bestimmte patriotische Ziele verfolgten, wofiir die nationalistische Ideolo-
gie historisch hergeleitet und zugleich als Mittel gegen die eigene behaup-
tete Unterdriickung und Vernichtung beschworen wurde. So konnten die
Handlungen der politischen Elite als natiirlich und alternativlos gerecht-
fertigt werden. Wahrend kritische Diskurse unverhohlen unterdriickt
wurden, akzeptierte eine Mehrheit der Gesellschaft die politischen Stra-
tegien ebenso wie die Mittel zu deren Durchsetzung. Die breite Akzep-
tanz der diskursiven Dominanz oder, anders formuliert, die Tatsache, dass
sich eine Mehrheit dem dominanten Diskurs beugte, starkte die politische
Macht. Terdiman spricht in einem dhnlichen Zusammenhang vom «Para-
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dox» dominanter Diskurse, die nur funktionieren, wenn sie als natiirliche
und allgemeingiiltige Wahrheiten erkannt werden, obwohl sie zur Auf-
rechterhaltung dieser Wahrnehmung gegen widerstdndige Diskurse vor-
gehen miissen (Terdiman 1985: 15). An anderer Stelle beschreibt er solche
gesellschaftlichen Mechanismen und die dadurch konstituierte Gesell-
schaft als von ideologischen Voraussetzungen gesteuert: «The function of
such a community [...] would seem to be to close off the play of signs and
discourses around a sense determined according to its own rules for clo-
sure» (ebd.: 62). Mit dem Abstecken eines bestimmten Reprasentationssys-
tems ist damit stets das Recht auf Teilhabe an einer Mehrheitsgesellschaft
verbunden.

Die Gegendiskurse, die sich in ihrer ideologiekritischen Stofirichtung
an den (unterschiedlichen) Normen, Werten und Rechten einer Gesell-
schaft orientieren, zielen hingegen auf die Destabilisierung der hegemoni-
alen Ordnung und tiberdies auf das Erkennen der diskursiven Praktiken.
Je umfassender allerdings die Uberzeugungssysteme das gesellschaftliche
Denken durchdringen, desto geringer werden die Angriffsmoglichkeiten
der Antagonisten, denen Terdiman dennoch einen zentralen Platz in der
gesellschaftlichen und kulturellen Entwicklung einrdumt:

[IIn intimate connection with the power of such an apparatus, discourses of
resistance ceaselessly interrupt what would otherwise be the seamless se-
renity of the dominant, its obliviousness to any contestation. For every level
at which the discourse of power determines dominant forms of speech and
thinking, counter-dominant strains challenge and subvert the appearance of
inevitability, which is ideology’s primary mechanism for sustaining its own
self-reproduction. (ebd.: 39f.)

Der Antrieb der Gegendiskurse liegt demzufolge im konstanten Bemii-
hen aufzudecken und zu konterkarieren, was ihr Widerpart zu verbergen
sucht.

Am Umschlagpunkt von Kommunismus zu Postkommunismus fand im
ehemaligen Jugoslawien die Kritik am hegemonialen System auf vielfal-
tige Weise statt. Dazu gehorte auch die Produktion von Dokumentarfil-
men als Teil des kritischen Diskurses, der mittels audiovisueller und rheto-
rischer Gegenstrategien ein Bewusstsein fiir die mutwillige Durchsetzung
der nationalistischen Ideologie zu schaffen beabsichtigte.

Wie Chuck Kleinhans in seinem Aufsatz «Forms, Politics, Makers, and
Contexts» erortert, lasst sich ein politisch-aktivistisches Dokumentarfilm-
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schaffen je nach politischer Situation bereits dort verorten, wo die Filme in
beobachtender Weise «bezeugen und bewegen» («to witness and affect»)
(Kleinhans 1984: 320). Dies konne unter bestimmten politischen Bedin-
gungen schon als radikales Filmemachen gelten. Als zweite Stufe nennt
er das «Interpretieren und Analysieren» («to interpret and analyse»), um
auf diese Weise die Wahrnehmung der Zuschauer*innen herauszufordern
(ebd.). Die hochste Form engagierten Dokumentierens liegt fiir ihn indes
in der Befdhigung der Zuschauer*innen, die Dinge selbst zu analysieren.
Kleinhans schreibt: «We need to teach people how to analyze things them-
selves in order to give them more power to act in their own future» (ebd.).
Der hier definierte Anspruch liegt in einem Gegendiskurs, dem es nicht
um Uberzeugung geht, sondern darum, die Menschen zu eigenem Den-
ken anzuregen. Er zeigt sich der Gefahr bewusst, die Terdiman fiir den
Gegendiskurs beschreibt, dass jener wiederum auf Dominanz zusteuere:

Ultimately, in the image of the counterhegemonic — conceived now as the
emergent principle of history’s dynamism, as the force, which ensures the
flow of social time itself — the counter-discourse always projects, just over its
own horizon, the dream of victoriously replacing its antagonist.

(Terdiman 1985: 56f.)

Hiermit ist das Prinzip antizipiert, nach dem alle Diskurse innerhalb einer
gesellschaftlichen Formation, die sich — ob als dominante oder kritische
Diskurse — um die «Produktion von Wahrheit» bemiihen, «immer schon
von gesellschaftlichen Machtverhéltnissen [...] beeinflusst und normiert»
sind, wie die Filmemacherin und Theoretikerin Hito Steyerl in «Dokumen-
tarismus als Politik der Wahrheit», wiederum mit Bezug auf Foucault, her-
vorhebt (Steyerl 2004: 165).% Dies bestatigt auch Terdiman (vgl. Terdiman
1985: 56£.). Dennoch hebt er hervor, dass es gerade der von den Gegendis-
kursen ausgehende Kampf um die diskursive Autoritit sei, durch die der
gesellschaftliche Wandel vorangetrieben werde (vgl. ebd.: 19, 58).

In meinen Analysen stellt sich dementsprechend die Frage, wie sich
die politisch-aktivierenden Dokumentarfilme solch diskursiv konstruierter
Wahrheit ndhern und ihre Verbindung zum dominanten Diskurs reflektie-
ren. Thre Strategien werde ich unter dem Blickwinkel einer dimmanenten
Kritik> untersuchen, um herauszufinden, wie die Filme auf der Grund-
lage gesellschaftlicher Normen und Werte gegen die dominanten Positio-
nen aufbegehren.”” Was hiermit initiiert werden kann, ist ein verandertes

66 Foucault spricht diesbeziiglich von einem «Willen zur Wahrheit», der innerhalb ins-
titutioneller Rahmenbedingungen an ein «Geflecht von Praktiken» gebunden ist, die
jene Wahrheit stiitzen miissen (Foucault 2001: 15).

67 Was Jaeggi als immanente Kritik bestimmt, die sich auf die normativen Prinzipien ihres
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Bewusstsein der Gesellschaft — wohl jedoch nicht das gesellschaftliche Ver-
mogen, eine potenziell «neue Politik der Wahrheit zu konstituieren», wie
Foucault dies als {ibergeordneten Wandel anstrebt (Foucault 1978b: 54).

2.3.3 Die prospektive Perspektive

Seit Film existiert, bestehen visiondre Vorstellungen, Konzepte und Hoff-
nungen, dass bewegte Bilder nicht nur Geschichten erzdhlen und unter-
halten, Begehren wecken, Denken anstoflen, Wahrnehmungen verdndern
oder Informationen vermitteln, sondern ein Bewusstsein fiir den aktuellen
Zustand einer Gesellschaft erzeugen und zum Wandel anregen konnen. Vor
allem im Kontext des Dokumentarfilmschaffens, dessen Bezugsgrofie die
Wirklichkeit ist, beschiftigten und beschiftigen sich Filmemacher*innen
und Theoretiker*innen mit den Moglichkeiten, die Menschen durch Filme
zu stimulieren und aktivieren. Ihr Blick ist dabei in die Zukunft gerich-
tet. Schon in frithen filmtheoretischen Schriften wie jenen von Vertov oder
Grierson finden sich Uberlegungen zu einem solchen gesellschaftspoliti-
schen Potenzial. In Vertovs erstmals im Jahr 1922 veroffentlichten Manifest
«Wir» heifst es enthusiastisch:

Die Seele der Maschine enthiillen, den Arbeiter in die Werkbank verlieben,
den Bauern in den Traktor, den Maschinisten in die Lokomotive! Wir tragen
die schopferische Freude in jede mechanische Arbeit. Wir verbinden den Men-
schen mit der Maschine. Wir erziehen neue Menschen.  (Vertov 1998: 32f.)%

Obwohl in einem anderen gesellschaftlichen und politischen Kontext ein-
gebettet, ist auch Grierson von der Erziehungsfunktion des dokumentar-
filmischen Schaffens iiberzeugt. In seinem 1942 in der Zeitschrift Documen-
tary Newsletter erschienen Text «The Documentary Idea» schreibt er, dass
die Zuschauer*innen mit dokumentarischer Aufklarungsarbeit «in ihrem
Denken und Fiihlen tiber hoch komplizierte und dringende Vorgiange zu
leiten» seien (Grierson 2006b: 103). Zur Vorreiterrolle der Dokumentar-
filmschaffenden konstatiert er:

Wir waren offen und ehrlich Reformer: wir befassten uns — um im alten Stil
zu reden — mit der debendigen Darstellung des neuen staatsbiirgerlichen

Gegenstands beziehen miisse (vgl. Kapitel 2.3.1), findet sich dhnlich auch bei Foucault
als Bedingung definiert, wenn er schreibt, dass jede Kritik «welche die Kontrollinstan-
zen in Frage stellt, gleichzeitig die diskursiven Regelhaftigkeiten analysieren [muss],
durch die hindurch sich jene ausbilden» (Foucault 2001: 42).

68 Zu Vertovs Ansatz der Aktivierung des menschlichen Bewusstseins fiir die gegenwar-
tigen gesellschaftlichen Zusammenhange und deren Uberwindung vgl. auch Vertov
(1973: 28f., 38).
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Stoffes>, Klarung und Ausrichtung des Denkens und Fiihlens> und Schaf-
fung jener neuen Bindungen, aus denen ein neuer staatsbiirgerlicher Wille
erwachsen kanr. [...] Was allerdings den Dokumentarfilm als Bewegung er-
folgreich machte, war, dass er in einem Jahrzehnt geistiger Ubersittigung fast
allein unter allen Mitteln nach der Zukunft griff. (ebd.: 105)

Die zukunftsorientierte Perspektive, die sich hier abzeichnet, bezieht sich
sowohl auf die Bildung der Menschen im Hinblick auf gesellschaftliche
Entwicklungsprozesse als auch auf deren Aktivierung durch ein engagier-
tes Filmschaffen.®

In der Einleitung zum Tagungsband des Zukunftssymposiums
«future:lab 2.0» schreiben die Herausgeber Julian Nida-Riimelin und
Klaus Kufeld: «Die Zeit scheint reif, wieder {iber Utopien nachzudenken»
(Nida-Riimelin/Kufeld 2011: 7). Sie spielen damit auf ein «Vakuum von
Konzeptionslosigkeit und fehlender Nachhaltigkeit» an, das sich als Aus-
wirkung von Krisen und gesellschaftlichen Problemen der heutigen Zeit
manifestiert (ebd.). Daher ist es ihr Anliegen, «ethische, anthropologische,
interkulturelle Fragen» in den Blick zu riicken und als «utopisches Den-
ken» zu untersuchen, «das Zeitkritik zur Sprache bringt und Denkwenden
provoziert» (ebd.). Dass utopische Perspektiven {iberall dort anzutreffen
sind, wo gesellschaftliche Prozesse kritisch zugespitzt reflektiert werden,
will ich im Folgenden als prospektives Potenzial theoretisch zu fassen ver-
suchen, um anhand dessen das dokumentarische Filmschaffen aus dem
ehemaligen Jugoslawien zu erkunden.

Meine These ist, dass Dokumentarfilme, die sich kritisch mit der
Gegenwart auseinandersetzen, eine zukiinftige Realitdt, die erst in Begrif-
fen des «sich Formens> gedacht werden kann, miteinbeziehen und dadurch
ein Nachdenken anregen, wie sowohl Filme als auch ihre Zuschauer*innen
in diesem Werden eine aktive Rolle spielen kénnten. Dieses Prinzip
bezeichne ich als <Prospektivitit>. Mit dem Verhéltnis von zukiinftiger
Wirklichkeit und dem Einfluss des Dokumentarfilms auf jenes «Aufler-
halb des Dokumentierten» befasst sich Ilona Hongisto in Soul of the Docu-
mentary (2015). Gestiitzt auf die Philosophie von Gilles Deleuze und Félix
Guattari, die in Mille Plateaux (1980) uber das Reale in seiner Prozesshaf-
tigkeit schreiben, entwickelt die Medienwissenschaftlerin ihre Thesen. Sie
geht davon aus, dass die besondere Wirkkraft von Dokumentarfilmen dort
zu verorten sei, wo es den Filmen gelinge, die dokumentierte Wirklichkeit

69 Auch wenn Grierson den Begriff der Aktivierung nicht explizit nutzt, spielt er doch
deutlich darauf an, wenn er schreibt, wie die Gesellschaft durch den Dokumentarfilm
«zur Weckung von Herz und Hand und dem Willen» erzogen werden sollte, um den
(dokumentierten) gesellschaftlichen Umbruch samt den sozialen Problemen zu «meis-
tern» (Grierson 2006b: 105).
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in ihrer Prozesshaftigkeit zu erkennen zu geben und ein Bewusstsein fiir
das, was jenseits des Rahmens ist oder sich entwickeln kann, zu wecken.
So wird das Interesse der Zuschauer*innen darauf gelenkt, was jenseits
des «filmischen Rahmens> existiert oder im Werden begriffen ist (vgl. Hon-
gisto 2015: 22).

Das englische «frame> bedeutet sowohl Bildfeld als auch Rahmen und
verweist neben der Kadrage als einer Eingrenzung des Bildfeldes zugleich
auf die Rahmung oder Festsetzung inhaltlicher Zusammenhinge. Aus
Hongistos Sicht nehmen Dokumentarfilme iiber die dsthetischen Prozesse
jener doppelten «Rahmung» Einfluss auf die Entwicklung der Realitat:
Indem die Filme diese umrahmen wiirden («to frame»), nahmen sie an ihr
teil und wirkten auf sie ein (Hongisto 2015: 12). Die Autorin spricht zudem
davon, dass die Filme durch den rahmenden Eingriff in einem «produkti-
ven Dialog mit der werdenden Welt» stiinden (ebd.).

Bestimmte rahmende Operationen («Imagination», «Fabulation»,
«Affection») rufen dabei unterschiedliche Perspektiven in der Lektiire
hervor, wie Hongisto in den zentralen Kapiteln ihrer Arbeit ausfiihrt (vgl.
ebd.: 25ff., 65ff., 99ff.). Mit der dokumentarfilmischen Rahmung, durch
die eine Verbindung zum Werdenden, Formenden oder Zukiinftigen her-
gestellt werde, so macht Hongisto geltend, miisse auch die ethische Aus-
richtung des Dokumentarischen neu gedacht werden — nicht als «akku-
rate und authentische Reprasentation», sondern als «kreativer Beitrag zur
Verdnderbarkeit aktueller Subjekte in der Realitdt» (ebd.: 12). Eine solche
Ethik des Dokumentarischen beschreibt sie wie folgt:

When a documentary intervenes in the real as process, it highlights that the
lives and events depicted in its frames continue beyond the film. The ethical
stakes in working with the vibrant and expressive nature of the real — its per-
petual becoming — have to do with harnessing process into a sensation that
the world could be different. (ebd.: 135)

Hongisto orientiert sich mit ihrer Theorie nicht an Fragen der Indexika-
litdt, der Reprasentation, der historischen Beweiskraft oder der sozialen
und politischen Teilhabe des Dokumentarfilms an der Konstruktion eines
kulturellen Gedéchtnisses, vielmehr geht es ihr um die dokumentarische
Auseinandersetzung mit der Realitét jenseits des Dokumentarfilms, die als
Werdende im Film eingeschrieben ist. Dies verlange eine Neuorientierung
der dokumentarfilmischen Forschung;:

The main difference between representational considerations of documen-
tary film and the aesthetics of the frame comes down to conceptions of real-
ity. The paradigm of representation maintains reality as matter upon which a
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form of signification is positioned. It is not expressive in itself, but knowable
through modalities of representation and signification. The aesthetics of the
frame, on the other hand, bypasses the gap in representation by insisting on
the emergent consistency of matter and the ways in which the frame taps into
reality as occurrent. (ebd.: 16)

Wenn die dokumentarfilmische Rahmung nach Hongisto also das Para-
digma des Représentierens iibersteigt und im Bild nicht sichtbare Zusam-
menhédnge denkbar werden ldsst, liefSe sich sagen, dass der Dokumen-
tarfilm einen Denkraum eroffnet, in dem das Werden aufscheint und
entsprechend als Vorstellung fassbar wird.

Thre theoretischen Uberlegungen erértert Hongisto anhand ausge-
wihlter, aulergewohnlich gestalteter Dokumentarfilme, die mit ihren
rahmenden Eingriffen auf formaler, inhaltlicher und kontextueller Ebene
dokumentarisch erprobte Erzdhlformen und gédngige Darstellungsweisen
durchkreuzen und dergestalt iiber das Reprasentierte hinausweisen. Dazu
definiert die Autorin drei dokumentarische Praktiken: a) das Anregen der
Einbildungskraft, b) das Gestalten von Geschichten und c) die Erzeugung
von Gefiihlen («imagination, fabulation, and affection» [ebd.: 18]). Diese
drei narrativen Methoden bringt sie mit drei filmischen Mitteln in Verbin-
dung: 1) der Einbindung von Archivmaterial, 2) dem distanzierten Obser-
vieren von Ereignissen und 3) dem Bezeugen in politischen Kontexten. Im
Zusammenspiel von visueller und rhetorischer Rahmung wird der Blick
auf das Jenseits des Films gelenkt:

Imagination, fabulation, and affection are inferred from the immanence of
documentary practices (reframing documents, observing, witnessing) and
capacities (to imagine, to fabulate, to affect). To speak of capacities as the
documentary’s soul, then, is to admit that they cannot be narrowed down
to particular practices; they exceed both the limits of practices and the lim-
its of the genre. In this sense, capacities are akin to an indefinite archive of
potentials that documentary techniques can tap into. Moreover, much like
the documentary frame brings out the fact that the depicted world continues
even though the film ends, capacities also persist. (ebd.: 19)

Bei der Erzahlweise, die sich auf Archivmaterial stiitzt, interessiert Hon-
gisto der Aspekt des Imaginierens individueller und gesellschaftlicher
Lebensumstidnde. Sie analysiert, wie Dokumentarfilme die Mechanismen
des Erinnerns in Bezug auf recherchierte Dokumente reflektieren und
davon ausgehend eine mdgliche Geschichte imaginieren (vgl. ebd.: 27-63).”°

70 Zu den untersuchten Filmen zihlen u.a. Kanerva Cederstroms Two UNcLEs (FI 1991)
und Chris Markers THE LAasT BoLsHEVIK (FR 1993).
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Um die «Welt in ihrem Werden» zwischen filmischem Observieren und
kreativem Gestalten zu erkunden, riickt sie Filme in den Blick, in denen
im beobachtenden Modus Menschen portrétiert werden, denen innerhalb
ihrer Gemeinschaft Kritik an ihrem Lebensstil entgegengebracht wird.
Indem die Dokumentarfilme die Lebensweisen der Protagonist*innen
poetisch iiberhéhen, so merkt Hongisto an, brachten sie deren als eine im
Werden begriffene Widerstandigkeit zur Geltung (vgl. ebd.: 67-97).”" In
der Auseinandersetzung mit der filmischen Praxis des sensitiven Bewe-
gens geht die Autorin auf ein politisches Filmschaffen ein, in dem sich das
Politische als sinnliche Wahrnehmung auf die Lektiire auswirkt. Durch die
besondere Rahmung von Zeugenschaft in Interviewfilmen stellen die von
ihr untersuchten Dokumentarfilme Normen des Befragens und des Bezeu-
gens infrage und vermitteln so das <Werden> politischer Veranderungen
als affektive Wahrnehmung (vgl. ebd.: 101-134).”>

Hongistos Ansatz macht deutlich, wie wichtig es ist, sich damit zu
befassen, dass der Dokumentarfilm durch das Reprasentieren seines
Gegenstands stets auf das verweist, was erst im Entstehen begriffen ist. In
meiner Arbeit gehe ich von einem solchen Denken aus, widme mich aller-
dings aus semiopragmatischer Sicht der Frage, wie politische Dokumen-
tarfilme ein Bewusstsein fiir das Werden der Wirklichkeit im Allgemeinen
und einen gesellschaftlichen Wandel im Besonderen schaffen und dadurch
die Reflexion der Zuschauer*innen anregen, sich als handlungsmaichtige,
politische Subjekte zu begreifen. Dabei geht es um die Verschrankung von
Zeitkritik und Zukunftsorientiertheit, mit der Dokumentarfilme dominan-
ten Diskursen entgegentreten, Vorstellungen einer alternativen Zukunfts-
gestaltung hervorrufen und so auf das individuelle Agieren — ausgehend
vom Einzelnen in der Gemeinschaft — einwirken. Wo ein solches in die
Zukunft gerichtetes Prinzip auf die Imaginationskraft der Zuschauer*innen
zielt, um bestenfalls ein politisches Handeln in Gang zu setzen, mochte ich
zur Bestimmung des Denkprozesses, der durch die Filme angeregt wird,
die dokumentarfilmische Eigenschaft der Prospektivitit als «utopisches
Potenzial> betrachten (vgl. auch Reiter 2020). Dazu beziehe ich mich auf
Ernst Blochs Das Prinzip Hoffnung (1979). Der Utopiebegriff, den der Phi-
losoph darin erértert, hat sich erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts her-
ausgebildet. Aktuelle Sozialkritik ist hier mit der Hoffnung auf eine sich
zum Besseren entwickelnde Gesellschaft gepaart. Es handelt sich um ein
Denken, bei dem die Zukunft als mogliche, aber nicht konkretisierte oder

71 Als Analyseobjekte dienen Hongisto GREY GARDENS (USA 1975) von Albert und David
Maysles sowie Pirjo Honkasalos TANYusHA AND THE 7 DEviLs (FI 1993).

72 Hongisto geht hier auf EVERYTHING AND NoTHING (CA 2001) von Jayce Salloum und
FroM THE EAsT (B 1993) von Chantal Akerman ein.
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ausformulierte zukiinftige Lebensweise imaginiert wird, um davon aus-
gehend gesellschaftlichen Wandel voranzutreiben. Diese in die Zukunft
gerichtete politisch-philosophische Position beschreibt der Politologe Tho-
mas Scholderle in seiner Studie Utopia und Utopie {iber die Bestimmung
eines fundierten Utopiebegriffs als «eine Art Bewusstseinsform mit Wir-
kung auf historische Transformationsprozesse» (Scholderle 2011: 29).

Blochs Verstandnis von der Utopie ist nur eine von vielen Denkrich-
tungen, die mit dem von Thomas Morus erstmals 1516 publizierten litera-
rischen Werk Utopia ihren begrifflichen Anfang nahmen.” Die «Palette der
Konnotationen» zur Kategorisierung der Utopie — Schélderle spricht von
einem «beinahe babylonischen Sprachengewirr» — reicht heute im wissen-
schaftlichen Feld «vom literarischen Gattungsbegriff tiber eine politische
Gesinnungsbezeichnung bis hin zu einem anthropologischen Fundamen-
talbegriff» (Scholderle 2011: 17). In den Sozialwissenschaften haben sich
demgemaf’ der klassische>, der <totalitdre> und der <intentionale> Utopie-
begriff «schulemachend» herausgebildet, wie der Politikwissenschaftler
Richard Saage anmerkt (Saage 2004: 617).7

Der intentionale Utopiebegriff ist neben Bloch eng mit den Namen
von Gustav Landauer und Karl Mannheim verbunden.” Allen drei Theo-
retikern galt die Utopie als Antriebskraft, um das Bewusstsein fiir die
unzureichenden gesellschaftlichen Gegebenheiten zu schérfen.” Dazu ori-
entierten sie sich an sozialistischen Ideen, wie sie zu ihrer Zeit intensiv
diskutiert wurden.”” Das intentionale, «von der individuellen Handlungs-

73 Mit fantastisch-paradiesischen ebenso wie mit ernsthaften Modellen zukiinftiger
Lebensweisen und Gesellschaften ist die Tradition an sich bereits seit dem klassischen
Altertum bekannt (vgl. Zudeick 2012: 635ff.). Ihr wohl wichtigster Reprasentant ist
Platons Politeia (griech. ca. 390 bis 370 v. Chr.). Simon Spiegel hat sich in Bilder einer bes-
seren Welt (2019) auf die Suche nach der utopischen Gattung im Film begeben. Er hat
ein einschldgiges Werk vorgelegt, in dem ihn die Annahme, dass Utopien primar als
Reaktion auf Probleme in der Wirklichkeit entwickelt werden, zu einem groflen Fun-
dus an Dokumentar- und Propagandafilmen fiihrte, die er kenntnisreich erforscht.

74 Die Positionen stehen sich indes unvereinbar gegentiber (vgl. u.a. Saage 2005; Hol-
land-Cunz 2005; Schmidt 2005; D'Idler 2007; Saage 2008: 10-16).

75 Als wegweisend gilt Landauers Werk Die Revolution (2003 [1907]). Es vermittelt erst-
mals die «Auffassung von Utopie als eines auf viele Weisen getraumten Traums, als
einer Denkrichtung oder Intention» (Neustiss 1986: 23). 1929 publiziert Mannheim
seine Monografie Ideologie und Utopie (1995), in der er das von Landauer formulierte
Utopieverstandnis weiterentwickelt (vgl. Neustiss 1986: 24; siehe auch Braun 1991:
141ff.). Bloch verdffentlicht seinerseits zwei zentrale Werke zur Utopie. 1918 erscheint
die erste Fassung seines Bands Der Geist der Utopie (1985). Das Prinzip Hoffnung (1979),
geschrieben zwischen 1938 und 1947, wird erstmals 1959 publiziert.

76 Diese Utopiecharakteristik wurde von Martin Buber, Raymond Ruyer oder Arnhelm
Neustiss weiterverfolgt (vgl. Heyer 2009: 333; D'Idler 2007: 7).

77 Blochs Konzept der Utopie orientiert sich an den Ideen des Marxismus (vgl. Bloch
1979: 16). Im Marxismus sieht der Philosoph die «konkrete Utopie» verwirklicht (ebd.:
728). Auf den Begriff der konkreten Utopie als noch nicht verwirklichte, aber mdogliche
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motivation ausgehende», also an individuellen Bestrebungen orientierte
Utopieverstandnis (Saage 2004: 618) bezieht sich auf eine Akzentuierung,
bei der die Utopie «im Kern eine nach vorn gerichtete Motivation» dar-
stellt (Saage 1995: 4).78

Diese Position hatte im Hinblick auf die Tatsache, «dass die geschlos-
senen Gesellschaftsentwiirfe, die den kommunistischen Regimen
zugrunde liegen, gescheitert [waren]» (Saage 1995: 1), lange Zeit einen
schweren Stand. Denn das intentionale Utopieverstandnis sah sich mit
der Kritik konfrontiert, in der Gleichsetzung von Utopie und Sozialis-
mus von Anfang an Gewalt und Totalitarismus zu beférdern (vgl. Zudeick
2012: 6591.; siehe auch Popper 1986; Popper 2003b).” Mit dem Ende des
kommunistischen Totalitarismus und der Erkenntnis des katastrophalen
Scheiterns der sozialistischen Ideen wurde nach 1989 jeglichen utopischen
Vorstellungen des 20. Jahrhunderts ein abruptes Ende bescheinigt.®” Die
Uberlagerung von Utopie und Sozialismus erlaubte es, gerade die intenti-
onale Utopie in ihrer Herleitung aus der Tradition Landauers, Mannheims
und Blochs als tiberholtes, nicht mehr tragfahiges Politikkonzept zu dis-
qualifizieren.® Besonders Bloch wurde scharf angegriffen.®> Denn trotz

Vorstellung der Zukunft werde ich im Folgenden noch ausfiihrlich eingehen. Bloch
benutzt ihn fiir eine spezifische Ausrichtung der marxistischen Theorie.

78 Der klassische Utopiebegriff folgt der literarischen Tradition nach Morus. Von ihm
stammt der Neologismus Utopia, der «<Nicht-Ort> bedeutet und vom Autor aus dem
Altgriechischen ob/ou (nicht) und t6mog/tépos (Ort) hergeleitet worden war (vgl.
Zudeick 2012: 634). Morus’” Werk enthélt den Entwurf einer nicht unbedingt perfekten,
gleichwohl aber als ideal erachteten Gesellschaft. Mit zahlreichen weiteren Schriften
iiber alternative Gesellschafts- oder Regierungsformen begann sich nach dem Erschei-
nen von Utopia die literarische Utopie> als eigenes Genre herauszubilden (vgl. u.a.
Analysen von Freyer 1936; Voffkamp 1985; Saage 2004; Heyer 2009; Scholderle 2011).
Der totalitarismustheoretische Ansatz der Utopie, wie ihn der Wissenschaftsphilosoph
Karl R. Popper auf der Grundlage von Platons geschlossener Systemutopie in seinem
Werk Die offene Gesellschaft und ihre Feinde (2003b [1945]) entwickelt, betrachtet die Uto-
pie in ihrer Néhe zu totalitaren Herrschaftsformen (vgl. auch Saage 1995: 69f.).

79 Damit, dass ich die Kritik am infentionalen Utopieansatz hier anfithre und in einem
zweiten Schritt entscharfe, mochte ich einer allfalligen Problematisierung der Tatsache,
dass ich den «utopischen Impuls> gerade auf politische Dokumentarfilme aus dem ehe-
maligen Jugoslawien und damit des Postkommunismus tibertragen werde, begegnen.

80 Vgl. u.a. Joachim Fest Der zerstorte Traum (1991); Jean Baudrillard «Weder Zukunft
noch Ende - die Reversion der Geschichte» (1993). Der Niedergang der Utopie ist im
postkommunistischen Diskurs mittlerweile zu einem der Gemeinplitze geworden
(vgl. Buden 2009: 169), die nicht zuletzt an die in Francis Fukuyamas The End of History
and the Last Man (1992) vertretene These ankniipfen, dass sich mit dem Ende des Kom-
munismus eine liberal orientierte Lebensweise weltweit durchsetzen wiirde.

81 Jedoch weist Saage bereits in seinem Buch Das Ende der politischen Utopie? von 1990 dar-
auf hin, dass die politische Utopie weiterhin denkbar bleibe, sofern sie den Vorgaben
einer Synthese von Individualitdt und Kollektivitit als eines gesellschaftlichen Korrek-
tivs unterliege (vgl. Saage 1990: 24).

82 Zur marxismuskritischen Rezeption von Blochs Werk vgl. Zudeick (2012: 6621.); siche
auch Popper (1986: 313-326).
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der Erfahrungen, die er im «real-existierenden> Sozialismus gemacht hatte,
nachdem er aus seinem Exil in den USA zwischenzeitlich in die DDR tiber-
gesiedelt war und obwohl er diese 1961 in Richtung BRD wieder verlas-
sen hatte, blieb er bei seiner Einstellung, dass der Marxismus seiner Vor-
stellung der konkreten Utopie am nédchsten komme (vgl. Bloch 1965: 390).
Allerdings ging es ihm nie um Planung und Gesetze, wie sie die Ideologie
des kommunistischen Systems zugrunde legte, sondern um ein utopisches
Potenzial, das innerhalb historischer Prozesse Moglichkeiten erdffnet (vgl.
Bloch 1979: 727; siehe auch Bloch 1965: 391). Es sind die Individuen, die
fiir ihn gesellschaftliche Tendenzen aufgreifen und auf eine Verdnderung
der Gesellschaft einwirken kdnnen. Die Vielschichtigkeit seines Werks und
auch die differenzierte Auseinandersetzung mit dem Marxismus wurden
von seinen Kritiker*innen oft auSer Acht gelassen (vgl. Schmidt 2011: 69;
siehe auch Zudeick 2012: 662 f.). So betont der Philosoph Burghart Schmidst,
dass Bloch zwar stets an der «Machbarkeit nach technischer und ékono-
mietechnischer Seite», aber ebenso an der «Wiinschbarkeit nach ethischer
und dsthetischer Seite» festhielt (Schmidt 2011: 69).

In den aktuellen philosophischen Debatten hat die intentionale Uto-
pie — losgeldst von ideologisch-sozialistischen Zusammenhdngen — an
Bedeutung gewonnen (vgl. Schmidt 1988).%* Der Kulturtheoretiker Klaus
Kufeld spricht ihr eine Féahigkeit zu, die sich in der Verbindung von Uto-
pischem und Kiritik als «gegenwarts- und handlungsorientiert» erweisen
konne (Kufeld 2011: 15). Daher werde das Utopische vermehrt in der Refle-
xion iiber Zukunftsgestaltungen herangezogen (vgl. ebd.: 16). Auch in der
Analyse kultureller und filmischer Werke wird dem utopischen Potenzial
in wachsendem Mafle nachgespiirt. Als besonders einflussreich erweist
sich etwa das Schaffen des Literaturtheoretikers Fredric Jameson.® Er ori-
entiert sich in seinen Untersuchungen populirkultureller Werke sowie
religidser und nationalistischer Stromungen insbesondere an Bloch (vgl.
u.a. Jameson 1981; 1982; 2005; 2010). In Archaeologies of the Future schreibt
er tiber die Chance des Bloch’schen Prinzips:

Blochpositsa Utopianimpulse governingeverything future-oriented inlifeand
culture; and encompassing everything from games to patent medicines, from
myths to mass entertainment, from iconography to technology, from architec-
ture to eros, from tourism to jokes and the unconscious. (Jameson 2005: 2)

83 Siehe auch Schiller (1991); Faulstich (2005); Schmidt (2005); Nida-Rimelin/Kufeld
(2011); Rohbeck (2013).

84 Fiir weitere Anwendungen siehe Levitas (1990); Buck-Morss (2000); Brereton (2005);
Levitas (2013); Magagnoli (2015).
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Fiir die vorliegende Studie ist der von Bloch konstituierte utopische Cha-
rakter «sdamtlicher Gegenstandswelten» der menschlichen Arbeit und des
menschlichen Seins zentral (Bloch 1979: 727). Da es insbesondere der «utopi-
schen Intention» gegeben ist, sich dort auszudrticken, «wo auf Zukunftsbilder
verzichtet wird», wie der Politologe Arnhelm Neusiiss bekraftigt (Neustiss
1986: 32, Herv. A.R.), will ich mithilfe von Blochs intentionalem Ansatz eine
utopische Perspektive, d.h. ein prospektiv ausgerichtetes Denken, fiir die
Analyse politisch-aktivistischer Dokumentarfilme fruchtbar machen.

Blochs Vorstellung von der Utopie baut auf der Hoffnung auf. Er ver-
steht sie als Stimulus zur Verbesserung der menschlichen Lebensverhalt-
nisse, wo diese als unzureichend empfunden werden:

Erwartung, Hoffnung, Intention auf noch ungewordene Moglichkeit: das
ist nicht nur ein Grundzug des menschlichen Bewusstseins, sondern, kon-
kret berichtigt und erfasst, eine Grundbestimmung innerhalb der objektiven
Wirklichkeit insgesamt. (Bloch 1979: 5)

In seinem Konzept der «konkreten Utopie» verbindet Bloch die subjektive,
utopische Imagination mit objektiven, realen Tendenzen, d. h. er bezieht die
Hoffnung als imaginierende Zukunftsvorstellung auf ein real Mogliches
(vgl. ebd.: 16). In der Orientierung am Prospektiven und dem Antizipie-
ren einer moglichen Wirklichkeit liegt fiir ihn das Potenzial des Menschen
begriindet, sich aus einer Passivitét gegeniiber den Entwicklungen der Welt
zu befreien und sich aktiv an der Zukunft zu beteiligen (vgl. ebd.: 1). Aller-
dings ist dies nicht etwas, das die Menschen zuféllig ereilt, sondern woran
sie arbeiten miissen, um das Hoffen, das sich z.B. in den Tagtraumen mani-
festiert, zu einem Denken zu fithren. Dem Akt des Hoffens ist demgemaf3
ein aktivierendes Moment zu eigen, auf das Bloch gleich am Anfang sei-
nes Werks ausdriicklich hinweist, wenn er anmerkt, dass «die Arbeit dieses
Affekts» Menschen voraussetze, die «sich ins Werdende tétig hineinwer-
fen, zu dem sie selber gehoren» (ebd.). Entsprechend heifit es weiter: «Kein
Mensch lebt je ohne Tagtraume, es kommt aber darauf an, sie immer weiter
zu kennen und dadurch unbetriiglich, hilfreich, aufs Rechte gezielt zu hal-
ten» (ebd.). Ausgehend von alltaglichen Erfahrungen des Tagtraumens und
Wiinschens geht es Bloch um die Erkundung des Utopischen, das in der
Fiille menschlicher Ausdrucksmdglichkeiten sichtbar wird:

Sinngemaf ist utopische Intention weder auf die blofe innere Traum-En-
klave noch aber auch auf die Probleme der besten Gesellschaftsverfassung
beschrénkt. Ihr Feld ist vielmehr gesellschaftlich breit, hat simtliche Gegen-
standswelten der menschlichen Arbeit fiir sich, es dehnt sich [...] nicht min-
der in Technik und Architektur, in Malerei, Dichtung und Musik, in Moral
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wie Religion. Es gibt technische Wunschbilder so gut wie soziale, sie stehen
an Kiihnheit hinter diesen nicht zuriick, waren, als Zuriickdrangung der Na-
turschranke, ja als Bildung einer Welt fiir uns, stets mit ihnen verschlungen.
Und jedes Kunstwerk, jede zentrale Philosophie hatte und hat ein utopisches
Fenster, worin eine Landschaft liegt, die sich erst bildet. (ebd.: 727f.)

Der Autor postuliert, mit seinem Prinzip Hoffnung eine «Enzyklopéadie»
aller menschlichen Hoffnungen erarbeiten zu wollen, die sich den Krite-
rien und Rahmenbedingungen ebenso wie den Formen und Wirkkréften
des Utopischen widmet (ebd.: 16).% Den wesentlichen Kern seiner Abhand-
lung bildet die Ausdifferenzierung der «konkreten Utopie». Gebunden an
«real Mogliches» wird fiir Bloch aus abstrakten Vorstellungen und Traume-
reien das «Konkret-Utopische» (ebd.: 165). Konkret ist das Utopische dann,
wenn das «Noch-Nicht-Bewusste», mit einer «produktive[n] Ahnung»
verkniipft, im Akt des Hoffens von Vorhandenem ausgeht und davon inspi-
riert «zukiinftige Moglichkeiten» antizipiert: Bloch spricht von einer «Wit-
terung fiir die objektive Tendenz» als einem unbewussten Gespiir fiir die
«objektiv-reale Moglichkeit» in einer gegenwirtigen Wirklichkeit (Bloch
1979: 163). Fiir die «konkrete Utopie» kommt es ihm zufolge darauf an,

den Traum von ihrer Sache, der in der geschichtlichen Bewegung selbst
steckt, genau zu verstehen. Es kommt ihr, als einer mit dem Prozess vermit-
telten, darauf an, die Formen und Inhalte zu entbinden, die sich im Schof8 der
gegenwartigen Gesellschaft bereits entwickelt haben. Utopie in diesem nicht
mehr abstrakten Sinn ist derart das gleiche wie realistische Antizipation des
Guten. (ebd.: 727)

Ausgehend von einem alltdglichen Bewusstsein von Wiinschen und
Tagtraumen, die das Denken anregen, so schreibt der Theoretiker Peter
Zudeick, dient das «hoffnungsvolle Prinzip» als Ausgangspunkt einer
«von menschlicher Praxis aktiv gestalteten und mit den gesellschaftlichen
Wirklichkeiten und Mdglichkeiten vermittelten Zukunft» (Zudeick 2012:
654). Die konkrete Ausrichtung auf gesellschaftliche Lebenszusammen-
hédnge bedeutet fiir Zudeick:

Beobachtung der gesellschaftlichen, der wirtschaftlichen, der kulturellen
Entwicklungen, das Horchen auf Tendenzen und Latenzen, auf die Herz-
Toéne des moglicherweise Kommenden. (ebd.: 655)

85 Bereits in seinem Frithwerk Geist der Utopie (1985) und Thomas Miinzer (1977) arbeitet
Bloch an dieser Philosophie (vgl. zum dortigen Utopiebegriff Braun 1991: 127-141).
Blochs Prinzip Hoffnung (1979) entstand in den Jahren 1928-1947 in den USA. Einer ers-
ten Veroffentlichung in der DDR 1954/55 folgte die Zweitveréffentlichung (1959) in
der BRD bei Suhrkamp.
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Im Gegensatz zur «abstrakten Utopie», die mit unerfiillbaren, fantasti-
schen oder sozialutopischen Entwiirfen aufwartet und in der «der tech-
nisch unterstiitzte Fortschrittsglaube sehr oft den Schein des ungestor-
ten Gelingens und Fortgangs erleichtert» (Bloch 1979: 5531.), beinhaltet
die «konkrete Utopie» einen bewussten Wahrnehmungsprozess gegen-
wartiger «Tendenzen» und «Latenzen» (ebd.: 727). Was sich als Tendenz
im Gegenwartigen erkennen ldsst, ist fiir ihn als ein zukiinftig Mogliches
latent in der Welt bereits vorhanden, als ein «Briiten und eine Vorweg-
nahme von Noch-Nicht-Gewordenem» (ebd.: 10). In der konkreten Uto-
pie liberlagern sich somit Tendenzen, die als das <Noch-Nicht-Bewusste>
die «subjektiven» Bedingungen der Utopie ausmachen, und Latenzen von
Moglichkeitsweisen in der gegenwaértigen Wirklichkeit, die als das <Noch-
Nicht-Gewordene> die «objektiven» Bedingungen der Utopie betreffen
(Brenner 1982: 12). Daraus entwickle Bloch, wie der Philosoph Peter J.
Brenner feststellt, die «utopische Zielbestimmung, an der sich gegenwir-
tiges Denken und Handeln orientieren kann» (ebd.). Dabei handelt es sich
um eine dialektische Gleichzeitigkeit von denkendem «Uberschreiten» des
gelebten Alltags und «Noch-Nicht-Gewordenem» (Bloch 1979: 2, 10). Mit
anderen Worten: Was in der Geschichte als Tendenz und Latenz angelegt ist,
kann durch das Denken erfasst und handelnd tiberschritten werden (vgl.
Brenner 1982: 13).

Im real Moglichen mit seinen Tendenzen und Latenzen ist fiir Bloch die
konkrete Utopie an Méglichkeitsformen des Wirklichen ebenso gekniipft
wie an die menschliche Fahigkeit des Imaginierens von Verbesserungs-
moglichkeiten des Gegenwartigen. An einer Ausdifferenzierung, wie die-
ses real Mogliche auszusehen hat, ist dem Philosophen nicht gelegen. Sie
kann auch nicht geleistet werden, da Bloch von der Offenheit zukiinfti-
ger Entwicklungen tiberzeugt ist (vgl. Bloch 1979: 17; siehe auch Zudeick
2012: 655). Was ihn vielmehr interessiert, ist das Erkunden der Spuren des
real Moglichen in den Werken, Theorien und Konzepten der Vergangen-
heit und der Gegenwart.

* % %

Fiir meine Untersuchung gehe ich davon aus, dass engagierten Dokumen-
tarfilmen eine solche utopische Perspektive potenziell zugeschrieben wer-
den kann und sie, ausgehend vom Vorhandenen, das real Mdgliche zukiinf-
tiger Lebenswelten antizipieren, ohne diese zu konkretisieren. Indem sie
abstrakte Begriffe wie Aufklarung, Gerechtigkeit, Gleichheit, Solidaritat
oder Versohnung filmisch verhandeln, stimulieren sie die utopische Per-
spektive und befassen sich mit den damit verbundenen Fragen fiir die
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eigene Gesellschaft ebenso wie mit mdglichen Anwendungsweisen. Die
utopischen Impulse basieren, wie gesagt, nicht auf ausformulierten Krite-
rien eines zukiinftigen Besseren, sondern entspringen den Anspielungen
und nuancierten Verweisen in den Filmen einerseits sowie den politischen
Zusammenhédngen und kontextuellen Einbettungen andererseits, z.B. hin-
sichtlich der Auffiihrungsweisen und der Distribution.

Mein Anliegen ist es, die utopischen Impulse und damit den «pros-
pektiven Horizont» (Bloch 1979: 257) von politisch-aktivistischen Doku-
mentarfilmen zu analysieren, die ein eigenstindiges Denken und ein
Bewusstsein fiir soziale Verbesserungen und politischen Wandel initiie-
ren. Der so spezifizierten Prospektivitit ndhere ich mich unter Bezug auf
den von Zutavern entwickelten politisch-aktivierenden Modus, den ich als
Grundlage politischer, in die Zukunft weisender, bewusster wie beildufi-
ger Mobilisierungsstrategien betrachte (vgl. Kapitel 2.2.3). Das prospek-
tive Moment der Dokumentarfilme werde ich folglich in jenen filmischen
Strategien untersuchen, die iiber die Beschreibung und Kritik von gesell-
schaftlichen Zusammenhingen und dominanten Diskursen hinaus auf
formaldsthetischer und inhaltlicher Ebene Anregungen bieten und Denk-
prozesse vorantreiben, die in der Imagination eines zukiinftig Méglichen
zu einem Bewusstsein des eigenen Handlungspotenzials und der indivi-
duellen Selbstbestimmung beitragen: Wo und wie beziehen sie sich auf
eine imaginierte Zukunft? Was ist visionar, was negativ und damit dysto-
pisch? Und welche filmischen Strategien werden dazu eingesetzt?

Dort, wo es den Filmen gelingt, selbst in schwierigen Momenten von
Krieg, Gewalt, Zerriittung und Hass den Blick fiir die gesellschaftliche
Wandlungsfahigkeit zu bewahren und zugleich Wertvorstellungen sowie
eine ethische Haltung zu vermitteln, ist das von Bloch beschriebene «uto-
pische Bewusstsein» (Bloch 1979: 11) als Basis kiinstlerischen Schaffens zu
entdecken, das stets von einem Hoffen auf Menschenwiirde durchdrun-
genist (vgl. ebd.: 5). Doch auch in der ethischen Positionierung eines Films
kann ein utopisches Potenzial charakterisiert werden. In seinem Aufsatz
«Ethik als utopische Zeitkritik» kommentiert der Philosoph Beat Sitter-
Liver, dass die Ethik grundlegend als ein «utopischer Prozess» zu verste-
hen sei (Sitter-Liver 2011: 88). So erortert er sie als «kritische und kons-
truktive Reflexion von Moral» als eine «Ausformung dessen, was Ernst
Bloch konkrete Utopie genannt hat» (ebd.). Die ethische Reflexion gleicht
in ihrem «zeitkritischen Charakter» und in ihrem konkreten Bezug auf die
Realitat fiir Sitter-Liver jener von Bloch beschriebenen «realistischen Anti-
zipation des Guten» (Bloch 1979: 727, zit. n. Sitter-Liver 2011: 97). In der fil-
mischen Zeitkritik, die sich auf eine Auseinandersetzung mit gesellschaft-
lichen Normen und Werten konzentriert, so ldasst sich herleiten, ist eine
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utopische Perspektive enthalten. Denn nach Sitter-Liver hat die reflektie-
rende Ausrichtung auf gemeinsame Grundwerte und Prinzipien insofern
immer einen utopischen Charakter, als sie die Basis einer «existenzerhal-
tenden und -fordernden Gestaltung von Zukunft» darstellt (Sitter-Liver
2011: 99).



3 Dokumentarfilmlektiiren

3.1 Politisch-aktivistisches Dokumentarfilmschaffen
(1991-1995)

Die offiziellen Medien zeichneten vor und in den Kriegsjahren ein einsei-
tiges, staatlich sanktioniertes Bild der Wirklichkeit, wéhrend alternative
Organe aufgrund der eingeschrdankten Pressefreiheit wenige Mdglich-
keiten besafien, (sich) zu informieren (vgl. Kapitel 1.1 und 1.2). Dadurch
entstand ein Missverhiltnis zwischen der offiziellen Berichterstattung in
Kriegs- und Krisensituationen und der alltdglichen Erfahrung der Men-
schen in diesen Gebieten. Patricia Zimmermann spricht von einem geglét-
teten und scheinbar widerspruchsfreien Bild der Realitédt, mit dessen <rea-
ler> Gegenseite die Menschen in ihrem Alltag konfrontiert seien:

These phantasmagoric images repress the traumas, the amputations, the ter-
rors, the bombings, the destruction, the deaths, the displacements, the rapes, the
horrors, the racisms, the pain, the loss, the atrocities.  (Zimmermann 2000: 54)

Dennoch bringen politische Informationsbeschrankungen und phantasma-
gorische Bildwelten bestdndig auch oppositionelle Narrative hervor, die
sich durch die Beschaftigung mit unterdriickten Themen dem dominanten
Diskurs widersetzen. Kritische Dokumentarfilme sind Teil dieses Gegendis-
kurses. Mit unterschiedlichen filmischen Strategien decken sie die Inkon-
sistenzen und verdrangten Widerspriiche des offiziellen Diskurses auf,
analysieren Dogmen und gingige Ideologien und versuchen, einen Mog-
lichkeitsraum zu entwerfen, der den Blick fiir eine bessere Zukunft 6ffnet.
Da mich aus der semiopragmatischen Perspektive einerseits die filmi-
schen Strategien, andererseits die konkreten gesellschaftlichen Funktionswei-
sen solcher Dokumentarfilme interessieren, werde ich die Filme in diesem
Kapitel innerhalb ihrer politischen und sozialen Kontexte, also nach Landern
geordnet, untersuchen. So mochte ich mich bestimmten filmischen Phano-
menen nihern und ihre Beziige zu den gegebenen gesellschaftspolitischen
Praktiken herausarbeiten. Das Zusammenspiel von Film und Lektiire werde
ich dabei als politisch-aktivierenden Modus beschreiben, der — so meine
Argumentation — zu eigenméchtigem Denken und Handeln anregen sollte
(vgl. Kapitel 2.2.3). Ob und wie die dokumentarfilmische Kritik am historisch
Gegenwirtigen zudem eine prospektive Perspektive zur Uberwindung der
gegebenen Verhiltnisse initiiert, ist ebenfalls Gegenstand der Analysen.
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1 «B-92 présentiert»

3.1.1 Dokumentarfilme aus Serbien

Unter Slobodan Milosevi¢ hatten unabhingige Filmschaffende im Vakuum
der staatlich instrumentalisierten Berichterstattung wenig Moglichkeiten,
Dokumentarfilme zu produzieren und zu verbreiten, wenn sie sich kritisch
mit der Politik des Landes auseinandersetzten. Dennoch entstanden in
den Kriegsjahren zwischen 1991 und 1995 unter schwierigen finanziellen
und produktionellen Bedingungen regierungs- und gesellschaftskritische
Dokumentarfilme, die dank des Engagements von neu entstandenen Pro-
duktionsfirmen und unabhéngigen, kleineren Medienunternehmen reali-
siert werden konnten. Teilweise wurden die Regisseur*innen von interna-
tionalen Organisationen, Stiftungen oder Foérdervereinen unterstiitzt.

Um zu zeigen, wie vielfaltig sich der politisch-aktivierende Modus
im Zusammenwirken von dokumentarfilmischen Strategien und Auffiih-
rungskontexten im semiopragmatischen Rahmen darstellt, mochte ich auf
drei sehr unterschiedliche Filme eingehen, die aufgrund ihrer kiinstleri-
schen Machart, ihrer Kritik an Staat und Gesellschaft, aber auch ihrer Pro-
duktions- und Vertriebsbedingungen herausragen. Die Filme vermitteln
Bilder und Perspektiven, die in den offiziellen Medien nicht vorkamen.
Alle entstanden unter der Agide des unabhingigen Radios B92. Der Sen-
der war 1989 als offizielles Jugendradio gegriindet worden und hatte sich
in der konformistischen Medienlandschaft schnell zu einem kritischen
Sprachrohr entwickelt. Die Verantwortlichen setzten sich fiir politischen
Pluralismus, Wirtschaftsreformen und Pressefreiheit in Serbien ein (vgl.
Trbic 2000b: 0.S.). Ab 1993 versammelten sie erfahrene Filmemacher*innen
und Nachwuchstalente, die aus der Fakultat der Dramatischen Kiinste in
Belgrad im Bereich Film und Video kamen. In einem losen Verbund einer
neugegriindeten Videoabteilung von B92 erhielten die Filmschaffenden
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Unterstiitzung bei der Produktion kritischer Dokumentarfilme. Das filmi-
sche Intro wurde zum Markenzeichen: Ein nur mit einem Spot beleuchte-
ter Dobermann hockt vor dunkler Kulisse hinter einem Standmikrophon,
in das er laut und kréftig klafft. Uber ihm erscheint der Schriftzug «B - 92
PREDSTAVLJA» («B - 92 prasentiert») (Abb. 1).!

TITO ZUM ZWEITEN MAL UNTER DEN SERBEN

Mit TiTO PO DRUGI PUT MEPU SRBIMA (TITO ZUM ZWEITEN MAL UNTER DEN
SERBEN, BR] 1994) realisierte Zelimir Zilnik einen der ersten Dokumentar-
filme bei Radio B92. Der tiber die Landesgrenzen hinaus bekannte Regis-
seur hatte bereits Ende der 1960er-Jahre (nach einer Ausbildung zum
Juristen) mit dem Filmemachen begonnen — in einer Zeit, als im sozialis-
tischen Jugoslawien eine Aufbruchstimmung im Film zu erkennen war.
Viele Filmschaffende reflektierten die Stromungen der Nouvelle Vague und
des Neorealismus, wobei der Angriff gegen die festgefahrenen sozialisti-
schen Realitdten ein wichtiges Merkmal ihrer subversiv-ironischen Werke
war. Innerhalb der Neuen Wellen ging diese filmische Periode als soge-
nannte jugoslawische «Schwarze Welle> in die Filmgeschichte ein. Aller-
dings war die Bezeichnung der als «filmische Bewegung> deklarierten
Filme urspriinglich keineswegs positiv konnotiert. Sie wurde seitens der
Vertreter*innen des politischen Establishments, von denen der Name der
«Schwarzen Welle> gepragt worden war, diffamiert. Von offizieller Seite
warf man den avantgardistisch-kritischen Filmemacher*innen Verrat an
der Gesellschaft vor (vgl. Buden 2010: 41f.).? Befiirworter*innen und Fans
vereinnahmten die Begrifflichkeit jedoch sehr rasch als positives Definiti-
onsmerkmal.

Zilnik bewegte sich mit seinen filmischen Strategien seit Anbeginn
seines Schaffens zwischen dokumentarischen Formen, die fiktive Elemente
integrierten, und «dokumentarischen Fiktionen>, in denen er sich subver-
siv mit der jugoslawischen Realitét befasste.’ Die Originalitat und das Pro-
vokative seiner Werke, ihre «gewagten Explorationen sozialer Tabus» und

1 Die Finanzierung dieses B92-Unterfangens erfolgte durch die in jener Zeit einsetzende
Kooperation mit der internationalen Soros Foundation.

2 Laut Buden ging es dabei weniger um ein falsches Bild, das die Filme von der Gesell-
schaft zeichneten, als vielmehr um die Gesellschaft selbst, deren soziale Utopie bereits
im Untergang begriffen war, was die Kiinstler*innen voraussahen und wogegen sich
der herrschende Diskurs mit allen Mitteln wehrte — in letzter Konsequenz, indem die
Filmschaffenden ihres kiinstlerischen Status enthoben wurden (vgl. Buden 2010: 43).
Zur Jugoslawischen Schwarzen Welle> siehe Greg DeCuir Jr. (2011).

3 Solche dokumentarischen Mischformen werden heute oft als «<Doku-Hybride» (Mund-
henke 2010), «Hybridfilme» (Kim 2016) oder «Hybrid-Formen» (Mundhenke 2017)
bezeichnet.
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ihre «radikal-liberal politische Orientierung», brachten ihm hohe Aner-
kennung in Jugoslawien ein (Iordanova 2001: 96).* Bereits mit seinem ers-
ten, sich am Marxismus reibenden Spielfilm Rant Rapovi (EARLY WORKsS,
YU 1969) wurde Zilnik mit der Auszeichnung des Goldenen Béren auf den
Internationalen Filmfestspielen Berlin auch internationale Anerkennung
zuteil. Durch seine kompromisslose Filmarbeit hatte er allerdings anfangs
der 1970er-Jahre mit einem Auffithrungsverbot in Jugoslawien zu kamp-
fen. Dies zwang ihn zeitweilig ins deutsche Exil, wo er ebenfalls mit pro-
vokanten Werken fiir Aufsehen sorgte (vgl. Prejdova 2005a: 0.S.). Schon
bald darauf kehrte er in seine Heimat zuriick, um im eigenen Land den
Blick auf die gesellschaftlichen Missstande zu scharfen.

In TITO ZUM ZWEITEN MAL UNTER DEN SERBEN nimmt Zilnik auf sub-
tile und zugleich humorvolle Art die Stimmung und das Denken der ser-
bischen Bevdlkerung in den Fokus. Dazu inszenierte er die <Wiederkehr>
des 1980 verstorbenen ehemaligen jugoslawischen Staatsprasidenten Josip
Broz Tito. Er liefs den bekannten Tito-Mimen Dragoljub S. Ljubi¢i¢, in eine
Marschallsuniform gekleidet, wie sie der einstige Staatschef gerne trug,
auf den Strafien Belgrads mit den Menschen ins Gesprach treten und
dokumentierte diese Begegnungen mit einer handlichen Videokamera. Als
wilisste er nicht, was in «seinem> Land los ist, ldsst sich der Schauspieler von
den Passanten die aktuellen Entwicklungen erlautern. Er fordert sie auf,
ihm zu erkldren, warum man den Serb*innen international keinen Glau-
ben mehr schenke und sie stattdessen mit Sanktionen belege. Wie einst das
Staatsoberhaupt Jugoslawiens scheint auch das Tito-Double eine beson-
dere Ausstrahlung zu besitzen: Wo immer er hinkommt, scharen sich die
Menschen um ihn. Lustvoll sprechen sie ihn als <Genosse Tito> an. Allen ist
das ironische Spiel bewusst, was nicht zuletzt aus ihren Andeutungen auf
das Jenseits, aus dem Tito komme, offenkundig wird. Auffallend ist, wie
unbeschwert die Umstehenden dieser Figur gegentibertreten. Sie geben
ihre Sorgen und Angste ebenso wie ihre Haltungen zum vorherigen und
zum aktuellen Regime sehr direkt kund. Selbst dort, wo sie sich belusti-
gend &duflern, haben ihre scherzenden Einschédtzungen einen ernsthaften
Kern. Im Film werden dabei die unterschiedlichsten Blickweisen auf die
jlingste Vergangenheit aufgefdchert: Manche der Teilnehmenden machen
die ehemalige sozialistische Fithrung fiir die aktuelle Misere verantwort-
lich, einzelne wiinschen sich Tito zuriick und erinnern sich nostalgisch an
die Zeiten von <Briiderlichkeit und Einheit>. Andere kritisieren die aktu-
elle Politik und das Kriegstreiben und denken iiber eine demokratische

4 Zu Zilniks Filmschaffen vgl. u.a. DeCuir Jr. (2011); DeCuir Jr. (2010); Prejdova (2005a,
b); Steinberg (2001); siehe auch Iordanova (2001: 96f.).
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2-5 Im Gesprach mit dem <auferstandenen> Tito

Volksregierung nach (Abb. 2-5). Durch die Montage der Aulerungen wird
nicht nur das breite Spektrum an Meinungen sichtbar, das in der Gesell-
schaft existiert, sondern dariiber hinaus das gesellschaftliche Bewusstsein
um historische Verbindungslinien und Ahnlichkeiten der politischen Sys-
teme am Ubergang von Kommunismus zu Postkommunismus. Auch die
von offizieller Seite vollzogene Geschichtsvergessenheit wird thematisiert.
Denn Tito war in jenen Jahren zur Persona non grata geworden. Seine
Monumente hatte man entfernt, Strallennamen mit einem sozialistischen
Kontext umbenannt. Ein kritisches Nachdenken {iiber die Vergangenheit
und historische Kontinuitdten sollte unterdriickt werden. So wollten die
politischen Eliten simtliche Beziehungen zum Titoismus und nicht zuletzt
ihre durch Tito geforderten Karrieren vergessen machen. Doch die Bevdl-
kerung, das kommt in den Auferungen in Zilniks Film deutlich zum Aus-
druck, mochte sich zwar in weiten Teilen nicht gegen den politisch einge-
leiteten und zuweilen opportunistischen Wandel gewehrt haben, sie hatte
ihn jedoch durchaus wahrgenommen.

Aufgrund des fiktiven Elements des wiederkehrenden ehemali-
gen Staatsoberhaupts ldsst sich bei TITO ... UNTER DEN SERBEN von einem
Mockumentary sprechen. Dieses auch als «fiktive Dokumentation» bezeich-
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nete filmische Format bedient sich etablierter Formen des Dokumentar-
films und nutzt die «Fiktion als dokumentarische Methode» (HifSnauer
2010: 17). Die Zuschauer*innen werden zu einem changierenden Lektii-
remodus angehalten, indem die Filme versuchen, «von der Glaubwiir-
digkeit ihrer Szenarien» zu iiberzeugen, ohne dass die Rezipient*innen
«die Tatséchlichkeit des Dargestellten» annehmen wiirden, wie Christian
Hifsnauer anfiihrt (ebd.).> Maren Sextro hebt hervor, dass «der Dokumen-
tarfilm eine bedeutende Rolle fiir das Verstandnis von Mockumentaries
spielt» (Sextro 2009: 3). «Wirklich verstehen und genieflen» koénne man
einen solchen Film erst, wenn man sich des Spiels mit dokumentarischen
Praktiken im Mockumentary bewusst werde (ebd.). Dieser dekonstruiere
die Konventionen des Dokumentarfilms und thematisiere so den Umgang
mit Realismus- und Authentizitétsstrategien (vgl. ebd.: 4).

Eine Befragung der Biirger*innen Belgrads in Form einer konventi-
onellen Reportage ware in jenen politisch aufgeheizten Zeiten zu Beginn
der 1990er-Jahre wenig fruchtbar gewesen. In einer dokumentarischen
Situation hétten die sozialen Akteur*innen nicht derart offen gesprochen.
Demgegeniiber konnten sie innerhalb des inszenierten Rahmens agieren
und reagieren, ohne dass ihnen durch die Brisanz ihrer Auﬁerungen Unan-
nehmlichkeiten entstanden (vgl. DeCuir Jr. 2010: 0.S.). So zeigt sich in der
filmischen Hybridform Zilniks ein Gespiir dafiir, mit fiktiven Elementen
einerseits den dramatischen Konflikt zu schiiren und andererseits inner-
halb eines konstruierten Settings den sozialen Akteur*innen eine gewisse
Freiheit zu lassen, um Persénliches preiszugeben.®

Dass nun gerade ein Dokumentarfilm im Stil eines Mockumentarys
dazu beitragen soll, einen politisch-aktivierenden Modus zu initiieren, mag
im ersten Moment verwundern. Doch findet sich im Zusammenwirken
von fiktiver Figur und sozialen Akteur*innen innerhalb eines realen Set-
tings mit konkreter, auf die Realitdt bezogener Interaktion eine markante
Lektiireanweisung, die die Zuschauer*innen dazu anhilt, den Film im

5  Esgibtunzihlige Arten der Vermischung von fiktiven Elementen mit etablierten, doku-
mentarfilmischen Erzdhlstrategien, die von fiktionalen, oft parodistischen Dokumen-
tarfilmen tiber Doku-Dramen (Reenactment) und Pseudo-Dokumentarserien (Scripted
Reality) reichen (vgl. u.a. Blum 2017; Sextro 2009; Lipkin/Paget/Roscoe 2006). Nicht
alle Formen enthalten jedoch innerhalb des Films selbst eindeutige Anweisungen, die
auf ihre fiktive Ebene aufmerksam machen. Zuweilen wird ihr fiktiver Charakter erst
mittels kontextueller Indices ersichtlich — vor allem fiir Zuschauer*innen, denen ein
fundiertes Wissen um filmische Konventionen oder auch um die Zusammenhénge der
konkreten Inhalte fehlt.

6  Den Begriff des Fiktiven verwende ich hier (in Abgrenzung zum Fiktionalen, das sich
auf den semantisch-logischen Status eines Films bezieht) in der von Tréhler definierten
Form als das, «was erfunden ist und sich von vornherein auf einen imaginaren Refe-
renten bezieht» (Trohler 2004: 155).
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Sinne Odins dokumentarisierend und nicht fiktivisierend zu lesen (vgl. Kapi-
tel 2.2.2). Die dokumentarisierende Lektiire dient dabei als Voraussetzung,
um den Film aufgrund seiner politischen Beziige im politisch-aktivieren-
den Modus aufzunehmen (vgl. Kapitel 2.2.3). Dieser Modus greift eben-
falls beim Mockumentary, da die filmische Form, wie Sextro beschreibt,
durch den «Gebrauch typisch dokumentarischer Codes und Konventio-
nen» den «Eindruck von Authentizitdt und Objektivitat» vermittelt, auch
wenn das aufgebaute Vertrauen in den dokumentarischen Stil zugleich
irritiert wird (Sextro 2009: 79). Indem das Mockumentary seine «eigentli-
che Fiktionalitdt» (ebd.) zu erkennen gibt, enthilt es Merkmale, die einen
dokumentarisierenden Modus programmieren, die aber durch den Ver-
weis auf fiktive Elemente die Zuschauer*innen zugleich dazu bringen, ihre
Lektiire als dokumentarisierende zu reflektieren. Das zeichnet sich auch
in der Charakterisierung dieser filmischen Form durch Paul Ward ab, der
anmerkt: «Obviously, all mockumentaries show a possible world in the
sense that they show a fictional world that is plausible enough to make the
viewer ask, s this a real documentary?>» (Ward 2006: 270).

In dieser Weise nutzt auch Zilnik dokumentarfilmische Strategien
in der visuellen Repriasentation des parodistischen Spektakels, um die
Zuschauer*innen zur Reflexion der Darstellung der Wirklichkeit und der
Konstruktion dokumentarfilmscher Realitit anzuregen. Die Bilder ver-
mitteln einen dokumentarischen <Look>: Die Kamera, auf der Schulter des
Kameramanns Miodrag (MiSa) MiloSevi¢, einem langjdhrigen Weggefahr-
ten Zilniks, ist standig in Bewegung und schwingt zwischen den Spre-
chenden hin und her. Zuweilen verliert sie ihren Hauptprotagonisten aus
dem Blick, weil sich ein Gesprachspartner dazwischendrangt oder der
Tito-Mime auf jemanden zulduft, ohne dass die Kamera so schnell folgen
konnte. Auch Archivmaterial aus den Glanzzeiten Titos, auf denen die-
ser an Aufmaérschen oder mit internationaler Politikprominenz zu sehen
ist, sowie Filmbilder des jlingsten Kriegsgeschehens, am bekanntesten
das Bild der von einer Granate getroffenen, jahrhundertealten Briicke von
Mostar, sind in TITO ... UNTER DEN SERBEN integriert. All diese Merkmale
fordern eine dokumentarisierende Lektiire. Ebenso beziehen sich die Aus-
sagen der sozialen Akteur*innen nicht nur auf den fiktiven Tito, sondern
mehrheitlich auf die historische Wirklichkeit. Trotzdem sind die histori-
schen Beziige durch den die Geschichte interpretierenden Darsteller und
die spielerischen Auferungen der Passant*innen stets auch als parodie-
rend infrage zu stellen. Die Zuschauer*innen miissen sich wéihrend des
Schauens Gedanken dartiber machen, wie durch den fiktiven Tito die Rea-
litat und die filmischen Aussagen iiber die Realitédt beeinflusst werden und
wie der Film dennoch als Zeugnis der Wirklichkeit zu verstehen ist.
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In der Erorterung des filmischen Verfahrens wird deutlich, dass auch
Zilniks Film, wie fiir Mockumentarys typisch, durch das «Verwirrspiel aus
Wahrheit und Tauschung, aus Fiktivem und Authentischem» die Aufmerk-
samkeit auf den Dokumentarfilm selbst lenkt (Sextro 2009: 79). Doch liegt
sein Brennpunkt weniger auf einem selbstreflexiven Spiel mit der Gattungs-
grenze als auf der Erkundung der Aktualitdt durch ein fiktives Konstrukt.
Dieser Aspekt findet sich als wesentliches Merkmal des Mockumentarys bei
Steven N. Lipkin, Derek Paget und Jane Roscoe, die fiir die Félle, die iiber die
rein spielerisch-subversive Variante hinausweisen, festhalten: «To the extent
to which they are cultural and social commentators, the forms draw very
close to the original aims and intentions of documentary «proper>» (Lipkin/
Paget/Roscoe 2006: 26). Die dokumentarische Intention der von Bill Nichols
beschriebenen Adressierung der Realitit, statt einer durch die Filmschaffen-
den imaginierten Welt (vgl. Nichols 2001: xi), ist in TITO... UNTER DEN SER-
BEN besonders hervorzuheben. Denn der Film ist hochst politisch. Durch die
dokumentierte Performance zeichnet er ein kaleidoskopisches Bild der ser-
bischen Gesellschaft, wie es zur damaligen Zeit von offizieller Seite negiert
wurde. Auch wenn sich in den Reaktionen der Bevolkerung in Zilniks Film
zeigt, wie Dejan Sretenovi¢ darlegt, dass die vergangene «jugoslawische
Realitdt» noch keiner «radikal ideologischen Abriistung» unterzogen wurde
und sie noch immer die Realitat strukturiert (Sretenovi¢ 2003: 0.S.), machen
die Stimmen jener, die ihre kritisch-reflektierten Einschédtzungen kundtun,
die Existenz einer oppositionellen Zivilgesellschaft sichtbar. Dariiber hinaus
offenbart der Dokumentarfilm seine kritische Haltung gegentiber der aktuel-
len Politik. Dies macht er zum einen, indem er die Herrschaft Titos ins Licht
der Offentlichkeit zuriickholt und den 6ffentlichen Raum zum Kommuni-
kationsraum erklért, in dem {iber Politik, die vergangene wie die gegenwir-
tige, vielfaltig und zwiespiltig debattiert werden soll. Zum anderen ist die
Stimme des Films, jene Verbindung aus Argument und Stil (vgl. Nichols 2001:
43), in der Kombination von imitiertem Tito, Archivmaterial und dokumen-
tierter gesellschaftlicher Polyphonie als politisches Statement zu verstehen.

Der prospektive Blick zielt in TITo... UNTER DEN SERBEN auf den
gesellschaftlichen Wandel, der durch die im Film angefiihrte Kritik sowie
das ironische Spiel mit dem ehemaligen Staatsoberhaupt auf die Uberwin-
dung des Milosevi¢-Systems ausgerichtet ist. Die 1976 vom Kulturtheore-
tiker Raymond Williams beschriebenen Mechanismen eines «autoritaren
Kommunikationssystems» funktionierten als durchdringendes Kontroll-
instrument:

In this system, communications are seen as part of the total machine through
which a minority governs a society. The first purpose of communication is
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to transmit the instructions, ideas, and attitudes of the ruling group. As a
matter of policy, alternative instructions, ideas, and attitudes are excluded.
Monopoly of the means of communication is a necessary part of the whole
political system. (Williams 1976: 130)

Im Gegensatz zu einem solchen totalitiren Universalanspruch wird in
Zilniks Film die Unkontrollierbarkeit geradezu zelebriert, wenn hier eine
Vielfalt gleichberechtigter Meinungen, die allenfalls in ihrer Diversitdt aus-
gewdhlt und &kontrolliert> sind, zu Wort kommt. Der vielstimmige Ansatz
erdffnete in der damaligen Situation einen Blick darauf, dass eine alterna-
tive Lebensform, wie sie im dominanten Diskurs ausgeschlossen wurde,
gerade (oder gar nur) aus den Widerspriichen der im Film dokumentierten
Stimmen der Bevolkerung entstehen kann.

