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Anna Hodel

Figur(ation)en der Verkehrung
und permanente Liminalitat

Vom jugoslawischen zum postjugoslawischen Film

My old country claimed to be a social experiment; it looked more like a mix of prison and
circus. Working in film qualifies you for all sorts of surprises — parallel realities, interplay
between chaos and order, praxis and megalomania, corruption and vulnerability. [...] You
could explain ex-Yugoslavia as an editing disaster — a chain of rough cuts in the hands of
incompetent editors and frightened directors. This now defunct country, that I still consi-
der my own, was going through zombie-like morphological convulsions.

Dusan Makavejev, 200T1"

Ich versuchte ein Leben lang, eine Komédie zu machen, aber es hat nie geklappt, weil in
mir zu viel Tragisches ist. [...] Es ist stets eine Kombination von Komik und Tragik, alle
meine Filme wurzeln in der Erkenntnis, dass die Welt nie so ernst gewesen ist, wie die Kom-
munisten dachten. [...] Und irgendwo da, im Rhythmus, der vom Gebiren und Sterben
bestimmt wird, [...] dort siedle ich diesen meinen Sinn fiir Humor an und der rettet mich
auch vor einer tragischen Weltsicht. [...] Ich habe das Gefiihl, ein Kino zu erben, das schr
nah am Zirkus ist, wo alles gleichzeitig sehr gefihrlich, sehr attraktiv und sehr lustig ist.
Emir Kusturica, 2004”

Verriickte, Exzentrikerinnen, Einfaltspinsel

Im jugoslawischen und postjugoslawischen Film besteht eine auffillige Haufung an
grotesken Szenerien, die von verriickten, exzentrischen, seltsam-abartigen, nirrisch-
lustigen, einfiltigen und anderen ,verkehrten® Figuren bevolkert werden: Ein an
Verfolgungswahn leidender Spion, eine Familie sich gegenseitig an die Kehle sprin-
gender Totengriber, eine an der Unaufrichtigkeit des Schauspiels leidende Schau-
spielerin, bourgeoise Kommunistinnen und Kommunisten mit Hang zur kollekti-
ven Melancholie stellen das Ensemble der im Folgenden betrachteten Filme. Diese

1 Maxkavejev, Dusan: Parallel Realities. In: Afterimage 28,4 (2001), S. 8.
2 Kusturica, Emir: Interview mit Emir Kusturica. In: Underground. DVD-Video, Arthouse 2004;
dort ,,Extras®.
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Figuren befinden sich in einem von Gegensitzen — Tragik und Komik, Erniedrigung
und Heiterkeit — geprigten paradoxen Ausnahmezustand, der endlose, trancehafte
Festivitdten, jederzeit aber auch Schauer und Gewalt bedeuten kann.

Der hierfiir heute bekannteste (ex-)jugoslawische Regisseur ist Emir Kusturica, des-
sen Filme auch mit Francois Rabelais, Hieronymus Bosch oder Federico Fellini ver-
glichen wurden.’ Kusturica ist indes lingst nicht der einzige Filmschaffende aus (Ex-)
Jugoslawien, der der Geschichte des eigenen Landes mit schwarzem Humor und kar-
nevalesker Provokationslust begegnet. Im Zentrum der folgenden Ausfithrungen, in
denen ,Jugoslawien im Film® bzw. ,,a/s Film® von den spiten 1960er-Jahren bis in die
Gegenwart betrachtet und dafiir Filmbeispiele aus der sozialistischen und der postso-
zialistischen Zeit verglichen werden, steht nicht die (spekulative) Frage nach einem
spezifisch jugoslawischen Ursprung dieses Humors. Von Interesse sind stattdessen die
verschiedenen, fiir diese Filme zentralen Figur(ation)en der Verkehrung, in denen sich
ideologische und #sthetische Dimensionen verquicken und die jeweils subversives und/
oder therapeutisches Potenzial in Bezug auf die Geschichte Jugoslawiens bereithalten.
Ausgangspunkt der Beobachtungen ist die These, dass jugoslawische Filmemacher Ende
der 1960er-, Anfang der 1970er-Jahre ein an einer konkreten politischen und kulturel-
len Situation geschirftes (filmisches) Zeichensystem der Verkehrungen schufen, das in
dhnlichen Formen bis heute bespielt wird. Dies geschieht vielleicht nicht zuletzt auch
aus kommerziellen Griinden,’ bedeutet aber trotzdem immer eine (selbst-)kritische
sowie (selbst-)ironische Positionierung gegeniiber den verschiedenen politischen und
gesellschaftlichen Diskursen Jugoslawiens einerseits und eine intensive mediale Selbst-
referenzialitdt andererseits.

Verkehrung und (permanente) Liminalitat

Der Begriff der Verkehrung, wie er hier verstanden werden soll, verweist auf den Wir-
kungsraum von Michail Bachtin und sein Konzept der ,,Lachwelt” (smechovoj mir) als
Verkehrung und Blof3stellung der ofhiziellen Welt und ihrer normativen Werte. Eine —
fiir den hier vorliegenden kommunistischen Zusammenhang — interessante Erginzung
zu Bachtin verspricht die Ritualtheorie des britischen Anthropologen Victor Turner.’

3 Vgl. lorpaNova, Dina: Cinema of Flames. Balkan Film, Culture and the Media. London 2001,
S. 2.

4 Esist nicht abzustreiten, dass sich eine solche Art von tragikomischem Humor als publikumstaug-
lich erwiesen hat. Die Frage, inwiefern Filme wie beispielsweise die von Kusturica einem ,,Balka-
nismus® Vorschub leisten, steht nicht im Zentrum des Aufsatzes, soll aber im Abschnitt Kusturicas
Zirkus trotzdem kurz angesprochen werden.

5 Zwischen Michail Bachtin und Victor Turner scheinen keine direkten Verbindungen zu bestehen.
Trotzdem ist eine theoretische Verwandtschaft nicht zu iibersehen. So stellt z. B. Rainer Gulding
fest, dass beide den subversiven und hybriden Aspekt der Grenze betonen, beide sich explizit auf
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Renate Lachmanns Beobachtung, Bachtins Werk stehe stets im Zeichen der Konkur-
renz zwischen kulturdeskriptiver und weltanschaulicher Einstellung,® trifft ebenso auf
Turner und seine Uberlegungen zum Ritual zu: Bachtin und Turner gehen im Kern
von biniren Konstanten der menschlichen Kultur- bzw. Sozialgeschichte aus. Wihrend
bei Bachtin der ,offiziellen Kultur® die ,Lachkultur des Volkes“ gegeniibersteht,” ist
Turners Ritualtheorie von der Dichotomie ,,Struktur® — ,, Antistruktur® geprigt. Die
Antistruktur, die Turner als spielerisch-theatralische Verkehrung sozialer Strukturen
und als Entblof8ung gingiger gesellschaftlicher Koordinaten und Ordnungsprinzipien
beschreibt,’ bleibt indes nicht nur Gegenprinzip, wie Bachtins Lachwelt vorwiegend
zu interpretieren ist, sondern eréffnet — in der Schwellenphase — einen neuen Raum:
die ,,Liminalitdt“. Der liminale Raum stellt ein ambivalentes Gleichgewicht von Ord-
nung und Unordnung, Erniedrigung und Heiligkeit dar.’

Turners Aufmerksamkeit gilt sodann einer konkreten sozialen Frage: Im liminalen
Raum entstehen, so seine These, alternative ent- oder antihierarchische Gesellschafts-
und Lebensformen, die von Gleichheit und Freiheit, aber auch von Ambivalenz
und Polyperspektivitit geprigt sind. Turner nennt sie ,,Communitas“.” Uber sein
urspriingliches Material (die Riten der Ndembu im Kongo) hinaus untersucht Turner
unter dem Begriff der ,Communitas® verschiedene gesellschaftliche Transitions- und
Randphinomene wie Hofnarren, Hiretiker, Heilige und Hippies, die er alle zu den
liminalen Phinomenen zihlt. Fir sie ist die Bedeutungspolarisation zwischen einem
moralisch-sozialen und einem kérperlich-anatomischen Pol charakteristisch."

Rabelais beziehen und beide mit dem Grotesken und der Utopie arbeiten. Vgl. GULDING, Rainer:
Kérpermetaphern: Zum Verhiltnis von Politik und Medizin. Wiirzburg 2000, S. 136.

6 LacHMANN, Renate: Vorwort. In: BAcHTIN, Michail: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als
Gegenkultur. Hg. v. Renate LacuMaNN. Frankfurt am Main 1995, S. 7—46, hier 19.

7 BacHTIN, Michail: Die Asthetik des Wortes. Frankfurt am Main 1979, S. 346: ,, Wir beobachten
also das Aufeinanderprallen und die Wechselwirkung zweier Welten: der véllig legalisierten offi-
ziellen, von Ringen der Uniformen geprigten Welt [...] und einer Welt, in der alles licherlich
und unserios ist, in der nur das Lachen serids ist.“

8 TURNER, Victor: Das Ritual. Struktur und Antistruktur. Frankfurt am Main—New York 2005,
S. 96: ,Es ist, also ob hier zwei Haupt-,Modelle® menschlicher Sozialbezichungen auftauchen
[...]. Das erste Modell stellt Gesellschaft als strukturiertes, differenziertes und oft hierarchisch
gegliedertes System politischer, rechtlicher und wirtschaftlicher Positionen mit vielen Arten der
Bewertung dar [...]. Das zweite Modell, das in der Schwellenphase deutlich erkennbar wird, ist
das der Gesellschaft als unstrukturierte oder rudimentir strukturierte und relativ undifferenzierte
Gemeinschaft, comitatus, oder auch als Gemeinschaft Gleicher [...].*

9 Ebd, S. 96.

10 Ebd., S. 125: ,,Communitas dringt in der Liminalitit durch die Liicken der Strukeur, in der Mar-
ginalitit an den Réindern der Strukeur und in der Inferioritit von unterhalb der Strukeur ein. Sie
gilt beinahe tiberall als sakral oder heilig’, vielleicht weil sie die Normen, die strukturierte und
institutionalisierte Beziehungen leitet, tiberschreitet oder authebt und von der Erfahrung beispiel-
loser Kraft begleitet ist.”

