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Immer geht es Dokumentar-
filmen darum, Offentlich-
keiten zu erreichen und

die Zuschauer_innen zum
Weiterdenken anzuregen.
Aus diesem Anspruch kann
gesellschaftlicher Wandel
resultieren — in den Kopfen
der Menschen ebenso wie

in politischen Gefligen. Im
Kontext des zerfallenden
Jugoslawien lasst sich dies
anhand eines in unseren
Breiten weitgehend unbe-
kannten Korpus erortern.
Ein bruchstiickhafter Einblick.

Sehr frith nach der Ausrufung der Sozialistischen Fode-
rativen Republik Jugoslawien — mit ihren sechs Teil-
republiken Serbien, Kroatien, Bosnien-Herzegowina,
Slowenien, Montenegro, Mazedonien sowie den beiden
zu Serbien gehorenden autonomen Provinzen Kosovo
und Vojvodina — erklirte Staatschef Josip Broz Tito, der
das Land von 1945 bis zu seinem Tod 1980 regierte, den
Film gemiss Lenins Maxime zur wichtigsten Kunst-
form im Kommunismus. Staatlich organisiert und in
den meisten Phasen der Republik weitgehend selbst-
bestimmt, das heisst ohne restriktive zensorische Kon-
trolle, entwickelte sich so eine blithende Filmszene mit
eigenstdndigen Traditionen, Schwerpunktsetzungen
und individuellen kiinstlerischen Handschriften in den
einzelnen Teilrepubliken, gerade auch im Dokumentar-
filmbereich. Viele Dokumentarfilmschaffende zeigten
sich politisch und sozialkritisch engagiert, befassten
sich mit Ungerechtigkeit, gesellschaftlicher Unzufrie-
denheit, Arbeitslosigkeit, politischen Entwicklungen
oder offizieller Geschichtsschreibung und erfuhren
national wie international Beachtung. Da Jugoslawien
Teil der blockfreien Staaten war, bestand fiir die Fil-
memacher_innen immer die Moglichkeit des interna-
tionalen Austauschs, sowohl was den Vertrieb eigener
Werke als auch die Inspiration durch kiinstlerische
Stromungen anbelangt.

Der Zerfall Jugoslawiens fiihrte fiir die Filme-
macher_innen der Region zu einem Konflikt mit den
spezifischen aktuellen Gegebenheiten. Mit Doku-
mentarfilmen vielschichtige Sachverhalte in ihrer