Alle hier erlduterten Aspekte, die sich als kritische Wertung der aktu-
ellen Politik verstehen lassen, dienen als Hinweis darauf, dass der Film
eine «metapolitische» Lektiire im Sinne Zutaverns anregt, da er eine
bestimmte Idee von Politik als Diskurs vielféltiger Positionen vermittelt,
die es aufseiten der Zuschauer*innen zu eruieren oder nachzuvollziehen
gilt. Das Besondere ist, dass der Film durch die Vielfalt der dokumentier-
ten Meinungen den Rezipient*innen keine eindeutige politische Positio-
nierung vorgibt. Vielmehr wird dadurch die herrschende Ideologie der
scheinbaren Diskontinuitit der Geschichte, des Nationalismus und des
Jahrhunderte alten Hasses zwischen den ethnischen, religiésen und kultu-
rellen Gemeinschaften und der eigenen Unschuld an der politischen Eska-
lation transparent gemacht und der 6ffentlichen Diskussion zugefiihrt.
Die dahinterstehende demokratische Haltung ist somit der zentrale Wert,
den der Film vermittelt.

Die vielstimmige Struktur fiihrt zugleich zu einem «parapolitischen»
Modus, welcher die Zuschauer*innen dazu animiert, sich mit dem Film
als einer «Form «politischerr Kommunikation» auseinanderzusetzen
(Zutavern 2015: 73). Denn die <Polyphonie> in einem Text kann als filmi-
sches Verfahren interpretiert werden, das eine Rezeptionsweise initiiert, in
der iiber die realen Instanzen der Filmproduktion und die im Film spre-
chenden Instanzen nachgedacht werden muss.” In der Gegeniiberstel-
lung von widerspriichlichen oder zumindest ambivalenten Auferungen
unterlduft der Film eine eindeutige politische Verortung und veranlasst
die Zuschauer*innen, seinen politischen Impetus zu entschliisseln. Da die
diversen Subjektpositionen in Zilniks Dokumentarfilm disparate Haltun-

7 Auf den aus der Literaturwissenschaft {ibernommenen Begriff der Polyphonie>, der
als theoretische Grofie fiir den Film fruchtbar gemacht werden kann, komme ich ver-
tiefend in Kapitel 3.2.2 zu sprechen.
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gen reprasentieren, miissen die Rezipient*innen auf ihr Weltwissen und
ihre Erfahrungen der Realitit am Ubergang vom Titoismus zur politischen
Situation unter MiloSevi¢ und auf ihre eigene Haltung gegentiber die-
sen Entwicklungen zurtickgreifen. Fiir das Verstdndnis eines polyphonen
Films ist es daher wichtig, dass sich die Zuschauer*innen bewusst sind,
wie dies der Linguist Dominique Maingueneau fiir literarische Werke
beschreibt, dass «auf einer hoheren Ebene der Autor natiirlich auch fiir
diese Worte [der Figuren im Text, A.R.] verantwortlich ist» (Maingueneau
2000: 90, Herv.A.R.). <Verantwortlich> meint im dokumentarfilmischen
Zusammenhang nicht, dass Regisseur*innen die Verantwortung fiir die
Auferungen ihrer Protagonist*innen tragen, sondern dass sie fiir die Kon-
textualisierung der Aussagen in der Montage verantwortlich sind und so
die Stimme des Films pragen.

Der «parapolitische» Lektiiremodus beschéftigt sich daher bei TrTo ...
UNTER DEN SERBEN mit dem Status und der Positionierung der filmischen
Stimme, um so die politische Haltung des Films zu verstehen, wobei es
darum geht, die Widerspriichlichkeit, die der Film durch die Montage kon-
struiert und die weder aufgeldst noch erortert wird, zu ergriinden. So flief3t
neben erlerntem Wissen iiber dominante Diskurse und gesellschaftliche
Traditionen auch die Frage nach der politischen Position des Regisseurs in
die Einschatzung mit ein. Aus der analytischen Perspektive, die ich heute
auf den Film richte, stellt sich zudem die Frage nach der «institutionellen
Rahmung» des Films (im Sinne von Odin) und den Auffiihrungskontex-
ten. Wenn ich diesen Fragen nun nachgehe, so nehme ich an, dass sich eine
mogliche politische Aktivierung der Zuschauer*innen durch den Film im
Zusammenspiel meta- und parapolitischer Einfliisse auf die Lekttire ergibt.

TITO ... UNTER DEN SERBEN feierte seine Premiere in Belgrad am 15.
April 1994. Viele Oppositionspolitiker*innen hatten sich dazu eingefun-
den. Zilniks Film sorgte fiir Furore. Die grolen regierungsnahen Zeitun-
gen verdffentlichten in den darauffolgenden Tagen lange Beitrédge, die sich
ausfiihrlich mit dem Setting um die Wiederkehr Titos und die Bevdlke-
rungsbeteiligung befassten. Sie wiesen darauf hin, dass es sich um eine
Produktion von B92 handelte — den allseits als oppositionell, mutig und
Milosevi¢-kritisch bekannten Radiosender. Hingegen wurden die zahl-
reichen kritischen Beziige des Films zum MiloSevi¢-Regime in den Arti-
keln nicht aufgegriffen. Einzig das Wochenmagazin NIN publizierte ein
Interview, in dem sich der Filmemacher, zu seinem Film befragt, kritisch
iiber das Verhiltnis von aktuellen Machthabern und Gesellschaft duflerte
(Abb. 6-7).8

8 Vgl die Wochentliche Informative Zeitung NIN (Nedeljne Informativne Novine) vom
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6 «Offensichtlich tot und doch wieder nicht»
titelt Borba am 18. April 1994
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Uber Radio B92, Flyer und vereinzelte Annoncen wurde der Doku-
mentarfilm beworben. So lief der Film nicht nur wahrend mehrerer Wochen
des Frithsommers 1994 erfolgreich im Kino, er wurde in der Folge tausend-
fach iiber Videotheken und Zeitungskioske auf VHS-Kassetten im ganzen
Land verbreitet.” Die Schirmherrschaft des rebellischen Jugendradios wie
auch die Urheberschaft des vor Ort bekannten Regisseurs Zilnik gaben
dem Film ein subversives Flair. Dem Publikum war mit grofier Wahrschein-
lichkeit bewusst, dass der Film aus dem oppositionellen Umfeld stammte.
Indem TITO... UNTER DEN SERBEN einen Einblick in die divergierenden
Sichtweisen der Belgrader Bevolkerung gewédhrte und ihm —aus der <Werk-
statt> von B92 kommend - ein kritischer Tenor zugeordnet werden konnte,
prasentierte sich der Film als Kritik am dominanten Diskurs. Was bedeutet
diese pragmatische Rahmung nun fiir die Lektiireweise des Films?

Da Zilnik als ein Unterstiitzer der regierungskritischen Kreise bekannt
war, kann davon ausgegangen werden, dass sein Film auf parapolitischer
Ebene als politische Kommunikation wahrgenommen wurde. Auf diese
Weise programmierte der Film die Aktivierung eines politischen Bewusst-
seins der Bevolkerung und regte die Zuschauer*innen dazu an, sich aus-
gehend vom Inhalt kritisch mit der aktuellen Politik und ihren ideolo-
gischen Lenkungsmechanismen auseinanderzusetzen. Im filmischen
Verwirrspiel, das keine eindeutige Haltung vermittelt, konnten sie etwas
tiber den Zustand der Gesellschaft erfahren, mussten aber zur politischen
Verortung des Films die Vielfalt der Haltungen und so auch ihre eigene
Position und ihre personliche Lebensgeschichte reflektieren. Sie waren als
Zuschauer*innen und als Teil der Gesellschaft — ebenso wie die sozialen
Akteur*innen im Film — gefordert, sich als politische Subjekte mit indivi-
dueller Handlungsfahigkeit wahrzunehmen.”” In diesem Zusammenwir-
ken inhaltlicher und kontextueller Merkmale besteht also der filmische
Impetus einer politischen Aktivierung der Zuschauer*innen. Was letztere
nach der Lektiire daraus machten, inwieweit ihr politisches Bewusstsein
geweckt wurde und sie tatsdchlich dazu angeregt wurden, sich aktiv an
einem Offentlichen, kritischen Diskurs, an Protestbewegungen oder oppo-
sitionellen Aktionen zu beteiligen, ware allenfalls durch Befragungen, die
jedoch nicht durchgefiihrt wurden, feststellbar gewesen.

22. April 1994. Wie die meisten grofSen Zeitungen war auch NIN ein staatlich kontrollier-
tes Medium, das ab Ende der 1980er-Jahre durch MiloSevi¢ und seine Parteigenoss*innen
«gleichgeschaltet» worden war (Mel¢i¢ 2007b: 316). Viele internationale Zeitungen
berichteten ebenfalls iiber Event und Film, u.a. The New York Times, The Guardian, De
Volkskrant, der Corriere della Sera, Die Zeit und die Frankfurter Rundschau.

9  Zur Zirkulationsgeschichte des Films siehe Reiter (2018).

10 Zur Charakteristik politischer Filme, die Zuschauer*innen dazu anzuregen, sich ihrer
politischen Eigenverantwortung bewusst zu werden, vgl. Rabinowitz (1994: 23).
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Dass von offizieller Seite nicht gegen die Auffithrung und Verbrei-
tung des Films vorgegangen wurde, hatte sowohl mit dem Sonderstatus
der Stadt Belgrad als auch mit der Selbstgewissheit des Regimes zu tun.
Den etwas freieren Umgang mit kritischen Stimmen in der Hauptstadt
bringt Mark Thompson auf den Punkt:

[T]he capital city became the media equivalent of a safari park. International
visitors would notice the exotic fauna, often without grasping how marginal
they [the critical voices, A.R.] were to the everyday life of the two-thirds of
the population outside the invisible fence. (Thompson 1999: 106)

Demgegeniiber ist zu vermerken, dass das Durchhaltevermdgen von B92
trotz seiner marginalen Position spéterhin «nicht unerheblich zur Erosion
der Herrschaft des autokratischen (rest)jugoslawischen Préasidenten Slo-
bodan Milosevi¢» beitrug (Buder 2008: 564). Zilniks TITO... UNTER DEN
SERBEN ist dabei als eine Komponente dieser sich aus unterschiedlichen
Bevolkerungsschichten langsam konsolidierenden Bewegung zu betrach-
ten, die im Laufe der 1990er-Jahre eine immer breitere Basis erreichte, bis
Milosevi¢ im Jahr 2000 endgiiltig von der Bevolkerung gestiirzt werden
konnte.

Begrenzte Zugestdndnisse an oppositionelle Positionen zeigten sich zum
Beispiel auch am Jugoslawischen Dokumentar- und Kurzfilmfestival in
Belgrad. In all den Jahren unter MiloSevi¢ wurden dort einzelne regimekri-
tische Filme vorgefiihrt — im Rahmen einer Veranstaltungsreihe wohlge-
merkt, die seitens des serbischen Staates finanziert wurde und deren stetig
zunehmende serbisch-nationalistische Pragung sich deutlich abzeichnete
(vgl. Jelenkovi¢ 2016: 89)." 1991 zeigte das Festival in einer Spezialvor-
fithrung sogar noch dokumentarisches Material iiber die Anti-MiloSevi¢-
Demonstrationen vom 9. Mérz 1991, wéahrend derer die Panzer der jugo-
slawischen Volksarmee in den Strafien standen und zwei Menschen ihr
Leben verloren (vgl. Jelenkovi¢ 2013: 133). Allerdings handelt es sich bei

11 Ab 1992 prégte die offizielle Staatsideologie das Festival. Gezeigt wurden nun mehr-
heitlich Filme serbischer und montenegrinischer Autor*innen, deren Themen fiir sich
sprachen. Viele Dokumentarfilme handelten tiber die ruhmreiche serbische Geschichte,
iiber Traditionen, die orthodoxe Kirche oder iiber die Verbrechen der kroatischen
Ustasa-Legionen an der serbischen Bevolkerung wahrend des Zweiten Weltkriegs (vgl.
Jelenkovi¢ 2013: 136 £.; siehe auch Jelenkovi¢ 2016: 79). Zu dieser Gewichtung trug auch
bei, dass seit Beginn der 1990er-Jahre Videoformate am Festival zugelassen wurden
und dadurch die von den nationalen Fernsehsendern produzierten Dokumentarfilme
die Moglichkeit zur Festivalteilnahme erhielten.
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diesem Festival und den wenigen vorgefiihrten kritischen Filmen um ein
Nischenphidnomen, das abseits der autokratisch geformten Offentlichkeit
existierte.'?

Solchen Ausnahmen stand die gesicherte Machtposition des Regimes
gegeniiber, wie sie der Journalist Ulrich Schiller in seinem Beitrag {iber
Zilniks Tito-Film-Premiere in der Wochenzeitung Die Zeit anspricht: Der
Autor wirft darin die Frage auf, «<warum Milosevi¢ die zwar im wesent-
lichen auf Belgrad begrenzte, aber doch bemerkenswerte Meinungsfrei-
heit duldet», und gibt gleich selbst eine mogliche Antwort: «Weil Ven-
tile niitzlich sind und Kontrolle erleichtern? Weil die Macht (noch) nicht
bedroht ist?» (Schiller 1994: 0.S.).!® Dabei hatten kritische Stimmen in Ser-
bien zweifache Schwierigkeiten zu gewartigen: Einerseits wurden sie vom
hegemonialen System ausgegrenzt, und es gelang ihnen nicht, eine breite
Offentlichkeit zu erreichen. Andererseits vertraten sie Meinungen, die sich
beziiglich des Wunsches nach einer starken Nation gegen das eigene Volk
zu richten schienen und deshalb auch in der Bevdlkerung einen schwe-
ren Stand hatten. So konnten bereits realistische Einschdtzungen schon
wie «schwirzeste anti-serbische Propaganda» wirken (Thompson 1999:
109). Die liberale Taktik der Regierungin der Hauptstadt konnte aufier-
dem nicht dariiber hinwegtduschen, dass Kritiker*innen in jenen Jahren
mit vielen Problemen zu kampfen hatten, ihnen die Arbeitsmoglichkeiten
entzogen waren, sie unter konstantem Druck durch das Regime standen
und ihre Redefreiheit stark eingeschrankt war." Dennoch wurde die kriti-
sche Medien- und Informationsarbeit kontinuierlich vorangetrieben.

KOSOVO TRILOGY: THE PARALLEL WORLDS OF KOSOVO

Der junge Janko Baljak, der zu den Griindungsmitgliedern des Video-
departments von B92 gehorte, realisierte zahlreiche kiirzere reportagear-
tige Dokumentarfilme, in denen er sich investigativ den im offiziellen Dis-

12 Offentlichkeit ist hier nicht im Sinne des Soziologen Jiirgen Habermas, ausgehend von
einem grundlegend demokratietheoretischen Verstindnis, zu verstehen. Fiir Haber-
mas dient der Begriff der «politischen Offentlichkeit» als «Inbegriff detjenigen Kom-
munikationsbedingungen, unter denen eine diskursive Meinungs- und Willensbildung
eines Publikums von Staatsbiirgern zustande kommen kann» (Habermas 1990: 38). Im
Gegensatz dazu ist Offentlichkeit in autokratischen Systemen als ein «Kommunika-
tionsraum» zu definieren, in dem sich «politische und gesellschaftliche Akteure und
(Teil-)Gruppen der Gesellschaft unter mafigeblicher Vermittlung durch Medien auf
gemeinsame Themen beziehen» (Hasebrink 2000: 97f., zit. n. Wimmer 2007: 36).

13 Dass sich kritische und dissidente Stimmen vor allem aus regierungstaktischen Griin-
den halten konnten und sich das Regime unter Milosevi¢ so den Schein eines toleran-
ten Staates gab, erwahnt auch Goulding (vgl. Goulding 2002: 192).

14 Vgl. Kapitel 1.2; siehe auch Mati¢ (2004: 161).
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kurs nicht existierenden Standpunkten zuwandte." Eine Produktion war
das Dokumentarfilmprojekt Kosovska TriLoGIja (Kosovo TRiLoGY: THE
PARALLEL WORLDs oF Kosovo, BR] 1994) iiber die Parallelgesellschaft der
serbischen und albanischstimmigen Bevolkerung im Kosovo. Es handelte
sich angesichts einer aufgeheizten Debatte zum Thema Kosovo um eine
heikle Herangehensweise. Bereits im sozialistischen Nachkriegs-Jugosla-
wien (ab 1943/45) war die politische Fiihrung uneins gewesen, wie man
mit der im Siiden Serbiens gelegenen Provinz umgehen sollte, die den
Serb*innen als die Wiege ihrer Nation galt, in der aber eine mehrheitlich
albanischstimmige Bevolkerung lebte. Unter Tito lautete die Frage noch,
ob man ihnen eigene bundesstaatliche Rechte geben, ihre Rechte innerhalb
Serbiens starken oder sie ganz aus dem jugoslawischen Staatenbund ent-
lassen sollte (vgl. Sundhaussen 2014a: 189). Mittels einer Reihe von Ver-
fassungsanderungen wurde der Status der kosovarischen Region im Jahr
1974 zur Autonomie innerhalb Serbiens ausgeweitet, wenn auch oft miss-
achtet (vgl. ebd.: 187f.). Den nach Titos Tod aufflammenden kosovo-alba-
nischen Protestbewegungen begegnete Milosevi¢ im Médrz 1989 mit der
Angliederung der Region an Serbien (siehe Kapitel 1.1).

Wihrend in den staatlichen serbischen Medien die Annektierung
des Kosovo mit der vermeintlichen Gefahr gerechtfertigt wurde, dass die
kosovo-albanische Bevolkerung einen Genozid an den Serb*innen ver-
iibte, wodurch der serbische Patriotismus angestachelt wurde,' ereig-
nete sich in der Provinz selbst eine Umwalzung, die allerdings in natio-
nalen wie internationalen Medien weitgehend unberticksichtigt blieb: die
systematische Ausgrenzung und Unterdriickung der albanischstimmigen
Kosovar*innen, basierend auf der eingefiihrten serbischen Kontrolle tiber
die kosovarische Provinz."” Die albanische Sprache war als Amtssprache
verboten, viele Staatsangestellte des 6ffentlichen Dienstes wurden fristlos
entlassen und spezielle serbische «temporary emergency management teams»
gegriindet, um Fiithrungsteams in Fabriken, Schulen, Universitaten, Kran-
kenhdusern und 6ffentlichen Verwaltungen zu ersetzen, albanischstimmige
Journalist*innen wurden ausgegrenzt oder ihrer Positionen enthoben und
die Unabhéngigkeit der Gerichte wurde untergraben (Human Rights Watch

15 Dazu gehoren u.a. SLIKE ZALOSNIH DOGAPAJA (IMAGES OF SAD EVENTs, BR] 1993); Exs-
TREMNI BEOGRAD (EXTREME BELGRADE, BR] 1993); SvI PREDSEDNIKOVI DNEVNICI (ALL
THE PRESIDENT’S NEWS, BR] 1994); Vipimo st U C1TuLjl (THE CRIME THAT CHANGED
SERBIA, BR] 1995).

16 Sundhaussen fiihrt aus, dass diese auf religiosen, mythischen und moralischen Krite-
rien basierenden Rechtfertigungsstrategien weder rechtsstaatlich, territorial noch his-
torisch Bestand hatten (vgl. Sundhaussen 2014a: 230 ff.).

17 Vgl. Human Rights Watch-Report zu den Menschenrechtsverletzungen im Kosovo
(Human Rights Watch 1992: 0.S.); siehe auch Ramet (1992: 88f.).
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1992: 0.S.). Auch waren serbische Autorititen verantwortlich fur willkurli-
che Verhaftungen sowie fiir Folter und Mord an ethnischen Albaner*innen
in kosovarischen Gefiangnissen (vgl. ebd.). Wahrend internationale Men-
schenrechtsorganisationen massive Diskriminierungen und Menschen-
rechtsverletzungen gegen Kosovo-Albaner*innen registrierten, begann
sich die albanischstimmige Bevolkerung gegen die systematische Unter-
driickung neu zu formieren und verlegte das von Serbien aufgeloste Parla-
ment Kosovos in den Untergrund (vgl. Sundhaussen 2014a: 377). Sie baute
einen Parallelstaat auf, der Regierungsstrukturen ebenso umfasste wie ein
Bildungs-, Gesundheits-, Medien- und Steuersystem (vgl. Calic 2010: 303).
In Baljaks Kosovo TRILOGY bekommen die von offizieller serbischer
Seite in der Regel als Unruhestifter Diskreditierten ebenso eine Stimme
und ein Gesicht wie die serbischen Kosovar*innen. Einen Schwerpunkt
bildet das Sichtbarmachen und Bezeugen der prekédren Lebensbedingun-
gen der kosovo-albanischen Bevolkerung. Die albanischstimmigen Lehr-
krafte, Schiiler*innen und Student*innen der illegal errichteten Schulen
und universitiren Einrichtungen, die Vertreter*innen des inoffiziellen Ver-
waltungsapparates und der unterschiedlichen kosovo-albanischen Institu-
tionen, die zu Wort kommen, berichten tiber Unterdriickung, Diskriminie-
rung und Ausgrenzung, {iber die schleichenden Prozesse des zerstdrten
Vertrauens zwischen serbischen und albanischstimmigen Kosovar*innen
und {iiber ihren personlichen Einsatz, mit dem sie sich den spaltenden
Praktiken widersetzen. Es sind aus diesem Lager aber auch Einschatzun-
gen zu horen, die sich kritisch dazu dufiern, dass beide Parteien im Kosovo
nicht umsichtiger miteinander umgehen und sich nicht abstimmen, um
gemeinsam auf die Politik aus Belgrad zu reagieren. Auch die Aussagen
der serbischen Biirger*innen decken ein breites Spektrum an Meinungen
ab. Manche betonen unversohnlich einen serbischen Rechtsanspruch, sie
entschuldigen die Verbote und Repressionen gegen die albanischstdm-
mige Bevolkerung als gerechtfertigt. Demgegentiber sind mahnende und
méfligende Stimmen zu vernehmen, die den Bruch bedauern und eine
Hoffnung auf giitliche Einigung aussprechen. Wie der Leiter eines Kli-
nikzentrums in Pristina im Interview deutlich macht, kann die Trennung
der Ethnien manchmal sogar fiir den Moment noch abgewehrt werden:
Er erwidhnt, dass sowohl aufseiten der Patient*innen als auch des Kran-
kenhauspersonals die Menschen gemeinschaftlich leben und arbeiten. Der
Leiter einer anderen medizinischen Einrichtung berichtet von dhnlichen
Erfahrungen und konstatiert: «Krankheit fragt nicht nach Nationalitét.»
Neben der Stimmenvielfalt, die wie in Zilniks TrTo ZzuM ZWEITEN MAL
UNTER DEN SERBEN pluralistisch gestaltet ist, gibt es in Baljaks Kosovo
TrILOGY einen Off-Kommentar. Der Sprecher erldutert gesellschaftliche
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und historische Hintergriinde zur Situation im Kosovo, spricht iiber die
Entwicklung der Bevdlkerungszahlen, iiber Arbeitsverhiltnisse, politi-
sche Umbriiche und deren Auswirkungen. So zeigt er das Ungleichge-
wicht zwischen der albanischstimmigen, rechtlich diskriminierten Mehr-
heitsgesellschaft und der serbischen, rechtlich abgesicherten Minderheit
im Kosovo. Dazu werden Bilder eingeblendet, die von Armut und Ver-
fall zeugen: Miillberge in den Straflen, unbefestigte Wege durch kargli-
che Wohnsiedlungen, {iberfiillte Klassenzimmer ohne Ausstattung. Der
Kommentar als diskursive Autoritit verhilt sich zwar nicht wertend in
seinen Auferungen, lenkt aber doch bis zu einem gewissen Grad die
Zuschauer*innensicht, indem er das in den Interviews Gesagte anhand
neuer Informationen relativiert: Den Stimmen der sozialen Akteur*innen
soll nicht unhinterfragt geglaubt werden. So behauptet zum Beispiel der
Leiter der Universitat Pristina an einer Stelle, dass im Kosovo die serbi-
schen Wurzeln ldgen und niemand eindeutiger seine Rechte an diesem
Land fiir sich beanspruchen konne als die Serb*innen, wiahrend der Kom-
mentar anfiigt, dass durch die neu geltende Verfassung die albanischstam-
mige Bevolkerung zur ethnischen Minderheit in Serbien geworden sei
und man ihnen viele Rechte aberkannt hitte. So gibt der Kommentar indi-
rekt zu bedenken, dass ein verfassungsrechtlich verankertes Gesetz zur
Ungleichbehandlung der Kosovar*innen in Serbien gefiihrt hat.

Trotz des entschiedenen Standpunkts, den der Sprecher in der Auf-
zdhlung von Recht und Unrecht gegeniiber der dargestellten Welt ein-
nimmt, zeichnet sich der filmische Diskurs in seiner «physischen Entitdt»
(Plantinga 1999: 85) nicht durch ein «hohes Maf3 an epistemischer Autoritiit»
aus (ebd.: 107). Das heif$t, dass, obwohl der extradiegetische Kommentar
eine wissende Position einnimmt, den Zuschauenden die Stimme des Films
(vgl. Plantinga 1999: 106ff.) im Zusammenwirken von Interview-Ténen
und Off-Kommentar kein eindeutiges Bild prasentiert und nicht vorgibt,
was als richtig oder falsch, gut oder schlecht, recht oder unrecht zu gel-
ten habe.”® Da der Off-Kommentar auf diese Weise keine klare Haltung
zu erkennen gibt und als zuséatzliche Stimme neben jenen der sozialen

18 Plantinga spricht von der <Stimme> eines Dokumentarfilms, die indes nicht mit
der von Nichols definierten Stimme> identisch ist. Weniger umfassend als Nichols
bezieht sich Plantinga auf die weitgefdcherten «epistemischen und &sthetischen
Anliegen» nichtfiktionaler Filme (Plantinga 1999: 106). Anders als bei Nichols ste-
hen dabei formalésthetische und funktionale Aspekte weit weniger im Zentrum. Die
Stimme eines Films zeichnet sich daher fiir Plantinga durch die graduellen Abstufun-
gen der «narrativen Autoritdt» aus, welche die Filme einnehmen, um ihren Blick auf
die dargestellte Welt zu verdeutlichen (Plantinga 1999: 106). Auf seine Unterschei-
dung zwischen ormal>, <open> und «poetic voice> werde ich in Kapitel 3.2.2 genauer
zu sprechen kommen.
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Akteur*innen gelesen werden kann, verweigert Kosovo TRILOGY eindeu-
tige Zuordnungen in der Lektiire, vor allem aber konfrontiert die Film-
reihe vorgefertigte, einseitige Meinungen und Vorstellungen aufseiten der
Zuschauer*innen. Somit liegt der Referenzpunkt der Kritik des dokumen-
tierten Unrechts in einem allgemeinen gesellschaftlichen Normen- und
Wertekanon und weist iiber ethnische Differenzierung zwischen den bei-
den Parteien, weil fiir das Verstandnis der Situation im Kosovo unzurei-
chend, hinaus.

Indem Kosovo TRILOGY ein Bild der Lebenswirklichkeiten im Kosovo
reprasentiert, werden die Auswirkungen jener von lordanova beschrie-
benen Politik der «praventiven Aggression» und der «Rechte der Mehr-
heit» vor Augen gefiihrt (Iordanova 2001: 168). Die Zuschauer*innen sind
gefordert, sich mit den Auswirkungen der serbischen Politik auf den
Alltag der Menschen im Kosovo zu konfrontieren: Sie sollen sich damit
befassen, dass die kosovarische Bevolkerung vor Ort um Losungen ringt,
wahrend im fernen Belgrad Entscheidungen getroffen und in die Wege
geleitet werden, die sich fiir die Menschen albanischer wie auch serbischer
Abstammung nachteilig auswirken. Ein Losungsansatz der dargestellten
Konflikte — und hierauf zielt der politisch-aktivierende Modus in Baljaks
Trilogie — beginnt mit einem Bewusstwerdungsprozess um die Lebensbe-
dingungen im Kosovo und die Auswirkungen der serbischen Politik auf
den Alltag vor Ort. Der politisch-aktivierende Appell basiert darauf, dass
auf filmischer Ebene der ametapolitische> Modus angeregt wird (vgl. Kapi-
tel 2.2.3): Mit rhetorischen und kiinstlerischen Strategien werden die Zei-
chen und Bilder in einen politischen Sinnzusammenhang integriert, den
die Zuschauer*innen «als «politisch> oder zumindest <politisch> inten-
diert» erkennen konnen (Zutavern 2015: 72).

Auch wenn Baljak im Interview mit Boris Trbic die Rolle und Mog-
lichkeiten kiinstlerischer Kritik hinterfragt, hebt er das mit Kosovo Tri-
LOGY verfolgte Ansinnen filmischer Aktivierung hervor:

We were the first Serbian film crew to walk into Albanian villages. We filmed
illegal schools, universities, hospitals, theatres — a parallel life that boycotted
the institutions of the Serbian state. We wanted to prove that the peaceful
coexistence of Albanians and Serbs in Kosovo was still possible.

(Trbic 2000a: 0. S.)

Die filmische Strategie, sich der offiziellen Informationspolitik — Baljak
spricht von «official film propaganda» (ebd.) — entgegenzustellen, Sicht-
weisen zu erdffnen und ein Bewusstsein fiir die Politik zu erzeugen, war
ein zentrales Element des filmischen Engagements. Im Aktivieren eines
politischen Bewusstseins, das die Basis politischen Handelns ist, sollten
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die meisten wihrend der Milogevi¢-Ara unter dem Label von B92 entstan-
denen Filme ihre Wirkung entfalten.

Der politisch-aktivierende Modus wird auf parapolitischer Ebene
durch die Auffiihrungs- und Distributionskontexte unterstiitzt. Wie die
Mehrzahl der B92-Dokumentarfilme kam Kosovo TRILOGY in Serbien nur
in kleineren, geschlossenen Filmvorfithrungen in einheimischen, opposi-
tionellen Zirkeln Belgrads und anderen liberaleren Stadten zur Auffiih-
rung (vgl. Baljak im Gesprach mit Trbic [ebd.]). In diesem nicht-6ffentli-
chen Rahmen musste ein Film wie Kosovo TRILOGY als «Form «politischer>
Kommunikation» (Zutavern 2015: 73) aufgefasst werden. Aufgrund des-
sen entstand nicht nur eine konspirative Gemeinschaft der Zuschauenden,
die durch die personliche Einladung bereits aufgefordert wurden, sich mit
dem Film aus einer politischen Warte zu befassen und so auch Fragen an
die eigene Positionierung zuzulassen. Dariiber hinaus war die Diskussion
des Gesehenen integraler Bestandteil dieser Veranstaltungen.

Parallel zur Videoabteilung von B92 und den von ihr organisierten
Filmvorfithrungen entstand ein Distributionsmodell: die Verbreitung von
VHS-Kassetten der Dokumentarfilme unter der Hand oder durch irre-
guldren Handel. Meine Suche nach schriftlichen Quellen zu dieser Ver-
triebsform war allerdings wenig erfolgreich. Dass die Videokassetten der
Filme zahlreich und immer weiter kopiert kursierten, wurde mir von vie-
len Gesprachspartner*innen aus dem filmischen und filmwissenschaftli-
chen Umfeld in Serbien und Kroatien bestétigt — stets jedoch nur als vage
Erinnerung: Die Videos wurden iiber offizielle und inoffizielle Kandle zum
Teil verkauft, zum Teil weitergegeben; Kroat*innen fuhren iiber Slowenien
nach Serbien und kamen mit verschiedenen VHS-Kopien von B92 zurtick;
im Ausland lebende Ex-Jugoslaw*innen mit Interesse an einem kritischen
dnnenblick> kauften die Dokumentarfilm-Videokassetten auf ihren Reisen
nach Belgrad oder liefien sie sich sogar per Post zuschicken.

Zudem entstand ein Raum, der von der Regierung geduldet wurde
und in dem die meisten der B92-Produktionen ebenfalls gezeigt wurden:
das Kulturzentrum REX mit eigenem Kino. Diesen Ort kultureller und
kiinstlerischer Freiheit, an dem vielerlei Veranstaltungen von Podiumsdis-
kussionen tiber Ausstellungen bis zu Theaterinszenierungen mit haupt-
sdchlich dissidentem Anspruch ungehindert stattfinden konnten, hatte
B92 im September 1994 im nordlichen Zentrum Belgrads er6ffnet und tiber
viele Jahre betrieben.?”

So wurde mit den Dokumentarfilmen von B92 eine Gegendffent-
lichkeit mobilisiert. Hier zirkulierten Informationen und Hintergrund-

19 Vgl Mati¢ (2004: 172); siehe auch rex.b92.net [14. Juni 2018].
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wissen iiber gesellschaftspolitische Zusammenhénge, die in der offi-
ziellen Berichterstattung nicht vorkamen. Grundsitzlich war dieser
dokumentarfilmische Gegendiskurs durch seine Kritik am Gegenwar-
tigen auf ein gesellschaftliches Umdenken und auf den Wandel der
politischen Verhiltnisse ausgerichtet. In dieser Prospektivitdt ist mit
dem Kommunikationstheoretiker Jeffrey Wimmer, der sich mit der
««gegenoffentlichen> Theoriebildung» befasst und den Gegendiskurs
auch als «Gegenthematisierung» bezeichnet, ein Element der (Selbst-)
Erméchtigung zu erkennen:

Das Modell von Gegenoffentlichkeit als Form von Gegenthematisierung
impliziert einen kausalen Zusammenhang. So wird postuliert, dass die Pub-
likation von — vormals «unterdriickten> — Informationen eine Verdnderung
des Bewusstseins der Kommunikationsteilnehmer hervorruft und daraus
schliefslich politisches Handeln resultiert. (Wimmer 2007: 158)

Wichtig sind somit nach Wimmer die «gesellschaftlichen Funktionen», die
eine Gegenoffentlichkeit einzunehmen vermag, indem sie versucht, als
Anregung zum politischen Handeln die «Grenzen o&ffentlicher Wahrneh-
mung» zu verschieben (ebd.: 160).

Neben ihrer politisch-aktivierenden Funktion im Inland dienten die
Dokumentarfilme von B92 aber auch dazu, im Ausland iiber private Netz-
werke und nicht zuletzt auf internationalen Filmfestivals {iber die Situ-
ation in Serbien aufzukldren und die Existenz des internen kritischen
Aktivismus zu bezeugen. So wirkten sie dem oft einseitigen, von verein-
fachender Gut-Bose-Rhetorik gepragten Bild nicht nur im Inland, sondern
ebenso iiber die Landesgrenzen entgegen, wie Baljak erldutert:

We lived in a paradox situation. The official propaganda was continually
trumpeting the message that the whole world was conspiring against the
Serbs to eliminate them from the face of the earth. On the other hand, Serbs
indeed were the bad guys in the Western media. In our films, we tried to
draw the line between the regime and the people and to fight prejudices that
were, at the time, a dominant model of thinking. (Baljak in Trbic 2000a: 0. S.)

Baljak verdeutlicht die Diskrepanz zwischen politischen Anspriichen,
Rechtfertigungsstrategien und historischer Wiedergutmachung vermeint-
lich begangenen Unrechts an der serbischen Bevdlkerung, verbreitet durch
die politischen Eliten, und der Lebenswirklichkeit der serbischen Gesell-
schaft, die in den nationalistischen Sog hineingezogen worden war, ohne
geschlossen hinter der Regierungspolitik zu stehen. Dies vermerkt auch
Sundhaussen, wobei er auf die staatlichen Kontrollmechanismen anspielt,
die das Aufbegehren der Menschen im Keim erstickten:
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[Milosevi¢] vertrat keineswegs uneingeschrankt die Mehrheitsmeinung der
serbischen Bevolkerung (schon gar nicht die des alteingesessenen Belgrader
Biirgertums), wie zahlreiche Umfragen und die Wahlergebnisse in den 90er-
Jahren belegen. Er reprasentierte vielmehr eine einflussreiche Fraktion von
Meinungsbildnern und Politikern, die dem 6ffentlichen Leben zunehmend
ihren Stempel aufdriickten. Angst war ihr wichtigstes Instrument.
(Sundhaussen 2014a: 260)

Allen Einschiichterungsversuchen zum Trotz mischten sich oppositionelle
Gruppierungen ebenso wie politisch-aktivistische Dokumentarfilmschaf-
fende mit ihren kritisch-reflektierenden Beitrdgen in die politische Debatte
ein.

THE CRIME THAT CHANGED SERBIA

Dass aus einer solchen kritischen Innenperspektive zuweilen sogar landes-
weit und tiber die Grenzen hinaus grofle Aufmerksamkeit generiert wer-
den konnte, mochte ich an Janko Baljaks VIpiMo sk U ¢rruLy (THE CRIME
THAT CHANGED SERBIA — SEE YOU IN THE OBITUARY, BR] 1995) als drittes —
kontroverses — Beispiel des dokumentarfilmischen Aktivismus zwischen
1991 und 1995 in Serbien aufzeigen. Anfang April 1995 gewann der Doku-
mentarfilm beim Jugoslawischen Dokumentar- und Kurzfilmfestival den
Preis fiir die beste Videoarbeit.

Der Regisseur hatte in Zusammenarbeit mit den beiden Journalis-
ten Aleksandar KneZevi¢ und Vojislav TufegdZi¢ und basierend auf deren
Buchprojekt einen Dokumentarfilm realisiert, der das Phianomen der
gewalttédtigen, sich ausbreitenden Unterwelt Serbiens und insbesondere
Belgrads thematisiert. Es wird deutlich, dass mit dem Zerfall Jugoslawiens
eine Parallelgesellschaft entstanden war, deren Unterbindung oder zumin-
dest Eingrenzung von der Politik nicht konsequent verfolgt wurde. Baljaks
Film zeigt die Verbindungslinien zwischen serbischer Mafia und den Krie-
gen in Kroatien und Bosnien-Herzegowina vor dem Hintergrund der UN-
Sanktionen — wahrend eine Beziehung zwischen Serbien und den Krie-
gen in den Nachbarldndern von der serbischen Politik kategorisch negiert
wurde (vgl. Kapitel 1.2.1). So wird in THE CRIME THAT CHANGED SERBIA
ein argumentativer Bogen von der organisierten Kriminalitdt zu den poli-
tischen Interessen vor dem Hintergrund einer nationalistischen, grofiser-
bischen Vision gespannt.

Ausfiihrlich werden die von gewaltbereiten Gangs in Serbien ver-
iibten Verbrechen dokumentiert, deren Zahl nach dem Kriegsbeginn in
Bosnien-Herzegowina markant anstieg. Nicht selten, so wird berich-
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8-9 Investigativer Journalismus an Orten des Verbrechens und der Trauer

tet, eskalierten Racheakte in offen ausgetragenen Machtkdmpfen zwi-
schen gegnerischen Banden, bei denen zahlreiche Unbeteiligte ums Leben
kamen. Die Kamera folgt den inspizierenden Polizeibeamten an die Tat-
orte, zeigt Verwiistung, Blut und Tod. In einem Kommentar wird iiber
die Opfer, die Hintergriinde, den Stand der Ermittlungen und die geringe
Aufklarungsrate informiert und das Offenbarte im politischen Kontext
erortert (Abb. 8-9).

Das Besondere an Baljaks THE CRIME THAT CHANGED SERBIA ist, dass
er die zentralen <alteingesessenen> und <neuen> Figuren der Belgrader
Schattenwelt vor seiner Kamera versammeln kann und sie zu Wort kom-
men lasst. Durchtrainiert, titowiert und mit schweren Goldketten und
-armbanduhren ausgestattet, préasentieren sie sich weltgewandt, arrogant
und tiberzeugt von sich und ihren Taten. Schnelles Geld, kurzer Ruhm
und Eitelkeiten werden als Basis ihres Handelns ersichtlich, wobei ein-
zelne Bemerkungen darauf hindeuten, dass sich manche von ihnen fiir
zwielichtige Geschiéfte mit politischem Hintergrund anheuern lassen.

Neben seinem investigativen Charakter erzeugt das Unterweltport-
rat anhand der entlarvenden, durch Beleuchtung und enge Kadrage unter-
stiitzten Selbstinszenierung der Protagonisten Irritation und Staunen tiber
die unverbliimten, aber auch einfiltigen Verbrecherbekenntnisse und den
Stolz, den sie im Wissen um eine durch den Film ermoglichte Offentlich-
keit an den Tag legen (Abb. 10-11). «Die <Sterblichen> sind fiir uns nor-
male Menschen mit normalen Leben. Wir nennen sie die <Sterblichen>,
weil sich in ihrem ganzen Leben nichts ereignet, was uns an einem Tag
passiert», berichtet ein 20-Jdhriger namens Bane, der nach dem Mord an
einem gegnerischen Bandenmitglied fiir eine Weile in Budapest untertau-
chen musste, bevor er in Belgrad wieder als Gangster aktiv wurde.

Selbst wenn deutlich wird, dass die serbische Unterwelt aus einem
chaotischen, zuweilen politisch missbrauchten — man kann es nicht
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10 Bojan P. saf8 bereits wegen Mordes im 11 Wie Bojan P. gehort auch Kristijan G. zu
Gefédngnis den erfolgreichen Belgrader Gangstern

anders sagen — Haufen intellektuell beschrankter Verbrecher besteht, die
auf Macht, Beriihmtheit und Reichtum aus sind und sich gegenseitig mit
grofiter Brutalitat ihre Pfriinde streitig machen, erzielte die im Film ange-
legte Selbstentblofsung nicht nur die gewtiinschte aufklarerische Wirkung.
Denn wéahrend mit dem Film offensichtlich ein differenzierter, priifender
Blick auf die aktuelle Politik und ihre Verstrickungen ins Verbrechermi-
lieu aktiviert werden sollte, was in kritischen Kreisen auch entsprechend
verstanden wurde, so interessierten sich viele Zuschauer*innen nicht
fiir das imaginative Movens des Films als Fiirsprecher eines politischen
Wandels — aufgrund von gesellschaftlichen Grundwerten und Moralvor-
stellungen. Stattdessen wurde der Film nach seiner Festivalpremiere vor
allem bei einem jiingeren Publikum in Serbien zum absoluten Kultfilm:
Die Gewalt diente der Unterhaltung und einzelne Aussagen der Protago-
nisten wurden zu stehenden Redewendungen (vgl. Jelenkovi¢ 2013: 148).
Dunja Jelenkovi¢ erwdhnt, dass Kopien des Films innert kurzer Zeit nach
der Verodffentlichung nicht nur auf dem reguldren Videomarkt, sondern
vor allem auf dem Schwarzmarkt zirkulierten. Sie bezeichnet THE CRIME
THAT CHANGED SERBIA als «the most pirated documentary in the history
of our country» (ebd.). Auch in den serbischen Medien wurde der Film als
Hype aufgegriffen und nicht zuletzt als Hit in Gangsterkreisen kolportiert,
womit er definitiv nicht nur als «a strong sense of political criticism» (Trbic
2000b: 0.S.), sondern auch als Spektakel wahrgenommen wurde.?

Die hier beschriebene, unvorhergesehene und ungeplante Wirkkraft
von THE CRIME THAT CHANGED SERBIA kann prinzipiell bei jedem Film
eintreten, da ein Lektiiremodus lediglich programmiert, nicht aber kon-
trolliert werden kann. Doch setzen solche dem festgelegten Modus ent-

20 Etwas Ahnliches geschah in Italien mit Gomorra (I 2008) von Matteo Garrone (vgl.
Trohler 2010).
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gegentretende Lesarten ein politisch-aktivierendes Anliegen nicht aufSer
Kraft, sie machen nur deutlich, dass filmische Modi nicht automatisch
auf Zuschauer*innenseite tibernommen werden. Was Odin fiir den doku-
mentarisierenden Modus festhilt, dass ein Film dann «dem dokumenta-
rischen Ensemble angehort, wenn er in seiner Struktur explizit (auf die
eine oder andere Weise) die Anweisung zur Durchfithrung der dokumen-
tarisierenden Lektiire integriert» (Odin 1990b: 135), gilt dhnlich fiir den
von mir eingefiihrten politisch-aktivierenden Modus: Wenn Dokumentar-
filme mit ihren filmischen Strategien der Kritik am Gegenwartigen Denk-
rdume erdffnen und Reflexionen iiber die politischen Gegebenheiten und
eine bessere oder gerechtere Zukunft initiieren, sind sie dem politisch-
aktivierenden Modus zuzurechnen. Den dokumentierten Zustand der
Gesellschaft stellen die hier untersuchten Dokumentarfilme als anfecht-
bar und damit wandelbar zur Diskussion, ohne dabei selbst dogmatisch
zu sein. Statt Losungsansitze zu liefern, steht die politische Aktivierung
der Rezipient*innen im Vordergrund: Es geht darum, ein Bewusstsein fiir
die aktuellen Verhiltnisse, die Rolle der politischen Eliten, die Propaganda
und fiir eine nationalistische Ideologie zu schaffen und die verschiedenen
politischen Positionen zu prasentieren, damit sich die Zuschauer*innen
eine eigene Meinung bilden kénnen.

So fiihren alle drei besprochenen Dokumentarfilmprojekte auf je unter-
schiedliche Weise zu einer Auseinandersetzung mit den herrschenden
Diskursen und programmieren unter anderem durch die Einfithrung des
fiktiven Charakters in TITO ZuM ZWEITEN MAL UNTER DEN SERBEN und den
Pluralismus divergierender Stimmen in Kosovo TrRiLoGy und THE CRIME
THAT CHANGED SERBIA eine politische Aktivierung. Dabei handelt es sich
um ein Filmschaffen, das nicht auf Belehrung, sondern auf Anregung
beruht, und an das Wissen und die Vorkenntnisse sowie an die gesell-
schaftliche Moral der Zuschauer*innen appelliert.

Indem die Filme durch die Kritik am Gegebenen den Blick auf die
Zukunft lenken und bestenfalls zur politischen Teilhabe motivieren,
machen sie die Verbindungs- und Trennungslinien zwischen Vergangen-
heit und Zukunft sichtbar. Mit Julian Nida-Riimelin kann das darin enthal-
tene utopische Moment benannt werden:

Humanes Zusammenleben ist ohne Utopie gar nicht denkbar. Denn es geht

um die Kriterien eines guten gemeinsamen Lebens, und diese Kriterien sind

in aller Regel kritisch gegentiber den bestehenden Verhiltnissen.
(Nida-Riimelin 2011: 43)
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Der Autor verkniipft die «individuelle Selbstbestimmung», das Leben
«zu strukturieren nach eigenen Vorstellungen» und — basierend auf dem
«humanistische[n] Bildungsideal» — Verantwortung zu iibernehmen, mit
einer «Idee der kollektiven Selbstbestimmung» (ebd.). Sie ist der individuel-
len Selbstbestimmung iibergeordnet und «verlangt, dass wir Griinde aus-
tauschen und griindegeleitet die Bedingungen gestalten, unter denen wir
leben wollen» (ebd.). Die Aktivierung des hier von Nida-Riimelin benann-
ten gesellschaftlichen Austauschs ldsst sich als wesentliche Qualitdt der
beschriebenen filmischen Kommunikation werten.

Kritisch zu dokumentieren und politisch Verleugnetes oder Verdrang-
tes zu bezeugen, heifst, Stellung zu beziehen und Verantwortung zu iiber-
nehmen. Gerade in autoritdren Systemen gehoren Einsatzbereitschaft und
Mut dazu, sich der dominanten Rhetorik zu widersetzen. Zudem braucht
es ein hoffnungsvolles Vertrauen auf die Wirkung eines engagierten, aus
der Marginalitdt heraus kommentierenden Dokumentarfilmschaffens.
Indem die Regisseur*innen Filme realisierten, mit denen sie die offizielle
Berichterstattung hinterfragten und politische Hintergriinde offenleg-
ten, positionierten sie sich regimekritisch und halfen zugleich sichtbar zu
machen, dass iiberhaupt ein Gegendiskurs existiert. Jeder weitere Film,
der in Serbiens oppositionellen <Teil-Offentlichkeiten> zirkulierte, bekrif-
tigte den politischen Widerstand und trug zum langsamen aber stetigen
Bewusstwerdungsprozess in der Bevolkerung iiber die Machenschaften
und Manipulationen des MiloSevi¢-Regimes bei.”!

3.1.2 Dokumentarfilme aus Kroatien

Ganz anders als in Serbien stellte sich in der ersten Hilfte der 1990er-Jahre
die Situation in Kroatien dar. Das Land war nach der Unabhingigkeitser-
klarung im Juni 1991 von jugoslawischen und serbischen paramilitarischen
Einheiten angegriffen und teilweise besetzt worden. In einem Verteidi-
gungskampf versuchten kroatische Truppen, das Territorium der jungen
Republik zu schiitzen. Im Januar 1992 wurde ein durch die Vereinten Nati-
onen koordinierter Waffenstillstand vereinbart,” der allerdings nicht voll-

21 Um die Zirkulationsweisen und das «Feld [der] Auswirkungen» eines Films zu kon-
zeptualisieren, das viele «<Bewegungen» aufseiten unterschiedlicher Zuschauer*innen-
gruppen umfasst, «ohne dass darin ein eigentliches Zentrum oder eine eindeutige,
lineare Kausalitatsbeziehung auszumachen wire», fithrt Trohler den Begriff der «Film-
offentlichkeit» ein, mit dem auch die Zirkulationsraume des hier beschriebenen dissi-
denten Filmschaffens als «Teil-Offentlichkeit» definiert werden kénnen (Trohler 2010:
122-123).

22 Vgl. die Resolution 727, beschlossen durch den UN-Sicherheitsrat (United Nations,
Security Council 1992).
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standig respektiert wurde. Etwa ein Drittel des kroatischen Staatsgebietes
blieb bis zur Riickeroberung im Herbst 1995 unter der Kontrolle der nicht
anerkannten Republik Serbische Krajina. Kroatien befand sich demnach jah-
relang in einem Belagerungszustand. Zugleich kdmpften kroatische Trup-
pen ab Mérz 1992 in Bosnien-Herzegowina. Anfanglich unterstiitzten sie
dort die bosnische Seite, erdffneten jedoch zwischen April 1993 und Mérz
1994 unter der Federfithrung Tudmans einen eigenen Kriegsschauplatz
zur Eroberung bosnischer Gebiete, um — nach einer internationalen Ver-
mittlung — wieder an der Seite Bosniens zu kdmpfen.” Durch den Verteidi-
gungskampf zur Aufrechterhaltung der Unabhingigkeit entstand ein brei-
ter gesellschaftlicher Konsens. Kritische Stimmen, die gegen die autoritdre
Staatsfithrung, den Nationalismus oder die Kriegstreiberei eintraten und
sich im Gegensatz dazu fiir einen demokratischen Wandel des Landes und
eine Unterscheidung zwischen Kriegsparteien und der gemeinschaftlich in
Kroatien lebenden Bevolkerung verschiedener jugoslawischer Ethnien ein-
setzten, hatten einen schweren Stand. Dies schlug sich auch in der Doku-
mentarfilmproduktion der ersten Jahre nach der Unabhangigkeit nieder.

Auf der Suche nach Dokumentarfilmen fiir mein Korpus erfuhr
ich im Gesprdch mit Regisseur*innen, Filmkritiker*innen und -wissen-
schaftler*innen, dass in den Jahren des Krieges in Kroatien nur sehr unter-
schwellig ein oppositionelles Filmschaffen entstand. Anders als in Serbien
hatte sich unter den Filmemacher*innen kein Kommunikationsraum eines
engagierten Gegendiskurses etablieren konnen. Auch Strukturen wie freie
Fernsehstationen oder unabhéngige Kinos, die ein engagiertes Filmschaf-
fen mit kritischem Anspruch hétten verbreiten kénnen, waren nicht vor-
handen. Im Riickblick auf die Tudman-Ara betont die Filmkritikerin Diana
Nenadi¢ den grofien Druck, dem die Dokumentarfilmer*innen ausgesetzt
waren:

[D]ocumentaries had been left at the mercy of the state television and its cen-
sors who had been trying for ten years to prevent documentaries from be-
coming a medium or tool of the democratic processes civil society organiza-
tions had been advocating. (Nenadi¢ 2012b: 0. S.)

An anderer Stelle kritisiert die Autorin allerdings, dass die Regisseur*innen
in einer Form von Selbstzensur «viel zu bereitwillig dem Druck der pro-
pagandistischen Rhetorik» nachgegeben hatten (Nenadi¢ 2012a: 62). Die
meisten der bereits etablierten Dokumentarfilmer*innen exponierten sich
erst gar nicht durch kritische Positionierungen und umgingen politisch rele-
vante Themen. So entstand auflerhalb des staatlichen Finanzierungswesens

23 Vgl. Rathfelder (2007: 355ff.); Ivankovi¢/Mel¢i¢ (2007).
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zwar ein neues avantgardistisches, aber apolitisches Dokumentarfilmschaf-
fen (vgl. ebd.: 63£.). Dennoch formierte sich im Laufe der Jahre unter den
professionellen Filmschaffenden auch Widerstand. Sie kritisierten die staat-
liche Beeinflussung seitens der Fordergremien und betrachteten die Etablie-
rung eines autonomen Filminstituts oder einer unabhédngigen Stiftung als
unerlésslich, wie der kroatische Filmkritiker und Schriftsteller Jurica Pavici¢
erwahnt (vgl. Pavi¢i¢ 2012c: 0.S.). Erstmals im Januar 1998 brachte eine
Gruppe von Filmemacher*innen in der bis heute fithrenden Filmzeitschrift
Hruatski Filmski Ljetopis (Kroatische Filmchronik) diese Forderungen offen
zum Ausdruck (vgl. ebd.). Doch sollte es weitere neun Jahre dauern, bis mit
dem Kroatischen Audiovisuellen Zentrum (Hrvatski Audiovizualni Cen-
tar) auf staatlicher Ebene eine unabhingige Institution zur Finanzierung,
Promotion und Archivierung sowie zur Filmbildung gegriindet wurde.

Dazu ist festzuhalten, dass seit der Unabhdngigkeit Kroatiens alle
Bereiche des jungen Staates dem Einfluss der autoritiren Herrschaft des
Prasidenten Tudman und seiner Kroatischen Demokratischen Union HDZ
(Hrvatska Demokratska Zajednica) unterstanden. Das neu gegriindete
kroatische Kulturministerium tibernahm die Verantwortung fiir die Ver-
teilung der staatlichen Gelder fiir kulturelle Zwecke. In die Spielfilmpro-
duktion investierte die Regierung trotz des Kriegszustands etwa gleich
viel Geld wie zuvor: Vier bis sechs Filmprojekte wurden jahrlich unter-
stiitzt (vgl. Goulding 2002: 210). Der Dokumentarfilm erhielt hingegen
lediglich noch minimale Unterstiitzung und nur, sofern er ein nationales
Interesse bediente (vgl. Turkovi¢ 2007: 0.S.). Ein kritisches Filmschaffen
wurde somit in diesem staatlich gesteuerten Produktionssystem, in dem
man Film hauptsichlich als Propagandainstrument nutzbar zu machen
versuchte, weitgehend unterdriickt (vgl. Pavici¢ 2000: 0.5.).

Die Produktion von Dokumentarfilmen wurde in den Jahren des
Krieges hauptsdchlich vom kroatischen Fernsehen HRT (Hrvatska Radio-
televizija) organisiert. Wie Nenadi¢ in ihrem Aufsatz iiber das junge kro-
atische Filmschaffen> konstatiert, stand das staatliche Fernsehen als einzi-
ger stabiler Garant zur Finanzierung und Bereitstellung von Infrastruktur
fiir Dokumentarfilmprojekte zur Verfiigung; und auch die wenigen aus
der Zeit Jugoslawiens verbliebenen Filmproduktionen, wenn sie in selte-
nen Fallen noch Dokumentarfilme herstellten, stiitzten sich auf die Beteili-
gung dieses Senders (vgl. Nenadi¢ 2012a: 62).2* Unter seinem Leiter Antun
Vrdoljak, der in der zweiten Halfte des Jahrzehnts als Kulturminister tétig
werden sollte, verfolgte es indes von Beginn an einen an der HDZ orien-

24 Zu diesen Filmproduktionen gehorten Jadran Film, Zagreb Film oder Filmoteka 16
(vgl. Nenadi¢ 2012a: 62).
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tierten nationalistischen Kurs. Tudman und die politischen Eliten Kroati-
ens bemiihten sich, durch die Medien einen ideologisch-nationalen Kon-
sens in der Gesellschaft zu implementieren. Allerdings hebt Mel¢i¢ hevor,
dass jenes Einvernehmen in Bezug auf die Verteidigung des Landes —
«aufer unter einem Grofiteil der kroatischen Serben und einigen kroati-
schen Linken» — ohnehin fest verankert war (Mel¢i¢ 2007b: 322).

Etliche Filmschaffende hatten sich nach Kriegsbeginn freiwillig
gemeldet, um in den umkdmpften Gebieten zu recherchieren und fiir das
Fernsehen HRT Beitrdge zu realisieren, wie mir verschiedene kroatische
Filmemacher*innen bestitigten, mit denen ich im Friihling 2016 sprechen
konnte.” Im staatlichen Sender wurde der Krieg im eigenen Land detail-
liert dokumentiert. Durch die sich etablierende kostengtinstige Videotech-
nik konnte HRT in gréflerem Umfang Camcorder zur Verfligung stellen
und ermoglichte es so zahlreichen Filmteams, an den diversen Kriegs-
schauplitzen Kroatiens zu filmen. Der Filmkritiker Ivo Skrabalo erwahnt,
dass es sich vorwiegend um junge Filmemacher handelte, von denen viele
erst kurz zuvor ihren Militardienst absolviert hatten, manche waren zeit-
weilig sogar aktiv als Soldaten an den Kriegshandlungen beteiligt gewesen
(vgl. Skrabalo 1999: 0.S.). Die Mehrheit dieser Dokumentaristen teilte die
offizielle kroatische Haltung und vertrat, dass der Nationalstaat auch mit
Bildern verteidigt werden miisse: Der Krieg fand nicht nur an den Fronten
statt, sondern war zudem ein «Krieg der Medien» (Melci¢ 2007b: 322). Das
auf dieser Einstellung basierende Bild des Krieges verherrlichte den eige-
nen Kampf und ddmonisierte die Serb*innen pauschal als grausame, mor-
derische Feinde. Es diente der nationalen «Selbstvergewisserung».

Die dokumentarfilmischen Fernsehbeitrdge aus den Kriegsjahren
sind oft im erkldrenden, «expositorischen Modus» nach Nichols (2001: 33)
gehalten.”” Im Vordergrund steht in der Regel ein Kommentar, der durch
Statements sozialer Akteur*innen untermauert wird. In stereotypen For-
meln werden die Auswirkungen des Krieges auf die eigene Bevolkerung

25 Ich hatte die Moglichkeit, mich mit Damir Cugié, Vinko Bresan, Zvonimir Juri¢, Zrinko
Ogresta, Branko Schmidt, Goran Devi¢, Biljana Cakié-Veseli¢ und Nenad Puhovski zu
unterhalten. AuSer Puhovski hatten alle wahrend der Kriegsjahre an der Front gefilmt
und Beitrage realisiert.

26 Das Bediirfnis zur «Selbstvergewisserung» durch die Visualisierung des Krieges, das
der Historiker Gerhard Paul in seinem Essay «Krieg und Film im 20. Jahrhundert» vor-
nehmlich als Phdanomen fiir Nachkriegsgesellschaften seit der frithen Filmgeschichte
erortert (vgl. Paul 2003: 14), wurde in Kroatien als Mittel des nationalen Zusammen-
halts bereits wahrend der Kriegszeit durch zahlreiche Produktionen gestillt (vgl.
Thompson 1999: 135-189).

27 Ich beziehe mich in den folgenden Erérterungen auf die Angaben von Nenadi¢ (2016)
und einzelne Dokumentarfilmbeispiele, die ich sichten konnte, u.a. NECRoPoLI1S CROA-
TIcA (HR 1993) von Pavle Vranjican und Mladen Lu¢i¢ und Pavle Vranjicans SPALJENA
ZEMLJA (BURNED GROUND, HR 1993).
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beklagt und der Feind der Grausamkeit beschuldigt. Illustrierende Bilder
und Musik dienen der Emotionalisierung der leidvollen Aulerungen der
Protagonist*innen. Eine Auseinandersetzung mit den Ursachen und Hin-
tergriinden des Krieges, mit Beteiligten oder den gesellschaftspolitischen
Entwicklungen im Staat findet nicht statt (vgl. Pavi¢i¢ 2003; Turkovi¢ 2007;
Nenadi¢ 2011a). Rolle und Funktion solcher Werke lassen sich demnach
in der Bestadtigung des Eigenen und der Festigung des nationalen Zusam-
menhalts verorten. Geht es um die dokumentarische Reproduktion der
Ideen und Ideale der politisch-hegemonialen Macht, spricht Paula Rabi-
nowitz von einem «Akt der Identitdt» (Rabinowitz 1994: 11), um durch
Dokumentarfilme die Identifikation mit dem Eigenen zu stiarken. Im Sinne
eines Uberzeugungsgestus ist die politische Ausrichtung solcher Filme auf
eine Vergrofierung oder die Vergewisserung der politischen Gefolgschaft
angelegt (vgl. ebd.: 12). Mit Pavi¢i¢ kann man von einem «cinema of self-
victimization» (Pavi¢i¢ 2012a: 51) sprechen. Damit sollten einerseits die
Beweise der serbischen Aggression gegen den unabhéngigen kroatischen
Staat sichergestellt werden, andererseits diente diese Art von Filmen der
Forderung der nationalen Einheit (vgl. Kapitel 1.2). Die Filme entsprachen
somit dem offiziellen staatlichen Interesse, wirkten einem kritischen Den-
ken entgegen und festigten die ideologisch konforme Meinung der Bevdl-
kerung immer wieder neu (vgl. Kapitel 1.2.1).

Einzelnen Filmschaffenden gelang es aber dennoch, innerhalb des
staatlichen Fordersystems und trotz der konformistischen Ausrichtung
des Mediensystems auf subtile Art die kritische Auseinandersetzung mit
Politik und Gesellschaft anzuregen. Welche Strategien eines kritischen
Dokumentierens diese Filmemacher*innen in der Auseinandersetzung
mit Zerfall und Krieg nutzten, um patriotische oder nationalistische Vor-
gaben® zu unterlaufen und ein Gegengewicht zur dominanten ideologi-
schen Berichterstattung zu generieren, will ich in diesem Kapitel anhand
mehrerer Beispiele analysieren; dabei fokussiere ich auf para- und meta-
politische Aspekte und die Dokumentarfilme als Gegendiskurse.

28 Mit der Unterscheidung von Patriotismus und Nationalismus will ich eine in der poli-
tischen Soziologie heute {ibliche, wenn auch nicht génzlich unumstrittene Differenz
zum Ausdruck bringen, die beide Begriffe mit emotionaler Verbundenheit in Zusam-
menhang setzt, aber zwischen einem positiven und einem negativen Nationalge-
fiih]l unterscheidet (vgl. Fleifl/Hollinger/Kuzmics 2009). Der Begriff des Nationalis-
mus wird dabei in einem abwertenden Sinne verwendet und stiitzt sich starker auf
eine Trennung zwischen dem <Wir> und den <Anderen>. Was zu theoretischen Unter-
scheidungszwecken niitzlich sein kann, ldsst sich allerdings auf Basis empirischer
Forschung zu einer patriotischen gegeniiber einer nationalistischen Einstellung nur
schwer belegen, wenn es zum Beispiel um die Frage des Stolzes geht, wie die Soziolo-
gen Jiirgen Fleif3, Franz Hollinger und Helmut Kuzmics darlegen (vgl. ebd.: 422f.).
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AT THE RAILWAY SIDING

Petar Krelja hat sich in seinem Filmschaffen schon seit den 1960er-Jahren
einem sozialkritischen Engagement verschrieben. Er realisierte in den
Kriegsjahren etliche Dokumentarfilme, deren genaue Untersuchungen
der Lebensverhaltnisse sich an einer humanistischen (eher als einer kro-
atischen) Perspektive orientieren.”” Ausgehend von einem beobachtenden
Stil hat er Interviewsituationen mit sozialen Akteur*innen entwickelt, die
seine Filme strukturieren. Meinungen von Expert*innen, die nicht inner-
halb des konkreten Kontexts einer vorfilmischen Wirklichkeit anzutref-
fen sind, kommen in Kreljas Werken in der Regel nicht vor. Exemplarisch
zeigt sich dies in seinem Dokumentarfilm NA SPOREDNOM KOLOSIJEKU
(AT THE Ra1LwaY SiDING, HR 1992), der vom kroatischen Fernsehen und
der Produktionsfirma Filmoteka 16 produziert wurde. Krelja portrétiert
darin eine Gruppe von etwa hundert jungen Frauen, Kindern und alten
Leuten, die in einem abgestellten Zug auf dem Bahnhof von Klanjec nahe
der slowenischen Grenze leben. Der ausbrechende Krieg hatte zu einer
grofSen Zahl kroatischer Binnenfliichtlinge gefiihrt, die aus den besetzten
Gebieten in die Hauptstadt geflohen waren, dort aber nicht alle beherbergt
werden konnten. Bis man geeignete Aufnahmezentren fiir sie geschaffen
hatte, quartierte man viele von ihnen in den umliegenden Déorfern ein. Oft
mussten die Menschen in den als Provisorien gedachten Unterkiinften
allerdings mehrere Jahre ausharren.

AT THE RAILWAY SIDING interessiert sich fiir den Alltag der aus unter-
schiedlichen Landesteilen zusammengekommenen <Ubergangsgemein-
schaft>. Auf der Bildebene werden die beengten Verhiltnisse der zu Wohn-
rdumen umgebauten Bahnwaggons gezeigt, in denen die Bewohner*innen
schlafen, kochen, essen, putzen, lesen, warten und in Gemeinschaftsberei-
chen ihre Zeit mit Gespréchen, Kartenspielen oder Fernsehen verbringen.
Entlang der zahlreichen Abteile weht Wasche im Wind (Abb. 12-15). Fiir
die Kinder ist das Leben auf dem Nebengleis durch den Kindergarten-
oder Schulalltag strukturiert. Es ist zu sehen, wie sie morgens das Bahn-
hofsareal verlassen, sich nachmittags ihren Hausaufgaben widmen oder
in der nahen Umgebung spielen. Selten wird die alltdgliche Routine, die
der Film vermittelt, durch Ereignisse wie die Verteilung einer Hilfsliefe-
rung mit Kleidungsstiicken oder den im Wartesaal abgehaltenen Gottes-
dienst unterbrochen. Eingebettet in die beobachtend gedrehten Filmse-
quenzen kommen sowohl Erwachsene als auch Kinder zu Wort. Viele von

29 Dazu zihlen u.a. ZORAN SIPOS I NJEGOVA JASNA (ZORAN S1po3 AND His Jasna, HR
1992); KukuruzNI PUT (CORN RoaD, HR 1993); SUZANIN OSMIJEH (SUZANA’S SMILE, HR
1993); TRECT Boz1¢ (THE THIRD CHRISTMAS, HR 1994).
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w

12-15 Alltag auf dem Nebengleis

ihnen haben Familienmitglieder verloren oder sind ohne Nachricht tiber
deren Verbleib. Sie berichten davon, dass die jungen mannlichen Ange-
horigen an der Front seien, ohne dass sie Genaueres von ihnen wiissten.
Wahrend die Protagonist*innen Kriegserlebnisse und die Anstrengungen
der Flucht schildern und tiber ihre Angste, Sorgen und Hoffnungen spre-
chen, erkundet die Kamera in nahen Einstellungen ihre Gesichter und
konfrontiert die Zuschauer*innen mit den Regungen, die durch das Erin-
nern und Erzdhlen ausgelost werden. Durch die Offenheit, mit der die
Menschen von ihren Erfahrungen erzidhlen, und die sich Zeit nehmende
filmische Beobachtung entwirft Krelja ein personliches Bild davon, was es
bedeutet, als Gefliichtete <auf dem Abstellgleis> auf das unabsehbare Ende
des Krieges zu warten.

Wenn ich AT THE RAILWAY SIDING in seiner Art nun als Sozialstu-
die geschildert habe, die das Leben in einem Fliichtlingslager dokumen-
tiert, so enthélt der Film auch politische Momente, die dazu fiihren, dass
er sich von der zuvor geschilderten nationalistisch-konformistischen Hal-
tung abhebt. Ein &dlterer Mann kommt zu Wort, der in einem der Waggons
Zuflucht gefunden hat, sich aber von der Gruppe der Fliichtlinge dadurch
abhebt, dass er nicht Kroatisch, sondern Serbisch spricht. Wie die anderen
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ist er aus dem serbisch besetzten Kroatien aufgebrochen.*® Doch in einem
Dokumentarfilm tiber Fliichtlingserfahrungen liefle sich im kroatischen
Fernsehen — der politischen Grundhaltung entsprechend — eine einseitige
Perspektive erwarten. So bedeutet die dialektale Besonderheit — auch vor
dem Hintergrund des in allen Auerungen mitschwingenden Leids, ver-
ursacht seitens der serbischen Angreifer — eine Irritation des Erzahlflusses.
Wenn die Auswahl der Bilder und Téne eine von vier Strategien ist, um den
filmischen Diskurs zu gestalten (vgl. Plantinga 1999: 85), so kann Kreljas
Verwendung der Episode des serbischen Fliichtlings als ein Mittel gesehen
werden, um die Eindeutigkeit der filmischen Haltung zu durchkreuzen.
Ohne dass der Film ndher auf die Lebensumstdnde des Mannes eingeht,
wird allein mit der dialektalen Markiertheit seines Sprechens nicht nur auf
die Komplexitdt des Konflikts hingewiesen, sondern die klare Trennung
in ein <Wir> als die Opfer und die <Anderen> als die Tater unterschwellig
infrage gestellt. Durch die Integration dieser serbischen Stimme, mit der
Krelja ethnische Zuordnungen unterlauft, wird die ethische Haltung des
Filmemachers offenbar.

Kreljas Interesse an der Schaffung eines Bildes, das sich nicht bruch-
los und konsensorientiert in den dominanten Diskurs einfiigt, wird durch
den Erzéhlstrang des Priesters untermauert. Seine Gottesdienste in der als
Gemeindehaus umfunktionierten Bahnhofshalle hat der Regisseur als wie-
derkehrendes Element in den Film eingefiigt. Der Geistliche fordert die
Gemeinde zum Glauben an eine bessere Zukunft auf. Er appelliert an ihre
Willensstérke, um nach vorne zu blicken und aus dem gemeinsam Erdul-
deten Kraft zu schopfen. Er bittet sie mehrfach darum, nicht nur fiir sich,
ihre Familien und Freunde zu beten, sondern auch fiir jene «Opponenten»,
wie er es nennt, die bis vor kurzem noch Freunde waren. Durch das Gebet
fiir die Gegner, so der Priester, solle der «Sieg des Guten und der Sieg des
Lebens» erzielt werden. Die Kamera ist in diesen Sequenzen so platziert,
dass die Rezipient*innen aufgrund der visuellen Perspektive scheinbar in
den Kreis der Gemeinde aufgenommen sind. Es entsteht der Eindruck, als
spreche der Priester zuweilen direkt zu den Zusehenden. Die Aufforde-
rung, den Feind in die Gebete einzubeziehen, ist dabei ebenso provokant
wie eine andere Sequenz, in welcher die Szene des um Vergebung bitten-
den Geistlichen direkt im Anschluss an jene mit der Aussage einer jiingeren
Frau montiert ist, die von ihrem im Kampf an der Front gestorbenen Mann
erzédhlt. Nicht nur die Gegeniiberstellung, sondern {iberhaupt die Tatsache,

30 Vor dem Krieg und dem Beginn der sogenannten <ethnischen Sauberungen> gab es in
allen Republiken eine Durchmischung der unterschiedlichen ethnischen, kulturellen
und religiésen Gruppen Jugoslawiens, was allerdings im dominanten Diskurs nach
dem Zerfall der Republik in der Regel ausgeblendet wurde.
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16 Im improvisierten
Gemeindesaal lauschen die
Menschen der Predigt

dass die priesterliche Aufforderung zur Versohnung so prasent im Film
vorkommt, konnte fiir ein kroatisches Publikum bereits als Provokation
gegen die herrschende nationalistische Rhetorik verstanden werden.