11 Ebd.,, S. 108.
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Nun ist sowohl Bachtins als auch Turners Anti- oder Ausnahme-Konzeptionen ein
utopisches Potenzial inhirent, die ,Ahnung einer anderen Welt“. Wenn Turner in
seiner Erforschung des liminalen Raums alternative Gesellschaftsentwiirfe analysiert,
kommt er interessanterweise auch auf die kommunistische Ideologie zu sprechen. Es
existiert in Turners Schriften die Vorstellung einer ,permanenten Liminalitit®, die er
in sogenannten ,ideologischen Communitates“ findet.” ,Ideologische Communita-
tes (die sich von ,spontanen® und ,,normativen Communitates” unterscheiden) sind
Versuche, eine alternative, egalitire Gesellschaft zu stabilisieren, wie sie sich nicht nur
in den Ideologien von Jean-Jacques Rousseau und den Hippies, sondern auch in den-
jenigen von Karl Marx finden.

Die ,permanente Liminalitit® ist demnach als eine Mischung aus theatralisch-
spielerischer, formbewusster Gesellschaftskritik und gelebter Utopie zu betrachten.
Ein Raum, den — je nach Perspektive — solche Figuren wie Verriickte, Exzentrikerin-
nen und Einfaltspinsel nicht nur bewohnen, sondern den sie auch erst sichtbar und
wirksam machen — mittels verschiedener Verkehrungsstrategien.

Den Verkehrungsstrategien und Liminalititsfigur(ation)en soll nun in einer Reihe
von Filmen des kommunistischen und postkommunistischen Jugoslawien nachgegan-
gen werden, um ihre Formen und Funktionen (innerhalb der Filme und innerhalb
der Gesellschaft) und ihre Entwicklung zu betrachten. Dabei geraten besonders die
Kategorien des Kritischen, des Utopischen und des Ambivalenten in ihren gegensitz-
lichen Bedingtheiten sowie Widerspriichlichkeiten ins Blickfeld. Die fiir die Analyse
ausgewihlten Filme entstammen drei Phasen, dem Novi Film (Neuer jugoslawischer
Film), den 1980er-Jahren und der postkommunistischen Zeit. Sie verbindet nicht nur,
dass sie auf dem Territorium (Ex-)Jugoslawiens entstanden sind, sondern auch, dass
sie Jugoslawien als zentralen Bezugspunkt haben und sich kritisch-grotesk mit seiner
jeweiligen Gegenwart oder Vergangenheit auseinandersetzen.”

12 Ebd., S. 129.

13 lordanova bestimmct die kritische Auseinandersetzung mit Jugoslawien als allgemeines Charakte-
ristikum des ,historischen Balkanfilms“. — TorpaNOvA: Cinema of Flames (wie Anm. 3), S. 90:
,Um einen passenden Umgang mit den (historischen) Konflikten zu finden, hat der historische
Balkanfilm oft zum Genre der Satire Zugriff genommen.“ — Ohne die Begriffe endgiiltig definieren
zu wollen, sollte man meiner Meinung nach hier das Groteske dem Satirischen vorziehen, zumin-
dest dann, wenn man Satire als etwas versteht, das sich innerhalb eines bestehenden normativen
Strukturrahmens abspielt und diesen stiitzt, wihrend das Groteske, z. B. das Karnevaleske, einen
normativen Strukturrahmen transzendiert und sogar auszuldschen imstande ist.
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Polemisch-ideologische Initiationen

Der auch im Westen bekannte Film WR — Misterije organizma (WR — Die Myste-
rien des Organismus — Jugoslawien 1971) von Dusan Makavejev'* und das weniger
bekannte Werk Uloga moje porodice u svetskoj revoluciji (Die Rolle meiner Familie in
der Weltrevolution — Jugoslawien 1971) von Bato Cengi¢ sind zwei fiir den Neuen jugo-
slawischen Film typische Produktionen. Mit dem Novi film (Neuer Film) oder auch
Crni film bzw. Crni talas (Schwarzer Film bzw. Schwarze Welle) wird eine Phase des
jugoslawischen alternativen Kinos bezeichnet,” die im Zuge der politischen und kul-
turellen Offnungsbewegungen (politika popustanj) Ende der 1960er-Jahre entstand.
Der Neue jugoslawische Film wandte sich gegen den ideologischen Dogmatismus, um
stattdessen das Individuum, seine Selbstbestimmung und Kreativitit ins Zentrum zu
stellen.” Auch wenn im Zeichen des Newuen jugoslawischen Films viele sehr verschie-
dene Filme entstanden, verband sie alle die Suche nach einer produktiveren, kreati-
veren und humaneren Form des Sozialismus.” Was die Form dieser Filme betrifft, so

14 Wihrend der Film in Jugoslawien verboten wurde, erhielt er in Cannes den Bufuel-Preis. Vgl.
Haucke, Lutz: Nouvelle Vague in Osteuropa? Zur ostmittel- und siidosteuropiischen Filmge-
schichte 1960—1970. Berlin 2010, S. 87.

15 Zu den Begriffen: Novi film war die Selbstbezeichnung der Filmschaffenden, Crni film oder Crni
talas kam erst spiter als politische Disqualifikation der betreffenden Regisseure auf. Vgl. Stjan,
Slobodan: Crveno i crno u knjizi crni talas Grega DeCuira Jr.a [Das Rote und das Schwarze im
Buch Schwarze Welle von Greg deCuir Jr.]. In: DECUIR, Greg, Jr.: Yugoslav Black Wave. Polemi-
cal Cinema from 1963—72 in the Socialist Federal Republic of Yugoslawia. Belgrade 2011, S. 7-15,
hier 7. — Zur Schwarzen Welle siehe auch Gal Kirns Beitrag in diesem Band.

16 Im Zuge dieser Politik wurden Reformen im politischen und im kulturellen Leben durchgefiithrt:
Dezentralisierung der politischen Kontrolle, Stirkung der Autonomie der einzelnen Republiken,
dkonomische Reformen hin zu einer partiellen Markewirtschaftlichkeit, verstirkte Selbstverwaltung
und Demokratisierung der sozialen und kulturellen Bereiche. Einerseits sollten diese Reformen die
Wirtschaft stirken, andererseits die dringende Nationalititenfrage ein erneutes Mal beruhigen. —
Zu den Auswirkungen dieser Reformen auf das kulturelle Leben vgl. Syyan: Crveno i crno (wie
Anm. 15), S. 11—13. — Haucke: Nouvelle Vague in Osteuropa? (wie Anm. 14), S. 77—79. — VESIC,
Jelena/Gryya, Dusan: Research Notes: The Case of Students Cultural Centre — Belgrade in the
1970s. In: Zivot umjetnosti. Casopis za suvremena likovna zbivanja 82 (2008), S. 67—79, hier
S. 72—74. — Batovié, Ante: The Balkans in Turmoil — Croatian Spring and the Yugoslav position
between the Cold War Blocs 1965—1971. In: LSE Cold War Studies Programme (2003), http://
www2.lse.ac.uk/IDEAS/publications/workingPapers/batovic.pdf (Letzter Zugriff: 23.09.2012).

17 Der Regisseur Dusan Stojanovi¢ formulierte dies wie folgt STojanovi¢, Dusan: Velika avantura
filma [Das grof§e Filmabenteuer] (1969). Beograd 1998, S. 82: I dare say, that in the present his-
torical moment our new film is not ,socially engaged". [...] Instead our cinema is ruled by a free,
independent, personal, even anarchist, spirit. [...] Free creative mind is gradually winning over
the bureaucratized mind, the latter losing the cover which hides dogmatic contents, inherited over
the long years of preaching to the Yugoslav arts.“ Vgl. dazu Lev1, Pavle: Disintegration in Frames.
Aesthetics and Ideology in the Yugoslav and Post-Yugoslav Cinema. Stanford/CA 2007, S. 16-18.

18 DeCurr, Greg, Jr.: Yugoslav Black Wave. Polemical (wie Anm. 15), S. 8.
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sind am auffilligsten ihr unorthodoxer, experimenteller Stil und ihre Abwendung von
konventioneller, linearer Narrativitit, womit sie gegeniiber dem Sozialistischen Rea-
lismus und dem klassischen Partisanenfilm eine kritische Haltung offenbaren.” Form
und Inhalt gehen dabei Hand in Hand: Mittels einer enthierarchisierten Narration
soll eine enthierarchisierte Gesellschaft dargestellt werden. Trotz der relativen kultur-
politischen Offenheit dieser Zeitphase war der Akzeptanz gegeniiber solchen Experi-
menten Grenzen gesetzt. Beide im Folgenden niher zu betrachtenden Filme wurden
kurz nach ihrer Entstehung verboten.

Die Rolle meiner Familie in der Weltrevolution von Bato Cengié ist die Verfilmung
des gleichnamigen Romans von Bora Cosi¢ aus dem Jahr 1969 und nimmt Bezug auf
die Theaterversion, die 1970 zur Auffithrung kam. Der Roman, obwohl urspriinglich
im Samizdat und mit den Worten Cosiés beinahe nur ,als Witz* gedrucke, erhielt
1970 den begehrten NIN-Preis. Die Theaterauffithrung im gleichen Jahr wurde zwar
nicht direkt verboten, aber allmahlich unterdriickt, wihrend der ein Jahr spiter fer-
tiggestellte Film von Anfang an ,,im Bunker® landete, wie Cosi¢ in einem Interview
formulierte.” Auch wenn sich diese unterschiedliche Traktierung kaum abschlieflend
erkldren ldsst,” ist die mehr als kritische Haltung des Films gegeniiber dem sozialis-
tischen Jugoslawien sofort augenfillig — auf inhaltlicher wie auf 4sthetischer Ebene.

Wie der Roman erlangt auch der Film seine besondere Stirke in der Energie freisetzen-
den Kollision gegensitzlicher Sprach- und Kulturmuster, die das Wirken institutionali-
sierter und dogmatischer Sprache (wie es die kommunistische ist) entblof3t. Bereits der
Titel des Films verweist auf das Prinzip der Verbindung von « priori Nichtvereinbarem:
die Weltrevolution als offizieller, kollektiver Raum und der private, individuelle Raum
»meiner Familie, die als ,reaktionire biirgerliche Zelle“ im neuen System natiirlich
verdringt werden sollte, hier nun aber im Zentrum steht. Damit hat der Film, der die

19 Vgl. etwa ebd., S. 8sf. — Auch Haucke: Nouvelle Vague in Osteuropa? (wie Anm. 14), S. 67.

20 Cosié, Bora: Avangarda se polako obnavlja [Die Avantgarde erneuert sich langsam]. In: knjizevnost.
org, http://www.knjizevnost.org/?p=1160 (Letzter Zugriff: 14.07.2013): ,,Das Theaterstiick war zu
dieser Zeit sehr provokativ, weil es ideologische Muster des damaligen Jugoslawien angriff. Es
handelte vom Kriegs- und Nachkriegsbelgrad und war eine Kritik nicht nur an die Adresse der
Besatzungsmacht, sondern auch der Befreier, des neuen Gesellschaftssystems und der Vertreter der
neuen Macht. Die Auffithrung wurde zwar nicht direkt verboten, aber Schritt fiir Schritt in den
Hintergrund gedringt und nach 69 Auffithrungen schliefllich aus dem Programm genommen. Der
gleichnamige Film, den zur selben Zeit Bata Cengié drehte, wurde verboten und in den Bunker
verbannt.“ (Ubersetzung A H).

