Krieg, Dokumentarfilm und
Verantwortung

Zur ethischen Begegnung in Filmen aus dem
belagerten Sarajevo

Andrea Reiter

We survived the war because we believed in
the art of living.
(Vesna Ljubi¢, Filmemacherin, zit. n. Evcan 1997)

Wihrend des Krieges in Bosnien-Herzegowina (1992—1995) war die
Hauptstadt Sarajevo durch bosnisch-serbische paramilitirische Ein-
heiten fast vollstindig von der AuBenwelt abgeschnitten.! In dieser
Extremsituation realisierten dort ansissige FilmemacherInnen iiber
fiinfzig meist kiirzere Dokumentarfilme.? Sie handeln vom <Alltag
der Bevolkerung unter konstant massivem Beschuss, vom miihevollen
Kampf ums Uberleben, der fortschreitenden Zerstérung der Stadt und
denVersuchen, das kulturelle Leben mit Theater, Musik oder Kinokul-
tur aufrechtzuerhalten. In fast ausschliefSlich unkommentierten Beob-
achtungen erkunden die Filme die gesellschaftlichen Konsequenzen
der kriegerischen Gewalt. Dabei stellen sie das Menschliche und die
Menschlichkeit dieser trotz Krieg und Hass flir einen multiethnischen

1 Vgl United Nations 1994, 44. Die Belagerung dauerte 1425 Tage, vom 5. April 1992
bis zum 29. Februar 1996. Obwohl mit dem Inkrafttreten des Daytoner Abkommens
am 21. November 1995 der Krieg formal beendet wurde, blieb Sarajevo noch bis
Ende Februar 1996 von feindlichen Kriften umzingelt.

2 Eine umfangreiche Auflistung des bosnisch-herzegowinischen Dokumentarfilm-
schaffens wihrend des Krieges findet sich bei Sesic (0.].).
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bosnisch-herzegowinischen Staat einstchenden Gesellschaft ins Zen-
trum, ohne auf die Angreifer oder die Ursachen einzugehen.®* Doch
obwohl sie sich nicht mit der Politik und den Machenschaften der
politischen Eliten und feindlichen Krifte befassen, ist ithre Haltung
eine eminent politische. Denn sie stellen den Erklirungsansatz infrage,
der sowohl in der propagandistischen Medienberichterstattung aller
Nachfolgestaaten Jugoslawiens als auch in den internationalen Medien
vorherrschte, wonach vermeintlich unausweichliche ethnisch und his-
torisch bedingte Spannungen zum Krieg gefiihrt hitten (vgl. Cush-
man/Mestrovi¢ 1996). Doch in Bosnien-Herzegowina hatte sich tiber
viele Jahrzehnte ein vielschichtiges Beziehungsnetz zwischen den
verschiedenen Religionen und Ethnien mit «auffillige[n] Parallelen
in der materiellen Kultur der Volker» (Calic 1996, 45) herausgebildet,
das vor allem in Sarajevo zu einer blithenden multiethnischen Kultur
beigetragen hatte. Diese gemeinschaftliche Kultur und das friedliche
Zusammenleben wiirdigen die Filme aus Sarajevo. Ihre Macher geho-
ren zu jener «vierten Fraktion» (Levi 2007), die sich nicht aufgrund
ihrer ethnischen Zugehorigkeit als Serben, Kroaten oder Muslime
identifizieren lassen wollte (vgl. ibid., 2). In ihren Filmen zeigen sie das
mit unterschiedlichen Methoden des Auslassens oder aber, indem sie
religise und ethnische Symbole auf Bild- und Tonebene vielschichtig
und subtil miteinander verweben. Was Auenstehende als eine nur sehr
vage Positionierung, wenn nicht gar als Verweigerung einer Haltung
deuten konnten, zeugte seinerzeit in den jugoslawischen Nachfolge-
staaten dezidiert von einem Widerstand gegen ethnische Zuordnungen.