Komplexitit aufzuzeigen, Kritik an den dominanten
Rhetoriken der politischen Eliten zu iiben und sich
damit Gehor zu verschaffen, war in den neu entstan-
denen Nationalstaaten, vor allem im ersten Jahrzehnt
ab 1991 — dem Ausgangspunkt des Zusammenbruchs
der Republik —, ein dusserst schwieriges Unterfangen.
Nicht nur waren die Bedingungen fiir die Produktion
praktisch iiber Nacht weitgehend ausser Kraft gesetzt,
was beziiglich Finanzierung, Herstellung und Vertrieb
auf das gesamte Filmschaffen Auswirkungen hatte.
Weit schwerer wogen die staatlichen Restriktionen
gegen jegliche Formen des politischen Widerstands.
So versuchten die neuen Regierungen durch mediale
Kontrolle und Propaganda ihre nationale Politik zu
rechtfertigen und zu stirken. Dennoch existierte von
Anfang anin allen Lindern Ex-Jugoslawiens ein, wenn
auch iiber lange Jahre marginales, kritisches Medien-
und Dokumentarfilmschaffen, das sich der Auseinan-
dersetzung mit dem gewaltsamen Zerfall und seinen
Ursachen sowie den sich daraus ergebenden Proble-
men der jugoslawischen Nachfolgestaaten widmete.
Kritische Dokumentarfilme jener Zeit ermutigten die
Zuschauer_innen — vor allem jene vor Ort, aber auch
ein internationales Publikum mitsamt den im Ausland
lebenden «Ex-Jugoslaw_innen» — zur kritischen Refle-
xion iiber die populistisch-nationalistischen Entwick-
Iungen und zur politischen Einmischung.
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Ein zentraler Protagonist ist der Filmemacher
Zelimir Zilnik. Mit dem «Mockumentary» Tito zum
zweiten Mal unter den Serben (Tito po drugi put medu
Srbima, BRJ1994) schufer in der Vermischung von Rea-
litdt und Fiktion ein herausragendes Beispiel fiir jene
durchaus zahlreichen dokumentarischen Interventio-
nen, die in den Neunzigerjahren realisiert wurden —
in Serbien hauptséichlich unter dem (einen gewissen
Schutz bietenden) Label des kritischen Radiosenders
Bg2, der auch Dokumentarfilme produzierte. Zilnik, ein
seit den Sechzigerjahren anerkannter, unabhingiger
Filmemacher, der aufgrund seiner kritischen Themen
in Jugoslawien mit einem zeitweiligen Berufsverbot
belegt worden war, nimmt in seinem Verwirrspiel zwi-
schen Erfundenem und Authentischem den Zustand
der Gesellschaft mittels der inszenierten Wiederkehr
des verstorbenen Staatsprisidenten Josip Broz Tito
in den Strassen der serbischen Hauptstadt Belgrad
in Augenschein. Mit eiserner Hand und michtigem
Personenkult hatte Tito den Vielvolkerstaat unter dem
Leitspruch von Briiderlichkeit und Einheit regiert und
Sonderwiinsche und nationalistische Neigungen der
einzelnen Volker unterbunden. Nach seinem Tod hatte
die Neuordnung der Macht begonnen, was, verscharft
durch die 6konomische Krise, aufflammende natio-
nalistische Tendenzen sowie ethnische Spannungen
in einzelnen Regionen, zu einer Eskalation und zum
Zerfall Jugoslawiens fiihrte. Zilnik irritierte nach eige-
nem Bekunden, dass in dieser Zeit des Umbruchs eine
falsche Diskontinuitit zwischen Titos Herrschaft und
der blutigen Zerstiickelung der sozialistisch-foderati-
ven Republik propagiert wurde. Der ehemalige Fiihrer
galt als Persona non grata. Man hatte Monumente ent-
fernt und Strassen umbenannt. Die politischen Eliten
setzten alles daran, ihre Beziehungen zum Titoismus



und ihre durch Tito beférderten Karrieren vergessen
zu machen. In diesem Zusammenhang spielten die
Medien eine entscheidende Rolle. Unter Einfluss der
Politik hatten sie mit einer einseitigen, populistischen
und oft falschen Berichterstattung die Bevolkerung
auf ein nationalistisches Gedankengut eingeschworen,
ethnische Spannungen und Hass geschiirt und Serbien
als von Feinden umzingelt beschworen.

Um diese Zusammenhinge filmisch zu erfor-
schen, durchkreuzt der Regisseur die politische Stra-
tegie des Vergessens, indem er den als Tito verkleideten
Schauspieler Dragoljub S. Ljubici¢ mit einem Kamera-
team durch die Innenstadt begleitet. Als wisse dieser
nicht, was in «seinem» Land los sei, ldsst sich der falsche
Tito von den Passant_innen die aktuellen Entwicklun-
gen erldutern, fordert sie auf, ihm zu erklidren, warum
man dem serbischen Volk international keinen Glauben
mehr schenke und es mit Sanktionen belege. Allen ist
der Schwindel bewusst, dennoch nutzen sie die Perfor-
mance, um iiber das politisch Verleugnete zu diskutie-
ren, Positives und Negatives gegeneinander abzuwigen
und eine Vielfalt politischer Positionierungen zu for-
mulieren. Im Dialog mit dem «Auferstandenen» zeigt
sich, dass die Einschitzung der Belgrader Bevolkerung
zur Politik der serbischen Regierung keineswegs ein-
heitlich befiirwortend war. Das Problem war vielmehr,
dass kritische Haltungen zu selten an die Offentlich-
keit gelangten, weil neben den staatlich kontrollierten
Medien kaum alternative Plattformen existierten. In
diesem Klima der Unsicherheit strebten die Filme von
Bo2 die Aktivierung der gesellschaftlichen Selbstver-
antwortung an. Sie riickten Themen in den Blick, die in
den staatlichen Medien keine Beachtung fanden, ohne B
jedoch der politischen Propaganda durch Gegenpro- ‘
paganda zu begegnen. In Zilniks wie in vielen anderen
Filmen lag eine Aufforderung an die Zuschauer_innen
begriindet, ihre eigene Haltung zu iiberdenken.