Die Worte des Serben und besonders der an das Filmende gesetzte
<«Schlussappell> des Geistlichen iiber die in die Zukunft gerichtete Kraft
des Gebets als Ursprung des Verzeihens fiihren dazu, dass Kreljas AT THE
Ra1Lway SIDING die dominante Lektiire verunsichert. Von einem Doku-
mentarfilm, der im Fernsehen gezeigt wird, erwartet man eher, dass er
den vorherrschenden Diskurs unterstiitzt. Wenn auch nur indirekt und
leise, so findet sich in den filmischen Irritationen dennoch eine Anregung,
sich mit der offiziellen Politik aus der Perspektive der Menschlichkeit aus-
einanderzusetzen. Indem eine einseitige patriotische Perspektive durch-
kreuzt wird, initiiert der Film aufseiten der Rezipient*innen einen poli-
tisch-aktivierenden Modus: Sie werden aufgefordert, sich dieser Ideologie
bewusst zu werden, sich mit der durch den Film angesprochenen Differen-
zierung zwischen Krieg und gesellschaftlichen Praktiken zu befassen und
die eigene Haltung zu reflektieren (Abb. 16).%!

HOTEL SUNJA

Ivan Salajs im gleichen Jahr realisierter Dokumentarfilm HoTeL Sunja (HR
1992), der von HRT und der Akademie der Darstellenden Kiinste Zag-
reb koproduziert wurde, gelingt es ebenfalls, im staatlich kontrollierten

31 Kreljas Dokumentarfilm lief im kroatischen Fernsehen. Leider konnte ich {iber die
Umsténde der Ausstrahlung nichts in Erfahrung bringen, wollte mit diesem Beispiel
aber zeigen, wie der dominante Diskurs mit subtilen Strategien hinterfragt werden
konnte.
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Rahmen das Publikum fiir einen kritischen Blick zu sensibilisieren. Salaj
gehorte, wie Zvonimir Juri¢, auf dessen Werk NEBo 1sPoD Os1jEKA (THE
Sky BELOW OshEK, HR 1995) ich weiter unten eingehe, einer Generation
junger Filmemacher und einiger weniger Filmemacherinnen an, die zum
Zeitpunkt der Ausrufung der kroatischen Unabhéngigkeit die Akade-
mie in Zagreb eben beendet hatten oder an ihrem Abschluss arbeiteten.*
HoteEL SunjA und THE SKY BELOW OSIJEK befassen sich mit den Auswir-
kungen des Krieges auf die Generation der Filmschaffenden. Ahnlich wie
Krelja nutzen Salaj und Juri¢ das bei den Zuschauer*innen vorausgesetzte
Wissen dariiber, was offen debattiert werden darf und was besser unaus-
gesprochen bleiben sollte. Sie stiitzen sich darauf, um anhand von Andeu-
tungen den offiziellen Diskurs nachhaltig zu storen und ein kritisches
Denken der Zuschauer*innen anzustoflen. Die Filme zeugen von einer
prospektiven Ausrichtung und kiindigen an, dass hier etwas stattfindet,
womit sich Politik und Gesellschaft befassen miissen.

Mit unterschiedlichen dokumentarfilmischen Mitteln machen beide
Filme die aus dem Kriegserleben resultierende Traumatisierung junger
Menschen hor- und sichtbar. Thre Perspektive richtet sich auf die Prob-
leme, die der Krieg mit sich bringt, aber im Poltern der kriegerischen Pro-
paganda nicht thematisiert werden. Im Zentrum stehen die Aulerungen
der Protagonist*innen, die tiber sich selbst erzdhlen. Schockhafte Kriegser-
fahrungen finden sich darin angedeutet. Was die Filme als gesellschaftli-
che Bedrohung> thematisieren, dass namlich die seelischen Verletzungen
in der Zukunft weiterhin wirken werden, erortert der Psychoanalytiker
Dori Laub folgendermafsen:

The traumatic event, although real, took place outside the parameters of mor-
mal> reality, such as causality, sequence, place and time. The trauma is thus an
event that has no beginning, no ending, no before, no during and no after. This
absence of categories that define it lends it a quality of <otherness, a salience, a
timelessness and a ubiquity that puts it outside the range of associatively linked
experiences, outside the range of comprehension, of recounting and of mastery.
Trauma survivors live not with memories of the past, but with an event that
could not and did not proceed through to its completion, has no ending, at-
tained no closure, and therefore, as far as its survivors are concerned, continues
into the present and is current in every respect. (Felman/Laub 1992: 69)

In seinem Aufsatz «Zeugnis ablegen oder Die Schwierigkeiten des Zuho-
rens» fiihrt Laub (2000) aus, dass erst mit dem Erzdhlen der eigenen

32 Zu ihnen gehérten u.a. auch Jelena Rajkovi¢, Neven Hitrec, Krasimir Ganéev oder
Jasna Zastavnikovi¢ (vgl. Nenadi¢ 2012a: 64 ff.).
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17-18 Tagtraumen wihrend des Waffenstillstands

Geschichte traumatisches Erleben iiberhaupt bewusst werden kann und
fiir diesen Prozess das Zuhdren wesentlich ist. Was Laub auf die Entwick-
lung des oder der Einzelnen bezieht, findet sich in der filmischen Annéhe-
rung an die Erzdhlungen der sozialen Akteur*innen als Aufforderung an
die Zuschauenden, sich den mit dem Krieg verbundenen gesellschaftlichen
Problemen zu stellen. Beiden Filmen geht es angesichts des gewalttatigen
Zerfalls Jugoslawiens nicht um die Erkundung historischer Zusammen-
hénge, sondern darum, den Krieg in anderen als den medial vermittel-
ten Dimensionen zu reflektieren, ndmlich in Bezug auf einen zukiinftigen
Zustand der Gesellschaft. Denn sowohl die dokumentierte Wirklichkeit
als auch die sich kritisch auf den politischen Kurs beziehenden Auflerun-
gen der Protagonist*innen fungieren in beiden Filmen als irritierende Ele-
mente fiir den offiziellen Diskurs einer heroischen kroatischen Nation.

In HoTeL Sunja dokumentiert Salaj den Alltag von Soldaten an der
Front zwischen Ende April und Anfang Mai 1992, nachdem kurz zuvor
unter internationaler Hilfe ein Waffenstillstandsabkommen zwischen kro-
atischen und serbischen Truppen ausgehandelt werden konnte. Die iiber-
wiegend jungen Minner leben aber weiterhin in Alarmbereitschaft. Sie
haben sich im zentral gelegenen Hotel eingerichtet, um dort die Entwick-
lungen des aktuellen Waffenstillstands abzuwarten. Das Dorf Sunja ist in
jener Zeit von drei Seiten von serbischen Einheiten umzingelt.* In dieser
Phase des Wartens dokumentiert Salaj das unspektakuldre <Alltagliche>
(Abb. 17-18). Er zeigt die Soldaten beim Rauchen und Kartenspielen, beim
gemeinsamen Abendessen, beim Sdubern des Hauses, beim Zahneputzen
oder beim Reinigen der Waffen. Dabei bringen die Bilder Unordnung und
Disziplinlosigkeit zum Vorschein. Alles in dem zur Kaserne umfunktio-

33 Der Waffenstillstand blieb bis zum Ende des Krieges briichig und wurde immer wieder
durch vereinzelte Sniper-Schiitzen und néchtliche Provokationen gebrochen.
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nierten Hotel erweckt den Eindruck, improvisiert zu sein. Es werden keine
Appelle gezeigt oder geordnete Zeitpldne ersichtlich. Jeder der Soldaten
scheint zu tun, wonach ihm der Sinn steht. Nicht wenige wirken durch
legale oder illegale Substanzen sediert oder aufgrund ihrer Erfahrungen
erschopft. Davon zeugen die Aufnahmen blasser Gesichter, starrer Blicke
und nervdser Ticks, aber auch ihr Sprechen, das zuweilen in unverstandli-
chem Stammeln oder Murmeln endet.

Die «fotografische Botschaft», von der Roland Barthes als dem «buch-
stdblich Wirkliche[n]» spricht (Barthes 1990a: 12), enthalt hier auf denotati-
ver wie konnotativer Ebene die Botschaft der Schwiche einer sich ziigellos
und erschopft prasentierenden Armee. Auf visueller Ebene fithren beson-
dere Kadrierungen und Kameraperspektiven, Unscharfen oder die Fokus-
sierung auf «unbedeutende> Details die Zuschauer*innen in den Kosmos
der sozialen Akteure ein und unterstreichen den Eindruck. In Verbindung
mit den AuBerungen der Soldaten, die in der ersten Halfte des Films meist
nur im Off zu horen sind und sich auf die Erzéhlungen und Reflexio-
nen der Kriegserlebnisse konzentrieren, wird ein Zustand der Erschop-
fung, Verunsicherung und Depression manifest. Denn auch wenn manche
der Ménner von Heldentum, geretteten Kameraden und dem gelunge-
nen Widerstand gegen feindliche Angriffe reden, so iiberwiegen doch die
Geschichten von Angst, Grausamkeit und Tod. Ihre Eindriicke in Worte zu
fassen, gelingt manchen nur unter dufierster Anstrengung.

HoTEL SuNjA zeigt eine Generation junger Ménner, die im Kampf
um den Erhalt der Nation an ihre psychischen Grenzen gelangt. Gerade
weil das hier gezeichnete Bild letztlich als «dokumentarische Metonymie
eines jeden Krieges» zu verstehen ist, wie es der Schriftsteller Evner Kazaz
in «Szenen des giangigen Schreckens» beschreibt (Kazaz 2007: 94), mani-
festiert sich in der filmischen Perspektive eine Antikriegsposition. Selbst
wenn die Kdmpfer moglicherweise vordergriindig als Helden erschei-
nen, sind sie zugleich als vom Krieg Gebrochene wahrzunehmen, worin
sich die ethische Haltung des Films offenbart. HOTEL SUuNJA entwirft eine
Gegenstimme zur offiziellen Rhetorik des erfolgreichen Verteidigungs-
kriegs. Im Zusammenwirken dsthetischer und inhaltlicher Strategien wer-
den die Rezipient*innen dazu angehalten, Verbindungen zwischen der
dokumentierten Gegenwart und dem dominanten Diskurs herzustellen
und kritisch zu hinterfragen. Darin liegt eine Aktivierung des Bewusst-
seins der Zuschauer*innen als politische Subjekte, die das kriegerische
Treiben ihrer Regierung nicht bedingungslos gutheifsen miissen. Der Film
demonstriert eine verborgene Seite des Krieges im Namen eines kampfbe-
reiten Nationalismus auf beiden Seiten. Seine Stofirichtung kann in diesem
Sinne als prospektiv verstanden werden. Denn die unterschwellige Auf-
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forderung, die Auswirkungen des Krieges auf die Soldaten und damit ver-
bunden auf die gesamte Bevolkerung Kroatiens zu reflektieren, initiiert ein
Nachdenken iiber alternative politische Wege und versoéhnliche Prozesse
der Nachkriegsgesellschaft.

THE SKY BELOW OSLJEK

Zvonimir Juri¢ wiederum spiirt in seinem 1995 realisierten THE SKy BELOW
Os1jEK dem psychischen Zustand junger Erwachsener in der ostkroati-
schen Stadt Osijek direkt nach Kriegsende nach. Aufgrund der Nihe zu
Serbien lebten die Jugendlichen wéhrend des nie géanzlich durchgesetz-
ten Waffenstillstands in einer Ausnahmesituation, die von sporadischen
Angriffen und Gewalt geprédgt war. Juri¢s Dokumentarfilm kann seiner
Form nach dem von Nichols beschriebenen «performativen Modus» zuge-
ordnet werden, der sich durch eine deutlich subjektive, personliche und
zugleich &sthetisierte Erzdhlweise auszeichnet (Nichols 2001: 130f£f.).**
Auch Juri¢ umkreist das traumatische Erleben des Krieges. Im Stil einer
assoziativ entwickelten Dramaturgie prasentiert er in seinem Film das sub-
jektive Bild einer Generation, die kurz nach dem kroatischen Riickerobe-
rungsfeldzug «Operation Sturm> (Operacija Oluja) und dem Friedensver-
trag von Dayton zu einem normalen Leben zuriickzufinden versucht. Wie
bereits der Filmtitel in Anspielung an Wim Wenders” HIMMEL UBER BERLIN
(D 1987) andeutet, sind die Verhéltnisse im Nachkriegs-Osijek — Juri¢s Hei-
matstadt — aus dem Lot geraten. Doch die Stimmen, die den Film struktu-
rieren, offenbaren, dass diese Menschen die Schrecken des Krieges hinter
sich lassen und ihre Zukunft planen wollen.

Im Mittelpunkt des Films steht Ivica, ein Freund des Regisseurs, der
mit Frau und Sohn in einem unwirtlichen Mehrfamilienhaus wohnt, sein
Geld in einer Bar verdient und eine mitterndchtliche Radioshow moderiert.
Diese Informationen erhalten die Zuschauer*innen teilweise auf der Bild-
ebene, teilweise durch Ivicas Kommentar im Off. Wahrend der junge Fami-
lienvater Details aus seinem Leben und personliche Einschdtzungen zur
gesellschaftlichen Lage preisgibt, sieht man ihn in seinem Auto durch Osi-
jek fahren. Auf der Bildebene hat der Film den Charakter eines dokumen-
tarischen Roadmovies, der seinem Publikum die Stadt nur fragmentarisch

34 Juri¢ zahlt mit seinem besonderen visuellen Stil zu den Vorreitern eines neuen kroati-
schen Dokumentarfilmschaffens, das nach Nenadi¢ mit dem Dogma einer vermeint-
lichen «dokumentarischen Objektivitdt» brach und mit seiner filmisch-subjektiven
Rhetorik neue Wege einschlug (Nenadi¢ 2012a: 67). Zu den Wegbereitern neuer doku-
mentarischer Erzdhlweisen ist auch Lordan Zafranovi¢ zu zahlen, auf den ich spater
eingehe.
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vermittelt. Eine weitere filmische Ebene bilden verstreut eingefiigte Inter-
viewsequenzen, in denen zahlreiche Freund*innen Juri¢s zu Wort kommen.
Sie auflern ihr Befinden und ihre Absichten fiir die nahe Zukunft, schwan-
ken dabei zwischen Eigeninitiative und Mutlosigkeit. Auch kritisieren sie
den Krieg und die Politik und geben ihre Befiirchtungen gegeniiber den
staatlichen Institutionen kund, denen sie nicht zutrauen, das Land zum
Besseren fiihren zu kénnen. Anhand ihrer Auerungen wird das kaleidos-
kopische Bild subjektiver Blickweisen konstruiert, in der die Gesellschaft
zwischen Perspektivlosigkeit und Aufbruch erkennbar wird.

Asthetisch und atmosphirisch wirken die Bilder von THE SKY BELOW
Os1jEK zuweilen wie eine Hommage an Jim Jarmuschs STRANGER THAN
PArRADISE (USA 1984). In Schwarzweifs gedreht, wirft Juri¢s Film mit sei-
nen langen Einstellungen, extremen Groflaufnahmen und unerwarte-
ten Kameraperspektiven einen &sthetisierten Blick auf die Wirklichkeit
(Abb. 19-24). Die filmische Subjektivitdt unterstreicht jene der sozialen
Akteur*innen. Der Soundtrack, der teilweise als diegetische Musik aus
dem Autoradio erklingt, umfasst Stiicke von Leonard Cohen, Tom Waits,
Marianne Faithfull und vielen anderen international bekannten Bands der
1980er- und frithen 1990er-Jahre.®® Durch die rauen Melodien wird die
diister-schwermditige Stimmung des Films akzentuiert. Die expressive
und damit fiktionalisierende Art, welche die Zuschauer*innen auf Bild-
und Tonebene emotional anspricht, macht sie zugleich auf ihre dokumen-
tarisierende Lektiire aufmerksam. So fordert der Film aus einer subjekti-
ven Warte dazu auf, Riickbeziige aus dem Gesehenen und Gehorten auf
die historische Wirklichkeit und damit auf die Aktualitdt von Politik und
Gesellschaft herzustellen. In diesem Sinn halt Nichols fiir den «performa-
tiven Modus» des Dokumentarfilms fest:

Performative documentary approaches the domain of experimental or avant-
garde cinema but gives, finally, less emphasis to the self-contained quality of
the film or video than to its expressive dimension in relation to representations
that refer us back to the historical world for their ultimate meaning.

(Nichols 2001: 134)

Mit den inhaltlichen Ton- und Bildreferenzen auf den soeben beendeten
Krieg ist aber auch eine Anregung an die Rezipient*innen verbunden, den
Blick tiber die Gegenwart hinaus in die Zukunft zu richten und sich mit sozi-
alen Prozessen und Praktiken zu beschiftigen, die zu einer Verbesserung

35 Wie mir der Regisseur im Gespréch erzihlte, war er bei der Rechteabklarung auf viel
Verstandnis fiir die finanziell schwierige Situation als kroatischer Filmschaffender
gestofien und konnte so die Songs bekannter Musiker*innen in seinen Film aufnehmen
(vgl. Juri¢ 2016).
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19-24 Auf der Suche nach dem Lebensgefiihl der eigenen Generation

des aktuellen Zustands fiihren. Gerade durch die Stimmenvielfalt positiver
und negativer Blickwinkel der Protagonist*innen entfaltet der Film seine
politisch-aktivierende Wirkkraft. Der politische Anspruch, der in Juri¢s THE
SkY BELOW OsIJEK geltend gemacht werden kann, liegt in der Aufforderung,
die Wirklichkeit ausgehend von den gehdrten Meinungen mit einem neuen
Blick zu betrachten, sich der eigenen Perspektive bewusst zu werden und
dies fiir eine prospektive Auseinandersetzung nutzbar zu machen.
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Fiir diein diesem Kapitel besprochenen, vom kroatischen Fernsehen gezeig-
ten Filme scheint mir die Einordnung der politischen Positionierung der
Regisseur*innen von Bedeutung, wie ich sie mit Britta Hartmann als <Ima-
ginationsleistung> hergeleitet habe (vgl. Kapitel 2.2.3). Anhand filmischer
Zeichen und durch Beobachtungen «im Verhalten der Gefilmten» kénnen
Riickschliisse auf die Haltung der Filmemacher*innen gezogen werden
(Hartmann 2012a: 152). Es ist davon auszugehen, dass die Filmschaffen-
den grundsitzlich als Teil der kroatischen Gemeinschaft imaginiert wur-
den, deren Positionen mit der offiziellen Rhetorik tibereinstimmten. Mit
der Analyse der Dokumentarfilme von Krelja, Salaj und Juri¢ wollte ich
zeigen, dass einzelne Filmemacher*innen dennoch versuchten, eine nati-
onalistische oder patriotisch-heroische Perspektive infrage zu stellen. In
ihren Filmen finden sich Anregungen zu einer Lektiire, die medial vermit-
telten Wahrheiten des offiziellen Diskurses kritisch zu reflektieren. Dabei
erproben sie verschiedene formaldsthetische Strategien, die als kritischer
Kommentar zum gesellschaftlichen Konsens verstanden werden und ein
Bewusstsein fiir die Existenz eines anderen Denkens schaffen konnen. So
dienen diese Filme heute als Zeugnis eines Gegengewichts zur offiziellen
Sichtweise Kroatiens wihrend des Krieges.

Obwohl die Filme auf metapolitischer Ebene eine kritische Haltung
programmieren, bestand bei der Veroffentlichung im staatlich-kroatischen
Fernsehen die Gefahr, dass die nur mit einem gewissen Feinsinn wahr-
nehmbaren Durchkreuzungsstrategien verkannt wurden oder unentdeckt
blieben. Es ist also nicht auszuschliefien, dass aufgrund ihrer Ausstrah-
lung im Programm der staatlichen Institution ein parapolitischer Lek-
tliremodus zum Tragen kam, bei welchem die subtile Kritik der Filme
nicht wahrgenommen wurde. Wenn Odin in seinem semiopragmatischen
Modell davon ausgeht, dass jeder Film einen bestimmten Lektiiremodus
voraussetzt, dessen Programmierung zwar theoretisch misslingen kann,
in der Praxis aber in der Regel von den Zuschauer*innen iibernommen
wird, ist die Verbindung von Programmierung und Lektiireweise beim
politisch-aktivierenden Modus weit weniger abgesichert. Was kritisches
Filmschaffen auf der individuellen Ebene der Rezipient*innen auszuldsen
vermag, liefle sich allenfalls anhand empirischer Untersuchungen heraus-
finden. Indes sind bei einem solchen Unterfangen die «Fallen» sehr grof3
und die Frage nach der effektiven Aktivierung praktisch nicht zu klaren
(Gaines 1999a: 89).

Dass es in Kroatien wihrend des Krieges nur wenige Vertreter*innen
gab, die sich dezidiert kritisch mit Politik, Ideologie und Nationalismus
befassten, ist im Bereich des Dokumentarfilms auf die prekédren Finan-
zierungs-, Produktions- und Distributionsbedingungen zuriickzufiihren.
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Von den konkreten Schwierigkeiten, offen Kritik am Eigenen zu {iben,
zeugen die Essays von Dubravka Ugresi¢ in Die Kultur der Liige (1995).
Die Schriftstellerin hatte bereits im ehemaligen Jugoslawien gegen die
hegemonial-patriarchale Politik angeschrieben. Ihre unmissverstdndliche
Positionierung fiithrte im unabhdngigen kroatischen Staat fiir Ugresi¢ zu
Diffamierung und Ablehnung, weshalb sie sich durch die damit einher-
gehenden Bedrohungen fiir ein Leben im Exil entschied (vgl. Stanci¢ 2005:
216). In ihren Schriften fasst die Autorin Denunziation und personliche
Gefahr in eine literarische Metapher:

Unser (beispielhafter) kroatischer Schriftsteller steht heute vor leeren Papier-
seiten wie vor einem Minenfeld. Viele seiner Kollegen befinden sich auf der
entgegengesetzten Seite des Feldes, sie winken ihm, locken, komm, sagen
sie, es ist nicht schwer. Unser Autor schtittelt zweifelnd den Kopf, einige Kol-
legen sind umgekommen, andere haben knapp iiberlebt. Einige stehen da
und wagen sich nicht hiniiber. Andere gehen hiniiber und hinterlassen riick-
sichtsvoll Zeichen: ACHTUNG MINE! (Ugresic¢ 1995: 131)

Ugresi¢ beschreibt hier das Dilemma, in dem sich alle befanden, fiir die
das Schreiben oder eben auch das Filmen «Denken» bedeutete (ebd.). So
ist die geringe Zahl kritischer Werke zu verstehen, die dementsprechend
nur sehr marginal auf das soziale Bewusstsein einwirken konnten.

Verbunden mit dem Schweigen oppositioneller Stimmen war die
politische und gesellschaftliche Verleugnung der Vergangenheit, die auch
Zilnik in seinem TITO ZUM ZWEITEN MAL UNTER DEN SERBEN kritisch ver-
handelt. Veradchtlich schreibt Ugresi¢ von einer Gediichtnisstorung, die nicht
nur die Erinnerung beeintrachtigte, sondern zudem all jene ausgrenzte,
die sich einer nationalistischen Einseitigkeit nicht hingeben wollten.

Binnen fiinf Jahren wurde (mit allen verfiigbaren Mafsnahmen der Repres-
sion) die erste Voraussetzung auf dem Weg zur finalen Volksverdummung
geschaffen: die kollektive Amnesie. Tatsdchlich haben die Biirger der neuen
Staaten, somit auch des kroatischen, die gemeinsame und ihre eigene Ge-
schichte vergessen. Sie verbrannten ihre Parteibiicher, sie warfen ihre leibli-
che Tante aus der serbischen Stadt Smederevo auf den Miill, einige taten das
mit ihren serbischen Ehepartnern und sonstigen Angehorigen, [...] sie verga-
Ben, was sie frither gesagt, getan und geschrieben haben, sie vergafien den
Namen der serbischen Hauptstadt, sie vergaflen alles Gelernte, sie vergaflen
ihr ganzes vorausgegangenes Leben. [...] Hinter ihnen liegt eine ausgeldsch-
te Vergangenheit, vor ihnen die wie eh und je bessere Zukunft. (ebd.: 271f.)
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DECLINE OF THE CENTURY: TESTAMENT L.Z.

Diesem Verwerfen der eigenen Geschichte widmete sich auch Lordan
Zafranovi¢. Er war schon in Jugoslawien einer der bedeutendsten kroati-
schen Filmschaffenden. Gemeinsam mit weiteren wichtigen Exponenten
des jugoslawischen Filmbetriebs wie Goran Paskaljevi¢, Goran Markovi¢,
Srdan Karanovi¢, Rajko Grli¢ und Emir Kusturica wird er der sogenannten
«Prager Schule» zugerechnet.* Sie hatten an der Filmhochschule FAMU
in der tschechoslowakischen Hauptstadt studiert und galten als Revitali-
sierer> des jugoslawischen Films seit Ende der 1970er-Jahre (vgl. Goulding
2002: 145). Mittels unterschiedlicher formaldsthetischer Strategien legten
sie in ihren Werken die Komplexitdten und Widerspriiche ihrer Gegenwart
offen (vgl. Goulding 2002: 145f.). Zafranovic¢ fiihrte Regie bei zahlreichen
Spiel- und Dokumentarfilmen, die um die kroatische Geschichte wahrend
des Zweiten Weltkriegs, um Faschismus, ethnischen Nationalismus und
die Wirkkrafte des Bosen auf die Gesellschaft kreisen. Von Beginn an war
sein filmischer Blick radikal. Durch groteske und iiberspitzte Erzahlweisen
konfrontierte er vor dem Zerfall Jugoslawiens den offiziellen Diskurs mit
einer deutlichen Filmsprache. Als kritischen Leuchtturm am Umschlag-
punkt vom Titoismus zum Postsozialismus mochte ich seinen Dokumen-
tarfilm ZALAzAK STOLJECA: TESTAMENT L.Z. (DECLINE OF THE CENTURY:
TestaMENT L.Z., CZ/FR/HR/A 1993) besprechen, an dem der Regisseur
bereits im Jahr 1986 zu arbeiten begann.

In der Phase der Neuorientierung nach Titos Tod hatte Zafranovic¢
die Moglichkeit erhalten, in verschiedenen Archiven in Zagreb, Belgrad
und Split nach Bildmaterial aus dem Zweiten Weltkrieg zu forschen und
daraus in Kooperation mit dem kroatischen Fernsehen einen Dokumen-
tarfilm herzustellen, der sich der Geschichte des einstigen Unabhdngigen
Staats Kroatien von 1941 bis 1945 unter der Herrschaft der faschistischen
Ustasa widmete. Der Anfangspunkt seiner Arbeit, die sich tiber sieben
Jahre hinziehen sollte, fiel in eine Zeit, in der noch nicht absehbar war,
in welche Richtung sich Jugoslawien entwickeln wiirde. Es herrschte eine
Stimmung, in der eine nuancierte Auseinandersetzung mit dem Ustasa-
Regime moglich war, die jedoch im Jahr 1991 mit der Unabhingigkeit Kro-
atiens und der Wahl Tudmans zum Staatschef umschlug. Unter der neuen
nationalistischen Politik war Kritik an der faschistischen Vergangenheit
nicht mehr opportun, zumal der erste kroatische Prasident mit eigenen
Schriften fiir eine (relativierende) Neubewertung der Verbrechen wih-
rend der Ustasa-Herrschaft eintrat und eine Verbundenheit zwischen dem

36 Diese ist auch unter dem Begriff der «Czech School» oder «Czech Group» bekannt
(Goulding 2002: 145f.).



Dokumentarfilme aus Kroatien 195

- 1 . oA
25 Begriiflung der deutschen Truppen in 26 Ein Treffen der beiden Staatschefs
Zagreb, 1941 Adolf Hitler und Ante Paveli¢

damaligen unabhéngigen und dem neuen kroatischen Staat propagierte
(vgl. Bellamy 2003: 70£.).”

Nachdem im Jahr der kroatischen Unabhéngigkeitserklarung bekannt
geworden war, dass bei einer Retrospektive in Paris Zafranoviés duflerst
Ustasa-kritischer Film OKUPACIJA U 26 SLIKA (OCCUPATION IN 26 PicTuU-
RES, YU 1978) laufen sollte und dass er aufserdem mit staatlicher Unter-
stiitzung an einer dokumentarischen Analyse des kroatischen Faschismus
wahrend des Zweiten Weltkriegs arbeitete, bekam der Regisseur massive
Probleme mit den Vertreter*innen der Regierungspartei (vgl. Goulding
2002: 211). Der staatlich kontrollierte Sender HRT startete eine gezielte dif-
famierende Polemik gegen ihn, die auch von der kroatischen Presse auf-
gegriffen wurde — nicht zuletzt aus Sorge darum, dass Filme wie jener
Zafranovi¢s durch ihre Kritik die serbische Propaganda untermauern
konnten (vgl. Goulding 2002: 211; 242). Die Fertigstellung von DECLINE OF
THE CENTURY: TESTAMENT L. Z. sollte mit allen Mitteln verhindert werden.
So zwang der politische Druck den Filmemacher, Kroatien zu verlassen
und sein aus dem Land geschmuggeltes Filmmaterial im Ausland fertig
zu schneiden. Uber Paris und Wien gelangte Zafranovié schlieflich nach
Prag. Kurz nach seiner Ausreise wurde sein Werk in Kroatien verboten
(vgl. Goulding 2002: 211).

DECLINE OF THE CENTURY: TESTAMENT L. Z., der 1993 vollendet wurde,
hat eine Lange von dreieinhalb Stunden. Verschiedene narrative Strange

37 Président Tudman deutete u.a. das damalige in Kroatien gelegene Konzentrationslager
Jasenovac «zum bloflen <Arbeitslager>» um (Sundhaussen 2014a: 56). Zur Rehabilitie-
rung des faschistischen Unabhangigen Staates Kroatien durch die Tudman-Regierung
vgl. MacDonald (2002: 135ff.). Eine umfassende Analyse der Verbrechen wihrend der
Ustasa-Zeit liefert Alexander Korb in seiner Schrift Im Schatten des Weltkriegs. Massen-
gewalt der Ustasa gegen Serben, Juden und Roma in Kroatien 1941-1945 (2013).
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sind miteinander verwoben, in denen das Verhiltnis von Geschichte,
Geschichtsschreibung und Erinnerung untersucht, Kritik an einem seit
dem Zweiten Weltkrieg fortdauernden Nationalismus geiibt und eine
gesellschaftliche Auseinandersetzung mit der eigenen Verantwortung
gefordert wird. Eine Ebene bildet das zum Teil wenig bekannte staat-
lich produzierte Filmmaterial, das Zafranovi¢ in den Archiven ausfindig
machen konnte (Abb. 25-26). Mit diesen Bildern steckt er die politischen
und gesellschaftlichen Konstellationen in den Ustasa-Jahren ab. Zu sehen
ist etwa der Jubel auf den Stralen Zagrebs zur BegriifSung der national-
sozialistischen deutschen Truppen wéahrend ihres Einmarschs. Auch die
Griindungvorgidnge des Unabhangigen Staates Kroatien sind dokumen-
tiert sowie die Treffen des kroatischen Fiihrers Ante Paveli¢ mit Adolf Hit-
ler, mit anderen deutschen Nazi-Grofien und mit kroatischen Ministern. In
diesen Filmsequenzen wird die grofie Ndhe zu Nazideutschland in Erin-
nerung gerufen. Kroatisches Propagandamaterial von der Zerstérung der
Synagoge in Zagreb, von Aktionen gegen Serb*innen und Partisan*innen
oder aus dem Konzentrationslager Jasenovac verdeutlichen die faschisti-
sche Ideologie und deren Auswirkungen zu jener Zeit. Mit Bildern von
deutschen und italienischen Politikerriegen aus der Zeit des Nationalso-
zialismus, von Aufmaérschen, Biicherverbrennungen und den Ereignissen
des Russlandfeldzugs wird das faschistische Kroatien im internationalen
Kontext verortet.

Dem Archivmaterial ist aufgrund der formaldsthetischen Verfahren,
die unter kontrollierten Herstellungsbedingungen nationalsozialistischer
Pragung angewandt wurden, eine «ideologische Signatur» (Keilbach 2008:
44) zuzuschreiben. Mit der Wirkkraft des Originalmaterials in historischen
Dokumentationen hat sich Judith Keilbach in Geschichtsbilder und Zeitzeu-
gen (2008) eingehend befasst.*® Die Filmwissenschaftlerin vertritt die Auf-
fassung, dass bei der Herstellung von Dokumentarfilmen iiber die NS-
Zeit der «indexikalische Status des fotografischen Bildes» oft als «Garant
der Wirklichkeit missverstanden» werde, ohne dabei «die staatliche Len-
kung der Bildproduktion zu beriicksichtigen» (Keilbach 2008: 39). Diese
Sichtweise werde an die Zuschauer*innen weitergegeben. Die «ideologi-
sche Aufladung» des urspriinglichen Bildmaterials gelte es daher «bei der
Analyse der Geschichtsdarstellungen ebenso wie des visuellen kollektiven
Gedachtnisses zu berticksichtigen» (Keilbach 2008: 38).

Zafranovi¢ verwendet das historische Ausgangsmaterial nicht
unkommentiert. Er ist sich des ideologischen Blicks, den die Bilder vermit-
teln, bewusst und stellt ihnen seine personliche Deutung zur Seite. Damit

38 Siehe auch Koch (1992); Kramer (1999).
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27-28 Andrija Artukovi¢ vor Gericht, 1986

nimmt er nicht nur kritisch zu den historischen Hintergriinden und den
im Filmmaterial mitgelieferten Interpretationen des Gezeigten Stellung,
sondern er thematisiert dariiber hinaus die ideologische Komponente der
Bilder: Der Regisseur geht auf den damaligen Prozess der Bildfindung
und die filmische Vermittlung einer faschistischen Weltsicht ein und pro-
blematisiert die Eigenschaften des Materials als Basis eines kulturellen
Gedéchtnisses. Auf diese Weise hinterfragt der Film den dokumentari-
schen Charakter des Materials, unterlduft so die «ideologische Signatur»
und ermdglicht es den Zuschauer*innen, sich des Gegendiskurses bewusst
zu werden, der sowohl durch Zafranovi¢s Darlegungen als auch die weite-
ren filmischen Ebenen konstituiert wird.

Ante Paveli¢s Innenminister Andrija Artukovi¢, der verschiedent-
lich auf den Archivaufnahmen aus dem Zweiten Weltkrieg zu sehen ist,
widmet Zafranovi¢ einen eigenen Erzdhlstrang: 1986 war Artukovi¢ von
den USA an Kroatien ausgeliefert und dort im gleichen Jahr zahlreicher
Kriegsverbrechen angeklagt worden. Der Gerichtsprozess wurde im jugo-
slawischen Fernsehen iibertragen, Zafranovi¢ verwendet diese Bilder fiir
seinen Film (Abb. 27-28). Sie zeigen einen in sich zusammengefallenen
alten Mann, der kaum fahig scheint, dem Geschehen zu folgen, und der
dennoch, sich selbst verteidigend, in luziden Momenten verbiirgte Tatsa-
chen leugnet, politische Entscheidungen rechtfertigt und seine Unschuld
beteuert. Er wird zum Tode verurteilt, doch wird das Urteil aufgrund des
gesundheitlichen Zustands nicht vollstreckt. Im Anschluss an den Prozess
besucht Zafranovi¢ Artukovi¢, der in seinem Krankenbett liegend kurz vor
dem Tod nur noch ein réchelndes Atmen von sich gibt. Es ist eine Begeg-
nung ohne Worte, die in ihrer dokumentarischen Direktheit eine erschiit-
ternde Wirkung hat. Die Sequenz dient als weiteres Element im dichten
filmischen Gewebe, das die Reflexion mit immer neuen Aspekten und irri-
tierenden Momenten antreibt.
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Die Geschichte des Ustasa-Staates und die Erzéhlung iiber die letzten
Monate des Kriegsverbrechers Artukovi¢ verkniipft Zafranovi¢ mit seinem
eigenen filmischen Schaffen, das Iordanova folgendermafien charakterisiert:
«His films challenge the deepest foundations of nationalism and question the
justification of historical violence» (Iordanova 2001: 99). Durch die Engfiih-
rung mit Ausschnitten seiner Werke, in denen es um Schuld, Gewalt, Erin-
nerung und individuelles Verantwortungsbewusstsein geht, kontrastiert
Zafranovi¢ die beiden zuvor beschriebenen Ebenen und erweitert die Frage
nach der gesellschaftlichen Verantwortung anhand der eigenen Filmografie
um die Analyse seiner personlichen Positionierung. In einem selbstreflexi-
ven Verfahren, das den Prozess des Sichtens und Auswéhlens, des Reflek-
tierens und konfrontierenden Montierens sichtbar macht und eine vierte
Filmebene eroffnet, ist der Filmemacher im Ton und zuweilen auch im Bild
anwesend. Selbstreflexivitat verstehe ich dabei im Sinne Jeanne Allens:

Self-reflexivity is defined [...] as any aspect of a film which points toward
its own processes of production: the conceptualization of a film, the pro-
cedures necessary to make the technology available, the process of filming
itself, editing to construct a single presentation from separate segments of
image and sound, the desires and demands of marketing the film, the circum-
stances of exhibition. (Allen 1991: 103)

Bei Zafranovi¢ dienen diese filmischen Strategien vor allem auch dazu, die
personliche Sichtweise in seinem dokumentarischen Werk zu verdeutli-
chen. Damit kann, wie Allen anfiihrt, ein Nachdenken tiber die «objektive»
Représentation von Dokumentarfilmen ebenso wie tiber die Grenzen einer
neutralen Haltung angeregt werden (ebd.).

In seiner kritischen Auseinandersetzung mit den unterschiedlichen
Bild- und Tonquellen hinterfragt der Regisseur dominante historische
Sichtweisen und erkundet Bedeutungen und Moglichkeiten eines Film-
schaffens als Gegendiskurs. Die filmische Narration entwickelt er zugleich
assoziativ und fragmentarisch. Historisches Bildmaterial trifft auf Spiel-
filmausschnitte aus Zafranovi¢s Archiv und auf aktuelle Aufnahmen aus
dem Schnittraum oder anderen Bildern seines gegenwartigen Lebens im
Exil (Abb. 29-31). Vor dem Hintergrund der kroatischen Vergangenheit
und in Bezug auf die aktuelle Politik des damaligen Kroatiens fachert der
Film so in seiner besonderen Verwendung des Archivmaterials die sich
historisch wandelnde Konstruktion von Vergangenheit im je engen Ver-
héltnis zum aktuellen Zeitgeist ideologischer Wahrheiten auf. Mit Keil-
bach kann demgeméf von einem <Uberschreiben> ideologischer Botschaf-
ten gesprochen werden, durch die das historische, staatlich produzierte
Bildmaterial konnotativ aufgeladen ist (vgl. Keilbach 2008: 50).
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29-31 Die Arbeit am Film als &
selbstreflexives Element e Mo~

Sich abzeichnende Synthesen in den zuweilen irritierenden Konstella-
tionen zwischen historischen Dokumenten und Spielfilmsequenzen werden
durch die Aussagen des Autors mal unterstiitzt, mal hinterfragt oder unterlau-
fen. Hierin erdffnet sich seine filmische Strategie, die Zuschauer*innen aktiv
in die Erforschung des historischen Materials und der offiziellen Geschichts-
schreibung mit einzubeziehen. Der Autor befasst sich explizit — meist in Form
von Fragen — mit der Rolle und den Aufgaben, die historische Dokumenta-
tionen fiir die Nachwelt erfiillen konnten, was aus der Geschichte zu lernen
sei, wie sich Zusammenhénge herstellen lieflen oder wie Erkenntnis gewon-
nen werden kénne. Gegen Ende des Films konstatiert er, dass die Antworten
keinesfalls schliissig ausfielen, sie vielmehr «fern und unerreichbar» blieben.

Die subjektive Rahmung historischer Begebenheiten durch die Ver-
schrankung mit der personlichen Lebens- und Werkgeschichte wird in jiinge-
ren dokumentarfilmtheoretischen Ansitzen dem <autobiografischen> Doku-
mentarfilm (siehe u.a. Lane 2002; Renov 2004: xiii) oder dem «first person
documentary film» (Lebow 2012: 1) zugerechnet. Unter Einbezug der eigenen
Person wird oftmals das Verhéltnis von Subjektivitit, filmischer Referenz und
Form mit ergriindet und reflektiert (vgl. Lane 2002: 7; Decker 2008: 173). So
ist die filmische Ich-Instanz — in DECLINE OF THE CENTURY: TESTAMENT L.Z.
gerade auch hinsichtlich der vielfdltigen Verweise auf die narrative Konstru-



200 Dokumentarfilmlektiiren

iertheit des Films — als selbstreflexives Element zu verstehen.* Dabei kommen
in Dokumentarfilmen mit Ich-Instanz verschiedene Bedeutungsebenen von
Subjektivitdt zum Tragen, die Dominique Chateau in drei Kategorien unterteilt:

1. Subjectivity as consciousness: the ability to connect our mind to the en-
vironment, to be aware of our feelings or ideas and also to be aware of our
own existence. 2. Subjectivity as internal representations of various kinds:
sensations, perceptions, feelings, mental images, dreams, ideas. 3. Subjectiv-
ity as the position of the subject: the identity of the human being as a unified
source of external and internal representations, and also as a source of self-
representation (and self-consciousness). (Chateau 2011a: 12)

Aufgrund der subjektiven Rahmung historischer Ereignisse und der
«mediale[n] Reflexivitat» mit der sie «die Aufmerksamkeit auf den sub-
jektiven Standpunkt des Films, auf die Funktion der Kamera als Kataly-
sator im profilmischen Geschehen, auf die Konstruiertheit von Diskursen
und Fakten» lenken (Trohler 2004: 150), werden die weiterhin «populdren
Konzepte des Dokumentarfilms als Lieferant von historischer und wissen-
schaftlicher Objektivitdt» gebrochen (Lane 2002: 5). Denn die Filme gene-
rieren auf diese Weise den Effekt, sich der Konstruktionsweisen von Objek-
tivitdt ebenso wie der subjektiven Herangehensweisen an historische und
gesellschaftliche Fragestellungen bewusst zu werden. Dariiber hinaus
kann der Einbezug des Autobiografischen, der in der Uberlagerung des
Privaten und Offentlichen als «politischer Akt» verstanden werden kann
(Lane 2002: 21), zur Abgrenzung von dominanten politischen Diskursen
dienen. Auf das Verhéltnis von dokumentarfilmischer Ich-Instanz und
politischer Positionierung werde ich in Kapitel 3.2.3 zuriickkommen.

Das Nachdenken {iber die gesellschaftliche und die individuelle Ver-
antwortung, welches der Film einfordert, ohne dabei eine klare politische
Positionierung vorzugeben, basiert somit auf dem kritischen Duktus, mit
dem Zafranovi¢ durch seinen Film fiihrt, sowie auf der kaleidoskopischen
Zusammenstellung der unterschiedlichen Bild- und Tonquellen, die zahl-
reiche Anregungen zur Auseinandersetzung mit historischen Vorgédngen
enthalten, welche bis in die Gegenwart fortwirken. Einen konkreten Hin-
weis darauf, wie wichtig die Beschéftigung mit der eigenen Geschichte
ist, gibt Zafranovi¢ im Epilog von DECLINE OF THE CENTURY: TESTAMENT
L.Z.,in dem er den Bogen zu den jugoslawischen Zerfallskriegen spannt.
Im Ausblick, den er auf die aktuelle Periode des Umbruchs gewdahrt,
erwihnt er, wie schwer es auf ihm laste, dass er am Ende seiner lang-

39 Die Verwendung des enunziativen dchs> birgt dabei vielerlei Schwierigkeiten in Bezug
auf Perspektivierung, Subjektposition, Referenzialitidt oder Asthetik (vgl. u.a. Bruss
1980; Brinckmann 1988; Decker 1995: 201-241 und Renov 2004, 2008).
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jahrigen Beschéftigung mit dem kroatischen Faschismus und kroatischen
Anliegen innerhalb der Politik Jugoslawiens erneut mit einer Ideologie
und politischen Wirkkraften konfrontiert sei, die Gewalt, Zerstérung und
Tod bréchten.

Mit dem vermittelten Geschichtsbild und der Referenz auf die
Gegenwart ist DECLINE OF THE CENTURY: TESTAMENT L.Z. ein prospek-
tiver Charakter inhdrent, der dazu anregt, Fragen historischer Aufarbei-
tung als Basis gesellschaftlicher Entwicklungen zu reflektieren. Von den
Zuschauer*innen fordert dies, den Blick in die Zukunft zu richten, sich mit
den Grundlagen sozialen Zusammenlebens auseinanderzusetzen und an
einer Verbesserung der Situation zu beteiligen. «Wenn es nichts gibt, gibt
es Hoffnung», lauten Zafranovi¢s letzte Worte in Anlehnung an Sartre, wie
er selbst bemerkt (Kad nema nicega, ostaje nada).*® Dieses in DECLINE OF THE
CENTURY: TESTAMENT L.Z. aktivierende und zugleich utopische Moment
findet sich auch bei lordanova angedeutet, als ein Versuch der «Aussoh-
nung», der die Anerkennung von Schuld vorausgehen miisse (Iordanova
2001: 101). Der wesentliche Erkenntnisprozess, zu dem der politisch-akti-
vierende Modus des Films anleitet, ist somit fiir die Zuschauenden nicht
nur in einem Nachvollziehen der politischen Konstruiertheit historischer
Wahrheiten und einem Hinterfragen des Verhaltnisses von Geschichte und
politischer Gegenwart zu verorten, sondern dariiber hinaus im Nachden-
ken tiber die Moglichkeiten der Befriedung des aktuellen Konflikts. Eine
prosperierende Zukunft, so die Position des Films, ist allein durch Aufar-
beitung und Anerkennung der eigenen Geschichte und im Bewusstsein
der eigenen Verantwortung zu erlangen.

Seine Wirkkraft konnte DECLINE OF THE CENTURY: TESTAMENT L.Z.
nicht, wie urspriinglich geplant, in Kroatien selbst entfalten. Die Premiere
feierte er 1993 auf der Viennale in Wien. Anschliefiend lief er erfolgreich
auf vielen internationalen Festivals, u.a. in Berlin und Rotterdam. Erst
gegen Ende der 1990er-Jahre konnte er im Rahmen einer Retrospektive in
Dubrovnik erstmals in Zafranovi¢s Heimat gezeigt werden (vgl. Rohrin-
ger 2009: 41).

Mit meinen Ausfiithrungen iiber das (begrenzte) Spektrum dokumen-
tarfilmischer Kritik wiahrend der Kriegsjahre in Kroatien wollte ich zeigen,
welchen Einfluss die Politik auszuiiben vermochte und mit welchen Mit-
teln die Regisseur*innen versuchten, ein engagiertes oppositionelles Film-
schaffen nicht génzlich zum Erliegen kommen zu lassen.*! Die prospektive

40 Die Auseinandersetzung mit der «Hoffnung» ist allerdings in Sartres Denken, das von
Reflexionen tiber Angst, Freiheit oder das Nichts gepréagt war, eher ungewd6hnlich. Zu
einer Vertiefung dieser Neuorientierung Sartres siehe Klaus Harms (2009: 157-163).

41 Aufgrund der Verflechtung von Politik und kultureller Finanzierung gelang es in
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Ausrichtung der Dokumentarfilme mit ihren unterschiedlichen Anstéfien
zur kritischen Reflexion gesellschaftlicher Zusammenhédnge habe ich in
den Beispielen zu verdeutlichen versucht. In gewissen Kreisen der Film-
branche fanden derweil — unter anderem an den seit 1992 in Zagreb durch-
gefiihrten Kroatischen Filmtagen (Dani hrvatskog filma) — Debatten {iber
den Zustand des <kroatischen Films> statt, die den Boden fiir das sich spa-
ter entwickelnde kritische Filmschaffen im Land bereiteten.*?

3.1.3 Dokumentarfilme aus Bosnien-Herzegowina

Wihrend des Krieges in Bosnien-Herzegowina (1992-1995) war die Haupt-
stadt Sarajevo durch bosnisch-serbische paramilitdrische Einheiten nahezu
vollstindig von der Aufienwelt abgeschnitten.”® Die Taktik der feindlichen
Streitkréfte zielte auf eine Schwachung der Zivilbevolkerung und des
multiethnischen Zusammenlebens (vgl. United Nations, Security Coun-
cil 1994: 44). Wegen der Abriegelung fehlte es an allem Lebensnotwen-
digen wie Nahrungsmitteln, Hygieneartikeln und Medikamenten. Weit-
aus schlimmer war die konstante Bombardierung aus den umliegenden
Hiigeln. Sie richtete sich gegen die stadtische Infrastruktur und gemein-
schaftliche, kulturelle und religiése Einrichtungen wie Krankenhéduser,
Schulen, Bibliotheken, Gebetshauser, Friedhofe, Radio- und Fernsehstatio-
nen, die Produktionsstitte der Zeitung Oslobodenje, den Flughafen, aber
auch gegen Wohnquartiere sowie Essens- und Wasserausgabestellen (vgl.
ebd.: 45). Die mehr als dreijahrige Belagerung stellte fiir das gesellschaft-
liche und kulturelle Leben der Hauptstadt eine tiefgreifende Zasur dar.
Die UN-Schutztruppen richteten eine Luftbriicke ein. Zudem bau-
ten sie einen Tunnel, der unter dem Flughafen hindurch einen niedrigen,
schmalen Zugang zur Aufienwelt sicherte. Auf diesem Wege wurden Ver-
sorgungsgiiter, Waffen, Munition und Menschen geschleust (vgl. Sund-
haussen 2014b: 326). Ohne jene minimale Beihilfe, so Sundhaussen, «ware
das Uberleben in der Stadt unmoglich gewesen» (ebd.). Es ist davon aus-
zugehen, dass bis 1994 die Halfte der Bevolkerung, rund 300.000 Personen,
den Grofiraum Sarajevo verliefSen, wahrend sich aus dem tibrigen Bosnien

Kroatien wahrend des Krieges nicht, unabhéngige Filmproduktionen aufzubauen, die
sich dem dominanten Diskurs entgegenstellten.

42 Davon berichteten mir Diana Nenadi¢ und Hrvoje Turkovi¢ in Gespréchen, die ich im
Friithling 2016 in Zagreb fiihrte (vgl. Nenadi¢ 2016; Turkovi¢ 2016).

43 Geméfs dem Final Report of the Commission of Experts Established Pursuant to Security
Council Resolution 780 dauerte die Belagerung 1425 Tage, vom 5. April 1992 bis zum
29. Februar 1996 (vgl. United Nations, Security Council 1994: 44). Obwohl mit dem
Inkrafttreten des Abkommens von Dayton vom 21. November 1995 der Frieden formal
begann, blieb Sarajevo noch bis Ende Februar 1996 von feindlichen Truppen umzingelt
(vgl. ebd.).
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etwa 150.000 Fliichtlinge neu in der Hauptstadt ansiedelten (vgl. ebd.: 329).
Am 20. Jahrestag des Beginns der Belagerung erinnerten auf dem Boulevard
Marsala Tita in Sarajevo 11.541 rote Stiihle als Symbol einer blutroten Spur
durch die Stadt an die ebenso vielen Toten allein in Sarajevo. Die Zahl der
namentlich erfassten Kriegstoten in ganz Bosnien-Herzegowina belief sich
nach Sundhaussen im Jahr 2014 auf iiber 95.000 (vgl. ebd.: 323).

Diese Extremsituation fithrte im neu gegriindeten unabhéngigen bos-
nisch-herzegowinischen Staat zu einer aufSergewo6hnlichen kiinstlerischen
Kreativitat und Produktivitdt — vor allem auch im Dokumentarfilmbereich.
Dabei kamen verschiedene Motivationen zusammen: Es war der Wunsch,
das Leben im Krieg filmisch festzuhalten, um Gegenbilder zur nationa-
len Propaganda zu schaffen und Zeugnis von der alltdglichen Wirklichkeit
abzulegen. Gleichzeitig sollte der internationalen Medienberichterstat-
tung mit ihren zahlenbasierten Beitrdgen und ihrer Simplifizierung der
komplexen Situation ein anderes Bild entgegengestellt werden, mit dem
Ziel, in einer Phase grofiter Ausweglosigkeit anhand von Dokumentar-
filmen bei den internationalen Zuschauer*innen ein Bewusstsein fiir die
humanitédre Katastrophe des Krieges zu entwickeln. Es gab dariiber hin-
aus das Bediirfnis, dem eigenen Leben mithilfe der kiinstlerischen Arbeit
einen Sinn und den Menschen in der gleichen Situation durch die Filme
Hoffnung zu geben.** In diesem Spektrum menschlichen Antriebs zeigt
sich, so meine These, die mit Bezug auf Ernst Bloch beschriebene utopi-
sche Perspektive als grundlegend menschliche Kraft, die hilft, den Blick in
die Zukunft zu richten, und die in den Filmen selbst indirekt thematisiert
wird (vgl. Kapitel 2.3.3). Die in Sarajevo ansédssigen Filmemacher*innen
realisierten in den Jahren der Belagerung tiber fiinfzig kiirzere und lan-
gere Dokumentarfilme.* In ihrer Prospektivitat liegt die Hoffnung, den
Zuschauer*innen ein Bewusstsein fiir die Wichtigkeit der individuellen
Teilhabe an demokratischen Prozessen zu vermitteln und so deren politi-
sche Aktivierung zu generieren.

Die wahrend des Krieges entstandenen Filme handeln vom <All-
tag> der Bevolkerung unter dem andauernden Beschuss, vom miihevol-
len Kampf ums Uberleben, von der fortschreitenden Zerstorung der Stadt
und den Versuchen, das kulturelle Leben mit Theater, Musik oder Kino
aufrechtzuerhalten. In fast ausschliefSlich unkommentierten Beobachtun-

44  Uber ihre Motivationen sprach ich mit zahlreichen bosnischen Filmschaffenden, u.a.
mit Ismet Nuno Arnautali¢, Aldin Arnautovi¢, Nedzad Begovi¢, Alen Drljevi¢, Ademir
Kenovi¢, Boro Konti¢, Haris Proli¢, und Srdan Vuleti¢. Die Gesprache fiihrte ich mehr-
heitlich im Marz 2016 in Sarajevo.

45 Eine umfangreiche Zusammenstellung des bosnisch-herzegowinischen Dokumentar-
filmschaffens wahrend des Krieges findet sich auf SEEDOX, einer Internetplattform fiir
den siidosteuropaischen Dokumentarfilm (vgl. Segi¢ 2007: 0.S.).
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gen erkunden sie die gesellschaftlichen Konsequenzen der kriegerischen
Gewalt. Auffillig ist, dass die Filme das Verbindende der fiir einen mul-
tiethnischen bosnisch-herzegowinischen Staat einstehenden Gesellschaft
ins Zentrum riicken und sich nicht der seitens der Politik geschiirten Spal-
tung unter den Ethnien beugen. Obwohl sie sich einer Analyse des Krieges
und seiner Ursachen sowie der Politik oder der Machenschaften der poli-
tischen Eliten enthalten, ist ihre filmische Position oder «Stimme> gerade
dadurch eine eminent politische. Denn durch ihren Fokus auf die Mensch-
lichkeit stellen sie die Erklarungsansétze infrage, die sowohl in der pro-
pagandistischen Medienberichterstattung aller Nachfolgestaaten Jugo-
slawiens als auch in den internationalen Medien vorherrschten, wonach
vermeintlich unausweichliche historisch bedingte Spannungen unter den
religiosen, kulturellen und ethnischen Gruppen zum Krieg gefiihrt hat-
ten (vgl. Cushman/Mestrovi¢ 1996b; siehe auch Kapitel 1.4). Stattdessen
reprasentieren die Dokumentarfilme die {iber viele Jahrzehnte in Bos-
nien-Herzegowina gewachsene Tradition des friedlichen Zusammenle-
bens der verschiedenen Gemeinschaften.* Mit ihrer Haltung gehorten
die Filmemacher*innen jener «vierten Fraktion>» an, die sich nicht auf-
grund ihrer ethnischen oder religiosen Zugehorigkeit mit der Gruppe der
Serb*innen, Kroat*innen oder Muslim*innen identifizieren wollte (Levi
2007: 2). In ihren Filmen zeigt sich dies unter anderem durch Methoden
des Auslassens oder Auffacherns, indem also religitse, ethnische und kul-
turelle Symbole und Zuordnungen auf Bild- und Tonebene entweder gar
nicht vorkommen oder vielschichtig und subtil miteinander verwoben
sind. Was Aufienstehende als eine vage, unklare Positionierung oder sogar
als Verweigerung einer Haltung deuten konnten, zeugte seinerzeit vom
Widerstand gegen die Politik der gesellschaftlichen Differenzierung, die
iiberall um sich griff und in der Regel mit einer Abwertung der jeweiligen
<Anderen> einherging.

In den folgenden Analysen einiger exemplarischer Dokumentarfilme
aus den Jahren des Krieges mochte ich mich insbesondere auch den ethi-
schen Faktoren zuwenden. Es geht mir um die Frage, wie die Filme durch
ihre «Stimme>, d.h. ihre besonderen formaldsthetischen und inhaltlichen
Strategien sich inmitten von Zerstoérung, Gewalt und Leid ethisch posi-
tionieren und so den Rezipient*innen — den Menschen vor Ort wie den
aus sicherer Distanz Zuschauenden — ein Uberdenken der eigenen Hal-
tung und des eigenen Handelns nahelegen. Und wie sie auf diese Weise
letztlich einen politisch-aktivierenden Modus programmieren. Dabei war

46 Ein gemeinschaftliches Beziehungsnetz und das Verstindnis untereinander hatten vor
allem in Sarajevo zu einer blithenden multiethnischen Kultur beigetragen (vgl. Calic
1996: 45).
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es den Filmschaffenden wichtig, ihre Dokumentarfilme nicht nur einem
einheimischen Publikum zu zeigen, sondern vor allem auf Filmfestivals,
Konferenzen und Veranstaltungen iiber Menschenrechte oder durch die
Vermittlung engagierter Institutionen und Einzelpersonen in 6ffentlichen
oder privaten Vorfithrungen einem internationalen Publikum zuganglich
zu machen. Unter der Agide von Ademir Kenovi¢, Produzent und Regis-
seur der Sarajevo Group of Authors (SaGA), einem losen Dokumentarfilm-
kollektiv, entstanden viele der Sarajevoer Dokumentarfilme wahrend der
Kriegsjahre. Im Gespréch erwdhnte er mir gegeniiber, dass SaGA Kontakte
zu internationalen Journalist*innen, aber auch zu vielen Kulturschaffen-
den und engagierten Einzelpersonen, die mit ihrer Anwesenheit in der
Stadt ein Zeichen der Unterstiitzung der bosnischen Zivilbevolkerung set-
zen wollten, dazu nutzte, ihre Filme im Ausland zu verbreiten und publik
zu machen (vgl. Kenovi¢ 2016).#

Fiir die Regisseur*innen war es schwierig, das Land zu verlassen und
ihre Filme selbst auf Filmfestivals und Veranstaltungsreihen im Ausland
zu prasentieren.”® Um einen Eindruck vom Engagement und der damit
verbundenen prospektiven Perspektive der Dokumentarfilmer*innen zu
geben, fiige ich hier ein ldngeres Zitat von Kenovi¢ an. Es stammt aus einem
Podiumsgesprédch, an dem er wéhrend der Belagerung Sarajevos in Slo-
wenien im Rahmen der einwochigen Kunstaktion «Sarajevo in Ljubljana»
teilnahm, bei der er unter anderem verschiedene SaGA-Filme vorstellte:

I don’t think that one showing, or one day of watching something, will do
anything. Last year in Los Angeles I took these tapes and showed them the
first time. It was like [...] a fission, an explosion which multiplies by very
high numbers, more and more people wanting to see it. Now we have shown
them in over 200 places in the world, in Canada, the US, the whole of Europe,
Mexico, and now we are going further, we are making a global outreach. First,
of course, we are informing the people from the media, hoping to get their

47  Zu den beriihmtesten Unterstiitzer*innen zihlten Susan Sontag, Eli Wiesel, Bernard-
Henri Lévy, Johan van der Keuken. Doch fand diese Art des Beistands nicht nur posi-
tive Worte. Stellvertretend sei der Essayist Ivan Lovrenovi¢ erwahnt, der 1993 in einem
Text fiir Die Zeit schrieb: «Sarajevo stirbt — und empfangt Géste! Nie ist in Friedenszei-
ten eine groflere Menge verschiedenster Menschen in diese Stadt gekommen. Présiden-
ten, Botschafter, Minister, Intellektuelle, Singer*innen, Priester, Generéale, Humanisten,
Hindler, Theaterregisseure, Photoreporter, Reporter ohne Grenzen, Arzte ohne Gren-
zen, Spione ohne Grenzen ... Sie alle kommen und gehen, alle schaffen sie es, irgend-
wie nach Sarajevo und wieder herauszukommen» (Lovrenovi¢ 1993: 0.S.).

48 Um das belagerte Sarajevo zu verlassen, waren Passierscheine nétig, die bei den Ver-
antwortlichen der UN-Schutztruppe beantragt werden mussten. Nicht immer wurde
dies bewilligt. Manche der Filmschaffenden gelangten mit UN-Flugzeugen, wenige
aber auch durch den Tunnel ins Ausland, wie ich im Gespréch mit den Mitgliedern von
SaGA erfuhr.
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attention, making them willing to grasp what we showed; it’s not up to us, we
have no power to immediately address the big world media. But the pressure
on the French media, for example, by showing our films there on many oc-
casions, became a part of this mosaic which turned the French media, which
first supported the international mainstream diplomacy, around toward their
current, quite critical positions. It works little by little, moving the general
audience feelings into the direction where they have a chance to recognize the
danger for general humanity. (Kenovi¢ zit. n. Birringer 2000: 116)

Wie Kenovi¢ ebenfalls ausfiihrt, wusste die Bevolkerung, die in Sarajevo
geblieben war, von den Filmen, die in der belagerten Stadt produziert wur-
den, und von der Haltung, die sie einnahmen. Allein das Wissen darum,
dass sich die Sarajevoer Filmschaffenden auf internationaler Ebene dafiir
einsetzten, iiber die Situation in der Stadt zu informieren, machte die
Filme auch fiir die Menschen im Land selbst wertvoll (vgl. Kenovi¢ 2016).
Denn aufgrund der schwierigen Bedingungen bekamen viele von ihnen
die Dokumentarfilme nur vereinzelt oder gar nicht zu sehen (vgl. ebd.). In
der belagerten Hauptstadt und in anderen Regionen des Landes, in Kinos
oder alternativen (halb-)6ffentlichen Rdumen wurden die Filme zwar
gelegentlich aufgefiihrt. Aber nicht nur der Transport war mit Schwie-
rigkeiten verbunden, auch die Organisation der Veranstaltungen gestal-
tete sich in der Kriegssituation als ein komplexes Unterfangen: Strom aus
der Steckdose zum Betrieb der Projektionsgeréte gab es selten. Er musste
mit Generatoren erzeugt werden, doch Benzin und Diesel waren knapp.
Offentliche Vorfiihrungen waren zudem fiir die Zuschauer*innen stets mit
der Gefahr verbunden, unterwegs von einem Geschoss getroffen zu wer-
den. Srdan Vuleti¢ hat diese Umstédnde in seinem kurzen Dokumentarfilm
RaTtno Kino U SARATEVU (WAR CINEMA IN SARAJEVO, BIH 1994) in weni-
gen Einstellungen dargestellt: Fiir ein Kino brauchte es Projektor, Gene-
rator, eine improvisierte Leinwand, Stithle — und ein Loch in der Hinter-
hofwand, durch das die Besucher*innen geschiitzt den Kinoraum betreten
konnten.

Im Oktober 1993 fand neben den sporadischen Filmvorfithrungen
erstmals das Sarajevo Film Festival statt.*” Auch dieses ist wie das Sara-
jevoer Filmschaffen unter der Belagerung als ein Akt kulturellen Wider-
stands zu bezeichnen. Das Festival wurde sowohl finanziell als auch durch
die Beschaffung von Filmprojektoren und Filmen vonseiten internationa-
ler Festivals sowie Film- und Kulturschaffender aus Europa und den USA

49 Siehe dazu Johan van der Keukens vierzehnminiitigen Dokumentarfilm SARAJEVO
FiLm FesTivaL FiLm (NL 1993), der auch im Internet zu finden ist: https:/ /www.you-
tube.com/watch?v=5MquwwQOdsE [6. Juni 2018].
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unterstiitzt. Es war der Auftakt zu dem seit 1995 jéhrlich stattfindenden
Internationalen Sarajevo Film Festival.

Die Dokumentarfilme wurden mit geringen Mitteln und fast ohne
staatliche Hilfe gedreht.” Manche wurden vom bosnischen Staatsfernse-
hen unterstiitzt. Vuleti¢ erwdhnte im Gesprach, dass das Fernsehen teil-
weise mitproduzierte und einzelne angekaufte Dokumentarfilme aus-
strahlte (vgl. Vuleti¢ 2016). Das Gemeinschaftsgefiihl der Gesellschaft
jenseits ethnischer und religidser Zuschreibungen sollte damit gestarkt
werden. Und zumindest zu Beginn des Krieges galt beim Fernsehen noch
die Devise, dass ein kiinstlerischer Blick auf die eigene Situation unein-
geschrankt zu vermitteln sei (ebd.). Die anfangliche Freiziigigkeit wurde
indes zusehends aufier Kraft gesetzt, und die Grenzen dessen, was gezeigt
werden durfte, wurden immer enger gezogen. Auch in Bosnien-Herzego-
wina ging es bald darum, ein patriotisches Bild aufrechtzuerhalten. Staat-
liches Fernsehen und Radio waren immer mehr Werkzeuge der bosniaki-
schen Propaganda, und die Mitarbeiter*innen wurden im Laufe der Jahre
weitgehend durch parteitreue Mitglieder der demokratischen Aktion SDA
(Stranka Demokratske Akcije) ersetzt (vgl. Thompson 1999: 213 £.). Verein-
zelte Ausnahmen wurden dennoch weiterhin toleriert, wie der im Jahr 1994
vom bosnischen Sender RTVBIH produzierte SMRT U SARAJEVU (DEATH IN
SarajJevo, BIH 1994) von Haris Proli¢, der ein unparteiisch kritisches Bild
zeichnet. Dieses Beispiel zeigt, dass keine hundertprozentig konsistente
Medienpolitik existierte, und Produktionszusammenhénge und damit das
Filmemachen stets auch mit Beziehungen, individuellen Entscheidungen
und aktuellen politischen Direktiven zu tun hatte. Uber den Empfang von
Radio und Fernsehen in der Region selbst ist noch zu erwéhnen, dass viele
Bewohner*innen im belagerten Sarajevo von diesen Medien abgeschnitten
waren, auch wenn manche Kaffeebars mit eigenem Generator einen Fern-
seher oder Radio betrieben und zahlreiche Menschen zu Hause mit priva-
ten Generatoren versuchten, die Nachrichten mehr oder weniger regelma-
Big zu verfolgen.”

Die Filmproduktion unabhédngiger Dokumentarfilme seitens SaGA
stellte wahrend der Belagerung eine Besonderheit in Sarajevo dar. Die
beiden Produzenten Ismet Nuno Arnautali¢ und Ademir Kenovi¢ ver-
sammelten unter diesem Dach Filmemacher*innen, Kiinstler*innen und

50 Die staatliche Subvention von Filmen war in der ersten Dekade der bosnischen Selbst-
standigkeit praktisch inexistent. Erst mit Danis Tanoviés Spielfilm Ni¢1ja zemLja (No
MaN’s Lanp, BIH 2001) wurde ein Gremium zur gezielten Filmférderung durch die
Regierung eingefiihrt, die jedoch sehr knapp bemessen blieb (vgl. Milas 2012: 0.S.).

51 Im Gesprach mit den Filmschaffenden erfuhr ich, dass einzelne Bewohner*innen dazu
sogar mit Korperkraft betriebene Generatoren bastelten.
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Filmtechniker*innen aller Ethnien und Religionen, ohne dass die Zugeho-
rigkeit in ihrer Vielfalt speziell thematisiert worden wére. Zwar konnten
die Beteiligten fiir ihre Arbeit nicht angemessen bezahlt werden, aber aus
Riickstellungen fiir ein zukiinftiges Projekt und aus den vereinzelten neuen
Einkiinften durch realisierte Filme finanzierten Kenovi¢ und Arnautali¢
allen Mitarbeiter*innen eine tdgliche Mahlzeit. Kenovi¢ spricht von zeit-
weilig dreifig bis fiinfzig Personen, die bei SaGA vereint Dokumentarfilme
drehten (vgl. Kenovi¢ 2016). Ihre Videoproduktionen wurden zur politisch-
kulturellen Intervention. Es ldsst sich daher bei SaGA von einer aktivisti-
schen Gruppe sprechen.’ Daneben gab es weitere unabhingig arbeitende
Dokumentarfilmschaffende, die Filme tiber die Kriegserfahrung der bosni-
schen Bevolkerung machten, wie z.B. die bereits in Jugoslawien erfolgrei-
che Filmemacherin Vesna Ljubi¢, der aus dem Spielfilmbereich kommende
Haris Proli¢ oder der Nachwuchsregisseur Sahin Sisi¢.

CONFESSIONS OF A MIONSTER

Bei IspoviyesT MONSTRUMA (CONFESSIONS OF A MONSTER, BIH 1992) han-
delt es sich um das halbstiindige dokumentarische Exzerpt einer sieben-
stlindigen Befragung des bosnisch-serbischen Soldaten Borislav Herak
durch den US-Journalisten John F. Burns. Herak war kurz nach Beginn des
Krieges von bosnisch-herzegowinischen Sicherheitskréften in der Néhe
von Sarajevo aufgegriffen und gefangen genommen worden. Nach ers-
ten Verhoren durch einen Staatsanwalt hatten Arnautali¢ und Kenovi¢ von
SaGA zusammen mit Burns die Erlaubnis zu einem Interview mit dem
Inhaftierten erhalten. Aus dem Material dieses verhorartigen Gesprachs
realisierten die beiden Regisseure CONFESSIONS OF A MONSTER, ohne auf
zusétzliches Archivmaterial oder einen Off-Kommentar zu rekurrieren.®
In seinem Aufsatz «The Question of Evidence» thematisiert Bill
Nichols die diskursive Eigenart, dass Fakten in einem Dokumentarfilm zu

52 Fiir ihr Gesamtwerk erhielt die Gruppe im Jahr 1994 den European Documentary
Film Award (vgl. http://archive.europeanfilmawards.eu/en_EN/archive; siehe auch
Buder 2008: 562).

