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Ungliicklich das Land, das Helden nétig hat. (Bertolt Brecht)
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1 Einleitung: (Visueller) Umbruch im
ex-jugoslawischen Raum

Die Darstellung der Mythen sind (...) lauter ,Ikonen der Nation
im religiosen und liturgischen Sinne des Wortes.

,»Als Helden kennt ihn die ganze Welt, gliicklich das Land welches ihn hat, erin-
nern wird man sich an ihn Jahrhunderte lang, es lebe Jugoslawien“! lauten die
letzten Strophen des Liedes ,,Es lebe Jugoslawien/Zivela Jugoslavija“, von Lepa
Brena, einer der populdrsten Sangerinnen Jugoslawiens, aus dem Jahr 1985. Mit
,»Held“war wiahrend des Sozialismus in Jugoslawien kein anderer als Tito gemeint.
Anhand seiner Person und des von ihm mit ausgefochtenen und angefiihrten Par-
tisannInnenkampfes wird die neue politische Ara bzw. der Befreiungskampf im
Sinne eines Neuanfangs nach dem Zweiten Weltkrieg assoziiert. Folglich gerat
das Land mit seinem Tod im Jahre 1980 und dem elf Jahre spéter ausbrechen-
den Krieg in eine wahrhafte ,,HeldInnen(sinn)krise“. Zahlreiche neue und alte
HeldInnenfiguren werden herangefiihrt, um die Leerstelle Titos auszufiillen und
der neu ausgerufenen Nation (der jeweiligen Teilrepubliken) ein Fundament zu
geben.? Die zentrale Frage der Arbeit, die sich unmittelbar darauf stellt, ist, wer
oder was nach dem Zusammenbruch des Staatenverbundes Jugoslawiens an die
Stelle des einstigen ,,Helden unserer Nationen‘ tritt und damit jenes Identitéts-
potential wiederherstellt bzw. herzustellen sucht. Dieser zentralen Frage wird im
vorliegenden Buch vor allem anhand einer vergleichenden Untersuchung inner-
halb kiinstlerischer Produktionen in Kroatien und Serbien* nachgegangen.

1 ,Es lebe Yugoslawien/Zivela Jugoslavija“ von Lepa Brena, aus dem Jahr 1985: ,,Tu je roden
mars$al Tito, nase ime ponosito, k'o heroja ceo svet ga zna, blago zemlji §to ga ima, pamtit Ce se
vekovima, zivela Jugoslavija“.

2 Nation wird hier nach Benedict Anderson als eine ,imagined comunity“ verstanden, die nur
in der Vorstellung ihrer Gemeinschaft existiert. Obwohl die Mitglieder einer Nation die anderen
Mitglieder nicht kennen, existiert jedoch die Vorstellung einer Gemeinschaft. Vgl.: Bendedict
Anderson: Die Erfindung der Nation. Zur Karriere eines folgenreichen Konzepts, aus dem Engli-
schen v. Benedikt Burhard, Frankfurt/Main. Campus Verlag 1993, 15f.

3 Der sich auf Tito beziehende Ausdruck ,,Heroj nasih naroda i narodnosti“ war in den ex-jugos-
lawischen Teilrepubliken weit verbreitet. Mit Naroda sind die Volker Serben, Kroaten, Slowenen,
Bosnier, Mazedonier und Montenegriner, gemeint, in die Nationalitaten werden zudem die Min-
derheiten miteinbezogen: Ungarn, Sinti und Roma, Albaner etc.

4 Wenn ich die Landesbezeichnung Serbien verwende, ist dies als vereinfachende und verall-
gemeinernde Bezeichnung zu verstehen, da Serbien sich 1992 als Bundesrepublik Jugoslawien

@ Open Access. © 2017 Klaudija Sabo, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution 4.0 International (CC BY 4.0).
https://doi.org/10.1515/9783110520965-001
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Mit dem sich in den 1990er Jahren vollziehendem ideologischen und poli-
tischen Umbruch verlor Titos Konterfei und damit das gesamte jugoslawische
Staatssystem an Wertigkeit. Dieser Zerfall verursachte nicht nur ein ideologi-
sches, sondern vor allem ein visuelles Vakuum, welches nach neuen narrativen
und visuellen Ausformulierungen verlangte. Der durch das Vakuum verursachte
Unterdruck generiert bis heute eine Vielzahl an HeldInnen, die versuchten und
nach wie vor versuchen seine Stelle einzunehmen. Dabei ist von besonderem
Interesse, welche heldenhaften Gesichter (und damit Stereotype) sich aus diesen
nachfolgenden Griindungsmythen der jeweiligen Staaten herausbilden und
einen Symbolwert fiir die jeweiligen Nationen darstellen und so zu den ,,Jkonen
der Nationen“ werden.

Um die Transformationsprozesse und den Ubergang zwischen einem sozialis-
tischen System und einem ,,Demokratischen“ nachzuzeichnen, ist es notwendig,
einen Einblick in die Zeit vor dem Zusammenbruch Jugoslawiens zu geben. Die
Arbeit legt den Fokus auf den Tod Titos (1980) und die darauf folgenden Prozesse
sowie die Zeitperiode der 1990er bis in die Gegenwart. Nach wie vor existiert keine
zeit- und kulturgeschichtliche Auseinandersetzung mit den HeldInnenfiguren in
kiinstlerischen Produktionen, die sich vornehmlich in den 1990er und Anfang
der 2000er Jahre in den beiden Liandern herausgebildet haben. HeldInnen sind
jedoch vor allem im Prozess der Nationsbildung ein wesentlicher Bestandyteil,
durch den Gemeinschaftlichkeit hergestellt und Wertesysteme tradiert werden.
Nationsbhildungsprozesse und deren Wandlungen, die das ehemalige Jugoslawien
nach dem Tod Titos durchlaufen hat, sind dabei wichtige Untersuchungsaspekte
der vorliegenden Arbeit. Dabei werden die Kreation und der Sturz der Heldenfi-
gur Tito sowie die Herausarbeitung jener neuen (alten), identititsstiftenden Hel-
dendarstellungen und deren Griindungsmythen beriicksichtigt.

Der Tod Titos (1980), die kriegerischen Auseinandersetzungen® sowie die Trans-
formations- und Nationsbildungssprozesse und die daran ankniipfenden HeldIn-

betitelte, ab 2003 bildete diese eine Staatenunion Serbien und Montenegro, ab 2006 erklarte sich
Montenegro fiir unabhéngig und Serbien als Republik Serbien.

5 Am Anfang des Konflikts wurde dieser als Biirgerkrieg benannt, allerdings verschwand dieser
Begriff aus dem allgemeinen Sprachgebrauch. Der Terminus ethnischer Krieg, kriegerischer Kon-
flikt/ Auseinandersetztung etc. wurde weitesgehend akzeptiert und trat an dessen Stelle, sowohl
innerhalb der ex-jugoslawischen als auch in der internationalen Gemeinschaft. Siehe: Dubravka
Zarkovi¢: the Body of war. Media, Ethnicity, and Gender in the Break-up of Yugoslavia, Durham
2007, 5. Zu der Auseinandersetzung mit dem Begriff Biirgerkrieg in kroatischen Schulbiichern
siehe auch: Vesna Ter$eli¢ (Hrsg.): Jedna povijest viSe historija. Dodatak udZbenicima sa kron-
ikom objavljivanja. Dokumenta — Centar za suocavanje s prosloscu, Zagreb 2007.
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nendiskurse nehmen auch in den anderen Lindern Ex-Jugoslawiens®, welche hier
jedoch nicht alle beriicksichtigt werden kénnen, einen wesentlichen Faktor im
offentlichen Diskurs und damit auch in der Kunst ein.” Kunst ist ein wesentlicher
Faktor in der Bildung von Nationalitdten. Thre Wirksambkeit liegt vor allem in der ihr
eigenen (emotionalen) Unmittelbarkeit, in der direkten Weitergabe von Botschaften.

Die Arbeit hat zum Ziel eine Art Stereotyp des Helden oder der Heldin zu
ermitteln. Uber die Methode der Intervisualitit und deren intermedialen Zugang
werden verschiedene Bildmaterialien erforscht und in Verbindung gesetzt, um
diesen Prototyp zu erfassen. Kunst kann eine politisch unterstiitzende sowie auch
kommentierende Funktion einnehmen, welche die gesellschaftlichen Umbruch-
prozesse (sowohl im kritischen oder auch systemunterstiitzenden Sinne) aufzeigt.
Gleichzeitig werden jedoch auch kritische kiinstlerische Stimmen oder Zugédnge
beriicksichtigt, welche die Prozesse der HeldInnenkreationen hinterfragen.

Die Fotoserie ,,Tito in War“ des bosnischen Kiinstlers Milomir Kovacevié¢
reflektiert diese besonders eindringlich.® Wahrend der Belagerung Sarajevos

Abb. 1: Milomir Kovacevic, Tito in War, Sarajevo 1992-1995

fotografierte er in den Jahren 1992-1995 zahlreiche Titoportrdts in den Ruinen
von Hausern, Biiros, Geschiften und Schulen. Dabei geht es ihm vor allem um

6 Zu den weiteren Teilrepubliken zdhlten noch: Slowenien, Bosnien-Herzegowina, Mazedonien,
Montenegro und die Autonomen Provinzen Kosovo und Vojvodina

7 Dazu auch: Florian Bieber, Armija Galijas, Archer Rorer (Hrsg.): Debating the End of Yugos-
lavia, London 2014; Tone Bringa: The peacefull death of Tito and the violent end of Yugoslavia,
New York 2004; Pal Kolsto (Hrsg.): Strategies of symbolic nation-building in South Eastern Euro-
pe, Ashgate 2014; Sabrina Petra Ramet: Balkanbabel. The Disintegration of Yugoslavia from the
death of Tito to Ethnic War, Oxford 1996; Holm Sundhaussen: Experiment Jugoslawien. Von der
Staatsgriindung bis zum Staatszerfall. Mannheim 1993.

8 Vgl. Roger Conover, Eda Cufer, Peter Weibl (Hrsg.): In Search of Balkania Ausstellungskatalog: A
user ’s Manual, Neue Galerie Graz am Landesmuseum Joanneum, Ausstellung vom 05/10/2002—
01/12/2002, Graz 2002, 78f.
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die Spuren der kriegerischen Auseinandersetzung, die sich auf den Portréts Titos
eingeschrieben haben. Zu sehen ist ein schon gealteter Tito in seinem weif3en, mit
dutzenden Abzeichen versehenen Admiralsanzug, der von fiinf Einschussléchern
umrahmt wird; ein an der Wand hidngendes Portrdt von Tito im Profil, welches
iiber die Lange hinweg mit Blutstropfen beschmiert ist, Tito hinter zerbrochenem
Glas, Tito von Schutt und Asche verdeckt, so wie weitere Portratbilder, an denen
Gewalt ausgeiibt wurde.’

Diese Akte der Zerstorung konfrontieren den Betrachter nicht einfach nur mit
den so verfremdeten Portrats Titos, sondern mit dem Ende einer Periode, welche
unter dem jugoslawischen Banner der ,,Briiderlichkeit und Einheit“ stand. Als
Zielscheibe eines von oppositionellen politischen Kraften sich iiber Jahre hinzie-
henden Konflikts verloren die Portrdts in dem Moment der Verfremdung ihren
Charakter des ,,Unberiihrbaren®.

Noch vor dem Ausbruch des sogenannten ,,Bruderkrieges*“® waren die zahl-
reichen Portréts Titos staatlich ,,geschiitzt“, einem ,,Heiligtum“ gleich, das in allen
offentlichen Gebduden vertreten war." Ahnlich wie in anderen Landern das Kreuz
Christi mit Bedeutung angefiillt ist, waren auch die Portrats Titos mit Glaubensin-
halten der jugoslawischen Gemeinschaft versehen. ,,We were not religious, but we
always had Tito’s photos around, in schools, in public places. It was our national
religion in a way. So, the whole concept of Yugoslavia was closely connected to the
image and work of Tito“, so der Kiinstler Kovacevi¢ in seinen Erinnerungen.??

Titos Konterfei kann nicht nur als das Sinnbild, sondern vor allem als das
Abbild Jugoslawiens verstanden werden. Sein {iber das Medium der Fotografie,
millionenfach reproduziertes Konterfei war ein Symbol der Selbstvergewisserung
jener jugoslawischen, im Sinne Benedict Anderson gedachten, ,,Glaubensge-
meinschaft. Um ihn und rund um die PartisanInnen rankten sich allerlei mythi-
sche Narrative, die jenen Heldenepos stiitzten und die ideologischen Anspriiche
festigen sollten. Sein Konterfei gab dem PartisanInnenkampf ,,eine Gestalt” und

9 Weitere Fotos auf der Website von Kovacevic: http://www.milomirkovacevic.com/tito/tito.html
(2.5.2013).

10 Als Bruderkrieg bezeichnet man einen Konflikt der sich zwischen den Angehorigen eines
Volkes abspielt bzw. eng verwandten V6lkern. Bruderkrieg (orig. The Death of Yugoslavia) ist
auch der Titel des ORF und der BBC produzierten sechsteiligen Dokumentarfilms aus dem Jahr
1995 iiber den Zusammenbruch Jugoslawiens — basierend auf dem Buch von Allan Little und
Laura Silber.

11 Ivan Colovié¢: The Politics of Symbol in Serbia, London 2002, 7.

12 Milomir Kovacevi¢: Tito, Sarajevo 1992-1995, in: Roger Conover, Eda Cufer, Peter Weibl
(Hrsg.): In Search of Balkania Ausstellungskatalog: A User’s Manual, Neue Galerie Graz am Lan-
desmuseum Joanneum, Ausstellung vom 05/10/2002-01/12/2002, Graz 2002, 78-79, 78.



Einleitung: (Visueller) Umbruch im ex-jugoslawischen Raum = 5

»ein Gesicht“. Er kann hier als die Ikone der jugoslawischen Nation verstanden
werden, als Glaubensdesiderat, in dessen Erscheinung die Wiinsche und Pro-
jektionen aber auch ideologische Festlegungen der jugoslawischen Bevolkerung
liegen.

Unter dem Begriff der Ikone (aus dem griechischen: Bild, Abbild) werden
traditionell Kult- und Heiligenbilder der orthodoxen Ostkirche verstanden. Sie
werden nach kanonischen Vorgaben angefertigt und rituell geweiht. Die zumeist
auf Holz gemalten Heiligenbilder werden als ein Ort der Begegnung zwischen dem
Betrachter/der Betrachterin und dem dargestellten Heiligen verstanden. Hierbei
treffen der Mensch und das Gottliche buchstédblich aufeinander und dienen dem
Betrachter/der Betrachterin dazu, eine Gott zugewandte Haltung einnehmen zu
konnen.” Nach dem Bildhistoriker Gerhard Paul weicht sich die klassische Defi-
nition der Ikone im 20. Jahrhundert sukzessive auf. ,,In Kenntnis der Bedeutung,
die Bilder in der modernen Mediengesellschaft gewonnen haben, ist der Begriff
»lkone“ in der Umgangssprache seit etwa den 1990er Jahren aus seinem eng
definierten Zusammenhang mit den Heiligenbildern der Ostkirche herausgelost
worden.“* So entsteht ein neuer Begriff fiir diese Form der ikonischen Bilder,
die aus der Bilderflut herausragen: die sogenannte Medienikone. Es waren ,,][...]
besondere, technisch und elektronisch generierte Bilder, die die Kraft besaflen,
Geschichte zu machen und zu schreiben. Aufgrund ihrer Reproduzierbarkeit und
Verbreitungsgeschwindigkeit waren sie zugleich in der Lage, Gesellschaften zu
durchdringen und Grenzen zu iiberspringen, also tendenziell omniprasent und
global zu sein“.® Zu den Medienikonen gehoéren also jene Bilder, welche seit
Beginn der Mediengesellschaft des 20. Jahrhunderts aus der Menge an Bildern
herausragen und damit fortlaufend reproduziert, modifiziert, verehrt oder auch
attackiert werden.!®

Hier wird davon ausgegangen, dass der visuell betriebene Kult um den
Helden Tito diesen im jugoslawischen Kontext zur Medienikone qualifiziert.”
Seine Abbilder erlangten innerhalb der jugoslawischen Gemeinschaft ,,eine Aura
des Mythischen [...], die tibergeordnete Werte und Sinndeutungsmuster symbo-
lisch verdichten und zugleich als authentischer Bestandteil eines Kollektiverleb-

13 Vgl. Urs Meier: Von Ikonen und Mythen, https://www.journal21.ch/von-ikonen-und-mythen
(3.4.2015).

14 Paul Gerhard: Bilder, die Geschichte schrieben 1900 bis heute, Géttingen 2011, 8.

15 Ebd., 7.

16 Ebd., 8.

17 Eine Medienikone ist nicht zwangsldufig eine Personifikation des Nationalstaates. In der
Arbeit werden jedoch genau jene HeldInnenfiguren herausgearbeitet, die nationale Identitaten
generieren.
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nisses wahrgenommen werden.“!® Der {iber ein halbes Jahrhundert anhand von
Bildern aufgebaute Personenkult um Tito wirkt in seinen Strukturen bis in die
Gegenwart nach und kann als Voraussetzung fiir das vermehrte Aufkommen von
Helden-Bildern betrachtet werden. Wobei hier der Frage nachgegangen wird, ob
diese Nachfolgeschaft einem an Tito angelehntem Muster folgt oder ob diese sich
inhaltlich und asthetisch an anderen Maf3stdben orientiert. Die Arbeit durch-
leuchtet vor allem die Kontinuitaten und den Wandel innerhalb der ex-jugoslawi-
schen Gemeinschaft, welcher in der nachfolgenden Periode anhand der Heraus-
bildung von HeldInnen festgemacht werden soll.

Die neuen Mythomoteurs und ihre Heldinnen

Gerade mit dem Tode Titos und dem sukzessiven Verfall der sozialistischen Glau-
bensinhalte, den sich neu verhandelnden nationalen Identitdten und Staatshil-
dungen bestand die Notwendigkeit Griindungsmythen (,,Meistererzahlungen*)
und die damit in Verbindung stehenden nationalen Helden zu finden, mit welchen
eine eigene, kollektiv geteilte Geschichte vermittelt und eine ethnisch-nationale
Gemeinschaft konstituiert werden konnte. Der Kulturanthropologe Ivan Colovi¢
begriindet das verstarkte Aufkommen von ,neuen“ politischen Mythen und
damit auch den dazugehorigen Heldenfiguren nach dem Tode Titos als ,,(...) a
phenomenon of crisis in so far as in critical periods of social life they occupy a far
greater expanse of public communication than in periods of relative stability“."
Der Wegfall des eisernen Vorhangs und damit auch der Wegfall der Wertigkeit des
Sonderwegs Jugoslawiens, die immer deutlicher spiirbaren 6konomischen Pro-
blematiken sowie der Verlust der Fiihrerfigur lief} die jugoslawische ,,Glaubens-
gemeinschaft* im Lauf der 1980er Jahre an der Funktionalitdt des politischen
Systems zweifeln. Die Narrative des gemeinsamen Staates entsprachen nicht
mehr dem Selbstbild und der Griindungsmythos verblasste zusehends, entgegen
dem offiziellen Bemiihen der Regierung, diesen aufrecht zu erhalten. Im Zuge
der politisch/gesellschaftlichen Krise re-etablierten sich neue sowie alte Narra-
tive und HeldInnenfiguren. In Kroatien stellt sich innerhalb der Untersuchung
vor allem der jiingste Krieg und damit der sogenannte Heimatkrieg als identitats-
konstituierendes Narrativ (ab Mitte der 1990er Jahre) heraus und in Serbien wird

18 Kathrin Fahlenbrach: Ikonen in der Geschichte der technisch apparativen Massenmedien.
Kontinuitdten und Diskontinuitdten medienhistorischer Ikonisierungsprozesse, in: Matthias
Buck/Florian Hartling/Sebastian Pfau (Hrsg.): Randginge der Mediengeschichte, Wiesbaden
2010, 59-74, 59.

19 Ivan Colovié: The Politics of Symbol in Serbia: Essays in political Anthropology, London
2002, 81.
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stark auf den mittelalterlichen Mythos des Amselfelds zuriickgegriffen. Diese
identitatsstiftenden Meistererzdhlungen, welche der Soziologe Anthony Smith
in seinem Buch ,,The Ethnic Origins of Nations* als Mythomoteurs? bezeichnet,
bestehen aus einem komplexen Netzwerk aus Geschichten und Symboliken, die
sich als instrumental fiir die Festlegung eines nationalen Selbstbildes erweisen.?
Mit der zunehmenden Nationalisierung und der Ablehnung eines gemeinschaft-
lichen Staatenverbundes verlagerte sich der Fokus auf Narrative, die sich auf die
eigene Ethnie beziehen und sich damit in der Zeit vor dem sozialistischen Jugo-
slawien ereigneten. So wurde gerade das Mittelalter in diesem Zusammenhang
zu einer reichen Inspirationsquelle fiir die Re-Kreation der jeweiligen nationa-
len Mythen. Die in Serbien schon seit Jahrhunderten tradierte Schlacht auf dem
Amselfeld erlangte auf der Suche nach neuen/alten Griindungsmythen erneut an
Aktualitidt. Ahnlich verhielt es sich auch in Kroatien Anfang der 1990er Jahre, als
die ersten Konige Kroatiens, Tomislav (war von 910-928 Konig von Kroatien), der
Nationalheld Petar KreSimir (1058-1074), Konig Zvonimir (1075-1089), oder auch
der Graf Jelaci¢ von BuZim (1801-1859)%, in das Zentrum der Aufmerksamkeit
riickten. Ende der 1990er Jahre wurden diese jedoch in Kroatien durch die Nar-
rative des sogenannten Heimatkriegs (1991-1995) verdrangt, in denen Soldaten,
Generdle etc. die historischen Figuren als symbolische Reprasentanten des Natio-
nalstaates ersetzten.? Die Schlacht auf dem Amselfeld bietet ein dramaturgisches
Geflecht an verschiedensten Erzdhlungen, die sich um Liebe, Mord, Ehre, Verrat
und Tod drehen. Ein ,,Stoff“ aus dem Hollywoodproduktionen gemacht sind. Das
Narrativ eignet sich damit besonders gut um auch eine emotionale Bindung zum
Rezipienten zu schaffen. Kroatien hat dementsprechend keine solch ausladende
Geschichte, auf die zuriickgegriffen werden kann. Konig Tomislav, Ban Jelaci¢

20 Mythomoteurs ist aus dem franzdsischen tibernommen und kombiniert die Worter Mythen
und Motor miteinander. Es ist der dominierende Mythos einer Gemeinschaft.

21 Vgl. Anthony Smith: Ethnic Origins of Nation, Oxford 1986. Der Begriff wurde zuerst ver-
wendet von dem Historiker und Politikwissenschaftler Ramon d’Abadal i de Vinyals und wurde
spater aufgegriffen von John Armstrong in seinem Buch: Nations before Nationalism, North Ca-
rolina 1982.

22 Wihrend der Osterreichischen Revolution von 1848/49 befehligte Graf Joseph Jelaci¢ die
Niederschlagung des Wiener Oktoberaufstands. Nach ihm ist auch der zentrale Platz in Zag-
reb benannt und mit einer Statue von ihm versehen. Zu der Geschichte des Denkmals Dunja
Rithman-Augustin: The Monument in the Main City Square. Constructing and Erasing Memory
in Contemporary Croatia, in: Maria Todorova: Balkan Identities. Nation and Memory, London
2004, 180-196.

23 Todor Kulji¢ macht in der Podiumsdiskussion Yugoslavia Revisited in Wien am 6.11.2010 darauf
aufmerksam, dass jede Nation von sich behauptet die dlteste und beriihmteste Nation zu sein. Jede
Nation griindet sich auf dem Gedanken eine gemeinsame monumentale Vergangenheit zu haben.
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etc. setzten sich in der 6ffentlichen Wahrnehmung nicht als wesentliche Trager
des bendtigten nationalen Mythosses durch. Die jungen HeldInnen eignen sich
mit zum Teil individuellen HeldInnengeschichten dementsprechend besser fiir
eine staatstragende und damit gesellschaftlich (ver)bindende Erzdhlung. Beide
Narrative vereint die Erzahlung von der Verteidigung des Landes, der Kampf um
die Unabhdngigkeit und die Opferschaft.

Dabei spielt die visuelle Prasenz der HeldInnenfiguren dieser zwei identi-
tatsstiftenden Mythomotoreurs (Schlacht auf dem Amselfeld und Heimatkrieg)
eine entscheidende Rolle in der Re-Konfiguration der jeweiligen nationalen
Identitdten. Sie kénnen als Phdnotypen verstanden werden, welche die perio-
denspezifischen Werte und Normen widerspiegeln. So wie auch Silke Meyer in
ihrer Untersuchung herausstellt, konnen ,Heldenfiguren [...] also verdichtet
als Reprasentanten von kulturspezifischen Wertesystemen gelesen werden und
als solche reflektieren sie die Ambitionen und Aspirationen einer Zeit und das
Hoffen, Fiirchten und Wiinschen der Menschen.“*

Wie durch den Zusammenbruch des ehemaligen Jugoslawiens und die Tito-
figur deutlich wird, unterliegen sie ,,[...] Konjunkturen und sind damit epochen-
und kulturspezifisch“.? Der Held und seine Wirkungsmacht ist nicht von Dauer,
er kann je nach politischem und zeitlichem Kontext mit anderen Figuren ausge-
tauscht werden. Schon im Zuge der Herausbildung einer Idee des Nationalen?
waren Literatur und Kunst die Vehikel der Mythomoteurs. Sie haben den HeldIn-
nenfiguren zur populdren Imagination verholfen.?” So wie schon Immer und van
Marwyck in ihrer Einleitung des Sammelbandes Asthetischer Heroismus anfiih-
ren, ist im Allgemeinen Ende des 20. Jahrhunderts zu beobachten, dass iiber
die Medien eine zunehmende Verlagerung des Heroischen aus der politischen
Wirklichkeit in dsthetische Erfahrungsrdume stattfindet.?® Das Bild nimmt dabei
eine entscheidende Funktion ein. Die Kultur der Gegenwart entspricht somit
einer visuellen Kultur. Das unvollendet gebliebene Passagen-Werk Walter Ben-

24 Silke Meyer: Helden des Alltags. Von der Transformation des Besonderen, in Eckhard Schin-
kel (Hrsg.): Die Heldenmaschine. Zur Aktualitdt und Tradition von Heldenbildern, Essen 2010.
28-40, 29.

25 Ebds.

26 Hierbei wird das 19. Jahrhundert, aufgrund der franzésischen Revolution, als Beginn natio-
naler Bestrebungen verstanden.

27 Leen Engelen, Roel Vande Winkel (Hrsg.): Perspectives on European Film and History, Gent
2007, 6.

28 Vgl. Nikolas Immer, Mareen van Marwyck: Helden gestalten. Zur Prasenz und Performanz
des Heroischen, in: Dieselben (Hrsg.): Asthetischer Heroismus. Konzeptionelle und figurative
Paradigmen des Helden, Bielefeld 2013, 1-11, 6.
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jamins fasst die komplexe Wechselbeziehung zwischen Geschichte und Bildern
in nur wenigen Worten prazise zusammen: ,,Geschichte zerfdllt in Bilder nicht in
Geschichten“?. Benjamin macht hierbei deutlich, was erst Jahrzehnte spater mit
dem ,Visual Turn“ (siehe auch 1.2.) in einen Diskurs gesetzt wird. Bilder sind in
ihrer unmittelbaren Wirkung anders als ein Text zu verstehen. Sie iibermitteln in
Kiirze eine Botschaft und machen Geschichte unmittelbar und emotional erfahr-
bar. Historische Ereignisse werden erfahrbar gemacht, indem ihnen eine vorstell-
bare Gestalt gegeben wird. Sie erscheinen damit gegenwartig. Besonders der Film
mit seinen bewegten Bildern schafft es vergangene Ereignisse in die Gegenwart
zu ziehen, die einem eine Gleichzeitigkeit vorspielt.

Massenmedien, die im ehemaligen Jugoslawien in den 1990er Jahren vor-
nehmlich aus Film und Fernsehen sowie Zeitung und Zeitschriften bestanden,
sind dabei entscheidende Tragermittel, um die Typisierung dieser HeldInnenfi-
guren zu verbreiten. Dabei erscheint es notwendig zu hinterfragen, auf welchen
Narrativen die jeweiligen nationalen Identitaten fuf3en und durch welche ,,ikoni-
schen“ Bildern von HeldInnenfiguren® diese gestiitzt werden. Um so etwas wie
eine(n) ikonischen Helden/Heldin herauszuarbeiten, bedarf es eines Theoriean-
satzes, der diese Fragestellung mit einer medieniibergreifenden Methode erfasst
und sich einer Disziplin verharrenden, einseitigen Betrachtung entledigt. Hierbei
sollen bildzirkulatorische Mechanismen beriicksichtigt werden, die medien- und
piktoral iibergreifend sind. Dabei sollen neben den (Fernseh-)Filmen statische
Bildquellen (Malerei, Zeichnungen, digitale Kunst, Grafik sowie Bildhauerei) aus
kiinstlerischen Produktionen miteinbezogen werden. Es ist das bisher in der Wis-
senschaft wenig verfolgte methodische Ziel dieser Arbeit, die unterschiedlichen
visuellen kiinstlerischen Ansdtze zusammenzufiihren und damit dem HeldIn-
nen-Diskurs eine neue Dimension der intermedialen Auseinandersetzung hinzu-
zufiigen. Dabei steht u.a. der Prozess des visuellen Transfers der HeldInnen im
Fokus der Arbeit. Mithilfe des Vergleichs innerhalb unterschiedlicher Medien soll
damit eine Art Stereotyp herausgearbeitet und festgelegt werden. Im Zuge dessen

29 Walter Benjamin: Das Passagen-Werk, herausgegeben von Rolf Tiedemann, Frankfurt a. M.
1983, Band I, 596.

30 Es gibt eine Vielzahl an Theorien zu HeldInnenfiguren. Diese reichen von der klassischen
Antike bis hin zu modernen Philosophen und Geschichtsforschern wie bspw. von Thomas Caryl
und Friedrich Nietzsche. Sie untersuchen die Thematik von Gestern bis Heute innerhalb der ver-
schiedenen Gesellschaften und der geschichtlichen Verdnderungen. Dazu auch: Thomas Carlyle:
On heroes, hero worship and the heroic in history (1841), sowie auch Joseph Campbell: The Hero
with the thousend faces (1956), oder auch Eric Bentley: The cult of the superman: A Study of the
Idea of Heroism in Carlyle and Nietzsche (1944), Don LoCicero: Superheroes and Gods: A Compa-
rative Study from Babylonia to Batman (2008).
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soll, erganzend zu diesem, eine Bildgenese zu der Ermittlung des Stereotyps
durchgefiihrt werden, die sich oftmals iiber den Vergleich ergibt. Dariiber hinaus
ist es entscheidend, die gesellschaftspolitische Wirkungsmacht miteinzubezie-
hen, um die Relevanz der heldenhaften Identifikationsfigur zu erfassen, wobei es
dabei von Belang ist, die visuellen Quellen in Hinblick auf die Produktionsbedin-
gungen zu untersuchen als auch die Rezeption der Medien in der Untersuchung
zu beriicksichtigen. Anhand einer detaillierten Bildanalyse der bewegten als
auch statischen Bilder kiinstlerischer Produktionen sollen semiotische Zeichen-
systeme innerhalb der Bilderausschnitte entschliisselt und auf ihren Zweck hin
hinterfragt werden.

1.1 Theoretische Konzepte in der Erforschung von
Griindungsmythen und deren HeldInnenfiguren

Der Mythos als textuelles Narrativ

,Politicians, journalists, academics, soldiers (not to mention writers and philo-
sophers) readily, if not exclusively, discuss politics by telling stories®, so Ivan
Colovi¢.* Diese Stories sind jedoch nichts anderes als politische Mythen. Denn
fiihrt man den Begriff Mythos, dem eine Vielzahl an Bedeutungszuschreibungen
zuteil wird, auf das Wesentliche zuriick, so ist damit im Grunde jenes aus dem
griechischen Sprachschatz stammende ,Wort“, genauer gesagt die ,,Erzdhlung
oder Geschichte“ gemeint.*> Besonders nach dem Tode Titos und dem Zusam-
menbruch des Sozialismus entwickelte sich im ehemaligen Jugoslawien die Not-
wendigkeit ,,[...] to reconstruct and strengthen, as speedly as possible, the image
of the nation as an imagined community and to re-establish control over the
symbols of political power, disrupted by the fall of the communist regime, the
dissulution of the state and war.“® Diese neuen/alten Erzdhlungen sollten den

31 Ivan Colovié: The Politics of Symbol in Serbia, London 2002, 5.

32_,,Der interdisziplindre Mythos-Diskurs stimmt darin tiberein, dass mit dem Phdnomenbereich
Mythos/Mythen zumeist Geschichten gemeint sind, die konstituierend wirken und so Erkenntnis
und Orientierung ermdglichen. Wie es in den Wissenschaften eine Pluralitdt an Theorien gibt,
so wird die Welt von einer Vielzahl an Mythen jeweils unterschiedlich konstituiert. Der Mythos-
begriff wird also nicht nur theoretisch konstruiert, sondern dahingehend bestimmt, das er kon-
stituierende bzw. konstruierende Geschichten bezeichnet.“ Siehe Jiirgen Mohn: Mythostheorien.
Eine religionswissenschaftliche Untersuchung zu Mythos und Interkulturalitédt, Miinchen 1998, 56.
33 Colovié: The Politics of Symbol in Serbia, 2002, 5.
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ehemaligen jugoslawischen Teilrepubliken wortwortlich ein Gesicht geben und
die abstrakte Idee der Nation mit Leben fiillen.

In mythischen Erzdhlungen werden vornehmlich die Handlungen und
Heldentaten der AhnInnen und Urahnlnnen innerhalb der Gemeinschaft
besprochen.* Mythische Erzahlungen sind keine der Phantasie entsprungenen
Geschichten. Sie basieren zumeist auf historischen Uberlieferungen, welche
erneut aufgegriffen, rekonstruiert und in verschiedenen narrativen Formen wei-
tergegeben werden. ,,Ob weit zuriickliegend oder nicht, die Mythologie kann
nur eine geschichtliche Grundlage haben, denn der Mythos ist eine von der
Geschichte gewdhlte Aussage; aus der Natur der Dinge vermdchte er nicht her-
vorzugehen.“, so Roland Barthes.®
Zwar sind der Heimatkrieg (Kroatien) sowie die Schlacht auf dem Amselfeld (Ser-
bien) auf historische Tatsachen zuriickzufiihren, sie werden jedoch durch zahlrei-
che Neuinterpretationen modifiziert, um sie an den jeweiligen zeitlichen Kontext
anzupassen. Dabei stellt sich die Frage, welche Geschichten bzw. historischen
Tatsachen zu Mythen erkoren und wie diese von einer gewdhnlichen Geschichte
in eine mythische Erzahlung transformiert werden. Aus der Vielfalt der Literatur,
die das Wesen des Mythos zu entschliisseln versucht,* sollen drei wesentliche
Merkmale aus den diversen Forschungsansidtzen herausgegriffen und erlautert
werden, um die mythischen HeldInnenfiguren als solche fassbar zu machen.

Erstens: der Mythos als autorlose Erzdhlung

Der Mythos wird zumeist als eine autorlose Erzahlung wahrgenommen. Dies ist
vor allem darin begriindet, dass die sich zumeist wiederholenden Erzdhlungen in
den unterschiedlichsten Kontexten und Inszenierungsformen auftauchen und es
dem Rezipienten damit erschweren, die Erzdhlung auf einen konkreten Ursprung
zuriickzufiihren. Schlussfolgernd entsteht damit der Eindruck einer schon immer
existenten und bekannt gewesenen Erzdhlung. Durkheim bezeichnet die Wiederho-
lung kollektiv getragener Erzdhlungen als eine Form des religiésen Ritus, der Ahn-
lichkeiten mit einer kultischen Zelebrierung aufweist. ,,Als bevorzugter Augenblick
der Beschworung, oder sogar Reaktualisierung der Fakten, Handlung und Perso-

34 Vgl. Karen Armstrong: Eine kurze Geschichte des Mythos, Miinchen 2007, 7-16.

35 Roland Barthes: Mythen des Alltags. Frankfurt a. M. 1964, 86.

36 Vgl. aus den neueren Forschungen dazu z.B. Jan Free: zur Theorie des nationalen Mythos, Ol-
denburg 2007; Martin Weidinger: Nationale Mythen — mannliche Helden. Politik und Geschlecht
im amerikanischen Western, Frankfurt a. M. 2006; Klaudia Knabel, Dietmar Rieger, Stephanie
Wodianka (Hrsg.): Nationale Mythen — kollektive Symbole. Funktionen, Konstruktionen und Me-
dien der Erinnerung. Gottingen 2005.
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nen, die die Gemeinschaft griindeten, hat der Kult den Charakter eines Gedenkens
par excellence®, erlautert der Soziologe Emile Durkheim. ,,Der Ritus®, fiigt er hinzu,
,»ist nur dazu da — und kann nur dazu da sein, die Vitalitat der Glaubensinhalte
wachzuhalten, zu verhindern, dass sie aus den Gedachtnissen verléschen, d.h. als
die wesentlichsten Elemente des kollektiven Bewusstseins neu zu beleben [...]. Man
ist sich seines Glaubens sicherer, wenn man sieht, auf welche ferne Vergangenheit
er zuriickgeht und zu welch grof3en Dingen er Anlaf} gegeben hat.*“>

Die Zugehorigkeit zu einer und das Gefiihl von Gemeinschaft wird iiber Ins-
titutionen eingeiibt und mithilfe von Jubilden, Lehrpldnen und Gedenkfeiern
eingeschrieben.®® ,The calendar as a collection of national holidays, represents
a selective national collective past [...] holidays, as institutionalized dates of
memory draw attention to not only what we need to remember, but when and
how to remember. New holidays symbolized a radical break with the past“ - so
der serbische Soziologe Todor Kuljié.*

Die wahrend des Sozialismus zelebrierten Feiertage miissen den ,neuen®
nationalen Feiertagen weichen“, die sich im Falle Kroatiens neben den religisen
Feiertagen rund um den Heimatkrieg, im Falle Serbiens rund um die Schlacht auf
dem Amselfeld drehen. Gleich mehrere Feiertage sind mit dem Heimatkrieg und
der Selbststandigkeit Kroatiens verbunden: der Nationalfeiertag ,,Tag der Staat-
lichkeit* am 25 Juni, der ,,Tag des Sieges und der heimatlichen Dankbarkeit“#,
welcher am 5. August in Knin gefeiert wird*, sowie der Tag der Unabhangigkeit

37 Durkheim Emile: Les formes elementaires de la vie religieuse, Paris 1960, 529-555.

38 Stefan Germer: Retrovision. Die riickblickende Erfindung der Nation durch die Kunst, in: Mo-
nika Flacke (Hrsg.): Mythen der Nationen. Ein européiisches Panorama, Berlin 2001, 33-52, 40.
39 Todor Kulji¢: Kultura seéanja, Belgrad 2006, 173-174.

40 Lediglich der Feiertag ,,Tag des antifaschistischen Kampfes* am 22. Juni, aus der sozialisti-
schen Periode, wurde, anders als in Serbien, in Kroatien beibehalten.

41 Seit 1996 nationaler Feiertag, welcher im Jahr 2008 mit dem Zusatz ergdnzt wurde: Tag der
kroatischen Verteidiger (Dan pobjede i Domovinske zahvalnosti i Dan hrvatskih branitelja) siehe
auch: Zakon o blagdanima, spomendanima i neradnim danima u Republici Hrvatskoj (Narodne
novine, Nr. 136/2002, durch Nr. 112/2005 und 59/2006 bereinigter Gesetzestext — http://narodne-
novine.nn.hr/clanci/sluzbeni/309949.html (29. 9.2014).

42 In Kroatien werden bspw. am 5. August auf dem kroatischen Fernsehkanal Dokumentarfilme
gezeigt, die an die militdrische Aktion ,,Sturm“ (Oluja) erinnern, wobei ergdnzend dokumen-
tarische Beitrdge zu Einzelschicksalen im Zusammenhang mit dem Krieg thematisiert werden.
Hierbei findet die Erinnerung an die eigene Geschichte statt und wird mittels der Wiederholung,
vornehmlich iiber die Medien, wach gehalten. So gewinnen die Erzdhlungen auch langerfristig
an Uberzeugungskraft und werden als eine glaubhafte und unanfechtbare Quelle angesehen,
welche ein Wissen iiber die Geschichte der gesamten Nation suggeriert. Vgl. auch Carl Polonyi:
Heil und Zerstorung. Nationaler Krieg am Beispiel Jugoslawiens 1980-2004, Berlin 2010, 30.
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am 8. Oktober, bei der sich Kroatien im Jahr 1991 von der jugoslawischen Staaten-
gemeinschaft trennte. Ahnlich verhilt es sich in Serbien mit der Schlacht auf dem
Amselfeld. Neben den orthodoxen Feiertagen, sind es vor allem die Feiertage, die
sich rund um die territorialen Kdmpfe mit den Osmanen drehen, die als erinne-
rungsstiftend wahrgenommen werden. Der am meisten zelebrierte Feiertag ist der
Sankt Veits Tag (Vidovdan) am 28. Juni. Der dem altslawischen Gottes Svantovit*
gewidmete Feiertag fallt mit der Schlacht auf dem Amselfeld zusammen, die am
15. Juni 1389 (nach gregorianischem Kalender am 28. Juni) zwischen den Serben
und den Osmanen stattfand und beide Heerfiihrer, Fiirst Lazar Hrebeljanovi¢ und
Sultan Murad I, umkamen. Symbolisch wird die Schlacht als eine Aufopferung
fiir das Christentum verstanden und als Beginn der Fremdherrschaft angesehen.
Das Ende der osmanischen Fremdherrschaft wird wiederum am 15. Februar als
Nationalfeiertag zelebriert. Mit diesem Feiertag erinnert die serbische Gemein-
schaft an den Beginn des ersten serbischen Aufstandes gegen das Osmanische
Reich im Jahre 1804. Hierbei wird deutlich, dass die serbische Gesellschaft der
Schlacht auf dem Amselfeld einen hohen Erinnerungswert beimisst, wohingegen
die kroatische Gesellschaft mit einer gré3eren Anzahl an Feiertagen den Ereignis-
sen des Heimatkrieges gedenkt. “*

Gemeinsame Formen des Gedenkens hingegen werden nicht begangen und
die offiziellen Feiertage des jeweils anderen Staates werden nach wie vor wei-
testgehend ignoriert. Damit findet das Trauern und Erinnern an den jlingsten
Krieg (Heimatkrieg) sowie auch an langst vergangenen Kriege (Schlacht auf dem
Amselfeld) in ethnisch segregierten Gemeinschaften statt.*

Zweitens: Der Mythos in seiner Zeitlosigkeit

Der Mythos schafft einen Zusammenhang zwischen den unterschiedlichen Gene-
rationen der jeweiligen Nation in Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft und
ist damit der zeitlichen Einordnung enthoben. So ermdglicht er die Entstehung
eines Gefiihls der Verbundenheit und der Gemeinschaft zwischen den Generati-
onen. Dabei sind die Toten der Vergangenheit ebenso wie die Lebenden und die
Nochnichtgeborenen in die Erzahlung inkludiert. Die Erzdahlungen handeln von

43 Svantovit ist einer der obersten Kriegsgotter der heidnischen Slawen.

44 In Kroatien gibt es noch den Tag des antifaschistischen Kampfes, der am 22. Juni zelebriert
wird, als angeblich die erste Partisaneneinheit in dem Ort Sisak gegriindet wurde.

45 Weitere Informationen liefert die Analyse von Kruno Kardov, der sich in seiner Studie mit
der Totengedenkfeier in Vukovar beschéftigte. Zapamtite Vukovar: Sjecanje, mjesto i nacionalna
tradicija u Hrvatskoj, in Sabrina Ramet; Davorka Mati¢ (Hrsg.): Demokratksa tradicija, Zagreb
2006, 65—-85.
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Urspriingen, Heldentaten, Opfermut oder von Katastrophen, Verschwérung und
Leid.

Der Mythos besitzt zudem ein symbolisch wirksames Potential, welcher
eine permanente gesellschaftliche Bestdtigung, Legitimierung und Regulierung
ermoglicht und eine gesellschaftliche Erhaltung und Erneuerung garantiert. Er
erklart die Existenz nicht, sondern deutet sie in der Figur von Ursprungsgeschich-
ten. Der Ursprung wird in der Totalitdat der Zeit eingeordnet: Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft fallen im Mythos zusammen.*

Von besonderer Bedeutung ist der Hoffnungsaspekt, die Zukunftsdimension, durch die
Sinn gestiftet wird. Der Mythos kann so konservierender und zugleich perspektivischer
Natur sein. Seine Erzdhlung ist in die Vergangenheit verlegt, weist aber auf Zukunft und
Gegenwart [...]. Er ist ein entscheidendes Element des eine Gesellschaft in ihrer Gesamtheit
kontrollierenden ideologischen Systems.*

Der Mythos und dessen Akteure bieten Erklarungsmodelle an, wie die Gegenwart
und die Zukunft von der Vergangenheit abzuleiten und damit auch zu begriin-
den sind. Aleida Assmann weist darauf hin, dass Mythen von anderen abgel6st
werden konnen, also nicht statisch, sondern auch austauschbar sind.