21 DeCuir vergleicht die Toleranz gegeniiber dem Novi film mit den Potemkin’schen Dérfern in
Russland. Ziel der offiziellen Organe war es, dem Westen zu zeigen, dass in Jugoslawien ein libe-
raler Sozialismus herrsche, der sich nicht scheut, auch seine Unvollkommenheiten zur Schau zu
stellen. Vgl. DECuIR: Yugoslav Black Wave (wie Anm. 15), S. 12. — Offensichtlich kannte aber
auch diese Toleranz ihre Grenzen. Der Fall Cosi¢ ist ein gutes Beispiel fiir das Funktionieren der
jugoslawischen ,,Zensur ohne Zensur®. Vgl. hierzu z. B. UrBAN, Peter: Zensur ohne Zensur. In:
Die Zeit vom 16.01.1970, http://www.zeit.de/1970/03/belgrad-zensur-ohne-zensur (Letzter Zugriff:
10.07.2013).
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Assimilierungsversuche einer Belgrader Familie nach dem Zweiten Weltkrieg an die
neue sozialistische Gesellschaftsordnung schildert (gleichzeitig aber in verschiedene
Diskurse der Entstehungszeit des Filmes involviert ist),” nicht nur etwas Provokatives,
sondern auch etwas befreiend Humoreskes, Kathartisches. So ist die nirrische Per-
spektive der noch-bourgeoisen Familie daftir verantwortlich, dass die neuen Verhilt-
nisse stindig missinterpretiert werden, wenn die Familienmitglieder z. B. dem Motto
»~Kommunismus ist die Kindheit der Menschheit“ zu Ehren mit sich selbst Kinderge-
burtstage veranstalten. Ihre unbedarfte Naivitit, mittels derer sie — wie der Hofnarr in
seinem Umkehrungsritual — als Untergebene ihre Ubergebenen blof3stellen, macht den
manipulierenden Charakter des neuen Systems sichtbar. So beispielsweise dann, wenn
Parteifunktionire, die von der Familie ganz im Zeichen ihrer versuchten Hinwendung
zum neuen System freundlich aufgenommen werden, die Frauen der Familie der Reihe
nach zu vergewaltigen versuchen. Neben der alles prigenden naiven Erzihlperspektive
erweisen sich einzelne Verkehrungselemente als stilbildende Momente des Films, so ein
sphirisches Lied im Hippie-Liebesliedton auf Geheimdienste (der Text beschrinke sich
auf die gehauchten Abkiirzungen ,GPU, FBI, GESTAPO, Interpol, Scotland Yard,
NKVD, CIA i OZNA® und spielt im Hintergrund einer Folter- und ErschiefSungs-
szene) oder das Verspeisen von Stalins Kopf in Form einer Torte.” Szenen, die sich
durch eine beunruhigende Mischung aus Ehrerbietung, Spott und Schauer auszeichnen.

Weitere zentrale Verfahren des Films, welche die Wirkung der Verkehrung als
Methode zur kritisch-grotesken Auseinandersetzung mit der ,,ofhziellen Kultur noch
verstirken, sind Fragmentarisierung und Theatralisierung. Die Fragmentarisierung
als Dehierarchisierung des Narrativs und als konsequente Konzentration auf Details
statt auf groflere Zusammenhinge resultiert in einer relativ losen Aneinanderreihung
von bis zu Standbildern tendierenden isolierten Einzelszenen (so beispielsweise die
portritartige Vorstellung der Familienmitglieder zu Beginn des Films). Die Szenen
werden von verschiedenen textuellen und bildhaften Leitmotiven durchzogen, die ein
Repertoire von sich wiederholenden Variationen bilden (z. B. die immer wiederkeh-
rende Rote-Armee-Patrouille oder die Massen an Beinprothesen, die der Grof3vater
fiir den Fall der Fille in seinem Schrank aufbewahrt). Sie unterstreichen im Ganzen
die paradigmatische Diskontinuitit des Films noch zusitzlich. Die Einstreuung fik-
tiver Dokumentaraufnahmen und intermedialer Zeichenanalogien (z.B. zu Sergej
Ejzenstejns Film Oktjabr’— Oktober) inszeniert auf nachdriickliche Weise Sinnzer-
splitterung und narrative sowie diegetische Ambivalenz. Der Film wendet sich mit

22 Darin besteht der grofite Unterschied zwischen Film und Roman und es lisst sich vermuten, dass
es auch diese Ebene war, die den Film fiir die Gesellschaft noch ,untragbarer machte, als es der
Roman bei seinem Erscheinen war: Im Film spielen die Gegenwart (Ende der 1960er-/Anfang der
1970er-Jahre) sowie der Diskurs um den jugoslawischen ,dritten® Weg, die Kritik am Stalinismus
und der Einfluss der westlichen Kultur (z. B. Hippies) eine wichtigere Rolle als im Roman.

23 Wohl nicht von ungefihr zeichnet Bora Cosi¢ 1969 fiir die erste jugoslawische Adaption des Hair-
Musicals (Kosa) in Belgrad verantwortlich.
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diesen Methoden offensichtlich nicht nur gegen die traditionellere Narrativitit des
Sozialistischen Realismus, sondern auch gegen den monologischen Dogmatismus der
kommunistischen Einparteiendiktatur a la Stalin.*

Neben dem Verfahren der Fragmentarisierung steht jenes der Theatralisierung,
auf das bereits im Titel mit dem Wort #/oga (Rolle) verwiesen wird; ein Wort, wel-
ches aus der Weltrevolution ein Schau- oder Rollenspiel macht. Nicht nur ist die
Sprache der Figuren von einem ausgesprochenen Parolen- und Proklamations-
charakter, wodurch erneut das Monologische adressiert wird.” Die Figuren lassen
sich auch in ihrem Auftreten, ihrer Kleidung und in vielen ihrer Handlungen als
betont theatralisch charakterisieren. Hier haben wir es mit einer doppelten Verkeh-
rungsstrategie zu tun: Einerseits ist die tibertriebene Theatralitit und oft groteske
Schaubudenzauberei das kiinstlerische Mittel zur Entlarvung der offiziellen Ideo-
logie, gleichzeitig wird es als Charakteristikum dieser offiziellen Ideologie selbst
gesetzt. So wechseln Tanz- mit Kabarett- und Showszenen; Zirkustiere treten auf,
die von den Kommunisten dressiert und vorgefithrt werden (Zirkustiere sollen bis
Kusturica ein zentrales Motiv bleiben); Wunder werden gewirkt im Namen der
Partei (Kommunisten zaubern Hasen aus Hiiten, hypnotisieren, machen Blinde
sehend und Lahme gehend); Menschengruppen bewegen sich synchron und tragen
knallrote Mintel, als wire der Kommunismus eine frohliche Turnstunde. Der hier
gezeichnete (jugoslawische) Kommunismus wird als permanenter Schwellenzustand
inszeniert, in dem alle bisherigen Bezichungen und Logiken aufgeldst werden, ohne
dass bereits neue stabilisiert wiren. Dies 16st Verwirrung und Sinnverlust einerseits,
aber auch Kreativitit und Freiheit andererseits aus; ein fragiles Gleichgewicht, das
immer wieder durch den Einbruch von Gewalt blofigestellt wird. Dem Korper-
lichen kommt dabei eine Schliisselrolle zu. Es ist einerseits Gegenstand der Trans-
formation und kreativen Neuschépfung (vgl. z. B. die Revolutionstitowierungen
der Jugendlichen), andererseits aber auch Plattform fir Gewalt und Verlust, was
die Kriegsverletzungen (v. a. die amputierten Beine) aber auch die Folterungen und
sexuellen Ubergriffe illustrieren.

24 Auf dieser Ebene weist sich der Film als ,, Diskussionsbeitrag” in den Debatten der Praxis-Gruppe
aus, einer Gruppe von Intellektuellen, die sich in den 1960er-Jahren rund um die Zeitschrift Pra-
xis formierte und fiir einen moderateren, menschlicheren und pluralistischeren Sozialismus ein-
trat. Vgl. Haucke: Nouvelle Vague in Osteuropa? (wie Anm. 14), S. 83. — LEvI: Disintegration
in Frames (wie Anm. 17), S. 17. — ZaB1¢, Sarah D.: Praxis, Student Protest and Purposive Social
Action: The Humanist Marxist Critique of the League of Communists of Yugoslavia 1964—1975.
Masterthesis 2010, S. 117£,, http://rave.ohiolink.edu/etdc/view?acc_num=kent1279565524 (Letzter
Zugriff: 10.07.2013).

25 Im Roman endet fast jeder Satz mit einem Ausrufezeichen, in einer Exklamativ- oder Deklarativ-
satzstruktur also, auch wenn es sich um normale Aussagen oder gar um Fragen handelt. Der Film
versucht dieses Verfahren aufzugreifen, indem die Figuren nicht nur Parolen, sondern oft auch
bescheidene Aussagen deklamieren.
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Das Verfahren der Theatralisierung besitzt in letzter Konsequenz auch eine medial-
selbstreferenzielle Ebene: Im Gegensatz zur ,vierten Wand“ des naturalistischen Thea-
ters agieren die Schauspieler und Schauspielerinnen in Die Rolle meiner Familie in
der Weltrevolution oft aus der Leinwand heraus zum virtuellen Zuschauerraum. Eine
Hommage an das Schauspiel und ein Vorfiithren der Involviertheit der Zuschauen-
den — in den Zauber der (ideologischen) Auffithrungen einerseits und in das Wir-
ken des Mediums Film andererseits. In einer Szene aus der Schlusssequenz, in der
es zur Erschieung des ,Hauptstalinisten kommt (die Gewehre sind direkt in die
Kamera gerichtet, quasi eine Exekution des virtuellen Publikums bzw. der Kamera),
erscheint unerwartet in der Totale der Raum, der ,hinter der Kamera war. Er legt
blof3, dass die Szene lediglich ,,gespielt ist und in einer Art romischem Theater statt-
findet, in dem weitere Filmfiguren in der Zuschauerarena sitzen, um am Schluss zu
klatschen. So ist jeder Ernst gleichzeitig auch Spiel, jedes Spiel aber auch Ernst, es
bleibt ambivalent.

