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1 Einleitung

Ein Mann und eine Frau sitzen nebeneinander auf einem Bett. Der Mann trégt
einen Anzug. Die Frau einen eng anliegenden Rock und Pullover. Sie trinken
Kaffee und blicken auf den Fernseher, in welchem eine politische Sendung lauft.

Das ist ein typisches Bild im Neuen Jugoslawischen Film. Sein Aufbau ist
klar strukturiert, seine Aussage simpel: Zwei Menschen unterschiedlichen Ge-
schlechts verbringen Zeit miteinander. Der Zuschauer nimmt menschliche Kor-
per wahr, die etwas tun und in einer Beziehung zueinander stehen. Trotz oder
gerade wegen seiner Einfachheit beinhaltet das Bild nahezu alles, womit sich
die vorliegende Arbeit beschéftigt: das Verhéltnis von Mann und Frau, Alltag
(im sozialistischen Jugoslawien), Erotik, sexuelle Anziehung, Paare und Paar-
bildungen, Geschlechter(-rollen-)bilder und Geschlechterordnung, Freizeitge-
staltung, Macht und Politik, kurz: Themen, die auch heute noch aktuell sind.

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es zu erkldren, warum ein solches Bild
niemals nur die Darstellung zweier menschlicher agierender Korper sein kann,
sondern stets auf etwas aulerhalb Liegendes, Grofleres, Abstrakteres verweist.
Korper geben immer auch Auskunft tiber die gesellschaftspolitische Situation,
in welcher sie sich befinden. Die Frage, die es also zu beantworten gilt, ist: Wie,
weshalb und wodurch werden Koérper zum Politikum? Diese Frage ist nicht nur
fur die fiktiven Korper im Film, sondern auch fiir reale Kérper und damit fiir
alle Menschen von Bedeutung. Denn auch im Alltag stehen Korper fiir Kom-
munikation und Repréasentation, funktionieren Korper als Projektionsflichen
und Ausdrucksmittel. Korper agieren und reagieren, sind Umwelteinfliissen
ausgesetzt, spiliren Schmerz, Hunger, Kélte und Durst. Laut dem englischen
Philosophen Terry Eagleton eignen sie sich gerade deshalb als Mittel zur Kritik

an der bestehenden Gesellschaftsordnung.!

! Vgl. Eagleton 2011.



Diesem Gedanken folgend sollen zunéchst fiinf Produktionen von fiinf renom-
mierten Regisseuren des Neuen Jugoslawischen Films, welcher als kinemato-
graphische Stromung zwischen 1961 und 1971 bestand, exemplarisch auf die
Inszenierung des Kérpers hin untersucht werden.? Bis zum jetzigen Zeitpunkt
ist mir keine dhnliche Herangehensweise in der wissenschaftlichen Auseinan-
dersetzung mit dem Neuen Jugoslawischen Film bekannt. Dieser Umstand
mutet ein wenig verwunderlich an, wenn man bedenkt, dass ein Grofiteil jener
Produktionen tiber politische Aussagekraft verfiigt und diese sich wiederum
auch aus den hier prisentierten Korperbildern speist.?

Der erste, den Filmbesprechungen vorangestellte Teil klért die Begriffe ,,po-
litischer Film* und ,,Kérper* und fithrt in die philosophischen Konzepte von
Gilles Deleuze und Félix Guattari ein, welche das theoretische Fundament der
Arbeit bilden. Deleuze und Guattari propagieren in ihrem gemeinsam verfass-
ten Werk Anti-Odipus die Methode der Schizoanalyse, mit deren Hilfe die auf
den Korper einwirkenden determinierenden und befreienden Kréfte aufgezeigt
werden konnen. Damit einhergehend diskutieren sie die Frage nach alternati-
ven Existenzmoglichkeiten, wobei sie sich an den Bediirfnissen des Einzelnen
orientieren und diesem keine gesellschaftlich konforme Lebensweise wiinschen.
Wie noch zu zeigen sein wird, sprechen Deleuze und Guattari bei der Beant-
wortung dieser Frage dem Korper eine besondere Bedeutung zu.

Dieser theoretische erste Teil schliefit mit der Beleuchtung der historischen
Hintergriinde der jugoslawischen Filmindustrie und einem Uberblick iiber die
Entwicklung des Neuen Jugoslawischen Films. Eine kurze Beschreibung des
ersten jugoslawischen Partisanenfilms SLAVICA soll im direkten Vergleich des-
sen Besonderheiten und neuartigen Herangehensweisen verstédndlicher machen.

Darauf aufbauend widmet sich der zweite Teil schliellich ganz allgemein

dem Korper im Neuen Jugoslawischen Film. Der Schwerpunkt liegt hier auf

2 Die Bezeichnung Schwarze Welle wurde weitgehend als Synonym fiir den Neuen Jugosla-
wischen Film verwendet. Vgl. dazu das Kapitel Was ist der Neue Jugoslawische Film?
3 Vgl. Novakovié¢ 7.12.1969: 49.
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den Gemeinsamkeiten und Ahnlichkeiten in der Inszenierung von Kérpern, wo-
bei ich mich zuerst auf die Quantitdt — den Einzelnen, Paare, Gruppen, Masse
— und schliefflich auf die Geschlechter beziehe. Die Analyse der weiblichen und
ménnlichen Figuren soll zeigen, wie an und durch Koérper bestimmte Vorstel-
lungen von Geschlecht und Macht vermittelt werden bzw. wie diese von den
Figuren selbst zuriickgewiesen werden. Schliellich werde ich auf den Tod als
das letzte Politikum eingehen, das eine Authebung der Geschlechterdifferenz
anstrebt.

Waéhrend meiner Recherchen habe ich Produktionen von allen bedeutenden
Regisseuren jener Zeit gesichtet, wobei allerdings nur 35 Spielfilme, 9 Kurzfil-
me und 2 Omnibusfilme serbischer Autoren Eingang in die Arbeit gefunden
habe. Diese geographische Einschrankung ist aus mehreren Griinden sinnvoll
und nachvollziehbar. So verfiigte zwar jede jugoslawische Teilrepublik iiber
eine eigene Filmindustrie, doch das wirtschaftlich begiinstigte Serbien nahm
hinsichtlich der Anzahl der jahrlich produzierten Werke eine nationale Vor-
rangstellung ein. Als zweites Argument fiir die Einschrankung lasst sich das
regional variierende Interesse der Filmemacher anfithren. Wéhrend die kroa-
tischen Regisseure vorwiegend Animationsfilme machten, beschréankten sich
die serbischen Autoren auf das Genre des Spielfilms, welcher in ihren Augen
die formalen Kriterien zur Diskussion von gesellschaftlichen Fragen erfiillte.*
Diese Umstinde — Quantitdt und Genre — sind es, die die serbischen Wer-
ke fiir eine Untersuchung des politischen Potentials von filmischen Koérpern
pradestinieren.

Neben den Filmen bilden die Gespriche und schriftlichen Kommunikatio-
nen mit den Regisseuren Zelimir Zilnik und Dusan Makavejev, dem Dreh-
buchautor Branko Vucicevi¢ und dem Filmkritiker Dusan Cicvara eine wich-
tige Quelle fiir diese Arbeit. Hinzu kommt ein umfangreicher Textkorpus, der

sich aus filmtheoretischen und philosophischen Primér- und Sekundérwerken,

4 Vgl. Goulding 2002: 59.
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Filmrezensionen, Kritiken, und den in den Zeitungen jener Zeit abgedruckten
Diskussionen und Interviews mit den Regisseuren zusammensetzt. Die Recher-
chen zum jugoslawischen Film und zu den historischen Hintergriinden fanden
zum groBten Teil in den Raumlichkeiten der Jugoslovenska Kinoteka, der Uni-
versitatsbibliothek Svetozar Markovié, dem Archiv der vormals jugoslawischen
Tageszeitung Borba und im Arhiv Jugoslavije in Belgrad statt, die allgemei-
nen Recherchen im Bereich der Filmtheorie und Philosophie hingegen in der
Universitatsbibliothek Wien, der Stadtbiicherei Wien, der Universitits- und
Landesbibliothek Innsbruck sowie der Landesbibliothek Vorarlberg. Dem Per-
sonal der genannten Institutionen sei an dieser Stelle nochmals mein Dank

ausgesprochen.
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2 Begriffsklarung

2.1 Was ist politischer Film?

»Was als politisch gelten kann, beruht auf Selbst- und Fremdverstdndnissen,
auf Deutungen und Umdeutungen und ist damit immer und notwendig histo-
risch gebunden und wandlungsfahig“, schreibt etwa der Literaturwissenschaft-
ler Wolfgang Braungart in seinem Werk Asthetik der Politik, Asthetik des Poli-
tischen. Fin Versuch in Thesen.® Der Begriff des Politischen wird von diversen
Faktoren bestimmt und bleibt dementsprechend vage. Ob ein Film als poli-
tisch bezeichnet werden kann, hingt im gleichen Mafle von der Intention des
Regisseurs, der Rezeption des Zuschauers und den historischen Gegebenheiten
ab. Der Filmemacher zeigt sich fiir den Inhalt und die Asthetik des Filmes ver-
antwortlich, wobei er diese entsprechend seinen Vorstellungen gestalten kann.
Der Film vollendet sich jedoch erst im Zuschauer, der die politischen Elemen-
te des Films als solche erkennt und versteht, oder dem Werk, basierend auf
seinem Wissen und seinen eigenen Erfahrungen, eine politische Konnotation
zukommen lisst.® Der Prozess der Politisierung ist also an die Bereitschaft
beider Parteien zur aktiven Beteiligung gebunden.

Ausgehend davon kann jeder Film unabhéngig von seinem kiinstlerischen
Wert als politisch verstanden werden.” Ein so weit gefasstes Verstindnis ist
fiir eine wissenschaftliche Beschéftigung mit dem Gegenstand allerdings un-
brauchbar, da es den Begriff ,politischer Film* verwéssert und zu einer un-
endlichen Ausweitung des Untersuchungsmaterials fiithrt. Eine Einschrankung

des zu analysierenden Filmkorpus und die Moglichkeit zur Definition des po-

® Braungart 2012: 20.

5 Die Bedeutung des Zuschauers fiir das sinnstiftende Moment des Films findet in der Wis-
senschaft und Forschung vermehrt Aufmerksamkeit. Vgl. dazu etwa Monaco 2012: 27-39.

" James Monaco spricht jeden Film eine politische Bedeutung zu, wobei diese auf ontologi-
scher, mimetischer oder inhdrenter Ebene zum Ausdruck kommt. ebd.: 282. Isaksson und
Fuhrhammer 1971, Genovese 1989, Zavarzadeh 1991 gehen in ihren Werken ebenfalls von
der Feststellung aus, dass jeder Film iiber eine politische Dimension verfiigt. Allerdings
behalten sich die Autoren die Auswahl einiger Filme zu Untersuchungszwecken vor.
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litischen Films ergibt sich meist durch eine konkrete Fragestellung, den Fokus
auf ein bestimmtes Genre, eine bestimmte Epoche und/oder durch das Her-
anziehen der im Hinblick auf die These relevanten Literatur-, Kultur- und
Wissenschaftstheorien. Dennoch finden sich in der Filmwissenschaft Versuche
fiir eine allgemeine Begriffsbestimmung. Eine erste brauchbare Definition lie-

fert Thomas Christen in seinem Aufsatz iiber das politische Kino:

,Der politische Film im engeren Sinne stellt politische Ereignisse, Per-
sonen sowie Systeme dar und thematisiert diese. Er beschéftigt sich —
ganz allgemein formuliert — mit dem Problem des Zusammenlebens in
der Gemeinschaft und mit den Werten und Normen, die das Zusammen-
leben pragen und regeln. [...] Der politische Film nimmt auch Stellung
und transportiert dementsprechend eine Botschaft. Oftmals wird diese
Stellungnahme aus einer Perspektive formuliert, die in Opposition zum
herrschenden politischen System steht und auf eine Verdnderung drangt.
[. ..] Ein weiteres, oft vergessenes Kennzeichen rundet die Charakterisie-
rung des politischen Films ab: Er strebt einen Gegenwartsbezug an, auch
wenn die Handlung in der Vergangenheit spielt — dann sind seine Aussa-

gen auf die gegenwiértigen Zustinde und Verhiltnisse zu iibertragen“®

Der Bezug des politischen Films auf ,herrschende politische Systeme* liefert
den Anknipfungspunkt fiir eine weitere mogliche Systematisierung des Ge-
genstands. In Anlehnung an Dwight MacDonald gruppiert Michael Genovese
politische Filme nach ihrem Verhéltnis zur bestehenden Gesellschaftsordnung.
Daraus ergeben sich fiir ihn folgende drei Kategorien: Propagandafilme; Filme,
die eine Verinderung intendieren; Filme, die den status quo bejahen.’

Fine etwas differenziertere Unterteilung liefert das in der marxistischen
Denktradition verankerte Autorenduo Jean-Luc Comolli und Jean Narboni in
ihrem 1969 in der Filmzeitschrift Cahiers du cinéma verdffentlichten Aufsatz

Cinéma-idéologie-critique'®, in welchem sie die Filme nach ihrem Verhéltnis

® Christen 2008: 28.

9 Genovese 1989: 2f.

10 Comolli und Narboni 2004: 812-819. Das Filmmagazin Screen verdffentlichte 1971 den
ins Englische tibersetzten Artikel unter dem Titel Cinema/Ideology/Criticism. Siehe dazu
Christen 2008: 31.
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zur Ideologie beurteilen.!’ Die erste Kategorie setzt sich fiir sie aus kommer-
ziellen und anspruchsvollen Filmen zusammen, die auf inhaltlicher und for-
maler Ebene im Sinne der Ideologie funktionieren. In den meisten Féllen ist
sich selbst der Regisseur dieser Tatsache nicht bewusst. In Opposition dazu
verhélt sich eine zweite Gruppe von Filmen, deren Kampf gegen die Ideologie
sich in der bewussten Thematisierung politischer Fragestellungen und einer
vom Konsens abweichenden Asthetik zeigt. Daneben gibt es allerdings auch
unzihlige Mischformen. So kann sich ein Film der innerhalb der Ideologie eta-
blierten Formsprache bedienen, auf inhaltlicher Ebene aber politisch Stellung
beziehen. Auch die umgekehrte Variante ist denkbar: Filme, deren Inhalt erst
durch die von der Norm abweichenden Formsprache an politischem Gehalt ge-
winnen. Als letzte Variante des politischen Films nennen die beiden Autoren
Produktionen, die auf den ersten Blick der ersten Kategorie zugeordnet wer-
den konnten. Bei ndherem Hinsehen allerdings wird auch hier die Ideologie als
Thema des Films erkennbar.

Comolli und Narboni verstehen Film als das materielle Ergebnis real exis-
tierender Produktionsverhéaltnisse, die wiederum in eine Ideologie eingebettet
sind und nach deren Gesetzen funktionieren. Ein Film ist nicht nur selbst Pro-
dukt der Ideologie, sondern driickt diese auch aus. Die unvoreingenommene,

objektive Darstellung der Realitét ist im Film nicht méglich, da es kein Aufler-

! Bis zum heutigen Zeitpunkt gibt es noch keine allgemein giiltige Definition von Ideologie,
weil der Begriff sehr unterschiedlich verwendet wird. Ideologie bezeichnet etwa falsche Vor-
stellungen, die ihren Beitrag zur Legitimierung der herrschenden politischen Macht leisten,
genauso wie den Ideenkorpus bestimmter Klassen, Identitdtsdenken, sozial notwendige Il-
lusion, das Zusammentreffen von Macht und Diskurs und vieles mehr (vgl. Eagleton 2000:
7f.). So vielfaltig das Verstdndnis von Ideologie ist, so vielfaltig sind auch die Definitionen
von Ideologiekritik. In Anlehnung an Marx und Engels, die entgegen der gingigen Annah-
me den Begriff nicht explizit und in der alleinigen Bedeutung des ,,falschen Bewusstseins*
verwenden (vgl. Rehmann 2008: 24), haben sich dhnliche Definitionen wie folgende durch-
gesetzt: ,Ideologie wird Denken bzw. Bewufltsein genannt, wenn es bzw. insofern es als
wissenschaftlich oder politisch falsch nachgewiesen werden kann und als logischer Grund
bzw. reale Ursache fiir die Falschheit aulertheoretische, vor allem politische Interessen von
einzelnen und Gruppen angebbar sind, die durch das ideologische Bewufitsein entweder
verdeckt und verschleiert oder aber gerechtfertigt werden sollen Lieber 1985: 14.
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halb der Ideologie gibt.'? Alles ist Teil eines Systems von Weltanschauungen,
Grundeinstellungen und Werten, welches von bestimmten Gesellschaftsgrup-
pen oder Kulturen etabliert worden ist. Auch ein kritisches Agieren gegen die
herrschende Ideologie lauft Gefahr, selbst wiederum nur Ideologie zu produ-
zieren.

Diese von Comolli und Narboni aufgestellte Systematik des Films mag
auf Grund der vollkommenen Ausrichtung auf den negativ konnotierten Ideo-
logiebegriff abschreckend und unzeitgeméaf erscheinen. Tauscht man ,,Ideolo-
gie* allerdings etwa mit dem neutralen Begriff ,,Gesellschaftssystem® aus, wird
die Aktualitat des Aufsatzes erkennbar, ohne dass dabei seine inhaltliche Be-
deutung verdndert wird. Filme wéren demnach Produkte eines bestimmten
Gesellschaftssystems, das bestimmten politischen, soziokulturellen und 6ko-
nomischen Faktoren unterliegt. Diese Abstrakta wirken auf das Leben der
Mitglieder ein, werden durch ihr (soziales) Verhalten sichtbar und damit zur
gesellschaftlichen Realitdt. Im Film wird die Wirklichkeit des Gesellschaftssys-
tems also in gleicher Weise abgebildet wie hervorgebracht.'? Die von Comolli
und Narboni aufgeworfene Frage nach einer Méglichkeit zur Kritik am beste-
henden System bleibt auf diese Weise weiterhin relevant. Als ein brauchbares
Mittel fiir eine funktionierende Ideologiekritik schlagen die beiden Autoren die
theoretischen Schriften der russischen Filmemacher der 1920er unter besonde-
rer Beriicksichtigung Eisensteins vor.!* Da dieser Vorschlag auch im Hinblick
auf die historische Distanz unzeitgeméfl anmutet, soll hier die Idee des mar-
xistischen Theoretikers Terry Eagleton als mdgliche Alternative dazu vorge-
schlagen werden.

Eagleton fithrt in seinem 1990 auf Englisch erschienenen Werk Asthetik.

Die Geschichte ihrer Ideologie erstmals die Korperlichkeit als Basis fiir ideolo-

2 Vgl. Comolli und Narboni 2004: 814f.

13 Tn vielen Wissenschaftsdisziplinen ist die Annahme, dass jede Form von kommunikativen
Handlungen — und Film kann als eine solche verstanden werden — die Wirklichkeit nicht
nur beschreiben, sondern auch erschafft, unbestritten. Vgl. Brunner 2008.

14 ygl. Comolli und Narboni 2004: 818.
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giekritische Uberlegungen ein. Da diese allen Menschen gemeinsam ist, kénnen
an ihr objektive Bediirfnisse und Rechte ausgemacht werden, die in einem wei-
teren Schritt Kritik an den herrschenden Verhiltnissen ermdglichen.'® Unter
Beriicksichtigung der von mir bereits erlauterten Wesensziige des (politischen)
Films wiirde dies bedeuten, dass ein explizites Thematisieren und eine tiefer
gehende Auseinandersetzung mit Kérperlichkeit diesem eine weitere, bisher oft
unterschiatzte Moglichkeit zur Kritik gewédhrt. Die Analyse der diegetischen
Korperlichkeit kann Hinweise auf die politische Lesart des Filmes geben, be-
reits bestehende Annahmen revidieren oder unterstreichen, und Riickschliisse
auf historische Hintergriinde zulassen. Denn ,,A human body is [...] a materi-
al object, part of nature as well as part of history“!® Ausgehend vom Korper

kann Geschichte und Gesellschaft also neu gedacht werden.

2.2 Was ist ein Korper?

Das Nachdenken iiber diese Frage fithrt zu keiner eindeutigen Antwort. Zwar
kann der Korper in einem ersten Schritt als die Grundlage und Vorausset-
zung fiir jedes menschliche, tierische und pflanzliche Leben beschrieben wer-
den, allerdings taugt diese Feststellung kaum als brauchbare Definition. Die
Schwierigkeit liegt also in der natiirlichen Selbstverstandlichkeit des Begriffs.
Weil wir einen Korper haben, sind wir auf der Welt. Durch unsere Korper
wird die Welt fiir uns Menschen erst wahrnehmbar, erfahrbar und spiirbar.
Uber den Korper funktioniert die Kommunikation und Interaktion mit unse-
rer Umwelt. Der Korper ist die physische Beschaffenheit des Menschen, die
ohne den Geist nicht funktioniert und nicht gedacht werden kann. Und da-
mit beginnen bereits die Schwierigkeiten, da das Nachdenken iiber den Korper

notwendigerweise immer iiber diesen hinausgehen muss.'”

15 Vgl. dazu Eagleton 1994 und Niinning 2004.

16 Eagleton 2011: 138.

17 Sehr schoén wird diese Problematik von Judith Butler in ihrem Vorwort zu Korper von
Gewicht beschrieben. Vgl. Butler 1997: 13.
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,Korper — und dies bestétigt seine in vielen Sprachen multiple Bedeu-
tung und Benennung — kann nur im Spektrum seiner sich wandelnden

und teilweise miteinander konkurrierenden Definitionen beschrieben und

interpretiert werden“!®

Definitionen des Korpers ergeben sich daher meist aus der Bezugnahme auf
andere, teilweise gegensétzliche Begriffen, wie etwa jenen des Geistes, des Le-
bensstadiums, des Geschlechts, der Ethnie, der Kultur, der Gesellschaftsord-
nung, der Klasse, des Ranges etc. Je nach Kriterium zur Klassifizierung des
Korpers beschéftigen sich deshalb unterschiedlichen wissenschaftlichen Diszi-
plinen und Theorien mit ihm, wobei seine konkrete, symbolische und ima-
gindre Beschaffenheit gleichermafen Beachtung finden.!” Medizin, Biologie,
Phanomenologie, gender studies, Ethnologie, feministische Theorie, Tanzwis-
senschaft, Poststrukturalismus, Theologie, Systemtheorie ..., sind nur einige
dieser Wissenschaften, in welchen der Korper zu einem Untersuchungsgegen-
stand wird. In den vielen dieser Disziplinen kommen kulturwissenschaftliche

Ansédtze zum Tragen, die dem Korper mehrere Funktionen zusprechen:

»Der Korper als Triager von Bedeutung inszeniert sich [...] kulturwissen-
schaftlichen Ansétzen zufolge in dreifacher Position: als Medium oder In-
strument, als Produkt und schlieflich als Produzent von Wirklichkeit.2°

In meiner Auseinandersetzung mit dem filmischen Kérper werde ich all diese

Bedeutungsebenen beriicksichtigen.

2.2.1 Korper(-politik) und Film

Als Instrument wurde der menschliche Korper bereits von Karl Marx und
Friedrich Engels gedacht. In ihren Augen waren es gerade die besitzlosen und
ausschliellich {iber ihre Korper verfiigenden Proletarier, die durch eine Revo-
lution die bestehende Gesellschaftsordnung im Sinne des Kommunismus ver-

andern konnten.

'8 Lorenz 2000: 11.
19 Brandstetter und Klein zitiert in Rosiny 2013: 31.
20 Klein 2005: 79.
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Die Kraft des Korpers zu realpolitischen Verédnderungen stand deshalb wenig
spater im Mittelpunkt der unter Lenin, Stalin und Tito, aber auch Hitler pro-
duzierten Filme, die politische Uberzeugungsarbeit am Volk leisten sollten.?!
Muskulés, gesund, aktiv und strahlend présentierte sich der menschliche Koér-
per den Zuschauern als die Verkorperung der kommunistischen, faschistischen
und nationalsozialistischen Ideologie.?? Der Korper spiegelte in verkleinerter
Form die Gesellschaft wieder. In Massen trat er auf, um den neuen Fiihrer
zu bejubeln. In der medialen Darstellung wurde der menschliche Korper sei-
ner Naturlichkeit beraubt und zweckentfremdet. Von diesem Zeitpunkt war
er nicht mehr nur physisches Sein, sondern Mittel zum Zweck. Die Kehrsei-
te dieser Korper aus Stahl waren jene der politischen Feinde und Opfer, die
ausgehungert und ausgezehrt, verwundet, entstellt oder tot an den Frontlinien
und hinter den Stacheldrahtzdunen der Gefangenen- und Konzentrationsla-
ger auftauchten. Die mediale Inszenierung des Elends und der Ungerechtigkeit
verfehlte ihre Wirkung nicht. Selbst heute noch schockieren die Bilder des
Holocaust nicht nur die Schiiler, welche sie im Geschichtsunterricht zu sehen
bekommen.?3

Der Zweite Weltkrieg, der die politische Komponente des Korpers eindriick-
lich unter Beweis gestellt hatte, liefl die Filmindustrie in den Folgejahren zu-
riickhaltend in ihrer Beschéftigung mit Kérperlichkeit werden. Spétestens mit
den 1968ern fand die Frage nach der Politik der Kérper aber in die 6ffentlichen
Debatten und die Kinos zuriick. Als ein Resultat der gelockerten Sittenmoral
entbloften sich immer mehr Schauspieler und Schauspielerinnen vor der Ka-
mera. Die historischen Umwélzungen, die nicht zuletzt von den weltweiten
Studentenprotesten vorangetrieben wurden, erlaubten eine explizite Ausein-

andersetzung mit dem (sexualisierten) Korper auf der Leinwand.

2! Eine ausfiihrliche Untersuchung des ménnlichen Kérperbildes im Faschismus liefert The-
weleit 2009. Zur nédheren Beschéftigung mit dem kommunistischen Korperbild siehe weiter
unten im Text.

22 Zur Ahnlichkeit der faschistischen und kommunistischen Korperdsthetik vgl. Clark 1997.

23 Zur medialen Inszenierung von Leid vgl. Sontag 2003.
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Damit sind bereits zwei Bereiche genannt worden, die eine enge Verbindung
zwischen den Begriffen Film, Kérper und Politik herzustellen vermogen: Ge-
walt und Sexualitdt. Diese Stichworte ermoglichen auch die Riickkehr zur
Theorie. Denn Gewalt und Sexualitdt gelten als Themen, die hdufig im Kon-
text der Frauen- und Geschlechterforschung untersucht werden. So veranlasst
etwa der Fokus der Porno-und Horrorfilme auf den weiblichen Kérper Linda
Williams dazu, diese dem von ihr geprigten body genre zuzurechnen.?* Mit
der filmischen Darstellung des weiblichen Korpers setzte sich bereits Linda
Mulvey in ihrem 1975 auf Englisch erschienenen Aufsatz Visual pleasure and
narrative cinema auseinander, in welchem sie die Frau auf der Leinwand unter
einem dreifachen ménnlichen Blick — jenem des Regisseurs, des Protagonisten
und des Zuschauers — inszeniert sah.2% Ausgehend von diesem Grundlagenwerk
wird auch heute noch die Beziehung zwischen Frau und Film unerschopflich
in Fachzeitschriften und —werken beleuchtet.? Sehr viel langsamer scheint im
Gegensatz dazu die Beschaftigung mit Ménnlichkeit im Film ins Rollen gekom-
men zu sein.?” Neben der Analyse der filmischen Présentation des ménnlichen
und weiblichen Geschlechts gibt es natiirlich auch Untersuchungen, welche sich
unter dem Aspekt der Korperlichkeit mit der medialen Prédsenz von sozialen,
nationalen, sexuellen Minderheiten, bestimmten Berufsgruppen, Ethnien etc.
auseinandersetzen. Diese aufzuzéhlen wiirde jedoch zu weit fithren.
Abschlielend lésst sich also Folgendes feststellen: Filme bilden Kérper ab.
Deren Inszenierung und Wahrnehmung ist untrennbar mit der Intention des

Autors, dem Vorwissen des Zuschauers, mit den zur Zeit der Produktion und

24 Zur Definition des body genres siche den Eintrag im Lexikon der Filmbegriffe von Wulff
0.D. Vgl. auch Elsaesser und Hagener 2007: 154f. Die Autoren haben ihre Einfithrung in
die Filmtheorie auf der Frage nach dem Verhéltnis des Films zum (Zuschauer-)Koérper
aufgebaut.

25 Vgl. dazu Mulvey 2009: 14-30.

26 Als Beispiele fiir themenrelevante Zeitschriften wiren etwa Frauen und Film und Jump
Cut zu nennen. Die Frage nach einer weiblichen Asthetik stellt sich Lummerding 1994.
Frauenbilder untersuchen Bieberstein 2009 im italienischen und Mazierska und Ostrowska
2006 im polnischen Film. H. Wagner 2007 und Campbell 2006 hingegen beschranken sich
bei ihren Untersuchungen auf die Figur der Prostituierten im Film.

2" Etwa Hifinauer 2002, Kaltenecker 1996 und Powrie, Davies und Babington 2004.
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Rezeption herrschenden gesellschaftspolitischen Verhéltnissen und noch vielen
weiteren Faktoren verbunden. Folgerichtig lasst sich also feststellen: Film ist

Korper ist Politik.

2.2.2 Filmische Korper, Macht und Methodik

Im Film liegt der Fokus auf dem Korper des Schauspielers, der sich vor der
Kamera bewegt, agiert und reagiert. Gleichzeitig leiht er in der Darstellung
einer Figur dieser seinen Korper. Der Zuschauer wird also stets mit einem kon-
kreten und imaginiren Kérper konfrontiert.?® Durch die Inszenierung erhilt
der Korper des Schauspielers bzw. des fiktiven Wesens zudem meist noch eine
symbolische Funktion.

Um dieser dreifachen Bedeutung des Korpers in der Auseinandersetzung
mit dem Neuen Jugoslawischen Film gerecht zu werden, verwende ich ein von
Jens Eder in seinem Werk Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse
entworfenes Analysemodell.?? Darin definiert Eder die Filmanalyse zunichst
als eine ,,systematische Untersuchung einzelner Figuren sowie aller vorwiegend
auf sie bezogenen Aspekte fiktionaler Texte, Rezeptions- und Kommunikati-
onsvorginge“.3? Je nach Ziel der Analyse miissen unterschiedliche filmtheore-
tische und wissenschaftliche Aspekte der Figurenfrage beachtet werden. Fiir
Eder ergibt sich das breite Deutungsspektrum der Figur dadurch, dass sie zu-
néchst als ein wiedererkennbares fiktives Wesen in Erscheinung tritt, welches
wiederum {iiber ein Innenleben und die Fahigkeit zum intentionalen Handeln
verfiigt.3! Das fiktive Wesen ist aber auch ein kommunikatives Artefakt, das
zu einem Teil einer objektiven sozialen Wirklichkeit wird.?? Demnach sollte

ein Wissenschaftler bei seiner Analyse gleichermafien die Erwartungshaltung

28 Vgl. SeeBlen 2004: 96f.
29 ygl. Eder 2008: 25.

30 ebd.: 108.

31 ebd.: 64.

32 ebd.: 68.
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des Rezipienten, die Absichten des Regisseurs, den Schaffensprozess und die
Eigenstandigkeit der Figur beachten.

In der vorliegenden Arbeit wird der Komplexitéit der Figur durch die An-
wendung des vierteiligen eder'schen Grundmodells, der Uhr der Figur, gerecht
zu werden versucht.?? In ihrer Funktion als Artefakt wird die Gestaltungsweise
und audiovisuelle Darstellung der Figur untersucht. Das fiktive Wesen, das in
der Wahrnehmung der Zuschauer konstruiert wird, wird im Hinblick auf den
Korper, die Personlichkeit und die Sozialitdt der Figur analysiert. Als Symbol
verweist die Figur auf das Auflerhalb der fiktiven Welt und beinhaltet indirek-
te Bedeutungen, welche es ebenfalls zu untersuchen gilt. Und schlussendlich
wird die Figur als Symptom anhand ihrer Ursachen und Wirkungen auf die
Realitdt im kommunikativen Kontext fassbar gemacht.

In der Untersuchung der (Re)Présentation des Kérpers im Neuen Jugo-
slawischen Film werde ich immer auf das Problem der Macht zu sprechen
kommen. Die filmischen Korper beugen und widersetzten sich ihr und of-
ferieren sowohl dem Zuschauer, als auch den diegetischen Figuren mdogliche
Auswege daraus. Macht ist in diesem Zusammenhang nicht notwendigerweise
und nicht immer im Sinne von Max Weber zu verstehen, welcher sie als ,,jede
Chance innerhalb einer sozialen Beziehung, den eigenen Willen auch gegen Wi-
derstreben durchzusetzen, gleichviel worauf diese Chance beruht“3* definiert.
Dieses Verstiandnis von Macht kommt lediglich in jenen Filmen zum Tragen,
in welchen das Herrschaftsverhéltnis anhand konkreter Figuren auch sichtbar
gemacht wird. Das geschieht dann, wenn Machttréger, egal ob Einzelpersonen,
Verbinde oder Staatsapparate3’, direkt iiber ihre Untergebenen verfiigen. Ein
Beispiel fiir ein solches Verstandnis von Macht wére demnach die Beziehung
zwischen einem Geféngniswérter und Gefangenen (ZAZIDANI) und zwischen

Besetzern und Besetzten (PRAZNIK).

33 Eder 2008: 141f.
34 Weber zitiert nach Reinhold 1991: 373.
35 ebd.: 373.
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Viel ofters allerdings findet sich in den Filmen kein explizit zur Schau ge-
stelltes Machtverhéltnis. Die Figuren im Neuen Jugoslawischen Film bewegen
sich aber keineswegs unbeschwert und frei, sondern wirken niedergeschlagen
und determiniert. In ihrem Handeln und an ihren Koérpern wird eine Art der
Macht sichtbar, die unabhéngig von konkreten Machttragern funktioniert und
dennoch tiber die Protagonisten verfiigt. An dieser Stelle bieten sich gleich mit
mehrere philosophische bzw. soziologische Konzepte von Macht an, auf deren
Basis die Korperlichkeit als Mittel zur Ideologie- bzw. Gesellschaftskritik un-
tersucht werden kann. So bringt etwa der Soziologe Pierre Bourdieu Macht,
Herrschaft und Korper in seinem Begriff der symbolischen Gewalt zusammen.
Er geht davon aus, dass die Unterwerfung unter die Macht nicht als bewusster
Akt geschieht, sondern das Resultat eines ,sozial begriindeten und verinner-
lichten Glauben[s]“3¢ ist. Der Glaubens-Begriff meint eine tiefe ,kérperliche

Disposition“3”, den Habitus.

[...] [Der Habitus| ist in korperlichen Empfindungen und Gewohnheiten
verankert, ist an Korperhaltung, Bewegungsform, Korperausdruck, an
Gerausche, Geriiche und Tasteindriicke gebunden. Der Habitus ist das in
den Kérper eingegangene Soziale 38

Wie Bourdieu begreift auch Michel Foucault Macht als etwas, was sich dem

Kérper einschreibt.?? Sichtbar wird sie, weil sie das Individuum teilenden und

trennenden Praktiken aussetzt.

,Das Subjekt wird entweder in sich selbst geteilt oder von den anderen
unterschieden und getrennt. Dadurch wird es zum Objekt. Die Unter-
scheidung zwischen Irren und Nichtirren, Kranken und Gesunden, Kri-
minellen und ,anstindigen Leuten* ist ein Beispiel fiir die Bestrebung."4°

Die Objekte werden dann in Gefdngnissen, psychiatrischen Anstalten, Schulen

etc. bestimmten Disziplinierungsmaf3inahmen unterworfen, die sie wieder zu

36 Bourdieu nach Rehmann 2008: 128.

37 ebd.: 128.

38 Bourdieu nach Fuchs-Heinritz und A. Kénig 2011: 119.

39 Bourdieu verwendet den Begriff Einverleibung fiir den Erwerb des Habitus. Vgl. ebd.: 135-
139.

49 Foucault 2005: 204.
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vollwertigen Mitgliedern der Gesellschaft machen und ihre erneute Subjekt-
werdung ermoglichen sollen.

Macht wirkt aber nicht nur auf den individuellen, sondern auch auf den
kollektiven Korper. Dieser Gesellschaftskorper wird unter der Zuhilfenahme
von Statistiken und Datenerhebungen zur durchschnittlichen Lebensdauer,
Geburten- und Sterberate u.4. und unter dem Vorwand der inneren Sicher-
heit und des friedvollen Zusammenlebens definiert und kontrolliert.*!

Auch wenn sich dieses Machtstrategien in ihrem Wesen und in ihrem histo-
rischen Auftreten deutlich voneinander unterscheiden, warnt Thomas Lemke
davor, sie als voneinander unabhingig wahrzunehmen.? Vielmehr stiinden
sie laut Foucault in einem wechselseitigen Abhéngigkeitsverhédltnis zueinan-
der und gingen teilweise ineinander tiber. Denn was das Individuum bedingt,
bedingt letztendlich auch die Masse (und umgekehrt). Foucault selbst glaubt
eine solche Verstrickung der Machtstrategien besonders deutlich im Sexuali-

tatsdispositiv zu erkennen.*?

»Er [Anm.: der Sex] bildet das Scharnier zwischen den beiden Entwick-
lungsachsen der politischen Technologie des Lebens. Einerseits gehort er
zu den Disziplinen des Korpers: Dressur, Intensivierung und Verteilung
der Krifte, Abstimmung und Okonomie der Energien. Andererseits hingt
er auf Grund seiner Globalwirkung mit den Bevoélkerungsregulierungen
zusammen. Er fiigt sich gleichzeitig in beide Register ein: er gibt Anlaf3 zu
unendlich kleinlichen Uberwachungen, zu Kontrolle aller Augenblicke, zu
duflerst gewissenhafter Raumordnung, zu endlos medizinischen oder psy-
chologischen Priifungen: zu einer ganzen Mikro-Macht iiber den Korper.
Er gibt aber auch Anlafl zu umfassenden Mafinahmen, zu statistischen
Schétzungen, zu Eingriffen in ganze Gruppen oder in den gesamten Ge-
sellschaftskorper. Der Sex erdffnet den Zugang sowohl zum Leben des
Korpers wie zum Leben der Gattung“44

41 ygl. Lemke 2007: 51.

42 Vgl. ebd.: 52.

43 Vgl. Foucault 1978: 43 und Lemke 2007: 53.
4 Foucault 1983: 140f.
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Durch die Beschiftigung mit Sexualitdt kann man zu einem einfachen und
raschen Verstiandnis von der Funktionsweise von Macht zu gelangen, welche
nicht zuletzt auch fiir die herrschende Vorstellung und filmische Darstellung
von Minnlichkeit und Weiblichkeit verantwortlich zu machen ist.4>

Die vorliegende Arbeit kniipft deshalb auch auf die Schriften von Judith
Butler bzw. an die unterschiedlichen Anséitze der gender studies an, die sich
- auch auf der Grundlage der Foucault'schen Schriften — mit der Problematik
des natiirlichen und sozialen Geschlechts beschéftigen. Die Untersuchung der
Sexualitidt im Neuen Jugoslawischen Film bedeutet auch ein Abklopfen auf ihr
(ideologie- )kritisches Potential, welches sich im Widerstand der fiktiven Wesen
gegen gesellschaftliche Normen und Geschlechterordnungen offenbart. Cross-
dressing, deviantes Sexualverhalten und das Spiel mit Geschlechtertypologien
sind die von den Figuren praktizierten Strategien, die ihre eindeutig erschei-
nende Geschlechteridentitét briichig werden lassen. Diese Strategien gilt es zu
beschreiben.

Das Sexualitatsdispositiv stellt schliefilich auch den Ankntipfungspunkt zu
den theoretischen Schriften von Gilles Deleuze und Félix Guattari dar. Als
Kritik an Freud und der Psychoanalyse, die in ihren Augen das menschliche
Unterbewusste zu einem triangulédren, 6dipalen und familidren Theater degra-
diert, entwerfen die beiden in den 1970er Jahren die Methode der Schizoana-
lyse.%6 In deren Zentrum steht das Begehren, welches nicht notwendigerweise
ein sexuelles sein muss. Ziel der Schizoanalyse ist es, die Begehrensstrome
durch die Beseitigung potentieller Hindernisse zum Flielen zu bringen. Am
Ende steht fiir Deleuze und Guattari der organlose Kérper, der sich — im
eigentlichen wie auch im metaphorischen Sinn — von der Herrschaft des Orga-

nismus befreit hat und zugleich als ein biologischer, kollektiver und politischer

45 Die Frage, was Macht ist und woher sie kommt, kann laut Deleuze geflissentlich vernach-
lassigt werden. Denn die Macht, von welcher Foucault spricht, ist als ein Krafteverhéltnis
zu verstehen und keineswegs an bestimmte Akteure oder Staatsformen gebunden. Vgl.
Deleuze 1992: 99f. und Deleuze 1996: 15.

46 Deleuze und Guattari 1977.
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Kérper gedacht werden muss.*” Dieses Unterfangen stellt sowohl fiir das In-
dividuum, welches damit verbunden Schmerz, Wahnsinn und eventuell seinen
eigenen Tod erfahren kann, als auch fiir die ,,Gesellschaftsmaschine“, die um
ihre Kontrolle {iber das Individuum fiirchten muss, ein Risiko dar. Laut De-
leuze und Guattari ist dies fir das Individuum jedoch die einzige Moglichkeit,
ein intensives und befreites Leben zu fithren. Das Individuum entfernt sich so
von der molaren Majoritét, die vom weiflen, mitteleuropéischen, heterosexu-
ellen Mann reprasentiert wird, hin zur molekularen Minoritdt. Deleuze und
Guattari bezeichnen diese Widerstandsbewegung als ein Austreten aus der
gesellschaftlichen Stratifizierung und abwechselnd als ein Frau-Werden, Tier-
Werden, Minoritir-Werden, Unsichtbar-Werden etc. Auf dieses Werden werde
ich noch ausfiihrlich zu sprechen kommen.

An diesem Punkt angelangt schaffen die teils recht abstrakt anmuten-
den Theorien eine giinstige Verbindung zu den materialistisch-marxistischen
Schriften des Philosophen Terry Eagleton und erméglichen so die Riickkehr
zum eigentlichen Ausgangspunkt der Arbeit, ndmlich dem politischen Film.
Eagleton fordert eine Riickbesinnung auf den Kérper, welcher als Basis jedes
menschlichen Daseins eine Chance zur produktiven Kritik an der herrschenden

Ideologie bietet.

»,Needs which are essential to our survival and well-being, like being fed,
keeping warm and sheltered, enjoying the company of others, not being
enslaved or abused and so on, can act as a basis for political critique,
in the sense that any society which fails to meet these requirements is
clearly lacking. We can, of course, object to such societies on more local
or cultural grounds. But arguing that they violate some of the most
fundamental demands of our nature has even more force. So it is a mistake
to think that the idea of human nature is just an apology for the status
quo. It can also act as a powerful challenge to it “*®

Bei der Analyse des filmischen Korpers wird demnach einerseits zu kléren sein,

wie die gesellschaftlichen Méachte Einfluss auf ihn nehmen, auf ihn einwirken

47 Vgl. Deleuze 1996: 31.
48 Fagleton 2011: 85.
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und an ihm sichtbar werden. Dies wird unter besonderer Beriicksichtigung der
Sexualitdt und den gesellschaftlich hervorgebrachten Geschlechterkonstruktio-
nen passieren. Andererseits gilt es, Widerstandspunkte innerhalb der bestehen-
den Ordnung zu finden und die Kritik an der politischen Realitit zu erfassen,

die iiber und durch die Kérper geduBert wird.
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3 Korper bei Deleuze und Guattari

3.1 Deleuzes Kino-Biicher

,Die Bilder des Kinos zwingen dazu, ein anderes Bild des Denkens zu ent-
wickeln® schreibt Ingo Zechner und liefert damit eine einfache Erklarung fiir
das Interesse des franzosischen Philosophen Gilles Deleuze am Kino.*? Seine
Kino-Biicher, das Bewegungs-Bild und das Zeit-Bild, geben keinen Uberblick
iber die Filmgeschichte, sondern bieten eine neue Klassifikation des Filmes
an.’® Deleuze geht dabei nicht von technischen Bedingungen, Genre oder von
wissenschaftlichen Erkenntnissen und Methoden anderer Disziplinen, wie etwa
der Psychologie und Psychoanalyse, aus. Fiir ihn ist der entscheidende Punkt
das im Bild verortete Verhaltnis von Bewegung und Zeit. Im klassischen Ki-
no herrscht laut Deleuze das Bewegungs-Bild, da sich die Zeit der Bewegung
unterordnet und dadurch nur indirekt wahrnehmbar ist. Das Verhéltnis der
Bilder zueinander wird iiber die Bewegung hergestellt.

Die Entstehung des Zeit-Bildes sieht er in Zusammenhang mit der Nach-
kriegszeit, die eine Krise des klassischen Erzdhlkinos und eine Krise in der
Beziehung zwischen Zuschauer und Bild auslost.”! Die Verdnderung des
Bewegungs-Bildes hin zum Zeit- Bild manifestiert sich im Zeigen der Alltdglich-
keit, dem Ausschopfen der ereignislosen und damit toten Zeit, in sinnentleer-
ten Handlungen und passiven Helden. Die Bewegung bzw. Aktion funktioniert
nicht mehr als sinnstiftendes Moment, da die Figuren nicht mehr angemessen
auf die Situation reagieren kénnen. Aktion und Reaktion stehen nicht mehr in
einem Kausalverhéltnis zueinander. Der sensomotorische Zusammenhang, so

Deleuze, reiit auseinander.’? Nun dominiert die Zeit das Bild.>3

9 Zechner 2003: 44.

50 Vgl. Deleuze 1997a und Deleuze 1997b.

51 Vgl. Ménil 1999: 88.

52 Vgl. Deleuze 1993: 77.

53 Deleuze spricht in diesem Zusammenhang von Zeit im Reinzustand. Vgl. ebd.: 88.
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Im Zeit-Bild kommt Deleuze im Kapitel Kino, Kérper und Gehirn, Denken
auch auf das moderne politische Kino zu sprechen, wobei er die anhand des
Werkes von Franz Kafka gemeinsam mit Félix Guattari herausgearbeiteten
Charakteristika einer kleinen bzw. minoritdren Literatur wieder aufgreift und
fiir den Film adaptiert.’* Wihrend im klassischen politischen Kino® das Volk
— wenn auch unterdriickt und beherrscht — préasent ist und zu einem Kollektiv
geformt wird, erfindet das moderne politische Kino das kiinftige Volk, das noch

fehlt.56

»2Anders gesagt: Es ist das Revolutiondr-Werden der Leute, das fehlt.
Nicht unbedingt eine politische Revolution, die auf einen Umsturz ei-
ner Herrschaft abzielt, um selbst an die Macht zu gelangen, vielmehr

ein revolutiondrer Geist, wie er entstehen kann, wenn die herrschenden

Verhiltnisse unertriglich werden “57

Das zweite Merkmal des modernen politischen Kinos ist die Auflésung der
Grenze zwischen Politischem und Privaten. Die beiden Bereiche vermischen
sich zusehends, sodass jede personliche Handlung gleichzeitig auch eine politi-
sche ist.%® Als drittes Charakteristikum schlieSlich nennt Deleuze die Verwei-
gerung der Regisseure, negative Stereotype hervorzubringen bzw. diese durch
positive zu ersetzen.?® Das moderne politische Kino zeigt stattdessen eine Viel-
heit von Charakteren, deren sich stdndig verdndernde Identitédten sich eben
nicht mehr in Form von Stereotypen festschreiben lassen.%” Dieses neue Iden-
titatsverstdndnis ist das Merkmal des fehlenden Volkes.

Deleuzes Theorie des modernen politischen Kinos gilt als vage und des-

halb als schwer anwendbar.®! Dies mag insbesondere dann zutreffen, wenn sie

54 Vgl. Deleuze und Guattari 1996: 277-288. Eine Zusammenfassung der Kriterien fiir das
moderne politische Kino geben Sutton und Martin-Jones 2008: 54-56.

55 Als Vertreter eines solchen klassischen politischen Kinos nennt Deleuze Eisenstein, King
Vidor, Ford und Capra. Deleuze 1997b: 278.

56 Vgl. ebd.: 280.

5T Zechner 2003: 43.

58 Vgl. Deleuze 1997b: 283.

59 Vgl. ebd.: 283.

60 Vgl. Sutton und Martin-Jones 2008: 56.

61 Vgl. ebd.: 56.
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fiir sich selbst stehend rezipiert wird. An Sinn und Tiefe gewinnt die Theorie
erst in der Zusammenfithrung mit anderen Schriften des Autors, insbesondere
mit jenen, die er gemeinsam mit Félix Guattari verfasst hat.? Deren Lektii-
re tragt mafigeblich zum Verstdndnis des hier verwendeten Identitédtsbegriffs
bei und macht klar, warum das Private immer auch politisch sein muss. Im
Folgenden erfolgt deshalb ein erster zusammenfassender Uberblick iiber ihre

philosophischen Konzepte.

3.2 Linien, Unbewusstes und Begehren

,Es funktioniert iiberall, bald rastlos, dann wieder mit Unterbrechungen.
Es atmet, wirmt, it. Es scheifit, es fickt. Das Es... Uberall sind es
Maschinen, im wahrsten Sinne des Wortes: Maschinen von Maschinen,
mit ihren Kupplungen und Schaltungen “63

So beginnt Anti-Odipus, der erste Band von Kapitalismus und Schizophrenie.
Deleuze und Guattari prasentieren darin ihre Idee des menschlichen Unbewuss-
ten als eine stindig produzierende Fabrik. Anti-Odipus ist eine Abrechnung
mit der Psychoanalyse, welche durch die Reduktion des menschlichen Unbe-
wussten auf ein Theater der 6dipalen Familienstruktur - Vater-Mutter-Kind
— des Individuums habhaft werden will.%% Das Unbewusste aber ist laut den
Autoren vielfiltig, produktiv und eben elternlos, wobei es nicht reprasentiert,
sondern produziert.5®> Anti-Odipus ist aber kein Pliddoyer fiir die Abschaffung
der Psychoanalyse, wie Deleuze und Guattari selbst immer wieder betonen,
sondern ein Angriff auf ihre Praktiken und den Kult um Odipus.®® Vereinfacht
gesagt zielt das Werk auf die Befreiung der Gedanken, der Identitdt und des

Begehrens ab und fragt nach den Moglichkeiten eines intensiven Lebens. Es

52 Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie 1 (1977), Tausend Plateaus. Kapitalismus
und Schizophrenie 2 (1992), Kafka. Fir eine kleine Literatur (1996) und Was ist Philoso-
phie? (2000).

63 Deleuze und Guattari 1977: 7.

64 Vgl. ebd.: 69.

65 Vgl. ebd.: 61.

66 Gegen eine solche Falschinterpretation ihres Werkes sprechen sich die Autoren selbst in
Interviews aus. Deleuze 1993: 30.
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attackiert Disziplinen und Wissenschaften, welche fixe, normative und hierar-
chische Strukturen im menschlichen Denken und Sein errichten bzw. auf solche
in ihren Erklirungen zuriickgreifen.%” Genau dies wiirde die Psychoanalyse im
Dienste des Kapitalismus tun — so die Autoren.%® Sie wiirde aus einem Rhizom

einen Baum machen:

,Wenn ein Rhizom verstopft ist, wenn man einen Baum daraus gemacht
hat, dann ist es vorbei, dann kann das Begehren nicht mehr stromen,
denn das Begehren wird nur durch das Rhizom bewegt und erzeugt. Je-
desmal wenn das Begehren einem Baum folgt, kommt es zu inneren Riick-
schldgen, durch die es zusammenbricht und in den Tod getrieben wird.
Das Rhizom dagegen wirkt auf das Begehren durch produktive Anstéfle
von auflen ein 69

In ihrem Folgewerk Tausend Plateaus fithren Deleuze und Guattari das Rhi-
zom als ein neues (Denk-)Modell des Menschen ein, welches sie der westlichen
Denktradition, konkret der Psychoanalyse, der Linguistik, dem Strukturalis-
mus und der Informatik entgegen setzten.”” Diese Disziplinen funktionieren
auf der Grundlage binérer Strukturen nach kausalen und hierarchischen Prin-
zipien, sind also ,,baumartig®.”* Anders als der Baum, der stets von unten nach
oben strebt und sich vertikal spiegelt, verfiigt das Rhizom, dessen grofien und
kleinen Wurzeln sich horizontal ausbreiten, {iber keine sichtbaren Struktur-
und Ordnungsmerkmale. Einzelne Punkte im Rhizom kénnen mit jedem an-
deren verkniipft werden, wodurch beliebige und mannigfaltige Verbindungen
entstehen. Typisch fiir das Rhizom ist neben dem Prinzip der Konnexion und
Mannigfaltigkeit auch jenes des ,asignifikanten Bruchs“: ,Ein Rhizom kann an
jeder Stelle unterbrochen oder zerrissen werden, es setzt sich an seinen eigenen

oder anderen Linien weiter fort.*"2

57 Der Angriff erfolgt sowohl auf inhaltlicher und sprachlicher Ebene: ,,As a theoretical way,
it assaults the dominant way people think“. Goodchild 1996: 106.

58 Deleuze und Guattari unterscheiden allerdings nicht zwischen Kapitalismus und Sozialis-
mus, da beide zwischen dem ,despotischen Signifikanten“ und der ,schizophrenen Figur*
hin- und hergerissen sind. Vgl. Deleuze und Guattari 1977: 336.

59 Deleuze und Guattari 1992: 26.

70 Vgl. ebd.: 14.

™ Vgl. Sutton und Martin-Jones 2008: 3.

™ Deleuze und Guattari 1992: 19.
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Diese  Linien werden von den Autoren als Segmentierungs-,
Deterritorialisierungs- und Fluchtlinien bezeichnet. Die drei Arten miis-
sen nicht immer gleichzeitig vorhanden sein, sind aber alle politisch und
unterscheiden sich trotzdem deutlich voneinander.”™ An einer anderen Stelle
bezeichnen Deleuze und Guattari auch das Rhizom explizit als politisch:
»Schon, politisch und liebevoll sind nur unterirdische Strdnge und Luftwur-
zeln, der Wildwuchs und das Rhizom“™ Jeder Mensch und jede Gruppe
verfiigt iiber Segmentierungslinien, die von molarer oder harter Beschaffenheit
sind. Zugespitzt formuliert sind es diese Linien, welche das Individuum ge-
sellschaftsfahig machen. Sie definieren das biologische und soziale Geschlecht,
Staats- und Religionsangehorigkeit, gesellschaftliche Klassen, Familienstand,
familisire und soziale Beziehungen, Berufsbilder, etc.” Neben den Segmentie-
rungslinien gibt es Linien von molekularer oder weicher Segmentaritit, auf
welchen sich kleine Abweichungen von der gesellschaftlichen Norm ergeben
und individueller und gesellschaftlicher Widerstand praktiziert wird. Diese
Linien schaffen allerdings im Gegensatz zu den nomadischen Linien bzw.
Fluchtlinien keinen Ausbruch aus der molaren Segmentaritdt. Fluchtlinien
schliefflich sind fiir das Individuum und die Gesellschaft mit grofien Risiken
verbunden, da sie in unbekannte Gefilde fithren. Sie sind die Linien gréiter In-
tensitét, die die Schaffung eines organlosen Korpers bzw. der Immanenzebene
verfolgen. Deleuze und Guattari unterscheiden hier zwischen ihren negativen
und positiven Auspragungen. Nur eine positive Fluchtlinie ist ,erfolgreich®,

da sie nicht in molare Strukturen zuriickkehrt oder dorthin umgeleitet

™ Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 276f.

™ ebd.: 27.

7 Das Konzept der molaren Linien entspricht jenem der Segmentaritiit, welches von den
beiden Autoren nochmals separat im Plateau ,,1933 — Mikropolitik und Segmentaritit®
in Tausend Plateaus aufgegriffen wird. Dieses beginnt mit dem Satz ,Man wird von allen
Seiten und in allen Richtungen segmentarisiert Im Folgenden wird auf die drei Arten
dieses Prozesses — bindr, zirkuldr und linear — ndher eingegangen, die dem Leben eine
bestimmte Form geben. ebd.: 284.
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wird. Anders als vielleicht angenommen sind es gerade die Fluchtlinien und

molekularen Linien, welche eine Beschreibung der Gesellschaft geben.

,Deleuze and Guattari insist that social formations be defined not by
their hegemonic institutions and ideologies but by their potential for
change, not by their norms but by their 'lines of flight'“"®

Die Suche nach diesen Linien bezeichnen Deleuze und Guattari als Schizo-
analyse. Anders als die Psychoanalyse, die sich stets auf das 6dipale Dreieck
als Erklarungsmuster beruft und alles darauf reduziert, kommt diese nahe an

historische Probleme heran und ist deshalb gesellschaftspolitisch.””

,Eines der Hauptziele der Schizo-Analyse bestiinde darin, in jedem von
uns nach den Linien zu suchen, die uns durchziehen, das heiffit nach den
Linien des Wunsches selbst: nicht-figurative abstrakte Linien, Fluchtlini-
en oder Deterritorialisierungslinien, flexible oder starre Segmentaritétsli-
nien, in denen das Individuum sich verfingt oder sich am Horizont seiner
abstrakten Linien bewegt; und herauszufinden, auf welche Weise die Kon-
versionen von einer Linie zu den anderen vor sich gehen“™®

Ein wesentlicher Vorteil der Schizoanalyse ist, dass sie fiir Personen, Gruppen
und Gesellschaften, fiir literarische und filmische Werke, Kunst und vieles mehr
brauchbar gemacht werden kann. [...], sie hat keine Anwendungsprobleme*,
wie es in Tausend Plateaus heiBt.”™ Wie ihre Anwendung funktioniert, wird

im zweiten Teil der Arbeit gezeigt.

6 Shaviro 1993: 22.

77 Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 54 und Deleuze und Guattari 1977: 127. Eine brauchbare
Unterscheidung von Psychoanalyse und Schizoanalyse gibt Guattari in einem Interview.
Vgl. Genosko 1996: 206.

8 Deleuze 2005: 14. Eine dhnliche Aussage iiber die Funktion der Schizoanalyse findet sich
auch in Tausend Plateaus. Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 278.

™ ebd.: 278. Weiter vorne im Text setzten die beiden Autoren die Schizoanalyse u.a. mit der
Rhizomatik und der Mikropolitik gleich. ebd.: 38.
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3.3 Gefiige und ihr Nutzen

Die Linien durchziehen nicht nur das Rhizom, sondern auch Individuen, Grup-
pen und Gefiige.8? Gefiige kénnen behelfsmiBig als individuelle Erfahrungs-

welten beschrieben werden:

»Auf einer ersten, horizontalen Achse enthélt ein Gefiige zwei Segmente,
ein Inhaltssegment und Ausdruckssegment. Einerseits ist es ein Maschi-
nengefiige von Kérpern, Aktionen und Passionen, eine Mischung von Kor-
pern, die aufeinander reagieren; andererseits ein kollektives Auferungsge-
fiige, ein Geflige von Handlungen und Aussagen, von korperlosen Trans-
formationen, die zu den Kérpern hinzukommen. Und auf einer vertikal
ausgerichteten Achse hat das Gefiige einerseits reterritorialisierte oder
territoriale Seiten, die es stabilisieren, und andererseits Deterritorialisie-
rungspunkte, die es fortreiBen “8!

In den mit Claire Parnet gefiihrten und unter dem Titel ABECEDAIRE erschie-
nenen Gespréchen erklart Deleuze die Aspekte des Gefiiges am Beispiel eines
Barbesuchs.?? Da sein Verstindnis essenziell fiir das Verstédndnis der Arbeit
ist, soll die schliissige Erklarung hier wiedergegeben werden. Jedes Gefiige ver-
weist auf Sachverhalte, die dem Individuum zusagen oder zuwider laufen: In
welcher Bar fiithle ich mich wohl, was ist dort fiir ein Publikum etc.? Die zweite
Dimension des Gefiiges sind dessen Aussagen und Auflerungsstile. Die Bar hat
einen gewissen Stil, die Géste dort reden auf eine bestimmte Art miteinander.
Beim Betreten der Bar wéhlt der Gast einen bestimmten Bereich, das Territo-
rium, aus, in dem er sich wohl fiihlt: Tresen oder doch lieber Tisch? Schliellich
und endlich erfolgt eine Deterritorialisierung, eine Bewegung. Etwa, weil der
Gast sich langweilt, unwohl fiihlt etc. und deshalb den Platz wechselt oder
das Lokal verldsst. Das bedeutet allerdings nicht, dass Gefiige ausgehend von
einem Subjekt konstruiert werden. Das Subjekt ist lediglich ein Teil davon.®3

Geflige miissen stets in Zusammenhang mit dem Begehren gedacht werden,

80 Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 276 und 700.

81 ebd.: 124. Eine graphische Darstellung des Gefiiges findet sich bei Pisters 2003: 60.

82 Unter D wie Désir.

83 Deleuze und Guattari verweisen auf diesen Umstand in ihrer Beschreibung des Feudalismus
als ein Gefiige. Vgl. dazu Deleuze und Guattari 1992: 124f.
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welches das Gefilige hervorbringt und durch das es hindurchflieit. Auf diese
Weise konkretisiert und differenziert sich das Begehren auf gesellschaftlicher
und historischer Ebene.

In The Matriz of Visual Culture versucht Patricia Pisters, die philosophi-
schen Konzepte der Kino-Biicher mit den gemeinsamen Werken von Deleuze
und Guattari zusammenzudenken und fir die Filmtheorie brauchbar zu ma-
chen. Laut der Autorin vermeidet diese Zusammenfithrung sowohl eine rein
dsthetische, als auch eine rein inhaltliche Analyse von Filme unter der Be-
rufung auf den Philosophen.?* In der vorliegenden Arbeit orientiere ich mich
an Pisters Arbeitsweise, lege den Schwerpunkt aber auf die Mikropolitik der
Filme.®® Der jugoslawische Sozialismus wird hier als ein Gefiige verstanden,
das in seiner historischen Realitdt im ersten Teil der Arbeit beschrieben wird.
Ausgehend von dessen realen Bedingungen wird das Virtuelle, ,das, was zu
einer gegebenen Zeit an einem gegebenen Ort moéglich ist, moglich war oder

moglich sein wird“®6

, zu aktualisieren versucht. Mit Hilfe der Schizoanalyse
werden nicht nur die molaren Segmente, welche die fiktiven Charaktere in die
festen Identitdten und Korperbilder des Sozialismus zwéngen, sondern auch die
in den Gefiigen und Individuen wirksamen Deterritorialisierungs- und Flucht-
linien, ,,das Mogliche“, aufgezeigt. Ihr Fliehen ist es, welche das fehlende Volk

fabuliert und die Werke der Neuen Jugoslawischen Films politisch werden

lasst.

84 Pisters 2003: 9.

85 Binen guten Uberblick iiber den Begriff der Mikropolitik bei Deleuze gibt Paul Patton
2012.

8 Rolli 2003: 103.
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4 Beispiel Jugoslawien

Im real existierenden Sozialismus war und ist die Filmindustrie eng an staat-
liche Interessen gebunden. In Zeiten des dogmatischen Sozialismus verkommt
der Film zu einem Lehrinstrument ideologischer Bewusstseinsbildung, weshalb
unterhaltsame, kritische und experimentelle Filme der Zensur zum Opfer fal-
len.®7 In politisch liberaleren Zeiten hingegen findet meist ein rasanter Anstieg
von anspruchsvollen und eigenwilligen Produktionen statt. Film wird so zu ei-
nem Messgeréit fiir die vorherrschende politische Atmosphére innerhalb einer

Nation.®® Auch Jugoslawien stellt in dieser Hinsicht keine Ausnahme dar.

4.1 Propagandainstrument Film

Die Geschichte des jugoslawischen Films beginnt mit der Machtergreifung der
Kommunisten im Zweiten Weltkrieg. Zwar gab es schon vor 1945 eine natio-
nale Filmindustrie, doch war diese auf Grund ihrer spérlichen Nutzung und
ihres nur langsam vor sich gehenden Ausbaus von geringer wirtschaftlicher und
kultureller Bedeutung.®® Nach der Deklaration der Féderativen Volksrepublik
Jugoslawien am 29. November 1945 durch die Kommunisten wurde rasch mit
dem Wiederaufbau der durch die Gefechte stark beeintrichtigten Filmindus-
trie begonnen. Wie vor ihm bereits Lenin, Trotzki und Stalin erkannte ndmlich
auch das neue jugoslawische Staatsoberhaupt, Josip Broz Tito, relativ rasch

den Nutzen des Mediums fiir die kommunistische Partei.?® In seinen Augen

87 Uber die vom Staat festgelegten Aufgaben des Films speziell im jugoslawischen Kontext
schreibt etwa Muniti¢ 2005: 17. Zur Geschichte der Zensur in Serbien siehe Kesetovié¢ 1997.

88 Zum Verhaltnis von sozialistischen Staaten und Filmkunst vgl. auch Isaksson und Fuhr-
hammer 1971: 19-49, Gregor 1978: 263-356, Bréandli 2008.

89 Einen Uberblick {iber die ersten Jahre 80 Jahre des jugoslawischen Films bis zur Pro-
duktion von SLAvVICA 1946 gibt Coli¢ 1997: 21-70. Zur Entwicklung der jugoslawischen
Kinematographie ab 1945 siehe Goulding 2002: 14.

90 Wihrend seiner Amtszeit betonte Josip Broz Tito immer wieder den bedeutenden Beitrag,
welchen der Film zur (Weiter-)Entwicklung der jugoslawischen sozialistischen Gesellschaft
leistete. So duBerte er sich selbst wenige Jahre vor seinem Tod in der am 27. Juli 1977 er-
schienenen Ausgabe der Zeitschrift Filmska kultura noch zur Verantwortung der Filmkunst
gegeniiber dem Sozialismus. Vgl. Vranjes 2008: 82.
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konnte Film einen wichtigen Beitrag zur politischen Stabilisierung der jun-
gen Nation leisten, die durch die ethnische, religiose und politische Diversitét
der Bewohner ihrer sechs wirtschaftlich unterschiedlich entwickelten Teilrepu-
bliken der stdndigen Gefahr innerer Unruhen ausgesetzt schien. Unter Titos
Fithrung versuchte die kommunistische Partei Separationsbestrebungen von
Volksgruppen und Landesteilen zu verhindern und unter dem ideologischen
Deckmantel des Kommunismus ein friedliches Zusammenleben zu erzwingen.
Als gelungenes Beispiel fiir ein solches galt ihnen die Partisanenbewegung, in
welcher Menschen unterschiedlicher Religion und Herkunft im Glauben an ein
freies Jugoslawien geeint wurden und gemeinsam in den Krieg zogen. Ihr un-
erschiitterlicher Zusammenhalt war fiir viele Jugoslawen der wahre Grund fiir
den Sieg iiber die italienischen und deutschen Okkupationsméchte und Kolla-
borateure.”! Das Gefiihl der Unbesiegbarkeit bildete nicht nur den Grundstein
fiir ein neues Nationalbewusstsein, sondern legitimierte auch die Vorherrschaft
der kommunistischen Partei. In den ersten Nachkriegsjahren wurde das Me-
dium Film also vorwiegend dazu gebraucht, diese kommunistische Geschichts-
auffassung in den Képfen der Jugoslawen zu verankern. Da die Printmedien
auf Grund des hohen Prozentsatzes an Analphabeten? als ideologisches Er-
ziehungsmittel nicht mehr in Frage kamen und das Medium Film ebenfalls
massentauglich war, investierte die Parteifithrung vermehrt in den Ausbau mo-
biler Projektoren, die ihre politische Propaganda bis in die entlegensten Dorfer
bringen sollten.?® Der Vertrieb des Filmmaterials innerhalb der Staatsgrenzen

erfolgte so nahezu reibungslos. Probleme gab es hingegen auf dem Gebiet der

! Einen guten und sehr ausfiihrlichen Uberblick iiber die Entstehung und Entwicklung
der Partisanenbewegung findet sich bei Schmider 2002. Einen allgemeineren und gut zu
lesenden Uberblick iiber Jugoslawien, seine Rolle im Zweiten Weltkrieg und seine weitere
Entwicklung vermitteln Calic 2010, Sundhaussen 2007 und Hésch 2002.

92 Angaben zur tatséchlichen Hohe der Analphabetenrate im Zeitraum von 1931 bis 1951
in Jugoslawien unterliegen starken Schwankungen. Allein fiir das Jahr 1953 ist von einer
Zahl zwischen 12% und 25,4% der Bevolkerung die Rede. Vgl. Miloradovié¢ 2012: 59 und
Vranjes 2008: 73 und Sundhaussen 1982: 185.

93 Zum Zusammenhang zwischen den technischen Entwicklungen und dem geographischen
Gebiet der Einflussnahme durch die kommunistische Partei vgl. Tadi¢ 2009: 159 und Mi-
loradovi¢ 2012: 62.
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Produktion, da erfahrene und kompetente Fachkraften fehlten. In den ersten
Jahren der noch jungen Republik wurden deshalb ideologietreue Parteimitglie-
der, ehemalige Partisanen und deutsche Kriegsgefangene mit der Herstellung
des filmischen Propagandamaterials beauftragt.”* Von staatlicher Seite beka-
men sie die Anweisung, ausschliellich Filme iiber den Volksbefreiungskampf
und die Geburt des sozialistischen Jugoslawiens zu produzieren.”® In Erman-
gelung filmischen Fachwissens nahmen die Arbeiter daraufhin Anleihe bei den
Werken des Sozialistischen Realismus, die in den 1930er Jahren unter Sta-
lin entstanden waren.”® Diese Kunst hatte die Umerzichung der Massen im
Sinne des Kommunismus zum Ziel?” und war deshalb ,ihrer Form nach |...]
gut vertriglich, unproblematisch und fiir die Massen leicht verstindlich®.%8
Nach sowjetischem Vorbild produzierten jugoslawische Produktionsteams nun
unzédhlige Partisanenfilme, die dem Zuschauer die kommunistische und ein-
zig legitime Version der nationalen Vergangenheit zeigten.?® Der Krieg wurde
zum Kampf zwischen Gut und Bése stilisiert.!? Wihrend die Ustascha und
Tschetniks in den Filmen stets als Volksverréter auftraten, wurden die Partisa-
nen zu Volkshelden stilisiert. Immer ldchelnd, volksnahe, mutig und tatkréftig
galten sie als positives Beispiel und gute Kommunisten.'?! Diese Partisanen-
filme zeichneten sich durch ,naive and inept scenarios, exaggerated pathos,
simplistic stereotyping, technical limitation, and theatrical histrionics“!°? aus.
Uber die Jahre hinweg verlor das Publikum langsam das Interesse an dieser

verfilschten Darstellung der Wirklichkeit und der Romantisierung der kriege-

91 Vgl. dazu auch das Interview mit Zelimir Zilnik in Kanzleiter und Stojakovié¢ 2008: 153.

95 Vgl. Levi 2007: 15.

96 Zur Rezeption des sozialistischen Realismus in Jugoslawien vgl. ebd.: 14 und Ljubojev
1995: 231.

97 Vgl. Morozov 2003: 72.

98 Groys 2003: 12.

99 Vgl. Haucke 2009: 120f.

100 yg]. Vranjes 2008: 96.

101 g1, ebd.: 100. Diese Darstellung des positiven Helden weicht kaum von jener in sowjeti-
schen Filmen des sozialistischen Realismus ab. Vgl. Isaksson und Fuhrhammer 1971: 35.

102 Goulding 2002: 16.
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rischen Auseinandersetzungen'®?

, was die Parteifithrung lange Zeit ignorierte.
Im unerschiitterlichen Glauben an das Medium als ein ideales Propagandain-
strument gab sie bis weit nach 1960 regelméfig hoch dotierte Partisanenfilme

in Auftrag.'04

4.2 Beispiel Slavica (1947)

SLAVICA von Vjekoslav Afri¢ aus dem Jahr 1946 gehért neben BITKA NA NE-
RETVI [dt.: DIE SCHLACHT AN DER NERVETRA; 1969] von Veljko Bulajié¢,
MosT [dt.: DIE BRUCKE; 1969] von Hajrudin Krvavac und SUTJESKA (1973)
von Stipe Deli¢ zu den wichtigsten jugoslawischen Partisanenfilmen.'% Sra-
VICA gilt als der erste nach dem Krieg in Jugoslawien produzierte Spielfilm.
Das Werk wurde zu einem Kassenschlager und erreichte iiber die Jahre hinweg
ein Millionenpublikum.!% Seine Bedeutung liegt jedoch nicht in seinem kom-
merziellen Erfolg, sondern in der Etablierung stilistischer und dramaturgischer
Schablonen.'%” Dieser Umstand rechtfertigt seine nihere Betrachtung.

Von einem kiinstlerischen Standpunkt aus betrachtet fallt der Wert des
Filmes gering aus. So zeugen mehrere Schnittfehler, die unausbalancierte

Tonspur und &hnliche , Kinderkrankheiten* von der fehlenden Erfahrung des

103 Zur Periode der romantischen Heroisierung im Kriegsfilm im jugoslawischen bzw. sowje-
tischen Kontext vgl. Coli¢ 1984: 180 und Isaksson und Fuhrhammer 1971: 34.

104 Noch im Jahre 1971 emporte sich etwa der Regisseur Aleksandar Petrovié¢ in einer Par-
teisitzung iiber die horrenden Férderungen, die den Produzenten von Partisanenfilmen
von staatlicher Seite zugute kamen. Im Falle von Bitka na Neretvi (Die Schlacht an der
Neretva), einem Film von Veljko Bulaji¢ aus dem Jahr 1969, schitzte er diese Summe
auf mindestens zehn Millionen Dinar. Vgl. dazu das Sitzungsprotokoll der jugoslawischen
Filmarbeiter vom 24.10.1971 “Stenografske beleske sa konsultativnog sastanka u Komisiji
Predsednistva SKJ za kulturu sa grupom filmskih radnika” 24.10.1971.

195 Die Filme thematisieren die grofien Schlachten im Zweiten Weltkrieg, in welchen die
Partisanen Erfolge gegen die feindlichen Streitkrifte verzeichnen konnten. Vgl. Haucke
2009: 120.

196 Die sowjetisch-jugoslawische Koproduktion U PLANINAMA JUGOSLAVLJE [dt.: In den ju-
goslawischen Bergen| unter der Regie von Abram Room aus dem Jahr 1946 ist damit
chronologisch zwar vor Slavica einzureihen. Auf Grund der angeblich verfilschten Dar-
stellung des Partisanenfiihrers Josip Broz Tito und der Rolle der Sowjetunion bei der
Befreiung Jugoslawiens wurde dem Film dieser besondere Status allerdings wieder aber-
kannt. Vgl. Coli¢ 1984: 170 und Vranjes 2008: 83 und 97. Zur Rezeption von SLAVICA vgl.
Volk 1986: 139.

197 Vgl. Tadié¢ 2009: 164.
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Produktionsteams. '°® Die iibertriebene Mimik, das langsame Sprechen und
die iiberdeutliche Aussprache der engagierten Theaterschauspieler lasst ihr
Spiel gekiinstelt und aufgesetzt wirken.'%? In den Rezensionen wurde SLAVICA
dennoch als der unmittelbare Ausdruck eines historischen Ereignisses gefeiert

und als ein Werk vom jugoslawischen fiir das jugoslawische Volk gepriesen.!!?

,Die an dieser Produktion beteiligten Arbeiter von Avala Film [Anm.: Ei-
genname der Produktionsfirma] orientierten sich mehr an den kulturellen
Bediirfnissen der breiten Masse und an dem eigenen Pflichtgefiihl, einen
Teil unserer heroischen Wirklichkeit frithzeitig filmisch mitzugestalten,
als am absoluten Erfiillen der kiinstlerischen Forderungen auf dem heu-
tigen Entwicklungsniveau, die sie dennoch nicht aus dem Blick verloren
hatten 11!

Der Film spielt in einem kleinen Fischerdorf an der kroatischen Kiiste. Gegen
den Willen ihrer armen Eltern verlobt sich die Protagonistin Slavica mit Ma-
rin, einem ansténdigen, aber erwerbslosen jungen Mann. Der ausgeprigte Ge-
rechtigkeitssinn der beiden ldsst sie gegen den ausbeuterischen Besitzer einer
Fischfabrik aufbegehren, bis sie von italienischen Soldaten gefangen genommen
werden. Unter Androhung der Todesstrafe wollen diese ihre Kooperation mit
den Okkupationsméchten erzwingen. Kurz vor der Vollstreckung des Urteils
werden die Gefangenen jedoch von Partisanen befreit. Aus Dankbarkeit schlie-
Ben sie sich ihnen im Kampf gegen die feindlichen Truppen an. Immer wieder
konnen sie kleinere Erfolge fiir sich verbuchen, doch in der Seeschlacht um die
Befreiung der Hafenstadt Split erleidet die Einheit einen schweren Riickschlag.
Im Versuch, die Einschusslécher im Rumpf des Schiffes zu stopfen, stirbt Sla-

vica. Das Ende des Films zeigt die Feierlichkeiten im nun befreiten Split.

108 ygl. dazu das Kapitel Propagandainstrument Film.

109 yg]. Colié 1984: 524.

110 ygl. ebd.: 180.

11 Trudbenici Avala filma koji su u njemu radili vi$e su se rukovodili kulturnim potrebama
girkih masa i sopstvenim ose¢ajem obaveze da filmski Sto pre uobli¢e jedan iseCak nase
herojske stvarnosti, nego apsolutnim zadovoljavanjem umetnickih zahteva kinematografije
na danasnjem stepenu razvitka, ne gubedi, pri tom, sto je viSe mogucle, ni te zahteve iz
vida [...]* 0.N. 28./29.08.1988.
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Slavica und Marin:
In Liebe und politischer Gesinnung verbundene Partisanen

SLAVICA ist eine typische ideologische Bekehrungsgeschichte. Ausgelést durch
ihre eigene Inhaftierung erkennen Slavica und Marin die Notwendigkeit zum
politischen Handeln und verwandeln sich von gleichgiiltigen Mufliggdngern zu
aktiven Revolutioniren und Kémpfern fiir das Allgemeinwohl.'? Diese poli-
tische Stellungnahme des Paars teilt die {ibrigen Figuren in zwei sich feind-
lich gegeniiberstehende Gruppen, wodurch ein in Partisanenfilmen typisches,
duales Wertesystem etabliert wird.''3 Auf der einen Seite finden sich Biirger,
Kleriker, Faschisten und Nationalsozialisten, welche ausschlieSlich persénliche
Interessen verfolgen und unmoralisch handeln. Dieser heterogenen Gruppe von
Antagonisten stehen die Partisanen als eine homogene Bewegung gegeniiber.
Ihr Zusammenhalt ergibt sich aus dem Prinzip der Gleichheit und Gleichbe-
rechtigung aller Mitstreiter. So wird selbst dem stotternden und geistig be-
eintrachtigten Stipe die Partizipation am bewaffneten Kampf erlaubt. Und
Slavica findet als Frau innerhalb eines von Ménnern dominierten Betdtigungs-
feldes Respekt und Anerkennung.

Das historisch belegbare Bestreben der Partisanen um eine Gleichstellung

der Geschlechter wird von Afri¢ sehr deutlich in einer Szene thematisiert, die

112 1) Russland des frithen 20. Jahrhunderts l4sst Vsevolod Pudovkin in seinen Revolutions-
filmen die Figuren dieselbe moralische Wandlung erleben. Vgl. Isaksson und Fuhrhammer
1971: 27 und 41.

113 ygl. Vranjes 2008: 86.
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die Verteilung von Waffen innerhalb der Einheit zeigt.!'* Dabei kommt es zu
einem Aufeinandertreffen konservativ-patriarchaler und liberaler Denkweisen.
Slavicas angstlich wirkende Mutter spricht sich gegen den Waffenwunsch ih-
rer Tochter aus, da sie die Nutzung von Revolvern den Méannern vorbehalten
glaubt. Darauthin bricht unter Partisanen eine Diskussion iiber die Rechte der
Frau aus, die von ihrem Befehlshaber schliefllich mit den Worten ,,Auch sie
hat Héande. Auch sie hat einen Kopf. Also hat sie auch das Recht zu kdmp-
fen“ beigelegt wird.!'® Slavica erhilt schlieSlich den gewiinschten Revolver,
der sie zur aktiven Teilnahme an der Front berechtigt. Durch die Ubergabe
des phallischen Symbols erfihrt die weibliche Hauptfigur eine Aufwertung,
wodurch abermals die Gleichheit der Geschlechter evoziert wird, die innerhalb
der Diegese wiederum nur in der Partisanenbewegung besteht. Der Rezipi-
ent soll damit den Gleichheitsgrundsatz als eine dem Kommunismus inhérente
Wirklichkeit erfahren.

Vor diesem Hintergrund mag es verwundern, dass Slavica dennoch zur Hel-
din stilisiert wird. Das widerspricht allerdings in keiner Weise der sozialisti-
schen Propaganda. In ihren kritischen Uberlegungen zur sowjetischen Partisa-
nin und Heldenfigur Soja Anatoljewna Kosmodemjanskaja beschreibt Daniela
Rahte zwei Varianten des weiblichen Heldentums: jene der weitgehend inakti-
ven, aber unterstiitzenden und trauernden Mutter, und jene der jungen und

aktiven Kriegerin.

,Die zweite Variante des weiblichen Heldentums ist die Frau, die eine ak-
tive Rolle im Kampf oder in der Verteidigung {ibernimmt und dafiir im
Namen Gottes oder der Vorfahren in den Kampf zieht. Religion oder Ideo-
logien relativieren die vermeintliche Eigenleistung der Kdmpferin, denn
sie handelt nur scheinbar aus eigenem Antrieb, ist vielmehr Ausfiihrende.
Sie gibt sich damit zufrieden, Weisungen einer hoheren Macht, sei diese
gottlich oder ideologisch, zu folgen. Als Auserwéhlte beendet sie dann
das, wozu die anderen nicht fihig waren. Aber um dergleichen tun zu
kénnen, mufl die kimpfende Heroin nicht nur mutig und entscheidungs-

114 Bine detaillierte Darstellung der Rolle der Frau innerhalb der Partisanenbewegung liefern
Reed 1989 und Wiesinger 2008.
15 Tm Originalton heifit es: ,I ona ima i ruke i glavu. I ona ima pravu da se bori
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freudig, sondern trotz aller Aktivitat auch in der Lage sein, bestimmte,
als weiblich identifizierte Verhaltensmuster wie Passivitat und Demut zu
beherrschen “116

Im Filmverlauf wird Slavica zur weiblichen (Volks-)Heldin aufgebaut, die be-
reits von Anfang an mutig und unerschrocken gegen jegliche Art der Bevor-
mundung ankdmpft. Trotz der vielversprechenden Aussicht auf ein Ende der
Armut ihrer Familie lehnt sie die Ehe mit dem wohlhabenden Fabrikanten ab,
da eine Einwilligung einem Verrat an ihren eigenen Werten gleichkdme. Der
vorgeschlagene Brautigam namlich ist habgierig und verhalt sich gegeniiber
seinen Angestellten herablassend und gemein. Mit der Entscheidung gegen
ihn legt Slavica also den Grundstein fiir ihr Heldentum.

In diesem Zusammenhang gilt es, auf die hier suggerierte Unberiihrtheit
der Protagonistin hinzuweisen. Fiir die weibliche Hereonbildung ist dieser
Aspekt von essenzieller Bedeutung, da die Jungfraulichkeit erst die Vollbrin-
gung grofer Taten ermdglicht.!'” So wird die Hochzeitsnacht des jungen Paa-
res durch Marins Eindriicken am Hochzeitstag geschickt umgangen und damit
die Illusion der Unberiihrtheit der weiblichen Hauptfigur aufrechterhalten.!!®
Slavica wird zu einer jener Frauen stilisiert, iiber die Josip Broz Tito spéter

Folgendes sagen wird:

,Die Tochter unseres Volkes standen in den ersten Reihen der Volksbe-
freiungsarmee und der jugoslawischen Partisaneneinheit. Besonders jene,
welche in den unterstiitzenden Diensten hinter der Front tétig waren,
waren sich des historischen Moments bewusst, in dem sich das Schicksal
der gesamten Menschheit, das Schicksal aller Frauen entscheidet. 119

116 Rathe 2002: 46.

17 ygl. ebd.: 55f. Sexuelle Enthaltsamkeit steigerte im Zweiten Weltkrieg das Ansehen der
Partisaninnen bei der Zivilbevolkerung. Vgl. Wiesinger 2008.

18 Auf gestalterischer Ebene wird dieser Eindruck noch verstirkt. Die beiden Liebenden

sind sich in den Armen liegend zuerst in ihrer dalmatinischen Hochzeitstracht zu sehen.

Nach einer Uberblendung trigt Marin kriegsbereit die Partisanenuniform und Slavica

Arbeitskleidung und ein Kopftuch.

»Kéeri nasih naroda stale su u prve redove narodnooslobodil¢ke vojske i partizanskih
odreda Jugoslavije. Nasa pozadina je, viSe nego ista drugo, dokaz koliko su one svjesne
ovog historijskog momenta, kada se odlucuje sudbina ¢itavog CovjeCanstva, kad se odlucuje
sudbina zena.‘ Koprivica 1980: 7.

119
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Die Szene, die den Film zum Kult machte:
Slavica versucht das Boot vor dem Untergang zu bewahren

»,Die Imagination von Weiblichkeit wird in der Regel als eine Allegorie fiir die
Nation, das Land oder politische Ideale verstanden“?? Die Hauptfigur Slavica
steht fiir die Partisanenbewegung und fiir das jugoslawische Volk, wobei diese
Symbolik nicht zuletzt auch durch den Tod der Protagonistin erreicht wird.
An ihrem Totenbett, das mit der jugoslawischen Flagge bedeckt ist, salutieren
ihre Kameraden in der Partisanenuniform. Thre Trauer um die Verstorbene
hélt jedoch nicht lange an, da sie die Kunde von der Befreiung der kroati-
schen Hafenstadt Split ereilt. Die letzte Szene zeigt die Feierlichkeiten in der
Stadt. Trotz der Trauer iiber den Tod ihrer Tochter bzw. geliebten Ehefrau
schlieflen sich Slavicas Eltern und Marin dem frohlichen Treiben und Jubel
der Befreiten an. Die letzte Aufnahme zeigt die drei unter der jugoslawischen
Flagge entschlossen und stolz dem Festzug voranschreiten. Die Freude und
das Bewusstsein um die Wichtigkeit dieses kriegerischen Erfolges iiberwie-
gen. Das Subjekt ordnet sich dem Kollektiv unter.!?! Mit diesem Kunstgriff
macht der Regisseur Afri¢ die Partisanenbewegung zum eigentlichen Helden
der Geschichte und erfiillt damit die in den Film gesetzten Erwartungen der
kommunistischen Partei.