Wie lange sie weitergegeben werden, hangt davon ab, ob sie gebraucht werden, d.h., ob
sie dem gewiinschten Selbstbild der Gruppe und ihren Zielen entsprechen oder nicht. Ihre
Dauer wird nicht dadurch begrenzt, dass die Trager wegsterben, sondern dadurch, dass sie
dysfunktional und durch andere ersetzt werden.*

Drittens: Mythen schaffen Gemeinschaften

Mythen helfen ebenso dabei, sich nach auf3en hin abzugrenzen und gemeinsame
Ziele zu begriinden. Einige Mythen wurden als Argumente fiir die Herausbildung
der unabhingigen Nationalstaaten herangefiihrt, wihrend andere die Multieth-
nizitat des ehemaligen Jugoslawiens zu stiitzen wussten. Letzteres verfiigte als
Staat mit seinem Kult um die Partisanlnnenkdmpfen iiber einen kollektiv geteil-
ten geschichtlichen Bezugspunkt, der die losen Staaten zusammenfiigte und
mit dem ideologischen Gedankengut von der von Tito propagierten Parole der

46 Eugen Kotte: ,,Not to have ideologies but to be one“. Die Griindungsgeschichte der USA in
amerikanischen Schulgeschichtsbiichern aus den Jahren 1968 bis 1985, Hannover 1997, 392.
47 Ebd., 392. Auch Judith Butler betont die Bipolaritdt der mythischen Vorstellungen ,,On the
one hand the nation presents itself as a project of the future, and on the other hand, as a project
grounded in a mythically original past as well“. Judith Butler: Gender Trouble, London 1990, 69.
48 Aleida Assmann: Der lange Schatten der Vergangenheit: Erinnerungskultur und Geschichts-
politik, Miinchen 2006, 40.
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»Einheit und Briiderlichkeit“ festigte.®” Nach dem Zerfall des ehemaligen Jugo-
slawiens und dem Wegfall des PartisanInnenfiihrers und Helden Titos unter-
scheiden sich die in den 1990er Jahren aufkommenden Mythen maf3geblich von
jenen, die zur Regierungszeit Titos propagiert wurden. In den neuen National-
staaten ging es vor allem darum, sich von den anderen fritheren Teilrepubliken
Jugoslawiens abzugrenzen, um so die nationalen Bestrebungen zu festigen.*
Die neuen/alten Griindungsmythen sind Mythen der Vereinigung nach innen
und der Abgrenzung nach aufen.” Diese konstituieren die Einheit aller Mitglie-
der der Nation in einer einzigen, homogenen Gemeinschaft und markieren zwi-
schen sich und den anderen Nationen uniiberschreitbare Trennlinien — geistige
Grenzziehungen, die damit auch den territorialen entsprechen. Der Zusammen-
bruch Jugoslawiens und die Unabhdngigkeitsbestrebungen der Teilrepubliken
provozierten ein restriktives Konzept der Zugehorigkeit und Einteilung in eth-
nische Gruppen. Georg Schopflin bemerkt dazu: ,through myth boundaries are
established within the community and also in respect to other communities.
Those who do not share in the myth are by definition excluded*.”? Griindungs-
mythen kreieren damit einen kollektiven Zwang, sich einer Erzdhlung (bzw.
mehreren Narrativen) anzuschlieflen, wihrend der Zusammenbruch Jugosla-
wiens dazu gefiihrt hat, dass automatisch andere ethnische Gemeinschaften
ausgeschlossen wurden.

49 Siehe auch: Miranda Jaki3a, Nikica Gili¢ (Hrsg.): Partisans in Yugoslavia. Literature, Film and
Visual Culture, Bielefeld 2015; Porde Tomi¢, u.a. (Hrsg.): Mythos Partizan. (Dis)-Kontinuitdten
der jugoslawischen Linken. Geschichte, Erinnerungen und Perspektiven, Miinster 2013; Nata-
scha Vittorelli: Kriegerin und Krankenschwester. Mehr oder weniger spektakuldre Inszenierun-
gen der Partisanin im sozialistischen Jugoslawien, in: 'Homme, Europdische Zeitschrift fiir fe-
ministische Geschichstwissenschaft, 23 (2012) 1, 73-90.

50 Siehe auch: Tanja Zimmermann: Der Balkan zwischen Ost und West: Mediale Bilder und
kulturpolitische Pragungen, Wien 2014; Holm Sundhaussen: Jugoslawien und seine Nachfolge-
staaten 1943-2011. Eine ungewohnliche Geschichte des Gewdhnlichen, Wien 2012; Zoran Terzic:
Kunst des Nationalismus. Kultur und Konflikt — (jugoslawischer) Zerfall, Berlin 2007; Ulf Brunn-
bauer: Umstrittene Identitdten. Ethnizitdt und Nationalitdt in Stidosteuropa, Frankfurt a. M.
2002.

51 Vgl.: Etienne Francois und Hagen Schulze: Das emotionale Fundament der Nationen, in:
Monika Flacke (Hrsg.): Mythen der Nationen: ein europdisches Panorama, Berlin 2001, 17-32.
52 George Schopflin: The Functions of Myth and a Taxonomy of Myths, in: Geoffrey Hosking and
George Schopflin (Hrsg.): Myths and Nationhood, New York 1997, 19-36, 20.



16 —— Einleitung: (Visueller) Umbruch im ex-jugoslawischen Raum

Der Mythos als visuelles Narrativ

Wie schreiben sich Mythen in das kollektive Geddchtnis ein? Welche inoffiziellen
oder alternativen Mythen existieren? Aufklarend wirkt dabei das von Cassirer im
Jahr 1944 geschriebene und 1946 posthum verdffentlichte Werk ,,Vom Mythus des
Staates®. Fiir Cassirer ist der

Mythus [...] immer als das Ergebnis einer unbewuften Tétigkeit und als ein freies Produkt
der Einbildungskraft bezeichnet worden. Aber hier finden wir Mythus planméafig erzeugt.
Die neuen politischen Mythen wachsen nicht frei auf; sie sind keine wilden Friichte einer
iippigen Einbildungskraft. Sie sind kiinstliche Dinge, von sehr geschickten und schlauen
Handwerkern erzeugt.”

So wie Barthes* sieht auch Cassirer Mythen als eine nicht natiirlich gewach-
sene Erscheinung an. Von elitdren Gruppen selektiert, dienen sie dem Zweck
des gemeinschaftlichen Zusammenschlusses und dem damit gleichzeitig ver-
bundenen Ausschluss derjenigen, die diese Gemeinschaft nicht teilen wollen
oder kdnnen. Die ,Handwerker®, also jene die zu den elitaren Kreisen zdhlen,
verfiigen iiber den Zugang und die Selektionsmdglichkeiten der jeweiligen Kom-
munikationsmittel, die sowohl in textbasierender Form als auch tiiber statische
sowie bewegte Bilder wie Film, Fernsehen, Zeitungen und Zeitschriften weiterge-
geben und damit einer breiten Bevilkerungsschicht zugéanglich gemacht werden
kénnen.

Benedict Anderson, der in seinem Buch Die Erfindung der Nation. Zur Karri-
ere eines folgenreichen Konzepts (1983) die Nation als eine ,,vorgestellte politische
Gemeinschaft” versteht, stellt heraus, dass Nationenvorstellungen auf Medien
angewiesen sind, welche die Vorstellungen und Erzdhlungen der jeweiligen
Gemeinschaft vermitteln und der unsichtbaren Idee von der ,,Nation“ in Wort
und Bild sichtbaren Ausdruck verleihen. Er hat in seiner Studie vor allem die ent-
scheidende Rolle des Buchdrucks fiir die Entstehung der Nationalstaaten in der
Friithen Neuzeit betont. Was damals der Buchdruck geleistet hat, gilt heute vor
allem fiir Massenmedien, die fiir die Heraushildung nationaler Gemeinschaften
eine dhnlich grof3e Rolle spielen. *

53 Ernst Cassirer: Vom Mythos des Staates, Hamburg 2002, 367.

54 Roland Barthes: Mythen des Alltags, Frankfurt a. M. 1992

55 Anderson, der in seinem Buch ,Imagined Communities“ darauf hinweist, dass Nationenvor-
stellungen auf Medien angewiesen sind, die die Vorstellung und Erzahlungen vermitteln und der
unsichtbaren Idee ,,Nation“ in Wort und Bild sichtbaren Ausdruck verleihen, hat in seiner Studie
vor allem die Rolle des Buchdrucks fiir die Entstehung der Nationalstaaten in der Frithen Neu-
zeit betont. Die visuellen Medien sind ebenso entscheidend fiir die Herausbildung nationaler
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Der haufig als ,,Medienkrieg“ bezeichnete Jugoslawienkonflikt prasentierte
und propagierte vor allem {iber die audio-visuellen Massenmedien Bilder, in
denen das heldenhafte ,Eigene“ ebenso beschworen wurde, wie das ddmoni-
sierte ,Andere“. Dabei wurden geschichtliche Ereignisse aus dem Zweiten Welt-
krieg herangezogen, um einen sich dariiber sukzessiv in allen Bevolkerungs-
schichten verbreitenden Nationalismus einzuleiten.”® Der kroatischen Autorin
Slavenka Drakuli¢ zufolge zog sich diese mediale Damonisierung vor dem Krieg
mehrere Jahre hin, in der die ,,national press started to count the bones of the
victims! That’s how Nationalism started to play“.”” Orte der Erinnerung und des
Verbrechens, wie einerseits das Vernichtungslager Jasenovac, welches im dama-
ligen ,,Unabhingigen Staat Kroatien“ (NDH) erbaut und eines der grof3ten Ver-
nichtungslager in Siidosteuropa darstellt, wurden von der Regierung Tudmans
verharmlost und die Opferzahlen geschmalert. Andererseits findet bspw. beziig-
lich des Ortes Bleiburg, in dem es 1945 zu zahlreichen Hinrichtungen kam und
die jugoslawische Volksbefreiungsarmee an den Truppenverbdnden des faschis-
tischen Unabhéngigen Staates Kroatien und an slowenische Truppen eine Serie
an Kriegsverbrechen veriibte, eine in diesem Kontext verstarkte Wiederbelebung
statt.”®

Bilder: Trdger nationaler Gemeinschaften

Germer weist in seinem Beitrag Erfindung der Nationen durch die Kunst darauf
hin, dass “(d)as entscheidende Mittel zur Schaffung nationaler Gemeinschaften
[...] Bilder* sind.”® Bilder werden innerhalb der (neuen) Medien zu einem immer
einflussreicheren Trager, um ein nationales Gemeinschaftsgefiihl zu erzeugen.
Die Moglichkeiten der neuen Medien und damit auch digitalen Technologien
haben den Einsatz von Bilderzeugnissen exponentiell wachsen lassen. Nach

Gemeinschaften. Das Fernsehen und der Film (und damit auch das Kino) als Massenmedium ein
einflussreiches Mittel, um ein Gemeinschaftsgefiihl zu erzeugen. Zum einen, weil es die Zuschau-
erschaft emotional anspricht, und zum anderen, weil es viele Menschen gleichzeitig erreicht.
56 Das Wiederaufgreifen der Symboliken des Zweiten Weltkrieges wird anhand aktueller Bei-
spiele innerhalb der Untersuchung auf einer visuellen Bildebene nachvollzogen.

57 Erlauterte die kroatische Schriftstellerin Slavenka Drakuli¢ in dem Vortrag: Yugoslavia Revi-
sited, in Wien am 6. 11.2010.

58 Siehe auch Ljiljana Radoni¢: Krieg um die Erinnerung: kroatische Vergangenheitspolitik
zwischen Revisionismus und europdischen Standards, Frankfurt a. M. 2010.

59 Stefan Germer: Retrovision. Die riickblickende Erfindung der Nation durch die Kunst, in: Mo-
nika Flacke (Hrsg.): Mythen der Nationen. Ein europadisches Panorama, Berlin 2001, 33-52, 41.
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Strafiner lisst sich feststellen, dass sich vom 19. zum 20. Jahrhundert ein ,,Uber-
gang von einer weitestgehend schriftorientierten Kultur zu einer Kultur der Bilder
bzw. Teleprdasenz und der und der audiovisuellen Diskurse“® feststellen ldsst.
Damit entspricht dem Bildtheoretiker William J.T. Mitchell zufolge die Kultur der
Gegenwart einer visuellen Kultur, in der zu beobachten ist, dass neben schriftli-
chen Texten vielfach Bilder eingesetzt werden, wobei der visuelle Code zuneh-
mend dominiert. Durch diese zu beobachtende, kontinuierlich zunehmende
Dominanz der Bilder werden gleichzeitig auch neue ,gesellschaftliche Sinnzu-
sammenhadnge® geschaffen.® Diese post-jugoslawischen und post-sozialistischen
kollektiven Selbstverstandigungsprozesse, welche in den 1990er Jahren in Gang
gesetzt wurden, stellen ein exzeptionelles Untersuchungsobjekt im europdischen
Raum dar, anhand dessen die Nationshildungsprozesse innerhalb der (neuen)
Medienkultur untersucht werden kénnen. Dabei beschréankte sich bspw. die Wei-
tergabe von Mythen und deren Visualisierung nicht mehr, so wie es noch im 19.
Jahrhundert iiblich war, auf einige wenige Gemalde, die nur einer elitdren Gesell-
schaftsgruppe zuginglich waren, sondern erreichte iiber die Massenmedien
anndhernd die gesamte Gesellschaft.®

Schon Mitte des 20. Jahrhunderts hat Cassirer darauf hingewiesen, dass ein
neues technisches Zeitalter angebrochen ist, mit dem die Herausbildung nationa-
ler Gemeinschaften auf Grundlage der Verbreitung politischer Mythen eine neue
technische Dimension erreicht hat.

Es blieb dem zwanzigsten Jahrhundert, unserem eigenen grof3en technischen Zeitalter vor-
behalten, eine neue Technik des Mythus zu entwickeln. Kiinftig kénnen Mythen im selben
Sinne und nach denselben Methoden erzeugt werden, wie jede andere moderne Waffe — wie
Maschinengewehre oder Aeroplane. Das ist etwas Neues, und etwas von entscheidender
Bedeutung. Es hat die ganze Form unseres sozialen Lebens gedndert.®

Die neuzeitlichen Moglichkeiten der Re-Inszenierung von Mythen liegen in der
endlosen Reproduzierbarkeit und Weitergabe der auf Text oder Bildern basieren-
den Narrative. Mythen kénnen demnach ,,schablonenhaft® erstellt und Cassirer
zufolge in Serie produziert werden. Durch die technische Entwicklung hat sich
deren Weitergabe seit dem Ende des 20. Jahrhunderts erheblich beschleunigt. In

60 Erich Strassner: Text-Bild.Kommunikation — Bild-Text-Kommunikation, Tiibingen 2002, 1.
61 Vgl. Gunther R. Kress, Theo van Leeuwen: Reading Images. The Grammer of Visual Design,
London 1996, 30.

62 Namlich nur jenen, die der Zugang zu Museen, Salons, Privathduser gewahrt wurde und sich
wiederum zumeist in Grof3stadten befanden.

63 Ernst Cassirer: Vom Mythos des Staates, Hamburg 2002, 367 f.



Theoretische Konzepte in der Erforschung von Griindungsmythen =—— 19

Jugoslawien waren, wie auch in den Nachfolgestaaten, Film, Fernsehen und Print
die wesentlichen Mittel zur Weitergabe von Mythen und deren HeldInnenfiguren
und sind es bis heute. Die visuelle Wiedergabe schafft eine affektive Moglichkeit
der Identifizierung mit diesen HeldInnenfiguren und starkt damit auch die Ver-
bundenheit mit der Nation.®

Text-Bild—Kommunikation

Das Bild besitzt im Vergleich zum Text ein besonderes Potential, welches, wie
auch Aleida Assmann betont, vor allem in seiner affektiven Wirkungsweise liegt.*
Barthes unterstreicht die entscheidende Funktion der Bilder bei der Re-Konstruk-
tion von Mythen und hebt ihre den Text dominierende Wirkung heraus: ,,[...] die
Abbildung ist gewiss gebieterischer als die Schrift, sie zwingt uns ihre Bedeutung
mit einem Schlag auf, ohne sie zu analysieren, ohne sie zu zerstreuen.“®® Mithilfe
der (visuellen) Kunst kénnen Geschichte(n) ,,auf einen Blick“ gegenwiértig erfahr-
bar gemacht werden. Schon Lessing stellt in seiner Schrift Laokoon oder iiber die
Grenzen der Mahlerey und Poesie (1766) heraus, dass der Text gezwungen ist, die
Worte aufeinanderfolgend anzuordnen, wahrend es das Bild erméglicht, Farben
und Formen im Raum nebeneinander anzuordnen.®” Das sich auf einer Flache
verdichtende Zeichenkonstrukt der Bilder erméglicht die sofortige Teilhabe an
dem dargestellten Ereignis und schafft {iber den Betrachter/die Betrachterin
zudem eine Briicke in die Gegenwart.®

64 Die Wertschdtzung des Bildes bringt neue Ansitze von interdisziplindaren Bildansatzen ein —
wie sich z.B. bei Thomas Mitchells und Gottfried Boehms Begriffspragungen findet: William John
Thomas Mitchell: ,,The Pictorial Turn (1992), in: Ders. Picture Theory Essays on Verbal and Visual
Representation. Chicago/London 1994, 11-34; Gottfried Boehm: Die Wiederkehr der Bilder, in:
Ders. (Hrsg.), Was ist ein Bild?, Miinchen 1994, 11-28.

65 Aleida Assman erwahnt in ihrer Monographie ,,Der lange Schatten der Vergangenheit: Erin-
nerungskultur und Geschichtspolitik* (Miinchen 2006) wie im kollektiven Ged&chtnis ,,mentale
Bilder zu Ikonen”“ und ,,Erzahlungen zu Mythen“ werden und deren wichtigste Eigenschaft ihre
Uberzeugungskraft und affektive Wirkungsmacht sei. Doch sind es eben nicht die mentalen Bil-
der, die zu Ikonen werden, sondern die real existenten Bilder, die sich aufgrund von Wiederho-
lungen in das kulturelle Geddchtnis einschreiben.

66 Barthes, Roland: Mythen des Alltags, Frankfurt a. M. 1964, 86 ff.

67 Vgl. Lessing: Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie. http://gutenberg.spie-
gel.de/buch/1176/1 (2.4.2014)

68 Vgl. Valeska von Rosen, Klaus Kriiger, Rudolf Preimesberger (Hrsg.): Der stumme Diskurs
der Bilder. Reflexionsformen des Asthetischen in der Kunst der frithen Neuzeit, Miinchen/Berlin
2003.
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Kiinstlerische visuelle Produktionen mit mythischen Inhalten kénnen einem
als imposante Historiengemalde, im Kino auf der Leinwand, als massenhafte
Reproduktion im Print oder auch als digitales Bild begegnen. Dabei geht es bei
dem Grof3teil der Bilder nationaler Mythen darum, kollektiv rezipiert zu werden.

Thre kollektive Rezeption gab dem Betrachtern Gelegenheit, sich als Teil der durch die
Mythen konstituierten Nation zu erfahren; sie verwandelte die imaginierte Gemeinschaft
fiir den Zeitraum der Betrachtung in eine psycho-physisch erlebbare. Auf diese Weise
wirkten die Bilder an der Bildung der Nationen mit und verhalfen den erfundenen Traditio-
nen zu realer Wirksamkeit,

so Germer.® Doch nicht alle Bilder, die sich mit mythischen Inhalten befassen,
erlangen ,reale” Wirksamkeit. Nur einige wenige HeldInnenfiguren stechen aus
dem Pool der kiinstlerischen Produktionen heraus. Deren Motive weisen zumeist
eine gehaufte Produktion, Zitation und folglich Modifikation auf. Die in neuen
Kontexten auftretenden Motive schaffen damit gleichzeitig neue Sinnzusammen-
hinge. Uber die Reproduktion und der damit verkniipften Form der Wiederho-
lung gewinnen die Bilder aufgrund des verstarkten Aufkommens in bspw. Schul-
biichern, auf Gedenkfeiern, Jubilden etc. an gesellschaftlicher Wirksamkeit. Die
iiber die Wiederholung immer mehr an Kohédrenz gewinnende Verbindung von
Bild und Geschehnis macht bestimmte Ereignisse und HeldInnenfiguren schlief3-
lich selbst zum Symbol der Nation. Nach Hagen Schulze werden iiber die Rituali-
sierung und Zelebrierung der Geschichte der Nation die Ursprungsgeschichten in
eine religiose Praxis verwandelt.”® ,,Die Darstellung der Mythen — ob in Romanen
oder Theaterstiicken, Bildern oder Opern, Kupferstichen oder Schulbiichern —
sind lauter Ikonen der Nation im religiésen und liturgischen Sinne des Wortes.“”

69 Stefan Germer: Retrovision. 2001, 50.

70 Hagen Schulze und Etienne Francois bekréftigen in ihrem Aufsatz, dass die religitse Ikone
der Moderne die Nation ist. Sie wird ihnen zufolge zum zentralen Mythos moderner Gesellschaf-
ten, zum religiosen Gesamtkunstwerk erklart. ,,Die konstruierte, organisierte und kollektive
Beschworung grofier Augenblicke der Vergangenheit ist eine regelrechte kollektive Erneuerung
durch die gesamte Nation mit Hilfe von Jubilden, Lehrpldanen, Gedenkfeiern aller Art — zu den
Urspriingen ihrer Existenz zuriickkehrt [...]. Doch was sind diese kollektiven Erneuerungen und
diese sich wiederholenden Gedenkfeiern, wenn nicht religiose Riten, dass heif3t Element eines Kul-
tes? [...] so sind Kult der Geschichte und Kult der Nation unzertrennlich verbunden. Als religiose
Praxis verwandelt die Zelebrierung der groflen Augenblicke die Nation in ein Gewebe von Mythen.“
Etienne Francois und Hagen Schulze: Das emotionale Fundament der Nationen, 1998, 19.

71 Etienne Francois und Hagen Schulze: Das emotionale Fundament der Nationen, 1998, 19f.
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1.2 Methodische Konzepte fiir visuelle Quellen: Intermedialitat
und Intervisualitat

Von der ikonischen Wende zur Visual History

Am Anfang der methodischen Uberlegungen soll angemerkt werden, dass die
kiinstlerisch visuellen Produktionen, welche das Motiv der nationalen Mythen im
ex-jugoslawischen Raum aufgreifen — seien es statische oder auch bewegte Bilder
— in der Arbeit als Quellen begriffen werden. Dabei werden die hier zu analysie-
renden visuellen Quellen nicht als passive Reprdsentanten verstanden, sondern
vielmehr als Medien, die iiber ihre blof3e zeichenhafte Abbildhaftigkeit hinausge-
hen und in ihrer aktiven Funktion als Tréger einer eigenstindigen Asthetik begrif-
fen, die Sehweisen konditionieren, Wahrnehmungsmuster pragen, Deutungswei-
sen transportieren und zudem eigene Realitdten generieren.”? Diese sogenannten
»aktiven Bilder“ sollen dariiber hinaus vor allem auf ihre Funktion als ,,Mytho-
moteur” untersucht werden, die als Machtmittel fungieren, Geschichtshilder
konstruieren und kollektive Identitdtsbildungen generieren konnen.”

Dies schliefdt an die von dem Kunsthistoriker Horst Bredekamp entwickelte
Bildaktheorie an, welche Bilder nicht nur als Ausdruck und Wiedergabe von
historischen Ereignissen, sondern als autonome und wirkmachtige Akteure ver-
steht, die selbst historische Prozesse in Bewegung setzen kénnen.™

Ikonische Bilder, die sich durch massenmediale Wiederholung ins kultu-
relle Geddchtnis einschreiben, kommen mittlerweile gdnzlich ohne Text aus
und iibernehmen vermehrt die Rolle von textbasierten Erklarungen historischer
Gegebenheiten. Der damit auch fiir die Geschichtswissenschaften immer wichti-
ger werdende Teilbereich des Visuellen erlangte jedoch erst in jiingster Zeit mit
dem visual/ iconic turn als autonomes Untersuchungsobjekt verstarkt Aufmerk-
samkeit. Die in den Geschichtswissenschaften ansteigende Auseinandersetzung
mit Bildern machte so eine Verbindung zu den visual culture studies notwen-
dig. Ein weiter reichenderes Verstandnis von Bildern wurde seit den 1990ern von
W.J.T Mitchell eingefordert (pictorial turn). Ihm ging es darum, nicht nur in der
Kunstwissenschaft, sondern in der gesamten Geisteswissenschaft mit der Skepsis
gegeniiber den Bildern zu brechen und sich verstarkt dem Visuellen zuzuwen-

72 Vgl. Gerhard Paul: Visual History. Ein Studienbuch, Berlin 2006.

73 Vgl. Bernd Roeck: Gefiihlte Geschichte. Bilder haben einen iibermdchtigen Einfluss auf un-
sere Vorstellungen von Geschichte, in: Recherche. Zeitung fiir Wissenschaft, Wien, Nr. 2/2008.
74 Horst Bredekamp: Theorie des Bildakts. Frankfurter Adorno-Vorlesungen 2007, Frankfurt a.
M. 2010; Neufassung: ders. : Der Bildakt, Berlin 2015.
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den. Mitchell ging es bei der Forderung nach einem pictorial turn um eine ,,Wie-
derentdeckung des Bildes als komplexes Wechselspiel zwischen Visualitat,
Apparat, Institutionen, Diskurs, Kérpern und Figuralitdt.“”” In seinen Untersu-
chungen widmet er sich u.a. auch dem Verhiltnis von Text und Bild, welches er
als weniger natiirliche, sondern mehr historische Konstellation bezeichnet. Dabei
sollten Bild und Text nicht als ein sich homogen angleichendes Konzept begriffen
werden (bzw. das Text und Bild sich in einer iibergreifenden Theorie der Zeichen
auflosen). Vielmehr legt er den Schwerpunkt auf den ,,Krieg der Zeichen®, der
ihm zufolge zwischen Wortern und Bildern vorliegt.” Fiir Mitchell transportieren
Bilder Inhalte, die sich nicht in Worte fassen lassen, so wie auch Worte sich nicht
in Bilder umkodieren lassen.

Mit dem iconic turn weist Gottfried Boehm etwa zur selben Zeit wie Mitchell
auf die ,,diffuse(n) Allgegenwart des Bildes“ hin.”” Boehm gesteht der Sprache
zwar zu, dass diese iiber hinweisende Eigenschaften verfiigt, das ,,Zeigen*’® sieht
er aber vor allem fiir das Bild als wesentlich an. Boehm macht an den Bildern
»Evidenzen eines eigenen Typs* fest, die abseits von sprachlichen Vorlagen funk-
tionieren. Er fordert im Prinzip, dass sich Bilder von einem Text- oder Zeichenbe-
griff emanzipieren, der in der Sprache verankert ist, da Bilder eine eigene Dimen-
sionsebene besitzen, welche nicht in Sprache aufgeht.” Gleichzeitig stellte diese
Entwicklung auch eine Gegenbewegung zu dem linguistic turn dar, der sich die
Geistes- und Kulturwissenschaften seit den 1970ern Jahren vornehmlich auf den
Text hat konzentrieren lassen.

Die daraus erwachsene Visual History mochte sich mit der Visualitdt von
Geschichte sowie mit der Historizitdt des Visuellen beschaftigen. Dabei sollen
Bilder nicht nur als zeichenhafte Abbildhaftigkeit verstanden werden, sondern
der Fokus richtet sich auf die ,soziale und politische Praxis der visuellen
Medien.“%° Gerhard Paul gibt zu bedenken, dass Visual History keine ,,additive

75 W.J.T. Mitchell: Der Pictorial Turn. In: Christian Kravagna (Hrsg.): Privileg Blick. Kritik der
visuellen Kultur, Berlin 1997, 15-40, 16.

76 W.J.T. Mitchell: Iconology. Image-Text-Ideology, Chicago 1987, 47.

77 Gottfried Boehm: Die Wiederkehr der Bilder, in: Ders. (Hrsg.): Was ist ein Bild, Miinchen
1994, 1139, 11.

78 Der Begriff des Zeigens geht zuriick auf Martin Heidegger, der das sprachliche Verstehen als
in der Alltaglichkeit des Seins festsetzen wollte. Vgl. Gottfried Boehm: Wie Bilder Sinn erzeugen.
Die Macht des Zeigens, Berlin 2010, 18.

79 Gottfried Boehm: Iconic Turn. Ein Brief, in: Hans Belting (Hrsg.): Bilderfragen. Die Bildwis-
senschaften im Aufbruch, Miinchen 2007, 27-37, 31.

80 Gerhard Paul: Visual History, Docupedia Artikel: https://docupedia.de/zg/Visual_History_
Version_2.0_Gerhard_Paul (10.2.2015)
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Erweiterung des Quellenkanons der Geschichtswissenschaft“ sei und auch nicht
nur ,,eine Geschichte der visuellen Medien.* Ihr Thema sei ,,das ganze Feld der
visuellen Praxis sowie der Vielfalt von Erfahrung und Geschichte“.5!

Dabei bedient sich die Visual History je nach Forschungsstand bei dem
methodischen Handwerkszeug der Kunstgeschichte und der Medien- und der
Kommunikationswissenschaft®?, wodurch die Bandbreite der Geschichtswissen-
schaften erweitert wird. Hier erlaubt sie die Hinterfragung von Mythenproduk-
tion und den Einsatz von Bildern in Erinnerungs- und Geschichtspolitik sowie
deren Stellenwert bei nationalen Identitdtsbildungsprozessen.®

Zirkulation der Bilder

Fiir den methodischen Ansatz erweist es sich als besonders fruchtbar, sich dem
Untersuchungsaspekt mit einem ,intermedialen Blick“ zu ndhern. Intermedi-
alitdt bezieht sich dabei nach Rajewsky auf ,Mediengrenzen iiberschreitende
Phianomene, die mindestens zwei als konventionell distinkt wahrgenommene
Medien involvieren“.®* Dabei soll am Anfang angemerkt werden, dass in den
meisten Fallen filmische sowie bildende kiinstlerische Formen in der Forschung
nach wie vor unabhéngig voneinander und in den ihnen jeweils zugeschriebenen
Disziplinen untersucht werden. Die Untersuchung hat somit unter anderem zum
Ziel, diese auf einzelne Medien beschrédnkte Sichtweise aufzubrechen und die
hier im Speziellen auf Bilder basierende Beziehung zwischen den verschiedenen
Medien herauszustellen, um auch diszipliniibergreifend agieren zu kénnen.®
Der in der Bildwissenschaft immer mehr an Aufmerksamkeit erlangende spezi-
fische Theorieansatz der ,,Intervisualitdat“s®, der als eine Art ,,Subordination“ des

81 Ders.

82 Vgl. Ders.

83 Vgl. Das Buch von Franz X. Eder, Oliver Kithschelm, Christina Linsboth (Hrsg.): Bilder in his-
torischen Diskursen, Wiesbaden 2014.

84 Irina Rajewsky: Intermedialitét. Tiibingen/Basel 2002, 13.

85 Besonders richtungsweisende Beitrdge innerhalb der Intermedialitatsforschung sind von:
Jorg Helbig (Hrsg.): Medien in den Medien, K6ln 2002; Giinter Schnitzler und Edelgard Spau-
de (Hrsg.): Intermedialitédt Studien zur Wechselwirkung zwischen den Kiinsten, Freiburg 2004;
Reinhard Kargl: Wie Film erzahlt. Wege zu einer Theorie des multimedialen Erzdhlens im Spiel-
film, Frankfurt 2006; Thomas Eicher: Was heifdt hier Intermedialitidt?, in: Thomas Eicher, Ulf
Bleckmann (Hrsg.): Intermedialitit. Vom Bild zum Text, Bielfefeld 1994.

86 In Analogie zur Intertextualitit wurden die Begriffe der Intervisualitédt eingefiihrt. Rich-
tungsweisende Literatur dazu: Ingeborg Reichle, Oliver Lerone Schultz, Martina Baleva (Hrsg.):
Image match. Visueller Transfer, ,Imagescapes“ und Intervisualitédt in globalen Bildkulturen,
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Begriffs ,,Intermedialitat” verstanden werden kann, erweist sich fiir die vorlie-
gende Untersuchung als besonders dienlich, um, auf der Grundlage von visu-
ellen Quellen, medieniibergreifende Untersuchungen zu leisten. Der noch als
relativ jung geltende theoretische Ansatz® riickt die Wanderung und Zirkulation
von ,Visuellem“, in bewegten und statischen Bildern, ,,zwischen“ den Medien in
den Blickpunkt der Betrachtung. So wie Mitchell in seinem Kapitel ,,Wandernde
Bilder: Totemismus, Fetischismus, Idolatrie“ betont, ist das Wandern von Bildern
nicht nur eine Methapher, sondern ,,[e]s bietet ein Bild an fiir die Weise, wie
Bilder sich fortbewegen, zirkulieren, sich entwickeln, erscheinen und wieder ver-
schwinden. Es ist eine Figur, die wir sorgfiltig untersuchen sollten [...].“®® Der
Ansatz der Intervisualitdt geht davon aus, dass aufgrund der ,,kommunikativen
Prozesse“ der miteinander agierenden Bilder kein Bild unabhéngig von anderen
Bildern betrachtet werden sollte, sondern das gemeinschaftliche Wirken einen
wichtigen Stellenwert einnimmt. ,,Bilder werden“ nach Reichle ,nicht schon
deshalb zu Bildern, weil sie Familiendhnlichkeiten mit anderen Bildern haben,
sondern weil durch diese Familiendhnlichkeiten ein Ganzes geschaffen wird,
zu dem das einzelne Bild sich jeweils verhdlt“.** Demnach kann ,,ein Bild nicht
unabhingig, sondern nur im Zusammenhang anderer Bilder gesehen werden.“*°
Um Bilder und deren Zeichenkomplexe zu entschliisseln, ist es somit notwen-
dig, diese in ihrer Gesamtheit zu betrachten sowie die Bedeutungsverschiebung
im Prozess des Transfers zu beriicksichtigen. Innerhalb der Bildwissenschaft hat
man sich lange Zeit auf das einzelne Bild innerhalb eines Mediums fokussiert.
Transmediale Prozesse wurden innerhalb des Traditionsrahmens kaum beriick-
sichtigt. Die Einflussnahme und Bedeutung des einzelnen Bildes ist jedoch nur

Miinchen 2012 und Valeska von Rosen: Interpikturalitét, in Ulrich Pfisterer (Hrsg.): Metzler Le-
xikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, Stuttgart/Weimar 2003, 161-164; Anna Va-
lentine Ullrich: Bildzitat. Eine Einfiihrung, in: Glossar der Bild—Philosophie http//:www.gib.uni-
tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Bildzitat. (5.5.2015); Guido Isekenmeier (Hrsg.):
Interpiktorialitdt. Theorie und Geschichte der Bild-Bild Beziige, Bielefeld 2013.

87 Obwohl sich der Ansatz schon in Lexika durchgesetzt hat, ist die Intervisualitdt im interdis-
ziplindren Methodenfeld kaum etabliert. Mittlerweile gibt es vermehrt wissenschaftliche Diskus-
sionen dariiber und die Anzahl an Kolloquien, Tagungen und Workshops steigt stetig — wie z.B.
die Tagung Interpiktorialitdt — der Dialog der Bilder, welche am 4. und 5.11.2011 an der Ruhr-
Universitat Bochum stattfand.

88 W.J.T. Mitchell: Bildtheorie, Frankfurt a. M. 2008, 396.

89 Ingeborg Reichle: Die Familiendhnlichkeit der Bilder, in: Ingeborg Reichle, Oliver Lerone
Schultz Martina Baleva (Hrsg.): Image match. Visueller Transfer, ,,Jmagescapes® und Intervisua-
litdt in globalen Bildkulturen. Miinchen 2012, 7-11, 9.

90 Ebd., 9. Weiteres zu Bildern und der Idee der Familienzugehorigkeit siehe auch Mitchell Wil-
liam J. Frank: Bildtheorien, Frankfurt am Main 2008.



Methodische Konzepte fiir visuelle Quellen: Intermedialitit und Intervisualitit =—— 25

durch sein Verhiltnis zu einer Vielfalt von anderen Bildern zu analysieren. Die
Herangehensweise der Intervisualitédt erfordert damit von dem Betrachter/der
Betrachterin eine umfassende visuell-kulturelle Kompetenz, die auf Medien und
Institutionen, Bilder und Wahrnehmungsmodi fundiert. Je komplexer das Bild-
wissen einer Kultur ist, desto mehr kulturelle Bedeutungen kénnen sich in einem
visuellen Artefakt vermengen. Diese komplexen Strukturen erzwingen eine auf-
merksame Betrachtung und Interpretation des Zusammenspiels der Bilder.”*

Von Bild zu Bild

Der Begriff der Intervisualitat lehnt sich an das literaturwissenschaftliche Konzept
der Intertextualitat an, welches im Jahr 1967 von der Kulturwissenschaftlerin und
Psychoanalytikerin Julia Kristeva in den literaturwissenschaftlichen Diskurs ein-
gefiihrt wurde und einen nachhaltigen Einfluss auf die Disziplin ausiibte. Kriste-
vas Verstdandnis der Intertextualitit fufst auf der Idee, dass kein Text innerhalb
einer kulturellen Struktur ohne seinen Bezug zur Gesamtheit der anderen Texte
denkbar ist.”? Damit steht fiir Kristeva kein Text auf3erhalb eines kontextuellen
Gebildes. Sie versteht Text grundsatzlich als ,,Mosaik von Zitaten“, als ,,Absorp-
tion und Transformation eines anderen Textes“.”®

Ahnlich kann auch das Bild als ein Fragment verschiedener Bildvorlagen
verstanden werden, welches sich wie ein Mosaik aus Bildfragmenten zusammen-
setzt und in einem spezifischen kulturellen und politischen Raum steht.** Nicho-
las Mirzoeff fiigt dem Gedanken der Intertextualitdt in Hinblick auf Intervisualitat
hinzu, dass ,,[i]n the visual image, intertextuality is not simply a matter of inter-
locking texts but of interacting and interdependent modes of visuality that I shall
call intervisuality.*“®

Dabei betont er die Form der ,kommunikativen“ und damit interagieren-
den Beziehung der Bilder, die nicht nur ,einfach®“ ineinandergreifen, sondern
verschiedene Arten von visuellen Verkniipfungen und Abhdngigkeiten aufwei-
sen und damit auch neue Bedeutungsebenen herstellen. Diese Transformation

91 Gustav Frank, Barbara Lange: Einfiihrung in die Bildwissenschaft, Darmstadt 2010, 48.

92 Vgl. Julia Kristeva: Bachtin, das Wort der Dialog und der Roman, in: Jens Thwe (Hrsg.): Litera-
turwissenschaft und Linguistik, Bd. III., Frankfurt a. M. 1972, S. 345-375, 348

93 Ebd.

94 Dabei ging Kristeva vom Konzept der Dialogizitat der Worte bzw. Texte aus, welches der rus-
sische Literaturtheoretiker und Philosoph Michail Bachtin entwickelt hatte.

95 Nicholas Mirzoeff: Diaspora and Visual Culture: Representing Africans and Jews, London
2000, 7.
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und Absorption von einem Bild ins andere macht so letztlich auch deutlich, dass
Kunstwerke nicht ,,ex nihilo“ entstehen, sondern immer in einem Relationsver-
haltnis zueinander stehen. Der sogenannte origindre Schaffensprozess der Kiinst-
lerpersonlichkeit wird mit dem Ansatz der Intervisualitdt also in gewisser Weise
entkraftet.”

Intervisualitdt und Kunstgeschichte

Das Kommentieren, Zitieren und Exzerpieren verschiedenster dsthetischer Mittel,
Motive und Sujets innerhalb kiinstlerischer visueller Produktionen ist an sich ein
durch die Epochen hindurch signifikantes Verfahren gewesen, es gehort damit
untrennbar zu der Entwicklungsgeschichte der Kunst.”” Allerdings gab es nach
Rosen bis dato keine klare Konzeption, die dem Phianomen der Kommunikation
von Bildern einen theoretischen Uberbau verschaffte, was mit dem Ausdiffe-
renzieren der Prozesse und begrifflichen Bestimmung des Phdnomens angeregt
werden sollte. Von literaturwissenschaftlicher wie von kunsthistorischer Seite
wurden in den letzten drei Jahrzehnten Versuche unternommen, die theoreti-
schen Ansdtze und Mittel der Intertextualitdtstheorie auf die Disziplin der Kunst-
geschichte zu iibertragen. Damit sollen die bildtheoretischen Ansatze, welche die
unterschiedlichen Bezeichnungen Intervisualitdt, Interbildlichkeit, Interikonizi-
tat und Interpikturalitédt/Interpiktoralitdt tragen und sich nur tendenziell vonei-
nander unterscheiden, ein an sich bekanntes und evidentes Phidnomen metho-
disch reflektiert umfassen.”® Ein weiteres Problem, mit dem eine Theorie der
Intervisualitat konfrontiert ist, stellt die Handhabung von Film und Fotografie
dar - also dem bewegten und dem statischen Bild. Beide werden zumeist unab-
héangig voneinander betrachtet. Mit den neuen theoretischen Ansatzen eréffnet
sich die Mdglichkeit und die sich in der Wissenschaft dufiernde Dringlichkeit

96 Vgl. Valeska von Rosen: Interpikturalitit, in: Ulrich Pfisterer (Hrsg.): Metzler Lexikon Kunst-
wissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, Stuttgart/Weimar 2003, 208b—211a.

97 Vgl. Lena Bader, Martin Gaier, Falk Wolf: Vergleichendes Sehen, Paderborn 2010.

98 Fiir das beschriebene Phanomen gibt es, wie hier deutlich wird, nach wie vor verschiedene
Begriffshestimmungen, die je nach Schule leicht variieren — hier ware sicherlich sinnvoll einen
einheitlich verwendbaren Begriff bzw. eine klare Grenze zwischen den jeweiligen Begriffen zu
ziehen. Als Beispiel sei hier nur Valeska von Rosens Begriffbestimmung genannt. Sie versteht
unter Interpikturalitat oder Interpiktorialitit ,,Relationen zwischen Bildern sowie die Modi ihrer
Transformation von einem in ein Anderes“ Valeska von Rosen: Interpikturalitat, in: Ulrich Pfis-
terer (Hrsg.): Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe (2003), Stuttgart/
Weimar 2011, 208b-211a, 208b.
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(aufgrund der noch fehlenden Liickenfiillung), diese intermedialen Referenzen
in ihrem gegenseitigen Austausch und ihrer wechselseitigen Beeinflussung zu
untersuchen — wie z.B. mit Bezugnahme auf die Malerei im Medium der Fotogra-
fie und des Films bzw. umgekehrt.*

Schon Douglas Crimps machte Mitte der 1970er Jahre in seinem Essay ,,Pic-
tures“ (1977) darauf aufmerksam, dass mit dem ,Zeitalter der Postmoderne*
auch der Entwicklungsprozess hin zu einem radikaleren und neueren Ansatz
in den Medien erfolgen muss. Kiinstlerische Arbeiten miissten ihm zufolge von
nun an nicht mehr innerhalb der Logik eines spezifischen Mediums verankert
sein, sondern im Zusammenspiel von Film, Fotografie, Malerei, Zeichnung usw.
diskutiert werden. Die spezifischen Verfahren Kunstwerke zu ,Zitieren, Exzer-
pieren, Rahmen und Inszenieren“ machen es notwenig, dass man verschiedene
Schichten der Reprdsentation aufdeckt. ,,Es eriibrigt sich hinzuzufiigen, dass wir
hier keine Quellen oder Originale suchen, sondern einzig und allein Bedeutungs-
strukturen: Unterhalb jedes Bildes befindet sich stets ein weiteres Bild.“!°® Nach
wie vor werden jedoch Film und Malerei zumeist getrennt voneinander betrach-
tet und nicht zusammengefiihrt. Hier miisste, um zeitgendssischen Fragestellun-
gen gerecht zu werden, ein Umdenken erfolgen, wobei kunstwissenschaftliche
Methodiken, filmische Bilder und visuelle Kultur mit eingebunden werden, um
diese Liicke womdglich anhand der Theoriebildung der Intervisualitdt zu schlie-
Ben.

Mithilfe der Intervisualitdtstheorie werden die hier vordergriindig behandel-
ten Griindungsmythen und deren Heldendarstellungen untersucht. Dabei sollen
im Besonderen die Bedeutungsverschiebungen beriicksichtigt werden, welche
im Prozess des Transfers und den damit in Zusammenhang stehenden medial-
asthetischen Besonderheiten auftreten.

Da sich die Untersuchung vordergriindig auf den ex-jugoslawischen Raum
und die kiinstlerisch-visuellen Entduf3erung von Mythen und deren HeldInnen-
figuren in den 1990er Jahren beschrdnkt, stehen vor allem die Zirkulation und
Transformation von Bildern und deren Sujets und Motive im Fokus, die eine
eklektische Mischung aufweisen: von anglo-amerikanischen, west-europdischen
bis hin zu osteuropdischen Motiven und Sujets. Ausgehend von der Bildproduk-

99 Vgl. zur Intermedialitdt u. a. Horst Zander: Intertextualitdt und Medienwechsel, in: Broich
und Pfister (Hrsg.): Intertextualitdt. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tiibingen
1985, 178-196; Peter V. Zima (Hrsg.): Literatur, Intermedial: Musik — Malerei — Photografie — Film.
Darmstadt 1995; Irina Rajewsky: Intermedialitdt. Tiibingen/Basel 2002.

100 Douglas Crimp: Pictures, in: Tamara Horakova u.a. (Hrsg.): Image:/images. Positionen zur
zeitgenossischen Fotografie, Wien 2001, 121-139, 135.
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tion der 1990er Jahre sollen wiederkehrende Motive aus unterschiedlichen Zeit-
kontexten miteinander in Bezug gesetzt werden, da diese HeldInnenbilder als
mediale Konstruktionen dem fortlaufenden kulturellen und technischen Wandel
unterliegen, wobei nicht nur die aktuellen Bilder mit neuen Inhalten aufgeladen,
sondern auch riickwirkend friihere HeldInnenbilder beeinflusst werden.

Dieser intermediale Zugang ermoglicht eine umfassende Betrachtungsweise,
mit der die Ikonisierungsprozesse erfasst werden konnen. Zudem ermoglicht
diese Herangehensweise nachzuvollziehen, welche Bilder aus welchen Griinden
als ,ikonische“ Bilder verhandelt und so Teil des kulturellen Gedachtnisses
werden.

1.3 Forschungsstand, Aufbau und Quellen
Forschungsstand

Nach wie vor findet sich keine Monographie, die sich dezidiert mit visuell kiinst-
lerischen Verduf3erungen von Griindungsmythen und deren HeldInnenfiguren im
ex-jugoslawischen Raum nach Tito vergleichend auseinandersetzt und die visu-
ellen Transferprozesse kiinstlerischer Produktionen beriicksichtigt. Dabei sind
diese Figuren entscheidend fiir die jeweiligen Nations- und Identitdtsbhildungs-
prozesse, von denen sich bestimmte nationale Wertigkeiten und Mustermodelle
ableiten lassen. Des Weiteren werden zumeist Fragen ausgelassen, die sich mit
formaldsthetischen Problemen befassen. Inwiefern setzten die Kunstschaffen-
den inhaltlich, formal und dsthetisch auf Innovation, um einen Neuanfang zu
betonen, und in welchem Maf3e greifen sie auf die Tradition zuriick, um die neue
Staatsmacht historisch zu legitimieren?