Mit den Verfahren der Kollision von Gegensitzlichem, der Fragmentarisierung
und der Theatralisierung ist nicht zuletzt auch die Suche nach einer neuen Form des
Kommunismus bzw. des gesellschaftlichen Zusammenlebens tiberhaupt verbunden.
Der Film stellt eine Distanz zwischen Mensch und Gesellschaft fest, die durch den
dogmatischen Charakter der hierarchischen Strukturen und die monologische (offi-
zielle) Kommunikation ausgelést wurde. Dem entgegen wird — in einem bedeutsa-
men Fluchtwinkel des Werkes — das Bild eines auf Gleichheit und Liebe griinden-
den Kommunismus gezeichnet (eine echte und keine korrumpierte ,,Communitas®).
Stellvertretend dafiir kann die Figur des jungen Kommunisten gelten, in den sich die
Tochter der Familie verliebt. Dieser neue Kommunismus wird am Rande mit dem
Westen und der dortigen Aufbruchstimmung der Jugend parallelisiert: ,Amerika und
England werden proletarische Lander sein®, heif3t es in einem Lied, womit die Ver-
bindung der freien Liebe mit dem neuen Sozialismus, die bei Makavejev im Zentrum
steht, bereits angespielt ist.

Als das Theaterstiick Die Rolle meiner Familie in der Weltrevolution vor einigen Jah-
ren in Belgrad erneut aufgefiihrt wurde, uferte sich Cosi¢ auf die Frage, warum das
Stiick heute noch so erfolgreich sei, folgendermafien: ,,Das ist nicht nur ein Remake,
das ist ein Zeichen fiir die permanente Revolution.“** Der Film (ebenso wie das
Buch), so lassen sich Cosi¢s Worte verstehen, steht fiir den Versuch, eine Gesellschaft
zu bilden, die steten Wandel sucht und immer kritisch bleibt, um keinem Dogmatis-
mus, Ideologismus, Hierarchismus etc. zu verfallen. Dafiir setzt sich der Film sowohl
inhaldlich als auch dsthetisch ein, denn um dies zu erreichen, ist ein permanenter Aus-
nahmezustand nétig, der durch die genannten Verkehrungsverfahren und durch das
Verhalten der Figuren etabliert und gesichert wird. Dass die Kehrseite davon indes

26 Cosié: Avangarda se polako obnavlja (wie Anm. 20): ,, To nije samo rimejk ve¢ i znak perma-
nentne revolucije.”
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auch Gewalt bedeuten kann oder vielleicht sogar muss, ist die pessimistische These
von Cosi¢s und Cengiés Werk.

In WR — Die Mysterien des Organismus aus dem Jahr 1971, der in vielem die bereits in
Die Rolle meiner Familie in der Weltrevolution beobachteten Verfahren noch intensiviert,
zeigt Dusan Makavejev verschiedene Formen des Exzentrischen und der Narretei. Ex
schwankt dabei zwischen ihrer Darstellung als gesellschaftliche Randphinomene (sei
es Fremd- oder Selbstausgrenzung) oder als (verkehrter) Bestandteil jeglicher gesell-
schaftlicher Strukturen.” Verhandelt wird stets die Dichotomie ,,institutionalisierte
Macht und Norm* vs. ,,personliche Freiheit; womit Unterdriickung, Servilitit und
Verdringung den einen und Befreiung (auch sexuelle) sowie Anarchie den anderen
Handlungspol dieses Filmwerks bilden. Zu den als Exzentriker Dargestellten geho-
ren nicht nur philosophische oder politische ,,Extremisten®, sondern auch Trans-
sexuelle und psychisch Kranke. In ihrer Reihung ist das, was sie verbindet, weniger
in der inhaltlichen als in der dufleren, performativen Form zu suchen, darin, wie sie
zu gesellschaftlichen Normen stehen.

Auf der formal-isthetischen Ebene geht WR — Die Mysterien des Organismus wei-
ter als Die Rolle meiner Familie in der Weltrevolution, indem sich WR nicht nur aus
duflerst unterschiedlichen Filmtexten zusammensetzt, sondern die Art dieser Zusam-
mensetzung es kaum mehr moglich macht zu bestimmen, welcher Filmtext das Zen-
trum des Werks bildet: Neben den beiden Haupttexten, Dokumentarmaterial zum
marxistisch-freudianischen Denker Wilhelm Reich und einer fiktiven Geschichte von
der jugoslawischen Reichianerin und Revolutionirin Milena und dem sowjetischen
Eiskunstliufer Ivan, finden sich eine Reihe weiterer Bilderwelten: etwa Filmmaterial
aus den spiten 1960er-Jahren zu amerikanischen Gegenkulturen (z. B. Tuli Kupfer-
berg aus der Beatnik-Szene oder der Transvestit-Superstar Jackie Curties); Ausschnitte
aus Michail Ciaurelis Film Kljatva (Der Schwur — Sowjetunion 1946); Nazipropa-
gandamaterial iiber psychiatrische Kliniken oder Massenaufnahmen aus Mao Tse-
tungs China. Das Ganze ist unterlegt mit vielfiltigster Musik, von der sowjetischen
Hymne bis zu Coca-Cola-Werbejingles, von jugoslawischen Volksliedern tiber Li/i
Marlene und Bedfich Smetanas Moldau zu amerikanischen Rockpoems der 1960er-
Jahre. Makavejev setzt das Dokumentarmaterial indes nicht etwa als Unterfiitterung
der fiktiven Geschichte ein, sondern als gleichberechtigten Bestandteil des Films, was
die (mediale) Unterscheidung Fiktion-Realitit suspendiert. So ist sein Werk durch
eine spezifische Polyperspektivitit und Hybriditit charakterisiert — Makavejev selbst
nannte narrative Strukturen ,Gefingnis, Liige und Zwang®.” Man kénnte diese Ver-
fahren auch als gewollte Instabilitdt bezeichnen.

27 Zwischen diesen beiden Polen scheinen auch Turner und Bachtin zu schwanken: Entweder ist
die verkehrte Welt die exterritoriale Welt am Rande oder sie ist ein Prozess der Vermischung des
Gegensitzlichen, dann wire die Grenze mittendrin. Vgl. zu Turner GuLpING: Kérpermetaphern
(wie Anm. 5), S. 136.

28 MORTIMER, Lorraine: Terror and Joy. The Films of Dusan Makavejev. Minneapolis 2009, S. 38.
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Makavejev war von den sowjetischen Filmpionieren Sergej Ejzenstejn und Dziga
Vertov inspiriert. Anders als diese verwendet er aber keine ,dialektische“ Montage,”
sondern bei ihm sind der Widerspruch, die Destabilisierung das Ziel. Die Kontraste,
mit denen Makavejev arbeitet und die es auf die Allmacht propagandistischer Symbole,
auf den Servilititszwang von Ideologien und auf die Maskeraden des Sozialismus abge-
sehen haben, sind oft von extremem und schockierendem Charakter. So werden gegen
den Stalin aus Der Schwur ein iiberdimensionierter Penis aus einem amerikanischen
Kunstexperiment geschnitten und Maos Massenaufziige mit Aufnahmen aus psychiatri-
schen Kliniken zusammenmontiert. Die abgeschmackte Verkehrung der Dinge in diesen
Montagen kann eine kathartische, aber auch eine verstorende Wirkung haben. Sie hal-
ten das Publikum engagiert, indem sie ihm tiberlassen, wie eine Sequenz zu verstehen,
wie ein Gegensatz aufzuldsen ist. ,,Unser Kino muss zugleich didaktisch und destruktiv
sein [...] nur durch Destruktion kénnen wir die Menschen erziehen, durch Destruk-
tion aller Illusionen, aller demagogischen Slogans, d. h., wir miissen die Slogans nicht
so sehr zerstoren, als ihren menschlichen Gehalt aufdecken®, schrieb Makavejev 1968.%

In der fiktiven Hauptgeschichte von Milena und Ivan findet sich eine Auseinander-
setzung zwischen zwei Sozialismus-Modellen, dem stalinistischen und einem neuen
jugoslawischen, die jeweils von den beiden Figuren verkdrpert werden. Ivan, dessen
Vatersname nicht zufillig I'i¢ lautet, steht fiir Kollektivitit, Kontrolle und Ideologie-
ergebenheit und ist Eiskunstliufer. Allerdings ist er unfihig, ,einen einzigen Men-
schen zu lieben®, — wie ihm Milena am Schluss des Films vorwirft. Milena ihrerseits,
die Theorie Wilhelm Reichs forcierend, fordert Liebe, Kérperlichkeit, Individualitit.
Sie setzt den Orgasmus als Grundbaustein jeder gesunden Gesellschaftsform und vor
allem der neuen, von ihr angestrebten, freien, kreativen und antiautoritiren Form
des Sozialismus. ,, Keine freie Gesellschaft ohne freie Liebe!“, ruft sie in einer der zen-
tralen Szenen.” Liebe und Spontaneitit werden dabei als genuin revolutionire Krifte
verstanden. Neben der expliziten Kritik am sowjetischen Sozialismus nimmt der Film
auch den amerikanischen Kapitalismus, die westlichen alternativen Gegenkulturen
und selbst Milenas feuriges Engagement fiir eine neue sozialistische Revolution unter
die Lupe. Sexualitit wird nicht nur als elementare Befreiungskraft dargestellt, son-
dern auch mit Chauvinismus und Macht(missbrauch) assoziiert: So ,,masturbiert”

29 Zu Ejzenétejns Montagetechniken vgl. FJZENSTEIN, Sergej: Montaz [Montage]. Hg. v. Naum L.
KLEJMAN. Moskva 2000, S. 14. Vgl. auflerdem die Diskussion zu Makavejevs Montagetechnik bei
Haucke: Nouvelle Vague in Osteuropa? (wie Anm. 14), S. 113. — LEvI: Disintegration in Frames
(wie Anm. 17), S. 33.