Es ist schwer zu beurteilen, wie die Bevolke-
rung den Tito-Film aufnahm, der iiber lingere Zeit in
einem unabhingigen Kino in Belgrad zu sehen war
und spater auf VHS-Kassette scheinbar unbeobachtet
vertrieben werden konnte. Auch ist unklar, warum ihn
viele regimetreue Medien nach der Premiere — wenn
auch ohne auf die hintergriindige Kritik einzugehen —
rezensierten und es vonseiten der Politik keinerlei
Reaktionen gab. In den Artikeln nach der Erstauffiih-
rung des Films erfihrt man nichts dariiber, sie bleiben
oberflichlich. Was sich an diesem Beispiel zeigt, ist
das widerspriichliche Verhalten der Regierung. Auf
der einen Seite agierte sie totalitdr und ablehnend
gegeniiber jeglicher Kritik am System, auf der ande-
ren Seite raumte sie Zilniks und anderen Bg2-Filmen
gewisse Freiheiten ein. Der Filmemacher erklirte dies
salopp mit dringenderen Problemen, die «Milosevic¢
und seine Vasallen» in jener Zeit umgetrieben hitten.
Nach aussen hin konnte die Regierung so zudem ihren
demokratischen Anspruch zur Schau stellen.

Dass aus einer marginalisierten Innenperspek-
tive zuweilen landesweit und tiber die Grenzen hinaus
grosse Aufmerksamkeit generiert wurde, zeigt Janko
Baljaks kontroverser Dokumentarfilm The Crime that
Changed Serbia — See You in the Obituary (Vidimo Se

Tito zum zweiten Mal unter den Serben (1994) Regie: Zelimir Zilnik
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U Citulji, BR] 1995), der im April 1995 beim Jugosla-

wischen Dokumentar- und Kurzfilmfestival den Preis

der besten Videoarbeit gewann. Der Regisseur hatte

in Zusammenarbeit mit den beiden Journalisten Alek-
5 sandar KneZevic und Vojislav TufegdZic und basierend
auf deren Buchprojekt einen Film realisiert, der das
Phidnomen der gewalttitigen, sich ausbreitenden
Unterwelt Serbiens und insbesondere Belgrads the-
matisiert. Baljaks Film verdeutlicht, dass mit dem Zer-
fall Jugoslawiens eine Parallelgesellschaft entstand,
deren Unterbindung oder zumindest Eingrenzung
die Staatsfithrung nicht konsequent verfolgte. Zudem
werden Verbindungslinien zwischen der serbischen
Mafia und den Kriegen in Kroatien und Bosnien-Her-
zegowina vor dem Hintergrund der UN-Sanktionen
offenbar — wihrend die serbische Regierung jegliche
Verbindung zu den Kriegen in den Nachbarlindern
kategorisch leugnete. So spannt The Crime that Chan-
ged Serbia einen argumentativen Bogen von der orga-
nisierten Kriminalitdt zu staatspolitischen Interessen,
vor dem Hintergrund einer nationalistischen, gross-
serbischen Vision.

Das Besondere an Baljaks Film ist, dass er die
zentralen «alteingesessenen» und «neuen» Figuren
der Belgrader Schattenwelt vor seiner Kamera ver-
sammelt und zu Wort kommen ldsst. Durchtrainiert,
tatowiert und mit schweren Goldketten und -armband-
uhren ausgestattet, prisentieren sie sich weltgewandst,
arrogant und iiberzeugt von sich und ihren Taten.