Im Brennpunkt von Stil und Argument, so Bill Nichols, hat jeder
Dokumentarfilm seine einzigartige «Stimme» (Nichols 2001, 43), die
weit Giber die konkrete Rede hinausgeht und im Zusammenspiel aller
filmischen Elemente auch auf das Engagement der Filmemacher in
der <historischen Welt» verweist (ibid., 44). Die «Stimme» der Filme
aus Sarajevo ldsst sich als Akt des Widerstands gegen Gleichgtiltigkeit,
nationalistisches Denken oder das Dividieren in «Wir» und die «Ande-
ren» lesen. Zugleich diente jeder Film als Manifestation des Uber-
und Weiterlebens der bosnisch-herzegowinischen Kultur. Man konnte
daher von einer ethischen Verpflichtung sprechen, die viele dieser Filme
eingingen.

3 Zur politischen und historischen Analyse von Ursachen und Mechanismen des auf-
kommenden Nationalismus und der Kriege vgl. u.a. Calic 1996; Mel¢i¢ 2007; Eich-
horn 2009. In Thompson (1999) und Skopljanac Brunner et al. (2000) wird diese
Thematik aus medientheoretischer Sicht und in Bezug auf die Propaganda-Mecha-
nismen erortert.
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An zwei Beispielen werde ich zeigen, wie sich die Filme durch ihre
individuelle «Stimme», durch ihre besondere Darstellung der Men-
schen inmitten von Zerstorung, Gewalt und Leid ethisch positionieren
und dadurch den Rezipienten — den konkret betroffenen wie den aus
sicherer Distanz zuschauenden — ein Uberdenken des eigenen morali-
schen Handelns nahelegen. Die beiden Dokumentarfilme, die ich hier
exemplarisch betrachten will, wurden wie viele weitere allen Widrig-
keiten zum Trotz in der belagerten Hauptstadt und auch in anderen
Regionen des Landes in Kinos oder alternativen (halb-)6ffentlichen
Riumen zur Auffiihrung gebracht. Man muss sich die Schwierigkei-
ten vor Augen flihren, unter denen solche Veranstaltungen in Sarajevo
stattfanden: Oft gab es weder Strom noch Benzin flir Generatoren,
um die Projektionsgerite zu bedienen. Auch war jeder Besuch einer
Vorftiihrung mit erheblicher Gefahr verbunden, unterwegs von einem
Geschoss getroffen zu werden. Diese Filme galten tatsichlich vor allem
einem internationalen Publikum, das sie auf Festivals, bei Veranstaltun-
gen zu Menschenrechtsfragen sowie durch die Vermittlung engagierter
Personen in 6ffentlichen oder privaten Vorfiihrungen zu sehen bekam.

Die ethische Begegnung im Film

Vesna Ljubié¢s Evo Covyeka: Ecce Homo (Ecck Homo: BEHOLD THE
Man, BIH 1994) erzihlt nicht von Einzelschicksalen, blickt nicht in
Wohnstuben oder auf den intimen Alltag der Bewohner Sarajevos.
Vielmehr verweilt sein Blick auf den StraBen, den Plitzen und Hiigeln
der Stadt und zeigt in verdichteter Form, wie die Menschen unter
standiger Lebensgefahr ithren Alltag bestreiten, wie sich ihr Leid durch
die immer zahlreicher werdenden Toten vergréfert und der fort-
schreitenden Zerstorung kein Einhalt geboten wird. Der Titel «Sehet,
welch ein Mensch!», urspriinglich eine Bekundung von Pontius Pilatus
aus dem Johannes-Evangelium, mit der dieser das Mitgeftihl fiir den
gefolterten, dornengekronten Jesus zu erwecken sucht, deutet auf die
Denkweise hin: den Menschen in seinem Menschsein zu erkennen.
Ecce Homo beginnt mit dem Geridusch eines Schusses; er eroffnet
das Bild eines Altstadtgiasschens im Morgenlicht, durch das ein junges
Paar Hand in Hand auf die Kamera zurennt. Hinter sich her zieht es
einen Karren mit leeren Behiltern. Musik setzt ein, bevor durch einen
erneuten Schuss erkennbar wird, dass die rennenden Verliebten um
ihr Leben laufen. Die folgenden Sequenzen handeln alle vom Hasten
unter stindiger Gefahr und kulminieren in einem von weit her zu
horenden Geschosseinschlag, der die auf einer sonnenbeschienenen
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EinkaufsstraBe flanierenden Menschen flichend in die Seitenstralen
treibt. In dieser Szene spiegelt sich die Lebensrealitit der Biirger Sara-
jevos und oftenbart sich zugleich die Form dieses knapp 30-mintiti-
gen Dokumentarfilms als eine «Meditation tiber Leben und Sterben,
Widerstinde und Durchhaltekraft» (Crnkovi¢ 1999, 37; Ubers.A,R.).