30 MAKAVEJEV, Dusan, zit. n. Haucke, Lutz: Novi film — Filmkunst des ,demokratischen Sozialis-
mus“? Bemerkungen zum jugoslawischen Film 1961—-1971. In: Kulturation. Online Journal fiir
Kultur, Wissenschaft und Politik 2 (2006), http://www.kulturation.de/ki_1_thema.php?id=104
(Letzter Zugriff: 16.07.2013).

31 Damit vertritt Milena die Meinung Reichs, soziale Entwicklung sei nicht ohne sexuelle Aufkli-
rung moglich, Liebe und Spontaneitit daher die zentralen Krifte fiir eine gesunde Gesellschaft.
Vgl. MortiMER: Terror and Joy (wie Anm. 28), S. 10.
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Till Kupferberg an einem Gewehr und Ivan trennt Milena mit seinem Eiskunstlauf-
schuh nach der finalen Liebesnacht den Kopf ab. Vor Makavejevs kritischen Blicken
ist keine Ideologie sicher und auch damit geht er noch einen Schritt weiter als Cosi¢
und Cengic’, die hauptsichlich den (jugoslawischen) Sozialismus im Visier hatten.

In einem Interview beschreibt Makavejev das Kino als ,,guerilla operation against every-
thing that is fixed, defined, established, dogmatic, eternal“.” Offensichtlich tiberschreibt
Makavejev speziell dem Medium Film den Auftrag der permanenten Revolution; etwas,
was man iiber die spiteren, im Folgenden zu betrachtenden Filme nur noch bedingt
sagen kann.

Narrische Mikrokosmen

Ganz im Sinne einer ,,permanenten Transformation® kam es Ende der 1960er- bis
Anfang der 1970er-Jahre zu Studentenprotesten gegen die ,,Rote Bourgeoisie® und zu
anderen (auch nationalen bzw. nationalistischen) kritischen ,Reflexionen® des jugo-
slawischen Systems,” die schliefilich eine breit angelegte staatliche Gegenoffensive
ausldsten, von der auch die Filmproduktion betroffen war.” Erst Titos Tod und die
damit verbundene Des- bzw. Neuorientierung brachten eine erneute Lockerung im
Kulturbetrieb, wovon das Filmschaffen der 198oer-Jahre zeugt, das zu einigen Tenden-
zen der , Verkehrung® zuriickkehrt. Zwei Kiinstler, deren Filme nicht nur iiberhaupt

32 Vgl. Makavejev in einem Interview, zit. n. ARTHUR, Paul: Escape From Freedom. The Films of Dusan
Makavejev. In: Cineaste 4 (2011), S. 1115, hier 14. — Ebd., S. 15: , There is a recurring theme about the
dangers of freedom. The fact is that all the structures we have enslave people more than they liberate
them. Yet devices to become free are also quite destructive. It is very rare to discover channels that
are liberating and that spread creativity. Productive liberation is something that is very, very rare.”

33 VESIC/GRLJA: Research Notes (wie Anm. 16). — Vgl. auch ZaB1¢: Praxis, Student Protest and Pur-
posive Social Action (wie Anm. 24).

34 Vladimir Jovi¢i¢ kritisierte in einer Beilage zur landesweiten Tageszeitung Borba (Der Kampf), dass
die Filme des Novi film (Neuer jugoslawischer Film) bzw. nun Grni film (Schwarzer Film) in ihrer
Miesmacherei und in ihrem Argwohn gegeniiber etablierten Werten keine Losungen und Visionen
fiir die verschiedenen gesellschaftlichen Schwierigkeiten anzubieten hitten, stattdessen wiirden sie
das Publikum entfremden (sie hiitten eine ,kommunikative Schwiche®). Auflerdem wiirden sie ihre
Protagonisten immer aus den niedrigsten Schichten wihlen; Auf8enseiter, Fremde, Protagonisten
who are condemned from birth and damned for life ... from the ranks of the anti-social, obscure,
freakish and pathological“. Vgl. Jovi¢ié, Vladimir: Crni talas u naSem filmu [Schwarze Welle in
unserem Film]. In: Borba reflector vom 03.08.1969, zit. n. GOuLDING, Daniel J.: Liberated Cinema.
The Yugoslav Experience. Bloomington 1985, S. 8of. — Hierzu ausfiihrlich Gal Kirn im vorliegen-
den Band. — Dass es dem Neuen jugoslawischen Film gerade darum ging, nicht die Auflenseiter an
sich zu thematisieren, sondern durch sie die Gesellschaft, die sie zu solchen macht, geht an Jovici¢
merklich vorbei. Auch dass diese Filme in ihrer dsthetischen Unkonventionalitit die gesellschaft-
liche Kommunikation reflektieren und diese filmische ,,Entfremdung” gerade die Entfremdung der
Menschen von der Gesellschaft und der Ideologie blofistellte, verstand Jovici¢ offensichlich nicht.
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unumstrittene Hohepunkte des jugoslawischen Filmschaffens darstellen, sondern die
auch interessante Weiterentwicklungen der Liminalitits- und Verkehrungsfigurationen
bieten, sollen im Folgenden genauer untersucht werden: Der Regisseur Slobodan Sijan
und der Theater- und Drehbuchautor Dusan Kovacdevi¢, die gemeinsam die Filme
Ko to tamo peva (Wer singt denn da? — Jugoslawien 1980) und Maratonci trée pocasni
krug (Die Marathonliufer laufen eine Ehrenrunde — Jugoslawien 1982). Von Dusan
Kovacevi¢ stammt auflerdem das Drehbuch zu einem dritten, fiir den vorliegenden
Zusammenhang interessanten Film, zu Balkanski Spijun (Der Balkanspion — Jugosla-
wien 1984), bei dem Kovacevi¢ erstmals auch Regie fiihrte.

Wer singt denn da? beginnt mit einer Einstellung auf zwei direkt in die Kamera musi-
zierende und singende junge Roma. Wihrend der eine trotz des traurigen Liedinhalts
(»Ein Pechvogel bin ich / seit ich klein bin. / Aus all dem Leid / singe ich Lieder®)”
ein beschwingt-unterhaltsames Gesicht aufsetzt, gibt sich der andere — seinerseits viel
zu jung bzw. klein fir Sakko und Hug, fur die Zigarre im Mundwinkel und den Ernst
darum herum — als abgebriihter Performer. In der nichsten Strophe erhilt die Vor-
stellung einen unerwartet neuen Inhalt: Die Singenden preisen nun (mit der gleichen
Melodie, nun aber als Scherzando presto gehalten) das Busunternehmen ,Firma Krsti¢*
an, das heute nach Belgrad fahre, man solle sich bereit machen: erneut eine Kollision
von Gegensitzen, die den Film vom ersten Moment an als einen ,liminalisierenden
entlarvt. Mit dem Ende des Liedes drehen sich die beiden Figuren wortlos um und ver-
schwinden, ohne einen Blick zuriick zu werfen, schnellen Schrittes in der Landschaft.
Spiter werden sie mit einer Reihe typischer Vertreter der jugoslawischen Gesellschaft
der Zwischenkriegszeit in den besagten Bus nach Belgrad einsteigen. Auf diesen Bus
und seine Fahrt beschrinkt der Film weitgehend Schauplatz und Handlung. Die beiden
Roma sind es auch, die am Schluss, als der Bus gerade an dem Tag in Belgrad eintrifft,
als deutsche Truppen die Stadt bombardieren (am 6. April 1941), als Einzige lebend
aus dem brennenden Bus kriechen, um — sich langsam der Kamera nihernd — erneut
ihr Lied anzustimmen.

Wer singt denn da? ist, ebenso wie Die Marathonliufer und Der Balkanspion, dsthe-
tisch weniger experimentell als die Filme der Newen Welle, vor allem ist das Verfahren
der Fragmentarisierung zugunsten relativ traditionell geformter Narrative verschwun-
den. Gerade aber das Element des direkten Blicks in die Kamera durch die Schauspieler
(z.B. das Singen in die Kamera) nimmt die bewusste Darstellung von Inszeniertheit
und Theatralitit auf, die in den diskutierten Filmen des Newen jugosiawischen Films so
zentral war. Wie dort dienen sie auch hier als Selbstreflexion des Mediums und seiner
Kommunikationsformen und als Kommentar zum Zeit- oder Systemgeist. In Wer singt
denn da? scheinen die Roma als die designierten AufSenseiter die Einzigen zu sein, die —
und so kénnen ihre Kamerablicke verstanden werden — iiber den eigenen Tellerrand
hinausschauen konnen, wihrend alle anderen Figuren in ihrer kleinen Welt gefangen

35 Dt. Ubersetzung A. H. — ,Nesreénik sam / od malena / od sve muke / pesme pevam.“
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bleiben. Die klassische Narrenphilosophie besagt, dass alle Menschen Narren sind, blof$
der nicht, der sich selbst als solchen erkennt.” Die Roma sind als Einzige in der Lage, die
Geschehnisse (den nahenden Krieg sowie die Hybris und Heuchelei der Mitreisenden)
und ihre eigene Position darin zu verarbeiten, indem sie sie in ihrem Lied reflektieren.
Mikrokosmen als Spiegel der Gesellschaft, wie Krsti¢s Autobus und die ihn besingen-
den Roma, prigen die Grundkonstellation aller drei Filme.

Neben der Hinwendung direkt zur Kamera finden sich, was die dsthetische Ebene
betrifft, gleichwohl einige Beispiele fiir Collagen. So steht am Anfang von Die Mara-
thonliufer ein historisches Filmdokument, das auf den ersten Blick nicht leicht in die
Handlung des Films einzuordnen ist. Es sind die berithmten (im damaligen sozia-
listischen Jugoslawien eigentlich noch verbotenen) authentischen Aufnahmen vom
Attentat auf den letzten jugoslawischen Konig, Aleksandar I. Karadordevi¢ im Okto-
ber 1934, gefolgt von Aufnahmen seines pomposen Begribnisses. Das dokumentari-
sche Material zum Begribnis eines Herrschers, der auch als ,,Ujedinitelj (Vereiniger)
bezeichnet wurde, nimmt einerseits auf Titos Tod Bezug” und damit auf das Ende
einer Ara, es stimmt andererseits in den Handlungskern ein: Die Familie Topalovi¢
(in deren Namen das Wort paliti — ,abbrennen, entziinden® mitschwingt) betreibt mit
fiinf lebenden Generationen ein Bestattungsunternehmen in der festen Uberzeugung,
dass auf den Tod auch in wirtschaftlich schlechten Zeiten Verlass ist.