. Trotz des investigativen Charakters und der szenisch
angelegten Selbstentblossung erzielte der Film nicht
nur die gewiinschte aufkliarerische Wirkung. Viele
Zuschauer_innen interessierten sich namlich nicht
fiir das imaginative Movens des Films als Filirsprecher
eines politischen Wandels, vielmehr betrachtete ein
vornehmlich jiingeres Publikum in Serbien den Film
nach seiner Festivalpremiere als absoluten Kult und
die Protagonisten als Stars.

Anders als in Serbien stellte sich die Situation
in der ersten Hilfte der Neunzigerjahre in Kroatien
dar. Die Republik war nach der Unabhingigkeits-
erkldrung im Juni 1991 von jugoslawischen und ser-
bischen paramilitirischen Einheiten angegriffen und
teilweise besetzt worden. In einem Verteidigungskampf
versuchten kroatische Truppen, das Territorium zu
schiitzen. Unabhidngige Medien oder ein Kommuni-
kationsraum engagierter Gegendiskurse konnten sich
nicht etablieren, und eine nationalistische Opferper-
spektive dominierte die politische Rhetorik. Dennoch
formierte sich im Laufe der Jahre Widerstand unter
den Filmschaffenden.

Innerhalb eines staatlich kontrollierten Rah-
mens versuchte Ivan Salaj mit Hotel Sunja (HR 1992),
koproduziert vom nationalen Fernsehen HRT und
der Akademie der Darstellenden Kiinste Zagreb, das
Publikum fiir einen kritischen Blick zu sensibilisie-
ren. Sein Film befasst sich mit den Auswirkungen des
Kriegs auf seine Generation und nutzt das bei den
Zuschauer_innen vorausgesetzte Wissen dariiber, was
offen debattiert werden darf und was besser unaus-
gesprochen bleiben sollte. Anhand von Andeutungen
stort er die offizielle Rhetorik von Verteidigung und
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Hotel Sunja (1992) Regie: lvan Salaj




soldatischem Heldentum. Er dokumentiert zwischen
Ende April und Anfang Mai 1992 eine Gruppe von
Soldaten an der Front, kurz nachdem mit internatio-
naler Hilfe ein Waffenstillstandsabkommen zwischen
kroatischen und serbischen Truppen ausgehandelt
worden war. Die liberwiegend jungen Minner leben
jedoch weiterhin in Alarmbereitschaft. Sie haben sich
im zentral gelegenen Hotel eingerichtet, um dort die
Entwicklungen des aktuellen Waffenstillstands abzu- £ = = = &
warten, wiahrend das Dorf Sunja auf drei Seiten von ~
serbischen Einheiten abgeriegelt ist. In dieser Phase
des Wartens dokumentiert Salaj das «unspektakulire
Alltdgliche». Er zeigt die Soldaten beim Rauchen und
Kartenspielen, beim gemeinsamen Abendessen, beim
Sdubern des Hauses, beim Zihneputzen oder beim
Reinigen der Waffen. Dabei bringen die Bilder Unord-
nung und Disziplinlosigkeit zum Vorschein. Alles in
dem zur Kaserne umfunktionierten Hotel erweckt
den Eindruck, improvisiert zu sein. Jeder der Solda-
ten scheint zu tun, wonach ihm der Sinn steht. Die
«fotografische Botschaft», von der Roland Barthes als
dem «buchstéblich Wirklichen» spricht, enthélt hier
auf denotativer wie konnotativer Ebene die Botschaft
der Erschopfung und der Schwiche. Hotel Sunja zeigt
junge Ménner, die im Kampfum den Erhalt der Nation
an ihre psychischen Grenzen gelangen. Gerade weil
das hier gezeichnete Bild letztlich als «dokumenta-
rische Metonymie eines jeden Krieges» zu verstehen
ist, wie es der Schriftsteller Evner Kazaz beschreibt,
manifestiert sich in der filmischen Perspektive eine
Antikriegsposition.