In jenen Kriegsjahren war jede Bewegung in der Offentlichkeit
eine Frage von Leben und Tod. Doch trotz der Gefahr, die sich in den
Bildern tiberreichlich zeigt, sind in vielen Stralenszenen auch unzih-
lige Menschen zu sehen, die sich teils hastend, teils aber auch scheinbar
entspannt unter dem Lirm von Gewehrsalven und Granaten fortbe-
wegen — als wiirden sie threm Schicksal offenen Auges entgegenbli-
cken, wie die Filmemacherin in einem Interview erklirt:

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 (Ljubic zit. n. Evcan 1997).

Dieses Lebensgefiithl zwischen Terror und Selbstbehauptung doku-
mentiert EccE HoMo ohne Kommentar oder Interviewsequenzen.
In feinsinnigen und prizisen Beobachtungen zeigt der Film, wie die
Menschen ihr Uberleben sichern, wie sie Wasser, Nahrung und Brenn-
holz organisieren und miihevoll nach Hause schleppen. Autos oder
offentliche Verkehrsmittel haben aufgrund fehlenden Benzins und
Stroms ihre Funktion verloren und kommen in den Bildern nur mehr
als zerstorte und zurtickgelassene Relikte besserer Zeiten vor. Dartiber
hinaus widmen sich die filmischen Beobachtungen der Zerstorung der
Stadt, der Wohnviertel und der gesellschaftlichen, kulturellen, religio-
sen Einrichtungen. Wobei auch diese Bilder immer in Relation zu den
Menschen stehen, die sich in diesen Umgebungen authalten. Zudem
riumt Ljubi¢ den Kindern einen wesentlichen Platz ein, zeigt, wie
sie sich im Ausnahmezustand der Belagerung ihre Freiriume schaffen:
spielend, lachend, rollschuhlaufend, in groBen Gruppen oder einsam
in den Moment vertieft. Ein weiterer wiederkehrender Topos in Eccg
HOMO ist der Abschied von den Opfern des Krieges: Totenprozessi-
onen und Beerdigungen, Trauernde an den Gribern und Angehorige,
die den trostenden Worten der Priester, Imame oder Rabbiner lau-
schen, zeugen vom Leid der Menschen. Nur wenige Sequenzen — aber
es gibt sie, und sie zeigen die anhaltende Hoftnung der Bevolkerung —
widmen sich Situationen, in denen die Menschen, fiir kurze Momente
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den Krieg beiseite schiebend, sich dem Gesang, dem Spiel oder der
Kunst zuwenden.

In rhythmischer Montage sind all diese Momentaufnahmen zu
einem panoramatischen Bilderreigen verwoben, der die Topografie der
Stadt und die Jahreszeiten ebenso erfasst wie das Detail des Streichelns
einer Hand oder einen kurzen unruhigen Blick. Aufgrund seiner visu-
ellen und poetischen Kraft lisst sich der Dokumentarfilm als humanis-
tische Reflexion tiber die Wiirde der Menschen und ihres Lebensmuts
in scheinbar aussichtsloser Situation lesen.

Die Bilder in Ljubi¢s Dokumentarfilm pendeln konstant zwischen
Nihe und Distanz, wobei die Kamera immer Teil der gefilmten Situ-
ationen ist, ersichtlich durch die Kameraperspektiven. Selbst wenn
unterschiedliche Gesichter, Blicke und Gesten nur fiir einige Sekun-
den eingefangen werden, ist in jeder Einstellung das Einvernehmen
zwischen Filmenden und Gefilmten deutlich. Der Kamerablick hebt
durch Rahmung und Einstellungsgréfen die Einzigartigkeit der Situa-
tion hervor und deutet so auf die Verantwortung des Teams. Die Bilder
zeugen von einer persdnlichen, subjektiven Perspektive, der es nicht
um das Spektakulire geht, nicht darum, die Neugier zu befriedigen, zu
schockieren oder den Zuschauer zu riithren, sondern um Respekt den
Menschen und ithrem Leid gegeniiber. Besonders eindriicklich wirkt
das bei den vielen gefilmten Beerdigungen.