Uber viele Jahre hinweg stellte der Partisanenfilm in Jugoslawien die einzig

mogliche und erlaubte Auseinandersetzung mit der eigenen Geschichte dar.

120 Rathe 2002: 45.
121 ygl. Dakovié 2008: 98.
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Eine Abkehr von seiner eindeutig propagandistischen Filmsprache setzte mit
den zogerlichen Erkundungen einer neuen, modernen Asthetik Anfang der
1960er ein. Auf inhaltlicher Ebene aber schien ,die Zeit der (politisch-taktisch

«122 erst

bedingten) Flucht ins langst Vergangene und [damit] Unverféngliche
mit Beginn der 1970er Jahre dank des Neuen Jugoslawischen Films fiir immer

vorbei zu sein.

4.3 Der Neue Jugoslawische Film
4.3.1 Generationenkonflikt und ideologische Verweigerung

Der Neue Jugoslawische Film muss im Kontext des Generationenkonflikts ge-
sehen werden, welcher sich in den 1950er Jahren langsam zuzuspitzen begann
und mit den Studentenprotesten 1968 seinen Hohepunkt erreichte.!?3

In diesen Jahren wurden besonders in der ersten Nachkriegsgeneration
Stimmen laut, die den jugoslawischen Griindungsmythos anzweifelten und von
Politikern, Wissenschaftlern und Kiinstlern eine objektive Auseinandersetzung
sowohl mit der nationalen Vergangenheit als auch mit der Gegenwart forder-

ten. Im Rahmen dieser Forderungen wurden die Partisanenfilme als ,revolu-

tionarer Kitsch“ abgetan:

,In ihren Augen [Anm.: jenen der Regisseure von Partisanenfilmen] sind
die Soldaten dieser Revolution nicht wirklich in den Gefingnissen ver-
rottet, sind nicht gestorben und haben nicht getétet, in diesen Filmen
isst der Mensch kein Brot, schlaft nicht, tragt seine Méannlichkeit nicht
zwischen den Beinen und sein Gehirn nicht im Kopf. Von Jahr zu Jahr
vermerkt unsere Kinematographie die Modereview der gebiigelten Uni-
formen an den geschmeidigen Korpern geschniegelter Salonschonheiten in

'?2 Harmssen 25.03.1971.
123 Vgl. dazu auch das Interview mit dem Zeitzeugen Zelimir Zilnik in Kanzleiter und Sto-
jakovié 2008: 157.
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malerischen Landschaften. [...] Anstelle der Kunst iiber die Revolution
bekommen wir revolutioniren Kitsch 124

Im nationalen Selbstverstdndnis, dessen Eckpfeiler der Griindungsmythos, das
im Jahre 1950 eingefiihrte Selbstverwaltungssystem und die Mitgliedschaft in
der 1955 von Tito mitbegriindeten Bewegung der Blockfreien Staaten waren,
zeichneten sich damit erste Risse ab.'?% Die ideologische Rhetorik zeigte keine
Wirkung mehr. Die junge Generation verlor angesichts der schlechten wirt-
schaftlichen Lage des Landes den Glauben an den Sozialismus. Die jugosla-
wische Gesellschaft hatte mit einer hohen Emigrations- und Arbeitslosenrate,
Rezession und sozialer Ungerechtigkeit zu kidmpfen. 126

Kinstler, Philosophen und Wissenschaftler begannen, sich kritisch zur La-
ge der Nation zu duBern. 27 In ihren Werken und Schriften thematisierten sie
die wirtschaftlichen und soziokulturellen Probleme des Landes und suchten auf
der Grundlage der marxistischen Basiswerke nach Verbesserungsvorschldgen.
Thre Uberlegungen bildeten den theoretischen Unterbau fiir die Studentenpro-
teste 1968.128

Die Studenten fiirchteten eine Bildungsmisere und protestierten gegen
iberfiillte Horséle, schlechte Betreuungsverhéltnisse, unzureichende Wohn-
moglichkeiten und fehlende Berufsaussichten fiir Absolventen. Gleichzeitig un-

terstiitzten sie die Forderungen der Intellektuellen und Kiinstler nach einer

124 Pavlovié 1961 in Yu film danas, zitiert nach Vranjes 2008: 97. ,Po njima, borci koju su
stvarali tu revoluciju nisu istinski trunuli po tamnicama, nisu ginuli i nisu ubijali, u ovim
filmovima kao da covek ne jede hleb zemaljski, ne spava, ne nosi muskost medu nogama i
mozak u glavi. Iz godine u godinu nasa kinematografija u zivopisnim pejzazima primecuje
modne revije opeglanih uniformi na gipkim telima nalickanih salonskih lepotana. [...]
Umesto umetnosti o revoluciji dobijamo revolucionari ki¢.”

125 Zur Bewegung der blockfreien Staaten und zum Selbstverwaltungssystem vgl. Grothusen
1975: 159 und 206 Hudson 2003: 45-50.

126 Fine explizitere Ubersicht iiber die wirtschaftlichen und innenpolitischen Schwierigkeiten
der Sozialistischen Foderativen Republik Jugoslawiens findet sich bei Rusinow 1977: 205.

127 Eine besondere Rolle in der theoretischen Aufarbeitung der gesellschaftspolitischen Situa-
tion iibernahm dabei die PRAXIS-Gruppe, deren Mitglieder sich in allen jugoslawischen
Teilrepubliken fiir einen humanistischen Sozialismus einsetzten. Zu einer genaueren Dar-
stellung der Gruppe vgl. Riitten 1993.

128 Bine ausfiihrliche Beschreibung der jugoslawischen Studentenproteste zwischen 1960 und
1970 findet sich bei Kanzleiter und Stojakovié 2008.
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Schwiéchung des Personenkults um Josip Broz Tito und der parteilichen Vor-
machtstellung. In ihren Augen kiimmerte sich der Parteikader nur um die
Sicherung der eigenen Machtposition, nicht aber um die existenziellen Pro-
bleme der Mehrheitsbevolkerung. Die Studenten forderten mit Phrasen wie
,Nieder mit der roten Bourgeoisie“ eine gerechte Umverteilung von Wohl-
stand, Macht und Rechten. Ihr Programm war das Programm des Bundes
der Kommunisten Jugoslawien und die jugoslawische Verfassung, in denen die
Gleichberechtigung aller Biirger festgeschrieben stand. Der kommunistischen
Partei wurde die unzuldngliche Umsetzung ihrer eigenen Grundlagen vorge-
worfen. In Belgrad kam es zur offentlichen Solidarisierung der Kiinstler mit
den protestierenden Studenten. Unter ihnen befanden sich mit Dusan Maka-
vejev, der in den Aktionsausschuss gewihlt wurde, und Zelimir Zilnik, der
die Besetzung der Belgrader Universitdt dokumentarisch festhielt, zwei wich-
tige Vertreter des Neuen Jugoslawischen Films. 1?9 Die gewonnenen Eindriicke
verarbeitete er in seinem Kurzfilm LIPANJSKA GIBANJA [dt.: JUNI UNRUHEN;
1969], welcher wiederum als Ausgangspunkt fiir seinen ersten, preisgekron-
ten Spielfilm RANI RADOVI [dt.: FRUHE WERKE; 1969] fungieren sollte. Der
Vollstandigkeit halber soll hier auf die solidarische, wenn auch weniger sicht-
bare Unterstiitzung zweier weiterer Vertreter des Neuen Jugoslawischen Films
aufmerksam gemacht werden. Der Drehbuchautor Branko Vucié¢evi¢ und der
Regisseur Zivojin Pavlovi¢ fanden sich ebenfalls bei den studentischen Pro-
testkundgebungen ein. Pavlovié¢ fithrte detailgetreu Tagebuch tiber das Fort-
schreiten der Proteste. Mit der Verdffentlichung seines Augenzeugenberichts
wartete er jedoch wegen der von der Partei unternommenen repressiven Maf3-
nahmen gegen seine Person einige Jahre.'?® Doch die 1984 erschienen erste

Ausgabe des Werks wurde auf Geheifl der Zensurbehérde vernichtet.'?! Eini-

129 yg]. Kanzleiter und Stojakovié 2008: 167.

130" Auf die Griinde fiir das schwierige Verhéltnis zwischen Staat und Regisseuren komme ich
weiter unten im Text zu sprechen.

131 y/gl. Milanovié Hrasovec 2008.
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ge Exemplare konnten gerettet werden, sodass das Buch schliellich im Jahr
1999 unter dem Titel Ispljuvak pun krvi erscheinen konnte.'3? Pavlovié be-
schreibt darin den sich iiber mehrere Jahre hinweg vollziehenden Wandel im
gesellschaftlichen Denken. 132 Die Studentenproteste deutete er als Abkehr der
Jugend von den bis dahin bestehenden Lebensentwiirfen und Wertesystemen
der &lteren Generationen und den Wunsch nach einer aktiven Gestaltung der
eigenen Lebenswirklichkeit entsprechend der eigenen Vorstellungen.'* Doch
die an die Proteste gekniipften Hoffnungen auf gesellschaftliche Verdnderungen

t.135 Tito, der den Machtverlust der kommunistischen

wurden rasch enttdusch
Partei sowie die Schiadigung des guten Rufes Jugoslawiens im Ausland fiirchte-
te, ging mit repressiven Mafinahmen gegen die Protestierenden vor. Studenten
und ihre Familien wurden bei ihrer Wohnungs- und Arbeitssuche zusétzliche
Hindernisse in den Weg gelegt. Die Unterkiinfte der Studenten wurden in re-
gelméBigen Abstdnden durchsucht, die Zeitungen druckten Hetzartikel gegen
sie und die Staatsanwaltschaft reichte Klage gegen die Protestierenden ein.!3
Um aber auf internationaler Ebene den Schein des liberalen Sozialismus zu
wahren, fithrte Tito gleichzeitig offizielle Verhandlungen mit den Studenten.
In einer 6ffentlichen Ansprache lobte er sie fiir ihren Einsatz fiir eine Verbes-
serung der nationalen Situation und versprach ihnen seinen Riicktritt, sollte
er ihren Forderungen auf universitirer Ebene nicht Folge leisten.'” So gelang

ihm durch falsche Versprechungen schliefilich die Niederschlagung der Proteste

in allen Universitatsstadten des Landes.

132 ygl. Milanovié Hrasovec 2008.

133 In meiner Arbeit beziehe ich mich auf die 2008 unter demselben Titel erschiene Ausgabe
des Sluzbeni glasnik Verlags.Pavlovié¢ 2008.

134 Pavlovié denkt {iber den Generationenkonflikt dhnlich wie Pierre Bourdieu, der diesen
weniger als das Resultat des Altersunterschieds, sondern als ein Aufeinanderprallen un-
terschiedlicher, unter anderem durch die Existenzbedingungen erzeugter Habitusformen
beschreibt. Vgl. Fuchs-Heinritz und A. Konig 2011: 122.

135 ygl. Pavlovié 16.02.2000.

136 7u den Repressionsmechanismen, welchen sich politische Gegner ausgesetzt sahen, gibt
der Verteidiger der angeklagten Studenten, Srdan Popovié, in einem Interview ausfiihrlich
Auskunft. Vgl. Kanzleiter und Stojakovié¢ 2008: 106.

137 Zum genauen Inhalt der Rede vgl. ebd.: 250.
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Inwieweit die hier skizzierten historischen Vorkommnisse die Entwicklung des
Neuen Jugoslawischen Films tatsidchlich beeinflusst haben, ldsst sich nicht mit
Sicherheit sagen, selbst wenn einige Produktionen auf Grund inhaltlicher Aus-
sagen in der Protestkultur verankert werden konnen. Allerdings lassen sich
Ahnlichkeiten im Aufbau und Verlauf der beiden Bewegungen feststellen. Wie
die Studenten wandten sich die Regisseure von bestehenden Traditionen ab,
organisierten sich selbst in kleinen Arbeitsgemeinschaften und driickten ihren
Unmut iiber soziale und politische Missstédnde zunéchst zogerlich, dann aber
immer expliziter und aggressiver aus. Und wie die Studentenproteste fand auch
der Neue Jugoslawische Film sein Ende durch das geschickte und erfolgreiche
Eingreifen der kommunistischen Partei. Im Folgenden werden nun die Ent-
wicklung der kinematographischen Bewegung und die stetig voranschreitende

Politisierung des Mediums besprochen.

4.3.2 Neue Riaume fiir Ideen: Kinematheken, Filmmagazine, Kino-

klubs und Filmarbeiterkollektive

Wie konnte der Neue Jugoslawische Film zu einem Moment des Widerstands
innerhalb eines so rigiden Staatssystems werden? Wie und wo konnte sich
eine (kiinstlerische) Opposition bilden, die die Politik der herrschenden kom-
munistischen Partei 6ffentlich kritisierte? Und warum wurde diese kritische
Stromung nicht bereits im Vorhinein von Seiten des Staates zensuriert und
verboten? Warum sollte es bis in die frithen 1970er Jahre dauern, bis das Katz-
und-Maus-Spiel zwischen dem Staat und den Filmemachern entschieden war
und die Schwarze Welle als politische und extremste Auspragung des Neu-
en Jugoslawischen Films ein gewaltsames Ende fand? Im folgenden Kapitel
versuche ich, Antworten auf diese Fragen zu geben.

Eine notwendige Voraussetzung fiir jegliche Entstehung von kritischen und
sich in Opposition zu bestehenden Regimen artikulierenden Stimmen ist das

Vorhandensein dafiir geeigneter Rdume. Raum ist dabei nicht nur als eine
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klar definierte, territorial abgegrenzte Lokalitdt, sondern ergdnzend dazu als
ein der Gesellschaft inhérentes Abstraktum zu denken. 138 Diese Raume bilden
Nischen im gesellschaftlichen System, in welchen sich die Kritiker abgeschottet
von duferen Einfliissen und unter laborédhnlichen Bedingungen im Hinblick auf
das Aufeinandertreffen mit den Gegnern, d.h. den staatlichen Behérden, den
Zeitungen, die Medien etc. ausprobieren und artikulieren kénnen. Fiir den
Neuen Jugoslawischen Film waren solche Rdume die Kinemathek in Belgrad,
Filmmagazine, Kinoklubs und Filmarbeiterkollektive.

1949 verpflichtete das nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs mit dem Auf-
und Ausbau der jugoslawischen Filmindustrie beauftragte Komitee fiir Kine-
matographie die bereits 1944 in Belgrad gegriindete nationale Kinemathek mit
der Archivierung aller verfiigbaren Filme zu Unterhaltungs-, Weiterbildungs-
und Forschungszwecken.!3 Mit der Eréffnung des eigenen Kinos im Mérz 1952
wurde das Archiv zu einem Begegnungsraum fiir Filminteressierte.'? Die Ki-
nemathek ermoglichte ihnen den Zugang zu wichtigen Werken der Filmge-
schichte, hier lernten sie im Schauprozess bestimmte Techniken der Inszenie-
rung und Montage kennen und konnten sich nach den Projektionen dariiber
unterhalten. Das Spektrum der gezeigten Filme reichte von amerikanischen
Western tiber Werke des italienischen Neorealismus, Antikriegs- und russische
Revolutionsfilme bis hin zu Dokumentationen. Kommunistische Filmkunst
wurde ebenso gezeigt wie Produktionen aus dem kapitalistischen Westen. Es

141 Die jugoslawische

gab keine Zensur. Projiziert wurde, was vorhanden war.
Kinemathek wurde damit — gewollt oder nicht — zu einer demokratischen Zel-
le inmitten des sozialistischen Staates. Als eine offentliche, aber sich selbst

finanzierende Einrichtung tibernahm sie damit eine wichtige Rolle in der Aus-

138 Diese R4ume koénnen im Sinne von Michel Foucault als Heterotopien verstanden werden.
Vgl. dazu Foucault 1992: 39.

139 ygl. DeCuir 2011b: 44.

140 ygl. ebd.: 45.

141 Uber das Filmrepertoire der jugoslawischen Kinemathek und ihre Bedeutung als Lehr-
stiatte schreibt auch der serbische Filmtheoretiker und Regisseur Dinko Tucakovi¢. Vgl.
Tucakovié¢ und Nikodijevié¢ 2000: 121.
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bildung der Zuschauer und in der Heranbildung einer neuen Generation von
Filminteressierten und Filmschaffenden.

Die Auseinandersetzung mit dem Medium fand auch auf einer theoreti-
scheren Ebene statt. In nationalen Fachzeitschriften und Zeitungen schrieben
Cinephile iiber medienspezifische und dsthetische Fragen und besprachen ein-
zelne Werke.'2 Die Arbeit erwies sich jedoch als schwierig, da der Staat be-
stimmte Erwartungen an die Berufsgruppe der Filmkritiker stellte. Sei sollten
als Vermittler zwischen Kunst und Volk agieren, durch ihre Expertise das
Kunstwerk den Rezipienten verstdndlich machen und auf diesem Weg einen
Beitrag zu deren ideologischen Bewusstseinsbildung leisten. Eine ideale Kritik
im Verstdndnis der kommunistischen Partei musste deshalb neben der Struk-
tur des Filmes auch dessen historische Dimension, seinen mdéglichen Einfluss
auf die Offentlichkeit und seine Bedeutung fiir die jugoslawische Gesellschaft
besprechen.'*? Diese Erwartungshaltung hatte zur Folge, dass Rezensionen
von verschiedenen Kritikern zu demselben Film in Wort und Inhalt stets dhn-
lich ausfielen. Subjektive Eindriicke und eigene Gedanken fanden darin keinen
Eingang. Das Heranziehen wissenschaftlicher Theorien zur Untermauerung des
fachméannischen Urteils war ebenfalls unerwiinscht, da die Filmbesprechungen
leicht versténdlich sein sollten.'44

Die staatliche Kontrolle iiber die Texterzeugnisse wurde 1960 mit einem
Gesetz gesichert, demzufolge jedes Presseerzeugnis nach seiner Fertigstellung
dem zustindigen Staatsanwalt vorgelegt werden muss.'® Obwohl eine Zensur
nur im Kriegsfall vorgesehen war, ermoglichte der Gesetzestext ein behord-

liches Einschreiten bei einer Nichtiibereinstimmung des Inhalts mit den auf

142 Der Schriftsteller und Regisseur Zivojin Pavlovié spricht im Rahmen eines ausfiihrlichen
Interviews auch tiber seine Erfahrungen als Filmtheoretiker und —kritiker. Vgl. Pajkié,
Polimac und Sijan 1982: 15.

143 Bine kurze Zusammenfassung der bestehenden Probleme im Filmbereich, zu welchen auch
zu ,,personliche* Filmkritiken gezdhlt wurden, findet sich in einem Informationsschreiben
des jugoslawischen Generalsekretariats vom 5. Januar 1965. Vgl. ebd.

144 Vgl. Pajkié, Polimac und Sijan 1982: 15.

145 Vgl dazu Stojsin 29.04.1968.
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nationaler Ebene vertretenen Werten und Interessen der Partei.'#® Die Film-
kritik war dennoch ein Laboratorium des Widerstandes, denn im Kraftemessen
mit den staatlichen Behorden lernten die Kritiker, sich auf kreative und sub-
versive Weise gegen die ideologische Meinung durchzusetzen. Jene, die wegen
der strikten Auflagen und Kontrollen das Interesse an der Tétigkeit verloren,
wandten sich der praxisorientierteren und etwas zwangloseren Regiearbeit zu.
Unter ihnen fanden sich auch mit Aleksandar Petrovi¢, Zivojin Pavlovié¢ und
Dusan Makavejev auch zukiinftige Vertreter des Neuen Jugoslawischen Films.

FEine Moglichkeit zum Einstieg in die Filmpraxis bot sich die Mitgliedschaft

in einem der in gréferen Stéddten bestehenden Kinoklubs.

,Le principe de base du mouvement du cinéma amateur (...) est fondé
sur la conviction que les adolescents des dernieres années du secondaire
devraient apprendre a s’exprimer par le moyen du cinéma comme ils ont
appris a marcher et a parler, comme ils apprennent a lire et a écrire a
I’école, et comme ils apprennent les principes fondamentaux des mathé-
matiques et des sciences naturelles. Chaque personne, chaque enfant a le
droit de s’exprimer au moyen du cinéma .7

Innerhalb des Selbstverwaltungssystems, welches 1950 zu Dezentralisierungs-
zwecken eingefithrt worden war und kleineren Organisationen und Interes-
sengemeinschaften Unabhéngigkeit und Selbstbestimmung zusprach, iibernah-
men die Kinoklubs eine beratende und unterstiitzende Funktion in der Aus-
und Weiterbildung von Amateurfilmemachern. Die Kinoklubs teilten keine
kulturpolitischen oder ideologischen Ansichten, sondern verstanden sich als
freie Arbeits- und Produktionsstitten.'4® Fiir ihre Mitglieder organisierten sie
Filmprojektionen und fachspezifische Kurse, in welchen sie mit der Technik
vertraut gemacht wurden. Ihr Besuch war anders als an den Akademien nicht

verpflichtend. Auf diese Weise distanzierten sich die Kinoklubs von der Praxis

146 Zur ausfithrlichen Darstellung der offiziell eigentlich inexistenten Pressezensur im sozia-
listischen Jugoslawien vgl. Grothusen 1975: 440.

147 Offener Brief der jugoslawischen Cineasten aus dem Jahr 1966, zitiert nach M. Liehm
und A. Liehm 1989: 426.

148 Qo charakterisierte der Regisseur Zelimir Zilnik die jugoslawischen Kinoklubs in einem
mit der Autorin gefiihrten Interview am 20.12.2012.
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der universitdren Einrichtungen, die weiterhin auf eine strikte Hierarchie und
Biirokratie bauten. Auch der Eintritt in einen Kinoklub war recht unkompli-
ziert. Interessierte mussten dafiir nur einige Fragen zu ihren Erfahrungen und
moglicherweise bereits bestehenden Fahigkeiten im Umgang mit der Kame-
ra beantworten. Daraufhin erhielten sie die Mitgliedschaft und kamen ihrem
Traum von der Realisierung eines eigenen Films ein gutes Stiick niaher.'° Eini-
ge der dem Neuen Jugoslawischen Film zugerechneten Regisseure produzierten
so in den Kinoklubs ihre ersten Werke.!%0

Die mit Beginn der 1960er Jahre relativ gut strukturierte jugoslawische
Filmlandschaft beinhaltete jedoch noch eine weitere Moglichkeit zur eigen-
stdndigen Filmproduktion. Neben den grofien, staatlichen Produktionsfirmen,
die bereits etablierte Regisseure unter Vertrag hatten, und den kleineren Ki-
noklubs, deren Angebot sich speziell an Amateure richtete, gab es die Filmska

151 Dijese waren eine direkte

Radna Zajednica, sogenannte Arbeiterkollektive.
Folge des Selbstverwaltungssystems, das jedem Jugoslawen die Chance zur ak-
tiven Gestaltung seiner Lebenswirklichkeit und zur direkten Mitbestimmung
bot. Innerhalb bestehender Organisationen und Gemeinschaften war das For-
mulieren der eigenen Vorstellungen und Bediirfnisse im Hinblick auf interne
Angelegenheiten ausdriicklich gewiinscht. Die Arbeiter verwalteten sich selbst
und waren nicht mehr dem Betriebsrat untergeordnet. Das Selbstverwaltungs-
system erleichterte auf Grund der damit einhergehenden Reduktion der staat-
lichen Biirokratie auch die Bildung neuer kollektiver Verbénde, die in einer be-

stimmten Absicht und unter vorheriger Festlegung der Bedingungen gegriindet

wurden. Auf diese Weise entstanden eben jene Arbeitskollektive, in welchen

149 Trotz dieses stets ausdriicklich betonten Vereinscharakters bezichtigte Zivojin Pavlovié
den Kinoklub Belgrad des biirokratischen und hierarchischen Umgangs mit seinen Mit-
gliedern. So waren angeblich der Besuch der Kurse sowie eine Assistententitigkeit zu
erfiillende Voraussetzungen, wollte man selbst irgendwann die Regie im eigenen Film
ibernehmen. Vgl. Pajki¢, Polimac und Sijan 1982: 9.

150 Als wichtige Beispiele fiir den Kinoklub Belgrad seien unter anderem IZDAJNIK (1964)
von Kokan Rakonjac und DELLJE (1968) von Miéa Popovié genannt.

151 Zelimir Zilnik im Interview mit der Autorin am 20.12.2012.
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sich mehrere Interessierte mit dem Wunsch nach der Realisierung eines Film-

projektes zusammenschlossen.

,Die Moglichkeit also, als Amateur iiberhaupt einen Film zu drehen, ist
wieder ein Verdienst des Selbstverwaltungssystems gewesen, denn wir

konnten mit den Unternehmen eine Art Abkommen schliefen, dass sie

uns ihre Technik und wir unsere Arbeit zur Verfiigung stellen .52

Die ausbleibende finanzielle Beteiligung der Produktionsfirmen brachte den
Filmemachern die gewiinschte kiinstlerische Freiheit. Durch den Austausch
von Equipment und Arbeitskraft entstanden zahlreiche unabhéangige Kurz-
und Spielfilme, die formale Experimente anstellten und auf inhaltlicher Ebene
neue Wege beschritten. Die Arbeit am Film war dabei weniger kommerziell
als vielmehr kunstlerisch motiviert, da eine Entlohnung des Filmteams ohne-
hin nur bei ausreichenden Einspielergebnissen und nach Abtreten des halben
Gewinns an die Produktionsfirmen stattfand.!®3

Die Existenz all dieser (abstrakten) Rdume — der Kinemathek, der Film-
kritik, der Kinoklubs und der Filmarbeiterkollektive — leiten die Geburt des
Neuen Jugoslawischen Films ein. Hier iibten sich die angehenden Filmarbeiter
in Kritik, Analyse und Produktion und testeten ihre Argumentationsfahigkeit
und ihr Durchhaltevermégen in zahlreichen Auseinandersetzungen mit Staats-
anwilten. Die Nutzung der Rdume erfolgte nicht in chronologischer Reihen-
folge, vielmehr wurden sie parallel zueinander in Anspruch genommen. Die
Mitglieder des Kinoklubs frequentierten dessen Kurse, schrieben gleichzeitig
aber auch Filmkritiken, verstanden die Kinemathek als Ort der Begegnung
und versuchten die Verwirklichung ihrer ersten eigenen Projekte in selbst or-
ganisierten Arbeiterkollektiven. Zwar wurden bestimmte Radume entsprechend
der Bediirfnissen ihrer Besucher mehr als andere genutzt, doch in ihrer Be-
deutung fiir die jugoslawische Kinematographie ragt keiner von ihnen iiber

die anderen hinaus. Und so ist es gerade die daraus resultierende Freiheit zur

152 Zelimir Zilnik in Kanzleiter und Stojakovié 2008: 153.
153 ygl. ebd.: 153.
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gleichzeitig theoretischen und praktischen Beschaftigung mit dem Medium,

die zum essentiellen Charakteristikum des Neuen Jugoslawischen Films wird.

4.3.3 Was ist der Neue Jugoslawische Film?

Ab Beginn der 1960er gewann in Jugoslawien eine junge und aufgeweckte
Generation an Kontur, die sich im gleichen Mafe fiir Politik und Filmkunst
interessierte. Sie situierte sich in Opposition zu den &lteren und bis zu jenem
Zeitpunkt tonangebenden Generationen und forderte Reformen im Sinne ge-
sellschaftspolitischer Weiterentwicklung. Anstatt das Volk mit Filmen iiber
die glorreiche jugoslawische Vergangenheit einzulullen, sollten konkrete Maf3-
nahmen zur Anhebung des Lebensstandards eingeleitet werden. Die Jungen
sprachen den Film damit von seiner Funktion als Propagandainstrument der
kommunistischen Partei frei und begannen ihn selbst als Experimentierfeld
und Ausdrucksmittel zu nutzen.' Der Neue Jugoslawische Film war gebo-
ren. Doch was genau ist unter diesem zu verstehen? Was zeichnete ihn inhalt-
lich und stilistisch aus? Worin unterschied er sich von der vorhergegangenen
Filmtradition? Und wie und wozu nutzte die junge Generation das Medium
Film?

Bevor ausfiihrlicher auf die formalen und inhaltlichen Besonderheiten der
Filme eingegangen wird, soll zuerst der Zeitraum, von welchem hier die Rede
ist, abgesteckt werden. Mit geringen Variationen wird die Dauer des Neuen
Jugoslawischen Filmes mit den zehn Jahren zwischen 1961 und 1971 ange-
geben.'® Der Film DvoJE [dt.: ZWEI] gilt bei der iiberwiegenden Mehrheit
von Fachkundigen als erstes Werk einer neuen kiinstlerischen Machart und
dessen Regisseur, Aleksandar Petrovi¢, als geistiger Griindungsvater dieses
kinematographischen Umschwungs. Weit seltener kommt es unter ihnen al-

lerdings zu einer Einigung iiber das letzte Werk des Neuen Jugoslawischen

154 V/gl. Tirnanié¢ 11.11.1969: 1540.
155 Vgl. dazu etwa die etwas allgemeiner gehaltenen Auseinandersetzungen mit dem jugosla-
wischen Film bei DeCuir 2011b, Goulding 2002 und Iordanova 2001.
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Films. Als Schlusslichter der Bewegung werden abwechselnd WR:MISTERIJE
ORGANIZMA [dt.: WR: DIE MYSTERIEN DES ORGANISMUS, 1971] von Dusan
Makavejev und PLASTICNI Isus [dt.: PLasTic JESus, 1971] von Lazar Sto-
janovi¢ genannt. Da das Ende der kinematographischen Bewegung durch ein
restriktives Vorgehen der Behorden gegen die Filmemacher iiber einen lan-
gen Zeitraum hinweg herbeigefiithrt wurde, erscheint mir die Koppelung an
eine spezifische Produktion nicht besonders sinnvoll. Die Angabe des Jahres
1971 sollte als Orientierungspunkt im Hinblick auf die zeitliche Eingrenzung
gentiigen.

Es mag ein wenig verwundern, dass die als Eckpunkte dienenden Spielfilme
von serbischen Filmemachern stammen. Dies lasst sich damit erklaren, dass
Serbien auf Grund seiner im Vergleich zu den {ibrigen Teilrepubliken relativ gu-
ten 6konomischen Situation iiber das notwendige Budget fiir den Ausbau und
die Forderung der regionalen Filmindustrie verfiigte. Allein aus der Quantitat
der filmischen Produktionen ergab sich fiir Serbien bereits ein nationaler Vor-
teil gegeniiber wirtschaftlich schwécheren Teilrepubliken wie Mazedonien oder
Bosnien und Herzegowina.!?% Gleichzeitig ermdglichte die Dezentralisierung
der jugoslawischen Filmlandschaft regionale Schwerpunktsetzungen. Wahrend
das Interesse in Kroatien besonders dem Animationsfilm und dem formalen
Experimentieren mit dem Medium galt, lag der Fokus in Serbien auf der Pro-
duktion von Dokumentar- und Spielfilmen.'®” Auf Grund dieser unterschiedli-
chen regionalen Entwicklungen wurde die Bezeichnung Neuer Jugoslawischer
Film bzw. Schwarze Welle von Kritikern und Wissenschaftlern hauptséch-
lich mit den Werken der serbischen Filmemacher in Verbindung gebracht. Die
serbischen Spielfilme brachen mit der bis zu jenem Zeitpunkt bestehenden

Tradition der Partisanenfilme. Zwar war das Genre dasselbe geblieben, doch

156 ygl. Goulding 2002: 63.

157 Eine sehr kurze, aber leicht nachvollziehbare Darstellung iiber die Entwicklung und Be-
sonderheiten der jugoslawischen Filmlandschaft gibt Ana Janevski 2011. Siehe auch M.
Liehm und A. Liehm 1989: 426f.
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hatten sich die Fragestellungen der Autoren und deren Zugang zu bestimmten
Themen deutlich verdndert. Viele von ihnen hatten ein ,fachfremdes“ Stu-
dium wie Rechtswissenschaften, Psychologie oder Malerei abgeschlossen und
kamen als Amateure zum Film. Nicht zuletzt die Diversitdt der Bildungswege
der Regisseure liel den Neuen Jugoslawischen Film zu einem Konglomerat
unterschiedlicher Stile, Techniken und Themen werden. Nicht ohne Grund be-
zeichnete der Filmtheoretiker Dusan Stojanovié¢ in einer Diskussion iiber den
Neuen Jugoslawischen Film diesen mim sprichwortlichen Sinn als ,,Revoluti-
on* 158

Revolutiondr war auch die Arbeitsweise der Regisseure, die nicht nur eine
Konsequenz ihrer schlechten ékonomischen Situation war. Die Amateure be-
kamen die bendtigte Technik zwar zur Verfiigung gestellt, beglichen aber die
auf dem Filmset anfallenden Kosten mit den Ersparnissen aus ihren eigenen
Taschen.'® Zur Reduktion der Produktionskosten verzichteten sie auf kost-
spielige Settings und drehten hdufig im Freien. Als Schauplétze ihrer Handlung
wahlten sie 6ffentliche Plétze, die stddtische Peripherie oder ldandliche Gegen-
den. Als eine weitere Mafinahme zur Kostensenkung engagierten sie fiir die
Rollen Laiendarsteller oder unbekannte Schauspieler, denen keine groflen Ga-
gen bezahlt werden mussten. Ein weiterer Vorteil in der Arbeit mit ihnen be-
stand in der aus ihrer Unerfahrenheit resultierenden Experimentierfreude und
Unbefangenheit im Spiel. Anders als bereits etablierte Schauspieler nahmen
sie auch negativ konnotierte und schwierige Rollen an und lielen vor laufender
Kamera auch mal widerstandslos die Hiillen fallen. Das Zeigen des vollkom-

men nackten Korpers war fiir die Regisseure und ihre Darsteller kein Tabu

158 5.N. 1967: 1357. Immer wieder kommt es zur Bezeichnung des Neuen Jugoslawischen

Films als eine Aufruhr, eine Revolte, ein Aufbegehren und Ahnliches. Vgl. auch Ajanovié
17.12.1989.

159 Vgl. dazu die Aussage Dusan Makavejev in der Diskussion zum Neuen Jugoslawischen
Film in o.N. 1967: 1124. Angeblich scherzten die Regisseure damit, hinsichtlich der Pro-
duktionskosten die billigsten Filme der Welt zu drehen. Vgl. Husié¢ 13.12.1968.
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mehr. 100 Ahnlich einer Hand oder eines Gesichts wurde dieser nun als ein
vollkommen natiirliches Ausdrucksmittel gesehen.'®! Mit diesem neuen Ver-
standnis von Korperlichkeit kniipften die Regisseure an die studentischen Pro-
testbewegungen an, welche dem Korper und der menschlichen Sexualitat eine
grofle Bedeutung in der Befreiung des Menschen aus dem ihn unterdriickenden
Gesellschaftssystem zusprachen.

Neben der durch das Selbstverwaltungssystem geférderten, etwas unkon-
ventionellen Arbeitsweise lassen sich auch auf inhaltlicher Ebene Gemeinsam-
keiten der Autoren feststellen. Im Schaffen der Filmemacher sind zwei grofie

162 FEinerseits setzten sie sich in ihren

thematische Schwerpunkte auszumachen.
Werken mit den Lebenswelten der Jugend, ihren Problemen und Wiinschen
auseinander. Einen idealen Handlungsrahmen dafiir bot die Liebesbeziehung
bzw. das amourtse Abenteuer zweier Protagonisten. Diese standen jedoch nur
selten unter einem guten Stern. Die vorgefiihrten zwischenmenschlichen Bezie-
hungen waren von Misstrauen, Egoismus, Langeweile und Gewalt geprégt. Die
gescheiterte, unmégliche und schmerzhafte Liebe hielt damit Einzug in das ju-
goslawische Kino und 16ste die sittliche, romantische und gliickliche Zweisam-
keit ab. Andererseits zeigten die Regisseure des Neuen Jugoslawischen Films
grofles Interesse am Leben auf dem Land. Dessen filmische Darstellung deckt
sich allerdings nicht mit den romantischen Vorstellungen eines Bauerlebens.
Die Filmemacher zeigen das Leben hier als die tagtéigliche Sicherung des ei-
genen Uberlebens, harte kérperliche Arbeit, die reduzierten Moglichkeiten zur

Freizeitgestaltung und das Funktionieren innerhalb einer Dorfgemeinschaft.

Das dorfliche Milieu wird dabei auch durch die Abwesenheit des sozialisti-

160 Vgl. dazu das Interview mit Milja Vujanovié zu ihrer Nacktrolle in Zelimir Zilniks Film
RANI RADOVI in Konstantinovi¢ 19.01.1969.

161 yg1. dazu die Aussage Branko Sémens in der Diskussion iiber den Neuen Jugoslawischen
Film in o.N. 1967: 1116.

162 Diese thematische Schwerpunktsetzung findet sich in Dvoje von Aleksandar Petrovié, dem
ersten Werk des Neuen Jugoslawischen Films. Ein weiteres, sehr gutes Beispiel ist auch
der unter der Regie von Kokan Rakonjac, Marko Babac und Zivojin Pavlovié entstandene
Omnibusfilm GRAD. Vgl. Haucke 2009: 77. Vgl. dazu auch die Aussage von Lado Kralj im
Rahmen der Diskussion zum Neuen Jugoslawischen Film in 0.N. 1967: 1118.
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schen Fortschritts charakterisiert.'®3 Diese Abwendung von den Themen der
Vergangenheit stellte einen ersten revolutionéren Schritt in der Befreiung des
Filmes von der herrschenden Ideologie dar. Mit den Inhalten verinderte sich
aber auch die Form der Filme. Das klassische Format des Spielfilms bestand
zwar noch weiterhin, doch die Regisseure experimentierten mit Kameraein-
stellungen, Perspektiven und der Schnittfolge, wodurch sie schliellich zu einer
ginzlich anderen Asthetik als jener der Partisanenfilme gelangten. Im Be-
streben der jungen Autorengeneration nach einem neuen filmischen Ausdruck
wurden nun auch Experimental- und Montagefilme, sowie halbfiktive Doku-
mentationen gedreht.

Die unterschiedlichen Filme sind alle von den Bemiihungen der Autoren
nach einer wirklichkeitsgetreuen Abbildung des Individuums in seinem All-
tag geprigt.'%4 Die Werke sind deshalb persoénlich und vieldeutig, gleichzeitig
aber auch kritisch und diister. Gewalttaten und das Schlachten von Tieren
wurden ebenso wie aufgelassene Fabrikkomplexe und &rmliche Wohnsiedlun-
gen gezeigt. Das kommunistische Ideal des Menschen im jugoslawischen Film
wurde von dessen authentischem Status quo verdringt.!6?

Bald schon erfuhr der Neue Jugoslawische Film auf Grund seiner Nega-
tivitdt und seines Pessimismus eine Namensénderung. In einem Artikel der
Tageszeitung Borba, des offiziellen Parteiorgan der jugoslawischen Kommunis-
ten, bezeichnete der Schriftsteller und Ideologe Vladimir Jovic¢i¢ den Neuen
Jugoslawischen Film vor dem Hintergrund der Filmfestspiele in Pula als ei-
ne ,schwarze Welle“ in der heimischen Kinematographie.'®® Der einmalig und

pejorativ verwendete Begriff wurde in seinem weiteren, sehr willkiirlichen Ge-

163 Das Landleben wird unter anderem in SKUPLJACI PERJA und BICE SKORO PROPAST
SVETA von Aleksandar Petrovi¢, aber auch in HOROSKOP von Boro Draskovié, CRVENO
KLASJE von Zivojin Pavlovié und SVETI PESAK [dt.: HEILIGER SAND] von Miroslav Antié
thematisiert. Vgl. dazu Rankovi¢ 1970: 97.

164 yg]. dazu Pavlovié¢ in Tucakovié¢ und Nikodijevié 2000: 109, Makavejev in 0.N. 1967: 1123,
Novakovi¢ 7.12.1969: 49 und Krelius 18.05.1968.

165 Vgl. dazu das Kapitel Antihelden: Die Abwesenheit des Neuen Menschen.

166 ygl. Jovicié 3.08.1969.
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brauch zum Sammelbegriff fiir jene Autoren, die angeblich besonders diiste-
ren und anti-kommunistischen Filme drehten. Darunter fielen die serbischen
Regisseure Zivojin Pavlovi¢, Aleksandar Petrovié, Zelimir Zilnik, Dusan Ma-
kavejev, das Regie-Duo Gordan Mihi¢ und Ljubisa Kozomara und, al einziger
kroatischer Filmemacher, Krsto Papi¢.'” Damit ist klar, dass es sich bei der
Schwarzen Welle um keine kinematographische Bewegung mit einem ihr zu
Grunde liegenden Manifest handelt. Vielmehr ist die Schwarze Welle die Zu-
spitzung des Neuen Jugoslawischen Films, ein Sammelbegriff, ein ,,dsthetischer

Aufruhr“'6® oder einfach der Kampf fiir einen freien Film.!6?

»[. - -] Man muss sich vor Augen halten, dass die Bliitezeit des serbischen
Films, die ,,Schwarze Welle“, kein gemeinsames Programm, kein Manifest
hatte, dass die Regisseure nur in vereinzelten Fallen ein Nahverhiltnis
zueinander unterhielten. Diese Geisteshaltung war weniger das Produkt
einer personlichen Philosophie, vielmehr das Resultat der Lage, in welcher
unser Kollektiv und jeder Einzelne sich damals befand, und sich — in der
Tat — auch heute noch befindet“17°

Bis zum Zeitpunkt der Namensgebung war ein Grofiteil der Filme der Schwar-
zen Welle im Sinne der kiinstlerischen Freiheit von der Parteifithrung geduldet
worden.!™ Als Zeichen der liberalen Gesinnung des sozialistischen Jugoslawien
und als Beweis fiir dessen Fahigkeit zur Selbstkritik wurden die Produktionen
zu internationalen Filmfestspielen geschickt, wo sie auch mit renommierten
Preisen wie etwa dem Goldenen Léwen in Berlin oder der Goldenen Palme

172

in Cannes ausgezeichnet wurden. Spétestens mit dem Erscheinen des Zei-

tungsartikels jedoch kam es von Seiten des Staates zu einer massiven Verschér-

167 ygl. Tirnanié¢ 2008: 84.

168 Ajanovié 17.12.1989.

169 ygl. dazu Pavlovié¢ in Tucakovié und Nikodijevié 2000: 110.

170" 1...] Treba imati na umu da taj period procvata srpskog filma, ,crni talas“, nije imao
zajednicki program, ili manifest, ¢ak nije bilo ni bliskosti medu rediteljima na ljudskom
planu, osim pojedinacno. Taj stav je manje bio proizvod li¢ne filozofije, a viSe samog
stanja u kojem se zivot nase zajednica i pojedinca tad nalazio, a bogami nalazi se i
danas’ Pavlovi¢ 23.04.1997.

171 ygl. Ristié 7.04.1973.

172 1969 gewann Zelimir Zilnik den Golden Béren fiir seinen Film RANI RADOVI, 1967 erhielt
Aleksandar Petrovié fiir seinen Film SKUPLJACI PERJA den Grofien Preis der Jury bei den
Filmfestspielen in Cannes.
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fung im Vorgehen gegen die Regisseure der Schwarze Welle. Ihre Filme wurden
nur noch zu ganzlich ungiinstigen Zeiten in den jugoslawischen Kinos gezeigt,
einige der Produktionen bereits im Vorfeld zensuriert.!”™ Drehbiicher mussten
umgeschrieben, Szenen neu geschnitten werden. Mehrere Filmemacher wurden
aus der kommunistischen Partei ausgeschlossen oder ihres Postens enthoben.
Das gegen den jungen Regisseur Lazar Stojanovié wegen seines als Abschluss-
arbeit eingereichten Films PLASTICNI ISUS eingeleitete Gerichtsverfahren mit
dem Ausgang einer zweijahrigen Haftstrafe brach schliellich den Willen einer
ganzen Generation. Viele der innerhalb der Strémung tonangebenden Auto-
ren wanderten schliellich ins Ausland aus und besiegelten damit vollends das
Ende der Schwarzen Welle.'™

Damit wurden alle wesentlichen Charakteristika des Neuen Jugoslawischen
Films erwahnt. Zuletzt bleiben noch einige Anmerkungen zu der diinnen Aus-
beute an Gemeinsamkeiten der einzelnen Werke zu machen. Dies lédsst sich
einerseits mit dem Fehlen eines der Bewegung zu Grunde liegenden Mani-
fests, andererseits aber mit den sehr individuellen Zugéngen der Regisseure zu
den erwahnten Themen erklidren. Um eine Vorstellung dieser Kinematographie
zu erleichtern, wird dem Leser der Vergleich mit dhnlichen, aber bekannteren
Stromungen nahegelegt. In ihrer Arbeitsweise glichen die jugoslawischen Regis-
seure ihren franzosischen Kollegen, den Vertretern der Nouvelle Vague. Denn
auch sie strebten den Bruch mit den bestehenden Konventionen an, arbeiteten
mit Laiendarstellern, filmten in den Straflen und versuchten die Produktions-
kosten fiir ihre Filme moglichst niedrig zu halten.'™ Auf inhaltlicher Ebene
lasst sich wiederum eine gewisse Ndhe zum italienischen Neorealismus feststel-

len, dessen Werke vom Wirklichkeitsanspruch der Autoren geprigt ist und die

173 ygl. Pavlovié¢ in Tucakovié und Nikodijevié 2000: 134.

170 S0 wanderte etwa Petrovié nach Frankreich, Makavejev nach Amerika und Zilnik nach
Deutschland aus. Vgl. Tirnani¢ 2008: 84.

175 ygl. Robinson 1981: 278.
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den Alltag des einfachen Volkes thematisieren.!”™® Ahnlichkeiten gibt es aber
auch zum brasilianischen Kino. So setzten sich die Regisseure des Cinema Névo
in ihren Werken ebenfalls mit dem Leben in einer unwirklichen und feindlichen
Landschaft auseinander, die die Menschen in die Einsamkeit oder zu Gewaltta-
ten und sinnlosem Blutvergiefen treibt.'”” Die Schattenseiten des Menschseins
und die Abgriinde der menschlichen Seele werden hier in enger Beziehung zu
den Handlungsrdumen gezeigt. Auf gestalterischer Ebene wiederum nahmen
die jugoslawischen Autoren haufig Anleihe bei den grofien russischen Filmema-
chern, wobei sie besonders Eisensteins Theorie der Attraktionsmontage grofie
Aufmerksamkeit zukommen lieBen.'”® Doch auch seine Liebe zum Herunterge-
kommenen und seine ,schmutzige“ Asthetik beeinflusste die Filmsprache des
Neuen Jugoslawischen Films mafigeblich.

All dies ergibt jedoch keine zufriedenstellende Antwort auf die Frage nach
dem Spezifikum des Neuen Jugoslawischen Films und der Schwarzen Welle.
Ich denke, dass die Besonderheit, Gemeinsamkeit und Stédrke der Filme, trivial
gesagt, in ihrem Fokus auf den Menschen besteht. Die Regisseure riicken das
Individuum in den Mittelpunkt ihres Interesses und zeigen es in Opposition
zur gesellschaftlichen Masse und zu totalitiren Systemen.'™ Das bestehende
Verhéltnis der beiden Parteien wird vorwiegend auf der Grundlage der Kor-
perlichkeit verhandelt. Der Neue Jugoslawische Film bzw. die Schwarze Welle
wird damit zu einem Kino der Kérper, zum Kino des fehlenden Volkes. Dies
werde ich nun in den nachfolgenden Filmbesprechungen und dem zweiten Teil

der Arbeit argumentieren.

176 Vgl. Isaksson und Fuhrhammer 1971: 154f. Interessanterweise wurde den Autoren der
Schwarzen Welle von Kritikern gerade eine allzu grofle Distanz zum alltdglichen Leben
vorgeworfen. Kovacevi¢ 9.04.1970a: Vgl.

177 Vgl. Isaksson und Fuhrhammer 1971: 167.

178 36 mag es wenig verwundern, dass Makavejev sogar das Vorwort zur serbischen Ausgabe
von Eistensteins Schriften schrieb. Vgl. Ajzenstajn 1964.

179 Vgl. dazu Pavlovié in Ajanovié 17.12.1989 und das Interview mit Makavejev iiber seine
Interessengebiete in Lekié¢ 1996.
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5 Filmbeispiele

Im Folgenden widme ich mich fiinf in ihrer Machart und ihrem Inhalt recht
unterschiedlichen Produktionen, welche dem Neuen Jugoslawischen Film zu-
gerechnet werden: BUDENJE PACOVA/ DIE RATTEN ERWACHEN (1967) von
Zivojin Pavlovié, LJUBAVNI SLUCAJ ILI TRAGEDIJA SLUZBENICE PTT/ EIN
LIEBESFALL ODER DIE TRAGODIE EINER POSTBEAMTIN (1967) von DuSan
Makavejev, PRAZNIK/ EIN FEIERTAG (1967) von Dorde Kadijevié¢, ZAZIDANI/
DIE GEFANGENEN (1969) von Vojislav ,,Kokan“ Rakonjac und RANI RADOVI/
FRUHE WERKE (1969) von Zelimir Zilnik. Eher zufillig stammen alle Produk-
tionen aus den Jahren zwischen 1967 bis 1969, die oftmals als Hohepunkt des
jugoslawischen Filmschaffens genannt werden.'® Thre Auswahl erfolgte aus
dem einfachen Grund, dass die Figuren in diesen Werken iiber ihr Kérperbild
aufgebaut und definiert werden.'®! Korperbezogene Aspekte wie Geschlecht,
Sexualitdt, Gefangenschaft, Aggression u.d. bestimmen hier weitgehend deren
Identitét. (Gesellschaftliche) Krafteverhéltnisse werden also ganz im Sinne von
Foucault, Deleuze und Guattari am, im und durch den Korper sichtbar. Bei
der Untersuchung dieser Korperbilder werden teilweise auch andere Wissen-
schaftsdisziplinen, wie etwa die Soziologie oder gender studies, herangezogen
werden. Auf diese Weise soll die Bedeutung der Koérperbilder fiir den Film aus

unterschiedlichen und einander ergdnzenden Perspektiven erklart werden.

180 Vgl. Stenografske beleske sa konsultativnog sastanka u Komisiji Predsednistva SKJ za
kulturu sa grupom filmskih radnika: 24.10.1971.

181 Unter Korperbild ist zuerst die Reprisentation des Korpers der Figur zu verstehen. Vgl.
Eder 2008: 248.
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5.1 Zivojin Pavlovié: Budenje pacova (1967)

5.1.1 Sequenzprotokoll und Inhalt

W

10.
11.
12.

13.
14.

15.

16.
17.

00'00 Exposition und Problemstellung
Produktionsfirma, Titel.

Chorprobe. Streit zwischen Solistin und Bamberg.
Brieftrager tiberreicht Bamberg Telegramm.

Bamberg verspricht seiner kranken Schwester Geld fiir einen
Kuraufenthalt.

10'54 Point of attack

. Erotisches Fotoshooting. Lale {ibergibt Bamberg eine Pistole

zur Verwahrung. Gesprach iiber die gemeinsame Vergangenheit.

15'03 Erster Auftritt der Nachbarin

. Bamberg beobachtet die neue Nachbarin heimlich bei der Beinrasur.

16'11 Suche nach dem benétigten Geld
Bamberg bittet einen Freund um ein Darlehen.

Bamberg lehnt eine arrangierte Hochzeit und die damit einhergehende
Mitgift ab.

. Bamberg erkundigt sich nach den Einnahmen des Krawattenverkaufs.

21'59 Verschirfung der Situation

Lale zwingt Bamberg zum Verkauf der pornographischen Fotografien.
Bambergs Freund und potentieller Kreditgeber stirbt unerwartet.
Bamberg erhélt von Milorad eine Anzahlung auf Lales Fotos.

41'15 Schwinden der Hoffnung

Gemeinsames Abendessen mit Nachbarin.

Bamberg findet die fiir Milorad bestimmten Fotos bei seiner
Nachbarin.

Nachbarin verschwindet mit Bambergs Ersparnissen.

54'31 Unerwartete Wende
Bamberg bekommt Geld fiir den Kuraufenthalt geliehen.
Abreise der Schwester.
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18. Bamberg erpresst mit homoerotischen Fotos seinen Schuldenerlass
bei Milorad.

66'58 Zweifelhafter Ausgang

19. Lale wird im Beisein von Bamberg von einem Geheimdienstpolizisten
erschossen.

20. Bamberg flieht.

21. Bamberg trifft erschopft bei der Jubildumsfeier des Chors ein.

22. Abspann.

BUBENJE PACOVA [dt.: DIE RATTEN ERWACHEN] spielt im Belgrad der 1960er
Jahre und erzéhlt die Geschichte des nicht mehr ganz jungen Krawattenschnei-
ders und Chorsdngers Velimir Bamberg. Dieser bemiiht sich um ein anstén-
diges und ehrliches Leben, doch umgeben von Kleinkriminellen und Egoisten
stellt sich das als keine leichte Aufgabe dar. Zudem sieht er sich immer wieder
mit Menschen konfrontiert, die von seinen politischen Machenschaften in der
Vergangenheit wissen und ihn damit zu erpressen versuchen. Von seinem ehe-
maligen Mitstreiter Lale in die Enge gedréngt, versteckt er dessen Waffen und
treibt dessen Handel mit erotischen Fotografien voran. Bambergs bettligeri-
ge Schwester profitiert auf dhnliche Weise von ihrem Wissen und ringt ihrem
Bruder das Versprechen ab, ihren Kuraufenthalt am Meer zu bezahlen. Das
Auftreiben des bendtigten Kapitals wird fiir den mittellosen Protagonisten
zur Lebensaufgabe, doch das Gliick ist nicht auf seiner Seite. Ein Freund ver-
spricht ihm ein Darlehen, stirbt aber kurz vor der Geldiibergabe durch einen
tragischen Unfall. Der einzige Lichtblick fiir Bamberg ist seine neue Nachba-
rin, die er heimlich beobachtet und die ihn erstmals auf ein besseres Leben
hoffen ldsst. Doch die romantische Liebe endet in einer herben Enttduschung.
So macht sich die Nachbarin mit Bambergs miithsam beschafftem Geld kur-
zerhand aus dem Staub. Enttduscht und verbittert vergisst Bamberg seinen
Anstand, sucht die Auseinandersetzung mit seinen Peinigern und verschreibt

sich dem Alkohol. Gemeinsam mit Lale wird er schliellich von einem Mitglied
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der Geheimpolizei verhaftet. Lale wird bei einem Fluchtversuch erschossen,
doch Bamberg entkommt und findet sich noch rechtzeitig zu einem Auftritt

seines Chores ein.

5.1.2 Der pessimistische Realismus des Zivojin Pavlovié¢

Der Regisseur, Schriftsteller und Maler Zivojin Pavlovié¢ verfolgte in seinen
Werken eine realistische Darstellung des Menschen in seiner Zeit.'®? Von der
jugoslawischen Presse wurde er wegen seines Naturalismus einstimmig als der
dunkelste Autor der Schwarzen Welle bezeichnet. 183

BUBENJE PACOVA (1967) ist ein dusterer Film, der eine Gesellschaft
jenseits von Moralvorstellungen und Nachstenliebe zeigt. Das Zusammen-
leben der Menschen ist von gegenseitigem Misstrauen und steigender
Kriminalitdt geprigt. Mittendrin befindet sich der Held der Geschich-
te, Velimir Bamberg, der mit seiner politischen Vergangenheit und sei-
nen sexuellen Vorlieben zu kdmpfen hat. Sein unvermeidliches Scheitern
wird durch zahlreiche Rand- und Nebenfiguren langsam herbeigefiihrt, in-
dem sie ihn fiir ihre eigenen Interessen einspannen, ihn erpressen und
so seine Hoffnung auf ein besseres Leben zerstéren. BUDENJE PACOVA
ist ein aber auch komplexer und kurzweiliger Film. In seinen unzéhli-
gen Plansequenzen wirkt der Handlungsverlauf weniger wie das Resul-
tat des Drehbuches, sondern wie eine spontane Interaktion der Schauspie-
ler.

Der Fokus der Filmanalyse soll auf der Hauptfigur und ihren sozialen Be-
ziehungen liegen, womit auch die gesellschaftliche Determinierung des Indivi-
duums sichtbar gemacht wird. Als passiver Handlungstriger steht Bamberg
nicht nur fiir den Untergang des Individuums, sondern fiir die Verrohung einer

Gesellschaft.

182 Vgl. Tucakovié¢ und Nikodijevié 2000: 109.
183 Vgl. Tirnanié 2008: 83-94.
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5.1.3 Der Protagonist

Exposition Die Einfithrung der Figur Velimir Bamberg erfolgt zoger-
lich und nahezu beildufig in den ersten Filmminuten. Der establishing shot
zeigt eine Ratte'®*, die von rechts in das Bild springt, sich zwischen dem
herumliegenden Geriimpel niederldsst und einen kurzen Augenblick spéter
von einem herabsausenden Stock zweimal getroffen wird. Mit dem Tod des
Tieres setzt ein kraftvoller, mehrstimmiger Gesang ein, wahrend die Kame-
ra nach oben schwenkt und den Blick auf einen unter der Empore stehen-
den Chor freigibt. Die Kamera nimmt daraufhin die subjektive Perspekti-
ve eines Mitwirkenden ein, der zwischen den Schultern der anderen Sanger
und Sangerinnen hindurch auf den Dirigenten — einen Herrn im pensions-
fahigen Alter mit einer markanten Brille auf der Nase — schaut. Der Blick
verliert rasch seinen Fokus und folgt dem Hausmeister, welcher im Hinter-
grund den Raum betritt und zu kehren beginnt. Ein close-up des Dirigen-
ten, der sich mit geschlossenen Augen vollkommen der Musik hingibt, be-
endet das visualisierte gedankliche Abschweifen des Chormitglieds. Ein mu-
sikalischer Tempowechsel leitet zum weiblichen Solopart iiber. Die néchs-
te Einstellung zeigt die Solistin, eine etwas dickliche Frau mittleren Al-
ters, in Nahaufnahme. Es folgt eine weitere, verhéltnisméflig kurze, Halb-
totale des Chors mitsamt dem Dirigenten, nach welcher der méannliche So-
list und Protagonist eingefithrt wird: sein Alter kann auf Mitte vierzig ge-
schétzt werden, er hat glattes, kurzes, schwarzes Haar und tragt einen dicht
gewachsenen Schnauzbart, dhnlich dem des sowjetischen Diktators Josef Sta-
lin. Unter einem dunklen Anzug triagt er ein weifles Hemd. Sein gepfleg-
tes Erscheinungsbild steht im deutlichen Gegensatz zum verwahrlosten Pro-

beraum.

184 Hier erfolgt eine erste direkte Bezugnahme zum Filmtitel. Die Ratte als titelgebendes
Tier tritt noch einmal in der ,Kinoszene“ gegen Ende hin auf. Vgl. dazu das Kapitel
Voyeurismus und Kino. Zur Bedeutung der Tiere im Film vgl. das Kapitel Fluchtlinien
und Selbstzerstorung.
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Inszenierung des Protagonisten als Randfigur:
Bambergs Solo

Wie der Dirigent bedient auch er sich einer expressiven Mimik, die seine Kon-
zentration und Emotionen sichtbar macht. Der Sdnger runzelt die Stirn und
hebt die Augenbrauen. Das Solo scheint ihm mehr als seinem weiblichen Ge-
genpart abzuverlangen. Die indirekte Gegeniiberstellung der beiden ist eine
erste eindeutige Markierung der Figuren hinsichtlich des im Film bestehen-
den Geschlechterverhéltnisses. Die Solistin erscheint als Frau weitaus selbst-
sicherer, entspannter und geiibter in ihrem Auftreten. Nicht nur durch ihre
Korpersprache, sondern auch durch die Bildgestaltung wird die charakterliche
Differenz der Solisten hervorgekehrt. Wahrend die Solistin zentriert im Bildka-
der gezeigt wird und der Fokus damit eindeutig auf ihr liegt, befindet sich der
Solist am linken &ufleren Bildrand und teilt sich den Kader mit drei weiteren
Sdngern. Die von ihm auf akustischer Ebene eingenommene elitédre Position
wird so auf der Bildebene negiert. Hier bleibt er einer von vielen.

Auf Grund des ausfélligen und divenhaften Verhaltens der Solistin muss
die Probe schliellich unterbrochen werden. Die geordneten Reihen 16sen sich
langsam auf und die Sénger verlieren sich in der Aufregung der Ereignisse
und in den Weiten des Raumes. Eine direkte Gegeniiberstellung der Solistin

und des Solisten weist hier ein weiteres Mal auf die bestehenden Geschlech-
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terrollenbilder hin. Die Solistin zeigt fiir ihr unangemessenes Verhalten keine
Reue und gibt sich egoistisch und herrisch, wihrend der Solist die Situation zu
beruhigen versucht und unermiidlich auf die Notwendigkeit einer reibungslo-
sen Zusammenarbeit im Hinblick auf die anstehenden Jubildumsfeierlichkeiten
hinweist. Sein Altruismus findet keine Beachtung. Ungehort verschwinden sei-
ne Worte in den angeregten Gespréachen der iibrigen Chormitglieder. Mit der
Erlaubnis des Dirigenten zieht er sich schliellich in den Keller zuriick, um dort
nach passender Dekoration fir die Jubildumsfeier zu suchen. Vor der Kamera
nimmt der Chor auf das Geheifl des Dirigenten wieder Aufstellung. Als die
Sicht auf diesen verdeckt ist, stimmen die Sénger ein weiteres Mal und ohne
Solisten das bereits geprobte Lied an.

Bereits die ersten, hier beschriebenen Filmminuten geben damit entschei-
dende Hinweise auf die schwache Positionierung des Protagonisten innerhalb
seines sozialen Umfelds. Die Solistin und die iibrigen Sénger nehmen ihn nicht
ernst und ignorieren ihn, der Dirigent lasst ihn zwar gewahren, wimmelt ihn
aber wie eine lastige Fliege ab. Auch auf der bildsprachlichen Ebene kommt
dieses Ungleichverhéltnis zum Ausdruck. Wahrend der Dirigent, die Solistin
und selbst der Hausmeister immer wieder in Nahaufnahmen und allein im Bild-
kader zu sehen sind, muss sich der Protagonist die (halb-)totalen Einstellungen
stets mit anderen Nebenfiguren teilen. Der filmische Raum wird ihm versagt,
was die Figur in ihrer Entwicklung vorab determiniert. Uber den Filmverlauf
hinweg werden die Beschneidungen auf der visuellen und der Handlungsebene
fortgesetzt werden.

Doch kehren wir nochmals in den Keller des Gebdudes zum Solisten und
seinen zwei freiwilligen Helfern zuriick. Im Gespréch zwischen den drei Figuren
erfahrt der Zuschauer den Namen des Protagonisten, Velimir Bamberg, und
die Griinde fiir sein Engagement im Chor. Als wihrend ihrer Suche nach geeig-
netem Dekorationsmaterial eine Diskussion iiber die Identitdt des Chorgriin-

ders ausbricht, beendet Bamberg diese mit dem Verweis auf seinen Grofivater
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und lasst seine verdatterten Helfer stehen. Damit wird klar, dass Bamberg
Konfliktsituationen scheut und schnell das Weite sucht. Schon in der darauf-
folgenden Szene wird diese Verhaltensweise durch ihre Wiederholung zu einem
Muster und damit als ein strukturierendes Handlungselement eingefiihrt. Als
er beim Hausmeister um einen Eimer Wasser zur Reinigung der verstaubten
Gemiélde bittet, wird er an dessen Tochter verwiesen. Diese bestraft gerade
ein Médchen, welches durch Bambergs Erscheinen den Schlagen entkommen
kann. Bamberg hélt die ihr nacheilende junge Frau zuriick und bittet sie um
das benotigte Wasser. Die Situation scheint ihm unangenehm zu sein, er senkt
den Blick und fahrt sich zogerlich iiber seinen Schnauzbart. Schnell wird der
Grund fiir seine Betroffenheit klar. Augenscheinlich hegt die junge Frau ro-
mantische Gefiihle fiir ihn, was sich aus ihrer Freude uber sein Kommen und
ihrer Suche nach korperlicher Nédhe ableiten ldsst. Als sie eine Erklarung fiir
seine monatelange Abwesenheit und sein plétzliches Verschwinden bei ihrer
letzten Verabredung fordert, 16st sich der Protagonist aus ihrer Umarmung
und verlésst stillschweigend den Raum. Auch hier scheut er ganz offensichtlich
die Konfrontation.

Mit dem Abgang des Protagonisten ist dessen Exposition nach gut sechs
Minuten abgeschlossen. Diese kann wie folgt zusammengefasst werden: Veli-
mir Bamberg ist ein wortkarger und introvertierter Mann, der den Kontakt zu
seinen Mitmenschen scheut und Konflikten am liebsten aus dem Weg gehen
mochte. Anstatt sich zu erkldren, zieht er sich (in sich selbst) zuriick. Die-
se ,,Charakterschwéche” tritt besonders deutlich in der Interaktion mit den
weiblichen Randfiguren hervor, die selbstbewusst, selbstbestimmt und ener-
gisch auftreten. Die géngige und stereotype Vorstellung vom Mann als dem
starken Geschlecht gerdt dadurch eindeutig ins Wanken. Das im Film dar-
gestellte Geschlechterverhéltnis wird im Rahmen der Figurenkonstellationen

noch genauer analysiert werden.
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Grundbediirfnisse und das entleerte Leben Im weiteren Filmverlauf
werden der Charakterisierung des Protagonisten wenige stichhaltige Details
hinzugefiigt. Sehr viele fiir die Transparenz der Figur notwendige Hintergrund-
informationen werden nur angedeutet bzw. dem Zuschauer génzlich vorenthal-
ten.

Der Zuschauer erhélt aber Informationen zu Bambergs Erwerbstétigkeit.
Diese Auskunft ist wesentlich fiir das Verstdndnis des weiteren Handlungsver-
laufes, welcher nicht zuletzt auch von der finanziellen Situation des Protagonis-
ten bestimmt wird. Arbeit gilt bei der Mehrheit der Bevolkerung als eine ele-
mentare Komponente des alltdglichen Lebens, welches dem Regisseur Pavlovié
in seinen Werken als Grundmotiv dient. Relativ rasch wird in BUPENJE PACO-
VA also die Einkommensquelle des Protagonisten fiir den Zuschauer offenge-
legt. Bamberg verdient sich seinen Lebensunterhalt als Krawattenschneider.8?
Die Kleidungsstiicke fertigt er auf einer Nahmaschine in seinem Schlafzimmer
und l&sst sie anschlieBend von einer dlteren, sehbehinderten Frau in einem
winzigen Geschéft zum Verkauf anbieten. Thre Einnahmen sind bescheiden
und decken gerade die téglichen Ausgaben zur Aufrechterhaltung der Grund-
versorgung ab. Bambergs Leben an der Armutsgrenze fordert eine deutliche
Reduktion der eigenen Bediirfnisse zur Sicherung des Uberlebens.!®6

Der Psychologe Abraham Maslow entwarf in den 1950er Jahren eine Ty-
pologie, in welcher er die menschlichen Bediirfnisse aufeinander aufbauend zu
gliedern versuchte.'®” An unterster Stelle stehen fiir ihn korperliche Bediirf-
nisse, an oberster jene nach Transzendenz. Erst wenn die in den untersten

vier Ebenen angesiedelten Grundbediirfnisse — des Korpers, jene nach Sicher-

185 Der Beruf des Krawattenschneiders ist hier von Widerspruch gepriagt. Nihen gilt als
eine in der Kulturgeschichte weitgehend weibliche Tétigkeit, wohingegen die Krawatte als
Kleidungsstiick eindeutig ménnlich konnotiert ist.

186 Mit dieser verheerenden Situation sehen sich mehrere Protagonisten in Pavloviés Filmen
konfrontiert, so etwa Al Kapone in POVRATAK (1966) und Dzimi Barka in KAD BUDEM
MRTAV I BEO (1967). Beide Figuren wenden einen Grofteil ihrer Zeit fiir die Arbeitssuche
auf, die aus unterschiedlichen Griinden bei beiden erfolglos verlauft.

'®7 Nach Eder 2008: 440.
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heit, nach sozialer Bindung und nach Anerkennung — gestillt sind, gewinnt die

Befriedigung geistiger Begehren an Dringlichkeit.

Bamberg bei der Arbeit:
Krawattenproduktion als Einkommenssicherung

Fir die Deutung des Protagonisten in BUDENJE PACOVA ergeben sich aus
dieser Typologie der Bediirfnisse folgende Schliisse. Bambergs Handeln wird
vordergriindig von seinen basalen Bediirfnissen bestimmt. Uber weite Teile
des Filmes beobachtet der Zuschauer ihn bei alltaglichen Verrichtungen wie
etwa beim Essen, Trinken, beim Arbeiten und Ausspannen. Freude bereitet
ihm — wenn tiberhaupt — nur das Singen im Chor, welches als ein Versuch zur
Befriedigung seines Bediirfnisses nach sozialen Beziehungen und Anerkennung
verstanden werden kann. Diese wird ihm durch den Solopart garantiert, der
ihn fiir kurze Zeit aus seinem alltédglichen Dasein treten lasst. Seine finanzielle
Situation und auch die Determiniertheit durch seine Mitmenschen erlauben
ihm jedoch keine weitere Befriedigung bzw. iiberhaupt das Aufkommen héher
gereihter Bediirfnisse. Hier liee sich natiirlich mit dem Handlungsspielraum
und der Eigenverantwortung eines jeden Individuums argumentieren, mit de-
ren Hilfe einer solchen Degradierung zur Spielfigur anderer Menschen entge-
gengewirkt werden kann. Die Frage, die im Hinblick auf Bamberg aber gestellt
werden muss, ist jene nach dem Wunsch eines aktiven und selbstbestimmten

Lebens. Diese lasst sich nicht so ohne weiteres beantworten. Wie sich in der
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Analyse der im Film présentierten Figurenkonstellationen noch zeigen wird,
ist er zwar {iber diese Art der Fremdbestimmung nicht besonders gliicklich,
unternimmt allerdings auch keine Mafinahmen zu deren Bekdampfung. Er rea-
giert lediglich auf die ihm von den Nebenfiguren gegebenen Handlungsreize. So
entzieht er sich jeglicher Verantwortung gegeniiber seinen Mitmenschen und
sich selbst. In seinem Verhalten zeigt sich Resignation vor der Umwelt und
dem eigenen Leben. In einem der wenigen Dialoge des Films, die dem Zu-
schauer einen Einblick in das Seelenleben der Hauptfigur ermdéglichen, gesteht
Bamberg seine Lebensmiidigkeit.'®® Schmerzliche Erfahrungen in seiner Ver-
gangenheit haben das Vertrauen in seine Mitmenschen und den Glauben an
sich selbst tief erschiittert. Ideale und Moralvorstellungen haben als sinnstif-
tende Momente schon lange ausgedient. Bamberg sieht keinen Sinn im Leben
mehr. Seine Resignation und Passivitdt lassen Bamberg zum leeren Zentrum
der Erzéhlung werden, in dem jedoch alle Handlungsfiden zusammenlaufen.
Gleichzeitig funktioniert seine Figur als eine Art Leinwand, an der die Gene-
se einer von Korruption und Gewalt geprigten Gesellschaft aufgezeigt wird.
Anhand eines lethargischen Mannes legt der Regisseur die Schattenseiten des
sozialistischen Jugoslawiens offen und zeigt es als eine Spielwiese fiir Egoisten,

Kriminelle und Auflenseiter, mit welchen die Nebenrollen besetzt sind.

5.1.4 Die Nebenfiguren

Das Verhiltnis zwischen der Haupt- und den unzihligen Nebenfiguren in
BUDENJE PACOVA wird wahrend der Exposition des Protagonisten bestimmt.
So wird Bamberg in seiner Funktion als Hauptfigur durch seine screen time
und den Fokus der {ibrigen Charaktere auf seine Person bestétigt. Doch dem
aufmerksamen Zuschauer féllt bereits wihrend der ersten Filmminuten auf,
dass Bamberg wegen seines fehlenden Aktivismus kaum als Handlungstrager

taugt. Seine Mitmenschen bestimmen sein Tun, indem sie ihm die notwendige

188 46'00"-46'32"".
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Erlaubnis und Anweisungen fiir sein Handeln geben bzw. sich mit Bitten und
Forderungen an ihn wenden. Nur wegen des dridngenden Verhaltens der Ne-
benfiguren kann sich die Handlung entwickeln. Auf der bildsprachlichen Ebene
manifestiert sich dieser Umstand in der geringen Anzahl von Einzelauftritten
des Protagonisten. Tritt er jedoch allein auf, verweist die Tonspur auf die
Anwesenheit anderer Figuren. Da offensichtlich eine visuelle wie auch hand-
lungsfunktionale Dominanz der Nebenfiguren gegeben ist, sollen diese in ihren

jeweiligen Verhéltnis zum Protagonisten ndher betrachtet werden.

Zeugen der politischen Vergangenheit Die auftretenden Nebenfiguren
lassen sich in folgende zwei Kategorien einteilen: in jene, die auf Grund einer
gemeinsamen Vergangenheit mit Bamberg verbunden sind und jene, welche in
einem sexuellen Verhéltnis zu ihm stehen.

In die erste Kategorie fillt die Schwester des Protagonisten. Dobrila ist
eine gutaussehende junge Frau, die auf Grund einer nicht néher definierten
Krankheit ans Bett gebunden ist. Die beiden Geschwister stehen sich sehr
nahe. So vertraut und harmonisch ihre Beziehung auch wirken mag, basiert
sie letztlich aber auf Abhédngigkeit und Pflichtgefiihl. Bamberg bringt seiner
kranken Schwester das Mittagessen und fiittert sie, wihrend sie ihm ihre Tréu-
me von dem gemeinsamen Elternhaus auf dem Land erzéhlt. Unterschwellig,
aber unmissverstdndlich macht sie ihn fiir ihre missliche Lage verantwortlich.
Niemals wieder wird sie ihre eigenen vier Wéande verlassen kénnen. Als Wie-
dergutmachung ringt sie ihm mit dem Hinweis auf seine dubiose politische
Vergangenheit das Versprechen ab, ihr den ersehnten Kuraufenthalt zu finan-
zieren. Dobrila ist noch zwei weitere Male im Filmverlauf zu sehen, allerdings
sind diese Szenen sowohl fiir die Figurenkonstitution als auch fiir die Erzéh-
lung von geringer Bedeutung. Die erste der beiden Szenen zeigt sie bei ihrer
von Bamberg und einigen Freunden ausgerichteten Geburtstagsfeier. Ans Bett

gebunden bleibt sie allerdings auflerhalb der Geschehnisse und wird nicht in
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die Gesprache der Feiernden eingebunden. Selbst die Kamera ignoriert das Ge-
burtstagskind, indem sie sich von ihm wegbewegt und ihre Aufmerksamkeit
den Partygésten schenkt. Die zweite Szene zeigt Dobrila bei ihrer Abreise. In
Begleitung von Bamberg wird sie von zwei Sanitdtern auf einer Bahre zum
Zug getragen. Thre plotzlichen Zweifel an der Richtigkeit ihrer Abreise und die
Angst vor dem Unbekannten kann Bamberg mit wenigen Worten zerstreuen.
Mit der Bitte, auf den Arzt zu horen, verabschiedet er sich schliellich von ihr

und winkt dem abfahrenden Zug nach.

Familidre Verpflichtungen:
Bamberg fiittert seine kranke Schwester

Auf Grund der Kiirze und der Unbedeutsamkeit der Auftritte tragt die Fi-
gur der Schwester also kaum etwas zur Charakterisierung des Protagonisten
bei, iibernimmt aber die Funktion eines Auslosers. So stellt sie Bamberg mit
ihrer Bitte eine Aufgabe, auf deren Losung sich sein gesamtes Handeln ausrich-
ten wird. Als Druckmittel dient ihr dabei ihr Wissensvorsprung in Bezug auf
den eigenen Bruder, welchen sie gegeniiber ihrer Umwelt hat. Das durch die
Schwester eingefiihrte Problem fungiert als Klammer der Erzdhlung, welche
unter dem Aspekt der Losungsversuche erzihlt wird.

Eine weitere Zuspitzung der ohnehin schon schwierigen Ausgangslage ergibt

sich durch die Einfithrung eines Antagonisten. Der Protagonist bekommt nach
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seiner Exposition ein Telegramm zugestellt, welches er nach der Lektiire sofort
zerreifit. Bambergs Abwehrverhalten ldsst einen unerfreulichen Inhalt vermu-
ten. Erst nach dem Krankenbesuch bei seiner Schwester erhélt der Zuschauer
allerdings Informationen zum Absender des Telegramms, welchen Bamberg am
Stadtrand trifft. Die beiden Méanner scheinen einander zu kennen, sich jedoch
nicht sonderlich zu mogen. Eine formale Begriifung fallt aus. Der Bekannte
namens Lale bildet bereits in seinem Erscheinungsbild die Kontrastfigur zu
Bamberg. Wéhrend letzterer ndmlich einen zugeknopften, hellen Trenchcoat
und eine karierte Schiebermiitze trigt, die Hande tief in den Manteltaschen
vergrabt und sich sichtlich unwohl fiihlt, entspricht Lale der géngigen Vor-
stellung eines draufgéngerischen, ldssigen und selbstsicheren Machos. Er trégt
eine Lederweste, sein Gesicht wird von einem Dreitagebart geziert. Im Ge-
spriach mit Bamberg gibt er dem Zuschauer einige entscheidende Hinweise zu
Bambergs Vergangenheit. So half Lale dem in seinem Heimatdorf Plandiste
politisch méchtigen und tonangebenden Bamberg beim Verfassen von Flug-
blittern, in welchen sie die sowjetische Politik unter Josef Stalin guthieBen.'®
Nach 1948 verbiifite er fiir sein politisches Engagement eine 4-jahrige Haftstra-
fe, wihrend Bamberg ungeschoren davonkam. Lales Traum von einer Karriere
als Boxtrainer war damit Geschichte. Eigenen Angaben zufolge muss er sich
seinen Lebensunterhalt nun mit diversen kleinkriminellen Geschéften, wie et-
wa der in dieser Szene dargestellten Produktion von erotisch-pornographischen
Fotografien verdienen. Als die spérlich bekleideten und nackten Frauen vor La-
les Kamera Aufstellung nehmen, riickt dieser mit dem Grund fiir seine Kon-
taktaufnahme heraus. Bamberg soll fiir ihn voriibergehend eine Tasche mit
Schusswaffen bei sich zu Hause verstecken. Als Bamberg ablehnen und Lale

die Tasche zuriickgeben méchte, erinnert dieser ihn an seine noch ausstehende

189 Tm Jahr 1948 brach der jugoslawische Prisident Josip Broz Tito auf Grund von politischen
Unstimmigkeiten mit Josef Stalin, welcher den Aufbau des sozialistischen Jugoslawiens
auch im Hinblick auf die eigenen Interessen von Anfang an unterstiitzt hatte. Alle pro-
sowjetischen Aktionen wurden dementsprechend als Verrat an Jugoslawien und dessen
Politik bestraft.
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Bringschuld. Wie Dobrila erpresst er den Protagonisten mit dem Wissen um
seine Vergangenheit. Aber im Gegensatz zu ihrer Vorgangsweise, die von einer
gewissen Sanftheit gekennzeichnet ist, gibt sich Lale im Gesprich mit Bam-
berg aggressiv und bestimmend. Seine Machtstellung gegeniiber Bamberg un-
terstreicht er in seinem Sprechverhalten. Er ist derjenige, welcher den Einsatz
zum Gespréch gibt, dieses lenkt und beendet. In ihrer Konversation formt er
lange Satzketten, redet sich in Rage, bricht aber auch immer wieder mitten
im Gesagten ab. Seine Worte werden von einer expressiven Mimik und Gestik
begleitet, die sich gelegentlich in leichte Schldge verwandelt. Obwohl Bamberg
versucht, ruhig zu bleiben und auf die Vergebung als einen wichtigen Wesens-
zug des Menschseins anspielt, bleibt er Lale gegeniiber chancenlos. Lale lasst
ihn mit der Tasche in der Hand stehen und wendet sich wieder seiner Arbeit

zUu.

Bamberg und Lage:

Eintauchen in die Unterwelt

Bei ihrem néchsten Zusammentreffen sucht Lale Bamberg in seiner Wohnung
auf und tibergibt ihm die Fotografien zum Verkauf. Auch dieses Mal wehrt
sich Bamberg dagegen, zum Gehilfen eines Kriminellen degradiert zu werden.

Doch Lale droht ihm mit einer Meldung bei der Polizei, sollte er den Auftrag
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nicht zu seiner vollen Zufriedenheit ausfithren. Die Szene demonstriert die nun
endgiiltige Machtverschiebung zwischen den einstigen Gleichgesinnten. Diese
zeichnet sie sich bereits zuvor in der langsamen Verlagerung der Aufmerk-
samkeit weg vom Protagonisten hin zu der Nebenfigur ab, was auch durch
Lales Auftreten bewerkstelligt wird. Seine imposante Statur wird durch eine
Lederjacke mit Pelzkragen noch hervorgehoben. Als Symbol seiner Mannlich-
keit hélt er einen Zigarettenstummel zwischen seine Lippen geklemmt. Sein
Besuch in dem Mehrparteienhaus, in welchem Bamberg wohnt, gleicht einem
Eroberungsfeldzug. Ungefragt verschafft er sich Zugang zu den Wohnungen
der Bewohner und missachtet willentlich deren Privatsphére. Er spricht laut,
schreit und flucht, beschimpft und schldgt die Bewohner und stellt sie vor den
Augen der anderen blof}. Lale présentiert sich als ein gesetzloser und gewalt-
tatiger Despot. Da er sich von den Anrainern beobachtet weif3, beabsichtigt er
mit seinem Verhalten vermutlich, Angst und Schrecken unter ihnen zu verbrei-
ten. Bamberg nimmt schliefSlich die Fotografien an sich. Damit verschlechtert
sich seine Situation ein weiteres Mal deutlich, da er nun noch tiefer in den Stru-
del der Kriminalitat hineingezogen wird. Lale ist sicherlich der bedeutendste

Gegenspieler der Hautfigur — allerdings nicht der einzige.

Sexdienstleistende und Perverse Als Gegenspieler agieren auch die Ne-
benfiguren der zweiten Kategorie, die eine sexuelle Bezichung zu Bamberg
unterhalten: eine Prostituierte und Bambergs namenlose Nachbarin.

In einem Restaurant fadelt ein Kellner die Bekanntschaft zwischen der Pro-
stituierten und Bamberg ein. Obwohl sie nicht besonders hiibsch ist, gewinnt
sie die Aufmerksamkeit der anwesenden Méanner, indem sie ihnen einen Blick
auf ihre mit Strapsen versehenen Beine gewéhrt. Bamberg wird vom Kellner
auf die weiblichen Reize der Frau aufmerksam gemacht und l&sst sich zu einem
angeblich von ihr gewiinschten Abendessen iiberreden. Erst spéter realisiert

Bamberg, dass die zwei krumme Geschéfte miteinander machen. Der Kellner
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schanzt der Prostituierten potentielle Kunden zu, welche von ihr wiederum
ausgenommen werden. Den so erzielten Gewinn teilen die beiden untereinan-
der auf. Die wiederholten Treffen zwischen Bamberg und der Prostituierten
werden unter dem Aspekt der Sexualitdt der Hauptfigur noch nédher zu be-

leuchten sein.

Das Spiel mit den ménnlichen Blicken

Etwas anders verhalt sich die Situation mit der neu ins Mehrparteienhaus ein-
gezogenen Nachbarin, die innerhalb der Figurenkonstellation eine besondere
Stellung einnimmt. Sie unterhilt bereits (sexuelle) Beziehungen zu Lale und
dem benachbarten Studenten, bevor sie Bamberg kennenlernt. Thre Exposition
geschieht aus der subjektiven Perspektive des Protagonisten, welcher sie heim-
lich beim Rasieren ihrer Beine beobachtet. Die Frau tragt ein Unterkleid, ihr
dunkles Haar hat sie am Hinterkopf hochgesteckt. Erst zu einem spéteren Zeit-
punkt wird der Zuschauer sie im Profil und dabei wiederum durch Bambergs
Augen zu sehen bekommen: eine attraktive junge Frau mit grofien, dunklen
Augen. Die gesamte Darstellung der Nachbarin wird auf dem subjektiven Blick
der Hauptfigur aufgebaut, weshalb es nur wenig brauchbare Informationen zu
ihrer Figur geben kann. Trotz der Intimitat der beiden, die sich im Hand-
lungsverlauf einstellen wird, bleibt der Name der jungen Dame unbekannt.

Wie Bamberg wird der Zuschauer iiber ihre Herkunft, ihre Handlungsmotive
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und Erwerbstéatigkeit im Unklaren gelassen. Wegen dieser Informationsliicken
wirkt die Nachbarin geheimnisvoll und undurchschaubar. Alles, was der Zu-
schauer zu Ende des Filmes von dieser Figur weif}, ist deckungsgleich mit dem,
was Bamberg selbst beobachten oder in den wenigen Gespréchen mit ihr zu
Tage fordern konnte. Als wichtigste Aussage ist dabei ihr Wunsch nach einem
anstdndigen Leben zu deuten, der wegen der Boshaftigkeit der Menschen un-
erfiillt bleibt. Eine besondere Wertigkeit gewinnt ihre Offenbarung im Kontext
der zwischenmenschlichen Beziehung, da sich in den an das Leben gestellten,
enttduschten Erwartungen die einzige Gemeinsamkeit zwischen ihr und Bam-
berg findet. Selbst die Antworten auf eine so einfache Frage wie jene nach dem
Filmgeschmack koénnten nicht unterschiedlicher ausfallen. Wéhrend Bamberg
sich fiir russische Filme begeistert, préferiert seine Nachbarin amerikanische
Produktionen. Da sie nach ihrer ersten gemeinsamen Nacht Bambergs Ver-
trauen missbraucht und sich mit dem Geld fiir eine gemeinsame Reise und
den Start in ein neues Leben heimlich aus dem Staub macht, bleibt wenig Zeit
fiir ein Kennenlernen. Mit diesem unehrlichen Verhalten wird allerdings die
Frage nach der Natur ihres zu Beginn augenscheinlich romantischen Interes-
ses an Bamberg aufgeworfen. So liegt die Vermutung nahe, dass sie bereits
von Anfang an eigenniitzige Ziele verfolgt hat. Diese Annahme wird in der

genaueren Analyse des gemeinsamen Abendessens zu belegen sein.