53 Burns, Journalist der New York Times, tiberpriifte im Anschluss Heraks Aussagen wah-
rend des Gesprachs mit den Unterlagen des Gerichts und betonte in seinem Bericht «A
Killer’s Tale — A Special Report: A Serbian Fighter’s Path of Brutality» dessen detail-
lierte identische Beschreibungen in allen Befragungen (vgl. Burns 1992: 0.S.). Unab-
hingig davon berichtete ein gleichzeitig mit Herak verhaftetes Paar von denselben
Ereignissen, wodurch Burns die Glaubwiirdigkeit des Kampfers weiter untermauern
konnte (vgl. Burns 1992: 0.S.). Dem Soldaten wurden spater 32 Morde und 16 Verge-
waltigungen zur Last gelegt. Im Mérz 1993 verurteilte ihn das Militdrgericht im bela-
gerten Sarajevo zum Tode; das Urteil wurde indes vorerst nicht vollzogen und spater
in eine 20-jdhrige Haft umgewandelt (vgl. Sundhaussen 2014b: 335).
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Beweisen der Argumentation werden, wiahrend dieser Prozess im Diskurs
zugleich verschleiert werde:

All discourses, including documentary film, seek to externalize evidence — to
place it referentially outside the domain of the discourse itself, which then
gestures to its location there, beyond and before interpretation. It’s like fly-
fishing, where an artificial fly is cast into the water, where it will then appear
as a natural part of the environment, luring a fish, which mistakes the fabri-
cated for the authentic — to its eternal regret — to bite. (Nichols 2016: 99)

Doch interessieren Nichols gerade die dokumentarfilmischen Formen,
welche die Zuschauer*innen dazu bringen, diesen diskursiven Effekt zu
reflektieren, dass ndmlich die Verwendung anderer Fakten oder argumen-
tativer Verkniipfungen das Publikum zu differenten Schlussfolgerungen
hétte fiihren konnen, und dass die Rezipient*innen dementsprechend die
politischen und ideologischen Zusammenhange in Bezug auf ihr Hinter-
grundwissen iiberdenken (vgl. ebd.: 109f.). Ausgehend von der grund-
sdtzlichen Wirkkraft jeglichen dokumentarischen Schaffens halt Nichols
abschliefiend fest, dass Dokumentarfilme in Stil, Form und <Stimme> auf
die ideologischen Kontexte, in denen sie entstehen und damit auch auf
das Verhéltnis von présentierten Fakten und Evidenzen einzugehen hitten
(vgl. ebd.: 110). Wenn Fakten innerhalb eines Diskurses demnach zu Bewei-
sen der Argumentation werden, aber dennoch als filmisch vermittelte und
perspektivische erkenntlich sein sollen, so sind gerade auch die AuSerun-
gen sozialer Akteur*innen als Anhaltspunkte der filmischen Argumen-
tation — als referenzielle Werte — transparent zu machen und damit als
anfechtbar zu charakterisieren. Sie bediirfen nach Nichols also einer reflek-
tierten und reflektierenden filmischen Strategie. Eine besondere Bedeu-
tung kommt dieser Sachlage in Dokumentarfilmen wie CONFESSIONS OF
A MONSTER zu, die sich gidnzlich auf Interviewsituationen abstiitzen. Um
einen politisch-aktivierenden Modus zu schaffen, ist ein solcher Film, in
dem die Aussagen des sozialen Akteurs im Mittelpunkt stehen, demnach
besonders darauf angewiesen, auf formaldsthetischer Ebene einen Denk-
raum zu erdffnen, in dem auf Rezeptionsseite ein Bewusstsein iiber die
Reprasentationskontexte entstehen kann. In der Analyse von CONFESSI-
ONs OF A MoNsTER mdchte ich zeigen, wie es mittels formaldsthetischer
Strategien gelingen kann, die Frage nach Fakten und Zusammenhéngen
aufzuwerfen und die Zuschauer*innen in ihrer Lektiire darauf hinzufiih-
ren, argumentative Beweisstrukturen infrage zu stellen.

CONFESSIONS OF A MONSTER beginnt mit einem selbstreflexiven Pro-
log. Eine Mitarbeiterin der Nachrichtenagentur Reuters wird beim Foto-
grafieren des Gefangenen gefilmt. Sie macht Bilder des jungen, kahlgescho-
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32-34 Sieben Stunden dauerte die
Befragung des Gefangenen Herak

renen Mannes, der in seiner zu kleinen Militiruniform seltsam unbedarft
aussieht, bis er auf dem Boden kniend mit spérlichen, aber eindeutigen
Handbewegungen veranschaulicht, wie er jemandem die Kehle durch-
schneidet. Der anwesende Burns bittet Herak daraufhin, seinen Pullover
hochzuschieben. Er inspiziert Bauch und Riicken: Sie sind unversehrt. Die
Bilder lassen erkennen, was Burns in seinem New-York-Times-Artikel vom
27. November 1992 bestétigt, dass er nach Folterspuren suchte, um heraus-
zufinden, ob der Gefangene seine Aussagen unter Zwang gemacht habe
(vgl. Burns 1992: 0.S.). In dieser Sequenz wird das Verhéltnis zwischen
dem Interviewer, den Filmemachern und dem Protagonisten thematisiert:
Trotz der Hierarchie zwischen den Befragenden und Herak als Gefange-
nem zeigt sich ein respektvoller Umgang.

Daraufhin ist Herak in Groflaufnahme zu sehen. Sein Blick nahe der
Kameraachse scheint sich fast direkt an die Zuschauenden zu richten, als
er mit seiner Aussage beginnt: «Ich heifie Borislav Herak. Ich kam am 18.
Januar 1971 in Sarajevo zur Welt.» Die Direktadressierung, die aufier bei
Reportagen und Nachrichtenbeitrdgen auch im Dokumentarfilm eher die
Ausnahme bildet, lasst die Zuschauer*innen in dem kurzen, tiberraschen-
den Augenblick vermuten, der junge Mann konnte die Filmaufnahmen
dazu nutzen, sich ein Forum fiir seine <Heldentaten> zu verschaffen. Ange-
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sichts des Bildes regen sich Zweifel; es kann als ein erster Anstof3 gele-
sen werden, Heraks Aussagen immer in ein Verhaltnis zu seiner aktuellen
Situation zu setzen (Abb. 32-34).

Praktisch emotionslos tragt Herak seine Geschichte vor. Die Zu-
schauer*innen erfahren, dass sein Onkel Einfluss auf ihn ausiibte, indem
er seine Riickbesinnung auf serbische Wurzeln und die serbischen Rechte
innerhalb Bosniens forderte, und dass er durch seinen Cousin zur serbischen
Armee kam. Herak erldutert seine rudimentare Ausbildung zum Soldaten:
Das Toten lernte er an Schweinen. Ungeriihrt antwortet er auf die Fragen
nach seiner ersten Beteiligung an Morden: «Er [der Vorgesetzte, A.R.] sagte
mir, nimm das Messer und tote ihn. Ich nahm das Messer, fasste ihn beim
Schopf, stief§ seinen Kopf auf den Boden und durchschnitt seine Kehle.»

Im gleichen Tonfall berichtet der Gefangene weiter, wie Pliinderun-
gen gutgeheifien, willkiirliche Verhaftungen und Morde an Muslim*innen
legitimiert und seine Einheit — zur Aufwertung der militarischen Moral —
zu Vergewaltigungen von muslimischen Frauen angehalten wurde. Detail-
liert schildert er, wie seine Kumpane und er die Taten ausfiihrten. Der
Schwerpunkt des Films liegt auf den Aussagen iiber die Verbrechen und
auf den Erorterungen der Zusammenhidnge, wie es zu den Gewaltakten
kam. Die geschiirte Aggressivitdt der serbischen Paramilitdrs gegeniiber
der muslimischen Zivilbevolkerung und die Brutalitdt werden fassbar. In
Heraks Bericht, der auch von seinem vor dem Krieg unkomplizierten Ver-
héltnis zu den anderen bosnischen Ethnien handelt, zeigt sich, wie unver-
mittelt und achtlos aus einem multikulturellen Zusammenleben abgrund-
tiefer Hass und Gewissenlosigkeit entstehen konnten. Der junge Mann,
das wird aus seinen Auerungen deutlich, handelte als Teil einer neu zum
obersten Prinzip erhobenen serbischen Gemeinschaft.

In ihren Ausfiihrungen zu dem hinter einem Kollektiv stehenden Kon-
strukt stellt Hito Steyerl zu dessen extremsten Auswirkungen fest: «Obwohl
wir wissen, dass Gemeinschaften Artefakte der Einbildung sind, ist diese
Fiktion doch ein Grund zum T6ten» (Steyerl 2008a: 73). Auch die Regeln der
Gemeinschaft, zu der sich Herak zédhlte, wurden so kategorisch verstanden,
dass das eigene Leben iiber das der <Anderen> gestellt wurde und in letzter
Konsequenz Morde zugelassen oder sogar beférdert wurden. Mit Bezug auf
Jean-Luc Nancy (1988a) erortert Steyerl, dass sich aus einer solchermafSen
eng gefiihrten Geschichte iiber eine Gruppe ein Mythos entwickelt, sobald
sich die Gemeinschaft in der Geschichte wiedererkennt und sich mit ihr
identifiziert (vgl. Steyerl 2008a: 74). Wie diese Identifikation mit der Gruppe
in ein reaktiondres und gewalttdtiges System miinden konnte, davon zeu-
gen Heraks Aussagen. Die Zuschauer*innen erfahren, dass der Mythos des
Selbsterhalts der Gemeinschaft und die Konzentration auf die Gruppe dazu
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dienten, auf hoher hierarchischer Ebene Gewalt zu rechtfertigen, die fiir die
Gruppe als plausibel galt und auf breiter Basis anerkannt wurde.

Wie wichtig der Mythos der Gemeinschaft war, geht auch aus Sund-
haussens Auswertungen des Verhorprotokolls hervor:

Borislav weif3, dass er sich, seine Familie und sein Volk verteidigen muss.
Auch gegen die Mitglieder seiner fritheren Clique. Gewalt und Krieg haben
eine neue Ordnung geschaffen. Die Regeln, nach denen Borislav bisher ge-
lebt hatte, verlieren ihre Giiltigkeit. Es gibt klare Fronten, die Unsicherheit ist
verschwunden. Die Verteidigung ist Notwehr und Ehrensache. Mit Kriegs-
verbrechen oder gar mit Genozid hat sie nach Borislavs Auffassung nichts
zu tun. [...]. Dass die <Verteidigung», u.a. in Form von Vergewaltigung und
anschlieffender Totung der Opfer (egal, ob Borislav daran beteiligt war oder
nicht), sonderbare Formen annimmt, merkt er nicht. Herak wird zum R&d-
chen in einer Gewaltspirale. (Sundhaussen 2014b: 336)

In einem Umfeld, in dem der Film als Kritik an den Zustdanden des Krieges
présentiert wurde, konnte der in Heraks Auferungen vermittelte Zusam-
menhang von Gruppenidentitit und gewalttitigen Mechanismen zur Fes-
tigung der serbischen Gemeinschaft ein Bewusstsein dafiir schaffen, dass
nur durch eine Unterbrechung des Mythos ein neues Zusammenleben
moglich sein wiirde — ein Zusammenleben, in dem sich keine der Gemein-
schaften gewaltsam tiber die andere erhebt.>

CONFESSIONS OF A MONSTER zeugt von einer strikt durchgehaltenen
filmischen Form. Kurze Schwarzblenden trennen die inhaltlich geschlos-
senen, ungeschnittenen, meist mehrere Minuten dauernden Redesequen-
zen Heraks voneinander. Dieses Verfahren verdeutlicht, dass Zusammen-
hénge innerhalb eines Gedankengangs nicht durch Auslassungen mittels
Montage manipuliert wurden. Die konsequent eingehaltene Chronologie
der Szenen ldsst sich an der Lichtsituation im Verhorraum erkennen: Die
Qualitdt der Aufnahmen verschlechtert sich im Verlauf des Tages zuse-
hends, da ohne zusitzliches Licht gedreht wurde. Die Einstellungsgroien
wechseln zwischen Nahaufnahmen und Totalen: In langsamen Zooms
vorwarts fokussiert die Kamera auf Heraks eingefallene Augen, seine
vollig abgekauten Fingerndgel oder seine schniirsenkellosen Schuhe; die
Zooms zuriick geben ihn in der Umgebung eines sparlich eingerichteten
Sitzungszimmers preis. Kamerafiihrung und Schwarzblenden schaffen so
eine Distanz zur Interviewsituation und zu den Aussagen des Protago-
nisten; sie lenken die Aufmerksamkeit immer wieder auf den Akt des Fil-

54 Zur Unterbrechung des Mythos als Basis einer neuen Gemeinschaft vgl. Nancy (1988a:
95-148).
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mens selbst. Es wird ein Lektiiremodus suggeriert, der nicht nur die Aus-
sagen, sondern auch die Gestaltung und letztlich die Argumentation des
Films interpretieren soll, damit sich die Zuschauer*innen ausgehend von
diesen Uberlegungen der eigenen Positionierung zuwenden.

Das Interesse des Films richtet sich einerseits auf die Aufdeckung der
Verbrechen, iiber die zu diesem frithen Zeitpunkt Ende 1992 noch wenig
bekannt war, andererseits auf die Lebensumstinde des sozialen Akteurs.
Durch die dsthetischen und rhetorischen Strategien wird CONFESSIONS OF
A MONSTER - ohne jeglichen Kommentar — zu einer Kritik an einem sozia-
len System, in dem Menschen aufgrund ihrer Sehnsucht nach Gemein-
schaft und des Einflusses extremistischer Kréfte zu Mérdern werden. Ohne
die individuelle Verantwortung infrage zu stellen, zeugt der Film von den
Mechanismen, welche die Rechtsstaatlichkeit aufier Kraft setzen und junge
Menschen wie Herak dazu bringen, die bis anhin anerkannte Werteordnung
zu negieren und im Kontext neu etablierter Praktiken zu funktionieren. Die
Zuschauer*innen sind gefordert, hinter der Geschichte Heraks die taktische
Systematik der Aushebelung bestehender Ordnungen und Wertesysteme
zu begreifen und entsprechend eine politische Lektiire zu aktivieren.

CONFESSIONS OF A MONSTER kreiert folglich eine Reflexivitit, die im
Sinne Zutaverns «die Reflexivitdt> des Films, wie sie gemeinhin definiert
wird, um ihre politische Implikation erweitert: um eine Riickbeziiglich-
keit der filmischen Anordnung von Zeichen und Bildern auf die Wirkung,
die sie auf die Anordnung der gesellschaftlichen Wirklichkeit hat» (Zuta-
vern 2015: 70). So wird der Fokus in der Lektiire auf die gesellschaftlichen
Sinnzusammenhinge gelenkt, zugleich aber jene «Anordnung der gesell-
schaftlichen Wirklichkeit» (ebd.) unterlaufen, mit welcher der dominante
Diskurs die ethnische Spaltung vorantrieb. Als Gegendiskurs zur vorherr-
schenden Rhetorik zielt der Film auf die Problematisierung von sozialen
Mechanismen der Radikalisierung und der Gewalteskalation. Hingegen
finden sich keine Anhaltspunkte, dass Herak aufgrund seiner ethnischen
Zugehorigkeit zu werten oder zu verurteilen sei. CONFESSIONS OF A MONSs-
TER dokumentiert menschliche Grausambkeit an einem Einzelfall und hatte
durch seine pragmatische Rahmung — der Film wurde als Werk der unab-
hiangigen und an einer multikulturellen Gemeinschaft festhaltenden Pro-
duktionsfirma présentiert — das Potenzial, nicht als Propaganda diskre-
ditiert und deswegen ignoriert, sondern als Beitrag zur Forderung eines
gesellschaftlichen Bewusstwerdungsprozesses verstanden zu werden.

Der von Zutavern definierte «metapolitische» Lektiiremodus ist dem
Dokumentarfilm aufgrund seines politischen Inhalts eingeschrieben, der
die Zuschauer*innen dazu anregt, im Film «nach politischen Werten> zu
suchen und diese Werte zu qualifizieren» (ebd.: 71). Viele der von SaGA
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wahrend der Belagerung Sarajevos produzierten Dokumentarfilme kon-
stituierten einen solchen metapolitischen Modus. Wenn demzufolge vor
dem Hintergrund bestehender politischer Diskurse nach der Botschaft,
Moral oder politischen Agenda eines Films gesucht wird (vgl. ebd.: 72),
so ist es eine Besonderheit der hier analysierten Filme, dass sie sich — wie
auch CONFESSIONS OF A MONSTER — einem durch die ethnische Zugeho-
rigkeit manifestierten tendenziosen Auftreten entgegenstellen. Gerade
daraus, dass sie sich nicht eindeutig gegeniiber den gegnerischen und
ethnischen Kontexten, sondern in Bezug auf die Gewalt an der Zivilbe-
volkerung positionieren, ergibt sich ihr politisch-aktivierender Modus. Er
lenkte den Blick der Zuschauer*innen auf die Diskrepanz zwischen dem
Diskurs der Kriegsparteien und dem sozialen Zusammenleben im Alltag.

In dieser Haltung wird zugleich die ethische Positionierung des Doku-
mentarfilms erkennbar. Denn anhand der Montage von Heraks AufSerun-
gen werden die Verschiebungen der Moral — als «das komplexe und viel-
schichtige System der Regeln, Normen und Wertmaf3stidbe» (Birnbacher
2013: 2) — kontextualisiert, das Herak in seinen Aussagen reflektierend
durchmisst, dabei aber uneinsichtig bleibt. Die Konzentration auf mora-
lische Werte dient den Zuschauer*innen als Anhaltspunkt, sich ebenfalls
mit den gesellschaftlichen Wertmafistdben zu beschéftigen und die eigene
Gesinnung zu iiberdenken. In einer solchen filmischen Ubertragung der
Verantwortung auf die Rezipient*innen, sich mit dem Gesehenen kritisch
auseinanderzusetzen, ist auch das fiir diese Arbeit zentrale Element der
Prospektivitdt angelegt. Denn der Film erkennt die Zuschauer*innen als
bewusste Akteur*innen an, die sich selbststindig mit der Gegenwart zu
konfrontieren haben. Durch die Problematisierung gegenwartiger Dis-
kurse offnet sich ein Denkraum, von dem aus sie Schliisse fiir die Ent-
wicklung einer friedlichen Zukunft ziehen kénnen. Dabei geht es um die
Erkundung demokratischer und ethisch-humanitdrer Werte und Prinzi-
pien und um die Uberwindung gesellschaftlicher Mythen als Vorausset-
zung fiir ein versohnliches und gemeinschaftliches Zusammenleben.

Die Zuschauer*innenansprache von CONFESSIONS OF A MONSTER
wie der anderen von SaGA produzierten Dokumentarfilme unterschied
sich von den offiziellen, staatlich kontrollierten Medienberichten, die in
der Regel eine ethnische Verortung im Feld der drei Konfliktparteien vor-
nahmen. Gerade diese distanzierte Haltung war es aber, die CONFESSI-
ONSs OF A MONSTER auch vorgeworfen wurde, dass namlich der Film zu
Herak als Serbe keine Stellung bezogen und fiir die Opfer zu wenig Partei
ergriffen habe (vgl. Kenovi¢ 2016). Demgegeniiber stiirzten sich die offizi-
ellen, staatlich kontrollierten Medien Bosniens sowie die internationalen
Berichterstatter*innen auf den «Fall Herak»: An diesem serbischen Kriegs-
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verbrecher sollte ein «Exempel» statuiert werden (Buder 2008: 563). Von
Presse und Fernsehen wurde dem Gefangenen eine iiberméfiige Aufmerk-
samkeit zuteil und sein Lebensweg zu Propagandazwecken instrumentali-
siert. Seine Geschichte war pradestiniert, propagandistisch ausgeschlach-
tet zu werden, wodurch Vorurteile gefestigt und neue geschiirt wurden:

In den Kommentaren aus dem ehemaligen Jugoslawien zum Fall Herak ging
es nicht um die Person des Taters, sondern um Herak als Serben. Herak stand
stellvertretend fiir «die Serben>: entweder als Téter (aus nicht-serbischer)
oder als Opfer (aus serbischer Sicht). (Sundhaussen 2014a: 354)%

Dazu trug auch der iibereilte und fehlerhafte Prozess selbst bei. So erldu-
tert Sundhaussen:

Aus den Fehlern der Prozessfithrung wurde eine antiserbische Verschwo-
rung hergeleitet. Und Herak, der einst ausgezogen war, um sich (und sein
Volk) gegen die Verschworung zu verteidigen, wurde ein zweites Mal Opfer
eben dieser Verschworung. (ebd.)

Zwei Jahre spéter erhielt das von SaGA produzierte Filmmaterial {iber Herak
erneut Aufmerksambkeit als Teil des ebenfalls von ihr hergestellten Films
MGM Sarajevo: Coviek, Bog, MoNsTRUM (MGM SARAJEVO: MAN, GOD, THE
MONSTER, BIH 1994). Die Interviewsequenzen aus CONFESSIONS OF A MONs-
TER wurden zusammen mit dem Material aus anderen Werken zu einem
fragmentarisch-assoziativen Werk kompiliert: Dabei handelte es sich um
Material aus dem Dokumentarfilm Gopot — SarajJevo (BIH 1993) von Pjer
Zalica iiber Susan Sontags Inszenierung von Samuel Becketts En attendant
Godot (1952), aus DNEVNIK REDITELJA (DIARY OF A FILMMAKER, BIH 1994) von
Mirza Idrizovi¢ sowie aus weiteren Produktionen von SaGA. MGM SaARra-
JEvo wurde 1994 im Rahmen der Semaine de la Critique in Cannes vorgestellt
und von der internationalen Filmkritik breit rezipiert. Er bekam den Felix
Award der European Film Academy zugesprochen. In MGM SARAJEVO ging
allerdings die komplexe Tiefe von CONFESSIONS OF A MONSTER verloren.

A STREET UNDER SIEGE

Um die Situation der Sarajevoer Bevolkerung unter Beschuss langfristig
im Fokus der internationalen Aufmerksamkeit zu halten und zugleich der
«fatalen Eigengesetzlichkeit des Kriegsjournalismus» (Martig 1994: 63),
wie sie Marcel Ophiils in VEILLEES D’ARMES: HISTOIRE DU JOURNALISME

55 Es gab unzihlige Zeitungsartikel {iber und Interviews mit Herak, die zum Teil bis
heute im Internet verfiigbar sind.
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EN TEMPS DE GUERRE erkundet (siehe Einleitung), entgegenzuwirken, rea-
lisierte SaGA — in Zusammenarbeit mit einer franzodsischen Produktions-
firma und der BBC — eine Serie zweiminiitiger Kurzdokumentationen, die
vom Engagement und dem dokumentarischen Aktivismus in der belager-
ten Stadt zeugte. Zwar wurde der Krieg in Bosnien-Herzegowina in der
taglichen, weltweiten Medienberichterstattung durchaus berticksichtigt,
sofern aktuelle Ereignisse dies rechtfertigten. Jedoch machte sich in den
internationalen Medien eine Art Gleichgiiltigkeit gegentiber dem Gesche-
hen breit oder, wie der Journalist Charles Martig konstatiert:

Je mehr tiber den Konflikt und die scheiternden Lésungsversuche berichtet
wird, desto starker wéchst die gefiihlsmafiige Ablehnung bei Publikum, sich
auf die Bilder der Zerstérung einzulassen. (ebd.)

Die anfangliche Aufmerksamkeit und Teilnahme schlug in «Hilflosigkeit,
Resignation und emotionale Blockierung» um (ebd.). Die Miniserie ULica
POD OPSADOM (SARAJEVO: A STREET UNDER SIEGE, BIH/FR/GB 1993-95)
versuchte gegen das Abstumpfen anzugehen und setzte sich zudem fiir
eine Neubewertung der Kriegsereignisse ein. Das serielle Format entwi-
ckelte Ademir Kenovi¢ zusammen mit dem Produzenten Patrice Barrat von
der Produktionsfirma Point du jour. Sie realisierten die Folgen gemeinsam
mit einer Gruppe von bosnischen und franzdsischen Filmemacher*innen.
Hatte man von der internationalen Kriegsberichterstattung durch die vie-
len in Sarajevo anwesenden Kriegsreporter*innen anfangs noch einen
Einfluss auf das internationale Handeln erwartet, in der Hoffnung, diese
wiirden den menschenunwiirdigen Angriffskampf gegen die stadtische
Zivilbevolkerung in die Welt tragen, blieb bei den einheimischen Film-
schaffenden — trotz der allmdhlichen Erniichterung — dennoch bis zuletzt
der Impetus, mit ihren Dokumentationen etwas bewirken zu konnen, wie
der Filmemacher Vuleti¢ festhilt, der damals ebenfalls mit SaGA verbun-
den war (vgl. Vuleti¢ 2016).

Die Idee eines tdglichen Erinnerns an die Situation in Sarajevo fiihrte
Kenovi¢ und Barrat zu ihrem Konzept dokumentarischer Miniaturen, die
nach einer ersten Staffel knapp zwei Jahre spater um eine zweite ergénzt
wurden. Primér richteten sich die Produzenten damit an ein internatio-
nales Fernsehpublikum, um durch personliche Geschichten ein Bewusst-
sein fiir das Leben der Zivilbevolkerung im Krieg zu wecken und auf-
rechtzuerhalten (vgl. Kenovi¢ 2016). Die Miniserie hatte ebenfalls zum
Ziel, das Bild zu korrigieren, das die Menschen in Bosnien von den inter-
nationalen Medien immer wieder neu in der Welt verbreitet sahen: dass
es sich um einen Biirger- oder Bruderkrieg handelte, in dem die Ethnien
und Religionen des ehemaligen Jugoslawiens aufeinander losgingen,
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anstatt den Krieg um Macht und Landanspriiche in den Blick zu riicken
(vgl. ebd.).>

Kenovi¢ und Barrat konnten die Sender BBC und Arte von ihrer For-
matidee iiberzeugen. In zwei Etappen, von November 1993 bis Friihling
1994 und von Dezember 1994 bis Januar 1995, wurden insgesamt hundert-
zwanzig zweiminiitige Episoden {iber das Leben der Sarajevoer*innen in
einer Strafle im Zentrum der Stadt realisiert. Um wenige Tage versetzt zu
den Dreh- und Schnittarbeiten wurden sie fortlaufend per Satellit an die
BBC gesandt und vor den abendlichen Spétnachrichten unter dem Titel
SARAJEVO: A STREET UNDER SIEGE auf BBC2 ausgestrahlt.”

Jede Folge konzentriert sich auf eine Person oder Familie aus der
Hajduk-Veljkova-Strafie, die heute Muse Cazima Cati¢a heifit. Von den
die Stadt umgebenden Bergen aus ist sie gut einsehbar, weshalb sie wih-
rend der Belagerung der direkten Gefahr durch die Angriffe der in den
umliegenden Anhohen angesiedelten feindlichen Stellungen ausgeliefert
war. Auch wihrend der Dreharbeiten kam es vor, dass Geschosse aus der
Umgebung in die Hauser einschlugen und Bewohner*innen dabei verletzt
wurden (Abb. 35-40).

Die zahlreichen Protagonist*innen der Serie werden jeweils zu
Hause besucht oder mit der Kamera auf ihrem Weg zur Arbeit, zu kran-
ken Familienmitgliedern, zum Friseur, zum Wasserholen oder beim Anste-
hen um Lebensmittel begleitet. Wahrenddessen berichten sie vom tagli-
chen Uberleben und von ihren Angsten, von ihrer Sicht auf die Abgriinde
der Menschheit, aber auch von ihren Hoffnungen oder dem Gliick, das
ein neugeborenes Kind, trotz aller Sorgen, in den Kriegsalltag zu bringen
vermag. Die einzelnen Portrdts widmen sich zum Beispiel einem alteren
Herrn mit einem Taubenschlag unter dem Dach, einer Psychologin mit
ihrer Familie, deren Mann erst vor kurzem durch einen Sniper getotet
wurde, einen Familienvater, der von seiner Ehefrau mit den Kindern allein
gelassen wurde, einer adlteren Frau, die sich um ihren schwerkranken Bru-
der kiimmert, einer Gruppe von Fliichtlingen mit vielen Kindern in einer
engen Wohnung, einem Schuster, den die in den Gestellen verstaubenden,
nicht abgeholten Schuhe beunruhigen, oder einer jungen Mutter, die unter
dem Gezeter der Nachbar*innen den einzigen Baum im Hinterhof fiir Feu-
erholz abséagt.

56 Dass aufgrund dieser Einschidtzung lange Zeit einseitig die serbische Position gestarkt
wurde, habe ich in Kapitel 1.3 beschrieben.

57 Auch Canal Plus, WIPX USA, NHK Japan, ZDF, WDR und etwa zehn weitere Fernseh-
stationen nahmen die Serie ins Programm auf (vgl. Brigi¢ 1995). 1994 wurde SARAJEVO:
A STREET UNDER SIEGE in London mit dem British Academy Award of Film & TV Arts
(BAFTA) und 1995 auf dem Locarno Film Festival mit dem Jury Award ausgezeichnet.
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35-40 Die Hajduk-Veljkova-Strafle und ihre Bewohner*innen

Einer der Protagonist*innen ist ein Arzt. Zuerst ist er auf dem klei-
nen Balkon seiner Wohnung zu sehen, wo er erlautert, wie er tiber die
angesidgte Regenrinne mit angeklemmter PET-Flasche zu Waschwas-
ser gelangt. Im Hintergrund sind Schiisse zu héren, ein in vielen Episo-
den wiederkehrendes Gerdausch. «Ich sehe», kommentiert er lachelnd,
«dass der Kameramann und ihr anderen Anwesenden durch die Schiisse
erschreckt seid — fiir uns ist das Alltag.» Daraufhin wird er mit dem Fahr-
rad zum Krankenhaus fahrend gezeigt. Angeschossene Erwachsene und
Kinder liegen auf Bahren — ein wiederkehrendes Bild, wie er berichtet. Er
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untersucht die Verletzten; an diesem Tag wurde eine Schule bombardiert.
Dann entschwindet er die Treppe hinab Richtung Operationssaal, womit
der kurze Beitrag endet. Mehrfach taucht der Arzt in der Serie auf, mal in
einer ruhigen Minute mit Frau und Kind, mal beim Rundgang durch die
Krankenabteilung, in die kurz zuvor eine Granate einschlug, ohne dass
jemand zu Schaden gekommen wire, oder beim Warten auf Brot.

Was ich mit dieser ausfiihrlicheren Beschreibung hervorheben
mochte, ist der besondere Effekt, den die kurzen Geschichten auszulo-
sen vermochten: Die Alltagsbegebenheiten in der besonderen Situation
des Krieges fiihrten dazu, dass die Zuschauer*innen Beziige zu ihrer per-
sonlichen Lebenswelt herstellen, aber auch Schliisse zu den aktuellen, in
ihren Landern gefiihrten Debatten tiber die politischen Zusammenhénge
in Bosnien-Herzegowina und im gesamten ehemaligen Jugoslawien zie-
hen konnten. Denn einerseits wird durch die Einblicke in den Alltag eine
Emotionalitdt in der Lektiire entfacht. Andererseits werden die gesell-
schaftlichen Kontexte vermittelt, in denen die Menschen der Hajduk-Velj-
kova-Strafie mit ihren unterschiedlichen ethnischen und religiésen Hin-
tergriinden und Traditionen zusammenleben, wobei diese Vielfalt ohne
besondere Betonung als das Normale présentiert wird. Wahrend die fort-
schreitende Gewalt und der sich ausbreitende Hass, geschiirt seitens der
medialen Propaganda, die ethnische Spaltung der bosnischen Gesellschaft
vorantrieb, war das belagerte Zentrum Sarajevos einer der wenigen Orte,
an denen es der Bevolkerung gelang, das gemeinschaftliche multiethni-
sche und -kulturelle Zusammenleben aufrechtzuerhalten.

Die Serie regt einen Lektiiremodus an, der die Politik der einzelnen
Kurzfilme als Gegenrede zu den dominanten Diskursen von tradierter
Zwietracht und Hass wahrnimmt. Das tdgliche Erzadhlen stofit eine Art
kontinuierlichen Gegendiskurs an, in dem nicht nur das Leben unter der
bosnisch-serbischen Belagerung erdrtert wird, sondern auch die Auswir-
kungen der internationalen Entscheidungen tiber Waffenembargos, Inter-
ventionspldne oder Resolutionen erkennbar werden.’® So transportieren
die kurzen Filmbeitrdge stets eine politische Botschaft, die als Kritik an
den menschenunwiirdigen Zustidnden auf ein internationales Umdenken
und die Verbesserung der Lage in den Kriegsgebieten — und damit auf
eine zukiinftige Welt — ausgerichtet ist. Damit initiieren sie eine kritische
Reflexion. Nicht nur BBC2, auch die anderen Sender, bei denen SARAJEVO:

58 Die Sarajevoer*innen reagieren in einzelnen Wortbeitrdgen auf die internationalen Ent-
scheidungen und Handlungen, tiber die sie aus der bosnischen Zeitung Oslobodenje
erfuhren, die auch wihrend des Krieges fast kontinuierlich erschien (vgl. Thompson
1999: 241), oder aus Fernsehen und Radio, in den seltenen Momenten, in denen es
Strom fiir den Betrieb ihrer Geréte gab.
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A STREET UNDER SIEGE gezeigt wurde, verzeichneten in diesem Zusam-
menhang eine Steigerung der Zuschauer*innenzahlen, wie Kenovi¢
berichtet (vgl. Brigi¢ 1995). Ob und wie sich die Serie auf das Denken und
Handeln der Rezipient*innen auswirkte, dariiber sind keine Informatio-
nen bekannt.

Das Besondere an SARAJEVO: A STREET UNDER SIEGE ist, dass es
sich um eine {iber lingere Zeit fortgesetzte Verbreitung dokumentari-
scher Miniaturen handelte, deren wirkmachtige Idee auf internationaler
Ebene ein gesellschaftliches Bewusstsein zu schaffen anstrebte (was zum
Teil sicher auch gelang). Letztlich besteht die Kraft eines jeden doku-
mentarischen Werks, das sich von klassischen Formen der Medienbe-
richterstattung 10st, vor allem darin, mittels einer eigenen &sthetischen
Herangehensweise an seine Thematik «die grundlegenden Spielregeln»
dokumentarischen Erzdhlens — wie Nichols es ausdriickt — zu hinterfra-
gen (Nichols 2016: 227). Auf diese Weise konnten solche Filme die eigene
Sicht auf die dringenden Themen der Welt aus den eingefahrenen Bah-
nen dominanter Ideologien befreien: «To see anew is to shift perceptual
frames» (ebd.). Allerdings macht Nichols ebenso deutlich, dass ein solcher
Wandel der Wahrnehmung und dessen aktivierendes Potenzial zwar zu
«realen, allerdings nicht notwendig empirisch messbaren Ergebnissen»
fiihre (ebd.).

DEATH IN SARAJEVO

Aus den wahrend des Krieges entstandenen dokumentarischen Werken
sticht durch seine &sthetische und komplexe essayistische Form auch
Haris Proli¢s DEATH IN SARAJEVO heraus, der sich der kriegerischen Zer-
storung der seit Jahrhunderten gewachsenen multikulturellen Gemein-
schaft Sarajevos widmet. Proli¢ hatte sich nach einer kurzen Phase, in der
er als Offizier einer Kriegseinheit zur Informationsbeschaffung gearbei-
tet und — bereits mit der Idee, das Filmmaterial spéter fiir einen Doku-
mentarfilm zu verwenden — als Kameramann an der Front gefilmt hatte,
entschieden, sich aus der Armee zuriickzuziehen und dem Krieg und der
Vernichtung mit filmischen Mitteln zu begegnen.”® Mit seinem Film wollte
er sich den grundsétzlichen Fragen und Eigentiimlichkeiten des mensch-
lichen Seins, insbesondere der Zerstérungs- und Selbstzerstdorungswut,
sowie der Rolle der Kunst in Zeiten menschlicher Finsternis widmen (vgl.
Proli¢ 2016). Bereits zuvor hatte er mit seinen Dokumentarfilmen interna-

59 Uber die Hintergriinde erzahlte mir Proli¢ in einem Telefoninterview im Februar 2016
(vgl. Proli¢ 2016).
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tionale Bekanntheit erlangt und unter anderem Preise auf den Festivals in
Tampere und Krakau gewonnen.*

Es gelang Proli¢, den Schriftsteller und Literaturprofessor der Uni-
versitdt Sarajevo Tvrtko Kulenovi¢ als Drehbuchautor und Protagonisten
fiir sein Vorhaben zu gewinnen. Der entwickelte ein Filmskript, fiir dessen
gestalterische Klammer er die Form des ersten Teils aus Dante Alighieris
Anfang des 14. Jahrhunderts entstandenen La Divina Commedia iibernahm.
Der Ich-Erzéhler wird darin von Vergil durch neun Hoéllenkreise beglei-
tet. In den ebenso vielen Kapiteln des Dokumentarfilms reprédsentieren
Orte, Motive oder ideelle Konzepte, auf welche die Belagerung Sarajevos
abzielte, die neun Ebenen der Holle: die Stadt als gesellschaftlicher Ort,
das Weiterleben in den Kindern, die Kultur in ihrer multiethnischen Aus-
richtung, die Gemeinschaft der vielgestalten Bevolkerung, die individu-
ellen Lebensraume, Menschlichkeit, Menschenwiirde und menschliches
Grundvertrauen sowie die personliche Integritdt. Kulenovi¢ selbst, in Bild
und Ton anwesend, iibernimmt die Aufgabe des Begleiters und fiihrt die
Zuschauer*innen durch die neun <Héllenzyklen> Sarajevos. Sein Kommen-
tar ist eine Verschmelzung personlicher Erfahrungen, autobiografischer
Beziige, Zitate und Anregungen aus seinen eigenen Arbeiten sowie litera-
rischer Passagen aus Werken von Michail Bulgakow, Samuel Beckett, Egon
Erwin Kisch oder Thomas und Heinrich Mann, die sich mit Krieg und Zer-
storung befassen. Dariiber hinaus lédsst er Einschdtzungen und theoreti-
sche Beziige zur aktuellen Politik und Gesellschaft, aber auch zu vergan-
genen Kriegen der Menschheitsgeschichte in seine Rede einflieflen. Als
roter Faden zieht sich der unterschwellige Appell an die Zuschauer*innen
der bosnischen Gemeinschaft durch den Film, dass sie sich dem Wert der
heterogenen, die Individualitdt mit unterschiedlichen Traditionen, Erinne-
rungen und Wurzeln akzeptierenden Gesellschaft bewusst werden sollen,
die der Krieg zu vernichten versucht (Abb. 41-46).°!

In den neun Kapiteln fithrt uns Kulenovi¢ an die Schauplitze der Zer-
storung Sarajevos. Vor einem durch Beschuss versehrten Biirokomplex, auf
den neu entstandenen Friedhofen der Stadt, im Schutz der fiir die Bevol-
kerung aufgestellten Containern in der sogenannten <Sniper-Alley> — der
Hauptverkehrsachse durch die Stadt — oder in der ausgebombten Ruine

60 Zu seinen Dokumentarfilmen zdhlen u.a. Oy MEDJEJO JEZEROM SE zVALA (Oy MEDJEDJO,
SI TU ETAIS UN LAC, BIH 1988) und Sva JE STALO SAMO DJECA RASTU (TOUT S’EST ARRETE,
SEULS LES ENFANTS GRANDISSENT, BIH 1989).

61 Die Reflexion der Vielfalt und Verwobenheit der Kulturen und Ethnien als gesellschaft-
licher Reichtum und als zukiinftiges Ideal erinnert an die von Nancy unter dem Stich-
wort «Abwesenheit der Mythen» erorterte Gemeinschaft (Nancy 1988a: 126f.). Laut
Nancy bedarf jede Gemeinschaft eines Mythos, und DEATH IN SARAJEVO zeigt, dass
dieser in der Geschichte Bosniens zu finden ist.
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41-46 Zur Vermittlung der neun <Hollenzyklen> posiert Kulenovi¢ an pragnanten Orten
Sarajevos

der Bibliothek stehend, schafft der Autor mit seinen Erzdhlungen einen
Raum der Imagination. Im Zusammenspiel von Kulenovics reflektierend-
philosophischer Perspektive und den Ausblicken auf die Ortlichkeiten, an
denen er seine Gedanken vortragt, sind die Zuschauer*innen dazu auf-
gefordert, den Bedeutungen und Auswirkungen des Krieges gedanklich
nachzugehen. Auf visueller Ebene finden sich diese Anregungen durch
kiinstlerische Positionen aus der Kunst-, Kultur- und Filmgeschichte zu
Krieg, Gewalt und menschlichen Abgriinden angereichert: Proli¢ webt Bil-



Dokumentarfilme aus Bosnien-Herzegowina 223

der von Pieter Breugel dem Alteren, Francisco de Goya oder Robert Capa,
Filmausschnitte aus jugoslawischen Spielfilmen wie VALTER BRANT SARA-
JEVO (WALTER VERTEIDIGT SARAJEVO, YU 1972) von Hajrudin Krvavac oder
vielféltige Anleihen aus der internationalen Dokumentarfilmgeschichte in
den Film ein. So konkretisiert er seine Grundidee, die den Kiinsten die
Fahigkeit zugesteht, nicht nur die Geschichte der stetigen Wiederkehr von
Kriegen vor Augen zu fiihren, sondern die Auseinandersetzung mit der
Gegenwart zu fordern.

Mit der asthetischen Uberhéhung, die durch die Struktur der neun
Hollenzyklen, den literarischen Stil des Vorgetragenen und die Beziige
zur Jahrhunderte wéahrenden kiinstlerischen Reflexion von Gewalt und
Grauen hergestellt wird, gehen jedoch auch zahlreiche Brechungen auf
Bild- und Tonebene einher. Sie sind mit der dokumentierten Wirklichkeit
und dem journalistischen Archivmaterial {iber das tdgliche Leiden und
Sterben auf den Strafien Sarajevos und in den Schiitzengrdben Bosniens
sowie mit der Referenz auf die zynischen Reden der Angreifer gesetzt. Die
vielfdltigen Positionen verstirken den Modus, der die Zuschauer*innen
zum Nachdenken iiber das Verhéltnis von historischen Kriegsereignissen
und aktuellem Geschehen in Bosnien-Herzegowina auffordert.

Dariiber hinaus iibt Kulenovi¢ immer wieder konkrete Kritik an den
Auswirkungen des Krieges und der Tatenlosigkeit der Weltgemeinschaft.
Und im Epilog greift er zum Schluss eine Institution an, der er selbst nahe-
steht. Er berichtet von einem offenen Brief, den er als Vorsitzender des
PEN-Zentrums Sarajevo urspriinglich personlich an der jahrlichen Sit-
zung des PEN International Ende 1993 hatte vortragen wollen. Aufgrund
der fehlenden Ausreisegenehmigung durch die UNPROFOR® liefs er
seine Rede in Abwesenheit verlesen, erhielt allerdings nie eine Antwort
darauf (vgl. Kulenovi¢ 1994). Kulenovi¢ richtet das Wort im Film direkt
an Gyorgy Konrad. Der bekannte Autor aus Ungarn und Dissident wih-
rend der Ara des Kalten Krieges hatte in jenem Jahr die Prasidentschaft
des PEN International inne und stand einem NATO-Einsatz in Post-Jugo-
slawien ablehnend gegeniiber. Die betreffende Szene in DEATH IN SARA-
JEVO zeigt Kulenovi¢ im gleiffenden Gegenlicht beim Durchschreiten des
Erdgeschosses eines stark zerbombten Hochhauses in seiner weitldufigen
Léangsseite. Kulenovi¢s mahnende Worte an Konrad lauten:

Es war moglich, beinahe alles zu sehen und zu hoéren, aber nun stellte sich
leider heraus, dass fast nichts gesehen oder gehort wurde. Warum? Erinnern

62 Die United Nations Protection Force UNPROFOR wurde 1992 vom UN-Sicherheitsrat
als Schutztruppe in Bosnien-Herzegowina eingesetzt, wo sie bis zum Ende des Krieges
stationiert blieb (vgl. United Nations, Department of Public Information 1996).



224 Dokumentarfilmlektiiren

Sie sich daran, was Hamlet zur Kénigin sagt: <Ich kann ihn vor meinem geis-
tigen Auge sehen>. — Die Augen der Welt konnen sehen, die Ohren der Welt
koénnen horen, aber ihr Geist ist schléfrig, gebadet und gepudert und es sieht
aus, als wire sie kurz davor einzuschlafen. Doch ein erschopfter Geist ist
die Vorstufe zu des Geistes Tod. Und der Tod des Geistes fiihrt zum Tod der
Zivilisation. Alles, was wir erschaffen und erreicht haben, und alles, was Sie,
Herr Préasident, erschaffen und erreicht haben, wird infrage gestellt durch die
Situation, die sich hier ereignet. (Zitat aus DEATH IN SARAJEVO)

In seinen abschlieffenden Sétzen fordert Kulenovi¢ die Mitglieder des
PEN International auf, ihre Stimme zu erheben. Zugleich sind in seinem
Appell auch die Zuschauer*innen angesprochen, sich der eigenen Posi-
tion bewusst zu werden und zu tiberlegen, was im Grofien oder Kleinen
getan werden kénnte, um die Spirale von Gewalt und Tod zu beenden. So
besitzt DEATH IN SARAJEVO mit seiner prospektiven Perspektive jenes uto-
pische Potenzial eines in die Zukunft gerichteten Kulturschaffens, wie ich
es von Bloch hergeleitet habe (vgl. Kapitel 2.3.3). In der Kritik der Gegen-
wart fordert der Film das Denken heraus, die Gegebenheiten im Heute
nicht gleichgiiltig hinzunehmen, Auswege zu imaginieren und daraus ein
eigenstandiges Handeln abzuleiten. Darin zeigt sich das Engagement, mit
kiinstlerischen Mitteln fiir den gesellschaftlichen Wandel einzutreten und
an das Bewusstsein der Zuschauer*innen zu appellieren.

Gefilmt wurde DEATH IN SARAJEVO dann, wenn es Strom zum Laden
der Batterien fiir Kamera und Tongerdt gab. Das Schneiden beim staatli-
chen Fernsehen TVBIH, das Proli¢s Film mitproduzierte, beschrankte sich
oft auf zwei Stunden am Tag, in denen in der Regel vor den Hauptnach-
richten die Energieversorgung gewéhrleistet war (vgl. Proli¢ 2016). Auch
bei diesem Projekt wie bei allen Dokumentarfilmen im belagerten Sarajevo
fand die Arbeit unter schwierigen Bedingungen statt. Von der Lebensge-
fahr bei den Dreharbeiten zu DEaTH IN SARAJEVO legen Ton- und Bild-
spur Zeugnis ab. Regelmafiig sind leisere oder lautere Explosionen im
Hintergrund zu hoéren, Kulenovi¢ oder andere im Bild anwesende Men-
schen sind zu sehen, wie sie sich ducken oder zusammenzucken. Selbst im
sporadischen Wackeln des Bildes wird die Gefdhrdung anschaulich. Die
Anspannung iibertragt sich auch auf die Zuschauer*innen und wird als
somatischer Effekt zu einem weiteren Impulselement, das eine politische
Lektiire aktiviert.®®

Proli¢s Film fand breite internationale Resonanz. Er wurde auf ver-
schiedenen Dokumentarfilmfestivals gezeigt und internationale Organisa-
tionen sowie aktivistische Gruppen setzten sich fiir seine Verbreitung im

63 Auf die Effekte korperlicher Wahrnehmung gehe ich ausfiihrlich in Kapitel 3.2.1 ein.
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Ausland ein. Eine E-Mail, die 1995 kursierte und noch heute im Internet
zu finden ist, gibt einen Hinweis auf das Engagement jener Zeit. Der US-
amerikanische Verleger William Ney schreibt darin:

Greetings Bosneteers,

At the annual conference of the American Committee to Save Bosnia in Wa-
shington this past weekend, I showed five times in my hotel room a docu-
mentary film made in Sarajevo, by Sarajevans, called DEATH IN SARAJEVO.
Stupidly, perhaps, I was not prepared for requests from audience members
for copies on videotape. But many placed orders, and it seems most found
the film interesting and moving. So, I would like to hereby offer video copies,
for $ 20 a piece. Of this amount, half will go directly to the director and the
writer/narrator in Sarajevo. (Ney 1995)

Auch in Bosnien-Herzegowina konnten einige Filmvorfiihrungen, meist
mit Unterstiitzung internationaler Institutionen, organisiert werden (vgl.
Proli¢ 2016). Zeitgleich mit der Premiere im Sarajevoer Kino Radnik am 5.
Februar 1994 kam es im nahen Zentrum auf dem Marktplatz Markale zur
Explosion einer Morsergranate, bei der achtundsechzig Menschen getotet
und etwa zweihundert verletzt wurden (vgl. Ramet 2014: 43). Dieses Ereig-
nis lief} die Mahnung des Films, dass das unterstiitzende Ringen um den
Frieden niemals aufgegeben werden diirfe, umso eindringlicher erscheinen.

ECCE HOMO: BEHOLD THE MAN

In den beiden folgenden Beispielen mochte ich mich den visuellen Stra-
tegien und ihrer ethischen Implikation widmen und noch einmal explizit
der Frage nachgehen, wie durch den dokumentarfilmischen Zugang die
Reflexion iiber die Begegnung mit dem Anderen geférdert werden kann.*

Vesna Ljubi¢s Dokumentarfilm Evo Covjeka: Ecce Homo (Ecce
Howmo: BEHOLD THE MAN, BIH 1994) ndhert sich der Ausweglosigkeit der
Bevolkerung Sarajevos in einem beobachtenden Modus. Derweil verleiht
die Regisseurin den Bildern durch dsthetisierte Kadragen, pragnante Auf-
nahmewinkel und kontrollierte Tiefenschérfe einen betont kiinstlerischen
Charakter. Ecce HomMo erzahlt nicht von einzelnen Schicksalen oder Bege-
benheiten, sondern nimmt die Bevolkerung im stadtischen Umfeld aus
einer distanzierteren Warte in den Blick (Abb. 47-50). Die Kamera verweilt
auf den StrafSen, Platzen und Hiigeln der Stadt. Sie zeigt, wie die Menschen
unter der stindigen Lebensbedrohung ihren Alltag bestreiten, wéahrend

64 Zuder anhand der beiden Beispiele erorterten ethischen Dimension in Dokumentarfil-
men aus dem belagerten Sarajevo siehe auch Reiter (2016).
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47-50 Eindriicke aus der belagerten Stadt

der fortschreitenden Vernichtung kein Einhalt geboten wird. Das filmische
Leitmotiv ist bereits im Titel angedeutet: Es geht darum, den Menschen in
seinem Menschsein ebenso zu erkennen wie die menschlichen Abgriinde
der Intoleranz und Brutalitidt. Der Ausdruck «Sehet, welch ein Mensch!»
wird im Johannes-Evangelium Pontius Pilatus angesichts des Gekreuzig-
ten zugeschrieben. Im biblischen Kontext wird die urspriingliche Dem(i-
tigung des Richters auf paradoxe Weise zu einem Ausruf, der einerseits
auf die «wahre und letzte Menschlichkeit» anspielt (Strobel 1980: 142),
andererseits im Verweis auf den misshandelten und verspotteten Jesus die
menschliche Grausamkeit mitverhandelt (vgl. Soding 2014: 27).

Bei jedem Aufenthalt und jeder Bewegung im offentlichen Raum
geht es im belagerten Sarajevo um Leben und Tod. Doch trotz der Gefahr,
die den Zuschauer*innen in den Bildern von Ecce Homo durch Explosi-
onen, fliichtende Menschen, Verletzte oder neu aufgeworfene Graber vor
Augen gefiihrt wird, sind in vielen dargestellten Straflenszenen Menschen
zu sehen, die sich inmitten des Larms der Gewehrsalven und Granaten
ohne Hast und scheinbar entspannt fortbewegen — als wiirden sie ihrem
Schicksal offenen Auges entgegenblicken, wie die Filmemacherin in einem
Interview erklart:
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During the war we used to walk on the streets, even under heavy shelling,
as if nothing was going on, but at the same time knowing that we could be
killed at any moment. Those of us who went into the shelters, soon after came
out [...] to be in full life. We chose to be killed in the open air, the beauty of
the day. (Evcan 1997)

Dieses Lebensgefiihl zwischen Terror und Selbstbehauptung dokumentiert
Ecce HoMmo ohne Kommentar und Interviewsequenzen. Ljubi¢ hat eine
kompositorische Struktur gewihlt, in der mit konzentriertem, oft statischem
Blick und in langen, ruhigen Einstellungen die Sarajevoer*innen gezeigt
werden, wie sie Wasser, Nahrung und Brennholz organisieren und mdiihe-
voll mit Handkarren oder Tragtaschen nach Hause transportieren. Autos
und 6ffentlicher Verkehr haben ohne Benzin und Strom ihre Funktion verlo-
ren und kommen in den Bildern nur mehr als beschéddigte und zurtickgelas-
sene Relikte vor. In vielen Einstellungen wird die Zerstorung der Stadt, der
Wohnviertel und der gesellschaftlichen, kulturellen, religiosen Einrichtun-
gen gezeigt. Ein wiederkehrender Topos ist der Friedhof mit Bildern vom
Abschied von den Opfern des Krieges in den unterschiedlichen religidsen
Gemeinschaften: Trauernde, die an Totenprozessionen teilnehmen, die Gré-
ber umringen und den Worten der Priester, Imame oder Rabbiner lauschen.

Dabei ist die Kamera stets Teil der gefilmten Situationen. Dies ist nicht
nur in den Einstellungsgrofien und Perspektiven zu erkennen, es zeigt sich
auch in einem Einvernehmen zwischen Filmenden und Gefilmten, das in
den Bildern wahrnehmbar ist, selbst wenn Gesichter, Blicke und Gesten nur
fiir wenige Sekunden zu sehen sind. Uber die Interaktion von Filmenden
und Gefilmten als «nicht hintergehbarer Bestandteil der kommunikativen
Situation» (Hartmann 2012a: 149) von Dokumentarfilmen schreibt Hart-
mann, dass die Zuschauer*innen «den oder die Filmemacher als lebendige
Subjekte hinter der Reprasentation und als Teilnehmer an einer sozialen
Situation imaginieren» (ebd.: 146) und das erdachte Verhiltnis mit dem
Verhalten der reprasentierten sozialen Akteur*innen abgleichen wiirden
(vgl. ebd.: 150). Die Beziehung zwischen den Menschen vor und hinter der
Kamera spiegelt sich im Auftreten der Protagonist*innen: Es ist ersichtlich,
dass die Menschen einverstanden sind, in ihrer Trauer oder ihrer Versehrt-
heit gefilmt zu werden. In EccE Homo werden die Zuschauer*innen in der
filmischen Begegnung mit der Bevolkerung Sarajevos mit deren personli-
chem Erleben, gleichzeitig aber auch — in der Aneinanderreihung dstheti-
sierter Reprasentationen — mit dem eigenen Blick auf das Leiden konfron-
tiert. Hierin er6ffnet sich die ethische Komponente des Films.

Die filmische Begegnung mit der Not Anderer kann eine ethisch
reflektierte Haltung stimulieren. Eine ethische Auseinandersetzung wird
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besonders dringlich, wenn Menschen Darstellungen des Sterbens und
des Todes zu sehen bekommen, denen auch Ecc HomMo nicht ausweicht.
Ljubi¢s Film geht dieses Thema allerdings sehr behutsam an. Der Tod
konnte sich in Sarajevo tdglich und unvorhersehbar ereignen, an zufalli-
gen Orten, iiberall in der Stadt. Mehr als 11.000 Menschen wurden wah-
rend der Belagerung getotet, und vielfach begegnete Ljubi¢ wéahrend ihrer
zweijdhrigen Drehtatigkeit dem Sterben direkt vor der Kamera. In drei
Sequenzen wird den Zuschauer*innen dieser Anblick zugemutet, war die
Kamera im Augenblick eines Angriffs anwesend und néherte sich anschlie-
lend — mit respektvollem Blick — den todlich Verwundeten.

Keine Zooms, kein Wackeln, keine unbedachten Schwenks oder
Schirfenverlagerungen lenken vom Anblick der Sterbenden und der
soeben Verstorbenen ab. Doch wird durch die ausgewihlten Blickwinkel,
die Statik der Kamera und die Lange der Einstellung die Konzentration
nicht nur auf das Dargestellte, sondern auch auf den Akt des Sehens selbst
gelenkt. Die Bilder beunruhigen und préagen sich ins Gedéchtnis ein. In der
Fiihrung der Kamera wird die Verantwortung der Filmemacherin gegen-
iiber dem Gezeigten erkennbar. So zeugen die Einstellungen von einer
bewussten Entscheidung zu filmen und von einer personlichen, subjekti-
ven Perspektive, der es nicht um das Spektakulédre geht, nicht darum, die
Neugier zu befriedigen, zu schockieren oder die Zuschauer*innen zu riih-
ren, sondern um die Wiirde der sozialen Akteur*innen und den Respekt in
der filmischen Begegnung. Die Représentationen des gewaltsamen Todes
scheinen sich nahtlos in die Dramaturgie der Zerstdrung einzufiigen und
heben sich dennoch deutlich von dieser ab.

Die Philosophin Susan Sontag spricht in Das Leiden anderer betrach-
ten, ihrer Monografie {iber Fotografien und Filmbilder von Gewalt und
Krieg, von der Verpflichtung, Bilder der Zerstérung, Grausamkeit und
Verbrechen anzusehen, gerade nicht wegzusehen, vor allem aber dariiber
nachzudenken, «was es heif$t, solche Bilder zu betrachten, und wie es um
die Fahigkeit bestellt ist, sich das, was sie zeigen, tatsdchlich anzueignen»
(Sontag 2003: 111). So ist fiir Sontag das Betrachten des Leidens Ande-
rer mit einem ethischen Gebot belegt, wobei sie davor warnt, dass solche
Schreckensbilder in den Medien oft nur eine Ndhe suggerierten und vor-
dergriindig Mitgefiihl entfachten, das wiederum einzig «unsere Unschuld
und unsere Ohnmacht [beteuert]» (ebd.: 119). Daher bedarf es aus ihrer
Sicht einer reflektierenden Anstrengung, dieses

Mitgefiihl, das wir fiir andere, vom Krieg und einer mérderischen Politik
betroffene Menschen aufbringen, beiseite zu riicken und stattdessen darii-
ber nachzudenken, wie unsere Privilegien und ihr Leiden iiberhaupt auf der
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gleichen Landkarte Platz finden und wie diese Privilegien — auf eine Weise,
die wir uns vielleicht lieber gar nicht vorstellen mogen — mit ihren Leiden
verbunden sind [...]. (ebd.)

In Ljubi¢s Film wird dieses Nachdenken durch visuelle Strategien angelei-
tet, wobei der Brennpunkt zur ethischen Reflexion in den Darstellungen
des gewaltsamen Todes liegt.

Vivian Sobchack, die sich aus filmphdnomenologischer Sicht mit
dem Verhéltnis von dokumentarischer Reprédsentation und Tod befasst,
hat dazu zehn Thesen formuliert. In einer der Thesen schreibt die Auto-
rin, dass sich fiir sie in der visuellen Darstellung des «nicht simulierten
Todes» die «subjektive, gelebte, moralische Beziehung des Betrachters
zum Gezeigten» konstituiere (Sobchack 2006: 180). Sie spricht von einem
«ethischen Raum», der sich éffne und in der Uberlagerung des filmischen
Blicks mit dem rezipierenden die Moglichkeit berge, den Tod «aus einer
moralischen Position heraus zu betrachten» (ebd.). Dabei beziehe sich die
moralische Beurteilung der Zuschauer*innen sowohl auf «das moralische
Verhalten des Filmemachers gegeniiber dem Tod» als auch auf die «eigene
moralische Reaktion auf das visuelle Geschehen auf der Leinwand» (ebd.).
Das formal reflektierte Zeigen eines sterbenden oder kurz zuvor verstor-
benen Menschen und dessen Betrachten stellt somit die wohl essenziellste
Form der von Michele Aaron beschriebenen «ethischen Begegnung» dar
(Aaron 2007: 112). Aaron zufolge ist jede Filmrezeption in der filmischen
Begegnung mit dem Anderen als <ethische Begegnung> zu verstehen (vgl.
ebd.). Ihr Konzept der ethischen Filmerfahrung lasst sich so als Erweite-
rung des von Sobchack entwickelten «ethischen Raums» (Sobchack 2006:
180) begreifen. Dabei hebt auch Aaron die audiovisuellen Strategien der
Darstellung hervor, indem sie betont, dass die filmische Begegnung nur
unter bestimmten rhetorischen und &sthetischen Bedingungen eine Refle-
xion {iiber das eigene moralische Verhalten auszulosen vermoge (vgl.
Aaron 2007: 114f.). Erst wenn es Filmen gelingt, eine Verantwortlichkeit
durch filmische Mittel hervorzurufen, wenn sie nicht allein Mitgefiihl,
Schock oder Aufmerksamkeit generieren, sondern eine ethische Reflexion
bewirken, handelt es sich nach Aaron um eine ethische Filmerfahrung
(vgl. ebd.: 116). Da Ljubi¢s Dokumentarfilm anhand seiner asthetisierten
Darstellungsweise, verwoben mit Irritationen auf Bild- und Tonebene,
gerade jene von Aaron kritisierte Emotionalisierung durchkreuzt, die zu
einer «Absolution» von Verantwortung in der Rezeption beitragen kann
(ebd.: 117), lenkt der Film zu einer ethischen Filmerfahrung hin.® Diese

65 Unterstiitzt wird die visuelle Charakteristik durch die eigenwillig komponierte Ton-
spur: Auf ihr mischen sich diegetische mit extradiegetischen Kldngen, Gerdusche mit
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audiovisuellen Strategien storen eine empathische Einfiihlung, sodass
Ecce Homo als Reflexion tiber die Wiirde und den Lebensmut des Men-
schen in scheinbar aussichtsloser Situation gelesen werden kann.®

| BURNT LEGS

In Srdan Vuleti¢s zehnminiitigem Dokumentarfilm PAL10 SAM NOGE (I BURNT
Lecs, BIH 1993) ist die ethische Filmerfahrung hingegen auf spielerische
Weise so thematisiert, dass sie zu einer Verunsicherung fithren kann. Der
Filmemacher, der damals der Sarajevo Group of Authors angehorte, nutzt
sein Verstandnis der doppelten Bedeutungserzeugung im Raum der Pro-
duktion und der Lektiire, um die Zuschauer*innen durch Irritationen auf
Bild- und Tonebene zu einer ethischen Reflexion anzuregen.®” Wie Proli¢
in DEATH IN SARAJEVO verwendet auch Vuleti¢ den in der Region damals
noch ungebrauchlichen Stil subjektiven Erzdhlens: Im Bild anwesend, von
sich personlich sprechend und die gestalterische Methode seines Films
mit feinem Spott reflektierend, spiirt er der historischen Wirklichkeit unter
den verheerenden Auswirkungen der Belagerung anhand seines eigenen
Lebens nach.

Eine weite Brachflache inmitten der Stadt, die von einzelnen Stra-
en durchzogen ist, dient Vuleti¢ als Schauplatz. Er steht an diesem trist
erscheinenden Ort und trigt seine Uberlegungen vor, die um die «neue
Normalitdt» im Krieg kreisen, um seine aktuelle Hilfsarbeit im Kranken-
haus — er ist dort fiir den Abtransport und die Verbrennung von amputier-
ten Korperteilen verantwortlich — sowie um sein Unbehagen gegeniiber
den typischen, spektakuldren Fernsehbildern aus dem belagerten Sara-
jevo (Abb. 51). Doch sind seine Aulerungen keinesfalls als strukturierter
Vortrag zu verstehen. Vielmehr erscheinen sie wie ein locker entwickelter

Musik. Die Stille nach Momenten des Knallens, Zischens oder Donnerns von Geschos-
sen leitet zu bekannten Melodien oder Chorilen iiber, zu Gebeten oder religitsen
Gesédngen der muslimischen, orthodoxen, katholischen und jiidischen Gemeinschaf-
ten. Mehrfach wiederkehrend ist zudem das zuweilen klare, dann wieder kiinstlich
verzerrte Kreischen und Flattern hunderter Krdhen zu héren, ein Symbol von Gefahr
und Tod, dem jedoch in seiner Kombination mit melancholischen Melodien etwas
merkwiirdig Beruhigendes anhaftet. Diese irritierende Tonspur verstarkt in Ljubiés
Film die Beschéftigung mit der dokumentarischen Représentation.

66 Vgl. Christine N. Brinckmann (2014). In ihrem Aufsatz «Empathie im Dokumentar-
film» beschreibt sie, wie mit der Asthetisierung des filmischen Blicks die Emotion der
Zuschauer*innen, die anhand von Empathie erzeugt werde, ndmlich der «Fahigkeit,
sich simulativ oder analogisierend in eine andere Person einzufiihlen und ihre Befind-
lichkeit nachzuvollziehen» (Brinckmann 2014: 195), in Reflexion tiberfiihrt werden
konne.

67 Zum doppelten und nicht unbedingt homologen Konstruktionsprozess im «Raum der
Realisierung» und der «Lektiire» nach Odin vgl. Kapitel 2.2.1.
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51 Srdan Vuleti¢ in der
abgeholzten Parkanlage

Gedankenfluss, dem etwas Ungeschliffenes anhaftet. Dabei streift Vuleti¢
das Thema der Missachtung moralischer Werte in Kriegszeiten und die
damit in Verbindung stehende ethnische Spaltung ebenso wie soziologi-
sche oder erinnerungstheoretische Konzepte. Seinem ausgesuchten Stand-
punkt schreibt er zum Beispiel die Funktion eines Orts mit einem besonde-
ren Gedéchtnis zu. An der Stelle, an der er steht, befand sich vor dem Krieg
ein Park mit alten Baumen, die im Winter fast vollstandig der Beschaffung
von Brennholz zum Opfer fielen. Was friiher ein gestalteter, 6ffentlicher
Raum war, so erzdhlt er, sei nun zu einem tiberschaubaren Platz zusam-
mengeschrumpft. Fiir die Bewohner*innen Sarajevos bleibe dieser kahle
Ort mit seinen Baumstriinken auch dann, wenn schon lange wieder Biume
darauf gewachsen seien, mit Assoziationen zu Krieg, Not und Uberleben
verbunden. Unter dem Konzept des «Erinnerungsortes» versteht der His-
toriker Pierre Nora grundsatzlich jene ««Orte> — in allen Bedeutungen des
Wortes [...], in denen sich das Gedé&chtnis der Nation [...] in besonderem
Mafle kondensiert, verkorpert oder kristallisiert hat» (Nora 1990: 7). Auf
ein solches Konzept spielt auch Vuleti¢ an, wobei er es zugleich ironisch
durchkreuzt, indem er erwdhnt, dass er sich am Kahlschlag seines Stand-
ortes im Moment der Filmaufnahmen richtiggehend erfreuen konne, da er
seinem aktuellen Zustand entspreche.

Die ethische Ausrichtung des Films entwickelt sich derweil in den
Verkniipfungen von Vuleti¢s teils bissigen Kommentaren mit einer Bild-
ebene, auf der seine Auﬁerungen mithilfe assoziativer Filmsequen-
zen entweder unterstrichen oder aber kontrastiert werden. Dieses Ver-
fahren mochte ich im Hinblick auf die von Vuleti¢ unterschiedenen
Zuschauer*innenpositionen néaher erortern. Denn der Dokumentarfilmer
unterscheidet zwischen einer Perspektive der direkt vom Krieg Betroffe-
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nen und einer der <aus sicherer Distanz> Schauenden, wodurch aus seiner
Sicht unterschiedliche Bedeutungsproduktionen in der Rezeption resultie-
ren miissten, wie er an einer Stelle andeutet.

Die subjektive Erzédhlperspektive fiihrt dazu, dass der Kamerablick
auf Ereignisse, Menschen und Objekte mit dem Blick des Regisseurs asso-
ziiert wird. Den Zuschauer*innen kommt die Aufgabe zu, Vuleti¢s gedu-
Berte Gedanken und Beobachtungen mit seinem Blickpunkt abzugleichen,
aber zugleich ihre eigene Perspektive zu reflektieren. Wo Vuleti¢ iiber
die Normalitit des Krieges spricht, mit der er sich arrangiert habe, sieht
das Filmpublikum Bilder von Kriegsverletzten in Krankenhausbetten.
Zu seinem Bericht als Krankenpfleger, der sich wéahrend des Transports
eines amputierten Beins plotzlich seines grotesk distanzierten Zustands
bewusst wird und auch der Menschen, zu denen die Arme und Beine einst
gehorten, sind Bilder von Patient*innen zu sehen, die im Krieg ein Kor-
perteil verloren haben und mit der neuen Situation umzugehen lernen. Sie
unterhalten sich mit der Person hinter oder neben der Kamera und fixieren
oft eindringlich die Kamera. Durch das direkte Verhéltnis zum abwesend
anwesenden> Filmteam zeigt sich ihr Einverstandnis, gefilmt zu werden.

Allerdings horen wir auf der Tonspur einzig Vuleti¢s Kommentare
aus dem Off. Was bei den Verschrankungen von Ton- und Bildebene irri-
tiert, sind die Asynchronien zwischen seinen zuweilen belustigten, iro-
nischen Auflerungen und den Bildern von Zerstérung und Leid. Denn
auch wenn die visuelle Ebene zu vermitteln scheint, dass die Menschen
im Krieg diese neue Normalitdt akzeptieren, so wird doch wahrnehmbear,
dass es sich allenfalls in einem zynischen Sinn um eine Kriegsnormalitiit
handelt. Die filmische Auseinandersetzung mit dem Begriff der Norma-
litat lasst in der Rezeption die Diskrepanz zwischen dem Verstdndnis des
Autors zu dem jener Zuschauer*innen evident werden, die auSerhalb des
Konflikts stehen und aus sicherer Ferne den Film betrachten. Sie kénnen
den Zynismus schwerlich mit der gleichen Leichtigkeit annehmen, wie sie
der Regisseur zelebriert.

In der letzten Sequenz des Films, in welcher Vuleti¢ den Blick auf die
héufig ausgestrahlten Fernseharchivaufnahmen der Sniper-Alley> lenkt,
liegt der Kern dieser filmischen Anregung. Der Filmemacher erdrtert das
Starren, das sich in jenen Fernsehbildern offenbare: In ihnen wiirden Men-
schen in der Gefahrenzone liegend gezeigt, ohne dass deutlich werde, ob
sie noch lebten oder ihnen geholfen wiirde. Die mit wackeliger Handka-
mera und hektischem Zoom gewonnenen Aufnahmen gerieren sich als
spektakuldre Bilder, die auf den Effekt des <Dabei-Seins> aus sind, statt
die Reichweite des Moments und des Akts der Reprasentation zu erfas-
sen. Als Fernsehzuschauer*innen, so konstatiert Vuleti¢, wiirde ihn bei sol-
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chem Filmmaterial die Angst ergreifen, denn dem, was die Bilder repra-
sentierten, konne er in jedem Moment in der Wirklichkeit ausgesetzt sein.
Es seien Situationen, in denen er eingreifen, helfen, retten miisse, in denen
jedoch Hilfe zu leisten mit Todesgefahr verbunden sei: Wenn Vuleti¢ in
seinem Alltag einer solchen Situation ausgesetzt ist, birgt das fiir ihn ein
unldsbares Dilemma.

Indem der Filmemacher durch seine Erlduterungen diejenigen
Betrachter*innen differenziert, die wie er in den Straflen Sarajevos dem
alltdglichen Tod begegnen kénnen, steckt er eine Grenze zu jenen ab, die
aus der sicheren Position heraus dem Leiden und Sterben Anderer zuse-
hen. Damit weckt er ein Bewusstsein dafiir, dass seine Perspektive eine
Innenperspektive ist, dass seine Ndhe zum Tod der Distanz von in Frie-
den lebenden Zuschauer*innen gegeniibersteht, dass «<Sehen> nicht auto-
matisch «Verstehen> bedeutet und dass die Perspektive, aus der man blickt,
notwendig zu unterschiedlichem moralischen Handeln fithren muss.
Seine Auflerungen storen somit eine emotionale Einfithlung derjenigen,
die nicht aus der gleichen Perspektive wie Vuleti¢ die Bilder betrachten.
Er unterlduft die rezeptive Annahme, wonach Filme von Anfang an ein-
deutig mitteilen, «auf welche Weise» sie ihre «Auﬁerungsinstanz kons-
truiert wissen [wollen]» (Odin 1995b: 86).°® Mit I BURNT LEGs zeigt sich
namlich, dass die aufienstehenden Betrachter*innen ihre Annahme einer
von Anfang an durchschaubaren, realen AuSerungsinstanz revidieren
miissen. Vuleti¢s Adressierung der Rezipient*innen fiihrt daher entwe-
der dazu, sich mit seinem Blick zu identifizieren oder aber, aus sicherem
Abstand, sich der unbequemen Verschiebung zu stellen: den von Libby
Saxton beschriebenen «asymmetrischen Machtverhéltnissen zwischen den
Zuschauenden und den Leidenden» (Saxton 2010b: 64). Das <Spiel> mit
dem partizipatorischen Blick zielt darauf, dass sich die Zuschauer*innen
Gedanken {iber ihren Blick auf die sozialen Akteur*innen und ihre mora-
lische Rolle machen.