Unterstiitzt wird die visuelle Charakteristik durch die eigenwillig
komponierte Tonspur: Auf ihr mischen sich diegetische mit extradiege-
tischen Klingen, Gerdusche mit Musik. Die Stille nach Momenten des
Knallens, Zischens oder Donnerns von Geschossen leitet zu bekannten
Melodien oder Chorilen iiber, zu Gebeten oder religitsen Gesingen der
muslimischen, orthodoxen, katholischen und jiidischen Gemeinschaf-
ten. Mehrfach wiederkehrend ist zudem das zuweilen klare, dann wieder
kiinstlich verzerrte Kreischen und Flattern hunderter von Krihen zu
horen, Symbol von Gefahr und Tod, dem jedoch in seiner Kombination
mit melancholischen Melodien etwas merkwiirdig Beruhigendes anhaf-
tet. Durch die kaleidoskopische und kontrastierende Montage der Bil-
der mitsamt der irritierenden Tonspur wird in Ljubi¢s Dokumentarfilm
die Beschiftigung mit der dokumentarischen Reprisentation verstirkt.
All diese Elemente konnen als Anregung fiir eine ethische Reflexion
verstanden werden. Besondere Bedeutung kommt dabei der irritieren-
den und aufwiihlenden Tonspur zu, weil sie jedem Bild eine zusitzliche
Dimension eréfinet und sie einer vorschnellen Analyse entzieht.

Auf der Bildebene 16sen zudem die Darstellungen des Sterbens und
der Toten Beunruhigung aus und stimulieren eine ethisch reflektierte
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Haltung. In «Das Leiden anderer betrachten», ihrem Essay tiber Foto-
grafien und Filmbilder von Gewalt und Krieg, formuliert Susan Son-
tag die Pflicht, Bilder von Grausamkeiten und Verbrechen anzusehen,
gerade nicht wegzusehen, vor allem aber dariiber nachzudenken, «was
es heifit, solche Bilder zu betrachten, und wie es um die Fihigkeit
bestellt ist, sich das, was sie zeigen, tatsichlich anzueignen» (Sontag
2003, 111). So belegt Sontag das Betrachten des Leidens Anderer
mit einem ethischen Gebot, gekoppelt an die Warnung, dass solche
Schreckensbilder in den Medien oft eine Nihe suggerierten und vor-
dergriindig unser Mitgefiihl entfachten, das wiederum einzig «unsere
Unschuld und unsere Ohnmacht [beteuere]» (ibid., 119). Daher bedarf
es fuir sie einer reflektierenden Anstrengung, dieses

Mitgetiihl, das wir flir andere, vom Krieg und einer morderischen Politik
betroftene Menschen aufbringen, beiseite zu riicken und stattdessen darti-
ber nachzudenken, wie unsere Privilegien und ihr Leiden tiberhaupt auf’
der gleichen Landkarte Platz finden und wie diese Privilegien — auf eine
Weise, die wir uns vielleicht lieber gar nicht vorstellen moégen — mit ihren
Leiden verbunden sind [...]. (ibid.)