Zvonimir Juri¢ wiederum spiirt in seinem The
Sky below Osijek (Nebo ispod Osijeka, HR 1995) dem
psychischen Zustand junger Erwachsener in der ost-
kroatischen Stadt Osijek direkt nach Kriegsende nach.
Aufgrund der Nihe zu Serbien lebten die Jugendlichen
wéahrend des nie gidnzlich durchgesetzten Waffen-
stillstands in einer Ausnahmesituation, die von spo-
radischen Angriffen und Gewalt geprigt war. Juriés
Schwarzweissfilm zeichnet sich durch eine deutlich
subjektive und zugleich asthetisierte Erzdhlweise
aus. Im Stil einer assoziativ entwickelten Dramatur-
gie umkreist auch er das traumatische Erleben des
Kriegs und prisentiert so das Bild einer Generation,
die kurz nach dem kroatischen Riickeroberungsfeld-
zug «Operation Sturm» (Operacija Oluja) und dem
Friedensvertrag von Dayton zu einem normalen Leben
zuriickzufinden versucht. Wie bereits der Filmtitel
in Anspielung an Wim Wenders’ Himmel ber Berlin
andeutet, sind die Verhéltnisse im Nachkriegs-Osijek
— Juri¢s Heimatstadt — aus dem Lot geraten. Doch die
Stimmen, die den Film strukturieren, offenbaren, dass
diese Menschen die Schrecken des Kriegs hinter sich
gelassen haben und sich ihrer Zukunft zuwenden.

Ein dritter Fokus auf jene Linder, die direkt in
die kriegerischen Auseinandersetzungen involviert
waren, gilt Bosnien-Herzegowina, das wihrend des
Kriegs (1992—1995) zu weiten Teilen besetzt war. Die
Hauptstadt Sarajevo hatten bosnisch-serbische para-
militdrische Einheiten nahezu vollstindig von der
Aussenwelt abgeschnitten. Ihre Taktik zielte auf eine
Schwichung der Zivilbevolkerung und die Zerstorung
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des multiethnischen Zusammenlebens in dieser Region.
Wegen der Abriegelung fehlte es an allem Lebens-
notwendigen wie Nahrungsmitteln, Hygieneartikeln
und Medikamenten, weitaus schlimmer war allerdings
die konstante Bombardierung aus den umliegenden
Hiigeln. Dennoch fiihrte die Extremsituation zu kiinst-
lerischer Kreativitit und Produktivitit — vor allem auch
im Dokumentarfilmbereich —, wobei verschiedene
Motivationen zusammenkamen: der Wunsch, das
Leben im Krieg filmisch festzuhalten, Gegenbilder zur
nationalen Propaganda zu schaffen und Zeugnis von
der alltaglichen Wirklichkeit abzulegen. Gleichzeitig
sollte der internationalen Medienberichterstattung mit
ihren zahlenbasierten Beitriagen und Simplifizierungen
der komplexen Situation ein anderes Bild entgegen-
gestellt werden, mit dem Ziel, bei den internationalen
Zuschauer_innen ein Bewusstsein fiir die humanitire
Katastrophe des Kriegs zu erwecken. Dariiber hinaus
gab es das Bediirfnis, dem eigenen Leben mithilfe der
kiinstlerischen Arbeit einen Sinn und Menschen in der
gleichen Situation durch die Filme Hoffnung zu machen.
Diein Sarajevo ansissigen Filmemacher_innen

realisierten in den Jahren der Belagerung iiber fiinfzig
kiirzere und lingere Dokumentarfilme. Sie dokumen-
tierten den Kampfums Uberleben, die Zerstérung von