5.1.5 Sexualitat und Identitat

Transparente Gebidude oder die Lust des Voyeurs So komplex die
Erzéahlweise des Autors Pavlovié¢ in BUPENJE PACOVA anmuten mag, so konnen
dennoch zwei Themenkomplexe ausgemacht werden, welche dem Zuschauer als
Orientierungspunkte zum leichteren Versténdnis des Filmes dienen kénnen.

Aus den bis zum jetzigen Zeitpunkt angestellten Betrachtungen lasst sich die
Politik als erster Anhaltspunkt nennen. Der Zuschauer muss iiber ein Mindest-

mafl an ldnderspezifischem Hintergrundwissen verfiigen, um die politischen
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Anspielungen verstehen und die Reichweite des Filmes erkennen zu koénnen.
Weif} er z.B. nicht iiber das anfénglich enge und sich dann entzweiende Ver-
héltnis zwischen Stalin und Tito im Jahr 1948 Bescheid, fehlt ihm eine wesent-
liche Information zur Figureninterpretation. Bambergs ,Verbrechen“ besteht
letztendlich in der verzdgerten Reaktion auf die Wende im politischen Natio-
nalbewusstsein. Nicht schnell genug hatte er die lange geforderte Verehrung
des sowjetischen Diktators Stalin abgelegt. Damit ist Bamberg entgegen den
ersten Vermutungen weit weniger ein Krimineller, als vielmehr ein Opfer gesell-
schaftspolitischer Umstrukturierungen. Etwas leichter stellt sich die Situation
fiur den Zuschauer im Hinblick auf das zweite, immer wiederkehrende Motiv
in BUPENJE PACOVA dar: jenes der Sexualitdt. Die Sexualitét ist in ihrer Dar-
stellung viel direkter und damit einfacher zu entschliisseln. Hintergrundwissen
benotigt der Zuschauer zundchst keines, um die Bedeutung der Sexualitét fiir
die Individuation des Protagonisten zu begreifen. Dieses wird erst in dem Mo-
ment der Zusammenfiihrung der beiden Bereiche von Politik und Sexualitit
notwendig. Vorerst sollen jedoch die unterschiedlichen Aspekte in ihrer Dar-
stellung thematisiert und die Figurenanalyse vervollstindigt werden.

Der erste Bezug zur Sexualitdt findet sich in der Exposition des Ant-
agonisten. Wahrend Lale durch den Sucher seiner Kamera auf die sich vor
ihm aufstellenden (halb-)nackten Frauen spaht, wendet Bamberg seinen Blick
schamhaft ab und fragt, ob dies — also die Zurschaustellung nackter Korper
— den Grund fir sein Kommen darstellt. Die Bedeutung der Szene liegt in
der beilaufigen Einfiihrung des voyeuristischen Moments, welches im weiteren
Filmverlauf in unterschiedlichen Variationen immer wieder auftauchen wird.
Lales mannlicher Blick fallt auf nackte, weibliche Koérper, wobei dieser wieder-
um von Bamberg und dem Zuschauer (heimlich) beobachtet wird. Spéter wird
Bamberg selbst zum Voyeur. Als er seinen Nachbarn, einen jungen Musikstu-
denten, beim Spannen erwischt und dieser darauthin beschdmt verschwindet,

nimmt Bamberg selbst seinen Posten vor dem Fenster ein, von wo aus er die
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neue Nachbarin bei der Beinrasur unbemerkt beobachtet. Bamberg verliebt
sich augenblicklich in sie und wird durch sein Handeln als ein sexuell devian-
tes Wesen definiert.'?0

Das aus dem Franzosischen Anfang des 20. Jahrhundert ins Deutsche tiber-
nommene Wort Voyeur meint in seiner urspriinglichen Bedeutung einen Zu-
schauer bzw. Beobachter und wurde iiber lange Zeit hinweg wertungsfrei ver-
wendet. Erst mit Sigmund Freud erhielt der Begriff eine vorwiegend sexuelle
und negative Konnotation. Freud vermied es jedoch, die Schaulust als solche
zu pathologisieren und unterschied zwischen ihrer ,normalen® und , perversen*
Ausformung. Als ,normal® gilt sie laut Freud, wenn ihr Ziel der Koitus ist.
Von ,perverser* Schaulust bzw. Voyeurismus kann gesprochen werden, wenn
die Ausrichtung auf den Koitus nicht gegeben ist, eine Einschrénkung auf die
Geschlechtsorgane bzw. ein Ekelgefiihl vorliegt.'®! Ahnlich wie diverse ande-
re Nachschlagewerke definiert das online abrufbare deutschsprachige Lexikon
Duden den Voyeur als einen Menschen, ,der durch [heimliches] Zuschauen bei
sexuellen Handlungen anderer Lust empfindet®'®? Nicht nur fiir den Kunst-
diskurs ist die auf eine bestimmte Beobachtung festgelegte Definition zu kurz
gegriffen. Die heimliche Betrachtung von nackten oder weitgehend entkleide-
ten Koérpern wiirde entsprechend der Definition dann nicht unter Voyeurismus
fallen.'93 Gleichzeitig verzichtet diese weitgehend auf die Unterscheidung be-
ziiglich des zufilligen oder gewollten und des einmaligen oder wiederholten
Charakters der Beobachtung. Aus psychologischer Sicht jedoch sind genau
diese Aspekte fiir eine Diagnostizierung von entscheidender Bedeutung. Von

Voyeurismus als Paraphilie, also einer Abweichung von jener von der Gesell-

190 7y einem deutlich spéteren Zeitpunkt im Film (49'00") gesteht er dieser Frau seine
Gefiithle und benennt eben diesen Augenblick als Geburtsstunde seiner Liebe zu ihr.

191 Freud 1982: 66. Siehe auch Stadler und K. Wagner 2005: 13f. Ohlschlager 1996: 18 und
Springer 2008: 249. Der Voyeurismus als sexuelle Deviation spielte bei Freud allerdings
nur eine untergeordnete Rolle. ebd.: 249.

192 9.N. 0.D.(c). Vgl. dazu auch die Aufzihlung kaum voneinander abweichender Begriffsde-
finitionen in unterschiedlichen Nachschlagewerken bei Springer 2008: 34.

193 Vgl Stadler und K. Wagner 2005: 13f.
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schaft als normal verstandenen sexuellen Verhaltensweise, kann nédmlich nur
dann gesprochen werden, wenn ,eine innere Anspannung sich zum impulsi-
ven Druck verdichtet, der den Akteur zu voyeuristischen Handlungen antreibt
und unter dem er subjektiv leidet “19* Ist das hier entscheidende Moment der
Wiederholung nicht gegeben, kann lediglich von Zufalls- oder Gelegenheitsbe-

obachtungen gesprochen werden.!%?

Geburt eines Voyeurs:
Der heimliche Blick durch das Fenster

Fiir die Figurenanalyse sind diese Einwdnde von entscheidender Bedeutung.
Um als Voyeur bezeichnet werden zu kénnen, muss Bamberg demnach wie-
derholt in der Situation des heimlichen Betrachters zu sehen sein. Gleichzeitig
muss deutlich werden, dass er aus einem inneren Zwang heraus handelt. Dass
dem so ist, geht besonders eindriicklich aus folgender der unzéhligen Beobach-

9 zeigt Bamberg beim Betreten seiner Woh-

tungsszenen hervor. Die Szene!
nung. Er legt den Mantel ab, setzt sich an seine Ndhmaschine und versucht
zu arbeiten. Abgelenkt und zerstreut nimmt er aus einer neben ihm liegenden
Packung ein Keks, steht auf und macht einige Schritte auf das Fenster zu,

wobei sein Blick auf die ebenfalls am offenen Fenster stehende und mit den

194 Benkel 2010: 373.
195 Vgl. ebd.: 373.
196 21|07H_23|23l|.
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Balkonblumen beschiftigte Nachbarin fillt.!%” Dieses erste Sehen ist eindeutig
ein zufélliges und Bamberg verharrt nur kurz in der Beobachtung. Er trinkt
einen Schluck Wasser und beginnt zu nédhen, erhebt sich aber nach wenigen
Minuten wieder. Zerstreut blattert er in einer herumliegenden Zeitung und
schleicht schliefllich zum Fenster zuriick. Der Drang zur Beobachtung scheint
grofer als Anstand oder Pflichtbewusstsein zu sein. Bamberg beobachtet die
Nachbarin nun ganz bewusst heimlich, bis diese seinen Blick bemerkt und ihm
zulédchelt. Verstort schlieft Bamberg daraufhin das Fenster und zieht sich —

nun endgiiltig — ins Innere seiner Wohnung zuriick.

Der Blick zurtick:
Die Entdeckung der Nachbarin ldsst Bamberg in Scham versinken

Im Moment des Entdeckt-Werdens vermuten Wissenschaftler die Erklarung
fiir diese Paraphilie. Die Heimlichkeit verschafft dem Voyeur vorerst eine zu-
sétzliche Distanz zu dem von ihm beobachteten Objekt, welches ihm oh-
ne sein Zutun und ohne damit einhergehende Verpflichtungen sexuelle Lust
verschafft.!”® Die ,Instrumentalisierung indiskreter und unerwiinschter Zu-

“199 geht mit einem Machtgewinn einher. Besonders problema-

dringlichkeiten
tisch erscheint dieser Aspekt hinsichtlich der im Voyeurismus bestehenden Ge-

schlechterrollen, da es sich dabei um eine vorwiegend ménnliche Paraphilie

197 Das Fenster funktioniert hier als Schaufenster, da sich die Frau davor platziert und darin
ausstellt. Allerdings erscheint Bambergs Schauen durch ein offenes Fenster im Vergleich
zum Spéahen durch ein Schliisselloch, ein geschlossenes Fenster etc. weit weniger anstofig,
wenn nicht gar gesellschaftlich legitimiert zu sein.

198 Vgl. Springer 2008: 273.

199 Benkel 2010: 383.
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handelt.??? So betont etwa die amerikanische Autorin Nancy Friday, dass die
beobachtete Frau dem beobachtenden Mann ausgeliefert und unterlegen ist,
da ihr auf Grund seiner Unsichtbarkeit die Méglichkeit zur Ablehnung genom-

men wird. 201

Erst das Wissen um die Beobachtung untergréabt das bestehende
Machtverhéltnis. Die Heimlichkeit und Anonymitédt des Voyeurs werden mit
einem Blick zerstort. In diesem Moment erfihrt sich der Schauende als das,
was er ist: ein Voyeur. Peter Widmer beschreibt diese Selbsterkenntnis unter

Riickgriff auf die Schriften des franzosischen Psychoanalytikers Jacques Lacan

in seinem Aufsatz Das unbewusste Begehren des Voyeurs folgendermafien:

,2Mit dem wissenden. Blick des Anderen, der den Voyeur iiberrascht, weif3

auch der Voyeur, dass er eigentlich hdtte wissen miissen, dass es mit dem

Sehen nichts zu wissen gibt. Im Wissen des Andern begegnet er sich selbst

als Subjekt 202
Das mit dieser Erkenntnis einhergehende Schamgefiihl ist der Grund fiir Bam-
bergs Riickzug in den von auflen nicht einsehbaren Bereich seiner Wohnung.
Lacans These, dass der Voyeur gerade in seiner Funktion als unerwiinschter
Beobachter erkannt werden will, muss bei der Figurenanalyse mitgedacht wer-
den, denn der Regisseur Pavlovi¢ wiederholt dieses Moment der Entlarvung
bereits in der ndchsten Szene. Auf der Geburtstagsfeier der Schwester flieht
Bamberg in einem unbeobachteten Moment vor den Gésten auf den Balkon.
Von dort aus schaut er ihn die hell beleuchteten Wohnungen des gegeniiberlie-
genden Hauses. Sein Blick bleibt an einer nackten Frau héngen, die sich iiber
ein Waschbecken gebeugt wéscht. Die Einstellung wechselt ins close-up und
zeigt Bambergs traurigen Gesichtsausdruck. Die von ihm offensichtlich emp-
fundene Verlorenheit bestétigt die Charakterisierung des Voyeurs als einen ein-
samen und an Kontaktscheue leidenden Mann.??3 Wenig spéter tritt Milorad,

ein Mann mittleren Alters, Junggeselle und Freund der Familie, der mit seiner

200 7ur Problematik der geschlechtsspezifischen Rollenverteilung im Voyeurismus vgl. Sprin-
ger 2008: 250 und Benkel 2010: 378.

201 Friday zitiert in Keesey und Duncan 2005: 97.

%92 Widmer 2005: 159.

203 Vgl. Benkel 2010: 385.
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Bildung und einem gepflegten Aufleren von seiner homosexuellen Neigung ab-
lenken mochte, neben ihn.?%* Die Wahl Milorads als Entdecker Bambergs ist
auch deshalb interessant, weil er sich als ein Vertreter der sexuellen Minderheit
sofort mit seinem ebenfalls von der Norm abweichenden Bekannten solidari-
siert. Mit den Worten ,Ich wusste nicht, dass du auch solche Dinge magst®,
macht er sich schliefllich bemerkbar und lddt Bamberg zu einer Privatvor-
fiihrung erotischer Filme zu sich nach Hause ein. Dieser verzieht den Mund
gequélt zu einem Lacheln und kehrt in die Wohnung zuriick. Die Erklarung
fiir Bambergs verdnderte Verhaltensweise in einer nahezu identischen Situation
wie der vorhergehenden findet sich in der verdnderten Personenkonstellation.
Nicht die Beobachtete, sondern ein Auflenstehender entlarvt Bambergs voy-
euristische Neigung, indem er gleichzeitig auf den Beobachter selbst und die
Beobachtete blickt.??> Eine Verurteilung seiner Person, wie diese in Form des

Zuriickblickens der Nachbarin stattfindet, ist hier nicht gegeben.

Bambergs grof3e Einsamkeit Pavlovi¢ begniigt sich nicht mit der bloflen
Darstellung voyeuristischer Augenblicke im Alltag seines Helden. Vielmehr ver-
sucht er, Bambergs sexuelle Vorliebe als Ursprung und Folge seines gestorten
Sozialverhaltens zu zeigen.

In der fir den serbischen Fernsehsender RT'S2 von Srdan Vuéinié¢ 2012 pro-
duzierten Dokumentation DEKALOGIJA O MATERIJI I SMRTI [dt.: DEKALOG

UBER MATERIE UND ToD] tiber Pavlovi¢ charakterisiert der Journalist, Re-

204 Hinweise auf seine Homosexualitat liefern die homoerotischen Fotografien. AuBer Bam-
berg weifl noch der Keller um Milorads Geheimnis, der diesen angeblich mit seinem Ge-
liebten gesehen haben soll.

205 Hier findet gleichfalls eine dreifache Brechung der Thematik statt. Der Zuschauer schaut
auf Milorad, der auf Bamberg blickt, welcher wiederum die nackte Frau im Nachbarhaus
betrachtet. Dem Zuschauer wird damit auf extreme Weise sein eigenes voyeuristisches
Verhalten vor Augen gefiihrt. Gleichzeitig verdeutlicht diese Balkonszene auch die Funkti-
onsweise voyeuristischen Handelns im gesellschaftspolitischen Kontext, in welchem héufig
mehr als zwei Personen als Akteure auftreten. Als Stichworte seien hier vorliufig Uber-
wachung und Kontrollgesellschaft genannt. Vgl. dazu das Kapitel Die Paranoia vor dem
fremden Blick und das Ende.
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gisseur und Drehbuchautor — u.a. auch von BUBPENJE PACOVA — Gordan Mihié¢

die Figur Velimir Bamberg folgendermafen:

,2Bamberg ist ein ehemaliger Mitarbeiter des Informationsbiiros, der sich
wegen eines Debakels in seinem Leben, wegen der Politik, komplett in
sich zuriickgezogen hat. Er fristet ein von der Welt entfremdetes Dasein.
In dem Moment, in dem sich ihm die Chance offenbart, sich durch die
Macht der Liebe zu retten, lehnt er diese ab 296

Diese Beschreibung des Protagonisten erscheint mir sehr treffend. Bereits die
Exposition der Figur ndmlich vermittelt dem Zuschauer ein Gefiihl fiir Bam-
bergs Introvertiertheit und Einsamkeit, das selbst in der Gegenwart der iib-
rigen Chormitglieder und den Gespréichen mit ihnen nicht abreifit. Inmitten
anderer Menschen bleibt Bamberg verloren. Als logische Konsequenz zieht er
sich immer weiter in sich selbst zuriick, was auch ein verdndertes Sexualverhal-
ten mit sich bringt. Erfahrt er dennoch Kérperkontakt und menschliche Néhe,
weifl er damit nicht umzugehen. Dieses Dilemma wird insbesondere in jenen
Szenen deutlich, in welchen Bamberg mit der Prostituierten zusammentrifft.
Bei ihrer ersten Begegnung fiithrt die Prostituierte Bamberg an ihren , Arbeits-
platz“, ein heruntergekommenes Wohnhaus am Stadtrand. Anféanglich weigert
sich Bamberg ihr zu folgen und bleibt weit hinter ihr zuriick, doch schliellich
finden sich die beiden auf einem Bett liegend wieder. Bamberg liegt angezo-
gen unter der bereits entkleideten Prostituierten und versucht ihren Kiissen
auszuweichen. Seine Entdeckung eines am Fenster stehenden Spanners lédsst
ihn die Intimitat beenden. Die Prostituierte zieht zwar rasch den Vorhang zu,
doch Bambergs Lust — wenn je vorhanden — ist bereits verflogen.

Deutlicher zeigt sich seine Unfdhigkeit, sich im Beisein einer Frau zu ent-
spannen, bei ihrem zweiten Zusammentreffen. Als die Prostituierte Bambergs
Vorschlag, zum Flussufer hinunterzugehen sehr bestimmt ablehnt, fiihrt er
sie in die leerstehende schwesterliche Wohnung. Als symbolischer Verweis auf

die sich abzeichnende Wiederholung der Situation dient ein auf dem Nacht-

206 Ehd. 12'52'"-13'15"
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késtchen stehendes Perpetuum Mobile in Form eines Vogels. Die Prostituierte
bietet sich ihrem Kunden in aufreizender Pose und schwarzen Striimpfen auf
dem Bett liegend an, doch Bamberg knopft sich noch stehend das bereits geoft-
nete Hemd wieder zu. Auf ihre Aufforderung hin lasst er sich schliellich doch
neben ihr nieder und legt seine Hand auf ihren Oberschenkel. Dabei wirkt er
seltsam abwesend. Eine weitere Anndherung scheint undenkbar. Ein Klingeln
an der Tir befreit ihn schlieflich aus der Unannehmlichkeit. Durch den Spion
schauend erblickt er Milorad, der ungeduldig auf sein Einlassen wartet und
sich schliellich zum Gehen wendet. Zum Bett zuriickkehrend bittet Bamberg

die Prostituierte, sich wieder anzuziehen.

Intermezzo mit einer Prostituierten:
Momente der Impotenz

Beide Male wird bereits das Vorspiel der beiden durch das Auftauchen Drit-
ter unterbrochen, die allerdings nicht direkt intervenieren. Pavlovi¢ spannt
hier einen Bogen zum Voyeurismus, wobei der Spion als Schliisselloch funk-
tioniert und beide Male Bamberg der Beobachtete ist. Die Stérenfriede sind
jedoch nicht der eigentliche Grund fiir die Einstellung der sexuellen Hand-
lungen. Vielmehr liefern sie Bamberg eine willkommene Ausrede, welche sein

sexuelles Versagen vertuschen soll. Dabei ist Bambergs temporare Impotenz
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als eine Folge seiner Unfahigkeit zur zwischenmenschlichen Néhe zu deuten. In
der Tiefenpsychologie gelten Voyeure ndmlich als ,,schiichterne und gehemmte
Menschen, die sich nicht auf offenem Wege Frauen annéhern kénnen “207
Bambergs Gehemmtheit im direkten Umgang mit Frauen zeigt sich auch
in der ersten Begegnung mit seiner Nachbarin. Die beiden treffen am Bus-
bahnhof aufeinander, wo die Frau angeblich auf Grund einer Uneinigkeit mit
ihrem Reisebegleiter, dem Studenten, zuriickgelassen worden ist. Thr Nachbar
verhélt sich verstdndnisvoll und zuvorkommend, nimmt ihr das Gepéck ab
und begleitet sie nach Hause zuriick. Dort angekommen, verabschieden sich
die beiden hoflich, aber distanziert voneinander. Noch angezogen liasst sich
der sichtlich verwirrte Protagonist auf sein Bett fallen. Die Kamera zeigt ihn
einige Momente regungslos in dieser Position verweilen und nachdenklich den
Kléngen des probenden Chors lauschen. Seine Atmung ist kurz und schnell,
sein Blick ist auf die Decke gerichtet. Dann ist an der Zimmerwand ein schwa-
cher Schatten auszumachen, der ihn aufschrecken ldsst. Erst mit den Worten:
,Flhren Sie mich ans Meer®, macht die Kamera einen Linksschwenk und gibt
den Blick auf die Nachbarin frei, welche sich auf der Bettkante niedergelassen
hat. Der sich so abrupt einstellenden Intimitédt steht Bamberg ungldubig ge-
geniiber. Er runzelt die Stirn, beift sich verlegen auf die Unterlippe, senkt den
Blick und hackt nach, bevor er schlieflich einwilligt. Als die Frau beginnt, am
Kragen seinen Trenchcoats herumzuspielen, entsteht eine unangenehme Pau-
se, in welcher Bamberg angestrengt nach einem Gespréchsthema zu suchen
scheint. Als sie gesprachsunwillig ihren Kopf auf seine Brust sinken lasst, gibt
Bamberg, von so viel Nahe iiberwéltigt, auf. Unbeholfen st683t er einen Seufzer
aus, platziert einige schiichterne Kiisse auf ihrem Haar und wirft den Kopf in

den Nacken.

207 Vetter 2007: 145.
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Bambergs Erhorung:
Die gewiinschte korperliche Nahe zur Nachbarin

Das Abendessen mit der unheilvollen Nachbarin Ein gemeinsames
Abendessen Bambergs mit seiner Nachbarin ist der dramaturgische Héhepunkt
des Filmes.?%® Zu den Klingen langsam lauter werdender Popmusik schwenkt
die Kamera iiber die unter ihr liegende, in Ddmmerung gehiillte Stadt Belgrad,
bis sie ins Innere eines Restaurants blickend zu stehen kommt. Der establishing
shot unterstreicht die Symboltrachtigkeit des Ortes fiir ein Rendezvous: ein
Restaurant hoch tiber dem alltdglichen Getiimmel der Grofistadt.

Eine halbnahe Einstellung zeigt Bamberg frontal und bildzentriert allein
an einem gedeckten Tisch sitzend. Er trédgt einen dunklen Anzug und eine
Krawatte. Die Korperhaltung verrdt Unsicherheit. Seine Hénde liegen inein-
ander verkrampft auf dem Tisch vor ihm, seine Augenbrauen sind hochgezogen
und sein Blick ist abwesend. Am linken Rand begrenzen Zimmerpflanzen und
eine kleine, weifle Marmorstatue das Bild. Am rechten Bildrand erfiillen eine
Sdule und ein zur Hélfte sichtbarer Tisch dieselbe Funktion. Der Hintergrund
wird von der Band, einigen tanzenden Gésten und weiteren hochgewachsenen
Pflanzen ausgefiillt. Der klar strukturierte und tiiberladene Bildkader vermit-
telt ein beklemmendes und nahezu klaustrophobisches Gefiihl. Der Protagonist

ist in der Szenerie gefangen. Der an den Tisch herantretende Kellner, welcher

208 44'45"-49'17".
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Bamberg die Speisekarte entgegenstreckt, reifit ihn aus seinen Gedanken. Der
Protagonist benétigt einen Augenblick, bevor er die Situation begreift und die
Speisekarte entgegennimmt. Nach einem kurzen Blick darauf versucht er sich
vom Stuhl zu erheben, wobei er fast zu Fall kommt. In einem zweiten Anlauf
schafft er es doch, und fragt — eingeklemmt zwischen Tisch und Stuhl — quer
durch den Raum nach eventuellen Wiinschen. Klar und deutlich antwortet ei-
ne weibliche Stimme: Campari. Er wiederholt die Bestellung fiir den Kellner
und fiigt mit ausladenden Gesten und leuchtenden Augen hinzu, er solle alles
bringen, was er anzubieten habe. Die Kamera folgt dem Kellner, welcher nach
links abgeht und erfasst in diesem Schwenk die an den Tisch zuriickkehrende
Nachbarin. Die Kamera kehrt nach einem Schnitt ebenfalls zum Tisch zuriick,
wo Bamberg und die Nachbarin mit Schnaps anstoflen und ein Gespréch iiber
das Leben und seine Enttduschungen beginnen. Dies ist der einzige Moment
in ihrer Bekanntschaft, in welchem ein Zusammenfinden der beiden Figuren
moglich wére, doch sie lassen die Chance ungenutzt voriiber ziehen. Anstelle
einer Anndherung kommt es zur Isolierung der Subjekte in ihrem Dasein. Auf
bildsprachlicher Ebene wird dieser Prozess durch die weifle Statue im Hinter-
grund und die auf dem Tisch im Vordergrund abgelegte schwarze Handtasche
der jungen Frau unterstrichen. Die beiden Gegenstédnde bilden eine senkrechte
Achse, die das Bild in zwei Teile spaltet und jeder Figur eine Seite zuweist. Eine
Annédherung miisste damit iiber diese storende Trennlinie hinweg geschehen.
Die Korpersprache der Figuren vermittelt einen dhnlichen Eindruck. Ob-
wohl auf verbaler Ebene ein kurzzeitiger Konsens zwischen den Figuren ge-
schaffen wird, manifestiert sich auf der non-verbalen Ebene Desinteresse am
Gegeniiber und eine nervose Langeweile. Wéahrend die Nachbarin von sich
spricht, fahrt sich Bamberg nervos durchs Haar und iiber seinen Schnauzbart,
greift sich an seine Nase und stiitzt seinen Kopf auf der Hand auf. Einziges
Zeichen seines Interesses ist ein kurzer, aber aufmerksamer Blick in die Au-

gen seiner Gesprachspartnerin. Sein angebliches Verstdndnis fiir ihre Situati-

91



on lésst ihn von seinen eigenen, durchaus &hnlichen Enttauschungen erzédhlen.
Waiéhrend er konzentriert, mit gerunzelter Stirn und den Blick auf seine ges-
tikulierenden Hénde gerichtet, seine Lebensgeschichte herunterleiert, ziindet
sich die Nachbarin eine Zigarette an. Die Blicke der beiden treffen sich sel-
ten, sodass die Situation weniger einer Konversation als einem Selbstgesprach

gleicht.

Das erste Rendezvous:
Gemeinsam und doch einsam

Als der Kellner die Getrénke serviert, nimmt die Verabredung eine unerwar-
tete Wendung. Das erste Anzeichen einer verdnderten Dynamik ldsst sich auf
sprachlicher Ebene feststellen. Bamberg und seine Nachbarin wechseln von
der Hoflichkeitsform zur Du-Anrede und vermindern damit die zwischen ihnen
bestehende Distanz. Bamberg kommt zum Ende seiner eigenen, traurigen Le-
bensgeschichte, die ihn das Vertrauen in seine Mitmenschen verlieren liefl, und
schlagt zur Auflockerung der Situation einen Themenwechsel vor. Die Nach-
barin stimmt seinem Vorschlag zu, sorgt aber mit ihrer vollig unpassenden
Zwischenfrage ,Warum tragst du keine Fliege?“ fiir eine kurze Unterbrechung,
wodurch sich der Protagonist aber nicht beirren ldsst und einen Witz zu er-

zéhlen beginnt. Die Kamera zeigt ihn dabei in Grofaufnahme. Von der Seite
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dringen weibliche Hénde in den Bildkader ein und beginnen, an Bambergs
Krawatte herumzufummeln und daraus eine Masche zu binden. Als die Hén-
de zuriickgezogen werden, folgt die Kamera ihnen und zeigt die ausbleibende
Reaktion der Nachbarin auf die Pointe des Witzes im close-up.

So beilaufig diese Aktion im Kontext der Handlung erscheinen mag, gibt
sie dennoch Auskunft tiber die psychische Beschaffenheit und die Sozialitét
der Figur. So wird hier einerseits das Problem fehlender Abgrenzung und eine
iiberstiirzte Herangehensweise thematisiert. Denn im Hiniibergreifen zu ihrem
Nachbarn tiberschreitet die Frau eine imaginédre Grenze, welche im Bildaufbau
durch die Handtasche und die Statue markiert wird. Damit dringt sie in ein
fremdes Gebiet, ndmlich in Bambergs Privatsphére ein und nimmt dort Umge-
staltungen in ihrem eigenen Interesse vor. Auch wenn dieser sich nicht dagegen
wehrt, ist sie zu einer solchen Handlung auf Grund des frithen Stadiums ih-
rer Bekanntschaft in keiner Weise berechtigt. Andererseits konnte es sich bei
dieser Szene um eine Umkehrung der bis zu diesem Zeitpunkt bestehenden
geschlechtsspezifischen Verhaltensweisen handeln. Denn mit ihrem Ubergriff
ignoriert die Nachbarin die Souverénitéit ihres Gegeniibers, wie dies Bamberg
in seinen voyeuristischen Momenten tut. Gleichzeitig haftet ihrem Verhalten
aber etwas sehr Mitterliches an. Wie eine Mutter sorgt sie sich um Bambergs
Aussehen und nimmt Verschénerungen an seinem Erscheinungsbild vor. Ver-
stiarkt wird der Eindruck einer Mutter-Kind-Beziehung durch das unbeholfene
Verhalten und clowneske Auftreten des Protagonisten.

In ihre Zusammenfithrung ermdéglichen diese Beobachtungen eine weite-
re, sexuelle Deutung der Szene. Die Krawatte ist ein Kleidungsstiick, welches
im kulturwissenschaftlichen Kontext in seiner Beschaffenheit und Funktion
als Phallussymbol interpretiert werden kann. Das Verhalten der Nachbarin
ist demnach als ein direkter Angriff auf Bambergs Ménnlichkeit zu verstehen.

Mit wenigen Handgriffen vollfiihrt sie seine symbolische Kastration und nimmt
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ihm damit jegliche Chance auf sexuelle Interaktion.??? Die umgeformte Kra-
watte degradiert den Mann und unterwirft ihn der weiblichen Vorherrschaft.
In Anlehnung an Freud lasst sich hier das 6dipale Grundmuster der Beziehung
offenlegen. Die Kastration des Sohnes stellt den Schutz der Mutter vor seinem
sexuellen Begehren dar. Mit dem weiteren Verlauf des Abends gewinnt diese

Deutung zusehends an Wahrscheinlichkeit.

Die symbolische Kastration des Mannes

Als Bamberg, begeistert von den ersten Takten eines angespielten Musik-
stiickes aufspringt und seine Begleitung zum Tanz auffordert, tut sie dies als
eine Kinderbeschéiftigung ab. Bamberg ignoriert ihre Einwénde und zieht sie
in die tanzende Menge. Sichtlich begeistert bewegt er sich zur Musik und gibt
sich ihr vollkommen gel6st hin. Die Besonderheit der Szene liegt in der Einma-
ligkeit der Darstellung des gliicklichen Protagonisten. Die Nachbarin hingegen
fiihlt sich sichtlich unwohl und versucht in einer Atempause ein Gespréch iiber
die ihre Interessen vom Zaun zu brechen. Schliellich zieht sie Bamberg unter
dem Vorwand, frische Luft zu benétigen, nach drauflen. Ihr Rendezvous nimmt

ein abruptes Ende. Die Fahrt mit dem Lift bringt sie im sprichwortlichen Sinne

209 Damit ist auch gleichermaBen ein weiteres Erklirungsmodell fiir die situative Impotenz
des Protagonisten in der Begegnung mit der Prostituierten gegeben.
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wieder auf den Boden der Tatsachen zuriick. An einem Baum vor dem Haus
stehend gesteht Bamberg der Namenlosen seine Liebe. Als es daraufhin zu
einer Anndherung und der Andeutung eines Kusses kommt, weicht Bamberg
erschrocken zurtiick. Trotz der Dunkelheit l4sst ihn die Angst vor potentiellen

Blicken die Romantik auf einen spéteren Zeitpunkt verschieben.

Die Paranoia vor dem fremden Blick und das Ende Uber die ge-
samte Filmdauer hinweg befindet sich Bamberg in einem Spannungsverhéltnis
zwischen Neugierde und Angst. Seine Angst besteht — wie bereits aufgezeigt
— vor dem Zuriickschauen des beobachteten Objektes, welches ihn als Voy-
eur entlarven konnte. Bambergs Angst geht allerdings noch weiter und kann
allgemein als jene vor dem fremden Blick beschrieben werden. Im gleichen
Mafe, in welchem Bamberg seiner Vorliebe des heimlichen Beobachtens sei-
ner Mitmenschen front, fiirchtet er sich vor einer méglichen Umkehrung der
Situation, durch die er selbst zum Beobachteten wird. Er befindet sich damit
in einer diskrepanten Lage.

Bereits zu Beginn des Filmes gesteht der Protagonist gegeniiber Lale seine
Angst vor einer ihn beobachtenden Umwelt. Nervos um sich blickend bittet
er ihn, ihr Treffen im Inneren des Hauses fortzusetzen, um nicht miteinander
gesehen zu werden. Seine Bitte erscheint absurd, da sich die beiden in einer
peripheren und menschenleeren Umgebung befinden. Seine Angst ist also un-
begriindet.

Im weiteren Handlungsverlauf wird sein Angstgefithl zum Verfolgungs-
wahn. Obwohl seine Unterredungen mit jeweils wechselnden Gesprachspart-
nern in dhnlichen, menschenverlassenen Arealen stattfinden, fihlt Bamberg
stets einen fremden Blick auf sich gerichtet, welcher ihn zu einem raschen
Ortswechsel zwingt. Doch selbst mit der Verlagerung der Treffen ins Inne-
re eines Gebdudes verbessert sich Bambergs Situation nicht. Die Szenographie

lasst die Wahrnehmung der eigenen vier Wéande als einen Ort der Geborgenheit
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und Sicherheit als Illusion erscheinen, indem sie den osmotischen Charakter
eines Gebédudes betont. Seine Fenster ermoglichen in ihrer Transparenz den
Blickverkehr in beide Richtungen. Bamberg kann zwar von seiner Wohnung
aus die Nachbarin beobachten, dies gilt aber auch umgekehrt. Bambergs Woh-
nung gewihrt neugierigen Passanten und Anwohnern des Mehrparteienhauses
gleich von zwei Seiten einen Einblick. Ein Fenster schaut auf eine viel be-
fahrene Strafle hinaus, zu welcher parallel im Hintergrund Eisenbahnschienen
und ein Fluss verlaufen. Die andere Fensterfront schliefit einen recht belebten,
u-férmigen Innenhof mit unzdhligen Erkern und Balkonen ab.?'9 Die poré-
se Beschaffenheit des Mehrparteienhauses wird auch im Inneren sichtbar. Die
Wohnungstiiren sind nicht verschlossenen, nur angelehnt oder gar sperrangel-
weit offen. Die Sanitdranlagen werden gemeinsam benutzt, was einen tiefen
Einschnitt in die Privatsphére der Bewohner darstellt. Vielleicht ist es auf
eben diesen Umstand zuriickzufiihren, dass sich das Leben der Hausbewohner
mehrheitlich auf den Balkonen und im Innenhof abspielt. Die Beengtheit im
Zusammenleben wird in der Szene der Telegrammzustellung zu Beginn des
Filmes sehr schon aufgezeigt. Was hier letztendlich suggeriert wird, ist, dass
jeder Einzelne der Prisenz seines Nachbarn gewahr ist. Das Gerede und die
Beobachtungen der Hausbewohner lassen den Eindruck einer Uberwachungs-
gesellschaft entstehen. Bambergs Angst vor dem fremden Blick wird so ein
wenig versténdlicher, auch wenn damit immer noch kein konkreter Grund fiir
eine solche gegeben ist.

Unter der Zuhilfenahme der Schriften des Psychoanalytikers Jacques Lacan
kann Bambergs Verhalten als eine psychotische Stérung erklért werden. La-

can erkannte zu einem sehr frithen Zeitpunkt bereits die Bedeutung des Blickes

210 Die Entscheidung fiir die Wohnung als einen Schauplatz der Handlung fiel auf Grund ihres
Ausblicks. Der Blick auf die Strafie und den Innenhof bot dem Regisseur die Moglichkeit,
den Hintergrund zu einer weiteren Dynamisierung des Bildkaders zu nutzen. Diese war
deshalb notwendig, weil es sich bei Bamberg um eine relativ statische Hauptfigur handelt.
Befand er sich in seiner Wohnung, konnte die Einstellung durch nebenséchliche Vorgénge
auf der Strafle oder die Prasenz der Nachbarn auf den Balkonen bzw. im Innenhof belebt
werden. Vgl. Pajkié, Polimac und Sijan 1982: 24.
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fiir die Identitatsbildung beim Menschen. 1936 prasentierte er auf dem Inter-
nationalen Psychoanalytischen Kongress in Marienbad seine dazu angestellten

211 Er bezeichnet darin den

Uberlegungen unter dem Titel Das Spiegelstadium.
entwicklungspsychologischen Prozess eines Kleinkindes zwischen dem 6. und
18. Lebensmonat als Spiegelstadium. Im Spiegelbild erkennt das hilflose und
noch unwissende Subjekt die Einheit eines Korpers, welchen es in einem wei-

teren Schritt als den eigenen erkennt:

,In der Wahrnehmung des Bildes seines Korpers als Einheit antizipiert
also das Kind die Einheit eines Ich, die objektiv noch fehlt. Auf dem Bo-
den einer urspriinglichen und angeborenen Imitationsneigung (reflexive
und gleichgerichtete Antworten auf Gesten und Mimik des Gegeniibers)

identifiziert es [Anm.: das Kind] sich mit diesem Bild, das nicht es selbst

ist und das ihm doch erlaubt, sich zu erkennen“?'2

Die Entdeckung des eigenen Spiegelbilds ist demzufolge eine grundlegende
(Selbst-)Tauschung, welche auch noch nach Abschluss der entwicklungspsy-
chologischen Phase wirksam bleiben wird. Vor dem Spiegel wird das Ich in ein
je, dem realen Ich des Kleinkindes, und ein moi, dem Spiegelbild des Subjek-
tes gespalten.?!® Eine wichtige Voraussetzung fiir diesen Identifikationsprozess
stellt die Anwesenheit eines Dritten, meist in Form eines Elternteils, dar. Die-
ser driickt Anerkennung aus, welche ,,als ein ,,Das bist du!* verstanden werden

“214 ynd das Kleinkind in die symbolische Ordnung einfiihrt. Diese tria-

kann
dische Beziehung markiert fiir Lacan den Beginn der Odipalitit.?'® Bereits in
der stark vereinfachten Darstellung der komplexen lacanschen Theorie l&dsst
sich die Tragweite des Blickes fiir die Selbstkonstituierung des Subjektes aus-
machen. Die Tatsache, dass dieses sich stets iiber den anderen erfihrt, birgt

auch die Gefahr neurotischer, perverser und psychotischer Ausformungen.?'6

211 7Zu einer ausfithrlichen Ubersicht iiber Lacans Vortrag Das Spiegelstadium vgl. Ruhs
2010: 25-31. Eine kiirzere Definition des Spiegelstadiums und seine Bedeutung fiir die
Literatur- und Kulturtheorie findet sich bei Niinning 2004: 614f.

212 Ruhs 2010: 27.

1% Vgl. Widmer 2005: 147.

!4 Ruhs 2010: 28.

215 ygl. ebd.: 28.

216 ygl. Widmer 2005: 150.
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Der Protagonist in Pavlovié¢s Film BUDENJE PACOVA weist gleich alle drei die-
ser Ausformungen auf, wobei hier nur kurz auf die psychotische eingegangen

werden soll.

,Die psychotische Pathologie des Blicks tritt da auf, wo das Subjekt eine
grundlegende Spaltung seiner selbst verloren hat, die darin besteht, dass
es einerseits das Gefiihl hat, beobachtet zu werden, andererseits aber
weif}, dass entweder niemand da ist, oder dass der Blick des Anderen
keine Bedrohung darstellt <217

Der erlittene Spaltungsverlust dient also als brauchbares Erklarungsmodell des
Bambergschen Verfolgungswahns. Erst nach und nach konkretisiert sich Bam-
bergs Paranoia in Form von Randfiguren, etwa dem uniformierten Nachbarn.
Bamberg meidet dessen Gegenwart und macht kehrt, sobald dieser ihm im
schmalen Stiegenhaus entgegenkommt. Sein Verhalten erklart sich im Zusam-
menfiigen der sparlichen Informationen iiber seine politische Vergangenheit als
die Furcht vor einer Revelation seiner eigenen Person. Diese wiirde eine poli-
zeiliche Meldung und damit verbunden eine Haftstrafe fiir den Protagonisten
bedeuten, da er in den Augen der Parteifithrung auf Grund seines einstigen
Engagements als Dissident gilt. Dass die Angst vor dem fremden Blick insbe-
sondere bei dem im Staatsdienst stehenden Nachbarn gegeben ist, mag nicht
weiter verwundern. Trotzdem bleibt die Angst als eine psychotische Stérung
zu verstehen, da die Blicke bis zum Ende des Films lediglich eingebildet sind.
Auf dem Weg zu den Jubildumsfeierlichkeiten des Chors bittet eine Passantin
Bamberg, einen Moment lang ein Auge auf ihren betrunkenen Ehemann zu ha-
ben. Seinem Verhaltensmuster entsprechend erfiillt er ihr die Bitte. Wahrend
er auf ihre Riickkehr wartet, fillt sein Blick auf einen bereits im Vorfeld als
alten Bekannten vorgestellten bartigen Mann, der um ein Gebaude schleicht

und dahinter verschwindet.2'® Kurz danach taucht er wieder auf. Vor ihm lauft

21T Widmer 2005: 150.

218 Gerade im Hinblick auf diese Figur versuchte Pavlovié eine unnétigen Stilisierung zu
umgehen. Als ein Mann mit Bart, welcher sich an der stddtischen Peripherie aufhilt und
inmitten dieser Wildnis Politikin Zabavnik, eine Zeitschrift fiir Kinder, liest, entspricht er
nicht der gingigen Vorstellung eines Polizisten. Vgl. Pajki¢, Polimac und Sijan 1982: 26.
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Lale, der mit einer Waffe bedroht wird, mit erhobenen Hénden auf Bamberg
zu. Der bartige Mann lésst die beiden nebeneinander Aufstellung nehmen und
stellt Fragen zu ihrer Bekanntschaft. Lale und Bamberg sind sich der von dem
Mann ausgehenden Gefahr bewusst und betonen, sich nicht zu kennen. Beide
wirken dngstlich und nervos. Thre Atmung wird beim Anblick des Revolvers
sichtbar schneller, beide schlucken schwer. Der Grund fiir den gewaltsamen
Ubergriff wird nicht erklirt. Der aufmerksame und mit der jugoslawischen
Geschichte vertraute Zuschauer gelangt aber spétestens in diesem Moment
zum Schluss, dass es sich bei dem alten Bekannten um einen Vertreter des
jugoslawischen Staatssicherheitsdienstes Udba [Anm.: Abkiirzung fiir Uprava
drzavne bezbednosti] handeln muss, welcher von Tito personlich den Auftrag
zur Liquidierung politischer Dissidenten erhielt.?!? Als Lale einen unbeobach-
teten Moment zur Flucht nutzt, bringt ein abgefeuerter Schuss ihn zu Fall.

Bamberg jedoch kommt mit seinem Leben davon.

Udba: Die real gewordene Gefahr

Gerade noch rechtzeitig trifft er am Veranstaltungsort ein und nimmt seinen
Platz inmitten der bereits aufgestellten Chormitglieder ein. Auch in dieser letz-
ten Sequenz ist der Bildaufbau sprechend. Pavlovié¢ ldsst Bamberg in der Mitte
des Bildes auf einem Grabstein Platz nehmen, der auf Grund seiner kontréaren
Farbwahl und Hohe aus der ihn umgebenden Masse podiumsartig hervorsticht.

Dies ruft beim Zuschauer die Assoziation des sich aus der Asche erhebenden

219 ygl. Pajki¢, Polimac und Sijan 1982: 25f.
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Phonix hervor. Auf dem Hintergrund seiner eigenen Lebensgeschichte préisen-
tiert sich Bamberg weniger als ein Sieger, als ein unter den Lebenden wan-
delnder Toter. Seine Vergangenheit verleugnend, den menschlichen Geniissen
entsagend und vor seiner Umwelt resignierend verfehlt er letztendlich sein ei-

genes Leben.

Bambergs letzter Auftritt

5.1.6 Metaebene

Voyeurismus und Kino In BUBENJE PAVOCA reflektiert Pavlovi¢ Voyeu-
rismus in seiner urspriinglichen Bedeutung und stellt auf der Metaebene die
Frage nach dessen Bedeutung fiir das Medium Film. 2?0 Sehr schon illustriert
er seine Uberlegungen dazu in der ,Kinoszene® ??! Nach dem Verschwinden
der Nachbarin betrinkt sich Bamberg im Beisein des Kellners und der Prosti-
tuierten. Als Milorad zu den dreien stoft, finden sie sich plétzlich in einem
aufgelassenen Freiluftkino wieder. Wahrend sich die drei Ménner auf einer der
wenigen noch vorhandenen Zuschauerbanke niederlassen, eilt die Prostituierte
in Richtung der provisorisch aufgezogenen Leinwand, wo sie ein ebenso provi-

sorisches Podium besteigt. Euphorisch beginnt sie, den Vorspann eines Filmes

220 Fiir die Bedeutung des Sehsinns bzw. des Voyeurismus fiir die Kunst vgl. Springer 2008.
Ein guter Uberblick iiber die Auseinandersetzung mit dieser Problematik auf dem Gebiet
der Filmtheorie findet sich bei Elsaesser und Hagener 2007.

221 Der Einfall zu dieser Szene stammt von dem fiir ihn tétigen Drehbuchduo Gordan Mihié
und Ljubisa Kozomara. Vgl. Vgl. Pajkié, Polimac und Sijan 1982: 24.
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nachzuspielen. Als sie den briillenden Léwen, das Logo der Metro-Goldwyn-
Mayer Filmproduktionsgesellschaft, imitiert, stimmen die Ménner in ihr Ge-
briill ein. Dann spricht sie die ersten Sétze einer Liebesgeschichte. Milorad
und der Kellner applaudieren, Bamberg jedoch nickt wiahrend der Darbietung
ein. Das Spiel der Prostituierten wird schliefSlich durch ihre Entdeckung einer
Ratte unterbrochen, welche sie in hysterisches Geschrei ausbrechen und die

Maéanner zur Hilfe eilen lasst.

Kino im Film: die mediale Verdoppelung der Wirklichkeit

Diese Selbstreflexion des Mediums demaskiert auf sehr schone Weise die ihm ei-
gene voyeuristische Veranlagung. Die Prostituierte wird vor der Leinwand zum
Star, der vom ménnlichen Publikum bewundert wird. Und wir, die Zuschauer
des Filmes BUBPENJE PACOVA, schauen den Ménnern bei ihrem Zuschauen zu,

wodurch es zu einer erneuten Brechung des voyeuristischen Moments kommt.

Visuelle Stadtbegehungen FEs waren Szenen wie jene in dem stillgeleg-
ten Freiluftkino, welche die Kritiker aufstéhnen lieflen. Sie stoflen sich nicht
nur an der Erhebung gesellschaftlicher Randgruppen zu Protagonisten, son-
dern auch an den Schauplitzen der Handlung.??? Solch periphere Gegenden,

transiente Orten und marode Gebduden gébe es im sozialistischen Jugosla-

222 T der sich zutragenden Debatte um die Existenzberechtigung der Schwarzen Welle im
Jugoslawien der 1960er und 1970er Jahre griffen deren Gegner immer wieder den anti-
heroischen Charakter der Protagonisten an. Die Konzentration auf die marginalisierten
Gruppen verhindere eine wirklichkeitsgetreue Darstellung des sozialistischen Landes. Vgl.
dazu das Kapitel Antihelden: Die Abwesenheit des Neuen Menschen.
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wien schlichtweg nicht. Der Regisseur wies die heftigen Angriffe zuriick und
argumentierte, dass die Stadt Belgrad iiber eine enorme Menge solch , fragwiir-
diger“ Orte verfiige, die von den Kritikern augenscheinlich bewusst ignoriert
werden wiirden.?? Als Filmemacher sah Pavlovié¢ seine Aufgabe im genauen

und dokumentarischen Hinschauen.

,2Man muss in die Keller gehen, wo die Gepécktrager und Séger schlafen,
in die Schnellimbisse, in die katholischen Kirchen Samstag abends, in die
Kneipen auf dem Land; man muss die medizinischen Fakultdten durch-
wandern, wo im Formalin die nackten, toten Alten schwimmen; man muss
die Prosekturen betreten und auf den Friedhofen die Verstorbenen sach-
te gemeinsam mit ihren Verwandten, Freunden und Bekannten begleiten.
Man muss den Ausdruck der Menschen vermerken, wenn sie sich paaren,
wenn sie Schmerzen leiden, wenn sie in ihre abendliche Lektiire vertieft
sind, wenn sie hungrig sind; heimlich wie ein Scharfschiitze soll der Kiinst-
ler des Filmes dem Leben das Objektiv auf den Bauchnabel richten, sollen
die Garben des Zelluloids den Koérper von allen Seiten durchléchern, soll
sich die Auferstehung auf der Leinwand in ihrem unverfalschten Prunk

vollziehen 4224

Der Regisseur Pavlovié war ein Voyeur. Anders als ein Flaneur lief§ er sich
nicht vom Zufall geleitet durch die Stadt treiben und seinen Blick iiber die
sich ihm darbietenden Gebédude, Passanten und Schaufenster schweifen. Sein
Blick war kontrolliert und zielgerichtet und hielt sich nicht an Grenzen und
Zutrittsverbote. Dadurch war es ihm moglich, in die entlegensten Winkel und
Gegenden vorzudringen, die Gebdudemauern transparent werden zu lassen,
um das darunter liegende Treiben fiir jedermann sichtbar zu machen. Sein
wissbegieriger und anatomischer Blick sezierte die Grofistadt.

In seinen Filmen reicht er dem Zuschauer die Hand und nimmt ihn auf seine

visuellen Stadtbegehungen mit. Die Stadt erscheint diesem plétzlich als etwas

223 Vgl. dazu Pavlovié in Ivkov 2006: 103.

224 Treba i¢i u podrume u kojima spavaju amali i testerai, i u ekspres restorane, i u
katolicke crkve subotom uvece, i u seoske kréme; obiéi medicinske fakultete u kojima
u formalinu plove nagi mrtvosani starci; i uéi u prosekture i na grobljima neprimetno
ispracati pokojnike zajedno sa njihovom rodbinom, sa prijateljima, sa poznanicima. Treba
zabeleziti izraze ljudi koji sviraju, kada se pare, kad ih muci bol, kad citaju njihovo
vecernje Stivo, kad su gladni; kriSom kao snajper nek umetnik filma uperi objektiv Zivotu
u pupak, nek rafali celuloida izresetaju telo sa svih strana, ponovo na ekranu vaskrsnuée u
svojoj nefalsifikovanoj raskosi“ Auszug aus Pavloviés Essay Nisani zitiert in DEKALOGIJA
O MATERIJI I SMRTI 23'02''- 23'57"".
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AbstoBende Asthetik:
Blicke hinter die Fassaden der Grofistadt

Unbekanntes und v6llig Neues, als etwas, was so noch nie gezeigt worden ist.?2?

Er erhélt Einblicke in Schlachthéuser, in die Schlafsidle der Saisonarbeiter, in
Offentliche Béder, Bordelle, Druckereien, in Kneipen, in welchen sich die Ar-
men und Kriminellen bereits in den frithen Morgenstunden zu ihrem ersten
Bier einfinden. Nicht die Hauserfassaden, sondern eben diese Orte, die, einmal
auf Zelluloid gebannt, nicht mehr hésslich, doch von einer eigenwilligen, wenn
auch teilweise schmutzigen Asthetik sind, machen dem Regisseur zufolge das
Wesen der Stadt aus.?26 Pavlovié, der jahrelang an der Akademie der drama-
tischen Kiinste in Belgrad als Professor téitig war, wollte seine Zuschauer ein

tiefergehendes Sehen lehren:

,lch wiinschte mir, dass die Menschen, wenn sie die Knez Mihailova
[Anm.: Prunkstrafe im Zentrum von Belgrad] entlang spazieren, durch
das erstbeste Haustor treten, den Innenhof anschauen, die Eingeweide

der Gebéude betrachten, auf deren Gesicht sie jeden Tag blicken “?27

225 Qeine Darstellungen der Stadt Belgrad wurden unter anderem auch von seinen Regiekol-
legen Slobodan Sijan und Dusan Makavejev gelobt. Vgl. dazu DEKALOGIJA O MATERILJI I
SMRTI 19'58''-21'34"" und 24'30''-24'51"".

226 Pavlovié hegte ein iiberdurchschnittlich grofies Interesse fiir die Schattenseiten des Le-
bens. So mag es wenig verwundern, dass er unter anderem auch eine Essaysammlung mit
dem Titel O odvratnom [dt.: Uber das AbstoBende] verfasst hat. Vgl. Pavlovié 1982.

227 Voleo bih da ljudi, kada idu Knez Mihailovom ulicom, [. .. ], udu u prvi haustor, pogledaju
dvoriste, pogledaju utrobe tih zgrada cija lica gledaju svaki dan.‘ Pavlovi¢ zitiert in Ivkov
2006: 103.
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Denn erst im bewussten Schauen offenbart sich dem Schauenden die Beson-
derheit und Schonheit der Dinge, die sich beim ersten Anblick und fliichtigen

Hinschauen verborgen hélt.

5.1.7 Budenje pacova im (Euvre des Regisseurs

In die Schlagzeilen war der Filmemacher, Autor und Kiinstler Pavlovi¢ mit
dem in Zusammenarbeit mit Marko Babac und Kokan Rakonjac entstande-
nen Omnibusfilm GRAD [dt.: DIE STADT] gekommen, der auf Initiative der
eigenen Produktionsfirma Sutjeska-film hin durch einen Gerichtsbeschluss ver-

boten wurde.?28

Dieser Entscheid ist kaum nachvollziehbar, da die einzelnen
Episoden keine sexistischen, brutalen oder antikommunistischen Szenen bein-
halten. Die Regisseure erzédhlen hier sehr allgemein ,,von Liebe und Krankheit,
von Leidenschaft und Bindungslosigkeit, von Gliick und Selbstverachtung, von
Erniedrigung und Todesahnung“ und liefern ,Momentaufnahmen von existen-
tieller Verlorenheit und durchgéingiger Gleichgiiltigkeit in den Beziehungen der
Menschen in ihrem tristen und diisteren Alltag*.?2

Weniger Beachtung fanden hingegen seine frithen Kurzfilme und ersten,
filmsprachlich noch nicht ausgereiften Spielfilme NEPRIJATELJ [dt.: DER
FEIND] und POVRATAK [dt.: DIE RUCKKEHR] aus den Jahren 1965 und 1966,
obwohl er fiir die Hauptrollen den jugoslawischen Schauspielstar Velimir (Ba-
ta) Zivojinovié¢ verpflichten konnte.
1967 kam mit BUPENJE PACOVA Pavlovi¢’ dritte Spielfilm in die Kinos, wel-
cher auf mehreren Ebenen einen Neubeginn in der Arbeit des Autors darstellt.
Fiir den Film arbeitete er erstmals mit den Journalisten und spéter erfolgrei-
chen Drehbuchautoren Gordan Mihi¢ und Ljubisa Kozomara zusammen, die

nach den Motiven der Kurzgeschichte NEPOZNANKA von Moméilo Milankov

das Skript verfassten und sich fiir den Filmtitel verantwortlich zeigten. Thre

228 Als Griinde fiir das Verbot wurden die morbide Sexualitit und das sinnleerte Leben der
Protagonisten genannt. Vgl. Tirnani¢ 31.01.1971 und Tirnani¢ 2008: 39.
229 Haucke 2009: 77.
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Zusammenarbeit wiederholten sie 1968 fiir die Produktion von KAD BUDEM
MRTAV I BEO [dt.: WENN ICH TOT UND BLEICH BIN|, die Dragan Nikoli¢ in
der Rolle des mittlerweile zur Kultfigur gewordenen Dzimi Barka zum Durch-
bruch verhalf. BUDENJE PACOVA war auch der Beginn der durchaus fruchtba-
ren Zusammenarbeit zwischen dem Regisseur Pavlovié und dem Kameramann
Milorad Jaksi¢ Fandjo. Gemeinsam realisierten sie unter anderem Filme wie
KAD BUDEM MRTAV 1 BEO, ZASEDA [dt.: DER HINTERHALT; 1969], RDECE
KLASJE [dt.: ROTER WEIZEN; 1970] und HAJKA [dt.: Die Jagd; 1977]. Auch
in seiner Produktionsweise war BUDPENJE PACOVA revolutionar. Der Film gilt
als erstes grofles Projekt eines Filmarbeiterkollektivs (Centra filmskih radnih
zajednica), welches kurz zuvor als Opposition zu den grofien nationalen Pro-
duktionshiusern gegriindet worden war.?3°

Die inldndische Presse kritisierte den Film fiir seine schwarze Weltsicht und
die Darstellung eines heruntergekommenen Belgrad, in welchem ausschliellich
Ratten, Kriminelle und Prostituierte sich des Lebens erfreuen.?3! Im Ausland
wurde BUPENJE PACOVA besser aufgenommen. Bei den Filmfestspielen in Ber-
lin erhielt Pavlovié¢ fiir seine Regie den Silbernen Béren. Bei dieser Gelegenheit
lobte ihn der damalige Direktor des Deutschen Filminstituts Theo Fiirstenau,
gab ihm allerdings auch zu verstehen, dass ihn auf seinem Weg zu einem guten
Regisseur noch viel Arbeit erwarten wiirde.?3? Trotz dieser Kritik ist BUDEN-
JE PACOVA als ein Meilenstein in der filmischen Entwicklung des Regisseurs
zu sehen und kann wegen seiner Thematik und politischen Konnotation als

zentrales Werk der Schwarzen Welle bezeichnet werden.

230 ygl. Pajki¢, Polimac und Sijan 1982: 24.
231 Vgl. Rankovié¢ 1970: 71.
232 ygl. Pajki¢, Polimac und Sijan 1982: 28.
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5.2 Dusan Makavejev: Ljubavni slucaj ili tragedija sluzbenice

PTT (1967)

5.2.1 Sequenzprotokoll und Inhalt

00'00 Prolog
Produktionsfirma. Extradiegetisches Schriftelement.

2. Einleitende Worte des Sexualforschers Dr. Aleksandar Kostié.

&

10.

11.

12.
13.
14.

15.
16.
17.
18.
19.
20.

. Titel. Cast.

04'27 Exposition der Figuren

. Izabela und Ruza bei der Arbeit in der Telefonzentrale.

Erster Anndherungsversuch des Brieftragers Mica.

. Freizeitgestaltung der Frauen. Gespréiche iiber Ménner.

Izabelas Stadtspaziergang.
Zufallsbekanntschaft Ahmed geleitet die Freundinnen tiber die Strafle.

10'15 Vorwegnahme des Endes
Fund der toten Izabela im Brunnen.

. Ausfithrungen des Kriminologen Dr. Zivojin Aleksié.

14'49 Kennenlernen
Erste Verabredung mit Ahmed in Izabelas Wohnung.
Kennenlernen und gemeinsames Aufwachen.

Izabelas Obduktion.

26'56 Ahmeds Lebenswelt

Ahmed bei seiner Arbeit als Sanitdtsbeauftragter.
Extradiegetisches Schriftelement.

Ahmed zeigt Izabela seine Wohnung.

32'22 Gemeinsames Leben

Ahmed zieht bei Izabela ein.

Izabela backt Kuchen.

Kosti¢ halt Vortrag iiber Hiithnerei.

Izabela hangt Wasche im Hof auf. Ahmed spielt ihr ein Lied vor.
Ahmed bereitet Niisse mit Honig zu.

Izabela singt Ahmed ein ungarisches Lied vor.
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21. Ahmed lésst eine Duschkabine in der Wohnung einbauen.
22. Kosti¢’ Ausfithrungen zur Sexualitét.

47'47 Zweifel
23. Ruza legt Izabela Tarot-Karten.
24. Miéa flirtet mit den beiden Freundinnen.
25. Ahmed ist auf Dienstreise.

53'51 Der Treuebruch und seine Folgen
26. Izabela lasst sich von Miéa verfithren.
27. Izabela ahnt eine Schwangerschaft. Arztbesuch.

60'19 Todliches Missgeschick

28. Ahmed findet Izabelas Kalender und freut sich auf ,sein“ Kind.
Es kommt zum Streit.

29. Ahmed betrinkt sich. Unfall am Brunnen.

65'58 Das Ende
30. Gefangennahme von Ahmed.
31. Izabela und Ahmed gehen Arm in Arm die Eingangstreppe hinunter.
32. Abspann.

LJUBAVNI SLUCAJ ILI TRAGEDIJA SLUZBENICE PTT [dt.: EIN LIEBESFALL
ODER DIE TRAGODIE EINER POSTBEAMTIN] spielt im Belgrad der 1960er Jah-
re und erzahlt die tragische Geschichte eines Liebespaares.

Der Film beginnt mit folgender der Handlung vorangestellter Frage: ,,Wird
es eine Reform des Menschen geben? Und wird der neue Mensch einige sei-
ner alten Organe behalten?“. Nach der Abblende begriifit der Sexualforscher
Aleksander Kosti¢ das Interesse des Zuschauers fiir seinen Themenbereich und
gibt einen Einblick in Geschichte der Phallusverehrung. Schlieilich beginnen
mit dem Einblenden des Filmtitels die opening credits.

Nach diesem Prolog setzt die Fiktion ein. Zwei Telefonistinnen, Izabela und

Ruza, lassen einen Brieftriger in seinem Werben um sie abblitzen. Die beide
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unternehmen gemeinsame Freizeitaktivitdten, bei welchen sie ihre Liebesaben-
teuer besprechen. Bei einem ihrer Spaziergéinge lernen sie Ahmed, Izabelas
spateren Geliebten, kennen. Das Ende wird in semidokumentarischen Aufnah-
men mit dem Fund von Izabelas Leiche in einer Zisterne vorweggenommen,
der vom Kriminologen Dr. Aleksi¢ zuerst aus dem off, dann intradiegetisch
kommentiert wird.

Eine Riickblende nimmt die Chronologie der Ereignisse wieder auf. Izabela
und Ahmed werden bei ihrem ersten Rendezvous in ihrer Wohnung gezeigt,
wo sie sich bei einem Aperitif und Kaffee kennenlernen und kérperlich néher
kommen. Bevor die Verabredung mit dem Aufstehen Izabelas aus dem Bett ab-
gerundet wird, zeigt eine eingeschobene Sequenz die Obduktion ihres Korpers.
Fiktive, semidokumentarische und dokumentarische Elemente werden auf die-
se Weise im Film wiederholt kombiniert, um sich gegenseitig in ihrem Inhalt
zu ergénzen. Im dokumentarischen Stil wird nun die Lebens- und Arbeitswelt
des Sanitarbeauftragten Ahmed gezeigt, bevor der Fokus auf das Zusammen-
leben und die gemeinsamen Aktivitdten der Verliebten gelegt wird. In den
Sequenzen 17 und 22 meldet sich erneut Dr. Kosti¢ mit seinen Ausfithrungen
zur Sexualitdt zu Wort. Ruzas Tarot-Karten und Micas beharrliches Werben
lassen bei Izabela erste Zweifel hinsichtlich ihrer Beziehung aufkeimen. Diese
verschlimmern sich, als Ahmed aus beruflichen Griinden verreist und Izabe-
la ihre Treue zu ihm plétzlich in Gefahr sieht. Wahrend einer Nachtschicht
lasst sie sich vom Brieftrdger Mi¢a verfithren und wird von ihm schwanger.
Gegentiber Ahmed verhélt sie sich abweisend, bis dieser den Grund fiir ihre
Launen begreift. Als er Izabela auf ihre Schwangerschaft anspricht und sich
als Vater glaubt, kommt es zum Streit zwischen den beiden. Ahmed betrinkt
sich daraufhin und st68t die sich um ihn sorgende Izabela von sich. Als diese
in einem Brunnen landet, stolpert er verwirrt davon. Ahmed wird einige Tage

spater von der Polizei gefangen genommen. Die Schlusseinstellung zeigt das
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Paar, wie es Arm in Arm die Eingangstreppe ihrer gemeinsamen Wohnung

hinuntergeht.

5.2.2 Serbian Cutting

LJUBAVNI SLUCAJ gilt als Geburtsstunde des sogenannten Serbian Cutting.?3
In seiner urspriinglichen Bedeutung ist darunter eine behelfsméflige, aber
durchaus kreative Notlosung zu verstehen, die in der Tradition der russischen
Montagetechnik steht. Da das Filmteam von LJUBAVNI SLUCAJ mit den Auf-
nahmen des dramaturgischen Hohepunkts nicht zufrieden war, baute es kur-
zerhand das im Schneideraum vorgefundene Archivmaterial eines deutschen
Studienfilms fiir bildende Kiinste aus dem Jahr 1903 ein. An Stelle von Izabe-
las Seitensprung sieht der Zuschauer ein in wechselnden Posen auftretendes
nacktes Paar.?3* Zu dieser recht eigenwilligen Nutzung von bereits vorhande-
nem und oftmals zufillig gefundenem Filmmaterial kam es auch bei Maka-
vejevs Nachfolgefilmen [WR: MISTERIJE ORGANIZMA, 1971; SWEET MOVIE,
1974], welche ihm zum internationalen Durchbruch verhalfen.

Diese Montagetechnik, die in der stetigen Zusammenfithrung von doku-
mentarischem und fiktionalem Bildmaterial zugespitzt wurde, verleiht LJU-
BAVNI SLUCAJ den Charakter eines Lehrfilms. Wahrend der Filmprojektion
kann sich der Zuschauer des Eindrucks nicht erwehren, ein Paradebeispiel einer
sexuellen Beziehung illustriert zu bekommen. Auf der fiktiven Handlungsebene
wird das alltdgliche und damit wenig spektakulére (Arbeits-)Leben der Haupt-
figuren ausgiebig und in einigen Plansequenzen gezeigt, wodurch die Illusion
einer objektiven Darstellung der Geschichte geférdert wird. Wie der Regis-
seur dabei vorgeht und warum der Zuschauer letztendlich einem Trugschluss

aufsitzt, gilt es im Folgenden zu argumentieren.

233 Einen kurzen und informativen Uberblick iiber die Entwicklung dieser Montagetechnik
in den verschiedenen Werken des Autors gibt Levi 2007: 18-28.
234 Vgl. DeCuir 2011a.
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5.2.3 Der Sexologe Dr. Kosti¢ fiihrt durch den Film

Prolog und Phallozentrismus Die ersten 132 Sekunden des Films ver-
mitteln dem Zuschauer einen guten Uberblick iiber seine Machart. Hier findet
némlich bereits der fiir das Werk typische Wechsel zwischen Realaufnahmen,
Texteinblendungen und Einspielungen von Archivmaterialien statt.

Der Film beginnt mit einem Schwarzbild, in welchem sich die in weiflen
Druckbuchstaben??® geschriebenen Worte mit jeder weiteren Einstellung zu
folgender Fragestellung formieren: ,Wird es eine Reform des Menschen ge-
ben? Und wird der neue Mensch einige seiner alten Organe behalten?. Die
Worte sind kein Zitat, da ihnen kein (fragendes) Subjekt zugeordnet wird.
Das Aufblenden der weilen Schrift auf dem schwarzen Hintergrund verleitet
in Verbindung mit der néchsten Einstellung eher zur Annahme, dass es sich
dabei um eine aus der anonymen Dunkelheit des Kinosaales gestellte Frage
handelt. Die ndchste Halbnahe zeigt einen wohlgenédhrten &dlteren Herrn, wel-
cher in die Kamera blickt und die Zuschauer mit folgenden Worten begriifit:
»Sie interessieren sich sicher fiir Sexualitdt. Und es ist gut, dass Sie sich dafiir
interessieren.” Er trégt einen dunklen Anzug mit Revers und Fliege. Bis auf die
Stellen tiber den Ohren ist er kahlkopfig, hat aber einen diinnen Schnauzbart.
Die Hénde halt er vor seinem Bauch verschriankt. Mit einem leichten Vor- und
Zuriickwippen des Oberkorpers und mit dem regelméfligen Heben und Senken
der Augenbrauen scheint er seinen Worten Nachdruck verleihen zu wollen. Zu
seiner rechten Seite und hinter seinem Riicken befinden sich Regale, die mit
Biichern und allerlei Krimskrams voll gestellt sind. FEin Totenkopf und die an
der Regalwand befestigten Hufeisen stechen daraus hervor. Eine Einblendung
gibt die Identitdt des Herrn preis: Dr. Aleksandar Dj. Kosti¢, Sexologe und
Autor.

235 Dabei handelt es sich um lateinische Schrift. Bei den Autoren der Schwarzen Welle war
auch der Gebrauch des kyrillischen Alphabets durchaus iiblich. Als Beispiel seien hier die
Regisseure Dorde Kadijevi¢ und Kokan Rakonjac genannt.
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PRALEKSANDAR DU KOSTIE

HE

H

Techniken des Lehrfilms:
Begriifung des Zuschauers durch Dr. Kosti¢

Diese Prasentationsform erweckt den Eindruck eines Lehrfilms, weil es sich hier
offensichtlich um die Einholung einer Expertise handelt. Kostié¢ tritt als Ge-
lehrter auf, der in seiner Funktion das bestehende Interesse an dieser heiklen
Thematik gutheifit. In der nédchsten Einstellung sitzt Kosti¢ weit zuriickge-
lehnt hinter einem Schreibtisch, die Arme verschriankt er tiber seinem Bauch.
In seiner zentrierten Position innerhalb des Bildkaders wird er durch einen
Blumenstrauf} auf seiner linken, einer Lampe auf seiner rechten Seite und den
parallel dazu verlaufenden Fensterrahmen eingerahmt. Nach seiner einleiten-
den und allgemein gehaltenen Vorstellung beginnt er iiber die Phallusvereh-
rung in diversen Kulturkreisen zu sprechen, wobei immer wieder Abbildungen
von iibergrofien, fantastischen Peniswesen eingeblendet werden. Das ménnli-
che Geschlecht wird damit zu Filmbeginn bereits eindeutig in den Mittelpunkt

des Interesses gertickt.

Prolog: Montage pornographischer Inserts

Die opening credits, welche mit der Einblendung des Filmtitels beginnen, wer-

den ebenfalls durch die Einspielungen pornographisch anmutenden Graphiken
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unterteilt. Die Schauspieler werden hier dem Publikum unter Angabe des Na-

mens und Berufes ihrer Rolle vorgestellt.

Das Ei und der Lehrmeister Kosti¢ hat insgesamt drei Auftritte im Film.
Seine Ausfiihrungen zur menschlichen Sexualitdt sind allgemein und vage und
rasch erkennt der Zuschauer, dass er wenig Neues - auch in Ergénzung zur
fiktiven Erzédhlung - zu erzéhlen weifl. Einzig sein Vortrag zu einem Ei, welche
er vor einem Hiihnerkéfig stehend und tief zur Kamera hinuntergebeugt hélt,
konnen fiir die Analyse brauchbar gemacht werden.

Auf formsprachlicher Ebene schafft das Ei eine gelungene Verbindung zwi-
schen dieser semidokumentarischen Sequenz und der fiktiven Erzéhlung. Das
Motiv des Eies wird bereits durch die nackte, auf dem Bett liegende Prot-
agonistin eingefiihrt. Ein close-up zeigt den Kopf der um sie herumschleichen-
den schwarzen Katze, im Hintergrund sind Izabelas entbléfite Gesdibacken zu
sehen. Eine dhnliche Perspektive wird in der néchsten Einstellung iibernom-
men, die dieses Mal zwei in Form und Farbe dem Gesafl &hnliche Hiihnereier,
welche von Izabela aufgeschlagen werden, zeigt. Am Ende dieser motivischen
Verkniipfung iiber mehrere Sequenzen hinweg steht Dr. Kostié¢, der ein gefun-
denes Hiihnerei prasentiert. Mit direktem Blick in die Kamera erklart er die
Symbolik des Eies, welches fiir Fruchtbarkeit und Leben steht. Auf Grund sei-
ner Farbung und Form gélte es als ein nahezu vollkommenes Erzeugnis des

weiblichen Geschlechts.

Poetische Uberleitung:

Das Ei als Metapher fiir das menschliche Leben
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Das Ei stellt den Ankniipfungspunkt zu den Schriften des franzdsischen Philo-
sophen Gilles Deleuze und seines Landmannes und Freundes, des Psychiaters
und Psychoanalytikers Félix Guattari dar, welche wiederum einen gewinn-
bringenden Beitrag zur Analyse des Filmes leisten konnten. In den gemeinsam
verfassten Schriften definieren sie das Ei im Rahmen ihrer Theorie als das bes-
te Beispiel fiir einen organlosen Kérper und damit als einen erstrebenswerten
Zustand.?36 Grund dafiir ist die Absenz des Organismus, welcher die einzelnen
Organe in ein bestimmtes Abhédngigkeitsverhéltnis zueinander setzt und ihnen
bestimmte Funktionen zuteilt. Und genau darin sehen Deleuze und Guattari

eine vom Organismus ausgehende Gefahr.

»Es wird uns langsam klar, dafl der oK [Anm.: Abkiirzung fiir organloser
Korper| keineswegs das Gegenteil der Organe ist. Die Organe sind nicht
seine Feinde. Der Feind ist der Organismus. Der oK widersetzt sich nicht
den Organen, sondern jener Organisation der Organe, die man Organis-
mus nennt.“237

Ein organloser Korper, wie eben das Ei, entgeht seiner Organisation durch
den Organismus. Im Gegenzug wird er von Intensitdten bevolkert, die auf
seiner Oberflache bzw. in ihm ungehindert zirkulieren kénnen. Dies fiithrt zu
einer Intensivierung der eigenen Existenz, hilt aber auch gewisse Risiken und
Herausforderungen fiir den organlosen Kérper eben auf Grund des Fehlens
jeglicher organisierender Kontrollinstanz bereit. Der organlose Kérper muss
aber nicht notwendigerweise als Ei und auch nicht als die physische Existenz

eines Individuums betrachtet werden:

,Denn der oK ist all das: notwendigerweise ein Ort, notwendigerweise eine
Ebene, notwendigerweise ein Kollektiv (er versammelt Elemente, Dinge,
Pflanzen, Tiere, Werkzeuge, Menschen, Kréfte und Fragmente von all
dem, denn es gibt nicht ,meinen* organlosen Koérper, sondern ,mich*
auf ihm, also das, was von mir iibrigbleibt, unverédnderlich und die Form
nithrend, Schwellen iiberschreitend).*238

236 ygl. Deleuze und Guattari 1992: 210 und 224.
237 ebd.: 218.
238 ebd.: 221.
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Die Philosophie des organlosen Korpers mag auf Grund ihrer vagen Formulie-
rungen unzuginglich und sperrig anmuten. Doch die Uberlegungen der bei-
den Franzosen scheinen in eine dhnliche Richtung wie jene des Regisseurs
Makavejev zu gehen. Einen ersten Hinweis auf die Gemeinsamkeit in ihrem
Denken liefern die an den Filmanfang gestellten Fragen nach einer potentiel-
len Reform des Menschen. Makavejev findet in der Beantwortung der Fragen
allerdings zu einem Negativbeispiel. Anhand der Liebesbeziehung zwischen
Izabela und Ahmed diskutiert er die Moglichkeiten personlicher Freiheit und
(sexueller) Befriedigung innerhalb einer gesellschaftlichen Norm - in diesem
konkreten Fall also in einer heterosexuellen, monogamen Paarbeziehung. Das
normierte Dasein dominiert hier schliellich iiber mogliche Alternativen. Die
unsichtbare Kraft, die auf die beiden Hauptfiguren in LJUBAVNI SLUCAJ ein-
wirkt und sie letztendlich zu Fall bringt, wird vom Filmkritiker Mihailo Ili¢
als ,unterdriickende]. ..] Natur des Staates“ bezeichnet.?3 Deleuze und Guat-
tari wiirden hier von den Stratifizierungsversuchen der Gesellschaftsmaschine
sprechen. Jene wirkt der Bildung eines organlosen Kirpers entgegen und ver-
hindert damit das intensive Leben der beiden Protagonisten. Die Vorstellung
einer konventionellen monogamen Beziehung, die einen Seitensprung inakzep-
tabel werden lasst, ist bereits zu einem natiirlichen Teil in Ahmeds Denken
geworden. Ob Izabelas Tod nun ein Unfall oder Mord war, sei dahingestellt.
Im Folgenden wird der Beziehungsverlauf zur Verdeutlichung der gedanklichen

Néhe des Regisseurs zu Deleuze und Guattari im Detail rekonstruiert.

239 1li¢ 2008: 37.
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5.2.4 Exposition der (Haupt-)Figuren

Zwei Telefonistinnen und ein Brieftrager Die Hauptfiguren werden in
langen Sequenzen bei ihren alltdglichen Tétigkeiten in ihrem natiirlichen Um-
feld eingefithrt. Die Protagonistin Izabela, ihre Freundin Ruza und der als
Antagonist agierende Mica werden erstmals an ihrem Arbeitsplatz, einer Te-
lefonschaltzentrale, gezeigt. In der ersten Einstellung folgt die Kamera dem
Brieftrager Mica durch den Raum, welcher den an den Schaltstellen sitzenden
Frauen liisterne Blicke zuwirft. Seine Brieftrageruniform, die ihn angeblich in
seiner Wirkung auf Frauen unwiderstehlich macht, sorgt fiir das nétige Selbst-
bewusstsein. Denn Miéa selbst ist ein unansehnlicher und ungepflegter junger
Mann. Sein Haar ist ungekdmmt, sein Gesicht schlecht rasiert. Sein schmaler
und hoher Wuchs lassen an einen schlaksigen Schuljungen denken. Einzig die
markante Nase und ein Kinngriibchen verleihen ihm ein interessantes Ausse-

hen.

Exposition der weiblichen Figuren: Izabela und Ruza

Makavejev lenkt hier die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf den ménnlichen
Blick und stellt diesen — ganz im Bewusstsein um seine Macht und seine Be-
deutung — aus. In der nichsten Einstellung verweigert er jedoch eine subjektive
Sichtweise des Brieftrigers, indem er zwei Telefonistinnen aus einer dem Blick
des Brieftrigers entgegengesetzten Perspektive zeigt und damit die Kausalitét
der Schnittfolge auflost. Ein close-up zeigt Izabela im Profil, im Hintergrund

ist die neben ihr sitzende Ruza unscharf auszumachen. Die zwei Frauen heben
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sich optisch deutlich von ihren schlicht und farblos gekleideten Arbeitskol-
leginnen ab, wobei sie sich selbst in ihrem Erscheinungsbild gleichen. Beide
verfiigen iiber ein gepflegtes und attraktives AuBeres, ihre Kleidung ist mo-
disch, auffallend gemustert und betont feminin. Ihr dhnliches Auftreten ldsst
auf ein emotionales Nahverhéltnis der beiden schlielen, was die gezeigten ge-
meinsamen Unternehmungen im Anschluss an die Arbeit bestédtigen.

Mithilfe des mimetischen Verfahrens werden die beiden Freundinnen von
ihrer Seite aus zu der dritten Figur, dem Brieftriger, in Beziehung gesetzt.
Izabelas expressive Mimik, die im Stirnrunzeln und dem Befeuchten der Lip-
pen besteht, wird von Mi¢a aufgenommen und wiedergegeben. Damit beendet
er seinen visuellen Beutezug durch die Telefonzentrale und bleibt vor den bei-
den Frauen stehen. Die drei Figuren werden nur durch die Schaltvorrichtung
voneinander getrennt, wobei durch die unterschiedliche Positionierung ein Ho-
henunterschied gegeben ist, der Mi¢a auf die beiden Sitzenden herabschauen
lasst. Die Kamera ist frontal auf ihn gerichtet. Von den Frauen ist nur die
Riickansicht zu sehen. Potentielle Reaktionen in ihrer Mimik auf die Schmei-
cheleien des Brieftrigers sind nicht einsehbar. Verbal reagieren die beiden je-
denfalls nicht auf seinen expliziten Annédherungsversuch. Doch der Brieftriager

gibt sich in seinem Werben durchaus hartnéckig.

Die Blicke der anderen: Visuelle Markierung der Hauptfigur

Nach der Arbeit offeriert er den beiden Freundinnen eine Mitfahrgelegenheit

auf seinem Roller. Hier widersprechen sich die von Izabela auf verbaler und
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non-verbaler Ebene ausgesandten Botschaften. So bezeichnet sie ihn abwer-
tend als ,motorisierten Schiirzenjager®, doch ihre durch einen Ausfallschritt
leicht gespreizten Beine kénnen auf kérpersprachlicher Ebene als Zeichen ihres
Interesses am maéannlichen Gegeniiber gedeutet werden. Bei der imaginativen
Anndherung der Figuren wiirde Mi¢a mit seinem Roller genau zwischen Izabe-
las Beine rollen und somit symbolisch in sie eindringen. Ihre Beziehung zuein-
ander ist damit weniger eindeutig, d.h. von einseitigen sexuellen Absichten
gepragt, als zu Beginn angenommen.

Den weiblichen Figuren wird die Aufmerksamkeit der Zuschauer durch ihre
zentrale Positionierung innerhalb des Bildkaders zugesichert, welche zusétzlich
durch deren visuelle Einrahmung von parkenden Autos und auf sie blickende
Passanten verstirkt wird. Die Aufmerksamkeitshierarchie weist sie demnach

als die zentralen Figuren der Erzdhlung aus.

Weibliche Freizeitgestaltung: Korperpflege und Stadtspazierginge

Die Beziehung der beiden Frauen zueinander und zu ihrer Umwelt thematisiert
auch die nédchste Einstellung in einer leicht variierten Form. Bei ihren Streifzii-
gen durch die Stadt, auf welchen sie ihre amourdsen Abenteuer thematisieren,
fliegen ihnen unaufhoérlich die Blicke der mehrheitlich ménnlichen Passanten
zu. Wéhrend Ruza ihr Starren durch eine Handbewegung zu unterbrechen
versucht, stort sich Izabela kaum an dieser Art der Interessensbekundungen.

Besonders Izabelas offentlichen Auftritten verleiht der Regisseur den Charak-

ter eines Schaulaufens, wobei er sie gleichzeitig auch eindeutig als weibliche
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Hauptfigur markiert.?4? Der Gehsteig wird fiir sie zum Laufsteg. Im schlichten
Minikleid, das ein wenig an eine Hausfrauenschiirze erinnert, das Haar nur
lose festgesteckt und ein Einkaufsnetz in der Hand, zeigt Makavejev Izabela
minutenlang auf dem Randstein entlang balancierend. Das Lécheln auf ihren
Lippen legt nahe, dass sie sich ihrer Wirkung auf die Umwelt durchaus bewusst

ist und Gefallen an den neugierigen Blicken findet.

Der Bordstein als Catwalk

Die Exposition der weiblichen Charaktere ist in ihrem Wesen nicht ganz unpro-
blematisch. Als fiktive Wesen présentieren sich die beiden Freundinnen dem
Zuschauer zwar als moderne und selbststindige, weil finanziell unabhéngige
Frauen. In ihrem Beruf als Telefonistinnen, ihrem Koérperbewusstsein und ihrer
Attraktivitdt entsprechen sie allerdings stereotypen Geschlechterrollen. In die-
sem Zusammenhang gilt es auf die Blickinszenierung hinzuweisen. Die Frauen
bewegen sich stets unter den Blicken der Ménner. Besonders in der Einfiih-
rung stellt die (ménnliche) Schaulust einen wichtigen Bezugsrahmen fiir die
Figurenkonstitution dar. Ohne dass die Kamera in eine subjektive Sichtwei-
se wechselt, zeigt Makavejev hier deutlich eine bestehende Rollenverteilung.
Beim Mann handelt es sich um das aktive, schauende Subjekt, bei der Frau

um das passive, beschaute Objekt.

240 Ganz beildufig spielt Makavejev dabei auch auf den Starkult der die Figur der Izabela
verkorpernden Schauspielerin an. So lisst er sie an einem Ankiindigungsplakat vorbeige-
hen, auf welchem ihr tatséchlicher Name, ndmlich Eva Ras, in kyrillischer Schrift zu lesen
ist. Vgl. 8'12"-8'20"".

118



In ihrem 1975 auf Englisch erschienenen Vortrag Visual pleasure and narra-
tive cinema untersucht die feministische Filmtheoretikerin Laura Mulvey den
ménnlichen Blick im Rahmen der konventionellen Kinosituation. Sich auf die

Freud‘sche Sexualtheorie stiitzend stellt sie Folgendes fest:

,In a world ordered by sexual imbalance, pleasure in looking has been
split between active/male and passive/female. The determining male gaze
projects it's phantasy on to the female figure which is styled accordingly.
In their traditional exhibitionist role women are simultaneously looked at

and displayed, with their appearance coded for strong visual and erotic

impact so that they can be said to connote to-be-looked-at-ness.“?4!