Der Brennpunkt der ethischen Reflexion gewaltsamer Bilder — die
doppelte Produktion einer ethischen Haltung auf Seiten der Filme-
macherin und der Zuschauerlnnen — tritt am eindriicklichsten in den
Darstellungen des gewaltsamen Todes zutage. Ljubi¢s Film nimmt sich
dieses Themas sehr behutsam an. Der Tod ereignete sich in Sarajevo
tiglich und unvorhersehbar, an zufilligen Orten, tiberall in der Stadt.
Mehr als elftausend Menschen wurden wihrend der Belagerung geto-
tet (vgl. Robelli 2012), und vielfach begegnete Vesna Ljubi¢ dem Tod
und dem Sterben wihrend der zweijihrigen Drehtitigkeit direkt vor
ihrer Kamera. In drei Sequenzen wird den Zuschauern der Anblick
des Sterbens zugemutet, war die Kamera im Augenblick eines Angriffs
in einer gewissen Distanz anwesend und niherte sich anschlieBend
den todlich Verwundeten. Die Reprisentationen des gewaltsamen
Todes scheinen sich nahtlos in die Dramaturgie der Zerstérung ein-
zufligen, und doch stechen diese Bilder ebenso deutlich daraus hervor.
Durch ihre Ruhe, die ausgewihlten Blickwinkel und die Statik der
Kamera — keine Zooms, kein Wackeln, Schwenken oder Schirfenver-
lagerungen lenken vom Anblick der soeben Gestorbenen ab — wird
die Konzentration auf das Betrachten gerichtet. Die Bilder beunruhi-
gen und prigen sich ins Gedichtnis ein. Das unvermittelte Zeigen des
toten, kurz zuvor noch beseelten Menschen stellt die wohl essenziellste
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Form der «ethischen Begegnungy (Aaron 2007, 112; Ubers. A.R.) dar.
Jede Filmrezeption kann Aaron zufolge als «ethische Begegnungy ver-
standen werden, jedoch vermag diese vermittelte Begegnung nur unter
bestimmten rhetorischen und isthetischen Bedingungen eine Refle-
xion tliber das eigene moralische Verhalten auszulGsen (vgl. ibid., 114f).
Erst wenn es Filmen gelingt, eine Verantwortlichkeit durch filmische
Mittel hervorzurufen, wenn sie nicht nur Mitgefiihl, sondern eine
ethische Reflexion bewirken, handelt es sich fiir Aaron um eine tat-
sichlich ethische Filmerfahrung (vgl. ibid., 116).

Fiir Vivian Sobchack (2006), die sich eingehend mit dem Verhalt-
nis von dokumentarischer Reprisentation und Tod befasst und zehn
Thesen dazu formuliert hat, konstituiert sich in der visuellen Darstel-
lung des «nicht simulierten Todes» die «subjektive, gelebte, moralische
Bezichung des Betrachters zum Gezeigten» (Sobchack 2006, 180).
Sobchack spricht von einem «ethischen Raumy, der sich 6ffne und
in der Uberlagerung des filmischen mit dem rezipierenden Blick die
Moglichkeit berge, den Tod «aus einer moralischen Position heraus zu
betrachten» (ibid.). Dabei beziehe sich die moralische Beurteilung der
Zuschauer zugleich auf «das moralische Verhalten des Filmemachers
gegentiber dem Tod» wie auch auf die «eigene moralische Reaktion
auf das visuelle Geschehen auf der Leinwand» (ibid.).

Michele Aarons (2007) Konzept, das einerseits schr umfassend jede
intersubjektive, filmische Begegnung als ethische Begegnung versteht
(vgl. ibid., 112), andererseits aber die ethische Filmerfahrung — das heil3t
die ethische Reflexion der Zuschauer — an formalisthetische Kom-
ponenten koppelt (vgl. ibid., 116), ldsst sich als eine Erweiterung des
von Sobchack entwickelten «ethischen Raums» (Sobchack 2006, 180)
lesen. Ljubi¢s EccE Homo mochte ich als eine solche ethische Filmer-
fahrung hervorheben: Mit seinen audiovisuellen Strategien reflektiert
der Dokumentarfilm das respektvolle Anerkennen des Anderen und
regt zur ethischen Reflexion an. Er durchkreuzt durch seine Irrita-
tionen auf Bild- und Tonebene gerade jene von Aaron kritisierte
Emotionalisierung, die zu einer «Absolution» von Verantwortung in
der Rezeption fithren konne (vgl. ibid., 117) und somit der ethischen
Filmerfahrung entgegenstehe.