Lebensrdumen oder die Auswirkung des Kriegs auf

den Alltag der Kinder. In meist unkommentierten fil-

mischen Beobachtungen stellten sie das Menschliche
und die Menschlichkeit dieser trotz Krieg und Hass
fiir einen multiethnischen bosnisch-herzegowinischen
The Crime that Changed Serbia — See You in the Obituary Staat einstehenden Gesellschaft ins Zentrum, ohne
Regie: Janko Baljak auf die Angreifer oder die Ursachen des Kriegs einzu-
S gehen. Ein herausragendes Beispiel ist der auf 16 mm
gedrehte Ecce Homo: Behold the Man (Evo Covjeka: Ecce
homo, BIH 1994) von Vesna Ljubic: Der Film richtet den
Blick auf die Strassen, Plitze und Hiigel der Stadt und
zeigt in poetisch verdichteter Form, wie die Menschen
unter stindiger Lebensgefahr ihren Alltag bestreiten,
wie sich ihr Leid durch die immer zahlreicher werden-
den Toten vergrossert und dass der fortschreitenden
Zerstorung kein Einhalt geboten wird. Es ist ein Film
iiber Leben, Sterben und gesellschaftliche Resilienz,
der als ethische Reflexion iiber die Folgen von Krieg
zu lesen ist. Filme wie Ecce Homo unterminieren den
sowohl in der Medienberichterstattung aller Nachfol-
gestaaten Jugoslawiens als auch in den internationalen
Medien vorherrschenden Erkldrungsansatz, nach dem
vermeintlich unausweichliche ethnisch und historisch
bedingte Spannungen das gesellschaftliche Leben
dominiert und zum Krieg gefiihrt hitten.

Wihrend die Nachkriegsjahre weiterhin von
den schwierigen politischen sowie produktionellen
Verhiltnissen geprigt waren, machte sich um die Jahr-
tausendwende — nachdem die dominanten, am Krieg
beteiligten Staatschefs abgetreten (Alija [zetbegovié
in Bosnien-Herzegowina), verstorben (Franjo Tud-
man in Kroatien) oder vor ein internationales Straf-
gericht gestellt worden waren (Slobodan MiloSevi¢ in
Serbien) — eine dokumentarfilmische Aufbruchstim-
mung bemerkbar. Die filmischen Strategien prisen-
tierten sich komplexer, Gegenoffentlichkeiten wurden
klarer thematisiert, Tabus gebrochen und subjektive
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Perspektiven vermittelt. Das lag am schwindenden
politischen Druck auf die Filmschaffenden sowie an
den sich wandelnden finanziellen Moglichkeiten und
einem sich verstarkenden Austausch auf internatio-
naler Ebene.

Im personlichen, selbstreflexiven Dokumen-

tarfilm Images from the Corner (Slike sa ugla, BIH, D
2003), der sich mit der postjugoslawischen Gesellschaft
befasst, richtet die Filmemacherin Jasmila Zbani¢ die
Kamera auf sich selbst, um aus ihrer personlichen
Warte ideologisch dominante Diskurse und restrik-
tive soziale Praktiken einer Kritik zu unterziehen.
Fiir ihre filmische Erkundung arbeitet die Regisseu-
rin mit Inszenierungen, Reenactments, visualisierten
Imaginationen und beobachtenden Bildern im Nach-
kriegs-Sarajevo. Bei all dem versucht sie, leidvolle
«Erinnerungsspuren» zu erschliessen und ihnen
neue Bilder gegeniiberzustellen. Ausgangspunkt sind
traumatische Erlebnisse, die viele Jahre nach Kriegs-
ende im Unbewussten weiterhin wirken und durch
zufillige Wahrnehmungen oder Ereignisse jederzeit
blitzhaft zutage treten konnen. Diese Unmittelbarkeit
dokumentiert sie in der Er6ffnungssequenz anhand
der filmischen Rekonstruktion eines Zirkusbesuchs,
bei dem ihr das, wie sie sagt, «<schmerzhafteste und
schwierigste Bild aus dem Krieg» wieder vor Augen
trat. Sie sieht eine Pferdedompteurin, die sie an ihre
Schulkameradin Biljana denken l4sst, die zu Beginn des
Kriegs im Jahr 1992 als Erste aus Zbaniés Umfeld bei
einem Granatenangriff in der Ndhe ihres Wohnhauses
lebensgefihrlich verletzt wurde.
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Die Suche nach der visuellen Reprisentation des
Leidens und einer Ethik der Bilder, die Zbani¢ dabei
umtreibt, spitzt sie anhand eines aus unterschiedlichen
Perspektiven aufgegriffenen Bildmotivs zu: jenem Ort
des Geschehens, an dem ein franzosischer Kriegsfoto-
graf das blutiiberstromte Madchen Biljana mit ihrem
toten Hund im Arm fotografierte und damit spéiter
den World Press Photo Award gewonnen hatte. Das
Foto selbst bekommen weder die Zuschauer_innen
zu sehen, noch hat es die Regisseurin nach eigenem
Bekunden jemals zu Gesicht bekommen. Das kaleido-
skopische Verweben der Erzdhlstrange, in dem sich ihr
tastendes, suchendes Vorgehen abzeichnet, wird auf
visueller Ebene durch unvermittelte Detailaufnahmen
und sprunghafte Schnitte verstarkt. Fragmentarisch
wird dabei die Lebensgeschichte Biljanas rekonstruiert,
von der die Zuschauer_innen unter anderem erfahren,
dass sie bei dem Anschlag ihren Vater verlor, ihr ein
Arm amputiert werden musste und sie seit ihrer Eva-
kuierung aus der belagerten Stadt in Paris im Film-
business arbeitet.