Anders als zu ikonischen HeldInnenfiguren in kiinstlerischen Produktionen,
liegen zahlreiche Publikationen vor, die sich der Rezeption der kriegerischen
Auseinandersetzungen der 1990er Jahre im ehemaligen Jugoslawien in filmi-
schen sowie kiinstlerischen Produktionen und dem damit in Zusammenhang
stehenden ethno-religiosen Konflikten gewidmet haben. Monografien wie Dina
Iordanovas Cinema of Flames. Balkan Film, Culture and the Media (2001), Pavle
Levys Disintegration in Frames: Aesthetics and Ideology in the Yugoslav and in the
Post-Yugoslav Cinema (2007) sowie Jurica Paviciés Postjugoslavenski film. Stil i
ideologija (Der postjugoslawische Film. Stil und Ideologie) und Daniel J. Gouldings
Liberated Cinema. The Yugoslav Experience 1945-2001 (2002) geben einen umfas-
senden Uberblick {iber die filmischen und Zoran Terzi¢ mit seiner Dissertations-
schrift Kunst und Nationalismus. Kultur, Konflikt (jugoslawischer Zerfall) (2007)
iiber die bildenden kiinstlerischen Produktionen der 1990er Jahre. Alle diese



Forschungsstand, Aufbau und Quellen =— 29

Publikationen haben miteinander gemein, dass sie das enge Beziehungsfeld von
Kunst und Politik sowie dessen gesellschaftlichen Wirkungsradius zu hinterfra-
gen versuchen. Sie gehen jedoch wenig motivisch vor und verfolgen nicht das
Ziel, einen visuellen Stereotyp des Helden sowie der Heldin der jeweiligen Griin-
dungsmythen herauszustellen. Der intermediale Austausch der Bilder sowie die
Genese und die jeweilige Anlehnung an Epochen und kulturell bestimmte Asthe-
tiken werden nur am Rande hinterfragt und aufgegriffen. Wegen des methodi-
schen Zugangs sei hier der Beitrag Jugoslawien und seine Nachfolgestaaten: Kon-
struktion, Dekonstruktion und Rekonstruktion von Erinnerungen und Mythen von
Holm Sundhaussen in dem Band Arena der Erinnerung besonders herausgestellt.
Sundhaussen stellt sich in diesem Aufsatz der Herausforderung, verschiedene
kiinstlerische Bildproduktionen aufzugreifen, leistet jedoch keine Einzelanaly-
sen. Anstatt die verschiedenen, sich thematisch zum Teil verschriankenden visu-
ellen Quellen miteinander in Verbindung zu setzen, zdhlt Sundhaussen diese
auf, ohne dabei auf die bildasthetischen und motivischen Entwicklungsprozesse
einzugehen. Bilder werden hierbei weniger als Quelle betrachtet, sondern mehr
als ein illustratives Element.”*! Lediglich der Artikel Recycling of National Myths in
Serbian Art of the Nineties von Zoran Eri¢ aus dem Jahr 2003 geht primar auf das
verstarkte (wieder) Aufkommen von mythischen Figuren in Serbien innerhalb
der Kunst ein.’? Ansonsten lassen sich zu HeldInnenfiguren im Speziellen mehr
anthropologische sowie politikwissenschaftliche Untersuchungen finden, wie in
dem Buch des Autors Ivan Colovié: Bordell der Krieger, welches die Soldaten
und Heldenfiguren vornehmlich in Serbien behandelt, und der Sonderausgabe
der slowenischen Zeitschrift Traditiones®, in der die politischen Fiihrerperson-
lichkeiten von Tudman bis hin zu Gotovina verhandelt werden.

Die Arbeit soll die Forschungsliicke, die in Bezug auf die Zirkulation der Hel-
dInnendarstellungen innerhalb kiinstlerischer Produktionen stattfand, schlie-
Ren. Auf diese Weise soll ein wichtiger Beitrag zu der Erfassung und dem Einsatz
von Mythen und deren ikonischen Protagonisten geleistet werden, die nach dem

101 Der Artikel findet sich in Monika Flackes herausgegebenen Sammelband Mythen der Nati-
onen: Ein Européisches Panorama (2001), der fiir die Ausstellung im Deutsch Historischen Mu-
seum, mit dem Titel: Mythen der Nationen — Arena der Erinnerung (2004), begleitend hergestellt
wurde. Der zweibdndige Band versammelt eine Vielzahl an Beitragen, die sich transdisziplinar
mit der jiingsten Geschichte Europas, Israels und der USA auseinandersetzen und sich vornehm-
lich der Nationsbildung sowie Mythenkonstruktion innerhalb der Bildproduktion widmen.

102 Zoran Eri¢ : Recycling of National Myths in Serbian Art of the Nineties, in: Umelec 03 (2003),
62—-65.

103 Ivan Colovi¢: Das Bordell der Krieger. Folkore, Politik und Krieg, Osnabriick 1994.

104 Todor Kulji¢: Heroji i herojske generacije. Devet teza, in: Traditiones, Nr. 43 (1) Ljubljana 2014.
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Zweiten Weltkrieg und vor allem in den 1990er Jahren im ex-jugoslawischen Raum
eine entscheidende Rolle im Prozess der Nationsbildung spielten und bis heute
spielen.'® Der Vergleich zwischen den beiden Landern Kroatien und Serbien
stellt zudem Ahnlichkeiten und Unterschiede in der Verwendung von Asthetiken,
Narrativen und Motiven heraus.

Aufbau

Um das Forschungsvorhaben durchzufiihren, wurden auf interdisziplindre und
intervisuelle Weise die mythischen HeldInnenfiguren sowie die sich in den
1990er Jahren ereignenden Transformationsprozessen im ex-jugoslawischen Raum
nachgezeichnet. Der gesellschaftspolitische Bruch, der sich nach dem Tode Titos
abzeichnete, die sich daraufhin einschleichende Demontage des politischen
Systems wie auch der Titofigur selbst, evozierten die Notwendigkeit, die so ent-
standene Leerstelle mit neuem symbolischen Personal zu fiillen. Ausschlagge-
bend fiir das Forschungsvorhaben waren erstens die kiinstlerischen Produk-
tionen, die sich mit Griindungsmythen wahrend und nach der sozialistischen
Periode in Serbien und Kroatien auseinandersetzten. Daran schlief3en sich die
Fragen an, welche Bilder und (HeldInnen)Figuren, seien es Einzelpersonen oder
auch Kollektive, sich entwickelt haben und auf welche Art und Weise diese visu-
alisiert wurden. Von diesem Ansatz ausgehend wurden die mythischen HeldIn-
nenfiguren innerhalb kiinstlerischer Produktionen herausgearbeitet, die von
staatlicher Seite aus (der regierungsnahen Organisation) zur Schaffung eines
neuen Nationalbewusstseins eingesetzt wurden. Dem gegeniiber gestellt wurden
die subversiven kiinstlerischen Stromungen, welche die zu Ikonen erklarten Ste-
reotype und deren diskursive Mechanismen zu hinterfragen und blof3zustellen
versuchten. Zweitens kniipften sich hier Fragen nach den Formen kiinstleri-
scher Produktionen an. Welche dsthetischen Mustermodelle der sozialistischen
Periode Titos wurden {ibernommen? Inwiefern gab es Bestrebungen, sich von
dem west-europdischen Kulturraum dsthetisch abzugrenzen, um damit auch eine
neue Epoche einzuleiten bzw. voranzutreiben? Geben diese Asthetiken auch Aus-
kunft {iber die politischen Ausrichtungen bzw. den Willen der Inklusion? Drittens

105 Dabei geht es weniger um die Erfassung und Deutung von nationalen Symboliken, wie es
schon Ivan Colovi¢ in seiner Publikation ,The Politics of Symbol in Serbia“ in breiter themati-
scher Hinsicht unternommen hat, sondern um die mit den Griindungsmythen in Zusammen-
hang stehenden Motive und deren Verbreitung und Transfer innerhalb kiinstlerischer (audio-)
visueller Produktionen.
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wird vor diesem Hintergrund der Frage nachgegangen, ob es eine Form der visu-
ellen Nachfolgeschaft Titos gab, also inwiefern sich ein (neuer) bildhafter Stereo-
typ etablierte. Dieser Stereotyp wurde anhand der ,,Migration von Bildern* bzw.
Zirkulation der Bilder und damit der Methode der Intervisualitdt ermittelt und
dessen gesellschaftliche Akzeptanz und Giiltigkeit als vorherrschendes Motiv
hinterfragt. Die Grundannahme beruht darauf, dass ein {iber Jahrzehnte hinweg
kultiviertes Verehren einer Leit- und Fiihrerfigur innerhalb der neuen Staaten es
notwendig machte, diese visuelle Reprdsentanz weiterzufiihren. Dabei wird das
Aushandeln dieser neuen HeldInnenfiguren und deren Transformationsprozesse
bzw. die verschiedensten Modifikationen, welche sie durchlaufen, in den Mittel-
punkt gestellt.

Mit einer partiellen tiefgehenden Analyse (bspw. Filmstills) der ausgewéhl-
ten Quellen werden die Thesen direkt aus den Materialien entwickelt. Bei der
Bearbeitung dieser Quellen wird an verschiedene Disziplinen und Felder wie
etwa die Visuellen Zeit- und Kulturgeschichte, Gender Studies, Film-, Bild-, und
Medienwissenschaften sowie die Kunstgeschichte angekniipft. Diese Form der
Interdisziplinaritat ist notwendig, um {iberhaupt die Stereotype der jeweiligen
Griindungsmythen ermitteln zu kénnen. Nur auf diese Weise kann die Darstel-
lung der zahlreichen Kunstformen und deren Bilder lesbar gemacht werden, die
sich in die jeweiligen Bildformationen und Diskursstrange aufblattern.

Die Arbeit folgt dabei einem weitestgehend chronologischen Aufbau und
gliedert sich in drei kapitelbasierte Schwerpunkte. Den ersten Schwerpunkt mar-
kiert die Fiihrerpersonlichkeit Tito, anhand der die Transformationsprozesse in
Kroatien und Serbien deutlich gemacht werden sollen. Die visuelle Manifestie-
rung der ihm zugesprochenen Rolle des Helden ist im zweiten Kapitel wesent-
liches Moment der Auseinandersetzung. Dabei wird der Frage nachgegangen,
welche Rolle die Bilder kiinstlerischer Produktionen in der Machtgewinnung und
Machterhaltung spielten. Dieses wird anhand von drei Phasen deutlich gemacht:
Ikonisierung, Demontage und Wiederkehr, welche die Person Tito selbst noch
nach seinem physischen Tode durchlebte. Der entscheidende Fokus im zweiten
Kapitel wird auf der Figur Titos nach dem Zusammenbruch Jugoslawiens in
unterschiedlichen kiinstlerischen Produktionen liegen, insbesondere wird der
Aspekt der Wiederkehr aufgegriffen. Diese Phasen werden zusammen mit den
unterschiedlichen Entwicklungsstadien innerhalb der Gesellschaft anhand von
drei Filmen nachgezeichnet. Der erste vorgestellte Film, RANE (Wunden) von
Srdan Dragojevi¢, thematisiert den unmittelbaren Umbruch sowie den Zerfall des
ehemaligen Jugoslawiens und damit auch die Demontage der Titofigur. Zelimir
Zilniks Film TITo MEPU SRBIMA DRUGI PUT (Tito among the Serbs) greift den
Aspekt des Friedensstifters und Kriegsentfachers auf und bildet damit diese in
der serbischen Bevolkerung verbreitete diskursive Schere ab. Der Film MARSAL
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von BreSan zeigt die sich nach dem Krieg vollziehende Entwicklung der nostalgi-
schen Reprasentanz Titos.

Der zweite Schwerpunkt der Arbeit hebt die Nationsbhildungsprozesse in
Kroatien und Serbien heraus und stellt diese einander gegeniiber. Gleichzeitig
werden die sich in diesem Prozess hervor kristallisierenden HeldInnenfiguren
vorgestellt und es wird hinterfragt, inwiefern die Heldenfigur Tito dsthetisch und
inhaltlich weitergefiihrt wird bzw. sich gewisse Mustermodelle in den nachfol-
genden Helden-Darstellungen niederschlagen.

Diese Fragen werden anhand verschiedenster kiinstlerischer Produktionen
auf die motivischen und dsthetischen Formationen hin beleuchtet und anhand
der zirkuldren Mechanismen subsumiert, wodurch die sich iiberlappenden
Motive herausgearbeitet werden konnen.

Dabei folgen die beiden Kapitel im Aufbau dhnlichen Schemata. Auf eine
Einflihrung in den jeweiligen Griindungsmythos, der als wesentliches Meister-
narrativ fiir die jeweiligen Lander in der Arbeit verstanden wird, folgt die Unter-
suchung anhand der Quellen, die eine regierungsnahe Position vertreten. Als
letztes Untersuchungsobjekt werden Filme angefiihrt, die eher eine kritische
Haltung gegeniiber Nationalismen, Mythenbildung und Heldenfiguren einneh-
men. Das Ende beider Kapitel fasst die jeweils unternommenen Untersuchungen
zusammen und prasentiert erste Zwischenergebnisse.

Im dritten Kapitel wird sich mit der HeldInnenbildung in Serbien auseinan-
dergesetzt und deutlich gemacht, wie der sich in den 1980er und 1990er Jahren
entwickelnde serbische Griindungsmythos ,,Die Schlacht auf den Kosovo“ an
Bedeutung gewinnt und mit den politischen Entwicklungsprozessen in den
friihen 1990er Jahren verbunden ist. Dabei stellt sich vor allem die Frage, wie
iiber die historischen Epi die Vergangenheit gegenwartig gemacht wird und his-
torische Parallelen von 1389 zu der Situation der Nation im Jahr 1989 re-kontextu-
alisiert und visuell dargestellt werden. Der Film DIE SCHLACHT AUF DEM K0oSovo
von Zdravko Sotra soll hierbei als wesentliches Untersuchungsobjekt herangezo-
gen werden.

Weitere daran anschlieffende und sich mit dieser Thematik verbindende
Untersuchungsaspekte liegen in der Genese und Modifikation der HeldInnenfigu-
ren der Kosovoschlacht. Der Film LEPA SELA LEPO GORE (Schone Dorfer, brennen
schon) von Srdan Dragojevic setzt sich im Gegenzug reflexiv mit der nationalen
Mythenbildung und politischen Instrumentalisierung sowie mit dem Einfluss der
Medien auseinander. Hier wird ein heterogenes Bild der Darstellung des Solda-
ten gezeigt, die sich dem Heroischen verschliefdt. Der in der serbischen Gemein-
schaft aufflammende Konflikt zwischen den Figuren des Kriegshelden und der
des Kriegsverbrechers wiederum wird in dem Film RANE verstarkt aufgegriffen
und spiegelt vornehmlich Gesellschaftsproblematiken in der Hauptstadt Belgrad
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wider. Hierbei werden Fragen verhandelt, wie Kleinkriminelle und Heilige mitei-
nander in Verbindung stehen und welchen Stellenwert Kriminalitat wahrend des
Krieges und danach einnimmt.

Das vierte Kapitel, setzt sich mit dem sogenannten Heimatkrieg (Domovinski
Rat 1991-1995) auseinander. Die sich dariiber etablierenden Figuren riicken nach
dem Krieg ins Zentrum der Betrachtung und werden auf ihre identitdtsstiftende
Funktion und visuelle Auspragung hin untersucht. Hierbei stellt sich das Victoy/
Peace-Zeichen als wesentliches Motiv fiir die Darstellung des abgebildeten Solda-
ten bzw. nationalen Helden heraus, anhand dessen die wesentliche These fiir den
Schwerpunkt herausgearbeitet werden soll. Hierfiir werden Plakate, Malereien,
Postkarten, Musikvideos und DVD-Cover herangezogen, um einen Stereotyp des
Kriegers bzw. Soldaten herauszuarbeiten. Anhand filmischer Narrative sollen die
entwickelte These und Fragestellung weiter verfolgt und die statischen Bildquel-
len in die Untersuchung integriert werden. In den friihen Filmen der 1990er Jahre
wie VRIJEME ZA.. (Zeit fiir) von Oja Kodar, ANPELE MOJ DRAGI (Mein lieber Engel)
von Tomislav Radi¢ sowie BoGoroDICA (Madonna/heilige Jungfrau Maria) von
Neven Hitrec finden sich dhnliche stereotyphafte Darstellung des Eigenen und
des Anderen. Diese sollen anhand der Darstellungen der Soldaten/Helden her-
ausgearbeitet werden. Zudem wird der Aspekt der Selbstviktimisierung verstarkt
in den Blickpunkt genommen. Dabei stellt sich die Frage, welche Rolle die Frauen
in den Nationsbildungsprozessen sowie als Heldinnen spielen und inwieweit die
abgebildeten Manner/Soldaten iiberhaupt einer exzeptionellen Figur und damit
der Rolle des Helden entsprechen. Dieser Auswahl sollen zwei Filme von Vinko
BreSan KAKO JE POCEO RAT NA MOM OTOKU (Wie der Krieg auf meine Insel kam)
und SvVJEDOCI (Zeugen) gegeniibergestellt werden. Diese Filme jiingeren Datums
widmen sich kritisch der Thematik des kriegerischen Heldentums und hinterfra-
gen damit auch die von offizieller Seite betriebene Selbstviktimisierung.

Quellen

Sekunddrquellen zu den Nationsbildungstheorien, Griindungsmythen, jiings-
ten Kriegen und allgemeinen historischen Banden sowie samtlichen Zeitungs-
vorkommnissen sind in Wien, Belgrad und Zagreb in den jeweiligen National-
bibliotheken auffindbar. Die Wiener Nationalbibliothek besitzt aufierhalb der
ex-jugoslawischen Lander eine umfassende und gut aufgestellte Sammlung an
internationaler und (siid-)osteuropédischer Literatur. Die Nationalbibliothek in
Kroatien/Zagreb umfasst hingegen hauptsichlich kroatische Literatur zu der
Thematik, dhnlich verhilt es sich mit der serbischen Nationalbibliothek. Loh-
nenswert war es auch, Buchmessen aufzusuchen sowie Biichergeschifte — hier
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fanden sich zahlreiche Magazine sowie die von Ivan Colovi¢ in Belgrad herausge-
gebene Buchreihe ,,XX Vek“ (20. Jahrhundert)'* die preisgiinstige sowie relevante
Titel zu der Thematik herausgegeben hat 7,

Die thematische ErschliefSung und die Erarbeitung der Fragestellung wurden
vornehmlich aus den visuellen Primadrquellen heraus entwickelt. Dabei setzen
sich die Primarquellen meiner Recherche vor allem aus Ausstellungskatalogen,
Streetart/Graffities, Magazinen, Zeitungen, Dokumentar-, Spiel- und Experimen-
talfilmen, Denkmadlern, Comics, Malereien, Fotografien, Plakaten, Postkarten
und Flugbldttern zusammen. Die Notwendigkeit der Vielzahl an verschiedenen
Quellen liegt in der Fragestellung begriindet, die versucht, einen Stereotyp inner-
halb der kiinstlerischen Produktion zu finden.

Da der Heimatkrieg in Kroatien eine national-identitdare Rolle spielt, finden
sich mittlerweile gute Recherchevoraussetzungen vor Ort. Die Nationalbibliothek
in Zagreb weist zu dem Thema des Heimatkrieges eine eigene bibliothekarische
Sektion auf, die sich thematisch iibergreifend mit diesem auseinandersetzt.
Zudem erméglichte sich mir der Zugang zu ephemeren Quellen (Postkarten,
Flugblatter etc.), die vom Sammlungsleiter Tomica Vrbanc zusammengestellt
und zu Forschungszwecken zur Verfiigung gestellt werden. Des Weiteren gibt es
in Zagreb ein dokumentarisches Zentrum des Heimatkrieges (Hrvatski Memori-
jalno-dokumentacijski Centar Domovinskog Rata), welches ein Archiv beinhal-
tet, in dem ein grof3er Teil der Informationen und Dokumente zum Heimatkrieg
gesammelt werden.

Demgegeniiber findet in Serbien keine systematisierte Kategorisierung der
jlingsten ,Jugoslawienkriege“ statt. Aufierdem finden sich keinerlei institutio-
nelle Verankerungen, welche die jlingste Geschichte zu dokumentieren versu-
chen, so wie es in Kroatien mit der zentralen Dokumentationsstelle der Fall ist.
Dies hdangt mit der Wahrnehmung der kriegerischen Ereignisse sowie mit der
nationalen Haltung den Kriegen gegeniiber zusammen. Die Vergangenheitsaufar-
beitung unterscheidet sich dahingehend in den beiden Landern. Was in Kroatien
als stark identitatsstiftend angesehen wird, spielt im Nationalitdtsbildungspro-
zess in Serbien eine weniger tragende Rolle, was vermutlich auch an der inter-
nationalen Negativpositionierung Serbiens wahrend des Krieges festzumachen

106 Ivan Colovié¢: Bordel ratnika (1993), Ivan Colovié: Politika simbola (2000), Biro Miklos:
Homo postcommunisticus (2006), Vladimir Arsenijevi¢: Jugolabaratorija (2009), Mitja Velikon-
ja: Titostalgija (2010), Ana di Lelio: Bitka na Kosovu u albanskom (2010), Vjekoslav Perica, Mitja
Velikonja: Nebeska Jugoslavija, etc..

107 Ivan Colovié: Bordel ratnika. Folkor politika i rat (1993) sowie das Buch: Politika simbola.
Ogledi o poltickoj antropologiji (2000), Biro Miklos: Homo postcommunisticus (2006) u.a.
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ist. In den Bibliotheken in Kroatien war es somit leichter, spezielle Bildbande
zu kiinstlerischen Produktionen wie politischen Plakaten, Anti-Kriegsaustellun-
gen, Karikatursammlungen und fotografischen Dokumentationen zur Kriegspe-
riode zu finden. In Serbien/Belgrad fanden sich hingegen eine gréfiere Anzahl
an Katalogen zu Widerstand in der Kunst sowie Ausstellungskataloge, die sich
mit nationaler Kunst wiahrend dieser Periode beschiftigten. Die Bibliothek des
zeitgenodssischen Kunstmuseums war dafiir eine wichtiger Anlaufpunkt. Obwohl
diese zum Zeitpunkt meiner Recherchen noch geschlossen war und sich offiziell
im Renovierungszustand befand (wie so viele der Museen in Belgrad), konnten
nichtsdestotrotz in das Archiv ausgelagerte Quellen von mir gesichtet werden.
Aus den filmischen Quellen wurden insgesamt neun Filme aus einem Pool
von ca. 100 Filmen, die gesichtet wurden, ausgewdhlt. Die Beschaffung der fil-
mischen Quellen erwies sich als kompliziert, da auf dem legalen Markt nur eine
kleine Auswahl an den jeweils nationalen Filmen erhaltlich war. Mittlwerweile
gibt es fast alle Filme auch im Netz. Das Fehlen von verbindlichen Gesetzen, das
Aufkommen einer immensen Videopiraterie und ein auf die jeweiligen Teilrepu-
bliken geschrumpfter Absatzmarkt grenzt den legalen Kauf von DVDs extrem ein
und schadet damit auch nachhaltig der nationalen Filmindustrie.'”® Die Distri-
butionswege der Filme waren wahrend der Kriegszeit und einer kurzen Periode
danach nicht systematisiert. In 6ffentlichen Verkaufsstellen gab es nur eine
begrenzte Auswahl an nationalen Filmen, eine Bestellung der Filme war auch in
den 2010er Jahren nicht méglich. Filme anderer ehemaliger Teilrepubliken waren
vor Ort jeweils kaum erhaltlich. Die Filme konnten vornehmlich auf den Schwarz-
markten beschaffen werden, wo eine DVD nur ein Drittel oder Viertel des offizi-
ellen Preises kostete. Im Zuge der Etablierung des Internets verlagerte sich die
Filmpiraterie dann verstarkt auf das Netz (grof3teils mit Filmen ohne Untertitel).
Der illegale Markt wurde im Anschluss noch weiter ausgedehnt, da die Kaufkraft
der einzelnen Biirger wahrend der Zeit der Transformation stark gesunken ist,
sodass sich in diesem Zuge auch die Ausgaben fiir Kulturgiiter dementsprechend
verringert haben. Gleichzeitig wirkte sich in Kroatien die ,,schlechte Qualitat*
der Filme bzw. der propagandistische Ansatz negativ auf den Absatzmarkt aus,
sodass die einheimischen Kinogdnger eher die internationalen Blockbuster kon-
sumierten. In Serbien wirkten sich der Krieg und die Folgen des Krieges weniger
auf den Absatzmarkt und die Filmindustrie aus, sodass diese geringere finanzi-
elle Einbufien zu verzeichnen hatten. Das serbische Publikum war auch wahrend

108 Vgl. Margit Rohringer: Der jugoslawische Film nach Tito. Konstruktion von kollektiven Iden-
titaten, Wien 2008, 8-11.
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des Krieges an der nationalen Filmproduktion interessiert, die weniger plaktiv
und schwarz/weif3 gefiarbt war.

Dafiir bietet das kroatische Filmmagazin Hrvatski filmski ljetopis (kroatische
filmische Chronik) unter der derzeitigen Herausgeberschaft von Hrvatski filmski
savez (kroatische Filmassoziation, seit 1995) einen sehr guten Einblick in nati-
onale und mitunter auch internationale Filmproduktionen. Der Herausgeber
und die Gemeinschaft Filmski savez (aktiv seit 1928) haben mehrere einschligige
Biicher zum Thema Film in Kroatien herausgebracht, wie: Gordana P. Crnkovié,
Aida Vidan (Hrsg.) In Contrast Croatian Film Today, Jurica PaviCi¢: Postjugoslaven-
ski film: Stil i ideologija, Zoran Tadi¢: Ogledi o hrvatskom dokumentarcu, Zagreb
2009 etc. In Serbien ist das wihrend des Krieges (vorher 1976-1989) eingestellte
und erst im Jahr 2005 wieder neu aufgelegte Magazin Novi filmograf (Neuer Filmo-
graf) in etwa vergleichbar. Bisher sind jedoch nur wenige Ausgaben erschienen.

Das serbische Filmarchiv in Belgrad (Jugoslovenska kinoteka) und das kroa-
tische Filmarchiv in Zagreb, welches im Staatsarchiv untergebracht ist (Hrvatski
filmski arhiv), ermdglichten mir einen Einblick in verschiedene Quellen (Zeitun-
gen, Magazine, Journale, Filmkritiken und Rezensionen).



2 Tito: Demontage und Wiederauferstehung einer
Staats-lkone

2.1 Griindungsmythos Tito
2.1.1 Die Macht der Bilder, Bilder der Macht

Der jugoslawische Staat besaf} eine Vielzahl an visuellen Symboliken, wobei
keine das nach dem Zweiten Weltkrieg geeinte Land treffender reprasentierte als
die Gestalt des Staatsprasidenten Josip Broz Tito.! Er war der Griinder des zweiten
jugoslawischen Staates und spéter auf Lebenszeit amtierender Staatsprasident
(1953-1980). Auch fiir Holm Sundhaussen war Tito mehr als nur das politische
Oberhaupt des vormals jugoslawischen Staates, er war dessen Personifizierung.
In seinem Essay ,,Jugoslawien und seine Nachfolgestaaten“ macht er mit der tref-
fenden Schlussfolgerung: ,,Tito war Jugoslawien. Jugoslawien war Tito“ die enge
Verbindung zwischen der Fiihrerpersonlichkeit und der jugoslawischen Staats-
idee deutlich.? Diese von Sundhaussen markierte Verbindung zwischen Tito und
Jugoslawien soll hier um die Funktion der visuellen kiinstlerischen Produktion
der Figur Titos erweitert werden, da eine solch grofie Popularitit, wie sie Tito zu
Lebzeiten und noch nach seinem Tode erfahren hat, nicht nur auf die Mittel der
Politik bzw. das politisch inszenierte Narrativ zuriickzufiihren sein kann, sondern
nach Rastko Moc¢nik fiir das gesamtpsychologische Phdnomen die Imagination
der Kunst von immanenter Notwendigkeit war.> Die allegorische Reprdsentanz
,»Tito ist Jugoslawien, Jugoslawien ist Tito* basiert wesentlich auf den Mitteln des
Bildhaften. Diese Reprdsentanz ist es auch, die im Sinne von Benedict Anderson
die ethnisch heterogene jugoslawische ,vorgestellte Gemeinschaft” zusammen-
hielt und den Glauben an die Idee Jugoslawiens stédrkte. Sein Abbild hitte damit,
im Gegensatz zu der These Walter Benjamins in seinem Werk ,,Das Kunstwerk im

1 Das Kapitel wurde in Teilen und mit anderen Schwerpunkten in folgender Fachzeitschrift ver-
Offentlicht: Klaudija Sabo: Nach Tito, Tito! Der visuelle Kult und sein Verméchtnis, in: Dies. (Hrsg.):
Bewegte Bilder, bewegte Nationen in Siidosteuropa nach 1989, Innsbruck 2012, Zeitgeschichte
Jg. 39, Heft 5, 348-361.

2 Holm Sundhausen: Jugoslawien und seine Nachfolgestaaten. Konstruktion, Dekonstruktion und
Rekonstruktion von Erinnerungen und Mythen, in: Monika Flacke (Hrsg.): Mythen der Nationen.
1945 — Arena der Erinnerungen, Deutsches Historisches Museum, Berlin 2004, Bd. 1, 373426,
384.

3 Vgl. Rastko Mo¢nik: Tito, Pop-Romantic Mastery, in: Radonja Leposavi¢, V1asTITO iskustvo /
Past Present, Belgrad 2004, 207-214, 207.

@ Open Access. © 2017 Klaudija Sabo, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution 4.0 International (CC BY 4.0).
https://doi.org/10.1515/9783110520965-002
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Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit®, eine Aura, die sich {iber die fort-
wahrende Reproduktion nicht verliert. Die als sdkularisierte Ikone bestimmbare
Darstellung bewahrt sich ihre Wirkungsmacht und ist in der Lage, eine Briicke
zwischen ethnischer Gemeinschaft und der Idee Jugoslawiens zu schlagen.

So verwundern auch die Vielzahl an fotografischen Abbildungen und die
kiinstlerischen Produktionen nicht, die sich im Raum des ehemaligen Jugosla-
wiens sowohl wahrend der Herrschaft des Staatsprasidenten Tito als auch nach
seinem Tod auffinden lassen. ,,Titos photo, usually picturing him in his resplen-
dent marshall’s uniform, hung in every office, shop and classroom throughout
the country“.* Geht man davon aus, dass vor allem das Portrat und im weiteren
Sinne das Abbild Titos als entscheidendes Mittel in der Konstruktion einer seman-
tischen sowie ikonischen Landschaft des jugoslawischen Kommunismus verstan-
den werden kann, so ist es mafigeblich, bei der Analyse die Frage nach der engen
Verbindung zwischen dem Bild und der Etablierung sowie der Aufrechterhaltung
des Personenkults in unterschiedlichen (visuellen) kiinstlerischen Produktionen
aufzuwerfen.® Dabei soll nicht nur der Hergang der Erschaffung einer visuellen
Hegemonie beleuchtet, sondern auch der vermeintliche (Um)Bruch vor und nach
der Desintegration Jugoslawiens anhand der bildhaften Repradsentation Titos in
bewegten und statischen visuellen Quellen untersucht werden. Die entscheiden-
den Fragen, die sich an die Etablierung eines visuellen Kultes anschlief3en, sind,
wer oder was nach seinem Tode die durch den Wegfall produzierte visuelle Liicke
einnimmt und inwiefern dieser durch die Darstellungen Titos konstituierte visu-
elle Machtraum eine Fortsetzung erzwingt.

Um die verschiedenen Transformationsprozesse nachzeichnen zu konnen, die
Titos Bild ebenso wie seine Personlichkeit durchlauft, ist es sinnvoll, die verschie-
denen Entwicklungen in drei Phasen zu unterteilen. Die erste Phase konstituiert
sich als Phase der Konstruktion, indem Tito zum Held der Vélker erkoren wird
bzw. sich selbst mithilfe der kiinstlerischen Produktionen dazu macht. Diese Auf-
fassung seiner Person hilt selbst nach seinem Tode an und wird von politischer
Seite bewusst beibehalten. Die zweite Phase kann als eine Phase der Negation
und Demontage verstanden werden, indem der Held von der Politik gestiirzt und
im Offentlichen Diskurs medial zu einem ,,Serbenfresser” auf serbischer Seite
oder einem ,,Kroatophoben® auf kroatischer Seite stilisiert wurde. Die dritte und

4 Im Belgrader Biiro von Slobodan MiloSevi¢ hing bis ins Jahr 1991 das Portrét von Tito — bis es
ausgetauscht wurde durch das Bild seiner Frau Mirjana. Vgl. Louis Sell: Slobodan Milosevic and
the Destruction of Yugoslavia, Durham 2002, 18.

5 Vgl. Bojana Peji¢: On Iconicity and Mourning: After Tito — Tito!, in: Gisela Ecker, u.a. (Hrsg.):
Trauer tragen — Trauer zeigen. Inszenierung der Geschlechter, Miinchen 1999, 237-258, 245.
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abschlieflende Phase wiederum wird hier als die Wiederauferstehung der vormals
verdammten Figur Titos verstanden, in der das Bild der Personlichkeit nostalgisch
verehrt wird. Revolutionare Graffities mit Spriichen wie ,,Der Schlosser war besser*
(was auf Titos Aushildung als Schlosser anspielt) oder ,,Als es Tito gab, gab es auch
Pot zu rauchen“ (,Dok je bilo Tita, bilo je i $ita“ von der Band Balkanieras) bekraf-
tigen seine nach wie vor immanente entscheidende Stellung und tauchen Mitte der
1990er Jahre als Graffitis an den Wanden im ex-jugoslawischen Raum auf.®

Erste Phase: Das Fahndungsfoto Titos
Tito selbst hat recht friih die Macht der Bilder’ und das Potenzial der Medien
fiir sich erkannt und genutzt. Kurz nach dem Zweiten Weltkrieg gelang es ihm,
sich selbst als grof3en und umsichtigen militdrischen Strategen zu vermarkten.
Dieses nach auflen hin produzierte ,,Image“, welches einerseits als Bild aber auch
andererseits im soziokulturellen Sinne als Reputation verstanden werden kann,
diente vorerst dazu, seine Herrschaft zu legitimieren und zu manifestieren, um
sich seinen politischen Gegnern im Land stellen zu kénnen.®

Der Samen des visuellen Tito-Kultes wurde bereits wahrend des Krieges
gesdt, wobei es paradoxerweise nicht Tito selbst war, der ihn verbreitete, sondern
die italienischen und deutschen Truppen, die Jugoslawien besetzten. Sie verteil-
ten auf der Suche nach dem anonymen Partisanen-Kommandanten Plakate mit
dem Bild Titos in der Hoffnung, Hinweise auf dessen Aufenthaltsort zu erhal-
ten. Das Plakat zeigt einen Mann um die dreif3ig im Profil mit einem entschlos-
senen, in die Ferne gerichteten Blick, einem schwarzen Sakko, einem sauberen,
weifen Hemd und einer um die Schultern gehdangten Militartasche. Die auf dem
Plakat ausgeschriebene Belohnung fiir seine Auslieferung belief sich auf 100.000
Reichsmark in Gold. So wurde sein Konterfei schon im ganzen Land {iber das
Fahndungsplakat bekannt gemacht. Ein weiterer entscheidender Moment in der
Kreation und Manifestation des visuellen Kultes war das Jahr 1948. Der in diesem
Jahr ausbrechende Streit zwischen dem sozialistischen Jugoslawien und dem
Kommunistischen Informationsbiiro der Sowjetunion (abgekiirzt: KomInform)

6 Vgl. auch Teofil Panci¢s Buchbesprechung von Mitija Velikonja in der online Ausgabe von
Vreme bravar i komentari am 18. Mérz im Jahr 2010, http://www.vreme.com/cms/view.php?id=
920389 (14.10.2013).

7 Nicht nur Tito, sondern auch D’Annunzio, Mussolini oder Hitler wussten, wie viele der Staats-
oberhaupter, die Mittel der bewegten oder auch statischen Bilder fiir sich zu nutzen.

8 Vgl. Nebojsa Milenkovié: Tito: Moc slike ili slika mo¢i, http://blog.b92.net/text/17923/TITO%3A
MOC SLIKE ILI SLIKA MOCI (II)/, (30.4.2011).
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fiihrte zum Bruch Titos mit Stalin und damit auch zur Beseitigung der Portrats
Stalins, seines stirksten (visuellen) Konkurrenten. Damit einhergehend brach
Tito mit der politischen Linie Stalins und verbannte den sozialistischen Realis-
mus als leitende dsthetische Doktrin. Das Verbot und in Folge das Verschwinden
der Stalin-Fotografien machten Platz fiir die visuellen Machtraume Titos.

Ubrig blieben jetzt nur noch die Klassiker des Marxismus und Leninismus, doch waren
diese schon lange nicht mehr unter den Lebenden — und selbst wenn, dann waren sie wohl
keine allzu gro3en Konkurrenten gewesen.’

Titos Rolle als Garant der friedlichen Koexistenz der siidslawischen Volker
wahrend des Befreiungskampfes, findet ihre symbolische Verankerung vor
allem in filmischen Produktionen. Die ,,roten Western“ dienten unter anderem
dem Zweck, den PartisanInnenkampf'® und die Ikonisierung Titos als Held
im Kampf um die Befreiung vom Faschismus als Vergangenheitsbild zu festi-

9 ,,Ostali klasici marksizma-lenjinizma (Marks, Engels, Lenjin) ve¢ odavno nisu bili medu Zivima
samim tim nisu ni mogli predstavljati stvarnu (realnu) konkurenciju. Isticanje njihovih likova uz
Brozov znacilo je garanciju istorijskog kontinuiteta — naravno, ponovo u funkciji podupiranja
vizuelnog kulta Tito.“ Neboj$a Milenkovié: Tito. Moé slike ili slika moéi, (30.4.2011) (Ubers. v. A.)
10 Die Partisanenfilme machten einen Grofdteil der nationalen Produktion aus — wie bspw. ,,Ko-
raci Slobode* (Schritte der Freiheit, 1945) von Rado$ Novakovic ,,Slavica®, 1947, Vjekoslav Afric;
,»Na svoji zemlji“ (Auf dem eigenen Land, 1948) von Nikola Popovi¢, ,,Kozara“ (1962) von Veljko
Bulaji¢ sowie ,,Tri“ (Drei 1965) von Aleksandar Petrovic. Zivojin Pavlovi¢ brachte als erster die
Gewalttaten der Partisanen in ,,Zaseda“ (Der Hinterhalt, 1969) zur Sprache. Vgl. Oksana Bulgako-
va: Film als Verdrangungsarbeit. Der osteuropdische Film, in: Rainer Rother (Hrsg.): Mythen der
Nationen. Vélker im Film, Berlin: Deutsch Historisches Museum 1998, 217.
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gen.!! Zahlreiche Partisanenfilme wurden von der jugoslawischen Filmindustrie
nach dem Western-Muster aufgebaut und visualisierten damit die ,,glorreiche Ver-
gangenheit” Titos.”? Dabei wurden in Kooperationen mit Eichberg Film Miinchen
und Igor Film Rom internationale Stars wie Sergej Bondarcuk, Yul Brynner, Curd
Jiirgens, Hardy Kriiger, Franco Nero, Sylvia Koscina und Orson Welles vor die
Kamera geholt. Die Filme BITKA NA NERETVI (Die Schlacht an der Neretva) von
Veljko Bulaji¢ aus dem Jahr 1969 und BITKA NA SuTjEscI (Die Schlacht an der
Sutjeska) von Stipe Deli¢ aus dem Jahr 1972 stellten die Hohepunkte der Partisa-
nInnenfilmproduktion dar. Sie waren die mit am kostenaufwandigsten Filmpro-
duktionen in der Sozialistischen Foderativen Republik Jugoslawien. Fiir BITKA
NA SUTJESC wurde mit Richard Burton einer der hichstdotierten Schauspieler
seiner Zeit fiir Titos Rolle engagiert, um mit eine der wichtigsten Schlachten,
die wahrend der jugoslawischen PartisanIlnnenkriege gefochten wurde, filmisch
umzusetzen.

2.1.2 Tito stirbt — sein Bild bleibt

Nicht nur der Tod Titos (1980), sondern auch die voranschreitende 6konomische
und die damit einhergehende gesellschaftliche Krise verursachten eine immer
starker werdende Verunsicherung der Bevilkerung gegeniiber dem jugoslawi-
schen Modell. Die Vorstellung von einem kommunistischen Staat, der durch Fort-
schritt und Modernisierung glanzte, entpuppte sich mehr und mehr als Wunsch-
vorstellung. Der sogenannte Sonderweg, den Jugoslawien eingenommen hatte,
brachte der Bevolkerung lediglich in den ersten Jahrzehnten der Regierungszeit
Titos 6konomische Prosperitdt. Die sich nach seinem Tode verstarkende Wirt-
schaftskrise, die mit einer hohen Inflation, Arbeitslosigkeit und Warenknappheit
einherging, schwiachte den Staat Jugoslawien.? Zudem erschwerten die parallel
dazu anwachsenden Spannungen im Kosovo die staatlichen Bemiihungen, Titos
Erbe einer multiethnischen Gemeinschaft aufrechtzuerhalten.* Der so einge-

11 Marc Zivojinovié: Der jugoslawische Titokult — Mythologisierte Motive und ritualisierte Kult-
handlungen, in: Benno Ennker/ Heidi Hein-Kirchner (Hrsg.): Der Fiihrer im Europa des 20. Jahr-
hunderts, Marburg 2010, 181-200, 183.

12 Vgl. Rastko Mocnik: Tito. Pop-Romatic Mastery, 2004, 207-214, 207.

13 Vgl. Igor Krsti¢: Re-thinking Serbia: A Psychoanalytic Reading of Modern Serbian History
and Identity through Popular Culture, in: Other Voices: The (e) Journal of Cultural Criticism 2/2
(2002), www.othervoices.org/2.2/krstic/ (13.05.2012)

14 Vgl. Julie A. Mertus: Kosovo. How Myths and Truths started a war, Berkeley: University of
California Press 1999, 297.
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leitete sukzessive Verfall des sozialistischen Wertesystems wirkte sich auch auf
das vorher so positiv besetzte Bild Titos aus. Besonders deutlich wird dies in der
schon 1981 erschienenen Biographie Titos des serbischen Schriftstellers Vladimir
Dedijer. In dieser wurden bis dato unausgesprochene Details aus Titos Leben an
die Offentlichkeit gebracht.”

Die jugoslawischen Machthaber versuchten der Demontage entgegenzuwir-
ken, indem sie 1984 eine ,,Kommission zum Schutz von Titos Ansehen und Werk*
griindeten’®, die jeglichen respektlosen Umgang, den Missbrauch seines Namens
oder Abbilds als kriminelles Delikt verfolgte.” Zudem wurde die Anbringung
seiner Portréts in jedem Offentlichen Raum verpflichtend angeordnet, mit dem
Ziel, die zunehmend schwindende Popularitét Titos aufrechtzuerhalten. Das Bei-
behalten des Kultes um Tito wurde von Seiten der Partei und der foderalistischen
Regierungen als ein Mittel zur Bewahrung der eigenen Machtbasis und deren
Privilegien, aber auch des Friedens und der Stabilitat in Jugoslawien angesehen.

They realized that Tito, his image and ideology and Yugoslavia were so intimately connec-
ted in the minds of citizens that keeping the memory of Tito alive was a way of keeping
Yugoslavia together.'®

Die Abbildungen seines Konterfeis waren infolgedessen ein wesentliches Mittel,
um seiner Person auch iiber den Tode hinaus eine mittelbare Prasenz unter den
noch Lebenden zu verleihen. Schon Leon Battista Alberti hat um 1430 die bemer-
kenswerte Fahigkeit des gemalten Portrdts, in dem die Verstorbenen iiber das
Bildnis nach wie vor eine Gegenwartigkeit erfahren, in seinen Schriften heraus-
gestellt.”” So gesehen kann dem Abbild einer Person die genuine Funktion zuge-
sprochen werden, den Dargestellten auch in Abwesenheit zu vertreten. In diesem
Zusammenhang liefern die theoretischen Uberlegungen von Ernst H. Kantorowicz
weiterfiihrende Erkenntnisse, um sich der Frage zu widmen, in welcher Form Tito
auch nach seinem Tode seine Prdsenz beibehalten konnte.

15 Vgl. Jasna Dragovié-Soso: Saviours of the Nation. Serbias Intellectual Opposition and the Re-
vival of Nationalism, London 2002, 78.

16 Vgl. Nebojsa Popov: Traumatologie des Parteistaates, in: Thomas Bremer u.a. (Hrsg.): Serbiens
Weg in den Krieg, Berlin 1998, 441-460, 453.

17 Vgl. Tone Bringa: The Peaceful Death of Tito and the Violent End of Yugoslavia, in: John Bor-
neman (Hrsg.): Death of the Father: An Anthropology of the End in Political Authority, Oxford
2004, 148-201, 172.

18 Ebd. 172.

19 Vgl. Leon Battista Alberti: de statua. de Pictura. Elementa picturae Darmstadt 2000, 234.
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Die von Ernst H. Kantorowicz im Jahr 1956 herausgebrachte Publikation The
King’s Two Bodies. A Study in Mediaeval Political Theology machte die friihzeit-
liche Lehre von den zwei Kérpern des Konigs in verschiedenen Forschungsdis-
ziplinen wieder populdr. Dabei wird zwischen dem natiirlichen, verletzbaren,
irdisch-sterblichen und damit der Zeit unterworfenen Kérper (body natural) und
dem mystischen, ewigen, iiberirdischen Korper (body politic) unterschieden. 2
Diese Einheit von Leiblichkeit und Geistigkeit wird erst mit dem Tod des Konigs
aufgehoben.

Die beiden Korper des Konigs bilden also eine unteilbare Einheit; jeder ist ganz in dem
anderen enthalten. Doch kann kein Zweifel an der Superioritat des politischen Korpers {iber
den natiirlichen bestehen. (...) Nicht nur ist der politische Korper ,gréf3er und weiter’ als der
natiirliche, sondern ihm wohnen auch geheimnisvolle Kréfte inne, die ihn iiber die Unvoll-
kommenbheiten der gebrechlichen menschlichen Natur hinausheben.?

Im Gegensatz zum body natural kann der body politic vererbt und damit wei-
tergegeben werden. Neben staats- und herrschaftstheoretischen Schriften des
Mittelalters und der Friihen Neuzeit bezog Kantorowicz auch Artefakte in seine
Untersuchungen mit ein, vor allem die Bildfunktion der sogenannten Effigies und
damit die symbolische Inszenierung der Zwei-Korper-Vorstellung. Diese puppen-
haften, zumeist aus Holz,”? Wachs oder auch aus Stoff kreierten Doubles vertra-
ten im Mittelalter und in der friihen Neuzeit (im Sinne des body politic) wiahrend
der Trauerzeremonie die englischen und spéter auch die verstorbenen franzosi-
schen Konige. Sie hatten die Funktion, den zeitlichen Abstand zwischen Tod und
Kronung des neuen Stellvertreters zu iiberbriicken.?