Die Montage sowie die Vermischung von Pomp&sem und Profanem weisen auf das
Verfahren der Verkehrung hin.” Der Film Die Marathonliufer geht namlich gleich in

36 PanCENkoO, Aleksandr M./LicHACEV, Dmitrij S.: ,Smechovoj mir® drevnej Rusi [Die ,Lachwelt*
der alten Rus]. Leningrad 1976, S. 151.

37 Nicht nur fallen am Anfang des Films die Bezeichnungen ,,drugovi i drugarice” (Genossen und
Genossinnen), sondern es konnen die Topaloviés, die Bestatterfamilie, fiir die (jugoslawische) Regie-
rung und fiir deren Korrumpiertheit, Hierarchiedenken, Heuchelei und Machismus stehen. Die
Handlung setzt mit dem Tod des Altesten der Familie, Pantelija, kurz nach Titos Ableben und zu
einem Zeitpunkt ein, an dem man sich in Jugoslawien die Frage stellte, ob man Titos Weg folgen
sollte oder ob es Alternativen gibe. So hingt das Portrit Pantelijas (wie das Titos) tiber allem, und
als es einer der Topaloviés durch sein eigenes ersetzen will, protestieren alle anderen (auch wenn
sie sofort ihr eigenes aufgehingt hitten).

38 Weiter finden sich keine Collagen in Die Marathonliufer, die Thematisierung der Kamera aber
bleibt wichtig. Ganz zum Schluss beginnt das Bild bzw. der Film zu brennen bzw. zu schmelzen,
wird schwarz und reifSt auf, worauf dahinter weifSe Leinwand zum Vorschein kommt, als kénne
die Kamera dem Treiben — der Film endet in einer wilden Schlacht zwischen den Figuren — nicht
mehr zuschauen. Auch hier handelt es sich um die Thematisierung der Kommunikation mit
dem Publikum sowie die Thematisierung des Mediums, seiner Fiktionalitit und gleichzeitiger
Manipulationskraft. Um Manipulation und den Gegensatz zwischen Fiktion und Realitit geht
es auch auf inhaltlich-motivischer Ebene: Ein wichtiger Nebenschauplatz des Films ist ein Kino,
das gerade die Einfithrung des Tonfilms erlebt und die Menschen damit in Bann zieht. Auflerdem
gibt es eine Szene, in der der Kinobetreiber erfolglos versucht, mit Laien einen Film zu drehen.
Die aber kénnen sich nicht vorstellen, etwas zu ,spielen”, was sie im realen Leben nicht titen, die
also zwischen Fiktion und Realitit nicht zu unterscheiden wissen.
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diesem Sinne weiter. So schaut man zu Beginn mit dem jiingsten Topalovi¢ durch ein
Fernrohr in ein fremdes Haus, in dem gerade jemand im Sterben liegt (die Kamera in
Irisblende, als wire sie das Fernrohr — was den Zuschauer zum Mitspion macht). Der
jingste Topalovi¢, der interessiert die Szenerie beobachtet hat, bis der Pfarrer kommt
und die Frauen zu weinen beginnen, macht sich mit den Worten: ,Gotov je!“ (Er ist
fertig bzw. er ist hiniiber) auf, um den Toten zu messen und ihm einen Sarg anzu-
passen. Die schamlose Art des jungen Mannes, dem Tod dergestalt aufzulauern, um
ihn dann sofort geschiftlich auszukosten — dieses Vermischen und rasche Changieren
zwischen Erhabenem und Profanem bestimmt den Ton dieses wie auch der beiden
anderen Filme. Als der junge Bestattungsunternehmer sich anschicke, den Toten inmit-
ten seiner trauernden Hinterbliebenen zu messen, muss er feststellen, dass dieser fiir
sein Messband zu lang ist. Wihrend er kurzerhand mit einem Stift auf dem nackten
toten Bein eine dicke Markierung anbringt, um das Messband ein zweites Mal anzu-
setzen, sagt er zu den anwesenden Trauernden: ,Er war ein linglicher Mann®. Auf
die Zurechtweisung hin — ,Er war nicht linglich, er war grof$* — erwidert er besser-
wisserisch: ,,Wenn er lebt, ist er grofy. Wenn er tot ist, ist er linglich. Vater sagt, jeder
Mensch habe drei Mafle, eine Grof3e, eine Breite und eine Linge.“”

Wihrend die Verkehrungsverfahren in Die Rolle meiner Familie in der Weltrevolu-
tion und WR — Die Mysterien des Organismus auf die sozialistische Ideologie oder auf
Ideologien allgemein gerichtet waren und gleichzeitig Visionen fiir einen alternativen
Sozialismus transportierten, steht Letzteres in den Filmen der 1980er-Jahre weniger im
Zentrum. Aber auch diese Filme iiben Zeitkritik, indem sie von der Gesellschaft tabu-
isierte Themen behandeln, wie etwa die Zergliederung der Gesellschaft oder die psy-
chologischen und sozialen Folgen des Straflagers. In Der Balkanspion wird ein Rentner
zum selbst ernannten Spion und kommt in der Verfolgung seines anscheinend fiir die
Gesellschaft hochst gefihrlichen Untermieters, eines aus dem Ausland zuriickgekehrten
Geschiftsmanns, immer mehr ,auf den Hund®.* Der Film kritisiert mit der Anspielung
auf die Vergangenheit des Rentners im jugoslawischen Straflager (Goli otok), wo dieser
wegen stalinistischer Ansichten® interniert war, nicht nur den Stalinismus, sondern
auch den Umgang des jugoslawischen Staates mit politisch Andersdenkenden. Wie-
der steht ein Kontrastverfahren zur Thematisierung gesellschaftlicher Widerspriiche
im Zentrum. Der Rentner, fiir den alles todernst ist, wird von Anfang an kontrastiert
durch das Wissen, das den (meisten) anderen Figuren und dem Publikum gegeben ist,
nimlich dass der Untermieter so harmlos ist wie der Rentner krank. Im Schlussgesprich
zwischen dem Rentner und dem von ihm gefesselten und geknebelten Geschiftsmann
tiberwiegt trotz der tragischen Note die Ironie der Einfaltigkeit:

39 Du. Ubersetzung A. H. — ,Bio dugacdak ¢ovek.“ — ,Nije bio dugacak, nego visok.“ — ,Kad je ziv,
onda je visok, a kad je mrtav, onda je dugacak. Moj tata kaZe, da svaki ¢ovek ima tri mere, visinu,
$irinu i duzinu.®

40 Am Schluss des Films kriecht er, einem Herzinfarkt nahe, tatsichlich zusammen mit seinem Hund
die Strafle entlang, chancenlos dem davonrennenden Untermieter hinterher.
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G: Sie sind auf jeden Fall ein kranker Mann.

R: Und welche Krankheit soll das sein? Ich kann mich selbst nicht von auflen betrachten.
Das ist nicht schén, dass ich verriickt bin und es selbst nicht weif$. Ich bin nicht ver-
riicke. Ich bin nicht verriicke. Ich bin niche verriicke. Ich bin vollstindig normal.

G: Das ist schrecklich, dass Sie nicht verriicke sind und sich dennoch so benehmen.”

Den grofSten Kontrast zum verzweifelten Ernst des Rentners bildet im Film ein Chor,
der sich — beinahe wie ein Chor im griechischen Drama — im Garten des Nachbar-
hauses installiert hat, nur dass er, statt das laufende Geschehen zu kommentieren, Tag
und Nacht unermiidlich immer das gleiche Lied zum Besten gibt: eine heitere, leicht
melancholische Romanze mit dem Refrain ,,Oh Liebe, oh Freude®. Uberhaupt ist die
Musik in allen drei Filmen ironisch-verfremdend — auch dies ein Element, das bereits
im Neuen jugoslawischen Film wichtig war.

Naivitit und Einfalt als ausschlaggebende Charaktereigenschaften von Figuren
einzusetzen, bildet in den Filmen der 1980er-Jahre ein weiteres zentrales Verfahren.
Erméglicht wird damit — wie dies bereits in Die Rolle meiner Familie in der Weltrevo-
lution der Fall war — nicht nur die Entlarvung ideologischer Widerspriiche, sondern
in der (oft humoresken) Ubertreibung auch ein Ad-absurdum-Fiihren gesellschaft-
licher Tabuthemen, was eine Ventilwirkung zur Folge hat.”

An die Stelle der Polyperspektivitit und Hybriditit, die die Welten des Newuen jugo-
slawischen Films prigten, treten in den Filmen der 1980er-Jahre nun Mikrokosmen,
die im privaten Kleinen die Gesellschaft als Ganze reflektieren. Das beste Beispiel
dafiir gibt der Bus in Wer singt denn da? ab. Ein Fahrzeug, wie man es sich klappriger
und doch gleichzeitig tiberlebensfihiger kaum vorstellen kann, transportiert auf dem
Weg aus der Provinz in die Hauptstadt Fahrgéiste, von denen jeder seinen eigenen
Traum verwirklichen will. Doch treffen sie dort nie ein, da die deutschen Bomben
ihnen zuvorkommen. Zwischen einem streng gescheitelten Germanophilen, einem
in Volkstracht gekleideten Veteranen, dem umtriebigen Krsti¢’schen Firmenfiihrer,
einem blasierten talentlosen Singer, einem ewig daneben schieffenden Jiger und den
bereits genannten Roma steht eine letzte Figur (zumindest motivisch) im Zentrum:
Es ist der Sohn des Busunternehmers Krsti¢, ein stets lichelnder, zuriickgebliebener

4] Dt. Ubersetzung A. H. - Vi ste svakako bolestan ¢ovek.“ — ,A kakva je to bolest? Ne mogu da
sebe vidim sa strane. Nije lepo da sam lud, a to ne znam. Nisam lud. Nisam lud. Nisam lud. Ja
sam savr$eno normalan.“ — , To je strasno, da niste lud, a da se tako ponasate.”