Zbanié verfolgt zahlreiche Assoziationsstringe
und Erzihllinien, die ebenso um Fragen der Visua-
lisierbarkeit von Traumata und Leiden, eines ethi-
schen Umgangs mit gewaltvollen Bildern wie um die
Schwierigkeiten des individuellen und gesellschaftli-
chen Weiterlebens angesichts der einschneidenden
Erfahrungen von Krieg und Belagerung kreisen. Es
gehtihr dabeinicht um eine Einschitzung der Kriegs-
ereignisse oder einer ethnischen und religiosen Diffe-
renzierung von Tatern und Opfern, weshalb sie sich

von den dominanten Diskursen der Zuordnung und
Wertung bewusst abgrenzt und vielmehr an die Refle-
xionskraft der Zuschauer_innen appelliert, sich der
eigenen Haltung zu stellen.

Als weiteres vielschichtiges Beispiel soll
abschliessend Goran Devics Dokumentarfilm Three
(Tri, HR 2008) dienen. Er erforscht, was die in die
Kiampfe involvierten Soldaten aller Kriegsparteien
iiber zehn Jahre nach Kriegsende umtreibt, libertritt
damit ein gesellschaftliches Tabu und 6ffnet den Blick
fiir den Prozess der Versohnung. Urspriinglich wollte
Devi¢ in seinem Filmprojekt die Geschichte des kroa-
tischen Kriegsveteranen Ivica Petri¢ dokumentieren.
Der Regisseur war auf ihn aufmerksam geworden,
weil sich dieser in einem Zeitungsinterview dariiber
beklagt hatte, dass er wihrend des Kriegs als Held
gefeiert worden war und nun als Kriegsverbrecher
geichtet werde. Die Einzigen, die ihn verstiinden, so
Petri¢, seien andere ehemalige Krieger, egal ob aus den
eigenen oder aus gegnerischen Reihen, mit denen er
im Rahmen eines international organisierten Dialogs
in Kontakt stand.

Deviés anfanglicher Plan, ein Portrit iiber den
ehemaligen Kriegsteilnehmer in der Absicht zu reali-
sieren, dessen Erfahrungen mit der kroatischen Erin-
nerungskultur in Zusammenhang zu bringen, dnderte
sich nach der zufillig wihrend einer Autofahrt mitge-
filmten Suada Petri¢s. Denn sie stach aufgrund ihrer
Vehemenz und der reflektierten Auseinandersetzung
aus dem bereits reichlich vorhandenen Material heraus
und gab den Ausschlag fiir das Konzept von Three: Drei
Bekenntnisse iiber das Kriegs- und Nachkriegserleben
von Veteranen der drei Kriegsparteien sollten mitei-
nander verwoben werden, um daraus ein komplexes
Bild des aktuellen Zustands der postjugoslawischen
Gesellschaft zu zeichnen. Auf Basis der neuen Kon-
zeptidee inszenierte Devi¢ Gespriache mit dem fiir
ihn eindriicklichen Serben Novica Kosti¢ und dem
Bosnier Narcis MiSanovi¢ im gleichen Setting wie mit
Petri¢: wihrend einer Autofahrt vom Beifahrersitz aus
gedreht. So entstand die Grundlage fiir Three, der seine
Wirkkraft in der Gegeniiberstellung der drei Stimmen
mit unterschiedlichen ethnischen und damit verbun-
den national-ideologischen Perspektiven entfaltet.