Fir die weibliche Figur im Film bedeutet dies, dass sie zum reinen Objekt
des erotischen Blickes des ménnlichen Protagonisten wird, dessen Sichtweise
wiederum vom Zuschauer iibernommen wird. Die Frau erfahrt damit eine dop-
pelte Degradierung. Indem Makavejev die Méanner also in ihrem begehrenden
Schauen zeigt, stellt er die zu Ungunsten der Frau bestehende Blickordnung im
Kino aus. Mulvey’s Annahme entsprechend gestaltet er die weiblichen Figu-
ren so, dass ihre Erscheinung bereits ein Angesehen-Werden-Wollen suggeriert.
Nur in vereinzelten Momenten wird dieses Machtgefiige von der Protagonistin
durch einen aktiven, direkten Blick in die Kamera zu durchbrechen versucht.
Darauf wird spéter noch eingegangen.

Die Exposition der weiblichen Hauptfigur endet mit ihrem zufélligen Zu-
sammentreffen mit Ahmed, dem Mann, welcher ein eindeutiges Interesse an
Izabela zeigt und damit das Dreieck des Begehrens komplementiert. Obwohl er
beide Freundinnen iiber eine stark befahrene und in Umbau begriffene Strafle
geleitet, stellt er sich zuerst und nur Izabela mit einem Handschlag und sei-
nem vollen Namen vor. Damit geben die beiden Hauptfiguren einen wichtigen
Hinweis auf ihren ethnischen Hintergrund. Izabela Garodi gehort dem Namen
nach der in Nordserbien lebenden ungarischen Minderheit an. Ahmed Busat-
lija stammt sehr wahrscheinlich von tiirkischen Einwanderern ab. Ruza stellt

sich im Gegensatz dazu dem neuen Bekannten nur mit ihrem Vornamen vor,

241 Mulvey 2009: 27.
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lasst sich aber von ihm ebenfalls auf ein Getréink in einer nahegelegenen Bar

einladen.

Ahmed, der Saubermann Nach dieser zufilligen Begegnung wird Ahmed
dem Zuschauer in einer spdteren Sequenz noch ausfiihrlicher vorgestellt, wobei
er hier nicht als Partner von Izabela, sondern als selbststéndiges Individuum
auftritt. Wahrend er bei einer Kontrolle der Sanitédranlagen auf einem Baustel-
lenareal zu sehen ist, ertont aus dem Off ein Vortrag iiber die von den Ratten
ausgehende Gefahr fiir den Menschen. Anschlieffend sammelt er mit einigen
Hilfsarbeitern bereits tote Ratten ein, die sie auf einem Haufen verbrennen.

Nach getaner Arbeit posieren sie fiir ein Foto.

Ahmed bei seiner Arbeit

Der als ruhig und schweigsam zu bezeichnende Ahmed definiert sich in die-
ser Sequenz iiber sein Erscheinungsbild und seine Korpersprache. Uber seinem
Anzug mit Krawatte tragt er einen weiflen Apothekerkittel und einen dunklen
Trenchcoat. In der einen Hand hélt er ein totes Tier, in der anderen seine Ak-
tentasche. Ahmed wird hier nicht wie Izabela unter einem subjektiven Blick
inszeniert. Durch den eingespielten Vortrag, der anscheinend auf wissenschaft-
lichen Fakten aufbaut, wirkt die Sequenz auch in ihrer visuellen Umsetzung
objektiv und realistisch. Ahmed selbst kennt die in der Arbeitswelt herrschen-
den Regeln und Umgangsformen. In seinem Auftreten wirkt er selbstsicher,
souverdn und durchaus professionell, was besonders gut bei der Fotoaufnahme

zu sehen ist. Hier inszeniert er sich so vor der Kamera, wie es sonst nur Politi-
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ker bei offiziellen Staatsbesuchen tun. Damit unterstreicht er die Wichtigkeit
der hier stattgefundenen Hygienekontrolle.

Anders als bei Izabela liegt der Fokus bei Ahmeds singuldrem Auftritt also auf
der Erwerbstéatigkeit. Die Ausklammerung seiner Freizeitgestaltung, Interessen
etc. in der Darstellung seiner Figur legt nahe, dass sich Ahmed weitgehend
iiber seine Arbeit definiert. Damit wiirde er gleichzeitig auch die stereotype
Geschlechterrolle erfiillen, die den Mann als Arbeiter und Erndhrer definiert.
Die Szenen, in welchen die beiden Hauptfiguren nicht mehr nur das Bett,

sondern auch die Wohnung miteinander teilen, belegen diese Vermutung.

5.2.5 Beziehung und Identitat

Das Erste Rendezvous Alles beginnt mit der ersten Verabredung der bei-
den Hauptfiguren in Izabelas Wohnung. Wéhrend ihre Einzelauftritte vor-
wiegend der Bekanntmachung des Zuschauers mit den Figuren dienen, dient
dieses intime Treffen unter Ausschluss der Offentlichkeit und in Abwesenheit
von Ruza dem personlichen Kennenlernen des jeweils anderen. Die Figuren
prasentieren sich hier nicht dem Publikum, sondern sich selbst.

Die Sequenz beginnt mit einer Detailaufnahme von Ahmeds Hénden, die
er ineinander verschlungen in den Schofl gelegt hat. Die Einstellung stellt die
miénnliche Figur in den Mittelpunkt des Geschehens.?*?> Ahmed wird in den
folgenden Minuten haufiger und lénger im close-up zu sehen sein und die Sicht-
weise des Gezeigten bestimmen. Izabela, die als gute Gastgeberin auftritt und
einen Aperitif serviert, wird vorwiegend im Profil gezeigt, was natiirlich zu-
gunsten ihrer weiblichen Rundungen geschieht. Diese bleiben auch Ahmed
nicht verborgen. Mit seinem Blick tastet er mehrmals ihren Korper ab, bleibt
an ihren Briisten, ihren Knien oder an ihrem Hintern héngen. Ein close-up

zeigt sein Begehren. Als sie aufsteht, um Kaffee zu kochen, konzentriert sich

242 Die Einstellung gibt aber auch die Antwort auf die vor dem Schnitt vom Kriminologen
Dr. Aleksi¢ gestellte Frage ,Wer?“ nach dem Mérder, die zu Beginn jeder kriminalistischen
Ermittlung steht.
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die Kamera auf ihre wohlgeformten Schenkel, die als pars pro toto fiir Izabelas
aufreizenden Korper stehen. Erneut wird Izabela also zum Lustobjekt herabge-
setzt. IThre Gespréache sind im Vergleich zur Blickfithrung des Mannes auf den
weiblichen Korper von geringer Bedeutung fiir Szene. Mit dem Verweis auf
die Herkunft des von ihr servierten Marillenschnapses bekennt sich Izabela
zu ihren ungarischen Wurzeln, auch wenn sie sich selbst lieber als Einheimi-
sche bezeichnet. Damit revidiert sie die Bedeutung ihre Abstammung fiir sich
selbst. In der langen Pflege der kranken und erst kiirzlich verstorbenen Mutter
findet sie eine gesellschaftsfihige Erklarung fir ihren noch ledigen Familien-
stand. Schlieflich habe sich ihr durch die Situation keine Gelegenheit zur Hei-
rat geboten. Ohne darauf einzugehen erzédhlt Ahmed die wenig tiberraschende
Geschichte seiner beruflichen Karriere beim Militdr und Sanitdtswesen, die
er als Folge des frithen Verlusts seiner Eltern sieht. Er beschreibt sich selbst
als wahren Pedanten, der nur einmal im Jahr einen iiber den Durst trinkt.
Seine Selbstcharakterisierung wird erst im Hinblick auf das Ende des Films
relevant, weil sie eine erste Erklarung fir den Hergang des todlichen Unfalls

der weiblichen Hauptfigur liefert.

Die erste Gegeniiberstellung;:

Die Hedonistin und der Spie8biirger

Die Tatsache, dass die beiden Hauptfiguren kaum auf die Erzdhlungen des
anderen eingehen und durch Fragen ihr Interesse am jeweiligen Gegeniiber

bekunden, mutet ein wenig sonderbar an. Der Dialog treibt lediglich die Be-
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schreibung der fiktiven Wesen voran. Deshalb wirkt das Gesprach plump und
aufgesetzt. Diese Behauptung ldsst sich auch mit der Annahme der Bedeu-
tungslosigkeit des Gesprachsstoffes fiir die weitere Entwicklung ihrer Verabre-
dung argumentieren. Schlief$lich zeugt ihr Rendezvous in einem solch intimen
Rahmen bereits von einer offensichtlich bestehenden (korperlichen) Anziehung
und Sympathie fiir den anderen.

Im Rahmen ihrer Verabredung - und dariiber hinaus - verhalten sich die
beiden Hauptfiguren ihren eigenen Vorstellungen von sich selbst bzw. ihren
von der Gesellschaft aufoktroyierten Geschlechterrollen entsprechend. Izabela
erfiillt diese stereotypen Vorstellungen, indem sie ihre praktische Vernunft un-
ter Beweis stellt. Da die Herdplatten nicht funktionieren, kocht sie den Kaffee

einfach auf einem umgedrehten Biigeleisen.

Geschlechterspezifische und synchrone Haltungen

Ein anderes Beispiel bietet ihr subtiles Vorgehen bei der Verfiihrung ihres Gas-
tes. Unter einem Vorwand lockt sie Ahmed ins Schlafzimmer. Izabela kniet sich
vor ihrem auf dem Bett sitzenden Gast nieder, um ihm Kaffee einzuschenken.
In ihrer Unterwerfung macht sie ihre sexuellen Absichten erkennbar. Schlief3-
lich setzt sie sich neben ihn, um beim Kaffee ein wenig fernzusehen. IThr syn-
chroner Bewegungsablauf — beide setzten gleichzeitig zum Trinken an — deutet
ihre korperliche Anndherung an. Izabela lehnt sich zwar fiir einen kurzen Mo-

ment in die entgegengesetzte Richtung, lasst dann aber mit einem Lécheln auf
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den Lippen ihren Kopf auf Ahmeds Schulter sinken. Ihr sehr defensives, aber
bestimmtes Vorgehen gilt im klassischen Volksverstédndnis als typisch weiblich.

Threm Rendezvous wird mit dem Blick auf den Fernsehbildschirm ein vor-
laufiges Ende gesetzt. Die Sendung zeigt die Pliinderung christlicher Kirchen
im kommunistischen Russland. Eine erziirnte Menge ségt mehrere Kirchturm-
spitzen, das phallische Symbol religiéser Macht, ab und bringt diese zu Fall.?43
Diese Einspielung wurde von Ili¢ als Parallele zum Ablegen der weiblichen

Scham beschrieben.244

In meinen Augen muss die Deutung der Montage auf
dem thematischen Hintergrund der Kastrationsangst erfolgen. Der Fall der
Kirchtiirme spielt auf den sich vollziehenden Machtwechsel innerhalb der Fi-
gurenkonstellation an. 24> Ahmed erfiillt Izabellas Forderung nach Sex und
iiberlésst ihr das Zepter. Die darauffolgende Einstellung zeigt die beiden nackt
im Bett nebeneinander liegend. Thema ihres Gespréchs ist der eben vollzogene
Geschlechtsakt. Hier spielt Makavejev mit bestehenden Vorstellungen von ge-
schlechtsspezifischen Verhaltensweisen. Izabela betont ihre sexuelle Aktivitat
— sie habe eine zweimonatige Phase der Enthaltsamkeit hinter sich, was fiir
eine Ungarin eine lange Zeit wire — und erkundigt sich bei Ahmed, ob sie ihm
denn nicht gefallen habe. Eine Frage, die — wenn {iberhaupt — dem méannlichen
Geschlecht zugeordnet wird. Die Bestétigung in ihrer Rolle als gute Liebhabe-
rin erfiahrt sie in Form von Komplimenten, mit welchen Ahmed ihre Schénheit
und die seidige Beschaffenheit ihres Haares lobt.

Mit der Beschreibung ihres Korpers leitet Makavejev zur Obduktionsszene
iiber, in welcher der Pathologe Protokoll iiber die weibliche Leiche aufnehmen
lasst. Erst im Anschluss an diese erneute Intervention in die Zeitenfolge der

ersten Verabredung bringt der Regisseur sie inhaltlich zu einem Ende. Wie-

243 20'01"-21'15"".

244 ygl. Tlié 2008: 41.

245 Dass an der Stelle der Kirchturmspitzen kommunistische Flaggen gehisst werden, kann in
diesem Zusammenhang als Zeichen der Akzeptanz der korperlichen Liebe im Kommunis-
mus gedeutet werden. Vgl. dazu auch die Analyse von RANI RADOVI in der vorliegenden
Arbeit.
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derum bzw. noch immer sind die Hauptfiguren nackt in ihrem Bett zu sehen,
doch dieses Mal herrscht ein postkoitales Schweigen. Die beiden scheinen wie-
der ganz Subjekt und fiir sich zu sein. Izabela zieht sich ihre Halskette und ihr
Hoschen an und holt die vor der Tiire vom Milchmann abgestellten Packungen
herein, um ihre Katze zu fiittern und selbst daraus zu trinken. Anschliefend
begleitet die Kamera den ausschliefSlich mit einem weiflen Hemd bekleideten
Ahmed durch den Gang, bevor er hinter einer Tiir verschwindet. Ahnlich wie
bei ihrem gemeinsamen Kaffeetrinken kommt es auch hier zu einer synchronen
Parallelschaltung der Handlungsabldufe. Die Kamera zeigt Izabelas und Ah-
meds Gang Richtung Ausgangstiire aus derselben Perspektive, wobei sie jeweils
die Riickansicht der beiden einfingt. Die sich dabei vollziehenden Bewegungs-
ablidufe — das Kratzen am Riicken — dhneln einander. Uber die Korperlichkeit

der Figuren wird hier erneut ihre Zusammengehorigkeit suggeriert.

Nach dem Sex: Stille und die Riickkehr in die Individualitat

Alltag Wie anhand der einfithrenden singuldren und dem ersten gemeinsa-
men Auftritte der beiden Hauptfiguren gezeigt werden konnte, geschieht hier
eine doppelten Codierung des menschlichen Koérpers in seiner Darstellung.
Einerseits kommen dabei die an das jeweilige Geschlecht gebundenen stereo-
typen Verhaltensweisen und Rollenbilder zu tragen, etwa jenes der guten und
zudem attraktiven Hausfrau und des erwerbstétigen und hoflichen Versorgers.
Andererseits schligt sich auch die ethnische Herkunft der beiden Hauptfigu-

ren in ihrem Korperbild nieder. Diese zweite Codierung steht in einem engen
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Zusammenhang mit der erstgenannten, da in einem spezifischen Kulturkreis
immer auch bestimmte Vorstellungen einer Geschlechterordnung herrschen.
Beide sollen anhand der Szenen, in welchen die Verliebten gemeinsam auftre-
ten, analysiert und diskutiert werden. Dabei werden auch ihr Verhéltnis zu

ihrer Umgebung und ihre Interaktion Beachtung finden.

Die Konzipierung des Raumes Die Liebesbeziehung von Ahmed und
Izabela ist sehr stark in klar definierten Radumlichkeiten verortet, die teilweise
iiber symbolischen Charakter verfiigen. In ihrer Exposition wird Izabela rela-
tiv kurz an ihrem Arbeitsplatz bzw. im Schonheitssalon, dafiir auffallend lange
beim geniisslichen Flanieren durch die Stadt gezeigt. Dies ist eine Absage an
die Geschlossenheit des Interieurs. Izabela wird der weitlaufige, 6ffentliche und
stddtische Raum zugeordnet, welcher mit Extrovertiertheit und Weltoffenheit
in Verbindung gebracht werden kann. Erst in ihrer Beziehung mit Ahmed wird
Izabelas filmischer Raum beschnitten und reduziert sich immer weiter auf die
Telefonzentrale und ihre Wohnung. Der Riickzug in die Intimitit der eigenen
vier Wande resultiert aus dem verédnderten Beziehungsstatus, allerdings hat er
fiir Izabelas individuelle Entwicklung weitreichende Folgen. Der geschlossene
Raum, in dem sie sich mit Ahmed aufhélt, zwingt zu einer Neuverteilung der
(Verhaltens-)Rollen. Auf diese Weise wird Izabella immer weiter in ihre Rolle
als liebevolle und sorgende Hausfrau gedringt, was ihrer Einfiihrung diametral
entgegensteht.

Das Raumverhéltnis der mannlichen Hauptfigur stellt sich als weniger ein-
deutig dar. Ahmeds filmischer Raum scheint seine eigene bzw. etwas spéater
Izabelas Wohnung zu sein. Dies lédsst sich mit der Auswertung seiner screen
time belegen. Mehr als zwei Drittel davon ist er ndmlich in Innenrdumen zu
sehen. Des Weiteren lésst sich diese Annahme auch mit der Figurenkonzeption

erklaren. Von Anfang an tritt Ahmed ndmlich als Kontrastfigur zu Izabela auf.
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Die unterschiedliche Zuordnung des filmischen Raumes und damit auch das
unterschiedliche Raumempfinden der Figuren zeigen sich besonders deutlich
in jener Szene, die als einzige in Ahmeds Junggesellenwohnung spielt.?*6 Wih-
rend sich Ahmed mit der Beengtheit seiner Wohnsituation arrangiert bzw.
dieser durch das Verweilen in statischen Positionen wie dem Stehen oder Lie-
gen entgegenwirkt, versucht Izabela durch Bewegung, den Blick nach drauflen
und das Offnen von Fenstern und Tiiren Raum zu gewinnen. Auf einer iiber-
geordneten Ebene funktioniert der Ausbruch aus der Enge durch das Ablegen
der Kleidung. Vollkommen nackt présentiert sich Izabela am Fenster stehend
der unter ihr liegenden Stadt, wéhrend sie von Ahmed fiir ihre Freiziigigkeit

getadelt wird.

Izabelas Ausbruch aus der Enge

Im Hinblick auf das beschriebene Verhéltnis der beiden Figuren zum Raum
mag das Ende der Sequenz merkwiirdig anmuten. Izabela macht eine Bemer-
kung zu Ahmeds beengter Wohnsituation, worauf die darauffolgende Einstel-
lung seinen Einzug bei ihr zeigt. Wahrend diese Verdnderung fiir Ahmed eine
deutliche Verbesserung der Lebenssituation darstellt, bedeutet sie fiir Izabela

eine weitere Einengung.

246 In ijhrer romantisch verklirten Wahrnehmung sieht sich Izabela hier an den Roman
Sturmhohen der englischen Schriftstellerin Emily Bronté erinnert. Die Wohnung selbst
ist sporadisch und einfach eingerichtet. An der Wand héngt die gerahmte Fotografie einer
Militariibung, vor welchem sich Izabela und Ahmed kiissen. Die phallische Symbolik der
einsatzbereiten Panzer verweist auf den Vollzug des Geschlechtsaktes.
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Musik und Stille FEine Schliisselfunktion zur Beschreibung der fiktiven We-
sen iibernimmt die Musik, welche sowohl extra- als auch intradiegetisch funk-
tioniert. Die extradiegetischen Musikstiicke dienen gleichermaBen der Uber-
spielung der situationsbedingten Gerduschkulisse und der emotionalen Aufla-
dung der Sequenzen. Ein gutes Beispiel hierfiir liefert Izabelas Strudelbacken.
Imposant ist diese Szene auf Grund ihrer Lange von nahezu drei Minuten, in
welcher jeder einzelne ihrer Arbeitsschritte gezeigt wird. Die klassische Mu-
sik hebt dabei die Sinnlichkeit dieser Tétigkeit hervor, auf kameratechnischer
Ebene wird diese Aufgabe von close-ups von Izabelas Hénden bzw. ihrem
Gesicht iibernommen. Das Strudelbacken wird zu einem Zurschaustellen des
sinnlichen Begehrens, da die Beschaffenheit des Teiges und seine Bearbeitung
Assoziationen zur Haut des Menschen hervorrufen. Der erotische Augenblick
im Alltagsleben des Paares findet seine Vollendung im gemeinsamen Verspei-

sen des noch warmen Strudels.

Vier der insgesamt zwolf Arbeitsschritte

Spater wird die Musik zu einem Bestandteil der Diegese. In der ersten der
beiden hier kurz zu skizzierenden Szenen bringt Ahmed ein gerade erworbenes

Grammophon mit nach Hause, auf welchem er Izabela, die im Innenhof mit
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dem Aufhéngen der Wésche beschéftigt ist, das Musikstiick Marsch der Zeit

vorspielt.?4”

»Sang der Gesdnge,
heb dich zur Sonne
iiber dem Marsch
der roten Kolonne.
Land, sei bereit!
Vorwarts, die Zeit!

Freudig, du Land,

der Zukunft verschworen,
denn die Kommune

steht vor den Toren.
Halte den Eid!

Vorwiérts, die Zeit!

Greif in die Réader

Zahnrad der Wochen
Tagschicht und Nachtschicht!
Ununterbrochen!

Spute dich heut!

Vorwiérts, die Zeit!

Meine Kommune,

stofle vom Thron heut
Faulheit und Schlendrian,
alte Gewohnbheit!

Herz sei erneut!
Vorwarts, die Zeit!“

Die Erwdhnung des Textes findet unter Beriicksichtigung folgender Aspekte
statt: In der jugoslawischen Originalversion des Films wird das Lied ohne wei-
tere Informationen bzw. Untertitel eingespielt, driickt aber ganz offensichtlich
das Innenleben des Protagonisten aus. Zu den ersten Klangen nimmt Ahmed
eine Position ein, die — auch auf Grund des tiefen Aufnahmewinkels — Stolz
und Erhabenheit vermittelt. Seine Kérperhaltung verdndert sich bis zum En-

de des Stiickes nicht. Plakativ présentiert Makavejev hier das Bildnis eines

247 Dabei handelt es sich um die Vertonung eines Textes von Vladimir Majakovski durch den
deutschen Komponisten Hanns Eisler im Jahr 1975. Die deutsche Ubersetzung stammt
von Hugo Huppert. Vgl. dazu Majakovski 1963.
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guten Kommunisten, der mit groler Begeisterung revolutionére Marschlieder
hort. Dieses wird in seiner Aussage selbst von der Tatsache, dass der Lied-
text auf Deutsch und deshalb fiir Ahmed unverstdndlich ist, nicht getriibt.
Interessanterweise verweilt die Kamera aber nicht beim regungslosen Ahmed,
sondern wendet sich nach den ersten Tonen von ihm ab und der nun in ihrem
Erscheinungsbild sehr médchenhaften — sie trigt ein gestreiftes T-Shirt und
zwei Pferdeschwénze — Izabela zu, die mit dem leeren Waschekorb ins Haus
zurilickgekehrt. Innerhalb dieser langen Plansequenz verschwindet sie zwar im
Stiegenhaus, doch die Kamera folgt ihr an der Hausfassade entlang nach oben,
wo sie wieder auf den als Zugang zu ihrer Wohnung fungierenden Balkon her-
austritt und neben dem Grammophon und Ahmed bis zum Ende des Liedes
stehenbleibt. Thre ,,Unsichtbarkeit® ist in gewisser Weise ein Hinweis auf ihr
spateres endgiiltiges Verschwinden in der Zisterne. Vorgreifend soll hier auf
die nochmalige Verwendung des Musikstiickes verwiesen werden. So wird die
letzte Einstellung, welche das wieder vereinte Liebespaar gemeinsam die Ein-
gangstreppe des Wohnhauses heruntergehend zeigt, vom Marsch der Zeit un-
termalt. Die Illusion der endlosen und gliicklichen Liebe wird darin mit der
kommunistischen Ideologie gleich gesetzt.

Auch der weiblichen Hauptfigur wird ein Musikstiick zugeordnet. Als sie
hinter den arbeitenden Ahmed auf den Balkon tritt, stimmt sie eine ungarische
Volksweise an.?*® Die Melodie kann als frohlich und mitreifiend beschrieben
werden, der Liedtext wird fiir die meisten Zuschauer wie auch fiir den Protago-
nisten unversténdlich bleiben. Izabelas musikalische Darbietung gleicht einem
Werben um den Angebeteten. Ahmed jedoch scheint dies nur anstandshalber
iiber sich ergehen zu lassen. Ohne seine Reaktion abzuwarten, iibersetzt sie

sofort eine Textpassage ins Serbische:

,Die Hélfte von hundert Forint sind fiinfzig,
zum Teufel damit.

248 Hier soll darauf hingewiesen werden, dass die Schauspielerin Eva Ras wie die von ihr
verkorperte Izabela selbst ungarischer Abstammung ist.
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Der Mensch ist nicht aus Holz gemacht.
Manchmal kann auch er Fehler begehen.
Ich kiisse meine Geliebte.*

Die Musik steht hier nicht mehr im Dienste einer politischen Ideologie, son-
dern ist Ausdruck einer zutiefst menschlichen Einsicht: Kein Mensch ist frei
von Fehlern. Zu einer Wiederaufnahme der ungarischen Volksweise kommt es
wenig spéter durch die Hauptfigur selbst. Als Izabela das Wéschewaschen un-
terbricht und mit Hilfe ihrer Hdnde Seifenblasen zu formen versucht, blickt sie
plotzlich direkt in die Kamera und teilt dem Zuschauer die Abwesenheit ihres
Geliebten mit. Betriibt dariiber wiederholt sie die Textzeile des Liedes ,,Der
Mensch ist nicht aus Holz gemacht” und vervollsténdigt sie trotzig mit der
Bemerkung ,,Und ich erst recht nicht“. Der Zuschauer, welcher den Liedertext
in seinen Gedanken originalgetreu weiterzufithren weif, ahnt, was Izabela mit
der Wiederholung dieses Satzes eigentlich auszudriicken versucht. Die kurze
Ansprache an den Zuschauer ist das Fingestehen ihrer eigenen Fehlbarkeit.
Hier geht es um ihr koérperliches Begehren, das die Treue zu dem abwesenden
Partner zu gefdhrden scheint. In der Konzipierung dieses Gestdndnisses greift
Makavejev ein weiteres Mal dem chronologischen Verlauf der Ereignisse vor,
denn Izabela wird trotz Ahmeds Abwesenheit nicht auf Sex verzichten und ihn

mit dem Brieftrager betriigen.

Der Seitensprung und die Konsequenzen Sehr lange bleibt die Bezie-
hung der beiden Hauptfiguren in der Diegese unreflektiert. In einem Gesprach
mit ihrer Freundin spricht Izabela erstmals potentielle Konfliktpunkte an.
Ruza legt ihr die Tarotkarten. Die zukunftsdeutenden Schlagworter werden
von der Protagonistin sogleich und ohne jede weitere Uberlegung auf Ahmed
bezogen. Ein Fehler, wie sich spéter herausstellen wird. Denn die ,,Uniform*“
steht fiir Miéa, der sie fiir eine Liebesaffire gewinnen wird. Doch hier kriti-
siert sie erstmals ihren Geliebten, indem sie ihn als Stubenhocker bezeichnet.

So grof} ihre Liebe zu Ahmed auch sein mag, so grof3 ist auch die sich im Zu-
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sammenleben einstellende Einschrankung ihrer persénlichen Freiheit. Da Ah-
med nicht besonders unternehmungslustig ist, verbringen die beiden zudem
die meiste Zeit zu Hause und damit isoliert von dufleren Einfliissen.

Ahmeds Abwesenheit ist fiir Izabela ein kurzer Freispruch von ihrer durch
Raum und Geschlechterrollen entstandenen Beengtheit, was jedoch keinesfalls
mit Freiheit gleichzusetzen ist. Denn in der Verfithrung durch den Brieftrager
Miéa tauscht sie ihre Hausfrauenrolle erneut mit jener des erotischen Objekts
ein. Makavejev inszeniert die Verfithrungsszene als einen Kampf der Geschlech-
ter, in welchem es beiden Streitparteien um die Wahrung der eigenen Interes-
sen geht. Bereits im establishing shot wird dieser Machtmoment thematisiert.
Eine Super-Totale zeigt den weitldufigen Innenraum der Telefonschaltzentrale,
der bis auf den von Izabela besetzten Platz im hintersten Winkel menschenleer
ist. Im vorderen Teil siecht man den Postboten den Raum betreten und eine
kleine Blumenvase von einem der vorderen Tische nehmen. Sein leiser Gang
durch den Raum erinnert an das Anschleichen eines Raubtiers an seine Beute.
Hier wechselt die Einstellung in die Halbnahe. Trotz der Blumenvase als ein of-
fensichtlicher Indikator seiner ohnehin langst bekannten Eroberungsabsichten
beginnt das Gesprach wie ein alltdglicher, unverbindlicher Austausch zwischen
Arbeitskollegen.?*? Als Izabela Ahmeds Wahl in die Lebensmittelkommission
von Nis, einer siidserbischen Stadt, erwdhnt, 16scht Miéa ohne ihre Einwilli-
gung das Licht. Izabela reagiert erbost, pocht auf ihre Rechte am Arbeitsplatz
und wehrt die Annédherungsversuche des Brieftragers entschieden ab. Doch als
dieser sie mit Komplimenten zu ihrer erotischen Ausstrahlung iiberhduft und
sie als , jebozovna“?%" bezeichnet, zeigt sie sich mit einem Lécheln versshn-

lich. Thre Reaktion legt die Naivitat der Figur offen. Denn anstatt die Aussage

249 Hingewiesen sei hier etwa auf seine Erlduterung bzgl. der Strohwitwen, die ihm dankend
fiir jedes Telegramm um den Hals fallen und mit Kiissen und Sex fiir sein Uberbringen
der Nachricht entlohnen. Die abschlieBenden Worte einer solchen Ausfithrung richtet er
direkt an Izabela: ,,Und die, die ich m&chte, kann sich mir nicht verweigern.“ Vgl. 49'18"'-
49'54" und 51'32"'-52'47"".

250 Jebozovna“ kann nur unzureichend ins Deutsche iibersetzt werden. Am ehesten kann es
mit ,fickenswert* bzw. ,fickbar* ibersetzt werden.
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auf Grund ihres diskreditierenden Charakters als eine sexuelle Belédstigung ab-
zutun, fithlt sich Izabela offensichtlich geschmeichelt. Detailaufnahmen ihres
Geséfles unterstreichen die sich bereits vollzogene verbale Herabstufung der
Protagonistin zum bloflen Objekt der Begierde. Als Miéa Izabelas Nacken zu
streicheln beginnt, versucht sie sich zunéchst seinen Beriihrungen zu entzie-
hen. Doch die Hartnéckigkeit des Postboten macht sich bezahlt. Es gelingt
ihm, auf ihrem Stuhl Platz zu nehmen und sie auf seinen Schofl zu ziehen.
Anfénglich versucht Izabela noch, ihn zu vertreiben, lasst ihn schliellich aber
doch gewdhren. Wahrend die Kamera ihre Hédnde fokussiert, sind aus dem
Off ihre letzten Worte zu horen: ,Die Verbindung ist unterbrochen®?! Die
néchste Einstellung zeigt Izabela, die iber Micas Schultern hinweg direkt in
die Kamera schaut.

Dieses aktive Schauen ist allerdings nicht als eine Umkehr der durch den
ménnlichen Blick konstituierten Geschlechterordnung zu verstehen. Die weib-
liche Passivitdt bleibt auch hier weiterhin bestehen. Fiir den Zuschauer bleibt
sie die Eroberte, auch wenn sie sich mit einem scheinbar hilfesuchenden und

wenig lustvollen Blick an ihn wendet.

Weiterfithrung der Fiktion durch Substitution:

,2Adam und Eva“ und ,, Ariadne“

Wie bereits erwdhnt wird die eigentliche Sexszene ausgespart. Stattdessen wer-

den Sequenzen aus einem Lehrfilm fiir Kunststudenten gezeigt, in welchem

251 Natiirlich erlangen diese Worte eine zweifache Bedeutung. Nicht nur die Telefonleitungen
sind unterbrochen, sondern auch Izabelas Denken setzt fiir einen Moment lang vollkommen
aus.
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ein nacktes Paar beliebte Bildhauermotive nachstellt. Die darauffolgende Ein-
stellung zeigt Izabela iiber ihren Taschenkalender gebeugt. Schnell wird dem
Zuschauer klar, dass sie vom Postboten ein Kind erwartet. Ahmed gegeniiber
verhélt sie sich nervos und fahrig und schiebt fadenscheinige Ausreden fiir ihr
abweisendes Verhalten vor.2°? Als Ahmed den Grund fiir ihre Launen heraus-
findet, zeigt er sich aufler sich vor Freude. Entsprechend seiner Stilisierung
als chauvinistischer Hausherr néhert er sich der mit dem Gesicht zur Wand
stehenden Izabela, legt ihr die Hand ans Kinn, dreht sie zu sich und fordert sie
auf, ihm einen tiirkischen Krieger zu gebéren. Izabela, die sich plotzlich ihrer
unterlegenen Position vollkommen bewusst zu sein scheint, gerit dariiber in
Rage. Mit jedem ihrer folgenden Worte weicht Ahmed ein Stiick weiter aus
dem Bildkader, bis er schliefflich nicht mehr zu sehen ist und Izabela direkt
in die Kamera spricht. ,Was willst du? Was ist los? Was bin ich denn fir
dich? Deine Dienerin? Deine Métresse? Ich habe nichts unterschrieben, was
mich zu deiner Sklavin macht. Anders als von manchen Untersuchungen be-
hauptet wird Ahmed dabei im Unklaren iiber die Vaterschaft gelassen.?®® Die
Ausklammerung seines personlichen Schicksals verhilft Izabelas Worten zu ei-
nem gewissen Mehrwert. Im plotzlichen Bewusstsein um ihre eigene Position
wirft sie hier die Frage nach der Giiltigkeit der bestehenden Machtverhéltnis-
se zwischen den Geschlechtern auf. Die Sequenz endet hier erneut mit dem
direkten Blick der Hauptfigur in die Kamera, der die Stationen ihrer Affa-
re markiert.??* Damit wird der Zuschauer letztendlich in seiner Funktion als

Zeuge und Mittéter ihres desastrosen Niedergangs bestétigt.

252 Die Szenen gewinnen vor allem durch die schauspielerische Leistung von Eva Ras an
Wert. Vgl. dazu Bogli¢ 19.06.1967.

253 Vgl. Polikarpova 1995: 51.

254 Zur Erinnerung sei hier nochmals darauf verwiesen, dass der erste Blick in die Kamera
beim Bekenntnis ihrer sexuellen Unerséittlichkeit, der zweite beim kurz bevorstehenden
Sex mit dem Brieftriger erfolgt.
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Der Blick in die Kamera: Anklage und negative Vorbildwirkung

5.2.6 Rezeption

Nach einer Reihe (dokumentarischer) Kurzfilme produzierte Dusan Makavejev
mit LJUBAVNI SLUCAJ seinen zweiten Spielfilm.2% Bereits mit dem vorherge-
henden Werk COVEK NIJE TICA [dt.: DER MENSCH IST KEIN VOGEL] aus dem
Jahre 1965 hatte er in den jugoslawischen Medien auf Grund seiner unkonven-
tionellen Arbeitsweise fiir einiges Aufsehen gesorgt und auf sich aufmerksam
gemacht.

Zu LJUBAVNI SLUCAJ lief§ sich der diplomierte Psychologe und Mitglied
des Kino Klub Belgrad eigenen Angaben zufolge von einem Zeitungsartikel
inspirieren, welcher von dem Fund einer weiblichen Leiche in einem Brun-
nenschacht berichtete.?’6 Die Reaktionen der lokalen Presse fielen sehr un-
terschiedlich aus. Journalisten und Kritiker stieflen sich insbesondere an der
Darstellung von Nacktheit und Erotik im Film, welche sie als kalt und ge-
fithllos bezeichneten.?>” Dem Autor wurde nicht nur fehlende Sensibilitit bei
der Inszenierung der Liebe seiner Hauptfiguren vorgeworfen, sondern auch die
Absicht unterstellt, dem Publikum mit Hilfe schockierender Bilder seine ei-
gene, philosophische Gedankenwelt aufzudringen.?®® Damit verlére der Film
aber seinen Realitdtsanspruch. Selbst der Sexologe Prof. Dr. Kostié¢, welcher
im Film einige Gastauftritte hatte, zeigte sich von der Umsetzung des Dreh-

buchs enttduscht. Im Gespréach mit der Tageszeitung Vecernje Novosti duflerte

255 Regieassistent war der noch junge Zelimir Zilnik, der zwei Jahre spéter mit seinem ersten
Spielfilm Rani radovi den Goldenen Béren in Berlin gewinnen sollte.

256 ygl. Makavejev in Lazié 1991: 123.

57 Vgl. Rankovié¢ 1970: 81.

258 Dieser Vorwurf des ,Missbrauches® der Geschichte im eigenen Interesse findet sich auch
bei Coli¢ 12.06.1967.
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er sich verargert iiber die missverstdndliche Verwendung seiner Vortrage, die
Makavejev angeblich seinen eigenen Weltanschauungen entsprechend montiert

und damit in ihrer Aussage verfalscht héatte:

,Die Liebe kann nicht mit einem nackten, weiblichen Kérper erklart wer-
den. Ofter als Ménner haben Frauen ein breiteres Verstéindnis von der
Liebe und wollen vor allem schéne Worte und Liebkosungen, nicht nur
den reinen Akt. Deshalb ist dieser Film keine Liebesgeschichte, sondern
zeigt eine durch und durch primitive Beziehung. |...] Das ist eine Erzih-
lung von zwei geistig begrenzten Menschen. Und ich dachte, dass dieser
Film neue Erkenntnisse in den Fragen der Liebe bringen wird 2%

Makavejev verteidigte sich mit dem Hinweis auf ihre unterschiedlichen, an
den Film gerichteten Erwartungshaltungen. Kosti¢ wire von einer idealisierten
Liebe mit Vorbildcharakter ausgegangen, er selbst jedoch héatte die Wirklich-
keit der heterosexuellen Partnerschaft aufzeigen wollen.?5? LiUBAVNI SLUCAJ
wurde dennoch teilweise auch sehr wohlwollend von der Presse aufgenom-
men und als ein Versuch und ein Plddoyer fiir einen neuen Humanismus ge-

lobt.261

259 Medutim, ne moze se objasnjavati ljubav golim Zenskim telom. Zene vise od muskaraca

imaju Sirine u ljubavi i one ée pre voleti lepu re¢, milovanje, od samog akta. Zbog toga
ovaj film pokazuje da se tu ne radi o ljubavnom slu¢aju ve¢ o ¢isto primitivnoj vezi. [...]
To je pric¢a o dvoje ljudi potpuno siromasnih duhom i mislio sam da ¢e biti film koji ée
doneti neka resenja u pitanjima ljubavi Kosti¢ zitiert in Kodemo 25.06.1967.

260 o], Makavejev 25.06.1967.

261 gl. etwa Bogli¢ 19.06.1967.
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5.3 Dorde Kadijevié: Praznik (1967)

5.3.1 Sequenzprotokoll und Inhalt

13.

14.
15.
16.

17.

00'00 Prolog

. Pferde scheuen auf einer Landstrafle vor einem Passanten.

Fahrgiste deuten den Vorfall als schlechtes Omen fiir den Feiertag.

. Credits. Kennmelodie.

02'48 Auslosendes Moment

. Messfeier wird durch Fluggerdusche unterbrochen.

Erster Auftritt des Feldwebels Katié.

. Tschetniks empfangen die abgestiirzten amerikanischen Piloten.

Dorfbevolkerung mokiert sich tiber Katié.
Gespréach iiber Fortschritt des dorflichen Brunnenbaues.

. Begegnung zwischen Jungen und Manola.

13'50 Demonstration der Macht

. Festessen von Tschetniks und Piloten. Manola wird Essen gebracht.

Mahlzeit wird durch die Nachricht eines Ehebruchs unterbrochen.
Kati¢ bestraft eine junge Frau fiir ihre Untreue.

27'07 Wendepunkt

. Ankunft des Majors.
10.
11.
12.

Dorfvorsteher wird mit der Suche nach einem Auto beauftragt.
Vorfall im Pferdestall. Amerikaner fangt flichendes Pferd.

Kati¢ erfihrt von der Suche der Deutschen nach den amerikanischen
Piloten.
Major erschiet Dorfvorsteher. Kati¢ erschieffit den Major und nimmt
seine Begleiter gefangen.

46'13 Geandertes Vorgehen

Piloten werden verhort. Missverstdndnis wird aufgeklart.
Piloten gelingt die Flucht aus der Gefangenschaft.

Kati¢ bestellt Manola zu sich.

57'39 Hinrichtung der Soldaten
Dorfbevolkerung protestiert gegen Kati¢s Pléane.
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18. Soldaten des Majors werden von Manola hingerichtet.

69'39 Die Konsequenzen des Tiduschungsversuchs

19. Riickkehr des Hauptmanns in Begleitung deutscher Soldaten.

20. Kati¢ présentiert die Leichen als jene der gesuchten Amerikaner.
Schwindel fliegt auf. Kati¢ wird bestraft.

21. Hauptmann bemiiht sich um Schadensbegrenzung. Dorfbevolkerung
wendet sich ab.

78'31 Ende
22. Roma nehmen Fallschirme an sich und verlassen musizierend das Dorf.
23. Abspann.

Die raumzeitliche Situierung der Handlung erfolgt vor den opening credits,
als das plotzliche Auftauchen Manolas auf einer einsamen Landstrafle von
drei ortsansdssigen Bauern als schlechtes Omen fiir die Weihnachtsfeiertage
gewertet wird.

Die Handlung selbst setzt mit einem Flugzeugabsturz auflerhalb des Dorfes
ein, welcher die gesamte Bevolkerung in Aufruhr versetzt. Feldwebel Kati¢ und
seine Ménner eilen zur Absturzstelle. Die ebenfalls langsam eintreffende Dorf-
bevolkerung mokiert sich iiber den Feldwebel, welcher die zwei abgestiirzten
amerikanischen Piloten willkommen heifit und sie zum gemeinsamen Festessen
einlddt. Dieses wird von einem Boten unterbrochen, der Kati¢ von der Ent-
deckung eines Ehebruchs unterrichtet. Als der Feldwebel vor die Tiire tritt,
hat die versammelte Bevolkerung die beiden Schuldigen bereits in ihre Mit-
te genommen und fordert lauthals deren Bestrafung. Kati¢ demonstriert seine
Befehlsgewalt, indem er insbesondere die Frau vor den Anwesenden erniedrigt,
ihr die Haare scheren und sie auf diese Weise entstellt auf einem Ross durch
das Dorf fithren lésst.

Die ausgelassene Stimmung findet ein abruptes Ende, als ein Major in

Begleitung mehrerer Soldaten ins Dorf geritten kommt. Als er sich nach dem
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Hauptmann erkundigt, weist sich Kati¢ als dessen Stellvertreter iiber die Feier-
tage aus. Wahrend sich der Dorfvorsteher Nikola auf die Suche nach dem vom
Major geforderten Fahrzeug macht, gelingt einem der Amerikaner das Ein-
fangen eines fliichtigen Pferdes. Dadurch wird der Major auf deren Existenz
aufmerksam, worauf er Kati¢ die gemeinsame Auslieferung der Amerikaner an
die bereits nach ihnen fahndenden Deutschen vorschliagt. Kati¢, der einen da-
mit einhergehenden Machtverlust fiirchtet, lehnt das Angebot ab. Der dariiber
sichtlich erziirnte Major findet ein Ventil fiir seinen Zorn, als Nikola ihn iiber
die Unmoglichkeit der Fahrzeugbeschaffung informiert. Kurzerhand erschief3t
er den Dorfvorsteher. Nikolas Tod wird von den Tschetniks gerdcht. Die Leiche
des Majors wird kurzerhand im Brunnen versenkt und seine Begleiter werden
gefangen genommen.

Kati¢ dndert darauthin sein Verhalten gegeniiber den Piloten. Er lésst ih-
nen die Waffen abnehmen und sie verhéren. Dabei wird klar, dass er und
seine Soldaten von den Amerikanern irrtiimlicherweise fiir Partisanen gehal-
ten werden. Die Piloten werden eingesperrt, kurze Zeit spéater gelingt ihnen
die Flucht. Als sie unauffindbar bleiben, lisst Kati¢é Manola zu sich rufen. Die
gefangen genommenen Soldaten des Majors werden aufgefordert, die Anziige
der Piloten anzuziehen und werden trotz der Einspriiche der Dorfbevélkerung
von Manola auf freiem Feld hingerichtet. Als der Hauptmann ins Dorf zurtick-
kehrt, priasentiert ihm Kati¢ die Leichen als jene der gesuchten Amerikaner.
Der Schwindel fliegt auf, weil die beiden Piloten bereits von den Deutschen
gefasst worden sind. Der Hauptmann verspricht dem erziirnten Volk, Katié¢
fiir sein Vergehen angemessen zu bestrafen. Doch dieses wendet sich von ihm
ab und schlieit sich dem zu Nikolas Beerdigung schreitenden Trauerzug an.
In dem nun ruhig gewordenen Dorf nimmt eine Gruppe Roma die Fallschirme

der Piloten an sich und verlasst musizierend das Dorf.
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5.3.2 Ein Debiit in mehrerlei Hinsicht

Mit PrRAZNIK [dt.: EIN FEIERTAG| veroffentlichte der diplomierte Kunsthis-
toriker Dorde Kadijevi¢ 1967 ein durchaus ausgereiftes und sehr stimmiges
Spielfilmdebiit, welches das Publikum in einen hypnotischen Sog reifit. Dem
Frithwerk des Autors wurde auf Grund seines spateren Erfolgs mit LEPTIRICA
(1973), dem ersten jugoslawischen Horrorfilm, allerdings nur wenig Aufmerk-
samkeit zuteil.

Schreckenerregende Elemente finden sich jedoch bereits in PRAZNIK. Kadi-
jevié schafft hier eine tibersinnliche Motivik. Gleichzeitig bedient er aber auch
die Angste des Publikums auf einer sehr realen Basis, etwa indem er die fiir die
Monarchie kimpfenden Tschetniks, die Todfeinde der kommunistischen Parti-
sanen, zu den Protagonisten seines Films erklédrt. Noch weit nach dem Ende
des Zweiten Weltkrieges standen diese im nationalen Bewusstsein Jugoslawiens
fiir grenzenlose Grausamkeit und sinnlose Gewalt. Kadijevi¢ thematisierte in
PrAZNIK den Mythos dieser angeblichen Monster und forderte die Jugoslawen
damit zu einer Revidierung ihres kulturellen Gedéchtnisses auf.?%? PRAZNIK
ist also nicht nur als das Debiit des Autors zu sehen, sondern als erster jugo-
slawischer Film iiber das Dasein der Tschetniks. Der Autor selbst aber lehnte
genau solch eine Beschreibung seines Werkes mit dem Hinweis auf die allgemei-
ne Giltigkeit der Erzdhlung, welche die Frage nach der Macht und Ohnmacht
des Menschen stellt, ab.?63 Die Protagonisten sind demnach Individuen, de-
ren Verhalten von ihren sozialen Rollen bestimmt wird. Diese Rollenbilder
sind sehr stark an den Begriff ,Méannlichkeit“ gebunden, was hinsichtlich der
nahezu ausschliefllich ménnlichen Rollenbesetzung und dem militéarischen Mi-
lieu der Handlung nicht weiter iiberrascht. Die Individuen handeln stets im

Hinblick auf ein bestehendes Kollektiv — seien es die verschiedenen Truppen,

262 ygl. Kadijevi¢ zitiert in Ognjanovié und Velisaljevié 2008: 306.
263 ehd.: 306.
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sei es die Dorfbevolkerung. Ob das Individuum in seiner Rolle scheitert oder
gewinnt, hangt sehr stark vom Wohlwollen dieser Kontrollinstanz ab.

In weiterer Folge wird es also darum gehen, die sich hier gegeniiber ste-
henden Parteien, ihre Funktionsweise und ihr Zusammenspiel im Ringen um
die Macht im Dorf ndher zu beschreiben. Dabei wird die Frage zu kliren sein,
ob die hier thematisierte Macht an bestimmte Begrifflichkeiten gebunden ist
und wenn ja, an welche. Als Bezugspunkt in der komplexen Erzdhlung dient
die Hauptfigur des Films, Feldwebel Kati¢, dessen Exposition nun néher be-

trachtet wird.

5.3.3 Der Protagonist

Die Exposition Die Handlung des Filmes beginnt mit den Bildern ei-
nes Gottesdienstes. Die nach der Kommunion eintretende andéchtige Stille
wird durch Fluggerdusche unterbrochen, die die Glaubigen zu einem Blick
nach oben in die Kirchenkuppel zwingen. Die Kirchginger, aber auch ande-
re in Panik geratene Dorfbewohner, versammeln sich auf dem Dorfplatz. An
ihnen stiirmen bewaffnete Soldaten in dunklen Uniformen und Pelzmiitzen
vorbei, die nach der Reihe im selben Hauseingang verschwinden. Die Ka-
mera fahrt auf einen in die Tiir tretenden Mann zu, der die wenigen Ein-
gangsstufen heruntersteigt. Eine erste Auffalligkeit in seinem Erscheinungs-
bild stellen seine Schuhe dar, die iiber den Zehen einen aufgebogenen Ab-
schluss finden.?%* In der einen Hand hilt er einen dunklen Anorak, in der
anderen ein Schiffchen, das er sich umsténdlich und verkehrt herum auf den
Kopf setzt. Im Gegensatz zu den iibrigen Soldaten, welche hinter ihm nach
drauflen treten, tréagt er eine helle Uniformjacke mit auffillig geformten Brust-
taschen und Schulterpolstern, welche seine Statur imposant wirken lassen. Die

Kleidung dient damit als ein erstes Indiz fiir seine besondere Stellung un-

264 Die sogenannten Opanken gelten als traditionelles Schuhwerk der slawischen Landbevél-
kerung.
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ter den Soldaten. Sein dunkles Haar ist vorne kurz geschnitten, wird zum
Nacken hin aber ldnger. Auf Grund seines Vollbartes kann sein Alter nur
sehr grob auf zwischen dreiflig und vierzig geschétzt werden. Der Blick des
Mannes ist suchend gen Himmel gerichtet. Als er das Fluggerdusch nicht
selbststindig zu orten vermag, fordert er die Soldaten aggressiv zur Auf-
klarung auf, wobei sein Oberkorper kurz nach vorne schnellt. Auf den Vor-
schlag eines Soldaten hin gibt er schliefilich das Kommando zum Aufbruch
zum nahegelegenen Friedhof, aus dessen Richtung das Fluggerdusch zu kom-

men scheint.

Ihr erster Auftritt:
Der ,blinde“ Feldwebel und sein Gefolge

Das sehr spezifische Erscheinungsbild ermdoglicht erste Mutmafiungen iiber das
fiktive Wesen der Figur, wobei der Zuschauer allerdings auf sein kulturelles
Wissen zuriickgreifen muss. So definiert eine Uniform den Tétigkeitsbereich,
Status und im militdrischen Bereich auch die politische Gesinnung des Tra-
gers. Deren folkloristischen Elemente und der starke Bart - bzw. Haarwuchs
der Ménner prazisieren den ersten so gewonnenen Eindruck und weisen sie als
Tschetniks, d.h. als wihrend des Zweiten Weltkriegs auf Seiten der konigstreu-

en serbischen Truppen kdmpfenden Partisanen, aus.

, The Chetnik leaders and their followers were extremely conservative and
traditional-minded. Not only in much of their military thinking but also
in their garb and their long hair and beards, and often, in the willful be-
havior of many commanders, they harked back to the experiences of the
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Serbian Chetnik detachments in Macedonia in pre-1912 days [...]. Final-
ly, like many other organizations led by professional soldiers, the Chetniks
were outspokenly anti-intellectual, and their ranks included practically
no writers and artists“26°

Ihr Aussehen beantwortet damit die Frage nach der militarischen Zugehorig-
keit der Méanner. Die gestalterischen Mafinahmen verraten des Weiteren die
hierarchische Organisation der Truppe. Die zentrale Positionierung und ein
close-up prasentierten Kati¢ als einen den Kampfern vorstehenden Befehlsha-
ber. Auf der Handlungsebene wird dieser Eindruck allerdings revidiert. Kati¢
setzt sich sein Schiffchen verkehrt herum auf. Sein vergeblicher Blick in den
Himmel suggeriert Blindheit, was in der Abhéngigkeit des Mannes von sei-
nen Soldaten auch bestétigt wird. Bei diesem unsicheren und in militarischer
Hinsicht unfihigen Mann handelt es sich um den Protagonisten des Films.
Die anschlielende Szene, welche die Ankunft der abgestiirzten amerikani-
schen Piloten auf dem nahe gelegenen Friedhof zeigt, bestétigt den von ihm
gewonnen Eindruck. Die Hauptfigur salutiert vor den zwei Amerikanern und
stellt sich ihnen mit Handschlag als Feldwebel Kati¢ vor. Die Unkenntnis der
Muttersprache des jeweiligen Gegeniibers erschwert die Kommunikation, so-
dass Kati¢ sie schliefllich mit einer Handbewegung freundlich, aber bestimmt,
zum Mitkommen auffordert. Der friedfertige Empfang widerspricht der zu er-
wartenden Reaktion, da es sich bei den Ankémmlingen um Feinde handelt.
Kati¢s Verhalten ldsst sich demnach nur als durchdachter Plan oder als grofie
Dummbheit deuten. Letzteres scheint durch das Ende der Sequenz wahrschein-
licher zu sein. Die am Schauplatz eingetroffene Bevolkerung mokiert sich iiber
den Feldwebel, der unter ihren Blicken reflexartig zu seinem Schiffchen greift.
Beschadmt setzt er dieses richtig herum, mit dem Wappen nach vorne, auf.
Hier wird bereits der Grundkonflikt der Hauptfigur sichtbar, welcher tiber
den gesamten Handlungsverlauf bestehen bleibt. Katié¢ gelingt es nicht, in sei-

nem militdrischen Handeln und in seiner Funktion von der Dorfbevélkerung

265 Tomasevich 1975: 192f.
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ernst genommen zu werden. Anstatt Ansehen und Ruhm erntet er Spott und
Geléchter. Im Folgenden soll analysiert werden, wie und mit welchen Mitteln
Katié¢ seinen Wunschtraum von Anerkennung und Macht zu verwirklichen ver-

sucht.

Katié unter Tschetniks Eine Schwierigkeit in der Analyse stellt der rasche
und haufige Stimmungswechsel der Figuren dar. Bereits in der nédchsten Se-
quenz scheint der in der Exposition von der Hauptfigur gewonnenem Eindruck
nicht mehr recht passen zu wollen.

Anlésslich des Feiertages hat der Feldwebel die ihm unterstehenden Sol-
daten und die amerikanischen Piloten zum Festessen geladen. Kati¢, der an
einer grofien Tafel zwischen ihnen Platz genommen hat, erhebt sich und be-
kreuzigt sich. Mit dem Gleichtun der Anwesenden beginnt die Kamera ihre
Fahrt auf den Feldwebel zu. Wahrend seines monotonen Gebets hélt er den
Blick andéchtig nach oben gerichtet, ohne dabei ein einziges Mal zu blinzeln.
Als er sich erneut bekreuzigt und damit das Gebet beschlieit, wechselt die
Einstellung in die Totale. Die mise en scéne referiert hier eindeutig ein kul-
turelles Medienprodukt, ndmlich das Gemaélde Das Abendmahl von Leonardo
da Vinci. Wie Jesus wird die Hauptfigur inmitten von zwolf Mannern gezeigt.
Die simulierte Referenz stellt damit eine Parallele zwischen Kati¢ und dem
Heilsbringer her.

Mit seinem Niedersetzen wechselt die Kameraeinstellung wieder ins close-
up. Erneut wird hier mit dem kurz zuvor gewonnenen Eindruck der Hauptfigur
gebrochen und der angestellte visuelle Vergleich aufgehoben. Im ,,Gespréach“
mit den Piloten duflert sich Kati¢ verdchtlich zur amerikanischen Kriegsfiih-
rung, die in seinen Augen die blofle Anwendung von Waffengewalt ist. Sie, die
Tschetniks, hingegen wiirden von ihrem Intellekt Gebrauch machen. Die kleine
Grofe der Streitkraft mache eine aktive Beteiligung am Kampf sinnlos. Thnen

wiirde demnach die Aufgabe der Aufrechterhaltung der bestehenden Ordnung
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innerhalb der Bevolkerung zukommen, welche von den Tschetniks als ,,dummes

Vieh“ bezeichnet wird.

Tableau vivant:
Kati¢ und seine Gefolgschaft beim Gebet

Eine Néhe zu den Tieren scheint allerdings auch bei den Tschetniks selbst zu
bestehen, denn beim Feiertagsessen vergessen sie ihre Manieren. Gierig fallen
sie liber die ihnen gebrachten Speisen her. Mit bloflen Hénden reiflen sie grofie
Fleischstiicke von einer Keule, verzichten auf das Besteck, kauen mit offenen
Mindern, schmatzen und schlucken noch unzerkaute Bisse. Nebenher werden
unzéhlige Glaser Schnaps getrunken und viele Zigaretten geraucht. Das Fes-
tessen gleicht einem Gelage, das beim Publikum Abscheu und Ekel vor den
Tschetniks hervorruft. Im Hinblick auf die Gruppe selbst kann das gemeinsame
Essen in einem intimen Rahmen als eine durchaus effiziente Methode zur Stér-
kung des internen Zusammenhalts beschrieben werden.?%6 Dieser stellt nicht
zuletzt eine notwendige Bedingung fiir ein geschlossenes Auftreten und den

iiberzeugend vertretenen Herrscheranspruch iiber die Dorfbevélkerung dar.

Kati¢ unter den Dorfbewohnern Das Festessen wird von einem Boten
unterbrochen, welcher dem Feldwebel die Entdeckung eines Ehebruchs mit-
teilt. Die verheiratete Frau wird daraufhin 6ffentlich zur Verantwortung gezo-

gen und bestraft. Die Sequenz kann in ihrer Wirkung auf den Zuschauer als

266 Zur Bedeutung der gemeinsamen Nahrungsaufnahme innerhalb einer kriegfiihrenden
Masse vgl. Canetti 2011: 258f.
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aufwiihlend und bedriickend beschrieben werden und ist in ihrer Darstellung
der Gewalt auflerordentlich. Dies wird unter anderem auch durch den Einsatz
von Handkameras gewéahrleistet, mit welchen die unter den Anwesenden herr-
schende aggressive und aufgeladene Stimmung einfangen wird. Das schnelle
Agieren Katiés in Abhédngigkeit von den Erwartungen des anwesenden Volkes
verleiht der Sequenz eine Dynamik, welche sich schwer mit Worten beschrei-
ben lédsst. Trotzdem soll an dieser Stelle ein Versuch gestartet werden, da die
Sequenz von tragender Bedeutung fiir das im Film vorherrschende Verstédndnis
von Macht und Recht ist.

Bemerkenswert erscheinen mir im Hinblick darauf folgende Aspekte, die,
wie noch zu zeigen sein wird, in einem engen Zusammenhang zueinander ste-
hen. Erstens die Rhetorik des Feldwebels, welche zur Eskalation der Situation
beitragt und die Beziehung zwischen den beiden Parteien bestimmt. Und zwei-
tens das unterschiedlich harte Vorgehen gegen die beiden Liebhaber, welches in
Zusammenhang mit dem gegebenen Geschlechterverhéltnis zu stehen scheint.

Kati¢ tritt als Richter vor die auf ihn wartende Masse. Er wendet sich
zundchst an die Angeklagte, welche er nach dem Wahrheitsgehalt der Be-
hauptung fragt. Sindelija, die von den Dorfbewohnern umringt und von zwei
Tschetniks brutal festgehalten wird, geht zornig zum Gegenangriff {iber. Thr
scharf formuliertes ,Wer sind diese Menschen?“ stellt die Berechtigung der
Anwesenden in Frage, sich in ihre personlichen Angelegenheiten einzumischen
und uber sie zu richten. Die Bestrafungsszene ist damit auch eine Parabel iiber
die Freiheit des Individuums. Katié, der Sindelijas Frage mit einem zynischen
Lachen quittiert, winkt schlieffilich auch den betroffenen und deutlich jiingeren
Mann zu sich heran und befragt ihn zu seiner Person. Anders als Sindelija
wirkt er eingeschiichtert und gibt dem Feldwebel kleinlaut und mit gesenk-
tem Blick Antwort. Sein zerrissenes Hemd zeugt von bereits stattgefundenen
Handgreiflichkeiten. Rasch lésst der Feldwebel von ihm ab und sté8t ihn, oh-

ne ihn fiir den Ehebruch zur Verantwortung zu ziehen, in die Menschenmenge
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zuriick. Mit den Worten ,,Handelt es sich hier um eine Stinde?“, wendet er sich
nach seiner subjektiven Darstellung des Vorfalls erneut dem Publikum zu. Die
Zustimmung erfolgt in Form von Jubelschreien und hochgerissenen Armen.
Das Volk glaubt sich wahrgenommen und damit in den weiteren Entschei-
dungsprozess eingebunden. Damit gelingt Kati¢ die Manipulation der Massen,
deren Unterstiitzung er letztendlich zum Ausbau und zur Aufrechterhaltung
seiner Fiithrerrolle benotigt. Mit einer iiberzeichneten Beschreibung Sindelijas
als teuflische Verfithrerin und Gefahr fiir die Dorfjugend schiirt er die Begeis-
terung der Anwesenden und gewinnt ihre uneingeschriankte Unterstiitzung.
Das durch Propaganda heraufbeschworene Feindbild eint die Massen. Auf Ka-
tiés Vorschlag hin wird Sindelija zur Bestrafung fiir ihr siindiges Verhalten
symbolisch mit einem geistig zuriickgebliebenen Auflenseiter vermahlt. Gegen
die unbeholfenen Annédherungsversuche des Mannes setzt sie sich erfolglos zur
Wehr, was bei den Augenzeugen fiir Jubelausbriiche sorgt. Der Demiitigung
der Frau wird mit Vergniigen und Schadenfreude beigewohnt. Als Sindelija fiir
einen kurzen Moment schliefilich doch der Ausbruch aus der Umklammerung
der Tschetniks gelingt, attackiert sie den Feldwebel und diskreditiert ihn, in-
dem sie die Anwesenden iiber eine erst kiirzlich beendete Liebschaft mit ihm
unterrichtet. Kati¢s Stimmung &ndert sich schlagartig. Wéhrend in seinem
Verhalten bis zum jetzigen Zeitpunkt noch Vergniigen beim Anblick der Sze-
ne auszumachen war, scheint er nun von purem Hass und Zorn auf die Frau
getrieben zu sein. Er ordnet das Scheren ihres schulterlangen, dunklen Haares
an. Die Strafmafinahme scheint in diesem Kontext durchaus wirkungsvoll zu
sein, da der Verlust des Haares in der Kulturgeschichte symbolisch mit dem
Verlust der sexuellen Anziehungskraft gleichgesetzt wird. Katié befiehlt Sinde-
lijas Liebhaber, sie als Mahnung fiir die restlichen Bewohner auf einem weiflen
Pferd durchs Dorf zu fiihren. Er selbst zieht sich in das Gebéude zuriick.

Kati¢ ist damit auf dem Héhepunkt seiner Macht angelangt. Die Erniedrigung

einer deutlich Schwécheren verschafft ihm Befriedigung und sichert ihm die
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Gewalt und méannliches Vergniigen:

Sindelijas 6ffentliche Demiitigung

Unterstiitzung und den Riickhalt der Dorfbevolkerung und der eigenen Leute.
In der o6ffentlichen Bestrafung der jungen Frau findet er zudem zu einer Még-
lichkeit, die aggressive und kriegerische Stimmung innerhalb seiner eigenen

Truppe anzufachen und aufrechtzuerhalten.

Katiés Gegner Im Film treten zwei Figuren auf, denen Kati¢ in der milité-
rischen Rangordnung untergeordnet ist. Dabei handelt es sich zum einem um
den sich auf der Durchreise befindenden Major, zum anderen um den tber die
Feiertage abwesenden Hauptmann.

Auf die Art der Beziehung zwischen dem Feldwebel und letztgenanntem
wird bereits relativ frith im Film eingegangen. Bei der Ankunft der Truppe
im Dorf weist Kati¢ Miloje, seine rechte Hand, an, sich iiber die Fortschritte
beim Aushub eines Brunnens zu erkundigen, welchen er bald beendigt wissen
mochte. Ein Gespréich zwischen den Arbeitern und den Soldaten gibt Auskunft
iiber seine Motivation. Die Abwesenheit des Hauptmannes mochte Katié nut-
zen, um auf Wasser zu stoffen und ihren laufenden Konkurrenzkampf damit
fiir sich zu entscheiden. Eine weitere Moglichkeit zur Profilierung sieht er in
den amerikanischen Piloten. Als bei dem Festtagsessen der Vorschlag gemacht
wird, den Hauptmann tiber die Vorfélle zu informieren, lehnt Katié¢ entschie-

den ab. Selbststdndig und in Eigenverantwortung will er {iber das Schicksal
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der beiden entscheiden und sich so den Respekt des Hauptmannes und sei-
ner Einheit verdienen. Sein beharrliches Streben nach Anerkennung besiegelt
seinen Niedergang.

Das Ringen nach Macht definiert auch die Beziehung zwischen dem Feld-
webel und dem Major, wobei dieses erst zu einem relativ spiten Zeitpunkt
ihrer Begegnung auf sprachlicher Ebene ausgetragen wird. Bei seiner Ankunft
im Dorf wird die hierarchische Uberlegenheit des Majors durch weniger offen-
sichtliche Stilmittel demonstriert. So steigt er im Gespriach mit dem Feldwebel
lange nicht vom Pferd und duzt sein Gegeniiber, welches bei der Hoflichkeits-
form bleibt. Kati¢ présentiert sich hier als guter Gastgeber, der die Wiinsche
des Majors zu erfiillen versucht und selbst die Feiertagswiinsche nicht vergisst.
In der Amtsstube kommt es schliefllich dennoch zur offenen Anfeindung, als
der Major den Feldwebel wegen seiner gastfreundlichen Aufnahme der Piloten
des Dilettantismus bezichtigt. In der Diskussion um mogliche Szenarien einer
Auslieferung der Amerikaner an die Deutschen wird Kati¢ immer wortkarger
und leiser, was auf eine plotzliche Unsicherheit hinsichtlich seines Verhaltens
schlieffen ldsst. Nicht nur sein Sprachverhalten, sondern auch sein Habitus
verrit seine Unterlegenheit. Der Major wird als Stereotyp eines draufgéngeri-
schen Kriegers inszeniert. So fordert er etwa ein grofleres Glas fiir den Schnaps,
raucht, und schiebt die ins Besprechungszimmer eintretenden Soldaten eigen-
héndig und ohne Katiés Zustimmung wieder hinaus. Der Major erscheint hier
eindeutig als der Stérkere, was nicht nur im Hinblick auf seine Physis, sondern
auch auf seinen Informationsvorsprung iiber die Suche der Deutschen nach den
beiden Amerikanern gilt. Kati¢ wirkt dagegen wie ein blasses Abbild seiner
selbst. Als der Major, welcher in diesem Vorfall die Moglichkeit zum eigenen
Prestigegewinn vermutet, Kati¢ die Auslieferung der Piloten an seiner statt
anbietet, findet dieser zu seiner bestimmten Art zuriick. Beherrscht lehnt er
das Angebot des Majors ab und fordert ihn zur Abreise auf. Die nun aggressive

Haltung der Ménner wird fiir den Zuschauer spétestens in jenem Moment greif-
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bar, in welchem die Distanz zwischen den beiden auf ein Minimum schrumpft
und ihre Nasenspitzen sich fast beriithren. Als die Aussicht auf eine friedliche
Beilegung des Konfliktes schwindet, zieht sich der Major zuriick. Seinen Zorn
iiber die Niederlage ldsst er den Dorfvorsteher Nikola spiiren. Als Strafe fiir
sein Versagen hinsichtlich des Auftrags, ein Auto fiir ihn aufzutreiben, richtet
er ihn mit einem gezielten Kopfschuss hin. Kati¢, der noch sichtlich empért
iiber den Gespréchsverlauf ist, rdcht Nikola und erschiefit den Major. Aus dem

Zweikampf der beiden geht er somit als Sieger hervor.

5.3.4 Funktion der Masse

In PRAZNIK werden nach und nach verschiedene, sich gegeniiberstehende und
teilweise miteinander interagierende Gruppierungen in die Handlung einge-
fithrt. Dabei erklart sich die Existenz der gegnerischen Parteien innerhalb des
Dorfes aus den historischen Umsténden, dem Zweiten Weltkrieg. Direkten Ein-
fluss auf den Handlungsverlauf iiben folgende Menschenansammlungen aus:
die Tschetniks, die Dorfbevolkerung und die Amerikaner. Von geringerer, weil
auch abstrakterer Bedeutung sind die deutschen Truppen und die Partisanen.

Um sich ein klareres Bild von den Verhéltnissen machen zu koénnen ist es
hilfreich, sich mit dem Wesen der Gruppierungen und ihrem Funktionieren ver-
traut zu machen. Hierzu soll die philosophische Schrift von Elias Canetti Mas-
se und Macht herangezogen werden.?6” Besondere Aufmerksamkeit wird dabei
der Dorfbevolkerung zukommen, welche sich als einflussreichste und wichtigste
Gruppierung hervortut. Die Dorfbevolkerung hebt sich durch ihre Neutralitét
von den iibrigen Gruppierungen ab. In ihrem Handeln ist sie keinem Staat,
keiner Ideologie noch sonstigen politischen, 6konomischen oder moralischen In-
teressen verpflichtet. Sehr deutlich wird dieser Umstand in der Aussage eines
Bauern, der weder dem Konig, noch Hitler, noch irgendeinem dahergelaufe-

nen Major dienen méchte. Im Anschluss an seine Worte lehnt ein anderer die

267 Canetti 2011.
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Unterstiitzung der Tschetniks und jeglicher religitser Instanz ab.?%® Thr Ver-
halten driickt ihre Uberzeugung aus, dass sie als Dorfgemeinschaft niemandem
unterstellt sind und frei tiber sich selbst verfiigen. Ihr hochster Anspruch ist
es, stets in ihrem eigenen Interesse zu handeln. Diese Meinung wird auch noch
vom Dorfvorsteher Nikola gegeniiber dem Major vertreten, als er von diesem
mit einer Schusswaffe bedroht wird.?6

Laut Elias Canetti kennzeichnet sie das Widerstandsmoment, welches sie
in Opposition zu den genannten Gruppierungen und Befehlshabern stellt, als
Kriegsmeute. Fiir ihn stellt die Meute die dlteste Form des menschlichen Zu-
sammenlebens dar, die gleichzeitig auch die Grundlage fiir das Verstdndnis
jiingerer Formierungen wie etwa der Masse bildet. Fiir die Meute ist prinzipi-
ell eine kleine Anzahl an Mitgliedern bezeichnend, die sich stets zwischen zehn
und zwanzig Menschen bewegt. Alle sind miteinander bekannt und durch die-
selbe Zielgerichtetheit ihres Handelns verbunden. Anders als in einem Stamm
oder einer Sippe herrscht in der Meute Aktivitdt vor. Ein letztes wesentliches
Merkmal der Meute ist ihre Unmoglichkeit zum Wachstum.?”® Mit Ausnahme
der geringen Mitgliederanzahl — dieser Faktor verliert durch die geographische
Abgeschiedenheit des Dorfes meines Erachtens ohnehin an Bedeutung — treffen
alle aufgelisteten Kriterien auch auf die Dorfgemeinschaft zu.

Die Schwierigkeit dieser Definition besteht im Verhéltnis der Individuen zur
Mehrheit der Meute. Das Widerstandsmoment ndmlich wird bis zum Filmende
vordergriindig im Handeln einzelner Personen sichtbar, welche ihre Ablehnung
formulieren oder sich aber, wie etwa Nikola oder Stevo, bei den Tschetniks
fiir ihre schwécheren Mitmenschen einsetzen. Obwohl hier die Annahme nahe
liegt, dass sie im Sinne der Gemeinschaft handeln, agieren sie letztendlich

doch als Individuen. Hinweise zur Unterstiitzung der Zivilbevolkerung gibt

268 ygl. 32'51''-33'50"".

269 ygl. 38'18''-39'40"".

270 Vgl. Canetti 2011: 111. Zur allgemeinen Beschreibung und weiteren Differenzierung der
Meute vgl. ebd.: 109-126.
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es nicht. Uber weite Strecken verhélt sich diese beobachtend und abwartend,
ohne jemals Stellung zu beziehen oder einzugreifen. In ihrer Passivitét ist sie
gleichsam fiir das sinnlose Morden mitverantwortlich zu machen.

Eine Ausnahme in ihrem Verhalten stellt die Bestrafungsszene dar. Hier
verwandelt sich die Dorfbevélkerung in eine Jagdmeute, wobei der Grund fiir
die Bildung der Siindenfall einer jungen Frau aus ihren Reihen ist. Die Menge
richtet ihre Aggressionen gegen Sindelija, welche in ihrer Mitte und vor ihren
Augen bestraft wird. Durch den Mehrheitsentscheid passiert der Ehebrecherin
genau das, wovor sich die einzelnen Mitglieder letztendlich selbst flirchten.
Davor, in der eigenen Unterlegenheit vom Wohlwollen anderer abhingig zu
sein. Die Besonderheit der Szene liegt nicht nur im verdnderten Status der
Dorfbevolkerung, sondern auch in ihrer Zusammenarbeit mit den zu ihnen in
Opposition stehenden Tschetniks.

Gegen Filmende findet die Dorfbevolkerung zu ihrer endgiiltigen Form. Als
der aus der Stadt zuriickgekehrte Hauptmann eine Erklérung zu den Vorféllen
der letzten Tage abgeben mochte und die tragischen Vorfille ausschliefllich
Kati¢ zu Lasten legt, wenden die Bewohner sich demonstrativ von ihm ab.
Nach und nach schlieflen sie sich dem passierenden Trauerzug an und setzen auf
diese Weise ein Zeichen der Solidaritdt mit dem verstorbenen Dorfvorsteher.
Damit positionieren sie sich endgiiltig als eine in sich geschlossene Kriegsmeute

gegen die willkiirliche Gewaltherrschaft der Tschetniks.

,In einem bestimmten Moment wissen wir, dass wir uns angesichts der
Offentlichen Ereignisse verweigern miissen. Die Weigerung ist absolut,
kategorisch. Sie diskutiert nicht und ihre Griinde legt sie nicht dar. Sie
ist schweigsam und einsam und bleibt es selbst dann, wenn sie sich, wie
sie es muss, vor den Augen aller behauptet“27!

Erst in der Weigerung finden die Menschen zueinander und wissen sich mit-
einander verbunden. Fiir die Dorfbevilkerung in PRAZNIK ist dies auch der

Verzicht auf ausgleichende Gerechtigkeit, welche sie anfinglich noch gefordert

271 Blanchot zitiert in Saar 2010: 185.
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hatten. Kati¢’ Bestrafung wird dem Hauptmann tberlassen. Die Frage, ob
es sich dabei um einen Akt der Vergebung oder um Gleichgiiltigkeit handelt,

verliert unter dem Aspekt der Weigerung an Bedeutung.

Auftritt als Jagdmeute:

Die Bevolkerung stiirzt sich auf Sindelija

Zusammenfassend lédsst sich zur handlungstragenden Funktion der Dorfbevol-
kerung in PRAZNIK Folgendes feststellen: In ihrer Darstellung wird die Diskre-
panz zwischen den Interessen Einzelner und jenen der groflien Mehrheit auf-
zuzeigen versucht. Fir Interne wie auch fiir Externe ist die Kooperation mit
der {ibrigen Meute zum Erreichen der Ziele unabdingbar. Stevos Bemiihun-
gen um eine Abwendung der Todesstrafe fiir die beiden unschuldigen Soldaten
bleibt ebenso erfolglos wie Kati¢’ Versuch, sich in einem Alleingang zu profi-
lieren. Dafiir wird er von beiden groflen Gruppierungen, den Tschetniks und

der Dorfbevolkerung, im gleichen Mafle abgestraft.

5.3.5 Macht und Mannlichkeit

Die Handlung fufit auf zwei Gesellschaftssystemen, die beide konservative Ge-
schlechterrollenbilder propagieren. Zum einen ist dies die archaisch anmutende
Dorfgemeinschaft, in welcher Frauen auf administrativer Ebene und im 6ffent-
lichen Leben eine untergeordnete Rolle spielen. In Erscheinung treten sie nur in

Ausnahmesituationen, etwa im Trauern um einen Verstorbenen oder aber im

153



Falle eines veriibten Vergehens.?”? Beim gleichen Ausmaf ihrer Straftat wer-
den sie auf Grund ihres Geschlechts allerdings weitaus hérter bestraft als ihre
ménnlichen Mitmenschen.?” Frauen gelten in PRAZNIK als eine unterdriickte
Randgruppe, die ausschliefilich negativ konnotiert in Erscheinung tritt, iiber
weite Strecken der Handlung aber im wortwortlichen Sinn unsichtbar bleibt.
Selbst in den Massenszenen sind weibliche Darstellerinnen kaum im Bilderka-
der auszumachen.

Zum anderen ist dies die Einheit der Tschetniks, welche ebenfalls im Sin-
ne der patriachalen Gesellschaftsordnung funktioniert und agiert. Ihre durch
den Kriegszustand legitimierte Angriffsbereitschaft und Aggression richten sie
paradoxerweise nicht gegen ihre Feinde — dies waren die amerikanischen Pi-
loten, welche fiir die gegnerische Seite kimpfen —, sondern gegen schwéchere
und ihnen eindeutig unterlegene Personen. Als bezeichnende Beispiele dafiir
wiére Sindelijas Bestrafung, aber auch die brutale Hetzjagd auf die den Major
begleitenden Soldaten und deren anschlieBende Misshandlung zu nennen.?7
Die Aggressionen richten sich aber auch gegen wehrlose Lebewesen.?” Auf-
fallig ist das Fehlen einer eindeutigen Motivation bzw. Provokation fiir ein
solches Verhalten. So ist die Ermordung der beiden unschuldigen Soldaten
auch deshalb so tragisch, weil sie als Angehorige der regularen Armee fir die
gleichen Ziele — die Aufrechterhaltung der Monarchie und die Einddmmung
der kommunistischen Partisanenbewegung — wie ihre Morder kimpfen. Thr ge-
walttétiges Vorgehen ist demnach als willkiirlich zu bezeichnen und nur durch
ihre gegenwértige Machtposition legitimiert.

In beiden Fallen wird Méannlichkeit {iber eine negative Darstellung der kérper-

lich Schwécheren, d.h. in den meisten Féllen des Weiblichen, und deren Unter-

72 Vgl. dazu 55'31'"'-55'54".

273 Vgl. dazu die Bestrafung Sindelijas: 20'09''-27'05"".

274 Vgl. dazu 43'27''-44'37"".

275 Vgl. dazu 30'05"-31'45"". Ein Soldat des Majors driickt seine Zigaretten auf dem Hinterteil
eines angeketteten Pferdes aus. Als dieses ausschliagt, maltritiert er das Tier mit einer
Mistgabel, bis es sich losreiflien und fliehen kann.
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driickung definiert. Hier stehen jedoch nicht die Opfer, sondern die Téter und
somit der ménnliche Korper im Vordergrund. Damit im Film schlieBlich eine
Entfesselung der Gewalt und Brutalitét stattfindet, ,[...] miissen die Charak-
tere ebenfalls ganz von Instinkt und Primitivitiat geprigt sein, sie diirfen so
wenig wie moglich in sich gehen und miissen moglichst wenig von einem re-
flektierenden Gewissen haben 276 Die Tschetniks erfiillen in ihrer Darstellung
all diese Kriterien, wie bereits die Festmahlszene auf eindriickliche Weise vor

Augen gefiihrt hat.

5.3.6 Sakrale Macht

Der Vollstédndigkeit halber muss an dieser Stelle auf eine Figur eingegangen
werden, welche wenig mit den hier aufgegriffenen Geschlechterrollenbildern
und der Darstellung von Méannlichkeit gemeinsam zu haben scheint. Die Rede
ist von Manola, welcher keinem der besprochenen Gemeinschaftssysteme zuge-
ordnet werden kann. Einen ersten Hinweis auf seine Auflenseiterposition gibt
sein Erscheinungsbild. Dieses dhnelt zwar jenem der Mehrheitsbevolkerung,
weicht aber bei genauerem Hinsehen doch deutlich davon ab. Im Gegensatz zu
der bauerlichen Bevolkerung tritt er sehr gepflegt auf. Seine Kleidung ist ein-
fach und sauber. Im Gegensatz zu den Dorfbewohnern, welche als Schutz vor
den winterlichen Temperaturen schmuddelige und abgenutzte Méntel, Pelz-
kappen und Kopftiicher tragen, ist er nur diinn bekleidet. Trotzdem friert er
nicht. Im direkten Vergleich zu den Tschetniks hingegen ist der Unterschied im
Fehlen des Vollbartes auszumachen. Allerdings hat er denselben Haarschnitt
— vorne kurz, hinten lang.

Aus ungenannten und dem Publikum zunéchst unerklédrlichen Griinden
versuchen sowohl die Dorfbewohner als auch die Krieger einen gewissen Si-
cherheitsabstand zu Manola einzuhalten, von dem Gefahr auszugehen scheint.

Seine unheimliche Wirkung wird durch sein Schweigen und seinen trotz der un-

276 Ayfre 2011: 75.
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wirtlichen Wetterbedingungen iiberwiegenden Aufenthalt in der freien Natur
verstarkt. Sehr eindrucksvoll wird das auf Angst basierende Verhéltnis zwi-
schen der Dorfgemeinschaft und dem AuBenseiter in einer aus der Ubersicht
gefilmten Tanzszene dargestellt. Als sich Manola der feiernden und ausgelasse-
nen Menschenmenge néhert, bildet diese ein Spalier. Musik und Tanz werden
zwar fortgesetzt, doch sémtliche Gespréache verstummen fiir einen Augenblick.
Erst nachdem Manola den Bildkader schon ldngst verlassen hat, findet die
Menge wieder in ihre geschlossene Form zuriick.?”” Von all den Menschen
scheint einzig und allein ein Jugendlicher Manolas Néhe nicht zu firchten.
Dieser ist ihm scheinbar als Assistent zugeordnet, denn er serviert ihm das
Essen und reicht ihm nach der Hinrichtung der beiden Soldaten das Wasser
zur Handwaschung.

Auf die hier erneut anklingende mythische Dimension der Figur wird be-
reits in der Exposition angespielt. Die Zugpferde scheuen, als Manola auf einer
einsamen Landstrafle plotzlich aus dem Nichts aufzutauchen scheint. Und auch
die drei Bauern wirken iiber die unerwartete Begegnung ziemlich beunruhigt.
Ihre Angstlichkeit erklirt sich aus dem im Dorf kursierenden Geriicht, Manola
suche jeden Tag zu morgendlicher Stunde den nahe dem Dorf gelegenen Hii-
gel Golgota auf. Die Reaktion der Tiere sowie die Nennung eines Ortes, der
im Christentum fiir groBes Leid steht, schaffen eine iibersinnliche und sakrale
Atmosphére um die Figur, welche sie bis zu ihrem letzten Auftritt beibehélt.

Manola scheint iiber Macht zu verfiigen, die sich allerdings deutlich von
jener des Feldwebels Kati¢ unterscheidet. Kati¢ versucht in einem Wechselspiel
von Unterdriickung und Entgegenkommen und unter Zuhilfenahme von Hand-
feuerwaffen seine Befehlsgewalt {iber das Volk aufrecht zu erhalten. Manola
hingegen begegnen die Dorfbewohner und die Tschetniks bereits von vornher-
ein in Demut und gréfitem Respekt. Thm scheint wenig an der Sicherung seiner

Position zu liegen, denn in seinem Verhalten gibt er sich entgegenkommend

277 Siehe dazu 37'05'"-38'17"".
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und human. Zwei sehr dhnliche und relativ kurze Sequenzen in der ersten
Filmhailfte verdeutlichen dies. So teilt er bereitwillig seine Mahlzeit mit ei-
nem streunenden Hund und wirft ihm ein Stiick Fleisch hin. Manola wird hier
in einem spérlich eingerichteten Unterstand gezeigt, wo ein dampfender Kes-
sel iber einer offenen Feuerstelle héingt. Die Darstellung des Lebensraums in
der Natur verleiht der Figur zuséatzliche, geheimnisvolle Tiefe und gibt dem

Zuschauer weitere Réatsel zu seiner Identitat auf.

Manola in seinem Unterstand:
Sieht so das verkorperte Bose aus?

Weitaus einpragsamer ist im Hinblick auf die Menschlichkeit der Figur das
Zusammentreffen des Mannes mit einem kleinen Jungen. Als diesem fiir einen
Lausbubenstreich Priigel angedroht werden, rennt er davon und geradewegs
auf Manola zu. Erschrocken verharrt der Junge in seiner Bewegung und nimmt
ehrfiirchtig seine Kopfbedeckung ab. Manola, der an den Unterstand gelehnt
steht und geistesabwesend einen Apfel verspeist, entdeckt den Ankémmling
erst wenig spéater. Er winkt ihn zu sich und streckt ihm den angebissenen
Apfel hin. Eine Nahaufnahme zeigt den verdngstigten Jungen, der mit weit
aufgerissenen Augen zwischen dem Angebot und dem Anbieter hin- und her-
schaut. Nach einem langen Moment des Zogerns beifit er schliefllich hinein und
rennt davon, um unbeobachtet hinter einem Heuhaufen das noch unzerkaute

Apfelstiick auszuspucken und genau zu untersuchen.?’®

278 ygl. 11'50''-13'50"".
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Mifitrauen, Macht und eine freundliche Geste:

Manola bietet dem Jungen seinen Apfel an

Durch die Reaktion des Jungen kann Manolas Geste kaum als ein gut ge-
meintes Entgegenkommen verstanden werden. Es bietet sich also folgende In-
terpretation an: Die Szene lasst sich als Variante des biblischen Siindenfalls
verstehen, was durch die religiose Symbolik der Figur argumentiert werden
kann. Im weitesten Sinne kommt es auch hier zur Verfithrung eines Unschul-
digen durch eine bereits negativ konnotierte Person, welche sich dabei eines
Lebensmittels bedient. Die Annahme des Angebots durch den Jungen kann
als Nivellierung der unterschiedlichen Entwicklungsstufen und/oder als Iden-
tifizierung mit dem Bésen gewertet werden. Von einer solch spezifischen Aus-
legung der Szene abgesehen tritt hier die Indoktrination des Jungen durch
seine Umwelt eindeutig zu Tage. Obwohl fiir den Jungen von Manola keine
offensichtliche Gefahr ausgeht, reagiert dieser entsprechend dem ihm von den
Erwachsenen vorgelebten Verhalten mit Misstrauen und Furcht.