Dokumentarische Selbstreflexion

Srdan Vuleti¢s Kurzdokumentarfilm Parto sam NOGE (I BURNT LEGs,
BIH 1993) sticht im Korpus der Filme aus Sarajevo insofern heraus, als
er aufironische Weise mit der Idee der doppelten Bedeutungserzeugung
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spielt.* AuBerdem bringt er einen ungewdhnlichen Stil ins dokumen-
tarische Filmschaffen der Region ein, indem er den verheerenden
Auswirkungen der Belagerung anhand seines eigenen Lebens nach-
spiirt.” Selbst im Bild anwesend, von sich personlich sprechend und die
Gestaltung des Films teilweise mit feinem Spott reflektierend, erforscht
der Filmemacher die historische Wirklichkeit. Er geht auf eine «neue
Normalitit» wihrend des Krieges ein, die trotz aller Leere doch auch
wieder positive Gefiihle zulasse, auf seine Helfertitigkeit im Kranken-
haus — er ist verantwortlich fiir den Abtransport und die Verbrennung
von amputierten Korperteilen — und darauf, warum ihn typische,
spektakulire Fernsehbilder aus dem belagerten Sarajevo irritierten.

Der eigentliche Schauplatz des Films ist ein trister Ort inmitten
der Stadt, eine Brache, die von einzelnen Strallen durchzogen wird.
Im linken Vordergrund steht Vuleti¢ und trigt seinen Kommentar —
Gedanken und Assoziationsketten zu den drei erwihnten Themenbe-
reichen — vor (Abb. 5). Teilweise werden sie im Film auf visueller Ebene
aufgegriffen und erginzt, wihrend Vuleti¢s Stimme weiterhin im Off
zu horen ist. Gesellschaftskritische Betrachtungen richten sich auf die
sich im Krieg verfliichtigenden moralischen Werte und auf die Men-
schen, die vor dem Krieg friedlich miteinander lebten und sich nun
gegenseitig toten.

Dartiber hinaus finden sich in Vuleti¢s Rede soziologische und
erinnerungstheoretische Uberlegungen, zum Beispiel, wenn er dem
ehemaligen Park, in dem er steht und dessen Biume im Winter fast
vollstindig der Beschaffung von Brennholz zum Opfer gefallen sind,
eine besondere Funktion im Gedichtnis der Bewohner Sarajevos
zuschreibt. Seine AuBerungen lassen sich dabei keinesfalls als struk-
turierter Vortrag bezeichnen; sie scheinen eher wie locker entwickelte
Gedanken, denen etwas Ungeschliftenes anhaftet. Zugleich sind sie mit
ironischen Bemerkungen gespickt, die Vuleti¢ durch Stimme, Gestik
und Mimik unterstreicht und mit denen er auf das Unbestimmte seiner
Geflihlswelt in dieser kriegerischen Zeit anspielt. In der Verkniipfung

4 Mit Bezug auf Roger Odins semiopragmatischen Ansatz ist festzuhalten, dass es sich
bei der Sinnproduktion um einen «doppelten» und nicht unbedingt homologen Kon-
struktionsprozess im «Raum der Realisierung» und unterschiedlichen Raumen der
«Lektiire» handelt (Odin 1995b, 85).

5 SrdanVuleti¢ gehorte einer Gruppe von Filmemachern an, die sich SAGA (Sarajevo’s
Group of Authors) nannte und unter deren Agide sehr viele der Sarajevoer Doku-
mentarfilme entstanden. Fiir ihr Gesamtwerk erhielten die Filmemacher 1994 den
European Documentary Film Award zugesprochen; vgl. http://archive.europeanfil-
mawards.eu/en_EN/archive; Buder 2008: 562.
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: 5 Der Filmema-
cher in I BURNT
LEGS (Srdan
Vuleti¢, BIH 1993)