Die politische Instrumentalisierung der von Kantorowicz untersuchten zwei
Korper des Konigs weisen starke Parallelen zu dem Umgang mit der Figur Titos
nach seinem Tode auf. An die Stelle der Effigie tritt bei Tito als Stellvertreterfigur
das fotografische oder auch gemalte Portrdt sowie Denkmaler und Biisten mit

20 Vgl. dazu Ulrich Pfisterer: Zwei Korper des Konigs, in: V. Uwe Fleckner, Martin Warnke, Hen-
drik Ziegler (Hrsg.): Handbuch der politischen Ikonographie II, Hamburg/Berlin 2011, 559-567,
560; Dazu auch Kristin Marek: Die Korper des Konigs: Effigies. Bildpolitik und Heiligkeit, Miin-
chen 2009.

21 Ernst Hartwig Kantorowicz: Die zwei Korper des Konigs. Eine Studie zur politischen Theologie
des Mittelalters, Frankfurt am Main 1994 (1957), 33.

22 In England waren Effigies aus Holz iiblich, wie mehrere in Westminster Abbey aufbewahrte
Beispiele erkennen lassen. Die dlteste erhaltene Effigie ist die von K6nig Edward III. aus dem
Jahr 1377. Dazu auch Wolfgang Briickner: Bildnis und Brauch. Studien zur Bildnisfunktion der
Effigie, Berlin 1966, oder auch Adolf Reinle: Das stellvertretende Bildnis, Ziirich/Miinchen 1984.
23 Vgl. Pfisterer, Ulrich: Zwei Korper des Konigs, 2011, 559-567, 561.
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seinem Konterfei, die sich als Medien fiir eine naturgetreue Wiedergabe der Fiih-
rerpersonlichkeit eigneten. Nach Kantorowicz iiberbriickt die Effigie das nach
dem Tode eines Herrschers entstehende Vakuum. Sie ist die Stellvertreterfigur des
Ko6nigs, die ihn nach dem Tode am Leben halt, bis die Nachfolge geregelt ist. Aus
diesem Grunde wird die Effigie auch nicht wie eine leblose Abbildung, sondern
wie eine lebendige Person behandelt. Eine detaillierte Schilderung der Handha-
bung der Effigien im friihneuzeitlichen Totenzeremoniell in Frankreich findet
sich in den Berichten von Godefroy, der die Todeszeremonien des Kénigs Franz I.
detailliert beschreibt.?* Nach dem Tode von Kénig Franz wurde eine Totenmaske
angefertigt, nach deren Vorbild sein wachsernes Gesicht erstellt und mit Glasau-
gen sowie Haupt- und Barthaaren geschmiickt wurde. An den Kopf wurde darauf-
hin ein lebensgrof3er Koérper aus Stroh oder Weidengeflecht geheftet, der mit den
koniglichen Kleidern ausgestattet und mit der Konigskrone versehen war.” Elf
Tage lang konzentrierte sich den zeitgenossischen Quellen zufolge die gesamte
Belegschaft des Hofstaates auf das wachserne Ebenbild des Herrschers. Dabei
wurde die Effigie so behandelt, als handele es sich um Franz I. selbst. Dieser
wurde Essen vorgesetzt, ihr wurden nach dem Mahl die Hande gereinigt und am
Ende des Tages wurde sie schlief3lich zu Bett gelegt. Nach Absolvierung des Trau-
erzugs nach Saint Denis verlor die kénigliche Wachsfigur jedoch ihre Bedeutung
und verschwand in den Schranken der Abtei.” Der am Beispiel Franz I. geschil-
derte Brauch wurde in Frankreich (mit Abwandlungen) von 1422 bis zum Tode
Ludwigs XIII. praktiziert?”, wobei die Urspriinge der Effigies noch weiter zuriick-
reichen. Die aus Wachs erstellten Korper tauchen schon in antiken Begrabnisri-
ten auf und wurden offenbar auch in einzelnen franzdsischen Adelshegriabnissen
des Mittelalters verwendet.

Auf die Effigies ist Kantorowicz durch seine Bekanntschaft mit dem Histo-
riker Percy Ernst Schramm und die Studien des Wiener Kunsthistorikers Julius

24 Vgl. Theodore Godefroy: Le Ceremonial de France, Paris 1619, 278f. — das Ganze wurde zu-
sammengefast von Gudrun Gersmann: Le roi est mort, vive la Revolution, vive Marat. Anmer-
kungen zum Gebrauch der Effigies in Frankreich von der Frithen Neuzeit bis zur Franzosischen
Revolution, in: Christine Roll, Frank Phole, Matthias Myrczek (Hrsg.): Grenzen und Grenziiber-
schreitungen. Bilanz und Perspektiven der Frithneuzeitforschung, Kéln 2010, 313-335, 316.

25 Zur allgemeinen Geschichte der Effigies dazu auch Ernst Benkard: Das ewige Antlitz, 3. Aufl.,
Berlin 1929; Howgrave-Graham, Robert P.: Royal Portraits in Effigy. Some New Discoveries in
Westminster Abbey, in: The Journal of the Royal Society of Arts 101 (1953), 465-474.

26 Vgl. Henri Omont: Une Relation nouvelle des Obseques de Francois Ier a Paris et a Saint Denis
en 1547, in: Bulletin de la Societe de ’'Historie de Paris e de I'Ile de France 33 (1906), 144-150.

27 Vgl. Barginet, Alexandre: Funerailles de Rois de France, et ceremonies anciennement obser-
vees pour leurs obseques, Paris 1824, 14.
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von Schlosser aufmerksam geworden.”® Dieser hat mit seiner Publikation der
Geschichte der Portradtbilder in Wachs eine umfassende Untersuchung der mon-
archischen Effigies unternommen.?” Seiner These nach haben diese Effigies in
den mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Begrabniszeremonien nicht nur als
tempordrer Ersatz fiir den Verstorbenen gedient, sondern die Funktion innege-
habt, die Person des Verstorbenen auch iiber den leiblichen Tod hinaus beizu-
behalten.®

In Titos Fall vertraten fotografische Potrdts, Denkmadler sowie Malereien
diesen tiiber einen Zeitraum von fast zehn Jahren nach seinem Tode und hielten
ihn regelrecht lebendig. Sie waren die nach Kantorowicz kreierte Visualisierung
des body politic und funktionierten dhnlich wie die Effigies des Spatmittelalters
sowie der friihen Neuzeit. Bilder haben somit auch die Fahigkeit, Zugidnge zu Ver-
storbenen zu schaffen. Sie machen das Unsichtbare, Inmaterielle sichtbar und
damit wiederum gegenwartig und lebendig.

Der Tag der Jugend

Wesentliches Moment, um Tito zu gedenken, ist der, zu seinen Lebzeiten sowie
auch nach seinem Tode stattfindende, jahrlich am 25. Mai zelebrierte ,,Tag der
Jugend®, an dem die dabei durchgefiihrten Slets® sowie Staffelldufe im ganzen
Land praktiziert wurden. Thr Zweck war es, die Verbundenheit aller jugoslawi-
scher Volker landesweit zu reprasentieren und medial sichtbar zu machen.? Titos
Prasenz am Tag der Jugend wurde iiber den mit Kérpern geformten Schriftzug Tito,
dem masseninszenierten, iiber verschiedenfarbige Kartonstiicke produzierten
Abbild Titos oder iiber eine auf dem Podest stehende iiberlebensgrofie Fotografie
hergestellt. Die wohl spektakuldrste Figur, die stellvertretend fiir die Figur Titos
am Tag der Jugend je gezeigt wurde, war eine im Jahr 1983 produzierte, iiberdimen-
sionale weif3e Tito-Figur aus Styropor, welche in der Zuschauertribiine des Sta-
dions aufgestellt und von einer Steinlandschaft oder auch Eislandschaft umgeben

28 Dazu auch Hubertus Biischel: Untertanliebe der Kult um deutsche Monarchen 1770 - 1830,
Veroffentlichung des Max Plank Instituts fiir Geschichte Band 220, Gottingen 2006, 169.

29 Vgl. Julius von Schlosser, Herausgegeben von Thomas Medicus: Tote Blicke. Geschichte der
Portratbildnerei in Wachs. Ein Versuch, Berlin 1993 (1911).

30 Ebd., 21 und 104.

31 ,Slet war eine Masseninszenierung, die durch Gruppenbilder und -bewegungen, chorisches
Singen sowie kollektive Gestik ein Gemeinschaftserlebnis aller Beteiligten hervorrufen und fes-
tigen sollte.” Emilija Manci¢: Umbruch und Identitatszerfall. Narrative Jugoslawiens im europa-
ischen Kontext, Tiibingen 2012, 106.

32 Vgl. Ivan Colovié¢: On models and batons, in: Radonja Leposavi¢, V1asTITO iskustvo/Past
Present, Belgrad 2004, 137-163, 155.
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Abb. 3: Tito als tiberdimensionale Styroporfigur am Tag der Jugend, Belgrad 1983.

war. Diese Stellvertreterfiguren ermoglichten die weitere Fortfithrung und die
Imagination eines am prosperieren des Staates teilhabenden Tito.

Die Festivitat des Tages der Jugend fiel mit dem Datum des offiziellen Geburts-
tags Titos zusammen und endete mit der Ubergabe aller Hauptstafetten an Tito
und ab 1957 nur noch einer Hauptstafette im Belgrader Stadion der Jugoslawischen
Volksarmee, die symbolisch fiir alle anderen Stafetten stand und die Gliickwiin-
sche der Jugend, der Nation und den verschiedenen, in dieser aufgegangenen Nati-
onalititen an Tito iibermitteln sollte.”® Neben der Ubergabe der Stafette fand im
Belgrader Stadion ein stundenlanges Sport- und Tanzprogramm von Kindern und
Jugendlichen aus dem ganzen Land statt. Die dabei inszenierte Geschlossenheit
und Synchronizitdt sollte vor allem in den Jahren nach dem Tode Titos die Diszip-
lin vermitteln, mit der die Partei dem Verstorbenen die Fortfiihrung der Ideologie
,»Briiderlichkeit und Einheit* (Bratstvo i jedinstvo) gelobt hatte.>

33 Der offizielle Geburtstag Titos war der 25. Mai. In Wirklichkeit kam er jedoch zwei Wochen
frither auf die Welt. Tito erhielt wihrend seiner illegalen Agitation als Mitglied der KPJ (Kommu-
nistische Partei Jugoslawiens) gefilschte Dokumente, in denen der 25. Mai als sein Geburtsdatum
verzeichnet war. Vgl. Holm Sundhaussen: Geschichte Jugoslawiens 1919-1980, Stuttgart 1982, 134.
34 Vgl. Tatjana Petzer: Tito — Symbol und Kult. Identitatsstiftende Zeichensetzung in Jugoslawien,
in: Barbara Beyer, Angela Richter (Hrsg.): Literatur und Geschichtskultur im Staatssozialismus,
Berlin 2006, 113-130, 123.
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Das Suggerieren dieser engen Verbundenheit zwischen der Bevolkerung und
Tito diente dazu, die Bereitschaft zu starken, der jugoslawischen Staatsidee auch
nach seinem Ableben zu folgen.” Die Parole ,,Genosse Tito, wir schworen dir, von
deinem Weg nicht abzuweichen® (Druze Tito, mi ti se kunemo da sa tvoga puta ne
skrenemo) wurde durch den neuen Ausspruch ,,Auch nach Tito — Tito!“ (I poslije
Tita — Tito) ersetzt.’® Mit diesem populédren Spruch, der sich nach seinem Tode
verbreitete, wird der Anspruch einer Weiterfiihrung von Titos Herrschaft deutlich
gemacht, dhnlich wie im monarchischen Frankreich mit dem Ausspruch ,,Le roi
est mort, vive le roi!“ (Der K6nig ist Tod, es lebe der Konig). Beide Ausspriiche
verkniipfen sich mit der von Kantorowiczs postulierten Annahme, dass der body
politics nicht sterben darf. Die Notwendigkeit seiner Weiterfiihrung und der nicht
enden wollenden Ubergabe der Herrschaft ist in der nicht geregelten Nachfolge
begriindet sowie in dem Versuch der damit verkniipften Beibehaltung des Staats-
systems. So erklart sich auch der Versuch seiner Nachfolger, sich seiner Hiille zu
bemdchtigen und ggf. neue programmatische Inhalte hinzuzufiigen. Im Gegen-
satz zu dem nach dem Zweiten Weltkrieg geformten Machtapparat Titos ist die
Weitergabe des royalistischen Erbes bei den Kénigen eine Tradition. Hier werden
Krone und Zepter an den Nachfolger iibergeben, der die Regentschaft {iber Reich
und Bevolkerung liickenlos iibernimmt. Tito hingegen hat es versdumt oder auch
bewusst vermieden, sich einen gleichrangigen Nachfolger heranzuziehen, einen
legitimen Sohn im Geiste, der sich seinem Erbe und der Idee Jugoslawiens hatte
annehmen koénnen. Der nachfolgende Kampf um sein Erbe nahm dabei groteske
Ziige an und verleitete die nachfolgenden Machthaber dazu, in seine Fussstapfen
zu treten und dabei Symboliken und Reprdsentationsmechanismen zu adaptie-
ren, welche jedoch nur fiir kurze Zeit ihre Wirksamkeit entfalteten.

35 Der Tag der Jugend diente vor allem dazu die verblassende Erinnerung an den Partisanen-
kampf der Bevolkerung jahrlich zuriick ins Bewusstsein zu holen. Es sollte vor allem den nachfol-
genden Generationen der jugoslawische Griindungsmythos anschaulich gemacht und vermittelt
werden. Neben den Staffellaufen wurden in ganz Jugoslawien 6.000 Vortrdge von ehemaligen
Partisanen gehalten, die der Bevolkerung ein anschauliches Bild von dem antifaschistischen
Kampf beruhend auf dem Gedanken der Briiderlichkeit und Einheit vermitteln sollten. Vlg. Marc
Zivojinovié: Der jugoslawische Titokult — Mythenhafte Narrative und ritualisierte Kulthandlun-
gen, in: Benno Ennker, Heidi Hein-Kirchner (Hrsg.): Der Fiihrer im Europa des 20. Jahrhunderts,
Marburg 2010, 181-200, 194 f.

36 Vgl. Elmir Camic: Tito als politischer Held, in: Peter Tepe, Thorsten Bachmann et al. (Hrsg.):
Mythos No. 2. Politische Mythen, Wiirzburg 2006, 194-213, 209.
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2.1.3 Das Ende der (visuellen) Rituale

Im Jahr 1987 kam es zu einem bundesweiten Skandal, der die Weiterfiihrung des
»Tages der Jugend“ grundsétzlich in Frage stellte. Den alljdhrlichen Plakatwett-
bewerb zum ,,Tag der Jugend“ gewann die Design-Abteilung der NSK (Neue Slo-
wenische Kunst).” Die fiir den Wettbewerb verantwortliche Auswahlkommission,
bestehend aus der jugoslawischen Jury der Jugendorganisationen (ZSMJ), der
Kommunisten Jugoslawiens in Belgrad sowie der Kommission von Vertretern der
jugoslawischen Bundesarmee, sahen in dem Plakat die Werte des jugoslawischen
Staates bildlich eingefangen und zeichneten dieses mit dem ersten Preis aus.?®
Zwei Tage nach der Preisvergabe der Jury und kurz vor dessen Drucklegung ent-
deckte man, dass das Kiinstlerkollektiv NSK ein Plakat des Nazi-Kiinstlers Richard
Klein aus dem Jahre 1936 als Vorlage gewahlt und die spezifischen nationalsozi-
alistischen Symboliken einfach durch sozialistisch-jugoslawische ausgetauscht
hatte. Die Zeitschrift Politika verdffentlichte am 28. Februar mit dem Titel ,,Betrug
auf dem Plakat“ die deutsche Originalvorlage. An die Stelle der Hakenkreuzfahne
tritt die jugoslawische, anstelle des Reichsadlers wurde die Friedenstaube auf
der Standarte platziert und anstatt der Fackel tragt der muskelbepackte Mann
eine Stafette.®

Daraufhin kam es im Februar 1987 beinahe zu einem politischen Prozess
gegen das Kiinstlerkollektiv NSK mit dem Vorwurf der Verbreitung faschisti-
scher Propaganda.*® Der bewusste Austausch der faschistischen mit den sozia-
listischen Symboliken diente dazu, die wahrend des Zweiten Weltkriegs veriibten
Graueltaten, zu denen wiederholt auch ethnische Sduberungen zdhlten, wieder
ins Bewusstsein zu rufen. Mit dem (un)sichtbaren Spiel mit faschistischen und
sozialistischen Symboliken wird hier ein Vergleich evoziert und gleichzeitig das
sozialistische Staatssystem mit seinen Machtstrategien kritisch hinterfragt. Die
wahrend der Periode Titos verdrangte und damit unaufgearbeitete Vergangenheit

37 Zu der Hauptgruppe der NSK zdhlt bspw. die international bekannte Band Laibach, die mit
ihren kontroversen Texten und dem Spiel mit nationalsozialistischen Darstellungsformen star-
kes Aufsehen erregte.

38 Vgl. o. A., Profil, Wien, 13. April 1987, 56.

39 ,,Das Retroprinzip der NSK zielt in diesem Projekt darauf, Ideologeme der Vergangenheit in
der Projektion auf die Gegenwart zu wiederholen, damit diese nicht im Geheimen weiterwirken
kénnen, denn schon ldngst waren nationalistische Mythologien und Ideologien aus dem Schat-
ten der titoistischen Einheit herausgetreten.“ in: Nebojsa Milenkovi¢: Tito: Mo¢ slike ili slika
modi, http://blog.b92.net/blog/4383/Nebojsa-Milenkovic/?1=2 (30.4.2011).

40 Vgl. Liljana Stepancic: Die Plakat affaire. Novi Kolektivizem (NSK) und der Tag der Jugend, in:
Inke Arns, Irwin Navigator: Retroprincip 1983-2003, Frankfurt a. M. 2003, 44-48.
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tritt aus dem Schatten ans Tageslicht und deutet damit auch eine ,,Trendwende*
innerhalb der Politik an, wobei anhand des Kunstprojekts sichtbar wird, wie das
lang propagierte Bild der Briiderlichkeit und Einheit langsam zu brockeln droht.
Katja Diefenbach zufolge kann die Kunstaktion der NSK verstanden werden als
,»(...) eine kleine Strategie der semiologischen Kriegsfiihrung, mit der das dogma-
tische jugoslawische System provoziert und herausgefordert und all sein dsthe-
tischer Konservativismus und beschrankter Antifaschismus sichtbar gemacht
werden sollte.“

Abb. 4: Auf der linken Seite das eingereichte
Plakat von der Gruppe NSK und rechts die
deutsche Originalvorlage, Politika 1987.

Der von der Kiinstlergruppe verursachte Skandal hatte das Ansehen der Veran-
staltung schwer beschddigt und stellte daraufhin eine weitere Durchfiihrung
des ,,Tages der Jugend“ grundsatzlich in Frage. Zudem ergab schon eine im Jahr
1986 durchgefiihrte Befragung in Slowenien, dass ein Grofiteil der Befragten sich
gegen die Fortfiihrung des Staffellaufs aussprach.* Die letzte Feier des ,Tages
der Jugend“ als entscheidender Identifikationsfaktor fiir ,,Briiderlichkeit und
Einheit“ fand 1988 statt und war als grof3es Ballettspektakel konzipiert worden.
Daran beteiligt waren allerdings nur noch Jugendliche aus Kroatien, Bosnien-
Herzegowina, Mazedonien und Serbien.” Mit diesem letzten, schon nicht mehr
die Gesamtheit der forderalen jugoslawischen Staaten umfassenden Spektakel
endet die Geschichte dieses Festtages als grof3angelegtes Ritual des Tito-Kultes.

41 Claudia Wahjudi: Zwolf Jahre musikalische Zitatenschlacht zwischen zwei kontrdren Syste-
men, in: Neues Deutschland, 13. 8. 1992.

42 Vgl. Politika vom 23. Dezember 1986, 8.

43 Vgl. 0.A.: Borba, 25.Mai 1987, 1.
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2.2 Heldenddmmerung - Der (visuelle) Tod Titos
2. 2.1 Bilder der (Ohn)Macht

Die im Jahr 1990 durchgefiihrten ersten demokratischen Wahlen in Jugoslawien
konnten vor allem national orientierte Parteien fiir sich entscheiden.** Der Wechsel
der Regime vollzog sich zudem auf einer ideologischen Ebene. Der wiahrend der
Herrschaft Titos propagierte Glaube an die ,,Briiderlichkeit und Einheit* wurde
gegen einen Glauben an die jeweils eigene nationale Einheit (Nation) und deren
Ethnie ausgetauscht. Mit der Desintegration der jugoslawischen Foderation ging
auch die Tilgung der kommunistischen Symbole, der Rituale sowie der titoisti-
schen Machtrepradsentationen einher. Dazu gehort im besonderen Mafe der Sturz
des Konterfeis Titos, das im offentlichen Raum allgegenwartig gewesen war.
»There were numerous statues of Tito throughout Yugoslavia and every public
building (such as schools) and offices displayed a portrait of Tito in a conspicous
place on the wall. In additon, portraits of the leader were commonly found in
private homes.“%

Das Ausloschen dieser Erinnerung konnte nur durch die Ausléschung seiner
visuellen Reprdsentation geschehen. Die Idee der Briiderlichkeit und Einheit
wurde von Tito und seinem imaginierten Bild durch unterschiedliche kiinstleri-
sche Ausformulierungen verkorpert.*® Das Ausloschen der multiethnischen Idee
verlangt die Zerstorung des imaginierten aber auch der real existenten Bilder
Titos im privaten wie im 6ffentlichen Raum.” Der Autor Sasa StaniSi¢ gibt in

44 Die neuen Fiihrer Serbiens und Kroatiens {ibernahmen die diktatorischen Manieren Titos in
Teilen. MiloSevi¢ prasentierte sich noch 1987 als der Fortfiihrer des titoistischen Erbes, etablierte
ab 1988 jedoch einen eigenen Personenkult, der den Tito-Kult ersetzen sollte. Vgl. Holm Sundhaus-
sen: Jugoslawien und seine Nachfolgestaaten: Konstruktion, Dekonstruktion und Rekonstruktion
von ,,Erinnerungen“ und Mythen, in: Monika Flacke (Hrsg.): Mythen der Nationen: 1945 — Arena
der Erinnerungen, Berlin 2004, 373-426, 391.

45 Tone Bringa: The Peaceful Death of Tito and the Violent End of Yugoslavia, in: John Bor-
neman (Hrsg.): Death of the Father: An Anthropology of the End in Political Authority, Oxford
2004,148-201, 153.

46 Ebd. 148/149.

47 Nach Bringa waren sogar auch Titos Portrédts in Privathdusern zu finden, was ihm zufolge
nicht der Regel entsprach, wenn man dieses Phdnomen mit anderen europdischen kommunisti-
schen Staaten wahrend der stalinistischen Periode vergleicht. In Bosnien hing das Portrét Titos
noch in Biiros und privaten Hausern bis in das Jahr 1990 und in einigen Féllen noch nach 1995.
»The portrait had a prominent place either on the wall in the living room or else was hung on the
wall in the foyer, which everyone passed through when entering the house.“ Tone Bringa: The
Peaceful Death of Tito and the Violent End of Yugoslavia, 2004, 153.
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seinem Roman ,,Wie der Soldat das Grammofon reparierte” anhand der Erzdh-
lung eines kleinen Jungen wieder, wie die Desintegration Jugoslawiens und die
Abnahme der Bilder Titos in einem direkten Zusammenhang stehen. Der noch
zur Schule gehende Aleksandar wachst in der kleinen bosnischen Stadt Visegrad
auf und beobachtet die sich in seinem Klassenzimmer abspielenden politischen
Umbriiche:

Seinen ersten Tod hatte Tito am 4. Mai 1980 um 15.05 Uhr. Da starb aber nur sein Korper [...].
Mit den Jahren machten immer mehr Leute was sie wollten und interessierten sich immer
weniger fiir Titos Ideen, und wenn sich niemand fiir eine Idee interessiert, dann ist die Idee
tot. So starb Tito das zweite Mal. Aber er lebte weiter in Gedichten und Zeitungsartikeln und
Biichern. [...] Auch in den Fernsehsendungen lebte Tito sein drittes Leben. Die Partisanen-
filme wurden so oft gezeigt, dass ich bei einigen mitsprechen konnte. Und geblieben waren
auch Bilder iiber Bilder von Tito — in Biiros, in Schaufenstern in Wohnzimmern neben den
Familienportrats, in den Schulen. Tito auf einer Yacht, Tito hinter dem Rednerpult, Tito mit
einem Midchen, das ihm Blumen iiberreicht. [...] Als man dann die Bilder aus den Klassen-
raumen entfernte, starb Tito zum dritten Mal.*®

StaniSi¢ ldsst seinen Protagonisten Aleksander den sich iiber rund zehn Jahre
hinziehenden, in drei Phasen unterteilten Tod Titos beschreiben. Der Autor
greift hier die visuelle Dimension auf und unterscheidet {iber die Geschichte des
Protagonisten Aleksandar zwischen dem body natural und dem body politic.
Demzufolge stirbt zuerst Titos natiirlicher Kérper (body natural), wiahrend sein
politischer Korper (body politic) in unzdhligen Bildern und Partisanenfilmen wei-
terlebt. Seinen endgiiltigen Tod erfahrt Tito nach Aleksanders Beschreibungen
erst, nachdem seine Bilder und hier im Speziellen sein fotografisches Portrait
und damit auch sein politischer, mystischer Kérper (body politic) von der Wand
und aus dem Klassenzimmern entfernt wird. Der sich hier verduf3ernde ikono-
Kklastische Akt weist Parallelen zu dem in der christlichen Tradition verankerten
Bilderstreit auf. Die Auseinandersetzung, welche sich um die korrekte Hand-
habe beziiglich der Verehrung von Ikonen drehte, birgt ein jahrhundertelanges
Konfliktpotenzial.”” Der sich iiber ein Jahrhundert hinziehende Streit (720-843)
wurde zwischen den Ikonodulen (Ikonenverehrer) und den Ikonoklasten (Iko-
nenzerstorer) ausgefochten.*® Nach Bojana Peji¢ ging es den byzantinischen iko-

48 Sasa StaniSi¢: Wie der Soldat das Grammophon repariert, 2008 Miinchen, 73-78.

49 Dabei wurde der in der christlichen Glaubenswelt korrekte Umgang in Hinblick auf die Vereh-
rung von Ikonen, in der noch damaligen orthodox-katholischen Kirche und dem byzantinischen
Kaiserhaus, in Byzanz ausgetragen.

50 Siehe auch: Bruno Latour: What is Iconoclash? Or is There a World Beyond the Image Wars?,
in: Bruno Latour, Peter Weibel (Hrsg.): Iconoclash, Cambridge 2002, 14-38.



52 —— Tito: Demontage und Wiederauferstehung einer Staats-lkone

noklastischen Eiferern jedoch nicht primdr darum, das Antlitz Christus zu entfer-
nen, sondern vielmehr darum, ihr eigenes Gesicht an dessen Stelle zu setzen.”

Therefore image-making and image breaking, wether promoted in secularized or in com-
munist atheist circumstances share the same economy: they are all based on a belief in
the power of images. Or rather: the power of certain images, those representing certain
faces.”

Der sich hier kurz nach dem Zusammenbruch Jugoslawiens an o6ffentlichen
Platzen und Institutionen vollziehende politische Ikonoklasmus der Abbilder
Titos symbolisierte den politischen Machtverlust, welche die Herrscherpersén-
lichkeit in den 1990ern ereilte und veranschaulichte damit den metaphorischen
(Zer)Fall des sozialistischen Regimes.*

2.2.2 Tod der Bilder

Nicht nur die fotografischen Portrits Titos fielen dem Regimewechsel zum Opfer,
auch alle anderen kiinstlerischen Produktionen, die das Konterfei Titos trugen,
wurden aus 6ffentlichen Institutionen sowie vielen privaten Raumlichkeiten ent-
fernt. Von besonderer symbolischer Bedeutung war die Entfernung Titos vom
Hauptplatz der Stadt Titovo-UzZice in Westserbien (Abb. 5). Elf Jahre nach dem

Abb. 5: Frano Kr3ini¢, Titskulptur in UZice, 1961.

Tod Titos wurde die monumentale Statue Titos in UZice im Auftrag der serbischen
Volksversammlung (Narodna Skupstina) innerhalb von drei Tagen mithilfe von

51 Bojana Peji¢: On Iconocity and Mourning. After Tito comes Tito, in: Gisela Ecker u.a. (Hrsg.),
Trauer tragen — Trauer zeigen. Inszenierungen der Geschlechter, Miinchen 1999, 237-258, 243.
52 Ebd. 244.

53 Vgl. Dario Gamboni: Zerstorte Kunst. Bildersturm und Vandalismus im 20. Jahrhundert. K6ln
1989, 54.
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Seilen und einem Kran gestiirzt.** Der Abriss des dortigen Tito-Denkmals im
August 1991 schuf symbolischen Raum fiir national besetzte Denkmadler.

In Jugoslawien, besonders in den Gebieten, die vom Krieg erschiittert wurden,
nahm die Zerstorung von Denkmadlern im Vergleich zum ehemaligen Ostblock
noch eine weitere Dimension an. In Serbien ging es bei dem Abbau der Denkma-
ler Titos nicht nur darum, das sozialistische Regime zu stiirzen, sondern er rich-
tete sich auch gegen die Person Tito selbst, oder besser gesagt gegen seine ethni-
sche Abstammung: sein Vater Franjo war Kroate, seine Mutter Marija Slowenin.*
In Kroatien hingegen wurde ihm seine politische Gesinnung zum Verhdngnis.

Eine weitere Zerstérung eines Tito-Denkmals, die {iber den ,,normalen“
Rahmen hinausging und nicht von staatlicher Hand organisiert wurde, fand im
Geburtsort Titos (Kumrovec in Kroatien) statt. Hier haben anonyme Denkmalstiir-
mer mehrfach versucht, die Tito-Skulptur von Antun AugustinCi¢ zu sprengen.
Der erste Versuch im Juli 2001 schlug fehl, beim zweiten im Dezember 2004 verlor
die Figur bei der Detonation ihren Kopf und die Arme. Fiir den Bezirksvorsteher
in Kumrovec entsprang diese Tat einer anti-kommunistischen Haltung: ,,Tito
war ein Kampfer gegen den Faschismus und héchstwahrscheinlich haben seine
Feinde diesen Akt durchgefiihrt.“*®

Programmatisch ist in diesem Zusammenhang das Kunstprojekt des Kunsthis-
torikers Dragan Srdi¢ zu verstehen, das sich mit den zerstdrten Biisten und Skulp-
turen Titos beschiftigte. Fiir das Projekt sammelte er die einzelnen Versatzstiicke
der zerstérten Skulpturen und setzte diese wieder zu einem Ganzen zusammen.
Dabei dokumentierten die einzelnen Stiicke die Spuren der Gewalt, die nicht nur
Ausdruck der Wut gegeniiber der Person bzw. dem Regime sind, sondern zum Teil
auch aus pragmatischen Griinden zustande gekommen sind, um beispielsweise
die Figuren transportabel zu machen. Seine mit diesen Stiicken der Skulptur
Titos besetzte Ausstellung nennt Srdi¢ schlieflich ,,Die Anatomiestunde“.”” (Abb.
6) Damit wird das Sezieren und Zerstiickeln der Figur Titos hervorgehoben, das
nach dem Zusammenbruch Jugoslawiens statt gefunden hat und das nicht nur
mit seiner Person, sondern symbolisch auch mit dem in mehrere Einzelteile zer-
fallenen Jugoslawien identische Momente aufweist. Viele Skulpturen Titos sind
jedoch nach wie vor in Ex-Jugoslawien prasent ebenso wie zahlreiche Partisanen-

54 Nach der Demontage wurde die Figur in das Kriegsmuseum von Uzice {iberfiihrt.

55 Vgl. Ivan Ivanji: Denkmalstiirmer auf dem Balkan In: Gotz Aly (Hrsg.): Demontage, revoluti-
ondrer oder restaurativer Bildersturm?, Berlin 1992, 143-146, 143.

56 Marijan Lipovac, Zoran Gregurek: U eksploziji raznesen Titov spomenik u Kumrovcu, in:
Vjesnik, Jg. 65, 28. Dezember 2004, 1.

57 Vgl. Akademie der Bildenden Kiinste (Hrsg.): Dossier Serbien, Einschatzung der Wirklichkeit
der 90er Jahre, Belgrad 2001, 68.
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denkmaler. Vornehmlich die grof3eren Stddte ersetzten die Statuen durch neue
Skulpturen und entfernten die Straflennamen und Plédtze, welche nach Tito oder
anderen HeldInnenfiguren aus dem PartisanInnenkampf benannt waren.>®

Abb. 6: Dragan Srdi¢, Die Anatomiestunde,
Belgrad 1999.

Der verdammte Tito

Im Zuge der Demontage fiihrte dies letztlich dazu, dass nicht nur sein Konter-
fei aus dem offentlichen Raum entfernt werden, sondern auch sein leiblicher
Korper (body natural) aus dem Mausoleum (Haus der Blumen) auf einen anderen
Friedhof verlegt oder gar aus dem Land geschaffen werden sollte. Diese Anfang
der 1990er Jahre in den serbischen Medien diskutierte Idee beschiftigte sich mit
der Frage nach dem geeigneten Begrdbnisort Titos, der slowenisch/kroatischer
Abstammung war. Der serbische Nationalist und Anfiihrer paramilitarischer For-
mationen Vojislav Sedelj, der im Jahr 1996 als serbischer Vizeministerprésident
eingesetzt wurde, argumentierte, dass sein Leichnam ausgehoben und nach Kro-
atien gebracht werden sollte, da Tito, laut §e§eli, ein Anti-Serbe und Ustascha
war. Doch die Kroaten lehnten dankend mit der Begriindung ab, dass Tito pro-

58 Vgl. Dunja Rithman-Augustin: The Monument in the Main City Square. Constructing and Er-
asing Memory in Contemporary Croatia, in: Maria Todorova: Balkan Identities. Nation and Me-
mory, London 2004, 180-196, Bojan Marjanovié¢: Promjena Vlasti, Promjena Ulica. Diskrepancija
sijeCanj, Svezak 8, Nr. 12, Zagreb 2007.
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serbisch eingestellt gewesen und der kroatischen Sache nicht dienlich gewesen
ware.” Das sich in Serbien schon Mitte der 1980er Jahre verstarkt von Eliten
geschaffene Negativbild der sozialistischen Vergangenheit pragte im Prozess
der Neuorientierung einen nationalen Antikommunismus, in dem vergangene
Mythen und Legenden fiir die Geschichtsschreibung neu belebt wurden.®® Im
Umkehrschluss wird jene Figur, die stellvertretend fiir die ideologische Haltung
der Briiderlichkeit und Einheit der verschiedenen Volker steht, zu einer Persona
non grata erklart. ,By the early 1990s Tito may have been demoted from the
foremost, untouchable national idol to the status of heavily criticized and/or
hated authoritarian — that is, from a good to a bad object.“?! Die sich nach dem
Tode Titos langsam vollziehende Wende des jugoslawischen Einheitsgedan-
kens hin zum Aufflammen eines Ethnonationalismus verhalf MiloSevi¢ ebenso
wie Tudman Ende der 1980er Jahre zu ihrem politischen Aufstieg. Die von Tito
vormals belegten und nun leer stehenden bzw. unaufgefiillten ideologischen
und visuellen Flachen wurden mit neuen (Bild)Inhalten gefiillt. Damit blieb der
Rahmen bestehen und nur die Inhalte wurden ausgetauscht.

Titos dsthetisches Imperium erweist sich als so wirkungsmachtig, dass die
nachriickenden Persdnlichkeiten, die einen Anspruch auf sein Erbe duf3ern, sich
dem von ihm vorgegebenen Rahmen anpassen miissen. Hinzu kommt, dass beide
nachfolgenden Fiihrerpersonlichkeiten, MiloSevi¢ wie Tudman, Tito bewundert
haben und sich nach ihrer Ausbildung in der kommunistischen Kaderschmiede
einen Weg bis an die Spitze erkdmpften. Wahrend MiloSevi¢ nie wirklich mit
dem Kommunismus gebrochen hat, fiel Tudman schon friih durch mehrjahrige
Haftstrafen aufgrund nationalistisch gefarbte Handlungen und Ideen auf. Im

59 Nicht nur sein Konterfei sondern auch der reale Kérper (aus dem Grab) selbst sollte entfernt
werden: siehe Tone Bringa: The Peaceful Death of Tito and the Violent End of Yugoslavia, 2004,
183.

60 Den Hohepunkt des Wiederauflebens der Mythen und Nationalismen stellte das sogenannte
Memorandum der Serbischen Akademie der Kiinste und Wissenschaften von 1986 dar. In dem
Memorandum entwickelte eine geistig elitdare Gruppierung Serbiens die Kernthesen des serbi-
schen Nationalismus — indem es sich mit der ,,Lage Serbiens und des serbischen Volkes* befass-
te. In dem Dokument wurde die ,,wirtschaftliche Diskriminierung“ sowie der ,,Genozid der Ser-
ben im Kosovo*“ als auch die ,,die Unterdriickung der Serben in Kroatien“ behandelt. Siehe auch
Memorandum grupa akademika Srpske akademije nauka i umetnosti o aktuelnim drustvenim
pitanjima u nasoj zemlji, in: NaSe teme 33 (1989), Nr. 1, 128 ff., sieche auch Sundhaussen Dekonst-
ruktion und Neukonstrukton von ,,Erinnerungen” und Mythen, 387, siehe auch die umfangreiche
Arbeit dazu von Jasna Dragovic-Soso: Saviours of the Nation. Serbias Intellectual Opposition and
the Revival of Nationalism, London 2002, 177-195.

61 Pavle Levi: Disintegration in Frames. Aesthetics and Ideology in the Yugoslav and Post-Yugos-
lav Cinema, Stanford 2007, 122.
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Jahr 1967 wurde der ehemalige Offizier aus der Partei ausgeschlossen und 1972
aufgrund der Annahme der Spionage im Kontext des kroatischen Friihlings® zu
zwei Jahren Haft verurteilt. Da er sich, in der bereits stark nationalistisch aufge-
ladenen Situation, auf den Ideologen Ante Starcevi¢ bezog, der die Ideolgie eines
Grof3kroatiens (Ende des 19 Jhd.) vertrat und im ,,Unabhéingigen Staat“ (NDH)
das Symbol einer Sehnsucht des kroatischen Volkes nach einem selbststdndigen
Staates sah®, wurde er im Jahr 1981 erneut aufgrund seiner ungebrochenen nati-
onalen Aktivitaten und oppositionelle Aktivitaten inhaftiert.

Im Vergleich zu der Selbstinszenierung Slobodan MiloSeviés bediente sich
Franjo Tudman deutlich stiarker des visuellen Vermachtnisses Titos und nahm im
Laufe seiner Amtszeit immer mehr den Habitus seines einstigen Ziehvaters an. So
wie Tito schmiickte sich auch Tudman mit der weif3en Galauniform der Marine. Er
verbrachte seine Ferien auf der Privatinsel Titos, Brijuni, und gestaltete, in Ana-
logie zu seinem Vorbild Tito, sein Geburtshaus in Zagorje zu einer Gedenkstétte
um. In beiden Geburtshdausern wird man gleich am Eingang von einer Bronzes-
kulptur der jeweiligen Fiihrerpersonlichkeit empfangen.

Das Werbeplakat des Films Novo Novo VRIJEME (Who Wants To Be A Pre-
sident) von Rajko Grli¢ aus dem Jahr 2001, der die ersten Prédsidentschaftswah-
len nach Tudmans Tod (Dezember 1999) begleitet und dokumentiert, stellt die
Fortfithrung des Fiihrerkults mit dessen schablonenhafte Figur im Mittelpunkt
symbolisch heraus. (Abb. 7)

Zu sehen sind ein weif3er, mit militarischen Abzeichen versehener Anzug
und die dazugehorige Miitze. Der Korper und das Gesicht sind wegretuschiert,
es bleibt nur noch die sich um den Kérper schmiegende Kleidung. Anhand der
Uniform wird nicht deutlich, welchen Platz der Nachfolger einnehmen wird,
den von Tito oder den von Tudman. Lediglich das sich auf der Miitze befindliche
Schachbrett-Emblem verweist eindeutig auf die nationale Flagge Kroatiens und

62 Der ,Kroatische Friihling®“ war eine politische Reformbewegung, die sich in Demonstratio-
nen kroatischer Studenten im Jahr 1971 in Zagreb 6ffentlich entlud. Dabei stand das Streben nach
Entscheidungsfreirdaumen der kroatischen Teilrepublik im Mittelpunkt, welche eine Lockerung
der Abhidngigkeit von der iibergeordneten Einheit der jugoslawischen Foderation einforderte.
Tito wies unverziiglich eine Unterdriickung der Massenbewegung an. Vgl. auch Ludwig Stein-
dorf: Der kroatische Friihling. Eine soziale Bewegung in einer sozialistischen Gesellschaft, in
Jiirgen Elvert (Hrsg.): Der Balkan. Eine europdische Krisenregion in Geschichte und Gegenwart
(= HMRG-Beihefte. Bd. 16). Steiner, Stuttgart 1997, S. 197-210.

63 Vgl. Aleksander Pavkovic¢: The Fragmentation of Yugoslavia: Nationalism in a Multinational
State, Basingstoke 1997; Mark Thompson: A Paper House: the Ending of Yugoslavia, London 1992;
Carl Polonyi: Heil und Zerstorung. Nationale Mythen und Krieg am Beispiel Jugoslawiens, Berlin
2010, 124.
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damit auf die Nachfolge Tudmans. Nach Terzi¢ wirkt die Hiille der Macht hierbei
austauschbar. Sie ist zu einer Schablone geworden, welche demjenigen, der sich
ihr anpasst, die gewiinschte Legitimation und Macht des Staates zusichert.**
Slobodan Milo3evi¢ dnderte sein Aufleres nicht. Er trug im Vergleich zu Tito
und spater Tudman vor allem graue Anziige, wie auch schon als Parteivorsitzen-
der des Bundes der Kommunisten, was ihm den Ruf des biirokratischen kommu-
nistischen Parteibosses einbrachte. Auch sonst wies wenig seiner duf3erlichen

MOTOVUN FILM FESTIVAL PREDSTAVLJA

FILM RAJKA GRLICA | IGORA MIRKOVICA

‘mseccux: MOTOVUN FF u supadnji s Dokumentarnim filmskim projektom FACTUM
suouc MLADEN SKALEC s MATIJA DEDIE wsens VANA FUMIC, TOMISLAV PAVLIC, DANA BUDISAVLIEVIC, VJERAN PAVLINIC
st swuran rsaws: DRATEN GRUBISIS, SLAVEN JEKAUC , ANOREJ KOROVLJEV , ZORAN RAEKI, DANILO SERBEDELJA, MARID VARGOVIC, VAN GORAN VITEL
swusivz MARID DELIC, SVEBOR KRANJC, GORAN LEGOVIE, 160R SAVATOVIE, ALAN STANKOVIC, SLOBODAN TRNINIE, MAJA ZANIC cosscae NENAD PUHOVSKI
uscn: BORIS T MATIE, RAJKO GRLIC, GO MIRKOVIE wace: RAJKO GRLIG, 160R MIRKOUIE

Abb. 7: Rajko Grli¢: Neue neue
Zeit, Zagreb 1999.

sawe @ G

Inszenierung auf Tito hin. Einzig, dass er von Cigarrillos zu den fiir Tito typischen
Havanna Zigarren wechselte. Zugleich {ibernahm er die von Tito verwende Ver-
abschiedungsfloskel: ,,Ich wiinsche viel Erfolg in ihrer zukiinftigen Arbeit®. Der
wohl grofite symbolische Akt, den MiloSevic¢ im Sinne der Aneignung von Insig-

64 Vgl. Zoran Terzi¢: Kunst des Nationalismus, Kultur — Konflikt — (jugoslawischer) Zerfall. Ber-
lin 2007, 260.
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nien der Macht Titos vollzog, war, dass er aus einem Mittelklasse-Bezirk Belgrads
in das Haus Titos und damit in den feinen Vorort und Prasidentensitz Dedinje
einzog.

MiloSevi¢ selbst kam aus einem stark kommunistisch gepragten Elternhaus.
Auch seine Frau, welche er schon in der Schule kennenlernte, entstammte einer
prominenten Familie von Partisanen und kommunistischen Politikern. MiloSevic¢
imitierte zwar nicht so sehr das Bild Titos, versuchte dafiir jedoch, sein Erbe wei-
terzufiihren, von dem er sich allerdings mit seinem stetig ansteigenden Ethno-
Nationalismus immer mehr entfernte.

2.2.3 Srdan Dragojevics Rane (1998) — Ablose der Helden®

Der Film RANE (Wounds) von Srdan Dragojevi¢ aus dem Jahr 1998 widmet sich
den Umbruchprozessen und dem Austausch der Symboliken innerhalb der serbi-
schen Bevolkerung. Umbruchprozesse werden hier vornehmlich {iber die visuelle
Ebene vermittelt. In einer Filmsequenz wird der Systemwechsel iiber den Aus-
tausch des Tito-Portréts durch des aktuellen Machthabers MiloSevic verdeutlicht.
Dabei ist in einer Naheinstellung das schwarz-weif3e Portrat Titos zu sehen. Er ist
im Profil abgebildet und tragt einen schwarzen Anzug mit weiflem Hemdkragen.
Das eingerahmte Bild ist auf der Heizung des Wohnzimmers deponiert und dient
als Unterlage fiir das frisch eingelegte Gemiise. (Abb. 8) Bezeichnend ist, dass das
Bild nicht entsorgt wurde. Das Bild, welches wie das eingemachte Gemiise eine
Modifikation erfuhr, hat seinen urspriinglichen Zustand verandert, jedoch nicht
ginzlich verloren. Ahnlich wie das Gemiise, welches eingekocht wurde, um dann
in Zeiten des Notstands gedffnet zu werden, verbleibt das Bild Titos als Reserve.
Auch er koénnte in Zeiten des Notstands wieder an Wertigkeit gewinnen. Die Pro-
fanisierung und in gewisser Hinsicht Umfunktionalisierung des Portréts Titos,
welches davor einen ikonenhaften Status einnahm, symbolisiert hier zudem
auch die paradigmatische Wende im Umgang mit der historischen Figur.