Manolas Unheimlichkeit erklédrt sich erst gegen Filmende. Kati¢ beauf-
tragt ihn mit dem Mord an den beiden Soldaten, die dem Hauptmann spa-
ter als die von den Deutschen gesuchten Piloten prasentiert werden sollen.
Die Inszenierung dieser Hinrichtung gilt als szenischer Hohepunkt des Filmes.
Nachdem die Tschetniks die beiden Soldaten gefesselt und auf freiem Feld
zuriickgelassen haben, ziehen sie sich beim Auftauchen Manolas zum Schutz
zu den ebenfalls anwesenden Dorfbewohnern in einen angrenzenden Wald zu-
riick. Der Regisseur Kadijevié¢ verzichtet auf das explizite Zeigen der Griaueltat

und begniigt sich mit Nahaufnahmen der erschreckten Gesichter der Zeugen.
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Die zuvor herrschende Stille in der winterlichen Landschaft wird von einer
anschwellenden, vibrierenden Kakophonie durchbrochen. Die grauenvolle Tat
wird mit der Handwaschung des Henkers beschlossen. Hier liegt der bibli-
sche Vergleich mit Pilatus nahe, der sich mit dem Waschen seiner Hande von
Schuld befreien wollte. Die symbolische Geste erzielt im Falle Manolas aller-
dings nicht die gewilinschte Reaktion. Der Mord bedeutet den Verlust seiner
mystischen Macht. Die Dorfbevolkerung hat durch ihr Beiwohnen an seinem
Vergehen jeglichen Respekt vor ihm verloren. Stumm verharrt sie am Schau-
platz und bewegt sich nicht von der Stelle, als Manola an ihnen vorbei den
Weg zuriick ins Dorf antritt. Der Auftragsmord hat allerdings nicht nur fir
den Ausfithrenden, sondern auch fiir den Auftraggeber Konsequenzen. Denn
nach der Riickkehr des Hauptmannes ins Dorf bekommt auch der Feldwebel
den Zorn der Bevolkerung zu spiiren, die lauthals seine Bestrafung fordert.
Kati¢ und Manola haben damit beide ihre Macht eingebiifit und befinden sich

in einer durchaus vergleichbaren Situation.

5.3.7 Die anderen Auflenseiter: zwei amerikanische Piloten

Im Zentrum der Erzdhlung stehen die beiden amerikanischen Piloten, deren
Flugzeugabsturz nahe dem Dorf als point of attack die Handlung ins Rollen
bringt. Trotz ihrer im Vergleich zu anderen Figuren anfénglich privilegierten
Funktion ist im Fortschreiten des Films eine relativ geringe Leinwandprasenz
zu verzeichnen. Dies unterstreicht ihre passive und abwartende Haltung, die sie
schnell nach ihrer Ankunft im Dorf einzunehmen gezwungen sind. Die genauen
Griinde fiir ihr Verhalten und das dadurch vermittelte Image soll in weiterer
Folge kurz skizziert werden, wobei mit der Exposition der beiden Figuren
begonnen werden soll.

Die zwei amerikanischen Piloten erklimmen nach ihrem Absturz nur mit ih-
ren Fallschirmen eine steile Béschung, an deren Ende ein Tschetnik namens

Miloje ihnen die Hand reicht. Plotzlich einer Gruppe von bewaffneten Tschet-
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niks gegeniiberstehend, erstarren die beiden verunsichert in ihren Bewegungen,
wodurch sich fiir das Publikum eine erste Gelegenheit zur genaueren Obser-
vation der beiden ergibt. Der auffilligste Unterschied zwischen den beiden
ist ihre Hautfarbe. Bei dem sich Kati¢ als Lieutenant Williams vorstellenden
Mann handelt es sich um einen grofigewachsenen Weiflen Mitte zwanzig, dessen
Augenbrauen an den Enden ein wenig versengt zu sein scheinen. Der dunkel-
héautige Sergeant Baker kann auf Grund seiner ausgepragten Geheimratsecken
ein paar Jahre élter geschitzt werden.?” Beide tragen Pilotenanziige und sind
mit Schnee bedeckt. Die plausibelste Erklarung fiir ihr abwartendes Verhalten
in dieser lebensbedrohlichen Situation erscheint mir ihre Unkenntnis tiber die
politische Gesinnung der ihnen gegeniiberstehenden Soldaten zu sein. Erst als
Kati¢ nach einem Moment des Schweigens und der gegenseitigen Musterung
die Initiative ergreift und sich den beiden Neuankémmlingen mit Handschlag
vorstellt, 16st sich ihre Anspannung und Lieutenant Williams fasst in wenigen
Worten den Unfallhergang zusammen. In kameradschaftlicher Manier werden
die beiden schliefflich ins Dorf gefiihrt.

In der Exposition wird dadurch auf die spdter von den Figuren im Zusam-
menleben eingenommenen Positionen vorgegriffen. Kati¢ préasentiert sich dem
Zuschauer als der aktive Part dieser Figurenkonstellation. Mit seinem Handeln
nimmt er Einfluss und gestaltet seine eigene Lebenssituation. Die amerikani-
schen Piloten jedoch verhalten sich passiv. Niemals richten sie unaufgefordert
das Wort an ihre Gastgeber, beantworten lediglich die ihnen gestellten Fragen,
wobei sie auf Grund der Sprachbarriere wohl ausschlieflich auf Intonationen
reagieren. Thre fehlende Eigeninitiative und ihre Zuriickhaltung in diversen
Gruppenaktivitdten lassen sie in die Position der abwartenden Beobachter

abdriften. Als Sindelija fiir ihren Ehebruch o6ffentlich bestraft wird, finden

279 Farbige Schauspieler fanden sich in den 1960er und 1970er Jahren im jugoslawischen
Kino nur sehr vereinzelt, womit PRAZNIK auch in dieser Hinsicht eine Ausnahme bildet.
Zudem nimmt PRAZNIK Bezug zu den leider immer noch bestehenden Ressentiments
bzgl. Menschen dunklerer Hautfarbe, indem einer der Soldaten unter anderem Witze iiber
Sergeant Bakers nachttaugliche Tarnung macht. Vgl. dazu 55'39''-57'38"".
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sich die Piloten in den Reihen der Schaulustigen und intervenieren trotz der
iibertriebenen und unangemessenen Hérte der iiber die junge Frau richtenden
Maénner nicht. In der Menge der Schaulustigen wird Sergeant Baker durch ein
close-up zwar hervorgehoben, durch das Unterlassen der Hilfestellung und den
gespannten Blick aber in die jubelnde Menge eingereiht. Thre Zuriickhaltung
kann jedoch auch als der hofliche Anstand, sich aus internen Angelegenheiten
herauszuhalten, gedeutet werden.

Lieutenant Williams findet schliellich zu ein wenig Aktivismus, wobei dies
zu einem stereotypen Entwurf seiner Figur fithrt. Als das im Stall von einem
Soldaten misshandelte Pferd flieht und von der herumstehenden Dorfbevolke-
rung nicht mehr eingefangen werden kann, fithlt sich der junge Mann heraus-
gefordert, seine Fahigkeiten unter Beweis zu stellen. Wenige Minuten spéter
winkt er, auf dem Riicken des Pferdes sitzend, den umherstehenden und tiber-
raschten Menschen zu. Der Vergleich zu einem amerikanischen Cowboy dréngt

sich hier geradezu auf.

Stereotypisierte Ménnlichkeit:

Katié¢ mit seinen amerikanischen Géasten

Im weiteren Filmverlauf wird noch ein anderes, immer noch héufig anzutreffen-
des Vorurteil iiber Amerikaner aufgegriffen. Mit dem plot point, d.h. mit dem
Auftauchen des Majors, dndert sich das Verhalten der Tschetniks gegeniiber
den beiden Piloten drastisch. Auf Grund der von ihm erhaltenen Information

werden sie einer Leibesvisitation unterzogen. In ihren Taschen finden sich ne-
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ben personlichen Fotografien vor allem Zigaretten- und Kaugummipackungen
der Marke Wrigley — beides Dinge, die als Symbole des amerikanischen Traums
gelten konnen. Die Piloten sind verwirrt {iber die nun grobe Behandlung und
fordern eine Erkldrung dafiir. Die Kommunikationsprobleme erschweren die
Situation, bis schlieilich das Wort ,, Tito“ fallt. Unter den Tschetniks bricht
daraufhin die Diskussion iiber eine mogliche Verwechslung von Seiten der Ame-
rikaner aus. Um sich Gewissheit zu verschaffen, zeichnet einer einen fiinfzacki-
gen Stern, das Erkennungszeichen der Partisanen, auf ein Stiick Papier. Als
Lieutenant Williams dariiber in Jubel ausbricht, ist die Situation klar: die
Amerikaner wihnten sich bis zu diesem Zeitpunkt unter ihren Kriegsverbiin-
deten, den unter Tito kdmpfenden Partisanen. Diese Verwechslung schreibt
den Amerikanern kulturelle Inkompetenz und Naivitdt zu. Als Hilfestellung
zur Identifikation der Tschetniks als ihre Gegner hitte ndmlich ein genauerer
Blick auf ihre Uniformen bzw. die Kenntnisnahme ihrer Korperlichkeit aus-
gereicht. Als ein weiteres Indiz hétte ihnen zudem das Feiern des christlichen
Weihnachtsfestes dienen kénnen. Die Partisanen, deren ideologische Grundlage
der Kommunismus bildete, hétten ein religitses Fest abgelehnt.
Zusammenfassend ist es also das Zusammentreffen von zwei unwissenden
und ungebildeten Parteien, welches zur Eskalation der Situation und den Mor-

den an zwei unschuldigen Soldaten fiihrt.

162



5.4 Vojislav ,Kokan“ Rakonjac: Zazidani (1969)
5.4.1 Sequenzprotokoll und Inhalt

00'00 Exposition
1. Prolog; Ort, Situation.
Strahinja Petrovié¢, Gavrilo, Gefdngnisdirektor.

07'30 Leben im Gefangnis
2. Korperliche Bestrafung. Erste Erniedrigung. Singen als Strafe.

12'48 Erste Nacht
3. Erinnerungen. Ausbruchsversuch.

15'59 Hintergriinde
4. Korperliche Bestrafung. Erste Worte zu Warter Gavrilo. Erwédhnung
des Verurteilungsgrunds und der Namen. Aufhebung der Einzelhaft.

19'27 Ausbruch und Folgen

5. Uberlistung Gavrilos. Riickkehr und Ziichtigung des
Gefangenen Strahinja. Strafpredigt des Gefdngnisdirektors.
Verschirfte Uberwachungs- und Strafmanahmen. Einstellung der
Schuldgefiihle bei Gavrilo. Erneute Ziichtigung des Gefangenen.

31'25 Freundschaft und Vergangenheit

6. Gavrilo zeigt Mitgefiihl fiir Strahinja. Gespréch tiber die Arbeit
als Gefangniswérter. Strahinjas Erinnerung. Erzdhlung iiber die
Freundschaft mit Jordan. Transistorradio. Strahinjas Erinnerungen.

49'15 Hoffnungen und Enttiduschungen

7. Aufstand der Gefangenen. Gefingnisdirektor missfillt Gavrilos
Verhalten. Unterrichtung iiber geplante Verlegung. Strahinja
iberwéltigt Gavrilo. Zuriickweisung Gavrilos. Gavrilo prasentiert
ausgearbeiteten Fluchtplan.

62'17 Vor den Toren
8. Strahinja lehnt Begleitung Gavrilos ab. Gavrilo erschiefit Strahinja

163



bei Fluchtversuch und kehrt ins Gefangnis zuriick.

Im Vorfeld soll darauf hingewiesen werden, dass es sich bei ZAZIDANI [dt.:
DIE GEFANGENEN] um keinen narrativen Spielfilm, sondern um eine psycho-
logische Charakter- bzw. Milieustudie handelt. Dieser Umstand bringt einige
Schwierigkeiten fiir die Analyse mit sich. Da auf eine kurze Inhaltsangabe im
Hinblick auf die mit dem Werk nicht vertraute Leserschaft schwer verzichtet
werden kann, soll der Versuch einer Handlungsbeschreibung im Riickgriff auf
das ausgearbeitete Sequenzprotokoll unternommen werden. In ihrer simplifi-
zierten Form und unter dem Verzicht auf Detailinformationen soll diese dem
leichteren Einstieg in die Thematik dienen.

Die erste Einstellung zeigt einen Tagebau, in welchem Gefangene unter
der Aufsicht der Wachen Gestein abbauen. Wahrend der Sprengung flieht ei-
ner der Héftlinge, wird allerdings von einem Warter gestellt und im Einver-
stdndnis mit dem Gefingnisdirektor in Einzelhaft gebracht. Die Bestrafung
fiir den Ausbruchsversuch sieht das Putzen des Gefiangnisgebédudes vor, wobei
der Gefangene unter stindiger Kontrolle des ihn erniedrigenden und quélen-
den Warters steht. In den Néchten wird der Gefangene von den Erinnerungen
an seine Vergangenheit heimgesucht. Gleichzeitig bereitet er mit einer Feile
seinen néchsten Ausbruchsversuch vor. Die korperliche Bestrafung wird fort-
gesetzt. Mit gezielten Provokationen erwirkt der Wérter, dass der Gefangene
sein Schweigen bricht. Thre ersten Gesprache drehen sich um ihre jeweilige
Vergangenheit. SchliefSlich ordnet der Direktor eine Beendigung der Einzel-
haft wegen guter Fithrung an. Ein weiterer Ausbruchsversuch des Gefangenen
Strahinja missgliickt, als er den tiiberlisteten Wachter Gavrilo vor dem Er-
trinken rettet. Als Folge davon kommt es auf Befehl des Gefingnisdirektors
erneut zu korperlichen Ziichtigungen und einer Verschirfung der Haftbedin-
gungen. Doch Gavrilo wird von Gewissensgebissen gegeniiber seinem Lebens-

retter heimgesucht. Der Warter zeigt Mitgefiihl fiir Strahinja und zieht den
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Gefangenen in sein Vertrauen. Er ldsst ihm ein Transistorradio zukommen, das
kurz darauf vom Gefingnisdirektor beschlagnahmt wird. Die gemeinsamen Ge-
sprache iiber die Arbeit und die Vergangenheit des Warters, u.a. auch iiber
seine Freundschaft zum ehemaligen Héftling Jordan, provozieren bei Strahinja
weitere Erinnerungsbilder an den von ihm veriibten Mord. Wahrend es im Ge-
fangnis zu einem Aufstand unter den Héftlingen kommt, ndhern sich Gavrilo
und Strahinja zum Arger des Gefingnisdirektors immer weiter aneinander an.
Als Gavrilo Strahinja tiber seine geplante Verlegung informiert, iiberwéltigt
er diesen, kehrt aber freiwillig wieder in seine Zelle zuriick. Gavrilo fiihlt sich
gedemiitigt und verletzt. Um die Gunst des Haftlings werbend préasentiert er
ihm einen ausgearbeiteten Fluchtplan. Als Strahinja vor den Gefdngnistoren
die Option auf eine gemeinsame Flucht jedoch ablehnt, wird er von Gavrilo
erschossen. Die letzte Szene zeigt den Wérter, der nun alleine ins Geféngnis

zuriickkehrt.

5.4.2 Zazidani im (Euvre des Regisseurs

ZAZIDANI (1969) ist der letzte Film des Regisseurs Vojislav , Kokan“ Rakon-
jac, welcher kurz nach dessen Fertigstellung im Alter von nur 34 Jahren starb.
Zeugnisse iiber sein Leben gibt es auf Grund seines frithen Todes und seiner
zeitlebens bestehenden Medienscheu kaum.?8? Und so erméglicht allein sein
filmisches Verméchtnis Einblick in die Gedankenwelt eines Mannes, welcher
in einem Nachruf als Wegbereiter des modernen jugoslawischen Spielfilms be-
zeichnet wurde.?8!

Nach mehreren Kurzfilmen realisierte er 1962 gemeinsam mit zwei be-
freundeten Amateurfilmemachern und Mitgliedern des Kino Klub Belgrads,

Marko Babac und Zivojin Pavlovié¢, den Omnibusfilm KAPI, VODE, RATNICI

[dt.: TROPFEN, WASSER, KRIEGER]. Ein Jahr spéter folgte in gleicher Beset-

280 ygl. Coli¢ 13.05.1970.
281 Vgl. Munitié¢ 21.06.1969.
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zung die Zusammenarbeit am Episodenfilm GRAD [dt.: DIE STADT], welcher
als einzige Produktion in der Geschichte der sozialistischen Republik Jugosla-
wien offiziell durch einen Gerichtsbeschluss verboten wurde.?8? Die negative
Medienprésenz sicherte den Regisseuren aber auch die Aufmerksamkeit des
heimischen Publikums.

1964 produzierte Rakonjac mit IZDAJNIK [dt.: DER VERRATER| seinen
ersten abendfiillenden Spielfilm, auf welchen fiinf weitere folgen sollten. Als
Ausgangspunkt fiir sein Schaffen diente dem Regisseur stets sein Interesse
am modernen Menschen und seiner Zeit.?8? Er schafft weniger aktionsgelade-
ne Unterhaltungsfilme als vielmehr psychologische Charakterstudien, die das
durch (Kriegs-)Traumata, Einsamkeit und Triibsinn gestérte Verhéltnis des
Individuums zu seiner Umwelt untersuchen. Trotz des Wissens um ihre si-
chere Niederlage verpflichtet der Regisseur seine Figuren zum Kampf fiir ein
gliickliches und erfiilltes Leben.?%4

In seinem letzten Werk, ZAZIDANI, welches als inoffizielle Fortsetzung des
1968 erschienen Films PRE ISTINE [dt.: VOR DER WAHRHEIT] gilt, diskutiert
Rakonjac die erwéhnten Problematiken des Zusammenlebens anhand der Be-
ziehung zwischen einem Gefangenen und seinem Wairter und prasentiert damit
eine gelungene Parabel iiber Freiheit und Gesellschaft.?®>

Bis zum heutigen Zeitpunkt hat das filmische (Euvre von Kokan Rakonjac,
in welchem er sich mit den grofien Fragen der Menschheit und der Méglichkeit
eines friedvollen Zusammenlebens auf eindriickliche Weise auseinandersetzt,

nichts an Aktualitdt und Dringlichkeit eingebiifit.

282 Der Gerichtsbeschluss sah auch die Verbrennung aller bestehenden Kopien vor. Vgl. B.
12.05.1970.

283 Rakonjac nach Bojovié¢ 31.10.1965.

284 ygl. Munitié¢ 21.06.1969.

285 Inoffiziell auch deshalb, da zum Versténdnis von ZAzIDANI die Kenntnis von PRE ISTINE
in keiner Weise eine Voraussetzung darstellt. Die in ZAZIDANI als Flashbacks verwendeten
Sequenzen aus dem Vorgéngerfilm liefern geniigend Informationen zur Vorgeschichte der
Hauptfigur.
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5.4.3 Exposition

Eine genaue Beschreibung der Exposition der Figuren unter dem Aspekt der
ausschliefflichen Konzentration der Erzdhlung auf den Protagonisten und Ant-
agonisten erscheint mir sinnvoll. Des Weiteren soll aber auch das Auftauchen
des Gefangnisdirektors in seiner Funktion als allgegenwértige Kontrollinstanz
Beachtung finden. Dabei wird der Fokus vermehrt auf das figurale Erschei-
nungsbild zu lenken sein. Diese Entscheidung lésst sich durch die starke kultu-
relle Kodierung der Uniform und durch deren suggestive Wirkung rechtferti-
gen. Gleichzeitig sei hier auf die Bedeutung bestimmter und meist stereotyper
Vorstellungen fiir bindre Systeme hingewiesen, weshalb die Geschichte des Ge-
fangenen und seines Wérters unter dem Aspekt der Macht untersucht werden
soll.

Zu Beginn des Films werden die sich feindlich gegeniiberstehenden Grup-
pen der Warter und der Gefangenen in Totalen présentiert. Die Einheitsklei-
dung negiert jegliche Individualitdt. Die Warter tragen Uniformen, Schirm-
miitzen und ein Gewehr iiber den Schultern. Die Gefangenen treten in schlich-
ter und einfarbiger Arbeitskleidung auf, die aus einem tber die Hiifte rei-
chenden, zugeknopften Kittel und einer Hose der gleichen Machart besteht.
Auf dem Kopf tragen sie ein Schiffchen. Wiahrend die Gefangenen im Tagebau
Steinbrocken aus den Wéanden l6sen, diese auf Tragen stapeln und abtrans-
portieren, werden sie von patrouillierenden Aufsehern kontrolliert und zur Ei-
le angetrieben. Durch Worte macht ein Gefangener auf sich aufmerksam und
hebt sich damit von der schweigenden Masse ab. Ohne seine Arbeit zu un-
terbrechen, kiindigt er einem anderen Insassen seine Flucht an. Die Kamera
verweilt in einer halbnahen Einstellung auf den beiden, die gemeinsam die
Steine abtransportieren und leise die Erfolgschancen eines solchen Unterfan-
gens diskutieren. Der erste Gefangene gibt sich trotz der fiir ihn bestehenden
Gefahr selbstsicher und entschlossen und lésst sich nicht von seinem Plan ab-

bringen. Beim Abladen der Steine setzt eine Sirene ein, die die Gefangenen
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auf Grund einer bevorstehenden Sprengung zum Verlassen des Steinbruchs
auffordert. Mit der Explosion zoomt die Kamera einen am Abhang stehenden
Waérter an, der iiber seiner Uniform einen Mantel tragt und die Arme hinter
dem Riicken verschrénkt. Der hierarchische Unterschied zwischen den beiden
Gruppen wird hier durch das rdumliche Gefélle verdeutlicht. Gleichzeitig mar-

kieren Halb- bzw. Naheinstellungen die beiden Kontrahenten.

Gauvrilo:
Vorstellung der Uberwachungsorgane

Die direkte Gegeniiberstellung findet wenige Minuten spéter statt. Noch beim
Verhallen der Explosionen ist der Héftling bei seiner Flucht durch die karge
und triste Landschaft zu sehen. Sich immer wieder umblickend vergewissert
er sich, dass seine Verfolger ausbleiben, bis ihm schlieflich ein Wachmann
den Weg abschneidet. Hier dndert sich die bis dahin totale Einstellung zu ei-
ner Nahaufnahme, die den zufriedenen und siiffisanten Gesichtsausdruck des
Wachmanns zeigt. Sein rundes Gesicht wird von einer recht breiten Nase do-
miniert. Seine tiefliegenden Augen und sein Mund sind im Verhéltnis dazu
relativ klein. Dennoch ist sein Erscheinungsbild als unauffillig und alltédglich
zu bezeichnen. Durch diese erste kurze Portraitaufnahme gewinnt er gegeniiber
seinem Kontrahenten, dem eigentlichen Protagonisten, welcher bis zu diesem
Zeitpunkt nie ndher als in einer halbnahen Einstellung gezeigt worden ist, einen

Vorsprung. Der Gefangene hingegen ist erst nach der Einspielung der opening
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credits in kurz aufeinander folgenden Nahaufnahmen zu sehen, die erstmals
seine markanten Gesichtsziige ins rechte Licht riicken. Die einprégsame Phy-
siognomie des die Figur verkérpernden Schauspielers Ljuba Tadié¢ griindet in
seinen leicht abstehenden Ohren, der hohen Stirn, den grofien Augen, und ins-
besondere in der prignanten Form des Cupido-Bogens seiner Oberlippe. Die
Gesichtsform ist langlich, die Nase schmal. Seine Physiognomie ist es, welche
ihn der nivellierenden Wirkung der Stréflingskleidung entkommen lésst. Als
letzte der drei fiir die Handlung relevanten Figuren wird der Gefdngnisdirektor
eingefiihrt. Kurz nach den opening credits wird Strahinja von einem Wérter in
seine Zelle gefiihrt. Sein Gang durch das weitldufige Gebdude endet mit einer
relativ schnellen Kamerafahrt auf einen Mann zu, der sich um seine eigene
Achse dreht und so sein Gesicht dem Zuschauer zuwendet. Auffallend ist sein
Anzug, der ihn von der einheitlichen Kluft der Wérter und Gefangenen deut-
lich unterscheidet. Die schmalen Lippen verleihen seinem Antlitz eine gewisse
Hérte. Die Augenbrauen wirken iiber den tiefliegenden Augen ein wenig asym-
metrisch. Seine Nahaufnahme wird abwechselnd mit jener Strahinjas gezeigt,
sodass der Eindruck einer stillen Unterredung zwischen den beiden entsteht.
Verstarkt wird dieser durch ein kaum wahrnehmbares Nicken und ein leich-
tes, wohlgefélliges Lécheln des Direktors, der sich in der méchtigeren Position

weif3.

Gegeniiberstellung der Kontrahenten:

Blickwechsel zwischen Strahinja und dem Direktor
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Bemerkenswert an der Exposition der Figuren, welche mit der Einfiihrung des
Direktors abgeschlossen ist, erscheint mir der Umstand, dass diese génzlich oh-
ne Worte auskommt. Die Figuren werden iiber ihre Koérpersprache bzw. ihren
Blickwechsel in Bezug zueinander gesetzt, welche die bestehenden Beziehungen
definieren. Bis zur achten Minute sind es lediglich die hierarchisch gleichgestell-
ten Gefangenen, die sich der Worte zum Austausch bedienen. Die Exposition
legt also fiir den restlichen Filmverlauf als bevorzugtes Kommunikationsmit-
tel der Figuren die Korpersprache fest, die der Zuschauer im Hinblick auf die
bestehenden Machtverhéltnisse deuten kénnen muss. Eine Anndherung an die
Figuren bzw. deren charakterliche Entwicklung kann tiber ausschliellich &ufle-
re Faktoren wie etwa deren Aufenthaltsorte, Kleidung etc. nicht funktionieren,

da diese innerhalb der Strafvollzugsanstalt eine geringe Variabilitét aufweisen.

5.4.4 Filmische Struktur

Wie aus dem groben, der Orientierung dienenden Sequenzprotokoll ersicht-
lich ist, verfiigt der Film ZAZIDANI {iber eine simple Erzdhlung — ein Héftling
plant seine Flucht aus dem Geféngnis und kommt dabei ums Leben —, die auf
dramaturgische Hohepunkte in Form unvorhergesehener Wendungen verzich-
tet. Der dadurch bedingte, relativ gering ausfallende Spannungsaufbau kann
als Absicht des Regisseurs gewertet werden, die ereignislose Eintonigkeit des
Gefingnisalltages vermittelbar zu machen.

Als handlungsbestimmende Faktoren treten Ort und Zeit in den Vor-
dergrund. An dieser Stelle sei vorab auf wesentliche Eigenschaften des Ge-
fangnisses hingewiesen, welche unter anderem vom franzosischen Philoso-
phen Michel Foucault in seinem Werk Uberwachen und Strafe. Die Geburt
der Gefingnisse aus dem Jahr 1975 detailliert in ihrem historischen Kon-
text analysiert worden sind.?®6 So ist die Freiheitsberaubung des Héftlings

erstmals als seine korperliche Isolierung von der dufleren Umwelt und teil-

286 Vgl. Foucault 2008: 701-1020.

170



weise auch von anderen Gefingnisinsassen zu verstehen. Die Existenz des
Menschen wird damit iiber viele Wochen, Monate und Jahre hinweg auf
sein korperliches Sein in einem Raum von wenigen Quadratmetern redu-
ziert. Das Geféngnispersonal erreicht so die vollkommene Kontrolle iiber
den Korper des Héftlings. Daneben tritt auch die Verfligung iiber die Le-
benszeit des Haftlings als ein weiteres Charakteristikum der Haftstrafe.
Er erfihrt hier eine strenge, von Auflenstehenden auferlegte Tagesplanung,
die sich stetig wiederholt und ihn Gehorsam, Ordnung und Demut leh-
ren soll. Raum und Zeit bedingen sich im Gefdngnis gegenseitig und gehen
miteinander eine unauflosliche, fiir den Gefangenen vernichtende Symbiose
ein.

Diese zwei Komponenten der Haftstrafe werden vom Regisseur Kokan Ra-
konjac in seinem Werk ZAZIDANI thematisiert. Unter Zuhilfenahme diverser
gestalterischer Mittel gelingt es ihm, das Publikum die rdumliche Isolation und
die zeitliche Fremdbestimmung fiihlen zu lassen und das wahre Ausmaf der
Haftstrafe fiir das Individuum zu zeigen. Die damit einhergehenden Struktu-

rierungsmafinahmen sollen nun niher untersucht werden.

Handlung: Ausbruch und Alltag Bereits bei einer ersten Sichtung des
Films wird klar, dass die Handlung rund um das Ausbruchsmotiv aufgebaut
wird. Innerhalb der gut 83 Minuten Spielfilmldnge greift Rakonjac fiinf Mal
auf dieses zuriick und macht es zum Auftakt und Ende der Erzdhlung. Der
zweite Fluchtversuch in der Chronologie présentiert sich sehr klassisch. Der
Gefangene Strahinja Petrovi¢ versucht mit einer Feile, die Gitterstdbe des
Fensters zu zerstoren. Ein anderes Mal versucht er auf einem Freigang die
Flucht. Und zu guter Letzt iiberlistet er den Gefdngniswérter und nimmt ihn
als Geisel, um so seine Freilassung zu erzwingen.

Die blofle Wiederholung des Fluchtversuchs zeugt von der Erfolglosigkeit

seines Vorhabens. Das Scheitern kann meist auf psychologische Griinde zuriick-
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gefiihrt werden. Auf diese soll jedoch im Rahmen der Beziehungsentwicklung
der beiden Figuren noch néher eingegangen werden.

Auf der Handlungsebene dienen die Fluchtversuche als Eckpfeiler der Er-
zahlung. Was der Zuschauer abseits von ihnen wahrnimmt, ist das blofle und
filmisch festgehaltene Verstreichen der Zeit. Diese wird wiederum durch den
starren Tagesablauf strukturiert. Einen Fixpunkt im Alltag des Héftlings stellt
das Abbiilen der korperlichen Bestrafung dar. Strahinja Petrovié¢ wird zur
Reinigung des Fulbodens und der Toiletten unter Aufsicht gezwungen. Spéater
wird diese Bestrafung zum Nachteil des Héftlings aufgehoben, der keinerlei Be-
tatigung mehr nachkommen kann und die meiste Zeit vor sich hin sinnierend in
seiner Zelle verbringt. Dort bietet sich ihm keine Mdoglichkeit zur Zerstreuung.
Die , Einrichtung® ist auf ein Feldbett und einen in der Ecke stehenden Kiibel
Wasser reduziert. Biicher, Zeitschriften oder Ahnliches werden ihm vorenthal-
ten. So soll die Reflexion tiiber die Tat erzwungen werden, die den Héftling im
Idealfall zur Reue bewegt. Strahinjas einzige Beschéftigung besteht im Auf-
und Abgehen in seiner Zelle, dem nur wenige Minuten dauernden Freigang
und dem Rauchen von Zigaretten. Die Inszenierung dieser alltdglichen Bewe-
gungsmomente, welche vorwiegend aus der Untersicht aufgenommen sind und
in welchen der Gefangene nicht in seiner Héftlingsuniform, sondern in ziviler,
schwarzer Kleidung zu sehen ist, lassen an Rainer Maria Rilkes berithmtes Ge-
dicht Der Panther denken.?®” Die Inhaftierung bricht auch Strahinjas Willen
und fiihrt zur Resignation, die ihn gegeniiber den Wértern widerstandslos wer-
den lasst. Das wiederholende Zeigen der ,toten“ Zeit dient demnach nicht nur
der filmischen Strukturierung und dem Ubergang zwischen den die Handlung
ein wenig vorantreibenden Ausbruchsversuchen, sondern auch der Visualisie-
rung der psychischen Verfassung des Gefangenen, die stets zwischen Aufgabe

und Hoffnung zu schwankt.

287 Vgl. Rilke 1997: 106.
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Zeit: Reflexionen iiber die Vergangenheit Eine voriibergehende Unter-
brechung der Narration findet durch die Erinnerungen des Haftlings Strahinja
Petrovi¢ an bereits durchlebte Zeiten statt. Der Regisseur verwendet dafiir
Sequenzen aus seinem vorherigen Film PRE ISTINE, in welchem Ljuba Tadi¢
neben Branko Plesa in der Hauptrolle zu sehen ist. ZAZIDANI setzt dennoch
nicht die Kenntnis des inoffiziellen Vorgéangerfilms voraus, da sich der Inhalt
der wiederverwendeten Sequenzen ohnehin leicht erschlieffen ldsst. Im gesam-
ten Film finden sich vier solcher Erinnerungssequenzen, die unter Ausklamme-
rung der gefithrten Dialoge wiedergegeben werden. Die Gespréche der Figuren
werden von einer einprigsamen A-cappella-Melodie {ibertént. Diese kiindigt
die Erinnerungsprozesse auf akustischer Ebene an und verleiht den Sequenzen
eine traumerische und weltentriickte Atmosphére, die im krassen Gegensatz
zur rauen Wirklichkeit steht. Der weibliche Gesang wird zum musikalischen
Motiv der Vergangenheit des Héftlings Strahinja Petrovi¢. Die Erinnerungen
selbst halten sich sehr stark an die Chronologie der Ereignisse, sodass der
Tathergang fiir den Zuschauer in seiner Kontinuitit und Zeitlichkeit verstdnd-
lich wird. Dies wird trotz der fehlenden Dialoge durch die Eindeutigkeit der
Bilder gewéhrleistet, die auf ein intuitives Erfassen der Situation abzielen und
keiner erkldrenden, verbalen Hinweise bediirfen.

Die ersten beiden Erinnerungssequenzen zeigen Strahinja, wie er in Beglei-
tung eines anderen Mannes und zweier attraktiver Frauen durch die nachtli-
chen Straflen streift. In einem Nachtklub brechen die beiden Ménner in ek-
statischen Jubel iiber eine sich entbldtternde und zur Musik tanzende Schon-
heit aus. In beiden Féllen scheint die Stimmung ausgelassen und fréhlich zu
sein. Wichtig sind diese Sequenzen insbesondere fiir eine schirfere Zeichnung
der Figur. Strahinja tritt hier als Hedonist und Draufgdnger auf, der von at-
traktiven Frauen umgeben einen ausschweifenden Lebensstil pflegt. Die Bilder
funktionieren als ein Gegenentwurf zu Strahinja, dem Gefangenen, der in sei-

ner Gefangniszelle zu einem einfachen und bescheidenen Dasein verdammt ist.
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Seine einstige Unbeschwertheit scheint unwiederbringliche Vergangenheit zu
sein.

Nach der langen und durchwachten Nacht sind die beiden Méanner schlief3-
lich beim Eintreten in Strahinjas sehr prunkvoll eingerichtete und ein wenig
iiberladen wirkende Wohnung zu sehen. Die aufgewiihlte Stimmung der letzten
Stunden setzt sich in Strahinjas nervosem Herumlaufen zwischen den einzelnen
Zimmern fort. Wahrend dieser in einem der an das Wohnzimmer angrenzen-
den Raume verschwindet, blickt sich sein Begleiter ruhig und interessiert in
der fremden Wohnung um. Eine bis zu diesem Zeitpunkt im Bild nicht sicht-
bar gewesene junge Frau erhebt sich von dem Sofa und beobachtet ihrerseits
den neugierigen Fremdling, welcher ihren Blick schliefflich auffingt. Strahin-
ja, der ins Wohnzimmer zuriickkehrt, driickt der attraktiven und mondénen
Frau einen Kuss auf die Wange. Diese jedoch weist ihn von sich und hélt ih-
ren Blick unverdndert auf den Besucher gerichtet. Der Gastgeber verschwindet
erneut, um kurz darauf im Pyjama noch ein letztes Mal das Bild zu kreuzen
und sich dann vermutlich ins Schlafzimmer zuriickzieht. Die Kamera bleibt bei
dem Mann und der Frau und hélt ihren bedeutungsvollen und vielsagenden
Blickwechsel in close-ups fest.

Dieses erotische Vorspiel wird in der letzten Erinnerungssequenz fortge-
setzt. Der Mann und die Frau befinden sich nun in einer lindlichen Gegend.
Die Kamera hélt in einer Drehbewegung den Kuss der beiden im Freien fest,
wobei die Perspektive in jeder weiteren, die Annédherung festhaltenden Ein-
stellung leicht variiert. Die Kamerabewegung iibersetzt die starken Gefiihle
der Figuren auf die Bildebene. Strahinjas Gesicht wird in einem close-up da-
zwischen geschnitten, worauf eine Zoombewegung auf das Gesicht der jungen
Frau folgt, die sich in ihrer offensichtlichen Untreue entdeckt weifl und sich aus
der Umarmung des Mannes befreit. Die letzte Einstellung ist aus einer nahezu
senkrechten Froschperspektive aufgenommen und zeigt Strahinjas Hackbewe-

gung. Auf der akustischen Ebene setzt nun auch der Originalton der Sequenz
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ein, der das Fallen der Axt horbar macht. Der hier stattfindende Mord wird

nicht konkretisiert, lediglich angedeutet.

Flashbacks: Erinnerungen an gliickliche Tage

und den entscheidenden, alles verdndernden Moment

Die Flashbacks erzéhlen in komprimierter Form die klassische Geschichte von
Betrug und Leidenschaft, an deren Ende der gehornte (Ehe-)Mann Rache am
Liebhaber seiner Frau iibt. Die einzelnen Erinnerungssequenzen werden nur
unter bestimmten Voraussetzungen beim Gefangenen ausgelost und gliedern
sich damit in die strenge und sehr durchdachte Filmkomposition ein. Bedin-
gung fiir das Einsetzen der Flashbacks ist die Ddmmerung, die zwischen dem
vollbrachten Tagwerk und der bevorstehenden Nachtruhe den nunmehr un-
tatigen Héaftling zur Auseinandersetzung mit sich selbst und mit der eigenen
Vergangenheit zwingt. Strahinja wird kurz vor und nach den Riickblenden
stets abwesend vor sich hin starrend und eine Zigarette rauchend gezeigt. Auch
wenn fraglich bleibt, ob er Reue fiir seine Tat empfindet, hat die Haftstrafe
in diesem Fall dennoch eines ihres wichtigsten Ziele erreicht: die Reflexion des

eigenen Handels als grundlegende Kondition fiir die Besserung des Menschen.

Ort: die Architektur des Gefiangnisses Eine der Stirken des Filmes ist
die Erzdhlweise, die auf Grund der immer wiederkehrenden Motive des Aus-
bruchs und der Erinnerungen eine strenge Struktur erhilt und beim Zuschauer
ein Gefiihl der Begrenztheit und Ausweglosigkeit generiert.

Diese Wirkung wird allerdings nicht nur iiber die zeitliche Komponente der

Handlung erreicht. Rakonjac bedient sich bildgestalterischer Mittel, die die
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Anstalt in ihrer physischen Présenz und als real existierenden Ort greifbar
machen. Dabei beschrénkt er sich nicht nur auf das Zeigen der Geféngniszelle
des Verurteilten Strahinja Petrovi¢ als pars pro toto fiir die Haftanstalt und
als allumfassendes Symbol fiir den Verlust der Freiheit. Um die Gesamtheit
des Gebaudes zu zeigen, hélt er sich an die darin befindlichen Menschen und
begleitet sie bei ihren internen Wegen. Damit verschafft sich der Regisseur
zusétzlichen Spielraum, der ohnehin durch die Reduktion auf ein einziges Set-
ting begrenzt ist. So werden etwa jene Szenen, in welchen der Gefangene in
seine Zelle oder in den Innenhof gefithrt wird, nicht herausgeschnitten, son-
dern in ihrer vollen Dauer gezeigt. Doch auch andere Figuren wie etwa der
Waichter Gavrilo oder selbst der Gefangnisdirektor unternehmen liangere Gan-
ge und ermoglichen dem Zuschauer damit eine visuelle Ortsbegehung ihres
Arbeitsplatzes.

Hinsichtlich des architektonischen Raumes im Film ergeben sich dabei
mehrere interessante Aspekte. Nach nur wenigen zuriickgelegten Metern miis-
sen Personal und Gefangene auf ihrem Weg durch das Gebdude Halt machen,
da sie vor verschlossenen Gittertiiren stehen. Meist ist ein dritter Wachposten
anwesend, der das Tor aufsperrt und den Weg freigibt. Das verhindert eine rei-
bungslose Bewegung innerhalb des Geféngnisses und legt seine fragmentierte
Struktur offen, welche einen Ausbruch unméglich macht. Dieser Eindruck wird
durch den Einsatz von starken Aufsichten betont, welche die Gefdngnismauer
in schier unermessliche Héhe wachsen und damit untiberbriickbar werden las-
sen. Natiirlich funktioniert die visuelle Begehung nicht nur {iber die Bewegung
der Figuren, sondern auch iiber deren Verweilen an bestimmten Orten. Da-
durch werden der Kamera eine zusétzliche Moglichkeit und ausreichend Zeit
zur Erfassung der Szenerie geboten. Gleichzeitig werden den Figuren bestimm-
te Orte innerhalb des Gefidngnisses zugeordnet, die auf ihre Stellung innerhalb
des hierarchisch organisierten Betriebs verweisen oder ihren Gemiitszustand vi-

sualisieren und damit fiir den Zuschauer entzifferbar werden. Als Beispiel hier-
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fiir wéren etwa das wiederholte Zeigen des Gefangnisdirektors auf der obersten
Uberwachungsgalerie oder Strahinjas Laufen iiber das zwischen den einzelnen
Stockwerken gespannte Sicherungsnetz zu nennen. In beiden Féllen dominiert
die Aufsicht als bevorzugte Kameraperspektive, wodurch der Zuschauer eine
Ahnung von den rdumlichen Ausmaflen der Anstalt bekommt.

Diese Einstellungen legen den panoptischen Charakter der Einrichtung of-
fen. Die internen Vorginge sind von jedem Punkt innerhalb des Gebdudes
einsichtig, wobei nicht nur die Héftlinge, sondern auch die Wéchter selbst
unter stédndiger Beobachtung des hierarchisch hoher gereihten und sich auch
rdumlich iiber ihnen befindenden Direktors stehen. Die Beobachteten wieder-

um sind sich des sie kontrollierenden Blicks durchaus bewusst und geben sich

8

auch deshalb in ihrem Umgang mit den Gefangenen erbarmungslos.?®

2 ala

|

AR

Innere Transparenz:
Die durch die Architektur ermoglichte Uberwachung

Foucault thematisiert in seinem Werk Uberwachung und Strafe. Die Geburt

der Gefingnisse dieses Zusammenspiel von Architektur und Macht wie folgt:

,Der Gedanke des Panopticon — zugleich Uberwachung und Beobachtung,
Sicherheit und Wissen, Individualisierung und Totalisierung, Isolierung
und Transparenz — hat im Geféngnis seinen bevorzugten Realisierungsort
gefunden. [...] Es [Anm.: das Panopticon] bildet die direkteste Methode,
[...] die Architektur fiir die Handhabung der Macht transparent zu ma-
chen; Gewalt und Zwang durch die sanfte Wirksamkeit der bruchlosen
Uberwachung zu ersetzen; |...]289

288 Vgl. dazu etwa 28'38'".
289 Foucault 2008: 955.
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Das Gefangnis als architektonische Meisterleistung im Hinblick auf seine Be-
stimmung gilt neben dem Schicksal des Protagonisten Strahinja Petrovié¢ si-
cherlich als ein thematischer Stiitzpfeiler des Filmes.??9

Die durchdachte Inszenierung des Raumes ist es aber auch, die das Gebéu-
de nicht nur in der ihm zugedachten und urspriinglichen Funktion als Haft-
anstalt zeigt, sondern den Bedeutungsbogen weiter spannt und das Gefiangnis
zu einer Metapher sémtlicher iiber das Individuum verfiigende Institutionen
macht. Als einen naheliegenden Vergleich présentiert Rakonjac dem Zuschau-
er jenen mit religiosen Einrichtungen. Die Szenerie des Gefdngnisses lasst in
ihrer Inszenierung an Kirchen bzw. Kloster denken. Die Verwandtschaft dieser
Institutionen wird in der dhnlichen Architektur, etwa in dem ovalen Grundriss
und der bescheidenen Ausstattung der Zellen sichtbar. Ganz besonders deut-
lich geht die Ahnlichkeit allerdings aus der Form, Gréfie und der Anordnung
der Fenster hervor. In den meisten Féllen sind diese nach oben hin abgerun-
det und aus mehreren kleineren Glasscheiben zusammengesetzt. Oftmals sind
drei Fenster gleichzeitig im Bild zu sehen. Im Zusammenspiel mit der Platzie-
rung der Figuren vor den Fenstern und innerhalb des Bildkaders gewinnt der
Zuschauer den Eindruck eines Triptychons und stellt damit selbststédndig den
Bezug zur Religion her. Auffallend dabei ist, das sich die Anzahl der Fenster
und der sich im Bild befindlichen Figuren niemals entsprechen. Der Zuschauer
wird damit dazu angehalten, die Liicke durch das Hinzufiigen einer weiteren
Person in Gedanken selbst zu schliefen und die hierarchische Personenkonfi-

guration so zu vervollstédndigen.

290 Vgl. auch die kurze Zusammenfassung des Films von Milo§ Purdevié: Purdevié 2008.
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Architektur des Geféngnisses:

Glésernes Triptychon und visualisierte Trinitét

Der auf diese Weise gewonnene Eindruck der Ahnlichkeit zwischen zwei auf den
ersten Blick gegensétzlich konnotierten Einrichtungen — der Haftanstalt und
einem christlichen Gebdude — wird durch weitere Gestaltungsmittel noch zu-
sétzlich verstarkt. So erinnern die Bewegungen und die Haltung des Haftlings
Strahinja Petrovi¢ an die Korpersprache eines Glaubigen beim Betreten reli-
gioser Gemiuer. Diese Ubereinstimmung im Verhalten zeigt sich sehr deutlich
zu Beginn des Filmes, als der Héaftling nach seinem ersten Ausbruchsversuch
in seine Zelle zuriickgefiihrt wird. Den Weg tritt er in Gefolgschaft des von
nun an ihm zugeteilten Wérters Gavrilo mit gesenktem Kopf und ineinander

verschrankten Handen an.29!

In seiner Zelle angekommen stiitzt er sitzend den
Kopf auf die immer noch verschrankten Hidnde und nimmt damit die typische
Korperhaltung eines andéchtig betenden Menschen ein.

Und auch auf der akustischen Ebene wird eine Parallele zur Institution
Kirche gezogen. Als musikalisches Leitmotiv wird wiederholt dieselbe Orgel-
melodie eingespielt, die im Zusammenspiel mit den architektonischen Bildern

die religiose Atmosphére der Szenerie unterstreicht und als ein weiteres struk-

turierendes Element Verwendung findet.

291 Beim ersten Hinschauen mag dem Zuschauer entgehen, dass der Héftling in Handschellen
abgefiihrt wird, wobei dieser Umstand als Erklarung fiir die ,,andéchtigen“ Haltung dienen
konnte. Vgl. 3'18'"-5'25".
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Die Nahe zur Religion: der Gefangene in Andachtshaltung

Der iiber gestalterische Mittel hergestellte Vergleich des Regisseurs zwischen
den beiden Institutionen scheint keineswegs abwegig zu sein. Auch Foucault
verweist in seinen Schriften auf eine bestehende Ahnlichkeit zwischen Gefing-
nis und Kloster, wobei er diese in dem streng geregelten Tagesablauf, dem
starren hierarchischen Rahmen, in den Bekehrungsbestrebungen und schlie3-
lich eben in der Architektur der Gebédude sieht.??? Dieser Vergleich ermdglicht
eine universelle Deutung der filmischen Handlung und stellt die meiner An-
sicht nach berechtigte Frage nach der Determiniertheit des Individuums durch
hierarchisch organisierter und vom Staat geférderter Disziplinierungsanstal-

ten.

Musikalische Leitmotivik = Wie bereits angedeutet, finden im Film ver-
schiedene musikalische Leitmotive Verwendung. Diese treten stets in Kombi-
nation mit bestimmten Handlungselementen auf. So werden die Erinnerungen
Strahinjas, die als Riickblenden Eingang in die filmische Chronologie finden,
immer von demselben melodischen Frauengesang begleitet. Dieser ist demnach
sehr stark an den zeitlichen Aspekt der Erzdhlung gebunden. Die bereits er-
wihnte Orgelmusik ist stark an die Ortlichkeit gebunden. Im Zusammenspiel
von Ton und Raum bekommt das Gebédude den sakralen Charakter zugespro-

chen, was wiederum den den Vergleich zum Christentum geschaffen.

292 ygl. Foucault 2008: 943ff.
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Als letztes der musikalischen Leitmotive ist das Liebeslied zu nennen, welches
dem Hiéftling Strahinja Petrovi¢ als Kennmelodie zugeordnet wird und damit
auf der Ebene der Aktanten Wirkung zeigt. Darauf soll im Folgenden etwas
ausfihrlicher eingegangen werden. Das Lied dient anfanglich zur Bestrafung
des Haftlings. Anders als die beiden genannten Melodien wird es nicht nach-
traglich eingespielt, sondern ist Teil der Diegese. Der Wérter zwingt Strahinja,
der seine Demiitigungen schweigend hinnimmt, zum Singen eines Liedes.?3
Der Gesang funktioniert dabei im Sinne einer Belehrungsmafinahme, die dem
Gefangenen die Pflicht zur Freude klarmachen soll. Eine Nahaufnahme des
Gefangenen zeigt ihn zogerlich und mit gesenktem Blick die ersten Takte an-
stimmen. Die erfahrene Erniedrigung und der Zwang lassen ihn nicht sein
gesamtes Stimmvolumen entfalten. Zudem scheint er dem eigentlichen Rhyth-
mus des Liedes ein wenig nachzuhinken, was dem Zuschauer durch das etwas
schnellere Dirigieren des auf und ab schreitenden Wiarters klar wird. Strahinjas
musikalische Darbietung scheint damit viel mit der erniichternden Botschaft
des Liebesliedes gemein zu haben, dessen erste und einzig gesungene Strophe

folgendermafien lautet:

,Die Glaser sind zerbrochen, aus denen wir Wein getrunken haben.

Die Liebe wurde enthiillt, die wir versteckt haben.

Fiir deine Liebe wiirde ich die Sterne vom Himmel holen,

ich reiche dir die Hand, wann immer du sie brauchst 294
Das musikalische Motiv wird in Folge noch weitere Male aufgenommen. Der
Gesang stellt sich auch das zweite Mal als ein Akt der Bestrafung dar, 16st
sich aber mit der nichsten Wiederholung aus diesem Kontext und verdndert
langsam seine Bedeutung. Beim dritten Mal pfeift der Gefangene das Lied, als
Gavrilo dessen Zelle betritt, worauf dieser sofort verstummt. Doch der Wérter

erlaubt ihm das Pfeifen und bittet ihn im freundschaftlichen Ton, sich von

seiner Anwesenheit nicht gestort zu fithlen. Damit erhélt Strahinja einen Frei-

293 ygl. 8'42''-12'01".
294 Razbila se ¢aSa iz koje smo vino pili, otkrila se ljubav nasa koju smo mi krili. Sve za
ljubav tvoju, skinuo bih zvezde s neba, pruzi¢u ti ruku uvek, ako ti zatreba.”
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brief fiir einen selbstbestimmten Umgang mit dem Lied, dessen Singen oder
Pfeifen von diesem Zeitpunkt an keine Bestrafung mehr darstellt. Das vierte
Mal stimmt Strahinja das Lied ebenfalls ohne Aufforderung des Wérters an,
wobei er jedoch die Jacke iiber sein Gesicht zieht und sich fiir sein Gegen-
iiber unsichtbar macht. Strahinja nutzt den Gesang hier zum Abbruch eines
unerwiinschten Gespréchs. Seine Unsichtbarkeit riickt den Liedertext in den
Vordergrund, welcher zur Beschreibung des immer prekérer werdenden Ver-
héltnisses zwischen dem Warter und dem Gefangenen wird. Zu diesem Zeit-
punkt hat dieses auf Grund seiner Exklusivitit bereits Ziige einer Liebesbezie-
hung angenommen. Eine genauere Analyse ihrer Beziehung wird in weiterer
Folge noch vorzunehmen sein. Das fiinfte Mal schliellich entreiit Gavrilo Stra-
hinja das Lied. Wahrend eines Freigangs eilt der Warter in ziviler Kleidung
am Haéftling vorbei und pfeift dabei die ersten Takte des Liedes. Die gewalt-
same Beschlagnahmung des Liedes, welches nun erneut in das Eigentum des
Gefangenen iibergegangen ist, demonstriert die Macht des Wérters iiber ihn.
Gavrilo gewinnt so die Oberhand zuriick und verweist Strahinja auf die ihm
unterstellte Position. Das letzte Mal stimmt Strahinja das Lied beim Verlas-
sen des Gefangnisses an. Die Annahme seiner bevorstehenden Flucht verleitet
ihn zur Freude, sodass er schliefilich zum Warter zuriickkehrt, den Arm um
seine Schulter legt und ihn mit einer Geste zum Einstimmen auffordert. Das
Lied wird endgiiltig zum Bindeglied zwischen den beiden anfinglich in ihrer
Darstellung und Funktion kontrar angelegten Figuren und zum Sinnbild ihrer
Hassliebe.

Zur Funktion der Musik im ZAZIDANI gilt es also zusammenfassend Fol-
gendes festzustellen: Der elliptisch wiederkehrende Einsatz der Musikstiicke
strukturiert die Erzédhlung, wobei der Vergangenheit, der Architektur und der
Hauptfigur jeweils eine eigene Kennmelodie zugeordnet ist. Die Musik iiber-
nimmt nicht nur die Aufgabe, die Bilder bei der Schaffung der vom Regisseur

beabsichtigten Atmosphére zu unterstiitzen, sondern ermdéglicht auch ein tiefe-
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res Verstdndnis des Zuschauers fiir die Figuren und ihre Beziehung zueinan-
der. Da die Handlung iiber weite Strecken vordergriindig nicht {iber Dialoge,
sondern iiber Korpersprache, Kameraperspektive und die Positionierung der
Figuren innerhalb des Raumes abgewickelt wird, gilt dieser Aspekt besonders
fiir den Einsatz des vom Héftling gesungenen Liebesliedes. Der Einsatz der

Musikstiicke vervollsténdigt damit die Strukturierung des filmischen Stoffes.

5.4.5 Die Stadien des Strafvollzugs

Neben den immer wiederkehrenden und strukturierenden Motiven des Aus-
bruchs oder den Riickblicken bleibt dem Regisseur noch ausreichend Zeit, um
die Abwicklung der Haftstrafe und die damit einhergehenden unterschiedlichen
Methoden der Bestrafung detailliert aufzuzeigen.

Die erzéhlte Zeit, die nur einen Bruchteil der von Strahinja Petrovié¢ tat-
séchlichen zu verbiilenden 19-jdhrigen Haftstrafe zeigt, kann grob gesagt in
drei Abschnitte unterteilt werden. Im ersten Teil der Erzdhlung steht die kor-
perliche Ziichtigung des Gefangenen im Vordergrund, wobei diese zur Gén-
ze von Gavrilo selbst angeordnet und iiberwacht wird. Im zweiten Stadium
setzt sich diese zwar fort, allerdings spricht sich der Wérter hier von seiner
Verantwortung frei und degradiert sich selbst zu einem Angestellten ohne Be-
fehlsgewalt. In der dritten Phase schliefflich stehen die geistige Lauterung und
die damit einhergehenden philosophischen Betrachtungen im Vordergrund. Als
Wendepunkt in der Beziehung zwischen Strahinja und Gavrilo und als Trenn-
linie zwischen den einzelnen Phasen der Gefangenschaft kann die willkiirliche
Bestrafung des Stréflings durch auflenstehende Dritte gewertet werden. Die
Besonderheit der Stadien, die Griinde zu einer Weiterentwicklung der Bezie-
hung zwischen Warter und Stréafling und ihr metaphorischer Charakter sollen

nun im Folgenden genauer dargestellt werden.
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Allmacht und korperliche Ziichtigung Der an den Filmbeginn gestellte
Ausbruchsversuch des Héftlings hat fiir ihn weitreichende Folgen. War er im
Vorspann noch bei seiner Arbeit im Steinbruch zu sehen, wo er sein Schicksal
mit hunderten Leidensgenossen teilte, wird er nun in Isolationshaft gehalten.
Dadurch wird Strahinja Petrovié¢ nicht nur der Kontakt zu anderen Héftlingen
untersagt, sondern er wird auch von der strengen und allgemeinen Zeitpla-
nung des Gefingnisalltags ausgenommen. Sein Ausscheiden aus der Normali-
tit der Haftanstalt bedeutet eine individualisierte Behandlung. Die Hérte und
das Ausmafl der Bestrafung werden individuell, unmittelbar und im eigenen
Ermessen eines Wirters bestimmt. Statt der Arbeit im Steinbruch muss der
Héftling die schwere Fracht eines Lastwagens entladen, Fenster, Boden und
Toiletten putzen. Der Warter Gavrilo iiberwacht, kontrolliert und erschwert
die Arbeit seines Schiitzlings. Immer wieder verletzt und provoziert er Strahin-
ja mit Worten und Taten, wobei dieser die Erniedrigungen wahrend der ersten
sechs Monate der verschéirften Haftbedingungen schweigend zulésst. Nicht zu-
letzt durch dieses Verhalten fiihlt sich der Wérter in seiner Position bestarkt

und withnt sich in Uberlegenheit.

Putzen unter Aufsicht:
Unterwerfung und korperliche Bestrafung

Besonders eindriicklich wird dies in einer Putzszene dargestellt. Strahinja
wischt hier den steinernen Fufiboden eines an beiden Enden mit Gittern abge-

trennten Ganges. Die hierarchische Ordnung der Figuren wird bereits in der
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unterschiedlichen Korperhaltung und deren Platzierung innerhalb des Raum-
es klar visualisiert. Strahinja befindet sich auf den Knien. In sein Blickfeld
geraten lediglich der Putzlappen, der Boden und ab und zu die Fifle des
voriibergehenden Warters. Wéhrend dieser den Héftling iiberwacht, zieht er
geniisslich an einer Zigarette.2?> Die Erniedrigung wird durch top shots auf
Strahinja verstarkt, der die stets frischen Fuflabdriicke des Wérters zu beseiti-
gen versucht. Trotz der geringen Linge des Ganges ist seine Arbeit mit jener
von Sisyphos zu vergleichen. Um die Herablassung und die damit verbundene
Schmach noch weiter voranzutreiben, st68t Gavrilo im Vorbeigehen mit einem
prézis angesetzten Fufltritt den Wassereimer um, wodurch der Boden und die
Kleidung des Héftlings nass werden. Die Kamera schwenkt vom Eimer iiber
das erstaunte Gesicht Strahinjas zu Gavrilo, der mit strenger Stimme auf die
angeblich falsche Platzierung des Eimers hinweist. Als der Héftling das Wasser
aufwischt, befiehlt der Warter ihm, die Arbeit zu unterbrechen und stattdessen
ein Lied anzustimmen. Darauf folgt die bereits erwdhnte erste Gesangsszene
des Filmes.

Die Beziehung zwischen dem Warter und dem Gefangenen ldsst sich in
ihrem Anfangsstadium als unausgewogen und sadistisch bezeichnen. Gavrilo
ergdtzt sich an seiner Machtposition, die ihn {iber das Leben des Gefangenen
uneingeschrinkt bestimmen lisst.?? Es lisst sich nicht ganz klar sagen, ob sein
Verhalten auf das Aufkommen von Reue beim Gefangenen abzielt. Auch wenn
er diesen zum Nachdenken iiber seine Vergangenheit auffordert???, scheint es
ihm bei weitem mehr um das Auskosten der eigenen Macht zu gehen. Wie
uneingeschrankt und maflos diese ist, zeigt sich, als er die geborgte Feile von
Strahinja, mit welcher dieser sich aus dem Geféngnis befreien méchte, mit fol-

genden Worten zuriickverlangt: ,Wenn du nicht so unverschdmt wérst, héitte

295 Ganz nebenbei wird die Zigarette hier als ein Symbol der Freiheit und Selbstbestimmung
eingefiihrt, welches besonders in der weiteren Entwicklung der Beziehung zwischen dem
Waérter und dem Gefangenen eine sprechende Funktion tibernimmt.

296 y7gl. 08'02"-08'41".

297 ebd. und 16'00''-18'49".
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“298 Hier demonstriert er seine All-

ich dich noch einige Nachte hoffen lassen.
macht, die ihn auch zur moralischen Vernichtung seines Untergeben befdhigt.

Das erste Stadium der Haftstrafe lasst aber auch eine andere Deutung der
hier prasentierten Figurenkonstellation zu. Wie ein Priester steht Gavrilo dem
Stréifling bei der Aufarbeitung seiner kriminellen Vergangenheit und der Kon-
frontation mit sich selbst bei. Auf Grund seines sadistischen Verhaltens mag
der Vergleich zur christlichen Vergebung anfénglich ein wenig befremdlich an-
muten, doch ist dieser von Foucault gezogen worden.??? Gefingniswérter und
Priester besitzen eine sich subtil &ulernde Macht, der erste iiber die Gefange-

nen, der zweite iiber die Glaubigen, wie sich am Beispiel der Beichte und der

Vergebung der Siinden zeigt.

Willkiir und die Einmischung Dritter Die zweite Phase seiner Haftstra-
fe unterscheidet sich in ihrer Gestaltung kaum von der ersten. Als Strahinja
jedoch nach getaner Arbeit vor Erschépfung zusammenbricht, hilft Gavrilo
ihm aufzustehen und fihrt ihn in seine Zelle zuriick. Dabei entschuldigt er
sich fiir seine Hérte, redet sich aber gleichzeitig auf die Anwesenheit des Ge-
fangnisdirektors hinaus, der von der Uberwachungsgalerie die Bestrafung mit
Argusaugen verfolgt hat. Damit versucht er, den Gefangenen und sich selbst
von seiner eigenen nichtigen Position innerhalb der Institution zu iiberzeugen,
die lediglich das Befolgen der von oben gegebenen Befehle vorsieht.

Um Gavrilos plotzliche Menschwerdung zu verstehen, muss ein chronolo-
gischer Zeitsprung vorgenommen werden. Bei einer geplanten Verlegung des
Gefangenen gelingt Strahinja die Flucht, indem er seinen einzigen Begleiter,
Gavrilo, in ein nahegelegenes Gewésser stiirzt. Der genaue Tathergang ist auf
Grund der totalen Kameraeinstellung nicht klar ersichtlich. Als er die Hilfe-
schreie des Ertrinkenden vernimmt, hadert Strahinja mit sich, kehrt schliellich

aber zur Ungliicksstelle zuriick und rettet den Warter. Die Ironie der Situation

298 ygl. 17'50"-18'21".
299 ygl. Foucault 2008: 934f.
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entsteht durch das anschlieende Verpriigeln des Retters durch heraneilende
Wairter. Die Gewalttat wird jedoch ausgespart, indem die Kamera beim nassen

und sichtlich erschépften Gavrilo verweilt.

Strahinjas Zusammenbruch:

Die Omniprésenz des Direktors zwingt zur Hérte

Die Rettungsaktion stellt Gavrilo in die Schuld des Héftlings. Die offensichtlich
empfundene Gewissensbisse veranlassen ihn dazu, Strahinja eine Tageszeitung
als Lektiire zukommen und in seinem Umgang mit ihm Milde walten zu las-
sen. Der Vorfall gewinnt als eine Art Wendepunkt im Verhalten des Wérters
gegeniiber Strahinja an Bedeutung. Als Strahinja nach seinem Ausbruchsver-
such von zwei Wartern in seiner Zelle willkiirlich krankenhausreif geschlagen

390 vertieft dies ein weiteres Mal das plotzliche emotionale Nahverhéltnis

wir
zwischen den beiden Méannern.

Gavrilo, der den blutiiberstréomten Strahinja auf dem Boden seiner Zel-
le liegend findet, hilft ihm aufzustehen und sich auf die Pritsche zu setzen.
Hier dréngt sich der Vergleich mit einem wilden Tier auf, welcher in dem an-
schlieBenden Gespréich der beiden Ménner auch thematisiert wird. Einerseits

wird die Parallelitat bereits durch das Bild des am Boden liegenden und sei-

ne Hande wie Pfoten durch die Gitterstiabe streckenden Strahinja suggeriert.

300 Auch dieser Gewaltakt wird nicht gezeigt. Das Eintreten der Wirter wird allerdings wie-
derholt eingespielt. Direkt vor der Zelle stehend werden ihre Gesichter in close-ups gezeigt,
wobei die Physiognomie und der Bartwuchs eines Aufsehers an Nationalsozialisten denken
lassen. Das Schweigen zwischen den Parteien kann im Nachhinein als die sprichwortliche
Ruhe vor dem Sturm gedeutet werden.
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Anderseits ldsst aber auch der Umgang Gavrilos mit dem verwundeten Héaft-
ling eine solche Deutung zu. Trotz dessen sichtlicher Beeintréachtigung namlich
gibt sich Gavrilo im Umgang mit dem verletzten Gefangenen iiberaus vorsich-
tig und verlasst nach vollbrachter Hilfestellung fluchtartig die Zelle, ohne sich
zuvor nach der Schwere der ihm zugefiigten Verletzungen zu erkundigen. Es
scheint eine gewisse Gefahr von Strahinja auszugehen, die Gavrilo den direkten
Kontakt mit und die Ndhe zu ihm wie bei einem verletzten Raubtier meiden
lasst. Im Gesprach kommt es zu einer ersten direkten Sympathiebekundung
von Seiten des Wérters. Dieser ereifert sich und fragt nach den Tatern, da der
physische Kontakt mit den Héftlingen gesetzlich untersagt sei. Dabei geht es
ihm nicht nur um die Einhaltung der Vorschriften, sondern eben auch um den

Schutz der Gefangenen im Allgemeinen und um ihn im Besonderen.

Priigel in der Gefangenschaft:

Anspielung auf die tierische Natur der Menschen

Diese Bemerkung bildet den Auftakt zum ersten ernsthaften Gesprich zwi-
schen den beiden Méannern, die beide in ihren von der Gesellschaft ausgedach-
ten Rollen gefangen sind. Die Absurditdt dieses Umstandes dominiert das
Gesprach genauso wie die Suche nach einer systematischen Erklarung fiir das
Bose im Menschen. Dabei wird die Hierarchie durch die sich angleichenden
Kameraperspektiven gebrochen, welche den Warter aus Sicht des Gefangenen
ebenfalls hinter Gittern und damit gleichermafien eingesperrt zeigt. Bei dieser

Gelegenheit legt Strahinja ein Schuldgestdndnis ab, welches die géngige, auf
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bindrem System basierende Weltsicht ebenfalls in Frage stellt. Der Mord ge-
schah seiner Aussage nach nicht aus reinem Hass oder aus Notwehr, sondern
in provozierender Absicht. Strahinja wollte damit seinen eigenen Tod heraus-
fordern, scheiterte aber. Die Sequenz endet damit, dass Gavrilo Strahinja die
ihm angebotenen und zunéchst verweigerten Zigaretten durch die Gitterstibe

hindurchwirft und die Zelle verlasst.

Aufhebung der Gegensitzlichkeit Die dritte Phase von Strahinjas Haft
macht in ihrer Dauer die Hélfte des gesamten Spielfilms aus. Bis zu ihrem Be-
ginn bleiben die Figuren in ihrer Gestaltung relativ opak, was unter anderem
an der geringen Anzahl der stattfindenden Dialoge liegt. Das Wenige, was der
Zuschauer in den ersten vierzig Minuten von den Figuren erfihrt, dient kaum
zur Korrektur der stereotypen Rollenbilder eines sadistischen Geféngniswér-
ters und seines unterwiirfigen Gefangenen. Dem Regisseur gelingt es jedoch,
die Figuren in weiterer Folge in ihrem Wesen einander anzugleichen und damit
den Unterschied zwischen Wérter und Stréafling als ein Konstrukt des mensch-
lichen Geistes zu entlarven. Gleichzeitig schafft er durch die nun zwischen den
beiden Méannern stattfindenden Gespréache mehrere Bedeutungsebenen, die es
in weiterer Folge genauer zu betrachten gilt.

Als Auftakt dieser dritten Phase fungiert die Inszenierung einer Beichtstun-
de, die die Haftanstalt ein weiteres Mal in ihrer Funktionsweise in die Néhe
einer religisen Institution riickt. Auf einem Stuhl vor der Zelle sitzend erzéhlt
Gavrilo mit leerem Bick Strahinja von seiner Freundschaft mit Jordan, einem
ehemaligen Strafgefangenen. Nach dessen Entlassung kiimmerte er sich um
dessen Resozialisierung, bis er ihn eines Tages in flagranti mit seiner Frau er-
tappte. Seit diesem Zeitpunkt ist er seines Lebens iiberdriissig. Frauen widern
ihn an, Freunden misstraut er, nichts kann ihn mehr erfreuen. Die statische
Kamera zeigt ihn im Profil. Die einzige Bewegung ist die minimale Verén-

derung seiner Gesichtsziige, die sich in einem Stirnrunzeln und einem leicht
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angedeuteten Nicken bemerkbar macht. Gavrilo durchbricht hier sein bis zu
diesem Zeitpunkt aufgebautes Image des kiithlen und grausamen Warters, der
auferhalb der Gefangnismauern und abseits seiner beruflichen Aufgaben die

t.301 Plstzlich prasentiert er sich dem Zuschauer

Existenzberechtigung verlier
als ein einfacher und vom Leben enttiuschter Mann. Die Information iiber
seine Vergangenheit verleiht der Figur Tiefe und férdert beim Publikum in

gewisser Weise auch das Verstandnis fiir dessen gegenwartiges, brutales und

unvorhersehbares Verhalten zu Tage, welches als Resultat des erfahrenen Ver-

Tl

trauensbruchs gewertet werden kann.

] Nhim'llw'l“

Die Beichte:
Moment der Machtverschiebung und Beginn der Freundschaft

Gavrilos Erfahrungsbericht hat gravierende Auswirkungen auf die Figuren-
konstellation. Da er sich nun selbst einen humanistischen Anstrich verpasst,
biifit er die Eindeutigkeit seines antagonistischen Status ein. Wie Strahinja re-
kapituliert er seine Vergangenheit. Das Erinnern wird so zur Gemeinsamkeit
der beiden. Allerdings weifl zu diesem Zeitpunkt weder Gavrilo noch der Zu-
schauer, dass Strahinja eine dhnliche Enttduschung in Bezug auf eine von ihm
geliebte Frau erfahren hat. Den Charakter einer Beichte erhélt die Situation
durch die rdumliche Trennung der beiden und durch die Reaktion des Gefange-

nen, die ihm den Anstrich eines Priesters verleiht. Denn hier prasentiert er sich

301 Dieser Eindruck wird durch den Umstand geférdert, dass Gavrilo nur ein einziges Mal
im gesamten Film in einer gefangnisfernen Umgebung zu sehen ist. Sein Leben ist die
Haftanstalt. Die Haftanstalt wird so indirekt zu seinem Lebensraum erklért.

190



dem Warter plotzlich als lebenserfahrener und kluger Mann, der auf die Erzah-
lung mit einem Lachen reagiert, um dem Vorfall seine Ernsthaftigkeit abzu-
sprechen und ihm dann infolgedessen etwas Positives abzugewinnen. Strahinja
analysiert Gavrilo, der seinen Autoritdtsanspruch einbiift und zum Unterle-
genen in diesem Machtgefiige wird. Fremd- und Selbstwahrnehmung erweisen
sich dabei als nahezu deckungsgleich. Strahinja bezeichnet Gavrilo als einen
Menschen, der sich dem Leben durch das strikte Befolgen von Regeln entzieht
und die Umwelt fiir seine Misere verantwortlich macht. Als Verifikation seiner
Annahme dient der Moment, in welchem Strahinja den Wérter zum Ungehor-
sam und zum Aufstand auffordert. Doch anstatt der Aufforderung durch ein
symbolisches Erheben Folge zu leisten, sinkt Gavrilo wieder auf seinen Stuhl
zuriick, was auf metaphorischer Ebene das Fehlen seines Riickgrats widerspie-
gelt. Als er selbst die Wahrheit der Ausfiihrungen erkennt, lauft er unruhig vor
der Zelle hin und her und weicht Strahinjas Beriihrung aus, der ihm durch die
Gitterstdbe ermutigend auf die Schulter zu klopfen versucht. Aus Schamgefiihl
und Verunsicherung heraus beginnen beide schliefflich lauthals zu lachen. Die-
ser Moment ist die Geburtsstunde ihrer Freundschaft. Durch die Begegnung
auf Augenhohe ist gleichzeitig auch die Basis zu einer Umkehrung der Macht-
verhéltnisse geschaffen worden, die in den darauffolgenden Sequenzen immer
wieder thematisiert wird.

Die Frage, die sich an diesem Punkt stellt, ist jene nach der Motivation
der wiederholten Machtumkehr. Der Umstand, dass sie in ihrer physischen
Existenz wie auch im iibertragenen Sinn beide Gefangene sind, schafft ein
Mindestmaf} an Verstédndnis und Sympathie fiir den jeweils anderen. Doch das
freundschaftliche Verhéltnis der beiden wird mit sadomasochistischen Macht-
spielen angereichert, die wohl auch durch die Rollenbilder der beiden Méanner
bedingt sind. Um das Verstidndnis fiir dieses sehr spezielle (Abhéngigkeits-

)Verhéltnis zu erleichtern, soll hier die Deutung um einen zusétzlichen, wenn
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auch anfénglich vielleicht ein wenig sonderbar anmutenden Aspekt erweitert
werden.

So kénnten als Erklarung fiir das widerspriichliche und verletzende Verhal-
ten der beiden Ménner auch die sich in der zeitlichen Intensitat ihres Umgangs
entstehenden homoerotischen Gefiihle dienen. Gestiitzt wird diese Annahme
insbesondere durch das merkwiirdige Verhalten des Gefangniswarters, welches
in mehreren Momenten an jenes eines verliebten Teenagers erinnert. Plotzlich
und ohne eine Vorankiindigung beginnt Gavrilo, sich langsam gegen die im
Umgang mit den Héftlingen geltenden Regeln zu widersetzen. Unerlaubter-
weise lasst er Strahinja etwa ein kleines Transistorradio zukommen, welches
ihn aus der Eintonigkeit der Tage retten soll. In dem wissentlichen Ignorieren
der Haftvorschriften wirbt er um die Gunst des Héftlings, dem er nun seinen
Mut beweisen will. Kurz darauf setzt sich Gavrilo ein weiteres Mal iiber die
Anweisungen des Gefdngnisdirektors hinweg. Als Einstieg in die Szene dient
ein Stromausfall, der den Héftlingen Anlass zur Revolte gibt und Strahinja
nervos in seiner Zelle auf und ab gehen ldsst. Der Aufruhr ldsst sich als Sinn-
bild der emotionalen Situation verstehen, in welcher sich Gavrilo befindet.
Dieser nutzt die Gunst der Stunde, um ungesehen und in Zivil zu Strahinja zu
gelangen. Auch hier agiert Gavrilo wie ein heimlicher Liebhaber, der schlief3-
lich vom Geféangnisdirektor erwischt und zur Rede gestellt wird. Er scheint die
Intensitat des illegitimen Verhéltnisses der beiden in gewisser Weise zu ah-
nen, was auch sein plotzliches und eigentlich unmotiviertes Erscheinen in der
Zelle des Gefangenen erklaren wiirde. Fiir die Figurenkonstellation bedeutet
sein Blick, dass zur Beziehung der beiden Ménner von einem auflenstehenden
Dritten explizit Stellung genommen wird. Im Moment des Ertappens wird die
spezielle Beziehung der Méanner zueinander 6ffentlich gemacht und im Blick
des Direktors entlarvt.

Wihrend Gavrilo die Ndhe des Gefangenen sucht, ihn bewundert und sein

Tun immer mehr darauf ausrichtet, ihm zu gefallen, ist Strahinjas Verhalten
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seinem Warter gegeniiber weitaus subtiler. Sein einstmals mondénes Dasein
und seine Lebenserfahrung veranlassen ihn zu Ratschligen und zum Trost
Gavrilos, der trotz aller durch seinen Beruf bedingten Verhaltensregeln und
Anweisungen unsicher und verletzlich erscheint. Fiir seinen Wérter bringt er
im Laufe der Zeit Empathie auf, die ihn zweimal die sich ihm bietende Chance
zur Flucht ungenutzt verstreichen ldsst. Das erste Mal eilt er trotz der Grau-
samkeit des Warters diesem zur Hilfe und rettet ihn vor dem Ertrinken, was
ihn erneut die Grausamkeit und Ungerechtigkeit der Polizeimacht am eige-
nen Korper erfahren lisst. Die freiwillige Riickkehr in ein repressives System
erfolgt noch ein weiteres Mal, dieses Mal allerdings im Bewusstsein darum.
Als er Gavrilo tberlistet, ihn zur Geisel nimmt und seine Befreiung erzwingt,
bricht er in Lachen aus und wirft die dem Wérter zuvor abgenommene Waffe
weg. Er gesteht, trotz der durch ihn erfahrenen Erniedrigungen dem Wach-
mann nie ernstlich etwas anzutun zu kénnen. Gavrilo nimmt die Waffe an
sich und hélt sie dem Gefangenen an den Kopf, dessen Lachen nun abrupt
abreifit. Der Wérter driickt ab, doch die Pistole ist nicht geladen. Er gibt zu,
ihn bei der néichsten sich ihm bietenden Chance zu téten und informiert ihn
im néchsten Atemzug iiber seine bevorstehende Verlegung. Strahinjas Freu-
de dariiber fithrt zu verletzenden Worten und der Frage nach dem Wert ihrer
Freundschaft. Gavrilo gesteht ihm seine Zuneigung, die er mit der Verdnderung
seiner Personlichkeit seit dem Bekanntwerden mit dem Héftling argumentiert.
So habe er begonnen, das zu hassen, was auch Strahinja hasst, das zu lieben,
was auch er liebt. Worte eines in seiner Liebe verblendeten Mannes. Daraufhin
weist Strahinja auf die Unmoglichkeit einer Freundschaft auf Grund der be-
stehenden, sie voneinander trennenden Gitterstdbe hin und sperrt sich selbst
wieder ein. Gavrilos trauriger Anblick wird mit Strahinjas Lied unterlegt, der
auf seiner Pritsche liegend und mit zugedecktem Kopf iiber den Verrat und

die Enttduschungen der Liebe zu singen beginnt.
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L Ay

Machtwechsel: Chronologie eines gescheiterten Ausbruchsversuchs

Die Sequenz gehort zu den beeindruckendsten des Films und zeigt sehr deut-
lich die langsame Verschmelzung der beiden Figuren zu einer einzigen, wo-
durch die stereotypen Figurenkonstellationen an Schérfe verlieren und eine
klare Differenzierung zwischen den charakterlichen Gegensétzen nahezu un-
moglich wird. Ausschlaggebend ist hier die auf den ersten Blick unmotivierte
und freiwillige Riickkehr des Héftlings. Da Strahinja ihre Annédherung als ei-
ne logische Konsequenz der Situation bezeichnet, kann die Freundschaft nicht
mehr als Rechtfertigung fiir sein Zuriickweichen herangezogen werden. Die ein-
zig logisch anmutende Auslegung seines Verhaltens scheint in der allzu grofien
Angst vor dem Unbekannten oder aber in seinem masochistischen Wesenszug
zu liegen. Doch selbst wenn eine schliissige Erklarung zu fehlen scheint, ver-
weisen die angefiihrten Uberlegungen auf eine bestehende Gleichartigkeit im
Charakter der beiden Ménner. Denn Gavrilo hat ebenfalls eine unermessliche
Angst davor, sich gegen die Regeln des Gefingnisses aufzulehnen und diesem
den Riicken zu kehren, auch wenn er — ahnlich wie Strahinja -, mehrere Male
von einem Austreten aus der Ordnung und einer Kiindigung spricht. Als Wér-
ter sieht er sich ebenfalls als Gefangener, der dazu verdammt ist, seine Tage
hinter den Geféngnismauern zu fristen.

Die psychologische Deutung der Charaktere konnte anhand unzéhliger Bei-
spiele noch endlos fortgesetzt werden. Doch stellt sich die Frage, ob die Film-
analyse dadurch nicht zu ausufernd werden und ihre erkldrende Funktion an-

hand von konkreten Beispielen einbtiflen wiirde. Ich denke, dass die von mir
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hier besprochenen Aspekte vollkommen ausreichen, um einen Eindruck von
dem komplexen Verhéltnis der beiden Ménner zu gewinnen. So gilt es nur
noch darauf hinzuweisen, dass ihr Verhalten oftmals der Dynamik der Situa-
tion entspringt. Das bedeutet, dass das Spiel der beiden Schauspieler iiber
weite Strecken beim Zuschauer den Eindruck einer Improvisation hinterldsst,
die letztendlich weit weniger auf dem Drehbuch, als vielmehr auf ihrer eigenen
Intuition basiert.

In diesem Kontext ist auch das Ende des Films zu sehen. Gavrilo, der die
Flucht Strahinjas bei seiner Verlegung geplant hat und auf die Umsetzung des
Vorhabens dréngt, totet auf freiem Feld den Héaftling durch mehrere Schiisse.
Die Erklarung fiir seine Tat findet sich in der durch den Gefangenen erfahre-
nen Zuriickweisung. Denn Strahinja lehnt Gavrilos Vorschlag, ihn auf seiner
Flucht zu begleiten, entschieden ab und zerstort damit mit einem Schlag die
Vorstellung des Wérters von einer gemeinsamen und vielleicht sogar gliick-
lichen Zukunft. Als die erkldrenden Worte ihre trostende Wirkung verfehlen,
rennt Strahinja davon und findet so seinen Tod. Jedes Zielen des Warters wird
aus einer anderen Kameraperspektive gezeigt. Seine Bewegungen verrichtet er
langsam, was seine Handlung iiberlegt, logisch und keineswegs impulsiv er-
scheinen ldsst. Hier kommen mehrere Aspekte zu Tragen: etwa die Willkiir
der Polizeimacht, die sich nicht um die Rechtfertigungen hinsichtlich ihres oft
grenzwertigen Verhaltens zu scheren braucht. Gavrilo wird die Ermordung des
Héftlings sicherlich als Notwehr proklamieren und kann so nicht fiir sein Ver-
gehen belangt werden. Die Sequenz zeigt aber auch die Unberechenbarkeit des
Menschen. Die extreme Reaktion auf die Zuriickweisung lisst auch auf ein
Mehr als Freundschaft und auf tiefe, teils homoerotische Gefiihle schlieflen,
die Gavrilo in Strahinja den Heilsbringer und Retter aus seiner eigenen Misere
sehen lassen. Als er sich dem Toten ndhert, wird sein Gesicht noch einmal im

close-up gezeigt. Erst jetzt scheint er das Ausmafl seiner Tat zu realisieren. Er
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blinzelt und schluckt schwer, bevor er sich schliefllich langsam auf den Weg

zuriick in das im Hintergrund sichtbare Gefdngnis macht.

Der Reigen der Macht: Vergeltung und Riickkehr

Im Licht der Vorgeschichte ergeben sich allerdings mehrere brauchbare Motive
fiir den Mord am Haftling Strahinja Petrovié. Der Zuschauer, welchem der
Vorgéngerfilm des Regisseurs, PRE ISTINE, bekannt ist, wird darin eventuell
die Vergeltung fiir den Mord an einem Unschuldigen sehen. Der Machtkampf,
der von den ehemaligen Kriegsgegnern Jahre spéter weitergefithrt wird, wird
in ZAZIDANI mit der Liquidierung des siegreichen Strahinja durch den als
Substitut fiir den Ermordeten agierenden Gavrilo zu Ende gebracht.

Den Charakter der Substitution erhélt der Mord auch vor dem Hinter-
grund der personlichen Lebensgeschichte des Warters. Gavrilo scheint sich hier
fir den bereits einmal erlebten Vertrauensbruch zu rachen. Anstatt Jordan,
den eigentlichen Schuldigen und Verréter, trifft sein Zorn den gewisserma-

Ben unschuldigen Strahninja. Die Hérte in Gavrilos Vorgehen kann mit der
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verbliiffenden Ahnlichkeit im Verhiltnis des Wirters zu den beiden Ménnern
argumentiert werden.

Ein letzter Aspekt, der den Mord psychologisch und philosophisch zu er-
hellen vermag, ergibt sich aus den vorhergegangenen Dialogen zwischen dem
Wairter und seinem Gefangenen. In einer fritheren Szene nédmlich begriindet
Strahinja den von ihm veriibten Mord mit seiner Absicht, in der Auseinander-
setzung mit dem spéteren Opfer selbst getétet und damit erlost zu werden.
Gavrilos Mord an Strahinja ldsst sich dann auch als Erfiillung seines eigenen
zuvor geduBlerten Wunsches verstehen.

Egal, wie der Zuschauer das Ende des Films interpretiert — stets findet
sich darin ein Moment der Wiederholung. Die Konflikte aus der Vergangen-
heit sind nicht vergessen, der Kampf um die Vormachtstellung wird weiter
gefiihrt. Der Regisseur Kokan Rakonjac zeigt das Leben als die Wiederkehr
des immer Gleichen, als ein Beschreiten elliptischer Kreise, aus denen es trotz

der fortschreitenden Zeit kein Entkommen gibt.