von Vuleti¢s Kommentar mit den Bildern erweist sich die ethische
Dimension, wie ich im Hinblick auf die zwei oben unterschiedenen
Zuschauerpositionen darlegen will: die Perspektive der direkt vom
Krieg Betroftenen und jene der «aus sicherer Distanz» Schauenden.
Durch die subjektive Erzahlperspektive wird der Kamerablick auf
Menschen und Objekte mit dem Blick des Regisseurs assoziiert. Den
Zuschauern kommt die Aufgabe zu, seine geduBerten Gedanken und
Beobachtungen mit seinem Blickwinkel abzugleichen und nachzu-
vollziehen. Wo Vuleti¢ tiber die Normalitit des Krieges spricht, mit
der er sich arrangiert habe, sehen wir Bilder von Kriegsverletzten in
Krankenhausbetten. Zu seinem Bericht als Krankenpfleger, der sich
wihrend des Transports eines amputierten Beins plotzlich seines gro-
tesk distanzierten Zustands bewusst wird und auch der Menschen,
zu denen die Arme und Beine einst gehorten, sehen wir Bilder von
Patienten, die im Krieg ein Korperteil verloren haben und die mit der
neuen Situation umzugehen lernen. Sie befinden sich im Gesprich
mit der Person hinter oder neben der Kamera, wihrend auf der Ton-
spur einzig Vuleti¢s Kommentar zu horen ist, und zeigen im direkten
Augenkontakt mit der Kamera ihr Einverstandnis, gefilmt zu werden.
Was irritiert, sind die Verschrinkungen oder besser die Asynchronien
von Ton- und Bildebene, von Vuletics AuBerungen und den Bildern
der Zerstorung. Denn auch wenn die Bilder zu vermitteln scheinen,
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dass die Menschen im Krieg diese neue Normalitit akzeptieren, so
wird doch klar, dass es sich allenfalls in einem zynischen Sinn um
eine Kriegsnormalitdt handelt. Durch die filmische Auseinandersetzung
mit dem Begrift der NNormalitit wird die Diskrepanz zum Verstind-
nis der Zuschauer evident — zumindest zu den <AuBenstehendemn, die
diesen Zynismus schwerlich mit der gleichen Leichtigkeit, wie sie der
Regisseur zelebriert, tibernehmen kénnen und zur ethischen Refle-
xion iiber das Leben im Krieg und ihren Blick auf die Betroftenen
aktiviert werden.

Dieses Nachdenken intensiviert Vuleti¢ im letzten Abschnitt, indem
er den Blick auf die hiufig ausgestrahlten Fernseharchivaufnahmen
von den sogenannten «sniper alleys» in Sarajevo lenkt. Er verweist auf
das Starren, das sich in diesen Bildern oftenbare: Sie zeigen Menschen
in der Gefahrenzone liegend, ohne dass deutlich werde, ob sie noch
leben und ob ihnen geholfen wird. Die mit wackeliger Handkamera
und hektischem Zoom gewonnenen Aufnahmen gerierten sich als
spektakulire Bilder, die auf den Effekt des <Dabei-Seins: aus sind, statt
die Tragik und Reichweite des Moments zu erfassen. Vuleti¢ versetzt
sich in die Lage des Zuschauers und formuliert, dass ihn bei solchen
Bildern die Angst ergreife: Dem, was er den Zuschauern prisentiert,
konne er selbst ausgesetzt sein. Es sind Situationen, in denen er ein-
greifen, helfen, retten miisste, aber Hilfe zu leisten zugleich mit Todes-
gefahr verbunden sei. Er spricht tiber das fiir thn unlésbare Dilemma
und seine Angst. Indem er auf die Betrachter hinweist, die wie er dem
alltdglichen Tod in den Strallen Sarajevos ausgesetzt sind, steckt er eine
Grenze ab zu jenen, die aus einer sicheren Position heraus dem Lei-
den und Sterben Anderer zusehen. Damit weckt er ein Bewusstsein
daftir, dass seine Perspektive eine Innenperspektive ist, seine Nihe
zum Tod der Distanz von in Frieden lebenden Zuschauern gegen-
tibersteht, dass «<Sehen> nicht automatisch «Verstehen> bedeutet und dass
die Perspektive, aus der man blickt, notwendig zu unterschiedlichem
moralischen Handeln fithren muss. Damit unterliuft er die rezeptive
Annahme, wonach Filme von Anfang an eindeutig mitteilen, «auf wel-
che Weise» sie ihre «AuBerungsinstanz konstruiert wissen [wollen]»
(vgl. Odin 1995b, 86). In diesem Falle zeigt sich, dass der auenste-
hende Zuschauer seine Annahme einer durchschaubaren AuBerungs-
instanz revidieren muss.

Vuleti¢s Adressierung der Zuschauer fiihrt nun entweder dazu, sich
mit seinem Blick zu identifizieren oder aber sich der unbequemen
Verschiebung zu stellen: den von Libby Saxton beschriebenen «asym-
metrischen Machtverhiltnissen zwischen den Zuschauenden und den
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Leidenden» (Saxton 2010b, 64; Ubers.A.R.). Das Spiel mit dem par-
tizipatorischen Blick zielt darauf, dass sich die Zuschauer Gedanken
tiber die eigene moralische Rolle machen.