42 Nenad Velickovi¢, zeitgendssischer Schriftsteller aus Bosnien, ordnet Dusan Kovacevi¢ der griechi-
schen Komédie zu: Komik sei ihm nicht Ziel, sondern Methode. Eigentliches Ziel hingegen sei ein
politisches Engagement, nimlich die Kritik an der kommunistischen Ideologie. Vgl. VELICKOVIC,
Nenad: Politicki teatar Dusana Kovadevica [Das politische Theater von Dusan Kovacevi¢]. Filosof-
ski fakultet u Sarajevu 2006 (Magisterarbeit; unveréffentlichtes Manuskript). — Ahnliches sagt
auch Kovadevi¢ selbst in einem Interview zum Film Die Marathonliufer (vgl. das Zusatzmaterial
der DVD-Ausgabe: Maratonci trée pocasni krug, Specijalno izdanie. Centar film, 2004, ZMEK.
Track: ,Dusan Kovacevié o filmu®).
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junger Mann, der im Film den Busfahrer gibt. Seine Spezialitit ist es, den Bus mit
verbundenen Augen oder auch riickwirts zu fahren. ,Vozi Misko!“ — , Fahr, Migko!*,
wie ihn sein Vater stets zum Losfahren aufruft, wurde in Jugoslawien zum sprichwort-
lichen Ausruf dafiir, eine Handlung blind und ahnungslos zu beginnen. Misko ist
der eigentliche Narr der Geschichte. Er macht aus dem Bus ein Narrenschiff, das als
Symbol fiir die Menschheit, die in ihren Eitelkeiten und Beschrinktheiten von einem
Blinden gefiihrt ins Verderben fihrt, ein Bild von Jugoslawien abgibt.

Wihrend sich die Systembkritik in Wer singt denn da? auf einzelne soziale Schich-
ten und ihre Laster konzentriert, kritisiert Die Marathonliufer eine patriarchalische,
selbstgefillige Gesellschaft, die liigt, betriigt und tiber Leichen geht, um das eigene
kleinliche Wohlbefinden zu steigern. Der Balkanspion bietet neben der kritischen
Sicht auf den Umgang mit politisch Andersdenkenden zudem eine Parodie auf das
Motiv des Spions sowie auf Gesellschaften und Systeme, die diese hervorbringen.
Alle diese Erzihlanlagen enden im Verderben: Wer singt denn da? im Zweiten Welt-
krieg; Die Marathonliufer in einem Familienkrieg, der jegliche Zuriickhaltung und
Moral getilgt hat; Der Balkanspion im Herzinfarke und dem Verlust jeglicher Wiirde.
Und dennoch besitzen diese Unterginge auch eine verséhnliche Dimension, denn
nicht nur vollziehen sie sich mit Humor und Klamauk, sondern sie 16sen durch
die Naivitit der Figuren Nachsicht und Mitgefiihl aus. Und so steigt im Bild des
sozialistischen Jugoslawien dieser Filme doch die Ahnung einer ,Communitas® auf,
die in einem komplexen Gleichgewicht von Tragik und Humor eine verbindende
Menschlichkeit schafft und fiir alle Formen von Schwichen und Dummbheiten Ver-
stindnis kennt.

Kusturicas Zirkus®

Immer mit einem Bild von Jugoslawien befasst ist auch Emir Kusturica, dessen Filme
in den letzten eineinhalb Jahrzehnten unablissig Anlass zu Debatten geliefert haben.*
In Kusturicas Filmen figurieren Verkehrungsstrategien prominent und auch die Limi-
nalitit ist ein zentrales Moment. Wirkung und Ziel dieser Verfahren nehmen sich in
seinem Fall indes noch einmal anders aus.

43 Vgl. das Motto vom Anfang — KusTurica: Interview (wie Anm. 2): ,[...] ein Kino zu erben, das
sehr nah am Zirkus ist, wo alles gleichzeitig sehr gefihrlich, sehr attraktiv und sehr lustig ist.”

44 Von den unzihligen Artikeln und anderen 6ffentlichen Stellungnahmen sei hier nur eine Aus-
wahl an Monografien genannt, die sich hauptsichlich auf Kusturicas Werk beziehen. — ME£jEeaN,
Jean-Max: Emir Kusturica. Le renouveau du cinéma baroque qui sait si bien peindre 'amour, la
musique et la joie dans un monde de bruit et de fureur. Rome 2007. — DHENNIN, Matthieu: Le
lexique subjectif ’Emir Kusturica. Portrait d’un réalisateur. Lausanne 2006. — [orpANOVA, Dina:
Emir Kusturica. London 2002. — Gocié, Goran: Notes from the Underground: The Cinema of
Emir Kusturica. London 2001.
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Zum uniibersehbaren Markenzeichen aller Filme von Kusturica ist ein Rauschzu-
stand geworden, der Ekstase, Chaos, Zirkus, Erotik und Gewalt in sich vereint. Es
ist offensichtlich ein Ausnahmezustand, ein liminaler Raum, in dem alles moglich
ist — Magie und Zauber, aber auch Destruktion, in dem sich Liebe und Hass, Leben
und Tod schwindelerregend schnell abwechseln. Pavle Levi hat einleuchtend festgehal-
ten, dass Kusturicas Filme diesen Rausch nicht nur auf der Leinwand re-produzieren,
sondern mit verschiedenen filmischen Mitteln auch im Zuschauer produzieren.” Zu
diesen Mitteln gehoren die mitreiflende Musik, die ungestiimen und bunten Bilder-
welten und die stellenweise entfesselte Kamera. So beginnt beispielsweise in einer
Szene in Underground (Bosnien/Frankreich 1995), in der die Hauptfiguren zum Titel-
song Mesecina tanzen, die Kamera sich in einer Einstellung aus Untersicht zusammen
mit den Tdnzern immer schneller zu drehen, bis schlieSlich auch dem Publikum
schwindlig zu werden droht. Derselbe Effekt wiederholt sich, wenn in einer Szene
zunichst ein Orchester gefilmt wird, das auf einer sich drehenden Holzvorrichtung
Platz genommen hat, um schliefllich die Perspektive zu wechseln und vom sich dre-
henden Orchester aus die Zuschauenden zu filmen.

Diese sich drehenden und schwindelerregenden Rauschwelten in Kusturicas Filmen
sind bevolkert von , Verriickten, Geisteskranken, Psychopathen, Irren, Liignern, Die-
ben, Kriminellen und Mérdern®, wie Natalia und Marko feststellen, zwei der Haupt-
figuren aus Underground, die sich nicht zuletzt aus diesem Grund in die Luft sprengen
wollen. Sie sehen dabei grof$ziigig dariiber hinweg, dass die genannten Charakteristika,
mehr noch als auf andere, auf sie selbst zutreffen. ,,Ein ehrlicher Mensch hat nichts zu
suchen in diesem Land®, schliefit Marko und ziindet den Sprengstoff. Sein (vermeint-
lich) letzter Satz enthilt, womit dieser Zustand der ekstatischen Energien assoziiert
wird: Er ist nicht mehr eine Reaktion auf den Sozialismus, es geht nicht mehr um
spezifische politische oder gesellschaftliche Ideologien, sondern nun stehen ein kon-
kretes ,Land“ im Zentrum — Jugoslawien — und ein Jugoslawentum, das mit seinen
starken Emotionen und entfesselten Energien geradezu antiideologisch konzipiert ist.

Das Drehbuch zu Underground schrieb Dusan Kovacevi¢, Autor der bereits dis-
kutierten Filme der 1980er-Jahre. Der Film kniipft auch direkt an Wer singt denn da?
an, indem er die Geschichte dort weitererzihlt, wo der Bus seinerzeit gestoppt wurde,
nimlich im Belgrad des Zweiten Weltkrieges. Sijans historisch verkleidete Allego-
rie auf ein frohlich in den Untergang tuckerndes sozialistisches Jugoslawien wird in
Kusturicas Hinden zu einer Parabel tiber Manipulation, Zerfall und ewigen Krieg —
Erscheinungen, die in seiner Darstellung von Jugoslawien zirkuliren Bestand zu haben
scheinen. In Underground bedient die zyklische Erzihlstrukeur (der Film ist in drei
Kapitel aufgeteilt: Krieg, Kalter Krieg, Krieg) die Wahrnehmung des Balkans als einen
atavistischen, barbarischen Raum auferhalb von Zeit und Geschichte. Dass Kusturica
seine Diagnose ab den 1990er-Jahren immer mehr zuspitzte und die entsprechenden

45 Levr: Disintegration in Frames (wie Anm. 17), S. 90.
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Eigenschaften (wozu auch , positive® gehoren: Mannlichkeit, Stirke, sexuelle Potenz,
ekstatische Energie, Lebensfreude etc.) nicht mehr wie in seinen fritheren Filmen (z. B.
Otac na sluzbenom putu — Papa ist auf Dienstreise von 1985 oder Dom za veSanje — Time
of the Gypsies von 1988) einer antiautoritiren, transethnischen ,,Jugo-Identitit“ zuschrieb,
sondern sie nun mit serbisch geprigten Symbolen bestiickte, das ist von seinen Kri-
tikern auf dem Balkan wie auch im Westen nicht unentdeckt geblieben.* Interessant
ist fiir den vorliegenden Zusammenhang, dass sein ,,Balkanismus“* als Darstellungs-
perspektive dhnlich funktioniert, wie andere bereits beschriebene liminalisierende
Verfahren in den Filmen der 1970er- und 1980er-Jahre, nur dass Liminalitit hier auf
Motive abgestellt wird, die, wie gesagt, eine ethnozentristische Perspektive befordern.

Indes sind Kusturicas Filme, und dafiir kann Underground als gutes Beispiel herhal-
ten, nicht so simpel gestrickt, wie das hiufig dargestellt wird. Auffillig in Underground
ist beispielsweise der kritische Umgang mit dem Begriff der ,, Wahrheit“. Bevor Nata-
lia und Marko wieder in den groflen Keller gehen, in welchem sie seit dem Ende des
Zweiten Weltkrieges ihre Genossen eingesperrt halten und im Glauben belassen, der
Krieg gegen die Faschisten dauere noch immer an, findet zwischen ihnen folgendes
Gesprich statt, in dem es um eine Rede geht, die Natalia den Eingesperrten halten soll:

Natalia: ,,Was fehlt hier? — Die Wahrheit.“
Marko: ,Kein Text besitzt Wahrheit. [...] Wahrheit ist nur die Uberzeugung, dass das, was
du spielst, wahr ist. Kunst ist Liige. Alle sind wir ein bisschen liignerisch.®

. . . . 48
Natalia: ,,Unser ganzes Leben ist eine Liige.“

Mit diesem zentralen Dialog und der verbitterten Schlussfolgerung Natalias wird im
Film ein Diskursfeld eroffnet, das sich zwischen den Begriffen Wahrheit, Liige, (scho-
ner) Schein und (Theater-)Spiel aufspannt. Als Reaktion auf ein Liebesgedicht, das
Marko wihrend eines Bombenangriffes Natalia vortrigt, fragt sie, wem er dies geschrie-
ben habe. Als er antwortet ,,dir“, bezichtigt sie ihn der Liige. Er beteuert, dass er nie
liigen wiirde, worauf sie, sich seinen Umarmungen hingebend, schliefit: ,, Wie schon

46 Vgl. die Diskussion bei LEvi: Disintegration in Frames (wie Anm. 17), S. 98—105. — Sowie
IorpANOVA: Cinema of Flames (wie Anm. 3), S. 111—135.