5.4.6 Zeitlicher Bezug und Aktualitat

Ein wichtiger Grundkonsens unter den Regisseuren der Schwarzen Welle be-
stand in der Thematisierung der Lebensweisen und der damit einhergehenden
gesellschaftlichen Problematiken im damaligen Jugoslawien. Mit seinem Film
ZAZIDANI weicht der Regisseur Kokan Rakonjac ein wenig davon ab, indem
er die Handlung nicht mit den zur damaligen Zeit vorherrschenden, nationa-
len Gegebenheiten in Verbindung bringt. Zwar nimmt er in dem inoffiziellen
Vorgangerfilm PRE ISTINE direkten Bezug auf die kriegerische Vergangenheit
seiner Heimat, indem er die Erzdhlung rund um zwei ehemals auf feindlichen
Seiten kiimpfende Veteranen aufbaut. In ZAZIDANI selbst findet sich jedoch nur
eine winzige Anspielung darauf, die als ein politischer Seitenhieb verstanden
werden kann. So rit der Warter dem Gefangenen némlich, bei seiner Flucht

iiber die Staatsgrenze sofort politisches Asyl zu beantragen. Strahinja, der sich
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nie fiir Politik interessiert hat, lehnt dies ab. Doch Gavrilo betont, dass ihm
das Ausland sicherlich Asyl gewédhrt, wenn er angebe, wegen Mordes an ei-
nem wichtigen Parteimitglied eine weitere Verscharfung der Strafmafinahmen
zu erwarten. Dies ist im gesamten Film die einzige explizit getédtigte Aussa-
ge zur jugoslawischen bzw. internationalen Politik. Anders als der Grofiteil
seiner Regisseurkollegen gibt sich Rakonjac in dieser Hinsicht also durchaus
zuriickhaltend, was dennoch nicht bedeutet, dass sich der Film einer politi-
schen Interpretation komplett versagt.

Wie die Analyse aufgezeigt hat, liegt die Relevanz des Filmes ZAZIDANI
namlich weniger im Aufzeigen eines definierten Verhéltnisses zwischen zwei
Personlichkeiten in einem bestimmten Raum zu einer bestimmten Zeit, als
vielmehr in der allgemeinen Giiltigkeit des hier thematisierten Machtverhalt-
nisses. ZAZIDANI ist eine Parabel iiber Systeme, die auf der Grundlage eines
bestehenden Machtgefélles funktionieren. Die geographischen Gegebenheiten
oder institutionellen Ausformungen verlieren als Spezifika an Bedeutung, da
die Macht weniger als eine Form, sondern vielmehr als ein Kréfteverhéltnis

302 Dieses besteht nicht nur in Gefingnissen, sondern

verstanden werden muss.
auch in Schulen, Krankenh&usern, Psychiatrien, Armeen, Familien etc. Institu-
tionen wie eine Haftanstalt ermoglichen zwar auf Grund ihrer Geschlossenheit
eine rasche Analyse der bestehenden Machtverhéltnisse. Jedoch darf dabei die
Macht nicht von den Institutionen her untersucht werden.3%3 Das gilt es auch
im Hinblick auf den besprochenen Film im Auge zu behalten.

Das Wirken der Macht wird hier exemplarisch am Schicksal zweier an-
fénglich kontrar zueinander stehenden Figuren sichtbar gemacht. Die in einem
Grofiteil der jemals produzierten Spielfilme zur Anwendung kommende Figu-

renkonstellation ist eine notwendige Grundvoraussetzung fiir das Verstdndnis

der herrschenden Machtverhéltnisse. Denn erst in dem Moment, in welchem

302 ygl. Deleuze 1992: 99.
303 Vgl. Foucault 2005: 257f.
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es innerhalb dieser zum Widerstand und zur versuchten Auflésung der beste-

304 T Film iibernimmt der

henden Verhéltnisse kommt, werden diese sichtbar.
Gefangene Strahinja Petrovié¢ die Aufgabe, das System des Gefangnisses mit
seiner Willensstérke und seinen philosophischen Ausfithrungen in Zweifel zu
ziehen und in seinen Ausbruchsversuchen die scheinbar unanfechtbare Macht
des Direktors und des Warters iiber die Héftlinge sichtbar zu machen und in
Frage zu stellen. Warum scheint die willkiirliche Bestrafung des Gefangenen
vor der Gesetzeslage und gewissen Moralvorstellungen durchaus legitim zu
sein? Durch die Ausklammerung des Tathergangs und des Gerichtsverfahrens
zwingt der Regisseur sein Publikum, sich mit scheinbar einfachen Wahrheiten,
wie etwa der Eingliederung des Héaftlings im hierarchischen System des Geféing-
nisses unter dessen Direktor und dessen Wérters, auseinanderzusetzen. Rakon-
jac 16st die strenge Hierarchie durch eine geschickte Kamerafithrung auf und
macht die gesellschaftlichen Positionen der zwei Hauptfiguren austauschbar,
indem er die beiden aufeinander reagieren lasst und die Optionen der Gewalt
und des Konsenses sowohl fiir Gavrilo als auch fiir Strahinja bereithélt. Damit
wird die Eindeutigkeit des bestehenden und vormals so eindeutigen Macht-
verhédltnisses verdndert. Wer sich auf welcher Seite der Gitterstdbe befindet
und wer auf das Handeln des anderen einen gréfleren Einfluss und damit eben
Macht ausiibt, ist plotzlich nicht mehr klar ersichtlich. Auch wenn im Film
der Gefiangnisdirektor als letzte Instanz tiber die Behandlung des Gefangenen
entscheidet und dem Publikum damit als eine Orientierungshilfe innerhalb der
institutionellen Machtverhaltnisse dient, wird durch die Entwicklung und die
Konzentration auf die beiden Hauptfiguren die Thematik Macht aus dem Kon-
text der Haftanstalt herausgelost. Das befreit sie natiirlich nicht aus den beste-
henden Machtverhéltnissen, sondern verlegt die Diskussion darum nur auf eine
andere, allgemeinere Ebene. Ein Entkommen aus der auf das Individuum wir-

kenden Macht ist ohnehin nicht méglich, wie etwa die (freiwillige) Riickkehr

304 Vgl. Foucault 2005: 243f.
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Gavrilos und Strahinjas in das Gefangnisgebdude zeigt. Im Verstdndnis der
franzosischen Philosophen Gilles Deleuze und Félix Guattari konnte ihr Ver-
halten als ein Beschreiten negativer Fluchtlinien gelten. Diesen Linien folgend
gelingt dem Individuum zwar der Ausbruch aus den bestehenden Verhéltnis-
sen, kehren allerdings notwendigerweise auch dorthin wieder zuriick.

Ganz gleichgiiltig, ob ZAZIDANI nun unter Riickgriff auf die Schriften von
Michel Foucault oder Deleuze und Guattari erklart wird — letztendlich bleibt
der daraus gezogenen Schluss derselbe. Der Film ist eine gelungene Parabel

uber die Freiheit und Unfreiheit des Menschen.

200



5.5 Zelimir Zilnik: Rani radovi (1969)

5.5.1 Sequenzprotokoll und Inhalt

10.
11.
12.
13.
14.
15.

16.
17.

00'00 Exposition

. Titel, Genre, credits.

. Familie und Wohnsituation der Protagonistin werden portrétiert.

Sie selbst duBlert den Wunsch nach einem besseren Leben.
Situation wird gemeinsam mit zwei Freunden rekapituliert.

04'18 Formierung einer revolutionidren Gruppierung
Exposition des vierten Gruppenmitglieds. Mobilisierung.

. Auszug der Protagonistin aus dem Elternhaus.

Verabschiedung der Schwester.
Sex der Protagonistin mit einem Gruppenmitglied. Politisierung des
Geschlechtsakts. Erster symbolischer Tod der Protagonistin.

12'52 Aufbruch aufs Land
Reise der Gruppe mit einem Auto zur Landbevélkerung.

. Ankunft im Dorf. Interview mit einem Kriegsveteranen und

Instandsetzung landwirtschaftlicher Maschinen.

. Sexuelles Abenteuer der Protagonistin mit einem zweiten Mitglied

der Gruppe.

28'29 Aufkliarung und Vorantreiben der eigenen Interessen
Vortrag der Protagonistin iiber Selbstbefriedigung und Verhiitung.
Jahrmarkt.

Priigelei zwischen der Gruppe und der Dorfbevilkerung.
Bestrafung eines feigen Gruppenmitglieds.

Auslosung der sexuellen Partner.

Kampfiibungen und Verbrennung des Kafers. Bestrafung der Méanner.

51'12 Arbeiterschaft
Solidarisierung der Gruppe mit dem Proletariat.
Arbeit in einer Zementfabrik. Protagonistin verliert Bewusstsein.
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18. Gemeinsames Duschen der Protagonistin und dem dritten
Gruppenmitglied. Werden von den anderen erwischt.

19. Protagonistin versucht die emotionale Anndherung an Marko, wird
aber zurickgewiesen. Protagonistin kehrt in ihr Elternhaus zuriick.

66'53 Ende einer deklarierten Komddie

20. Alltag zu Hause.

21. Die drei Méanner suchen die Protagonistin auf. Streit iiber die
Ernsthaftigkeit der revolutiondren Absichten. Ermordung der
Protagonistin durch die Méanner.

,Once upon a time there lived a girl named Yugoslava. She had beautiful
blond hair, a superb body and an unspoiled twenty year old soul. Her
father was a drunkard, and her life was a sad one. So she decided to
change the world. With three devoted friends she leaves home to seek
the answer to the riddle of the wise old Marx - 'How can man become
master of his fate?'*

So lautet Zelimir Zilniks Antwort auf die Frage nach der Handlung seines
Debiitfilms RANI RADOVI, welcher als Teil der Retrospektive im November
1969 im Museum of Modern Art in New York gezeigt wurde.303

Besonders die vom Regisseur verwendete Phrase des ,,Fis war einmal® mag
iiberraschend anmuten, die als stilistisches Merkmal von Méarchen und Sagen
gilt und das Erzéhlte als etwas Fiktives ausweist. Allerdings sollte dieses bald
Wirklichkeit werden. Mit dem Mord an Jugoslava, der attraktiven und gut-
gliubigen Protagonistin des Films, schuf Zilnik némlich bereits eine Parallele
zum spéiteren gewaltsamen Auseinanderbrechen des jugoslawischen Staates.

Vielen Kritikern galt der Regisseur deshalb als scharfen Beobachter und wei-

ser Prophet der politischen Entwicklungen in seinem Heimatland.36

305 Die Beschreibung findet sich im Informationsblatt zur Retrospektive.
306 Vgl. Grznié 2006: 68.
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Gruppenbild:

Vier die auszogen, um die Welt zu verdndern

In RANI RADOVI scheitern Jugoslava und ihre drei Mitstreiter in ihrem Kampf
um ein besseres und gerechteres Leben, welches sie seit der Konsultation der
kommunistisch-marxistischen Schriften fiir méglich halten. Die Bauern, wel-
chen sie Unterstiitzung bei der Umsetzung notwendiger Reformen, etwa der
Geburtenkontrolle, anbieten, vertreiben sie zornig aus ihrem Dorf. Die Arbei-
ter, welchen sich die Gruppe aus Solidaritdt mit ihnen anschliefit, ignorieren
sie. ,,Fiir wen arbeiten wir hier eigentlich?“, fragt einer der jungen Revolutio-
nére die die Fabrik verlassenden Arbeiter und bekommt keine Antwort. Doch
letztlich scheitert die Gruppe nicht an ihrer Umwelt, sondern an ihren eigenen
Anspriichen und insbesondere an ihrer Forderung nach freier Liebe. Als zwei
Mitglieder die junge Frau mit dem dritten beim Liebesspiel erwischen, spaltet
diese Entdeckung die Gruppe. Jugoslava, die ihr Projekt als gescheitert sieht,
kehrt enttduscht zu ihrem stets betrunkenen Vater, der unterwiirfigen Mutter
und der noch unmiindigen Schwester nach Hause zuriick. Als ihre drei ehema-
ligen Mitstreiter sie dort aufsuchen, eskaliert der Streit. Jugoslava wird von
den Méannern gewaltsam hingerichtet. Ihr Leichnam wird in Brand gesetzt und
auf dem Feld zuriickgelassen.

In dem Aufeinandertreffen von kommunistischer Ideologie und sozialisti-

scher Wirklichkeit gibt es zwar immer wieder Momente, die in ihrer poeti-
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schen Gestaltung iiber einen gewissen Zauber verfiigen. Und trotzdem scheint
es mir, auf die Inhaltsbeschreibung des Regisseurs zuriickkommend, weitaus
sinnvoller, von RANI RADOVI weder als einem Marchen, noch als einer Ko-
modie, sondern vielmehr als einer tragischen Parabel iber den menschlichen
Wunsch nach Freiheit zu sprechen.?’” Meine Annahme soll in weiterer Folge
anhand einer differenzierten Analyse des Inhalts argumentiert und nachvoll-

ziehbar gemacht werden.

5.5.2 Rani radovi im (Euvre des Regisseurs

Der diplomierte Jurist Zelimir Zilnik setzte sich bereits wihrend seines Stu-
diums als aktives Mitglied einer politisch engagierten Jugendorganisation mit
der jugoslawischen Gegenwart auseinander. So nahm er etwa Stellung zur Si-
tuation der vom Staat vergessenen Dorfjugend, die er zur Eigeninitiative und
wirklichkeitsveriandernden Taten ermutigte.3%8

Die Lebenssituation marginalisierter Bevolkerungsschichten stand auch im
Mittelpunkt seiner ersten experimentellen Kurzdokumentationen. Bis zur Ver-
offentlichung seines Spielfilmdebiits RANI RADOVI entstanden vier solcher Be-
standsaufnahmen — ZURNAL O OMLADINI NA SELU, zZIMI [dt.: JOURNAL UBER
DIE DORFJUGEND IM WINTER; 1967], PIONIRI MALENI, MI SMO VOJSKA PRA-
VA, SVAKOG DANA NICEMO KO ZELENA TRAVA [dt.: KLEINE PIONIRE, WIR
SIND EINE RICHTIGE ARMEE, JEDEN TAG SPRIESSEN WIR WIE GRUNES GRAS;
1968] und NEZAPOSLENI LJUDI [dt.: DIE ARBEITSLOSEN; 1968] —, welche ne-
ben der Dorfjugend auch das Alltagsleben von Waisenkindern und Arbeits-
losen thematisierte. In LIPANSKA GIBANJA (1969) zeigte er schliefllich seine
Eindriicke von den Studentenunruhen in Belgrad.

In diesen nie mehr als zwanzig Minuten dauernden Streifen findet er zu

einem im jugoslawischen Kino wohl einzigartigen, filmischen Ausdruck. Im

307 Die opening credits definieren den Film als eine Komdodie.
308 Vgl. dazu das Interview mit dem Regisseur in Rosset und Press 1969: 49f. und 90.
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Bemiihen um eine méglichst objektive Darstellung der Wirklichkeit riickt Zil-
nik die Menschen in den Fokus seines Schaffens. Durch die Kombination von
Groflaufnahmen ihrer Gesichter mit personlichen Erfahrungsberichten und der
Einspielung von authentischem, politischem Tonmaterial ldsst er Bilder entste-
hen, die die Kluft zwischen den Versprechen des Sozialismus und der Realitét
aufzuzeigen im Stande sind.

Mit einer dhnlichen Begriindung wird der erst 27-jahrige Zelimir Zilnik
bei den Filmfestspielen in Berlin 1969 fiir sein Werk RANI RADOVI mit dem
Goldenen Béren fiir die beste Regie ausgezeichnet.?”? Die Entscheidung der
Jury gegen die als Favoriten ins Rennen gegangenen Mitstreiter John Schle-
singer, Brian de Palma, Jean-Luc Godard und Rainer Maria Fassbinder fiir
den jungen Debiitanten wurde von Journalisten und Filmkritikern aus aller
Welt sowohl begriifit als auch verurteilt. Die jugoslawische Presse vermutete
in der Auszeichnung einen boswilligen Angriff der westlichen Welt auf den
Sozialismus, da diese einen solch wichtigen Preis an ein in ihren Augen anti-
kommunistisches Werk verlieh.319

Schon vor der Preisverleihung in Berlin hatte RANI RADOVI in der Heimat
des Regisseurs fiir einige Aufregung gesorgt. Die jugoslawische Presse hat-
te vor dem Beginn der Dreharbeiten tiber sein neues Filmprojekt berichtet
und Ausziige aus dem Drehbuch veréffentlicht.>!! Ein am Drehort anwesender
Journalist der Zeitschrift Filmski svet schrieb regelméfig tiber die Fortschritte
der Dreharbeiten, wobei er sich wiederholt beeindruckt von den unter unwirt-
lichen Bedingungen erbrachten physischen Hochstleistungen der Schauspieler
zeigte.3'? Der gesamte Produktionsprozess konnte auf diese Weise von der Of-
fentlichkeit und von den Behérden mitverfolgt werden. Dennoch forderte Tito

nach der Fertigstellung ein Auffiihrungs- und Distributionsverbot fiir den Film

309 Der genaue Wortlaut der Begriindung fiir die Auszeichnung wurde z.B. in der Ausgabe
der Abendzeitung vom 06.07.1969 abgedruckt.

310 Zur Rezeption des Filmes im In- und Ausland vgl. Grznié 2006: 68f.

11 Milenkovié¢ 5.12.1968.

312 yol, Angelus 5.12.1968.
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ein, welches er mit der verzerrten Darstellung der jugoslawischen Wirklichkeit
und der sexuellen Freiziigigkeit der Schauspieler argumentierte. Zilnik erzielte
vor Gericht eine Aufhebung des Verbotes mit der Auflage, einige inhaltliche
Anderungen vorzunehmen. Zudem wurde er aus der kommunistischen Partei
Jugoslawiens ausgeschlossen.?!? In all diesen Turbulenzen wurde ihm gerade
noch rechtzeitig die Ausreise nach Deutschland gewédhrt, wo sein Debiitfilm im
Wettbewerb der Berliner Filmfestspiele gezeigt werden sollte.

Trotz des von diesem Zeitpunkt an verschirften Vorgehens der staatli-
chen Institutionen gegen den Regisseur engagierte sich dieser auch weiterhin
gesellschafts- und sozialpolitisch. In seiner Kurzdokumentation CRNI FIiLM
[dt.: SCHWARZER FILM| aus dem Jahr 1972 zeigt er die Schwierigkeiten im
tempordren Zusammenleben der eigenen Kleinfamilie mit einer Gruppe von
Obdachlosen, der er mit dem Versprechen auf eine endgiiltige Losung ihrer
Wohnungssituation Asyl gewéhrt. Zilniks Bemithungen scheitern, und so keh-
ren die Manner am Ende wieder auf die Strafle zuriick. Nach erneuten Proble-
men mit den jugoslawischen Zensurbehorden bei den Dreharbeiten zu seinem
néchsten Spielfilm SLOBODA ILI STRIP [dt.: FREIHEIT ODER CARTOONS; 1972]
verlieB Zilnik im selben Jahr seine Heimat und wanderte nach Deutschland aus,
wo er das Leben der (jugoslawischen) Gastarbeiter zu dokumentieren begann.
Ende der 1970er Jahre kehrte er nach einigen Jahren im Exil wieder in seine
Heimatstadt Novi Sad zuriick, wo er weitere Filme — fiir Fernsehen und Kino
— iiber an den Rand gedrangte Gesellschaftsgruppen wie Roma, Transsexuelle
und Kriegsveteranen drehte.

Seine Werke werden auf diversen Filmfestivals, wo er als stets gern gese-
hener Gast gilt, immer wieder mit Preisen ausgezeichnet. Seit 1997 ist Zilnik
als Lektor an verschiedenen Universitidten — Stanford, London, Malmo, Wien
etc. — aktiv, was ihm die Mdoglichkeit bietet, im direkten Kontakt mit den Stu-

denten die Notwendigkeit der politischen Intervention zur Verbesserung der

313 Vgl. Grznié 2006: 69.
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eigenen und fremden Lebenssituation zu diskutieren. Bis zum heutigen Tag

gilt Zilnik als kritische Stimme und mahnendes Gewissen seines Landes.

5.5.3 Die Dreharbeiten

In RANI RADOVI kamen wesentliche Erneuerungen im jugoslawischen Kino
der 1960er Jahre zum Tragen. Diese sollen hier mit Blick auf die Dreharbeiten
zu Zilniks Debiitfilm skizziert werden. Als eine der wichtigsten Entwicklun-
gen galt die auf Grund der schlechten budgetdren Situation vieler Autoren
verstarkte Zusammenarbeit mit Laienschauspielern. Fiir RANI RADOVI enga-
gierte Zilnik die amtierende jugoslawische Schonheitskonigin Milja Vujanovié,
den Filmkritiker Bogdan Tirnani¢, den Architekten Cedomir Radovié¢ und den
Schauspielstudenten Marko Nikoli¢. Wie viele Regisseurkollegen ging Zilnik
bei den verpflichteten Laien von mehr Einsatzbereitschaft, Leinwandprisenz
und Authentizitdt im Vergleich zu den Profis aus. Besonders Tirnanié¢ sollte
die an ihn gestellten Erwartungen auch erfiillen.?!4 Die Dreharbeiten zu RANI
RADOVI begannen im Dezember 1968 in der Umgebung von Novi Sad, Serbien,
und fanden trotz der winterlichen Temperaturen im Freien statt. Eine weitere
Herausforderung neben der Kélte waren jene Szenen, die von den Darstellern
im Hinblick auf ihre Authentizitét vollen Kérpereinsatz forderten. Von den ge-
spielten Priigeleien, Militdriibungen u.a. trugen sie haufig blaue Flecken und
Prellungen davon.?'® Die Arbeit mit Laienschauspielern barg auch Risiken in
sich. Bei den Dreharbeiten mit einigen lokalen Landwirten kam es beinahe
zur Vergewaltigung der Hauptdarstellerin. Im Spiel vergaflien die Ménner den
fiktionalen Charakter ihrer Handlungen und rissen Vujanovi¢ die Kleider vom
Leib. Als der Regisseur schlieflich und gerade noch rechtzeitig intervenierte,

entschuldigten sie sich, erschrocken iiber sich selbst, bei der jungen Frau.3'6

314 ygl. Angelus 5.12.1968 und Lazarevié¢ 18.02.1968.
315 Vgl. Angelus 5.12.1968.
316 ygl. ebd.
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Dennoch wurde die Arbeit mit Laienschauspielern von vielen der Autoren der
Schwarzen Welle als lohnend empfunden. Unzihlige Werke liefern auf Grund
ihrer Authentizitdt den Beweis fiir die Richtigkeit ihrer Annahme. Auch RANI

RADOVI stellt in diesem Fall keine Ausnahme dar.

5.5.4 Chronologie und Aufbau

Die Behauptung einiger Filmkritiker, dass sich die Handlung des Filmes einer
strengen Chronologie der Ereignisse entsagt — was von ihnen als Ausdruck der
revolutiondren und avantgardistischen Herangehensweise des Autors gewertet
wurde —, ist nur teilweise haltbar.?!” So stimmt es, dass die einzelnen Sequen-
zen des Mittelteils nicht kausal miteinander verbunden sind und damit ebenso
gut eine andere zeitliche Reihung einnehmen koénnten. Doch da der Film das
Entstehen und das Ende einer revolutiondren Bewegung exemplifiziert, ist die
Zeitlichkeit der thematisierten Geschehnisse von weit groflerer Bedeutung als
auf den ersten Blick angenommen.

Auf formaler Ebene erzielt der Regisseur eine zeitliche Strukturierung
durch die Verwendung von Zwischentiteln.?'® Von der Genrebezeichnung ,,Ko-
modie“ abgesehen, welche direkt nach dem Titel eingeblendet ist und die Er-
wartungshaltung des Zuschauers in eine bestimmte Richtung lenkt, finden sich
noch fiinf weitere solcher Texttafeln im Film. Diese dienen einerseits dazu, die
nachfolgenden Sequenzen mit Hilfe einer Uberschrift, etwa, ,,Politisches Thea-
ter* oder ,Riickkehr unter Menschen“ zu biindeln und damit zu klassifizieren.
Andererseits jedoch wirken sie als politische Parolen, die das kritische Po-
tential des Filmes unterstreichen und beim Zuschauer eine Stellungnahme im
Geiste erwirken sollen. Als Beispiele hierfiir wire etwa die aus einer sloweni-
schen Zeitung entnommene Schlagzeile ,,Demokratie — ja, Verfall — nein“ oder

aber das Karl Marx zugeschriebene Zitat ,,Revolutionen sind die Lokomotiven

317 Vgl. Grznié¢ 2006: 71.
318 Zum polemischen Charakter der Zwischentitel vgl. DeCuir 2011b: 194.
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der Geschichte“ zu nennen.?'” Dass diese Inserts in ihrer Anordnung auch den
Werdegang der revolutiondren Bewegung und damit der Handlung widerspie-
geln, zeigt nicht zuletzt die letzte Texttafel, die folgende Aussage des franzo-
sischen Revolutiondrs Louis-Antoine-Léon de Saint-Just wiedergibt: ,Wer die
Revolution nur bis zur Hélfte bestreitet, gribt sich sein eigenes Grab.“ Als ein
strukturierendes Element auf der Handlungsebene fallt diese Aussage mit dem
Tod der Protagonistin am Ende des Films zusammen.

Eine Chronologie ergibt sich nicht nur durch den Einsatz der Schriftelemen-
te, sondern auch auf der Handlungsebene selbst, da die Protagonistin Jugo-
slava mit allen drei ménnlichen Nebenfiguren sexuelle Beziehungen unterhélt.
Diese sind zeitlich klar voneinander abgrenzbar und kénnen unter Zuhilfe-
nahme des Sequenzprotokolls bestimmten Handlungseinheiten zugeschrieben
werden. Die Exposition der Figuren und ihre Zusammenfiithrung in einer re-
volutiondren Gruppe werden von Jugoslavas Beziehung zu dem intellektuel-
len Dragisa dominiert. Beim Aufenthalt auf dem Land gilt ihr Interesse dem
bodenstandigen Kruno, unter den Arbeitern dem schiichternen Marko. Erst
gegen Ende des Films treten die Manner der jungen Frau erstmals geschlossen
gegeniiber und konfrontieren sie mit ihrer Polygamie.

Der Entwicklung der Figurenkonstellationen und der damit einhergehen-
den Gruppendynamik ist in den vorhandenen Untersuchungen und Bespre-
chungen von RANI RADOVI meines Erachtens zu wenig Aufmerksamkeit ge-
schenkt worden.??Y Zwar wird in ihnen immer wieder die von den Figuren ange-
strebte Befreiung sowohl auf politischer, als auch auf sexueller Ebene erwéhnt.
Doch der Fokus der Analysen liegt stets auf der formalen Gestaltung und den
unzahligen interdisziplindren Anspielungen, die angeblich den revolutioniren
Charakter des Films bedingen. Die Figuren werden unter dem Hinweis auf ihre

Schablonenhaftigkeit aufler Betracht gelassen. Durch den Verzicht auf die Fi-

319 DeCuir 2011b: 195.
320ygl. Grznié 2006 und DeCuir 2011b.
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gurenanalyse wird das Untersuchungsfeld zu Ungunsten des gesamten Werks
eingeschrankt. Dies soll hier nachgeholt werden, indem die Figuren als auch
ihre Beziehungen zueinander analysiert und mit Hilfe der daraus gewonnenen
Erkenntnisse der recht klassische Handlungsverlauf aufgezeigt werden soll. Da-
mit einhergehend soll Zilniks Deklarierung der Korperlichkeit als allgemeiner
Ausgangspunkt fiir jedwedes revolutiondres Handeln nachvollziehbar gemacht
werden.??! Denn der Glaube an das revolutionire Potential der menschlichen
Physis scheint mir innerhalb der jugoslawischen Kinematographie ein weit be-
deutenderes und wirkungsméchtigeres Moment der Verédnderung zu sein, als
es das Spiel des Regisseurs mit den formalen Gestaltungsmitteln jemals sein

konnte.

5.5.5 Exposition der Charaktere

Die Hauptfigur FEin close-up zeigt ein mit Schaum bedecktes Gesicht ei-
ner Frau, die dem Zuschauer einen guten Morgen wiinscht. Diese Einstellung
wiederholt sich zwei Mal und wechselt sich dabei mit einer zweiten, die einen

dlteren Mann beim Ausheben eines Grabens zeigt, ab.

Saubere Exposition:

Reinwaschung der Hauptfigur

321 ygl. Gocié 2003: 97.
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Wiéhrend die junge Frau ihr langes Haar trocknet, berichtet eine Kinderstimme
aus dem Off iiber den seit dem Ende des Krieges gleichbleibenden, &rmlichen
Lebensstandard in Jugoslawien. Nach einem Schnitt sieht der Zuschauer das
Maédchen, welches durch einen Kurzhaarschnitt und eine Bluse in ihrem Auf-
treten reifer und &lter wirkt. Ihre ohnehin bereits auf Grund der Groflie der
Nase, des Mundes und der Liicke zwischen ihren Schneidezdhnen préagnanten
Gesichtsziige werden durch ihre eindringliche Mimik unterstrichen. Den Vor-
trag lber ihr bescheidenes Leben, welches den Anspriichen des Sozialismus
nicht gerecht wird, schlieit sie mit dem Hinweis, ein Bett mit ihrer Schwester
teilen zu missen. Dies sei aber keineswegs unhygienisch und zudem tibernachte
diese ohnehin nur selten zu Hause.

Die ersten Filmminuten ermoglichen einen tiefen Einblick in die Lebenswelt
der Hauptfigur und geben bereits bestimmte, im weiteren Verlauf immer wie-
der aufgenommene Themen vor. So arbeitet die Exposition der Protagonistin
mit starken Gegensétzen, die einer dualistischen Weltsicht entspringen. Das
Publikum assoziiert die junge Frau auf Grund ihrer Nacktheit, der Waschung
und des dabei entstehenden Seifenschaums mit Reinheit und Unschuld. Der
dltere Mann vermittelt im Gegensatz dazu bereits durch sein Aussehen Elend,
Armut und Derbheit, aber auch weil er die (rhetorische) Frage nach taglicher
Selbstbefriedigung stellt. Die junge Frau wiinscht allen Menschen eine bessere
Zukunft. Aus sehr drmlichen und schwierigen Familienverhéiltnissen stammend
— wenig spéter erfahrt der Zuschauer, dass sie unter der Alkoholsucht ihres Va-
ters zu leiden hat — bedient sie so die Erwartungen des Publikums, welches
in ihr eine sympathische und gut aussehende Weltverbesserin oder Mértyre-
rin sieht. Die Exposition zielt demnach auf die Entstehung eines emotionalen
Nahverhéltnisses zu der weiblichen Hauptfigur ab. Die Bemerkung des kleinen
Maédchens, dass ihre Schwester selten daheim iibernachte, wird so kaum mehr
wahrgenommen. Fin aufmerksamer Zuschauer wird hier allerdings einen ersten

Hinweis auf ein entscheidendes Charakteristikum der Hauptfigur vermuten und
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sich folgende Frage stellen: wo verbringt eine solch attraktive, junge und damit
in gewisser Weise noch unselbstédndige Frau ihre Nachte, wenn nicht in ihrem
Elternhaus? Die Antwort darauf liefert die erste Einstellung nach dem Schnitt,
die einen in der Totalen zentrierten Fabrikschlot zeigt. In Zusammenhang mit
der Exposition kann dieser als ein phallisches Symbol verstanden werden, wel-
ches eine visuelle Anspielung auf den néchtlichen Verbleib der Protagonistin
ist.

Ausgesprochen wird die Frage nach ihrem néchtlichen Fernbleiben wenige
Minuten spéter schlieflich von ihrem Vater. Als er alkoholisiert sein Gleichge-
wicht verliert und auf einen beheizten Ofen fillt, eilen ihm seine Ehefrau und
die altere Tochter zu Hilfe, was seinen Zorn iiber den Schmerz noch weiter
anfacht. Tobend richtet er die Hand gegen die beiden, u.a. auch um Ant-
worten auf die von ihm gestellten Fragen zu bekommen. Doch der Versuch,
durch Gewalt seine Stellung als Familienoberhaupt zu sichern, scheitert. Mit
einem Blick auf die Eltern und der Hand bereits auf der Tiirklinge verkiin-
det die junge Frau, nicht mehr in dieses Haus, in welchem der Feudalismus
regiert, zuriickzukehren. Der Grund fiir ihren Entschluss ist nicht nur der Al-
koholismus des Vaters, sondern sein Despotismus und seine Forderung nach
dem bedingungslosen Gehorsam der weiblichen Familienmitglieder. Mit ihrem
Fortgehen entzieht sie sich der Kontrolle des Vaters. Im Vorbeigehen verab-
schiedet sie sich von ihrer kleinen Schwester, der sie einen Biss von ihrem Apfel
anbietet.3?2 Bei ihrem Auszug trigt die junge Frau ihr langes, blondes Haar
zu Zopfen geflochten. Thre Kleidung, die fiir ihren Korper viel zu weit, zu grofl
und eher praktisch als elegant wirkt, scheint nicht zuféllig ausgewéhlt worden
zu sein. Mit Hilfe der formlosen Arbeitshose und des dunklen Anoraks verbirgt
sie ihre Schonheit und Weiblichkeit und geht damit bestehenden, geschlechts-

spezifischen Kleidungskonventionen aus dem Weg. In ihrem Erscheinungsbild

322 Die Szene erinnert sehr stark an das biblische Motiv der Verfithrung Adams durch Eva.
In Zilniks Film findet sich eine Vielzahl solch symboltrachtiger Anspielungen, auch und
besonders haufig auf der Basis der kommunistischen Ideologie.
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néhert sie sich ihren drei ménnlichen Mitstreitern an, die in den vorhergehen-

den und nachfolgenden Szenen ebenfalls in die Handlung eingefiihrt werden.

Biblische Symbolik:
Auszug und Verfithrung der Jugend

Die Mitstreiter Die ménnlichen Protagonisten werden beildufig und in
Ausrichtung auf die weibliche Hauptfigur eingefithrt. Zur leichteren Orien-
tierung sollen ihre Namen vorab genannt werden, obwohl der Film iiber weite
Teile ohne deren Nennung auskommt323: Dragisa, Kruno und Marko.
Dragisa und Jugoslava suchen Marko an seinem Arbeitsplatz, einer Fa-
brik, auf. Die beiden beobachten ihn schweigend, wie er gewissenhaft Sand in
mehrere kleine Schlote schiittet und anschliefend auf das heifle Fabriksdach
uriniert. Wenig spéter grillen sie gemeinsam Wiirstchen iiber den dampfenden
Schloten. Die Figuren prisentieren sich hier trotz der Abwesenheit des vierten
Mitglieds das erste Mal als eine Gruppe. Ihre Zusammengehorigkeit signali-
sieren sie durch ihr dhnliches Erscheinungsbild. Alle tragen abgetragene Jeans

und Halbschuhe, ein weifles Hemd und dariiber einen dunklen Pullover. Da

323 Dije Namen der Manner erfihrt der Zuschauer zu einem relativen spéaten Zeitpunkt im
Film nur durch einen Zufall, ndmlich, als Jugoslava ihre Namen zwecks einer Auslosung
auf ein Stiick Papier schreibt, wobei ihr die Kamera ,heimlich“ iiber die Schulter blickt.
Der Name der Hauptfigur fallt im Film kein einziges Mal und wurde nur durch die Ver-
offentlichung des Drehbuchs bekannt. Das Ausbleiben der Namen negiert den individu-
ellen Charakter der Figuren und bewerkstelligt unter anderem eine allgemeinere, vom
jugoslawisch-sozialistischen Kontext weitgehend unabhéngige Interpretation des Filmes.
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der starke Wind allen Figuren die Haare ins Gesicht blést und dieses teilweise
verdeckt, lasst sich eine erste Unterscheidung der Méanner nur anhand fol-
gender auflerer Auffalligkeiten treffen: Marko triagt einen hellen Arbeiterkittel
und Dragisa langeres Haar. Die Sequenz liefert allerdings keine Erklarung fiir
die Bekanntschaft der drei Figuren. Einzig und allein Jugoslavas Bemerkung,
,Wir miissen schauen, woran wir sind“, ldsst ein gemeinsames Unternehmen

der drei erahnen.

Das Abenteuer Leben:
improvisiertes Grillen auf dem Fabriksdach

Hier lassen sich jedoch Beobachtungen zum Gruppenverhalten der Mitglieder
machen, die zu einer ersten brauchbaren Charakterisierung der Gruppe fiih-
ren. Einen wichtigen Anhaltspunkt liefert der scheinbar auf ein notwendiges
Minimum reduzierte Dialog in der Sequenz. Selbst auf Jugoslavas provozie-
rende Behauptung, dass die hausliche Gewalt eine verstiandliche Konsequenz
der Beschiftigungssituation des Vaters sei, reagieren die Manner mit Schwei-
gen. Die Gruppenmitglieder lassen damit die Bereitschaft bzw. die Fahigkeit
zur Kommunikation vermissen. Ein weiteres und positives Charakteristikum
ist ihr offensichtliches Talent zur Improvisation, das sie mit dem Grillen der
Wiirste unter Beweis stellen. Damit sind bereits zwei wichtige Wesensziige
der Gruppe definiert. Die Gruppe macht im Handlungsverlauf keine nennens-

werten Entwicklungen durch, die die hier angestellten Beobachtungen noch
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sinnvoll ergdnzen konnten. Der erste von der Gruppe gewonnene Eindruck lie-
fert damit bereits einen entscheidenden Hinweis auf ihr Scheitern. Dies wird
jedoch im Folgenden noch néher zu beleuchten sein.

Mit der Einfiihrung des vierten und damit letzten Gruppenmitglieds
kommt es zu einer Differenzierung in der Konzeption der Figuren. Dragisa,
Marko und Jugoslava suchen gemeinsam Kruno auf, der in einer provisorisch
eingerichteten Werkstatt zwischen Kiibeln und Flaschen mit der Herstellung
von Molotowcocktails beschéftigt ist. Grofitenteils erfillt er die Kleiderord-
nung der Gruppe, auch wenn er als einziger eine gestreifte Anzughose trégt.
Sein markantestes Erkennungszeichen sind seine dunklen und breiten Kotelet-
ten. Wie seine beiden ménnlichen Mitstreiter kann auch er nicht als auffallend
attraktiv oder hésslich beschrieben werden. IThr gewohnliches Aussehen unter-
stellt sie optisch der gut aussehenden und anziehenden weiblichen Hauptfigur,
die in dieser Sequenz als Anfiihrerin der Gruppe auftritt und deren Griindungs-
idee und Zielsetzung bekannt gibt. Als Dragisa auf Krunos Aufforderung seine
brennende Zigarette wegwirft und damit einen kleinen Flédchenbrand entfacht,
zitiert Jugoslava Dante Alighieri: ,,Eine méchtige Flamme entsteht aus einem
winzigen Funken’ In den folgenden Minuten wird klar, dass sich dieses Zi-
tat auf die Erfolgshoffnungen der Gruppe ummiinzen lasst. Wahrend Ausziige
aus einem Werk von Mosa Pijade, eines engen Vertrauten Titos, iiber das
Problem des Fetischs gelesen, die Sozialistische Internationale getrillert und
rezitiert und Kruno dabei in Ketten gelegt wird, fasst Jugoslava den Beschluss,
die Menschen in ihren Doérfern zu besuchen, um sie iiber die Zukunft des sozia-
listischen Staates aufzukldren. Damit wird die Rollenverteilung innerhalb der
Gruppe festlegt. Jugoslava verfiigt iiber eine uneingeschrankte Entscheidungs-
und Befehlsgewalt innerhalb der Gruppe, die von keinem der drei Méanner
angefochten wird. Dragisa, der die Textstellen auswendig rezitiert und dabei
theatralisch auf und ab l&auft, prasentiert sich als der Intellektuelle der Gruppe.

Kruno hingegen ist fiir die Herstellung der Waffen verantwortlich. Am wenigs-
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ten eindeutig funktioniert die Aufgabenzuschreibung bei Marko. Als Erwerbs-
tatiger nimmt er innerhalb der Gruppe scheinbar eine Auflenseitersrolle ein.
Erst gegen Ende des Films wird sich diese Annahme bestétigen.32

In den ersten, gut acht Minuten erhélt der Zuschauer somit sdmtliche fir
das Verstédndnis des Films notwendigen Informationen, die nochmals kurz zu-
sammengefasst werden sollen. Den dramatischen Auftakt bildet die familidre
Situation der Hauptfigur namens Jugoslava, die nach einer handgreiflichen
Auseinandersetzung mit ihrem alkoholisierten Vater Zuflucht und Unterstiit-
zung bei drei jungen, ebenfalls armen, aber engagierten Méannern sucht. Diese
erklaren sich dazu bereit, sie in ihrem Kampf fiir eine Umgestaltung der ge-

sellschaftlichen Verhéltnisse im Sinne des Kommunismus tatkréftig zu unter-

stiitzen.

5.5.6 Versuch zur sexuellen Selbstbestimmung

Sex und Gewalt Jugoslava mochte also die Welt verandern und setzt des-
halb bei der bestehenden Geschlechterordnung an. Dass es ihr um ein anderes,
ein gleichberechtigtes Verhaltnis zwischen Mann und Frau geht, macht sie
mit ihrem Auftreten eindeutig. So negiert sie — anders als ihre Mutter und
Schwester — ihre Weiblichkeit durch formlose, weite Kleidung. Mit Hilfe des
Kleidungsstils nahert sie sich in ihrem Aussehen jenem der Ménner an. Sie
verfiigt zudem frei {iber ihre Sexualitdt und lebt promiskuitiv. Die junge Frau
unterhéalt zu allen Mitstreitern sexuelle Beziehungen. Wie sich diese darstellen
und wie sie sich auf die Gruppendynamik und damit auch auf den Handlungs-
verlauf auswirken, soll im Folgenden kurz skizziert werden.

Zum ersten Sex im Film kommt es zwischen Jugoslava und Dragisa. Be-
reits von Anfang an wirken die beiden in ihrem Umgang miteinander vertraut.
Dragisa verhélt sich der Protagonistin gegeniiber sehr zuvorkommend. Diese

wiederum unterrichtet nur ihn von ihrem Vorhaben, nicht mehr nach Hause

324 Vgl. dazu 56'55''-57'40"".
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zuriickzukehren. Es mag deshalb nicht weiter verwundern, dass auf die emo-
tionale Néhe schon sehr bald eine korperliche folgt. Die Sexszene schliefllich
kombiniert korperliches Begehren und bewaffnete Aggression, wodurch sie sich
deutlich von den beiden nachfolgenden unterscheidet.

Den szenischen Auftakt bildet eine private Waffeniibung der beiden. Nach
dem Schnitt wird die Handlung ins Innere eines spérlich eingerichteten Zim-
mers verlegt. Die Kamera ist auf Dragisa gerichtet, der vor einer Wand steht
und seinen Blick auf einen imagindren Punkt neben der Kamera fixiert halt.
Auf interessante Weise inszeniert Zilnik hier Minnlichkeit. Dragisa zieht sei-
nen Cardigan aus, indem er dabei nach hinten fasst und das Kleidungsstiick
so liber seinen Kopf zieht. Ein ,typisch® ménnlicher Bewegungsablauf, der in
mehrfacher Wiederholung gezeigt wird. Damit wird der eigentliche Akt hin-
ausgezogert. Aus dem Off schlagt Jugoslava vor, ihm etwas vorzulesen, um ihm
seine Nervositdt zu nehmen. Es folgt die laute Lektiire einer Textstelle iiber
Scham und Revolution, die sie den Deutsch-Franzdsischen Jahrbiichern von

Karl Marx entnimmt.32°

Thr Vorschlag und die Wiederholung weisen Dragisa
als einen unerfahrenen und deshalb unsicheren Liebhaber aus. Dieses Bild,
welches trotz des Habitus wenig mit Geschlechterstereotypen gemein hat, er-
gianzt den Identitdtsentwurf eines jungen, intellektuellen Revolutionérs. Wéh-
rend Jugoslava noch liest, wechselt die Einstellung. Dragisa sitzt nun auf dem
Boden, das Kinn auf sein Knie abgestiitzt. Die Kamera folgt seinem Blick
und zeigt das vor ihm liegende Buch, dessen Seiten er mit einem Revolver
in der Hand umblattert. Nacktheit und Bewaffnung stehen dabei im deutli-
chen Widerspruch zueinander. Der Revolver kann sicherlich als der Versuch
gedeutet werden, eine Machtumkehr zwischen den Geschlechtern herbeizufiih-
ren. Doch erst durch die Bezugnahme zur vorgelesenen Textstelle erscheint

Dragisa als eine Verkorperung des neuen, revolutiondren Geistes. Schliellich

reiffit Jugoslavas Stimme aus dem Off ab. In einem close-up sind ihre Hénde -

325 Vgl. Marx 1962: 427f. und 433f.
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mit perfekt gepflegten Nageln - zu sehen, wie sie Dragisa liebevoll sein langes,
dunkles Haar aus dem Gesicht streichen. Erst jetzt beriihren die beiden ein-
ander und zeigen korperliche Intimitdt. Hier verlagert sich der Fokus auf die
junge Frau. Als diese dem auf dem Riicken liegenden Dragisa auf den Bauch
steigt, fahrt die Kamera langsam iiber ihren nackten, makellosen Koérper hin
zu ihrem lachenden Gesicht. In der Einstellung wird sie als Venus inszeniert.32
Erfolgreich weicht sie dabei Dragisas beharrlichen Versuchen, etwas tiber ihre
sexuelle Vergangenheit zu erfahren, aus. Im Gegenangriff fordert Jugoslava ein
Kompliment ein. ,Mit dir kénnte ich es sieben Mal in einer Nacht treiben“,
gesteht ihr daraufhin der junge Mann. Doch seine Worte klingen weit weni-
ger nach einer aufrichtig gemeinten Liebesbekundung, als nach machohaftem
Prahlen. Dragisa fehlt es offensichtlich an Feingefiihl, welches ihn auf sein Ge-
geniiber eingehen léasst. Die bei den Gruppenmitgliedern bereits diagnostizierte
Kommunikationsunfahigkeit wird hier ein weiteres Mal ersichtlich.

Die Szene zeigt neben den unzéhligen Geschlechterrollenbildern auf beein-
druckende Weise auch den Zusammenhang zwischen Sex und Macht auf, wel-
cher in weiterer Folge zur gréfiten Bedrohung fiir den inneren Zusammenhalt
der Gruppe wird. Der Machtkampf zwischen den Geschlechtern gewinnt bei
Dragisa und Jugoslava durch deren Positionierung im Bildkader an Sichtbar-
keit. So ist die Frau wihrend dieser intimen Szene mehrheitlich in stehender
Position zu sehen, wohingegen Dragisa meistens am Boden liegt oder sitzt.
Die darin ausgedriickte Hierarchie wird erst am Ende der Sequenz gestiirzt.
Jugoslava streicht auf einem Tischchen Butterbrote, die sie dem am Boden
neben ihr sitzenden Dragisa reicht. Die Rollenverteilung erfolgt also ganz im
klassischen Sinne. Die Frau zeigt sich fiir die Verpflegung des Mannes zustén-
dig. Doch die Harmonie tduscht. Denn bereits im nachsten Moment gibt sich

Jugoslava kampflustig und greift Dragisa in seiner Ménnlichkeit an, indem sie

326 Uber die Nacktszenen und das Ablegen der Scham spricht die Schauspieler Milja Vuja-
novi¢ mit Lazarevi¢ 18.02.1968.
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an seiner Potenz zweifelt. Als Reaktion darauf springt dieser auf und feuert
sechs Schiisse — die exakte Anzahl der noch ausstehenden versprochenen Ge-
schlechtsakte - in ihre Richtung ab. In der Verldngerung des eigenen Korpers
wird der Revolver zum Substitut fiir die ausbleibende Erektion. Der Einsatz
der Waffe kann demnach nicht nur als gewaltsamer Versuch zur Wiederher-
stellung der ménnlichen Vormachtstellung innerhalb der Beziehung, sondern
auch als ein bildlicher Verweis auf die brutale Natur des Geschlechtsaktes
verstanden werden.??” Die Schiisse selbst dienen als Warnung und Einschiich-
terungsversuch. Dragisa verfehlt sein Ziel, und aus dem Off sind schliefSlich

Jugoslavas wimmernde Worte zu horen: ,Warum scherzt du?“

Die Potenz der Waffentriger: Parallelsetzung von Sexualitdt und Gewalt

Die Szene weist damit einen Grundkonflikt des Filmes aus. Die als freiziigig
und liberal skizzierte Hauptfigur trifft auf einen jungen Mann, der sich in seiner
(sexuellen) Unsicherheit nur durch den Riickgriff auf ein sehr traditionelles
Ménnerbild zu helfen weif. Das Aufeinanderprallen solch verschiedenartiger
Welten wird im weiteren Verlauf des Filmes wiederholt thematisiert und in
seiner Form variiert, was den Handlungsausgang vorwegnimmt. Doch bevor
die Schlussszene genauer betrachtet wird, soll der Frage nach den Spezifika der
Beziehungen zwischen Jugoslava und den anderen beiden Gruppenmitgliedern

nachgegangen werden.

327 Zur geschlechtlichen Codierung von Bewaffnung und Gewaltausiibungen vgl. auch Wie-
singer 2008: 64.
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Sex und Aufkliarung In Kruno findet Jugoslava ihren zweiten Liebhaber.
Ein Ausflug aufs Land, welcher den beiden die Gelegenheit zu Intimitdten
bietet, ist eine direkte Gegeniiberstellung der zur gleichen Zeit innerhalb der
Gruppe bestehenden reaktiondren und fortschrittlichen Vorstellungen von Se-
xualitdt. Als wichtiger Bezugspunkt dient dabei die freie Verfligung dariiber,
d.h. die sexuelle Selbstbestimmung.

Bereits zu Beginn der Sequenz duflert sich Jugoslava {iberraschenderweise
ablehnend zur Masturbation, da sie gesundheitliche Risiken fiir die Manner in
sich berge. Kruno, der sich zur Selbstbefriedigung bekennt, wird von ihr als
ein Mann mit ,austrocknender Wirbelsdule“, d.h. als einer ohne Riickgrat be-
zeichnet. Trotz ihrer Unstimmigkeiten kommt es zur Anndherung. Kruno, der
nackt, aber in seinen Schuhe steckend, um das Auto herumléuft, setzt sich auf
den Fahrersitz neben Jugoslava, die mit entbléfter Brust auf dem Beifahrer-
sitz kauert. Schablonenhaft und im Sinne einer stereotypen Rollenverteilung
fordert sie Kruno dazu auf, sie zu wirmen. Bevor dieser der Aufforderung
nachkommt und eine Jacke iiber ihre nackten Schultern legt, versichert er sich
wiederholte Male ihrer noch bestehenden Freundschaft - eine sonst wohl eher
dem weiblichen Geschlecht zugeschriebene Verhaltensweise. Sein postkoitales
Verhalten bestéatigt und widerlegt damit gleichzeitig die traditionelle Vorstel-
lung von Méannlichkeit.

Bei einer isolierten Betrachtung der Sequenz kann trotzdem nicht mit Si-
cherheit von einer sexuellen Interaktion der beiden ausgegangen werden, da sie
sich weit weniger eindeutig als bei Jugoslava und Dragisa darstellt. Erst in der
Aufdeckung der Promiskuitdt der Hauptfigur gegen Ende des Films gilt diese
Annahme als bestéatigt, doch soll bereits hier von ihr ausgegangen werden.
Weniger wichtig als die Darstellung des Aktes scheint mir hier ohnehin die
Relativierung der konventionellen Vorstellungen von Sex zu sein. Die bei Jugo-
slava und Dragisa noch gegebene Intimitdt und Héuslichkeit des geschlossenen

Raumes werden gegen eine unwirtliche und feindliche Landschaft eingetauscht.
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Bruch mit den Konventionen:

Sex unter Freunden und an neuen Orten

Im Verlust der rdumlichen Sicherheit vollzieht sich auch einen Befreiung des
Begehrens durch seine Auslagerung weg von (Ehe-)Betten. Den Trieben kann
und wird folglich an allen mdglichen und unméglichen Orten Folge geleistet.
Mit der Variabilitdt des Ortes geht auch jene der Sexualpartner einher. Die-
se wird von Jugoslava in einer der folgenden Szenen noch zusétzlich forciert,
indem sie in Anwesenheit einer jungen, dunkelhaarigen und durchaus attrak-
tiven Bauersfrau die jeweiligen Geschlechtspartner einander zulost. Als das
Los Kruno und Jugoslava fiireinander bestimmt, will sich dieser jedoch nicht
seinem Schicksal fiigen und anstatt seiner Dragi$a nominieren. Uber die Griin-
de seiner Verweigerung wird der Zuschauer im Unklaren gelassen. Als einzig
brauchbare Erklarung bietet sich der bereits stattgefundene Sex der beiden an,
der eine Wiederholung aus unerfindlichen Griinden ausschliet. Seine Verwei-
gerung aber bedeutet ein Zuwiderhandeln gegen das angestrebte Freiheitsideal
der Gruppe, die den Sex als reine Form der Triebbefriedigung versteht. Sex
wird in ihrer Auffassung davon von den eigenen Gefiihlen, den Umsténden und
dem betreffenden Gegeniiber abstrahiert und biifit so seinen Einfluss auf das
soziale Leben der Menschen ein. Damit wird er weit weniger besonders und vor
allem eins: austauschbar. Krunos Verhalten bedeutet ein unerwiinschtes Emo-
tionalisieren des zweckorientierten Geschlechtsverkehrs, worauf Jugoslava als

Gruppenfiihrerin und Betroffene gleichermafien gedemiitigt und aufgebracht
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reagiert. Mit ihren Beschimpfungen erzielt sie allerdings nur ihren eigenen
voriibergehenden Ausschluss aus der Gemeinschaft. Kruno und Dragisa zerren
sie aus dem Raum und versperren die Tiiren. Ahnlich wie zuvor in der Sex-
szene mit Dragisa zeichnet sich hier ein Verhaltensmuster der Méanner ab, die
auf das progressive Vorgehen der jungen Frau in intimen Angelegenheiten mit
Gewalt reagieren.

Einem &hnlichen pragmatischen Fortschrittsgedanken folgt Jugoslava in ih-
rer sexuellen Aufklarungsarbeit, die sie wihrend ihres Ausflugs mit Kruno an
der weiblichen, bauerlichen Dorfbevolkerung leistet. Der Regisseur inszeniert
diese in einer fiir ihn typischen Weisen, indem er die Grenzen die Grenzen zwi-
schen Dokumentation und Fiktion verschwimmen lésst. Zu Beginn der halb-
dokumentarischen Sequenz stellt Jugoslava unterschiedlicher Positionen zur
weiblichen Selbstbefriedigung und unterschiedliche Verhiitungsmittel vor. Die
Bilder funktionieren selbsterkldrend und so verzichtet der Regisseur auf Kom-
mentare von Seiten der Vortragenden. Auf die anschlieend vom ausschliellich
weiblichen Publikum gestellten Fragen zur Geburtenregelung gibt Jugoslava
keine direkten Antworten, sondern beginnt das Thema unter dem Riickgriff
auf das kommunistische Gedankengut aufzurollen. Schwangerschaften kénn-
ten zwar durch den Gebrauch von Verhiitungsmitteln verhindert werden, al-
lerdings habe dies keinerlei Auswirkung auf die Stellung der Frau innerhalb
der gegebenen Gesellschaftsordnung. In Anlehnung an die Kommunistin Clara
Zetkin versteht sie diese namlich als ,,eine Folge der gesellschaftlichen, auf den
Produktionsverhéltnissen fuBenden Zustinde einer gegebenen Zeit“3?® Eine
Verdnderung der gesellschaftlichen Situation der Frau und damit einhergehend
auch der Bruch der Vormachtstellung des Mannes innerhalb der Familie kann
in Jugoslavas Augen nur durch eine Verédnderung der Arbeitsverhéltnisse und
— hier unterscheidet sich ihre Position deutlich von jener Zetkins — durch die

Zerstorung der Monogamie als Beziehungsideal herbeigefithrt werden. Denn

328 7eotkin zitiert in Puschnerat 2003: 149.
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diese zeigt sich letztendlich auch fiir die Aufrechterhaltung einer patriarchalen

Gesellschaftsordnung verantwortlich.

Jugoslavas Aufklarungsunterricht:

Gegeniiberstellung zweier Lebenswelten

Ahnlich wie bereits zuvor beim Auslosen der Sexualpartner wird auch hier die
Figurenkonstitution von Ambiguitdt bestimmt. In ihren Ausfithrungen gelingt
es Jugoslava nédmlich nicht, eine Briicke zwischen Theorie und Praxis fiir ihre
Zuhorerinnen zu schlagen. Damit verfehlt sie ihren Aufklarungsauftrag. Die

kommunistische Ideologie scheitert an der Realitét.

Falsche Scham, fehlende Worte und romantische Liebe Ahnlich aus-
fithrlich wie die Andeutung des sexuellen Aktes zwischen Jugoslava und Dra-
gisa zu Beginn stellt sich auch jene zwischen ihr und Marko gegen Ende des
Filmes dar.??? Hier gilt es allerdings zu beachten, dass die Figuren auf Grund
ihrer Erfahrungen und Enttduschungen eine, wenn auch relativ kleine, Ent-
wicklung durchgemacht haben. In ihrem Versuch einer revolutiondren Bewe-
gung ist die Gruppe bereits gescheitert, als es zur Anndherung zwischen den
Genannten kommt.

Die Kulisse fiir das Liebesspiel bildet dieses Mal ein Industriegeldnde. Im

gegenseitigen Ubereinkommen entschliet sich die Gruppe, das Schicksal der

329 Der tatsichliche Geschlechtsakt musste auf Geheif der Zensurbehorde aus dem Film
gestrichen werden. Vgl. Gocié 2003: 97.
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Arbeiterschaft zu teilen, da diese fiir ein revolutionéres Aufbegehren noch nicht
bereit zu sein scheint. Doch ihre Vorstellungen habe wenig mit der Wirklichkeit
gemein. Die Arbeit in einem Zementwerk erweist sich als schwer und eintonig.
Jugoslava bricht unter der korperlichen Belastung zusammen und verliert das
Bewusstsein. Dieser Vorfall erschiittert die Moral der Gruppe. Zwischen Mar-
ko und Dargisa, die sich voller Sorge um die Ohnméchtige kiimmern und sie
mit Hilfe einer Zitrone ins Bewusstsein zuriickholen, entflammt ein Streit iiber
die Notwendigkeit des Widerstands. Angesichts der schlechten wirtschaftlichen
Lage und der hohen Arbeitslosenrate sei der Kampf gegen menschenunwiir-
dige Arbeitsbedingungen ohnehin aussichtslos. In dieser Frustration iiber die
aktuelle Situation finden Marko und Jugoslava schliefllich zueinander. Als sie
nebeneinander in der Umkleidekabine sitzen, steht Jugoslava auf, um sich von
ihren iiber und iiber mit Zement bedeckten Kleidern zu befreien. Marko er-
hebt sich ebenfalls und stellt sich zum Fenster, welches sich im Hintergrund
befindet. Immer wieder wirft er der jungen Frau iiber seine Schulter heimliche
Blicke zu. Jugoslavas Entkleiden begleitet Marko mit einem Seelenstriptease.
Er duflert den Wunsch nach mehr persénlichen Gesprachen und einem néheren
Kennenlernen. Marko ist damit das erste Mitglied der Gruppe, welches explizit
deren unzureichende Kommunikation erkennt und verurteilt. Er selbst macht
dafiir seine Verschiedenartigkeit verantwortlich, welche er aber nicht néher
auszufiihren weifl. Anstatt Stellung zu nehmen, verlisst Jugoslava schweigend
den Raum und begibt sich unter die Dusche. Von dort aus erteilt sie dem
noch angekleideten Marko unter der Bedingung, nicht hinzuschauen, die Er-
laubnis, ihr nachzufolgen. In der Dusche findet eine Blickumkehr statt. Nun
beobachtet Jugoslava den nackten Marko heimlich iiber ihre Schulter, wahrend
sie ihm selbst das aktive Schauen auch weiterhin untersagt. Als Marko seine
Seife nicht findet kann, seift Jugoslava ihm mit ihrer den Riicken ein. Der Kor-

perkontakt und die entspannende Wirkung des warmen Wassers lassen Erotik
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aufkommen, welche zuerst in den liebevollen Neckereien, schliefflich aber in

den Kiissen der beiden ihren Ausdruck findet.

Jugoslava und Marko:
Echte Gefiihle und die Reinheit der Fleischeslust

Anders als die bereits gezeigten sexuellen Abenteuer zeugt ihre Intimitét, auch
auf Grund des Ambientes, von Reinheit und Unverfalschtheit. Dieser Eindruck
wird auch nicht von Jugoslavas unpassendem Gedenken an Friedrich Engels
zerstort, der ihr zufolge das Potential zur ehrlichen, geschlechtlichen Liebe
einzig beim Proletariat gegeben sah. Doch ihr Verhé&ltnis scheint weit dar-
iiber hinauszugehen. Zwar wenden sich Jugoslava und Marko beide beschédmt
voneinander ab, als Dragisa und Kruno sie gemeinsam unter der Dusche erwi-
schen. Das hindert Jugoslava aber nicht daran, auch weiterhin Markos Nahe zu
suchen. Dieser jedoch verhélt sich nach dem ,Vorfall“ ihr und ihrem Vorschlag
gegeniiber, gemeinsam ein leer stehendes Zimmer in der Arbeiterbaracke fiir
sich zu nutzen, abweisend. Immer wieder fordert er sie auf, ihn mit ihren Ide-
en fiir ein besseres Leben in Ruhe zu lassen und im Frauentrakt ein Bett zu
beziehen. Schliefllich gelingt es Jugoslava zwar, Marko zur Besichtigung des
besagten Raumes zu bewegen, allerdings gibt er sich davon unbeeindruckt,
sodass sie aufbricht und nach Hause zuriickkehrt.

Die Sequenz zeigt sehr deutlich, wie weit der revolutiondre Charakter der
Hauptfigur selbst von traditionellen Vorstellungen durchdrungen ist. Thre po-

litischen Ideale treten durch die augenscheinlich erwachten, romantischen Ge-
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fithle zu Marko in den Hintergrund. Ihr ganzes Gliick héngt plotzlich von der
Schaffung eines persoénlichen Lebensraums fiir sich und den Geliebten ab. Da-
mit wird gleichfalls die traditionelle romantische Liebe als einziges anzustre-
bendes Ideal im Leben eines Menschen profiliert. Dieser Aspekt gibt meines
Erachtens den Anstof zu einer weiteren, spannenden und durchaus moglichen
Interpretation des Filmes. Bis zum heutigen Tag gingen Kritiker und Wissen-
schaftler in ihrer Rezeption und Analyse vermehrt davon aus, dass die ménn-
lichen Mitstreiter hinsichtlich des revolutiondren Gruppengedankens scheitern
und aus Griinden ihrer patriarchalen Erziehung, ihres verletzten Stolzes oder
aber aus einem Impuls heraus Jugoslava ermorden.?3? Dabei iibersahen sie,
dass Jugoslava bereits zuvor von ihrem eigenen, revolutiondren Anspruch ab-
lasst. IThr Sehnen nach Privatsphére und einem eigenen, renovierten und ge-
schmiickten Wohnraum stellt bereits einen Verrat an der kommunistische Idee
und die Bejahung des bourgeoisen Daseins und des damit einhergehenden mo-
nogamen Beziehungsideals dar. Thr Engagement fiir die Liebe ist von gréflerer
Bedeutung als jenes fiir die Politik.?3! Thr demonstrativer Austritt aus der
Gruppe ist die letzte Stufe ihres sich durch den gesamten Film ziehenden
Scheiterns. Damit sollen die ménnlichen Figuren nicht keineswegs von ihrer
Verantwortung am Ende der revolutiondren Gruppierung freigesprochen wer-
den. Doch zeigt die Interpretation, dass auch Jugoslava ihren Teil dazu beitréagt
und deshalb nicht als unfehlbare und einzig wahre Revolutiondrin innerhalb

der Gruppe gelten kann.

5.5.7 Gewaltdarstellungen

In RANI RADOVI mag die Héufigkeit der Gewaltdarstellungen iiberraschen,
welche in einem semantischen Nahverhaltnis zu sexuellen Thematiken stehen.

Die Kombination der beiden Bereiche ergibt sich aus der Tatsache, dass ,,Ge-

330 Vgl. Grznié 2006: 66.
331 Die Meinung, dass die Liebe und das damit verbundene persénliche Gliick stets wichtiger
als die Politik ist, wurde auch vom Regisseur selbst vertreten. Vgl. Angelus 1.1969.
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walt und Sexualitét [...] physisch-psychische Erregungszusténde [sind], die in
ihrer Exzessivitét einander vergleichbar sind“,332

Die Verbindung von Sex und Gewalt wird in RANI RADOVI etwa am Liebes-
spiel zwischen Jugoslava und Dragisa vorexerziert, welches mit dem Griff zur
Waffe endet. Als ein weiteres eindriickliches Beispiel sei hier die Vergewalti-
gung der Hauptfigur angefiigt, die den Hohepunkt einer anfanglich harmlosen
Priigelei darstellt. Dabei wird der sexuelle Ubergriff der Bauern durch den
bestehenden Konflikt legitimiert, da gerade in Streitsituationen der weibliche
Koérper seit jeher als bevorzugte Beute gilt.?3 Der Angriff auf die Weiblich-
keit findet nicht nur in dem brutalen Vorgehen der Méanner, sondern auch im

t. 334 Trotz einer Reduktion des

tatsdchlichen Beschmutzen des Korpers stat
Tones auf die Gerdusche, die beim Wilzen auf dem schlammigen Untergrund
entstehen, verliert die Szene nichts von ihrer schockierenden Wirkung.
Ahnlich dem Sex wird die Gewalt im Film allerdings auch als eine Moglich-
keit zur (intensiven) Korpererfahrung présentiert, was ihre negative Konnota-
tion bis zu einem bestimmten Punkt nivelliert. In RANI RADOVI legitimieren
zwei unterschiedliche Sachverhalte die Anwendung von Gewalt. Innerhalb der
Gruppe wird Gewaltausiibung als spielerische und deshalb harmlose Umgangs-
form gesehen und inszeniert. Etwa, wenn die vier Mochtegern-Revolutionére
bei einer Militdriibung ihren Tod durch Erschielen simulieren, raufend einen
Hiigel hinunterrollen oder sich gegenseitig mit Kohlképfen bewerfen. Auf der
Metaebene referieren diese Szenen meist die realpolitische Situation der da-
maligen Zeit. Der jugoslawische Staat fiihlte sich durch die Invasion des War-
schauer Paktes in der Tschechoslowakei in seiner Existenz bedroht und zog als
335

Vorbereitung fiir den Ernstfall seine Jugend zu militérische Ubungen ein.

Die im Film gezeigten Militariibungen sind zugleich auch eine Karikatur der

332 Metz 2010: 69.

333 Vgl. ebd.

334 Besonders zu dieser Szene im Film &ufBerten sich die Kritiker vorwiegend negativ. Vgl.
Rankovi¢ 1970: 259.

335 ygl. Zilnik nach DeCuir 0.D.
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Vergangenheit des eigenen Landes, welches seine Partisanen in historischen
Tradierungen zu unbesiegbaren und unsterblichen K&émpfern werden lief}. Wer-
kimmanent bereiten die Szenen den Zuschauer auf den grausamen und tragi-
schen Ausgang des Filmes vor, der durch das spielerisch-aggressive Verhalten
der Gruppenmitglieder eingeleitet wird.

Fine Legitimierung findet Gewalt auch in Form von der Bestrafung. Fiir
ihr nonkonformes Verhalten wird die Gruppe um Jugoslava sowohl von den
Dorfbewohnern mit Priigeln, als auch von den Polizisten bestraft, die den
drei Ménnern zu einem Kurzhaarschnitt zwingt. Das Kiirzen des Haares ist
ein gewaltsamer Angriff auf die Individualitéit, der den revolutiondren Willen

brechen und auf symbolischer Ebene die ménnliche Potenz schwéchen soll.

Das breite Spektrum korperlicher Bestrafungen

In der Gruppe selbst werden nur ein einziges Mal Strafmafinahmen gegen ein
Mitglied eingeleitet. Dragisas Flucht vor der bereits beschriebenen Schligerei
wird ihn von seinen Mitstreitern veriibelt. Fiir seinen Verrat an der Gruppe
erntet er anfinglich noch mahnende Worte und wiiste Beschimpfungen, doch
die Bestrafung wird schon bald in Form von koérperlicher Ziichtigung fortge-
setzt. Dragisa wird an den Fiflen an das Auto gebunden, das losfahrt und
ihn hinter sich her {iber schlammigen Untergrund zieht. Unterlegt wird die-
se Szene mit der Gerduschkulisse eines Gefechts, welche den gruppeninternen

Konflikt plotzlich den Anstrich einer ernstzunehmenden kriegerischen Ausein-
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andersetzung verpasst.33® In der darauffolgenden Einstellung wird Dragisa ein
Strick um den Kopf gelegt, der stetig enger zusammengezogen wird und sich
immer tiefer in seine Stirn driickt. Dragisas teilnahmsloser Gesichtsausdruck
gibt keinerlei Aufschluss iiber sein Schmerzempfinden. Erst als Jugoslava die
Papierstreifen, die er sich zwischen seine Zehen geklemmt hat, anziindet und
die Flammen seiner Haut gefdhrlich nahe kommen, zeigt er eine erste Reaktion
auf die korperliche Bestrafung und entfernt hastig das brennende Papier. Was
hier in den Vordergrund gestellt wird, ist eine intensive, aber schmerzliche
Korpererfahrung, welche der Lauterung des Bestraften dient. Offen bleibt, ob
die Bestrafung angeordnet oder von Dragisa selbst gewiinscht wurde. Jugo-
slava ndmlich tiberlédsst es ihm, die Bestrafung entsprechend seinem eigenen
Ermessen fortzusetzen oder abzubrechen. Da ihr Dragisa keine Antwort gibt
und stattdessen zu lédcheln beginnt, ist zudem unklar, ob er die korperliche
Gewalt als Bufle oder masochistisches Vergniigen erfihrt. Mit Sicherheit lésst
sich aber sagen, dass Dragisas Verhalten den Ausschlag fiir interne Kontrover-
sen und eine Spaltung der Gruppe gibt. Er ist der erste, der aus der Gruppe
exkludiert wird und erst nach den Strafmafinahmen als vollwertiges Mitglied

zu ihr zuruckfindet.

5.5.8 Innere Zerwiirfnisse und das bittere Ende

Bereits vor dem eigentlichen Ende der Handlung zeichnet sich das Scheitern
der Manner hinsichtlich des revolutiondren Ideals ab. Deutlich wird dies an
der Figur von Dragisa sichtbar, der dem Unterfangen gelassener und weniger
verblendet als die anderen Mitglieder gegeniibersteht. Seine haufig realistische
Einschétzung der Situation stofit beim Rest der Gruppe allerdings auf Ableh-
nung, so etwa, als er fiir die Resignation der Zementarbeiter im Hinblick auf

die schlechte Situation am Arbeitsmarkt Verstindnis zeigt. Auch sein eigener

336 Die Aufnahmen wurden einer Berichtserstattung zum Vietnamkrieg entnommen. Zum
referentiellen Charakter der Szene siehe weiter unter.
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Idealismus und der Wunsch nach Veranderung schwinden angesichts solcher
Lebenswirklichkeiten des jugoslawischen Durchschnittsbiirgers.

Dass das Scheitern der Vier besonders gut an seiner Figur vorexerziert
werden kann, liegt aber auch an seiner Vorrangstellung innerhalb der Gruppe.
So ist er ndmlich nicht nur der gesprichigste, handlungsfreudigste und auf-
falligste der drei Méanner, sondern verfiigt abgesehen von Jugoslava tiber die
meiste screen time.33” Und schlieflich ist es auch DragiSa, der die endgiiltige
Auflésung der Gruppe heraufbeschwort. Jugoslava, die niedergeschlagen und
frustriert iiber den ausgebliebenen Erfolg ihrer Bestrebungen in ihr Elternhaus
zuriickgekehrt ist, wird unter seiner Fiihrung von ihren ehemaligen Mitstrei-
tern aufgesucht. Sehr schén wird in ihrem Zusammentreffen bereits auf der
bildsprachlichen Ebene aufgezeigt, dass die Gruppe als solche nicht mehr exis-
tiert. Wahrend die Ménner immer noch in ihre ,,Uniformen® gekleidet sind,
trigt Jugoslava beim Holzhacken (!) einen hellen Rock und einen gleichfar-
bigen Pullover. Damit unterlduft sie den bis zu diesem Zeitpunkt bestehende
Kleiderordnung, welche zur Kenntlichkeit der vier jungen Menschen als Grup-
pe gedient hat. Als Rédelsfiihrer fordert Dragisa Jugoslava auf, ihnen auf das
offene Feld zu folgen und provoziert sie, indem er sie zum Sex mit ihnen allen
auffordert. Als die junge Frau ihr Desinteresse an den Méannern bekundet und
das Weite suchen will, wird sie von ihnen eingeholt und unter Androhung von
Gewalt zum Bleiben gezwungen. Erst jetzt scheint ihr die Ernsthaftigkeit der
Situation bewusst zu werden. Keuchend, in leicht gebiickter Haltung und von
dem tétlichen Angriff gezeichnet — ihre Zopfe haben sich gelost, die Kleidung
ist zerrissen — bemiiht sie sich, Haltung zu bewahren. Selbstsicher und erbost
demiitigt sie schliellich die Manner, indem sie in ihre Richtung spuckt, sie als
unféhig und ihre Taten als unzureichend beschreibt: , Ihr Idioten habt stets nur

gespielt. Nichts habt ihr jemals zu Ende gebracht“. Auf ihre Anschuldigungen

337 Eine Erklarung dafiir ist sicherlich die Begeisterung des Regisseurs iiber die Leinwand-
prasenz des die Figur verkérpernden Filmkritikers und Laiendarstellers Bogdan Tirnanié.
Vgl. Angelus 5.12.1968.
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reagieren die Manner — wie konnte es anders sein? — mit Gewalt. Marko feu-
ert drei Schiisse aus einem Revolver auf sie ab.?3® Jugoslava sinkt wie bereits
viele Male zuvor zu Boden, ist nun aber wirklich tot. Ein close-up zeigt Mar-
ko und Dragisa, wobei Erstgenannter entschlossen und selbstsicher, letzterer
schockiert und iiberrascht wirkt. Kruno bedeckt Jugoslavas Leichnam mit der
kommunistischen Flagge und legt die Hand auf den von Dragisa entziindeten
Molotowcocktail. Mit seiner Geste verleiht er der Szene den Charakter einer
zeremoniellen Verabschiedung. Nach einem kurzen Moment des Innehaltens
vor dem brennenden Leichnam verlassen die Ménner den Tatort. Ein einge-
blendete Zitat des franzosischen Revolutionéres Saint-Just beendet den Film:
Jene, die die Revolution nur bis zur Hélfe ausfiihren, schaufeln sich ihr eigenes
Grab.©

Dieses Ende wurde — wie bereits angedeutet — oftmals im Sinne des feh-
lenden revolutiondren Kampfgeistes bei den ménnlichen Gruppenmitgliedern
gedeutet, die Promiskuitidt der Hauptfigur als eine Krankung ihre ménnlichen
Stolzes erfahren und sich deshalb an ihr réchen. Meines Erachtens muss hier al-
lerdings nicht von einem geplanten Mord ausgegangen werden, selbst wenn der
Revolver, der Molotowcocktail und die kommunistische Flagge den Zuschauer
wahrscheinlich zu anderen Schliissen kommen lassen. Jugoslavas Ermordung
scheint mir eher das Resultat einer dynamischen Entwicklung der Situation zu
sein, die durch den gewohnt spielerischen Umgang der Mitglieder miteinander
begiinstigt wird. Die verniinftige Artikulation der eigenen Gedanken, Gefiih-
le u.a. in der Endsequenz ein letztes Mal zu Gunsten der Intuition und des
affektiven Handels aufgegeben. Jugoslavas Tod ist demnach ein willkiirliches,

wenn auch logisches Ende dieses Spieles zwischen den Mitgliedern.?3?

338 Ahnlich wie in der Sexszene mit DragiSa verfiigt die Anzahl der Schiisse iiber eine sym-
bolische Bedeutung. Jeder Schuss kann als Vergeltungsschlag jedem einzelnen der drei
maénnlichen Gruppenmitglieder zugerechnet werden.

339 Vgl. 0.N. 24.07.1970.
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5.5.9 Abschlielende Bemerkungen zur Korperlichkeit

Zilnik setzte sich bereits vor seinem Spielfilmdebiit RANI RADOVI sehr intensiv
mit der Beziehung zwischen Gesellschaft und Individuum auseinander, wobei
er ein besonderes Interesse am menschlichen Korper zeigte. Dieser iibernimmt
bei Zilnik eine doppelte Funktion. Einerseits dient er dem Individuum als
wichtigstes Instrument zur Subjektbildung und zum sinnlichen Erfahrungs-
gewinn.?¥® Andererseits aber legt der Korper bei Zilnik auch Zeugnis iiber
den Zustand und die Entwicklung der Gesellschaft ab. Eine Demonstration
dieser doppelten Korperfunktion lieferte der Regisseur bereits in einem sei-
ner frithesten Kurzfilme. In NEZAPOSLENI LJUDI thematisiert er das Schicksal
arbeitsloser Méanner, deren Korper durch die Erwerbslosigkeit stark in Mitlei-
denschaft gezogen worden sind. Viele leiden auf Grund ihrer Mangelerndhrung
an immer schlechter werdenden Zahnen, kénnen sich aber keinen Zahnarztbe-
such leisten. Aber auch ihr eigener Umgang mit dem Korper verdndert sich,
etwa weil sie zum Besuch 6ffentlicher Bader gezwungen sind.

In RANI RADOVI geht Zilnik in seinem Verstéindnis von Korperlichkeit dar-
iiber hinaus. Hier wird der Korper zu einem Instrument im Kampf um eine
sozialistische Gesellschaft, zum Ausdruck des Widerstands gegen die beste-
hende gesellschaftliche Ordnung. Der Protest erfolgt nicht mehr in Worten,
sondern unter Riickgriff auf den eigenen Korper. Besondere Erfolgschancen
spricht Zilnik dabei dem nackten Korper zu, der in einem deutlichen Kontrast
zur Zivilisation den eigentlichen Urzustand des menschlichen Geschlechts pré-
sentiert. Nacktheit hat bei Zilnik demnach nicht immer etwas mit Sex, sondern

vielmehr mit Befreiung und Revolte zu tun:

,Der nackte menschliche Koérper, welcher bis zum jetzigen Zeitpunkt
noch nie aus dieser Perspektive in unserer Kinematographie zu sehen
war, diente ihm als Ausdruck der Rebellion, als befreiter Gedanke im
Raum 34!

340 vgl. Roksandié¢ 21.10.1969.
341 Nago ljudsko telo, jo§ nevideno iz tih uglova [...] u nasoj kinematografiji, posluzio mu
je kao izraz bunta, kao oslobodenja misao u prostoru.“ Angelus 1.1969.
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In RANI RADOVI dient der menschliche und insbesondere der nackte Korper
den Protagonisten als Experimentierfeld, auf welchem die eigenen und die
fremden Grenzen ausgelotet und Tabus und eingefahrene Vorstellungen ge-

brochen und widerlegt werden.

»,2Mit dem Zeigen des nackten Korpers in diesem Film rufen wir nicht die
Begierde der jungen Generation hervor, sondern wir versuchen, indem
wir die Natiirlichkeit dieses Korpers zeigen, diejenigen aus dem Takt zu
bringen, welche sich an der Nacktheit stofien. 342

Weit weniger beabsichtigt als eine Provokation der offiziellen Stellen war dem-
nach ein Nachdenken iiber den eigenen Korper als eine grundlegende Voraus-
setzung zur Umgestaltung bestehender Systeme. Die Forderung nach gesell-
schaftlicher Verdnderung wird vom Regisseur dabei nicht nur an den jugosla-
wischen Sozialismus gestellt.343 Durch prizis gesetzte (simulierte) Referenzen
— etwa jene Szene, die die Arbeiter beim Verlassen der Fabrik zeigt und den
ersten Spielfilm der Briider Lumiére referiert, oder Dragisas Bestrafung, die
an die Berichterstattung im Vietnamkrieg erinnert — zwingt der Regisseur den
Zuschauer auch zur kritischen Auseinandersetzung mit dem westlichen Ka-
pitalismus. Letztendlich geht es ihm also ganz unabhéngig vom Begriff der
Ideologie um die auch heute noch aktuelle Frage: In was fiir einer Gesellschaft

ist ein humanes und freies Leben moglich?

342 Mi nagim telom u ovom filmu ne izazivamo strasti mlade generacije, veé pokusava-

mo, pokazujuéi izvesnu prirodnost tog tela, da izvedemo iz takta one koji se te nagosti
sablaznjavaju.“ Zilnik nach o.N. 2.07.1969.
343 Zur grenziiberschreitenden Bedeutung des Filmes vgl. Orozovié¢ 9.08.1969.
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6 Korper im Neuen Jugoslawischen Film

Die ausfiihrliche Beschéftigung mit einzelnen Werken hat einen guten Einblick
in die Thematiken und Funktionsweisen des Neuen Jugoslawischen Films bzw.
der Schwarzen Welle gewahrt. Gleichzeitig ist in den Filmbesprechungen be-
reits deutlich geworden, wie und welche gesellschaftlichen Krafte und indivi-
duellen Bedurfnisse die Figuren als fiktive Wesen determinieren und struktu-
rieren. Neben der Sexualitét sind dies besonders der Wunsch nach Freiheit und
das Streben nach Macht.

Auf der Grundlage dieser fiinf Filmanalysen werde ich nun die Bedeutung
von Korperlichkeit und die Funktion von Korperbildern fiir den gesamten Neu-
en Jugoslawischen Film untersuchen. Das Ziel ist es, Gemeinsamkeiten in den
diversen Inszenierungen von Korpern herauszufiltern und Kérperlichkeit da-
mit einer brauchbaren Kategorie bei der Klassifikation der Filme zu machen.
Gleichzeitig wird auf diesem Weg auch der politische Gehalt der Filme offen-
gelegt und argumentiert.

Im ersten Teil des folgenden Abschnitts widme ich mich dem menschlichen
Korper in seinem unterschiedlichen quantitativen Auftreten: als Individuum,
als Paar, Gruppe oder Masse. Im zweiten Teil beschéftige ich mich dann aus-
fiihrlicher mit dem geschlechtlichen Korper, wobei ich auf die Unterschiede in
der Inszenierung des weiblichen und ménnlichen Koérpers eingehe und deren

Bedeutung fiir die politische Aussage der Werke erklare.
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6.1 Antihelden: Die Abwesenheit des Neuen Menschen

Im sozialistischen Jugoslawien hing die kommunistische Partei der Illusion an,

den Neuen Menschen erschaffen zu kénnen344:

,Was ihr [Anm.: der kommunistischen Partei] vorschwebte, war die
totale Transformation der Individuen und der Gesellschaft, d.h. die
Uberwindung sowohl der bé#uerlich-riickstéindigen wie der biirgerlich-
kapitalistischen Relikte und die grundsétzliche Neugestaltung des als
formbar vorgestellten Menschen mit dem Ziel, eine kommunistische Ge-
sellschaft zu verwirklichen: frei, gerecht, solidarisch, moralisch, gebildet
und zukunftsorientiert.*345

Gleich dem kollektiven Gesellschaftskorper sollte der individuelle Korper ge-
sund, stark, athletisch, , gestdhlt“ und unerschiitterlich in seiner Prédsenz und
seinem Auftreten sein.?¥ Die als ,krank“ und verriickt“ beschriebenen Klas-
senfeinde wurden deshalb, angeblich zum gesundheitlichen Schutz der Gesell-
schaft, zwangsliufig entfernt.347

Das ideologische Konzept des Neuen Menschen wurde von den Regisseu-
ren des Neuen Jugoslawischen Films bewusst zerstort und gegen ,,Gefithle und

t.348 In ihren Werken stellten sie die sowohl im

das wahre Leben“ eingetausch
biologischen, als auch ideologischen Sinn devianten Koérper zur Schau. Der
tatsachlich entstellte, beeintriachtige und kranke Koérper ist in vielen Produk-
tionen a priori gegeben. Die Ursache der Krankheit oder Behinderung und
ihre Auswirkungen auf die Betroffenen werden niemals erlautert, was sich un-
ter anderem aus ihrer Handlungsfunktion ableiten ldsst. Kranke und korper-

lich Behinderte treten ausschliefilich als Nebenfiguren auf, deren Funktion auf

der Handlungsebene das Erhellen der Hauptfigur ist. Wegen ihrer gesellschaft-

344 Die Idee des Neuen Menschen zieht sich durch die gesamte Kultur- und Geistesgeschichte
des Menschen und findet sich in der Religion genauso wie in der Kunst oder Politik. Vgl.
Rittner 1976. Zur sowjetischen Geistesgeschichte vgl. Miiller 1998.

345 Qundhaussen 2012: 145.

346 Fine sehr prézise Vorstellung des Neuen Menschen im Sozialismus gab Walter Ulbricht
1958 auf dem 5. Parteitag der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands (SED) in Form
seiner 10 Gebote der sozialistischen Moral. Vgl. 0.N. 0.D.(a).

347 Foucault erwihnt dieses ,, gesellschaftssanitére Projekt“ am Beispiel der Sowjetunion im
Rahmen seiner biopolitischen Uberlegungen. Vgl. Lemke 2007: 56.

348 Makavejev zitiert in Mortimer 2009: 9.
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lichen Auflenseiterposition wird ihnen oftmals Weisheit und Lebenserfahrung
suggiert, die sie in Form von Ratschligen an die Protagonisten weitergeben.34?
In ihrer beratenden Funktion machen sie aber auch auf sich aufmerksam und
schreiben so ihr ,Anderssein in die Wahrnehmung der Allgemeinheit“3®° ein.
Weit seltener thematisieren die Regisseure des Neuen Jugoslawischen Film in
diesem Zusammenhang das Unverstandnis, die Abneigung und den Hass, mit

«351 konfrontiert sehen. Die Brutalitéit, mit wel-

welchem sich die ,unperfekte
cher gegen die korperlich unterlegenen Figuren vorgegangen wird, wird dann
aber als abschreckendes Beispiel fiir die Grausamkeit der menschlichen Natur
statuiert.352

In seiner ideologischen Bedeutung tritt der ,kranke“ Mensch hingegen vor-

wiegend als Hauptfigur auf.