Initiiert ein Film, wie an den beiden zuletzt analysierten Beispielen
vorgefiihrt, eine ethische Filmerfahrung, lasst sich durch den Blick auf den
bestehenden Kriegszustand in Bosnien zudem von der Programmierung
eines politisch-aktivierenden Modus sprechen. Denn wie von den ande-
ren Regisseur*innen, die wéhrend des Krieges in Bosnien-Herzegowina
Dokumentarfilme realisierten und auf die ich in diesem Kapitel eingegan-
gen bin, wird hier eine filmische Haltung in Form eines Gegendiskurses

68 Obwohl Odin sich in diesem Zitat auf Leseanweisungen konzentriert, die vorgeben, ob
man einem Film eine ernsthafte oder eine fiktive Auerungsinstanz zuordnen soll, lasst
sich mit seiner Methode ebenso die genauere Bestimmung eines realen Ursprungs-Ichs
durch die Zuschauer*innen erfassen.
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formuliert. Thre politische Haltung wird indes nicht konkret erortert, statt-
dessen wird eine Vielzahl von Anregungen geliefert.

Nichols postuliert, dass die «emotionale Tonalitdt» in Form der auk-
torialen Subjektivitit durch «die spezifischen Aspekte der Auswahl und
Anordnung von Ton und Bild» eine «implizite Ideologie» vermittle, ndm-
lich «ein spezifisches Set an moglichen Beziehungen zwischen einem
Objekt und seinem Betrachter» (Nichols 1991: 82). Dahinter verbirgt sich
fiir ihn eine ethische Kodierung («an ethical code»), die dem Filmema-
chen zugrunde liege und den «Prozess des Filmemachens legitimiere,
als eine Antwort auf die spezifischen Erscheinungen in der Welt» (ebd.).
Fiir viele der hier besprochenen Sarajevoer Dokumentarfilme mochte ich
diese «dmplizite Ideologie> in einem ihnen zugrundeliegenden Impuls ver-
orten: Uber &sthetische und inhaltliche Strategien sensibilisieren sie die
Zuschauer*innen fiir ein Bewusstsein der Ereignisse in ihrer Region. Doch
statt einer Ankniipfung an die dominanten Diskurse der ethnischen Feind-
schaften legen sie den Fokus auf die Verteidigung von Menschlichkeit und
Menschenwtiirde: Die Zuschauer*innen sind dazu angehalten, im Zusam-
menwirken von filmischen und kontextuellen Merkmalen das Politische
des Films zu ergriinden und sich demgegeniiber eine Meinung zu bilden.

Wiéhrend die Dokumentarfilme in erster Linie fiir ein internationales
Publikum produziert wurden, dienten sie im eigenen Land der Selbstver-
gewisserung.®” Die Werke verkorperten — zumindest fiir jene zuvor defi-
nierte «vierte Fraktion> — die unerschiitterliche Kraft des Widerstands. Ein
aktivistisches Moment der Filme ist also nicht nur in ihrer Funktion als
Mahner zu sehen, sondern dariiber hinaus in ihrer Stellvertreterrolle als
Stimme der bosnisch-herzegowinischen Bevolkerung, die sich nicht spal-
ten lassen wollte. Die utopische Dimension der Filme liegt im Dokumen-
tieren kritischer Perspektiven auf die dominanten Diskurse, aber auch im
Filmemachen selbst, welches das multiethnische und kulturelle Zusam-
menleben iiber alle Hindernisse hinweg filmisch zu vermitteln suchte.

Dass die hier thematisierten Dokumentarfilme teilweise trotz oder
gerade wegen ihrer feinsinnigen Haltung von westlichen Fernsehsendern
und journalistischen Meinungsbildner*innen als einseitig und manipulativ
eingeschétzt wurden, darauf weist Iordanova hin: «The footage they shot
and edited was considered as potential propaganda material — even if they
were the ones under fire, they were party in the conflict» (Iordanova 2001:

69 Vgl. auch Nichols, der die filmische Funktion der Selbstvergewisserung als eine
bestimmte Adressierungsform mit unterschiedlichen filmischen Strategien beschreibt
(2001: 18f.). Bei der fiir mein Korpus erdrterten Variante, in der die Regisseur*innen
ihre eigene Position innerhalb der dokumentierten Umgebung reflektieren, spricht
Nichols von einem Filmschaffen des «I or We speak about us to you» (ebd.: 18).
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246). Diese westliche Perspektive entsprang nicht den in den Filmen enthal-
tenen diskursiven Strategien — also nicht einem metapolitischen Modus —,
sondern der Position der westlichen Rezipient*innen selbst, die in einem
parapolitischen Modus «den realen Enunziator der Produktion als der Ins-
titution Politik> zugehorig» konstruierten (Zutavern 2015: 73). Ein Film-
schaffen aus der Region wurde so als prinzipiell befangen erachtet.

Eine solche Wertung der in Sarajevo eingeschlossenen Dokumentar-
filmer*innen als parteiische Akteur*innen fiihrte dazu, dass deren Filme
weltweit einem breiteren Publikum vorenthalten wurden. Einzig im Rah-
men von internationalen Festivals fanden die bosnischen Beitrédge Beach-
tung. lordanova kritisiert, dass das Filmmaterial selbst als «frei von pro-
pagandistischem Inhalt» gesehen wurde, sobald es darum ging, es als
Bildarchiv fiir eigene, von westlichen Regisseur*innen realisierte Filme
zu verwenden (lordanova 2001: 246). Viele Filmemacher*innen, die ver-
geblich versucht hatten, ihre Werke bei internationalen Fernsehstationen
zur Ausstrahlung zu bringen, ergaben sich diesem zwiespaltigen Umgang
und erklarten sich in der Hoffnung, dass zumindest ihre Anliegen Gehor
erlangen wiirden, dazu bereit, ihre Filme als <Material> fiir westliche Doku-
mentarfilm- und Newsproduktionen zur Verfiigung zu stellen. Iordanova
flihrt zahlreiche Beispiele an, in denen die Bilder integriert, oft jedoch nicht
einmal ausgewiesen wurden (vgl. ebd.). Sie konstatiert: «Their ability to
register the ordeal of the city on film was not questioned; the legitimacy
of their point of view was» (ebd.: 237). Schwerwiegend ist diese Ignoranz
vor allem aus der Perspektive eines politisch-aktivistischen Kinos, dem
die Partizipation an den medialen Informationsstromen und damit die
Stimme verweigert wird:

When one looks at the issues of exposure, the evidence suggests that Sara-
jevans were not given an equal opportunity to speak for themselves to an
international audience. Instead, others did the talking for them. Effectively,
this meant denial of agency. [...] The limited international media exposure for
the images and stories that they produced remains one of the bitter ironies of
Sarajevo’s experience. (ebd.: 247)

An diesem Beispiel wird deutlich, wie schwierig sich die Einschiatzung
eines politischen Filmschaffens aus Konflikt- oder Krisengebieten oftmals
gestaltet. Es zeigt aber auch, wie wichtig fiir die ortsanséssigen politisch-
aktivistischen Filmemacher*innen eine eingehende Auseinandersetzung
mit ihren Anliegen auf internationaler Ebene ist, um ihrer Arbeit gerecht
zu werden und Unterstiitzung zu gewahren.
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3.2 Dokumentarfilmische Konfigurationen des
politisch-aktivierenden Modus nach 1995

Der im November 1995 von allen drei in die Kriege involvierten Parteien
ausgehandelte Friedensvertrag von Dayton wurde am 14. Dezember 1995
in Paris von Franjo Tudman, Alija Izetbegovi¢ und Slobodan Milosevi¢,
den Présidenten Kroatiens, Bosnien-Herzegowinas und Serbiens, unter-
zeichnet. Damit war das offizielle Ende der Kriegshandlungen besiegelt.
Allerdings blieben die treibenden Kréfte hinter der Spaltung der Ethnien,
den territorialen Konflikten und den Menschenrechtsverletzungen in Ser-
bien, Kroatien und Bosnien-Herzegowina weiterhin an der Macht. Dem-
entsprechend verloren die grundlegenden Konfliktfelder in Politik und
Gesellschaft, denen engagierte Dokumentarfilmschaffende mit ihren Wer-
ken wihrend der Kriegsjahre entgegengetreten waren, nicht an Brisanz.
Die Menschen sahen sich mit der systematischen Fortfiihrung der nationa-
listischen Diskurse in ihren Landern konfrontiert. In den einzelnen Staaten
bestand wenig politischer Wille, sich mit der Vergangenheit und der Auf-
arbeitung des von Gewalt, Feindseligkeiten und ethischen Verwerfungen
gepragten Zerfalls Jugoslawiens zu befassen. Damit einher ging das Des-
interesse, die Schuldigen an Krieg und Kriegsverbrechen zur Rechenschaft
zu ziehen und Demokratisierungsprozesse voranzutreiben. Erst mit den
Machtwechseln um die Jahrtausendwende setzte in den drei Staaten die
lange und schwierige Phase des Auf- und Ausbaus demokratischer Struk-
turen, der Rechtsstaatlichkeit und der Medienfreiheit ein, die auch heute,
iiber zwanzig Jahre nach dem Abkommen von Dayton, noch nicht abge-
schlossen ist (vgl. Calic 2010: 328). Im Spannungsfeld von politischer Inte-
resselosigkeit und gesellschaftlicher wie ethischer Notwendigkeit richtete
sich das Engagement vieler unabhéngiger Dokumentarfilmregisseur*innen
auf die vernachldssigten und politisch verdrangten Problemfelder ihrer
jeweiligen Gegenwart.

Wiederum mit Blick auf die sozialen und politischen Konstellati-
onen in den drei Landern der Nachkriegsperiode werde ich im Folgen-
den bestimmte Konfigurationen eines politisch-aktivistischen Dokumen-
tarfilmschaffens in Verbindung mit den historischen Gegebenheiten nach
1995 analysieren. Wahrend ich mich mit dem Begriff der <Konstellation>
auf eine spezifische historische Gesamtsituation beziehe, soll es sich bei
einer filmischen <Konfiguration> um eine bestimmte formaldsthetische und
rhetorische Gestaltungsweise dokumentarischen Erzédhlens handeln. Die
filmischen Konfigurationen erforsche ich in Anlehnung an die von Nichols
als «Stimme> bezeichnete filmische Haltung (vgl. Nichols 2001: 43). Dabei
konzentriere ich mich auf drei filmische Spezifika, mit denen ein Argu-
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ment oder eine Perspektive konstituiert werden. Im Sinne des filmanaly-
tischen Interesses dieser Arbeit werde ich verschiedene Dokumentarfilme
hinsichtlich des Verhéltnisses von gesellschaftspolitischer Konstellation,
filmischer Haltung und Verwendung ausgewdéhlter filmischer Konfigura-
tionen als Gegendiskurse untersuchen, die sich den dominanten Diskur-
sen, jenen machtvollen Rhetoriken, welche die Strukturen von Reprasen-
tation und Praxis einer Kultur gestalten, entgegenstellten.” In der Analyse
der filmischen Praktiken, ihrer Auseinandersetzung mit der jlingsten Ver-
gangenheit und der Gegenwart sowie des damit verbundenen politisch-
aktivierenden Potenzials, Denkrdume zu erdffnen und zur Gestaltung der
eigenen Zukunft anzuregen, werde ich auf die Parallelen filmischer Kon-
figurationen zwischen den drei untersuchten Landern eingehen und so
zuweilen den zuvor gesteckten Rahmen der Dokumentarfilme im natio-
nalen Kontext iiberschreiten.

Dass die filmischen Strategien der kdmpferischen, stark divergie-
renden Diskurse nach Kriegsende komplexer werden und in ihnen neue
dokumentarische Funktionsweisen zur Anwendung kommen, lag zum
Teil am schwindenden politischen Druck auf die Filmschaffenden, an den
sich wandelnden finanziellen Moglichkeiten und einem aufkommenden
Austausch auf internationaler Ebene. So entstanden Spielraiume, um neue
Ausdrucksweisen zu erproben. Diese Tendenz spiegelt einen generel-
len Trend, der sich nach den Analysen Margit Rohringers seit Beginn der
1990er-Jahre in Mittel- und Osteuropa abzuzeichnen begann. Die Auto-
rin deutet ihn — zumindest teilweise — als Reaktion auf das offizielle Ende
des Kalten Krieges, wonach die Dokumentarfilmer*innen anfingen, sich
der Neuinterpretation und der Justierung nationaler Themen in der Erpro-
bung filmischer Erzdhlformen zu widmen (vgl. Rohringer 2009: 183). In
den postjugoslawischen Liandern entstand dieser Aufschwung aufgrund
der Zerfallskriege allerdings mit einiger Verzégerung.

Durch die analytische Perspektive, die sich in dieser Arbeit auf den
politisch-aktivierenden Charakter von Dokumentarfilmen konzentriert,
stehen bestimmte Konfigurationen im Fokus, andere bleiben eher im Hin-
tergrund. Den Fragen, warum die ausgewdhlten Filme einer bestimmten
Konfiguration zugeordnet werden und welche weiteren konfigurativen
Elemente allenfalls die Narration mitgestalten, werde ich in meinen Unter-
suchungen nachgehen.

70 Zur Definition des Gegendiskurses vgl. Kapitel 2.3.2.
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3.2.1 Aktivismus und Gegendffentlichkeit:
Selbstreflexive Situierung eines antagonistischen (Wir»

Als Erstes soll die Sichtbarmachung von Gegendffentlichkeiten als politisch-
aktivierende Konfiguration von Dokumentarfilmen — und somit der filmi-
sche Gegendiskurs als Praxis und Kommunikationsweise sozialer Bewegun-
gen — untersucht werden. Dieses filmische Phanomen entwickelte sich vor
allem in der zweiten Halfte der 1990er-Jahre in Serbien zu einem wichtigen
Bestandteil des politisch-aktivistischen Dokumentarfilmschaffens. Wéhrend
sich dissidente Positionen als gegenoffentliche Kommunikationsform unter
Milosevi¢ seit Beginn seiner Herrschaft in den verbliebenen oder neu konsti-
tuierenden oppositionellen und mehrheitlich informellen Informationskana-
len aufrechterhalten konnten und Kritik am gesellschaftspolitischen Status
quo tiibten, orientierten sich Dokumentarfilmschaffende nun an einer Sicht-
barmachung jener Biirger*innen, die der politischen Opposition angehorten.

Aus kulturtheoretischer Perspektive werden mit dem Begriff der
«Gegendffentlichkeit> marginale Teil-Offentlichkeiten in ihrer Beziehung
zur dominanten Offentlichkeit klarer zu erfassen versucht (vgl. Wimmer
2007: 26ff.).”" Ausgehend von einer Gesellschaft nicht als Einheit, son-
dern als einem System unterschiedlicher kommunikativer Spharen, wird
fiir marginalisierte Kommunikationsrdaume von «Gegendffentlichkeitern»
gesprochen (ebd.: 153). Ich mochte diese Bezeichnung nutzen, um poli-
tische Gegenbewegungen und oppositionelle Gruppen zu kennzeich-
nen, die sich auf unterschiedliche Weise einer hegemonial strukturierten
Offentlichkeit entgegenstellen.

In den staatlich kontrollierten Medien Serbiens wurden Kritiker*innen
und Oppositionelle {iberwiegend als Einzelfille herabgesetzt und — auch
nach dem Krieg — als anti-serbische «Verrater» diffamiert; als Teil einer
oppositionellen Kraft wurden sie verschwiegen (Russell-Omaljev 2016:
67). Damit blieben die Inhalte der Kritik, die Grofle politischer Gegen-
bewegungen sowie die Vielfalt der Beteiligten in der allgemeinen gesell-
schaftlichen Wahrnehmung weitgehend unbekannt. Im Vorfeld der serbi-
schen Bundes- und Lokalwahlen im Herbst 1996 verschafften sich jedoch
die oppositionellen Organisationen und Parteien mithilfe gezielter Kam-
pagnen und Auftritte in der Gesellschaft Gehor.

Die Journalistin Ivana Nicoli¢ stellt fest, dass wahrend sozialer Krisen
und Demonstrationen oder vor wichtigen politischen Ereignissen und Ent-
scheidungen die medialen Angriffe und Einschiichterungsversuche gegen
prominentere Dissident*innen in Serbien intensiviert wurden (vgl. Nicoli¢

71 Vgl. dazu die Ausfithrungen zum Konzept der Gegenoffentlichkeit(en) in Kapitel 3.1.1.
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2000: 113). So verscharfte sich auch vor den Wahlen von 1996 die Situation
gegen die Wortfiihrer*innen der Opposition. Im Bericht der Kommission
der OSZE zu Serbien heifst es: «Opposition leaders all felt that the media
provided them no avenue to transmit their views to the public and, in fact,
the media continued to be used to attack them as traitors» (Smith 1996: 52).
Dissens und politische Debatten, die «auf der Einbeziehung derer [beru-
hen], die kritische Ansichten zur staatlichen Politik und staatsbiirgerlichen
Kultur haben» (Butler 2005: 15), wurden so gezielt verhindert.

In der Einfithrung zu ihrer Aufsatzsammlung Gefiihrdetes Leben eror-
tert die Philosophin Judith Butler, dass herrschende Darstellungsweisen
von Menschen, «die gesichtslos bleiben oder deren Gesichter uns als so
viele Symbole des Bosen présentiert werden», dazu autorisieren, ihnen
gegeniiber gefiihllos zu werden (ebd.: 14). Damit gehe der Verlust eines
gescharften Bewusstseins einher, so Butler, sich strukturellen Formen der
Gewalt entgegenzustellen (vgl. ebd.). Die politische Unterdriickung und
Disqualifizierung kritischer Positionen zielen fiir die Autorin weniger auf
die Zerstorung der Glaubwiirdigkeit von Meinungen als auf jene der Men-
schen selbst, die diese Meinungen vertreten (vgl. ebd.: 15). In beschdmen-
den und abwertenden Zuschreibungen sieht Butler ein wesentliches Inst-
rument, Biirger*innen zum Schweigen zu bringen:

Diese Strategie zur Unterdriickung des Dissens und der Einhegung kritischer
Debatten vollzieht sich nicht blof vermittels einer Reihe von Taktiken, die Be-
schamung auslosen und eine gewisse psychologische Terrorisierung bewir-
ken, sondern diese Taktiken wirken auch, indem sie das hervorbringen, was
im Bereich des Offentlichen als ein ernstzunehmendes sprechendes Subjekt
und als eine verniinftige Meinung beurteilt wird und was nicht. (ebd.)

Die aggressive Medienberichterstattung, die sich durch die Aberkennung
und Diskriminierung kritischer oder oppositioneller Meinungen auszeich-
nete und die in den jugoslawischen Nachfolgestaaten de facto eine Zensur
durchsetzte (vgl. Nicoli¢ 2000: 113), zielte somit stets auch auf die Entmiin-
digung und Entwertung kritischer Subjekte.”” Gegen die hegemonialen
Unterdriickungsmechanismen und Taktiken, mit denen Individuen als
«sprechende Subjekte> infrage gestellt wurden, setzten sich die oppositio-
nellen Gruppierungen jedoch immer wieder zur Wehr.

Die dokumentarfilmische Sichtbarmachung war dabei ein konfigura-
tives Element der dsthetischen und rhetorischen Selbsterméchtigung, um
sich der durch den hegemonialen Diskurs angestrebten Unterdriickung

72 Zuden Schwierigkeiten der oppositionellen Bewegungen im zerfallenden Jugoslawien
siehe Kapitel 1.2.
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kritischer Subjekte zu widersetzen.” Statt also Informationen, Argumente
und Meinungen aus variierenden Blickwinkeln und mit kritischem Impe-
tus zu verbreiten, orientierte sich jene Form kiinstlerischer Praxis an der
filmischen Reprasentation der Milosevi¢-kritischen Gegenoffentlichkeiten,
die im dominanten Diskurs keine Erwdhnung fanden. Eine solche Konfigu-
ration der Sichtbarmachung entwickelte sich mit den langsam, aber stetig
wachsenden Gegenoffentlichkeiten ab Mitte der 1990er-Jahre zu einer doku-
mentarfilmischen Strategie. In ihr wird erkennbar, dass die Dokumentar-
filme als Gegendiskurse einen politisch-aktivierenden Modus konstituier-
ten, der die Zuschauer*innen iiber die Verbindung von kritisch-politischen
Positionen mit Gesichtern und personlichen Geschichten zur Neubewer-
tung ihrer politischen Haltung auf Basis gesellschaftlicher Grundwerte wie
Meinungsfreiheit und Rechtsgleichheit veranlassen sollte.”

In zahlreichen Dokumentarfilmen werden die durch den dominanten
Diskurs vorgenommene stereotype Darstellung und die ideologische Ver-
unglimpfung oppositioneller Gruppen oder Einzelpersonen gestort und
zu iiberwinden versucht. Beschrieben werden individuelle Positionen und
Protestformen innerhalb der dissidenten Bewegungen. Die Filme legen
Wert auf die Vielfalt und Heterogenitét der fiir einen Wandel der Politik
und fiir demokratische Strukturen eintretenden Biirger*innen und machen
so auch auf deren seitens der Politik herbeigefiihrte Verdrangung aus dem
offentlichen Raum aufmerksam. Die dokumentarfilmische Konfiguration
der Sichtbarmachung, so meine These, zeigte die Existenz politisch margi-
nalisierter Gegenoffentlichkeiten auf und begriindete eine machtvolle Posi-
tion in der Re-Konstituierung der politischen Subjekte als Teil einer Gegen-
offentlichkeit innerhalb der gesellschaftlichen kommunikativen Sphéren.

Mit dem Begriff der Sichtbarmachung> und einer Bestimmung &sthe-
tischer, politischer und epistemologischer Implikationen im Zusammen-
spiel von Sichtbarkeit und politischer Teilhabe beschiftigt sich Johanna
Schaffer in Ambivalenzen der Sichtbarkeit. Dabei hebt die Kunsthistorikerin
hervor, dass die Erzeugung von Sichtbarkeit in oppositionellen Kreisen in
der Regel positiv gewertet werde und als Grundlage politischen Handelns

73 Uber den Druck auf serbische Dissident*innen als sich in der Offentlichkeit bemerkbar
machende, kritische Subjekte schreibt auch Sundhaussen in seiner Analyse des schritt-
weisen Sturzes von MiloSevi¢: Angesichts des Krieges und der Kriegspropaganda sah
sich die (von Student*innen angefiihrte) Protestbewegung dazu gezwungen, ihre Akti-
vitdten bis nach Ende der Kriegshandlungen auszusetzen (vgl. Sundhaussen 2014a: 465).

74  Es ist anzumerken, dass die Dokumentation der Arbeit oppositioneller Gruppen oder
politischer Demonstrationsziige schon zuvor, auch bereits zu Zeiten Jugoslawiens, ver-
einzelt genutzt wurde, um soziale Praktiken zu bezeugen und auf gesellschaftspoliti-
sche Anliegen aufmerksam zu machen. Neu ist die Funktion der Dokumentarfilme, in
einem repressiven Umfeld die Darstellung marginalisierter Gruppen in ihrer Individu-
alitét als politisch-aktivierenden Wirkfaktor nutzbar zu machen.
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zu verstehen sei (vgl. Schaffer 2008: 51). Das Verstdndnis, dass «mehr Sicht-
barkeit» automatisch «mehr politische Prasenz oder Durchsetzungsvermo-
gen» bedeute, stellt sie jedoch infrage. Das zentrale Ansinnen ihrer Arbeit
ist es daher, den «direkten, kausalen Zusammenhang zwischen Sichtbarkeit
und politischer Macht» zu problematisieren (ebd.). So gibt sie zu bedenken,
dass «mehr Sichtbarkeit auch eine héhere Einbindung in normative Identi-
tatsvorgaben und Parameter der Kontrolle und Disziplinierung bedeutet»
(ebd.). Wichtig sei in diesem Zusammenhang die Analyse der Reprasen-
tationsweisen in ihrem Verhéltnis zur herrschenden Praxis und der damit
verbundenen Konstruktion von Bedeutung und Wirklichkeit innerhalb
von Macht- und Wissenspositionen, denn auch fiir eine reflektierte Darstel-
lungsweise alternativer Sichtweisen oder Selbstreprasentationen margina-
lisierter Gruppen bestehe die Gefahr, eine hierarchische Bedeutungspro-
duktion innerhalb von Machtverhéltnissen zu reproduzieren (vgl. ebd.: 77).
Gegen eine ausschliefilich positive Bewertung der Sichtbarkeit fiihrt
Schaffer drei Einwande an, die in Bezug auf die Fragestellung dieses Kapi-
tels relevant sind. Der erste betrifft eine mit mehr Sichtbarkeit fiir «mino-
risierte Subjektpositionen und Wissenskontexte» verbundene verstarkte
«Einbindung in normative Identitatsvorgaben» (ebd.: 52). Sichtbarkeit wirkt
in diesem Fall nicht als positiver Auftritt, sondern affirmiert eine hegemo-
niale und minorisierende «Reprasentationsordnung» (ebd.).” Als zweiten
Aspekt behandelt die Autorin Sichtbarkeit als «Gefdhrdung> und macht
die «Unsichtbarkeit» als Sicherheits- und oft genug auch z.B. beruflichen
«Uberlebensgarant» geltend (ebd.: 54). So miissen sich politische Gegenpo-
sitionen gerade in autoritédren Systemen sehr genau mit den Vor- und Nach-
teilen eines offentlichen Auftretens befassen.” Der dritte Einwand zielt auf
eine Form ignorierter Sichtbarkeit — Schaffer spricht von «extreme][r] Sicht-
barkeit bei gleichzeitiger Unsichtbarkeit», wenn Menschen beispielsweise
wegen ihrer Hautfarbe oder Kleidung sichtbar oder aufgrund stereotyper
Darstellungsweisen sofort erkannt wiirden, jedoch gerade deshalb inner-
halb gesellschaftspolitischer Strukturen ausgegrenzt blieben (ebd.: 55f.).
Um den «Ambivalenzen der Sichtbarkeit» und damit der Reproduktion
dominanter Diskurse der Minorisierung und Ausgrenzung entgegenzutreten,
thematisiert Schaffer eine «kritische Praxis», die auf die «Verdnderung hege-
monialer Verhaltnisse» ausgerichtet sein miisse (ebd.: 161). Daher tritt sie fiir
«eine reflexive Praxis des Sehens» und eine «reflexive Reprasentationspraxis»

75 InXKapitel 2.1 erortere ich, wie beispielsweise kritische, sich exponierende Gruppierun-
gen in Belgrad als exotisch wahrgenommen und entsprechend marginalisiert wurden.

76 Vgl. die in Kapitel 3.1.1 beschriebenen subversiven, nicht-6ffentlichen Zirkel in Ser-
bien, in denen Oppositionspolitik aus einem Sicherheitsdenken heraus bewusst ver-
deckt betrieben wurde.
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ein (ebd.: 162). Mit gezielten visuellen Reprasentationsstrategien, so Schaffer,
solle ein «Mehr-Sehen» anstelle von «mehr Sichtbarkeit» als Mittel fiir «<mehr
politische Macht» hervorbracht werden (ebd.).”” Diese Fokussierung ist fiir
meine Untersuchung von Bedeutung, da sich die Filmschaffenden — aus einer
marginalisierten Position kritischen Denkens heraus — grundlegend mit den
Wirkungen und Auswirkungen der Sichtbarmachung im Feld der dominan-
ten Reprasentationsweisen zu befassen hatten. Sie suchten nach Strategien,
die Zuschauer*innen zu einer Auseinandersetzung mit Fragen der Sichtbar-
keit und der strukturellen Marginalisierung anzuregen.

Wihrend es einerseits darum geht, die Bedingungen der Sichtbar-
keit marginalisierter Gruppen genau zu analysieren, sich mit dem Wert
positiver Darstellungsweisen zu beschiftigen und in kiinstlerischen Wer-
ken angemessene Weisen des Représentierens zu entwickeln, bezieht sich
das «Mehr-Sehen» andererseits auf eine differenziertere Sehweise, ange-
regt durch die &sthetischen und inhaltlichen Strategien und gesteuert
durch die Verodffentlichungszusammenhinge (ebd.). Schaffers Pladoyer
flir ein Mehr-Sehen ist mit dem zuvor beschriebenen semiopragmatischen
Modell des politisch-aktivierenden Lektiiremodus in Zusammenhang zu
bringen (vgl. Kapitel 2.2). So ist ihr Konzept im Sinne Odins ebenfalls als
ein doppelter Prozess der Bedeutungsproduktion zu verstehen (vgl. Odin
2002: 42). Die Wahrnehmung der sichtbargemachten minorisierten Bevol-
kerungsteile bezieht sich ebenso auf den Raum der Produktion wie auf
jenen der Rezeption. Die politische Komponente einer «Praxis des Sehens»
(Schaffer 2008: 162) basiert produktionsseitig auf Irritation oder Provo-
kation sowie einer Distanzierung von hegemonialen Bedeutungszuwei-
sungen und Rezeptionsformen. Dadurch konnen die Betrachter*innen
animiert werden, sich der Konstruiertheit hierarchischer und marginali-
sierender Strukturen durch hegemoniale Reprédsentationsmechanismen
bewusst zu werden. In diese Konzeption kritischer Blickstrategien schreibt
sich das Prinzip eines politisch-aktivierenden Modus ein.

Mit Bezug auf reflexive Représentationsweisen mdochte ich verschiedene
Dokumentarfilme vorstellen und untersuchen, bei denen es um die Sicht-
barmachung einer kritischen Gegenoffentlichkeit geht. Dabei interessiert
mich die Frage, wie diese Filme tiber die Darstellung oppositioneller Prak-
tiken dem dominanten Diskurs eine andere Wirklichkeit entgegenstell-

77 Die Autorin postuliert daftir die Herstellung eines «reflexiven Raumes» mittels kiinst-
lerischer Reprasentationsweisen und bezeichnet diesen als «Ubungsfeld einer Praxis
des Mehr-Sehens» (Schaffer 2008: 162).
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ten und wie ihr Gegendiskurs aufgrund der Zirkulation der Filme seine
Wirkkraft entfalten konnte. Wieder war es Zelimir Zilnik, der als Mitiniti-
ator der Videoabteilung von Radio B92 den filmischen Protest gegen das
Milosevi¢-Regime mafigeblich geprédgt hatte und nun als Kritiker eines
neuerlichen Tiefpunkts der Landespolitik an vorderster Front mit dabei
war. Im November 1996 realisierte Zilnik den kurzen Dokumentarfilm Do
Jaja (THROWING OFF THE YOLKS OF BONDAGE, BR] 1996), der die aufflam-
mende Protestbewegung gegen die autokratische Regierung dokumen-
tierte und zum politischen Manifest der Bewegung werden sollte.”

THROWING OFF THE YOLKS OF BONDAGE (DO JAJA)

Anlass der Unruhen war die Aberkennung der offiziellen serbischen Regi-
onalwahlergebnisse seitens der staatlich kontrollierten Wahlkommissio-
nen, ohne dass dies von den Gerichten — einschliefllich des Verfassungs-
gerichts —, bei denen die Opposition Klage einreichte, riickgdngig gemacht
worden wire (vgl. Sundhaussen 2014a: 465£.). Das Oppositionsbiindnis
Zajedno (<Gemeinsanv), angefiihrt von Vuk Draskovi¢, dem Vertreter der
Serbischen Erneuerungsbewegung (SPO), Zoran Bindi¢ von der Demokra-
tischen Partei (DS) und der vormaligen Leiterin eines Antikriegszentrums
in Belgrad, Vesna Pesi¢ von der Biirgerallianz, hatte sich auf regionaler
Ebene im zweiten Wahlgang in fiinfzehn der achtzehn grofiten serbi-
schen Stadte als Sieger durchgesetzt. Bei den Bundeswahlen ging wei-
terhin Milosevi¢s SDS als starkste Kraft hervor. Mit der Annullierung der
Regionalwahl tiberschritt die staatliche Autoritat eine Grenze, die von vie-
len Biirger*innen Serbiens nicht mehr toleriert wurde. Es kam zu Kund-
gebungen im ganzen Land, die als Protestmdrsche fiir Demokratie> {iber
mehrere Monate fortgefiihrt wurden. Uberhaupt erst mit Verzégerung in
den staatlichen Medien erwédhnt und von Regierungsseite kommentiert,
wurden die Demonstrierenden in der Folge als kleine und unbedeutende
Gruppe verwirrter Krawallmacher*innen verleumdet, sofern es ihr anhal-
tender Protest in die abendlichen Hauptnachrichten schaffte.”” Nicoli¢
schreibt in «Publishing in Serbia», dass Opposition und Protestierende

78 Zilniks THROWING OFF THE YOLKS OF BONDAGE war der erste einer Reihe von Filmen,
welche die gewaltlose Widerstandsbewegung und ihren aufriihrerischen Geist doku-
mentierten. Dazu sind u. a. auch CONCERTO PoLITICO von Jelena Stankovi¢, JANUARSKA
RexA (RIVER OF JANUARY) von Radivoje Andri¢ oder TUNING Voices von Vladimir
Perovi¢ zu zéhlen (vgl. Jelenkovi¢ 2013: 152). Einige dieser <Protestfilme> — wie ich sie
im Folgenden nennen werde — wurden im Nachhinein zu einer Kompilation zusam-
mengefasst und auf VHS vertrieben (vgl. Trbic 2000b).

79 Mark Thompson erwéhnt, dass erst am neunten Tag nach Beginn der Proteste im staat-
lichen Fernsehen RTS - einer der zentralen Informationsquellen fiir die Mehrheit der
serbischen Bevolkerung — dartiber berichtet wurde, dass eine kleine Gruppe Steine
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von den fithrenden serbischen Eliten als «Faschisten, Verrater, auslan-
dische Soldner, Hooligans und Abschaum» beschimpft wurden (Nicoli¢
2000: 113; vgl. auch Thompson 1999: 127). Das drastische Vorgehen gegen
jene Mehrheit der Bevolkerung, die auf regionaler Ebene fiir eine Abset-
zung von MiloSevi¢s Regierungspartei gestimmt und gewonnen hatte,
provozierte eine tiefe Spaltung der serbischen Gesellschaft (vgl. Nicoli¢
2000: 113).

Die Aufnahmen des zwo6lfminiitigen THROWING OFF THE YOLKS OF
BONDAGE stammen von den ersten vier Tagen der Massendemonstratio-
nen (Abb. 52-57). Der Film verfolgt zwei gegenldufige Blickstrategien, die
eine aus der Ferne beobachtende respektive eine teilhabende Sichtweise
einnehmen: Zahlreiche Einstellungen zeigen die Demonstrationsziige
und Versammlungen als untiberschaubare Menschenmenge aus grofler
Distanz, frontal der Kamera zugewandt, von hoch oben oder mit einem
Schwenk in extremem Weitwinkel gefilmt. Diese Bilder zeugen von der
Starke der Bewegung und vermitteln den Eindruck der Monumentalitét.
Sie dienen als Uberwiltigungsgeste und schreiben sich so als gesellschaft-
liche Macht ins Bewusstsein der Zuschauer*innen ein. Demgegeniiber
stehen Nahaufnahmen der Beteiligten. Viele von ihnen duflern in kurzen
Statements ihre Sicht auf die aktuelle Situation. Sie sprechen vom Angriff
auf die Freiheit und ihre Wiirde als politische Subjekte. Sie verlangen die
Anerkennung der Wahlen und eine Durchsetzung demokratischer Werte.
Ihr Auftreten ist iiberzeugt, ihr Blick oft herausfordernd in die Kamera
gerichtet. Es zeigt sich das Bild einer bunten Vielfalt der protestierenden
Bevolkerung. Es sind Jung und Alt, Frauen und Manner, reich oder ein-
fach gekleidet, mal bunt und strahlend, mal in dunklen Ténen ausgestat-
tet. Was sie eint, ist ihr Ziel, Gerechtigkeit und den politischen Umbruch
zu erwirken.

In den nahen Einstellungen ist die Kamera Teil des Geschehens: So
werden auch die Zuschauer*innen in die Menge hineinversetzt und durch
die direkte Adressierung der Kamera in die Kommunikation miteinbe-
zogen. Das dokumentierte <Wir>, das macht der Film deutlich, sind die-
jenigen, die gegen Milosevi¢s Partei und fiir den demokratischen Wandel
stimmten und sich nun aufgrund der Wahlannullierung zu Zehntausenden
auf den Strafsen versammeln. Auch die Vertreter*innen des Zajedno-Oppo-
sitionsbiindnisses, deren Stimmen in den staatlichen Medien abwesend
blieben, kommen im Film mit ihren Forderungen an die Regierung und
ihren Ermutigungen an die Adresse der Bevolkerung wihrend ihrer Auf-

werfender Demonstrant*innen die staatlichen Fernseh- und Zeitungsproduktionsstat-
ten angegriffen hitten (vgl. Thompson 1999: 118, 120).
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52-57 Die Belgrader Bevolkerung bringt ihren Unmut iiber die Regierung MiloSevi¢ zum
Ausdruck, unter ihnen — am Rednerpult — auch Zoran Bindi¢

tritte an den Protestméarschen zu Wort. Zilniks Film bezeugt ein dissidentes
Denken, das im Verborgenen herangewachsen und kraftvoll geworden ist.

Dem in THROwWING OFF... sichtbar gemachten Kampf gegen die
Obrigkeit wohnt ein Moment des Karnevalesken inne, jene enthierarchi-
sierende Kraft, die der Literaturwissenschaftler Michail Bachtin in Lite-
ratur und Karneval vorgestellt hat. Lachen und Spiel dienen nach Bachtin
als Moglichkeit, sich fiir die begrenzte Zeit des Karnevals iiber die Hier-
archien hinwegzusetzen (vgl. Bachtin 1985: 34). Auch die «Gesetze, Ver-
bote und Beschrdankungen, die die gewohnliche Lebensordnung bestim-
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men, werden fiir die Dauer des Karnevals aufler Kraft gesetzt» (ebd.: 48).
Die Protestbewegungen in Serbien nutzten das Potenzial des Karnevals,
um das Gefélle zwischen den Autorititen und den Demonstrierenden zu
unterlaufen und im gemeinsamen <Feiern> Kraft zu schépfen. Der posi-
tive, karnevaleske Geist des Demonstrierens wird in THROWING OFF THE
YoLks oF BONDAGE durch Bilder von Blechblédsergruppen, die bekannte
Weisen spielen, Trommlern, die die Menge anfeuern, und singende, tan-
zende, lachende Menschen unterstrichen. Auf Banderolen und Plakaten
sind ironische oder subversive Spriiche zu sehen, und immer neue, vorbei-
ziehende Protestierende rufen in die Kamera, dass <sie>, die Machthaber,
aule Eier> seien, die mit ebensolchen beworfen werden miissten. Durch
den ausgelassenen Charakter des Revoltierens wird der positive Ausgang
im Film als Hoffnung vorweggenommen.

Zum Rhythmus einer pulsierenden Filmmusik sind als weitere fil-
mische Ebene kurze Sequenzen wiederkehrender, aber variierender
Zeitlupenbilder montiert: Sie zeigen — in der Verlangsamung betont —
Eier werfende Menschen, deren Ziel all jene Gebdude sind, die mit dem
Milosevi¢-Regime und seiner einseitigen Politik assoziiert werden, wie
das Belgrader Stadthaus, die Verwaltung oder das staatliche Fernsehen.®
Der serbische Titel des Films ist ein Wortspiel in Anlehnung an die gewor-
fenen Eier als Zeichen des Protests: In <Do Jaja> vereint sich die Bezeich-
nung fiir <Eier> mit einem populédren Ausdruck fiir etwas Extremes sowie
einer Metapher fiir den Sexualakt. Es ldsst sich in etwa als «<umwerfend bis
zu den Eiern» iibersetzen und kann als provokante Aufforderung verstan-
den werden, sich dem Regime bis zum Ende zu widersetzen. Das Werfen
und Fliegen der Eier wird so zum strukturgebenden Element des Films,
wahrend sich im Kampfbegriff Do Jaja die Sichtweise der Demonstrieren-
den verdichtet.®

In Protestfilmen wie THROWING OFF THE YOLKS OF BONDAGE zeigen
sich aus heutiger Perspektive bereits im Augenblick des Geschehens von
den Filmschaffenden als historisch relevant eingeschatzte und filmisch ver-
dichtete Momentaufnahmen, die wiederum durch ihre Aufzeichnung im

80 Zur Zeitlupe als Betonung und Kodierung eines emotionalen Moments vgl. Brock-
mann (2014: 317 ff.).

81 Auch wenn die Regierung zu Anfang der {iberwiegend friedlichen Proteste noch
nicht — wie es spater geschehen sollte — mit Einschiichterungen und gewaltsamen
Ubergriffen gegen die Demonstrierenden vorging, so macht Throwing off the Yolks of
Bondage wie die anderen Protestfilme und die im Folgenden noch zu beschreibenden
Dokumentarfilme derselben konfigurativen Kategorie auch den Mut der Menschen
sichtbar, sich ihrer Regierung entgegenzustellen. Ich werde spater in diesem Kapitel
darauf zurtickkommen. Die Gefahr, die sich hinter jedem Aufstand auftat, wurde im
Laufe der Proteste angesichts von Gefangennahmen und gewaltsamen Eingriffen der
Polizei fiir alle wahrnehmbar.
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Riickblick eine vielschichtige Bedeutung besitzen. Kiinstlerische Werke,
die zeitgeschichtliche Prozesse festhalten, miissen sich der Herausforde-
rung stellen, wie der Kunstwissenschaftler Uwe Fleckner in «Die Ideo-
logie des Augenblicks» geltend macht, «die gerade nicht sichtbaren oder
doch nicht unmittelbar anschaulichen, mithin abstrakten Aspekte dieses
Geschehens, seine Bedeutung eher als seine prozessuale Erscheinung»,
zu erfassen und in «visuelle Evidenz» zu tiberfiihren (Fleckner 2014: 11).8?
So zeichnen Zilniks THROWING OFF ... und dhnliche Dokumentarfilme der
Zeit das Bild des Aufbegehrens im Moment des Geschehens und verwei-
sen auf dessen prospektive Bedeutung: die Macht des Protests, dessen
angestrebtes, aber noch nicht erreichtes Ziel der politische Umbruch ist.
Die historische Gleichzeitigkeit von Ereignis und repréasentierender
Praxis birgt derweil ein Moment ethischer Verantwortung: Fiir Fleckner
gehort es zu den Aufgaben von Kiinstler*innen, die sich mit dem «Ereig-
nisbild, [einem] Historienbild ohne historische Distanz», befassen, tiber
formaldsthetische Anforderungen hinaus «Stellung zu beziehen oder
zumindest Sinngehalt und Tragweite gerade erst vollzogener Tatbestande
aufzudecken» (Fleckner 2014: 26, 27). Was Fleckner hier fiir die Historien-
malerei fordert, ndmlich eine verantwortungsvolle Einordung des Darge-
stellten, ist in seiner Tragweite als reflexive Kategorie der Kiinste auf den
Dokumentarfilm tibertragbar. Auch dieser ist als kiinstlerische Praxis dazu
«angehalten, dort erkenntnisstiftend zu wirken, wo keinerlei historiogra-
fische Deutung vorausgeht, auf die [er] sich beziehen kénnte» (ebd.: 261.).
So gilt es bei jeder kiinstlerischen Positionierung, wie der Kunsthistoriker
und Philosoph Georges Didi-Huberman vermerkt, sich der gesellschaft-
lichen Zusammenhidnge bewusst zu werden, sich «in der Zeit zu positi-
onieren» und auf das Zukiinftige zu verweisen: «Position zu beziehen,
das heifit, etwas zu wiinschen, etwas zu fordern, sich in der Gegenwart
zu situieren und eine Zukunft in den Blick zu nehmen» (Didi-Huberman
2011: 15). Die Verantwortung, die sich dadurch stellt, umfasst den Blick
auf die eigene Vergangenheit ebenso wie den Versuch, «absolut Neues zu
wagen» (ebd.). In seiner Einschidtzung des Sich-Positionierens deutet Didi-
Huberman an, dass es kein einfaches Unterfangen sei, den vielfiltigen
Aspekten gerecht zu werden und daraus Wissen zu generieren und wei-
terzugeben (vgl. ebd.). In der &sthetischen Umsetzung der hier vielfaltig
aufgezeigten filmischen Beziige zwischen gesellschaftlichem Aufbegeh-
ren und politischer Macht prasentiert THROWING OFF THE YOLKS OF BON-
DAGE seine Position: Die Sichtbarmachung der revoltierenden Menschen

82 Den Hinweis auf Fleckners Text verdanke ich Stefanie Diekmann in «Bilder einer Revo-
lution» (2020).
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und des Widerstandsakts als Zeichen der Selbsterméchtigung — die darin
besteht, sich aktiv gegen die Ordnung und die Strukturen der politischen
Macht zu wenden — dient der Einsicht in die hegemonialen Praktiken der
Verdrangung. Zugleich setzen die filmischen Strategien des politisch-akti-
vierenden Modus einen Impuls, die eigene Position zu reflektieren.

Die dissidente Bewegung als Zeichen des Aufbruchs positiv darzu-
stellen und sich damit selbst zu positionieren, sind zwei Aspekte, die sich
in der anhand von Zilniks Film besprochenen Konfiguration der Sichtbar-
machung gegenseitig bedingen. Indem sich Regisseur*innen wie Zilnik
dem politischen Denken der sozialen Akteur*innen, die sie filmen, als
verbunden présentieren, stellen ihre Werke auch eine Form der Selbstver-
gewisserung dar. Die mit Nichols beschriebene filmische Verortung der
Devise «we speak about us to them» (Nichols 2001: 153) ist daher auch
hier — wie schon bei den Filmen aus dem eingeschlossenen Sarajevo — um
eine Kategorie des <we speak about us to us> zu ergdnzen, die ebenso wich-
tig ist. Die dokumentarfilmische Form der Sichtbarmachung gemeinsa-
mer Visionen und Erfahrungen des Widerstands gegen stereotype Redu-
zierung, Diskriminierung und Fanatismus wirkt so auf die reprdsentierte
gesellschaftliche Gruppe zuriick.®* Denn mit Nichols ldsst sich festhalten:
«Like many other works, they contribute to the social construction of a
common identity among members of a given community» (Nichols 2001:
160). Fiir meine Untersuchung ist ebenfalls von Interesse, dass Nichols’
besondere Aufmerksamkeit dem aus den gemeinsamen Erfahrungen ent-
wickelten, in die Zukunft weisenden Potenzial gilt: «The political voice of
these documentaries embodies the perspectives and visions of commu-
nities that share a history of exclusion and a goal of social transforma-
tion» (ebd.: 160). THROWING OFF... pragt in der Sichtbarmachung einer
gemeinsamen Vision, die mit den Demonstrationen am Anfang einer Neu-
orientierung und der Aushandlung einer kiinftigen gesellschaftlichen
Ordnung steht, das Nachdenken iiber die Marginalisierung von Gegenof-
fentlichkeiten und die Moglichkeiten des Aufbegehrens. Durch die doku-
mentierte Vielfalt des <Wir> der Protestierenden wird in der Ansprache an
die Rezipient*innen jenes von Schaffer postulierte <Mehr-Sehen> provo-
ziert, indem der Film die Zuschauer*innen eines widerstindigen Denkens
innerhalb der Gesellschaft gewahr werden ldsst und sie auf ihre eigene
Haltung verweist.

Bei dieser filmischen Form ging es nicht mehr in erster Linie darum,
Kritik an der herrschenden politischen Praxis und den dominanten Dis-

83 Den Aspekten der Selbstvergewisserung und Starkung einer Bewegung durch Filme
geht auch Julia Zutavern nach (vgl. u.a. Zutavern 2015: 126 ff., 154 ff.).
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kursen zu iiben, sondern zu zeigen, dass der Dissens der Gegenoffentlich-
keiten existierte und die kritisch gegen die Regimepolitik eingestellten
Gruppen marginalisiert, diffamiert und aus der politischen Offentlichkeit
verbannt worden waren. Zahlreiche Dokumentarfilmschaffende in Ser-
bien verstanden die Sichtbarmachung als unterstiitzende Moglichkeit des
Aufbegehrens gegen die autoritdare Politik des Regimes. Sie diente dazu,
eine regimekritische Gegenoffentlichkeit zu ermutigen, ihre Zuriickhal-
tung, Angst oder Passivitit zu iiberwinden und ihre Haltung gegeniiber
Milosevics Regime zu iiberdenken. Ihr Engagement konzentrierte sich auf
eine «reflexive Praxis des Sehens» (Schaffer 2008: 162), der die Mdoglich-
keit eingeschrieben ist, einen Bewusstwerdungsprozess iiber das durch
den dominanten Diskurs Verleugnete zu bewirken. Macht man sich die
Distributionswege und das Zielpublikum dieser Filme bewusst, die — wie
schon seit Beginn der 1990er-Jahre — im Untergrund {iber Videokasset-
ten verbreitet wurden und privat oder in kleinen Zirkeln zur Auffiihrung
kamen, ist ebenso klar, dass die Filme, die der oppositionellen Bevolke-
rung ein Gesicht und eine Stimme geben, nie in den staatlichen Medien
ausgestrahlt wurden.

Zilnik realisierte seinen Dokumentarfilm in nur sechs Tagen. Bereits
am siebten Tag der Demonstrationen wurde die Urauffiihrung im Kino
Rex in Belgrad gefeiert. Der Film wurde dort wahrend des gesamten Zeit-
raums der weithin friedlichen Protestmirsche gezeigt und zirkulierte
iiber inoffizielle Kanile. Mit Eva Hohenberger kann man allen Protestfil-
men durch ihre Aktualitdt und ihre Ausrichtung auf die Sichtbarkeit eine
«interventionistische soziale Funktion» (Hohenberger 2006: 10) zuspre-
chen. Sie forderten das Bewusstsein fiir den historischen Augenblick.

Der aktivierende Charakter von Filmen wie THROWING OFF ... ist noch
aus anderer Perspektive interessant. Die Filmtheoretikerin Jane Gaines pro-
blematisiert in ihrem Artikel «Political Mimesis» die Zuschreibung einer
revolutiondren Kraft an Dokumentarfilme. Einer ihrer zentralen Gedan-
ken lautet: «<We not only hope for social transformation in our lifetime, but
we hope that independently produced documentary film and video will
have something to do with this upheaval» (Gaines 1999a: 85). Dennoch
hilt sie fest, dass es keine Anzeichen dafiir gebe, gesellschaftlicher Wan-
del konne tatsachlich durch Dokumentarfilme erreicht werden, allenfalls
ein Bewusstseinswandel — wobei dies wenig erforscht sei und es sich wohl
vielmehr um «machtvolle Dokumentarfilm-Mythen» handle (ebd.: 88).

Ausgehend von Eisensteins Artikel «The Montage of Film Attrac-
tions» (1988), in dem dieser eine politische Asthetik mit einer Theorie der
Sinnlichkeit verbindet, macht sich Gaines Gedanken tiber die sinnliche
Kraft von Dokumentarfilmen (vgl. Gaines 1999a: 88). Dabei nimmt sie vor-
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weg, dass die Frage, was Zuschauer*innen zur Aktion antreibe, aufgrund
der Vielschichtigkeit des Verhéltnisses von Film und Wahrnehmungswei-
sen — und gerade auch wegen der «politischen Bedingungen in der Welt
der Zuschauer*innen» — nicht eindeutig beantwortet werden kénne (ebd.:
89).% Sie will erkunden, ob es gewissen politischen Dokumentarfilmen
gelinge, die Rezipient*innen durch einen «Spiegelungseffekt» zu aktivie-
ren, also das Publikum mittels bestimmter Reprasentationsformen zur
Nachahmung anzuregen (ebd.: 90). Die Frage nach dem Verhéltnis von
Dokumentarfilm und politischer Mimesis, d.h. auf welche Weise hier ein
aktivierender Einfluss zur Teilnahme am oppositionellen Aufstand ange-
nommen werden kann, ist auch fiir THROWING OFF... und die anderen
Protestfilme relevant.

Ihr «Konzept politischer Mimesis» (ebd.) entwickelt Gaines mit Bezug
auf die von Linda Williams in «Film Bodies» angeregte Diskussion ver-
schiedener «Kérper-Genres» (Williams 1991: 4). Ahnlich wie Williams von
korperlichen Empfindungen als Reaktionen auf Horrorfilme, Melodramen
oder Pornofilme spricht, geht Gaines der Frage nach, ob auch durch radi-
kale Dokumentarfilme eine kdrperliche Erfahrung initiiert werden koénne,
mit dem Effekt, dass die Zuschauer*innen den filmischen Vorbildern nach-
eiferten (vgl. Gaines 1999a: 93). Wichtig sind ihr dabei das Engagement
und die visiondre Kraft aufseiten der Produktion sowie die Frage, ob sol-
che Filme realisiert wiirden, um bei den Rezipient*innen eine korperliche
Erfahrung auszulsen:

The whole rationale behind documenting political battles on film, as opposed
to producing written records, is to make struggle visceral, to go beyond the
abstractly intellectual to produce a bodily swelling. (ebd.: 91)

Gaines’ These ist, dass engagierte Dokumentarfilme nicht nur die vor-
gefundene Wirklichkeit filmisch wiedergeben wollen, um einen gesell-
schaftlichen Bewusstseinswandel anzustoflen, sondern gerade auch, um
Aktivist*innen aktiver zu machen (vgl. ebd.: 93). Obwohl sie einwendet,
dass es so gut wie keine Beispiele fiir ein tatsdchlich unmittelbares Aufbe-
gehren durch das Betrachten von Dokumentarfilmen gebe (vgl. ebd.: 86),
kommt sie zum Schluss, dass Dokumentarfilme produziert und gezeigt
wiirden, um die Welt zu beeinflussen, und dass dabei die korperliche
Wirkkraft als Effekt einkalkuliert sei (vgl. ebd.: 100).

In ihrem Aufsatz «Radical Attractions» entwickelt Gaines diesen
Gedanken weiter, indem sie die Gleichzeitigkeit einer filmischen Erfah-

84 DPolitische Aktivierung basiert stets auf einem Geflecht unterschiedlicher gesellschaftli-
cher und individueller Bedingungen: «It presumes an already politicized viewership, a
receptive working class audience, and a supportive community» (Gaines 1999b: 103).



Konfigurationen des politisch-aktivierenden Modus 251

rung sowohl auf der Bewusstseins- als auch der Korperebene postuliert,
nun jedoch losgel6st von der Frage einer unmittelbaren Aktivierung:

While I am now perhaps more interested in longer-term political mimesis as a
commitment that goes beyond the moment of reception, I still want to assert
that it is the sense experience of the moving image that registers on the body.

(Gaines 1999b: 109)

In der langfristigen Wirkung vermischen sich geistige und korperliche
Aspekte, was Gaines in ihrer Analyse des Dokumentarfilms THE UPRI-
SING OF "34 (USA 1995) der drei Regisseure George C. Stoney, Judith Hel-
fand und Susanne Rostock aufzeigt (vgl. ebd.: 102ff.).* In der Rezeption
visualisierter aktivistischer Subjekte findet aus der Sicht der Autorin die
korperliche Einschreibung des reprédsentierten Aktivismus statt, die fiir
sie hinsichtlich des Aktivwerdens von Rezipient*innen wesentlich ist: «I
mean that there is a comprehensiveness implied in the bodily reception of
this politically mimetic film — a film that makes the body do things» (ebd.:
109).% Hier wird die Idee offenbar, dass kiinstlerische Werke eine in die
Zukunft gerichtete Wirkung auf die Zuschauer*innen ausiiben. Eine dhn-
liche Vorstellung habe ich mithilfe von Blochs Begriff der utopischen Per-
spektive als real Mogliches dargelegt (vgl. Kapitel 2.3.3). Gaines fokussiert
indes starker auf die korperliche Erfahrung, aus der im Idealfall individu-
elle Selbstbestimmung und gesellschaftliche Teilhabe resultieren.
Betrachtet man nun den anhand von Zilniks THROWING OF¥ ... disku-
tierten Protestfilm ausgehend von Gaines” Erorterungen, in denen sie ver-
tritt, dass ein engagiertes Dokumentarfilmschaffen duflerst selten unmit-
telbares Aufbegehren bewirke, aber in seinem Ideal nicht zuletzt durch ein
somatisches Erleben einen aktivierenden Impuls auf die Zuschauer*innen

85 Aus einer phdnomenologischen Perspektive widmet sich auch Vivian Sobchack in Car-
nal Thoughts dem Verhaltnis von visueller und korperlicher Erfahrung. Fiir sie ist der
Korper mit all seinen Sinnen fahig, Filme korperlich zu erleben (vgl. Sobchack 2004:
72). Daraus entwickelt sie ihr Konzept eines «cindsthetischen Subjekts» («cinesthetic
subject») (ebd.: 67ff.), bei dem tiber verinnerlichte korperliche Erfahrungen — gewis-
sermafien iiber die aufgerufenen Erfahrungen eines Korpergedéchtnisses (vgl. Ass-
mann 2009: 241ff.) — beim Betrachten eines Films alle Sinne ineinander spielen. Thr
Konzept des «inésthetischen Subjekts> ldsst sich fruchtbar machen, um jene von Gai-
nes beschriebene Aktivierung der Zuschauer*innen zu konkretisieren: Auch die Bilder
des dokumentierten Aufbegehrens, um die es Gaines geht und die sich in Protestfil-
men wie THROWING OF¥ ... finden, lassen sich als Erfahrung bestimmen, die sowohl
intellektuell als auch kérperlich im Sinne Sobchacks erlebt werden und an der Selbst-
ermichtigung des politischen Subjekts Anteil haben.

86 Siehe auch Jane Gaines’ Aufsatz «The Production of Outrage», in dem sie die Frage
des politischen Aktivismus von Dokumentarfilmen aufseiten der Produktion weiter-
verfolgt und unter Einbeziehung der Idee eines physischen Effekts der Filme feststellt:
«[TThe goal is still to transform events through images» (Gaines 2007: 49).
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ausiiben konne, so lésst sich fiir dieses Genre ein auf korperliche Emp-
findungen abzielender Effekt feststellen. Rhythmus, Stimmungen
und das reprédsentierte Agieren in der Gemeinschaft dienen dazu, die
Zuschauer*innen iiber das affektive Erleben zu motivieren, sich der gesell-
schaftlichen und politischen Aktualitdt und der Eigenverantwortung zu
stellen.

Mit dieser Einschdtzung lasst sich das prospektive Potenzial der
Filme konkretisieren: Schliefien sie sich dem politischen Protest mit einer
auf alle Sinne einwirkenden dokumentarfilmischen Vermittlungsarbeit an
und postulieren die Anerkennung demokratischer Werte, wird ihre Aus-
richtung auf das Zukiinftige deutlich. Sie zeigen jene von Hohenberger
postulierte soziale Funktion des Intervenierens (vgl. Hohenberger 2006:
10), die den Umbruch impliziert und auf die politische Aktivierung der
Zuschauer*innen zielt. Das sich dahinter verbergende dokumentarfilmi-
sche Ideal, den gesellschaftlichen Wandel zu befordern, beschreibt auch Gai-
nes in Anlehnung an das bei Tom Waugh (1984b) debattierte Engagement
radikaler Dokumentarfilme: «Waugh’s emphasis on «trying to change> is
useful because it conceives of social change as an effort, an almost uto-
pian goal rather than an instrumental project» (Gaines 1999a: 86). Die uto-
pische Perspektive vermittelt sich bei den Protestfilmen gerade auch in
Anbetracht des unergriindlichen Verlaufs der Geschichte und der weiter-
hin in Serbien vorhandenen Unterstiitzung des MiloSevi¢-Regimes bis ins
Jahr 2000:* Selbst die erst nach dem Einlenken der Regierung und dem
Ende der Demonstrationsphase zu Anfang des Jahres 1997 entstandenen
Protestfilme, wie Goran Markovié¢s PoLuDpeLI Lyupr (BELGRADE FOLLIES,
BRJ 1997), der die mehrmonatige Revolte riickblickend aufrollt, hatten
zum Ziel, den durch das Aufbegehren der Bevolkerung eréffneten Dis-
kursraum aufrechtzuerhalten.

Bis in die Gegenwart ldsst sich fiir diese Protestfilme, die als Teil der
Milosevi¢-kritischen Bewegung entstanden, eine Wirkkraft vergegenwér-
tigen, «politischen, gesellschaftlichen, kulturellen Sinn zu stiften, unseren
Blick auf die Geschichte und damit die Geschichte selbst zu verandern»
(Fleckner 2014: 19). Eine solche Sichtweise orientiert sich an Fleckner, der
davon ausgeht, dass Kunstwerke ebenso wie audiovisuelle Bildwelten,
welche historische Ereignisse reprasentieren, mit ihren Rezipient*innen

87 Obwohl nach den fast vier Monate andauernden Demonstrationen die Regierung unter
MiloSevi¢ im Februar 1997 einlenkte und den Wahlerfolg von Zajedno auf regionaler
Ebene anerkannte, zerfiel das Wahlbiindnis schon wenige Wochen spater wieder und
mit ihm der gebiindelte Antrieb zu einer Demokratisierung des Landes (vgl. Sund-
haussen 2014a: 466; siehe auch Kapitel 1.5). Es sollte noch einmal drei Jahre dauern, bis
es der serbischen Bevolkerung endgiiltig gelang, mit weiteren Straflenprotesten infolge
erneuter Wahlmanipulationen ihren Staatsprasidenten aus dem Amt zu treiben.
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«liber die Zeiten hinweg aktiv in immer neue dialogische Konstellati-
onen» eintreten (ebd.). Fleckner betrachtet Bilder als «Protagonist[en]
der Geschichte», ihre Bedeutung wandelt sich mit dem jeweiligen histo-
rischen Kontext der Betrachter*innen (ebd.). In seiner Wirkkraft auf die
Rezipient*innen «greift das Kunstwerk — ebenso das mediale Bild - in
die eigene Zeit ein; es wirkt dariiber hinaus auf das Ereignis, wirkt auf
die Geschichte zurtiick» (ebd.: 23). Ebenso konnen Dokumentarfilme, die
das gesellschaftliche Aufbegehren sichtbar machen, aus heutiger Sicht
flir serbische wie internationale Zuschauer*innen Fragen zu den histo-
rischen Zusammenhéngen sowie den aktuellen Moglichkeiten aktiver
Biirger*innenbeteiligung neu stellen.

GHETTO

Auch bei GeEro (GHETTO, BR] 1996) der beiden damaligen Nachwuchs-
regisseure Mladen Maticevi¢ und Ivan Markov bilden gesellschaftliches
Aufbegehren und Sichtbarkeit den Ausgangspunkt, um eine serbische
Gegenoffentlichkeit filmisch zu erfassen. Mit Blick auf MiloSevi¢s Politik,
die Zerfallskriege und die internationale Isoliertheit Serbiens portrétierten
Matic¢evi¢ und Markov die alternative Musik- und Kunstszene Belgrads.
Es handelt sich hier, anders als bei den zuvor beschriebenen Protestfil-
men, um die Reprédsentation einer spezifischen dissidenten Subkultur.
Goran «Cavke> Cavajda, der Schlagzeuger der Belgrader Rock-Band Elec-
tric Orgasm, fiithrt die Zuschauer*innen durch die Stadt und in den <kul-
turellen Untergrund>. In Kellern, Katakomben, Theatersédlen und Ateliers
besucht er Musiker*innen, Kiinstler*innen, Aktivist*innen. Sie sind in ihrer
Arbeitsumgebung zu sehen, beim Erschaffen ihrer Werke, bei Proben und
in Konzertsituationen, wihrend Cavke sich ebenfalls einbringt und zuwei-
len selbst Schlagzeug spielt, am Mischpult sitzt, eine Kamera bedient oder
sich an einem Radiogesprach beteiligt. Die portratierten Kulturschaffenden
gehoren, wie Cavke aus dem Off anmerkt, oppositionellen Kreisen an. Sie
nutzen Musik, Fotografie, Kunst oder Mode als Ventil, um ihre Milosevi¢-
kritische Haltung kundzutun. Konzerte, Ausstellungen und Events wer-
den so zur politischen Manifestation eines dissidenten Denkens. Mit dem
Bild einer marginalen und marginalisierten kritischen Gegenkultur und
der Darstellung der existierenden Vielfalt kritischer Gegendiskurse entfal-
tet GHETTO seinen prospektiven Charakter.

Cavkes in der Form eines inneren Monologs gehaltener Off-Kom-
mentar beschreibt ein individuelles Lebensgefiihl, das in Opposition zum
gesellschaftlichen Mainstream steht. Seine analytischen Einschdtzun-
gen legen die Praktiken offen, mit welchen die abweichenden Stimmen
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aus dem offentlichen Diskurs verdridngt werden. Zudem iibt er Kritik am
Regime und dessen Mitldufer*innen, beklagt den geistigen Zerfall der Bel-
grader Gesellschaft und beschreibt die Stadt als einen Ort, an dem sich
nationalistisches und egozentrisches Denken durchgesetzt habe, wéahrend
die Kluft zwischen den Profiteur*innen und einer abgehiangten Bevolke-
rung immer grofler werde, ohne dass diese dagegen aufbegehre. Wie die
sozialen Akteur*innen in Zilniks THROWING OFF ... spricht auch Cavke von
sich und der im Film représentierten Gruppe als <Wir> in Abgrenzung zu
den <Anderen>. Das dient als diskursiver Impuls, die eigene Position hin-
sichtlich der Differenzierung zu iiberdenken.

Indes schildert Cavke die dokumentierte Gegenoffentlichkeit, der er
grundsatzlich wohlgesonnen ist, in mitunter diisteren Worten. Er spricht
davon, dass die Gruppe im Laufe der Jahre immer kleiner geworden sei:
Viele hitten das Land verlassen, sich resigniert zuriickgezogen oder sich
aus Eigennutz der Gegenseite zugewandt. Obwohl die Selbstvergewisse-
rung als zentrales Element des Films bezeichnet werden kann, erscheint
die filmische Haltung durch die Auslassungen seines Hauptprotagonisten
als ambivalent: Positive und hoffnungsvolle Auferungen wechseln sich
mit Pessimismus und Resignation ab. Wiahrend Cavkes Anmerkungen so
zwischen Ermutigung und Hoffnung sowie der Kritik am Eigenen und der
Forderung nach mehr Standhaftigkeit, Mut und Engagement im Kampf
fiir eine Verbesserung der gesellschaftlichen Zustande schwankt, wird auf
der Bildebene die Subkultur als Ort der Gemeinschaft visualisiert, in wel-
cher durch kiinstlerische Arbeit und kreativen Austausch die als gefédhrdet
beschriebene Gegendffentlichkeit aufrechterhalten werden kann.

Durch ein den realistischen Stil verfremdendes filmisches Verfah-
ren werden dabei zwei Sphéren unterschieden, jene der Subkultur und
jene der Mehrheitsgesellschaft: In allen Bildern, in denen sich Cavke in
der Offentlichkeit bewegt, wird das «irrealisierende Potenzial» der Zeit-
lupe (Brockmann 2014: 281) dazu genutzt, um dessen Fremdsein in dieser
Umgebung zu kennzeichnen. Cavkes sinnliche Erfahrung findet so eine
visuelle Entsprechung. Die Bewegungsablaufe der Menschen auf den Stra-
Ben wie auch von Cavke selbst erscheinen unmenschlich. Zu diesen Bil-
dern erldutert er seinen emotional gespaltenen Zustand und sein Gefiihl
der Andersheit. Bewegt er sich hingegen unter seinesgleichen, laufen die
Bilder in normaler Geschwindigkeit. Hier spiirt der Protagonist, wie er
betont, Ruhe und Ausgewogenheit. Die Aufspaltung in zwei filmische
Sphéren irritiert die dokumentarisierende Lektiire, ohne dadurch einen
fiktivisierenden Modus anzuregen. Eher férdert die Zeitlupe einen Lektii-
remodus, die unterschiedlichen Raume auf einer sinnlichen Ebene zu erle-
ben. Im Wesentlichen programmiert GHETTO in seiner filmischen Strategie
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der Trennung der Lebenswelten und der Verschrankung einer dissidenten
Botschaft mit der Kritik an der reprasentierten Subkultur einen politisch-
aktivierenden Modus: Er eroffnet einen Denkraum, der die Auseinander-
setzung mit den gesellschaftlich widerstrebenden Kraften und der Macht
des dominanten Diskurses ermoglicht.

Produziert wurde GHETTO von B92 fiir das einheimische Publikum,
aber auch mit Blick auf eine internationale Zuschauerschaft, um die kom-
plexen gesellschaftlichen Verhéltnisse, die sich nicht einfach als richtig
oder falsch unterscheiden lieSen, zu vermitteln, wie Mati¢evié in einem
Gespréch erwédhnte.® Der Dokumentarfilm kam im Kulturzentrum Rex
zur Auffithrung. Durch die Ausrichtung auf die Belgrader Subkultur und
die zahlreichen im Film integrierten Ausschnitte von Rock- und Punkkon-
zerten hatte er vor allem bei jiingeren Menschen Erfolg. Trotz der offen
kritischen Haltung gegen das Regime gab es nach Maticevi¢ — wohl auch
wegen der begrenzten Verbreitung des Films — keinerlei politische Restrik-
tionen, weder gegen den Film noch die Regisseure: Ungehindert konnten
die beiden das Land verlassen, um ihren Dokumentarfilm auf zahlreichen
internationalen Festivals vorzustellen (vgl. Maticevi¢ 2016).

ORDINARY HEROES

Auf die filmische Reprdsentation einzelner untypischer und zugleich
paradigmatischer, d.h. als Vorbild dienender sozialer Akteur*innen kon-
zentriert sich Goran Markovi¢s NEVAZNT JuNact (ORDINARY HEROES /
LEs RESISTANTS DE L'OMBRE, BRJ/FR 2000). Dieser Dokumentarfilm dient
mir als weiteres pragnantes Beispiel fiir die filmische Konfiguration der
Sichtbarmachung. Markovi¢, der in Serbien unter anderem als der <Pra-
ger Schule> zugehorig bekannt war (vgl. Kapitel 3.1.2), hatte sich wie auch
Zilnik nach dem Zerfall Jugoslawiens der losen Gruppe der Videoakti-
visten um B92 angeschlossen. ORDINARY HEROES war sein zweiter von
insgesamt drei Dokumentarfilmen, in denen er sich mit dem autorita-
ren Staat unter MiloSevi¢ und mit der gesellschaftlichen Verantwortung
befasste.’” ORDINARY HEROES handelt vom personlichen Kampf einzelner
Biirger*innen — oft dort, wo ihre Stimme auf tiberregionaler Ebene kaum
Gehor fand: in den Dérfern und kleinen Stadten der serbischen Provinz.
OrpINARY HEROES lotet das Verhiltnis von politischer Einschiich-
terung und Zivilcourage aus und zeigt die Machbarkeit von politischer

88 Das Gesprich fiihrte ich im Mérz 2016 in Belgrad, vgl. Mati¢evi¢ (2016).

89 Neben dem zuvor erwdhnten BELGRADE FOLLIES realisierte Markovié noch SRBIJA
GODINE NULTE (SERBIA, YEAR ZERO, BR]/MK/FR 2001). Auf diesen essayistisch-subjek-
tiven Dokumentarfilm werde ich in Kapitel 3.2.3 zuriickkommen.
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58-61 Es gibt sie, die mutigen Biirger*innen Serbiens

Rebellion auf personlicher Ebene (Abb. 58-61). Der Film vereint sieben
Geschichten von normalen> Biirger*innen, die nach Jahren, in denen sie
den Unrechtsstaat still erduldeten, den zivilen Ungehorsam probten. In
einer Aneinanderreihung kiirzerer Portrits schildert er das individuelle
Aufbegehren der Protagonist*innen, das jeweils in einer Aktivierung der
Menschen ihrer Umgebung miindete. Der filmische Blick richtet sich auf
das personliche Engagement, das dazu anstiftet, aus der schiitzenden Pas-
sivitdt herauszutreten und andere fiir den Kampf zu gewinnen. Sein zent-
rales Interesse gilt den aktivierenden Mechanismen und der Frage, wie der
individuelle Funke der Auflehnung auf andere Menschen iiberzuspringen
vermag und wie dadurch die Gemeinschaft zu Stdrke gegen das Regime
gelangen kann.