65 Rane ist der dritte Spielfilm des damals 36 Jahre alten Regisseurs Srdan Dragojevic. Im Ver-
gleich zu den Markstandards fallt der Film mit 800 000 US Dollar unter die ,,Low Budget“ Pro-
duktionen. Die serbische Regierung grenzte aufgrund der Kritik an dem MiloSevi¢-Regime die
Distribution des Films ein. Werbemafinahmen wurden verboten und eine vollstindige PR- und
Medien-Sperre verhdngt. Trotz der Einschrankungen erlangte der Film grofle Aufmerksamkeit.
Das Interesse an dem Film war nicht nur in Serbien, sondern auch in seinen Nachbarstaaten
vorhanden. Vgl. Igor Krsti¢: Serbias Wound Culture, in: Edward Horton: The Celluloid Tinderbox.
Yugoslav sreen reflections of a turbulent decade, Central Europe Review, UK 2000, 89-102, 89,
in: http://www.kinoeye.org/03/10/celluloidtinderbox.pdf (3.4.2013)
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Abb. 8: Titos Portrat unter Einmachgldsern, Srdan Dragojevié, Rane, Serbien 1998.

Die nachfolgende Szene zeigt in der Totale das Wohnzimmer sowie die beiden
Eltern des Protagonisten Pinki. Der Vater Pinkis, Stojan, ist im Begriff das Bild
MiloSevi¢ an die Wand zu nageln, wobei ihn die Mutter mit gebeugtem Riicken
stiitzt. Sein neues Idol wird zwischen Familienfotos und einem in Holz gefass-
ten Doppeladler mit serbischer Flagge positioniert. Nachdem er es aufgehdngt hat,
streichelt er zértlich iiber die Wange des Portréts MiloSevics (Abb. 9 a, b, c). Nach
Gamboni steht die Fiihrerpersonlichkeit in enger Verbindung mit seinem Abbild,
woraus aus der Verehrung seiner Person auch die Verehrung des Bildes resultiert.
Folglich verliert mit dem Machtverlust auch das Abbild die Verehrungswiirdigkeit.

Die bei Bildzerstérungen wie Bildehrungen manifeste Gleichsetzung von Bild und Darge-
stelltem beriihrt ein bildtheoretisches Problem von héchster Brisanz: Der bildliche Stellver-
treter steht in einem funktionalen Kontext, der weit {iber die zeichenhafte Abbildlichkeit
hinausweist und das Bild als einen veritablen Ersatz fiir den Abwesenden begreift.*

Die schon bei Tito erkennbare Bildverehrung und damit auch spéatere Gleichset-
zung mit seinem Abbild, findet hier in neu-aufgelegter Form statt. Nicht nur das
Abbild, sondern auch die Person Titos werden aus dem Wohnzimmer und damit
aus dem Gedachtnis und der familidren Gemeinschaft verbannt. Die Idee der Brii-
derlichkeit und Einheit und damit auch das Wertesystem Titos sowie sein Abbild
haben an Glaubwiirdigkeit verloren und an ihre Stelle tritt eine neue Ikone: der
neue Staatsprasident und der Glaube an die serbische Nation, versinnbildlicht
durch den serbischen Doppeladler.

66 Dario Gamboni: Bildersturm, 2011, 159.
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Abb. 9 a, b, c: MiloSevic anstelle von Tito,
Srdan Dragojevié, Rane, Serbien 1998.

Der Protagonist Pinki kommentiert die sich abspielenden Geschehnisse aus dem
Off. Er weist darauf hin, dass auf3er ihm, der sich seine Idole vornehmlich inner-
halb der kriminellen Szene Serbiens sucht, auch sein Vater nicht ohne Idole aus-
kommt. ,,Mein Vater hat auch Idole. Zuerst schmachtete er fiir so einen Kroaten
Tito. Dann hatte er so ne Sache fiir MiloSevi¢, so wie alle anderen in unserer
Nachbarschaft.“® Der Umbruch wird hier zu einem kollektiven Erlebnis und alle
anderen, die diesen nicht teilen, sind Stojan zufolge Kommunisten, was die Nega-
tivkonnotation des ehemaligen Staatssystems deutlich macht. Pinki wiederum
stellt durch seinen Kommentar aus dem Off recht eindeutig dar, dass der iiber
die Jahrzehnte hinweg praktizierte Personenkult Titos auf die nachste Fiihrerper-
sonlichkeit, MiloSevi¢, iibertragen wird und damit vergangene Mechanismen neu
aufgegriffen sowie die Instrumentalisierung von Bildern und visuellen kiinstleri-
schen Produktionen weitergefiihrt werden.

Idole: Alle fiirs Klo?!
Idole nehmen in dem Film RANE eine entscheidende Rolle ein. Fiir den Vater
Pinkis, einen ehemaligen Partisanenkdmpfer, ist MiloSevi¢ zum neuen staats-

67 Rane [The Wounds], R: Srdan Dragojevi¢, FRYU 1998, DVD 103 min., TC: 00:09:37 — 00:09:57
,Cale je prvo odkidao na nekog Hrvata Tita, pa posle se navuko na Slobo kao i svi u nasim kra-
jevima“.
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tragenden Idol geworden und steht symbolisch fiir die Gemeinschaft Serbiens.
Pinki und Svaba, die beiden Protagonisten hingegen haben die serbischen Grof3-
stadtkriminellen zu ihren Idolen erkldrt, von denen sie {iber die im Film gezeigte
Fernsehsendung ,,Puls asfalta“ erfahren. Eine weitere Ebene wird hier iiber die
grundsatzliche Haltung des Autors gegeniiber Idolen, Helden oder auch Politi-
kern erschlossen, welche in der Szene kurz vor dem Austausch der Portrats von
Tito und MiloSevi¢ deutlich wird. Hier wird ein Klo in der Aufsicht gezeigt, in
dessen Mitte der Schriftzug ,,Idole* zu sehen ist, der nach dem Abzug mit dem
Klowasser in der Kanalisation verschwindet.

Der ,,subtile Kommentar“ des Autors macht hier die Wertlosigkeit und die
Austauschbarkeit von Idolen deutlich, welche alle frither oder spéter in der
Kanalisation landen. Nachdem der Vater Stojan MiloSevi¢ anstelle von Tito
als neue staatliche Ikone anerkannt hat, entledigt er sich, enttduscht iiber die
Politik der serbischen Regierung, welche Isolation und Sanktionen nach sich
zog, wiederum von dem Glauben an die serbische Nation. Vollkommen desil-
lusioniert bietet er seinem Sohn an, sich seinen kriminellen Machenschaften
anzuschlieen. Der Sohn lehnt ab. Zuriickgelassen ohne Perspektive und mit
den aufgrund der Inflation in die Hohe getriebenen Rechnungen zieht er den
Tod dem Leben vor und begeht Selbstmord. Auch in Pinkis und Svabas Welt
verlieren die Idole immer mehr an Giiltigkeit. Ihr Ziehvater und Held, der Klein-
gangster Kure, verliert sich im Sumpf der Drogen, wodurch er fiir Pinki und
Svaba die Rolle des heldenhaften Vorbilds nicht mehr erfiillt. Nachdem auch
sie es in die Fernsehsendung Puls Asfalta geschafft haben, erléscht zudem die
Aura ihrer medialen Vorbilder.

Tito spielt fiir Pinki und Svaba keine wesentliche Rolle mehr. Fiir sie sind die
gegenwartigen Prozesse innerhalb ihrer Gemeinschaft entscheidend. Thre Helden
befinden sich unter den Lebenden, vornehmlich unter den Gasten der Fernseh-
sendung Puls Asfalta, in der serbische Kriminelle {iber ihre Machenschaften im
In- und Ausland berichten. Der Autor Dragojevi¢ bindet, fast beildufig, immer
wieder die Figur Titos und die Rezeption der Protagonisten mit ein. Nicht nur,
dass sein Bildnis als Unterlage fiir Einweckgldser verwendet wird, sein Abbild
findet sich auch auf einem Porzellanteller wieder, den Pinki und Svaba bei der
GrofBmutter Svabas als Unterlage fiir den Kokainkonsum nutzen. (Abb. 10 a,b, c)
Der Teller ist von einem goldenen Kranz umrahmt und in der Mitte ist ein Bildnis
von Tito zu sehen. Diese sogenannten Wandteller oder auch Wandschalen, auf
denen vor allem Portrdtminiaturen von bekannten Personlichkeiten festgehalten
wurden und die vornehmlich an der Wand angebracht wurden, waren vor allem
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in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts beliebt.%® Sie dienten zur Dekoration und
Andacht. Auch von Tito wurden zahlreiche Abbildungen auf Porzellan abgedruckt.
Das Kokain auf dem Teller und damit auf dem Bild Titos wirkt wie eine mahnende
Verkniipfung, die den Zerfall wie den Verfall des Staates deutlich macht.

Partisanenmythos: Tausch der nationalen Symbole

Im jugoslawischen Film kann der PartisanInnenkampf als das sich immerwahrend
wiederholende Motiv der nationalen Filmproduktion verstanden werden. Der Par-
tisanInnenkampf als ein Kampf aller ethnischen Gruppen wird hier als ein glorrei-
cher pan-jugoslawischer Widerstand gegen die faschistischen Besatzungsméachte

Abb. 10 a, b, c: Der Porzellanteller mit der Titoabbildung dient als Kokainunterlage, Srdan
Dragojevi¢, Rane, Serbien 1998.

68 Interview Sylvia Braun wissenschaftliche Mitarbeiterin Historische Sammlungen an Staat-
liche-Porzellan Manufaktur Meissen GmbH am 5.7.2012 per Email sowie http://www.franzjose-
phmuseum.at/die-teller.html?page=2 (6.7.2013)
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gezeigt. Volkermorde und Deportationen, die von allen ethnischen Gruppen
praktiziert wurden, wurden in diesem Zusammenhang fortlaufend marginali-
siert und tauchen wahrend der Desintegration um so heftiger in den Medien als
Propagandainstrument auf, um die jeweils eigene Seite iiber die schockierenden
Bildern in den Krieg zu treiben.

Mit der Entwertung des Bildnisses Titos und der Idee des jugoslawischen
Gemeinschaftsgedankens verblasst mit dem Partisanenmythos auch eines der
wichtigsten Identifikationsmittel der jugoslawischen Nation. Pinki, dessen Name
auf einen Partisanenhelden zuriickgeht,® wird in einer eingeschobenen Szene in
der Rolle des glorreichen Partisanenkdampfers ,,Pinki“ gezeigt. Mithilfe des Wech-
sels zu Schwarz-Weif3-Aufnahmen wird die Asthetik der alten Partisanenfilme
aufgegriffen, wobei Pinki und sein Vater Stojan die Hauptrollen iibernehmen. Die
in der Farbe Rot gesetzten Akzente heben den jugoslawischen Stern hervor und
unterstreichen die ideologisch-kommunistische Verbundenheit. Pinki, aufgrund
seiner Kleidung als Partisane kenntlich gemacht, tritt dem mit einem Maschinen-
gewehr ausgestatteten deutschen Feind heldenhaft gegeniiber, der wiahrend des
Beschusses die Partisanen in ,typischer’ Partisanenfilmmanier als ,,Banditen
beschimpft. Wahrend Pinki versucht, eine Bombe zu werfen, wird er von dem
Deutschen erschossen. Sein Vater Stojan’, ebenfalls in Partisanenkluft, blickt
stolz auf Pinki herab, der sterbend am Boden liegt. Der rote Partisanenstern auf
der Miitze Stojans hebt sich von den Schwarz-Weif3-Bildern ab, im Hintergrund
laufen zwei junge PartisannInnen feierlich mit einer wehenden roten Fahne
vorbei. Der tot geglaubte Pinki 6ffnet die Augen mit den Worten ,,Du kannst mich
mal Genosse Stojan“”, wobei um seinen Hals und auf seinem Kopf die Fanarti-
kel des Fuf3ballvereins Roter Stern Belgrad als Miitze und Schall in roter Farbe
erscheinen. Der Austausch der Symbole markiert den radikalen Bruch mit dem
Partisanenmythos und damit auch dem Partisanenfilm. Anstelle der Partisanen-
gemeinschaft und der Idee der Briiderlichkeit und Einheit tritt der Glaube an

69 Bosko Palkovljevi¢ alias ,,Pinki“ war ein beriihmter Partisanenkdmpfer aus dem Zweiten
Weltkrieg und wurde im ehemaligen Jugoslawien als Held gefeiert. Im Jahr 1942 am 10. Juni war
Pinki im Dorf von Mala Remeta, als die Deutschen Truppen angriffen. Pinki beschief3t die Deut-
schen, um sie aufzuhalten, damit die Anwohner in die Walder fliehen kénnen. Als er ebenfalls
versucht zu fliehen, wird er erschossen.

70 Rane [The Wounds], R: Srdan Dragojevi¢, FRYU 1998, DVD 103 min., TC: 00:12:13 — 00:12:21
,»Kao klinac cale se loZio na te partizane Satro revolucije, zakuni se, deca ratnici....“ (Als Jugend-
licher hat sich mein Vater fiir die Partisanen begeistert, solche Sachen wie Revolution, Schwiire,
Kriegskinder etc.).

71 Rane [The Wounds], R: Srdan Dragojevi¢, FRYU 1998, DVD 103 min., TC: 00:12:57-00:13:01
,Da ga pljugas druZze Stojane“ (Das du ihn schluckst Kamerad Stojan)
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eine nationale Ethnie und der damit verbundenen Nation. Die Reaktion des mit
den Fuflballfanartikeln bestiickten Pinkis seinem Vater gegeniiber, verdeutlicht
dessen Wunsch, nicht mehr Teil des vormals zelebrierten (Partisanen)Spiels sein
zu wollen und damit die Idee des Partisanenkampfes grundsatzlich abzulehnen.

Ivan Colovié vertritt in seinem Aufsatz ,,FuRball, Hooligans und Krieg® die
These, dass die Geschichte des Zusammenbruchs Jugoslawiens und der aufkom-
mende Nationalismus auch als eine Geschichte des Aufkommens von Gewalt und
Ethnozentrismus im jugoslawischen Sport zu sehen ist. Dies gilt vor allem fiir die
Hooligans, die insbesondere in der Zeit zwischen Ende der 1980er und Anfang
der 1990er Jahre aktiv waren.”? Colovi¢ zufolge trugen die Sport-Reporter in ihren
Berichterstattungen zu dem Nationalismus bei, indem der Fufiballclub Roter
Stern Belgrad als einer der wichtigsten Symbole des Serbischseins (Serbdom)
gepriesen wurde. Die Organisation, welche den Club unterstiitzt, ist eine Gruppe
von Soldaten, welche, nach Colovié, Ambitionen hegte treue Fans sowie Hooli-
gans {iber ihren Club zu motivieren, sich als Freiwillige dem Militdr anzuschlie-
Ben und in den Krieg zu ziehen.” In der Sportpresse, vor allem in der Zvezdina
revija (Stern Revue), wurde im Verlauf der Jahre 1991 und 1992 die Idee ins Leben
gerufen, dass der grofite Wert des Klubs die serbische Identitat sei und dass mit
der Unterstiitzung des Roten Sterns gleichzeitig die Unterstiitzung der serbischen
Identitdt und Serbiens mit inbegriffen ware.

Hierbei wird von Colovi¢ darauf hingewiesen, dass nicht nur die Symbole
ausgetauscht, sondern auch mit einer neuen Bedeutung belegt werden. Der fiinf-
zackige Stern als Symbol Jugoslawiens und der Gemeinschaft wird zum Symbol des
Serbischseins umgedeutet.” Die Belgrader Organisation des Vereinigten Bundes
der antifaschistischen Jugend (USAOS) und die Sportgemeinschaft Roter Stern
(Sportsko drustvo Crvena zvezda) haben den Klub kurz nach dem Krieg ins Leben
gerufen. Aus dieser Vereinigung gingen zahlreiche weitere Sportklubs hervor. Der
grofite war und ist jedoch nach wie vor der Fuf3ballklub Roter Stern Belgrad.” Die
Verbindung von Sport, Mobilisierung und Krieg ist kein zeitgendssisches Pha-
nomen, sondern hatte auch schon in den 1920er Jahren Konjunktur. Besonders
autoritdre Staaten nutzten und nutzen die physische Kultur als eine andere Art

72 Vgl. Ivan Colovié: Foothball, Hooligans and War, in: Nebojsa Popov (Hrsg.): The Road to War
in Serbia. Trauma and Catharsis, Budapest 2000, 373-396, 380.

73 Ebd., 373.

74 Vgl. Ivan Colovié: Football, Hooligans and War, 2000, 380.

75 Der Club Roter Stern Belgrad wurde am 4. Mdrz 1945 im Belgrader Bezirk Savski Venac ge-
griindet und ist auf Initiative von Jugendlichen des vereinigten Bundes der antifaschistischen
Jugend Serbiens entstanden.
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Comrade Pinki...

Suckimy'dick,
comrade) Stojan!s

Abb. 11 a, b, c, d, e, f: Pinki als Partisane, Srdan Dragojevic, Rane, Serbien 1998.

des Militartrainings. Sport nahm und nimmt nach wie vor einen wichtigen Stel-
lenwert in der Mobilisierung und Vorbereitung auf einen moglichen Krieg ein, so
auch in Jugoslawien. Im Rahmen des Griindungstreffens des Klubs Roter Stern
Belgrad am 4. Marz 1945 hat Zora Zujovi¢ in ihrem Vortrag die zwei wesentlichen
Funktionen des Sports innerhalb des neuen kommunistischen Staates definiert:
,First, to strengthen the body for the forthcoming reconstruction of the country
and secondly accessible to all, it should gather and unite all our young people,
regardless of their age or position. It’s greatest and most sacred duty is to provide
wholehearted and fraternal help to the front.“”

76 Zitiert nach Ivan Colovié: Football, Hooligans and War, 2000, 373.
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2.3 Tito — der chronisch Untote

Das Ende der Herrschaft Titos und die nachfolgende Demontage seiner Abbil-
der verdnderte die iiber Jahrzehnte hinweg betriebene bildhafte Verehrung und
Rezeption des sich an der Macht befindlichen Herrschers ganzlich. In den ersten
Jahren nach dem Zerfall der SFR] herrschte die allgemeine Tendenz, keine positi-
ven Worte iiber den Sozialismus und die Person Tito zu verlieren. Nach Kulji¢ sei
die serbische Geschichtsschreibung ,.fast {iber Nacht von der Glorifizierung Titos
zu seiner Damonisierung iibergegangen |[...].“”” Titos Jugoslawien wandelte sich
damit auch in der Vorstellung eines Grof3teils der Bevilkerung von einem Vielvol-
kerstaat zu einem totalitdren ,,Volkergefdangnis“.”

Die von der Politik vorangetriebenen Bestrebungen, die jugoslawische Idee
der ,,Briiderlichkeit und Einheit* zu stiirzen, inkludiert auch den Bruch mit der
visuellen und in den Erinnerungen verhafteten Figur Titos. Nur so konnte Platz fiir
die neuen, ethno-nationalen Mythen und zu verehrenden Bildnisse geschaffen
werden. Der Anfang der 1990er Jahre vollzogenen Demontage gelang es jedoch
nicht zur Ganze, die positiven Erinnerungen an Tito zu tilgen. Trotz ,,Zwangsam-
nesie und erzwungenem Gedéchtnis®, wie Kulji¢ anfiihrt, wurde innerhalb der
Bevolkerung eine gewisse Loyalitat der Titofigur gegeniiber bewahrt.

2.3.1 Zelimir Zilniks Tito po drugi put medu Srbima (1994) - Die Auferstehung”

Der von Zelimir Zilnik wihrend der Amtszeit Slobodan Milo3eviés fertiggestellte,
teils dokumentarische, teils fiktive Film TITO PO DRUGI PUT MEDU SRBIMA (Tito
among the Serbs for the second time) zeigt die in den frithen 1990ern stark
diskursive Haltung gegeniiber der Regierungsperiode Titos. Der Film wurde in
Zusammenarbeit mit der unabhéngigen Radiostation B92 realisiert, die sich ein-

77 Todor Kulji¢: Umkampfte Vergangenheiten. Die Kultur der Erinnerung im postjugoslawi-
schen Raum, Berlin 2010, 129.

78 Vgl. Anna Katharina Lauber, Mirela Delic: Tito. Eine Ikone der Vergangenheit iiberlebt bis in
die Gegenwart — Erinnerungen an den jugoslawischen Sozialismus, http://www.uni-regensburg.
de/Fakultaeten/PKGG/Geschichte/geschichte-suedost-osteuropa/studium/exkursionen/vojvo-
dina/essays-tito-ikone-der-vergangenheit.html (4.3.2012)

79 Der gesamte Abschnitt findet sich mit anderem Schwerpunkt und Fragestellung in der Pu-
blikation: Klaudija Sabo: Dokumentarische Formen (schau-)spielerischer Realitdtsaneignung
in Zelimir Zilniks: Tito among the Serbs for the second time (1994), in: Aylin Basaran, Julia B.
Kohne, Klaudija Sabo: Zooming in and Out. Produktionen des Politischen im neueren deutsch-
prachigen Dokumentarfilm, Wien 2013, 245-267.
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deutig gegen die Militarisierung der Gesellschaft in Serbien stellte und als medi-
ales Sprachrohr aktiv bei den Studentenprotesten gegen das MiloSevic-Regime
mitwirkte. Zilnik 1dsst Tito durch den mit Marschalluniform und Brille bekleide-
ten Belgrader Schauspieler Dragoljub Ljubici¢ im Jahr 1994 wieder auferstehen.

When MiSa and I went to talk to actors that used to play the role of Tito, they said they had
to because the police asked them to do it. They were scared in this new environment. They
said there was no way they would go out in the streets dressed as Tito. Then we heard about
a guy on student radio who impersonated Tito. I listened to him and heard that he was
excellent. We asked him if he would play the role of Tito. He agreed and we took him out
on the streets in a costume that we got from Avala Film [studio], with fears that he could be
beaten.®

Die Figur Tito, auch wenn sie nur gespielt ist, bringt die Passanten dazu, sich mit
der jlingsten Vergangenheit auseinanderzusetzen und spiegelt damit sehr gut die
in der Mitte der 1990er Jahre vorherrschende Diskrepanz der 6ffentlichen Wahr-
nehmung zwischen der Person Tito und dem mit ihr verbundenen sozialistischen
Gesellschaftssystems wider.

Versuchslabor der Geschichte
Das Filmceuvre Zelimir Zilniks, der mittlerweile zu einem der wichtigsten Filme-
macher im ex-jugoslawischen Raum gezahlt werden kann, setzt sich vorwiegend
aus gesellschaftspolitischen Themen zusammen.® Zilnik konfrontiert mit seinem
Film TITO PO DRUGI PUT MEDPU SRBIMA aus dem Jahr 1994 zum einen ,,sein Pub-
likum“ auf der Leinwand und zum anderen Belgrader Passantlnnen wahrend
des Filmdrehs mit dem sozialistischen Jugoslawien, welches zu dem Zeitpunkt
innerhalb der ex-jugoslawischen Gemeinschaft als umstrittene Periode aufge-
fasst wird. Dabei stellt sich die Frage, welche dokumentarischen Strategien von
Zilnik verfolgt werden, um sich den in dem Land ereignenden diffusen Transfor-
mationsprozesse anzundhern und welche Rolle dabei die Figur Titos einnimmt.
Die hier von Zilnik umgesetzte eklektische Anwendung dokumentarischer
Formen zeigt den Versuch der Sichtbarmachung einer momentanen, unaus-

80 Greg DeCuir Jr.: Old School Capitalism: An Interview with Zilnik, Zelimir. Cineaste. Ameri-
cans Leading Magazine on the Art and Politics of the Cinema. http://www.cineaste.com/articles/
emold-school-capitalismem-an-interview-with-zelimir-zilnik-web-exclusive (05.10.2012).

81 Mitte der 1960er Jahre begann Zilniks seine ersten Filme zu drehen — der im Jahr 1969 pro-
duzierte Film ,,Rani Radovi“ (Early Works) gewann in Berlin den goldenen Béiren. Aus der {iber
50jahrigen Schaffensphase ist mittlerweile eine beachtliche Anzahl an Dokumentar- sowie auch
Spielfilmen hervorgegangen.
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gesprochenen gesellschaftlichen, politischen und ékonomischen Verdanderung.
Giangige form-dsthetische Herangehensweisen werden aufgebrochen und eine
Vielfalt an Blickpunkten geschaffen. Entgegen der Absicht John Griersons, der im
Dokumentarfilm unter anderem ein die Gesellschaft aufklarendes und erziehen-
des Mittel erblickte, wird bei TITO PO DRUGI PUT MEDU SRBIMA mehr der Versuch
einer thematischen Aneignung innerhalb der Prozesshaftigkeit des Filmdrehs
unternommen. Beriicksichtigt werden sollte bei der Rezeption des Films, dass
Tito als Staatsprasident nicht nur iiber 50 Jahre lang ein Land regierte, sondern
auch in ,,direkter” Verbindung zum Land Jugoslawien stand.

Zilniks performative Inszenierung regt die mit dem Tito-Double konfrontierte
Bevolkerung nicht nur dazu an, zu dem ehemaligen Staatsprédsidenten selbst,
sondern zu dem gesamten Staatsgebilde Jugoslawiens Stellung zu beziehen.
Dabei verweist er nicht nur auf die Suggestion dokumentarischer Realitdten,
welche mittels der ironischen Geste der Tito-Figur ad absurdum gefiihrt werden,
sondern auch auf das unhinterfragbare Abziehbild Titos, das anhand der Reak-
tionen der PassantIlnnen nach wie vor von einer ,,Aura“ bzw. ,,Hiille der Macht*
umgeben ist. Umso weniger verbliifft, dass die serbische Bevélkerung® bzw. die
beobachtenden PassantInnen in Belgrad auf beinahe selbstverstandliche Weise
auf das ihnen présentierte (Schau)Spiel eingehen und eine sofortige Ubersetzung
ins ,,Reale® (nach)vollziehen. Der vermeintliche Tito wird als der ,tatsdchliche
Tito* angenommen. PassantInnen fiihlen sich dazu ermutigt, ihre gegenwarti-
gen Befindlichkeiten sowie persénlichen Erinnerungen an die sozialistische Zeit
der ihnen vorgesetzten Tito-Hiille anzuvertrauen. Die iiber Jahrzehnte hinweg in
den Medien agierende und von der serbischen Bevolkerung in eine ,Hiille der
Macht“ drapierte Figur war schon zu Lebzeiten eine Person, die in gewisser Weise
abseits des ,,Realen” existierte und fiir die jugoslawische Gemeinschaft immer
mehr an Symbolcharakter gewann. Ahnlich der Herangehensweise des Cinema
Vérite findet hier zwischen dem Filmschaffenden und ,,seinen“ ProtagonistInnen
ein aktiver Austausch statt. Die Tito-Figur tibernimmt den aktiven Part des Inter-
viewers, der die PassantInnen zum Sprechen verleitet. Im Gegensatz zum Cinema
Vérite geht es jedoch nicht darum, den Akt des Filmemachens transparent zu
machen, das filmische ,,Gegeniiber” in den Filmprozess zu involvieren und damit
eine filmische Selbstreflexivitdat zu evozieren. Vielmehr handelt es sich hierbei
um ein freiwilliges Mitspielen bzw. ein Zusammenspielen, in dem die Rollenbil-
der von vornherein offen gelassen werden und damit auch den PassantInnen

82 Im Jahr 1992 bildeten Serbien und Montenegro zundchst die Bundesrepublik Jugoslawien.
Diese wurde am 4. Februar 2003 aufgelst und durch Serbien und Montenegro ersetzt — bis sich
Montenegro im Juni 2006 zu einem unabhédngigen Staat erklart.
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die Wahl gegeben wird, sich gegebenenfalls einer fiktiven Rolle zu bemachtigen.
Doch inwiefern schafft es der Film in seiner Interaktion mit den PassantInnen,
die Grenzen des Zeigharen zu iiberschreiten, sich zu emanzipieren und ein poli-
tisches Bewusstsein beziehungsweise einen reflektierten Umgang mit Vergange-
nem bei Passantlnnen sowie ZuschauerInnen zu generieren?

Wolf Lepenies stellte bereits im Jahr 1970 die Problematik der Inszenierung
vom Film heraus. ,,Der Film mag Revolution zeigen — durchs Zeigen kann er keine
Revolution stimulieren, auch kein revolutiondres Bewusstsein und erst recht
keine revolutiondre Gewalt.“® Doch Zilnik zeigt nicht nur, sondern ldsst teilha-
ben — und mehr noch: Er schafft Identifikationsflichen und damit eine kollektive
Anndherung an die Thematik. Film wird so nicht zu einem Produkt, einem medial
aufbereiteten Konsumerzeugnis, sondern zu einem Raum der Begegnung — von
Kamera, Filmschaffenden und Protagonistinnen. Zudem geht es Zilnik weniger
um das Anfachen eines revolutiondren Erhebens der Masse, sondern vielmehr
um einen kritischen Umgang mit offizieller Historiographie, den Versuch einer
Konfrontation und zeitgleich die Aufarbeitung sozialistischer Vergangenheit, die
zum Zeitpunkt des Drehs eher von Schweigen denn von einer regen Auseinan-
dersetzung geprdgt war. ,,The past disappears, is never rationally appraised. It
becomes a big black hole, a taboo, a gap in our identity“, so Zilnik.#* Die Figur
Tito, egal ob gespielt oder real, bringt die PassantInnen dazu, sich mit der jiings-
ten Vergangenheit auseinanderzusetzen und spiegelt damit die in der Mitte der
1990er Jahre vorherrschende Diskrepanz der offentlichen Wahrnehmung der
Person Tito und dem mit ihm verbundenen sozialistischen Gesellschaftssystems
wider. Die ambivalente Haltung gegeniiber der Figur Tito, die sowohl als ,,Frie-
densstifter als auch als ,,Kriegsentfacher“ wahrgenommen wird, wird mittels
dreier dokumentarischer Formen verhandelt. Die verschiedenen Spielarten von
Realitdtsaneignung werden zum einen auf einer hier bildhaften (Meta-)Ebene
iiber das mosaikhafte Einspielen von Archivbildern, zum andern iiber die Inter-
aktion mit den PassantInnen und den fiktionalen Reenactment dhnlichen Ein-
schiiben sichtbar.

1. Form: die Fiktion des Realen
Obwohl in der Tradition des Reenactments stehend, geht es bei den Aufnahmen
Titos weniger um eine (Neu)Inszenierung geschichtlicher und damit vergange-

83 Wolf Lepeniess: Der Italo-Western — Asthetik und Gewalt, in: Karsten Witte (Hrsg.): Theorie
des Kinos, Frankfurt a. M. 1972, 15-38, 38.
84 Roger Cohen: Tito lives again but like ex-nation is bewildered, New York Times, 30. Mai 1994, 3.
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ner Ereignisse, denn um das Ersinnen einer in der Zukunft liegenden Handlung
und die daran ankniipfende Frage: Was ware, wenn Tito wieder von den Toten
auferstehen wiirde? Das sogenannte Haus der Blumen, welches Teil der Prasi-
dentenresidenz war und heute als Tito-Mausoleum genutzt wird, bildet den visu-
ellen Prolog des Films. Der am Anfang in den Fokus genommene Grabstein Titos
und die salutierende Ehrenwache lassen symbolisch auf die ,,Wiedergeburt“ Titos
schlief3en. Darauf folgen Luftaufnahmen, die sich iiber Eis bedeckte Berge, karge
und karstige Landschaften, griin bewachsene Hiigel und die Skyline Belgrads
ziehen. Hiermit wird deutlich gemacht, dass das von Tito regierte Land nicht nur
Natur, sondern auch eine kiinstlich von ihm kreierte Grof3stadt umfasst. Der Ein-
druck einer beinahe géttlichen Allmacht wird {iber eine totale Aufsicht herge-
stellt. Archivmaterialien, die zeigen, wie Tito aus dem Flugzeug steigt, werden
mit historischen Flugfahrtaufnahmen in Verbindung gebracht. Ein Gegenschnitt
stellt die Verkniipfung zu dem Schauspieler in Marschall-Uniform her, der die
Treppen des heutigen Museums der Geschichte Jugoslawiens, das auf demsel-
ben Areal wie das Haus der Blumen steht, zu seinem schon auf ihn wartenden
Chauffeur herabsteigt. Im Auto, das in Richtung der Belgrader Innenstadt fahrt,
erkundigt sich ,,Tito“ dann bei seinem Chauffeur, was sich wahrend seiner Abwe-
senheit in seinem ,,schénen Land“ alles ereignet hat. Uber den Chauffeur muss er
jedoch erfahren, dass jenes Land, welches er verlassen hat, nicht mehr existent
ist. ,,Dort oben sagen sie, dass ich die Schuld daran trage fiir das, was sich nach
meiner Zeit ereignet hat“, merkt das Tito-Double an. Woraufhin der Chauffeur
antwortet: ,,Die einen schimpfen auf dich, die anderen beschuldigen dich und
andere wiederum verehren dich.“® (Abb. 12) Damit macht er auf die ambivalente
Haltung gegeniiber der Tito-Figur in der serbischen BevOlkerung aufmerksam
und verweist zugleich auf das sich durch den Film ziehende thematische ,,Motiv*.
Inhaltlich wie auch filmasthetisch kommt Zilnik immer wieder auf die kontriren
Positionen gegeniiber der Person Tito zuriick. ,,I didn‘t have any complexes about
entering that debate because I lived to see the bright side and the dark side of
Titoism.“#¢ Uber die gespielten Szenen und die eingeschobenen Archivbilder wird
die Komplexitat der Wahrnehmung gegeniiber Tito und damit gleichzeitig auch
der sozialistischen jugoslawischen Geschichte (1943/45 bis 1991/92) deutlich.
Hierbei werden beide Stimmen beriicksichtigt: diejenigen, die ihn als Kriegstrei-
ber wahrnehmen, und diejenigen, die ihn als Friedensstifter deklarieren.

85 Tito po drugi put medu Srbima [Tito among the Serbs for the second time], R: Zelimir Zilnik,
FRYU 1993, 45 min., TC: 00:01:50-00:02:00 ,,Neki pljuju na tebe, neki te kude, neki te hvale“
86 Greg DeCuir Jr.: Old School Capitalism, (05.10.2012)
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Abb. 12: Schauspieler Dragoljub
Ljubi¢i¢ als Tito, Zelimir Zilnik,
Tito po drugi put medu Srbima,
Belgrad 1993.

2. Form: Die Stimme des Volkes

Die wahrend des Filmdrehs stattfindenden politischen sowie gesellschaftlichen
Umbriiche fiihren Zilnik zufolge zu einer Neubewertung sowie auch verzerrten
Darstellung des sozialistischen Systems. Die Figur Tito wird nach Zilniks Auffas-
sung so zur Antithese einer zu diesem Zeitpunkt bestehenden politischen Leitlinie:

The system of values was altered. Tolerance was exchanged for hatred and used as a tool
for waging war. History was being rewritten in many ways. Some of the antifascist enga-
gements were swept out of the collective memory. It was officially proclaimed that Titoism
should be forgotten. At that moment his name was taboo.®”

Aus diesen Maf3inahmen heraus wird schnell ersichtlich, dass der von den nach-
riickenden Machthabern angestrebte Platz Titos nur eingenommen werden kann,
wenn die letzten Uberbleibsel von dessen Regierungsperiode entfernt werden
wiirden, was eine Demontage der Figur und deren Staatsideologie zur Folge
hatte. Anhand der Aussagen der PassantInnen werden jedoch nicht nur einseitig
geprdgte, sondern kontroverse Positionen gegeniiber dem ehemaligen Staatspra-
sidenten Tito gedufert und von Zilnik in Szene gesetzt. Diese reichen von der
Kultfigur und dem Kriegsausloser iiber die Symbolfigur fiir Briiderlichkeit und
Einheit, dem Unterdriicker ethnischer Animositdten bis hin zum Zerstorer der
Nationen. Ahnlich der Oral History-Methode werden hier Passantlnnen durch
das Tito-Double dazu angeregt, sich assoziativ und frei zu ihrer Lebenswelt zu
auflern. Ein Passant betont, dass er Tito, der Kroate war, trotz der ethnischen

87 Ebd.
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Unterschiede — er selbst sei Serbe — den hochsten Respekt zolle. Ein anderer
Passant wirft dem Tito-Double vor, dass Tito ein ,,Bandit“ gewesen sei und zum
Nachteil der serbischen Bevolkerung gewirkt habe. Er habe fiir alle anderen gear-
beitet, nur nicht fiir die serbische Bevolkerung. Er beschuldigt ihn, er sei gegen
seine eigene Bevolkerung gewesen. Mit den Worten: ,,Du hast all das Bése nach
Jugoslawien gebracht* — wendet er sich von der Kamera ab. Dem nédchsten Pas-
santen erscheint ein Tito, den er als ,kleinen Banditen“ bezeichnet, weniger
schlimm als die ,,55 Banditen®, die momentan an der Regierung seien. Eine Pas-
santin erzahlt ,,Tito“, dass sie, nachdem er gestorben sei, geweint habe und sie es
jetzt bereue, dies getan zu haben. Allerdings wiirde sie, jetzt wo er nicht mehr da
sei, fiir ihn stimmen - jedoch nur unter einem Pseudonym.%8

Die Beitrdage der Passantlnnen machen die ideologische Verwirrung deutlich,
in der sich die Belgrader Bevolkerung auch heute noch befindet. Einem Katalysa-
tor vergleichbar setzt Tito in den PassantInnen das dringende Bediirfnis frei, sich
zu den Mitte der 1990er Jahre iiberschlagenden 6konomischen, politischen aber
auch den damit in Verbindung stehenden persénlichen Ereignissen zu dufiern.
Die gegenwartigen Prozesse nehmen in den Gesprdachen den grofiten Raum ein,
stehen jedoch immer in Bezug zum Vergangenen - als wiirde das Tito-Double
die kontinuierliche Gegeniiberstellung und ein Abwéagen von einem Friiher und
einem Jetzt erzwingen. Nach Pavle Levi ,,it is the accidental street audiences
who themselves make it possible for the perfomer to successfully pass for Josip
Broz“.%° Wobei die Illusion der Gegenwart Titos nicht nur iiber die gesprochenen
Inhalte, sondern vor allem {iber die kollektive Kenntnis seines Abbilds moglich
gemacht wird. Zilnik beschreibt, wie selbst staatliche Ordnungshiiter, die die
Filmcrew wahrend der Dreharbeiten verhaften und erst auf Anweisung ,,Titos*
wieder frei lassen, unter dem Bann seiner iiber dufiere Merkmale verursachten
wauratischen“ Wirkungsmacht stehen.

After fifteen minutes the actor in Tito uniform stepped into the police station and in a very
serious voice said, ,I did not finish my interview! Where are you keeping my crew?‘ The two
officers ran to our cell shouting, ,Tito is nervous! He wants to finish the interview! Go!* We

88 Tito po drugi put medu Srbima [Tito among the Serbs for the second time], R: Zelimir Zilnik,
FRYU 1993, 45 min., TC 00:06:50-00:08:15 min ,,Pa ovo ste sve krivi $ta Zivimo ovako — vi ste
to napravili, to je vas pecat zato Sto ste bili bandit, zato $to ste radili za drugoga ali ne za ovaj
narod...vi ste inicijator za sve zlo u Jugoslaviji...“. ,,Prije je bio jedan Tito, sad ih ima 55 — dobar je
bio jedan mali lopov... ali dobar — sada ih ima mnogo*“. ,,Pa ja sam plakala za vama i sad se kajem
gorko ...Zao mi je da sam plakala ...a sada ovako kad ste vi uskrsli, voljela bih da sam glasala za
vas ali pod drugim pseudonimom®.

89 Pavle Levi: Disintegration in Frames, 2007, 122.
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said ,Well, give us our camera.‘ They saluted and said: ,Marshal Tito, we just wanted to take
them away because we thought they were provoking you.* So we left!*®

Dem kroatischen Historiker Tvrtko Jakovina zufolge umgibt die Tito-Figur eine
nach wie vor machtbesetzte ,Hiille“, die durch die jugoslawische Bevolke-
rung wahrend des jugoslawischen Staatssystems eine symbolische Aufwertung
erfuhr.”! Diese ,Hiille“ iibertragt sich auf sein Abbild, das in TITO PO DRUGI PUT
MEDU SRBIMA mithilfe seiner unverwechselbaren Uniform hergestellt wird und
damit vor allem auf seine visuelle Wirkungsmacht verweist.

3. Form: Geschichte in Bildern

Die dritte filmische Form, die Zilnik mit den Reenactment dhnlichen Szenen
und Straf3eninterviews zu verkniipfen versucht, lasst sich als ein subtextueller
Einsatz von Archivmaterial beschreiben. Die hiermit kreierte zeitliche und the-
matische Rahmung, beginnend mit friihen Aufnahmen Titos, ist chronologisch
aufgebaut und endet mit dem Zusammenbruch Jugoslawiens und den nachfol-
genden kriegerischen Auseinandersetzungen. Diese sich immer wieder in die
Szenerie einbettende iibergeordnete Struktur hat eine kommentierende Funk-
tion und zeichnet nicht nur den geschichtlichen Verlauf der ,glorreichen‘ Periode
Titos bis hin zum Zusammenbruch der Nation sowie dem Ausbruch des Krieges
nach, sondern wirft — wiederum auf Grundlage einer montagebasierten Strate-
gie — verschiedenste Fragen an die Titofigur auf. Dabei zeichnen sich innerhalb
der Archivbildauswahl drei thematische Schwerpunkte ab, die im Folgenden kurz
skizziert werden sollen.

Karneval in Jugoslawien: Im ersten Drittel des Films dominieren die Archiv-
bilder Titos, in denen er von einer jugoslawischen als auch internationalen Bevol-
kerung umjubelt und damit als grofier Staatsmann gezeigt wird. Diese in Sepia
und Schwarz-Weif3 gehaltenen Aufnahmen werden von einer mit Hawaii-Klangen
durchsetzten Musik begleitet. Der im Jahr 1991 von Goran Markovi¢ gedrehte Film
TiTo AND I bettet in dhnlicher Weise Archivbilder mit entsprechender Tonspur
in die fiktive Handlung ein. In TiTo AND I wird aus der Perspektive eines Jungen
auf parodistische Weise der in den 1950er Jahren zelebrierte Personenkult um
Tito verdeutlicht. Dem serbischen Filmwissenschaftlerin Nevena Dakovi¢ zufolge
lasst die von lateinamerikanischen Klangen durchsetzte Musik die Gestalt Titos

90 Greg DeCuir Jr.: Old School Capitalism, (05.10.2012)
91 Vgl. Tvrtko Jakovina: Tito 120 godina 120 fotografije. Sonderbeilage im Globus am 26. Juni
2012.
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und damit auch den jugoslawischen Sozialismus in Bachtins Manier karnevalesk
erscheinen.”? ,,Der Karneval befreite von der Macht der offiziellen Weltanschau-
ung, erlaubte die Welt auf seine Art zu sehen: ohne Angst und Andacht, sehr
kritisch, aber positiv und ohne Nihilismus [...]*, so Michail M. Bachtin.”® Das Kar-
nevaleske schaffe damit die Moglichkeit, die bestehende Ordnung zu unterlau-
fen, das Ernsthafte ins Komische umzukehren und Hierarchien aufzubrechen.
Die vormals als staatstragende sowie ehrfurchtsvoll wahrgenommene Person Tito
wird so zu einer wohlwollenden Vaterfigur, die ein gemeinsames Lachen duldet.
Die Musik suggeriert in diesem Zusammenhang eine wahrend des sozialistischen
Systems von der Bevilkerung praktizierte ,Leichtlebigkeit‘, welche sich mit den
Mitte der 1990er Jahre ausbreitenden nostalgischen Gefiihlen decken wiirde, in
der die Periode von Titos Herrschaft als eine von 6konomischem Wohlstand, poli-
tischem Ansehen und von Frieden beseelte Zeit aufgefasst wurde.

Die Briicke in Mostar
Nach der ersten Hilfte des Films TITO PO DRUGI PUT MEPU SRBIMA wird anhand
von Archivaufnahmen das Bombardement der Briicke im November 1993 in Mostar
gezeigt. Die im Jahr 1566 konstruierte, fast 450 Jahre alte Briicke wurde vor dem
Krieg vor allem als ein kulturelles Wahrzeichen der Stadt und Bosnien-Herzego-
winas wahrgenommen. Nach dem Krieg verdnderte sich jedoch die Bedeutungs-
zuschreibung und die Briicke wurde zu einem Wahrzeichen der Teilung sowie
der Vertreibung bzw. Umsiedlung und Separation der verschiedenen kulturellen
und ethnischen Gruppen, was eine grundlegende strukturelle Verdnderung der
Stadt zur Folge hatte. Retrospektiv wird die Briicke von Mostar als ein die Ethnien
zusammenfiihrendes und offenes Terrain re-interpretiert, in dem eine Vielzahl
kultureller und religiéser Gruppen auf friedliche Weise co-existierte. Zilnik mar-
kiert mit dem Einschub der Aufnahmen der Zerstdérung der Briicke den Zusam-
menbruch Jugoslawiens sowie jener multi-ethnischen Gemeinschatft.
Kriegsausbruch: Die im letzten Drittel verwendeten Archivaufnahmen setzen
vor allem die kriegerischen Auseinandersetzungen fragmentarisch ein und
stellen mithilfe von Montage eine Verbindung zwischen Vergangenheit und
Gegenwart her. Der politische sowie gesellschaftliche Umbruch und damit das
Ende einer Ara werden in den Archivaufnahmen besonders iiber das fortschrei-

92 Nevena Dakovi¢: Out of the Past. Memories and Nostalgia in (Post-) Yugoslav Cinema, in:
Oksana Sarkisova, Péter Apor, (Hrsg.): Past for the Eyes, East European Representations of Com-
munism in Cinema and Museums after 1989. Michigan: CEU Press 2008,117-141, 121.

93 Michail Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegekultur, Frankfurt a. M. 1995,
316.
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tende Abnehmen jugoslawischer Fahnen verdeutlicht — begleitet von der aus
dem Off eingespielten jugoslawischen Nationalhymne. Darauf folgende Aufnah-
men zeigen Soldaten, eine unter dem Krieg leidende Zivilbevolkerung sowie das
nationale Empfinden von Euphorie und Aufbruchsstimmung. Beides wird durch
jubelnde Menschenmassen mit hin und her schwenkenden serbischen und kro-
atischen Fahnen visualisiert. Durch das filmische Mittel der Uberblendung wird
eine Verbindung zwischen den zwei Einstellungen, dem Tito-Double sowie den
Archivaufnahmen und den sich darin abspielenden Kriegsgeschehnissen her-
gestellt. (Abb. 13 a, b) Indem auf der hier geschaffenen Diskursebene die Bilder
ineinander iibergehen, wird nicht nur ein dsthetischer, sondern vor allem auch
ein inhaltlicher Zusammenhang zwischen den Szenerien geschaffen. Uber diese
Verbindung wird hier schliefllich Titos Teilhabe sowie Verantwortung fiir die
konsequente Unterdriickung nationaler Regungen innerhalb der sozialistischen
Periode problematisiert.