,Protagonisten ohne Vergangenheit, Kriminelle, Prostitution, das sozia-
le Elend, Minderjéahrige, Saisonarbeiter, Arbeitslose, Alkoholiker, deklas-
sierte Menschen, Landstreicher u.A., das sind die Helden unserer ,,schwar-
zen® Filme. Mit einem Wort: Thema ist der niedrigste Mensch, jener, vor
dem die Gesellschaft oftmals die Augen verschlieBt 353

Bogli¢" Aufzidhlung erinnert stark an Karl Marx' Beschreibung des Lumpen-
proletariats. Als solches bezeichnete dieser jene heterogene Gruppe von Men-
schen, deren Widerstand gegen die herrschende Klasse nicht mehr gegeben

war und von welcher bei der proletarischen Revolution keine Hilfe mehr zu

349 Beigpiel hierfiir sind etwa der sehbehinderte Invalide Serjoschka in Povratak und der
beinlose Romajunge in Skupljaci perja. Es gilt darauf hinzuweisen, dass diese beiden auch
im Hinblick auf ihre Herkunft bzw. auf ihren ethnischen Hintergrund gesellschaftliche
Auflenseiter sind. Die Figuren erfahren also eine doppelte Stigmatisierung.

350 SeeBlen 2004: 33.

351 Die Bezeichnung ,,unperfekte Menschen“ habe ich von SeeBlen iibernommen. Vgl. ebd.: 33.

352 Ein gutes Beispiel ist die taubstumme und geistig behinderte Goca in BICE SKORO PRO-
PAST SVETA, die vom Protagonisten aus egoistischen Griinden heraus eiskalt ermordet
wird.

53 Junaci bez biografije, kriminalci, prostitucija, socijalna bijeda; malodobnici, sezonski
radnici, nezaposleni, alkoholicari, deklasirani ljudi, lutalice i sve slicne kategorije, eto to
su junaci nasih 'crnih' filmova. Jednom rijeci: tema je onaj najmanji ¢ovjek, onaj pred
kojim drustvo Cesto zatvara o¢i*. Bogli¢ 19.06.1967: 61. Zur Beschreibung der ,, Antihelden*
im Neuen Jugoslawischen Film siche auch Muniti¢ 2005: 2016. Zu den Protagonisten
in den Filmen von Zivojin Pavlovi¢ siche etwa Bogdanovié 8.10.1966: 11 und Peterli¢
8.10.1966: 37.

3
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erwarten war.3* Resignation in politischen Belangen lisst sich auch bei einem
Grofiteil der Protagonisten im Neuen Jugoslawischen Film feststellen. Thr eif-
riges Engagement fiir den Sozialismus haben die meisten ldngst hinter sich ge-
lassen. Enttéuscht von der sozialistischen Lebenswirklichkeit wenden sie sich
dem Alkohol, Prostituierten und ihren privaten Angelegenheiten zu.3%> Nur
einigen wenigen gelingt es, sich aus ihrer Politikverdrossenheit zu befreien und
zu einem revolutiondren Kampfgeist zuriickzufinden. Kritik an der bestehen-
den Gesellschaftsordnung duflern vorwiegend jugendliche Charaktere, die nicht
miide werden, auf die Kluft zwischen den kommunistischen Versprechen und
der Realitit hinzuweisen.?>6 All diese Figuren definieren sich iiber ihre poli-
tische Haltung, in welcher sie die Idee des Neuen Menschen von sich weisen
und damit zu devianten Koérpern im jugoslawischen Sozialismus werden. Das
kommunistische Kollektiv greift deshalb zu drastischen Mitteln bei der Bekeh-
rung dieser politischen Abkémmlinge. Im Neuen Jugoslawischen Film endet

dies nicht selten mit dem Tod des Protagonisten.

6.2 Paare

»A body is, spatially speaking, a slice of forces that have specific qualities,
relations, speeds and rates of change. Their common denominator is that
they are intelligent matter, i.e., are endowed with the capacity of affect
and be affected, to inter-relate. Temporally speaking, a body is a portion
of living memory that endures, that lasts, that goes on — for a while —
by undergoing constant internal modifications following the encounter
with other bodies and forces. The key point is the embodied subject's
capacity of encounters and inter-relations. As such, desire and yearning
for inter-connections with others lies in the heart of subjectivity.3>7

354 Fine Aufzihlung der zum Lumpenproletariat gezihlten Existenzen findet sich bei Marx
und Engels 1983: 142.

355 Sehr eindriicklich wird die politische Resignation von nahezu allen Figuren in den Filmen
von Zivojin Pavlovié verkérpert. Ein weiteres Beispiel liefert Kokan Rakonjac mit PRE
ISTINE.

356 Filme, welche politischen Aktivismus der Jugend thematisieren, entstanden vermehrt vor
dem Hintergrund der (sich abzeichnenden) Studentenproteste. Einige Beispiele dafiir sind
RANI RADOVI, WR:MISTERIJE ORGANIZMA, MLAD I ZDRAV KAO RUZA, PLASTICNI ISUS.

357 Braidotti 2002a: 12.
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Im Neuen Jugoslawischen Film dienen Paare vorwiegend der Sichtbarmachung
von gesellschaftlichen und individuellen Gegensétzen.3*® Dabei handelt es sich
ohne Ausnahme um heterosexuelle Liebespaare, wohingegen Homosexualitét
nie im Beziehungskontext und ausschliellich in sekundéren Handlungsstrangen
thematisiert wird. Dort werden gleichgeschlechtliche Liebschaften auf dem Weg
zur Selbstfindung der Figuren beschrieben (PLASTICNI ISUS; BUBASINTER,
dt.: DER KAMMERJAGER) oder, wenn auch mit einem Augenzwinkern, zur
Perversitiit degradiert (VRANE, dt.: KRAHEN; BUBASINTER).?Y In der Dar-
stellung der heterosexuellen Beziehungen wiederum ist ihre kurze Bestands-
dauer besonders aufféllig. Als hdufiger Trennungsgrund gilt die polygame Ver-
anlagung eines Partners, welche wiederum mehrheitlich beim weiblichen Ge-
schlecht auftritt (RANT RADOVI, LJIUBAVNI SLUCAJ, KAD BUDEM MRTAV I BEO
etc.). Darauf wird im Hinblick auf die im Film transportierten Geschlechter-
rollenbilder noch zuriickzukommen sein.

Die Chancen auf eine gelungene und gliickliche Beziehung stehen ohnehin
meist schon beim ersten Kennenlernen schlecht. Die ménnlichen und weib-
lichen Figuren ndmlich werden im Hinblick auf ihre sexuellen Vorlieben, ihr
Wesen und ihre politischen Ansichten divergent zueinander konzipiert oder
finden als Protagonist und Antagonist zueinander. So trifft der Wunsch nach
Bindung des einen auf den Freiheitsdrang des anderen Partners (KAD BUDEM
MRTAV I BEO, PASTICNI Isus), Ideologietreue auf Reformbestrebungen (WR:
MISTERIJE ORGANIZMA, ZASEDA), Offiziere auf Gefangene (TRI, dt.: DREI),
Alter auf Jugend (COVEK NLJE TICA, SKUPLJACI PERJA, dt.: DIE FEDER-
SAMMLER), belebte auf unbelebte Materie (ANTONIJEVO RAZBIJENO OGLE-
DALO, dt.: ANTONS ZERSRPUNGENER SPIEGEL; SPOMENICIMA NE TREBA

VEROVATI, dt.: TRAUE KEINEN DENKMALERN). Diese Liste ungleicher Paare

358 Dass die im Spielfilm dargestellten Zweierbeziehungen auch als empirisches Material fir
die Paarforschung nutzbar gemacht werden kénnen, zeigt Lenz 2006: 117-147.

359 Eine ausfiihrlichere Auseinandersetzung mit Homosexualitit im Neuen Jugoslawischen
Film findet sich im Kapitel Deterritorialisierte Sexualitat.
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liee sich noch ins Unendliche fortfithren. Die angefiihrten Beispiele sollten
aber ausreichen, um einen ersten Eindruck von den fiir die Liebenden meist
uniiberwindbaren Schwierigkeiten zu gewinnen. Neben den Unterschieden in
ihrem Wesen, Alter, ihren gesellschaftlichen Stellungen etc. wird die Paarbil-
dung nicht zuletzt auch durch die Befangenheit und Unsicherheit der Figuren
im Umgang mit dem anderen Geschlecht erschwert. Die Liebenden sind stets
von ihren eigenen Gefiihlen, dem Gegeniiber oder der Situation iiberfordert,
was zum Riickzug der Figuren in sich selbst (BUPENJE PACOVA, NEPRIJA-
TELJ, LJUBAVNI SLUCAJ) oder zur Gewalt gegen das Gegentiber und zum Tod
des Partners fithrt (BICE SKORO PROPAST SVETA, dt.: DAS ENDE DER WELT
NAHT, LJUBAVNI SLUCAJ, WR:MISTERIJE ORGANIZMA, RANI RADOVI, PAS-
TICNI ISUS etc.).

Ein eindrickliches Beispiel fiir das tragische Ende einer unschuldigen Lie-
besgeschichte lieferte Boro Draskovié¢ mit HOROSKOP (1969). Nach der zogerli-
chen und romantischen Annédherung des Protagonisten und seiner Angebeteten
vergewaltigt er sie unter dem Druck und den Augen seiner Freunde. Gedemii-
tigt und erniedrigt kehrt sie daraufthin in ihre Heimatstadt zuriick. HOROSKOP
verdeutlicht sehr gut, was Paar-Sein im Neuen Jugoslawischen Film bedeutet,
namlich: das Scheitern an sich selbst und der eigenen Umwelt, die von Krimi-
nalitdt, Aggressionen und Gewalt geprigt jedes noch so positive Gefithl zum
Erloschen bringt.

Zusammenfassend lésst sich sagen, dass die Regisseure des Neuen Jugosla-
wischen Film in ihren Werken weniger das Verbindende und die Gemeinsam-
keiten zweier einander zugeneigten Menschen thematisieren, sondern sich auf
die die Charaktere voneinander trennenden Sachverhalte konzentrieren. Die

Unmoglichkeit der Liebe wird zur Realitdt, die gliickliche Liebe zur Illusion.
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Happy-Ends und romantische Verklarungen gibt es nie, und so muss sich der

Zuschauer mit tragischen Liebesgeschichten zufriedengeben.3¢?

6.3 Viele Menschen bilden eine...

Die meisten der hier untersuchten Filme bauen ihre Handlung auf Zweierbe-
ziehungen auf. Der Fokus auf Paare schlielt jedoch die Darstellung weiterer,
groferer Menschenansammlungen nicht aus. In den folgenden Kapiteln wid-
me ich mich deshalb der Darstellung und den erzéhltechnischen Aufgaben von

Gruppen und Massen im Neuen Jugoslawischen Film.

6.3.1 ...Gruppe

Im Lexikon zur Soziologie und Sozialtheorie findet sich unter ,,Gruppe* folgen-

der, vom Soziologieprofessor Bernhard Schéfers verfasster, Eintrag:

,Eine soziale Gruppe umfasst eine bestimmte Anzahl von Mitgliedern,
die ein gemeinsames Ziel verfolgen und fiir die Erreichung ihres Ziels
dauerhaft in einem relativ kontinuierlichen Kommunikations- und Inter-
aktionsprozess stehen, aus dem sich ein Zusammengehdorigkeitsgefiihl ent-
wickelt «361

Im Neuen Jugoslawischen Film lésst sich eine grofie Anzahl von Gruppen fin-
den, die dieser Definition entsprechen. Als Handlungstrager und Akteure tre-
ten sie etwa in VRANE, RANI RADOVI, HOROSKOP, PRAZNIK, TRI, POVRA-
TAK, MLAD I ZDRAV KAO RUZA [dt.: JUNG UND GESUND WIE EINE ROSE]
uw.a. auf. Von den Autoren interessiert sich lediglich Dusan Makavejev weni-
ger fiir Gruppen, der sich in seinen Werken bevorzugt auf Zweierbeziehungen
konzentriert.362

In den erwédhnten Filmen ist die Gruppengrofle starken Schwankungen un-

terworfen und mit Ausnahme von VRANE und HOROSKOP, die mit jeweils

360 Das fehlende Happy-End wird von Aleksandar Kosti¢ in einer Diskussion iiber den Neuen
Jugoslawischen Film als dessen Kennzeichen genannt. Vgl. 0.N. 1967: 1104.

361 Farzin und Jordan 2008: 96.

362 In der Soziologie werden Paare gelegentlich auch als Kleingruppen verstanden. Zum
Beispiel bei Fuchs-Heinritz, Lautmann u. a. 2007: 253.
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flinf Mitgliedern aufwarten, niemals gleich. Die quantitative Spannbreite der
Gruppe reicht von vier bis schitzungsweise dreiffig Akteuren. Alle Mitglieder
sind durch ein gemeinsames Ziel miteinander verbunden, welches sich in den
Filmen recht unterschiedlich darstellt. In VRANE will die Gruppe die Siche-
rung des Lebensunterhalts, in RANI RADOVI die Bekehrung der Umwelt zum
Kommunismus, in HOROSKOP den gemeinsamen Zeitvertreib und in PRAZNIK
die Abwehr des Feindes und die Aufrechterhaltung der dérflichen Ordnung. Es
bleibt jedoch fraglich, ob sich unter den Mitgliedern deshalb ein Zusammen-
gehorigkeitsgefiihl einstellt. Beispiele wie VRANE, wo der Protagonist sich um
ein stdndiges Abwimmeln seiner Mitstreiter bemiiht, oder MLAD I ZDRAV KAO
RUZA bzw. POVRATAK, wo die Gruppen streng hierarchisch organisiert sind
und unter der Kontrolle eines Anfiihrers stehen, lassen dies unwahrscheinlich
erscheinen.363

Aus genau diesem Grund bietet sich meiner Meinung nach die Arbeit mit
dem von Elias Canetti, Gilles Deleuze und Félix Guattari geprégten Begriff
der Meute an. Ein weiteres Argument hierfiir ist das kurze Bestehen der Grup-
pe und deren spontane und situationsabhéngige Formierung und Auflésung.
Allen Gruppen wohnt ein destruktives Moment inne, das sich im aggressiven
und gewalttitigen Vorgehen gegen die Umwelt und die eigenen Gruppenmit-
glieder verduBerlicht. Diese negative Kodierung der Gruppe schafft einen nun
eindeutigen Briickenschlag zu Canettis Definition der Meute, welche bereits

364 7ur Erinnerung soll

im Rahmen der Analyse von PRAZNIK gegeben wurde.
diese hier nochmals kurz aufgriffen werden.

Fiir Canetti zeichnet sich eine Meute durch ihre Unféhigkeit zum Wachs-
tum aus. Ihre Gréfle beschrankt sich meist auf bis zu zwanzig Mitglieder, die

sich untereinander alle kennen. Ihr Verhalten ist von einem starken Aktivismus

363 Meuten versuchen, die Konzentration der stabilen Macht in einem einzelnen Mitglied,
d.h. dem Anfiithrer der Meute, zu verhindern, indem sich etwa Mitglieder miteinander
und gegen ihn verbiinden. Die Ausrichtung auf ein Machtorgan widerspricht ndmlich der
rhizomatischem Natur der Meute. Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 491.

364 Giehe dazu das Kapitel Funktion der Masse.

241



gepragt. Canetti differenziert zwischen Jagd- und Kriegsmeute, die sich in ih-
rem Verhalten und Verhaltnis zur Umwelt deutlich voneinander unterscheiden.
Erstere richtet ihr gesamtes Handeln auf ein Opfer aus, das es zu erlegen bzw.
zu toten gilt, letztere hingegen wird selbst von mehreren Gegnern bedroht.

Nicht zuféllig lassen Canettis Beschreibungen an jagende Tiere denken.

,Die Wahl des Ausdrucks »Meute« fir diese dltere und begrenzte Form
von Masse soll daran erinnern, dafl auch sie ihre Entstehung bei den Men-

schen einem tierischen Vorbild verdankt: Dem Rudel gemeinsam jagender

Tiere «365

Diese Ahnlichkeit zwischen Mensch und Tier wird von den Filmemachern Gor-
dan Mihi¢ und Ljubisa Kozomara in ihrem gemeinsamen Regiedebut VRANE
[dt.: KRAHEN], thematisiert®%. Krihen gelten in der Biologie als kluge, anpas-
sungsfihige und sehr soziale Vogel, die als Aasfresser einen wichtigen Beitrag
zum Okosystem leisten. Nur in seltenen Fillen verhalten sie sich aggressiv,
etwa bei der Verteidigung des eigenen Verbundes bzw. der Jungtiere oder bei
der Futterbeschaffung. Ansonsten gilt auch hier das im Volksmund verbreitete
Sprichwort ,,Eine Kriahe hackt der anderen kein Auge aus®“36”

In VRANE iiberpriifen die Regisseure dieses Sprichwort anhand einer Grup-
pe von fiinf Mitgliedern - einem Kleinkriminellen, seiner Mutter, einem Bal-
letttdnzer und zwei Ballerinen - auf seine Richtigkeit. Die Erwerbslosigkeit
macht die Figuren zu Stadtvagabunden und zwingt sie zu unkonventionellen
Mafinahmen hinsichtlich der , Futterbeschaffung®. Sie stehlen, prellen die Ze-
che oder bieten zur Begleichung der fiir Kost und Logis anfallenden Kosten
Unterhaltung und sexuelle Dienste an. Doch als die Nahrungssuche immer
schwieriger wird, richtet die Gruppe ihre Aggressionen plotzlich gegen sich
selbst und fithrt damit ihre eigene Zerstorung herbei. Die Mitglieder besteh-

len sich, iiben Verrat und bringen einander um. Das Ende des Films zeigt

365 Canetti 2011: 113.

366 Der Filmtitel kann als Anspielung auf den sechs Jahre zuvor erschienenen Hitchcock-
Klassiker DIE VOGEL (1963) gedeutet werden.

367 Zur mythologischen, religidsen und psychologischen Symbolik von Krihen vgl. Zerling
2012: 171.
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die toten Gruppenmitglieder, die wie im Traum oder Wahn vor dem Protago-
nisten, dem einzigen Uberlebenden, Aufstellung nehmen und in kriichzendes

Gelachter ausbrechen.

»Sie [Anm. die Meute] muntert sich durch gemeinsames Klaffen auf. Die
Bedeutung dieses Larms, in dem die Stimmen der einzelnen Tiere zu-
sammenfallen, ist nicht zu unterschitzen. Er kann nachlassen und wieder
anschwellen; aber er ist unbeirrbar, er enthilt den Angriff«368

Auf der akustischen Ebene wird somit ein letztes Mal die Verwandtschaft zwi-
schen den Figuren und Krihen betont, wobei auch die Position des Protagonis-
ten innerhalb der Meute neu bestimmt wird. Dieser macht sich angreifbar und
entsagt sich der Gemeinschaft, in dem er nicht in das Lachen miteinstimmt.
Wiéhrend er bis zu diesem Zeitpunkt das Zentrum der Meute war, wird er nun
durch das ,,gemeinsame Kléffen* der Mitglieder nach aufien gedringt. Wech-
selnde Positionierungen der Mitglieder innerhalb der Gruppe sind ein weiteres
Merkmal der Meute, worin sich auch ihr ambivalentes Verhéltnis zum Indi-
viduum offenbart. Denn der Zusammenhalt ist lose, keineswegs verpflichtend,

und kann sehr schnell nicht mehr gegeben sein.

,Canetti schreibt, dafl in einer Meute jeder alleine bleibt und trotzdem
mit den anderen zusammen ist (so wie die Wolfe bei der Jagd); jeder
verfolgt seine eigenen Ziele, withrend er gleichzeitig zum Rudel gehort “369

Deleuze und Guattari sehen aber genau darin die Starke von Canettis Definiti-
on der Meute, denn so lasst sich in ihren Augen auch das Verhéltnis des Schizos
zur Gesellschaft beschreiben lassen, dem sie wiederum positiv gegeniiberste-
hen.3”® Unter Schizo verstehen sie ndmlich nicht einen dem psychiatrischen
Krankheitsbild entsprechenden Patienten, sondern ein Individuum, das sich
den normativen Kréften entzieht und widersetzt. Deleuze und Guattari be-

freien so sowohl den Begriff der Meute, als auch jenen des Schizos von seiner

negativen Konnotation. Von beiden dieser Begriffe wird bei der Untersuchung

368 Canetti 2011: 113.
369 Deleuze und Guattari 1992: 52.
370 Vgl. ebd.: 53.
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der mannlichen Figuren im Neuen Jugoslawischen Film spater im Text aus-
fiihrlich Gebrauch gemacht werden.

Abschlieflend soll noch eine Bemerkung zum Unterschied von Meute und
Masse gemacht werden, welche mir auch im Hinblick auf die untersuchten Fil-
me notwendig erscheint. In einigen Werken némlich liefle sich die auftretende
Personengruppe durchaus auch als Masse beschreiben. Canetti stellt im We-
sen und Verhalten der beiden Gruppen zwar Unterschiede fest, setzt aber die
Meute als Bedingung fiir die Entstehung von Masse voraus. Anders gesagt
funktioniert die Meute fiir ihn als ,,Massenkristall“?”! Die Untersuchung von
Masse wiederum setzt folglich eine Beschéftigung mit der dltesten Form der

Menschenmenge, der Meute, voraus.

6.3.2 ... Masse

RANI RADOVI zeigt zornige Bauern, PRAZNIK aggressive Soldaten, MLAD 1
ZDRAV KAO RUZA rebellische Jugendliche. Die Adjektive signalisieren, dass
sich diese Menschenansammlungen in einem gemeinsamen Erregungszustand
befinden und eine Entladung anstreben. Masse ist im alltédglichen Sprachge-

brauch und in soziologischen Definitionen selten positiv konnotiert.3"

»Der Begriff Masse [...] kann viele Bedeutungen haben. Allen Definitio-
nen gemeinsam ist die Annahme, dass es sich bei einer Masse um eine
grofle Anzahl von Menschen handelt. Masse fungiert haufig als Rest- und
Krisenkategorie, indem sie beschreibt und meist auch abwertet, was mit
etablierten sozialen Kategorien nicht beschrieben werden kann (z.B. die
» Uberfliissigen« oder das » Lumpenproletariat«).373

Im 19. Jahrhundert wurde ,,Masse“ als negativer Gegenbegriff zu ,,Volk“ ver-

wendet.?™ Mit Karl Marx erfihrt ,Masse“ dann eine positive Umwertung, da

371 Canetti 2011: 137. Zur Problematik der Differenzierung von Masse und Meute und zur
Brauchbarmachung des Begriffs fiir den Film vgl. Ott 2010: 201-218.

372 Besonders im Hinblick auf die fiir die Arbeit relevante Thematik der Geschlechterrollen-
bilder mag interessant erscheinen, dass Masse von Gustave Le Bon, dem Griindervater
der Massenpsychologie, als ,weibisch“ beschrieben wurde. Vgl. Pross 1984: 7.

373 Farzin und Jordan 2008: 172.

374 Vgl. Liidemann 2010: 10.
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dieser von ihr als einer revolutiondren Kraft spricht.?™ In Anlehnung an die
Schriften von Baruch de Spinoza und Gilles Deleuze erlebt Masse als multitude
in der gegenwirtigen politischen Philosophie eine erneute Aufwertung.?”® Ein
solch vages und breit gefachertes Verstdndnis von Masse findet sich auch im
Neuen Jugoslawischen Film bzw. in der Schwarzen Welle wieder. Die Masse
nimmt hier sowohl als passive, hdufiger jedoch als aktive Ansammlung von
Menschen eine zentrale Stellung ein.

In ihrer Passivitat stellt die Masse den Gegenentwurf zur handelnden bzw.
handlungstragenden Figur dar. In dieser Funktion kann sie auch abstrakt und
nicht sichtbar sein, dennoch steht sie immer fiir das grofle Ganze. In PRAZNIK
werden die Tschetniks, die Deutschen, die Partisanen oder die Amerikaner
durch das Sprechen iiber sie zu solch abwesenden abstrakten Massen. Hier
pflegen die Mitglieder keinen direkten Kontakt miteinander, reagieren aber
unabhiingig voneinander identisch auf gleiche Reize.?”” Weitere Beispiele fiir
abstrakte Massen sind aber auch die Zementafabriksarbeiter in RANI RADO-
VI, welche dem revolutionédren Treiben der vier Protagonisten beiwohnen und
die Marktverkéufer in DANI [dt.: TAGE] und DVOJE. Bei letztgenannten han-
delt es sich gleichzeitig um eine passive Masse, da sie keinen oder nur einen
geringen Einfluss auf den Handlungsverlauf nimmt. Das bedeutet allerdings
nicht, dass ihre Darstellung nur ein funktionsloses Schmuckelement in der Er-
zdhlung ist. Passive Massen symbolisieren die Anonymitét der Grofistadt. Die
aus der Vogelperspektive aufgenommenen Menschenmengen vermitteln dem
Zuschauer zudem ein Gefiihl der Verlorenheit und gleichzeitiger Bedrohung,
welches wiederum das Leben der meisten Protagonisten im Neuen Jugoslawi-

schen Film bestimmt. Folgerichtig zeigt sich die Einsamkeit und Isoliertheit

375 Vgl. Fuchs-Heinritz, Lautmann u. a. 2007: 414.

376 Vgl. Farzin und Jordan 2008: 174.

377 Zum Verstindnis der abstrakten Masse nach dem deutschen Soziologen Leopold von
Wiese in Fuchs-Heinritz, Lautmann u. a. 2007: 414.
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der Hauptfigur sehr konkret in der Gegeniiberstellung mit grofieren Menschen-
ansammlungen.

Die konkrete Masse tritt im Gegensatz zur abstrakten Massen aktiv in
Erscheinung. Sequenzen in PARADA [dt.: PARADE]|, COVEK NIJE TICA, LI-
PANJSKA GIBANJA, PRE ISTINE oder NEMIRNI [dt.: DIE RUHELOSEN] zeigen
etwa politische Kundgebungen, Demonstrationen oder andere, &hnliche Men-
schenaufldufe, welche durch das gemeinsam Ausiiben einer Tétigkeit als Masse
definiert werden konnen.3”® Ein weiteres Merkmal der konkreten Masse ist ihre
Tendenz zur unvorhergesehenen und grundlosen Panik sowie zur Unterwerfun-
gen unter einen autoritiren Anfiithrer.>™ Gut ersichtlich wird dieser Wesens-
zugs der Masse in MLAD I ZDRAV KAO RUZA von Jovan Jovanovié. Junge
Erwachsene stiirmen in diesem Film ein Einkaufszentrum, wo sie entfesselt
und wie im Rausch dessen komplette Einrichtung zerstéren. In den darauffol-
genden Sequenzen formieren sie sich immer mehr um ihren Anfihrer, den von
Dragan Nikoli¢ verkérperten Stevan, und besetzen das symboltrichtige Ho-
tel Jugoslavija. Ihre Erregung schlégt hier abermals in Gewalt um. Willkiirlich
und ohne ein Zeichen von Reue erschielen sie das Hotel- und Wachpersonal. In
den neu bezogenen Raumlichkeiten kommt es zum Exzess. Frauen und Méanner
lassen ihre Hiillen fallen und schreiten nackt durch die Korridore, pokern um
ihre Ersparnisse, rauchen, saufen, spritzen sich Heroin und treiben ihre sexuel-
le Befreiung voran. Sie feiern eine Orgie, welche von der Polizei schliefilich mit
Waffengewalt beendet wird. ,Massen richten sich immer gegen die bestehen-
de Ordnung. Indem sie sie attackieren, geben sie Aufschluss iiber Bruchstellen
des gesellschaftlichen Systems.“38? Diese Aussage kniipft in ihrem Inhalt an das

Versténdnis von revolutiondrer Masse nach Marx an, die gesellschaftliche Ver-

378 In dieser Zielgerichtetheit der Aktion unterscheidet sie sich von der Menge, die sich als
zufallig am selben Ort befindliche Anzahl von Menschen meint. Vgl. Schéfers und Kopp
2006: 177.

37 Die Klarung fiir solch spontane Verinderungen im Verhalten der Masse gehért zu den
Aufgaben der Soziologie in der Beschéftigung mit dem Phanomen. Vgl. ebd.: 179.

380 Pross 1984: 17.
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dnderungen anstrebt. Als eine solche kann demnach auch die Jugend in MLAD
I ZDRAV KAO RUZA bezeichnet werden, denn in ihren Randalen und Amok-
laufen driicken sich die Ablehnung der bestehenden Gesellschaftssysteme und
der Wunsch nach Verdnderung aus. Thr Zorn speist sich aus den enttduschten
Hoffnungen und uneingeldsten Versprechen des Sozialismus und Kapitalismus.
Die Masse, auf welche die Kommunisten zur Umgestaltungen der politischen
Verhaltnisse gezahlt hatten, richtet sich nun gegen sie. Mit MLAD I ZDRAV
KAO RUZA kniipft der Regisseur an die Studentenunruhen der 1968er Jahre
an, zeigt gleichzeitig aber auch die Jugend als eine immerwéhrende und ernst-
zunehmende Gefahr fiir die bestehende gesellschaftliche Ordnung.

Die in den Filmen auftretenden und hier erwdhnten Massen kénnen mit den
Worten von Deleuze und Guattari als nomadische Kriegsmaschine bezeichnet
werden.?®! Eine solche Maschine folgt Deterritorialisierungslinien und richtet
sich gegen den Staatsapparat, indem sie auch unter Zuhilfenahme von Gewalt
glatte, d.h. uncodierte Riume zu erschaffen versucht.?®? Ein anderes sprechen-
des Beispiel fiir eine nomadische Kriegsmaschine im Neuen Jugoslawischen
Film ist die Gruppe um Jugoslava in RANI RADOVI, die zu Fuf}, in Ziigen
und im Auto durch das Land zieht und gegen den Staatssozialismus kdmpft.
Deren Mitglieder sehen sich stets dem Risiko einer Vereinnahmung durch den
Staatsapparat ausgesetzt, was mit Jugoslavas Ermordung auch geschieht.3®3
Als weitere Beispiele fiir eine Vereinnahmung einer nomadischen Kriegsma-

schine kann das gewaltsame Beenden der Studentenproteste 1968 und das

381 Deleuze und Guattari widmen dem Begriff ein eigenes Plateau mit dem Titel 1227 —
Abhandlung iber Nomadologie: Die Kriegsmaschine. Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 481-
586.

382 Als konkrete Beispiele fiir Kriegsmaschinen nennt Deleuze kiinstlerische und revolutionére
Bewegungen, wie etwa die Paldstinensische Befreiungsorganisation PLO. Vgl. Deleuze
1993: 243f.

383 Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 581.
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384

Vorgehen gegen die Schwarze Welle genannt werden.”®* Die Kriegsmaschine

ist zerstort, die Mitglieder kehren in die alte Ordnung zuriick.

6.4 Frauen
6.4.1 Hintergrund: Sozialistischer Feminismus

Es wére anzunehmen, dass der kommunistische Gleichheitsgrundsatz auch eine
Verbesserung der gesellschaftlichen Lage der Frauen im sozialistischen Jugosla-
wien bewirkte.3%® Bereits 1943 beschloss der Antifaschistische Rat der Volksbe-
freiung Jugoslawiens unter der Fithrung der Kommunisten die Gleichstellung
der Frau vor dem Gesetz.2%6 Der Beschluss war Teil der Strategie zur Mobili-
sierung der weiblichen Bevolkerungsschicht fiir den Kampf der Partisanen. 387
Trotz ihres Versprechens auf geschlechtsspezifische Reformen blieben jedoch
auch in ihren Reihen traditionelle Rollenbilder weiterhin bestehen. Frauen
durften sich um die Aufnahme in die Partisanenbewegung bewerben, mussten

gleichzeitig aber auch klassisch weibliche Aufgaben der Kriegsfithrung bestrei-

ten:

»Wir sehen in euch die Hauptstiitze im Hintergrund |[...]. Unsere Kamp-
fer benotigen Kleidung, sie bendtigen Striimpfe — es ist Winter — sie

brauchen Handschuhe, Nahrung und noch vieles, vieles mehr. Das héangt

am meisten von euch ab, Genossinnen “3%8

Da die historischen Ereignisse die Geschlechterhierarchien ins Wanken ge-
bracht hatten, dnderte sich die Meinung der kommunistischen Partei zur

,Frauenfrage“ auch in den ersten Nachkriegsjahren nicht.3®® SchlieBlich wur-

381 Fine detaillierte Darstellung der studentischen Proteste in Jugoslawien findet sich bei
Kanzleiter und Stojakovié¢ 2008, zum Ende der kinematographischen Bewegung vgl. das
Kapitel Was ist der neue jugoslawische Film? in dieser Arbeit.

385 Vgl. Rossade 1997: 95.

386 ygl. Malesevié 2005: 119.

387 Vgl. Stoj¢i¢ 2009: 112.

388 Mito zitiert nach Govori in MaleSevié¢ 2005.

389 Erst wenn die durch Praktiken, Diskurse, Mythen, Kunst etc. stabilisierte und tradierte
Geschlechterhierarchie durch gravierende Einschnitte in der Historie wie etwa einen Krieg
erschiittert wird, versuchen Ideologien diese ,natiirliche Ordnung wieder herzustellen.
Lorenz bezieht sich dabei auf Bourdieus Habituskonzept. Vgl. Lorenz 2000: 89.
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den Frauen fiir den Wiederaufbau des Landes und die Besetzung der Pos-
ten von gefallenen oder verwundeten Soldaten bendtigt. Diese neue Situation
brachte Vorteile fiir beide Seiten: Die Frauen erlangten durch ihre neuen Auf-
gaben ein bestimmtes Maf} an Selbstbestimmung und Unabhéngigkeit und die
kommunistische Partei sah ihre fortschrittliche Geschlechterpolitik verwirk-
licht. Neben der ,neuen, sozialistischen Arbeiterin“ gab es das Rollenmuster
der Hausfrau und Mutter, wobei sich die beiden Beschéaftigungsformen nicht
gegenseitig ausschlossen. Viele Frauen gingen am Vormittag ihrer Werktéatig-
keit nach und kiimmerten sich spdtnachmittags und abends um den Haushalt
und die Kinder.3?0 Damit blieb ihnen kaum Zeit fiir sich selbst, ihre Interessen
und Freizeitaktivitaten. Bereits um 1950 war deshalb wenig iiberraschend ein
Riicklauf der weiblichen Beschéftigungsquote zu verzeichnen, da viele Frauen
der Doppelbelastung nicht gewachsen waren und von Seiten der méannlichen
Bevolkerung wenig Riickhalt und Unterstiitzung erfuhren. Sie legten ihre Ar-
beit nieder und kehrten , freiwillig“ zu Herd und Kind zuriick.3!

Auf der Verwaltungsebene erfuhr die Emanzipation der Frau kurz nach
Kriegsende mit der Auflésung der Antifasisticki Front Zena [Dt.: Antifaschisti-
sche Frauenfront] ebenfalls einen Riickschritt. Bereits wéhrend des Krieges fun-
gierte sie als offizielles Organ der Frauenbewegung. Auch nach 1945 kiimmerte
sie sich noch um die Anliegen der Frauen, organisierte Alphabetisierungskurse
und Vortrage zu hygienischen und gesundheitlichen Belangen, doch begann
die kommunistische Partei ihre stetig anwachsende politische Einflussnahme
zu fiirchten. Anfang der 1950er Jahre loste sie die AFZ auf, wodurch die Frau
symbolisch von den Entscheidungen in 6ffentlichen, politischen und wirtschaft-
lichen Bereich ausgeschlossen wurde.?*? Thren Entscheid rechtfertigte die Par-

tei mit dem Verweis auf die Nutzlosigkeit einer solchen Organisation, da mit

390 Diese Doppelbelastung wuchs sich auch in anderen Landern des real existierenden So-
zialismus tiber die Jahre hinweg zu einem gesellschaftspolitischen Problem aus. Fiir das
Beispiel Polen siehe Mazierska und Ostrowska 2006: 55-74.

391 ygl. MaleSevié 2005: 125 und Tomsi¢ 1961: 28.

392 Vgl. ebd.: 110 und Malesevié 2005: 124.
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der Einfiihrung des Sozialismus und dem inharenten Gleichheitsgrundsatz die
wFrauenfrage“ bereits geklart war. Darin offenbart sich der ,januskopfige]. .. ]
Charakter“3?® der jugoslawischen Geschlechterpolitik, die die Gleichstellung
der Geschlechter zwar offiziell betrieb, allerdings nicht umsetzte. In Wahrheit
wurde das balkanische Patriarchat damit als die ,natiirliche” Gesellschaftsord-
nung anerkannt.??* Ethnologische Studien, welche zwischen 1950 und 1970 in
der damaligen Teilrepublik Serbien betrieben wurden, sprechen deshalb von

395

einer ,enorm ungiinstigen Situation® fiir die Frauen.””> Den Ménnern kédme

hier nédmlich ,im Unterschied zu den Frauen eine gesellschaftlich nicht nur
dominante, sondern erdriickende Rolle® zu.3?6

Vor diesem Hintergrund muss das im Neuen Jugoslawischen Film propa-
gierte Frauenbild gesehen werden. Im Folgenden werden dessen Entwiirfe von
Weiblichkeit und Minnlichkeit unter anderem auf ihre Ubereinstimmung mit
dem kommunistischen Ideal und der gesellschaftlichen Realitdt untersucht.
Zum Einstieg in die Thematik sollen die zwei einflussreichsten Schauspielerin-
nen jener Zeit und das von ihnen verkorperte Frauenbild kurz charakterisiert
werden, denn ,stars are indubitaly central to the filmic representation of sex

and gender [...]“397

6.4.2 Weibliche Stars

Kinematographische Bewegungen bzw. Epochen sind hdufig untrennbar mit
bestimmten Schauspielern verbunden, die durch die Filme zur Berithmtheit
gelangen, zu Idolen werden und den Werken ihre unvergleichliche Signatur ver-

passen. Im italienischen Neorealismus der Nachkriegszeit waren solche Schau-

393 Vgl. Sundhaussen 2012: 141.

394 Connell weist darauf hin, dass der Begriff ,Patriarchat“ erst 1970 Verbreitung fand,
um das bestehende Geschlechterverhéltnis zu Ungunsten der Frauen zu beschreiben. Vgl.
Connell 2006: 60. Zu einer ausfiihrlichen Darstellung des balkanischen Patriarchats siehe
Kaser 1992.

395 Kaser 1997: 244.

39 ebd.: 243.

397 Powrie, Davies und Babington 2004: 5.
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spielerinnen etwa Anna Magnani, Silvana Mangano und Sophia Loren®?®, in

der franzosischen Nowvelle Vague Anna Karina, Jeanne Moreau und Brigit-
te Bardot.?? Die Gesichter des Neuen Jugoslawischen Films waren Milena
Dravi¢ und Izabela Ras, die in einem Grof3teil der zwischen 1961 und 1971

entstandenen Produktionen mitwirkten.

Milena Dravié (*1940 in Belgrad, Serbien) gelang der Durchbruch 1962
mit PREKOBROJNA [dt.: DIE UBERFLUSSIGE], einem Film des regimetreu-
en Altmeisters Branko Bauer. Fiir ihre Darstellung der Malena wurde sie bei
den Filmfestspielen in Pula mit der Goldenen Arena ausgezeichnet. Doch erst
in Zusammenarbeit mit Regisseuren wie Purisa Pordevié¢, Dusan Makavejev
oder Kokan Rakonjac fand die attraktive Blondine mit den grofien Augen und
dem Griibchen im Kinn zu dem ihr eigentiimlichen schauspielerischen Aus-
druck. Dravi¢ verkorperte blithende Jugend und erotische Eleganz, die selbst
durch die einfachen und &rmlichen Kostiime hindurch noch zu sehen war. Thre
weiblichen Reize wusste sie gekonnt und nahezu beildufig in Szene zu setzen.
Reihenweise legten ihr die Méanner in den Filmen ihr Herz zu Fiiflen, und Dra-
vi¢ genoss es sichtlich, als ein Objekt der ménnlichen Begierde inszeniert zu
werden. Unvergesslich ist etwa jene Szene in Makavejevs COVEK NIJE TICA,
in der sie im schwarzen Spitzenunterkleid mit ihrem deutlich dlteren Unter-
mieter im Bett zwischen schwarzen, fransigen Decken zu sehen ist. Intimitét
bedeutet fiir ihre Charaktere allerdings auch immer grofite Unsicherheit. Sie
misstrauen grofien Gefithlen und der Gedanke an eine potentielle Ehefrau oder
an ein Ende der Zweisamkeit bringt sie ins Wanken. Deshalb treten sie die Of-
fensive an, indem sie sich zu einem neuen Liebhaber aufmachen. ,Das ist die
Freiheit“, sagt Dravi¢ als Milica in ZASEDA, einem Film iiber das Ende des
Zweiten Weltkriegs von Zivojin Pavlovié, iiber ihre sexuellen Abenteuer. Als

Strafe fiir ihre Aussage wird sie von ihrem Freund geohrfeigt.

398 ygl. Bieberstein 2009: 61-68.
399 ygl. Grob u. a. 2006.
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,Die Nummer eins der jugoslawischen Schauspielerinnen, Milena Dravié,
verkorpert die Vision einer Frau, welche mit ihrem anmutigen Ausse-
hen die Ménner in tragische Verirrungen stiirzt: niemand sieht anfangs,
dass ihr kleiner, ebenméfliger Korper, ihre warme, offene und freimiitige
Physionomie eines Kindes, ihre spontanen Bewegungen und Handlungen
hundert Fallen und Teufeleien verbergen <400

Doch die Stilisierung zur attraktiven und verfiihrerischen Gefahr ist wohl etwas
zu kurz gegriffen. Auch wenn die von Dravié¢ verkorperten Figuren die Méanner
verlassen und ins Ungliick stiirzen, so tun sie das nur deshalb, weil sie selbst
auf der Suche nach einer erfiillten Liebe, einer Liebe ohne Verletzungsgefahr

und letztendlich wohl auch nach sich selbst sind.

Eva Ras (*1941 in Subotica, Serbien) besetzte neben Milena Dravié¢ eine
kleine Nebenrolle in COVEK NIJE TICA. Anders als ihre Schauspielkollegin
verkOrperte sie meist einfache und ungebildete Frauen, die sich mit tragischen
Ereignissen konfrontiert sehen. In COVEK NIJE TICA spielte Ras eine von ih-
rem Mann unterdriickte und misshandelte Hausfrau, die sich mit der Geliebten
ihres Mannes um das nicht rechtméflig in deren Besitz iibergegangene Kleid
priigelt. Das eben erst erstandene Huhn flattert davon, die beiden Frauen lan-
den auf einem Haufen Weilkraut. Thr Koérpereinsatz und ihr Gerechtigkeitssinn
sind vergebens, denn ihr Ehemann spricht das Kleid auf der Polizeistation oh-
ne zu Zogern seiner Geliebten zu. In BICE SKORO PROPAST SVETA VON Sasa
Petrovi¢ spielt sie die geistig behinderte und taubstumme Goca, die von ihrem
Ehemann, einem Schweinehirten, grausam ermordet wird. Uberzeugend und
authentisch verkorpert sie das Elend dieser Frauen, ohne in ihrem Spiel jemals
zur Ubertreibung zu neigen.

Nach vielen kleineren Rollen besetzte Dusan Makavejev schliellich die

Hauptrolle in LJUBAVNI SLUCAJ ILI TRAGEDIJA SLUZBENICE P.T.T. (1967)

400 Jugoslovenska glumica broj jedan, Milena Dravié¢, predstavlja neku vrst utjelovljenja
zajednicke vizije zene koja ljupkim svojim izgledom dovodi musarca u tragi¢nu zabludu:
niko na pocetku ne shvaca da njezino minijaturno skladno tijelo, da njezina topla, otvorena
i prostodusna fizionomija djetinjastog izgleda, da njezini spontani pokreti i postupci kriju
stotine zamki i vragolija.“ Krelja 25.06.1970.
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mit Eva Ras, angeblich, weil sie als einzige dazu bereit war, sich vor der Ka-
mera ausziehen.?! In Erinnerung bleibt die #sthetische Vollkommenheit der
Einstellung, die die nackte Schauspielerin auf dem Bett liegend zeigt, wahrend
sich ein schwarzer Kater in die Einkerbung unter ihrem Geséfl schmiegt. Auf
den ersten Blick als personifizierte Verfithrung und biblische Eva inszeniert,
erfahrt sie wie alle von ihr verkoérperte Charaktere auch in diesem Film Demii-
tigung und Leid, Unterdriickung und Schmerz in ihren Partnerschaft, woran

sie letztendlich zerbricht.

6.4.3 Analyse der weiblichen Figuren

Die Analyse der weiblichen Figuren im Neuen Jugoslawischen Film stellt sich
als keine besonders leichte Aufgabe dar, wenn sie auf die Offenlegung der (im
Korper eingeschriebenen) Widerstandsmomente abzielt.

Eine wesentliche Schwierigkeit bei der Analyse besteht darin, selbst Teil
des Gegenstandsbereichs — in diesem Fall des Herrschaftsdiskurses bzw. des
Phallogozentrismus — zu sein. Damit lduft der Wissenschaftler bzw. die Wis-
senschaftlerin Gefahr, ,,auf Denkweisen zuriickzugreifen, die selbst das Pro-
dukt dieser Herrschaft sind“4%? und damit eine patriarchale Leseart der Werke
zu betreiben. Die Analyse soll die im Film bestehende ménnliche Ordnung
jedoch nicht wiedergeben und bestétigen, sondern sie in Anlehnung an die
feministisch-poststrukturalistische Literaturkritik gegenlesen und brechen. Sie
soll sich in einer ,andere[n] Art[...]| des Denkens iiber [...] das Geschlecht
versuchen, wie dies von Chris Weedon fiir die feministische Theorie gefordert
wird.4®® Das Nachdenken iiber Frau-Sein und Weiblichkeit muss demnach an-

ders als iiber die Differenz zum Mann-Sein und zur Ménnlichkeit erfolgen.4%4

401 Frwahnt wurde dies im Gesprich der Autorin mit dem Drehbuchautor des Films Branko
Vudic¢evi¢ im Marz 2010.

102 Bourdieu 2012: 14.

403 Weedon zitiert nach Kuhn 2005: 79.

404 ygl. ebd.: 85.
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Dass ein solches Vorhaben nahezu unmoglich ist, liegt auch an den Regisseu-
ren selbst. Was Bourdieu zufolge ndmlich fiir die Wissenschaftler gilt, gilt auch
fiir Kiinstler, Philosophen und Filmemacher. Ihre Auseinandersetzung mit dem
Geschlechterverhéltnis erfolgt auf Basis ihrer phallozentrischen Weltsicht und
des balkanischen Patriarchats. Das Interesse der mehrheitlich mannlichen Pro-
duktionsteams an der , Frauenfrage“ und der jugoslawischen Geschlechterpoli-
tik war dementsprechend gering und verfliichtigte sich zur Génze, sobald sich
attraktive und junge Schauspielerinnen vor ihnen auszuziehen begannen.%
Viele der nachfolgenden Ergebnisse belegen und rechtfertigen den Vorwurf des
reaktiondren Geschlechterverstindnisses an die Regisseure des Neuen Jugosla-
wischen Films und der Schwarzen Welle. Ich habe dennoch versucht, mit Hil-
fe der philosophischen Konzepte von Gilles Deleuze und Félix Guattari einen
Ausweg aus dieser determinierenden Denkweise zu finden. Das bedeutet nicht
nur, die Filme nicht patriarchal zu lesen, sondern vor allem nach Léchern und
molekularen Linien in der Inszenierung der weiblichen Figuren Ausschau zu

halten.

Typische Frauen und falsche Protagonisten

,Ihr Vaterland, ihre Familie, ihr Heim, ihr Diskurs halten uns gefangen

in abgeschlossenen Ré&umen, wo wir uns nicht weiter bewegen koénnen,

uns nicht weiter leben kénnen 496
Irigarays erniichternde Feststellung zur gesellschaftlichen Situation der Frau
kann ohne weiteres fiir die weiblichen Figuren im Neuen Jugoslawischen Film
geltend gemacht werden. Auch sie sind zur Unbeweglichkeit in der Phallokra-
tie verurteilt, was es nun zu aufzuzeigen gilt. Auf den ersten Blick wirken die
weiblichen Figuren héufig naiv und unbeholfen, in ihrer Attraktivitdt scha-

blonenhaft und oberflachlich. Die Erklarung dafiir sind ihre Gefiige, die eine

405 Branko Vuciéevié, Ubersetzer und (Drehbuch-) Autor mehrerer Produktionen der Schwar-
zen Welle, in einem Gesprach mit der Autorin im Méarz 2010 iiber die Dreharbeiten zu
Makavejevs LIJUBAVNI SLUCAJ.

406 Trigaray 1979: 218.
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starke molare Tendenz aufweisen. Im Folgenden werde ich die Lebens- und Er-
fahrungswelten der weiblichen Figuren untersuchen, welche diese stereotypen
Entwirfe bedingen.

Die typische weibliche Figur im Neuen Jugoslawischen Film ist Mitte zwan-
zig, attraktiv, kinderlos, alleinstehend und ungebunden. Manche Figuren sind
erwerbstitig und iiben einen klassischen Frauenberuf aus. Ihre segregierten

407 setzen weder besonderen Qualifikationen noch Fiithrungsqualititen

Berufe
voraus, bieten aber auch keine Moglichkeit zum Aufstieg. In LIUBAVNI SLUCAJ
verdienen sich Izabela und Ruza ihren Lebensunterhalt als Telefonistinnen, in
COVEK NIJE TICA arbeitet Rajka als Frisorin, die namenlose junge Frau in
KAD BUDEM MRTAV I BEO ist Zahnarzthelferin, Milka in HOROSKOP Trafi-
kantin, Olga und Svetlana in VRANE sind Balletttdnzerinnen — um nur einige
sprechende Beispiele zu nennen. Anders als bei ihren ménnlichen Pendants,
die als Montagetechniker, Sanitdtsbeauftragte, Journalisten u.d. einen wich-
tigen Beitrag zum technischen und kulturellen Fortschritt der Nation leisten,
verfiigt ihre Arbeit iiber geringen gesellschaftlichen Nutzen. Im Unterschied
zu den Méannern sehen die Frauen ihre Arbeit auch als lastige und unliebsame
Notwendigkeit an. Die Frisorin Rajka gibt zu, (ihre) Arbeit nicht zu mégen und
die namenlose Zahnarzthelferin kiindigt fristlos, als sie in einem dahergelaufe-
nen charmanten, aber erfolglosen Sanger die Chance auf eine bessere Zukunft
in Form des Hausfrauendaseins zu erkennen glaubt. Die Protagonistinnen réu-
men der Arbeit und der damit einhergehenden finanziellen Unabhéngigkeit
keinen besonders hohen Stellenwert in ihrem Leben ein. Bei der ersten sich
bietenden Gelegenheit geben sie beides bereitwillig (fiir einen Mann) auf.

Die Individuation der Frauen erfolgt offensichtlich nicht im Bereich der
Arbeit und wird auf die Freizeit ausgelagert. Als gestalterisches Vorbild und

Grundmuster der Freizeitgestaltung kann der Film DvVOJE von Aleksandar

407 Berufe gelten als segregiert, wenn der Anteil des jeweils anderen Geschlechts unter 30%

liegt.“ Hirsch-Kreinsen in Baur u.a. 2008: 42.

255



Petrovi¢ (1961) genannt werden, in welchem erstmals das spéter fiir den Neu-
en Jugoslawischen Film klassische Motiv des ziellosen Herumschlenderns auf-
taucht.1%® Uber die Jahre der kinematographischen Bewegung hinweg entwi-
ckelt sich das Flanieren und Reisen immer mehr zu einer méannlichen Doméne.
DvoJE, DANI und LJUBAVNI SLUCAJ bilden mit den durch die Stadt strei-
fenden weiblichen Figuren eher die Ausnahme. Frappierend sind auch hier die
geschlechtsspezifischen Unterschiede in der Inszenierung. Wéhrend die ménn-
lichen Figuren meist durch einen Umstand, ein Ereignis etc. zum Aufbruch
und Weiterziehen gezwungen werden, kommt im Flanieren der Frauen oft-
mals ihre Langeweile und das Gefiihl der Verlorenheit zum Ausdruck. Sehr
bezeichnend wird ihr Herumirren dann auch durch das Auftreten eines frem-
den Mannes beendet.*?? Die Begegnung gibt Hoffnung auf einen Neuanfang,
auf einen Ausbruch aus dem tristen Alltag und auf die mogliche Erfullung.
Fiir die weiblichen Figuren birgt das romantische Kennenlernen aber auch die
Gefahr eines Abhéngigkeitsverhéltnisses in sich.

Im Hinblick auf die weiblichen Figuren iibernehmen diese Spaziergéinge
noch eine weitere Funktion. Im 6ffentlichen Raum finden sich immer wieder
iiberlebensgrofie Banner, Plakate und Fotografien kommunistischer Fiihrer.
Die Frauen ordnen sich auf ihren Spaziergdngen ihrem Blick und damit
gleichzeitig der kommunistischen Ideologie und der ménnlichen Herrschaft
unter.*19 Dieser Umstand kann als Erklarung fiir den Riickzug der weiblichen
Hauptfigur aus der Offentlichkeit in LJUBAVNI SLUCAJ, aber auch aller

anderen weiblichen Charaktere im Neuen Jugoslawischen Film, dienen. Dem

498 Dakovié erklart die Beliebtheit des filmischen Motivs aus der Geschichte der Balkanlénder
heraus, die als ein ,Dazwischen“ beschrieben werden kann. Vgl. Dakovi¢ 2008: 45.

409 Als Beispiele hierfiir sind etwa DvOJE, LIUBAVNI SLUGAJ und KAD BUDEM MRTAV I BEO
Zu nennen.

410 Eine solche Codierung der Umwelt und die damit einhergehende 6ffentliche Determinie-
rung der Frau findet sich bei Makavejev (COVEK NIJE TICA, LJUBAVNI SLUCAJ...), bei
Petrovi¢ (BICE SKORO PROPAST SVETA) und Pavlovi¢ (ZASEDA).
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mannlichen Geschlecht wird auf diese Weise der 6ffentliche, dem weiblichen
der private Raum zugesprochen.!!

Doch selbst in privaten Rdumen stellt sich die Situation fiir die weiblichen
Figuren kaum verdndert dar. Wéhrend die meisten ménnlichen Figuren das
Elternhaus bereits sehr friith verlassen und den Kontakt zu ihren Eltern bzw.
insbesondere zu ihren Miittern auf ein Mindestmaf} reduziert haben — wie etwa
Dzimi Barka in KAD BUDEM MRTAV I BEO oder Puka in VRANE -, wird von
den weiblichen Figuren die Einordnung in die patriarchalen Strukturen und
die Unterordnung unter den dominanten und strengen Vater erwartet. Sehr
selten bringen sie wie Rajka in COVEK NIJE TICA, Jovana in KROS KONTRI
[DT.: CROSS COUNTRY] und Jugoslava in RANI RADOVI ihren Unmut dariiber
zum Ausdruck, indem sie ihren Vétern schnippisch widersprechend den ihnen
zustehenden Raum fiir Individuation einfordern.*'? Von den Vitern kassieren
sie dafiir Riige und Schldge. Der einfachste Ausweg aus der Unterdriickung
ist die wortwortliche Deterritorialisierung. Die Frauen flichen aus der Enge
des Familienheims in die unbekannte, weite Welt (RANI RADOVI, NEMINRI)
oder heiraten. Ihre Deterritorialisierungsbewegung verwandelt sich jedoch sehr
selten zu einer positiven Fluchtlinie. Der Ausbruch endet hingegen meist mit
der Wiederherstellung der alten patriarchalen Ordnung im ehelichen Leben
oder im Tod der Protagonistin.*!?

Zusammenfassend lésst sich also feststellen, dass die molaren Segmente
der weiblichen Figuren durchwegs vom Geschlecht gebildet werden. Sie iiben
typische Frauenberufe aus und unterstehen in den o6ffentlichen und privaten
Réumlichkeiten der ménnlichen Ordnung, wodurch ihnen grofitenteils auch die

Entwicklung und das Beschreiten molekularer Linien vorenthalten wird. Als

eine solche kann dennoch ihr sexuelles Begehren gedeutet werden.

411 Zur sozialen Ordnung der Geschlechter vgl. Bourdieu 2012: 18. Dort findet sich auch eine
Auflistung der willkiirlich verteilten, geschlechtsspezifischen Téatigkeiten, Begriffe etc.

412 In Kros KONTRI von Purida Pordevié wird die ménnliche Herrschaft gleich verdoppelt,
denn der Vater tritt hier gleichzeitig auch als Priester auf.

413 ygl. dazu das Kapitel Tod.
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Macht und (sexuelles) Begehren In der jugoslawischen Presse jener Zeit
finden sich auffallend viele Artikel zur weiblichen Sexualitidt im Neuen Ju-
goslawischen Film. Die Kritiker beschreiben darin die weiblichen Figuren als
femmes fatales, welche mit ihrer Schonheit und ihrem Charme die mé&nnlichen

Protagonisten ins Ungliick stiirzen.!*

»Dieser widerspruchsvolle Frauentyp,
[...], ist durch seine Teilnahmslosigkeit, seine Fremdheit, Unnahbarkeit und
seine dadurch gefirbte Erotik gekennzeichnet“*'® Sexualitit wird hier also
nicht als ein Trieb verstanden, sondern unter dem Aspekt der Macht betrach-
tet.416 Die Kritiker erliegen jedoch einem Irrtum, wenn sie die Frauen als den
starkeren Part in diesen Machtbeziehungen beschreiben. Dies gilt es nun zu
argumentieren.

Die Machtbeziehung der Geschlechter offenbart sich bereits im Moment des
zufilligen Kennenlernens der Figuren.*'” In der Pick-up-Situation stellt der
Mann durch Blicke und Worte den Kontakt zur Frau her und bestimmt den
Verlauf ihrer ersten Begegnung.?'® Das Interesse ist dabei keineswegs einsei-
tig, doch die Frauen verhalten sich meist auffallend passiv. Anstatt zu agieren
und ihr Schicksal selbst zu gestalten, reagieren sie lediglich auf die Situation
und lassen sich von den Minnern im Schein des Zufalls erwihlen.*! Diese
Kombination aus Zufall und Passivitdt ermoglicht ihnen auch die Bekannt-
schaft mit einem zweiten oder dritten Liebhaber, der sich ihnen im weiteren
Verlauf der Handlung ann&hert. Wéhrend die ménnlichen Figuren im Neuen

Jugoslawischen Film nur eine einzige und bestimmte Frau begehren, begehren

414 Vg, Krelja 25.06.1970 und Bulaji¢ 29.05.1971.

15 Henschel 1989: 24.

416 Bereits Foucault beschreibt die Sexualitét als einen sehr ,dichte[n] Durchgangspunkt fiir
Machtbeziehungen*. Foucault 1983: 103.

417 Die Bekanntschaften beruhen stets auf einem Zufall. In Pavloviés KAD BUDEM MRTAV
I BEO wird die Zufélligkeit des Aufeinandertreffens durch die Wiederholung der Pick-up-
Situation besonders deutlich. Als weitere bezeichnende Beispiele fiir zufallige Stralenbe-
kanntschaften sind DVOJE und LJUBAVNI SLUCAJ zu nennen.

418 7ur Definition von Pick-up-Situation vgl. Lenz 2006: 118.

419 Als Ausnahme von dieser Regel sind die beiden weiblichen Charaktere in RANI RADOVI
und besonders WR:MISTERIJE ORGANIZMA zu nennen. Vgl. dazu deren Analyse weiter
hinten im Text.
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die Frauen mehrere und meist miteinander austauschbare Minner.*?° Wenn
die jugoslawische Presse von den weiblichen Figuren als mé&nnerverschlingen-
de und unheilvollen Schonheiten spricht, ist dies keine neutrale Leseart der
Filme. 42! Die weiblichen Figuren werden vielmehr in eine aus ménnlicher und
patriarchaler Perspektive vorgedachte Geschlechtsidentitat gedringt, sodass
die begehrenden Frauen eben auf die Figur der femmes fatales reduziert wer-
den konnen.4??

Eine rhizomatische bzw. feministische Leseart ermdglicht einen differen-
zierten Blick auf das Machtverhéltnis, welches sich am deutlichsten in der
Darstellung der Sexualitdt ausdriickt. Die Frau ist dann nicht nur diejenige,
die wahllos und mehrere Méanner begehrt, sondern sie ist auch selbst stets ei-
nem doppelten und dreifachen ménnlichen Begehren ausgesetzt und erfahrt
dadurch eine wesentliche Determinierung ihrer Person. Dies gilt sowohl fiir die
weiblichen Haupt-, als auch die Nebenfiguren. Das ménnliche Begehren duflert
sich dabei nicht nur in der physischen Anwesenheit des betreffenden Mannes,
sondern auch im Sprechen tber ihn. Wirksam wird dieser Aspekt besonders
in jenen Filmen, deren Handlung wéihrend des Zweiten Weltkriegs spielt und
die Abwesenheit der ménnlichen Figuren durch die Umstédnde bedingt ist. In
PRrRAZNIK erinnert Feldwebwel Kati¢ Sindelija an ihren sich in Kriegsgefangen-
schaft befindenden Mann und an ihre Pflicht zur Treue. Neben dem Gespréich
fungieren Kati¢, der junge Liebhaber und der Dorfnarr als Substitut fiir das
Begehren des abwesenden Mannes. Sindelija wird damit auf akustischer, in-
haltlicher und visueller Ebene regelrecht in ein Netz mannlichen Begehrens

eingeschniirt. Die Dominanz des ménnlichen Begehrens, welches hier als Macht

420 Eine Ausnahme gibt es auch bei den Ménnern. DZimi Barka lisst sich in KAD BUDEM
MRTAV I BEO von mehreren Frauen verfithren und ,,gebrauchen®

421 Zur Problematik der als neutral angenommen androzentrischen Sicht vgl. Bourdieu 2012:
14 und 21.

422 ygl. Von Sychowski 2004: 87 und Henschel 1989: 25.
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verstanden wird, drangt die weibliche Sexualitét in den Hintergrund. Als Ob-

jekt der Begierde verlieren die weiblichen Figuren ihre Selbstbestimmtheit.4%3

,Die mannliche Herrschaft konstituiert die Frauen als symbolische Ob-
jekte, deren Sein (esse) ein Wahrgenommenwerden (percipi) ist. [...] Sie
existieren zuallererst fiir und durch die Blicke der anderen, d.h. als lie-
benswiirdige, attraktive, verfiighbare Objekte. Man erwartet von ihnen,
dafl sie »weiblich«, d.h. freundlich, sympathisch, aufmerksam, ergeben,
diskret, zurtickhaltend, ja unscheinbar sind. Und die angebliche » Weib-
lichkeit« ist vielfach nichts anderes als eine Form des Entgegenkommens

gegeniiber tatsdchlichen oder mutmafllichen ménnlichen Erwartungen,

insbesondere hinsichtlich der Vergréferung des ménnlichen Ego.“424

Die Liebhaber reihen sich in ihrer Erzéhlfunktion also neben die dominan-
ten, teilweise auch symbolischen Vaterfiguren ein, durch welche die Protago-
nistinnen zuvor bereits im familidren und o6ffentlichen Bereich zu weitgehend
ménnlich definierten Subjekten gemacht worden sind. In ihren handlungstra-
genden Funktionen werden die weiblichen Figuren ins Abseits gedringt und
zu ,falschen“ Protagonisten gemacht. Ein aktives und selbstbestimmtes Auf-
treten der Frau in den Filmen nicht moglich. Vor diesem Hintergrund muss
fiir jede einzelne weibliche Figur jedoch auch die Frage beantwortet werden,

inwieweit sie selbst ihre eigene Unterdriickung begehrt.*2°

Frauen als Kriegerinnen Resolut hingegen treten — zumindest auf den
ersten Blick - die Kriegerinnen, welche neben den falschen Protagonistinnen
den zweiten weiblichen Figurentypus im Neuwen Jugoslawischen Film stellen,

gegen die ménnliche Ordnung und ihre Unterdriickung auf.

423 Die Dominanz des méannlichen Begehrens dufert sich auch im Verfiigen iiber den weib-
lichen Korper. Gewalt gegen und Vergewaltigungen von weiblichen Figuren sind héufige
Motive im Neuen Jugoslawischen Film. Vergewaltigungsszenen finden sich unter anderem
in HOrROskOP, POHOD, RANT RADOVI und POVRATAK. Vgl. dazu auch die Filmbesprechung
von RANI RADOVI in dieser Arbeit.

24 Bourdieu 2012: 117.

425 In Anlehnung an die Schriften von Reich wird diese Frage von Makavejev in
WR:MISTERIJE ORGANIZMA aufgenommen und zwischen den Hauptfiguren diskutiert.
Vgl. Mortimer 2009: 167. Deleuze und Guattari glauben im Mikro-Faschismus die Ant-
wort auf die etwas allgemeinere Frage ,Warum begehrt das Begehren seine eigene Un-
terdriickung, wie kann es seine eigene Unterdriickung wiinschen?“ (Deleuze und Guattari
1992: 293) zu finden.
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Die Kriegerinnen verfiigen iiber eine politische Verweisfunktion. Sie sind
Feministinnen, die niemals nur fiir sich selbst, sondern stets im Namen al-
ler Frauen, aller Menschen und/oder der kommunistischen Ideologie sprechen
und handeln. Um ihre Funktionsweise verstehen zu kénnen, muss der Zuschau-
er einerseits mit den Grundlagen des Kommunismus, andererseits allerdings
auch mit der Bildtradition des Sozialistischen Realismus vertraut sein. In ih-
rer Darstellung dhnelt die Kriegerin ndmlich der Hauptfigur Slavica aus dem
gleichnamigen Spielfilm von Vjekoslav Afri¢ aus dem Jahr 1946.426 Erschwert
wird das Versténdnis dieser Figuren zudem durch den Riickgriff der Regisseure
auf mehrere, aus diversen Kulturkreisen stammende Bildmotive. Die Kriegerin
ist immer auch die ,neue Frau“ im Sozialismus, Amazone und Mértyrerin.

Die zwei Beispiele, an welchen dies naher erklart wird, sind RANI RADOVI
von Zelimir Zilnik und WR:MISTERIJE ORGANIZMA von DuSan Makavejev.
In der gestalterischen und charakterlichen Ubereinstimmung der weiblichen
Hauptfiguren sollen die wichtigsten Merkmale der Kriegerinnen verstédndlich

werden.

»Who, then, are these new women? They are not the pure, 'nice' girls
whose romance culminates in a highly successful marriage, they are not
wives who suffer from the infidelities of their husbands, or who themselves
have committed adultery. Nor are they old maids who bemoan the un-
happy love of their youth, just as little as they are 'priestesses of love', the
victims of wretched living conditions or of their own depraved natures.
No, it is a wholly new 'fifth' type of heroine, hitherto unknown, heroines
with independent demands on life, heroines who assert their personali-
ty, heroines who protest against the universal servitude of woman in the
State, the family, society, who fight for their rights as representatives of

their sex. Single women are the ones who more and more determine this

type.“427

So charakterisiert die russische Revolutionérin Aleksandra Kollontaj bereits
zu Beginn des 20. Jahrhunderts die neuen Frauen im Sozialismus. IThre Be-

schreibung kann fiir die hier untersuchten weiblichen Figuren der Schwarzen

426 Vgl. dazu das Kapitel Der Korper der Partisanen: Slavica weiter oben im Text.
427 Kollontai 1971.
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Welle geltend gemacht werden. Milena (WR:MISTERIJE ORGANIZMA) und
Jugoslava (RANI RADOVI) kédmpfen ebenfalls gegen die Unterdriickung der
Frau in einer patriarchalen Gesellschaft, fiir die Gleichberechtigung und nicht
zuletzt auch fiir die freie Liebe, in der sie die Moglichkeit zu einem neuen
Humanismus sehen.*?® Sie sind der Uberzeugung, dass gesellschaftspolitische
Verdanderungen ohne die gleichzeitige Befreiung der Sexualitét nicht moglich
sind. In ihrer Argumentation berufen sich beide auf Karl Marx und Friedrich
Engels. Wahrend Jugoslava in ihren feministischen Forderungen zusétzlich an

429 ankniipft, ist

die Werke der Sozialistin und Frauenrechtlerin Clara Zetkin
Milena eine iiberzeugte Anhéngerin des Psychoanalytikers und Sexualthera-
peuten Wilhelm Reich*3? und der eben erwihnten Aleksandra Kollontaj.*3!
Unter der Zuhilfenahme der (feministischen) Theorie findet in den Figu-
ren der Kriegerinnen eine Zusammenfithrung von Politik und Sexualitét statt.
Als fiktive Wesen vergessen die beiden in ihrem Kampf um eine bessere Welt
jedoch nicht ihre weiblichen Reize, die sie gerne und grof3ziigig zur Schau stel-
len. Jugoslava ist in mehreren Szenen vollkommen nackt, Milena hingegen zeigt
sich dem Publikum nur teilweise entblofit. Neben ihrer kdmpferischen Natur
und ihrem jungen Alter liefert damit auch das Entkleiden einen entscheiden-

den Hinweis auf die gestalterische Ahnlichkeit mit der Amazone, die in der

bildenden Kunst hiufig mit entbléfter Brust gezeigt wird.*32

,Krieg ist das Handwerk der Manner. Wenn Frauen Krieg fithren, dann
sind sie zwangsldufig ,mannergleich®. Ein einziges Wort beschreibt den
Kern der Amazonenlegende: ein Volk von kriegerischen Frauen 433

428 Vor dem Hintergrund der Studentenunruhen wurde in der Zeitschrift Filmska kultura
unter Philosophen, Filmwissenschaftlern, -kritikern und Regisseuren die Frage diskutiert,
ob die im Film dargestellte Sexualitdt wirklich eine neue Form des Humanismus sein
koénnte. Vgl. 0.N. 24.07.1970.

429 Finen guten Uberblick {iber das Leben und Werk Clara Zetkins gibt etwa Unlidag 2003.

430 Reich nahm an, dass durch die Unterdriickung des sexuellen Begehrens totalitdren Sys-
temen eine ideale Grundlage geschaffen wiirde. Vgl. Reich 1974.

431 Zur Bedeutung der Sexualitét in den Emanzipationsbestrebungen der Frau vgl. Kollonta;
1991.

432 ygl. Stupperich 2010: 72.

33 Bérner 2010: 17.
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Der Kampfgeist der Amazonen, ihre Aggressionen und ihre Brutalitdt sind
mit der stereotypenen Vorstellungen von Weiblichkeit unvereinbar,in welchen
die Frau als sanfte und liebende Mutter auftritt.*3* Der bewaffnete Kampf
der Amazonen gegen die Griechen wird deshalb notgedrungen als ein Akt der
Verteidigung interpretiert, der ihre Unabhéngigkeit und ihre Jungfraulichkeit
sichern soll.#3% Auf der Metaebene aber ist dies die praktizierte ,,Uberkreuzung
herkémmlicher Geschlechtertypologien®, 436

Da beide Regisseure ihre Protagonistinnen als sexuell emanzipierte Frauen
inszenieren, muss hier — anders als bei den Amazonen — selbsterklarend auf
die Jungfraulichkeit als ein wesentliches Charakteristikum der Figur verzich-
tet werden. In ihren kriegerischen Aggressionen stehen sie ihren mythischen
Vorlagen allerdings um nichts nach. Jugoslava priigelt sich mit den Bauern
und richtet den Revolver gegen ihre ménnlichen Mitstreiter, Milena hélt im
Innenhof ihres Wohnhauses eine aggressive Kampfrede gegen die ménnliche
Herrschaft und fiir die freie Liebe. Zwar lassen die Regisseure ihre Protago-
nistinnen nicht bis zum letzten Extrem gehen, sprechen ihnen jedoch auch
nicht den Status einer Kriegerin ab. Die Gewalt besteht héufig nur als Mog-
lichkeit und wird nie zur tétenden Gewalt, was von Jugoslava verurteilt wird
und letztendlich ihr tragisches Ende besiegelt. Sie wird von ihren Mitstreitern
erschossen und angeziindet, Milena wird von ihrem Liebhaber kurz nach dem
Liebesakt der Kopf mit einem Eislaufschuh abgetrennt. Hier findet sich die
letzte Gemeinsamkeit der filmischen und mythologischen Frauenfiguren. Wie
die Amazonen unterliegen auch die Kriegerinnen in der Schwarzen Welle im
direkten Kampf letzten Endes immer auf Grund ihrer romantischen Gefiihle

fiir den Gegner.437

434 Bis in die 1980er Jahre wurde Gewalt im Film hauptsichlich an ménnlichen Figuren
thematisiert. Vgl. Friedrich 2008: 71.

435 Vgl. Poeschel 2009: 324f.

436 Preufer 2010: 267. Solch eine Uberkreuzung der Geschlechtertypologie wird von Milena
und Jugoslava in ihrem cross-dressing praktiziert. Siehe dazu das Kapitel Molekulare
Politik? Cross-dressing und Ausbruchsversuche.

43Tygl. ebd.: 269.
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Vor dem Hintergrund des politischen Kampfes ist ihr Ende jedoch nicht notge-
drungen als Niederlage, d.h. als Bestédtigung der bestehenden Geschlechterord-
nung zu verstehen. Hier kommt ndmlich auch das kulturelle Deutungsmuster
des unnatiirlichen Todes zu tragen.*3® Durch die Ermordung werden die beiden
Frauen zu Méartyrerinnen, die ihr Leben fiir ihre politische Gesinnung zu opfern
bereit gewesen sind. Thr Tod kann in der Annahme eines ,notwendige[n] und
unumgehbare[n] Opfer|s] fiir die Herstellung neuer politischer Verhéltnisse“*3?
und die Gleichstellung von Frau und Mann im jugoslawischen Sozialismus re-
zipiert werden.

Trotz der hier beschriebenen Spezifika haben die Kriegerinnen allerdings
auch etwas mit den typischen Frauen im Neuen Jugoslawischen Film gemein.
Obwohl und gerade weil sie emanzipatorisch auftreten, definieren sie sich iiber
ihr Verhéltnis zu den ménnlichen Figuren und fixieren das Geschlechterverhal-
ten in der Rekrutierung mythischer Frauenbilder.?¥’ Milenas und Jugoslavas
Engagement fiir die Gleichberechtigung der Frau ist als historischer Moment
wiinschenswert und notwendig, allerdings verfolgen sie damit eine molare Po-

litik, die die bindre Opposition der Geschlechter beibehalt.4!

,Es ist sicherlich unerléflich, dafl Frauen eine molare Politik verfolgen,
durch die sie ihren eigenen Organismus, ihre eigene Geschichte, ihre eige-
ne Subjektivitit zuriickgewinnen. ,Wir als Frauen...“ tritt als Subjekt
der Aussage auf. Aber es ist gefahrlich, sich auf ein solches Subjekt ein-
zuschrénken, das nicht funktioniert, ohne eine Quelle auszutrocknen oder

eine Stromung aufzuhalten “442

Deleuze und Guattari schlagen deshalb eine ,molekulare weibliche Politik*

vor, ,die in die molaren Konfrontationen hineinschliipft und unter ihnen oder

438 Haucke sieht den tragischen Tod der weiblichen, selbstbewussten und meist stédtischen
Figuren sehr richtig in Zusammenhang mit dem Motiv der Ménnerherrschaft, welches
bevorzugt von den hier erwdhnten Regisseuren der Belgrader Schule thematisiert wurde.
Vgl. Haucke 2009: 96 und das Kapitel Typische Frauen und falsche Protagonisten in dieser
Arbeit.

139 Weigel 2007: 15.

440 ygl. PreuBler 2010: 272.

441 7um Zusammenhang von binidren Systemen und harter Segmentaritit vgl. Deleuze und
Guattari 1992: 289.

42 ebd.: 375f.
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durch sie hindurchgeht“*43> Ob und wie so etwas aussehen konnte, wird im

Folgenden besprochen.*44
Molekulare Politik? Cross-Dressing und Ausbruchsversuche Die
Moéglichkeiten eines Ausbruchs aus den molaren Segmenten fallen fiir die typi-
schen Frauen und fiir die Kriegerinnen wegen der Dominanz des balkanischen
Patriarchats reduziert aus. Eine Moglichkeit besteht in der bereits erwahnten
Flucht. Im folgenden Abschnitt geht es nun um Deterritorialisierungsversuche,
die nicht als eine zielgerichtete Bewegung von A nach B zu verstehen sind.
Wenden wir uns zunédchst den Kriegerinnen zu. Ein erster Angriff auf die
molaren Segmente stellt ihrer Kleidung dar. Fiir die Frauen wird sie zu einem
Mittel des Widerstandes gegen die ménnliche Herrschaft und zum gleichzeiti-
gen Versuch, der bindren Geschlechterordnung zu entkommen. Jugoslava ni-
velliert mit dem Anziehen der Arbeitskleidung ihre weibliche Silhouette und
gleicht ihr Aussehen an das Erscheinungsbild ihrer ménnlichen und uniform
gekleideten Mitstreiter an. Da sie ihre Verwandlung allerdings nicht weiter
vorantreibt und ihr Aussehen nicht gravierend verdndert, wie dies etwa durch
das Abschneiden oder Farben des langen, hellen Haars mdoglich wére, bleibt
sie auch weiterhin in ihrer Differenz zu den Mitstreitern als Frau erkennbar.
Milena greift bei der Auflésung der mit der Kleidung sichtbar gemach-
ten geschlechtlichen Unterschiede auf andere Mittel zuriick. In einem ersten
Schritt stattet sie sich mit einem typisch ménnlichen Accessoire aus: der Zi-
garre. Durch die Nutzung eines phallischen Symbols {ibertrigt sie die damit
suggerierte Kraft und Stérke auf ihre eigene Person.*4> Noch deutlicher wird

dies in ihrem néachsten Schritt. Milena zieht das Jackett eines Soldaten tiber ihr

443 Deleuze und Guattari 1992: 376.

444 7ur feministischen Kritik an Deleuzes und Guattaris ,,molekularer weiblichenr Politik“
und dem Frau-Werden vgl. Braidotti 1991, Braidotti 1994, Braidotti 2002b und Kuhn
2005: 77-89.

445 Cross-dressing geht beim weiblichen Geschlecht meist mit dem Wunsch nach Machtge-
winn einher. Vgl. Garber 1993: 9. Milena wird so zur ,phallischen Frau“. Der Ausdruck
ist von Garber entlehnt, die ihn im Zusammenhang mit mannlicher Travestie verwendet.
Vgl. ebd.: 3.
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Negligé an, setzt sich dessen Schiffchen auf den Kopf, und tritt so vor die Haus-
tiir.446 Die anfinglich adrette Blondine verwandelt sich hier zur faschistoiden
Fithrerin.*4” Thre Einkleidungsaktion lisst sich in Anlehnung an Butler als
Parodie bzw. Travestie und damit als eine politische Strategie verstehen.*48
Auch wenn vom Regisseur im Gegensatz zu Butlers Verstdndnis dieses Ak-
tes seine politische Konnotation intendiert ist, handelt es sich hier dennoch
um einen Ausbruch aus der fixierten Geschlechtsidentitdt. Denn: ,Die par-
odistische Wiederholung der Geschlechtsidentitét deckt [...] die Illusion der
geschlechtlich bestimmten Identitit (gender identity) auf, die als unergriind-
liche Tiefe und innere Substanz erscheint.“44? Zur Machtverschiebung oder
gar einer Aufthebung der Geschlechterordnung kommt es durch dieses cross-
dressing jedoch nicht. Trotz Milenas scharfen Worten und ihrer expressiven
Mimik regt sich unter der vorwiegend ménnlichen Zuhorerschaft rasch Unmut
und schliefllich Widerstand gegen die weibliche Dominanz. Mit einem traditio-
nellen Volkstanz beenden die Méanner schliellich die politische Rede. Milena
kommt ihrer Aufforderung zum Tanz nach und wird so explizit in die minn-
liche Ordnung riickgefiihrt. Die Imitation der ménnlichen Entitédt bringt also
keine Verdnderung des bestehenden Geschlechterverhéltnisses hervor.

FEine Erklarung fiir Milenas Scheitern findet sich im Konzept des Minoritér-
Werdens von Deleuze und Guattari. Die Majoritit par excellence ist fiir sie

0 wobei

der weifle, erwachsene, heterosexuelle, européische, stadtische Mann?
Majoritét hier nicht als absolute Mehrheit zu verstehen ist. Mit dem Begriff ist

der etablierte Standard gemeint, ,,auf den bezogen die grofiten Mengen eben-

446 Die , erotische® Komponente des Auftritts wird nicht nur durch das Negligé, sondern auch
durch den Fetischcharakter der Uniform betont. Vgl. Mortimer 2009: 164.

47 Vgl. ebd. Durgant beschreibt Milenas Kostiimierung als eine ,halbe“ Geschlechtsum-
wandlung. Vgl. Durgant 1999: 37.

448 Butler selbst versteht solche parodistische Korperakte nicht als ein bewusstes Spiel, son-
dern als einen ,nicht-intentionale[n] Prozess der Wiederholung und Reinszenierung von
Normen, der Identitdt konstituiert®. Pfahl 2011: 40.

419 Butler 1991: 215. Vgl. auch Bublitz 2002: 115.

450 ygl. Deleuze und Guattari 1992: 396.
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so als minoritir bezeichnet werden wie die kleinsten®.*?! Dieser Standard geht
also mit einem Herrschaftsanspruch einher. Ein Abweichen von der herrschaft-
lichen Norm und das Ausbauen der revolutionidren Distanz zu ihr bezeichnen
Deleuze und Guattari als ein Werden, ein Zerstoren des ,festgeschriebenen

Status“**? und das Ziehen von Deterritorialisierungs- und Fluchtlinien.

,Werden heifit, ausgehend von den Formen, die man hat, vom Subjekt,
das man ist, von Organen, die man besitzt, oder von Funktionen, die
man erfiillt, Partikel herauszulésen, zwischen denen man Beziehungen
von Bewegung und Ruhe, Schnelligkeit und Langsamkeit herstellt, die
dem, was man wird und wodurch man es wird, am néchsten sind. In
diesem Sinn ist das Werden der Prozess des Begehrens. 453

Werden bedeutet niemals ,, Ahnlichkeit, eine Imitation oder gar eine Identifika-
tion“4* Fiir Deleuze und Guattari gibt es unendlich viele Arten des Werdens —
das Kind-Werden, Tier-Werden, Minoritiar-Werden, Molekular-Werden etc. —,
welche alle immer mit dem Frau-Werden beginnen.*®® Ein Majoritéir-Werden
im Sinne eines Strebens nach der Mehrheitsidentitat ist weder erstrebenswert

noch moglich, da das Werden ,ein Rhizom und kein klassifikatorischer oder

«456 t 457

genealogischer Baum und minoritér is

,When 'the people' do become majority, this new model will still exist
at another level from the people as varied and creative, and the two,
therefore, do co-exist. Just as 'mobody' is the majority, 'the people' is for
Deleuze always minoritarian and about to become (other). 458

In einem Mann-Werden der Frau bliebe das bindre Ordnungssystem erhal-
ten.?®® Und weil es deshalb kein Mann-Werden gibt und geben kann, miissen

Milena und Jugoslava scheitern.

451 Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 396.
%52 Kuhn 2005: 181.

453 Deleuze und Guattari 1992: 371.

454 ygl. ebd.: 324.

455 Vgl. ebd.: 278.

456 ygl. ebd.: 326.

457 Vgl. ebd.: 326.

58 Busk 2001: 117.

459 Vgl. Sutton und Martin-Jones 2008: 72.
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6.5 Manner

6.5.1 Mannliche Stars

Dragan Nikolié¢

,Mit seiner Gestalt und seinen Gesten verkorpert er einen Typen, der fiir
die aktuelle Darstellung der Jugend wichtig und unverzichtbar erscheint.
Dabei ist Nikoli¢ selbstverstiandlich weder ein Schonling, noch besonders
geistreich 460

Mit solchen Worten wird der junge Schauspieler Dragan Nikoli¢ (*1943 in
Belgrad, Serbien) beschrieben, welcher 1967 in seiner ersten Hauptrolle in
Zivojin Pavloviés Werk KAD BUDEM MRTAV I BEO zu sehen war. So verichtlich
die Beschreibung des Journalisten klingen mag, so ist sie dennoch nicht von
der Hand zu weisen. Nikoli¢ verkérperte mit seinen markanten Gesichtsziigen,
den spitz hervortretenden Wangen- und Kieferknochen und der aufféllig langen
und schmalen Nase wohl nicht das Schonheitsideal der damaligen Zeit. Doch in
seinem hohen und schlaksigen Kérperwuchs und den langen, dunklen Haaren,
die ihm bis weit in die Stirn fielen, fand sich eine gewisse Lassigkeit, mit
welcher er sowohl Regisseure und Kritiker, als auch das (weibliche) Publikum
zu begeistern wusste. Nikoli¢ kann ohne Zweifel als Macho bezeichnet werden,
der gekonnt iiber seine Schwéchen hinwegzutduschen weifl. Als Beleg fiir eine
solch dreiste Behauptung dient eine Anekdote aus seinen Anfangsjahren als
Schauspieler. Nikoli¢ sprach bei Pavlovi¢ fiir die Rolle des Dzimi Barka in
KAD BUDEM MRTAV I BEO vor, fiir welche ein Mindestmafl an Gesangstalent
vorausgesetzt wurde.?6! Aus unerfindlichen Griinden kam es allerdings nie zu
einem Vorsingen und Nikoli¢ wurde fiir die Hauptrolle engagiert. Beim Drehen
der Gesangsszenen traf der Schauspieler zur Uberraschung und Enttduschung
des gesamten Filmteams keinen einzigen Ton. Doch die Dreharbeiten waren

bereits zu weit fortgeschritten. Ungewollt und ungeplant erzédhlt der Film also

460 Fah koji on trenutno predstavlja likom i gestom kao da je veoma potreban i neophodan

u oslikavanju savremenog mladi¢a. Pri tome, naravno, Nikoli¢ nije nikakav ljepotan i
najmanje je duhovit. Glas mu je prigusen H. 3.12.1968.
461 ygl. dazu die Erinnerungen des Schauspielers an die Dreharbeiten in Ivkov 2006: 60.
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die Geschichte eines Jiinglings, der nicht singen kann, und dennoch von seinem
Talent iiberzeugt ist. Trotzdem wurde er zum Publikumserfolg und Dzimi
Barka zur Kultfigur.