Aktivierung ethischen Denkens als filmische Praxis

Wenn es engagierten Dokumentarfilmen, insbesondere idsthetisch
und formal komplexeren Werken wie jenen von Ljubi¢ oder Vuletic,
gelingt, einen reflektierenden Blick auf das dargestellte Leiden Ande-
rer zu initiieren, so ist dies vor allem an der Perspektive festzuma-
chen, die ich hier als ethische beschrieben habe. Ihre Besonderheit
liegt darin, dass sie in einer Zeit des Krieges, in der die menschlichen
Werte grundlegend bedroht sind und sich alles Denken und Handeln
wesentlich um das reine Uberleben dreht, das Vertrauen in das huma-
nistische Ideal kiinstlerisch-visuell umsetzen und nach auflen tragen,
um bei den Zuschauern ein Bewusstsein zu schaffen. Wobei Eccg
Homo und I BURNT LEGS durch ihre ungewohnten und unerwarteten
Bilder sowie durch Irritationen, Auslassungen, Widerspriiche oder Iro-
nie den Prozess der Empathie — sich «simulativ oder analogisierend» in
einzelne Personen oder Gruppen einzuftihlen und «hre Befindlichkeit
nachzuvollziehen» (Brinckmann 2014, 195) — immer wieder stéren
und als problematisch hinterfragen.

Nichols stellte fest, dass «die emotionale Tonalitit, eine auktoriale
Subjektivitit, durch die spezifischen Aspekte der Auswahl und Anord-
nung von Ton und Bild» eine «implizite Ideologie» vermittelt, «ein spe-
zifisches Set an moglichen Beziehungen zwischen einem Objekt und
seinem Betrachter» (Nichols 1991, 82; Ubers. A.R.). Dahinter verbirgt
sich fiir ihn der «ethische Code», der dem Filmemachen zugrunde
liegt und den «Prozess des Filmemachens legitimiert, als eine Ant-
wort auf die spezifischen Erscheinungen in der Welt» (ibid., 82). Fiir
Ecce Homo und I BURNT LEGS wie flir viele weitere der Sarajevoer
Dokumentarfilme mochte ich diese amplizite Ideologie» in einem
geteilten Verstindnis verorten: Dass der Krieg einzig zur Zerstérung
der multiethnischen Zivilgesellschaft und der gemeinsamen Kultur
gefiihrt wurde und dass dies die Spezifik des filmischen Umgangs
mit dem Krieg erklirt. Was darin zum Ausdruck kommt, ist einerseits
die Unfassbarkeit und Unerklirbarkeit einer plotzlich ausbrechenden
Feindschaft unter den zuvor tber viele Jahrzehnte in relativem Ein-
klang miteinander lebenden Ethnien, einer Feindschaft und Feindse-
ligkeit, die in kurzer Zeit in immer groflere Brutalitit gegeneinander
ausartete und der schwerlich mit rationalen Erklirungsversuchen zu
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entgegnen war.’ Andererseits 6ffnet dieses Verstindnis den Blick der
Zuschauer auf die universelle Problematik eines jeden Krieges: Dass
es letztlich unabhingig von allen vermeintlichen, wie auch immer zu
rechtfertigenden Griinden die Zivilbevolkerung ist, welche die Aus-
wirkungen zu tragen hat.

So sind diese Filme aus der belagerten Stadt Sarajevo durch ihren
ethischen Gestus tiber den Krieg im ehemaligen Jugoslawien hinaus
von eindringlicher Intensitit: Sie provozieren eine Begegnung mit
dem Anderen, fordern die Zuschauer auf, ihn in seiner Eigenstindig-
keit wahrzunehmen und durch das Erkennen der Situation der Ande-
ren die individuelle Position in der Welt zu bedenken. Dokumentarfil-
misches Arbeiten dient neben dem Bezeugen und Interpretieren dem
moralischen Engagement, das auf die Befihigung der Zuschauer aus-
gerichtet ist, den Dingen selbst auf den Grund zu gehen und Schlisse
fir das eigene moralische Handeln daraus zu ziehen.
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