Abb. 13 a, b: Uberblendungen von Archivmaterialien, Zelimir Zilnik, Tito po drugi put medu
Srbima, Belgrad 1993.

Der Film schlief3t mit einer fiktiven Einlage in der ,,Tito“, enttduscht {iber das sich
nicht einig werden wollende Volk, den Chauffeur auffordert, ihn wieder dorthin
zuriickzufahren, wo er hergekommen ist. Mit der orthodoxen Kirche Hram Svetog
Save im Hintergrund lauten daraufhin die letzten Worte des Doubles: ,,Sie sind
sich nicht einig“.** Der Bildausschnitt mit der orthodoxen Kirche ist kein zufillig
gewadhlter, weist er doch auf die religiose Uneinigkeit bzw. auf die unterschied-
lich gepragten religiosen Glaubensgemeinschaften innerhalb des ehemaligen

94 Tito po drugi put medu Srbima [Tito among the Serbs for the second time], R: Zelimir Zilnik,
FRYU 1993, 45 min.,TC: 00:41:11 ,,Nisu ujedinjeni
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Jugoslawiens hin. Mit dem Regierungswechsel erlangte der orthodoxe Glaube in
Serbien in den 1990er Jahren einen enormen Aufschwung und wurde als neue
sinnstiftende Ordnung wahrgenommen, welche den Glauben an ein sozialisti-
sches Staatssystem ersetzte.

Tito noch immer unter den Lebenden

Zusammenfassend l6sen die von Zilnik verwendeten dokumentarischen Strate-
gien eine Welle an surrealen Konfrontationen aus, in denen die Wertvorstellun-
gen des sozialistischen Regimes ausgelotet werden und Vergangenes ,,auf der
Straf3e® kollektiv verhandelt wird. Durch die Reaktionen der PassantInnen wird
klar, dass unter der Oberflache der Neuzuschreibungen nationaler und ethni-
scher Identitdten die Erinnerungen an eine vergangene multi-ethnische Gemein-
schaft fortleben und progressiv an die Bewusstseinsoberflache drangen. Der von
Seiten der offiziellen politischen Staatsfiihrung betriebene Nationalismus und
ethnische Separatismus, der kontrdr zu dem sozialistisch-ideologischen Konzept
steht, vermag es nicht, den ehemaligen Staatsprasidenten in Gdnze auszuradie-
ren. Tito scheint nach wie vor unter den Lebenden zu wandeln — und das nicht
nur iiber das von Zilnik erschaffene Double.

From the reactions of the people with whom the Tito double speaks, we understand that
Titoism is still not exhausted, neither politically nor emotionally, so it still participates in
structuring the Yugoslav reality. When we speak of FR Yugoslavia, then we cannot simply
speak of a chameleon transformation to nationalist populism or about the replacement of
a communist leader by a nationalist one (Josip Broz by Slobodan MiloSevi¢); it portrays a
much more complex situation, an ideological confusion, the kind of ideological and seman-
tic legacy that leads to the increase in social tension and upheaval.”

Diese sich in der serbischen Gesellschaft abzeichnende komplexe gesellschafts-
politische Situation und ideologische Konfusion versucht Zilnik mithilfe des von
ihm verwendeten dokumentarischen Formenspiels greifbar zu machen. Uber
das Oszillieren der verschiedenen dokumentarischen Strategien wird nicht nur
die Komplexitat der Mitte der 1990er Jahre stattfindenden Transformationspro-
zesse, sondern auch die der Formensprachen verdeutlicht, die sich kategorischen
Zuschreibungen entziehen. Angelehnt an ,etablierte“ dokumentarische Strate-
gien wird hier von Zilnik eine dem Zweck dienliche Modifikation von Festgeleg-

95 Dominika Prejdova: Socially engaged Cinema According to Zelimir Zilnik, in: For an Idea —
Against the Status Quo. Analysis and Systematization of Zelimir Zilnik’s Artistic Practice. Novi
Sad 2009, 164-183, 176.
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tem vollzogen und damit eine Neuschreibung bewirkt. Die dokumentarischen
Formen, die er einsetzt, ermdéglichen im Zusammenspiel eine facettenreiche Auf-
splitterung der Vergangenheit in der Gegenwart. Die thematisch enge Verkniip-
fung der Formen ruft ein wechselseitiges Zitieren und Kommentieren hervor.
Eingeschriebene Sehgewohnheiten werden blockiert und die Zuschauerlnnen
zu neuen Sichtweisen angeregt. Nicht nur {iber die Interaktion auf der Strafle,
sondern auch {iber die Rezeption des Films wird eine aktive Form der Konfronta-
tion mit der sozialistischen Vergangenheit und durch deren bleibenden Einfluss
auch auf die der Gegenwart evoziert.

2.3.2 Vinko BreSans Marsal — Tito: Body Nostalgia

Das Motiv der Wiederauferstehung wird im Jahr 1999 auch von dem Regisseur
Vinko Bre$an in seiner komoddienhaften Anndherung an die Figur Tito in seinem
Film MARSAL (Marschall Titos Geist) aufgegriffen. Ort des Geschehens ist nicht
Belgrad wie in TITO PO DRUGI PUT MEPU SRBIMA, sondern das mediterrane
Setting einer Insel in Kroatien, wobei es nicht wesentlich ist, um welche Insel es
sich handelt. Auch hier dient, wie in TITO PO DRUGI PUT MEPU SRBIMA das (leere)
Grab in den ersten Szenen des Filmes als Verdeutlichung der kiirzlich vollzoge-
nen Auferstehung Titos.

Eine Gruppe ehemaliger pensionierter Partisanen nimmt an der Beerdigung
ihres verstorbenen Kollegen teil und zelebriert, nachdem der katholische Pfarrer
die Grabstitte verlassen hat, den Tod ihres Kameraden auf ihre eigene Art und
Weise. Das rote Tuch der Kommunisten sowie der rote Stern, welcher zur Zeit Jugo-
slawiens Teil des Staatswappens war, werden aus ihren Verstecken geholt und
um das Grab herum arrangiert. Zu den choralen Gesdngen der Internationalen
erfahrt ihr verstorbener Kollege nach Vollzug des katholischen Ritus eine zweite,
kommunistische Beisetzung. Das offene Grab, welches noch leer steht, befindet
sich in ihrer Mitte, als ihnen pl6tzlich der schon Tod geglaubte Tito erscheint.
Mit dieser Szene beginnt der Film, der Titel und Schriftzug Marsal wird iiber das
offene Grab gesetzt und markiert damit die Thematik, die sich durch den Film
zieht: der Geist Titos weilt wieder unter den Lebenden und ist aus dem Grab auf-
erstanden. Seine Erscheinung spricht sich schnell herum, einige der Anwohner
der Insel sehen in dem Auferstandenen Tito die Moglichkeit, die sozialistische
Weltordnung wieder einzufiihren, fiir andere stellt er eine Stérung der staatlichen
Ordnung dar, wieder andere sehen in dem ,,Untoten” eine Bedrohung, die nach
dem Fleisch, dem Blut oder nach der Lebenskraft der Menschen trachtet. Dabei
ist unklar, welcher Spezies von Untoten genau er nun entspricht. Die populdrste
Verkdrperung des Untoten ist die des Vampirs, der als Phdanomen im slawischen
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Raum haufig anzutreffen ist. Unter der Figur des Vampirs wird im Allgemeinen
eine Kreatur verstanden, die in der Dunkelheit ihrem Grab entsteigt und die Men-
schen heimsucht, um ihnen ihr Blut oder ihre Lebensenergie auszusaugen. Im
Film MARSAL werden von einer Gruppe Bewohner vorsorglich Mafinahmen wie
das Aufhdngen von Knoblauchzehen und Jesuskreuzen ergriffen, um sich nach
altem Glauben vor dem Untoten bzw. Vampir zu schiitzen.®® (Abb. 14 a, b) Dem
Deutschen Worterbuch von Jakob und Wolfgang Grimm zufolge kann keine ein-
deutige Differenzierung zwischen Vampir und Untotem geleistet werden. Der
Vampir ist an sich ,,ein wandelnder Leichnahm und kein ddmonisches Wesen*.”
Die Figur des Vampirs reprasentiert einen Sonderfall in der Gruppe der Wieder-
gidnger und damit des Toten, der zuriickkehrt, um Blut zu saugen. Hierbei konnen
ihn unterschiedliche Motive leiten: jenes des Betrogenen, der zu Lebzeiten keine
Vergeltungsmoglichkeiten hatte, der junge Verstorbene, dessen Zeit noch nicht
abgelaufen war, oder aber die Existenz einer Aufgabe, die zu Lebzeiten nicht
abgeschlossen werden konnte.”®

Die allgemeine Erklarung fiir das Phdnomen der Untoten ist, dass der wie-
derkehrende Tote den Ubergang von der einen in die andere Welt nicht in Ginze
vollzogen hat. Dieser dauerhafte und ,,anormale“ Aufenthalt auf der Erde wird
von den Normalsterblichen generell als Bedrohung angesehen, da die Wieder-
ganger zwischen Existenz und Nicht-Existenz stehen und damit nicht zu kate-
gorisieren sind.”” Die Position des lebenden Toten verortet sich zwischen den
zwei Toden — dem biologischen und dem symbolischen Tod.!® Slavoj Zizek greift
in ,,Liebe Dein Symptom wie Dich selbst* das Motiv der Riickkehr der lebenden
Toten auf und beschreibt dieses als eines der fundamentalen Phantasmen der

96 Die weitestverbreitete Verkorperung des Phanomens des Untoten ist der Vampir, dessen Ge-
stalt sich auf den euromediterranen und slawischen Raum zuriickfithren lasst. Unter der Be-
zeichnung Vampir wird im Allgemeinen der Verstorbene verstanden, der in der Dunkelheit und
damit nachts sein Grab verldsst und den Lebenden das Blut aussaugt. Der Uberbegriff fiir alle
Toten ist der Wiedergdnger oder Revenant. Etymologische Herleitung des Vampir-Begriffs in
Dagmar Burkhard: Vampirglaube in Siidosteuropa., in: Dies.: Kulturraum Balkan, Studien zur
Volkskunde und Literatur Siidosteuropas, Berlin/Hamburg 1989, 65-108, 65.

97 Wolfgang Grimm und Jakob Grimm Deutsches Worterbuch.

98 Vgl. Dagmar Burkhard: Vampirglaube in Siidosteuropa., in: Dies.: Kulturraum Balkan, Studien
zur Volkskunde und Literatur Stidosteuropas, Berlin/Hamburg 1989, 65-108, 99.

99 Vgl. Michaela Schduble: Wiederganger, Grenzgdnger, Doppelgédnger: Rites de Passage in
Bram Stokers Dracula, Berlin 2006, 83.

100 Die Vorstellung von bluttrinkenden Vampiren kollidierte zudem mit den Vorstellungen der
Kirche und entweihte das Ritual des Abendmahls. Die Vorstellung der aus dem Grab auferste-
henden Menschen trat dem Gedanken engegen, dass nur Gott die Kraft innehat, Tote wieder
lebendig zum machen. Vgl. Heiko Haumann: Dracula Leben und Legende, Miinchen 2011, 84.
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Abb. 14 a, b: Rosenkrdanze und Knoblauch sollen gegen Titos Geist schiitzen, Vinko
Bresan, Marsal, Zagreb, 1999.

gegenwartigen Popularkultur. ZiZek stellt sich dabei die Frage: ,Warum kehren
die Toten wieder?“. Die Antwort, die uns Lacan gibt, ist dieselbe, die sich auch in
der Populdrkultur findet: weil sie nicht richtig begraben waren, d.h. weil bei ihrer
Beerdigung etwas fehlte. Die Wiederkehr der Toten ist Zeichen einer Stoérung im
symbolischen Ritus, im Prozess der Symbolisierung; die Toten kehren wieder als
Eintreiber einer nicht abgegoltenen symbolischen Schuld.!” Auf der einen Seite
kann die Wiederkehr des Toten als der Wunsch nach der Wiederherstellung der
vergangenen Ordnung gesehen werden.

Der von Tito erschaffene Gemeinschaftsstaat ist nicht mehr existent und Tito
wiirde als die mahnende Figur des nach seinem Tode zerstorten Erbes fungieren.
Dieser Verlust soll wieder riickgdngig gemacht und die vorherige Ordnung der
Dinge wiederhergestellt werden. Auf der anderen Seite kann die Wiederauferste-
hung der Figur Titos aus dem Kreis der Toten die nach dem Zusammenbruch Jugo-
slawiens verdrangte und marginalisierte politische Periode andeuten. Beide sind
Teil der gemeinsamen Geschichte, die durch das Auftauchen seiner — nunmehr
Untoten — Person wieder an die Oberfliche drdangt und damit die verdrdangte
und unaufgearbeitete Vergangenheit der Tito-Periode widerspiegelt. Tito kann
hier, Zizek folgend, als ein Symptom einer verdringten Vergangenheit gesehen
werden, dessen Begrdbnis nicht ordentlich vollzogen wurde. Der von der Bevol-
kerung noch nicht akzeptierte Verlust und die damit auch noch nicht vollzogene
Vers6hnung lasst die Figur wieder zuriickkehren.!®

101 Slavoj ZiZek: Liebe dein Symptom wie Dich selbst! Jacques Lacans Psychoanalyse und die
Medien, Berlin 1991,105.

102 Vgl. Igor Krsti¢: Wunden der Symbolischen Ordnung. Subjekt zwischen Trauma und Phan-
tasma, Wien 2009, 56.
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Yugozombies

Noch wiahrend des Krieges wurden Tito-Anhdnger, welche nicht bereit waren,
die Erinnerungen an die Ara Tito aus ihrem Gedichtnis zu streichen, als soge-
nannte ,,Yugozombies“ bezeichnet. Der Begriff hat sich Svetlana Slap$ak zufolge
urspriinglich in Kroatien verbreitet, wobei die Yugozombies die lebenden Toten
Jugoslawiens sind, die nach wie vor der jugoslawischen Vergangenheit gedenken.
Allein die Anwesenheit dieser stellt nach Slapsak eine ,,Bedrohung*® fiir den neu
erwachten nationalen Geist dar. Die Bezeichnung Yugozombies wurde zu einem
landeriibergreifenden Phdnomen, was nach SlapSak mit einer gewissen Ironie
darauf hinweist, dass die neuen Staaten des ehemaligen Jugoslawiens nach wie
vor kulturell miteinander verbunden sind.'> Nach Dubravka Ugre$i¢ werden sie
als die Verridter der Nation angesehen, die sich nicht dem neuen Staatskonstrukt
beugen, sondern nach wie vor dem alten hinterherhecheln.'**

Die Dorfgemeinschaft auf der Insel wird in dem Film MARSAL ebenfalls als
eine politisch gespaltene Gemeinschaft gezeichnet, die aus ehemaligen Vetera-
nen und Tito-Anhdngern und einem Personenkreis besteht, welcher der neuen,
nationalen Politik anhdngt. Gleich in den ersten Filmeinstellungen wird deutlich,
dass nur diejenigen mit Knoblauchzehen oder Jesuskreuzen ausgestattet sind,
die eher einer nationalen politischen Richtung zuzuordnen sind. Die ehemaligen
jugoslawischen Veteranen haben keine Schutzvorkehrungen getroffen und sind
ganz im Gegenteil dariiber hochst erfreut, dass ihr alter Kamerad wieder unter
den ,,Lebenden® weilt. Fiir sie ist Tito damit keine lebensgefdhrliche Bedrohung,
sondern der Heilsbringer, der in ihren Augen die sozialistische Ordnung wieder-
herstellen wird.

Der kroatische Staat wird in MARSAL durch zwei Spezialagenten personifiziert,
die aus der Hauptstadt Zagreb auf die Insel geschickt werden, um die momentane
staatliche Ordnung wiederherzustellen. Die junge Frau und der Mann spiegeln
mit ihren schwarzen Sonnenbrillen, ihrer schlanken Gestalt und den Mobiltelefo-
nen Reprasentanten einer neuen Zeit wider. Sie sind zudem auch als klare Refe-
renz an das westliche Rollenmodell zu verstehen, welches die Kroaten zu imitie-
ren versuchen. Diese staatlichen Wachter werden von BreSan jedoch letztlich als
kaltbliitige, langweilige und leblose Charaktere inszeniert, welche die Figur Tito
am liebsten so schnell und so unauffillig wie méglich beseitigen wiirden — was

103 Svetlana Slapsak: joegoslvaie weet je nog? Amsterdam: Jan Mets, zitiert nach: Stef Jansen:
Homeless at Home: Narrations of Post-Yugoslav Identities, in: Nigel Rapport, Andrew Dawson:
Migrants of identity. Perceptions of Home in a World of Movement. Oxford 1998, 85-109, hier
95f.

104 Dubravka Ugresi¢: Die Kultur der Liige, Frankfurt a. M. 1995, 120.
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wohl auf die allgemeinen staatlichen Interessen iibertragbar ware und eine poli-
tisch kritische Aussage des Regisseurs deutlich macht.

Tito-Tourismus

Die Wiederkehr von Titos Geist spricht sich auch aufierhalb der Insel herum.
Pensionierte PartisanInnen aus dem Umkreis pilgern auf die Insel, um ihren
einstigen Kommandanten zu sehen. Obwohl sich sehr schnell herausstellt,
dass Tito eigentlich ein Patient der sich auf der Insel befindlichen Psychiatrie
ist, entscheiden die BewohnerInnen, alle anderen in dem Glauben zu lassen,
dass es sich wirklich um den Untoten Tito handelt, und diesen weiterhin am
Leben zu halten. Ihr Ziel ist es, den Sozialismus zuriick auf die Insel zu bringen
und diese zum Ausgangspunkt fiir die Errichtung einer neuen sozialistischen
Gemeinschaft zu machen, welche sich anschlief3end iiber das ganze Land ver-
breiten soll.

Daneben erkennt der unternehmerische Biirgermeister, der der Vergangen-
heit und dem Kommunismus gegeniiber kaum Sympathie abgewinnen kann, den
materiellen Nutzen dieses Tito-Tourismus. Er hat als ,,Profiteur des Umbruchs*
im Zuge der Privatisierung fiir wenig Geld verschiedene zentrale Gebdude der
Insel aufgekauft, darunter ist ebenso das Hotel wie das im Film eine zentrale
Rolle einnehmende, inzwischen geschlossene und halb verfallene Stadtmuseum.

In diesem Stadtmuseum wurden und werden nach wie vor die ausrangierten
Paraphernalien der jiingsten Ara der sozialistischen Vergangenheit beherbergt:
Statuen und Flaggen, Symbole, Bilder, Slogans. Unter diesen befindet sich auch
ein {iberlebensgrofles Bild, welches die Tito-Skulptur von Antun Augustinci¢ aus
dem Jahr 1948 abbildet. Antun Augustinci¢ war ein Schiiler des bekannten jugo-
slawischen Bildhauers Mestrovi¢ und hatte zuvor schon Skulpturen von Konig
Aleksandar Karadordevié, Stjepan Radi¢ und dem Ustascha Fiihrer Ante Paveli¢
erstellt.’ Tito wird von Augustinci¢ als nachdenklicher Stratege inszeniert, der
mit auf dem Riicken verschrankten Armen und auf den Boden gerichteten, kon-
templativen Blick nach vorn zu schreiten scheint. Im Museum ist das Poster dieser
beriihmten Skulptur jedoch andersherum aufgestellt, sodass Titos Kopf nach
unten und seine Fiife nach oben weisen. Das Konterfei Titos, welches wie ein
Kult- bzw. Heiligenbild behandelt wurde, verdndert als umgekehrtes Bild seine
Bedeutungszuweisung. Wie das umgedrehte Kreuz, welches als Verspottung
und Ablehnung des christlichen Kreuzes bzw. des Christentums im Allgemeinen
gilt, kann hier das Bild als Protest und Provokation sowie auch als ein Zeichen

105 Vgl. auch Tvrtko Jakovina: Tito 120 godina 120 fotografije, 2012, 47.
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des Satanismus verstanden werden. (Abb. 15) Nachdem der Biirgermeister den
okonomischen Gewinn erkannt hat, den er aus dem Museum ziehen kann, wird
das Museum renoviert und das Bild wieder richtig herum aufgehéangt. Tito erfahrt

Abb. 15: Titos Konterfei steht im Museum Kopf, Vinko Bresan, Marsal, Zagreb, 1999.

selbst von den Gegnern der sozialistischen Periode eine Wertanerkennung in dem
Moment, in dem das kommerzielle Interesse an den Touristen wachst. Fiir den Biir-
germeister ist Tito nur Mittel zum Zweck. Er nutzt die allseits bekannte Figur, um
insbesondere sein eigenes gewinnbringendes Tourismusgewerbe voranzutrei-
ben. Mit Nachdruck und in geschéftiger Manier prasentiert er den BewohnerIn-
nen der Insel seine Idee:

Wir werden es so organisieren, dass wir hier den Geist von Honecker einfiihren. Das ist der
deutsche Markt, die haben Geld — daraufhin den Geist Stalins und dann den von Mao Tse
Tung. Das sind 120 Millionen Russen und eine Milliarde Chinesen. Eeeeeej denke lokal,
handele global!'%

Popikone Tito

Auf Drangen des Biirgermeisters wird das gesamte Dorf wie eine Ortschaft zur
Zeit Titos hergerichtet. Hierfiir werden Plakate mit sozialistischen Slogans auf-
gehéngt, Paraden, wie die zum 1. Mai (Arbeitertag), abgehalten und Rituale wie
der Staffellauf wahrend des Tags der Jugend wieder eingefiihrt, zudem werden

106 Marsal [Marshal Titos Spirit, Marschall Titos Geist] R: Vinko BreSan, HR 1999, DVD 97 min.,
TC: 31:18 — 32:51 ,,Organizirat ¢emo da se ovdje dovede duh Honeckera, to je njemacko trziste
oni imaju para, pa ono moZze dod¢i Staljinov duh, pa duh od Mao Tse Tunga, 120 milijuna rusa i
milijardu kineza, eeeeej misli lokalno djeluj globalno.“ (Ubers. v. A.)
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bei diesen Anldssen revolutiondre Reden gehalten. Dabei tragen die Einwohne-
rInnen verschiedene Kostiime. Die dlteren Veteranen erhalten die Partisanen-
Uniform mit dem fiinfzackigen Stern auf der Miitze, die jiingeren Dorfbewohne-
rInnen werden mit der Pionieruniform ausgestattet.

Ein kommerzielles Interesse an der Titofigur breitet sich sukzessive Mitte der
1990er Jahre in allen ehemaligen jugoslawischen Teilrepubliken in unterschied-
licher Intensitdt aus. Mit der Tito-Nostalgie eroffnet sich fiir Investoren ein neuer
Markt: Kalender mit Bildern von Tito, Kochbiicher mit den Leibgerichten Titos
sowie auch Lexika zu den Produkten, die es im ehemaligen Jugoslawien gab,
erfreuen sich innerhalb der ex-jugoslawischen Gemeinschaft an grof3er Beliebt-
heit. Der sich darauf aufbauende und schon fast als ,neuer Industriezweig‘ zu
bezeichnende Prozess macht Tito nach Zivojinovi(: »ZU einem popkulturell wie
touristisch bedeutsamen Phanomen“."”” (Abb. 16) Dieses popkulturelle Phdnomen
des verstarkten Wiederaufkommens des Konterfeis Titos wird von dem sloweni-
schen Kulturwissenschaftler Mitija Velikonja in seiner jiingsten Veroffentlichung

Abb. 16: Merchandising-Produkte im Museum der Geschichte Jugoslawiens, Belgrad 2010.

Titostalgia (2008) ndher untersucht. Eine imposante Anzahl an Alltagsgegen-
standen, die das Konterfei Titos tragen, unterzieht er einer Analyse.® Aber nicht
nur sein Konterfei, sondern auch sein Name findet fiir Bars und Bands Verwen-
dung. Rituale wie der Tag der Jugend werden von privaten Gemeinschaften weiter
praktiziert, Altdre werden in privaten Garten sowie Haushalten zum Gedenken
Titos aufgestellt. Dabei erinnern nach Velikonja einige der Produkte mehr an die

107 Marc Zivojinovié: Der jugoslawische Tito-Kult — Mythologisierte Motive und ritualisierte
Kulthandlungen, Marburg 2010. 192.
108 Vgl. Mitija Velikonka: Titostalgija, Ljubljana 2008.
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Fanartikel eines zeitgendssischen Popstars als an eine historisch politische Per-
sonlichkeit. Er kommt dabei zu dem Schluss, dass der Wiederauferstandene Tito
perfekter und besser ist, als der historische Prototyp. Damit hat der nach Veli-
konja ,aus der Nostalgie heraus geschaffene Tito“ weniger mit dem realen Tito
zu tun, da er alles das reprdsentiert, was sich seine gegenwartigen Sympathisan-
tInnen unter ihm vorstellen mochten und wie sie ihn gerne in der Vergangenheit
gehabt hatten. Es geht also eher darum, fiir sich selbst festzustellen, wie ein guter
Fiihrer auszusehen und was diesen auszumachen hat.!*

Das Belgrader Mode und Kunst Magazin Faar widmete im Jahr 2010 eine
gesamte Ausgabe der Person Tito mit der Uberschrift TITO POP ICON. (Abb. 17)
Auf dem Cover stellt das Modell Tito als jungen und attraktiven Mann dar, in
einem gelben eleganten Anzug mit gestreiftem Hemd, Krawatte und dem dazu-

FASHIONART
MAGAZINE

Abb. 17: Tito Pop Icon, Faar Fashion Art Magazine, Belgrad 2012, Cover.

109 Vgl. Ebd.
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gehorigen Einstecktuch. Den Kopf ziert eine Offiziersmiitze ohne erkenntliche
Symbole. Das Gesicht wird von einer Sonnenbrille verdeckt in denen sich in den
Brillengldsern das lachende und ebenfalls junge Antlitz Jovanka Brozs, der Frau
Titos, spiegelt.''® Das Bild zeigt hier einen iiber-stilisierten Tito in jungen Jahren,
der in seinem eleganten als auch in gewisser Hinsicht exzentrischen Auftreten
und alleinig anhand der Militdrmiitze und der sich in den Glasern spiegelnden
Jovanka als solcher zu erkennen ist. Nach Mitija Velikonja ist die reale historische
Personlichkeit zu einem Mythos geworden. ,,The late politician has reappeared
as a pop idol; the communist has become a profitable brand name; the beautiful
future is behind us, not in front of us, and the signifiers of the former proletarian
state have become modern consumer commodities.“™

Dem slowenischen Soziologen Rastko Mocnik zufolge ist Tito die Ausformu-
lierung des ,,romantic pop: he is first and foremost the incarnation of the roman-
tic ideal of our lives being a work of art.“?? Fiir Mo¢nik iiberschreitet Tito die
natiirlichen Grenzen und wird zu einem kiinstlichen bzw. kiinstlerischen Objekt.
Er ist eine Figur, dessen Lebensstil, Eleganz und Exzessivitdt von der Bevolke-
rung begehrt wird und nachgeahmt werden méchte. Das Ursprungsbild wird
somit in seiner Erscheinungswirksamkeit potenziert und in beinahe {iibertrie-
bener Form wiedergegeben. Mit der Zweckentfremdung zur Pop-Ikone wird ver-
deutlicht, wie die Abbildungen bzw. Ikonen Titos ihrem politischen Schutzraum
enthoben werden und eine Aneignung durch Kreative und KiinstlerInnen erfolgt.
Sein Portrit ist nun fiir Jedermann zuginglich und kann als Projektionsflache
genutzt und modifiziert werden. Die strenge und unter Bestrafung stehende Bild-
politik ist nunmehr aufgehoben. Dariiber hinaus erfolgt zwangslaufig eine Demo-
kratisierung des Umgangs mit dem Bild, was eine eklektische Umsetzung seines
Konterfeis nach sich zieht. Generell fallt auf, dass sein Portrat grof3teils in einen
positiven Kontext gesetzt und kaum grotesk entstellt wird.

Die Uneindeutigkeit in der Zuordnung verleiht ihm eine Vielzahl an Bedeu-
tungsebenen. Uber die neumodifizierten Bilder lebt die Figur Tito weiter und er ist
in einer ,,modernen”, der Zeit angepassten Form nach wie vor prasent. Die kom-
merzielle Industrie sowie die KiinstlerInnenschaft aber auch der Einzelne haben
sich seiner Figur angenommen und sie sich angeeignet, nach den Jahren der
Schwarzmalerei neu interpretiert, was wahrend der sozialistischen Zeit undenkbar
gewesen ware.

110 Weitere Bilder findet man auf der Website von dem Magazin FAAR (http://issuu.com/faar-
magazine/docs/faar007, 6.12.2013)

111 Vgl. Mitija Velikonja: Titostalgija, Ljubljana 2008, 134.

112 Rastko Mocnik: Tito, Pop-Romantic Mastery, 2004, 207.
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2.3.3 Tito: Body Utopia

Wieso die Figur Tito den jiingsten Krieg iiberleben konnte, begriindet die Kunst-
wissenschaftlerin Bojana Peji¢ damit, dass er mehr einem Konzept als einer real-
existenten Person entspricht.

We should be aware of the fact, that we deal here with the concept Tito, which precisely
because it was a concept, could live on after he died. As in the case of every leader particu-
larly those considered charismatic Tito used to be an empty screen onto which an idea or an
image of Tito was and still is projected for better or worse.'

Diese von Peji¢ beschriebene Projektionsfliche, die der Tito-Figur immanent
ist, verschiebt die Wahrnehmung der Tito-Figur von dem in den1990er Jahren
gezeichneten Negativbild hin zu einer vornehmlich positiv gezeichneten Figur.

Dadurch dass Tito Ende der 1990er Jahre zumeist mit einer Periode des Frie-
dens, der Stabilitdt und des Wohlstands in Verbindung gebracht wird, erlangt er
als Projektionsfliche an enormer Attraktivitidt, die kontrdar zu der vorherrschen-
den 6konomischen und sozialen sowie politischen Instabilitét steht. Er wird so zu
einem Symbol einer besseren Welt, in dem die Kritik an dem herrschenden System
schon mit angelegt ist. Auch der Film MARSAL endet mit dem Ausspruch der Insel-
jugend — ,,es war grof3artig mit Tito“!*, wahrend Tito in anddchtiger Pose in einem
Boot gen Sonnenuntergang fahrt. Alles erscheint in sommerlichen warmen Farben.
Es herrscht andachtiges Schweigen. Sein Weg scheint in eine schonere neue Welt
zu fiihren. Die Bewohner der Insel bleiben ohne Tito an Land zuriick.

Dies dhnelt dem Ende von Zelimir Zilniks Film TITO PO DRUGI PUT MEDU
SRBIMA, in dem er Tito alleine wieder zuriick in sein Reich - in die Wolken/
den Himmel, einen Ort jenseits unserer Vorstellungskraft — zuriickfahren lasst.
Auch der Film PopzeMLJE (Underground) von Emir Kusturica aus dem Jahr 1995
beschreibt das ehemalige Jugoslawien mit den Worten ,,Es war einmal in einem
fernen Land [...]“'® und durch die spezifische Wortwahl als einen sozusagen mér-
chenhaften Ort und spielt damit genau auf die Vorstellung eines utopischen Ortes
an, welche zum Schluss des Films in der sich abspaltenden Insel wiederaufge-
griffen wird, wo all die Toten und Lebenden gemeinsam bis in alle Ewigkeit ein
rauschendes Fest feiern.

113 Bojana Peji¢: On Iconicity and Mourning: After Tito — Tito!,1999, 237.

114 Marsal [Marshal Titos Spirit, Marschall Titos Geist] R: Vinko BreSan, HR 1999, DVD 97 min.,
TC: 01:32:10 - 01:32:32 ,,Pa bilo je ¢asno Zivjeti s Titom — Tito je zakon“ (Ubers. v. A.).

115 Emir Kusturica: Underground, DVD, 163 min., Bundesrepublik Jugoslawien u.a. 1995, 0:25
min. ,,Bila jednom jedna zemlja.“
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Das ehemalige Jugoslawien Titos wird damit als eine Utopie, ein idealisierter
Ort dargestellt, in dem Gemeinschaft, Frieden und ein funktionierendes Sozial-
system vorherrschen. Diese Repradsentation Jugoslawiens wird zu einer Imagi-
nation eines Staates oder eines Heims, welche jedoch nach Svetlana Boym ,,[...]
has never existed“. Diese Sehnsucht oder aber auch dieses sehnsuchtsvolle Emp-
finden ,is a sentiment of loss and displacement, but it is also a romance with
one’s owns fantasy“!¢. Das nach Bloch ,,Noch-nicht-Gewordene* ist damit nicht
ein in der Realitdt existierendes, sondern mehr eine Ausgeburt der Fantasie, in
der fiir Bloch u.a. eine hoffnungsfrohe Vorstellung des Ablegens von Diskrimi-
nierung und Unterdriickung innewohnt und die damit die Vision eines idealen
und erfiillten Lebens innerhalb einer liebenswerten Heimat birgt."” Die Flucht in
eine Utopie legt das Bediirfnis des Menschen nach einem krisenlosen und har-
monischen Zustand offen — kurz: nach einer heilen Welt. In einer Welt der Krise
blicken viele auf eine Zeit zuriick, die eindeutige Werte zu bieten hatte und einen
positiven Gegenentwurf zur heutigen gesellschaftspolitischen Situation bietet.
Die symbolisch iiberfrachtete Figur Titos verschafft der Bevolkerung in ihrer
nostalgischen Verkldrung so einen gewissen Halt in einer Zeit des Umbruchs"®,
da seine Person eng mit den Modernisierungsprozessen, der Uberwindung von
Armut und einer Verbesserung der sozialen Situation nach dem Zweiten Welt-
krieg verkniipft ist.

2.4 Conclusio: Die drei Phasen Titos

If you ask how I felt to see those images of Tito ruined? Well, they are not completely dest-
royed for me, the image is still living. But they have a different meaning now."?

Das in der Offentlichkeit allgegenwirtige Konterfei Titos war und ist allegorisches
Sinnbild des Staatsorganismus Jugoslawien. Anhand des Umgangs mit diesem
kénnen die politischen und gesellschaftlichen Transformationsprozesse nach-

116 Vgl Svetlana Boym: The Future of Nostalgia, New York 2001, S. XIII.

117 Vgl. Ernst Bloch: Wirklichkeit. Mensch und Moglichkeit, in Bloch Almanach 18, 1999, 143.
118 Anna Kathrina Lauber, Mirela Delic: Tito: Eine Ikone der Vergangenheit {iberlebt bis in die
Gegenwart — Erinnerung an den jugoslawischen Sozialismus, Universitdt Regensburg http://
www.uni-regensburg.de/Fakultaeten/PKGG/Geschichte/geschichte-suedost-osteuropa/studi-
um/exkursionen/vojvodina/essays-tito-ikone-der-vergangenheit.html (3.6.2013).

119 In Search of Balkania, Oct. 5-Dec. 1, 2002, at the Neue Galerie am Landesmuseum Joanne-
um, Graz, 2002, 78.
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vollzogen und in drei verschiedene Perioden unterteilt werden. Innerhalb der
ersten Periode verhalfen vornehmlich die PartisanInnenfilme, in denen Tito stets
als Held dargestellt wurde, dem Griindungsmythos Jugoslawiens zu Popularitat
und Festigkeit. Die sich in der zweiten Periode nach seinem Tode 1980 abzeich-
nende Demontage seiner Figur und damit auch des jugoslawischen Erbes wurde
von den Machthabern mithilfe des Stellvertreter-Bildes aufrecht zu erhalten ver-
sucht. Die Anfang der 1990er Jahre vollzogenen Regierungswechsel in den ver-
schiedenen Teilrepubliken lduten dann jedoch einen finalen Wechsel der Sym-
boliken und Fiihrerpersonlichkeiten ein. Die Abnahme der Bilder Titos kénnen
als ein zwingendes Indiz fiir die Auflosung seiner Staatsideologie verstanden
werden. Gleichzeitig war sein Bild jedoch zu machtvoll, um es vollkommen zum
Erlschen zu bringen. Tudman wie MiloSevi¢ passten sich dem von Tito vorgege-
benen Rahmen an, fiillten diesen jedoch mit neuen Wertvorstellungen aus. Die
Ideologie der Briiderlichkeit und Heimat wurde durch den Ethno-Nationalismus
ausgetauscht. Wahrend Tudman sich an dem dsthetischen Repertoir der Titodar-
stellungen bediente, adaptierte MiloSevi¢ dessen politischen Willen, Jugoslawien
als politische Entitdt beizubehalten, stellte diesem aber gleichwohl einen nati-
onalen Impetus voran, der dem vormaligen Ideal der Briiderlichkeit diametral
entgegengesetzt war. Die Popularitdat beider Machthaber erlosch jedoch recht
friih, spatestens nachdem die Bevolkerung erkannt hatte, dass sich die beiden
Machthaber an den Kriegen bereichert hatten. Die einstigen Helden wurden so
von einem Teil der Bevolkerung schon bald als ,.Verbrecher* wahrgenommen,
sodass Tito nach Ende der Kriegsgeschehnisse in der dritten Periode wieder ver-
starkt an Popularitdt gewinnen konnte. Das Wiederaufkommen und der Wunsch
nach einer Wiederauferstehung Titos und damit auch der Idee Jugoslawiens
vergegenwartigt die soziale und 6konomische Unzufriedenheit und kann damit
auch als eine Kritik an dem jeweiligen gegenwartigen politischen System gelesen
werden.'” Dabei ist es unwesentlich, wie es sich wahrend der Herrschaft Titos
Htatsdchlich® verhielt, vielmehr geht es hierbei um das Ausleben verschiedener
individueller Wiinsche, Bediirfnisse und gegenwartiger als auch zukiinftiger Vor-
stellungen.

120 Mitja Velikonja: Titostalgia — A Study of Nostalgia for Josip Broz, 2008, 129f.



3 Serbien: Kult um das Vergangene -
Kontinuitaten und Briiche

Every path leads there [to the Kosovo, Anm. K.S.]. There is no other path today in Serbia
then the one leading to Kosovo or from Kosovo.
(Sotra, 00.04.18-00.04.26)

3.1 Zur (Re)Konstruktion nationaler HeldInnenfiguren

Ethno-nationale Mythen begannen sich in den 1980er Jahren, im Zuge der 6kono-
mischen und gesellschaftlichen Krise, vermehrt zu verbreiten und verdrangten
die sozialistischen Glaubenssatze.! Vor allem der Mythos vom Amselfeld entwi-
ckelte sich in den 1980er und frithen 1990er Jahren immer mehr zum neuen bzw.
alten Hauptideologem der serbischen Gemeinschaft. Die Feierlichkeiten rund um
die 600-Jahrfeier im Jahr 1989 verhalfen diesem nochmals zu einer verstirkten
Popularitdt und potenzierten die Bedeutung der Schlacht in den sich seit den
1980er Jahren aufkommenden nationalen Bestrebungen.

Die Wirkungsmacht dieses Mythos ist nach Sundhaussen nicht nur dem
Umstand geschuldet, dass die Dynastie des Konigsgeschlechts der Nemanjiden
wahrend dieser Periode ihr Ende gefunden hat und die Osmanen begannen, ihr
Einflussgebiet auf die serbische Region zu erweitern, sondern vor allem auch, weil
in diesem Mythos bestimmte HeldInnenfiguren und damit vorbildhafte Projekti-
onsflachen geboten werden, von denen wiederum nationale Wertbestimmungen
abgeleitet werden konnen. Nach der sukzessiven Auflésung Jugoslawiens, dem
Wegfall des Partisanlnnenmythos und des Partisanenhelden Tito boten sie der
Bevolkerung eine neue, nationale Orientierung, die schon seit Jahrhunderten tra-
ditionell in der serbischen nationalen Wahrnehmung verankert ist.?

1 Das Kapitel wurde in Teilen und mit einem anderen Schwerpunkt in den folgenden Sammel-
bédnden als Artikel ver6ffentlicht: Klaudija Sabo: Der Kult um das Vergangene. Zur Re-Konstruktion
nationaler Heldenfiguren im serbischen Film ,,Die Schlacht auf dem Kosovo®, 1989, in Marion
Meyer (Hrsg.): Visualisierungen von Kult, Wien 2014, 174-191 sowie in Klaudija Sabo: Aus alt
mach neu. Das Wiederaufleben nationaler Mythen in der Kunst Serbiens, in: Alice Pechriggl,
Anna Schober (Hrsg.): Hegemonie und die Kraft der Bilder, K6ln 2014, 69-88.

2 Diese sich darin verauBernden neuen/alten Heldenfiguren wurden in den spaten 1980er Jah-
ren mit Hilfe der serbischen Akademie der Wissenschaften zum dominierenden Merkmal des
offentlichen Diskurses und zu den neuen/ alten Leitbildern emporgehoben.

@ Open Access. © 2017 Klaudija Sabo, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution 4.0 International (CC BY 4.0).
https://doi.org/10.1515/9783110520965-003
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Im Unterschied zu den von Tito zelebrierten und sich auch in seiner Person
manifestierenden Partisanlnnenhelden, die sich fiir eine supranationale Idee
engagierten, haben sich die HeldInnen des Mythos der Schlacht auf dem Amsel-
feld im Kosovo — mit dem Beginn des nationalen Bewusstseins im 19. Jahrhundert
— fiir die nationale Idee geopfert. So werden sie zu Kindern des Vaterlandes und
zuweilen auch zu heiligen Kriegern der Nation verklart.? Die sich damit nahtlos
in den Kult der Nation einfiigenden Figuren erschaffen, im Gegensatz zum Par-
tisanInnenkult, ein serbisches Wir-Gefiihl, mit dem allerdings nur ein Teil der
ehemals jugoslawischen Gemeinschaft angesprochen wird: die der serbischen
Ethnie zugeho6rigen Gemeinschaft.

Dies wirft eine Reihe von Fragen auf, die sich auf die Darstellung des Mythos
unter Riickbezug auf die jiingsten kiinstlerischen Produktionen, vornehmlich im
Laufe der 1980er Jahre bis in die Gegenwart (1990er bis Anfang 2000er) beziehen.
Welche bildhaften Zirkulationen und damit Modifikationen hat er in den 1990er
Jahren durchlaufen? Welchen Asthetiken folgen die Abbildungen? Inwiefern
werden westliche oder spezifisch 6stliche Formen der Kunststile aufgegriffen?

Vielvélkergemisch auf dem Kosovo

Im Zentrum des Kosovo-Mythos steht die Schlacht, die historischen Belegen
zufolge am 28. Juni 1389 auf dem Amselfeld stattgefunden haben soll. Uber alles
weitere herrschen viele Unstimmigkeiten, wobei zuweilen sogar die Schlacht
selbst angezweifelt wird. Laut der Erzahlung stiefd ein osmanisches Heer unter
dem Befehl des Sultans Murad auf dem Amselfeld® auf eine nicht nur aus ser-
bischen Kriegern zusammengesetzte Truppe, sondern auf eine dem christlichen
Glauben anhdngende, heterogene Volkergemeinschaft, die sich neben serbi-
schen auch aus bosnischen, bulgarischen und albanischen Kontingenten unter
Fiihrung des serbischen Fiirsten Lazar Hrebeljanovi¢® zusammensetzte.” Dies ist
angesichts der damaligen Lebenswirklichkeit, in der die Region einem Vielvol-
kergemisch entsprach und Ethnie als Kategorie nicht existierte, kaum verwunder-

3 Vel. Ivan Colovié: Politics of Symbol, 2002, 57.

4 Entsprechend dem julianischen, respektive gregorianischen Kalender.

5 Die Schlacht auf dem Kosovo wird u.a. auch als die Schlacht auf dem Kosovo aufgefiihrt.

6 Dieser wird des Ofteren filschlicherweise als Kénig oder aber auch als Zar bezeichnet.

7 Ebenfalls unverwdhnt bleibt, dass viele Serben auch auf der Seite der Tiirken gekdmpft haben
und dass die Tiirken und die Serben regelméaflig die Seiten getauscht und untereinander gehei-
ratet haben. Dazu siehe Lynda E. Boose: Crossing the River Drina: Bosnian Rape Camps, Turkish
Impalement, and Serb Cultural Memory Signs, Vol. 28, No. 1, Gender and Cultural Memory.
(Autumn, 2002), 71-96. 81.
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lich. Ein weiterer wesentlicher Punkt, der in der jlingsten offiziellen serbischen
Geschichtsschreibung oftmals unberiicksichtigt bleibt, ist, dass die Herrscher zu
dieser Zeit nicht in nationalstaatlichen oder ethnischen, sondern in dynastischen
Kategorien dachten.® Erst im Zuge der Ausformulierung des Nationsgedankens
im 19. Jahrhundert riickte das ,,Serbischsein“ verstdarkt in den Vordergrund der
Erzdhlung. Die ethnische Zugehorigkeit der HeldInnen spielte in den Liedern bis
Anfang des 19. Jahrhunderts keine oder wenn dann nur eine marginale Rolle.’
Historisch ist sowohl der Tod des Sultans als auch des Fiirsten Lazars wahrend der
Schlacht belegt. Der tatsdachliche Ausgang der Schlacht jedoch bleibt nach wie vor
umstritten, wird jedoch zumeist als Niederlage der ,,serbischen” Streitmacht aus-
gelegt.!’ Im Laufe der Jahrhunderte entwickelt sich die Schlacht mehr und mehr
zu einem Synonym fiir den Zusammenbruch und die Unterdriickung Serbiens."
Paradoxerweise ist es jedoch gar nicht diese Schlacht, welche das Ende des spat-
mittelalterlichen serbischen Reiches und den Beginn der tiirkischen Unterdrii-
ckung einleitete.”? Der tatsdchliche Untergang bzw. die offizielle Herrschaft der
Osmanen erfolgte erst Jahre spéter, als in einem neuerlichen Krieg im Jahr 1459
die Festung Smederevo fiel. Damit war das Ende des mittelalterlichen Reiches
definitiv besiegelt. Obwohl die dem Fall der Festung Smederevo vorhergehende
Schlacht von 1448 weitaus weitreichendere Folgen hatte als die erste Schlacht auf

8 Wolfgang Hopken: Die schaurige Sage vom Amselfeld. Wie die Geschichte der nationalen Er-
weckung Serbiens dienstbar gemacht wird, 12.3.1998, in: http://www.zeit.de/1998/12/Die_schau-
rige_Sage_vom_Amselfeld (14.5.2013)

9 Davor wurden die mythischen Helden sowohl von Serben und Bulgaren wie auch von Kroaten
und Albanern besungen. Vgl. Sundhaussen, Holm: Der serbische Kosovo Mythos, in: Bernhard
Chiari, Agilolf Kef3elring: Kosovo. Wegweiser zur Geschichte, 2008, 165-175, 170.