Eines der sieben Portrits ist das des jungen Fernsehtechnikers Ivan
N. aus der siidserbischen Kleinstadt Leskovac. Wenige Tage nach Been-
digung des NATO-Angriffs schlich er sich, wie er berichtet, unbemerkt in
das Gebadude des lokalen Fernsehsenders, fiir den er arbeitete, und filmte
sich dort, einen selbstverfassten Aufruf zum zivilen Widerstand verlesend.
In OrpINARY HEROES fiihrt Ivan N. die Zuschauer*innen in die Ndhe des
damaligen Geschehens und berichtet vor Ort, was sich zugetragen hat:
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Den heimlich aufgenommenen Beitrag speiste er, von seinem Arbeitge-
ber unbemerkt, an einem Sonntagabend zur Halbzeit der Ausstrahlung
eines wichtigen Basketballmatchs in den Fernsehkanal ein. Wahrend sei-
ner Erzahlung werden Teile seines Videos als Film im Film auf einem abge-
filmten Fernsehbildschirm eingeblendet. Ivan N. sitzt darin an einem Spre-
cherpult. Er spricht von der Wahl, die man als Biirger habe, zu schweigen
oder seine Meinung kundzutun, von der Unaufrichtigkeit des Fernsehens
und der Aufgabe, gemeinsam gegen den gesellschaftlichen und politi-
schen Stillstand vorzugehen. Nachdem er Ort und Zeit fiir eine unange-
meldete Versammlung genannt hat, schliefit er mit den Worten: «Da ich es
geschafft habe, meine Angst zu iiberwinden, kénnen Sie das auch!»

Zum angegebenen Zeitpunkt erschienen zu Ivan N.s Uberraschung
Tausende Biirger*innen an dem von ihm angekiindigten offentlichen
Platz. In OrRDINARY HEROES zeugen die von Privatpersonen mit Consu-
mer-Kameras gedrehten Filmbilder von der Aktion: Zuerst sind Men-
schenstréme zu sehen, die sich zum Versammlungsort begeben, dann die
riesige Menschenansammlung, die sich aufgrund ihrer Grofle im Bild-
hintergrund verliert und die Ivan N. zujubelt. Auf einem Autodach ste-
hend spricht er zu den Versammelten {iber einen kleinen Lautsprecher,
der kaum leistungsfdhig genug ist, um die Anwesenden in ihrer Gesamt-
heit zu erreichen. Fiir seine Aktion kam Ivan N. ins Gefangnis, wie die
Zuschauer*innen des Films abschlieflend erfahren.

In dhnlicher Weise, mit Interviewsequenzen und privaten Archivbil-
dern, wird auflierdem der anféanglich von einer kleinen Gruppe Studierender
in Belgrad organisierte Widerstand, der sich als Otpor!-Bewegung langsam
Sichtbarkeitim ganzen Land verschaffte und spater am Regierungsumsturz
mafigeblich mitbeteiligt war, in seinen Anfangen dokumentiert.”® Dariiber
hinaus berichtet ORDINARY HEROES von der Klinikangestellten Jadranka V.,
die eine Demonstration organisierte, um iiber die Einschrédnkung ihrer per-
sonlichen Freiheit wahrend eines Auftritts von MiloSevi¢ zu berichten, von
der Juristin Verica B., die zum Zeitpunkt der Entstehung des Films wei-
ter regelmafiige Versammlungen abhielt und Events vorbereitete, um sich
gegen die regionale Politik zu wehren — wofiir sie unter Restriktionen zu

90 Otpor!, zu Deutsch Widerstand!>, war eine im Oktober 1998 als Reaktion auf ein res-
triktiveres Universitdtsgesetz von Student*innen gegriindete Bewegung. Durch die
staatlichen Kontrollmechanismen war sie wahrend der Monate des NATO-Bombarde-
ments zu Tatenlosigkeit gezwungen und nahm erst im Juni 1999 und mit internationa-
ler Unterstiitzung ihren Kampf gegen Milosevi¢ wieder auf. Landesweit fand sie viel
Unterstiitzung und half, zusammen mit den sich einigenden Oppositionsparteien Ser-
biens, nach einer weiteren Wahlmanipulation Milosevi¢s im September 2000 die Mas-
sendemonstrationen zu organisieren, die zu Milosevi¢s Absetzung fithren sollten (vgl.
Sundhaussen 2014a: 466—469).
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leiden hatte —, und von Maki, einem Kiinstler aus Valjevo im Siiden Serbi-
ens, der bereits 1992 die <Republik der Arbeiterkolonie> ausgerufen hatte,
um sich gegen Entscheidungen der Regionalregierung zur Wehr zu setzen.
Nach einer Protestaktion saf$ er — tiber die Zeit der Fertigstellung von ORDI-
NARY HEROES hinaus — im Gefdngnis. Im staatlichen Fernsehen wurde iiber
diese Aktivist*innen und ihre Wirkkraft nicht informiert.

In Markovi¢s Film wird offenbar, dass die Auflehnung nicht immer
geplant, sondern teilweise spontan vonstatten ging, und dass sich die
Akteur*innen durch staatliche Einschiichterungs- und Bedrohungstakti-
ken nicht mehr von ihrem Handeln abbringen lieffen. Dafiir wurden sie
aus ihrem Job entlassen, von der Polizei misshandelt oder zeitweilig —
manchmal sogar langerfristig — in Haft genommen. Die Protagonist*innen
finden klare Worte gegen die Politik des Regimes, die staatliche Unterdrii-
ckung, die Verunsicherungen, die unlauteren Prozesse, die erstickte Mei-
nungsfreiheit sowie gegen die fundamentalen Manipulationen und Fehl-
informationen durch die Medien. An ihrer Haltung wird deutlich, dass sie
keine Angst (mehr) vor der Obrigkeit haben und sich des Potenzials indi-
vidueller Rebellion bewusst sind. Ivan N. bringt die damit verbundene
Erfahrung auf dem Punkt: dass es bei jeder widerstandigen Aktion gelte,
die Angst als den «grofiten Feind» zu tiberwinden.

Uber den Rahmen ihrer Aktionen hinaus gibt ihnen nun der Doku-
mentarfilm eine Stimme. Er macht sie sichtbar und somit zu Vorbildern
politischen Handelns. Dabei werden auch die Modalititen und Konse-
quenzen gesellschaftlicher Sichtbarkeit erdrtert. Es ist davon die Rede,
dass die Protagonist*innen nicht nur bereits vorgiangig zahlreiche Schwie-
rigkeiten zu gewartigen hatten, sondern durch die Veroffentlichung des
Films erneut mit Auswirkungen auf ihr Leben zu rechnen haben wiirden.
Sichtbarkeit ist auch auf dieser Ebene durch potenzielle Gewalt vonseiten
der autoritdren Regierung bedroht. So tragt ORDINARY HEROES jene mit
Schaffer beschriebene «reflexive Praxis des Sehens» (Schaffer 2008: 162) an
die Zuschauer*innen heran.

Das aktivierende Potenzial des Films liegt in der Reprasentation der
Selbstermédchtigung der «ordinary heroes» und der Wirkkraft ihres rebel-
lischen Handelns. Womit ORDINARY HEROES zur Reflexion anregt, ist,
dass sich die Zuschauer*innen durch den Akt des Widerstands — des Auf-
stehens, Sprechens und Sichtbarwerdens — als politische Subjekte wahr-
nehmen, wie die Literaturwissenschaftlerin mit dem Kiinstlernamen bell
hooks in «Talking back» vertritt:

Moving from silence into speech is for the oppressed, the colonized, the ex-
ploited, and those who stand and struggle side by side, a gesture of defiance
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that heals, that makes new life, and new growth possible. It is that act of
speech, of <talking back> that is no mere gesture of empty words, that is the
expression of moving from object to subject, that is the liberated voice.

(hooks 1990a: 340)

Aus dem Schweigen heraus an die Offentlichkeit zu treten und die
Stimme zu erheben, ist ein «mutiger Akt» (ebd.: 339), den Markovics
Film in doppelter Weise dokumentiert, indem er nicht nur zeigt, dass
die Protagonist*innen mit ihrem Handeln bereit waren, die sich dar-
aus ergebenden Konsequenzen - ohne diese zu kennen — zu tragen,
sondern auch, dass sie dies durch ihre Teilnahme am Dokumentarfilm
erneut demonstrieren. Dariiber hinaus wird in allen sieben Geschich-
ten anhand der von Privatpersonen gefilmten Bilder von mobilisierten
protestierenden Menschenmengen erkennbar, dass ein gesellschaftli-
ches Interesse am politischen Wandel vorhanden war. Dass der politi-
sche Widerstand mit der Uberwindung des Schweigens und der Selbst-
erkenntnis als politisches Subjekt beginnt und sich daraus ein positiver
Weg in die Zukunft 6ffnet, kann als zentrale filmische Botschaft verstan-
den werden.

Alle drei unter dem Begriff der Sichtbarmachung beschriebenen Dokumen-
tarfilme — THROWING OFF ... iiber die Proteste gegen Wahlbetrug, GHETTO
iiber die Belgrader Subkultur und ORDINARY HEROES iiber individuelle,
oppositionelle Akteur*innen — artikulieren unterschiedliche filmische Stra-
tegien, um alternative Diskurse, Meinungen und Handlungsweisen aus
der Sphiare des Verborgenen zu holen und einer breiteren Offentlichkeit
zuzufiihren. Sie stellen sich den hegemonialen Praktiken entgegen, welche
kritische Stimmen aus dem dominanten 6ffentlichen Diskurs ausschlie-
Ben. Die Filme machen sichtbar, was offiziell nicht existiert. Ihr Verfah-
ren beruht auf einer Représentation von politischen Subjekten als aktive
und reflektierende Mitglieder der Gesellschaft, die aufgrund ihrer politi-
schen Ansichten einer Gegendffentlichkeit angehdren und die Beteiligung
am gesellschaftlichen Dialog einfordern. Dabei nehmen die Filme teil an
der Konstruktion von Bedeutung und damit von Wirklichkeit, wie dies
der Soziologe und Mitbegriinder der Cultural Studies Stuart Hall geltend
macht:

[1]t is the language system or whatever system we are using to represent our
concepts. It is social actors who use the conceptual systems of their culture
and the linguistic and other representational systems to construct meaning,
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to make the world meaningful and to communicate about that world mean-
ingfully to others. (Hall 1997a: 25)"

Auch den dokumentarfilmischen Reprasentationen ist somit eine wirklich-
keitskonstruierende Dimension inhérent. Ihre Positionierung muss jedoch
aufseiten der Lektiire anerkannt werden, wie Hall in seinem Aufsatz
«Kodieren/Dekodieren» anhand der drei heuristischen Dekodierungspro-
zesse hergeleitet hat: Die Zuschauer*innen kénnen eine filmische Haltung
nachvollziehen und widerspruchslos {ibernehmen, sie kritisch abwégend
auffassen oder sie dezidiert ablehnen (vgl. Hall 2001a: 1191f.). So wider-
sprachen die Dokumentarfilme dem von den dominanten Medien verbrei-
teten Bild einer geeinten serbischen Gesellschaft. Sie programmierten auf
meta- wie parapolitischer Ebene einen politisch-aktivierenden Modus. Die
Lektiireweise hing auch hier stark von der politischen Orientierung und
den Interessen der Zuschauenden ab, ob sie sich auf die filmische Aktivie-
rung einliefen.

THROWING OFF..., GHETTO und ORDINARY HEROES entstanden unter
der Verantwortlichkeit von B92. Doch auch das zeitweilig unabhédngige
Studio B und verschiedene videoaktivistische Gruppierungen realisier-
ten Beitrédge iiber die Gegenbewegungen unter MiloSevi¢.”” Im Belgrader
Kulturzentrum Rex wurden die Dokumentarfilme teilweise iiber einen
langeren Zeitraum hinweg aufgefiihrt. Zudem wurden sie an inoffiziel-
len Veranstaltungen vorgefiihrt, um ausgedehntere Gesellschaftskreise
zu informieren. Mehrere der Protestfilme, unter anderem Zilniks THRO-
WING OFF ..., Andri¢s ebenfalls von B92 produzierter RIVER OF JANUARY
(BRJ 1997) oder Stankovi¢s CoNcerTO PorrTico (BR] 1997) kamen im Mérz
1997 auf dem Belgrader Kurz- und Dokumentarfilmfestival zur Auffiih-
rung. Wie erwéhnt, waren dort seit 1991 vereinzelt kritische Filme gezeigt
worden. Mit der Prasentation der Protestfilme wurde dem wachsenden

91 In den Cultural Studies werden seit den 1970er-Jahren die gesellschaftlichen Sinnzu-
sammenhénge im «magischen Dreieck> von Kultur, Identitdt und Macht» erforscht
(Marchart 2003: 7). Kultur und Sprache lassen Bedeutung entstehen und zirkulieren
(vgl. Hall 1997c: 5). Dabei wird der Rezeptionsperspektive hinsichtlich diskursiver
und ideologischer Praktiken sowie — ausgehend von Michel Foucault — den Strukturen
des kommunikativen Austauschs zwischen Produzent*innen und Empfanger*innen in
bestimmten «diskursiven Formationen» grofSe Aufmerksamkeit zuteil: Die kulturellen
Réume, in denen spezifische Lektiireweisen entwickelt werden, sind nur innerhalb his-
torisch gewachsener, hegemonialer Zusammenhénge zu begreifen (ebd.: 6). Demnach
findet jede Bedeutungsproduktion innerhalb konkreter, gesellschaftlicher und politi-
scher Verhiltnisse statt und ist also stets an politische Kontexte gebunden.

92 Eine Auswertung dieses Materials, auf das ich nur sehr bedingt Zugriff hatte, konnte
zukiinftige Forschungsprojekten neue Einblicke in Produktions- und Distributions-
strukturen des breiten Feldes dokumentarfilmischer Produktionen in Serbien nach
1991 gewéhren.
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Widerspruch gegen das Regime im Festival-Programm Rechnung getra-
gen (vgl. Jelenkovi¢ 2013: 152).

Weiterhin wurde auch die Strategie der Verbreitung tiber VHS-Kas-
setten angewandt, was jedoch von der Vervielféltigung bis zur Ausliefe-
rung durch die fast génzlich verschwundenen unabhingigen Strukturen
ein schwieriges und aufwandiges Unterfangen war. Wieder greife ich hier
auf Informationen zuriick, die ich in Gesprachen mit Filmemacher*innen
und -theoretiker*innen in Belgrad erhalten habe: Auf zum Teil unkonventi-
onellen Wegen, per Taxi, Bus oder auf dem Postweg, gelangten die Kopien
in kleinen Mengen aus Belgrad in andere serbische Stadte und abgelegene
Regionen, in denen sich Milosevi¢-kritische Gruppen gebildet hatten oder
von Oppositionsparteien gefiihrte Gemeinden existierten, die mit B92 in
Kontakt standen. Auch das damals aufgekommene Internet wurde genutzt,
um audiovisuelles Material zu iibermitteln. In manchen Gegenden waren
von technikversierten Biirger*innen Transmitter aufgestellt worden, iiber
welche Dokumentarfilme und Nachrichtenbeitrdge im lokalen Umkreis
ausgestrahlt werden konnten. Zur Zirkulation trug wesentlich das von
B92 federfiihrend mitbegriindete Mediennetzwerk Assoziation Unabhan-
giger Elektronischer Medien (ANEM)* bei, dem ab Mitte 1997 zeitweilig
iiber fiinfzig mehrheitlich unabhingige lokale Radio- und Fernsehstatio-
nen angehorten — darunter einige, die von Gemeinden gefithrt wurden, in
denen 1996 die Opposition gegen Milosevic¢s Partei gewonnen hatte.”

Die Politikwissenschaftlerin Nancy Fraser, die sich in ihrem Artikel
«Offentlichkeit neu denken» der Bestimmung politischer Subjekte inner-
halb von Teil- oder Gegenoffentlichkeiten widmet, thematisiert den identi-
tétsstiftenden Charakter durch in diesen Kreisen zirkulierende Werke. Sie
erortert, dass in gegenoffentlichen Zirkeln — Fraser spricht auch von «sub-
alternen Gegendffentlichkeiten» — auf Grundlage dieser Werke alternative
Identitdten und Meinungsbildungsprozesse erprobt werden kénnen (Fra-
ser 1996: 165). Das «emanzipatorische Potenzial» (ebd.: 164) von Gegenof-
fentlichkeiten formuliert sie folgendermafien:

Offentlichkeiten sind nicht nur Riume zur Bildung diskursiver Meinung; sie
sind auch Raume fiir die Herausbildung und die Inszenierung sozialer Iden-
titditen. Denn Partizipation besteht nicht nur in der Fahigkeit, in neutraler

93 ANEM steht fiir Asocijacija Nezavisnih Elektronskih Medija.

94 Vgl. Mati¢ (2004: 165); Thompson (1999: 129). Fiir die letzte Phase des Kampfes> um
die Absetzung des MiloSevi¢-Regimes im Jahr 2000 erwédhnt Veran Mati¢ eine direkt
in Belgrad illegal entstandene Fernsehstation sowie diverse aufierhalb Serbiens sta-
tionierte Studios, die tiber Videokassetten oder via Internet an kritische Berichte und
Dokumentationen gelangten und eigens zusammengestellte Programme von dort aus
per Satellit ins serbische Sendegebiet ausstrahlten (vgl. Mati¢ 2004: 182).
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Ausdrucksform Vorschldge anzubringen. Partizipation bedeutet vielmehr,
in der Lage zu sein, «mit eigener Stimme zu sprechen>, wodurch die eigene
kulturelle Identitat durch Idiom und Stil gleichzeitig herausgebildet und aus-
gedriickt wird. (ebd.: 166)

Gerade die filmische Sichtbarmachung opponierender Subjekte, so mochte
ich die Einschétzung Frasers fiir die hier beschriebenen Dokumentarfilme
erweitern, unterstiitzten die Bildung gegenoffentlicher Kommunikations-
rdume und konnten dazu beitragen, das Sprechen «mit eigener Stimme»
und demzufolge die Entwicklung von unterschiedlichen Weisen der Sub-
jektbildung zu beférdern (ebd.). Die filmische Vergegenwértigung des
Widerstands bildete einen Ausgangspunkt, um sich als Zuschauer*in
innerhalb opponierender Kreise mit der Eigenverantwortung, der eigenen
Positionierung und dem eigenen Handeln auseinanderzusetzen.

In Bezug auf Frasers Bestimmung der Teil-Offentlichkeiten als Riume,
in denen die Starkung der individuellen Identitdt anhand zirkulierender
Werke ermdglicht und gefordert wird, komme ich abschliefiend noch ein-
mal auf Gaines” Konzept von engagierten Dokumentarfilmen als Anre-
gung zur Nachahmung zuriick (vgl. Gaines 1999a; 1999b). Auch wenn klar
sein diirfte, dass die filmische Reprédsentation von gesellschaftlich margi-
nalisierten Bevolkerungsgruppen oder Einzelpersonen als politische Sub-
jekte, die das Wort ergreifen und aufbegehren, das Publikum nicht zur
politischen Aktion <aufzuwiegeln> vermag, kann den Dokumentarfilmen
als politisch engagierten Werken und durch das vermittelte sinnliche Erle-
ben der Protagonist*innen ein politisch-aktivierender Modus zugeschrie-
ben werden. Durch die Représentation der Kérper in Aktion besitzen die
Filme eine Kraft, das Publikum auch jenseits des Diskursiven zu politisie-
ren (vgl. Gaines 1999b: 102f.). Uber die Affekte der Rezipient*innen wird
die Aktivierung unterstiitzt. «[T]he historical world is the source of the
power of the image» (ebd.: 107), schreibt Gaines, um die Verbindung zwi-
schen dokumentierter Wirklichkeit und dem Antrieb der Zuschauer*innen
zu verdeutlichen.

Die politische Aktivierung wachsender Gegenoffentlichkeiten, die
in den in diesem Kapitel besprochenen Dokumentarfilmen thematisiert
wurden, konnte man in Serbien mitverfolgen. Die Filme hatten dabei
Anteil an der aktivierenden Kraft, die dazu beitrug, dass sich die serbische
Bevolkerung der Bedeutung von Mitbestimmungsrecht und demokra-
tischen Strukturen bewusst wurde und ihre Eigenverantwortung wahr-
nahm. Die Betrachter*innen wurden durch die audiovisuellen Praktiken
zu einem <Mehr-Sehen> angeregt, sie wurden dazu aufgefordert, Fragen
der Sichtbarmachung in ihren positiven und negativen Effekten zu reflek-
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tieren und bestenfalls eine kritische Analyse der eigenen Haltung vorzu-
nehmen. Dass die Filme, mit dem Ziel, den gesellschaftlichen Widerstand
zu beférdern, unter enormen Schwierigkeiten und grofSer Gefahr fiir die
Filmemacher*innen wie fiir die reprdsentierten sozialen Akteur*innen pro-
duziert und in Umlauf gebracht wurden, darin ist das utopische Potenzial
zu verorten, das am Anfang jedes politischen Aktivismus wie eines poli-
tisch-aktivistischen Filmschaffens steht und die Vision einer besseren Welt
vermittelt, fiir die es sich zu kampfen lohnt.

Am 5. Oktober 2000 fiihrte der konsequent weiterverfolgte Aufbau
des landesweiten, von internationaler Seite unterstiitzten Widerstands
zum Sturz Milosevics.

3.2.2 Enttabuisierung und Verantwortung

Der Politologe Anton Pelinka bezeichnet politische Tabus als «nicht hin-
terfragbare Glaubenssitze, an deren Voraussetzungen man nicht rithren
darf» und die «potenziell Schmerzhaftes» oder «potenziell Gefdhrliches»
zuzudecken hitten (Pelinka 1994: 21). Durch die «politische Vereinfa-
chung» von Zusammenhéngen werde das Ziel verfolgt, «bestimmte Aus-
einandersetzungen {iiberfliissig» zu machen (ebd.). Neben den Tabus, die
der Stabilisierung der politischen Realitdt dienen und sich vor allem an der
gesellschaftlichen Internalisierung und Akzeptanz der Verhiltnisse von
Uber- und Unterordnung orientieren (vgl. ebd.: 23), formuliert Pelinka als
weitere zentrale Kategorie politischer Tabus diejenigen, die zur «politi-
schen Geiselnahme» genutzt wiirden: Mit ihnen, so Pelinka, wiirden Kon-
flikte zwischen unterschiedlichen politischen Lagern ruhiggestellt und so
z.B. der Aufarbeitungsprozess begangener Untaten und auf sich gelade-
ner Schuld unterdriickt (ebd.: 22).

Im ehemaligen Jugoslawien kulminierte — dem kroatischen Historiker
Drago Roksandi¢ zufolge — die bereits zu Titos Zeiten bestehende «Tabui-
sierung der nationalen Konflikte» nach dessen Tod in einer neuen Art Ver-
bot, als habe «der Diskurs iiber das Nationale alle anderen Typen des Dis-
kurses in der jugoslawischen Gesellschaft abgeldst» (Roksandi¢ 1994: 106).
Dabei moniert Roksandi¢ die Tendenz, nationale Werte tiber ein humanis-
tisches Wertesystem zu stellen und die daraus entstehenden Widersprii-
che zu ignorieren (vgl. ebd.: 100). Auch nach dem Krieg blieb in den post-
jugoslawischen Nationalstaaten die dominante Rhetorik bestehen, welche
die Infragestellung der Nation und kritische Reflexionen iiber den Auf-
spaltungsprozess und die Kriegsereignisse mit einem Tabu belegte. Fou-
cault spricht von den in jeder Gesellschaft wirkenden «AusschlieSungs-
systemen» (Foucault 2001: 15), deren diskursive Praktiken dazu dienen,
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«die Kréfte und die Gefahren des Diskurses zu bandigen» (ebd.: 11). Zu
ihnen gehoren Tabus, Verbote, definiertes Rederecht oder die Grenzzie-
hung zwischen dem Wahren und dem Falschen (vgl. ebd.: 11 £f.). Kontrol-
liert, selektiert, organisiert und verbreitet wird der dominante Diskurs sei-
tens staatlicher Institutionen und der Medien (vgl. ebd.: 11).

Mit der Jahrtausendwende begannen Dokumentarfilmschaffende
mit unterschiedlichen filmischen Strategien, die Eigenverantwortung
ihrer Nation wihrend des Krieges zu thematisieren und an das Gewissen
der Gesellschaft zu appellieren.” Die Aufarbeitung von Kriegsverbrechen
und individueller Verantwortung diente als Ausgangspunkt, um gegen
gesellschaftliche Verdrangungsmechanismen und Geschichtsverfalschung
anzugehen und eine alternative Erinnerungskultur einzuleiten. Solche fil-
mischen Herangehensweisen mdéchte ich nun als weitere politisch-akti-
vierende Konfiguration genauer in den Blick nehmen: Es sind Strategien
engagierter Dokumentarfilme, welche die gesellschaftlichen Tabus thema-
tisieren und die Zuschauer*innen an die kritische Reflexion iiber die Rolle
und die vermeintliche Unantastbarkeit der eigenen Nation heranfiihren.

Dass die Aufarbeitung der Vergangenheit und der (Mit-)Schuld an
Krieg und Kriegsverbrechen in den einzelnen Nachfolgestaaten erst mit
dem neuen Jahrtausend begann, liegt fiir den Filmtheoretiker Aleksandar
Perovi¢ in den Machtwechseln der jeweiligen Lander, vor allem in Serbien
und Kroatien, begriindet (vgl. Perovi¢ 2008: 3). Doch auch die Klagen vor
dem Internationalen Tribunal fiir das ehemalige Jugoslawien in Den Haag
waren «fiir den Prozess der offentlichen Aufarbeitung von erheblicher
Bedeutung» (ebd.). Dies besonders, seit das Tribunal im Jahr 1999 dazu
iibergegangen war, die Verfahren und Anklagen auch auf «hochrangige
militarische und politische Verantwortungstrager auszuweiten» (ebd.: 3).
Wieder war in Serbien die Plattform B92 mafsgeblich daran beteiligt, das
Bewusstsein fiir die Verbrechen in der jiingsten Vergangenheit zu wecken
und die nationale, verfdlschende Erinnerungspolitik iiber die Kriegs-
jahre anzufechten.” Sie produzierte unter anderem Dokumentarfilme wie
ETniCkr C1sTo (ETHNICALLY CLEAN, BR] 1998) von Janko Baljak, OtmIca
(ABpUCTION, BR] 2002) von Jasna Sar&evié-Jankovi¢ und Ivan Markov,

95 Vgl. «Nationale Fragen und Kriegsverbrechen im postjugoslawischen Dokumentar-
film» (2008) des Politikwissenschaftlers und Festivalkurators Bernd Buder. Im Unter-
kapitel «Dokumentarfilme riitteln an den nationalen Tabus» gibt er einen kurzen
Uberblick iiber die Filme, die sich mit der eigenen Kriegsschuld und Menschenrechts-
verletzungen befassen (Buder 2008: 563 ff.).

96 Auch die Produktionsfirma ARHITEL und einzelne unabhingige Filmemacher*innen
beteiligten sich mit Dokumentarfilmen an der Aufarbeitung von Menschenrechtsver-
letzungen, Kriegsverbrechen und gesellschaftlicher Verantwortung bereits wahrend
der Kriegsjahre und in der daran anschliefenden Periode der Normalisierung.
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MeMENTO 26 (CS 2003) von Marko Mamuzi¢ oder VUKOVAR: FINAL cuT
(CS 2006) von Janko Baljak. Alle befassen sich mit unterschiedlichen Fal-
len serbischer Verbrechen und der <ethnischen Sduberung> wahrend des
Krieges. In Bosnien-Herzegowina wurde im Rahmen des Daytoner Frie-
densabkommens festgelegt, dass die Medien kontrolliert werden sollen,
um die erneute verbale Aufwiegelung zu Hass und ethnischer oder reli-
gioser Feindschaft zu unterbinden.” Dazu wurde eine unabhingige, von
den USA finanzierte Medienkommission gegriindet, die zu priifen hatte,
ob sich die Medien an die Vorgaben halten (vgl. Eko 2012: 391). Auch soll-
ten sich die USA und Europa bei unabhangigen Medienprojekten enga-
gieren (vgl. ebd.). Im neuen Medien- und Kommunikationsreglement von
2002 wurde festgelegt, dass Gelder und gewisse Sendezeiten in den Fern-
sehstationen fiir Dokumentarfilme reserviert werden miissten. Diese soll-
ten sich unabhéngig von ethnischen und religiésen Zugehorigkeiten mit
der kritischen Aufarbeitung der Menschenrechtsverletzungen und Ver-
brechen wahrend des Krieges befassen.”® Manchmal wurden vom staat-
lichen Sender externe Produktionsfirmen beauftragt, diese Themen zu
bearbeiten, wie der bosnische Regisseur Aldin Arnautovi¢ (2016) im Inter-
view erwdhnt.” Allerdings berichtet Arnautovi¢, dass das Reglement nicht
umfassend beachtet wurde und man die dokumentarische Auseinander-
setzung mit dem Krieg von offizieller Seite her schnell wieder vernachlas-
sigte (vgl. ebd.).

Die von Arnautovi¢ mitbegriindete XY Films begann im Jahr 2003 mit
der Produktion von aktivistischen Videos.'" Sie befasste sich mit den ideo-
logischen Tabus der einzelnen ethnischen und religiosen Gemeinschaften
Bosnien-Herzegowinas und machte die oftmals unbekannten Kriegsver-
brechen und die Systematik von Ausgrenzung und ethnischer Vertreibung
sichtbar. Dabei arbeitete XY Films nach einem besonderen Konzept: Die
Finanzierung ihrer Projekte organisierten die Produzent*innen {iber Bei-
trage von NGOs und anderen nationalen sowie internationalen Instituti-
onen, die auf menschenrechtliche Themen spezialisiert sind. So konnten
sie unabhédngig vom Einflussbereich der Fernsehsender produzieren und

97 Vgl. die Rahmenvereinbarungen fiir den Frieden in Bosnien-Herzegowina: https://
www.osce.org/bih/126173?download=true [12. Juni 2018].

98 Vgl. auch «Zakon O Radio-Televiziji Federacije Bosne i Hercegovine» (Radio- und
Fernsehgesetz der Foderation Bosnien-Herzegowina), das im Jahr 2002 im amtlichen
Publikationsorgan Bosnien-Herzegowinas veroffentlicht wurde: http://www.fbihv-
lada.gov.ba/bosanski/zakoni/2002/zakoni/39_hrvhtm [12. Juni 2018].

99 Das Interview fiihrte ich am 22. Mérz 2016 in Sarajevo.

100 In einem eigens eingerichteten Youtube-Kanal finden sich zahlreiche der von XY Films
produzierten Filme (vgl. https://www.youtube.com/channel/UCyL3vtrdksEfM-
nulx-0ARWQ/about [28. April 2018]).
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diesen die fertigen Dokumentarfilme daraufhin gratis zur Verfiigung stel-
len. Damit war es ihnen zugleich moglich, die Filme nicht nur auf 6ffent-
lich-rechtlichen Kanélen, sondern zudem {iber private Fernsehstationen
zu verdffentlichen und sie in eigens organisierten Filmvorfiihrungen in
Kulturzentren oder sozialen Einrichtungen im ganzen Land zu zeigen, um
so eine moglichst grofie Verbreitung zu erreichen.'™

In Kroatien stellte sich hauptsdchlich die unabhédngige kroatische
Filmproduktion Factum den Kriegstabus und engagierte sich fiir eine fil-
mische Aufarbeitung der Vergangenheit. Der Produzent und Filmemacher
Nenad Puhovski griindete Factum im Jahr 1997 und lenkte das filmische
Interesse von Anfang an auf die kritische Auseinandersetzung mit dem
<Eigenen, so die Filmtheoretikerin Sasa Vojkovi¢ (vgl. Vojkovi¢ 2007: 43).
Im politischen Gegenwind und trotz der Einschiichterungsversuche von
staatlicher wie oppositioneller Seite, die selbst nach Tudmans Tod nicht
abebbten, produzierte Puhovski — und realisierte zuweilen als Regisseur —
zahlreiche Dokumentarfilme tiber kroatische Kriegsverbrechen.'”

STORM OVER KRAJINA

Mehrheitlich wurde bei der Auseinandersetzung mit den Kriegen ein inves-
tigativer, aufkldrerischer Modus genutzt, wie ihn etwa der Filmemacher
Bozidar Knezevi¢ in seinem von Factum produzierten Dokumentarfilm
Oruja Nap KrajinoMm (STorM OVER KrAJINA, HR 2001) einsetzte. Anhand
dieses Films, der als einer der ersten das Kriegstabu> brach und eine aufser-
ordentliche Auffiihrungsgeschichte erlebte, méchte ich Argumentations-
linien und Wirkungszusammenhinge der filmischen Konfiguration des
Tabubruchs herausarbeiten. Ich werde dem «Hineinleuchten in die Voraus-
setzungen und vor allem in die Funktionalitdt von Tabus» nachgehen, das
Pelinka als «eine demokratische Grundtugend» wertet (Pelinka 1994: 27).
StorM OVER KRAJINA konzentriert sich auf die Aufdeckung staat-
lich sanktionierter Kriegsverbrechen durch die kroatische Armee, die im
August 1995 wihrend, insbesondere aber im Anschluss an die Riickerobe-
rung serbisch besetzter Gebiete in der kroatischen Region Krajina unter
dem Namen <Operation Sturm> (Operacija Oluja) begangen wurden. Kroa-
tische Soldaten, so wird dargelegt, misshandelten und vertrieben die ver-
bliebene serbische Zivilbevolkerung, wobei es zu zahlreichen Morden kam.

101 Das Videomaterial mit Beweisen und Zeug*innenaussagen stellte seine Produktions-
firma auch der Polizei zur Verfiigung, woraufhin in manchen Féllen erstmals Ermitt-
lungen in Gang gesetzt wurden, so Arnautovi¢ (2016).

102 Siehe dazu Saga Vojkovi¢s Ubersichtsartikel «Factum Documentary Films: Searching
for the Present» (2007) und den Text von Diana Nenadi¢ «A Conversation with Nenad
Puhovski: Documentarism as a Personal and Social Mission» (2011b).
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KneZevi¢ macht sich in seinem Film die offiziellen, propagandisti-
schen Fernsehbeitrage aus der Zeit des Krieges und der Riickeroberung
der Krajina zunutze, um in der Gegeniiberstellung mit eigenem und von
UN-Vertreter*innen zusammengetragenem Recherchematerial und mit
Interviews verschiedene in Kroatien politisch heikle Angelegenheiten
zu thematisieren: Neben der Verstrickung der kroatischen Politik in die
Kriegsverbrechen, die er nicht als tragische Einzelfille, sondern als eine
von politischer Seite gesteuerte Absicht aufdeckt, widmet sich STorm
OVER KRAJINA der gezielten Verheimlichung von Fakten und Ereignis-
sen wihrend der Riickeroberungsaktion als Teil der politischen Strategie,
mit dem Ziel, durch einen Opfermythos die Identitdt der Nation zu stér-
ken. Auch verhandelt er den Zynismus, mit dem die <ethnischen Sdube-
rungen> wahrend der militarischen Intervention geleugnet oder schén-
geredet wurden. Alle Facetten der filmischen Kritik drehen sich um das
Tabu, die eigene Nation und die Ideologie staatlicher Unfehlbarkeit zu
hinterfragen. Dabei werden die kontrollierenden und festigenden Prakti-
ken von Rede- oder Thematisierungsverboten seitens Staat und Medien
beleuchtet.

Bereits in der Eingangssequenz wird auf die Mechanismen, die bei
der Tabuisierung heikler Themen ineinandergreifen, angespielt: Zu sehen
ist ein kurzer Ausschnitt einer Parlamentsdebatte vom 18. Mai 2000, in der
Radimir Caé&i¢, der kroatische Minister fiir Wiederaufbau und Entwick-
lung, konstatiert:

Die Zerstorung und die Pliinderungen in Kroatien wéhrend des Krieges wur-
den nicht nur durch den grofiserbischen Aggressor begangen. Das war nicht
alles. Es gab Kriminelle auf beiden Seiten! (Zitat aus STORM OVER KRAJINA)

Waéhrend der Parlamentarier kdmpferisch in den Plenarsaal ruft, ist das
wiitende Aufbegehren verschiedener Abgeordneter zu héren und im Fol-
genden auch zu sehen. Der HDZ-Delegierte Vladimir Seks, Anhénger der
ehemals fithrenden Partei Tudmans,'® ergreift daraufhin das Wort und
erhebt Einspruch gegen «die schwerwiegende Beleidigung aller Abge-
ordneten der Kroatischen Demokratischen Union». Cagi¢, so fordert Seks,
miisse sich umgehend entschuldigen oder Seks’ Fraktion werde aufgrund
der infamen AuBerung den Saal verlassen. Dieser Prolog von STORM OVER
KRrAJINA zeigt den Sturm der Entriistung, die der Angriff auf das Tabu mit
sich bringt, und macht deutlich, dass die Uberschreitung der inoffiziellen
Doktrin nicht toleriert wird und mit Gegenmafinahmen zu rechnen ist.

103 Tudman hatte die Hrvatska Demokratska Zajednica (Kroatische Demokratische Union)
im Jahr 1989 gegriindet und war deren Vorsitzender.



268 Dokumentarfilmlektiiren

Der Soziologe Torsten Junge unterscheidet zwei Funktionen eines
jeden Tabus:

Die soziale Funktion des Tabus, das ein gemeinsames, kulturelles Bezugs-
system festigt, besteht in der Ordnung des gesellschaftlichen Miteinanders
durch die Konstituierung und Begrenzung eines intersubjektiv geteilten so-
zialen Raumes, der ein spezifisches Werte- und Normengefiige umfasst. Die
regulierende Funktion liegt im Verbot, die Grenze zu tiberschreiten: Der Ver-
stofs wird sanktioniert. (Junge 2008: 153)

Allerdings hilt Junge fest, dass die Uberschreitung eines Tabus wiede-
rum «eine Befreiung, einen heroischen Akt» darstellen kénne (ebd.). Dies
ist sowohl in der Aulerung des Parlamentariers zu erkennen als auch in
der Verwendung der Sequenz zur Erdffnung des Films. Hiermit erlangt
die Rede als kdmpferisches Symbol fiir das vorliegende dokumentarische
Werk selbst Geltung.

Der Hintergrund zu Caciés Anmerkung ist, dass seine Partei in einem
sozialliberalen Koalitionsbiindnis erst kurz zuvor, nach dem Tod des ehe-
maligen Prasidenten Tudman im Dezember 1999, die Regierungsverant-
wortung von Tudmans seit 1991 regierender nationalistisch ausgerichteter
HDZ iibernommen hatte. Dass Caci¢ die Kriegsverbrechen auf kroati-
scher Seite ansprach, war Teil einer Kampagne, die dazu aufforderte, sich
auf politischer Ebene der jlingsten Vergangenheit zu stellen. Dass dies in
einer offentlichen Sitzung geschah, war durch die Zusammenarbeit der
neuen Regierung mit dem Internationalen Strafgerichtshof fiir Jugosla-
wien bedingt.!® Perovi¢ erldutert, dass das kroatische Parlament knapp
einen Monat vor Caci¢s Rede eine aktualisierte Erklarung zur Zusam-
menarbeit mit dem Haager Kriegsverbrechertribunal unterzeichnet hatte,
woraufhin das Strafgericht unverziiglich Anklageschriften unter ande-
rem gegen hochrangige Militdrs zu verfassen begann und nicht zuletzt
auch den ehemaligen Prasidenten Tudman der Mittédterschaft bezichtigte
(vgl. Perovi¢ 2008: 5). Dagegen wehrte sich die Oppositionspartei HDZ
mit Vehemenz. Dariiber hinaus war sich aber das Biindnis der fithrenden
Regierungsparteien in der Sache selbst nicht einig. So setzte sich Cagi¢ in
seiner Rede tiber eine zundchst inoffizielle Doktrin hinweg, die im Okto-
ber des gleichen Jahres als <Deklaration iiber den Vaterlandischen Krieg>
gesetzlich festgeschrieben worden war (vgl. Pervan 2007: 171). Diese offi-
zielle Bestimmung, die der Zusammenarbeitserkldrung mit dem Haager
Tribunal widersprach, schrieb fest, dass Kroatien einen «gerechten und

104 Bereits die Vorgangerregierung hatte sich dazu gesetzlich verpflichtet, sich jedoch
nicht zum Handeln durchgerungen (vgl. Perovi¢ 2008: 5).
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legitimen Verteidigungskrieg» gefiihrt habe und «niemals Aggressor in
Bosnien-Herzegowina» gewesen sei (ebd.; siehe auch Buri¢ 2002: 253).
Auflerdem wurde darin betont, dass Kroatien in den Jahren von 1991 bis
1995 «das Opfer der serbischen Aggression» gewesen sei und daher «das
Recht auf Selbstverteidigung und Befreiung der besetzten Gebiete inner-
halb der international anerkannten Grenzen» besessen habe (Pervan 2007:
171). Damit galt es offiziell als «unakzeptabel», «offentlich zu behaup-
ten, kroatische Vaterlandsverteidiger hédtten Kriegsverbrechen begangen»
(ebd.: 172).

Nach dem richtungsweisenden Auftakt von STORM OVER KRAJINA
wird mit staatlichem Fernseharchivmaterial aufgezeigt, wie zu Anfang der
1990er-Jahre politische und kulturelle Eliten und die Medien sowohl in Ser-
bien als auch in Kroatien die Bevolkerungen auf den Krieg einschworen.
Die Ausschnitte zeigen, wie die Politiker*innen in ihren Auftritten an die
Rhetorik wahrend des Zweiten Weltkriegs ankniipfen: Auf serbischer Seite
wurde von den Kroat*innen als der <Ustasa> gesprochen, auf kroatischer
Seite war von den serbischen «Cetniks> die Rede. Die Zuschauer*innen
erfahren, wie die Erinnerungen an die Konflikte und Kriegsverbrechen
der einstigen gegnerischen Parteien wachgerufen wurden, die es nun nach
den Jahren unter Titos ideologischer Devise der Verbriiderung <endlich>
aufzuarbeiten und zudem zu rédchen gelte. Gepaart mit Mobilisierungs-
und Kriegsvideoclips aus den Jahren 1991 bis 1995 zeichnet der einfiih-
rende Riickblick in der Gegeniiberstellung der beiden gegnerischen Per-
spektiven die dhnlichen Mechanismen der propagandistischen Hetze auf
beiden Seiten nach. Es wird deutlich, wie ein Klima des ethnischen Hasses
und der Verunsicherung unter den zuvor friedlich miteinander lebenden
Bevolkerungsgruppen geschaffen wurde. Die Sequenz endet mit Bildern
eines Fliichtlingszuges und einem Lauftext, der an die Belagerung und
Zerstorung der nahe der serbischen Grenze gelegenen Stadt Vukovar und
zahlreiche weitere Kriegsverbrechen durch die jugoslawische Armee und
serbische paramilitdrische Einheiten erinnert.

Der Film tiberspringt die vier Kriegsjahre und vergegenwartigt die
«Operation Sturm> genannte Riickeroberung der besetzten kroatischen
Gebiete fiir die Zuschauer*innen anhand staatlich-kroatischer Nachrich-
tenbeitrage. Die filmische Rekonstruktion der Ereignisse zeigt, was dar-
aufhin durch die Aussagen des politischen Philosophen Zarko Puhovski,
Mitglied des kroatischen Helsinki Komitees,'® ebenso bestétigt wird wie
durch die Aufnahmen aus einem Interview mit dem UN-General Alain

105 Das Internationale Helsinki-Komitee fiir Menschenrechte ist eine Nichtregierungsor-
ganisation, die in zahlreichen Landern aktiv ist und sich der Beobachtung der Einhal-
tung und der Wiederherstellung von Menschenrechten widmet.
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62-66 Wihrend Tudman im <Friedenszug>
durch Kroatien reist und sich feiern lasst,
leidet die serbisch-kroatische Bevolkerung
unter Gewalt und Vertreibungen

Forand, die bereits kurz nach Beginn der «Operation Sturm> aufgezeich-
net wurden: Die Militdraktion verlief — wohl aufgrund von Riicksprachen
zwischen Tudman und MiloSevi¢ — ohne verlustreiche Kampfe und gro-
Bere Zerstorungen. In den darauffolgenden Wochen begann indes eine
anscheinend orchestrierte Aktion von Menschenrechtsverletzungen gegen
die serbischstimmige Bevolkerung, die sich bis weit in den September
desselben Jahres hinzog (Abb. 62-66).

Das investigative Vorgehen setzt sich im zweiten Teil des Films fort.
Nun werden die Verbrechen und gewaltsamen Vertreibungsaktionen
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gegen die in der Krajina verbliebenen Serb*innen anhand der Zerstérungs-
geschichte einzelner besonders schwer betroffener Dorfer aufgearbei-
tet. Dazu kommen Zeitzeug*innen zu Wort, die sich vor den Gewaltta-
ten wahrend der Riickeroberung retten konnten. Manche Betroffenen
wurden bereits kurz nach den Angriffen interviewt. Ihre Aussagen sind
erganzt durch die Berichte und das Videomaterial von verschiedenen
UN-Vertreter*innen, die in den Monaten nach der «Operation Sturm> zur
Beweisaufnahme vor Ort ihre Ermittlungen und Einschdtzungen mit der
Kamera festhielten.'”

Jenen Informationen sind Bemerkungen des Prasidenten Tudman
gegeniibergestellt, die dieser an verschiedenen Kundgebungen machte,
wéhrend er per Friedenszug> Ende August 1995 fiir die Feierlichkeiten
zum Kriegsende durchs Land reiste. Auch sind Nachrichtenbeitrdge ange-
fiigt, in denen kroatische Armeeangehorige und Mediensprecher*innen
die Kriegsverbrechen entweder ganzlich abstreiten oder behaupten, dass
es sich bei den Ereignissen um Gefechte mit zuriickgebliebenen serbischen
Einheiten handle. Zum besseren Verstidndnis sind kritische Stellungnah-
men in den Film eingewoben, in denen neben Zarko Puhovski auch der
Helsinki-Komitee-Vertreter, Journalist und Menschenrechtsaktivist Ivan
Zvonimir Ci¢ak das Gezeigte und Gehorte einordnet und vertieft. Thre
Auferungen sind ausgewogen. Es geht ihnen nicht um eine Verurteilung
oder Vorverurteilung der Aktion und der Beteiligten an den Kriegsver-
brechen, sondern grundsétzlich um die Pflicht der offiziellen Politik, die
Ereignisse und die dokumentierten Verbrechen aufzuarbeiten und die Ver-
antwortlichen zur Rechenschaft zu ziehen.

Knezevi¢ machte es sich mit seinem Dokumentarfilm zur Aufgabe,
die Kriegsverbrechen auf kroatischer Seite zu untersuchen, die Tabus dar-
iiber zu entschleiern, die manipulativen Mechanismen der Propaganda zu
untersuchen, die Ergebnisse der Nachforschungen offentlich zu machen
und, im Sinne einer menschenrechtlichen Verantwortung, die Anerken-
nung der kroatisch-serbischen Biirger*innen als Teil der kroatischen
Gesellschaft anzumahnen. Im Wesentlichen vermittelt STorm OVER KRaA-
JINA eine Vorstellung davon, dass die kroatische Regierung in die Kriegs-
verbrechen jener Region involviert sein musste, dass sie aber alles dafiir
tat, Beweise, Anzeigen und Anfragen zur Aufarbeitung zu unterdriicken.

106 Die Organisation Human Rights Watch schreibt ein Jahr spéter in ihrer Analyse von
Tausenden Gefliichteten und hundertsechzehn serbischen Zivilist*innen, die wahrend
der Militaroffensive, und von mindestens hundertfiinfzig, die in den Wochen nach
dem Ende der Militdraktion getdtet wurden, sowie von weiteren hundertzehn Per-
sonen, die in jener Zeit unter gewaltsamen Umstinden verschwanden (vgl. Human
Rights Watch 1996).
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So wird mit dem Film die politische und gesellschaftliche Anerkennung
der Schuld auf der eigenen Seite sowie die zwingende Strafverfolgung
jener, die sich wahrend des Krieges an Kriegsverbrechen beteiligten, in die
gesellschaftliche Debatte iiberfiihrt.

Bis zu STORM OVER KRAJINA, so hilt Perovié fest, war nie derart direkt
thematisiert worden, dass die kriminellen Handlungen und Menschen-
rechtsverletzungen

von der politischen und militarischen Fiihrung mit dem Ziel der ethnischen
Sauberung der Krajina angeordnet oder geduldet wurden — und es sich nicht
einfach um Entgleisungen einzelner Einheiten oder marodierender Banden
handelte, sondern um gezielte Politik. (Perovié 2008: 7)

Jahrelang waren die Menschen in Kroatien der Propaganda vonseiten der
Medien, der Politik und vieler kultureller Funktiondr*innen ausgesetzt
gewesen, in der einseitig behauptet wurde, dass die Serb*innen fiir den
Krieg in Kroatien verantwortlich zu machen und daher zu bestrafen seien,
das hilt auch Puhovski in STorRM ovER KrAJINA fest. Was KneZevié mit den
zahlreichen verwendeten Fernsehbeitragen vor Augen fiihrt, ist, dass die
Wahrnehmung der Realitdt durch die kroatische Informationspolitik und
damit auch durch deren inhaltliche Auslassungen strukturiert wurde und
dementsprechend die Interpretationsmoglichkeiten der Zuschauer*innen
kontrolliert und begrenzt wurden. Judith Butler spricht beziiglich dieses
Verfahrens von einer «Rahmung» dessen, wie Wirklichkeit wahrgenom-
men werde (Butler 2010: 9). Sie postuliert, dass es Rahmen gebe, «von
denen die Anerkennbarkeit bestimmter Gestaltungen des Menschlichen
abhingt» und dass diese «ihrerseits mit weiter gefassten Normen zusam-
menhéngen, die dariiber bestimmen, iiber welche Leben wir trauern und
iiber welche nicht» (ebd.: 65). Interpretative Rahmen legen demnach fest,
wie Menschenleben zu bewerten sind, gleichzeitig aber auch, dass unter-
schiedliche Mafsstabe angewendet werden kénnen. Dabei interessiert sich
Butler — in Anlehnung an Sontag (2003) — fiir «die Art und Weise, in der
Leiden dargestellt wird und wie diese Darstellung sich auf unsere ethische
Sensibilitdt auswirkt» (Butler 2010: 65). Sie geht davon aus, dass «durch
den Rahmen explizit ein politischer Hintergrund formuliert und bekraftigt
wird und dass der Rahmen nicht nur als Begrenzung des Bildes fungiert,
sondern auch das Bild als solches strukturiert» (ebd.: 71). Daher schlussfol-
gert sie: «Wenn das Bild umgekehrt unsere Realitdtswahrnehmung struk-
turiert, dann ist es unlésbar mit dem Schauplatz der Interpretation ver-
kniipft, auf dem wir uns bewegen» (ebd.). Mit der Rahmung, welche die
Wahrnehmung der Rezipient*innen steuert, wird der Denkraum, inner-
halb dessen diese die Inhalte reflektieren und analysieren, begrenzt. Selbst
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wenn sich die Zuschauer*innen in Kroatien und Serbien der manipula-
tiven Berichterstattung bewusst waren, war ihre Lektiire dennoch durch
die Rahmung beeinflusst. Auch unabhéngige nationale und internatio-
nale Berichte, an welche die kroatische Bevolkerung gegebenenfalls gelan-
gen konnte, waren «gerahmt> und, wie ich in Kapitel 1.3 ausgefiihrt habe,
zuweilen parteiisch oder widerspriichlich.'”

Das in STORM OVER KRAJINA verwendete Archivmaterial, das beim
einheimischen Publikum als bekannt vorausgesetzt werden kann, wird
anhand der Auswahl und Anordnung in neue Zusammenhinge gesetzt,
wodurch andere als die bekannten, ideologischen Konnotationen der
<Nation als Opfer> und des «siegreichen Vaterlandskampfes> hervorgeru-
fen werden. Es stehen sich dominanter Diskurs und Gegendiskurs gegen-
iiber: Indem der Film die seitens der nationalen Fernsehstationen vermit-
telten Inhalte anderen Perspektiven und Interpretationen gegeniiberstellt,
legt er die politische <Rahmung> des offiziellen Nachrichtenmaterials und
die damit verbundenen Tabus und Auslassungen ebenso offen wie die
eigene Position. Infolgedessen werden Sehgewohnheiten unterlaufen und
Machtstrukturen hinterfragt, wie und durch wen Wahrheiten konstruiert,
aber auch, wie sie mittels méachtiger Diskurse beeinflusst werden. So wird
der Blick der Zuschauer*innen einerseits auf die Mechanismen gelenkt,
durch welche Politik und Medien die Inhalte und damit deren Interpre-
tation formen, andererseits auf die Rahmung der filmischen Struktur. In
der Verkniipfung kontrastierender Diskurse macht STOorRM OVER KrRAJINA
fiir die Zuschauer*innen erfahrbar, was Hito Steyerl als eine «Politik der
Wahrheit» bezeichnet, die im «dokumentalen Zusammenspiel zwischen
Macht, Wissen und der Organisation von Dokumenten» zum Vorschein
kommen kann (Steyerl 2004: 167). Steyerl beschreibt dabei die staatliche
Einflussnahme auf die offizielle dokumentarische Wahrheitsproduktion,
jene «Durchdringung einer spezifischen dokumentarischen Politik der
Wabhrheit mit tibergeordneten politischen, sozialen und epistemologischen
Formationen», also ein Verschmelzen dokumentarischer Argumentation
mit politischen Standpunkten, als «Dokumentalitdt» (ebd.: 166).

Worum es STORM OVER KRAJINA meines Erachtens geht, ist nicht in
erster Linie, eine neue oder andere <Wahrheit> aufzudecken, sondern diese
<Dokumentalitdt> dominanter Diskurse fiir das Publikum wahrnehmbar und
durchschaubar zu machen und so einen politisch-aktivierenden Lektiiremo-
dus anzuregen. Denn die filmische Strategie, die zu Fragen der Konstruktion
politischer Wahrheiten hinfiihrt, fordert die Zuschauer*innen auf, sich der

107 Hier sei an Odin erinnert, dessen semiopragmatische Perspektive ebenfalls von einer
Rahmung der Lektiire anhand kontextueller und institutioneller Parameter ausgeht
(vgl. Kapitel 2.2.1).
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eigenen Haltung gegeniiber den divergierenden Diskursen im Film bewusst
zu werden, die eigene Interpretationsweise zu iiberdenken und sich einem
gesellschaftlichen Gewissen und gesellschaftlicher Verantwortung zu stellen.

An keiner Stelle verfallt STorm OVER KRAJINA dabei einfachen Deu-
tungsmustern, indem zwischen wahr und falsch eindeutig differenziert
wiirde. Es gibt keinen Kommentar, auch die zu Wort kommenden Fach-
leute sind, wie bereits erwéhnt, in ihren Aussagen abwigend. Die Mon-
tage verfolgt dabei eine Erzahlstrategie, die ich mit Carl Plantinga als
«open voice» bezeichnen mochte (Plantinga 1999: 106). Bei dieser filmi-
schen Form des dokumentarischen Beobachtens und Erkundens werden
die Zuschauer*innen dazu angehalten, anhand des Dokumentierten eigene
Schliisse zu ziehen. Seine drei Varianten der «voice> — Plantinga unterschei-
det eine formale von einer offenen und einer poetischen Stimme (vgl. auch
Kapitel 3.1.1) — markieren graduelle Abstufungen der filmischen «narrativen
Autoritdt» im Hinblick auf die dargestellte Welt (Plantinga 1999: 106). Wah-
rend die «formal voice» eine dezidierte Haltung gegeniiber der dargestellten
Realitiat einnimmt, den Zuschauenden Ausschnitte der Realitédt erklart und
ein «hohes MafS an epistemischer Autoritit» beansprucht (ebd.: 107), zeichnet
sich die «open voice» durch Zuriickhaltung aus, wenn es um die Behaup-
tung von Tatsachen und Wissen geht (ebd.: 108). Die verflechtende und
nicht chronologische Anordnung der diversen Positionen zu den Ereignis-
sen rund um das Kriegsende fiihrt in STORM OVER KRAJINA zu einer Narra-
tion, die die Zuschauer*innen mit auf eine Reise> durch die politischen und
medialen Deutungen des Krieges nimmt. Gegen Ende des Films wird aller-
dings die filmische Grundthematik noch auf den Punkt gebracht: Der Men-
schenrechtsaktivist Ci¢ak betont, dass die rechtlichen Voraussetzungen zur
Ahndung von Kriegsverbrechen bereits gegeben seien und es jetzt darum
gehe, die individuelle Schuld anzuerkennen und mit der Aufarbeitung mog-
liche weitere Eskalationen von Rache und Gewalt zu unterbinden.

Bei der Filmpremiere auf dem 10. Festival des Kroatischen Films
(Dani hrvatskog filma) im Mérz 2001 wurde STORM OVER KRAJINA von
einigen Hundert Zuschauer*innen gesehen. Laut Zeitungsberichten der
folgenden Tage herrschte wéhrend der Vorfithrung — von vereinzelten
«Was ist mit Vukovar?»-Rufen abgesehen, womit nach einer Aufrechnung
serbischer mit kroatischen Kriegsverbrechen verlangt wurde —, absolute
Totenstille (Raseta 2003b: 9). Boris Rasetas Beobachtung zeugt von der
Spannung, mit der verfolgt wurde, wie der Film das gesellschaftliche
Tabu tiber den Krieg — als Novum im einheimischen Dokumentarfilm-
schaffen — brach. Es war der Auftakt zu heftigen Auseinandersetzungen
in Politik und Gesellschaft tiber den Umgang mit der jiingsten Vergangen-
heit, Schuld, Moral und nationaler Verantwortung. In seinem Kompilati-
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onswerk Storm over Croatia (2003a) trdgt der Autor und Journalist Raseta
die Chronik der Ereignisse und der Rezeption rund um die Verdffentli-
chung des Films STorRM OVER KRAJINA als Medienanalyse zusammen.'%®
Aus den verdffentlichten Zeitungsartikeln wird deutlich, dass Pro und
Kontra einander in Extrempositionen gegeniiberstanden, selbst im Parla-
ment. So war der Film in der Phase politischen Aufbruchs mit finanzieller
Unterstiitzung des kroatischen Kulturministeriums realisiert worden, was
im Nachgang zu einer Debatte dariiber fiihrte, ob und welcher Art Kritik
an der staatlichen Politik durch 6ffentliche Mittel finanziert werden diirfe
(vgl. Raseta 2003a: 90t.).

Trotz des medialen Interesses und der vielen beflirwortenden Stim-
men hinsichtlich einer Ausstrahlung im kroatischen Fernsehen HTV war
lange nicht klar, ob es dazu kommen wiirde. RaSeta merkt an, dass die
dringend iiberfélligen Reformen im kroatischen Fernsehen auch nach
der Abwahl der Tudman-getreuen HDZ im Jahr 2000 nicht angestrengt
worden waren und stattdessen die Beschwichtigungspolitik fortgefiihrt
wurde (vgl. Raseta 2001: 0.S.). Den Hauptgrund fiir die Verzégerung bei
der Fernsehausstrahlung des Films sieht Raseta allerdings in der Unsicher-
heit des HTV-Managements, ob und in welchem Rahmen der Film, dessen
explosiven Potenzials man sich bewusst war, gesendet werden sollte (vgl.
Raseta 2003b: 9f.). Auf eine Ausstrahlung zu verzichten, kam aufgrund
der offentlichen Aufmerksamkeit nicht mehr infrage, zumal bekannt
geworden war, dass sich selbst der damalige Staatsprédsident Stipe Mesi¢
dafiir aussprach, den Film im kroatischen Fernsehen zu zeigen (vgl. ebd.:
10). Dariiber hinaus war HTV angesichts seines finanziellen Engagements
in der Herstellung zu einer Ausstrahlung verpflichtet (vgl. ebd.). Der Ver-
zicht wére einer Zensur gleichgekommen.

So entschied man sich zu einer Ausstrahlung im Rahmen der TV-Talk-
show Latinica am 1. Oktober 2001 (vgl. ebd.: 9). Das Sendeformat umfasste
einen filmischen Beitrag und eine daran anschlieffende Diskussionsrunde.
Raseta begriindet diese Wahl wie folgt:

[T]he studio discussion was a given because of the show’s form — such was
the structure of every Latinica — therefore all the accusations about purpose-
fully decturing> the audience would be dispensed with in advance and the
guests-commentators could be chosen (legitimately) so as to represent sev-
eral possible ways of interpreting the film. (ebd.: 10)

108 Darin enthalten sind neben den Einschédtzungen des Herausgebers Raseta, des Produ-
zenten Puhovski und des serbischen Radio- und Fernsehmachers Veran Mati¢ von B92
u.a. Zeitungsbeitridge, Ausziige aus einer parlamentarischen Debatte und einer Fern-
sehdiskussion, Umfrageergebnisse, Leser*innenbriefe und Internetchats.
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Im Anschluss an die Ausstrahlung diskutierten neben der Vizeprasiden-
tin der ehemaligen Regierungspartei HDZ ein Journalist und eine Jour-
nalistin, zwei Anwiélte sowie der Regisseur KneZevi¢. Die eingeladenen
Vertreter der kroatischen Armee und des Verteidigungsministeriums hat-
ten kurzfristig abgesagt, einer von ihnen hatte offiziell seinen Boykott der
Sendung bekanntgegeben.!” Die Diskussion verlief duflerst erregt. Die
Positionen fiir und gegen den Dokumentarfilm, zu seinem Informations-
gehalt und seiner Aussage traten klar zutage. Es kam zu Anschuldigungen
gegen Knezevi¢, doch auch zu viel Unterstiitzung fiir den Film. Am Ende
konnten sich die Diskutant*innen zumindest darauf einigen, dass allfdllige
Kriegsverbrechen aufgeklart und bestraft werden sollten (vgl. ebd.: 12).

Die Einschaltquote von Latinica lag an jenem Abend bei 47.95 Prozent
(vgl. ebd.: 13), was fiir einen dokumentarischen Beitrag betréachtlich war."
Parallel zum Dokumentarfilm und zur Fernsehdebatte fand eine telefo-
nische Meinungsforschung statt. 75 Prozent der Befragten erkannten es
als rechtméflig und angemessen an, dass Kriegsverbrecher*innen, unab-
héngig davon, zu welcher Seite sie gehorten, vor Gericht gebracht und
verurteilt werden sollten (vgl. Raseta 2003a: 53ff.). Nach dieser und einer
weiteren Befragung wurde klar, dass die kroatische Bevolkerung mehr-
heitlich geneigt war, Wandel und Reformen zu akzeptieren und auch Pro-
zesse gegen mutmafliche Téter zu befiirworten — anders als dies von den
Parteien angenommen worden war (vgl. Puhovski 2003: 8). Das Wissen
darum fiihrte jedoch weder zu einem Umdenken auf politischer noch zu
einer Neuausrichtung auf medialer Ebene.

Die nach dem Fernsehereignis einsetzende Kontroverse — angesta-
chelt nicht nur durch zahlreiche Zeitungsbeitrdage, sondern auch durch
Mitglieder der HDZ und verschiedene Organisationen von Kriegsvete-
ranen — wurde in der Folge von Protestveranstaltungen, einer parlamen-
tarischen Debatte, Riicktrittsforderungen an Minister*innen und Fern-
sehverantwortliche, anonymen Anschuldigungen unter anderem an den
Regisseur und den Produzenten sowie einer «Gegendokumentation»
begleitet (Raseta 2003a). Am 1. und 2. November 2001 wurde in einem
Zagreber Kulturzentrum der knapp einstiindige «Gegenfilm> AMACORD
1991—2001 (HR 2001) gezeigt."! Dessen Regisseur Pavle Vranjican hatte sich
wahrend des Krieges durch zahlreiche propagandistische Dokumentatio-

109 Gemaif: einem Zeitungsartikel in Vecernji List vom 28. September 2001 (vgl. Raseta
2003a: 47).

110 Vojkovi¢ erachtet das grofSe Interesse an der Ausstrahlung von STorRM OVER KRAJINA
als «Idealfall» fiir ein engagiertes Dokumentarfilmschaffen (vgl. Vojkovi¢ 2007: 43).

111 Die kroatischen Sender HTV und OTV hatten laut eines Beitrags der Zeitung Jutarnji
List von einer Fernsehveroffentlichung abgesehen (vgl. Raseta 2003a: 148).
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nen fiirs kroatische Fernsehen hervorgetan. AMACORD 1991—2001 basiert
auf dem Filmmaterial von KneZevi¢. Es behauptet die Einseitigkeit von
dessen STORM OVER KRAJINA und versucht, «die journalistische Integritat
des Filmemachers in Frage zu stellen» (Perovi¢ 2008: 7)."> Damit heizte
der Film die Diskussionen, die zu «systematischen 6ffentlichen Attacken,
Beleidigungen und sogar Bedrohungen» gefiihrt hatten, noch zusatzlich
an, wie Puhovski kritisiert (Raseta 2003a: 148).13

Eine Einordnung und Beurteilung des Umgangs mit dem Film und
der Ereignisse im Nachgang zu STORM OVER KRAJINA aus der Sicht des
Regisseurs fehlen in Rasetas Werk: Knezevi¢ verstarb kurze Zeit nach dem
Fernsehereignis bei einem Verkehrsunfall am 6. November 2001. Die Unter-
suchungen tiber den Unfallhergang schlossen Fremdverschulden aus. In
seiner Einschdtzung bringt RaSeta die Bedrohung, der sich der Regisseur
ausgesetzt sah, indes nochmals mit dem Unfall in Zusammenhang:

Yet, there is no doubt that the atmosphere surrounding Knezevi¢ for several
weeks prior to his death had considerably added to a lapse in his concen-
tration, which may have proven fatal on that day. His brakes may not have
given but his nerves undoubtedly had. (ebd.: 13)

Die Wirkung von STORM OVER KRAJINA setzte sich bis weit in das darauf-
folgende Jahr fort. Was sich durch den Dokumentarfilm an Kontroversen
und Aktionen entziindete, kann mit Trohler als «kondensierte[r] Moment
einer gesellschaftlichen Befindlichkeit» bezeichnet werden (Trohler 2010:
120). Die Komplexitdt der Debatten und die anhaltende Aggressivitat
in den Reaktionen auf den Film beschreibt der Produzent Puhovski als
«paradigmatisch fiir die Realitdt im gegenwartigen Kroatien» (Puhovski
2003: 7). Unvereinbar standen sich die patriotische Meinung, dass Kriegs-
verbrechen nicht stattgefunden hitten oder als unausweichlicher <Neben-
effekt> notgedrungen in Kauf zu nehmen seien, und die Position, die sich
fiir eine bedingungslose Aufarbeitung der eigenen Kriegsverbrechen und
Menschenrechtsverletzungen einsetzte, gegeniiber. Dass so unerbittlich
gegen den Film und seine Befiirworterinnen gehetzt wurde, zeigt, wie
sehr das Dargestellte den dominanten Diskurs der politischen Offentlich-

112 Puhovski vermerkt dazu in einem Gespréch in Novi List vom 12. November 2001: «To
be honest, I think the author of this film, who was illiterate enough to name his piece
AMAcoRD instead of Amarcord, could not get to those tapes on his own — especially the
Yutel tapes, but also the HTV tapes» (Raseta 2003a: 147). Damit deutet der Produzent
an, dass es sich bei Vranjicans Film um eine politisch gestiitzte Aktion gegen KneZevics
Film gehandelt haben konnte.

113 Diese These vertritt Nenad Puhovski in einem Brief an den kroatischen Sender CCN,
der AMACORD 1991—2001 ausfiihrlich besprochen hatte, ohne der Gegenseite die Mog-
lichkeit zur Stellungnahme gegeben zu haben (vgl. Raseta 2003a: 148).
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keit gefdhrdete. Die grofie Unterstiitzung fiir den Film machte derweil das
Bewusstsein der kroatischen Gesellschaft fiir die Notwendigkeit der Auf-
arbeitung der Vergangenheit deutlich. STORM OVER KRrAJINA ist dabei in
seiner Tragweite als eine Ausnahme zu werten. Kein anderer Dokumen-
tarfilm nach ihm erhielt solche Aufmerksamkeit. Deutlich wird an diesem
Beispiel allerdings, welches Potenzial zur gesellschaftlichen Bewusstseins-
bildung es barg, sich mit Filmen in den politischen Diskurs einzumischen.

Perovi¢ halt fest, dass sich Dokumentarfilmschaffende in allen postju-
goslawischen Landern mit der «Riickschau auf die Kriegsereignisse»
zwangslaufig in ein «Spannungsfeld antagonistischer Interpretationen
und politischer Interessen» begaben und eine «Skandalisierung» praktisch
vorprogrammiert war (Perovi¢ 2008: 4). Denn durch kritische Begutach-
tungen der politischen und gesellschaftlichen Zusammenhénge und das
Aufgreifen von Tabus setzten sie sich der 6ffentlichen Kritik aus, «auf poli-
tische Intentionen und Implikationen hinterfragt und danach bewertet»
zu werden (ebd.). Die Schwierigkeit bei solchen Filmprojekten iiber die
filmische Aufarbeitung der Kriege liegt aus Perovi¢s Sicht in den sich tiber-
lagernden «juristischen und politischen Komponenten», die auf filmisch-
investigativer oftmals noch schwerer als auf gerichtlicher Ebene klar
voneinander zu trennen sind (ebd.). Aufgrund politischer und medialer
Praktiken wurden die Filme daher, sofern sie iiberhaupt zustande kamen
und 6ffentlich gezeigt werden konnten, oft in die Rolle der Landesverréter,
Nestbeschmutzer und Denunzianten gedringt."* Wahrend es in Serbien
und in Bosnien-Herzegowina nach dem Jahr 2000 einfacher wurde, kri-
tische Inhalte im 6ffentlichen Fernsehen zu zeigen, blieb dies in Kroatien
auch nach Tudmans Tod schwierig: So liefen die Factum-Filme, die sich
mit der Aufarbeitung der jiingsten kroatischen Vergangenheit befassten,
noch wiahrend vieler Jahre und meist sogar bis heute nicht im staatlichen
kroatischen Fernsehen (vgl. Puhovski 2016; siehe auch Vojkovi¢ 2007: 42).
Vojkovi¢ vermerkt, dass HTV in der Folge des STORM-OVER-KRAJINA-Skan-

114 Vgl. Perovié (2008: 4). Uber das Ausmaf solcher Verunglimpfungen schreibt Dubravka
Ugresi¢ in ihrem Essay «Wir sind die Jungs»: «Journalistinnen, Schriftstellerinnen,
intellektuelle Frauen», die gegen den Krieg schrieben, wurden im ««demokratischen»
Kroatien» zu «Verriterinnen erklart, zu Verschworerinnen gegen den Staat, zur ernsten
Gefahr, zu Personen, die die Heimat um des eigenen Vorteils willen verkaufen, zu amoralischen
Geschopfen, zu einem Verein der Frustrierten, zum organisatorischen Kern internationalen
Widerstands und der Diffamierung des kroatischen vaterlindischen Krieges, zu Vergewalti-
gerinnen Kroatiens, Verfolgerinnen Kroatiens und schlieflich zu HEXEN» (Ugresi¢ 1995:
179).
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dals zwar weitere Dokumentarfilme von Factum ankaufte, sie jedoch nicht
ausstrahlte (vgl. Vojkovi¢ 2007: 43). Dennoch fanden die kritischen Doku-
mentarfilme dieser Produktionsfirma tiber Festivals und alternative Auf-
fiihrungsorte ihr Publikum und trugen laut Buder «nachhaltig zu einem
Wandel der Erinnerungskultur in Kroatien [bei]» (Buder 2008: 565).

Neben klassischen investigativen Strategien nutzten Filmema-
cher*innen auch ironische, irritierende oder experimentelle Erzdahlweisen,
um nationale Tabus zu durchkreuzen und beim Publikum anzuregen, dass
es sich der moralischen Dimensionen des Krieges stelle. Dazu gehe ich auf
einzelne markante Beispiele ein, die in Kontrast zum zuvor beschriebenen
STORM OVER KRAJINA stehen.