Alle drei Protagonisten sprechen als selbstbe-
stimmte, gleichwertige politische Subjekte iiber ihre
Erlebnisse und ihr Handeln wihrend des Kriegs und
ordnen sie selbstkritisch ein. Sie hinterfragen den
Krieg als Mittel zur Durchsetzung nationalistischer
Ziele und zum Machterhalt und machen sich Gedan-
ken tiber die Beweggriinde und Rechtfertigungsme-
chanismen der Politik ihres jeweiligen Landes, ohne
dass ihre Aussagen durch die filmische Strukturin ein
kausales oder wertendes Verhdltnis zueinander gestellt
wiirden. Indem sie nicht nur Kritik an den gesellschaft-
lichen und politischen Praktiken iiben, sondern auch
die gesellschaftlichen Grundwerte und Normen reka-
pitulieren und reflektieren, wird in ihren Ausserungen
ihr in die Zukunft gerichteter Blick auf das Entwick-
lungspotenzial der gesellschaftlichen Wirklichkeit
erkennbar. Denn alle drei appellieren indirekt an eine
gesellschaftliche Verpflichtung zur Anerkennung der



eigenen Schuld und der eigenen Verantwortung und
damit an einen gesellschaftlichen Wandlungsprozess.
Durch das Konzept der dialogischen Kontrastierung
bringt Devi¢ — ohne eine ideologische Position zu
beziehen — eine ethische Zugangsweise beziiglich der
Reflexion von Krieg, Erinnerung und Verantwortung
ins Spiel, indem er mittels Parallelisierung der drei Per-
spektiven Fragen des universell Menschlichen hoher
als jene der nationalen Eigenheiten gewichtet und so
die Uberwindung von Feindschaft zur Diskussion stellt.

Die wenigsten der hier aufgefiihrten Dokumen-
tarfilme vermochten in der konkreten historischen
Situation ins Bewusstsein einer breiten Offentlichkeit
vorzudringen. Ihre Bekanntheit in den Lindern des
ehemaligen Jugoslawiens blieb meist auf Filmfesti-
vals und private oder halboffentliche Vorfithrungen
beschrinkt. Diese Problematik ist ein grundlegendes
Phéidnomen von kritischen Diskursen in schwierigen
Zeiten, dennoch schmailert es nicht die Tragweite sol-
cher Gegendiskurse. Denn zumindest in den jeweili-
gen Auffithrungszusammenhingen konnen Kritische
Perspektiven mit ihrer inhaltlichen Ausrichtung ein
politisches Bewusstsein aktivieren oder verstirken und
innerhalb von oppositionellen Bewegungen ihre Wir-
kung entfalten. Die damit verbundene Hoffnung ist es
wohl, die dazu fiihrte, dass die an der Produktion und
der Verbreitung von kritischen Standpunkten Beteilig-
ten — selbst wenn sie sich ihres begrenzten Einflusses
bewusst waren — nicht davon abliessen, sich stets von
Neuem zu engagieren und mit ihren Dokumentarfil-
men gegen die Haltung des jeweiligen politischen Esta-
blishments, aber ebenso gegen die Fehleinschitzungen
der internationalen Meinungs- und Verhandlungsfiih-
rer_innen anzutreten. Solche politische Dokumentar-
filme, die mit ihren vielfiltigen Strategien, Zeitkritik
ausgehend von gesellschaftlichen Werten und Idealen
mit Zukunftsorientierung zu verschrinken, sind als
Teil eines kulturellen Widerstands zu verstehen, der zu
jeder oppositionellen Bewegung gehort und in jedem
hegemonialen System anzutreffen ist. X
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