10 Doch nicht nur die Serben haben eine Niederlage als Nationalmythos gewahlt, es gibt auch
andere europdische Niederlagen, die sich als Mythen in die Geschichtsschreibung der jeweiligen
Lander eingeschrieben haben: Die Schlacht am weif3en Berg im Jahr 1620, bei der die Katholische
Liga des Habsburger Kaisers {iber die protestantischen Stinde Bohmes siegte. Fiir Tschechien be-
gann das dunkle Zeitalter, mit der Fremdherrschaft der Habsburger und der katholischen Kirche.
Bei den Dadnen ergab sich der Mythos der ehrenvollen Niederlage aus dem preuflisch ddnischen
Krieg im Jahr 1864. Die Franzosen gedenken der Unterwerfung der Gallier durch Céser, die Grie-
chen der Eroberung von Konstantinopel durch die Tiirken. Dazu auch Hans Dieter Zimmermann:
Tschechien, Miinchen 2009, 53-56 oder Terzi¢, Zoran: Kunst und Nationalismus. Kultur, Konflikt
(jugoslawischer) Zerfall, Berlin 2007, 230.

11 Ljubinka Trgovcevié¢: The Kosovomyth in the First World War, in: http://www.rastko.rs/koso-
vo/istorija/sanu/KOS_MIT.html (14.6.2014).

12 Letztlich war der serbische Staat nicht auf dem Amselfeld zertriimmert worden. Er war schon
lange vorher in eine Vielzahl von Teilfiirstentiimer zerfallen. Dazu siehe: Wolfgang Hoepken: Die
schaurige Sage vom Amselfeld. Wie die Geschichte von der nationalen Erweckung Serbiens dienst-
bar gemacht wird, http://www.zeit.de/1998/12/Die_schaurige_Sage_vom_Amselfeld (15.11.2014).
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dem Amselfeld von 1389, findet diese in den Erzdhlungen kaum Erwahnung.? Auf
der anderen Seite schufen auch die Osmanen ihre eigene Historie, die nicht ganz
unbeeinflusst von der serbischen Variante iiber die Schlacht auf dem Amselfeld
war. Tiirkische HistorikerInnen betrachteten diese spéter als ein Ereignis, das den
Osmanen im europdischen Raum eine vorteilhafte Ausgangsposition verschaffte.
Sogar der Tod des Sultans wurde als ein bewusstes Opfer und als eine Form des
Martyrertums aufgefasst, was spater auch Bestandteil der tiirkischen nationalen
Geschichtsschreibung werden sollte. Fiir die serbische Gemeinschaft avancierte
das Ereignis zu einem schicksalhaften Vorfall. Fiir die Osmanen bzw. Tiirken
hatte die Schlacht eine weniger grof3e Bedeutung. Lediglich der Tod des Sultans
und Heerfiihrers Murad hob die Schlacht unter all den anderen hervor.*

3.1.1 Historischer Einblick: Die Schlacht auf dem Amselfeld

Im Mittelpunkt der origindren Erzdhlung selbst steht der nach der Schlacht von
der serbisch-orthodoxen Kirche heiliggesprochene Fiirst Lazar. Diese in die zehn
Amselfelder Schriften aufgeteilte Ursprungserzdhlung entstand zwischen 1390
und 1419. Laut der Legende fliegt der Prophet Elijah von der Stadt Jerusalem in
Gestalt eines grauen Falken auf das Amselfeld im Kosovo. Er fragt den serbischen
Fiirsten Lazar Hrebeljanovié, ob er ein irdisches oder himmlisches Konigreich
wiinscht. Der Fiirst entscheidet sich schlieflich fiir das himmlische Reich und
opfert sich der Erzahlung zufolge so fiir das serbische Volk und sichert ihm einen
Platz im Himmel. Aus dieser Erzidhlung heraus entwickelte sich die in Serbien
weit verbreitete Annahme der serbischen Gemeinschaft als himmlische Nation. '

Der von der orthodoxen Kirche kurz nach dem Tode Lazars eingefiihrte und
gepflegte Kult seiner Person beinhaltete das Ziel, den Fortbestand des Staates
kirchlich abzusichern und die sich wahrend der Nemanjiden-Dynastie entwickelte

13 Vgl. Holm Sundhaussen: Der serbische Kosovo Mythos. In: Bernhard Chiari, Agilolf Kef3el-
ring: Kosovo. Wegweiser zur Geschichte, 2008, 165-175, 166.

14 Vgl. Maximilian Braun: Das serbokroatische Heldenlied. G6ttingen 1961, 138.

15 Vgl. Olga Zirojevic: Das Amselfeld im kollektiven Geddchtnis, in: Thomas Bremer u. a. (Hrsg.):
Serbiens Weg in den Krieg. Kollektive Erinnerung, nationale Formierung und ideologische Auf-
riistung, Berlin Verlag Arno Spitz 1998, 45-61, 45.

16 So wie Lazar das himmlische Reich gewdhlt hat, so sieht sich die serbische Beviolkerung als
ein ,himmlisches Volk“ an. Olschewski, Malte: Der serbische Mythos. Die verspatete Nation,
Miinchen 1998, 87. Siehe auch: Branimir Anzulovic: Heavenly Serbia. From Myth to Genocide,
London 1999.
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»Reichsidee® zu bewahren.” Der von der orthodoxen Kirche initiierte Kult des hei-
ligen Lazar, des serbischen Martyrers, verselbststandigte sich und wurde darauf-
hin in der Volkskultur weitergetragen und fortentwickelt.!®* So bildeten sich zahl-
reiche neue Erzihlstringe der Uberlieferung, welche sich ausschliefllich aus der
Volksdichtung heraus entwickelt haben. Zu den Klangen der Gusla, einer popula-
ren, einseitig gestrichenen Laute, wurden die Erzahlungen von herumwandern-
den greisen und blinden Guslaren, die nach ihrem Saiteninstrument benannt
sind, oral tradiert. Uber die Jahrhunderte hinweg verdnderten sich jedoch mit
der Zeit die Lieder in Form und Inhalt, neue Charaktere und Schaupldtze wurden
hinzugedichtet. Die Hauptaussagen der Erzdhlungen blieben jedoch im Grunde
bestehen.” Je nach Jahrzehnt und politischer Zielsetzung wurden gewisse Sach-
verhalte sowie Charaktere starker hervorgehoben oder auch verschwiegen und
tauchen so teilweise erst in den spateren Darstellungen der volksiiberlieferten
Lieder auf bzw. treten in den Vordergrund der Ereignisse. Ein Beispiel hierfiir
ware die Figur des populdren Kriegers und Helden Milo$ Obili¢ (in den Quellen
manchmal auch als Kobili¢ bezeichnet), der den osmanischen Feldherren Murad
mit einer List getotet haben soll. Milo$ Obili¢ wurde tiber die Zeit zum Leitbild des
Kriegers, der sein Leben in der Schlacht fiir seinen Glauben gegen die muslimi-
schen Ungldubigen ldsst. Er erlangt somit iiber die Jahrhunderte hinweg einen
dhnlichen oder gar grofleren Popularitatsgrad als der heilig gesprochene Lazar,
da Obili¢ im Vergleich zu diesem ein Mensch aus Fleisch und Blut ist. Dies ldsst
ihn Sundhaussen zufolge als Identifikationsfigur fiir das ,,einfache Volk“ besser
geeignet erscheinen als eine Heiligenfigur, ,,denn ein Held kann jeder werden, ein
Heiliger jedoch nicht“.%°

17 Holm Sundhaussen: Geschichte Serbiens: 19.-21. Jahrhundert, Wien 2007, 97.

18 Ljubomir Relji¢: The legend of Kosovo in folk art and tradition: the sixth centennial celebra-
tion of the battle of kosovo, Etnografski muzej u Beograd, Beograd 1989, 13.

19 Anfang des 19. Jahrhunderts erfuhr der Mythos iiber den serbischen Sprachrefomer und Folk-
loristen Vuk KaradZi¢ eine wesentliche Weiterfiihrung. Karadzi¢ sammelte die aus der Volksdich-
tung iiberlieferten Heldenlieder, bearbeitete diese, setzte sie in einen logischen Zusammenhang
und ver6ffentlichte sie schliefilich. Neben der Volksliedersammlung von Karadzi¢ trug der soge-
nannte in Versepen verfasste ,,Bergkranz®“ des montenegrinischen Fiirstbischofs und Dichters
Petar Petrovi¢-Njegos zu der verstédrkten Verbreitung des Kosovo-Mythos bei. Eingebunden wird
der Mythos von Njegos in eine Erzahlung iiber das Massaker an die zum Islam konvertierten
Montenegriner. Holm Sundhaussen: Geschichte Serbiens: 19.-21. Jahrhundert, Wien 2007, 104f.
20 Holm Sundhaussen: Geschichte Serbiens: 19.-21. Jahrhundert, 2007, 100.
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3.1.2 Vergangenheit in der Gegenwart — Die 600-jdhrige Jubildumsfeier
1389/1989

Zuriick in die Vergangenheit

Die 1989 zelebrierte 600-jahrige Jubildaumsfeier der Schlacht auf dem Amselfeld
verleiht den Geschichten und Heldenfiguren wie Lazar und Milo$ einen neuen
Raum der Wirksamkeit und Sichtbarkeit.?* Die Rede auf der jahrlichen traditi-
onellen Versammlung auf dem Gazimestan vom Staatsprdsidenten Slobodan
MiloSevi¢s gehalten.?? Diese wird hdufig als Beleg fiir seine radikale nationale
Gesinnung angefiihrt und als wesentlicher Schritt auf dem Weg in den Biirger-
krieg gewertet. Dabei oszilliert sie jedoch mehr zwischen einer sozialistischen
Rhetorik (wobei ebenso von Einheit, Gleichheit und Solidaritdt innerhalb der
Volker gesprochen wird) und den klassischen Elementen des serbischen Natio-
nalismus (wie dem Opfermythos, die Rolle der Serben als Verteidiger des Chris-
tentums etc.). Die von MiloSevi¢ gefahrene Zweigleisigkeit bediente damit sehr
geschickt die Erwartungen der dem Kommunismus noch verhafteten Bevolke-
rung und schaffte sich gleichzeitig eine Anhdngerschaft in den national orien-
tierten Kreisen innerhalb der serbischen Gesellschatft.

Die dabei in der nationalen aber auch internationalen Presse kursierende
und damit sich schon in das ,historische Gedachtnis“ verankernde Fotografie
(welche am 28. Juni des Jahres 1989 erstellt wurde) der Rede MiloSevi¢s wahrend
der Jubilaumsfeier spiegelt die Inhalte der Rede auf einer visuellen Ebene wider.
(Abb. 18 a) Dieses ikonische Bild zeigt die auf der Kanzel stehende und iiber die
Menschenmenge erhobene Gestalt Slobodan MiloSevics, welche fast unschein-
bar erscheint. Er verliert sich in der unteren, von graublauer Farbe umfassten
Bildhélfte. Umso mehr sticht im Hintergrund der in rot gehaltene Lorbeerkranz
heraus, der sich um das ,,schicksalsbestimmende® schwarze Zahlenpaar (1389
und 1989) rankt, welches die besondere Ehre, den Erfolg sowie den errungenen
Sieg (in der Niederlage) herausstellen soll. Die obere Ziffer 1389 weist auf die
Schlacht auf dem Amselfeld, die untere Ziffer auf das Jubildumsjahr 600 Jahre
spater hin und wird aufgrund ihrer Position, Farbe und Grof3e auf der bildlichen
Ebene dhnlich gewichtet.”? Diese Zahlensymbolik wird nicht nur visuell heraus-

21 Wihrend der Aufstande/Befreiungskriege von 1804-1806 und von 18141816 gegen die Os-
manen, in den Balkankriegen 1912/13, im Ersten Weltkrieg und im Zweiten Weltkrieg erlangte der
Kosovo-Mythos im politischen Kontext erneut an Aktualitét.

22 Auf dem Gazimestan, dem historsichen Ort der Schlacht, befindet sich die Gedenkstitte zu
der Schlacht auf dem Amselfeld.

23 Der deutsche Kiinstler Thomas Demand hat im Jahr 2000 auf der Grundlage jener in den
Medien kursierenden fotografischen Vorlage die Redekanzel als Papiermodell detailgetreu nach-
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Abb. 18 a: MiloSevic bei der 600-Jahrfeier, Abb. 18 b: Thomas Demand, Podium, Berlin
Politika, Belgrad 1989. 2000.

gestellt, sondern auch in der Rede des damaligen amtierenden serbischen Prasi-
denten und Vorsitzenden der serbischen Sektion des Bundes der Kommunisten
Jugoslawiens (BDKJ)* MiloSevics aufgegriffen. Dabei betont MiloSevié, dass die
Schlacht auf dem Amselfeld nicht nur in der Gegenwart fiir Serbien ein zentrales
historisches Ereignis ist, sondern auch ,.eine grof3e historische und symbolische
Bedeutung fiir seine Zukunft besitzt“,” womit zwischen dem Vergangenen (1389)
und dem Gegenwértigen (1989) ein kausaler Bogen gezogen wird. Zusétzlich wird

gebaut und das Modell abfotografiert. Dabei hinterfragt Demand mit seinen Kunstwerken raum-
liche und architektonische Machtreprasentanzen und Instrumentarien und thematisiert damit
gleichzeitig Medienrealitdten, die dariiber wirksam werden (Abb. 18 b).

24 Der Bund der Kommunisten Jugoslawiens (BDK]) war von 1945 bis 1991 die Regierungspartei
Jugoslawiens.

25 Rede von Slobodan MiloSevi¢ zum 600. Jahrestag der Schlacht auf dem Amselfeld. In: www.
uni-klu.ac.at/eeo/Milosevic_Rede (27.10.2011) uebersetzt von der Quelle: http://www.slobodan-
milosevic.org/spch-kosovo1989.htm (12. 2. 2002) - {ibersetzt von Martin Prochazka.
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die Distanz zwischen Vergangenem und Gegenwart aufgehoben und auf eine
unmittelbare Gegenwart reduziert.

MiloSevi¢ selbst weist zwar wahrend der Rede auf den Umstand hin, dass es
eine Schwierigkeit darstelle, zwischen der historischen Schlacht vom Amselfeld
und der Legende zu unterscheiden und sich damit auch Uneindeutigkeiten in
der Interpretation einschleichen, sagt dann aber ,,[...] heute ist dies nicht ldnger
von Bedeutung®. Fiir ihn steht fest, dass ,,[...] vor 600 Jahren die Zwietracht das
Kosovo heimsuchte®“. Der Aspekt von der {iber die Jahrhunderte hinweg fehlen-
den Einheit innerhalb der serbischen Bevolkerung, wobei es sich hier genauer
gesagt um die rivalisierenden Fiirstentiimern handelt, zieht sich wie ein roter
Faden durch die Rede MiloSevi¢s und wird als wesentlicher Grund fiir die Nieder-
lage in der Schlacht gegen die Osmanen angefiihrt und als ,,grausames Schicksal®
gewertet, welches das serbische Volk ,,durch seine gesamte Geschichte verfolg(t)“.2
Laut Milosevic ist es fiir die serbische Bevolkerung entscheidend, diese Einheit in
Zukunft wiederherzustellen, da sie dem Volk Harmonie und wirtschaftlichen
Wohlstand bringen wird. Neben der Zwietracht betont MiloSevi¢ in der Rede noch
ein weiteres grofies Symbol, welches schicksalstragend fiir die serbische Bevdl-
kerung ist: ,,Es ist das Symbol des Heldentums“. MiloSevi¢ setzt sich zwar mit der
Rede nicht direkt in eine Linie mit den Helden der Vergangenheit, verleiht diesen
aber {iber rhetorische Mittel eine ,lebendige” Aktualitdt. Mit den Worten: ,,Wie
werden wir Milo$ entgegentreten?* wird die neben Lazar entscheidende Helden-
figur des Amselfeld-Mythos im Hier und Jetzt verortet und damit zum Richter der
Zeitenwende der serbischen Bevolkerung gemacht.?

Die Feierlichkeiten sind nicht nur ein mediales Ereignis, sondern wurden
laut der staatlich nationalen Tageszeitung ,,Politika“ in Gegenwart von zwei Milli-
onen Menschen abgehalten.?® Die daran teilnehmende Bevilkerung selbst ist mit
eigens erstellten Transparenten erschienen, auf denen die Helden und Heiligen
der Vergangenheit ebenso zu sehen sind wie aktuelle Fiihrungspersonlichkeiten.
Aus dem Meer verschiedenster Transparente ragen die wichtigsten Figuren des
Kosovo-Mythos heraus. Fiirst Lazar und Milo$ Obili¢ mischen sich mit Reprdsen-
tationen von Politikern und Heiligen, unter denen die Portratdarstellung von Slo-
bodan MiloSevi¢ ebenfalls gegenwartig ist.” Die visuelle Gleichsetzung schafft

26 Ebd..

27 Ebd.

28 Vgl. Politika, 29.6.1989 — Wobei die Nachrichtenagentur Reuters die Zahl der Teilnehmer auf
300.000 Menschen schétzte.

29 Vgl. Katrin Boeckh: Fremden-Mythen auf dem Balkan. Zur Wirkung von Verschworungstheo-
rien im orthodoxen Serbien, in: Dittmar Dahlmann, Wilfried, Potthoff (Hrsg.): Mythen, Symbole
und Rituale. Die Geschichtsméachtigkeit der Zeichen in Siidosteuropa im 19. und 20. Jahrhundert,



Mythische HeldInnen im Bild =—— 97

parallel zur Rede eine affektive, zeitliche Kontinuitdt, welche die gegenwartigen
Fiihrerpersonlichkeiten in eine Ahnenreihe mit den vergangenen Helden stellt
und diese zu neuzeitlichen ,, Kdmpfern“ des ,,serbischen Bodens“ und der serbi-
schen Gemeinschaft macht.

Colovié¢ zufolge haben sich die serbischen Politiker und militanten Fiihrer in
den 1990ern in diesem mythischen Personal wiedergefunden und sich mit den
wichtigsten Namen der nationalen Geschichte und Folklore geschmiickt. Die
Helden der Geschichte erfahren iiber die Reintegration durch die Fiihrungsper-
sonlichkeiten und Politiker eine Wiederbelebung ihrer traditionellen Rolle. Die
Verbundenheit mit den Urahnen wird an denselben Genen und demselben Blut
festgemacht.*® Nach Peter Tepe besteht der grundsétzliche Vorgang darin,

[...] dass im Kontext eines bestimmten Uberzeugungssystems eine systemkonforme Sinn-
besetzung von Personen bzw. Ereignissen erfolgt. Diese werden zum Spiegel des eigenen
politischen Anliegens. In einer Besatzungssituation erfolgt z.B. hdufig ein Riickgriff auf eine
Person aus der eigenen Region (im weitesten Sinne), die sich in friiherer Zeit erfolgreich
gegen die Besatzungsmacht zur Wehr gesetzt hat. Dieser Grundvorgang kann der Vorbildsu-
che zugeordnet werden: Es wird eine Person bzw. ein Ereignis gesucht, das in der aktuellen
soziopolitischen Konfliktsituation als Vorbild dienen kann.*

3.2 Mythische Heldlnnen im Bild

Normalerweise finden sich, wie Colovi¢ ausfiihrt, die Portrits von HeldInnenfigu-
ren in Friedenszeiten vor allem in Museen, staatlichen Institutionen oder Biiros.
In Krisenzeiten verlassen diese Figuren jedoch die Wande der Museen und die
Biicher der Bibliotheken und wandern iiber die Medien direkt in die Hauser der
Rezipienten.” Dies fiihrt dazu, dass diese Bilder besonders in Krisensituationen
nicht der dsthetischen Anschauung dienen, sondern als Aufruf zum Handeln in
»,Gemaldeform“ aufgefasst werden konnen. Das Auftreten von politischen Helden
und deren kiinstlerische Modifikation ist hdaufig verbunden mit der direkten Ins-

Frankfurt a. M. 2000, 89-108, 96, Dazu auch Ljubomir Relji¢: The legend of Kosovo in folk art and
tradition: the sixth centennial celebration of the battle of kosovo, Etnografski muzej u Beograd,
Beograd 1989, 13.

30 Vgl. Ivan Colovié: The Politics of Symbol in Serbia, London 2002, 14f.

31 Peter Tepe: Entwurf einer Theorie des politischen Mythos, in: Mythos No.2, Politische My-
then, Berlin 1996, 4666, 55.

32 Vel. Ivan Colovié: Politics of Symbol in Serbia, London 2002, 57.
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trumentalisierung fiir spezifische politische Zwecke,” wobei kiinstlerische Pro-
duktionen hier zum politischen Machtinstrumentarium werden.

In der Periode MiloSevi¢s wurden die kiinstlerischen Exponate, die vor allem
nationale Mythen, religiose Symbole und folkloristische Motive in den Blickpunkt
riickten, in den wichtigsten nationalen kulturellen Institutionen wie dem Natio-
nalmuseum oder auch dem Zeitgendssischen Kunstmuseum in Belgrad gezeigt.
Den Hohepunkt dieser Entwicklung bildet die 1994 von Drago Kalajiés kura-
tierte Ausstellung ,,Balkanski Isto¢nici“ (Die Quellen des Balkans) im Museum
fiir zeitgendssische Kunst Belgrad.** Dragos Kalaji¢, Kurator und Anhédnger der
Ideologie des rechten Fliigels, verfolgte nach Dimitrijevi¢ eine recht ,,simple Stra-
tegie: die des Ausstellens von anti-modernistischen und anti-internationalen
Kunstformen“.*

Das Olgemalde mit dem Titel ,,Die Elfe Ravijola“ aus dem Jahr 1994 von Kosta
BunusSevac zeigt beispielsweise einen archaischen Krieger, der im Bildvorder-
grund auf einem Stuhl sitzt. Sein Blick ist dem Betrachter zugewandt. Hinter ihm
steht die vollbusige nackte Elfe Ravijola. Ihre rechte Hand liegt auf der Schulter
des Kriegers. Hier vermischen sich Sexualitdt und Heldentum innerhalb méann-
lich gefasster Wunschvorstellungen. Eine fliegende Untertasse im Bildhinter-
grund spannt wiederum den Bogen von der Vergangenheit in die Zukunft. (Abb.
19 a) Die Kiinstlerin Olga Olja Ivanjicki stellt mit ihrem Gemalde aus dem Jahr
1986 ein apokalyptisches Szenario ,,Kosovo-Schlacht* (Kosovska bitka 1987-1988)
her. Im Bildvordergrund ist eine Phalanx an Kriegern zu sehen, deren Blick in die
Ferne gerichtet ist und die auf Pferden schwebend nach vorn preschen. Das Bild
erinnert an Diirers apokalyptische Reiter.’® Im linken Bildhintergrund sind rote
Kreuze zu sehen, im unteren Bildvordergrund sehen wir blutverschmierte tote
Soldaten und Pferde. Die Schlacht auf dem Amselfeld wird mit der Apokalypse
und damit dem Weltuntergang gleichgesetzt, die den Schrecken der Endzeit und
der Menschheit reprasentiert. (Abb. 19 b)

Diese Formen der dsthetischen und motivischen Wahl spiegelte die vermeint-
lich offizielle Kunstrichtung in der Periode MiloSevi¢s wider. Zudem wurde mit

33 Vgl. Peter Tepe: Entwurf einer Theorie des politischen Mythos, in: Mythos No.2, Politische
Mythen, Berlin 1996, 46-66, 58.

34 Vgl. Zoran Eri¢: Recycling of National Myths in Serbian Art of the Nineties, Umele¢, Nr. 7,
2003, Ausgabe mit dem Titel: End of the Fairy Tale, 62-65, 64.

35 Branislav Dimitrijevi¢: The Grand Compromise: On examples of the Use of Political Refe-
rences in Serbian Art of the 90°s, and its Historical Background http://www.worldofart.org/eng-
lish/0001/tekst_branko_ang.htm (07.09.2010).

36 Diirer hat im Jahr 1498 15 grofiformatige Holzschnitte zum Buch der Offenbarung des Johan-
nes gefertigt.
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Abb. 19 a: Kosta BunusSevacs, Elfe Ravijola, Abb. 19 b: Olga Olja Ivanjicki, Kosovoschlacht,
Belgrad 1994. Belgrad 1987-1988.

dieser Ausstellung versucht, einen identitaren Diskurs zu begriinden und eine
Art neuen Richtwert zu setzen, welche fiir die zukiinftige Kunstproduktion leit-
gebend sein sollte. Mit dem Titel macht die Ausstellung auch das Konzept schon
im Vorhinein deutlich: die ausgestellte Kunst soll einer éstlichen Kunsttradition
entsprechen. In dieser Hinwendung nach Osten ist der Anklang an die pansla-
wistische Idee schon deutlich enthalten, welche sich dezidiert von der westlichen
Tradition abgrenzen moéchte.”” Allerdings werden in den Kunstwerken verstarkt
westliche Stil-Epochen, wie der Neoklassizismus, die Romantik etc., sowie auch
biblische Motive aufgegriffen. Die meisten der Kunstwerke kdnnen unter dem
Aspekt Kitsch oder Esoterik-Kultur subsumiert werden. Der Belgrader Kunstwis-
senschaftler Dimitrijevi¢ bekraftigt, dass die Bilder keinerlei Form der &stlichen
Bildtradition weitertragen, obwohl der Titel dies verspricht. ,,There is nothing
from fresco paintings or icons that influences the form or style of these paintings,
they are fully westernised in referring to the iconography of films, comic strips or

37 Branislav Dimitrijevi¢: The Grand Compromise, http://www.worldofart.org/english/0001/
tekst_branko_ang.htm (07.09.2010).
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poular culture in general.“* Die Inhalte der Bilder thematisieren vornehmlich die
Idee des Heroismus, der Opferbereitschaft sowie die Verbundenheit mit dem ser-
bischen Land. Kiinstler wie Mili¢ od Macve, Drago$ Klaji¢ und Dragan MaleSevi¢
Tapi, die zum grofiten Teil der Kiinstlergruppe ,Mediala“ angehorten,* welche
sich schon in den 50er Jahren (1957) formierte, nahmen sich den genannten
Thematiken an. Neben anderen, namhaften Kiinstlern (Olga Olja Ivanjcki, Milic
Stankov/Mili¢ od Macve) reihten sich auch Laienkiinstler ein, was einen ruralen
aber gleichzeitig auch sehr volksnahen Zugang betonen sollte. Auffdllig ist, dass
die meisten der Bilder aus der Ausstellung Balkanski Isto¢nici aus den 1980er
und frithen 1990er Jahren stammen und mittelalterliche Thematiken haben, dar-
unter auch die Schlacht auf dem Amselfeld. Im Allgemeinen hat diese Kunstrich-
tung nach Branislav Dimitrijevi¢ es nie erreicht 6ffentlich rezipiert und Funda-
ment einer offiziellen Kunst zu werden. Dimitrijevi¢ merkt an, dass ,,[...] this is
the practice which usually caused laughter amongst art professionals for its use
of references (historical myths, religious symbols, folk motifs, etc.) as well as for
its blatant anti-internationalism.“*

Neben der ,,offiziellen” Kunst engagierte sich eine Reihe von Kiinstlerlnnen
fiir einen kritischen Zugang, was das Wiederaufleben der Mythen anbelangt.
Kiinstlerische Gruppierungen in Belgrad wie Led Art, Skart, Apsolutno aber auch
studentische Initiativen oder Biirgerproteste wie z.B. Otpor sowie Orte wie das
Cinema Rex stellten sich mit ihrer Kunst in Opposition zu der Regierungspolitik
und entwickelten ein lebendiges Netzwerk und organisierten zahlreiche Stra3en-
aktionen. #

38 Ebd.

39 Die Mediala versuchte sowohl traditionelle Werte als auch moderne Trends in ihrer Kunst zu
verbinden. Dabei diente ihr die Kunst der Renaissance und des Klassizismus als Inspirations-
quelle. Miro Glavurti¢, Maler, Schriftsteller und eigentlicher Griinder der Gruppe gab der Be-
wegung den Namen, indem er die Worter Med (Honig) und Ala (Drache) verband. Siehe auch:
http://voiceofserbia.org/de/content/andenken-sejka (13.10.2010).

40 Branislav Dimitrijevi¢: The Grand Compromise, (07.09.10)

41 Dazu auch: Zoran Terzi¢: Kunst und Nationalismus. Kultur, Konflikt (jugoslawischer) Zerfall,
Berlin 2007,287, Dejan Stretenovic: Art in closed society, in Fund for an open Society 1996, Art in
Yugoslavia 1992-1995, Fund for an Open Society Belgrad 1996, Anna Schober: Ironie, Montage
Verfremdung, Miinchen 2009, 297-339.
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3.2.1 Die Schlacht auf dem Amselfeld Reloaded

Neben den statischen Bildern, die signifikante Momente in einer momenthaften
Abbildung verdichten, hat der Film die M6glichkeit, eine gesamte Erzdhlung mit
bewegten Bildern auszufiillen und vermeintlich historischen Ereignissen den
,Anschein des Wirklichen®“ zu verleihen. Insbesondere der Fernseher besitzt
zudem die ihm inhdrente Wirkungsmacht, eine breite ZuschauerInnenschaft
im Wohnzimmer direkt anzusprechen. Im Jahr 1989 hatte es sich das serbische
Fernsehen zur Aufgabe gemacht eine Vielzahl an geschichtlichen Ereignissen
nachzuzeichnen. Es wurden Spielfilme und Dokumentarfilme bspw. {iber histori-
sche serbische Persénlichkeiten wie dem serbischen Philologen und wichtigsten
Sprachreformer der serbischen Schriftsprache Vuk Stefanovi¢ KaradZi¢ gedreht
sowie die Serie Seobe (Migration) von Aleksandar Petrovi¢ realisiert, welche die
serbische Migrationsgeschichte wihrend des Zeitalters der Osterreich-Ungarischen
Monarchie im 18. bis zum 19. Jahrhundert wiedergibt. Dariiber hinaus wurde eine
dreiteilige dokumentarische Fernsehserie iiber die Schlacht auf dem Amselfeld
ausgestrahlt sowie ein abendfiillender Fernsehfilm iiber den Griindungsmy-
thos. Dieser Film mit dem Titel Boj NA Kosovu (Die Schlacht auf dem Kosovo)
nach dem gleichnamigen Theaterstiick von Ljubomir Simovi¢ unter der Regie
von Zdravko Sotra erlangte jedoch von all den historischen Filmen dieses Jahres
die grofite Aufmerksambkeit. Die Erstausstrahlung auf dem nationalen Sendeka-
nal von Televizija Beograd (TB) am 26. Juni 1989 fiel mitten in die Festlichkeiten
der 600-Jahrfeier.”? Laut der Tageszeitung Politika war der Film das im Jahr 1989
grofite Spielfilmprojekt des Fernsehsenders.”” Ein Zehntel des Gesamtbudgets
und ein Drittel des Kultur- und Kunstprogrammbudgets des Senders ist fiir das

42 Schon im Jahr 1987 iibernahm MiloSevi¢ immer mehr die Kontrolle {iber die Medieninsti-
tutionen. Sukzessive besetzte er die Posten der DirektorInnen und RedakteurInnen mit seinen
WunschkandidatInnen — dabei waren nicht nur die wichtigsten Informationskanéle wie die Ta-
geszeitung Politika und das Fernsehen Televizija Beograd davon betroffen, sondern auch Duga,
NIN und KnjiZevne novosti gerieten in seinen Machtbereich. Nach Biber durchlief die nationale
Berichterstattung unterschiedliche Phasen: ,,In der ersten Phase der Mobilisierung von 1987 bis
1989 betrieben die meisten Medien eine Neubewertung der Tito-Ara, diskutierten nationale Fra-
gen und mythologisierten die serbische Nation. Von 1989 bis 1991 richtete sich die Berichterstat-
tung bereits verstarkt gegen andere Nationen.“ Florian Bieber: Nationalismus in Serbien vom
Tode Titos bis zum Ende der Ara MiloSevi¢, Wien 2005, 315 und 316.

43 B.O.T: Umjetnicka Vizija Istorije, Politika: 7 dana Televizija, 23.6-30.6.1989 Politika, ,,Boj na
Kosovu najvedi je igrani projekt Televizije Beograd u ovoj godini i u njega je uloZena trec¢ina
ukupnih sredstava kojima je raspolagao kulturno umetnicki program i deseti deo svih prihoda
TV Beograd. Fiksni budzet celovecernjih igranih projekata bio je 400 milijardi od cega je tre¢ina
finansirala TV Beograd, tre¢ina privreda KruSevica a tre¢ina je obezbedena reklamama.*
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Spielfilmprojekt aufgewendet worden. Die Gesamtfinanzierung wurde wiederum
von drei Parteien getragen, wobei Televizija Beograd (TB) ein Drittel gegenfinan-
zierte, ein weiteres Drittel die Sponsoren der Stadt KruSevac* iibernahmen und
das letzte Drittel iiber Werbeeinnahmen eingespielt wurde. In der Fernsehbeilage
,»7 Dana Televizija“ der zu dem Zeitpunkt regimenahen Tageszeitschrift Politika
wurde der Film besonders fiir die hohen erwarteten Zuschauerzahlen sowie die
gelungene interpretative Umsetzung des Mythos gelobt.

Der Schreiber hat derart stark versucht, nicht nur zum Wesen der historischen Begeben-
heit selbst vorzudringen, mit welcher er sich beschiftigt, sondern auch zum Zeitgeist der
ganzen Epoche und zum Kern des Lebens im mittelalterlichen Serbien. Und zwar, indem
er es sich zur Aufgabe gemacht hat, auf der Grundlage des historischen Materials und der
reichen nationalen Mythologie eine eigene kiinstlerische Vision der bekannten Schlacht zu
schaffen, aber auch von allem, dass der Schlacht als Grundlage diente, als auch, was ihre
Folgen waren.”

Derweilen betonten kritische Stimmen die Diskrepanz zwischen Realitdt und
Fantasie in Beitrdgen mit den Titeln: ,,Dichterische und historische Wahrheit“,
»Mythos und Fantasie“ und ,,Zwischen Himmel und Erde®“‘. Allerdings geht
keiner der Autoren wirklich auf die Uneindeutigkeiten des Films ein. Es wird
mehr die Aktualitit dieser Thematiken betont, wie auch Sotra in einem Interview
bekriftigte: ,,Von der Schlacht auf dem Kosovo gibt es keine sicheren historischen
Daten. Aus dem Grunde haben wir im Film den Volksepos und Mythos eingebaut,
welche noch so entscheidend sind, da sie seit 600 Jahren andauern.“ Die Reak-
tion der Zuschauerschaft wird von Sotra als vor allem positiv gewertet, indem er
die rege Anteilnahme der ZuschauerInnen an den sich anschlief3enden 6ffentli-
chen Diskussionen betont.*®

44 In der Stadt KruSevac versammelte Lazar die serbische Armee, um gegen die Osmanen vor-
zumarschieren

45 B.O. T: Umjetnicka vizija istorije, Politika: 7 TV Dana, 23.6-30.6.1989 ,,Toliko je pisac nastojao
da ude u sustinu ne samo istorijskog dogadaja kojim se bavi ve¢ i u duh cele epohe i sustinu
Zivota srednjovekovne Srbije. Stavljajuci sebi u zadatak da na osnovu istorijske grade i bogate
nacionalne mitologije stvori sopstvenu umetnicku viziju cuvene bitke, ali i svega onog $to joj je
bilo uzrok i posledica.*

46 Branka OgaSevi¢: Pesnitka i istorijska istina, Politika 23. April 1989, E. Ciri¢ mit i masta
(Borba 21. April 1989, 10) Radmila Tamnici¢: Izmedu neba i zemlje, Ekspres 21.4.89.

47 ,U kosovskoj bitki nema mnogo pouzdanih istorijskih podataka stoga smo u osnov filma
ugradili narodni epos i mit koji su tako snazni da traju vec 600 godina .“ Momcilo Stojanovic:
Lazarovi junaci na filmu, Vjesnik/ Panorama subotom, 27.5.89, 1213, 12.

48 B. Petkovska: Uzurbano do uspeha, Borba 7.7.89.
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3.2.2 Zdravko Sotras Boj NA Kosovu/Die Schlacht auf dem Kosovo (1989)

Die Handlung der Ursprungserzdhlung und die des Films Boj Na Kosovu (Die
Schlacht auf dem Kosovo) wird von einem thematischen Schwerpunkten domi-
niert: der Notwendigkeit der Herstellung einer serbischen ,nationalen“ Einheit
und damit erwiinschten Einddmmung der Zwietracht und des Verrats der gegen
die Osmanen kdmpfenden ,,serbischen” Fiirstenhduser.

Ende des 14. Jahrhunderts war das serbische Reich in einzelne Herrschafts-
gebiete zerfallen, in denen einzelne Feudalherren eine auf ihren Machterhalt
bedachte Politik betrieben; das in dem Zeitraum davor existierende machtige
Grof3reich des Zaren Du$an (aus dem serbischen Adelshaus der Nemanjiden) war
nach dem Tode seines Nachkommens UroSs im Jahr 1371 in Auflésung begriffen.
In Nordserbien hatte Fiirst Lazar Hrebeljanovi¢ (1329-1389) eine ,einigerma-
BBen geschlossene und durchorganisierte politische Einheit“ geschaffen. Neben
Lazar ist noch ein weiterer einflussreicher Lokalherrscher zu erwdhnen: sein
Schwiegersohn Vuk Brankovi¢, der siidlich von Lazar im Gebiet von Skopje-
Prizren herrschte. Sie bildeten eine Art politische Interessengemeinschaft, wobei
Brankovié¢ Lazars Oberhoheit nominell anerkannte.*

Im Film Boj na Kosovu wird Lazar zum serbischen Heilsbringer verklart,
indem er von den orthodoxen Geistlichen als derjenige hervorgehoben wird, der
als einziger unter den Herrschenden eine ,,Vision“ verfolgt — die ,,Vision Serbiens
und der serbischen Einheit“.*® Das im Zuge des Nationalismus im 19. Jahrhundert
aufkommende serbische ,,Wir-Bewusstsein“ war im Mittelalter jedoch allenfalls
in den hoheren Gesellschaftsschichten und auch da nur rudimentar ausgebildet.
Entgegen der iiblichen Interpretation ist auf dem Amselfeld daher kein friihser-
bischer Nationalstaat zerstért worden, sondern ein Vielvolkergebilde einzelner
Fiirstentiimer, deren Herrscher noch nicht in ethnischen oder nationalen Katego-
rien dachten. Den iiber das Land verteilten Fiirstentiimern ging es vielmehr um
den Erhalt der eigenen Macht, wobei es nicht von Bedeutung war, mit welchen
Untertanen bzw. mit welchen Ethnien dieses Herrschaftsgebiet weiter gefiihrt
werden soll.

49 Vgl. Maximilian Braun: Das serbokroatische Heldenlied, Gottingen 1967, 2.

50 Boj na Kosovu [The Battle of Kosovo], R: Zdravko Sotra, YU 1989, DVD 117min., TC: 00:16:04.-
00:17:11 ,,Lazar je jedini u ovoj gomili sve nemoc¢nijih vlastodrzaca i ima jednu ideju, jednu viziju
(...) viziju Srbije i viziju sprskog jedinstva“.
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Heldentum und Verrat

Das Motiv der Zwietracht und des Verrats ist nicht nur in der Verfilmung und
in der Rede MilosSevics ein entscheidendes Metathema, sondern stellt auch in
der Heldenlied-Uberlieferung des 19. Jahrhunderts eine wesentliche Kompo-
nente des Mythos der Schlacht auf dem Amselfeld dar. Nach Zirojevi¢ wird das
Motiv des Verrats und der Zwietracht in der Uberlieferung der Heldenlieder nach
einem dhnlichen Muster herausgearbeitet, wie dies im Neuen Testament der Fall
ist.>! Der serbische Fiihrer Lazar nimmt so die Rolle des Jesus Christus ein und
seine Anhidnger erfahren fiir die ndachsten 500 Jahre eine Art der Knechtschaft,
nachdem er von den muslimischen Osmanen ermordet wurde. Laut der Uber-
lieferung der Heldenlieder lud der Fiirst am Vorabend der Schlacht seine zwolf
Gefolgsleute, vergleichbar den Jiingern Christi, zu einem Abendmahl. Entspre-
chend der Uberlieferung im Heldenlied sowie auch in der filmischen Umsetzung
spricht Lazar wahrend des Mahls einen Trinkspruch auf einen seiner wichtigsten
Kampfer und zweiten Schwiegersohn, Milo$ Obilié, aus.”? Lazars anderer Schwie-
gersohn Vuk Brankovi¢ schiirt in der versammelten Runde jedoch unablassig den
Verdacht, dass Milo$ Obili¢ ihn am nichsten Tag auf dem Schlachtfeld verraten
werde. Wie Judas beim Abendmahl Christi, so weist auch MiloS beim Abendmahl
des Fiirsten den Verdacht zuriick. Wahrend der Schlacht stellt sich jedoch heraus,
dass die dem Judas dhnelnde Figur in Vuk Brankovi¢ zu finden ist. Laut den {iber-
lieferten HeldInnenliedern soll Brankovi¢ Lazar verraten und die Schlacht {iber-
lebt haben. In den frithen Quellen des 14. und 15. Jahrhunderts ist jedoch nie
von Verrat die Rede. Erst in spdteren Darstellungen der Ereignisse tauchen die
Anschuldigungen gegeniiber Milo$ im Zusammenhang mit Vuk Brankovi¢ auf.”
Unter anderem dient die Figur des Verriters (Brankovic¢) der symbolischen Dar-
stellung der Slawen, welche zum Islam konvertiert sind. Vuk Brankovic¢ ist, mit
anderen Worten, der bosnische Muslime, der die serbische Bevélkerung verraten
hat und zur Religion des Feindes iibergetreten ist.>* In der filmischen Interpreta-
tion verldasst Vuk das Schlachtfeld vor Beendigung der Schlacht und beobachtet
die serbische Niederlage aus der Ferne. Er hat das Schlachtfeld verlassen, da ihm

51 Vgl. Olga Zirojevi¢: Das Amselfeld im kollektiven Ged&chtnis, in: Thomas Bremer u. a. (Hrsg.):
Serbiens Weg in den Krieg. Kollektive Erinnerung, nationale Formierung und ideologische Auf-
riistung, Berlin 1998, 47.

52 Milo$ Obili¢ ist einer jener Charaktere, der in den frithen Aufzeichnungen meist unter dem
Namen Kobili¢ auftaucht.

53 Dazu siehe auch Maximilian Braun: Das serbokroatische Heldenlied. Gottingen 1961, 96.

54 Vgl. Lynda E. Boose: Crossing the River Drina: Bosnian Rape Camps, Turkish Impalement,
and Serb Cultural Memory, in: Signs, Vol. 28, No. 1, Gender and Cultural Memory. (Autumn 2002),
71-96, 81.
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die Osmanen, laut seiner Aussage im Film, ,,zu viele sind“, um einen siegreichen
Kampf zu fiihren. In dieser Form wird er hier mehr als Pragmatiker denn als Ver-
réater dargestellt. Auch Sundhaussen merkt im Hinblick auf die origindren Hel-
denlieder an, dass es fraglich erscheint, inwiefern die Handlungen Brankovics
als Verrat zu deuten waren und ob es sich nicht einfach um den Versuch han-
delte, zu retten, was noch zu retten war. Zudem weigerte sich Vuk Brankovi¢ in
der Folgezeit, anders als der Sohn Lazars, auf Seiten der Osmanen als Vasall zu
kampfen. Er starb schlie3lich in osmanischer Gefangenschaft.”

Zusammenfassend fallen zwei grundlegende Motive der Geschichte Christi
und der Lazars im direkten Vergleich zusammen. Beide Verratsszenen werden
am Tisch verhandelt und in beiden Ausfiihrungen tritt der Verrat unmittelbar vor
dem Tod Lazars und Jesu Christi ans Licht.’® Auch der Spielfilm arbeitet verstarkt
die visuellen Parallelen zwischen dem Abendmahl Lazars und dem biblischen
Abendmahl heraus. Der Regisseur Zdravko Sotra ordnet die zwolf Gefolgsleute
Lazars an einem ldnglichen Tisch an. Der Blick der Kamera ist frontal auf das
Geschehen gerichtet. Der Hintergrund ist im Dunkeln belassen, das Licht fallt
auf die Hauptakteure: Fiirst Lazar und seine Mitkdmpfer Milo$ Obili¢ und Vuk
Brankovié. Eine bildkompositorische Entsprechung findet die Anordnung und
Darstellung in dem Gemadlde ,,Das Abendmahl“ von Leonardo da Vinci aus dem
Jahr 1495 — 1498.5 So wie Jesus im Fresko Leonardos ist Fiirst Lazar in der Mitte
des langlichen Tisches platziert, die serbischen Ritter sitzen in derselben Haltung
wie die Apostel am Tisch.?® (Abb. 20)

Milo$ Obili¢ beschliefit, im Gegensatz zu Judas, den Vorwurf des Verrats von
Vuk Brankovi¢ durch eine Opfertat zu widerlegen. Laut der Uberlieferung der
Heldenlieder begab er sich im Morgengrauen mit zwei Gefolgsleuten zum Zelt des
Sultans und erdolchte diesen mittels einer List, indem er vorgab, dem Sultan zur
Begriiflung die Fiifle zu kiissen. Dabei zog er, wahrend er sich dem Sultan ndherte,
ein verborgenes Kurzschwert aus seiner Riistung und stief3 es diesem in die Magen-
grube. Woraufhin Milo$ Obili¢ von den Sdabelhieben der Leibwache get6tet wurde
und damit den Opfertod starb.* So wird Milo$ Obili¢ vom vermeintlichen Verrater

55 Vgl. Holm Sundhaussen: Geschichte Serbiens: 19.-21. Jahrhundert, 2007, 109.

56 Vgl.Olga Zirojevic: Das Amselfeld im kollektiven Gedachtnis, 1998, 47.

57 Leonardo zeigt Jesus mit den zwolf Aposteln in dem Moment, in dem Jesus erklart hat ,,Einer
von Euch wird mich verraten®.

58 In der Nachrezeption wird Fiirst Lazar des Ofteren auch als Mértyrer und Nachfolger Christi
oder sogar auch als zweiter Christus bezeichnet. Vgl. Sundhaussen, Holm: Geschichte Serbiens:
19.-21. Jahrhundert, 98.