47, Balkanismus“ sei hier mit Maria Todorova zu verstehen als westliche Sicht auf den Balkan, die
sich vom ,,Orientalismus® zwar unterscheidet, gleichzeitig aber strukturelle Ahnlichkeiten zu
diesem aufweist. Anfang des 20. Jahrhunderts zur Zeit der Balkankriege entstanden und in den
1990er-Jahren reaktualisiert, konstruiert der ,,Balkanismus® den Balkan als etwas ,,unvollkommenes
Eigenes®, als eine Briicke ,,between stages of growth, and this evokes labels such as semideveloped,
semicolonial, semicivilized, semioriental“. Vgl. ToporOVA, Maria: Imagining the Balkans. Oxford

2009, S. 16f.
48 Dt. Ubersetzung A. H. — ,Sta tu fali? — Istina.“ — ,Nijedan tekst ima istinu. [...] Istina je samo
uverenje, da to, $ta ti glumas, je istina. Umetnost je laz. Svi smo mi pomalo lazovi.“ — ,,Citav na$

zivot je laz.”
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du lugst, Marko.“”” Die Szene gewinnt ihre Eindringlichkeit durch eine Mischung
aus Sirenengeheul, Gerduschen von zerberstenden Geb4uden und tberlauter Tango-
musik. Zu ihr schwingt Marko Natalia nahe vor der Kamera kunstvoll herum — je
lauter die Bomben, umso schneller. Diese Theatralitit, der Liebestanz im Angesicht
des Todes, in dem der schéne Schein bzw. die Liige zum 4sthetischen Maf3stab wird,
verbindet im Film zwei Ebenen.

Einerseits ist die Theatralitit eine wesentliche Charaktereigenschaft der Figuren:
Natalia ist Schauspielerin von Beruf und opportunistisch genug, sich zum eigenen
Vorteil immer wieder mit neuen Minnern, sogar mit Nazis (was im Film als die
grofiemogliche Grenziiberschreitung dargestellt wird) einzulassen. Marko wird zum
Schauspieler bzw. Falschspieler par excellence — im Untergrund des Kellers, wo er es
schafft, einigen Dutzend Menschen iiber Jahrzehnte eine falsche Realitit vorzugau-
keln, und oberhalb des Kellers, wo er nach dem Krieg im sozialistischen Jugoslawien
zu einem gefeierten Volkshelden und Parteifunktionir wird, gleichzeitig aber in
krumme Geschifte (hauptsichlich mit Waffen) verwickelt bleibt. Damit bildet diese
Theatralitit, dieses Gauklertum, die zentrale Handlungsperspektive fiir ein ganzes
Land bzw. fiir eine ganze Ethnie, wihrend sie in den Filmen der 1970er-Jahre in ers-
ter Linie Vertreter eines politischen Systems charakterisierte. Andererseits dient das
Verfahren der Theatralisierung, der Ubertreibung und Zuspitzung, immer noch zur
Entbl6f8ung dieser Theatraliziz. Underground ist ein Manifest gegen Manipulation,
auch gegen solche, die schon aussicht, obgleich der Film selbst, gerade wenn es um
die Spannung zwischen supranationaler jugoslawischer und nationaler Deutungsho-
heit geht, manipulatorische Ziige aufweist.

Spielerische Demontage

Alle hier betrachteten Filme zeichnet eine symbolische Ebene aus, mittels derer sie
eine allegorische Perspektive auf die jugoslawische Gesellschaft etablieren. Die Ver-
kehrungs- und Liminalitdtsstrategien, die hier mehrfach diskutiert wurden, eroff-
nen einen Reflexionsraum, in dem Jugoslawien immer wieder von Neuem nirrisch-
verkehrend dargestellt, entbl63t und kritisiert wird. Teilweise fiihrt dies zu positiven,
utopischen Gesellschaftsbildern, teilweise endet es in Untergang und Zerstérung. Dem
Ernst, den dieser Untergang hervorruft, steht stets der groteske Humor als verbindend-
menschliches und als tréstlich-heilendes Element gegeniiber.

Es haben sich in den vorangegangenen Betrachtungen zwei Vergleichsebenen
herauskristallisiert: eine formal-dsthetische und eine inhaltlich-ideologische, wobei

49 Dt. Ubersetzung A. H. - ,Jane znam draga, to li se sanjam, godina koja je i koji je dan. I ne znam,
mila, da li sam tvoj, ili si mozda ti moj san.“ — ,Kome si napisao te stihove? Priznaj!“~ , Tebi!“ —
»Lazes. Lazes? Lazes!“ — ,Ne, ja nikad ne lazem. Nikad.“ — ,Marko, kako ti lepo lazes!*
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sich beide als eng miteinander verbunden zeigten. Auch wenn nicht alle Filme diese
gleich gewichten, so sind doch in allen Filmen dhnliche Verfahren prisent: die Verkeh-
rung — als Umkehrung der etablierten offiziellen Werte und Ideologien. Dies kénnen
gesellschaftliche Dogmen und kollektive Mythen (wie die des Sozialismus oder des
Volksbefreiungskampfes) sein oder narrative Gertiste wie im Fall der Partisanenfilme.
Ein grotesker Humor wird dadurch erzeugt, dass die zumeist einfiltigen Protagonis-
ten in ihrer Naivitit Heiliges entthronen und damit in der derben Zuspitzung eine
Katharsis hervorrufen. Die Theatralisierung und Fragmentarisierung (beispielsweise
durch Collage oder anarchistische narrative Strukturen) schaffen die Voraussetzung
fiir alternative Sichtweisen und fiir eine stets mitlaufende (isthetische und inhalt-
liche) Selbstreflexivitit.

Mit den Verkehrungsverfahren einhergehend lasst sich ,Liminalitdt® als wieder-
kehrendes Motiv der betrachteten Filme bestimmen. Dieses Schwellenphinomen von
aufgeldsten, aber noch nicht wieder neu gefassten Strukturen, das eine aufergew6hn-
liche Krafterfahrung, entfesselte Energie und freie Kreativitit bedeutet, miindet in
sozialer Perspektive in einer gesellschaftlichen Utopie von im Humor Gleichgestellten,
unwichtig, ob sich diese Utopie am Schluss als iberlebensfihig erweist oder nicht.

Wihrend sich diese Figurationen durch alle Filme hindurch verfolgen lassen und
man in der Gesamtschau der drei Jahrzehnte von ihrer sukzessiven Perfektionierung
sprechen kénnte, gewinnt gleichzeitig eine Tendenz zur Vereinfachung und Kom-
merzialisierung Uberhand. Spitestens bei Kusturica sind die Verkehrungs- und Limi-
nalitdtsverfahren zu einem Markenartikel, zu einem Design geworden, das auf dem
(west-)europdischen Markt tiber die Etablierung einer ethnozentrierenden Ebene und
durch das Spiel mit westlichen Klischees gute Gewinne zu erzielen weiff. Mit den
urspriinglichen Anliegen einer beunruhigenden ésthetisch-narrativen Anarchie, eines
Kinos, das — mit den Worten Makavejevs — gleichzeitig didaktisch und destruktiv sein
soll, hat dies wenig mehr gemein.

Es gibt indes andere zeitgendssische Filme aus dem postjugoslawischen Raum, die
mit den gleichen Verfahren zu einer diskursiven Selbstreflexivitit zuriickfinden. Ein
gutes Beispiel daftir liefert der Film Ba/-Can-Can (Mazedonien 2005) von Darko
Mitrevski, dessen Titel bereits von einer spielerischen Demontage zeugt, indem er
die geografische Bezeichnung ,Balkan® in die Nihe des ,,Cancan®, des schnellen
franzosischen Tanzes im Zweiviertel-Take, riickt. Bal-Can-Can handelt von einer in
einen Teppich eingewickelten toten, aber verloren gegangen baka (GrofSmutter). Eine
Geschichte, die man sich, so der mazedonische Regisseur, in verschiedenen Regionen
Ex-Jugoslawiens erzihlt.” Mit der Hinwendung zu diesem Stoff geht Mitrevski die
Verpflichtung ein, sich tiber das Groteske hinaus allen méglichen Vorurteilen dem
Balkan und den ,Balkanfilmen® gegeniiber anzunehmen. Auf ihrer Suche nach der

50 Vgl. Darko Mitrevskis Erklirung auf makingofeurope.net, http://www.makingofeuropa.net/
bal-can-can-mkit/ (Letzter Zugriff: 14.07.2013).
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baka, die durch ganz Ex-Jugoslawien fiihrt, begegnen die Protagonisten verschie-
denen, typisch ,jugoslawischen® Figuren. In deren bunter Kombination finden das

alte Jugoslawien und das neue Ex-Jugoslawien erneut ein symbolisches Abbild in

ironisierenden Farben. Zentrales Motiv bildet dabei, wie schon in Kusturicas Under-
ground, die Gewalt. Nicht mehr der Krieg, sondern verschiedene Interessensgruppen,
mafiése Strukturen und patriarchalische Machogepflogenheiten halten die scheinbar
ewige atavistische Balkangewalt aufrecht. Es kommt indes zu einer derart absurden

Ballung und Ubertreibung, dass dieser Gewalttanz, der sich assoziativ aller moglicher
historischer und gesellschaftlicher Problemstellungen bedient, zum Selbstzweck, zum
Fetisch wird, und darin hauptsichlich zur Plattform fiir die Darstellung und das Ad-
absurdum-Fiithren von ,jugoslawischen® Stereotypen der Eigen- und der Fremdwahr-
nehmung. Ein weiteres Mal dient damit das Zeichensystem der Verkehrungen dazu,
verschiedene politische und gesellschaftliche Diskurse Jugoslawiens kritisch ins Auge

zu fassen. Nun ist die damit verbundene Selbstreflexivitit zu einer Metadiskursivitit
geworden, in welcher die diskutierten Figuren und Figurationen tatsichlich nur noch
leere Zeichen darstellen.
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