FREE SPACE

In FREE SPAcE (HR 2000) schafft Damir Cuéi¢ mit dsthetisierten Bildern und
einem aufwéndigen Sounddesign eine unheimliche, zuweilen an einen
Spielfilm erinnernde Atmosphire, wiahrend im vorausgehenden, schrift-
lichen Kommentar der dokumentarisierende Modus eingeleitet und ein
politisch-aktivierender Lektiiremodus programmiert wird. Kritisch spielt
der Eroffnungstext auf die riickblickend verschleiernde Praxis der kroati-
schen Erinnerungspolitik an: «People in the promised land are met with
chaotic reality — in the future traditionally magnified as the mystical his-
tory of our people». Damit wird angekiindigt, dass sich Cugi¢ mit seinem
Dokumentarfilm gegeniiber einer politischen Praxis positioniert, die unter
dem Motto von «One people — One state» in den postjugoslawischen Staa-
ten Vertreibungen und Neuansiedlungen bewirkte, ohne dass man sich fiir
die dahinterstehenden individuellen Schicksale interessiert hitte. Cugi¢
22-miniitiges Werk ist eine Assemblage aus Momentaufnahmen einer jun-
gen Familie, die in ein ehemals von Serb*innen bewohntes Haus gezogen
ist, aber wegen einer sie heimsuchenden Schlangenplage nicht heimisch
werden kann. Die Schlangenpest wird zur Metapher, um die Deklaration
des fiir die kroatische Bevolkerung «reien Raums> im Kontext der <ethni-
schen Sduberungen> als zynisch offenzulegen (Abb. 67-70).

In der visuellen Umsetzung des Themas werden zwei Blickstrategien
einander in oft extrem schnellen Schnitten gegentibergestellt: Die eine fil-
mische Ebene dokumentiert in klassischem Stil die Familie im Umgang
mit den Schlangen, die andere portritiert aus einer den Schlangen nach-
empfundenen Perspektive die Tiere im Haus. Wir sehen, wie der Familien-
vater, der zentrale Charakter in FREE SracE, auf der Suche nach dem
Schlangennest die Bodenplanken entlang der Wande seines Hauses auf-
stemmt und dieses allméhlich in eine staubige Baustelle verwandelt. Die
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67-70 Die Schlangenpest wird zur Metapher fiir Ungerechtigkeit

Ehefrau arbeitet derweil unbeeindruckt in Haus und Garten. Thre Taktik
ist es, die Schlangen zu ignorieren. Auch die Kinder werden im Film als
von den Tieren wenig beeindruckt gezeigt. Sie besuchen sogar die Perfor-
mance eines Schlangenbeschworers, der in ihrem Dorf zu Gast ist. In den
Gegenschnitten zu den Darstellungen der Familie scheint sich die Kamera
selbststandig zu machen: Sie windet sich den Schlangen gleich durch die
engen Schdchte, an Spinnweben und rauem Mauerwerk vorbei. In Grof3-
aufnahmen verfolgt sie die sich durchs Geméuer und Gebilk, aber auch
durch die Wohnung, die Betten oder die Kiiche schlingelnden Reptilien.
Alles ist nur schemenhaft beleuchtet.

Auf der Tonspur sind die seltsam verfremdeten Gerdusche der Flote
des Schlangenbeschworers, des Kléffens eines vorm Haus angeketteten
Hundes, des Schnatterns der Géanse, des Kreischens einer elektrischen
Sége, des Zwitscherns der Vogel oder des Berstens von Holzbalken zu
horen und zu einem Klanggebilde verwoben, das mitunter nur schwer zu
entschliisseln ist. Diese Tone stehen im Wechselspiel mit stillen Momen-
ten, in denen das Gleiten einer Schlange auf dem Holzboden, das Rascheln
einer Gardine im Wind, das Zwitschern eines einzelnen Vogels oder ein
fast unmerklich vernehmbares Raumgerdusch zu horen sind. Die beiden
akustischen Extreme unterstreichen und verdeutlichen an manchen Stel-
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len die Bildspur oder irritieren durch Unkenntlichkeit, Missklang, Laut-
starke und ihre Unvorhersehbarkeit die Wahrnehmung. Dazwischen ist
der Vater zu horen, der iiber die Fluchtgeschichte und die Umsiedlung
seiner Familie spricht und der die Schlangenpest als ein iibernatiirliches
Zeichen deutet. Der Film kulminiert in einer langen, rasant geschnitte-
nen und mit Weitwinkel, Nah- oder extremen Groflaufnahmen, schnellen
Schwenks und Zooms verfremdeten Bilderfolge, in der Hithner und Génse
einer einzelnen Schlange im Hof hinterherjagen, bis ein Huhn diese erfasst
und zu Tode pickt. In einem darauffolgenden nichtlichen Dunkel endet
der Film: In statischen, kurzen Einstellungen und zu an Sufi-Musik erin-
nernden, hektischen Kldngen sind Einrichtungsgegenstinde, Heiligen-
kreuze, Marienfiguren und gerahmte Familienfotos in kurzen bldaulichen
Lichtsequenzen zu erkennen und immer wieder die durchs Haus gleiten-
den Schlangen.

Die Tone rufen eine unheimliche Wirkung hervor. Zudem werden
die Zuschauer*innen durch den stroboskopischen Effekt der lauten und
leisen Sequenzen in einen Spannungszustand versetzt, der sich auch auf
die visuellen Sinneseindriicke ausdehnt. Die Gerduschkulisse und die
experimentelle Bildebene dienen in Bezug auf die Erzdhlung des Fami-
lienoberhaupts und den filmischen Auftakt {iber die Hintergriinde einer
Vertreibungspolitik in Kroatien als provokative Anregung, die Schlangen-
invasion als Schandmal zu verstehen, das sich nicht entfernen ldsst und
die Familie wie auch die Zuschauer*innen daran erinnert, dass aus nati-
onalistischen Beweggriinden Menschen gewaltsam aus der Gemeinschaft
ausgestofien wurden. Die tierische Schlangenjagd und die Représenta-
tion der Gegenstédnde religioser Verehrung verstarken die filmische Refle-
xion {iber Differenz, Macht und Ausgrenzung. Der politisch-aktivierende
Modus appelliert auf diese Weise an die Moral der Zuschauer*innen, sich
des begangenen Unrechts an der vertriebenen serbischen Bevdlkerung
Kroatiens bewusst zu werden. Dabei umkreist FREE SPACE das gesell-
schaftliche Tabu, sich mit den Anderen, den Serb*innen, zu befassen und
die Vertreibungen als politische Strategie, ndmlich als <ethnische Saube-
rung> zu erkennen. Auf politischer Seite noch lange nach Tudmans Tod
umstritten, konnte die nationalistische Umsiedlungsstrategie auf Basis
eines Gespréachsmitschnitts zwischen Tudman und seinen Generélen spa-
ter belegt werden (vgl. Sundhaussen 2014a: 370). Die prospektive Ausrich-
tung des Films liegt in der Forderung nach einer kritischen Beschéftigung
mit den politischen Praktiken und der gesellschaftlichen Verantwortung,
die als Basis eines guten — versohnlichen — Weiterlebens dienen soll.
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RAVENS

Zelimir Gvardiols viertelstiindiger Dokumentarfilm CRNI GAVRANI
(Ravens, BRJ 2001) kreist um das Tabu, Kritik an der Kriegspolitik des
Milo$evi¢-Regimes im Kosovo zu iiben. Ahnlich wie FREE SPACE néhert er
sich seinem Thema dabei nicht tiber eine investigative Analyse der krie-
gerischen Praktiken. RAVENSs ist das Portrit einer {iber die Wertung des
«Vaterlandskriegs> tief gespaltenen Familie. Auch hier findet sich eine fil-
mische Zielrichtung, die Zuschauer*innen anhand eines familidren Kon-
flikts dazu anzuhalten, sich mit Politik, gesellschaftlicher Moral und indi-
viduellem Widerstand auseinanderzusetzen.

Im Mittelpunkt steht eine Art <Kohlhaas>-Figur'®: ein Vater, der sich
als erster Biirger Serbiens gegen die militarischen Gepflogenheiten der
Ehrerbietung auflehnte, nachdem sein Sohn Aki Vukovi¢ im Jahr 1999
im Kosovo-Krieg zu Tode gekommen war. Als sich die Armee {iiber sein
Aufbegehren hinwegsetzte, griff er zur Selbstjustiz und machte zu guter
Letzt seinen Widerstand gegen die Politik 6ffentlich. Der Film beginnt mit
zwei kurzen, sein Thema politisch und historisch verortenden Sequenzen:
Zundachst tragt in einem Gerichtssaal in Den Haag eine Anklédgerin den <Fall
Milosevié> vor, anschlieflend informiert das damalige serbische Staatsober-
haupt in einer Fernsehansprache iiber das Ende des Kosovokriegs.

RaveNs dokumentiert die viterliche Ablehnung der Ehrenbekun-
dung, die ihm durch einen hohen Armeeangehérigen iiberbracht werden
soll. Er zeichnet den Konflikt nach, der sich zwischen Akis Vater und Grof3-
vater zuspitzt, nachdem sich die Armee von der Weigerung des Vaters
unbeeindruckt zeigt und die Medaille stattdessen an den Grofsvater tiber-
reichen will. Dieser nimmt sie auch tatsdchlich entgegen, denn ihn erfiillt
die Ehrung seines Enkels als «fiir das Vaterland Gefallenen> vor allem mit
Stolz: Er ist Milosevi¢ wohlgesonnen und versteht den Krieg als Notwen-
digkeit. Der Vater sieht seinen Protest entwertet, und die Zuschauer*innen
erleben im Film dessen durch die Staatsrdson und das Verhalten des Grof-
vaters ausgeldste Radikalisierung gegen die Politik des Regimes mit.
Dabei legt der Vater Wert darauf, festzuhalten, dass er die kriegerischen
Akte Serbiens nicht als Verteidigung des Vaterlands anerkennt. So sagt er
an einer Stelle im Film: «Das Land zu verteidigen, ist eine Aufgabe aller —
bis zum Menschen Mdéglichen. Aber mein Sohn und all die anderen star-
ben fiir einen Mann, Sie wissen, fiir wen!» Gegen Ende von RAVENS ist zu
sehen, wie Akis Vater die Ehrenauszeichnung, die er wihrend eines Ein-

115 Bezeichnung fiir einen sich gegen staatliche Ungerechtigkeiten Auflehnenden, der bis
zum Auflersten zu gehen gewillt ist — in Anlehnung an den Protagonisten Michael
Kohlhaas aus Heinrich von Kleists gleichnamiger Novelle (1937 [1810]).
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71-73 Eine schwierige Familienkonstella-
tion: Ein toter Sohn, ein staatstreuer
Grofivater und ein zum Ungehorsam
aufrufender Vater (mit gestohlener
Medaille)

bruchs in die Wohnung des Grofivaters entwendet hat, in einer 6ffentlich
angekiindigten Aktion auf den Boden wirft und zertritt (Abb. 71-73).
«Schwarze Raben> ist, gemafs dem serbischen Tite] CRNI GAVRANI, ein
Ausdruck, mit dem der Vater die Eltern der getdteten Sohne aus dem Koso-
vokrieg bezeichnet. Missbilligend weist er darauf hin, dass die Politik die (in
Schwarz gekleideten) Familienangehdrigen mit ihrer Trauer allein lasse, vor
allem aber deren Kritik am Regime missachte und sie abzuspeisen versu-
che. Ravens bringt dabei die im 6ffentlichen Diskurs verschwiegene gesell-
schaftliche Kluft zwischen MiloSevi¢-Befiirworter*innen und -Gegner*innen
zum Vorschein, die sich nicht nur durch die Familie Vukovi¢, sondern die
gesamte serbische Gesellschaft zieht. Rohringer hebt als bemerkenswert
hervor, dass der politische Generationenkonflikt, der Ende der Jahrtausend-
wende in vielen Filmen aus der Region meist nur als Subtext mitschwinge,
in Ravens an die Oberfldche gebracht werde (vgl. Rohringer 2009: 221).
Obwohl Gvardiol in seinem Dokumentarfilm den Vater und sein enga-
giertes Handeln ausfiihrlicher als die Beweggriinde des Grofivaters ins Bild
riickt, findet in der Gegeniiberstellung der beiden Figuren keine Beurtei-
lung ihrer Positionen statt. Damit verpflichtet der Film die Zuschauer*innen
dazu, sich mit den dahinterstehenden ideologisch-politischen Konzepten
ebenso wie mit gesellschaftlichen Werten auseinanderzusetzen und eine
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eigene Haltung fiir sich zu definieren. Auch mit der moralischen Frage nach
einer Versohnung auf familidrer Ebene, der sich die Protagonisten im Film
zu stellen haben, sind die Zuschauer*innen konfrontiert. RAVENs liefert
weder Losungen noch eine klare filmische Positionierung gegeniiber der
Haltung des Vaters oder des Grofsvaters. Dennoch ist die Strategie erkenn-
bar, Moglichkeiten und Griinde des personlichen Widerstands gegen das
Milosevi¢-Regime aufzuzeigen und insgesamt zur Reflexion anzuregen.

THREE

Goran Devi¢ erforscht mit seinem Dokumentarfilm Tr1 (THREE, HR 2008),
was die in die Kdmpfe involvierten Soldaten aller Kriegsparteien iiber
zehn Jahre nach Kriegsende umtreibt und tibertritt damit gesellschaftliche
Tabus. Urspriinglich wollte Devi¢ in seinem Filmprojekt die Geschichte
des kroatischen Kriegsveteranen Ivica Petri¢ dokumentieren."® Der Regis-
seur war auf ihn aufmerksam geworden, weil sich Petri¢ in einem Zei-
tungsinterview dariiber beklagt hatte, dass er wiahrend des Krieges als
Held gefeiert worden war und nun als Kriegsverbrecher verachtet wiirde.
Die einzigen, die ihn verstiinden, so erwdhnte Petri¢ dort, seien andere
ehemalige Krieger, egal ob aus den eigenen oder gegnerischen Reihen.
Devi¢s anfanglicher Plan, ein Portrét iiber den ehemaligen Kriegsteilneh-
mer in der Absicht zu realisieren, dessen Erfahrungen mit der kroatischen
Erinnerungskultur in Zusammenhang zu bringen, dnderte sich nach der
zufallig wahrend einer Autofahrt mitgefilmten Suada Petri¢s. Denn sie
stach aufgrund ihrer Vehemenz und der reflektierten Auseinandersetzung
aus dem bereits reichlich vorhandenen Material heraus und gab den Aus-
schlag fiir das Konzept von THREE: Drei Bekenntnisse iiber das Kriegs-
und Nachkriegserleben von Veteranen der drei Kriegsparteien sollten mit-
einander verwoben werden, um daraus ein vielschichtiges Bild iiber den
aktuellen Zustand der postjugoslawischen Gesellschaft zu gewinnen.
Wihrend eines in Sarajevo stattfindenden Workshops, an dem sich
Veteranen aller am Krieg beteiligten Nationen trafen, um tiber ihre Kriegs-
erlebnisse zu sprechen, und an dem auch Petri¢ teilnahm, hatte Devi¢
bereits verschiedene Interviews unter anderem auch mit bosnischen und
serbischen ehemaligen Kampfern gefilmt."” Auf Basis der neuen Konzep-
tidee inszenierte Devi¢ Gesprache mit dem fiir ihn eindriicklichen Serben

116 Die Hintergrundinformationen zu THREE stammen aus einem Gespréach, das ich im
Frithjahr 2016 mit dem Filmemacher in Zagreb fithren konnte (vgl. Devi¢ 2016).

117 Devi¢ erwéhnt, dass in den jugoslawischen Nachfolgestaaten Organisationen entstan-
den, die den Austausch aller Veteranen der Region unter Anwesenheit von Psycho-
log*innen férderten, um dadurch einen Prozess der Ausséhnung in Gang zu setzen
(vgl. Devi¢ 2016).
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74-76 Autofahrten als
Kristallisationspunkt

Novica Kosti¢ und dem Bosnier Narcis MiSanovi¢ im gleichen Setting wie
mit Petri¢: wiahrend einer Autofahrt und vom Beifahrersitz aus gedreht.
So war die Grundlage fiir ein dokumentarisches Roadmovie entstanden.

Die Offenbarungen der drei Akteure fithren zuriick in die Zeit des Krie-
ges (Abb. 74-76). Der Kroate Petri¢, der sich freiwillig zum Kriegseinsatz
gemeldet hatte, ist in seinen Auflerungen hin- und hergerissen. Einerseits {ibt
er Kritik an der Politik, die die Soldaten und freiwilligen Kampfer fiir ihre
Zwecke der <ethnischen Sduberungen> missbrauchte, und an der Gleichgiil-
tigkeit der Nachkriegsgesellschaft gegeniiber diesem politischen Verhalten:
Heute wolle niemand mehr wahrhaben, was damals mit kriegerischen Mit-
teln durchzusetzen versucht wurde; die Geschehnisse wiirden verschwie-
gen, damit aber auch akzeptiert. Andererseits ist sich Petri¢ bewusst, dass der
Krieg fiir alle Mitwirkenden ein zwiespaltiges Unterfangen war, dass es nicht
nur die Vaterlandsverteidigung gab, sondern ebenso unlautere Ubergriffe auf
Armeeangehorige und Zivilpersonen, und dass er personlich an Kriegsver-
brechen beteiligt war. Er erwéhnt, dass er in einem Prozess zu einer Haftstrafe
verurteilt wurde und diese absitzen musste. Seine zornig gedufserten kriti-
schen Anmerkungen, Fragen und Selbstzweifel machen deutlich, dass ihn die
damaligen Ereignisse auch viele Jahre nach Kriegsende noch umtreiben.

Ein dhnlicher Zwiespalt wird in den Auferungen des Serben Kosti¢
offenbar. Er erzahlt, dass er zuerst erfolglos versucht habe, sich vor der Rek-
rutierung zu driicken, ihm nach der Mobilisierung die Unstimmigkeiten
des kriegerischen Unterfanges schnell bewusst wurden, er sich jedoch sei-
nem Schicksal gefiigt habe. Ausfiihrlich berichtet er dariiber, wie sie in der
Armee zu Tétungsmaschinen> gemacht wurden — jederzeit bereit, Men-
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schen zu toten und getdtet zu werden. Fiir das, was er getan habe, trage er
indes personlich die Verantwortung. Und er merkt an, dass er bekommen
hat, was er verdient habe, womit er auf seine Kriegsverletzungen anspielt:
den Verlust eines Beines und die Kriegstraumata, die ihn belasten.

Der dritte Protagonist ist der Bosnier Misanovi¢. Er wird im Film als
etwas tollpatschiger sympathischer junger Mann eingefiihrt, der als Ers-
tes, von der lauten Musik aus dem Autoradio abgelenkt, einen Auffahr-
unfall verursacht und daraufhin seiner Mutter gegeniiber in einem fiir die
Zuschauer*innen skurrilen Gespréch iiber Mobiltelefon nicht die Wahrheit
erzdhlt — um sie zu schiitzen, wie er sagt. Dass er ihr so viel verheimlichen
miisse, sei seiner Familiengeschichte geschuldet. Er erldutert, wie seine
Mutter und er mit ansehen mussten, wie sowohl sein Bruder als auch sein
Vater wahrend eines Angriffs auf sein Dorf getotet wurden. Bereits mit
elf Jahren war er daraufhin in die Armee eingetreten. Aus seinen Schilde-
rungen wird deutlich, dass er sehr schnell — noch ein halbes Kind — inner-
halb des militdrischen Systems als Befehlsempfanger funktionierte, der
die Waffe nicht nur zur Verteidigung, sondern immer wieder zur Rache
benutzte. In seinem Gesicht zeichnet sich ab, wie sehr ihn das Erinnern
und Erzdhlen des Erlebten aufwiihlen.

THREE entfaltet seine Wirkkraft in der Gegeniiberstellung der (selbst-)
kritischen Stimmen mit unterschiedlichen ethnischen und damit verbun-
den auch national-ideologischen Perspektiven. Diese werden im Film
nicht durch eine tibergeordnete diskursive Instanz gewertet oder einge-
ordnet. So stehen die divergierenden Standpunkte in einem dialogischen
Verhiltnis zueinander. Die rhetorische Strategie, die hier zur Anwendung
kommt, lasst sich mit dem Begriff der «Polyphonie» charakterisieren, wie
ihn Michail Bachtin in seinen sprachtheoretischen Uberlegungen eror-
tert. Der Literaturwissenschaftler entwarf das Konzept des «polyphonen
Werks», um einen Umschlagpunkt im Roman der Moderne — vor allem im
Schaffen des Romanautors Fjodor Michailowitsch Dostojewski — beschrei-
ben zu konnen (vgl. u.a. Bachtin 1971; 1979).

Bachtins theoretischer Ansatz ldsst sich fiir die Filmkunst nutzbar
machen.”® Es gilt dabei das <Dialogische>, das fiir Bachtin bereits in jedem
Wort zum Tragen kommt, als eine Grundkonstante zu begreifen (vgl. Bachtin
1971:204). So existiert innerhalb eines Textes (und dementsprechend innerhalb
eines Films) eine potenzielle Unabgeschlossenheit der Bedeutungsbildung.'?

118 Zur Diskussion des Polyphoniebegriffs in der Filmwissenschaft, insbesondere im
Spielfilm, vgl. Trohler (2007: 209-307); siehe auch Sierek (1996); Stam (1989); fiir den
Dokumentarfilm siehe u.a. Martinez (2000); Mundhenke (2010).

119 Das hier aufgegriffene Bachtin’sche Prinzip der <Dialogizitét> ist vom Begriff des «Dia-
logs> zu unterscheiden, da die Dialogizitat, so die Literaturwissenschaftlerin Gabriele
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Sinn wird zu etwas FliefSendem, Variablem oder Schwebendem. Auf das breit
gefdcherte Anwendungspotenzial seines Konzepts macht der Autor selbst in
der Einleitung zu Probleme der Poetik Dostoevskijs aufmerksam, indem er fest-
stellt, dass das «polyphone» Denken bei Dostojewski — als ein neuer «Typ
kiinstlerischen Denkens» — «einige grundsétzliche Prinzipien der europdi-
schen Asthetik» betreffe und somit iiber die Romankunst hinaus Bedeutung
besitze (Bachtin 1971: 7). Zentral ist in diesem Zusammenhang, worauf der
Literaturwissenschaftler Manfred Pfister hinweist, dass Bachtins «Ausgangs-
punkt nicht eine immanente Theorie literarischer Evolution [ist], sondern die
Frage nach dem Zusammenhang von Literatur und Gesellschaft und damit
auch von Kunst und Verantwortung» betrifft (Pfister 1985: 2).

Dostojewski gilt fiir Bachtin als der Schopfer des dialogischen poly-
phonen Romans, in dem «viele, dialektisch nicht aufgehobene Bewusst-
seine einander [gegeniiberstehen], die nicht zur Einheit eines entstehen-
den Geistes verschmelzen, ebensowenig wie die Geister und Seelen in der
formal polyphonen Welt Dantes» (Bachtin 1971: 32). Ein solcher Roman
besteht daher zum einen aus einer Vielzahl divergierender Haltungen
und Denkweisen, deren Stimmen einander kontrastieren und so die Viel-
stimmigkeit eines Werks entstehen lassen. Zum anderen zeichnet er sich
wesentlich dadurch aus, dass diese Stimmenvielfalt nicht in einer iiberge-
ordneten, auktorialen Erzdhlposition kulminiert und anhand dieser relati-
viert wird: Das «Bewusstsein des Helden», so Bachtin, wird im Dialog mit
anderen vollwertigen Stimmen als «anderes, fremdes Bewusstsein darge-
stellt, wird gleichzeitig aber nicht vergegenstandlicht, nicht verdeckt, wird
nicht zum einfachen Objekt des Autorenbewusstseins» (ebd.: 10).

Der Begriff des Autors ist bei Bachtin ein schillernder und fiir die Uber-
tragung des Dialogischen auf den Dokumentarfilm insofern interessant, als
aus semiopragmatischer Sicht zwischen einer enunziativen Instanz und
dem realen Autor unterschieden wird (vgl. Kapitel 2.2.1). Einerseits ver-
steht Bachtin den <Autor> als diskursive Einheit, die als Teil der Enunziation
die Erzdahlung vorantreibt. So schreibt er von der «Intention des Autors»
(Bachtin 1971: 209), die er indes als textimmanente Kategorie etabliert:

Jede Auﬁerung hat in diesem Sinne ihren Autor, den wir als ihren Schépfer
in der Auﬁerung selbst horen. Uber den wirklichen Autor, wie er auflerhalb
der Auﬁerung existiert, konnen wir absolut nichts wissen. Und die Formen
dieser realen Autorschaft konnen sehr verschieden sein. (ebd.: 205)

Schwab, «vor jedem Dialog bereits in der Sprache verankert» ist (Schwab 1982: 63).
Wenn es im Folgenden also um das «dialogische Prinzip> in Kommunikations- und
Rezeptionsprozessen geht, beziehe ich mich auf das Dialogische im Sinne Bachtins
(siehe Bachtin 1971: 204; vgl. auch Schwab 1982: 64).
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Andererseits verabschiedet sich Bachtin dennoch nicht vollstdndig — im
Sinne postmoderner literaturtheoretischer Ansétze, wie etwa dem von
Roland Barthes (2006) oder Julia Kristeva (1978), oder filmwissenschaftli-
cher Theoriepositionen wie der von Christian Metz (1997), bei denen die
Enunziation eine rein logisch-diskursive Instanz darstellt — von der histo-
rischen Kategorie des Autors. Er konstatiert:

Der Autor verwirklicht sich und seinen Standpunkt nicht nur im Erzédhler, in
dessen Rede und dessen Sprache (die mehr oder weniger objekthaft, als Ge-
genstand vorgefiihrt sind), sondern auch im Gegenstand der Erzdhlung, ei-
nem Standpunkt, der vom Standpunkt des Erzéhlers verschieden ist. Hinter
der Erzéhlung des Erzahlers lesen wir eine zweite Erzahlung — die Erzahlung
des Autors iiber dasselbe, wovon der Erzdhler erzahlt, und aufierdem {tiber
den Erzéhler selbst. (Bachtin 1979: 203)

Obwohl Bachtin also von der Autorposition als einem in sich geschlosse-
nen enunziativen Konstrukt ausgeht, bleibt die aufiertextuelle Grofe eines
realen Autors fiir ihn dennoch konstitutiv fiir die Analyse eines Textes.'?
Dieses relationale Verhaltnis beinhaltet die Riickbeziiglichkeit von Litera-
tur und Film zur Wirklichkeit, was nach Robert Stam den strukturalisti-
schen und semiotischen Positionen ebenso wie der Theorie von Metz aus
dem Blick geraten sei (vgl. Stam 1989: 40).

Nun zeichnet sich der polyphone Roman bei Bachtin durch eine Viel-
falt von Stimmen aus, die neben der Erzdhlerstimme und der Enunziation,
welche «den édsthetischen Zusammenhang [der] Aufbauelemente» eines
Kunstwerks organisiert (Dembski 2000: 350), weitere Stimmen enthélt, die
in ihrer Gegensitzlichkeit das Dialogische des Romans konstituieren. In
einer entworfenen «polyphonen Welt» konzentriert sich die Ausrichtung
der Erzéhlung auf den oder die Helden als «vollberechtigte Subjekte», die
neben dem «Autorenwort» eigene Standpunkte vertreten (Bachtin 1971: 11).
Damit liegt die stilistische Besonderheit der polyphonen Werkform in einer
Gleichzeitigkeit differenter ideologischer Standpunkte, die nicht in einer in
sich geschlossenen, vereinheitlichenden Erzahlung aufgehen (vgl. ebd.: 20).

Wihrend fiir das polyphone Werk charakteristisch ist, dass eine oder
vielfdltige Stimmen der «ideologischen Position des Autors» gegentiber-
stehen, konzentriert sich im monologischen Roman der «monologisie-
rende Autor», d.h. die immanente oder explizite diskursive Autorposi-
tion, auf die «Schaffung der letzten Einheit des Werkes und der in ihm
dargestellten Welt» (Bachtin 1971: 10, 58).

120 Eine ausfiihrliche Diskussion der heterogenen Funktionen des Bachtin’schen <Autors>
findet sich in Tanja Dembskis Paradigmen der Romantheorie zu Beginn des 20. Jahrhunderts
(vgl. Dembski 2000: 348-351).
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Bevor ich nun auf das Dialogische in Devi¢s THREE eingehe, mochte
ich noch die Ursache fiir die Entwicklung des polyphonen Romans hervor-
heben, fiir die Bachtin Dostojewskis Wirklichkeitsbezug heranzieht. Denn
Bachtin erkennt in der «Vielschichtigkeit und Widerspriichlichkeit», die Dos-
tojewski «in der objektiven, sozialen Welt» findet, die ihn umgibt, den Aus-
gangspunkt fiir die Entwicklung von dessen literarischer Struktur (Bachtin
1971: 33). Dostojewskis politisch-historische Erfahrungen — der Schriftsteller
wechselte «die politischen Lager», ging «von einem zum anderen iiber» —
sieht Bachtin in dessen Werk eingeschrieben (ebd.: 34). Daraus folgert er:

Auf diese Weise bestimmten die objektiven Widerspriiche der Epoche das
Werk Dostoevskijs nicht dergestalt, dass sie in der Geschichte seines Geistes
allméahlich aufgehoben worden wéren, sondern so, dass er sie objektiv, als ko-
existierende Kréfte sehen lernte (ein Sehen allerdings, das durch persoénliches
Erleben vertieft war). (Bachtin 1971: 34)

Einen solchen politischen Anspruch, wie ihn Bachtin hier als Ursprung
einer neuen narrativen Struktur beschreibt, erachte ich ebenso fiir den
polyphonen Charakter politisch-aktivierender Dokumentarfilme als rele-
vant. Auch weil erzdhltheoretisch davon ausgegangen wird, dass der
Dokumentarfilm eine «diegetische, filmisch mogliche und erzahlte» Welt
erschafft, «die nicht zur Wirklichkeit [gehort], sondern zum Diskursiven»
und somit eine «diskursive Konstruktion» darstellt (Trohler 2004: 156),
lasst sich mit Bachtins Theorie der polyphonen Werkstruktur das viel-
stimmige Prinzip politisch-aktivierender Dokumentarfilme erortern: Ein
«monologische[r] Horizont» (Bachtin 1971: 74) kann so tiberwunden, und
den Zuschauer*innen vermittelt werden, dass sie sich mit den Widersprii-
chen und gegebenenfalls auch Ahnlichkeiten politischer Positionen ausei-
nanderzusetzen haben, um die eigene Meinung zu schérfen.

In THREE sind nun die drei ideologisch heterogenen Stimmen der sozi-
alen Akteure in ein dialogisches Verhiltnis gesetzt. Die drei Protagonis-
ten sprechen tiiber ihre Erlebnisse und ihr Handeln wahrend des Krieges
und ordnen es selbstkritisch ein. Sie hinterfragen den Krieg als Mittel zur
Durchsetzung nationalistischer Ziele und zum Machterhalt und machen
sich Gedanken iiber die Beweggriinde und Rechtfertigungsmechanismen
der Politik ihres jeweiligen Landes, ohne dass die Aussagen durch die fil-
mische Struktur in ein kausales oder wertendes Verhiltnis zueinander
gestellt wiirden. Es handelt sich um einen ineinandergreifenden assoziati-
ven Fluss der divergierenden Gedanken, die sich {iber die Auseinanderset-
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zung mit dem Krieg lose beriihren und in denen ideologische Differenzen
ebenso wie dhnliche Denkweisen zum Vorschein kommen. Die filmische
Konstruktion ldsst dabei nicht auf eine Haltung gegentiber der person-
lichen Positionierung der Protagonisten schlieffen. Die drei werden als
selbstbestimmte, gleichwertige politische Subjekte prasentiert."”! Ihr Spre-
chen ist als politischer Akt zu werten, in dem sich eine Handlung im Sinne
der Sprechakttheorie vollzieht: Die sozialen Akteure beziehen Position,
ohne sich den allseits bekannten gesellschaftlichen Tabus zu beugen.'?

Jene von Nichols als «voice> bezeichnete filmische Haltung der enunzi-
ativen Instanz (Nichols 2001: 43; Nichols 1988: 50) dufSert sich in THREE also
gerade darin, dass er die Polyphonie zum erzdhlerischen Prinzip erhebt und
keine filmische Synthese vornimmt. Stattdessen sind die Zuschauer*innen
dazu angehalten, aufgrund der filmischen Form und der thematischen
Ausrichtung eigene Folgerungen auf einer iibergeordneten Bedeutungs-
ebene zu ziehen.'” Innerhalb der dominanten Diskurse mit ihren unter-
schiedlichen national-ideologischen Pragungen in Serbien, Kroatien und
Bosnien-Herzegowina galt das, was der Film hier vollfithrt, ndmlich das
Ubertreten nationaler Doktrinen einer patriotischen Erinnerungskultur, als
Verstof$ gegen gesellschaftliche und politische Konventionen. Die filmische
Struktur, die den Widerstand gegen gesellschaftlich dominierende Positio-
nen manifest macht und dabei auf tibergeordneter Ebene eine unaufldsbare
Widerspriichlichkeit schafft, dient so als Mittel der Irritation.

Wiéhrend Nichols in seinem im Jahr 1988 erschienen «The Voice of
Documentary» moniert, dass in Dokumentarfilmen, die sich keiner klaren
Strategie zur Markierung einer filmischen Haltung bedienten, die Stimme
des Films hinter den Interviewstimmen verschwinde und letztere den
Status von nicht hinterfragbarer Wahrhaftigkeit erlangen konnten (vgl.
Nichols 1988: 56), kristallisiert sich in Devi¢s Arbeit die filmische Haltung
eindeutig als politisch-rhetorische Strategie des Tabubruchs heraus: THREE
richtet sich offenkundig gegen die Unterdriickung gesellschaftlich strittiger

121 Dass man als Zuschauer*in gegeniiber der Représentation einer allfilligen (unter-
schwelligen oder offenkundigen) Hierarchisierung von Protagonist*innen achtsam
sein muss, darauf weist Eva Hohenberger in ihrer Analyse von Erwin Wagenhofers
WE FEED THE WORLD (A 2006) hin. Sie erwéhnt, wie dort durch die «Einblendung von
Name und Funktion einer Person» oder deren Unterlassung, sowie durch die «Wahl
der Drehorte» eine Wertung vermittelt wird (Hohenberger 2010: 5f.).

122 Den Handlungscharakter der Sprache in der Sprechakttheorie erérterten John L. Aus-
tin (1972) und John R. Searle (1982; 1988). Der Sprechakt stellt fiir sie eine Form der
Aktion dar, indem durch das Sprechen immer eine Handlung vollzogen wird.

123 Mit dem Prinzip der kontrastierenden Verflechtung unvereinbarer Standpunkte arbei-
tet Goran Devi¢ auch in seinem Dokumentarfilm Harpy LanD (HR 2009), in dem diver-
gierende ideologische Positionen, eine kommunistische und eine (neo-)faschistische,
als <road movie> angelegt und parallel montiert, in ein dialogisches Verhéltnis zueinan-
der gesetzt werden.
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oder tabuisierter Themen tiber den Krieg. Er iiberschreitet dabei — ohne die
Haltungen der sozialen Akteure gegeneinander auszuspielen — verschie-
dene Tabus, die es untersagen, die eigenen Kriegsveteranen anders denn
als Helden darzustellen, menschenrechtlich verwerfliche Taten der Solda-
ten im Kriegseinsatz als strukturelles Phdnomen zu analysieren, «fremdes>
Erleben des Krieges tiberhaupt zu erwdhnen, geschweige denn es mit dem
<eigenen> zu parallelisieren oder zu vergleichen und eine anzustrebende
Versohnung ehemaliger Feinde nicht nur zu implizieren, sondern sie sogar
als Akt ins Bild zu setzen: Im Epilog zeigt THREE ndmlich die drei Protago-
nisten, wie sie in einem Café zusammensitzen und sich lachend unterhal-
ten. Der Film enthilt so eine Prospektivitit, die eine Zukunft im gelingen-
den Dialog der Biirger*innen aller am Krieg beteiligten Nationen verortet,
was durch die Versohnungsgeste unterstrichen wird.

Indem die drei Protagonisten nicht nur Kritik an den gesellschaftli-
chen und politischen Praktiken {iben, sondern auch die gesellschaftlichen
Grundwerte und Normen rekapitulieren und reflektieren, wird in ihren
AuBerungen ihr in die Zukunft gerichteter Blick auf das Entwicklungs-
potenzial der gesellschaftlichen Wirklichkeit erkenntlich. Denn alle drei
appellieren indirekt an eine gesellschaftliche Verpflichtung zur Anerken-
nung der eigenen Schuld und der eigenen Verantwortlichkeit und damit
an einen gesellschaftlichen Wandlungsprozess. In dieser Perspektive der
heterogenen Stimmen, verbunden mit dem abschliefenden utopischen
Bild eines versohnlichen Umgangs unter ehemaligen Gegnern, stellt THREE
die Uberwindung von Feindschaft zur Diskussion.

Durch das Konzept der dialogischen Kontrastierung bringt Devi¢ —
ohne eine national-ideologische Position zu beziehen — auf der Ebene der
«voice> eine ethische Zugangsweise beziiglich der Reflexion von Krieg, Erin-
nerung und Verantwortung ins Spiel, indem er mittels Parallelisierung der
drei Perspektiven Fragen des universell Menschlichen tiber jene der nationa-
len Eigenheiten stellt. So initiiert Devi¢s Dokumentarfilm auf vielschichtige
Weise einen politisch-aktivierenden Modus. Er fordert die Zuschauer*innen
dazu auf, sich mit der Stimmenvielfalt zu befassen und die in der formalas-
thetischen Strategie des Werks begriindete Position zu erschlieffen. Demnach
geht es um eine Anregung — wie dies in einem dhnlichen Kontext der Lite-
raturwissenschaftler Matias Martinez erortert —, die den «konkreten Inhalt
iibersteigende[n] ideologische[n] Bedeutungen und rhetorische[n] Wirkungs-
absichten» eines polyphonen Werks zu entschliisseln und fiir eine individu-
elle politische Positionierung fruchtbar zu machen (Martinez 2000: 248).'

124 In diesem Sinne weist auch Zilniks zuvor besprochener TITO ZUM ZWEITEN MAL UNTER
DEN SERBEN einen polyphonen Charakter auf (vgl. Kapitel 3.1.1).
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Devi¢, der mit seinen Filmen insbesondere ein postjugoslawisches
Publikum erreichen will, erzahlte mir von den Reaktionen, die ihm bezeich-
nend erschienen (vgl. Devi¢ 2016). Bei allen Vorfithrungen, ob in Serbien,
Kroatien und Bosnien-Herzegowina, kam es zu heftigen Debatten iiber die
Zusammenhinge von Politik, gesellschaftlichen Tabus und dem Thema des
«Aussohnungsprozesses» (vgl. ebd.). Allerdings bemerkte Devi¢, dass bei
gewissen Teilen des Publikums eine Identifikation mit dem Protagonisten
des eigenen Herkunftslandes stattfand. Die drei sozialen Akteure wurden,
wie Devi¢ dies ausdriickt, bis zu einem gewissen Grad als «Reprasentan-
ten ihrer jeweiligen Herkunftsldnder» wahrgenommen (vgl. Devi¢ 2016).

In Croatia the comments were: <You chose a Croatian war criminal! The Bos-
nian is a funny one, the Serbian is clever and our guy is a war criminal!> In
Bosnia, on the Sarajevo Film Festival, the audience was pretty pissed. We got
an award there, but the audience said: <You chose the Croatian as a hero, the
Serbian as a clever guy, and our guy as a moron!> In Serbia they said: <The
Croatian guy is a hero, the Bosnian man is very funny and our guy is a pus-
sy!> In all societies they saw the veterans of their nationality as ambassadors
of their countries. But they are not, they represent themselves in the film and
me as the guy who shot and edited it. (Devi¢ 2016)

Doch berichtete der Regisseur dariiber hinaus, dass sich das Publikum der
gezielten filmischen Provokation bewusst war und vor allem durch die
Offenheit der Protagonisten in ihrer Kritik an den Kriegstabus verunsi-
chert schien, sodass in den Diskussionen oft ausfiihrlich die Frage behan-
delt und nach Ansétzen gesucht wurde, worum es in dem Film tiberhaupt
gehe (vgl. ebd.). Die von Devi¢ beschriebene irritierende Wirkung, die der
Film ausloste, deutet auf die Polyphonie in THREE als ein effektvolles Mit-
tel hin, Denkprozesse anzuregen.

Die gesellschaftliche Erinnerungskultur und die Aufarbeitung der
Kriege und Kriegsverbrechen sind wichtige dokumentarfilmische The-
men im ehemaligen Jugoslawien. Engagierte Regisseur*innen konfron-
tieren die politisch und gesellschaftlich vorgegebenen und nach wie vor
weitldufig akzeptierten nationalistischen Ausrichtungen der dominanten
Diskurse mit kritischen Herangehensweisen und riitteln an ideologischen
Tabus. Dabei setzen sie auf die Offenheit der Interpretation ihrer Werke.
Ihre Filme fiihren in der Verkniipfung von Bildern und Ténen gerade nicht
zu einer «Fixierung der fluktuierenden Kette der Signifikate, um gegen den
Schrecken der ungewissen Zeichen anzukampfen» (Barthes 1990b: 34).
Viele vermeiden es, eine bestimmte Interpretation als richtige hervorzuhe-
ben, und unterstreichen so die polyseme Struktur von Bildern und Worten.
Damit umgehen sie das Risiko, durch eine allwissende Haltung das zu fes-
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tigen, was sie selbst implizit kritisieren, ndmlich die alleingiiltige Repra-
sentation eines einseitigen, ideologischen Diskurses.

Im Zentrum stehen fiir sie die gesellschaftliche Aushandlung strit-
tiger Themen und der demokratische Wandel. Es geht um die Aufforde-
rung zu einer freiheitlichen Diskussionskultur, die die Filme in den post-
jugoslawischen Gesellschaften als noch nicht verankert postulieren, aber
als Grundlage von Demokratisierungsprozessen als notwendig erachten.
Die Frage nach der Wahrheit oder einer richtigen Position oder Sichtweise
ist dabei zweitrangig. Ansonsten hétten sie sich in ihren formal&stheti-
schen Strategien viel stirker auf eine klare Bedeutung konzentrieren kon-
nen. Je nach Perspektivierung und Vorgehensweisen bei der Ergriindung
ihres Gegenstands zeigen sie, dass das Selbstbild einer Gesellschaft, der
Umgang mit der eigenen Vergangenheit oder die Vorstellungen tiber kiinf-
tige Entwicklungen nicht eindeutig und unausweichlich sind, sondern in
einen Prozess steten Suchens und Erprobens eingebunden sein miissen,
und dass individuelles sowie gesellschaftliches Engagement fiir ein besse-
res Zusammenleben notwendig sind.

Indem die Filme weder Lésungen noch eindeutige Wahrheiten vor-
legen und die Schlussfolgerungen den Zuschauer*innen iiberlassen, wird
der Reflexionsprozess zu einem wesentlichen funktionalen Motiv dieser
Filme. Patricia Zimmermann sieht in der Fahigkeit, konstruierte Vorstel-
lungen zu hinterfragen und ideologisch gepragte Denkgewohnheiten zu
durchkreuzen, die zentrale Funktion eines unabhidngigen Filmschaffens:

[IIndependent documentaries function as negations, offering proxemics as
the only way to travel between the inside and the outside, between histo-
ry and memory, between damaged bodies and healing, resistant psyches.
Against the completeness of the nationalized and aestheticized image, they
propose a juxtaposition of fragments to write histories as continual processes
of excavation, retrieval, and explanation. (Zimmermann 2000: 52)

Die in diesem Kapitel erforschten Dokumentarfilme verlangen durch die
benannten Strategien von den Rezipient*innen, sich der reglementieren-
den Deutungsweisen von Politik und Gesellschaft bewusst zu werden
und Meinungen zu vergleichen. In der Forderung nach einer Auseinan-
dersetzung mit ideologischen sowie ideologiekritischen Sichtweisen sind
die Zuschauer*innen als politische Subjekte angesprochen. Kontroverse
Diskussionen werden dabei als Basis eines demokratischen Wandels ver-
standen.
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3.2.3 Subjektive dokumentarische Erzdhistrategien

Als dritte Konfiguration eines politisch-aktivierenden Dokumentarfilm-
schaffens beschiftige ich mich mit einer sich um die Jahrtausendwende
herauskristallisierenden rhetorischen Strategie kritischer Filme, die mit
einer selbstreflexiven Erzdhlweise auf die gesellschaftspolitischen und
kulturellen Zustdnde in den postjugoslawischen Landern reagierten.
Dokumentarfilme dieser Konfiguration erkunden und problematisieren
die Lebensbedingungen des Individuums in der Gesellschaft aus der Per-
spektive einer Ich-Instanz, wihrend sie sich gleichzeitig mit den besonde-
ren Moglichkeiten und Limitationen jenes filmischen Erzédhlens befassen.
Da sie, dhnlich wie Britta Hartmann dies in ihrer Neubestimmung des eth-
nografischen Films beschreibt, die Bedingungen dokumentarischen Arbei-
tens reflektieren, «ihre Moglichkeiten wie ihre Grenzen, die medialen und
kulturellen Konventionen sowie die Verteilung symbolischer und kommu-
nikativer Macht, denen die Filme unterliegen», kann auch fiir die betref-
fende dokumentarfilmische Konfiguration von einer spezifisch «reflexiven
Praxis» gesprochen werden (Hartmann 2012b: 171).

Wie der Anthropologe Jay Ruby in «The Image Mirrored» konstatiert,
dient die filmische Reflexivitat dazu, bei den Zuschauer*innen ein Nach-
denken tiber die filmischen Herstellungsprozesse in Gang zu setzen und
das Gesehene hinsichtlich filmischer Behauptungen iiber Wahrheit und
Objektivitdt kritisch zu begutachten und zu tiberdenken (vgl. Ruby 2005:
35). Sofern die Zuschauer*innen, wovon der Filmwissenschaftler und
Regisseur Jim Lane iiberzeugt ist, aufgrund ihres Wissens um herkémm-
liche, tradierte und populédre dokumentarische Erzdhlformen die Beson-
derheit der narrativen Ich-Instanz in einem Dokumentarfilm sofort zu
erkennen vermogen und sie die personlich-subjektive Herangehensweise
an ein Thema als markierte dokumentarische Form wahrnehmen (vgl.
Lane 2002: 7), konnen sie — so meine Annahme — auch eine politisch-akti-
vierende Positionierung in ihrer Besonderheit erkennen: Durch die Ein-
schreibung eines <chs> in den Film stellen die Dokumentarfilmer*innen
nicht nur ihre Positionierung gegeniiber den reprasentierten Kontexten
mit ihrem Gesicht und ihrer Stimme zur Debatte, sondern erdffnen dar-
iiber hinaus eine Auseinandersetzung mit den Reprédsentationsweisen
eines politischen Dokumentarfilmschaffens. In der Erérterung konkre-
ter Anwendungen der Ich-Perspektive als «reflexiver Praxis> werde ich
neben der Frage der politischen Aktivierung durch die besondere Adres-
sierung der Zuschauer*innen auch die Vermittlung ethischer Werte und
Grundsitze durch eine explizite, gesellschaftlich verortbare Autor-Instanz
erkunden.
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Alisa Lebow bestimmt in der Einleitung zum Aufsatzband The
Cinema of Me: The Self and Subjectivity in First Person Cinema die filmische
Form sogenannter «first person documentary films» als dokumentarischen
Modus, der sich in erster Linie durch einen besonderen «Adressierungs-
modus» auszeichnet: «[TThese films «speak> from the articulated point
of view of the filmmaker who readily acknowledges her subjective posi-
tion» (Lebow 2012: 1). Eine «interpretatorische Arbeit am <«Objekt>» wird
dadurch explizit gemacht (Decker 1995: 201). In Abgrenzung zum enger
gefassten autobiografischen Dokumentarfilm> ldsst sich mit der Bezeich-
nung irst person documentary> — ich werde im Folgenden auch vom
«personlichen> oder «subjektiven> Dokumentarfilm sprechen — das breite
Spektrum dieser filmischen Form erfassen, in der ein oft im ch> enthalte-
nes oder sich spiegelndes <Wir> mitreflektiert wird (vgl. u.a. Lebow 2012:
2£.; Nancy 2000b).'*

In personlichen selbstreflexiven Dokumentarfilmen, die sich mit den
postjugoslawischen Gesellschaften befassen, richten die Regisseur*innen
die Kamera auf sich selbst, um von einer subjektiven Warte aus ideologisch
dominante Diskurse und restriktive soziale Praktiken der Kritik zu unter-
ziehen. In Wort und Bild anwesend, erkunden sie in ausgewéhlten Begeg-
nungen und Gespriachen politische Machtstrukturen, gesellschaftliche
Entwicklungen und Erinnerungspraktiken und initiieren ein Nachdenken
iiber Verbesserungspotenziale und Eigenverantwortung. Ihre explizit sub-
jektive Perspektive peilt dabei — zusammen mit den anderen dialogischen
Stimmen — die jlingste Vergangenheit an. Diese wird in der dokumentier-
ten Gegenwart verdichtet, wobei Brechungen, Kontrastierungen, Auslas-
sungen und Irritationen einer vereinheitlichenden dokumentarfilmischen
Erzéhlstrategie zuwiderlaufen: Das Fragmentarische und Unbewusste des
Erinnerns thematisieren die Dokumentarfilme ebenso, wie sie eine domi-
nante, in sich geschlossene Geschichtsschreibung hinterfragen.

Zuweilen kniipfen die Filme an die zuvor beschriebene Konfigura-
tion des Tabubruchs an, ohne diesen jedoch ins Zentrum des filmischen
und damit personlichen Interesses zu riicken. Vielmehr geht es darum, die
Brisanz und den Einfluss der individuellen Stellungnahme und des Posi-
tion-Beziehens hervorzuheben: Ein «entkorperlichter, entpersonalisierter,
institutionalisierter Diskurs», der Macht und Wissen demonstriert und der
nach Nichols der klassischen dokumentarischen Narration in der Nach-
folge Griersons zuzuordnen ist, wird in diesen Dokumentarfilmen durch
das dch> zuriickgewiesen, um stattdessen aus der und {tiber die Erfah-
rung des Individuums zu sprechen (Nichols 1994b: 75). Wird mittels einer

125 Siehe auch Aufderheide (1997); Lane (2002: 84); Decker (2008: 183).
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subjektiven und affektiven Dimension im Dokumentarfilm die Fragilitéat
der individuellen Kenntnisse hervorgehoben und dadurch veranschau-
licht, dass Geschichte und Wissen stets an subjektive Sichtweisen gebun-
den sind, so kann mit Nichols von einem «performativen» Dokumentar-
film gesprochen werden: «Performative films give added emphasis to the
subjective qualities of experience and memory that depart from factual
recounting» (Nichols 2001: 131). Das politisch-aktivierende Potenzial die-
ser filmischen Praxis und ihrer vielféltigen Konstruktionsweisen soll hier
anhand von vier ausgewdhlten Dokumentarfilmen, die alle auf regionalen
und internationalen Filmfestivals Beachtung fanden, erdrtert werden.

Ende des Jahres 1999 verdoffentlichte Maja Weiss ihren in Slowenien pro-
duzierten CESTA BRATSTVA IN ENOTNOSTI (THE ROAD OF FRATERNITY AND
Unitty*?¢, SLO 1999). Darin dokumentiert sie ihre Suche danach, was in
den postjugoslawischen Nationalstaaten von der Ideologie des einst von
Tito zum offiziellen Leitgedanken der jugoslawischen Nation erhobenen
Mottos Bratstvo i Jedinstvo> (Briiderlichkeit und Einheit) tibrig geblieben
ist. Zusammen mit ihrer Schwester reist sie entlang der <Autoput Bratstva
i Jedinstva> genannten Autobahn, die von der Grenze Osterreichs durch
Slowenien, Kroatien, Serbien und Montenegro bis an die Grenze Griechen-
lands fiihrte. Tito hatte sie nach dem Zweiten Weltkrieg im Hinblick auf
eine gemeinsame Zukunft, in der die jugoslawischen Nachbar*innen in
engem Austausch miteinander leben sollten, unter der freiwilligen Mit-
hilfe der Bevolkerung erbauen lassen. In Abstechern in den Kosovo, nach
Montenegro und Bosnien-Herzegowina filmt die Regisseurin ihre Begeg-
nungen mit weit verstreuten Familienmitgliedern und Freunden sowie
mit ortsansdssigen Groflen und Zufallsbekanntschaften. Mit ihnen unter-
hélt sie sich iiber Vorstellungen, Haltungen und Visionen, um herauszu-
finden, wie die Ideologie unter Tito im Riickblick und in Bezug auf die
Gegenwart der Gesprachspartner*innen ganz unterschiedlich erinnert
und reflektiert wird.

Bei SErBIJA, GODINE NULTE (SERBIEN ™M JAHRE NuLL, BR]/MK/FR
2001) von Goran Markovi¢ handelt es sich um einen essayistisch-subjek-
tiven Dokumentarfilm. Der Regisseur interessiert sich fiir die jiingste Ver-
gangenheit Serbiens wiahrend Milosevi¢s Herrschaft und erforscht die
Zukunftsperspektiven nach dessen Abtritt als Staatsoberhaupt im Okto-

126 Anders als in der englischen Fassung des Films wird der jugoslawische Slogan im Eng-
lischen in der Regel mit <Brotherhood and Unity> tibersetzt.



Konfigurationen des politisch-aktivierenden Modus 297

ber 2000. Ausgehend von zuweilen selbstironischen und iiberraschenden
Beziigen zu seinem eigenen Leben beleuchtet er das Verhalten und die
(Uber-)Lebensstrategien der serbischen Gesellschaft im Kontext der politi-
schen Entwicklungen.

In GODINE KOJE sU POJELI LAVOVI (YEARS EATEN BY Lions, BIH 2010)
beschaftigt sich der Journalist und Dokumentarfilmer Boro Konti¢ mit
«medialen Kriegstreibern>, wie er jene Journalist*innen und Wissenschaft-
ler*innen nennt, die vor und wéhrend des Krieges im zerfallenden Jugo-
slawien gezielt zu Gewalt, Vertreibung und Demiitigung gegeniiber
den anderen ethnischen und religiosen Gemeinschaften aufriefen oder
unglaubliche, jegliche journalistische Standards missachtende Liigen in
Umlauf brachten. Demgegentiiber nimmt er auch einzelne Publizist*innen
oder kleine Gruppen von Medienschaffenden in den Blick, die bereits
wihrend des Krieges unlauteres journalistisches Arbeiten — wenn auch
ohne Erfolg — anklagten. Dabei handelt YEARs EATEN BY L10NS von Kontiés
personlichem Antrieb, sich an der Aufarbeitung dieses historischen Kapi-
tels zu beteiligen.

Jasmila Zbani¢ befasst sich in ihrem essayistischen Dokumentarfilm
SLIKE sA UGLA (IMAGEs FrRoM THE CORNER, BIH/D 2003) mit schmerzhaf-
ten und traumatischen Erinnerungen, die viele Jahre nach Kriegsende wei-
terhin im Unbewussten wirken und durch zuféllige Bilder oder Erlebnisse
jederzeit blitzhaft zutage treten konnen. Ausgehend von einem aktuellen
personlichen Erlebnis, das Erinnerungen weckt, verfolgt die Filmemache-
rin zahlreiche Assoziationsstrange und Erzdhllinien, die ebenso um Fra-
gen der Visualisierbarkeit von Traumata und Leiden und einer Ethik der
Bilder kreisen wie um die Frage nach dem individuellen und gesellschaft-
lichen Weiterleben angesichts einer solch einschneidenden Erfahrung wie
der mehrjdhrigen Belagerung Sarajevos. Es geht ihr um den Umgang mit
dem Krieg, nicht aber um eine Bewertung der Kriegsereignisse oder der
ethnischen und religidsen Differenzierung von Tatern und Opfern, wes-
halb sie sich von den dominanten Diskursen der Zuordnung und Wertung
bewusst abgrenzt.

Dieser erste Uberblick {iber die fiir dieses Kapitel relevanten Doku-
mentarfilme zeigt, dass die Regisseur*innen durch die Einfithrung der Ich-
Instanz auf sich selbst als reale auflerfilmische Referent*innen verweisen,
ohne dass dabei das Interesse autobiografischen Erzahlens im Mittelpunkt
stiinde. Im dialogischen Austausch mit anderen sozialen Akteuren werden
deren Kritik und Widerstand, im kommunikativen Wechselspiel mit der
subjektiven, verkorperlichten Autor-Instanz, erkennbar. Wo das Bezeugen
in der <ersten Person> stattfindet, so Nichols, wird das Personliche im Film
als Politisches erkundet:
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The > of testimonials embodies social affinities and collectivities. It is acutely
aware of hegemonic discourse and social difference, historical conjuncture,
material practice, and marginality. (ebd.)

Indem sich die Filmemacher*innen als Subjekt in ihren Film einbringen,
entsteht durch die autobiografischen Beziige, die Positionierung in der
Gesellschaft und den individuellen Blickpunkt eine filmisch anwesende
«Autoritdt», die anhand der dokumentierten Erfahrungen und der direk-
ten Reprasentation Anerkennung erfihrt (ebd.). Wie Lane hervorhebt,
hédngt die «autobiografische Autoritdt» in Filmen mit einer exponierten
Ich-Instanz weniger davon ab, welche Rolle die Regisseur*innen als 6ffent-
liche Figuren spielen, als vielmehr von ihrer «existentiellen Interaktion mit
den historischen Ereignissen» und von den sie umgebenden Menschen
innerhalb der historischen Zusammenhange (Lane 2002: 4).

Ist die Narration einer explizit hervorgehobenen subjektiven Pers-
pektive in Form einer Ich-Instanz konstituiert, stellen sich grundsétzliche
Fragen zu Adressierung, Subjektivitit und Inszenierung, zur Vermittlung
von Wissen und zum autobiografischen Charakter eines Werks. Die doku-
mentarische Form mit ihrer auf der Bild- und/oder Tonebene présenten
Autorfigur, die sich seit den 1960er-Jahren erst langsam als dokumentari-
sche Praxis herauskristallisierte, wurde im filmtheoretischen Kontext bis in
die 1980er-Jahre vorrangig dem Avantgardefilm zugerechnet (vgl. Lebow
2012: 5)." Das besondere Merkmal solcher avantgardistisch-autobiografi-
scher Werke ortet der Filmhistoriker P. Adams Sitney in ihrer spielerischen
Selbstreflexivitat: «[AJutobiography constitutes a reflection on the nature
of cinema, and often on its ambiguous association with language» (Sitney
1978: 202). Neben der grundsétzlichen Thematik filmischen Reprasentie-
rens geht es im first person documentary immer auch um die interpretative
Form der Selbstreprasentation, wie Ruby festhélt (vgl. Ruby 1978: 8).!%
Das Interesse, das die Zuschauer*innen an dieser filmischen Form haben,
beschreibt der Autor in Anlehnung an Portréts der bildenden Kunst:

People look at a self-portrait not really to see how the painter looked — as a
record —but to see a demonstration of interpretative skills, not representation;
how the painter articulated his persona. [...] The same is true for films. We
demand that they be a first-rate articulation of self through film. It is not that

127 Den Grund, warum autobiografische Dokumentarfilme anfanglich wenig Anerken-
nung fanden, erkldrt Renov mit der den klassischen dokumentarischen Diskursen
scheinbar zuwider laufenden Praxis des Autobiografischen (vgl. Renov 2008: 40).

128 Damit die <Selbstbetrachtungen> nicht in einer narzisstischen Spiegelung verhaftet
bleiben, bedarf es eines filmischen Anliegens, das tiber den Einzelfall hinaus von Rele-
vanz ist (vgl. Decker 2008: 183).
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the filmmaker has made a record of himself, but rather that he has developed
a manner of showing the self. (ebd.)

Eine selbstreflexive Ich-Instanz tritt nicht nur dem Objektivitdtsparadigma
des Dokumentarfilms offensiv entgegen, sondern stellt auch die Frage
nach der Konstruiertheit dokumentarischen Erzdhlens neu.'” Damit ist ein
Phéanomen angesprochen, das Trohler als Praxis des internationalen Film-
schaffens seit den 1980er-Jahren beobachtet, dass namlich die Grenze zwi-
schen Fiktion und Nichtfiktion verwischt werde, um sie dadurch gleichzei-
tig bewusst zu machen (vgl. Trohler 2004: 150). Denn die Integration eines
Ichs in den Dokumentarfilm fiihrt die Inszenierung dokumentarfilmischer
Begebenheiten vor Augen, wenn etwa eine anwesende Regisseurin als kata-
lysatorische Figur die Narration vorantreibt, Zusammenhénge aufdeckt
oder Gestédndnisse hervorlockt und damit die Wirklichkeit im Zusammen-
spiel von Regie, sozialen Akteur*innen und einer aufnehmenden Kamera
erst hervorbringt. So wird in Filmen wie THE ROAD OF FRATERNITY AND
UNITY, SERBIEN IM JAHRE NULL, YEARS EATEN BY L10NSs und IMAGES FrRoM
THE CORNER {iber die subjektive Form die Konstruktion dokumentarischen
Erzdhlens «transparent» gemacht (ebd.). Denn iiber die «mediale Reflexi-
vitdt» lenken die Dokumentarfilme «die Aufmerksamkeit auf den subjekti-
ven Standpunkt des Films, auf die Funktion der Kamera als Katalysator im
profilmischen Geschehen, auf die Konstruiertheit von Diskursen und Fak-
ten» (ebd.). Die auf die filmische Gestaltung der Realitdt verweisende Ins-
tanz eroffnet im subjektiven Dokumentarfilm eine Kategorie, die mit Troh-
ler als «zwischen Dokumentation und Fiktion» charakterisiert werden kann,
in der im dialogischen Verhiltnis zwischen dem <ch> und den <Anderen>
eine «polyphone, mogliche Wirklichkeit» als «Effekt filmischer Authentizitat»
entsteht (ebd.: 164)."° Auch fiir die in dieser Arbeit besprochenen subjek-
tiven Dokumentarfilme soll geltend gemacht werden, dass durch die Ich-
Instanz ein «Effekt filmischer Authentizitdt» entsteht, der «gerade aus der
Verunsicherung iiber den Status der Bilder», wie Trohler konstatiert, einer

129 Dabei ist festzuhalten, dass Referenz und Indexikalitdt spétestens seit ihrer theore-
tischen Neuverhandlung durch Strukturalismus und Dekonstruktion auch in doku-
mentarfilmtheoretischen Diskursen eine «hochst problematische Kategorie fiir nicht-
fiktionale Diskurse» darstellen (Lane 2002: 22). So konnte nach Renov gerade aus
autobiografischen Filmen mit ihren evident konstruierten Lebensgeschichten ein
«gesunder Skeptizismus» hinsichtlich aller dokumentarfilmischen Wahrheitsansprii-
che hervorgehen (Renov 2008: 41).

130 Vgl. hierzu auch Nichols’ Erorterung zum «participatory mode» (Nichols 2001: 115—
123) und insbesondere zum «performative mode» (Nichols 2001: 130-137), die er ein-
fiihrt, um zu beschreiben, wie eine subjektive Haltung der Filmemacher*innen eine
bis anhin anerkannte Aura des Wahrhaftigen abloste, um mittels deren persénlichem
Engagement einen Adressierungsmodus zu schaffen, der durch die Subjektivitat die
Haltung der Zuschauer*innen herausfordert.
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«Beglaubigung der medialen Vermittlung» dient (ebd.: 150, Herv. A.R.). Als
wesentlich gilt aber auch bei diesen, die Schaffung eines Authentizitétsef-
fekts reflektierenden Dokumentarfilmen ihre Aussagekraft im Riickbezug
auf die historische Wirklichkeit. Gerade im politischen Anspruch subjek-
tiver Dokumentarfilme — die von meta- und parapolitischen Modi ausge-
hen — wird eine solche Ausrichtung auf die Aktualitdt hervorgehoben. So
konstatiert Renov: «[Clurrent documentary self-inscription enacts identi-
ties — fluid, multiple, even contradictory — while remaining fully embroiled
with public discourses» (Renov 2004: 178). Der dokumentarisierende Lek-
tiiremodus stellt sich somit aus der semiopragmatischen Perspektive, die
auf textuellen und kontextuellen Faktoren basiert und auf der Konstruk-
tion eines realen und in diesem Fall politisierten <Ursprungs-Ichs> aufbaut,
unabhéangig davon ein, wie fragmentarisch, fiktionalisiert oder selbstrefe-
renziell gebrochen die Ich-Instanz erscheint.

Da in den hier vorgestellten Dokumentarfilmen das eigene Erleben
zum Anlass genommen wird, um die Wirklichkeit zu erkunden, scheint es
mir flir meine Untersuchungen wichtig, den autobiografischen Charakter
eines subjektiven Dokumentarfilmschaffens noch etwas naher zu umrei-
fen. Die Medien- und Kulturwissenschaftlerin Robin Curtis differenziert
den Begriff der Autobiografie als Zusammensetzung aus autos (Selbst), bios
(Leben) und graphe (Schreiben bzw. Spuren-Hinterlassen). Je nach Gewich-
tung der Aspekte handle es sich um unterschiedliche Konzeptionen des
Autobiografischen (vgl. Curtis 2005: 70). Fiir die hier analysierten Filme
lasst sich vornehmlich die Auseinandersetzung mit dem Selbst feststellen,
das seine raum-zeitliche Verortung in der Gegenwart reflektiert, wobei
jene Fokussierung vor allem einem gesellschaftspolitischen Interesse ent-
springt, kritisch auf die aktuelle Wirklichkeit zu verweisen. So beziehen
die betreffenden Filme die biografischen Zusammenhéange der Ich-Instanz
jeweils dort kursorisch ein, wo dies der Vertiefung des jeweiligen politi-
schen Untersuchungsgegenstands dient.

Zur kiinstlerischen Kontextualisierung des Selbst innerhalb der histo-
rischen und gesellschaftlichen Zusammenhénge schreibt Curtis:

Eine Selbstverortung> gibt Auskunft tiber eine Lokalisierung des Selbst; sie
betont die raumlichen Aspekte des Seins oder auch die Relevanz, die unsere
Situierung in Raum und Zeit fiir unsere <Haltung> hat. Durch eine <Selbstver-
ortung> kann man sich orientieren, weil man tiber das Verhéltnis zwischen
der Vergangenheit und der Gegenwart, iiber die Beziehung des Hier> und
des Dort> reflektiert. (Curtis 2005: 70)

Wenn es um die individuelle Haltung innerhalb raumzeitlicher Zusam-
menhédnge geht, ist eine Selbstverortung stets auch die Erkundung und
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Beschreibung der eigenen Position innerhalb der Gesellschaft, in der man
lebt, und so auch eine Reflexion iiber das Verhaltnis des dchs> zu den
«Anderen>.

Wihrend Lane die Auffassung vertritt, dass die Integration des Selbst
in dokumentarfilmischen Erzdhlweisen grundsétzlich als ein «political
act in and of itself» zu betrachten sei (Lane 2002: 21), geht es bei der hier
fokussierten autobiografischen Konfiguration nicht nur um die Anwe-
senheit von Regisseur*innen im Film als einem politischen Akt, sondern
im Wesentlichen um die konkrete politische Verortung des erzihlenden
Subjekts innerhalb der gesellschaftlichen Diskurse. Das Potenzial der
subjektiven, dokumentarfilmischen Konstruktion liegt in der bewusstge-
machten, individuellen «Perspektive auf soziale Konstruktionsprozesse»
(Dausien 2012: 162). Wie die Biografie-Forscherin Bettina Dausien erldu-
tert, steht das Konzept Biografie> fiir den «komplexen Zusammenhang
einer individuellen Lebensgeschichte, die sich in der Dialektik von gesell-
schaftlicher Subjektkonstitution und intersubjektiver Konstruktion sozi-
aler Wirklichkeit entfaltet» (ebd.: 161). Das autobiografische Erzdhlen
ermoglicht so eine Perspektive auf die Gesellschaft, «die von der reflexi-
ven Binnensicht> der Subjekte und ihren aufgeschichteten Erfahrungen —
in je spezifischen gesellschaftlich-historischen Kontexten — ausgeht» (ebd.:
162). Diese Erzédhlform gibt demnach Anhaltspunkte {iber das subjektive
Verstehen gesellschaftlicher Zusammenhédnge und Entwicklungen. Die
Zuschauer*innen sollen sich iiber die Verortung des anwesenden dchs> im
Film hinsichtlich der politischen Wirklichkeit auch der eigenen Haltung
bewusst werden und dabei die prospektive Perspektive des filmisch Eror-
terten reflektieren. Ich mochte zeigen, dass in dieser filmischen Konfigura-
tion durch das suchende und sich exponierende Verhalten der Ich-Instan-
zen eine Geste des Aufbruchs markiert wird.

YEARS EATEN BY LIONS

Boro Konti¢ prasentiert sich in seinem essayistisch-investigativen Doku-
mentarfilm YEARsS EATEN BY LIONs als Berichterstatter und Filmema-
cher, der sich im Rahmen seiner langjéhrigen kritischen Auseinanderset-
zung mit dem Kriegsjournalismus auf eine Reise begibt. Er will einerseits
Zusammenhidnge zwischen einer propagandistischen Medienberichter-
stattung, die wiahrend des Krieges zu Hass und Gewalt aufgerufen hatte,
und gewalttitigen Ereignissen untersuchen und andererseits in Erfahrung
bringen, wo sich die damaligen Verantwortlichen fiir diese Propaganda
heute befinden und wie sie sich zu jener Vergangenheit positionieren.
Durch Kontics filmische Anwesenheit ist YEArs EATEN By L1ons kein dis-
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tanzierter Report {iber die einst dem staatlich-ideologischen Diskurs ver-
bundenen Medienvertreter*innen und ihre heutigen Sichtweisen, sondern
eine selbstreflexive Untersuchung, in der auch der Regisseur dem kriti-
schen Blick der Zuschauer*innen ausgesetzt ist. So sind die Aussagen sei-
ner Gesprachspartner*innen immer im Kontext seiner Fragen und Anmer-
kungen und seines vorgegebenen Ziels zu verstehen. Im Off gibt Konti¢
zudem Auskunft dariiber, in welchem Verhiltnis er zu den Menschen
steht, die er aufsucht, woher er sie kennt und welche gesellschaftliche
Bedeutung sie damals hatten. Er berichtet auch iiber seine eigene berufli-
che Laufbahn auflerhalb des staatlichen Systems und seine Bemiihungen
um eine neutrale Berichterstattung seit Ende der 1980er-Jahre: Er arbeitete
unter anderem fiir Radio Sarajevo und von 1994 bis 2003 auch als Korres-
pondent fiir Voice of America.

Ausgangspunkt von YEARS EATEN By LIONs ist der bevorstehende
Prozess gegen die Urheber*innen und verantwortlichen Multiplikatoren
in den mafigeblichen staatlichen Medienunternehmen, die in den Jahren
von 1991 bis 1995 eine propagandistische und hetzerische Berichterstat-
tung verfolgt und Zwietracht unter den ethnischen, religiésen und kul-
turellen Gemeinschaften des ehemaligen Jugoslawiens geschiirt hatten.
Die Anklageschrift wurde beim Gericht in Belgrad von der Unabhéngi-
gen Vereinigung serbischer Journalist*innen eingereicht. Konti¢ besucht
die Prasidentin des Verbands, Nadezda Gacde, die ihn tiber die Liste der
Beschuldigten aufklért. Es sind mehrheitlich ranghohe Redakteur*innen
und Direktor*innen der groflen serbischen Medien. Gace berichtet {iber
die jahrelangen Recherchen, die ihr Verband betrieb, um Belege fiir die
pseudojournalistischen und manipulativen Machenschaften der Redakti-
onen zusammenzutragen. Auch Konti¢ hat iiber viele Jahre hinweg Fern-
sehbeitrage und Zeitungsartikel aller an den Kriegen beteiligten Lén-
der gesammelt. Sie fliefen als Archivmaterial in den Film ein, um den
Zuschauer*innen eine Vorstellung davon zu geben, wie diese Berichte aus-
sahen: Darin wird der Bau einer kroatischen Atombombe kolportiert, die
fiinfzig Jahre verspatet stattfindende Beerdigung herzegowinischer Mar-
tyrer gefeiert oder von Halsketten aus Fingern als Trophden der Kamp-
fenden berichtet; aufserdem werden unzihlige banale, irrelevante oder
vermeintliche Ereignisse zur Aufrechterhaltung der je eigenen nationa-
len Moral dargeboten.”" In ihrer Argumentation und Logik sind die Mel-

131 Aus diesen angeblichen Wahrheiten leitet sich auch der Titel YEARs EATEN BY L1ONS
in Anspielung auf eine in den Kriegsjahren kursierende, weder glaubwiirdige noch
jemals belegte Nachricht ab, dass serbische Kinder und Frauen den Léwen im Saraje-
voer Zoo zum Fraf vorgeworfen worden seien, so der Regisseur in einem persénlichen
Gesprach (vgl. Konti¢ 2016).
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dungen teils skurril, teils haarstraubend. Die Zuschauer*innen werden zu
Zeug*innen davon, wie der postjugoslawischen Bevolkerung seitens der
fiihrenden Staatsmedien ein als wahr behauptetes Bild iiber die Zerset-
zung der jugoslawischen Gesellschaft vorgespiegelt wurde.