Die Grenzen zwischen dem fiktiven Wesen und dem Schauspieler ver-
schwammen auch in Nikoli¢’ spateren Rollen, sodass dieses Moment des ,,so-
tun-als-ob, und das aus voller Inbrunst® in der Darstellung stets gegeben ist.
All seine Charaktere wirken unbeschwert und léssig, selbst wenn sie sich wie in
HOROSKOP oder MLAD I ZDRAV KAO RUZA unvorhergesehen brutal gegeniiber
den iibrigen Charakteren verhalten. Die Frage nach den Beweggriinden fiir ein
solches Verhalten trat in den Filmkritiken jener Zeit in den Hintergrund, auch
wenn dadurch das Verstdndnis fiir den real existierenden Generationskonflikt
und die Studententenproteste beférdert worden wére. Vielleicht liegt dies an
der Asthetisierung der Gewalt, die durch die Léssigkeit des Schauspielers er-
zielt wird. Vielleicht aber auch an dem erregenden Gefiihl aus Faszination und
Furcht, welches der Rezipient bei seiner Begegnung mit den Figuren empfin-
det. Schliellich konnte Nikoli¢ in seiner Rolle als rebellischer und mordender
Stevan in MLAD I ZDRAV KAO RUZA Recht behalten, wenn er am Ende des

Films folgende Worte in die Kamera richtet: ,,Ich bin eure Zukunft.“

Slobodan Perovi¢ Wenn Dragan Nikoli¢ in seinen Rollen eine apokalypti-
sche Vision der Zukunft bietet, verkorpert der Schauspieler Slobodan Perovié
(*1926 in Kragujevac, 11978 in Belgrad, Serbien) hingegen den gegenwérti-
gen Menschen im damaligen Jugoslawiens. Wie ihre Rollen stehen die beiden
Schauspieler auch in ihrem Leben fiir Extreme. Wéhrend der Jungspund Ni-
koli¢ bereits in den ersten Jahren seiner Schauspielkarriere grofie Erfolge ver-
buchen konnte, blieb Perovié¢ trotz seiner groflen Préasenz in den heimischen
Kinos lange Zeit unbemerkt und erfuhr auch nach seinem frithen Tod im Alter

von nur 52 Jahren keine posthume Wiirdigung.#%? Wihrend seiner Lebzeiten

162 Bei meiner Sichtung der zum Neuen Jugoslawischen Film bzw. zur Schwarzen Welle
erschienenen Artikel stie ich auf keine Auflerung zu seiner schauspielerischen Leistung.
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engagierten die Autoren des Neuen Jugoslawischen Films Perovié¢ mit Vorlie-
be fiir die Rolle des bodenstdndigen und scheinbar alltdglichen Mannes, der
jeglichen Extremen entsagt.*%® Was Perovi¢ allerdings in der Darstellung der
Figuren vollbrachte, ist nahezu unbeschreiblich. Trotz oder gerade auf Grund
seiner Wortkargheit und der reduzierten Mimik verlieh er den Charakteren
menschliche Tiefe. Er spielte sie mit ihren Ticks, ihren Konzentrationsschwé-
chen, ihrer Unbeholfenheit und inneren Unruhe auf eine Art, die das Publi-
kum augenblicklich Sympathie und Mitleid fiir die Figuren empfinden lief3.
Die grofie Einsamkeit, von denen sie umgeben sind, lasst selbst teilnahmslo-
se Zuschauer nicht unberiihrt. Einsam und ohne Hoffnung auf Hilfe stehen
die Figuren ihrem Schicksal gegeniiber. So etwa der Knecht Cira in PoOHOD
[dt.: DER FELDZUG], der sein Kalb in den Unruhen des Zweiten Weltkriegs
in Sicherheit zu bringen versucht. Oder Bamberg in BUDENJE PACOVA, der
ein tristes Dasein als Krawattenschneider fristet und immer noch ein weite-
res Mal von seiner Umwelt enttduscht wird. Oder der alternde Boxer Duka
in VRANE, der sich Ruhe und finanzielle Sicherheit wiinscht und sich stets in
fremdverschuldeten Schwierigkeiten wiederfindet.

Wenn Nikoli¢s Charaktere sogar in ihren Niederlagen als Sieger erscheinen,
sind jene von Perovi¢ verkorperten Figuren die ewigen Verlierer. Zu schwach,
um eine Verdnderung in ihrem Leben herbeizufithren, zu stark, um sich fiir

immer geschlagen zu geben.

6.5.2 Manner und die molare Linie der Politik

Wissenschaftlichen Analysen von Ménnlichkeit im populdren Film orientie-
ren sich oftmals an einem dreiteiligen Modell, welches die Protagonisten in

Helden, Bosewichte und Verriickte einteilt.*6* Eine psychoanalytische Heran-

463 71 seinen Rollen siehe 0.N. 0.D.(b).
464 Vgl. Spicer 2001: 3.
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gehensweise widmet sich zudem der Rolle des Vaters, da dieser in nahezu allen
Gesellschaften als eine ménnliche Schliisselfigur gilt.46?

Diese Modelle taugen allerdings kaum fiir eine Beschéaftigung mit dem im
Neuen Jugoslawischen Film suggerierten Ménnlichkeitsbild, selbst wenn ge-
wisse Ansétze zu einer entsprechenden Figurenzeichnung gelegentlich zu fin-
den sind. Dies trifft auf die Filme {iber den Zweiten Weltkrieg zu, in welchen
der Auftritt von Helden bzw. Tétern eine Bedingung des Genres darstellt.466
Doch meistens sind die Protagonisten weder kriminell, gefdhrlich oder ver-
riickt, noch treten sie als Helden, Erzeuger oder gar als liebende Viter auf.
Sehr héufig prasentieren sie sich dem Zuschauer in der untypischen Rolle des
ménnlichen Opfers, wobei die Gesellschaft als Téter auftritt. Die Definition
von Mannlichkeit im Neuen Jugoslawischen Film ergibt sich deshalb meist
aus der Beziehung der Protagonisten zum real existierenden Sozialismus.

Dusan Makavejevs PECAT [dt.: DER STEMPEL] aus dem Jahr 1955 lie-
fert einen brauchbaren und leicht verstdndlichen Einstieg in das vom Neuen
Jugoslawischen Film propagierte Méannerbild. In diesem Kurzfilm lésst ein
Toter sein Leben Revue passieren und denkt {iber die Schwierigkeiten nach,
mit welchem er sich auf Grund eines fehlenden Stempels zu Lebzeiten kon-
frontiert sah. Der Stempel als Markierung des Neugeboren ist nédmlich ein
Initationsritus, womit seine Stellung innerhalb der Gesellschaft festlegt wird.
Diese Symbolik ldsst sich wunderbar auf die gesellschaftspolitische Situation
im Nachkriegsjugoslawien {ibertragen. Die Ideologie ist hier der Stempel, wel-
cher den jugoslawischen Koérpern aufgedriickt wird. Die ,richtige” politische
Pragung entscheidet, ob das Individuum zum Inklusions- oder Exklusionsbe-

reich der Gesellschaft zahlt.

465 ygl. Powrie, Davies und Babington 2004: 9.

466 Beispiele fiir Filme mit Kriegsthematik sind TR1 (1965) von Aleksandar Petrovié, DEVOJ-
KA (1965) von Purisa Pordevié¢, PRAZNIK (1967) und Ponob (1969) von Dorde Kadijevi¢
und ZASEDA (1969) von Zivojin Pavlovié. Vgl. dazu auch Haucke 2009: 120-128.
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Im Neuen Jugoslawischen Film erfihrt jede ménnliche Figur eine derartige
ideologisch-politische Priagung. Am wenigsten deutlich ist sie iiberraschen-
derweise in jenen Produktionen, die sich in der Aufarbeitung der nationalen
Kriegsvergangenheit versuchen. Dieser Umstand erklért sich aus der huma-
nistischen, naturalistischen bzw. empiristischen Zugangsweise der Regisseure,
die ihre Werke zu einem allgemeinen und nicht zeit- und raumgebundenen

filmischen Beispiel fiir die Mechanik des Krieges machte.*67

Propaganda und
politische Gesinnung wurden deshalb aufler Betracht gelassen. Das identifi-
kationsstiftende Moment wird im Gegenzug durch die archaische Gesellschaft
und von einem ménnlichen Stereotyp ermoglicht. Dieses wird ,,durch Aktivi-
tit, Stirke und Fiahigkeiten, Durchsetzungsfihigkeit und Leistungsstreben®468
gekennzeichnet, was auf korperlicher Ebene in einem hohen Wuchs, breiten
Schultern und einem kriftigen Kérperbau Ausdruck findet.*%? Fiir die ménn-
lichen Figuren ist Gewalt ein Mittel zur ,,Aneignung und Unterwerfung von

Natur, Menschen und Produktionskréiften®*70

und zur Sicherung ihrer Vor-
machtsstellung innerhalb der Gesellschaft. Die Demonstration von Gewalt vor
einer - meist der eigenen — Gruppe dient als ein Beweis der eigenen Ménnlich-
keit.*"" Der Kontext des Krieges macht das brutale Vorgehen gesellschaftsfihig
und bedarf, &hnlich der vorherrschenden mannlichen Ordnung, keiner weiteren

Legitimierung.4"?

Beispiele fiir ein solches archaisches Méannerbild sind TRI,
PrAZNIK, POHOD und ZASEDA.
Je weiter der Neue Jugoslawische Film in seiner historischen Entwicklung

voranschreitet und je mehr sich das Interesse der Regisseure auf den Alltag

467 Sjehe dazu das Kapitel zu PRAZNIK.

6% Hifnauer 2002: 25.

469 Ty Verbindung mit dem weiblichen Stereotyp sprechen die beiden Autoren von Emotiona-
litdt, Soziabilitat, Passivitat und praktischer Intelligenz. Im Gegensatz zu den ménnlichen
Figuren im Neuen Jugoslawischen Film erfiillen die weiblichen also weitgehend die Vor-
stellung von ihrem Geschlecht. Vgl. dazu das Kapitel iiber die weiblichen Figuren weiter
oben im Text.

470 Schnell 1987: 14.

471 Vgl. Bourdieu 2012: 94f.

472 Vgl. dazu die Untersuchung der Gewaltdarstellung in PRAZNIK weiter oben im Text und
ebd.: 21.
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als Thema und Handlungsrahmen verlagert, desto seltener kommt es zum Auf-
tritt aggressiver Radelsfiihrer. Die Identitéit der Figuren und ihre Ménnlichkeit
definieren sich nicht mehr ausschliellich tiber Koérperlichkeit, sondern tiiber ge-
schlechterkonnotiertes Verhalten.*™® Die hier stattfindende Verhandlung von
Maénnlichkeit prasentiert sich deshalb gleichwohl als facettenreicher und inter-
essanter, auch wenn dabei nicht génzlich auf patriarchale Identitatskonstruk-
tionen verzichtet wird.4™

Die ersten Reprasentanten dieses neuen Méannerbilds sind Protagonisten im
reifen Alter, die den Zweiten Weltkrieg bewusst miterlebt haben und sich nun
fiir die sozialistische Gesellschaft engagieren. Thre filmischen Koérper werden
zu Instrumenten der Ideologie bzw. sind die Inkarnation der Ideologie.*” Dies
zeigt sich ganz deutlich an den Hauptfiguren Jan Rudinski in COVEK NIJE TICA
und Ahmed Busatlija in LJUBAVNI SLUCAJ.4"® Arbeitsam und pflichtbewusst
gehen sie ihren Tétigkeiten nach, welche einen Mehrwert fiir die Gesellschaft
haben. Jan kommt als erfahrener Maschinentechniker in die Bergbaustadt Bor,
wo er einen Montageprozess in einer lokalen Fabrik iiberwachen soll. Am Ende
seines Arbeitseinsatzes wird er fiir seine auferordentliche Leistung im Rah-
men einer Zeremonie geehrt. Eine berufliche Auszeichnung wird auch Ahmed
in LJUBAVNI SLUCAJ zuteil, welcher als Sanititsbeauftragter in die nationale
Lebensmittelkommission aufsteigen darf. Die Arbeit der Ménner préasentiert

sich weniger als eine Moglichkeit zur Selbstverwirklichung, sondern ist ein ein-

473 Vgl. dazu auch den fiir den Film brauchbar gemachten soziologischen Zugang zur Mann-
lichkeit in Hifinauer 2002: 17-49.

474 Tdentitdit wird héufig mit Geschlechtsidentitét gleichgesetzt. Sieche Von Sychowski
2004: 87.

475 In der Sowjetunion missbrauchte die kommunistische Partei reale Helden als ,Fleisch-
werdung der eigenen Ideologie und Propaganda.“ Satjukow und Gries 2002: 18f.

476 Hier gilt es darauf hinzuweisen, dass es sich bei diesen Filmen um Werke von Dusan
Makavejev handelt, der unter den besprochenen Regisseuren auf Grund seiner Vorliebe
zu absoluten und extremen Figuren eine besondere Stellung einnimmt. Zur Beziehung
seiner Figuren zu totalitdren Systemen vgl. das Interview in Lekié¢ 1996.
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deutiger Dienst an der sozialistischen Gesellschaft. Beide Figuren verkérpern
damit sehr gut die Vorstellung des Neuen Menschen im Sozialismus.*””
Als ein Negativbeispiel, weil eben nicht im Sinne der Staatsdoktrin, funktio-
niert die politische Codierung des méannlichen Korpers hingegen in ZAZIDANI
oder BUDENJE PACOVA. In ZAZIDANI passiert dies durch die Erinnerungen des
Gefangenen und die Kommentare des Warters, welche Strahinja als Anders-
denkenden und damit als Volksverriter markieren.?”® In BUDENJE PACOVA
liefert Bambergs Schnauzbart einen eindeutigen Hinweis auf seine politische
Gesinnung, der als sichtbares Bekenntnis zu Stalin und damit als ein Stig-
ma im Titoismus funktioniert. Ahnlich wie bei den beiden Vorzeigebeispielen
Jan und Ahmed dringt auch hier die Politik durch die Haut in den Koérper
des Protagonisten ein und unterwirft den menschlichen Habitus. Die staatli-
che Uberwachungs- und Kontrollpolitik findet ihre Fortsetzung in Bambergs
Voyeurismus. Der menschliche Kérper ist von Macht durchdrungen.*™

Das Vordringen der Politik in sdmtliche Lebensbereiche erschwert auch die
Kommunikation und den natiirlichen Umgang der Geschlechter miteinander.
Fiir die ménnlichen Figuren lassen sich Politik und Liebe/Begehren/Sexualitét
nicht miteinander vereinbaren. Zwar verhalten sich die méannlichen Figuren
den Frauen gegeniiber stets zuvorkommend und hoéflich, bleiben so aber auch
immer (emotional) distanziert. Ihre Haltung ist ein Indiz fehlender Selbstsi-
cherheit, zu welcher sie ausschlielich in ihrer Rolle als Kémpfer fiir die poli-

tischen Ideale der kommunistischen Partei finden.*® Die Ideologie prisentiert

sich den Mannern als ein System klarer Richtlinien und Handlungsanweisun-

477 Makavejev inszeniert den Neuen Menschen natiirlich mit der Ironie, die sein gesamtes
Werk auszeichnet. Vgl. Mortimer 2009: 8f. und das Kapitel Korper im Neuen Jugoslawi-
schen Film.

478 Strahinja hat nicht zuletzt auch deshalb Schuld auf sich geladen, weil er mit dem Liebha-
ber seiner Frau und ehemaligen Kriegsgegner auch einen Parteifunktionar ermordet hat,
was der Zuschauer allerdings erst am Filmende durch Gavrilo erfdhrt.

479 Vgl. dazu das Unterkapitel Sexualitit und Identitit in der Besprechung von BUDENJE
PACOVA.

480 Doch selbst dann erfahren die Ménner in den seltensten Fillen die gewiinschte Reaktion
der Frauen in Form von Bewunderung und Wertschétzung, was ihnen die emotionale und
korperliche Anndherung womdglich erleichtern wiirde.
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gen, welche es zu befolgen gilt. Die Sicherheit dieses Systems wird dabei der
Unsicherheit und den Risiken eines amourdsen Abenteuers gegeniibergestellt.
Die Aussicht auf eine tiefergehende Beziehung wird so von vornherein ausge-
schlossen.*8! Vor die Wahl gestellt, entscheiden sich letztendlich alle fiir die
Ideologie und gegen die Liebe, weil sie sich sonst verloren wiissten.

Die letzte Kategorie Mann, welche ebenfalls iber die molare Linie der Po-
litik verfiigt, gehort der ersten Nachkriegsgeneration an. Diese Ménner sind
Anfang bis Mitte Zwanzig, gut aussehend und sportlich und zeigen auffallend
wenig Interesse an Politik und gesellschaftlichen Idealen. Der Grofiteil von ih-
nen ist, gewollt oder ungewollt, arbeitslos und verfiigt iiber Zeit im Uberfluss.
Dies fiihrt zu Lethargie und Dummbheiten — wie etwa bei den Ménnern in Ho-
ROSKOP, die aus Langeweile riskante und lebensbedrohliche Wetten abschlie-
Ben —, selten jedoch zur Bemiihung um eine neue Anstellung. Erst wenn die
letzten Ersparnisse aufgebraucht, das Essen knapp geworden und der Strom
abgestellt ist, beginnt die Suche nach dem schnellen Geld. Dabei bedienen sich
die Ménner ihres Einfallsreichtums, Notliigen und der Gaunerei. Dzimi Barka
gelangt mit einer vorgetduschten Kopfverletzung aus der Kindheit zu einer
Anstellung und raubt kurz darauf seine Arbeitskollegen aus.*®? Die ménnli-
chen Figuren in VRANE wiederum machen krumme Geschéafte mit toten Tieren
und helfen bei Raubiiberfillen mit.*®3 Auf Grund ihrer finanziellen Notsituati-
on sehen sie sich gezwungen, ihre Verantwortung gegeniiber den Mitmenschen,
der Umwelt und der Gesellschaft abzulegen, um das eigene Uberleben zu si-
chern. Selbst in homogenen Kleingruppen, wie sie in HOROSKOP oder VRANE
zu finden sind, werden die jungen Ménner zu Einzelkdmpfern. Die Tatsache,

dass ihnen keine Moglichkeiten zur Identifikation mehr gegeben sind und sie

481 ygl. dazu auch das Kapitel Paare.

482 Dyzimi Barka wird im Hinblick auf seinen Uberlebenskampf oftmals als der Prototyp
aller Figuren der Schwarzen Welle genannt. Seine Einstellung zur Arbeit diskutiert Sasa
Radojevié¢ in seinem Aufsatz Srmt na posiu. Vgl. Radojevié¢ 1997: 53-63. Zu Dzimi Barka
im Allgemeinen siehe Rankovié¢ 1970: 95, Kalafatovi¢ 20.12.1968: 52f. und Kalafatovié
7.12.1969: 66.

483 7u VRANE vgl. Rankovié 1970: 105 und Tirnanié 11.11.1969.
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sich auf sich allein gestellt wissen, lasst sie zu einer Gefahr fiir die bestehende
gesellschaftliche Ordnung und nicht zuletzt auch fiir sich selbst werden. Thre
Lethargie verwandelt sich immer in Zorn tiber die Aussichtslosigkeit der eige-
nen Lebenssituation. Ein Ventil dafiir finden sie im Vandalismus und in der
Gewalt gegen Frauen (HOROSKOP), die Gruppenmitglieder (VRANE) oder ge-
gen die staatliche Ordnung (MLAD I ZDRAV KAO RUZA, PLASTICNI Isus).484
Damit wird von den Regisseuren erneut die Vorstellung einer anarchischen
und wilden Méannlichkeit bedient, wobei aber der legitimierende Handlungs-
kontext, wie etwa Krieg, fehlt. Die sozialistische Ideologie fallt hier nicht mehr
mit den Korpern der méannlichen Figuren zusammen, bleibt aber als dessen
Gegenpol auch weiterhin als molare Linie bestehen. Diese letzte Kategorie
Mann kann deshalb als eine (sozialistische) Variante des in den 1950er Jahren

auftretenden kulturellen Phénomens des angry young man gedeutet werden,

der von Penelope Houston sehr treffend wie folgt beschrieben wird:

»2A young man in a provincial lodging, precariously poised between
working-class origins and professional future, openly derisive of the »sys-
tem«, the Establishment, taking out his frustration on buccaneering talk
and a raw social and political awareness. <483

Wiéhrend das molare Segment der weiblichen Figuren also das Geschlecht ist,
ist es bei den ménnlichen Figuren die Politik. Trotz der &hnlichen Ausgangslage
gelingt den Méannern weitaus hdufiger als den Frauen der Ausbruch aus der
starren Segmentaritdt. Den ,,mannlichen* Deterritorialisierungslinien ist das

folgende Kapitel gewidmet.

484 ygl. dazu das Kapitel Viele Menschen bilden eine. ..und Meuten und das Tier- Werden
der Protagonisten.
485 HOUSTON zitiert in Spicer 2001: 150.
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6.5.3 Fluchtlinien und Selbstzerstorung

Tanzend den Ausstieg wagen Der Neue Jugoslawische Film wird auffal-
lend oft getanzt. Gezeigt werden traditionelle Paartdnze und Balletteinlagen
ebenso wie individueller Ausdruckstanz oder Menschenmassen, die sich ek-
statisch der Musik hingeben.®® Dem entspricht die Spannbreite der Orte, an
welchen Figuren tanzen: auf der Strafle, in den Clubs, auf Feldern, in dorfli-
chen Allzwecksélen, auf Bahnsteigen, in Restaurants und kleinen Cafés. Die
Musik am Schauplatz wird entweder von Bands und Orchestern gespielt oder
von den Figuren durch das Bedienen von Schallplattenspielern und Jukeboxen

erzeugt und ist Teil der Diegese.

LAt first glance, one could argue that dance is predestined for political
mobilization due to its emphasis on the body, on the corporal movement
and on performance. It seems to be that these circumscriptions of dance
potentiate its ability to resist, to subvert in synthesis to articulate itself
politically. But this is more a universalizing ideology of what dance should
be than what diverse dance pratices actually are 487
Entgegen dieser kritischen Bemerkung von Barrionuevo Anzaldi zum Zusam-
mendenken von Politik und Koérper im Tanz funktioniert dieser im Neuen
Jugoslawischen Film gerade als ein Mittel zur Gesellschaftskritik. Wie und
auf welche Art dies geschieht, soll an einigen Beispielen skizziert werden.

Am offensichtlichsten erfolgt die Politisierung des Tanzes in seiner Abgren-
zung vom allgemeinen und normativen Korperverstandnis, welches sich in der
sozialistisch-patriarchalen Lebenswelt aus (korperlicher) Arbeit und Folklore
speist.*®® Dies geschieht entweder im Aufzeigen des Gegenteils oder im Austre-
ten aus der bindren Ordnung, wobei beide Optionen als Kritik an der bestehen-
den Gesellschaftsordnung funktionieren. Auf die erste Méglichkeit greift Boro

Draskovi¢ in HOROSKOP zuriick, indem er den Machtkampf zwischen Tradition

und Moderne auf die Tanzfliche bringt. Bei einer Tanzveranstaltung kommt es

486 7ur Bedeutung der Kameraeinstellung und —~bewegung in den Tanzszenen und der visu-
ellen ,,Ubersetzung® von Bewegung vgl. Rabenalt 1960 und Rosiny 2013: 34-38.

487 Barrionuevo Anzaldi 2013: 160.

488 ygl. dazu das Kapitel Korper im Neuen Jugoslawischen Film.
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zum blutigen Zusammenstof3 zwischen zwei sich feindlich gegeniiberstehenden
Gruppen, den Traditionalisten und Modernisten.*? Der Konflikt manifestiert
sich auf der koérperlichen Ebene im Zuriickdrangen der feiernden und westlich
orientierten Jugend durch die eintreffende Hochzeitsgesellschaft. Thr Erobe-
rungsfeldzug endet schliellich in einer Massenschldgerei. Parallel dazu findet
auch auf akustischer Ebene das symbolische Kraftemessen zwischen der bereits
anwesenden Popband und den Blechblédsern statt, welche die Hochzeitsgesell-
schaft begleiten. Am Ende steht hier eine Kakophonie, das klangliche Synonym
der im Gerangel ineinander verkeilten menschlichen Korper.

Interessanter im Hinblick auf ihr politisches Potential ist jedoch die zwei-
te Moglichkeit der so geiibten Kritik. Der Austritt aus der bindren Ordnung
mit Hilfe des Tanzes gelingt sowohl der Masse als auch dem Einzelnen. Mén-
ner und Frauen, die sich nicht in der konservativen Paarkonstellation, sondern
als Individuen rhythmisch zu denselben diegetischen Musikklangen bewegen,
schmelzen in der Bewegung zu einer gesichtslosen und homogenen Masse zu-
sammen. Vor dem Hintergrund des Einswerdens der Individuen ist Tanz als
eine molekulare Linie aus den bindren Geschlechterstrukturen der molaren
Segmentierung zu verstehen, denn in der Bewegung sind alle gleich. Rakonjac
und Pavlovié¢ visualisieren die sowohl das Geschlecht als auch das Individu-
um nivellierende Vereinigung in den tanzender Clubbesucher in NEMIRNI und
BUDENJE PACOVA.

Tanz wird so zum Ausdruck eines neuen und modernen Lebensgefiihls und
zur Moglichkeit eines intensiven und hemmungslosen Korpererlebnisses. Das
Musikhoren geschieht hier nicht nur mit den Ohren, sondern mit dem ganzen

Korper, der die Musik in sich aufnimmt bzw. von den Rhythmen regelrecht

489 Neben der beschrieben Szene findet sich noch eine weitere Tanzeinlage im Film. In der
sommerlichen Hitze tanzen sich die am Bahnhof eintreffenden Fahrgéste in Ekstase, wih-
rend die weibliche Hauptfigur in ihrem Zimmer von einem ehemaligen Liebhaber verge-
waltigt wird. Der Tanz wird hier zum sichtbaren Substitut der sexuellen Gewalt.
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durchdrungen wird.*?° Das Zusammenwirken von Musik und Bewegung fiihrt
zu einem ekstatischen Zustand, der die tanzenden Figuren den Kontakt zu ih-
rer Umwelt verlieren und dadurch schwerelos wirken lisst.*! Im Tanz entgehen

sie also den auf sie einwirkenden normierenden gesellschaftlichen Kraften.

,Das soziale Ich, das durch symbolische Ordnungen wie Herkunft, be-
rufliche und private Beziehungen, Bildung etc. markiert ist, wird in der
ekstatischen Erfahrung abgestreift. Damit vollzieht sich ein Prozess, bei
dem es libergeht in einen unterschiedslosen Zustand der Aufgehobenheit.

Die Vertreibung der Differenz, d.h. die Vertreibung der Individuation der

Moderne ist ein wesentlicher Faktor der [...] ekstatischen Zustinde ‘492

Sehr schon wird dieser ekstatische Moment von Rakonjac in PRE ISTINE ein-
gefangen, welcher sich in ZAZIDANI als Erinnerung des Protagonisten wieder-
findet. In dieser Szene tanzen die zwei ehemaligen Kriegsgegner gemeinsam
zu amerikanischer bzw. englischer Popmusik.?”3 Als in der jubelnden Menge
ein Gast einer Frau den Reifiverschluss ihres Kleides 6ffnet und dieses dar-
aufhin zu Boden fillt, tanzt sie in ihrer Unterwésche vor Strahinja weiter,
der von den rhythmischen Kléngen berauscht seine korperliche Selbstkontrolle
vergisst und mit selbstvergessenem, leeren Blick zuckende Bewegungen voll-
fithrt.4** Der Tanz iiberwindet hier nicht nur die politischen Differenzen der
beiden Manner, sondern wird zum befreienden Rausch, der erst mit dem Ein-
schreiten der Ordnungskréifte endet.

Auch bei Bamberg in BUDENJE PACOVA bewirkt das Tanzen eine Befrei-
ung. Als er bei seinem Rendezvous mit der namenlosen Nachbarin erstmals die
musikalischen Téne der im Hintergrund spielenden Live-Band bewusst wahr-

nimmt, halt ihn nichts mehr auf seinem Stuhl. Er springt auf und zieht seine

490 Nach Vilélm Flusser verwandelt sich die Haut beim Musikhoren von einer Grenze in eine
Membran. Vgl. Caduff u.a. 2007: 38.

491 ygl. Stiglegger 2006: 125.

492 Vgl. Caduff u.a. 2007: 54.

493 Die Aufgabe des Popstars ist es gerade, sein Publikum in einen ekstatischen Zustand zu
versetzen. Vgl. ebd.: 39.

494 Das Zucken als Zeichen des weggetretenen Geisteszustands bzw. des Kontrollverlusts
iiber den Korper erinnert hier an das Krankheitsbild der Epilepsie und der filmischen
Darstellung der Teufelsaustreibung.
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Begleitung auf die Tanzflache, wo er begeistert und sichtbar gliicklich auf und
ab hiipft. Seine Bewegungen haben wenig mit denen der anderen Ténzer ge-
mein und erinnern, auch wegen der geballten Fauste, an die eines Boxers, der
um den Gegner herum ,tédnzelt“. Die Popmusik steht hier im krassen Gegen-
satz zur klassischen und spirituellen Musik des Chors, in welchem Bamberg
mitwirkt. In diesem Gefiige, welches aus dem Zusammenspiel des Ortes, der
geheimnisvollen Nachbarin, das Wissen um ihr Liebesleben, Bambergs Voy-
eurismus, dem Alkohol und vielem mehr besteht, schafft sich der Protagonist
mit Hilfe eben dieser Musik und der damit einhergehenden Bewegung eine
molekulare Linie aus der Beengtheit seines Lebens heraus.?%® Verfriiht bringt
ihn die Nachbarin aber gerade dahin wieder zuriick, indem sie ihn noch vor
dem Ende des Stiickes von der Tanzfliche weg und nach drauflen zieht.
Solche Ausbruchsversuche aus den gesellschaftlichen Dualismen und der so-
zialistischen Arbeitsmoral funktionieren allerdings auch ohne Musik. In Ho-
ROSKOP findet Vidak zu seinem eigenen, tédnzerisches Ausdruck. Als er der
schonen Trafikantin Milka die Zusage abringt, ihn zu einer Tanzveranstaltung
zu begleiten, hiipft er iiber Stiihle und Tische und vollfiihrt einen Handstand.
In BICE SKORO PROPAST SVETA hebt die taubstumme Goca ihre Arme anmu-
tig zum Himmel und dreht sich um ihre eigene Achse, um so dem Schweinehir-
ten Trisa ihre romantischen Gefiihle fiir ihn zu zeigen. Diese kurzen Momente
sind Ausdruck des Innersten der Figuren. Auf Grund der Unmittelbarkeit der
Bewegung zeigt sich hier ihr Begehren deutlicher als in anderen Szenen.*?¢ Die
Protagonisten schaffen sich im Tanz also ihre eigenen Deterritorialisierungsli-

nien.

495 7ur Musik als Deterritorialisierungslinie vgl. Deleuze und Guattari 1992: 421. Zur Funk-
tionsweise eines Gefliges vgl. das Kapitel Gefiige und ihr Nutzen.

496 Zur Tragheit und Bewegung des Korpers vgl. auch Meuten und das Tier-Werden der
Protagonisten.
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Deterritorialisierte Sexualitdt Eine weitere molekulare Linie fiir die
ménnlichen Figuren im Neuen Jugoslawischen Film ist neben dem Tanz die

497 verursacht vor allem ihre

Sexualitdat. Neben Impotenz und sexueller Devianz
Homosexualitdt Risse in der molaren Segmentaritét.

Bei der folgenden Auseinandersetzung mit Homosexualitdt im Neuen Ju-
goslawischen Film liegt der Fokus auf der Korperlichkeit der Figuren, da sie
auf emotionaler bzw. Beziehungsebene mit Ausnahme von ZAZIDANI nicht
diskutiert wird.**® Die ,homosexuelle Korperlichkeit® ist ein direkter Angriff
auf das im jugoslawischen Sozialismus bestehende Méannlichkeitsideal, d.h. die
uniformierten Partisanen, und eine diegetische Deterritorialisierungslinie fiir
die ménnlichen (Neben-)Figuren.?®® Die Entscheidung fiir das ménnliche Ge-
schlecht in diesem Kontext ldsst sich ganz einfach mit der vollkommenen Ab-
wesenheit von weiblicher Homosexualitat im Neuen Jugoslawischen Film ar-
gumentieren.’?

Als ein Pionier in der filmischen Thematisierung und Darstellung von Ho-
mosexualitdt im jugoslawischen Film gilt der Schauspieler, Drehbuchautor und
Regisseur Milan Jeli¢.?"! Bereits in BUDENJE PACOVA verkérperte er den ho-
mosexuellen Untermieter des Protagonisten. Bamberg - und mit ihm der Zu-

schauer - erfihrt zuféllig von dessen sexueller Gesinnung, als er Fotografien des

Musikstudenten mit dessen Bekannten Milorad findet, die die beiden in einem

497 BUDPENJE PACOVA thematisiert Bambergs Voyeurismus und Impotenz. Als impotenter
Liebhaber tritt aber auch Stevan in MLAD I ZDRAV KAO RUZA auf. Im Bett mit zwei
Frauen steckt er sich eine Banane in die Hose und karikiert damit das Aufheben, das um
den Phallus gemacht wird.

198 Bei den homoerotischen Gefiihlen des Wirters fiir den Gefangenen handelt es sich nur um
eine mogliche Interpretation ihrer Beziehung, die jedoch auch ohne weiteres als Freund-
schaft bezeichnet werden kann. Vgl. dazu die ausfiihrliche Besprechung von ZAZIDANI in
der vorliegenden Arbeit.

499 7Zur Homosexualitit als ,diametralen Gegensatz“ zum herrschenden Mannlichkeitsideal
vgl. Rauchfleisch 2011: 171.

500 Ty MLAD I ZDRAV KAO RUZA sind in einer kurzen Einstellung nackte, ineinander verschlun-
gene und sich kiissende Frauen zu sehen. Thre Darstellung dient auf der Handlungsebene
aber ausschliellich der Erregung des ménnlichen Protagonisten, weshalb es sich nicht
weiter darauf einzugehen lohnt.

%01 Cicvara 2012:50.
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intimen Moment zeigen. Selbst diese indirekte Thematisierung von Homose-
xualitdt wird durch (Neben-)Figuren revidiert und fiir die heterosexuelle Norm
beschonigt. Der junge Untermieter unterhélt ndmlich eine scheinbar sexuelle
Beziehung zur namenlosen Nachbarin, die er wie Bamberg heimlich beobach-
tet. Seine Homosexualitit wird damit genauso wie sein Voyeurismus zu einer
verschwiegenen Angelegenheit. Fiir den Untermieter gilt gewissermaflen, was

Deleuze und Guattari in Anti-Odipus feststellen:

,Wir sind, wissentlich oder nicht, unter statistischem oder molarem Ge-

sichtspunkt heterosexuell, unter personalem homosexuell und schliellich

unter elementarem, molekularem Gesichtspunkt transsexuell <02
Die ,personale“ Sexualitdt weicht von der molaren Heteronormativitit ab.
Der Untermieter wird als ausgesprochen emotional, weinerlich und korperlich
schwach dargestellt und damit als krasser Gegensatz zu den iibrigen ménn-
lichen, heterosexuellen Filmfiguren inszeniert. Homosexualitdt wird hier ent-
sprechend dem géngigen, selbst in der Wissenschaft gelegentlich anzutreffen-
den Vorurteil als eine Verweichlichung bzw. Verweiblichung des Mannes ver-
standen.®%3

An dieses Korperbild kniipfen Kozomara und Mihié, die auch das Dreh-

buch fiir BUPENJE PACOVA geschrieben haben, in ihrem Debiitfilm VRANE
an. Jeli¢ verkorpert hier den Balletttdnzer Tredis, der als stark geschminkte
Drama-Queen in die Handlung eingefiihrt wird.?®* Auf Grund seines Ausse-
hens und Verhaltens oszilliert er zwischen den Geschlechtern und gibt Fragen
zu seiner sexuellen Orientierung auf.’®® Sein Kérperbild kann im Verstéindnis

von Deleuze und Guattari als transsexuelles und damit molekulares Moment

der Figur gewertet werden. Darauf werde ich im Folgenden noch ausfiihrlicher

502 Deleuze und Guattari 1977: 89.

503 Rauchfleisch zufolge stellen solche Vorurteile eine ,popularisierte Form psychoanalyti-
scher Theorie dar, die selbst dringend revisionsbediirftig ist.“ Rauchfleisch 2011: 21.

504 Nach Rauchfleisch ist der ,zarthiiftige Balletttinzer® neben dem ,effeminierten Frisor®
u.a. ein Beispiel ,,schwuler Lebensgestaltung®, die man kennt. Vgl. ebd.: 13.

505 Vgl. Deleuze 1996: 23. Deleuze spricht hier iiber die Gefahr, dass Sexualitit auf die
molare Instanz des Geschlechts reduziert wird. Im unklaren Geschlecht wird die Vielfalt
und Molekularitdt der Sexualitdt aufrechterhalten.
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zu sprechen kommen. Wie in BUPENJE PACOVA wird auch hier die Sexualitét
der Figur nicht eindeutig geklart. Tredis unterhéalt ein koérperliches und durch-
aus intimes Nahverhéltnis zu den beiden Ballerinen, mit denen er sein Bett und
die Badewanne teilt und geht zudem eine Verlobung mit einer anderen weib-
lichen Nebenfigur ein. Als ein Restaurantbesitzer sein sexuelles Interesse an
ihm bekundet, bringt Tredis ihn kurzerhand um. All dies konnte natiirlich als
Schwierigkeiten im Umgang mit der eigenen Sexualitidt gedeutet werden. Ar-
gumentativ und schliissig belegbar ist Tredis Homosexualitat allerdings nicht.
1971 setzt sich Jeli¢, dieses Mal als Regisseur, mit den Schwierigkeiten eines
Homosexuellen im jugoslawischen Kulturkreis auseinander. In seinem Debiit-
film BUBASINTER persifliert er ,die Panik, die in Folge der Aufklarung der
Offentlichkeit entsteht, dass es in der sozialistischen Selbstverwaltungsgesell-
schaft so etwas wie Homosexuelle gibt 206

Diese Beispiele konnen als ein erstes aufrichtiges, wenn auch zogerliches
Bemiihen der Regisseure um eine seriose und wertungsfreie filmische Ausein-
andersetzung mit der Homosexualitat gewertet werden. Dass das Ergebnis
auf den ersten Blick ein wenig enttduschend anmutet, liegt an der gestalte-
rischen Vagheit der Figuren. Wie gezeigt worden ist, bewegen sie sich zwi-
schen den Geschlechtern und verschiedenen sexuellen Orientierungen. Eindeu-
tig scheint der Begriff Homosexueller nur auf sprachlicher Ebene zu sein, wo
er als Schimpfwort zur offenkundigen Beleidigung des Gegeniibers verwendet
wird. So bezeichnet Bamberg Milorad abschétzig als ,,Schwuchtel“ und Stra-
hinja unterstellt seinem ehemaligen Kriegsgegner ebenfalls schwul zu sein, als
dieser Interesse an seiner Person zeigt. Entgegen der Annahme, dass sich die
diffuse gestalterische Darstellung von Homosexualitét aus der Unsicherheit,

den patriarchalen Denkmustern und den Klischees der Regisseure speist, kann

506 Milan Jelié, [...], rezira svoj debitantski dugometrazni igrani film Bubasinter u ko-
me beskompromisno ismeva paniku koja nastaje kao posledica osvestenja javnosti da
u socijalisti¢ko-samoupravnom drustvu postoji nesto poput homoseksualaca’ Cicvara
2012:50.
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sie in einer anderen Leseart zur molekularen Fluchtlinie der ménnlichen Figu-
ren werden. Homosexualitat bzw. Bisexualitiat bedeutet dann nicht mehr eine
,Verweichlichung* des ménnlichen Standards, sondern ein bewusstes Eintreten
der ménnlichen Figuren in ein Werden und einen Ausbruch aus der molaren
Ordnung.

Die angebliche Eindeutigkeit der menschlichen Sexualitdt wird némlich
bereits mit Hilfe geschlechtsspezifischer Kleidung ins Wanken gebracht. Die
ménnlichen Figuren zeigen reges Interesse an weiblichen Kleidungsstiicken,
Accessoires und Make-up. Milorad tragt ein Haarnetz und einen seidenen Mor-
genmantel, Tredis schwarze Leggins und der unsichtbare schwule Onkel des
Protagonisten bekommt in BUBASINTER von seiner Ex-Frau Seidenstriimpfe
zugeschickt. In WR:MISTERIJE ORGANIZMA tritt der Eiskunstldufer Vladimir
Ili¢ genau wie seine weiblichen Kolleginnen in einem glitzernden und funkeln-
den Kostiim auf. Nach der Vorstellung entledigt er sich seiner Periicke und
der falschen Wimpern und wischt sich das dick aufgetragene Make-up vom
Gesicht. Makavejev stellt hier den Zusammenhang zu einer vorhergehenden
dokumentarischen Sequenz her, welche den Transvestiten Jackie Curtis, den
Superstar aus Andy Warhols FLESH (1968), beim Eisschlecken mit seinem
Partner zeigt.?” Die weibliche Kostiimierung der méannlichen Figuren wird im
Kontext der Travestie weiter zugespitzt. Obwohl Ili¢ und Curtis wie Milena
ein cross-dressing praktizieren, schaffen sie sich im Gegensatz zu ihr dadurch
eine molekulare Linie. Denn Deleuze und Guattari verstehen die ménnliche
Travestie nicht als einen Imitationsversuch von Weiblichkeit, sondern als ein

Werden. In Tausend Plateaus findet sich dazu folgender Absatz:

,Die Riten der Transvestie oder der Verkleidung des Mannes als Frau in
primitiven Gesellschaften lassen sich weder durch eine gesellschaftliche
Organisation erkldren, in der bestimmte Beziehungen einander entspre-
chen, noch durch eine psychische Organisation, die dazu fihrt, daf der

507 Zu den Auftritten von Jackie Curtis im Film WR:MISTERIJE ORGANIZMA vgl. Durgant
1999: 25-27.

284



Mann sich ebensosehr wiinscht, Frau zu sein, wie die Frau, Mann zu
Sein.zzSOS

Und weiter:

,Die Gesellschaftsstruktur und die psychische Identifizierung lassen zu

viele besondere Faktoren aufler Acht: die Verkniipfung, die Auflésung

und die Kommunikation verschiedener Arten des Werdens, die der Trans-

vestit auslost; die Macht, die durch das Tier-Werden entsteht; und vor

allem die Zugehorigkeit dieser Arten des Werdens zu einer spezifischen

Kriegsmaschine “509
Die Ménner treten hier in ein Frau-Werden ein, genauso wie sie es durch ihre
Homo- bzw. Bisexualitédt tun. Thre sexuellen Neigungen und Vorlieben werden
zu Deterritorialisierungslinien. Die ménnlichen Nebenfiguren im Neuen Jugo-
slawischen Film verabschieden sich von Rollenbildern und entziehen sich ihrer
gesellschaftlichen Reprisentation. Damit bilden sie &hnlich wie Drogensiich-

tige, Masochisten, Kinder, Psychopaten und Kiinstler eine Gruppe, die iiber

subversiv-minoritire Krifte verfiigt.?10

Meuten und das Tier-Werden der Protagonisten Meute wird bei De-
leuze und Guattari in Anlehnung an Canetti als ,Massenkristall“ verstanden,
welcher zur Bildung von Massen benétigt wird.”!! Im Unterschied zu Canetti
verwenden sie den Begriff jedoch weniger eindeutig. Meute ist nicht nur als
etwas VerdufBlerlichtes im Sinne eines tatséichlichen Zusammenschluss von Le-
bewesen, sondern auch als etwas Verinnerlichtes in Form des Unbewussten zu

verstehen:

»Man muf alles gleichzeitig beriicksichtigen - [. . .]; dafl jedes Individuum,
das von einer Masse ergriffen wird, selber eine Meuten-Unbewufltes hat,
das nicht zwangslaufig den Meuten der Masse dhnelt, zu der es gehort; dafl
ein Individuum oder eine Masse in ihrem Unbewufiten die Massen und
Meuten einer anderen Masse oder eines anderen Individuums beleben %12

%08 Deleuze und Guattari 1992: 379.

509 ehd.: 379.

510yg]l. Kuhn 2005: 159. Guattaris und Lyotards Aufzihlung der Gruppen, die ein Minoritér-
Werden praktizieren, weisen eine grofle Ahnlichkeit zueinander auf. Vgl. ebd.: 159.

511 Vgl. dazu das Kapitel Viele Menschen bilden eine. . .

512 Deleuze und Guattari 1992: 54f.
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Das breite Bedeutungsspektrum des Begriffs und nicht zuletzt wohl auch des-
sen Gebrauch in der Jagersprache pradestinieren ihn fiir ein Einbeziehen in das
Konzept des Tier-Werdens. Beim Tier-Werden handelt es sich wie bei allen Ar-
ten des Werdens um einen politischen Akt, dessen wichtigste Wesensziige im
Hinblick auf die nachfolgende Analyse der ménnlichen Hauptfiguren und ihre

Affekte hier nochmals zusammengefasst werden.

»,2Minoritdr-Werden ist eine politische Angelegenheit und erfordert einen
Kraftaufwand, eine aktive Mikropolitik. Dies ist das Gegenteil von Ma-
kropolitik und sogar von Geschichte, wo es nur darum geht, zu wissen,
wie man eine Mehrheit erobert oder sich verschafft“>!3

Wie bereits am Beispiel des Frau-Werdens gezeigt worden ist, handelt es sich
dabei stets um ein Abweichen von der normativen Majoritdt, welche den wei-
en, erwachsenen, heterosexuellen, méannlichen Stadtbewohner als Standard
etabliert. Im Werden wird der Organisationsplan, welcher von oben auf das
Individuum einwirkt und die ,Formbildung und Bildung von Subjekten®?4
verfolgt, aufler Kraft gesetzt. Alle Arten des Werdens sind in der Konsistenze-

bene eingeschrieben, die das Gegenteil zu Entwicklungs- und Bildungsplédnen

bildet.

,Es gibt keine Form mehr, sondern nur Geschwindigkeitsverhéltnisse zwi-
schen kleinsten Teilchen und ungeformter Materie. Es gibt kein Sub-
jekt mehr, sondern nur individuierende Affektzustdnde der anonymen
Kraft “515

Mit dieser Aussage kniipfen Deleuze und Guattari an die Schriften des Philo-
sophen Spinoza an. Der Korper, welcher auf der Konsistenzebene nichts mehr
reprasentiert und nicht mehr nach seinen Funktionen, Art- und Gattungsei-
genschaften etc. klassifiziert und in normativen Schemata erfasst werden kann,

wird hier durch einen Lingen- und einen Breitengrad bestimmt.?'® Der Begriff

513 Deleuze und Guattari 1992: 397.

514 Deleuze 1988: 166.

515 ebd.: 166. Eine exakte Beschreibung der Konsistenzebene findet sich bei Deleuze und
Guattari 1992: 362 und 701f.

516 Deleuze 1988: 165f. Hier spricht Deleuze allerdings noch von Lénge und Breite.
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,Korper® verfiigt des Weiteren iiber ein breites Bedeutungsspektrum und be-
zeichnet unter anderem sowohl den menschlichen bzw. tierischen Korper, als
auch einen Textcorpus oder Klangkorper und nicht zuletzt ein Kollektiv.?1”
Der Langengrad gilt als die Gesamtheit der Verhéltnisse von Bewegung und
Ruhe, Schnelligkeit und Langsamkeit zwischen den Teilchen. Der Breitengrad
hingegen verweist auf die intensiven Affekte, ,zu denen er [Anm. der Korper]
bei einem bestimmten Grad von Macht oder Verméogen fihig ist “>'® Dies be-

deutet sowohl die Kraft, zu affizieren, als auch affiziert zu werden. Folgerichtig

argumentieren die beiden Autoren in Tausend Plateaus:

,Wir wissen nichts von einem Koérper, wenn wird nicht wissen, was er ver-
mag, das heiflt, welche Affekte er hat, wie sie sich mit anderen Affekten,
den Affekten eines anderen Korpers, verbinden konnen oder nicht, um
ihn entweder zu zerstéren oder von ihm zerstort zu werden, um entweder
zu handeln oder zu leiden, oder um mit ihm einen Korper zu bilden, der
noch mehr vermag als er.*519

Um zu einem Verstdndnis des Korpers zu gelangen, gilt es also, ihn nicht
in bindre Systeme einzuordnen, sondern seine Affekte im Zusammenspiel mit
seiner Umwelt bzw. innerhalb des individuierten Gefiiges zu betrachten. Dies
ist nicht zuletzt auch fiir das Tier-Werden von grofler Bedeutung. Im Folgenden
sollen einige Beispiele fiir das Tier-Werden der Protagonisten gegeben werden,
die den Korper, seine Bewegung und seine Affekte in den Mittelpunkt stellen.

Bambergs Tier-Werden in BUPENJE PACOVA zeichnet sich bereits in der
ersten Einstellung mit dem gewaltsamen Tod der Ratte ab. Auch wenn der
Mord an der Ratte vom Hausmeister begangen wird und damit in keiner Be-
ziehung zur Hauptfigur steht, wird hier auf das Zusammenleben von Mensch
und Tier aufmerksam gemacht. Menschen und Ratten teilen sich den gemein-
samen Lebensraum und sind durch den Raum in ihren Existenzen verbunden.

Die Rattenplage wird wenig spéter im Gesprach zwischen Bamberg und dem

517 Deleuze 1988: 165f.
518 ohd.: 354.
519 Deleuze und Guattari 1992: 350.
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Hausmeister thematisiert, der im Innenhof des Wohnhauses herumliegende Pa-
piere verbrennt. Seine Reinigungsaktion ist ein Angriff auf den Lebensraum
der Ratten, welche sich zwischen den Papieren einnisten. Die Présenz der Tiere
gilt als ein erster Hinweis auf das Tier-Werden der Hauptfigur, die ein &hnliches
Schicksal ereilt.

Das unerwartete bzw. unbedeutende kleine Detail, das das Werden des
Protagonisten einleitet, ist ein Brief von dessen ehemaligen politischen Mit-
streiter Lale.”?? Die Zustellung des Schriftstiickes durch den Brieftriger ist fiir
Bamberg mit grofler Emotionalitdt verbunden. Er wehrt sich zunéchst heftig
gegen die Annahme des eingeschriebenen Briefes, gerade so, als wiirde er in-
tuitiv begreifen, dass mit ihm Unheil einhergeht. Nach dessen Lektiire zerreifit
er das Schriftstiick sofort. Die Geste ist der Versuch, den Erhalt des Briefes
und das Wissen um dessen Inhalt riickgéngig zu machen.

Mit diesem intensiven Erlebnis beginnt also das Werden der Hauptfigur,
wobei dessen Art noch nicht geklart ist. Auch wenn das brutale Vorgehen ge-
gen die Ratten zu einem Synonym fir die Behandlung Bambergs durch seine
Umwelt wird, ist es keinesfalls eindeutig, dass dieser ein Ratte-Werden prak-
tiziert. Vielmehr legt das kriminelle Dasein der Nebenfiguren die Vermutung
nahe, dass sie die Ratten sind.??! Als Meute fallen sie in Bambergs Leben ein
und nagen an den Grundlagen seiner Existenz. Die Nebenfiguren verfolgen ein
eigenes Tier-Werden, treiben durch ihre Ausbreitung gleichzeitig aber auch

Bamberg immer weiter in sein eigenes Tier-Werden hinein.
,Die Meute ist zugleich Tier-Realitdt und Realitdt des Tier-Werdens des

Menschen. Die Ansteckung ist zugleich tierhaftes Bevolkern und Ausbrei-
tung des tierhaften Bevolkerns des Menschen %22

520 Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 379.

521 Wenn am Ende des Filmes Milorad, die Prostituierte und der Kellner eine Ratte iiber
ein freies Feld jagen, nimmt das Ratten-Werden der Nebenfiguren einen neuerlichen Auf-
schwung. Ratten gibt es auch in LJUBAVNI SLUCAJ. Da der Protagonist hier allerdings die
Majoritat vertritt, kann trotz der Priasenz der Nagetiere kein Tier-Werden stattfinden.

522 Deleuze und Guattari 1992: 331.
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Der Unterschied des Tier-Werdens liegt dabei in den Affekten begriindet, die
bei den Nebenfiguren aktiv und bei der Hauptfigur passiv sind. Bambergs
Tier-Werden ist deshalb am ehesten als ein Kuh-Werden zu beschreiben. Der
Protagonist wird eindeutig als ein Nutztier ausgewiesen, wenn er sich in einem
Schlachthaus einfindet und sich zwischen den an Haken hédngenden Tierkada-
vern bewegt. Der tote Leib, welcher iiber den gesamten Film immer wieder in
Erscheinung tritt — neben den toten Ratten wird auch der Leichnam des Freun-
des und jener Lales gezeigt —, wird hier zu einem Stiick Fleisch degradiert. Dem
Zuschauer wird klar, dass es sich bei Bamberg ebenfalls um ein Schlachttier
handelt, das von der Schwester, Lale, Milorad, der Nachbarin und der Prosti-
tuierte ausgenommen wird. Bamberg ist das aushidngende Stiick Fleisch, das
keine Innereien, kein Handlungsvermogen und keine Gefiihle mehr hat und le-
diglich zum Verkauf und damit zum Profitgewinn fiir andere bestimmt ist. Es
mag so gesehen auch kaum verwunden, wenn ein Metzger den Protagonisten
als Ehemann fiir seine korperlich beeintrachtigte Tochter kaufen will und mit
ihm in eine Verhandlung iiber den Wert seines ,,Fleisches* eintritt.

Bambergs Tier-Werden zeigt sich allerdings nicht nur in der visuellen
Hervorhebung des (toten) Fleisches, sondern auch in seinem ausgepriagten
Fluchtinstinkt. Stets entzieht er sich problematischen Situationen und Mei-
nungsverschiedenheiten und verweilt nie linger an einem Ort als unbedingt
notwendig. Ahnlich einer Kuh auf der Weide deterritorialisiert er sich auf
der Suche nach griinerem Gras und einer angenehmeren Umgebung. Wenn
der Fluchtinstinkt zunéchst seinen sozialen Beziehungen entgegenwirkt - et-
wa, wenn er auf Dobrilas Geburtstagsparty vor den Gésten auf den Balkon
oder vor dem Angebot des Metzgers flieht -, so verdankt er diesem letztend-
lich sein Leben. Im Gegensatz zu Lale gelingt ihm namlich die Flucht vor dem
Geheimpolizisten. Ein weiteres, wenn auch wahrscheinlich letztes Mal kommt

der Protagonist mit seinem Leben davon.
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Passive Affekte bestimmen auch das Tier-Werden des Protagonisten in
VRANE von Mihi¢ und Kozomara. Die Bedeutung der Tiere wird hier bereits
im Vorfeld abermals durch den Filmtitel (dt.: KRAHEN) klar. Duka wird dem
Zuschauer als der kriminelle Gehilfe einer Metzgerin vorgestellt. Gemeinsam
schlagen sie Schafe tot, um die Kadaver dem Eigentiimer wenig spéter unter
einem Vorwand einer Epidemie billig abkaufen zu kénnen. Puka produziert
totes Fleisch und handelt mit ihm, macht es aber im sprichwortlichen Sinn
auch zu einem Teil seiner selbst. Nach einem Boxkampf bedeckt die Metzgerin
sein schmerzendes Gesicht mit rohem Fleisch. Allein die Nahe zum Fleisch
16st das Tier-Werden der Hauptfigur aber auch hier nicht aus, bildet jedoch
wie bereits in BUPENJE PACOVA eine wichtige Voraussetzung dafiir. Wéhrend
buka die Schafe totschligt, muss er den Todeskampf der Tiere mitansehen.
Beide werden gegenseitig voneinander affektiert und miteinander verbunden.

Das leidende Schaf setzt sich als Gedanke im Protagonisten fest und treibt ihn

3

in sein Tier-Werden.?2

Fleischlichkeit und Tier-Werden in VRANE

Den eigentlichen Startschuss fiir sein Tier-Werden gibt die Begegnung mit
seinem alten Bekannten Tredis, der sich in Begleitung von zwei Ballerinen
befindet. Im Gegensatz zu den Schafen bilden sie eine aktive Meute, die Duka

affiziert und ihn in sein Tier-Werden geradezu hineinreifit.

523 Rine #hnliche Faszination empfand Hofmannsthal beim Anblick des sterbenden Ratten-
volkes und Moritz bei den sterbenden Kélbern. Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 327f.

290



,Beim Tier-Werden hat man es immer mit der Meute zu tun, mit einer
Bande, einem Rudel, einer Population, einer Bevolkerung, kurz gesagt,
mit einer Mannigfaltigkeit 524

Es ist moglich, dass Pukas Wunsch nach einem Tier-Werden in der Meute
bereits vor ihrem Zusammentreffen vorhanden war. Doch erst in der Begeg-
nung mit Tredis, dem Rudelvorsteher, vollzieht sich die Verwandlung seiner
passiven in aktive Affekte. So verfiigt er nun plotzlich selbst {iber ausreichen-
de Kraft zur Affektion von anderen, streift auf der Suche nach Nahrung und
Triebbefriedigung durch die Stadt und schafft sich die stérende und ungerechte
Metzgerin vom Hals.??® Gelegentlich versucht er sein Werden zu unterbrechen,
indem er die anderen Meutenmitglieder abzuwimmeln versucht. Sein Verhal-
ten widerspricht in keiner Weise dem Werden, da dieses eben keine lineare
und konstante Bewegung ist. Tier-Werden ist ,ein Ensemble von klar unter-
schiedenen Zustdnden, die der Mensch durchlduft, wihrend er einen Ausweg
sucht“.5?6 Seine Bemiihungen um einen Ausbruch bleiben ohnehin ohne Er-
folg. Die Kraft der Meute ist stdrker und am Ende findet er sich in der Schar
krichzender Krihen wieder.??”

In ZAzIDANI vollzieht sich das Tier-Werden der Hauptfigur Strahinja zu-
néchst ebenfalls iiber passive Affekte, die ihn determinieren. Den Ausgang
nimmt Strahinjas Tier-Werden kurz nach seinem gescheiterten Ausbruchsver-
such in einem Blickwechsel mit seinem Wérter Gavrilo und dem Gefangnis-
direktor. Ihr Blick verrdt die Absicht, den Héaftling fiir seinen Ungehorsam
zu bestrafen und ihn in die hierarchische Ordnung zuriickzufithren. Strahinjas
Haftbedingungen werden verschérft, er kommt in Einzelhaft und erfihrt kor-

perliche Ziichtigung. Das Wachpersonal schlagt ihn, diszipliniert und domes-

524 Deleuze und Guattari 1992: 36.

525 Als einzige weibliche Nebenfigur im Neuen Jugoslawischen Film bzw. in der Schwarzen
Welle verfiigt die Metzgerin in VRANE iiber so etwas wie ein Tier-Werden, als dessen
Indizien die Ndhe zum Fleisch und ihre tierdhnlichen Laute gewertet werden kénnen.

526 Deleuze und Guattari 1992: 50.

527 Vgl. dazu das Kapitel Viele Menschen bilden eine Meute.
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tiziert den wilden Mann.??® Der Hiftling bemitleidet seine physische Existenz
und gesteht Gavrilo seinen Todeswunsch. Wenn Strahinja in seiner Zelle auf
und ab geht, unterscheidet er sich kaum von Rilkes Panther. Denn: ,,A human
who suffers is an animal, an animal that suffers is human. That is the reali-
ty of becoming®?? Durch Gavrilos erniedrigende und qualvolle Behandlung
tritt Strahinja in sein Raubtier-Werden ein. Als die Gefangenen den Aufstand
wagen und zu ,klaffen und zu ,jaulen* beginnen, wird Strahinja in seiner
Zelle von einer seltsamen Unruhe erfasst. Instinktiv weifl er, dass die iibri-
gen Héftlinge nach ihm verlangen. Dieser Moment verdndert seine Affekte, da
die Meute sein Tétigkeitsvermogen steigert. Strahinja nimmt die Bestrafun-
gen und Erniedrigungen des Wachters und Direktors nicht mehr wortlos und
demiitig entgegen, sondern tritt ihnen gestdrkt und gefestigt entgegen. Denn
er befindet sich nun in seinem Raubtier-Werden und weif} sich als Teil einer
Meute.

Fin weiteres Beispiel fiir das Tier-Werden einer ménnlichen Hauptfigur im
Neuen Jugoslawischen Film ist HOROSKOP. Zu Filmbeginn wird ein Lamm
geschlachtet, zu dem Vidak im Handlungsverlauf selbst werden wird. Im Fo-
kus dieses Tier-Werdens steht der menschliche Koérper bzw. das Fleisch, das
zuerst leblos in der Sonne liegt und dann durch Messerstiche und Schlagerei-
en gebrandmarkt wird. Auf diese Art wird Vidaks Fihrerrolle in der Gruppe
deutlich geschwécht. Am Ende ist es er, der trotz seiner Unschuld zum Wohl
der anderen Mitglieder geopfert und ermordet wird.

Auf passiven Affekten basiert auch das Tier-Werden des Knechts Cira in
PonoD von Porde Kadijevié, dem wohl poetischsten unter den hier bespro-
chenen Flilmen. Cira zieht mit seinem Kalb durch eine Winterlandschaft. Es
herrscht Krieg, aber auf die Frage eines Soldaten, vor wem oder was genau er

flieht, weifl er keine Antwort. Die Flucht von Mensch und Tier ist ihre Futter-

528 Die Zurichtung zum ,eigenen kleinen Tier“ beschreiben Deleuze und Guattari als einen
Extremfall in der Tier-Mensch-Beziehung. Vgl. Deleuze und Guattari 1992: 248 und 328.
529 Deleuze zitiert in Pisters 2003: 158f.
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suche in einer unwirtlichen Umgebung, die die beiden einander naher bringt
und unzertrennlich werden lasst. Als Cira die Bekanntschaft mit einer hiib-
schen und jungen Kriegswitwe macht, entscheidet er sich trotz ihrer Avancen
fiir sein Kalb. Ciras Tier-Werden vollzieht sich ruhiger und langsamer als jenes
der anderen Protagonisten und endet schliellich mit dem Tod des Tieres.

In den besprochenen Beispielen steht das Tier-Werden der Figuren stets in
einem engen Zusammenhang mit der Zerstorung der eigenen Person, welche
von ihrer Umwelt und ihnen selbst geférdert wird. Ersichtlich wird dies in
Vidaks Messerspielereien und lebensmiiden Aktionen genauso wie in Bambergs
Bemiihen, das Geld fiir den schwesterlichen Kuraufenthalt aufzutreiben. Fir
das Tier-Werden ist die physische und psychische Gewalt unabdingbar, denn
der Masochismus bedeutet den Austritt aus der Herrschaftsbeziehung und ist

damit der erste Schritt zur notwendigen Befreiung.®3°

6.6 Tod

Der Tod ist ein Ereignis, welches in nahezu allen Produktionen des Neuen
Jugoslawischen Films vorkommt.

In SKUPLJACI PERJA stirbt der Federhédndler Mirta durch die Hand seines
Konkurrenten Bora, in TRI wird ein unbekannter Fotograf erschossen und der
namenlose Kriegskamerad des Protagonisten durch deutsche Soldaten grau-
sam hingerichtet. Ein d&hnliches Schicksal ereilt den Major und seine Soldaten
in PRAZNIK, deren Tod Kati¢’ Machtfantasien Tribut zollt. Pavlovié¢ lasst Slo-
bodan Anti¢ in NEPRIJATELJ von seinem Doppelgédnger ermorden, Lale wird
in BUDPENJE PACOVA von einem Polizisten des Geheimdienstes wegen Ver-
dachts auf seine prostalinistische Vergangenheit erschossen, Ivan wird in ZA-
SEDA fiir einen politischen Gegner gehalten und, weil er sich nicht ausweisen
kann, kurzerhand liquidiert, in POVRATAK verwechseln Polizisten den ehema-

ligen Gefingnisinsassen Al Kapone mit seinem jiingeren Double und strecken

530 ygl. Zizek 2002: 107.

293



ihn mit mehreren Gewehrschiissen nieder, und in KAD BUDEM MRTAV I BEO
récht sich der Landwirt fiir die durch Dzimi Barka erfahrene Erniedrigung vor
seinen Angestellten und toten ihn mit einem Kopfschuss, wahrend er auf der
Toilette sitzt. In VRANE wird Tredis Kopf von Duka bis zum Eintreten des
Todes gegen einen Eisenbahnwagon geschlagen. In PLASTICNT ISUS erschieft
eine eifersiichtige Liebhaberin Tomislav Gotovac bei einem Ausflug aufs Land,
in MLAD I ZDRAV KAO RUZA stirbt Stevan auf der Flucht vor der Polizei
im Kugelhagel. Strahinja Petrovié¢ erschiefit in PRE ISTINE seinen ehemaligen
Kriegsgegner und Geliebten seiner Ehefrau und in ZAZIDANI wird Strahinja
schliefSlich selbst von seinem Gefangniswarter, dessen Hoffnungen auf eine ge-
meinsame Zukunft mit dem Héftling brutal zunichte gemacht worden sind,
wenige Meter vom Gefingnis entfernt erschossen.

Die weiblichen Figuren erfahren ebenfalls kein Happy-End, miissen jedoch
seltener ihr Leben lassen. In TRI wird eine Dissidentin hingerichtet, in BICE
SKORO PROPAST SVETA wird Goca von ihrem Ehemann fiir die schéne Lehre-
rin aus dem Weg gerdumt und in ihrem Bett zu Tode gepriigelt. Izabela wird
in LJUBAVNI SLUCAJ von ihrem Liebhaber in einem Streit um das noch un-
geborene Kind ,versehentlich“ in den Brunnen gestofien. Milena erfahrt zwar
in WR:MISTERIJE ORGANIZMA das grofle Gliick in der sexuellen Vereinigung
mit dem Eiskunstldufer Vladimir Ili¢, doch unmittelbar danach trennt dieser
ihr den Kopf mit der Kufe seines Schuhes ab. In VRANE stirbt Pukas Mutter
eines natiirlichen Todes, dann wird seine Geliebte Svetlana in den Wirren einer
Verfolgungsjagd erschossen. Auch die junge Béuerin in POHOD und Slobodan-
ka in JUTRO [dt.: MORGEN] werden in den Wirren der ersten Nachkriegstage
grundlos erschossen.

Damit ist selbst die Inszenierung des Todes noch von der Geschlechterdiffe-
renz bestimmt. Die Frauen sterben meist fiir ihre (ideologische) Uberzeugung
bzw. im Glauben an die grofle, romantische Liebe. Nicht nur Makavejev - wenn

dieser auch am offensichtlichsten-, sondern auch Petrovi¢ und Dordevié stellen
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einen direkten Zusammenhang zwischen Liebe und Tod her. Der Tod ist eine
positive Fluchtlinie, die nicht mehr in eine molare Ordnung zuriickfindet. Die
Frauen werden in ihrem Tod zu Mértyrerinnen. Der Tod der Méanner hingegen
ist meist sinnlos und ungerecht, ein ,dummer Zufall“. Sie treten als Opfer der
Umsténde auf, auch wenn ihnen in vielen der aufgezéhlten Beispiele natiirlich
eigene Verantwortung an ihrem Tod zukommt. Selbst wenn ihre Vergehen in
der Vergangenheit liegen, sind sie dennoch existent und ,strafbar®. IThr Tod
ist eine negative Fluchtlinie, weil durch ihn die in der molaren Segmentaritét

bestehende Schuld gesiihnt wird.
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7 Der Neue Jugoslawische Film als Kriegsmaschine

Der Neue Jugoslawische Film ist eine Kriegsmaschine im Sinne von Deleuze
und Guattari. Er eignet sich die Waffen des Staatsapparates, die Produkti-
onsmittel, an, um sie gegen ihn zu richten und letzten Endes doch von ihm
vereinnahmt zu werden. Die filmischen Werke werden zensuriert und verbo-
ten, die Regisseure verlassen das Land. Die Schlacht ist geschlagen, der Kampf
entschieden.

Meine Arbeit ldsst die Kampfthandlungen nochmals Revue passieren. Sie
erklart, wie und aus welchen Griinden es zu einer Auseinandersetzung zwischen
den Filmemachern und der kommunistischen Partei kommen konnte. Dabei
habe ich versucht, den Fokus nicht auf den realen Konflikt und seine Folgen fiir
die Regisseure zu legen, sondern auf die subversiven Momente in den Filmen
selbst. Denn verfiigen die Filme tatsédchlich iiber revolutionéres Potential oder
wurden sie nur durch die Reaktionen der Medien, der kommunistischen Partei,
der Zensurbehorde etc. zu einem Politikum?

Um eine Antwort auf diese Frage zu finden, habe ich mich detailliert mit
finf fiir die kinematographische Bewegung exemplarischen und sowohl im Hin-
blick auf die Filmsprache als auch auf die Erzéhlung divergenten Werken aus-
einander gesetzt. Diese liefern einen Uberblick iiber die formsprachliche und
thematische Vielfalt des Neuen Jugoslawischen Films respektive der Schwar-
zen Welle, zeigen allerdings bereits auch, wie und durch welche Kréfte und
Maéchte der Korper gesellschaftlich geformt und determiniert wird.

Im zweiten Teil der Arbeit liegt der Fokus auf den Figuren und deren Kon-
stellationen in den Filmen. In diesem Zusammenhang ist zu vermerken, dass
die geschlechtsspezifische Untersuchung der Figuren anfénglich nicht beab-
sichtigt war und sich erst im Arbeitsprozess als eine Notwendigkeit ergeben
hat. Gegen eine Trennung der Geschlechter spricht die Tatsache, dass mit

den philosophischen Konzepten der beiden Poststrukturalisten Gilles Deleuze
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und Félix Guattari gearbeitet wurde, die sich explizit gegen ein Erfassen der
Welt in bindren Systemen aussprechen. Um dies zu gewéhrleisten, schlagen
sie das Rhizom als neues Denkmodell vor. Meine rhizomatische Leseart der
Filme zeigte zwar, dass sowohl die Figurenkonstellationen, insbesondere die
Gruppen und die Massen, als auch die ménnlichen Figuren ,,Widerstandpunk-
te“ im sozialistischen Gesellschaftsdiskurs sind, konnte allerdings die binére
Geschlechterordnung nicht iiberwinden. Der Grund hierfiir findet sich in der
Darstellung der weiblichen Figuren, deren Analyse erniichternd ausfiel und
einige unerwartete Resultate mit sich brachte. Die Figuren bergen kaum revo-
lutionéres Potential in sich, obwohl sie als selbstbewusste und moderne Frau-
en auftreten. Dieser Umstand ldsst sich nicht aus dem fehlenden Wunsch der
Frauen nach gesellschaftlicher Verdnderung oder dem Ausbruch aus der beste-
henden Ordnung erkléren. Ein solcher ist wegen ihrer starken Verankerung in
den patriarchalen Strukturen, welche in sémtlichen Lebensbereichen sichtbar
werden, einfach nicht moglich. In vielen Filmen zeugt die Determinierung der
weiblichen Figuren von der reaktiondren Gesinnung der Regisseure, die sich
stets einer revolutiondren Geisteshaltung rithmten. In Anbetracht dessen lésst
sich feststellen, dass ihre Werke weniger auf eine Verdnderung und Aufklarung
des Publikums zielen, sondern die gegebene ménnliche Ordnung vorfithren und
diese durch das Fehlen von brauchbaren Alternativen bestétigen. Eine wichtige
Aufgabe in der weiteren Beschéiftigung mit dem Neuen Jugoslawischen Film
bzw. der Schwarzen Welle wird demnach die weibliche Stereotypenforschung
sein.

Die Arbeit hat gezeigt, wie Deleuzes und Guattaris Philosophie des Be-
gehrens und ihre Mikropolitik fiir die Filmtheorie brauchbar gemacht werden
konnen. Zugespitzt formuliert erfiillt die Analyse der territorialen und deter-
ritorialisierenden Linien auch Eagletons Forderung nach einer Riickbesinnung
auf den Korper, der die Moglichkeit zur Ideologiekritik bietet. Die feministi-

sche Filmtheorie und gender studies konnen so sinnvoll im Hinblick auf die
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Untersuchung des Zusammenspiels von Korpern, Geschlechtern und Macht er-
gianzt werden. Gleichzeitig bieten Deleuze und Guattari eine neue Moglichkeit
zur Beschreibung des politischen Films, dessen Klassifikation nun nicht mehr
wie bei Comolli und Narboni ausschliefllich iiber den Ideologiebegriff 1auft.
In diesem Sinne und an dieser Stelle soll die Arbeit mit den folgenden Wor-
ten Guattaris, der natiirlich immer auch fiir Deleuze spricht, beendet werden:
»,Wir glauben nicht im geringsten an einen Begriff wie die Ideologie, der den

Problemen nicht gerecht wird: es gibt keine Ideologien “?3!

531 Deleuze 1993: 33.
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Medienverzeichnis

ABECEDAIRE. GILLES DELEUZE VON A BIS Z, Pierre-André Boutang,
Frankreich: 1988.

ANTONIJEVO RAZBIJENO OGLEDALO [dt.: Antons zersprungener Spiegel],
Dusan Makavejev, Jugoslawien: 1957.

BICE SKORO PROPAST SVETA [dt.: Das Ende der Welt naht], Aleksandar
Petrovi¢, Jugoslawien: 1968.

BUBASINTER [dt.: Der Kammerjéger|, Milan Jeli¢, Jugoslawien: 1971.
BUDENJE PACOVA [dt.: Die Ratten erwachen], Zivojin Pavlovié¢, Jugoslawien:
1967.

CovEK NUE TICA (Der Mensch ist kein Vogel), Dusan Makavejev, Jugosla-
wien: 1965.

CRNI FILM [dt.: Schwarzer Film], Zelimir Zilnik, Jugoslawien: 1971.

DANI [dt.: Tage], Aleksandar Petrovi¢, Jugoslawien: 1963.

DEKALOGIJA O MATERWJI I SMRTI [dt.: Dekalogie tiber die Materie und den
Tod], Marko Novakovié¢, Serbien: 2013.

DIE VOGEL [org.: The Birds], Alfred Hitchcock, USA: 1963.

DvoJE [dt.: Zwei]|, Aleksandar Petrovié¢, Jugoslawien: 1961.

FLESH, Paul Morrissey, USA: 1968.

GRAD [dt.: Die Stadt], Zivojin Pavlovi¢, Vojislav (Kokan) Rakonjac, Marko
Babac, Jugoslawien: 1963.

Hagjka [dt.: Die Jagd], Zivojin Pavlovi¢, Jugoslawien: 1977.

Horoskopr, Boro Drasgkovié¢, Jugoslawien: 1969.

IzDAJINIK [dt.: Der Verréter], Vojislav (Kokan) Rakonjac, Jugoslawien: 1963.
JUTRO [dt.: Morgen]|, Mladomir (Purisa) Pordevié¢, Jugoslawien: 1967.

KAD BUDEM MRTAV T BEO[dt.: Wenn ich tot und bleich bin], Zivojin Pavlovié,
Jugoslawien: 1967.

KAPI, VODE, RATNICI [dt.: Tropfen, Wasser, Krieger|, Zivojin Pavlovié,
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Vojislav (Kokan) Rakonjac, Marko Babac, Jugoslawien: 1962.

KRros KONTRI [dt.: Cross Country|, Maldomir (Purisa) Pordevié¢, Jugoslawi-
en: 1969.

LIPANJSKA GIBANJA [dt.: Juni Unruhen], Zelimir Zilnik, Jugoslawien: 1969.
LJUBAVNI SLUCAJ ILI TRAGEDIJA SLUZBENICE PTT [dt.: Ein Liebesfall oder
die Tragodie einer Postbeamtin|, Dusan Makavejev, Jugoslawien: 1967
MLAD I ZDRAV KAO RUZA [dt.: Jung und gesund wie eine Rose], Jovan
Jovanovi¢, Jugoslawien: 1971. NEMIRNI [dt.: Die Ruhelosen], Vojislav (Kokan)
Rakonjac, Jugoslawien: 1967.

NEPRIJATELJ [dt.: Der Feind], Zivojin Pavlovi¢, Jugoslawien: 1965.
NEVINOST BEZ ZASTITE [dt.: Ungeschiitzte Unschuld], Dusan Makavejev,
Jugoslawien: 1968.

NEZAPOSLENI LJUDI [dt.: Die Arbeitslosen], Zelimir Zilnik, Jugoslawien: 1968.
PARADA [dt.: Parade], Dusan Makavejev, Jugoslawien: 1962.

PECAT [dt.: Der Stempel], Dusan Makavejev, Jugoslawien: 1955.

PIONIRI MALENI MI SMO VOJSKA PRAVA, SVAKOG DANA NICEMO KO ZELENA
TRAVA [dt.: Kleine Pioniere, wir sind eine richtige Armee, jeden Tag spriefien
wir wie griines Gras, Zelimir Zilnik, Jugoslawien: 1968.

PLASTIONI Isus [dt.: Plastic Jesus|, Lazar Stojanovié¢, Jugoslawien: 1971.
Ponob [dt.: Der Feldzug], Dorde Kadijevi¢, Jugoslawien: 1968.

POVRATAK [dt.: Die Riickkehr|, Zivojin Pavlovié¢, Jugoslawien: 1966.
PrAZNIK [dt.: Ein Feiertag], Porde Kadijevi¢, Jugoslawien: 1967.

PRE ISTINE [dt.: Vor der Wahrheit], Vojislav (Kokan) Rakonjac, Jugoslawien:
1968.

PREKOBROJNA [dt.: Die Uberfliissige], Branko Bauer,Jugoslawien: 1962
RANI RADOVI [dt.: Frithe Werke], Zelimir Zilnik, Jugoslawien: 1969.

RDECE KLASJE [dt.: Roter Weizen], Zivojin Pavlovi¢, Jugoslawien: 1970.
SKUPLJACI PERJA [dt.: Die Federsammler]|, Aleksandar Petrovié¢, Jugoslawien:

1967.
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SLAVICA, Vjekoslav Afrié, Jugoslawien: 1947.

SLOBODA ILI STRIP [dt.: Freiheit oder Cartoons|, unvollendet, Zelimir Zilnik,
Jugoslawien: 1972.

SPOMENICIMA NE TREBA VEROVATI [dt.: Traue keinen Denkmaélern|, Dusan
Makavejev, Jugoslawien: 1958.

SVETI PESAK [dt.: Heiliger Sand], Miroslav Anti¢, Jugoslawien: 1968.

SWEET MOVIE, Dusan Makavejev, Frankreich, Kanada, BRD: 1974.

TRrI [dt.: Drei], Aleksandar Petrovié, Jugoslawien: 1965.

VRANE [dt.: Krdhen], Ljubisa Kozomara, Gordan Mihié¢, Jugoslawien: 1969.
WR: MISTERIJE ORGANIZMA [dt.: WR: Die Mysterien des Organismus],
Dusan Makavejev, Jugoslawien: 1971.

ZASEDA [dt.: Der Hinterhalt], Zivojin Pavlovié¢, Jugoslawien: 1969.

ZAZIDANI [dt.: Die Gefangenen], Vojislav (Kokan) Rakonjac, Jugoslawien:
1969.

ZURNAL O OMLADINI NA SELU, zIMI [dt.: Journal iiber die Dorfjugend im

Winter], Zelimir Zilnik, Jugoslawien: 1967.
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Kurzfassung

In der vorliegenden Arbeit untersuche ich das Verhéltnis von Ideologie, Gesell-
schaft und Individuum am Beispiel des Neuen Jugoslawischen Films, welcher
als kinematographische Stromung von 1961 bis 1971 existent war. Mein Inter-
esse gilt dabei der Inszenierung des menschlichen Korpers, der in seiner Mate-
rialitdt historische und soziokulturelle Verhéltnisse einerseits sichtbar macht,
andererseits selbst hervorbringt. Aus dieser Doppelfunktion ergeben sich fiir
mich folgende Fragen, die ich im Rahmen meiner Forschung zu beantworten
versucht habe: Welche Rolle spielt Korperlichkeit im politischen Film? Kon-
nen auf ihrer Grundlage gesellschaftspolitische Anliegen diskutiert werden? In
meinen Uberlegungen kniipfe ich damit an die von Terry Eagleton aufgestellte
These an, dass einzig der Korper als ein allen Menschen gemeinsames Gut die
Moglichkeit der Ideologiekritik in sich birgt.

Den Einstieg in meine Auseinandersetzung mit dem Neuen Jugoslawischen
Film bildet der stark theoretische erste Teil, der einen Uberblick iiber vorhan-
dene Definitionen der Begriffe ,,politischer Film*“ und , Korper“ gibt und die
Methodik umreiffit. Daran ankniipfend erldutere ich die wichtigsten Begriff-
lichkeiten des Autorenduos Gilles Deleuze und Félix Guattari, die in ihren
Schriften eine Philosophie des Begehrens und das Konzept der Mikropolitik
propagieren und damit einen fruchtbaren Ansatz fiir das Zusammendenken von
Korper und Politik liefern. Thre Konzepte bilden den theoretischen Unterbau
meiner Forschungsarbeit.

Das Kernstiick der Arbeit bilden die finf Analysen folgender exemplari-
scher Werke des Neuen Jugoslawischen Films, die besonders im Hinblick auf
die Darstellung des menschlichen Korpers und sein Zusammenspiel in den hier
portritierten Figurenkonstellationen erfolgen: BUDPENJE PACOVA/ DIE RAT-
TEN ERWACHEN (1967) von Zivojin Pavlovié, LIJUBAVNI SLUCAJ ILT TRAGEDIJA

SLUZBENICE PTT/ EIN LIEBESFALL ODER DIE TRAGODIE EINER POSTBE-
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AMTIN (1967) von Dusan Makavejev, PRAZNIK/ EIN FEIERTAG (1967) von
Dorde Kadijevi¢, ZAZIDANI/ DIE GEFANGENEN (1969) von Vojislav ,, Kokan“
Rakonjac und RANT RADOVI/ FRUHE WERKE (1969) von Zelimir Zilnik.

Auf der Basis der angestellten Beobachtungen und der Thesen von Gilles
Deleuze und Félix Guattari, Pierre Bourdieu, Elias Canetti, Michel Foucault
u.a. arbeite ich in einem weiteren Schritt die Gemeinsamkeiten in der Dar-
stellung des individuellen und kollektiven Korpers heraus, die in ihrer Wieder-
holung zu einem wesentlichen Merkmal dieser kinematographischen Stromung
werden. Als wichtigste, den Korper formende und determinierende Faktoren
treten die kommunistische Ideologie und das biologische und soziale Geschlecht
auf. Daneben werden Eigenschaften und Verhaltensweisen an den Figuren
sichtbar, die als Moment des Widerstands gegen die Vereinnahmung des In-
divduums durch die Gesellschaft, die Ideologie etc. aufblitzen. Zu den in den
Werken prisentierten Befreiungsmafinahmen zéhle ich neben dem gewalttéti-
gen und aggressiven Vorgehen auch das deviante Sexualverhalten der Figuren.

Meine Auseinandersetzung mit dem Neuen Jugoslawischen Film soll zei-
gen, wie sich Macht in den Korper einschreibt, dieser aber auch als ein In-
strument zur Kritik an der bestehenden Gesellschaftsordnung, nicht nur im

politischen Film, sondern auch in der Realitit, nutzbar gemacht werden kann.
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Abstract

The following paper examines the relationship between ideology, society and
the individual using examples drawn from New Yugoslavian Film, a movement
which existed from 1961 to 1971 as a cinematographic trend. My interest lies
particularly in the representation of the human body, which on the one hand
incorporates historical and sociocultural relationships in its materiality, on the
other hand produces these itself. This double function presented the following
questions to me, which I tried to answer in the framework of my research:
What role does bodily physicality play in a political film? Can socio-political
concerns be discussed on this basis? In my deliberations I build on Terry
Eagleton’s theory that only the human body, as something common to all
people, can embrace the possibility of ideological criticism.

My examination of New Yugoslavian Film starts with a strongly theoretical
section, which presents a general view of the existing definitions of , political
film“ and ,body“ and outlines my methodology. This is followed by an ex-
planation of the most important terminologies used by the two authors Gilles
Deleuze and Félix Guattari, who preach a philosophy of desire and the concept
of micro-politics and thus deliver a fertile starting point for consideration of
the connection between the human body and politics. Their concepts provide
the theoretical foundation for my research work.

The central part of the paper are the five analyses of the following characte-
ristic works of New Yugoslavian Film, which are presented with special regard
to the portrayal of the human body and its interactions by the constellation
of figures which are portrayed in these works: BUDENJE PACOVA/ AWA-
KENING OF THE RATS (1967) by Zivojin Pavlovi¢, LJUBAVNI SLUCAJ
ILI TRAGEDIJA SLUZBENICE PTT/ LOVE AFFAIR OR THE CASE OF
THE MISSING SWITCHBOARD OPERATOR (1967) by Dusan Makavejev,
PRAZNIK/ FEAST (1967) by Dorde Kadijevi¢, ZAZIDANI/ THE INMATES
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(1969) by Vojislav ,Kokan* Rakonjac and RANI RADOVI/ EARLY WORKS
(1969) by Zelimir Zilnik.

Based on the observations I carried out and the theses of Gilles Deleuze and
Félix Guattari, Pierre Bourdieu, Elias Canetti, Michel Foucault and others,
I work out and develop further the common features in the portrayal of the
individual and collective body, which become an essential characteristic of this
cinematographic trend through their frequent repetition. The most important
recurring factors, which shape and determine the view of the human body,
are communist ideology, and biological gender and society’s view of gender
roles. In addition, individual characteristics and modes of behaviour become
apparent which break out as a moment of resistance against the subsuming of
the individual by society, ideology etc. As well as violent and agressive actions,
I also count dance and the deviant sexual behaviour of the characters as ways
towards liberation which are presented in the works. My engagement with the
New Yugoslavian Film movement aims to show how power imposes its mark on
the human body, but also how the body can be made use of as an instrument
of criticism of the existing order of society, not only through political films,

but also in everyday reality.
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