Konti¢ reiste durch die Lainder des ehemaligen Jugoslawiens und kon-
zentrierte sich darauf, jene Publizist*innen aufzuspiiren, deren Beitrdge in
direktem Vorlauf zu spezifischen Pogromen oder Demiitigungen, Verfol-
gungen, Vertreibungen oder Gefangennahmen von Mitbiirger*innen ent-
standen waren. Die Ergebnisse seiner Untersuchungen sind erniichternd.
Jene Medienschaffenden, die sich iiberhaupt zu einem Treffen bereit
erkldrten, geben ausweichende Antworten, aus denen dennoch deutlich
wird, dass sich ihre Meinung seit dem Krieg nicht grundlegend gewan-
delt hat. Zudem bringt Konti¢ in Erfahrung, dass vielerorts kritische
Journalist*innen, die wahrend des Krieges entlassen worden waren, nie
eine Rehabilitierung erfuhren. Er trifft Reporter*innen und Anwilt*innen,
die berichten, dass eine kritische Aufarbeitung der Medienpropaganda
bis zum Zeitpunkt des Films durch Missachtung oder sogar Verleum-
dungsklagen und Gerichtsbeschliisse aktiv unterdriickt werde. Viele der
journalistischen <Propagandist*innen>, sofern sie nicht mittlerweile pen-
sioniert oder verstorben sind, sind weiterhin als Berichterstatter*innen
tatig oder haben prestigetrdachtige Posten in o6ffentlichen Institutionen
inne.

Ausgehend von seinen Recherchen iiber das Vorgehen und die Wir-
kung der Publizist*innen wahrend des Krieges erschliefit Konti¢ so die
grofieren gesellschaftlichen Zusammenhénge und suggeriert, dass kein
klarer Bruch mit dem damaligen Denken stattgefunden habe. Dies sei an
einem speziellen Beispiel erldutert: Bei einem Protagonisten prasentiert
sich Konti¢ nicht als investigativ auftretender Journalist, sondern unter
dem Vorwand, etwas Anderes — Unverfangliches — zu recherchieren. Dass
dies aus Sorge darum geschieht, sonst keine Antwort zu erhalten, wird aus
seinen Erorterungen im Off klar. Indem er tiber seine verdeckte Methode
aufklart, wie er an Informationen zu gelangen gedenkt, macht sich Konti¢
angreifbar, bringt jedoch auch ein reflexives Element {iber sein Arbeiten in
den Film ein.

Seine Ermittlungen fiihren ihn in die im Nordwesten Bosniens gele-
gene Stadt Prijedor, die wiahrend und nach dem Krieg unter bosnisch-
serbischer Kontrolle stand. Hier trifft er sich mit Zoran Baros, dem ehe-
maligen Redakteur des dort ansédssigen Radios. Dieser leitet aktuell das
stadtische Theater, und als interessante Randnotiz erwahnt Konti¢, dass
jener gerade eine Geschichte des jugoslawischen Autors Danilo Kis, eine
kritisch-poetische Auseinandersetzung mit der Gewalt wéahrend des Sta-



304 Dokumentarfilmlektiiren

77 Proben zum
Theaterstiick Ein Grabmal
fiir Boris Davidovich

von Danilo Kis: Konti¢
versucht auf seiner Reise der
Vielschichtigkeit des Lebens
auf die Spur zu kommen

linismus, zur Auffithrung bringe. Die heimlich aufgezeichneten Tonauf-
nahmen des Interviews sind im Film mit dem gefilmten Material des vor-
geblichen Interesses an den Proben des Theaterstiicks unterlegt. In den
Aussagen des ehemaligen Radiomachers wird die Sprengkraft deutlich,
um die es Konti¢ geht: Der Theatermann macht keinen Hehl daraus, dass
er fiir einen Propaganda-Apparat arbeitete, er sich der damaligen medi-
alen Wirkung sehr bewusst sei, jedoch keinerlei Verantwortung fiir sein
Handeln zu tibernehmen bereit sei (Abb. 77).

Die Sequenz ist durch Archivaufnahmen unterbrochen, in denen sich
der politisch engagierte Ki$ in einem Interview {iiber die verbrecherische
Mitverantwortung von Kulturschaffenden und Intellektuellen auslésst,
welche die Konzepte zur Massenvernichtung wiahrend des Zweiten Welt-
kriegs mitentwickelten oder 6ffentlich rechtfertigten. Das hier beispielhaft
beschriebene filmische Verfahren zeigt Konti¢s Produktions- und Erzahl-
weise in YEARS EATEN BY L1oNs: Er legt das Vorgehen bei seinen Recherchen
offen, dokumentiert die Ergebnisse seiner Arbeit und reichert die Bedeu-
tungsebene mittels zusitzlicher Informationen an. Er macht in diesem Fall
auf die Ambivalenz seines Gesprachspartners ebenso aufmerksam wie auf
ein gut funktionierendes gesellschaftliches System, in dem nationalistische
Lobbygruppen auf politischer Ebene noch immer die Macht haben, ihre
Kandidat*innen in wichtige Amter zu bringen.

Argument und Stil des Films im Sinne von Nichols” «voice> (2001: 43)
manifestieren die Kritik an der gegenwartigen gesellschaftlichen Situation
in den postjugoslawischen Landern, in denen das Verhalten der ehemali-
gen anedialen Kriegstreiber> in vielen gesellschaftlichen Kreisen nach wie
vor als sakrosankt betrachtet wird und daher weder ein gesellschaftlicher
noch politischer Anspruch besteht, die Verantwortlichen zur Rechenschaft
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zu ziehen." Dies zeigt sich nicht nur in den ausweichenden Auskiinften,
die Konti¢ auf seine kritischen Fragen erhilt, sondern auch anhand ver-
schiedener dokumentierter Anlidsse, wie der Medienkonferenz, die ein
knappes Jahr nach Uberreichung der Anklage der Unabhéngigen Vereini-
gung serbischer Journalist*innen gegen die medialen Kriegshetzer*innen»
stattfindet. Von offizieller Seite ldsst der mafsgebliche Staatsanwalt verlaut-
baren, die Anklageschrift sei noch immer nicht bearbeitet, da nicht genii-
gend Beweismaterial hitte gesammelt werden kénnen, und sich daher
der Prozess bis auf Weiteres verzdgere. Darauthin ist zu sehen, wie eines
der anwesenden Mitglieder eines Ehrengerichts Einspruch erhebt, habe er
doch alle Dokumente, die der Vertreter der Anklage als unmdglich aufzu-
finden erachtete, auf reguldre und legale Weise auftreiben konnen. Die von
YEARS EATEN BY LiONs vorgelegten Rechercheergebnisse deuten darauf
hin, dass sich nicht nur die politischen Eliten und Meinungsfiihrer*innen
der einzelnen Lander, sondern auch eine Mehrheit der Bevdlkerung mit
der Vorgehensweise des Aussitzens, Verdrangens und Auf-sich-beruhen-
Lassens, wenn auch nicht offiziell einverstanden erklaren, so doch damit
abzufinden scheinen.

Die Subjektivitédt in Form der eingefiihrten Ich-Instanz wird in YEARS
EATEN BY LIONS genutzt, um politische Positionen einander gegeniiber-
zustellen und durch eine subjektive Sichtweise zugleich eine eigene poli-
tische, aber auch ethische Haltung zu postulieren und zu konkretisieren.
Es handelt sich dabei um eine filmische Kategorie der Subjektivitdt, die
Dominique Chateau als eine von drei Bedeutungsfeldern der Subjektivitat
umschreibt:

Subjectivity as the position of the subject: the identity of the human being as
a unified source of external and internal representations, and also as a source
of self-representation (and self-consciousness). (Chateau 2011a: 12)'33

Bei seiner Positionierung in YEARs EATEN By LIONs geht es dem Regisseur
um seine Verortung als politisches Subjekt in einer Gesellschaft, in welcher
der Aufruf zu Kritik und Hinterfragung der dominanten Diskurse einen
schweren Stand hat. Die Subjektivitdt, die dabei durch die dokumentari-
sche Vermittlung seines widerstdndigen Denkens und Handelns zum Vor-

132 So sind es Einzelpersonen oder einzelne Gruppen, wie die zuvor erwahnte Unabhan-
gige Vereinigung serbischer Journalist*innen, die sich dieser Aufarbeitung widmen.

133 Die zwei weiteren Bereiche basieren auf einer ontologischen Kategorie der Subjekti-
vitat als Bewusstsein um die eigene Existenz und einer wahrnehmungstheoretischen
Kategorie (vgl. Chateau 2011a: 12; siehe auch Chateau 2011b: 166). Alle drei Aspekte
spielen in subjektiven Dokumentarfilmen ineinander, doch interessiert mich an dieser
Stelle die Subjektivitat in ihrer Reprasentation der Identitat.
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schein kommt, ist ein Merkmal, das sich in den anderen hier vorgestellten
Filmen der autobiografischen Konfiguration ebenfalls zeigen wird.

Die politische Aktivierung in der Lektiire basiert dabei auf der
Gegeniiberstellung von Aulerungen der Vertreter*innen des dominanten
Diskurses, die ausweichend, fliichtig und desinteressiert sind, mit Konti¢s
Ansichten sowie den ebenfalls dokumentierten Stimmen, die durch ihre
Aufklarungsarbeit fiir einen gesellschaftlichen Bewusstseinswandel ein-
treten. Konti¢s These, die mithilfe der im Film préasentierten Informatio-
nen und Zusammenhédnge zum Vorschein kommt, besagt, dass demokrati-
sche Verhiltnisse und ein ausgeglichenes und friedliches Zusammenleben
in den postjugoslawischen Gesellschaften nur zu erreichen seien, wenn
die Ursachen und die Verbrechen des Krieges und damit auch die Ver-
strickungen der Medienschaffenden in den Verlauf der Kriege bekannt
gemacht und die Schuldigen zur Verantwortung gezogen wiirden. Die
Zuschauer*innen sind dazu angehalten, sich Gedanken tiber die reprasen-
tierten Fakten und gesellschaftlichen Praktiken zu machen und dartiber,
was es bedeutet, dass das Denken, das zur Gewalt fiihrte und auf politi-
scher Steuerung beruhte, nach wie vor lebendig ist und toleriert wird. In
dieser filmischen Positionierung ist die Hoffnung zu erkennen, dass ein
Bewusstseinswandel durch Aufklarung und Anregung zur politischen
Reflexion als Basis fiir eine Verbesserung des gesellschaftlichen Zusam-
menlebens dienen kann.

In Bosnien-Herzegowina konnte Konti¢ seinen Dokumentarfilm in
den Jahren nach der Veréffentlichung nicht im Fernsehen zeigen (vgl.
Konti¢ 2016). Das weise darauf hin, wie angespannt die Situation in sei-
nem Land nach wie vor sei (vgl. ebd.). Dafiir bestehen heutzutage zahlrei-
che Moglichkeiten an alternativen Orten, die wahrend der letzten Jahre fiir
unterschiedliche Gruppen geschaffen wurden, Filme anzusehen und dar-
iiber zu diskutieren (vgl. ebd.). So gibt es Veranstaltungen im Medienzent-
rum Sarajevo, in dem der Regisseur titig ist, an der Sarajevoer Fakultat fiir
Journalismus oder in vereinzelten Veranstaltungsraumen im ganzen Land,
die auch Konti¢ zur Prasentation von YEARS EATEN BY L10Ns genutzt hat
(vgl. ebd.). Konti¢ sieht das filmische Engagement zur Bewusstseinsschér-
fung als wichtiges Mittel, obschon er die aktuelle Situation in den Lan-
dern des ehemaligen Jugoslawiens als weiterhin schwierig einschitzt und
angibt, dass die 6ffentliche Meinung in diesen Landern nach wie vor «von
einer Katharsis und von den wirklichen Fragen der Versshnung» weit ent-
fernt ist (vgl. ebd.). Seine zukiinftige Arbeit sieht er darin, sich fortwéh-
rend fiir die Uberwindung der gesellschaftlichen Stagnation einzusetzen
(vgl. ebd.).
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IMAGES FROM THE CORNER

Dass der im Film prasentierte Sachverhalt stets von der Perspektivierung
der Filmschaffenden abhdngt und deshalb fragmentarisch und angreif-
bar ist, wie dies Konti¢ in YEARs EATEN BY LioNs durch seine Position als
suchende Ich-Instanz vermittelt, ist auch in Jasmila Zbani¢s IMAGES FRoM
THE CORNER ein wichtiges dramaturgisches Element. Die in Wort und Bild
anwesende Regisseurin thematisiert ihren subjektiven Blick auf die histo-
rischen Zusammenhénge als Ausgangspunkt fiir ihren Dokumentarfilm.
Sie konzentriert sich auf die sprunghaft auftauchenden Erinnerungen an
eigene Erfahrungen als Basis einer «Spurensicherung» von «Geschichte
jenseits der Représentierbarkeit», wie die Sozialanthropologin Michaela
Schduble in ihrem Artikel tiber drei (auto)biografische Dokumentarfilme
aus dem ehemaligen Jugoslawien festhélt (Schauble 2007: 175).

Mit ihrer Spurensuche beginnt Zbani¢ in IMaGEs FRoM THE CORNER
bei sich selbst, wobei sie die Auswirkungen des Krieges auf das indivi-
duelle Lebensgefiihl visuell erkunden will. Sie interessiert sich fiir die
tief im Bewusstsein einer Gesellschaft verankerten Kriegserfahrungen.
Diese hallen im Alltag nach und beeinflussen ihn, kommen in der offizi-
ellen Geschichtsschreibung jedoch nicht vor, wie sie am Anfang des Films
erldutert (ihre Uberlegungen aus dem Off prigen die filmische Struktur
als Gesamtes):

Der Krieg endete vor acht Jahren, aber in gewisser Weise lebe ich noch immer
in ihm oder mit ihm. Obwohl ich mich von ihm befreien méochte, gibt es jeden
Tag eine Szene, ein Gesicht, ein Gerdusch, die mich an den Beschuss, die Sni-
per, die Verwundeten und Toten erinnern. (Zitat aus Imaces FRom THE CORNER)

Die Unmittelbarkeit, mit der Zbani¢ von einer Erinnerung an die Kriegser-
lebnisse jederzeit tiberwaltigt werden kann, dokumentiert sie in der Eroff-
nungssequenz anhand der filmischen Rekonstruktion eines Zirkusbesuchs,
bei dem ihr das, wie sie sagt, «<schmerzhafteste und schwierigste Bild aus
dem Krieg» wieder vor Augen trat (Zitat aus IMAGES FRoM THE CORNER).
Es ist die Pferdedompteurin, die Zbani¢ an ihre Schulkameradin Biljana
denken ldsst, die zu Beginn des Krieges im Jahr 1992 als erste aus 7baniés
Umfeld bei einem Granatenangriff in der Nihe ihres Wohnhauses lebens-
gefahrlich verletzt wurde.” Ein franzosischer Kriegsfotograf, der zufillig
vorbeikam, hielt Biljanas versehrten Anblick fest. Mit dem Bild sorgte er
international fiir Aufsehen und gewann damit spater den World Press Photo
Award. Das filmische Zentrum, um das Zbani¢s Beschaftigung mit dem
Weiterleben und der Uberwindung traumatischer Erinnerungen kreist, stel-

134 Biljanas Vater starb bei dem Angriff — nur wenige Schritte von ihr entfernt.
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len diese Fotografie, von der sie gehort, die sie aber nie gesehen hatte, wie
sie erzdhlt, und die damit verbundenen Nachforschungen tiber ihre Schul-
freundin dar, die kurz nach ihrer Verwundung zur Behandlung ins Ausland
geflogen wurde. Der Kontakt zwischen den beiden brach daraufhin ab.

Bei ihrer Recherche nach den Spuren von Biljana und ihrem Ver-
such einer filmischen Reprasentation des Lebens der Nachkriegsgesell-
schaft mit den Erfahrungen aus dem Krieg trifft die Regisseurin ehemalige
Nachbar*innen Biljanas und gemeinsame Freund*innen. Auch spricht sie
mit zahlreichen Zufallsbekanntschaften und streift mit der Kamera durch
die Stadt, um bedeutsame Orte zu besuchen oder sich von zufillig Ent-
decktem inspirieren zu lassen. Zbani¢ arbeitet fiir ihre filmische Erkun-
dung mit Inszenierungen, Reenactments, visualisierten Imaginationen
und beobachtenden Bildern im Nachkriegs-Sarajevo. Bei all dem geht es
ihr darum, «Erinnerungsspuren» zu erschliefien, aber auch den schmerz-
haften Erinnerungen neue Bilder gegentiberzustellen (Schduble 2007: 174),
um den Zuschauer*innen ihre Erlebnisse wahrend der Belagerung Saraje-
vos und die damit verbundenen Visionen von Gewalt, Tod und Schmerz
Zu vergegenwartigen.

Die Suche nach der visuellen Reprasentation des Leidens und einer
Ethik der Bilder, die die Autorin dabei umtreibt, spitzt sie anhand eines
aus unterschiedlichen Perspektiven wiederholt aufgegriffenen Bildmotivs
zu: jenem Ort des Geschehens, an dem der Pressefotograf das blutiiber-
stromte Mddchen mit ihrem toten Hund im Arm {iber neunzig Mal foto-
grafierte. Die Regisseurin nahert sich diesem iiberméfsigen Akt, indem sie
an der heute unauffilligen Strafsenecke ihre Kamera aufstellt. Zu sehen
ist das Bild der Ecke, wahrend auf der Tonspur — iiber das eingespielte
Gerdusch des Auslosers eines Fotoapparates — das <Verknipsen> dreier
Filmrollen zu horen ist. Die zeitliche Dauer des Bildermachens sowie des
jeweiligen Zuriickdrehens und Auswechselns der Filmrollen — ein von der
Regisseurin als schamlos erachteter Bildrausch des Fotografen — wird so
fiir die Rezipient*innen physisch erlebbar. Das Portrét selbst, das fiir die
Zuschauer*innen durch Zbani¢s Erzahlung als imaginiertes présent ist,
bleibt in IMAGEs FrRoM THE CORNER eine Leerstelle. Anhand der abwe-
senden Fotografie reflektiert die Regisseurin an verschiedenen Stellen im
Film tiber Fragen der Dauer, der Zeit, des Leidens und der Verantwortung.
Sie thematisiert die Unzuldnglichkeit fotografischer Aufnahmen, die auf
die Wirklichkeit jenseits visueller Reprdsentation nur verweisen, sie aber
nicht «wiedergeben> konnen. Sie denkt {iber die Ethik der Kriegsfotografie
zwischen Dokumentation und unterlassener Hilfeleistung nach. Und sie
spricht tiber den Umgang mit den Menschen Sarajevos als fotografische
Objekte wahrend der Belagerung; die Bevolkerung habe dies auf die Dauer
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78-80 Auf dem Gelande der Gedenkstatte
in Srebrenica trifft Zbani¢ ihren Bruder,
der hier als Architekt an der Gestaltung

beteiligt ist. Sarajevoer Kiinstler sind auf
Kamerateams nicht gut zu sprechen. Eine
ehemalige Nachbarin von Biljana versucht
bei der Recherche behilflich zu sein

zwar als Anmaflung empfunden, habe jedoch diesem Gefiihl von «Wut,
Demiitigung und Krankung» wihrend des Krieges wenig entgegensetzen
konnen (Zitat aus IMAGES FROM THE CORNER).

Die Begegnungen der Autorin, ihre Entdeckungen und Gedanken, die
biografischen und historischen Anmerkungen und ihre politischen Erorte-
rungen sind assoziativ und disparat miteinander verkniipft (Abb. 78-80).
Das kaleidoskopische Verweben der Erzdhlstrange, in dem sich das tastende,
suchende Vorgehen Zbaniés abzeichnet, wird auf visueller Ebene durch
unvermittelte Detailaufnahmen und sprunghafte Schnitte verstarkt. Frag-
mentarisch rekonstruiert Zbani¢ dabei die Lebensgeschichte Biljanas, von
der die Zuschauer*innen unter anderem erfahren, dass sie bei dem Anschlag
einen Arm verlor, seit ihrer Evakuierung aus der belagerten Stadt bis heute
in Paris lebt und, wie Zbani¢, in der Filmbranche tatig ist. In der Abwei-
chung von konventionellen dokumentarischen Strategien macht das Bruch-
stiick- und damit Liickenhafte der Erzahlung auf die Konstruiertheit erzah-
lerischen Darstellens und Strukturierens der Wirklichkeit aufmerksam.

Das filmische Verfahren der Verbindung von fiktionalisierter Autor-
Instanz, kiinstlerischer Visualisierung und politischem Kommentar
bezeichnet Schauble als «(auto)biografische Fiktion» (Schéuble 2007: 190).
Dabei gelinge es Zbani¢ durch die narrative Konfiguration die «Grenzen
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der Erzdhlbarkeit» ebenso zu liberwinden wie «das Unvermdgen, das Aus-
maf$ an Grauen und Leiden abzubilden» und dadurch «Aufschluss tiber
die Beziehung zwischen der historiografischen Reprasentation und der
(auto)biografischen Reprasentation in Augenzeugenberichten» zu geben
(ebd.: 173).1> Was Schduble hier anspricht, ist, dass IMAGEs FROM THE
CORNER mit seinen rhetorischen und formaldsthetischen Strategien die
Moglichkeiten historiografischen Dokumentierens mittels personlicher,
autobiografischer Narrative befragt, um neue und unerwartete, weil indi-
viduelle Einblicke zu gewdhren. Darin findet sich eine besondere Weise
der Adressierung, die anders als klassische Formen der Geschichtsschrei-
bung auf das subjektive Verstehen gesellschaftlicher Zusammenhédnge
und Entwicklungen eingeht und personliches Erleben in politischen und
historischen Kontexten reflektiert (vgl. auch Dausien 2012: 162).

Um vor Augen zu fiihren, dass es bei der individuellen Perspek-
tive, die eine solche filmisch-subjektive Haltung vermittelt, um einen
nicht abschliefSbaren Aushandlungsprozess geht, mochte ich mich exem-
plarisch einer Gesprachssequenz zuwenden. Nach einem Treffen Zbaniés
mit der Journalistin und Freundin Sabina wahrend einer Pressekonferenz
der SFOR, die vor Medienvertreter*innen iiber die geheimen Einsitze der
Sicherheitskrafte informiert, unterhalten sich die beiden Frauen tiber den
Nutzen von Geheimaktionen gegen fliichtige Kriegsverbrecher, die dem
internationalen Strafgerichtshof iiberstellt werden sollen:

JOURNALISTIN: Warum ist es so wichtig, ihn zu fassen?

REGISSEURIN: Wie konnte es nicht wichtig sein?

JOURNALISTIN: Sie haben Milosevi¢ festgenommen. Was ist Gutes dadurch
entstanden? Hat jemand das Licht gesehen? Hat sich etwas gedndert?
Oder wird er langsam zu einem Helden?

REGISSEURIN: Ich denke, die Dinge @ndern sich. Wir sehen es vielleicht nicht,
aber sie haben sich gewandelt.

JOURNALISTIN: Ich glaube nicht daran.

REGISSEURIN: Ich weif3, meine Sinne wiren klarer, wenn sie [die mutmafli-
chen Kriegsverbrecher, A.R.] verhaftet waren, und dann kénnten wir sa-
gen: Lass uns jetzt nach vorne schauen. [...]

JOURNALISTIN: Ich zitiere jetzt eine Plattitiide, auch wenn sie mich anwidert, aber
Haris Silajdzi¢, den ich ebenfalls abstofSend finde, sagte: <\Was haben Sie davon,
wenn Sie die Ideologen einsperren, wéhrend die Idee noch lebendig und gut ist.»

REGISSEURIN: Aber eine lebendige Idee ist anders, wenn sie frei ist, als wenn
sie hinter Gittern ist.

135 Schéduble stiitzt sich in ihren Ausfithrungen auf das traumatheoretische Standardwerk
Testimony (1992) von Shoshana Felman und Dori Laub (vgl. Schauble 2007: 172f.).
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JOURNALISTIN: Das glaube ich nicht. Wenn sie im Gefangnis sind, sind ihre
Ideen sogar noch lebendiger. Denn wenn du nicht vorbereitet bist, mit der
Idee selber umzugehen, dann fiihrt jede Drohung an den Ideengeber zu
einer Verstarkung seines Mythos.

REGISSEURIN: Gut, aber wenn sie verurteilt sind und im Gefangnis, so werden
mein Kind und das eines Typen mit faschistoider Ideologie vielleicht an-
ders auf die Dinge schauen, weil es Fakt ist, dass er gefasst und fiir diese
Verbrechen verurteilt wurde. Wenn du der Realitdt nicht entgegentreten
willst, so wird es noch 1000 Jahre so weitergehen. Aber es wird eine Zeit
geben, in der der Nachwuchs sagt: Warte, der Typ wurde verurteilt.

JOURNALISTIN: Ich hoffe, du hast recht. (Zitat aus IMAGES FRom THE CORNER)

In diesem Gedankenaustausch treten zwei Sichtweisen auf eine Problema-
tik zutage, mit der sich auch kiinftige Generationen der bosnischen Gesell-
schaft werden auseinandersetzen miissen, und die als Fragestellung unter-
schwellig den filmischen Diskurs von IMAGEs FRoM THE CORNER bestimmt:
Wie soll auf die Wunden des zuriickliegenden Krieges reagiert werden?
Wie kénnen Gemeinschaften, die aufgrund von Gewalt und Verbrechen
entzweit wurden, nach vorne blicken, und wie muss mit Kriegsverbrechen
und den Verantwortlichen umgegangen werden? Die Regisseurin macht
im hier zitierten Gesprach den Versuch, einen hoffnungsvollen Ausblick
zu geben, der jedoch von der Journalistin hinterfragt und relativiert wird.
In diesem wie in vielen anderen Gesprachen, die in Zbani¢s Film einflie-
Ben, wird die individuelle Auseinandersetzung mit der Vergangenheit
als wesentlich hervorgehoben, gerade auch, indem die unterschiedlichen
Bediirfnisse der Dialogpartner*innen vor Augen gefiithrt werden. In der
Reflexion iiber das Vergangene, gepaart mit einem kritischen Hinterfragen
der Gegenwart, schafft der Film so ein Bewusstsein dafiir, wie notwendig
der Dialog tiber die Vergangenheit ist, um nach vorne zu blicken und mit
den gemachten Erfahrungen leben zu lernen. Durch das Zusammenwirken
von Nachforschungen, Assoziationen und disparaten Meinungen werden
die Rezipient*innen in einen Bewusstseinsstrom eingebunden, der das sub-
jektive Erleben nach dem Ende des Krieges in Bosnien vermittelt. Es 6ffnet
sich ein Reflexionsraum, der es ermoglicht, sich mit den haufig ausgeblen-
deten, aber brisanten Fragen des Weiterlebens zu beschéftigen — und zwar
sowohl aus einer Innenperspektive, von denen, die den Krieg miterleb-
ten, als auch aus einer Aufienperspektive, vonseiten der nicht in den Krieg
involvierten, ihn aber beobachtenden <internationalen Gemeinschaft>.!%

136 Zbaniés Film wurde im Rahmen einer Reihe, die sich den Sichtweisen junger Filmemacher*in-
nen aus der Region auf die Kriege in Jugoslawien widmete, vom ZDF koproduziert und,
richtete sich sowohl an ein heimisches wie ein tiberregionales Publikum.
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ImaGEs FrRoM THE CORNER fiihrt in seiner Prospektivitit vor Augen, wie
der kiinstlerische Blick auf traumatische Erfahrungen als Anregung dienen
kann, iiber die Bedingungen einer befriedeten Gesellschaft —im Sinne eines
Zur-Ruhe-Kommens — nachzudenken.

SERBIEN IM JAHRE NULL

Der Dokumentarfilm SeErRBIEN M JAHRE NULL von Goran Markovié¢
beschiftigt sich auf kiinstlerisch-subjektive Weise mit der Frage, ob die
positive Entwicklung einer Gesellschaft mithilfe der kritischen Aufarbei-
tung der Vergangenheit gefordert werden kann. Im Fokus steht hier die
Gegeniiberstellung der personlichen Haltung des Filmemachers und des
nationalistischen und gewalttdtigen Kurses unter Milosevi¢. Als Prolog
verwendet Markovi¢ einen Ausschnitt des Schauspiels La vida es un suefio
(1636) nach Pedro Calderén de la Barca, dessen Leitgedanken um mensch-
liche Schicksalhaftigkeit und Selbsterméchtigung als roter Faden durch
den Film fiihren. Markovics Vater, der in dem Stiick die Hauptrolle spielt,
dient dem Regisseur als Gesprachspartner, um die im Film aufgegriffe-
nen Themen mit den Thesen des Versdramas abzugleichen und so indi-
viduelle und gesellschaftliche Verantwortlichkeiten sowie deren Wahr-
nehmung oder Missachtung wahrend der Zeit des MiloSevi¢-Regimes zu
reflektieren. Ausgangspunkt des Films sind die Proteste hunderttausen-
der Demonstrant*innen am 5. Oktober 2000 in Belgrad gegen die Annul-
lierung der Prasidentschaftswahlen vom 24. September 2000. Erst das
gesellschaftliche Aufbegehren fiihrte dazu, dass MiloSevi¢ seine Nieder-
lage gegeniiber dem oppositionellen Vojislav Kostunica eingestand und
schliefllich zuriicktrat. Ausgehend von dieser historischen Wendemarke
erkundet Markovi¢ anhand seiner eigenen Geschichte und derjenigen
naher Mitmenschen die fiinfzehn Jahre unter Milosevi¢ — mit ihrer alltdg-
lichen ideologischen Beeinflussung seitens der Medien sowie den inter-
nationalen Sanktionen. Er beschiftigt sich damit, wie sich der politische
Einfluss des Autokraten auf das gesellschaftliche Leben der Nation aus-
wirkte, und versucht Ansatzpunkte dafiir zu finden, warum dieser Mann
iiber viele Staatskrisen hinweg von den politischen und kulturellen Eliten
Serbiens wie von der Bevolkerung gestiitzt wurde (Abb. 81-84).
Markovi¢ prasentiert sich mittels fiktionalisierter Autor-Instanz als
Anti-Held. Auch wenn er in den Jahren unter MiloSevi¢ im steten Wider-
streit zu dessen Politik stand, was bereits in seinen zuvor analysierten
Filmen ORDINARY HEROES oder BELGRADE ForLiEs deutlich wurde (vgl.
Kapitel 3.2.1), dokumentiert er sich in SERBIEN IM JAHRE NULL in selbstkri-
tischer Zurtickhaltung. Dabei inszeniert er sich als Filmemacher, der die



Konfigurationen des politisch-aktivierenden Modus 313

P W 1 e 4

o

81-84 Markovic¢ reflektiert tiber den Einfluss der allabendlichen staatlichen Nachrichten in
ironischer Verdichtung

Einflussmoglichkeiten kiinstlerischer Kritik und so auch sein eigenes Auf-
begehren aus dem Riickblick infrage stellt und sich auf die Suche nach den
gesellschaftlichen Werten begibt, die als Basis jener Zukunft dienen sollen,
die mit dem Abtritt MiloSevi¢s nun bevorsteht.

Gespréche tber Einflussmoglichkeiten, Opposition, Verantwortung
und Aktivismus sowie tiber Kritiklosigkeit, Passivitdt, Landflucht, Oppor-
tunismus, Verharmlosung und Mitldufertum, die er mit seinen Eltern, bei-
des bekannte Schauspieler*innen, mit seinen Kindern, mit Kiinstler*innen
und Intellektuellen aus Dissidentenkreisen und mit internationalen
Weggefahrt*innen fiihrt, treiben den Film voran, ohne dass sich der Regis-
seur als moralische Instanz ins Spiel bringt (Abb. 85-86). Markovi¢ nutzt
die polyphone Narration, um darauf hinzuweisen, dass das «Metanarra-
tiv» («master narrative»), das sich im klassischen Dokumentarfilm lange
Jahre in Form einer allwissenden oder umfassenden Perspektive duflerte,
keinen Bestand mehr hat (Nichols 1994b: 75; siehe auch White 1991). Wie
«die Geschichte>, so ist auch eine Gesellschaft oder Gemeinschaft niemals
ein harmonisches und in sich geschlossenes Gefiige, weshalb es anderer
diskursiver Formen bedarf, diese in ihrer Vielfalt zu beleuchten. Um das zu
verdeutlichen, wendet der Filmemacher eine rhetorische Strategie an, die
unterschiedliches filmisches Material miteinander verbindet: Die dialogi-
sche Ebene ergibt sich aus der Kontrastierung von zahlreichen inszenier-
ten Szenen zu Markovi¢s Vergangenheit, die sich so oder dhnlich zugetra-
gen haben konnte, von Fernseharchivbildern, Interviews und aus dem Off
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85-86 Bei seinen Eltern sucht Markovi¢ nach Antworten

interpretierten dokumentarisch-beobachtenden Sequenzen. Das Verfahren
dhnelt dem von Zafranovi¢s DECLINE OF THE CENTURY, in dem Beziige zwi-
schen den historischen Phasen und dem gesellschaftlichen Denken einer
bestimmten Zeit im Spiegel individuellen Schaffens herstellt sind. Auch
Markovi¢ verwendet in seinem Riickblick auf die Jahre des Aufstiegs und
der autoritdren Herrschaft MiloSevi¢s zusdtzliche Sequenzen aus seinen
Spielfilmen, deren Inhalte und gesellschaftliche Zusammenhange er den
Zuschauer*innen in Form eines kritisch-politischen Kommentars nédher-
bringt. Manchmal spiegelt sich in den Fiktionen aus Markovi¢s Sicht nach-
traglich und auf visiondre Weise die zukiinftige Realitdt, wie er dies an
verschiedenen Beispielen vorfiihrt. Dadurch lenkt er die Rezeption der fik-
tionalen ebenso wie die der dokumentarischen Bilder zu einer politischen
Reflexion hin.

Die zeitlichen Ebenen {iberlagern sich. In dokumentarischen Bildern,
die Markovi¢ aus seinem Archiv beizieht, sieht man ihn im Kontakt mit
Menschen seines damaligen Umfeldes, von denen sich einige nicht nur dem
korrupten System zuwandten oder sich zu strammen Nationalist*innen
wandelten und zu Reichtum gelangten, sondern sogar fiir seine politische
Verfolgung sorgten. Dann wiederum gibt er seine Ignoranz gegeniiber den
Auswirkungen des Krieges preis, der jenseits der serbischen Landesgren-
zen stattfand; er prasentiert aber auch seinen Drang, sich stets {iber die
aktuellen Nachrichten der Staatsmedien informieren (und emporen) zu
miissen. Zudem berichtet er von seinem Versuch, einen unter MiloSevié¢
zum Fernsehchef aufgestiegenen Bekannten wegen dessen propagandisti-
scher Machenschaften zu verklagen. Die mittels punktueller Ausblicke auf
personliche Lebensmomente und fragmentarischer Erinnerungen konstru-
ierte autobiografische Erzdhlebene wird — wie in IMAGES FRoM THE COR-
NER — dazu genutzt, die komplexen Zusammenhinge von individuellen
Erfahrungen und gesellschaftspolitischen Entwicklungen zu reflektieren.

Kritischer als Zafranovi¢ geht Markovi¢ in seinen Gegeniiberstel-
lungen mit sich selbst ins Gericht. Er legt dar und hinterfragt, wie er sich
in bestimmten Situationen verhielt, sucht nach Erklarungen und befragt
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87 Markovi¢ ist in der
Silvesternacht keineswegs in
Feierlaune

Freund*innen und Familie nach deren Meinungen zu bestimmten Hal-
tungen oder Verhaltensweisen, die ihm aus aktueller Sicht als zweifel-
haft erscheinen. Die prasentierten Einschatzungen zu Gesellschaft, Politik,
Staat und zum personlichen Erleben werden im Verlauf des Films immer
wieder neu beleuchtet und relativiert. So wird durch die miteinander ver-
flochtenen Erzdhlstrange auch das Reprasentieren von Erkenntnissen
und von Bedeutung selbst reflektiert: SERBIEN 1M JAHRE NULL zeigt auf,
dass Geschichte und Geschehen stets aus einer bestimmten Perspektive
betrachtet werden und jegliche Reprasentationen von Wirklichkeit von
jeher konstruiert, ausgewéahlt und somit fiktionalisiert sind (vgl. Trohler
2002; siehe auch Miiller 1995: 129).

Durch die Verweigerung einer epistemisch autoritiaren Positionie-
rung und die selbstreflexive Art, die den Status des Films als Représen-
tationsmedium des Wirklichen und Wahrhaftigen und als Reprédsentant
dokumentarischer Ernsthaftigkeit hinterfragt, ist bei SERBIEN IM JAHRE
NuLL die von Plantinga mit «poetic voice» bezeichnete diskursive Strate-
gie zu erkennen. Diese Art der filmischen «Stimme> befasst sich wesentlich
mit dem «Erkunden der Représentation» (Plantinga 1999: 109; vgl. auch
Kapitel 3.2.2). Wahrend sich die Ich-Instanz dabei als paradigmatisches
Individuum innerhalb der ideologisierten Gesellschaft in ihrem eigenen
Erzdhlen umkreist, initiieren die politischen Beziige des Films einen poli-
tisch-aktivierenden Lektiiremodus (vgl. Kapitel 2.2.3): SERBIEN IM JAHRE
NuLrL animiert dazu, die politischen Praktiken des MiloSevi¢-Regimes
und die damit verbundenen gesellschaftlichen und individuellen Reakti-
onen kritisch zu reflektieren und zudem die eigene Position zu {iberden-
ken. Ausgehend von einer Neubewertung der Vergangenheit fiihrt das fil-
mische Hinterfragen der Gegenwart zu einer prospektiven Ausrichtung
des Diskurses, der dazu auffordert, sich Gedanken iiber die Entwicklung
des Landes nach MiloSevi¢ und die eigenen Handlungsmdglichkeiten zu
machen. Darauf weist der Schluss des Films besonders deutlich hin. Denn



316 Dokumentarfilmlektiiren

SERBIEN IM JAHRE NULL endet am Silvesterabend und lenkt die Reflexio-
nen zum Jahreswechsel auf ein neu anbrechendes Zeitalter fiir Serbien und
seine Bevolkerung (Abb. 87). Doch obwohl der Regisseur, wahrend man
ihn durch die feiernde Menschenmenge schreiten sieht, im Off fiir eine
ehrliche und personliche Einschidtzung pladiert und eine verséhnliche Ent-
wicklung des Landes anmahnt, endet der Film — in Markovi¢s provokanter
Art — mit einem Eingestdndnis seiner personlichen Niederlage. Milosevi¢,
so sagt er, war sein Antrieb, um Filme zu realisieren: eine Reibungsflédche,
die nun fehle. Die demokratische Zukunft durchkreuzt gewissermafien
seine kreative Identitdt, so seine Sorge. Mit dieser abschlieffenden Irrita-
tion, die den Moment des gesellschaftlichen Aufbruchs als personlichen,
kiinstlerischen Endpunkt wertet, werden die Zuschauer*innen zu pros-
pektiven Uberlegungen angeregt: Sie sollen sich eigene Gedanken {iiber
die Zukunft und ihre Rolle in dieser neuen Zeit machen.

THE ROAD TO FRATERNITY AND UNITY

Zuletzt mochte ich auf Maja Weiss” THE ROAD TO FRATERNITY AND UNITY
eingehen. Auch in diesem Dokumentarfilm ist die dialogische Struktur,
wie in allen vorgestellten first person documentaries, von besonderer Bedeu-
tung. Die polyphone Konstruktion in den Begegnungen und Gegeniiber-
stellungen ebenbiirtiger Subjekte als einer «Vielfalt gleichberechtigter
Bewusstseine» (Bachtin 1971: 10), welche divergierende Positionen vertre-
ten, ist hier sogar zum kompositorischen Grundprinzip erhoben. So geht es
in THE RoAD TO FRATERNITY AND UNITY im Wesentlichen darum, Stimmen
aller ehemaligen jugoslawischen Nationen und Ethnien zu vereinen und
Politisches sowie Personliches in Erfahrung zu bringen (Abb. 88). Dabei

88 Maja Weiss zu Beginn
ihrer Reise an der Strae der
Briiderlichkeit und Einheit
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enthélt Weiss’ Film in der représentierten Vielfalt der Meinungen der sozi-
alen Akteur*innen einen Ausblick auf die Moglichkeit gesellschaftlicher
Versohnung. Denn trotz der divergierenden Sichtweisen ist der Wunsch
nach einer Beilegung der durch die Nationalismen und Kriege entstande-
nen Feindschaft unter den ethnischen, religiosen und kulturellen Gemein-
schaften Post-Jugoslawiens deutlich.

Im Zentrum des Roadmovies als ethnografische Erkundung der postju-
goslawischen Region steht die Frage, ob und wie die Ideologie der Briider-
lichkeit und Einheit> in den neuen Nationalstaaten weiter existiert und wie
sie — ohne nostalgische Verkldrung — dazu genutzt werden kénnte, die Gestal-
tung der Zukunft mitzupragen. Das Problem mit der Parole Titos bringt einer
von Weiss’ Gesprachspartner*innen, ein Journalist aus Mostar, auf den Punkt:

Das Traurige ist, dass der Krieg selbst und der aufkommende Nationalismus
das Anliegen jener war, die zuvor am lautesten die Briiderlichkeit und Ein-
heit> vertreten hatten. Die Floskel <Briiderlichkeit und Einheit> — virtuos in
sich selbst —, deren Idee unsere Probleme im Vorhinein 16sen sollte, liefs die-
sen Krieg gerade zu einem so blutigen werden.

(Zitat aus THE ROAD OF FRATERNITY AND UNITY)

Die neuen Machteliten, die oft auch die alten waren, bekdmpften alles
Jugoslawische> radikal. Wer nach dem Ende des Titoismus das Motto der
Briiderlichkeit und Einheit> dennoch als gesellschaftliche Konstante auf-
rechtzuerhalten versuchte, wurde der Jugo-Nostalgie> verdédchtigt.’” Jeg-
lichem Nachdenken iiber die Begriffe und Werte aus den Zeiten des Kom-
munismus wurde im gingigen dominanten Diskurs eine schddigende
Kritik am Gegenwirtigen vorgeworfen. Die Nostalgie verschleiere, so
der Vorwurf, «arglistig den Zweifel am neuen System», wie es Dubravka
Ugresi¢ formuliert (Ugresi¢ 1995: 134), die selbst in die Kritik geraten
war, eine Jugo-Nostalgikerin> zu sein. Sie erkennt diese Haltung als eine
unversohnliche, wenn sie schreibt:

Der Zweifel am neuen System ist ein unfreundlicher Akt gegeniiber dem
neuen Staat, er stellt seine Werte in Frage, der Zweifel bedeutet ebenso Ver-
urteilung des Krieges wie das Eingestandnis, dass auch die Feinde Menschen
sind; er konnte weiterhin ein Eintreten fiir den Kommunismus und das von
ihm transportierte ideologische System bedeuten. (Ugresic¢ 1995: 134)

Die Phase des Jugoslawismus> und <Titoismus> wurde in den jugoslawi-
schen Nachfolgestaaten als eine Zeit der Unterdriickung der je eigenen

137 Zum Begriff der Jugo-Nostalgie> und den sozialen Verwendungszwecken vgl. Vol¢i¢
(2007).
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89-90 In enger Zusammenarbeit mit ihrer Schwester erkundet Weiss die Befindlichkeiten
der vom Krieg betroffenen Menschen

Nation dargestellt, und man versuchte, jegliche Beziige zum ehemaligen
Wertesystem beiseitezuschieben.'® Die Konsequenz war das Anheizen des
Nationalismus in den jugoslawischen Republiken, was als ein auslésen-
des Moment in der Zerfallsgeschichte Jugoslawiens gesehen werden muss
(vgl. Kapitel 1.1). Indem sich Weiss dem unterdriickten Tito’schen Motto
widmet, es im Blick auf die Vergangenheit, aber auch als grundsatzlichen
Wert diskutieren will, fordert sie ihre Gesprachspartner*innen heraus,
iiber ideologische Vereinfachungen und Pauschalisierungen hinauszuden-
ken. Sich selbst hat die Autorin dabei ebenso im Blick: In den Episoden
zwischen ihren Begegnungen mit den sozialen Akteur*innen reflektiert sie
ihre Sicht auf die eigene Vergangenheit in Jugoslawien und die ihr damals
vermittelten Werte, ihre Rolle als Dokumentarfilmerin und ihre filmische
Herangehensweise. Im Film sind zudem verschiedene Sequenzen enthal-
ten, in denen sich die Akteur*innen kritisch zu Weiss’ filmischem Unter-
fangen dufiern und dieses hinterfragen.

Weiss spricht mit Fliichtlingen, die ihre Heimat, und Menschen, die
Familienmitglieder im Krieg verloren haben (Abb. 89-90). Sie debattiert
mit Politiker*innen und Privatpersonen, die sich fiir den Frieden einsetz-
ten, solchen, die ihre Ohnmacht gegeniiber den Ereignissen des Zerfalls
zugeben, und anderen, die hoffnungsvolle Schritte konstatieren. Sie trifft
Personen, die der Zukunft gegentiber pessimistisch eingestellt sind, sol-
che, die meinen, dass Briiderlichkeit und Einheit nie wirklich existiert hat-
ten, und Jugo-Nostalgiker*innen, die sich nach der Zeit des kommunis-

138 Die Kritik an diesem geschichtsvergessenden Verfahren habe ich anhand Zilniks Tito
ZUM ZWEITEN MAL UNTER DEN SERBEN dargelegt (vgl. Kapitel 3.1.1). Siehe auch Dijana
Jelaga, die der Tragweite der Jugo-Nostalgie> — als komplexe Gefiihlsstruktur einer
Sehnsucht nach dem Vergangenen — im postjugoslawischen Spielfilm, der den Zerfall
Jugoslawiens zum Thema hat, nachsptirt (Jelaca 2016: 137-181).
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tischen Staates zuriicksehnen. Die meist kurzen Einblicke, die der Film in
das Leben und Denken der Protagonist*innen gewdhrt, zeigen, dass sich
diese mehrheitlich der politischen Hintergriinde in Bezug auf den Unter-
gang Jugoslawiens bewusst sind und die Machtinteressen, die zu Zerfall
und Kriegen gefiihrt haben, durchschauen, auch wenn sie aufgrund ihrer
individuellen Erfahrungen ganz unterschiedliche Schliisse daraus zie-
hen. Im Austausch mit den sozialen Akteur*innen wird deutlich, dass die
Regisseurin an den Griinden fiir die unterschiedlichen politischen Mei-
nungen interessiert ist und Aufschluss tiber die individuellen Erfahrungs-
welten in den einzelnen postjugoslawischen Regionen gewéhren will,
wortiber die Zuschauer*innen aus den je anderen Regionen sowie das mit
den historischen Kontexten wenig betraute internationale Publikum in der
Regel wenig Bescheid wissen. Man erfahrt von Verhaftungen der Anti-
Milosevic¢-Aktivist*innen, von vielen noch immer als Fliichtlinge lebenden
Biirger*innen in allen neuen Landern, von der Folter wahrend des Krieges,
von funktionierenden wie stagnierenden Aufbauprojekten, von den Zehn-
tausenden jungen Serb*innen, die Anfang der 1990er-Jahre ins Ausland
zogen, um entweder dem Kriegsdienst zu entgehen und/oder vor den
politischen und sozialen Konflikten zu fliehen, von dem sich zuspitzen-
den Kosovo-Konflikt unter internationaler Beobachtung und vom damit
verbundenen Aufgebot serbischer Soldaten sowie von der Bedeutung
des Zerfalls Jugoslawiens fiir die vielen ethnisch und religits gemischten
Familien, die sich nirgendwo mehr heimisch fiihlen. Durch die grofse Viel-
falt an Informationen zeichnet ROAD TO FRATERNITY AND UNITY ein dich-
tes Bild des Zustands der postjugoslawischen Gesellschaft, die um eine
Normalisierung der noch immer angespannten sozialen und politischen
Situation in den einzelnen Nationalstaaten ringt. Trotz negativer Erfah-
rungen und der Voreingenommenheit gegeniiber den Moglichkeiten eines
Verséhnungsprozesses zeigt sich in vielen Bemerkungen, dass das Inter-
esse an den ehemaligen <Nachbar*innen> nach wie vor vorhanden ist. Die
kaleidoskopische Diversitiat der Perspektiven zielt letztlich darauf hin,
eine humanistische Haltung zu initiieren und Reflexionen iiber die eror-
terten politischen und gesellschaftlichen Zusammenhénge in Verbindung
mit den sich daraus entwickelnden individuellen Sichtweisen in Gang zu
setzen.

Wahrend Weiss losgezogen war, um nach der verlorenen Vergan-
genheit zu suchen, traf sie mehrheitlich auf Menschen im Aufbruch, die
sich fiir eine Uberwindung aller ideologischen Fesseln interessiert zeigen
und einem friedlichen Zusammenleben in der Region entgegenblicken. So
lasst sich in THE RoAD TO FRATERNITY AND UNITY der Ausdruck eines auf
Wandel und Verdnderung ausgerichteten Denkens erkennen, das im Sinne
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Ernst Blochs als <utopisches Bewusstsein> mit Blick auf eine tolerantere
Gesellschaft gelesen werden kann (vgl. Kapitel 2.3.3).

In einer Zeit, in der — wie es der Filmhistoriker Hans-Joachim Schlegel aus-
driickt — die Suche nach «bilddramaturgisch bewusster und eigenstandi-
ger Gestaltung» in allen postjugoslawischen Staaten vorangetrieben wurde
(Schlegel 2008: 64), bedeutete die hier behandelte Konfiguration subjek-
tiver Erzédhlstrategien eine neue dokumentarfilmische Strategie, um sich
mittels Ich-Instanz selbstbewusst den dominanten, in sich geschlossenen
Diskursen entgegenzustellen. In den hier analysierten Dokumentarfilmen
erlaubt es die subjektive Perspektive, die individuelle Verunsicherung der
Menschen aufgrund von Krieg, Gewalt und Propaganda zu thematisie-
ren und gesellschaftspolitische Aspekte jenseits dokumentarischer Stra-
tegien, die auf Eindeutigkeit und Faktizitdt zielen, auszuloten. Die Filme
nehmen somit eine humanistische Haltung ein, in der sich — basierend
auf der Reprdsentation von Menschen, Situationen und gesellschaftlichen
Zustanden — das Interesse an der Vielfalt ausdriickt. Zugleich regen sie
zu einer Beschéftigung mit grundsétzlichen Fragen der Représentierbar-
keit einer uniiberschaubaren Menge individueller Wahrnehmungs- und
Sichtweisen im Spannungsfeld des dokumentarischen Bezeugens histo-
rischer Entwicklungen an und verweisen auf die Chancen eines subjek-
tiven Blicks. Thre selbstreflexive Perspektive macht auf die Modalitdten
des dokumentarfilmischen Schaffensprozesses aufmerksam, wobei in der
besonderen Adressierung mitschwingt, was Alisa Lebow als psychoanaly-
tische oder postmoderne Relativierung eines iiberlegenen, in sich gefestig-
ten dchs> thematisiert. Denn: «[A]rticulating an address in the first person
emphatically does not imply an autonomous and autogenous <«speaking
self> as if the Cartesian subject had never undergone review» (Lebow 2012:
3). In der Form der Entdeckungsreise, der investigativen Recherche oder
der personlichen Suche ermdoglicht der performative Einbezug einer an
neuen Erkenntnissen interessierten Ich-Instanz, welche in der individu-
ellen Positionierung gezielt auf ihre eigene Infragestellung hinfiihrt, die
gesellschaftlichen Zusammenhédnge im Dialog mit Anderen zu beleuchten.
Die Filmschaffenden positionieren sich innerhalb ihres Werks als Subjekte,
sind aber zugleich auch als Objekte Teil des Films; ihre Figur wird zusam-
men mit dem filmischen Gegenstand selbstreflexiv inspiziert und hinter-
fragt (vgl. ebd.: 4).

Trotz der vorherrschenden Vielstimmigkeit geht dabei die filmische
«Stimme> im Kanon kontradiktorischer Standpunkte nicht verloren, wie



Konfigurationen des politisch-aktivierenden Modus 321

dies Nichols hinsichtlich vieler Dokumentarfilme des Direct Cinema bean-
standet, die sich beinahe ausschliefilich aus den Erzdhlungen der sozia-
len Akteur*innen zusammensetzen (vgl. Nichols 1988: 50). Denn die <ch»-
Filme wirken in ihren komplexen Gestaltungsweisen als Initiator: Sie
schérfen das Bewusstsein fiir individuelle Haltungen, aber auch fiir deren
kritische Hinterfragung und verlangen, dass sich die Zuschauer*innen
mit den Moglichkeiten gesellschaftlicher Wandlungsprozesse befassen.
Hierin mochte ich ihre spezifische filmische Haltung sehen: Die filmische
Vorgehensweise, mit der das Verhiltnis von dominanten Diskursen und
Gegendiskursen sowie die Frage nach der Selbsterméchtigung durch kri-
tische Positionierungen umkreist und reflektiert wird, kommt in allen in
diesem Kapitel beschriebenen Dokumentarfilmen im Spannungsfeld zwi-
schen Erniichterung und Hoffnung auf Wandel zum Tragen. Sie dient als
Anreiz, die dokumentierten Geschichten mit personlichen Erfahrungen
engzufiihren und die sich daraus ergebenden Erkenntnisse fiir das eigene
politische Handeln fruchtbar zu machen. Dokumentarfilme wie die hier
besprochenen, in denen die Regisseur*innen das eigene Leben und Han-
deln in der Auseinandersetzung mit ihren Gesprachspartner*innen reflek-
tieren, provozieren und produzieren, wie Paula Rabinowitz vermerkt, «a
subject of (potential) agency, an actor in history» (Rabinowitz 1994: 8).
Damit verweist die Autorin auf das dokumentarfilmische Vermogen, sich
mittels dsthetischer und inhaltlicher Strategien dem reprasentierten Sub-
jekt in seiner Handlungsfahigkeit anzundhern sowie die Aktivierung der
Rezipient*innen zu initiieren:

[IIn shifting the site of documentary from the object of vision to the subject
of action by insisting on the dynamic relationship of viewer to view, docu-
mentary forms invoke performance within their audiences as much as within
their objects. (ebd.: 9)

In der pragmatischen Begegnung von Zuschauer*innen und dokumenta-
rischem Objekt initiieren die Filme ein «aktives Zuschauen» und entfal-
ten einen Denkraum, der es erlaubt, sich selbst als «politisches Subjekt»
wahrzunehmen (ebd.: 23). Die Gegentiberstellung divergierender Wahr-
nehmungsweisen der Wirklichkeit fiihrt bei den subjektiven, autobio-
grafischen Dokumentarfilmen insbesondere dazu, die als uniiberbriick-
bar geltenden Differenzen zwischen dem eigenen Standpunkt und jenem
der <Anderen> mit kritischem Blick zu betrachten. Zudem wird so auf die
gemeinsamen gesellschaftlichen Werte und Hoffnungen in den unter-
schiedlichen Positionen aufmerksam gemacht. Die Filme fiihren die politi-
sche Dimension personlichen Denkens und Handelns vor Augen sowie die
Wichtigkeit, einerseits unterschiedliche Diskurse zu erkennen und anzuer-
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kennen und andererseits die Macht und Einflussmoglichkeiten dominan-
ter Rhetoriken wahrzunehmen. Indem sie an die Handlungsfahigkeit des
Individuums als politisches Subjekt appellieren, sich pauschalen Verurtei-
lungen, die auf nationalen oder ethnischen und religiésen Zuordnungen
basieren, zu widersetzen, liegt in ihrer humanistischen Ausrichtung der
politisch-aktivierende Modus begriindet.



Schlussbetrachtung

Mit Dokumentarfilmen vielschichtige Sachverhalte in ihrer Komple-
xitdt aufzuzeigen, Kritik an den dominanten Diskursen zu iiben, sich
damit Gehor zu verschaffen und die Bevolkerung zu aktivieren, war in
den neu entstandenen postjugoslawischen Léndern vor allem im ersten
Jahrzehnt ab 1991 ein duflerst schwieriges Unterfangen. Nicht nur waren
die produktionellen Bedingungen mit dem Zerfall Jugoslawiens prak-
tisch iiber Nacht weitgehend aufler Kraft gesetzt worden, was beziiglich
Finanzierung, Herstellung und Vertrieb auf das gesamte Dokumentar-
filmschaffen Auswirkungen hatte. Weit schwerer wogen fiir engagierte
Dokumentarfilmer*innen die staatlich gelenkten Restriktionen gegen jegli-
che Formen des politischen Widerspruchs. Erst mit der Jahrtausendwende,
als es unabhingigen Bewegungen und politischen Gruppierungen gelang,
den demokratischen Prozess in den hier untersuchten Landern Serbien,
Kroatien und Bosnien-Herzegowina voranzutreiben, dnderte sich die Situ-
ation merklich — obschon es immer wieder Riickschldge zu verzeichnen
gab. Dennoch existierte von Anfang an ein, wenn auch iiber lange Jahre
marginales, kritisches Dokumentarfilmschaffen, das sich der Auseinan-
dersetzung mit dem gewaltsamen Zerfall und den sich daraus ergebenden
akuten Problemen der Nachfolgestaaten Jugoslawiens widmete.

Wie ich in den Dokumentarfilmlektiiren zu zeigen versuche, ent-
wickelten die Filmemacher*innen in einer Art Reibungsprozess an den
politischen Gegebenheiten diversifizierte Gestaltungsformen, deren pro-
spektiver Charakter die Zuschauer*innen — vor allem jene vor Ort, aber
auch das internationale Publikum mitsamt den im Ausland lebenden <Ex-
Jugoslaw*innen> — zur Reflexion iiber zukiinftige Versohnungsprozesse
und zur politischen Einmischung ermutigen sollten. In aufklarerischen
Dokumentarfilmen stellten sie Beziige zwischen der jugoslawischen Ver-
gangenheit und der postjugoslawischen Gegenwart her, um davon aus-
gehend politisch Gewachsenes und die gesellschaftlich tragenden Werte
ebenso wie die nationalistischen und menschenverachtenden Ideologien
und die Ereignisse der Kriege zu thematisieren und zu kontextualisieren
(vgl. Kapitel 3.1). Eine weitere Strategie war die Sichtbarmachung> kriti-
scher Biirger*innen und oppositioneller Denkweisen (vgl. Kapitel 3.2.1).
Andere widersetzten sich mit essayistischen oder beobachtenden Ansit-
zen den politischen Tabus und hinterfragten so die offizielle Linie ihrer
Regierungen (vgl. Kapitel 3.2.2). Dariiber hinaus wurde eine transparente
subjektive Perspektive auf die Wirklichkeit erprobt, um mit einem dch> als
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Knotenpunkt der Erzihlung Ahnlichkeiten und Differenzen im Denken
von Filmemacher*in und Publikum klar hervortreten zu lassen und auf
diese Weise die Beschaftigung der Rezipient*innen mit ihren eigenen Posi-
tionen zu férdern (vgl. Kapitel 3.2.3).

In den Analysen konzentriere ich mich auf die Dokumentarfilme, die
mit ihren unterschiedlichen filmischen Herangehensweisen die Wahrneh-
mung fiir die politischen Mechanismen von Machterhalt und gesellschaft-
licher Lenkung einerseits und die individuelle politische Handlungsfa-
higkeit andererseits zu schirfen versuchen. Die Untersuchungen lassen
erkennen, dass die Filme ihre jeweiligen formaldsthetischen Strategien
nutzen, um die gesellschaftlichen und politischen Widerspriiche der exis-
tierenden Verhiltnisse aufzudecken und dabei den eigenen Standpunkt
in die Betrachtungen priifend miteinzubeziehen. Mit dem Verfahren der
«dmmanenten Kritik>, die sich nicht auf Basis eines externen Wertesystems
mit den gesellschaftspolitischen Begebenheiten befasst, sondern den vor-
handenen Normen- und Wertekanon aufgreift (vgl. Kapitel 2.3.1), verkniip-
fen die Filme kritische mit selbstkritischen Komponenten und machen
sich so zu einem Teil ihres Untersuchungsgegenstands. Durch Gegeniiber-
stellungen kontrérer Sichtweisen, Mehrdeutigkeiten, subjektive Perspek-
tiven sowie Irritationen und Briiche pragen sie einen Diskurs, der keine
alternativen Wahrheiten hervorbringt und eigene ideologische Positionie-
rungen zu vermeiden versucht. Die filmischen Herangehensweisen zeu-
gen — gerade in den politisch autoritdren Zusammenhéngen, in denen die
Dokumentarfilme entstanden — von einem <antiautoritativen> Denken: Sie
kontrastieren die dominanten Diskurse mit eigenen Vorstellungen, wobei
sie Raum gewdhren, unterschiedliche Sichtweisen zu reflektieren, ohne
sich als tiberlegen oder allwissend iiber andere zu erheben. Auch halten
sie sich mit eigenen Urteilen zuriick, was die Ursachen und Griinde des
Zerfalls und der Kriege anbelangt. Sie vermitteln vielmehr anhand der
reflektierten und vielschichtigen Prasentation von Beobachtungen, Thesen
und Sachverhalten ein Bild, das als Ausgangspunkt fiir weitere tiefgriin-
dige Untersuchungen und die gesellschaftliche Aufarbeitung der jiingsten
Vergangenheit zu verstehen ist.

Diese dokumentarfilmische Haltung initiiert, wie ich in meinen Ana-
lysen darlege, einen politisch-aktivierenden Modus (vgl. Kapitel 2.2.3),
durch den die Rezipient*innen dazu angeleitet werden, die dokumen-
tierten Begebenheiten mit der Wirklichkeit abzugleichen. Aufseiten der
Zuschauer*innen wird ein Bewusstsein dafiir geschaffen, dass die gegen-
wirtigen dominanten Uberzeugungssysteme an den kulturell verankerten
und grundlegenden humanitaren Wertvorstellungen wie Gleichberechti-
gung, Meinungsfreiheit oder Gerechtigkeit gemessen werden miissen. Die
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Filme liefern Anregungen, die Verbindungen und Widerspriiche, die sich
innerhalb des filmischen Diskurses auftun, zu ergriinden und davon aus-
gehend den eigenen Standpunkt zu {iberdenken.

Die Menschen - als soziale Akteur*innen im Film oder als
Rezipient*innen des jeweiligen Films — aktiv in die Auseinandersetzung
gesellschaftlicher Prozesse und Praktiken einzubeziehen, lédsst eine poli-
tische Verantwortung des Dokumentarfilmschaffens der Lander des ehe-
maligen Jugoslawiens als Teil einer humanistisch ausgerichteten, demo-
kratischen Bewegung erkennen. Auffillig ist, dass aufier in den Filmen,
die wihrend der Kriegsphase in Kroatien produziert wurden (vgl. Kapitel
3.1.2), in allen untersuchten Werken eine Haltung vermittelt wird, die mit
Badiou als «Anerkennung des Selben» (Badiou 2003: 40; vgl. Kapitel 2.1.4)
bezeichnet werden kann. Mit ihren den dominanten Diskursen kritisch
gegeniiberstehenden Positionierungen iiberschreiten die Dokumentar-
filme die zu ihrer Zeit géngige politische Praxis der Bestimmung von Zuge-
horigkeiten, jener wertenden Trennung zwischen Mitgliedern der eigenen
Gemeinschaft und den anderen ethnischen, religiésen oder kulturellen
Gruppen Post-Jugoslawiens. Ohne die Vielfalt der Verschiedenheiten zu
bestreiten, wenden sie sich gegen Zuordnungen und festschreibende Ein-
schatzungen der Identititen und umgehen so eine Differenzierung zwi-
schen einem <Wir> und den <Anderen> (vgl. u.a. Kapitel 3.1.3).

Gerade dadurch beziehen die Filme aber doch wiederum Stellung -
was das grundlegend Menschliche anbelangt: Entgegen der Weise, wie
im Krieg und in der Nachkriegsphase von den politischen und kulturel-
len Eliten eine Loslosung der unterschiedlichen Gemeinschaften als Versi-
cherung des <Eigenen> propagiert wurde, thematisieren sie das geschiirte
Konfliktpotenzial und die langfristige Belastung der Gesellschaften aus
einer Perspektive, die sich an der Menschlichkeit orientiert und auf Ver-
sohnung zielt. Menschenrechtsverletzungen, Diskriminierung und Hass
werden, ohne dabei Schuldige zu bestimmen, kategorisch abgelehnt. Ins
Zentrum riicken so die gesellschaftlichen Wertvorstellungen, die an das
Alltagserleben der Rezipient*innen ankniipfen und diese dazu anregen,
sich mit Fragen der Gerechtigkeit und des ethischen Umgangs mit began-
genen (Kriegs-)Verbrechen zu beschiftigen. Darin wird der Versuch sicht-
bar, das Unabgeschlossene — im steten Wandel begriffene und stindig zu
erweiternde Mogliche — der gesellschaftlichen Praktiken zu vermitteln, die
vermeintliche Universalitdt des dominanten Diskurses zu unterlaufen und
das Bewusstsein der Zuschauer*innen dafiir zu wecken, dass jene die herr-
schende Meinung nicht nur hinterfragen, sondern sich ihr widersetzen
konnen. Dieses besondere Potenzial der Dokumentarfilme, den Blick der
Zuschauenden zu 6ffnen und Visionen iiber zukiinftige Entwicklungen
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entstehen zu lassen, habe ich genauer zu erértern versucht (vgl. Kapitel
2.3.3). Dabei betrachte ich es als eine Spezifik des politisch-aktivierenden
Modus, dass er eine prospektive Ausrichtung in der Lektiire zu initiieren
und die Zuschauer*innen dadurch zu einer Auseinandersetzung mit der
Zukunft anzuregen vermag. Mit ihm ist demnach die Hoffnung verbun-
den, dass filmische Denkanstofse zu einer Aktivierung der Rezipient*innen
fiihren und den gesellschaftlichen Wandel mitgestalten konnen." Hierin
liegt ein erster Schritt zur Selbstermachtigung, welche durch die filmische
Aktivierung angestrebt wird. Auf dieses filmische Vermdgen, eine pros-
pektive Perspektive zu programmieren, referiere ich mit der Neuschop-
fung des Begriffs der Prospektivitit>: Ohne dass die Dokumentarfilme
imaginierte Alternativen prasentierten, schafft ihre Kritik am Gegenwarti-
gen einen Raum, in dem das Nachdenken tiber eine mogliche Zukunft und
eine Verbesserung des gesellschaftlichen Zusammenlebens unter aner-
kannten ethischen Pramissen angestofien wird. Mit ihren oftmals komple-
xen Erzahlweisen initiieren sie eine Lektiire, die die Rezipient*innen dazu
bringt, die eigenen Handlungsmoglichkeiten beziiglich des gesellschaftli-
chen Fortschritts zu reflektieren.

In der konkreten historischen Situation vermochten die Dokumentar-
filme bis auf wenige Ausnahmen, zu denen u. a. Zilniks TITO ZUM ZWEITEN
MAL UNTER DEN SERBEN (vgl. Kapitel 3.1.1) oder Knezevi¢s STORM OVER
Krajina (vgl. Kapitel 3.2.2) zu zédhlen sind, kaum ins Bewusstsein einer
breiten Offentlichkeit zu dringen. Ihre Verbreitung innerhalb des ehemali-
gen Jugoslawiens blieb meist auf Filmfestivals und private oder halboffent-
liche Vorfithrungen beschrankt. Diese Problematik ist ein grundlegendes
Phanomen von kritischen Diskursen, wie Richard Terdiman hervorhebt:
«We cannot repeat it often enough: the dominant remains dominant; its ant-
agonists are ceaselessly obliged to internalize this fact which defines all
social reality up to the horizon of the revolutionary» (Terdiman 1985: 73).
Doch schmailert das Wissen darum nicht die Tragweite eines Gegendis-
kurses. Denn zumindest in den jeweiligen Auffiihrungszusammenhén-
gen konnen kritische Perspektiven mit ihrer inhaltlichen Ausrichtung ein
politisches Bewusstsein aktivieren oder verstarken und so als ein Element
innerhalb von oppositionellen Bewegungen ihre Wirkkraft entfalten.

Anreiz und Hoffnung sind es wohl, die dazu fiihrten, dass die an
der Produktion und der Verbreitung von kritischen Standpunkten Betei-
ligten — selbst wenn sie sich ihres begrenzten Einflusses bewusst waren —

1 Jene Hoffnung, die in der filmischen Kritik einer gegenwiartigen gesellschaftlichen
Situation und den Kontexten der Veroffentlichung ersichtlich wird, findet sich im Kapi-
tel 2.3.3 anhand von Ernst Blochs Konzept des utopischen Potenzials als auf ein real
Mogliches abzielend hergeleitet.
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nicht davon abliefSen, sich stets von Neuem zu engagieren und mit ihren
Dokumentarfilmen gegen die nationalistische Rhetorik des jeweiligen
politischen Establishments, aber ebenso gegen die Fehleinschatzungen der
internationalen Meinungs- und Verhandlungsfiihrer*innen anzutreten. Zu
kritischen kiinstlerischen Produktionen merkt Terdiman an, dass sie als
Teil eines kulturellen Widerstands zu verstehen sind, der zu jeder opposi-
tionellen Bewegung gehort und gewissermafien in jeder Gesellschaft mit
hegemonialen Strukturen anzutreffen ist (vgl. Terdiman 1985: 80). Fiir viele
Filmemacher*innen wurden ihre Werke so zu einem Mittel im Kampf um
Demokratie und Menschenrechte, indem sie den Funken des Argwohns
gegentiiber dem gesellschaftlich Gegebenen und den dominanten Positio-
nen schiirten und dabei den Blick auf die Zukunft lenkten.

Das aktivierende Potenzial politischer Dokumentarfilme habe ich in der
vorliegenden Studie anhand des politisch-aktivistischen Filmkorpus aus
den Nachfolgestaaten des ehemaligen Jugoslawiens nachgezeichnet. Es
zeigten sich die zahlreichen Moglichkeiten und die Bedeutung reflektie-
render, hinterfragender und sich einmischender Positionen — auch wenn
sie aus der Marginalitdt heraus agieren. So sind die Filme als Zeichen des
demokratischen Aufbruchs zu lesen. Im Hinblick auf aktuelle — friedliche
oder revoltierende, erfolgreiche oder durch Gewalt unterdriickte — gesell-
schaftliche Umbriiche weltweit kann das Forschungsprojekt als Impuls
gelesen werden, vermehrt den Herangehens- und Diskursweisen eines
regionalen politisch-aktivierenden Filmschaffens {tiberall auf der Welt
nachzuspiiren und es dadurch in den internationalen gesellschaftlichen
Fokus zu riicken. Denn mit einer Sichtbarmachung dieser kritischen Dis-
kurse lasst sich ein Bewusstsein fiir ihre Anliegen aufSerhalb ihrer Regio-
nen starken und bestenfalls — als eine Art utopische Vision — zur Entfal-
tung und Unterstiitzung von politischen Bewegungen beitragen.
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Filme im thematischen Kontext
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