59 Maximilian Braun hat in einer vergleichenden Analyse der christlichen und tiirkischen Quel-
len gezeigt, dass, abgesehen vom allgemeinen Verlauf der Schlacht, Fragen wie die nach dem
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Abb. 20: Das Abendmabhl, Ljubomir Simovi¢, Boj na Kosovu, Belgrad 1989.

zum Martyrer und Helden und entwickelte sich in der Volksiiberlieferung neben
Lazar zu einer der populdrsten Figuren. Die Filmszene des Dolchstofes wird auf
der ersten Seite des in der Zeitung Politika herausgegebenen Fernsehprograms
zum 600-jahrigen Jahrestag abgebildet. (Abb. 21 a) Die ausgewihlte Schliissel-
szene kann als eine ikonische Darstellung angesehen werden und entspricht dem
Motiv, welches der Kiinstler Ferdo Kikerec fiir sein Bild ,,Milo$ ubija cara Murata“
(Milos totet den Fiirst Murat) aus dem Jahr 1889/1890 ausgewahlt hat. (Abb 21 b)
In beiden Abbildungen ist Milo$ mit dem Schwert in der rechten Hand zu sehen,
welche ausgestreckt auf die Bauchdecke des Sultans weist und im Begriff ist, die
Bauchdecke aufzuschlitzen, um damit den Sultan tédlich zu verletzen. In beiden
Bildern ist das linke Bein nach hinten ausgestreckt und das rechte im Ausfall-
schritt gebeugt. Milo$ befindet sich in der Bildmitte und damit im Zentrum des
Geschehens. Um ihn herum stehen die osmanischen Krieger. Der Sultan wirkt im
Schneidersitz auf seinem Kissen sitzend und mit den wie im Fall nach hinten aus-
gestreckten Armen iiberrascht iiber den Angriff. Im Ersten und Zweiten Weltkrieg
wurde das Gemadlde von Kikereca zudem zu Propagandazwecken als Postkarte
verschickt, um an den Kampf fiir die Unabhédngigkeit zu erinnern und ein gewis-
ses Maf3 an Nationalbewusstsein zu schiiren. Milo§ wird hier zur Symbolfigur des
Christentums sowie des serbischen Volkes gemacht, welche iiber den Islam und
damit die Osmanen siegt. Das die Tat jedoch eher einem unehrenhaften Meuchel-
mord gleicht, bleibt in der Rezeption unerwahnt.

Morder Murads, nach dem Hergang der Ermordung und schlief3lich nach dem Tod des Fiirsten
in der Uberlieferung nicht eindeutig zu bestimmen sind, in den Heldenliedern jedoch iiberhéht
dargestellt werden. Vgl. Maximilian Braun: Das serbokroatische Heldenlied, 50ff.
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TEAEBU3UJIA

Abb. 21 a: TV-Heft-Televizija der Tageszeitung ~ Abb. 21 b: Ferdo, Kikerec: Milo$ ubija cara
Politika, 1989. Murata, 1889/1890.

Himmlisches Serbien

Im Film wird ein zentraler Teil der serbischen Uberlieferung der Schlacht wegge-
lassen: die bewusste Entscheidung Lazars, die Schlacht zugunsten des ,,himmli-
schen Reiches mit Verzicht auf das irdische Reich” zu verlieren. Indem er schon
vor Beginn der Schlacht durch den heiligen Elias vor die Wahl gestellt wird: ent-
weder er zieht sofort in die Schlacht, besiegt die Osmanen und rettet damit sein
irdisches Reich, oder er baut eine Kirche und verliert damit die Schlacht sowie
das eigene Leben, gewinnt aber dafiir fiir sich und sein ,,Volk“ ein himmlisches
Reich.®® In der filmischen Interpretation wird Lazar letztlich von den Osmanen
gefangen genommen, ihm wird der Kopf abgetrennt und von einem ansassigen
Bauern verwahrt. Der im Beutel des Untertanen zu leuchten beginnende Kopf
kiindigt den Status Lazars als Heiliger an. Die anschlief3end im Spielfilm zu Ehren
Lazars abgehaltene Prozession stellt inshesondere sein Martyrertum fiir das ,,ser-

60 In der Heldenlied-Ubersetzung von Vuk KaradZi¢ heifit es: ,,Es flog auf ein Falke, ein grauer
Vogel, / Von dem heiligen Ort von Jerusalem, /Er trdgt einen Vogel, eine Schwalbe./ doch kein
Falke war es, kein grauer Vogel, /vielmehr war es der heilige Elias,/ Und er tragt keinen Vogel,
keine Schwalbe,/ Einen Brief trdgt er von der Mutter Gottes.“ Maximilian Braun: Das serbokroa-
tische Heldenlied, 1961, 229f.
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bische Volk* heraus. Wahrend der Prozession wird sein Status als Heiliger durch
iiberirdische Krafte legitimiert: die Glocken fangen von alleine an zu lauten, die
Lichter auf den Fackeln entziinden sich wie von selbst — das alles in Gegenwart
des sich noch im Sack befindenden Kopfes. Drei am Rande der Prozession ste-
hende Frauen mit weiflen Kleidern kiindigen Lazars Auferstehung an und sind
sich dariiber einig, dass Lazar ihre Schuld mit in den Himmel genommen hat.®!
Auch hier greift wieder die Parallele zu dem Christus-Motiv. Lauer fiihrt aus, dass
der Tod des christlichen Heerfiihrers und Martyrers Lazar wahrend der Schlacht
auf dem Amselfeld in der oralen Uberlieferung mit dem Opfertod und der Auf-
erstehung Christi verglichen wird.®? Lazar wird wie Jesus als derjenige heraus-
gestellt, der die Siinden seiner Glaubensgemeinschaft und in diesem Falle auch
nationalen Gemeinschaft mitnimmt und diesen den Weg in den Himmel ebnet.
Auch der Spielfilm lasst diesen Aspekt nicht aus und lasst Milica, die Ehefrau
Lazars, die Rolle des Kosovo in dem Spielfilm nochmals betonen, indem sie
anmerkt, dass der Kosovo, trotz aller Verluste, ,,Serbien in den Himmel hebt“.®
Nach Sundhaussen beginnt mit dem Opfertod von 1389 damit auch die Geschichte
der Serben als ,,himmlisches Volk“.** ,,Der mythische Gedanke, dass die Serben
fiir das Himmelreich streiten und sterben, ist, soviel in der aktuellen Wirklichkeit
dagegen spricht, bis auf den heutigen Tag immer wieder zu horen.“® Mit diesem
Grundmotiv des Martyrertums wird Lazar nicht nur zum Helden/Heiligen gemacht,
sondern eine ganze Nation zum auserwahlten Volk erklart, welche mit Gott in
einem einzigartigen Biindnis steht. So wie die K6nigin Milica am Ende des Films
betont, dass Lazar die ,,serbische® Bevolkerung als grofier Held verlassen hat, um
als Martyrer zuriickzukehren und dariiber nur an Gréf3e gewonnen hat.®®

Im serbischen Nationalmythos ist nach Olschewski eine religiose Dimen-
sion versteckt, denn oft wird die Leidensgeschichte Christi nicht nur mit Lazar,
sondern auch mit dem Schicksal des gesamten serbischen Volkes verflochten.

61 Boj na Kosovu [The Battle of Kosovo], R: Zdravko Sotra, YU 1989, DVD 117min., TC: 01:40:39—-
01:40:55 ,,Gdje si sada Lazare kuda si otiSao. U oblake je odneo nase breme.*

62 Vgl. Reinhard Lauer: aus Morder werden Helden. Uber die heroische Dichtung der Serben, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, Nr. 55 vom 6.3.1993.

63 Boj na Kosovu [The Battle of Kosovo], R: Zdravko Sotra, YU 1989, DVD 117min., TC: 01:38:38
Das Kosovo als Spielstétte des Geschehens, wird zuweilen von Serben als das ,,serbische Jerusa-
lem“ bezeichnet. In Analogie dazu avanciert der Kosovo zu jenem ,,gelobten Land®, in dem die
Wiege der serbischen Zivilisation verborgen liegt.

64 Vgl. Holm Sundhaussen: Der serbische Kosovo Mythos, 2008, 169.

65 Vgl. Reinhard Lauer: aus Morder werden Helden,1993, 141 f.

66 Bojna Kosovu [The Battle of Kosovo], R: Zdravko Sotra, YU 1989, DVD 117min., ,,U boj si oti$ao
kao veliki junak, a vra¢a$ nam se kao veliki mucenik.“
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,Ahnlich wie Christus die zwdlf Stationen des Passionsweges durchlitten hat,
hétten auch die Serben, beginnend mit der Schlacht auf dem Amselfeld, zwolf
grofie Phasen des Leidens erlebt.“” Mit dem serbischen Christus (Lazar) stirbt
auch die Nation. Die Osmanen sind hier die Morder. Auf den Fresken der serbi-
schen Kirche Crkva Svetog Save in Belgrad, neben der beriihmten und gréfiten
orthodoxen Kirche Europas Hram Svetog Save, stehen anstelle der Romer Tiirken
unter dem Kreuz. Sie werden iiber die Ikonographie gleichzeitig zu den Mordern
von Jesus und von Lazar erkldart. An ihnen muss letztlich Rache geiibt werden.
Der Vidovdan ist der serbische Karfreitag und soll periodisch daran erinnern,
dass die Serben am Kreuz hdngen und ein ,,himmlisches Volk* sind. Der Tag birgt
den Glauben und die Hoffnung auf Erlésung. Hierin ist die Dimension der Riick-
kehr des Zars Lazar als Heilsbringer versteckt. So wie auch Jesus eines Tages als
Konig und Richter zuriickkehren soll und die Schuldigen richtet.

Dieser Opfermythos sowie die Niederlage birgt ein sich ewig selbst erneuern-
des Revanchegefiihl in sich, welches nur durch die Wiederkehr oder Wiederho-
lung — und damit des Sieges iiber die Osmanen — aufgelost werden kann. Diese
Annahme unterstiitzt die Motivation, sich der mythisch imagindren Geschichte
anzuschlieflen, und legitimiert gleichzeitig den sich wiederholenden Akt des
Kampfes.®®

Den Ausgang der Schlacht lasst der Spielfilm offen. Er endet mit der Kronung
des Sohnes Lazars, der mit der Krone vor das Volk tritt, sich in die Tradition
seines Vaters stellt und fiir ein vereintes Serbien ausspricht: ,Hilf uns Gott, dass
[...] ganz Serbien unter einem Kranz vereint wird.“®® Laut der serbischen Historio-
graphie besiegelt der Opfertod Lazars auf dem Schlachtfeld seinen Status als legi-
timer Herrscher, sodass damit auch sein Sohn Stefan Lazarevi¢ (1277-1427) Thron-
folger werden und von KruSevac aus den serbischen Staat regieren konnte.”

Serbien — Bollwerk des Christentums und Europas

Von der lokalen auf eine globale Ebene gehoben, sollte die Schlacht nicht nur fiir
die serbische Geschichtsschreibung als bedeutend angesehen werden, sondern
auch von ganz Europa bzw. allen dem Christentum anhdngenden Landern. Der

67 Malte Olschewski: Der serbische Mythos. Die verspatete Nation. Miinchen 1998, 24.

68 Vgl. Lynda E. Boose: Crossing the River Drina, 2002, 81.

69 Boj na Kosovu [The Battle of Kosovo], R: Zdravko Sotra, YU 1989, DVD 117min., TC: 01:41:00-
1:42:00 ,,Pomozi gospode (...) da cela Srbija stane pod jedan venac.“

70 Tatjana Petzer: Der Kosovo-Mythos — oder die ,Rettung des Abendlandes‘ auf dem Amselfeld,
in: Sigrid Weigel (Hrsg.): Mértyrer. Von Opfertod, Blutzeugen und Heiligen Kriegern. Miinchen
2007, 127-131, 128.
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iiber den Film in der ,,Politika“ verfasste Artikel ,,Die kiinstlerische Vision der
Geschichte® unterstreicht die landeriibergreifende Bedeutung des Ereignisses.
Der namenlose Autor des Artikels stellt die Schlacht nicht als eine verlorene,
sondern als eine gewonnene dar.

Nicht fiir den serbischen Staat, welcher bald in die tiirkischen Hénde fallen wird, sondern
fiir Europa, welches auf dem Kosovo durch die Korper der serbischen Helden, vor der ersten
und stdrksten Welle der tiirkischen Invasion gerettet wurde. Auf dem Kosovo Feld am 15.
Juni 1389 hat sich das serbische Volk bewusst aufgeopfert und ist mutig in den Tod gegan-
gen, dass es durch die Schlacht in die Legende einkehrt.”!

Die Vorstellung von Serbien als ein Bollwerk gegeniiber das Muslimische und die
Osmanen ist in der nationalen Geschichtsschreibung weit verbreitet.”? Serbien
hat sich damit in dieser Auslegung der Ereignisse fiir das Abendland geopfert
und wurde gleichzeitig bei der Verteidigung des Christentums gegen die musli-
mischen Osmanen vom christlichen Europa im Stich gelassen. Mittels des Opfers,
welches auf der Schlacht auf dem Amselfeld gebracht wurde, ist der osmanische
Vormarsch nach Europa aber immerhin verzogert worden. Folglich ware damit
Wien ohne den heldenhaften Kampf der Serben vielleicht schon im 15. Jahrhun-
dert von den Osmanen bedroht worden.”

Die Osmanen und damit die hier im Film als ,,die Anderen® Dargestellten
werden als iiberméchtige Streitkraft gezeichnet, deren Lebens-, Glaubens- und
Moralvorstellungen der serbischen kontrar gegeniiberstehen.” ,,Auf dem Kosovo
werden sich nicht nur zwei Staaten bekriegen, der tiirkische und der serbische,
auch nicht die zwei Volker oder zwei Herrscher, sondern zwei Kontinente, zwei
Religionen, zwei Gotter.“” Diese zentrale Berufung der Serben auf den ortho-

71 O.A.: Umetnicka vizija istorije,Politika, 26. Juni 1989, 27 ,,Boj na Kosovu nije izgubljen; on je
dobijen ne za srpsku drZavu koja je uskoro pala u turske ruke ve¢ za Evropu koju je telima svojih
junaka Srbija na Kosovu spasla od prvog i najjaceg talasa turske najezde. A na polju Kosovu 15.
juna 1389. godine svet srpskog naroda se svesno zrtvovao i hrabro poslao u smrt da bi kroz nju
usao u legendu.“

72 Nicht nur die serbische Nation, sondern auch andere Linder wie Kroatien, Ungarn, Oster-
reich, etc. pflegen diesen Glauben des christlichen Bollwerktums.

73 Vgl. Malte Olschewski : Der serbische Mythos, 1998, 22.

74 Die Schriftsteller beschreiben den Kampf einfach als eine Auseinandersetzung von Gut und
Bose. Murad mit seiner Bande der blutriinstigen Bestien und Lazar mit seiner christlich from-
men und gottesfiirchtigen Armee.http://www.deremilitari.org/resources/articles/emmert.htm
(24.3.2013)

75 Boj na Kosovu [The Battle of Kosovo], R: Zdravko Sotra, YU 1989, DVD 117min., TC: 00:45:07-
00:45:15 ,,Na Kosovu nece se sukobiti samo dve drzave, Turska i Srbija, niti dva naroda, niti dva
vladara, nego dva kontinenta, dve vere, dva boga.*
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doxen Glauben wird zur grundlegenden Bedingung der Einheit. Der Islam und
seine Verkorperung werden als die gefahrlichsten und dauerhaftesten Feinde
Serbiens empfunden, als seine Antithese und Negation. So hat der Kampf gegen
den Islam, ob er nun als Kreuzzug dargestellt wird oder nicht, de facto immer eine
religiose, heilige und schicksalhafte Dimension, weil es immer um das Heil Serbi-
ens und, weiter gefasst, Europas und aller christlichen Nationen geht. Auch in der
filmischen Umsetzung treten die Serben als Verteidiger des Christentums und die
Osmanen als Glaubenskrieger auf, die mit ihrem Expansionsdrang ganz Europa
zum muslimischen Glauben bekehren méchten. Die letzten Worte, die Murad im
Spielfilm zu seinem Sohn und Nachfolger spricht bevor er stirbt, unterstreichen das
Bild der vermeintlichen Glaubenskrieger.

Schau, hinter dem Kosovo stehen Kirchen, eine nach der anderen: Studenica, Zica, Rava-
nica. Hinter diesen Kirchen sind deutsche, romische, florentinische und venezianische
Kirchen. Und Kirchen in Paris und Rouen. Solange du die Kirchenglocke hérst, so lange
wirst du die Pfeile des Islams schiessen.”

Im Spielfilm ist es jedoch nicht die Ubermacht der Osmanen, sondern die selbst-
verschuldete Uneinigkeit und Zwietracht untereinander, welche die Niederlage
der Streitmdchte Lazars am Ende zu verantworten hat. ,Serbien wurde nicht
besiegt von den Tiirken auf dem Kosovo, sondern von seinen eigenen Magnaten.“”’

Dieser Aspekt findet sich auch in der Rede des damaligen serbischen Prési-
denten Slobodan Milo$evi¢s anldfllich der 600-jahrigen Jubildumsfeier.

Sollten wir die Schlacht verloren haben, so war dies nicht nur das Resultat der sozialen
Uberlegenheit und des Waffenvorteils des Osmanischen Reichs, sondern auch der tragi-
schen Uneinigkeit innerhalb der Fiihrung des serbischen Staates zu jener Zeit. [...] Die
fehlende Einheit und der Verrat im Kosovo sollten das serbische Volk wie ein grausames
Schicksal durch seine gesamte Geschichte verfolgen.’®

Das serbische Schicksal wird hier als die ewige Wiederkehr der politischen Kons-
tellation herausgestellt, wie sie sich schon 1389 auf dem Amselfeld ergeben hat.”

76 Boj na Kosovu [The Battle of Kosovo], R: Zdravko Sotra, YU 1989, DVD 117min., TC: 01:17:50-
1:18:21 ,,Pogledaj iza Kosova, jedno za drugom uzdizu se crkve, Studenica, Zica, Ravanica (...)
Iza tih srpskih crkvi su njemacka crkva, pa rimska, florentinska i venecijanska crkva, a crkve u
Parizu i Ruanu. Dokle god dopire crkveno zvono, dokle ¢e$ morati da dobacis islamsku strelu.“
77 Boj na Kosovu [The Battle of Kosovo], R: Zdravko Sotra, YU 1989, DVD 117min., TC: 01:38:38
,»Srbiju na Kosovu nisi pobedili Turci, pobedili su njihove vojvodine, despotovine i kneZevine.*
78 www.uni-klu.ac.at/eeo/Milosevic_Rede (27.10.2011)

79 Malte Olschewski: Der serbische Mythos, 1998, 22-24.
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Sowohl die Aussage MiloSevics, als auch die des Films widerspricht jedoch jener
mittelalterlichen Vorstellung von Gemeinschaft, die, wie anfangs erwéhnt, erst
im 19. Jahrhundert vom aufkommenden nationalen Gemeinschaftsgedanken ab-
gelost wurde. So entspricht diese Vorstellung einer Imagination, die der Vergan-
genheit enthoben und in einen gegenwartigen Kontext iibersetzt worden ist. Dem
Zuschauer wird die Vorstellung der ungebrochenen Kontinuitat vom Kampf fiir
die serbische Einheit in einem ethnisch nationalen Verstandnis vermittelt. Dies
gibt dem Analytiker Todor Kulji¢ Recht, der in Bezug auf die Konstruktion von
Geschichte sagt: ,,Das Erinnerte ist kulturell bestimmt und darum immer schon
eine Interpretation des Gegenwdrtigen, die Vergangenheit wird also erst in der
Gegenwart gemacht.“8°

3.2.3 Das Kosovoméddchen im Bild

Abgesehen von den mdnnlichen Charakteren wird neben der Zarin Milica im Film
eine weitere populdre weibliche Figur aufgegriffen: das namenlose Mdadchen vom
Kosovo. Das sogenannte Kosovomddchen entspricht keiner historischen Figur.
Sie wurde im Laufe der Zeit zur Erzahlung hinzugedichtet, gilt aber seit ihrer
Implementierung als eine der wesentlichen Frauenfiguren.®! Das Kosovomad-
chen vervollstdandigt die Geschichte in ihrer epischen Breite und Tragik. Sie steht
stellvertretend fiir alle Frauen, deren Madnner in den Krieg gezogen sind.®? Nach
der Uberlieferung begibt sie sich auf das Kosovo-Feld, um die Verwundeten mit
Wasserkriigen zu versorgen. Gleichzeitig halt sie Ausschau nach ihremVerlobten.
Dabei trifft sie auf den schwer verwundeten Krieger Pavle Orlovi¢. Bevor er in

80 Todor Kulji¢: Umkampfte Vergangenheiten: Die Kultur der Erinnerung im postjugoslawi-
schen Raum, Berlin 2010, 72.

81 Vgl. Milica Baki¢-Hayden: Kosovo: Reality of a Myth and Myth of Many Realities, in: Karl
Kaser, Elisabeth Katschnig-Fasch (Hrsg.): Gender and Nation in South Eastern Europe, Miinster
2005, 133-143, 134.

82 Das Kosovoméadchen beklagt auf dem Feld die Opfer, welche gefallen sind und stellt insbe-
sondere die Situation der zuriickgebliebenen Frauen dar: ,,Mit wem sollen wir uns nun verhei-
raten. Wem sollen wir nun Kinder gebdren und endet dabei mit den zynischen Worten: einem
lebendigen Helden einer Versprochenen, einem toten Helden einer Braut.“ (Ubers. v. d. A.)
,»Na Kosovu polju je izginulo sve §to je sijalo, sve 5to je bilo verno. Samo su neverni na Kosovu
preziveli. Samo su neverni iz Kosova doma poSli. S pragova ih gledamo, neudate udovice. Za
koga da se udovice udajemo, ¢iju decu udovice da radamo, zar da nastavljamo izdajnicki rod,
ili éemo svaka sa svojim mrtvim junakom da zaplovimo u nevreme sa nemesta. Zivom junaku
verenica, mrtvom nevesta.“ Boj na Kosovu [The Battle of Kosovo], R: Zdravko Sotra, YU 1989,
DVD 117min., TC: 1:33:14-1:34:03.
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ihren Armen stirbt, beschreibt er ihr noch den Ort, an dem ihr Verlobter Ivan
Kosanci¢ und ihre Blutsbriider Toplica Milan und Milo$ Obili¢ heroisch starben.
Sie wird damit zu einer Allegorie fiir Fiirsorge, Hilfe und Liebe gegeniiber ihren
Néchsten und stellt damit ein wichtiges Vorbild fiir die Idealisierung von Pfle-
gerinnen dar. Schon wahrend der Zeit des Sozialismus wurden Sanitidterinnen
als moderne Kosovske devojke beschrieben, die trotz schwerster Bedingungen
stets einsatzbereit seien. Die wahrend des Zweiten Weltkrieges an Frauen gerich-
teten Aufrufe, sich der Volksbefreiungsarmee anzuschliefien, stellten eine Ver-
bindung zwischen dem Kosovo-Mythos und den zeitgendssischen Sanitidterinnen
her: ,Viele Serbinnen haben zur Waffe gegriffen, andere pflegen wie einst die
Kosovska devojka Verwundete und kranke Kampfer“.®

National gefarbte Stimmen gehen sogar noch einen Schritt weiter, indem sie
das Kosovomédchen als ,,|[...] ein Symbol fiir Serbien, beziehungsweise das Vater-
land [...]“ ansehen.®* Das Kosovomé&dchen als eine der populdrsten weiblichen
Figuren aus dem Kosovo-Mythos wurde und wird immer wieder von diversen
KiinstlerInnen als Motiv aufgegriffen. Das wohl bekannteste und meist zitierte
Bild ist das von Uros Predi¢ aus dem Jahre 1919. (Abb. 22 a) Auf dem Bild sehen wir

Abb. 22 a: Uros Predic, Das Kosovomddchen, Belgrad 1919.

den Ritter Pavle Orlovi¢ und das Kosovomé&dchen. Sie halt ihn im Arm, stiitzt ihm
den Kopf und reicht ihm Wasser oder, je nach Erzahlung, auch Wein. Die Gesamt-
komposition der Figuren greift die Pieta-Darstellungen auf, also jenen Moment,

83 Barbara N. Wiesinger: Partisaninnen: Widerstand in Jugoslawien 1941-1945, 60.
84 Rade Raji¢: Objasnjenje simbolike slike Kosovka devojka, in http://pravdabl.com/simbolika-
kosovke-djevojke/ (20.7.2014)
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in dem Jesus vom Kreuze abgenommen wurde und Maria ihn in seinen Armen
halt. Das Pieta-Motiv entspricht dabei interessanterweise nicht der orthodoxen
Bildtradition. Hier mag der Aufenthalt von Uro$ Predi¢ in Wien und die tradi-
tionelle Wiedergabe der katholischen Heiligenbilder, vor allem der Marienfigur,
ausschlaggebend dafiir gewesen sein, dass er gerade dieses Motiv fiir das Koso-
vomadchen wihlte und sie damit zur Mater Dolorosa macht.

In der Bildmitte, wo sich die diagonale und die vertikale Linie treffen, befin-
det sich die Spitze des Griffs des Dolches. Er liegt im Schof3e von Pavle Orlovi¢
und verdeckt sein mannliches Geschlecht. Gleichzeitig verldngert das Schwert
damit Orlovi¢s Geschlechtsteil und betont seine Potenz und damit auch sein
kampferisches Machtpotential. Dies bekraftigt auch das Aufstiitzen auf den toten
osmanischen Kampfer, der sich im unteren Bildabschnitt befindet. Sein Kopf ist
gen Boden gewendet. Sein Turban ist ihm vom Haupt gerutscht und legt seinen
kahlgeschorenen Kopf frei. Er ist der gesichtslose und damit anonyme osmani-
sche Krieger, der hier fiir alle anderen Gefallenen osmanischen Krieger steht.

Im rechten Bildhintergrund sind zwei Pferde zu erkennen. Ein Schimmel,
welcher tot da liegt, und ein Fuchs ohne Reiter. Diese beiden Pferde stehen nach
Rade Rajic einerseits fiir Fiirst Lazar, andererseits fiir Sultan Murad.® Im Bildvor-
dergrund sowie auf dem Feld verstreut finden sich rote Gichtrosen. In der Volks-
iiberlieferung symbolisieren sie noch heute das Blut der im Kampfe gefallenen
serbischen Krieger. In Montenegro und in der Herzegowina durften die serbischen
Médchen fiinf Jahrhunderte lang nur schwarze Kopftiicher und keine Blumen im
Haar tragen: ,,Sie trauerten um das Amselfeld“ heif3t es in Vuk Draskovi¢s Roman
,,Das Messer* (Noz).8¢

Die filmische Ubersetzung der Schlacht auf dem Amselfeld von Zdravko Sotra
greift das populdre Bild von Uro$ Predi¢ nicht auf. Wir sehen zwar das Koso-
vomddchen auf der Suche nach ihrem Fiancé, allerdings wird das Aufeinander-
treffen mit dem Kampfer Orlovi¢ und damit auch die Pieta-Darstellung ausgelas-
sen. Eine zweite filmische Ubersetzung des Kosovo-Mythos aus dem Jahr 1939 zur
550-jdhrigen Feier der Schlacht auf dem Amselfeld bildet die nachgerade klas-
sische Pieta-Darstellung, so wie sie bei Uro$ Predi¢ zur Wirksamkeit gelangte,
ab. Im Angesicht des Zweiten Weltkrieges im Jahr 1939 hat Kosta Novakovi¢
auf Bestellung fiir die Feier der Schlacht auf dem Amselfeld eine Mischung aus

85 Ebd.

86 Vgl. Reinhard Lauer: Das Wiiten der Mythen. Kritische Anmerkungen zur serbischen hero-
ischen Dichtung, in: Reinhard Lauer (Hrsg.): Das jugoslawische Desaster. Historische, sprach-
liche und ideologische Hintergriinde. Wiesbaden 1995, 107-148, 142 und Vuk Draskovi¢: Noz,
Belgrad 1989, 241.
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einem fiktiven und dokumentarischen Film in drei Teilen umgesetzt: ,,Proslava
550. godiSnjice bitke na Kosovu“, ,,Kosovski boj“ i ,,Robovanje pod Turcima“. (Abb.
22 b) Die Film-Trilogie wurde jedoch nie vollstandig abgedreht, da der Ausbruch
des Zweiten Weltkrieges die Fertigstellung behinderte. Erst im Jahr 1994, als im
ehemaligen Jugoslawien noch Krieg herrschte, wurde diesem Film erneut Auf-
merksamkeit zuteil, woraufhin er auf der Basis des vorhandenen Materials so gut
es ging rekonstruiert wurde.®

Abb. 22 b: Kosta Novakovic: 550-Jahrfeier zur Schlacht auf dem Kosovo, 1939.

Die Video-Installationen von Cedomir Vasi¢ mit dem Namen: ,,Final Solution®
(1999) greifen (Abb. 22 c und d) ebenfalls das Motiv des Kosovomadchens von
Uro$ Predi¢ auf und entfernt mithilfe von Computeranimationen die Reprasen-
tation des Schlachtfelds und der darauf befindlichen Personen — nur die Land-
schaft bleibt am Ende zuriick. Bei der Ausstellung Red Alert (ambience, 2004) in
der Art Gallery NadeZda Petrovi¢ in Cacak stattet der Kiinstler die Béden mit den
Gichtrosen aus.®® Cedomir Vasié¢ zufolge beschiftigt er sich in dieser Arbeit mit
der Sdauberung von Geschichte, einer Thematik, welcher er sich auch schon in
anderen Kunstwerken gewidmet habe. ,,Das Prinzip der Computersdauberung der
Geschichte, der Erinnerung und der Mythen, ist eine universale Sache in der Zeit
in der wir Leben, in der Zeit in der die digitale Technologie das Ausléschen der

87 Stevan Jovici¢: Kinematografija u Srbiji 1896-1941, 32, in: http://www.suedslavistik-online.
de/02/jovicic.pdf (2.5.2014).

88 Kiinstler Cedomir Vasi¢ auf dem Portal Serbian Contemporary Art: http://www.kosmop-
lovci.net/dominator/webarchive/serbiancontemporaryart.info/umetnici.php?lang=2&id=96
(15.5.2014).
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Abb. 22 c und d: Cedomir Vasi¢, Finale Lésung, Belgrad 1999.

Fakten sowie das Erschaffen von einer neuen Welt erméglicht.“®° Diese neue Welt
ist eine Welt ohne die Kriegsversehrten, den serbischen Helden und das tugend-
hafte Madchen. ,Wenn es keine Menschen gibt, so gibt es auch keine Probleme*,
schreibt Vasi¢. Ohne Menschen wirkt der Ort austauschbar und geschichtslos.
Die Steppe konnte sich in nahezu jedem Land befinden. Das Bild wirft damit die
Frage auf, was passiert wire, wenn diese Schlacht nicht ausgetragen worden wire.
Welche Geschichtserinnerung wiirde an ihre Stelle treten? Die Nichtexistenz
vergangener Schlachten konnte damit auch die Nichtexistenz nachfolgender
Schlachten erzwingen. Schon der Titel der Arbeit benennt dabei eine mogliche,
finale Losung des Konflikts: dessen Nicht-Existenz.”®

Der Kiinstler Predrad Neskovié¢ kehrt das Prinzip von Cedomir Vasi¢ um. Er
macht sich ebenfalls das Bild des Kosovomadchens (1991) von Uros Predi¢ zu
eigen, isoliert aber die Figurengruppe Kosovomddchen und verwundeter Ritter
vom Hintergrund, setzt dieses Figurenpaar stattdessen vor einen weif3en Hinter-
grund und vervielfacht dieses. Die mit den knalligen Farben und der seriellen Ver-
wendung eines Motives der Pop Art dhnelnde Inszenierung riickt das Figurenpaar
mithilfe dieser modernen Formsprache in einen zeitnahen Kontext. Die Ndahe zur
Pop Art driickt sich auch iiber den ,,dekorativen” Einsatz des Motives aus, der die
Arbeit in die Ndhe eines Produktes riickt, einer seriell angefertigte Ware, die wie ein
Markenzeichen der Nation in Mengen vertrieben und vermarktet wird. (Abb. 22 e)

89 Sonja Ciri¢: Kako gledamo i §ta radimo, in: Vreme 883, 6.12.2007, http://www.vreme.com/
cms/view.php?id=541868 (19.2.2014) ,,Princip kompjuterskog CiSCenja istorije, secanja, pa i
mitova, univerzalna je stvar u vremenu u kome Zivimo, vremenu u kome digitalna tehnologija
omogucava brisanje Cinjenica i stvaranje novog sveta ,,Post scriptum® je, ipak, kao $to piSe u po-
dnaslovu, izloZba pejzaZza. Sta za nas znaci pejzaZ, da li nesto lepse, da li reSenje svih problema?
MozZe i tako: nema ljudi, nema problema.“

90 Jelene Vesic: Politics of Display and Troubles with National Representation in Contemporary
Artin: Red Thread Archive, Issue 1, 2009, http://www.red-thread.org/en/article.asp?a=22 (3.9.2011).
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Das sich immerfort wiederholende Muster kann als Anachronismus der Geschichte
gewertet werden. Hiermit wird das immerwahrende Aufgreifen des Ursprungsmy-
thos innerhalb eines neuen Kontextes problematisiert. Damit kommentiert sich das
Kunstwerk selbst in seiner stetigen Reproduktion desselben Motivs.

Abb. 22 e: Predrad
Neskovi¢, Das Kosovo-
méadchen, Belgrad
1991.

Das Originalbild von Uros Predi¢ findet aber nicht nur im klassischen Kunstkon-
text Verwendung, sondern tritt auch innerhalb der Pop-Musik-Szene auf. So verof-
fentlichte die Sarajever Rockband Bijelo Dugme unter der Leitung des mittlerweile
international bekannten Gitarristen und Managers Goran Bregovic¢ im Jahr 1984 das
Namenlose Album, welches inoffiziell auch als ,,das Kosovomadchen® bezeichnet
wurde und dessen Cover das Bild Kosovom&dchen von Uro$ Predic zeigt. (Abb. 22 f)

Abb. 22 f: Bijelo Dugme, Das Namenlose Album, Belgrad 1984.
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Zeitlich fallt das Erscheinen des Albums mit einem Aufflammen der ethnischen
Spannungen im Kosovo zusammen, bei der von den serbischen Kosovaren
eine Riicknahme der dem Kosovo zugestandenen Autonomierechte im Zentrum
standen. Vorausgegangen waren die 1981 von Studenten durchgefiihrten Proteste
in Pristina, die Hauptstadt der autonomen Provinz im Kosovo, die von einem
grofien Polizeiaufgebot und Spezialeinheiten gewaltsam unterdriickt wurden.

3.3 Mythen im Spiegel des Parodistischen
3.3.1 Srdan Dragojevi¢s LEPA SELA LEPO GORE (1996) — Mythen ohne Aura

Der Film LEPA SELA LEPO GORE (Schéne Dorfer brennen sch6n)” von Srdan
Dragojevi¢ aus dem Jahr 1996 greift den Diskurs des sich ewig wiederholen-
den Kampfes um das Kosovofeld auf. Er thematisiert die Feindschaft zwischen
den orthodoxen Serben und den bosnischen Muslimen. Innerhalb des Films
machte er insbesondere deutlich, wie die nationalen Ethno-Mythen iiber die
Medien reproduziert, gestreut und von der Bevolkerung angenommen wurden.
Dragojevic schafft mithilfe der Ironie eine Subversion, welche die nationalen Kon-
struktionen entmystifiziert, Kriegsgeschehnisse kommentiert und reflexive Riick-
schliisse {iber diese Topoi zuldsst. Das von ihm gezeichnete differenzierte Bild
des Soldaten macht die sozialen Hintergriinde ebenso wie die unterschiedlichen
Beweggriinde deutlich, die diese dazu getrieben haben, in den Krieg zu ziehen.
Im Vergleich zu Boj NA Kosovu spiegeln die Figuren ein komplexes Geflecht an
Motivationen und politischen Umstanden wider, die mit der eindimensionalen
Pragung der HeldInnendarstellungen bricht. Dabei wird die Bandbreite der tra-
gischen Umstdnde nicht ausgespart, welche die Mythen zu verantworten haben
und diese Soldaten letztlich, so wie es ein Protagonist im Film sagt, als Gruppe
»in die Holle gefiihrt haben®.

Der Fim LEPA SELA LEPO GORE wurde und wird nach wie vor als stark kontro-
vers angesehen. Wahrend eine Seite ihn als Anti-Kriegsfilm versteht, betrachtet
ihn die andere als Propagandainstrument und als verherrlichende Darstellung

91 Die Szene mit den brennenden Dérfern wurde dem Buche entnommen. Die Reise ans Ende
der Nacht von Louis-Ferdinand Celine in dem er seine Erfahrungen aus dem Ersten Weltkrieg
beschreibt. So wurde dieser Teil {ibernommen, welcher in Celines Version eine poetische Note
hat und in der serbischen Version eine ironische Hérte besitzt, in der die das Dorf anziindenden
Soldaten mit dem jugoslawischen Song ,,Es spielt Rockn Roll ganz Jugoslawien“ der beriihmten
Band Elektri¢ni Orgazam gegengeschnitten werden.
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der Kriegsgeschehnisse. Obwohl er in Serbien von einer grofier Zuschauerschaft
(612.574 im Jahr 1996) recht positiv aufgenommen wurde, war der Film internati-
onal grof3er Kritik ausgesetzt und schaffte es auf wenige bekannte Filmfestivals.*
Dabei wurde dem Filmemacher Dragojevi¢ vorgeworfen, dass nur die serbische
Perspektive im Film portradtiert wird, wahrend den bosnischen Muslimen keiner-
lei Stimme gewahrt wird. Der Drehbuchautor Vanja Buli¢ merkt auf die Kritik an,
dass es ihre Absicht war die eigene Seite zu beleuchten und die allgemeinen Hel-
dInnendarstellungen zu durchbrechen.

You dont see a lot of Muslims in the film. They are in the shadows, but this is good because
this is a movie we made about ourselves. The stereotype is that the Serbs are the best, clea-
nest, truest heroes. We attacked this mythology.”

Weitere Kritikpunkte waren, dass der Film in ViSegrad gedreht wurde, in dessen
Umgebung ethnische Sduberungen stattfanden, so wie der Fakt, dass der Film
mithilfe der bosnisch-serbischen Kriegsregierung realisiert wurde.* Dabei kur-
sierte in den Medien die nicht belegte Information, dass Dragojevi¢ mithilfe des
paramilitdarischen Befehlshabers Milan Lukié, der spater in Den Haag zu lebens-
langer Haft verurteilt wurde, die Logistik fiir den Film ausgehandelt habe.”

LEPA SELA LEPO GORE

In der Rahmenhandlung des wahrend des Bosnienkrieges spielenden Films LEPA
SELA LEPO GORE, wird eine Gruppe serbischer Soldaten, die sich wahrend des
Bosnienkrieges in einem stillgelegten Tunnel (Briiderlichkeit und Einheit Tunnel)
wiederfindet, portrdtiert. Die Gruppe wurde von dem Rest der Einheit getrennt
und daraufhin von muslimischen Truppen umzingelt. Dragojevi¢ hat sich von
einer wahren Begebenheit inspirieren lassen, die in dhnlicher Form als Bericht
in einem nationalen Blatt herausgegeben wurde. Der Reportage ,,Acht Tage im
Grab“ (Osam dana u grobu) des Journalisten und spateren Drehbuchautors Vanja

92 Vgl. Dina Iordanova: Cinema of Flames: Balkan Film, Culture and the Media, London
200,143ff. Iordanova hat sich mit der nationalen sowie internationalen Rezeption des Films aus-
einandergesetzt und fiihrt diese in ihrer Monografie aus.

93 John Pomfret: The Shots Seen round the World: A Serb Director’s Searing Take on Yugoslavia’s
Uncivil War, The Washington Post, 21 November, 1996, C1.

94 Der Hauptfinanzierung wurde von dem Radio-TV Serbien und dem serbischen Ministerium
fiir Kultur getragen. Siehe: Dina Iordanova: Cinema of Flames: Balkan Film, Culture and the
Media, London 2001, 143.

95 Vgl. Dina Iordanova: Cinema of Flames: Balkan Film, Culture and the Media, London 2001,
143ff.
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Buli¢ in der Zeitschrift Duga zufolge, hatten sich im Herbst 1992 elf serbische Sol-
daten in dem Tunnel Brodar wiedergefunden, welcher zwischen ViSegrad und
Prede liegt, nachdem sie von muslimischen Kraften umzingelt wurden. Nach
acht Tagen des Ausharrens ohne Wasser und Verpflegung versuchten die Sol-
daten den Ausbruch. Sieben von ihnen haben letztlich iiberlebt.”® Spater verof-
fentlichte Buli¢ einen auf der Reportage basierenden Roman, der als Vorlage fiir
den Film Lepa Sela Lepo Gore diente. Im Film werden iiber einen Riickblick die
biographischen Hintergriinde der serbischen Soldaten fiir den Betrachter nach-
gezeichnet. Der anfdngliche Eindruck einer ethnisch homogenen Gruppe zerfallt
recht schnell, indem Dragojevi¢ ein Potpourri an Personen zeigt, die sich auf-
grund ihres sozialen Hintergrunds, des Bildungsstandes und der allgemeinen
Interessen unterscheiden. Dragojevi¢ problematisiert und de-konstruiert die in
dem Film portrdtierte ethnisch homogene Gruppe von Soldaten und persifliert
jene von der Regierung propagierte imaginierte serbische Gemeinschaft und den
darauf beruhenden Zusammenhalt. Dieses diversifizierte Bild der Soldaten wird
zudem noch durch die individuellen Beweggriinde fiir den Eintritt in den Krieg
erganzt.

Tunnel der unterdriickten Angste

Die Geschichte der Jugendfreundschaft zwischen den Protagonisten des Films,
Milan und Halil, verdeutlicht die spater (wahrend der spaten 1980er und 1990er
Jahre) anwachsenden ethnischen Auseinandersetzungen sowie den nicht enden-
den Konflikt zwischen den bosnischen Muslimen und den bosnisch-orthodoxen
Serben. Im Laufe der Entwicklung des ethnischen Konflikts wird eine visuelle
Deutungsebene hinzugefiigt. Je langer der Krieg voranschreitet, umso mehr
werden die Protagonisten auch visuell auf ihre ethnische Herkunft reduziert. Halil
durchlduft eine Metamorphose, die vom bosnischen Muslimen zum Osmanen
fiihrt. Seine dunklen Augen sind mit Kajal nachgezeichnet. Er ist kahlgeschoren
und hat sich seinen Oberlippenbart zum Kinn hin spitz zulaufend gestutzt. Damit
ist auch auf der visuellen Ebene das Muster alter Stereotypen erkennbar: Serben
werden zu Tschetniks und die bosnischen Muslime zu Osmanen, welche im ser-
bischen Volksmund als die ,,Vertiirkten“ bezeichnet werden. (Abb. 23) Das Ganze
wird auf der Logik eines Anachronismus aufgebaut. Die Schlacht auf dem Amsel-
feld aus dem Jahr 1389 erwacht damit erneut zum Leben und die bosnischen

96 Heute erinnert noch eine Tafel mit den Namen der vier serbischen Soldaten an das Ereignis,
in: http://www.novosti.rs/vesti/planeta.300.html:406760-Pravog-junaka-LEPA-SELA-LEPO-GORE-
SVI-ZABORAVILI (13.2.2014).
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Abb. 23: Halil inszeniert als Osmane, Srdan Dragojevi¢, Lepa sela lepo gore, Serbien 1996.

Muslime treten als die verhassten Osmanen auf, welche auf die Annexion des
»serbischen Volkes*“ aus sind.

Die Jugendfreundschaft der beiden Protagonisten, die immer wieder in
Riickblicken gezeigt wird, zeichnet erstmal die enge Verbundenheit der beiden
Manner ethnisch unterschiedlicher Herkunft vor dem Zerfall Jugoslawiens nach.
Der Tunnel, in dem sich der Film grofteils abspielt, befindet sich in der Ndhe des
Ortes, in dem Milan und Halil aufgewachsen sind. Er war eine auf3ergewthnli-
che Spielstétte der beiden Kinder und ist derselbe Tunnel, in dem Milan spater
gefangen und von Halils Truppen umzingelt wird. Er wurde im Sinne der ,,Brii-
derlichkeit und Einheit“ wahrend der Tito-Periode gebaut, jedoch nie in Betrieb
genommen. Bei Halil und Milan im Dorf kursiert die Geschichte, dass in den
Tiefen des Tunnels ein Oger haust, welcher in tiefen Schlaf versunken ist und
nicht geweckt werden darf. Der schlafende Oger wird hier zum Symbol fiir die
withrend des Sozialismus unterdriickten Angste und Nationalismen. Er wird zur
Versinnbildlichung des Unterbewussten, des im freudianischen Sinne als ,,Es*
bezeichneten, welches die verdrdngten Inhalte und Vorstellungen in sich tragt
und im Moment der Gegeniiberstellung und damit des Bewusstwerdens erwacht
und all die Problematiken von neuem aufwirbelt. So werden alle zu Opfern
auflerer Krafte gemacht, von etwas, das eher schon einer Naturgewalt gleicht
und gidnzlich auflerhalb des menschlichen Einflussbereichs liegt. Nicht nur
LEPA SELA LEPA GORE greift diese symbolische Beschreibung der ausbrechenden
Gewalt als eine Form der Naturgewalt auf, auch weitere Filme berufen sich bei der
Frage nach der Taterschaft auf Krifte, die von auflen auf sie einwirken und jen-
seits der eigenen Handlungsmacht liegen. Als Beispiel kann der Film VUKOVAR
JEDNA PRICA (Vukovar a Story Boro DraSkovi¢, 1994) herangezogen werden, in
dem einer der Charaktere zusammenfasst, dass das Schlimmste der beiden
konflikthaften Seiten, ganz in der Tradition Shakespeares stehend, die gierigen
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Hunde der Krieges sind. Der Feind ist damit nicht die andere Nation, sondern
das dunkle Schicksal, welches viele unterschiedliche metaphorische Erscheinun-
gen haben kann, von den ,,Geistern der Vergangenheit” in dem Film PODZEMLJE
(Underground), (Emir Kusturica, 1995) bis zu dem Virus in PRED DoZpoT (Before
the rain, Milko Mancevski, 1994).% Ivan Colovi¢ wundert es so nicht,

[...] dass in der gesamten mythologischen Erzéhlung vom Krieg die Gegner als Tiere, Bestien
und Monster bezeichnet werden. Also wurde der Krieg im ehemaligen Jugoslawien als Krieg
fiir die Verteidigung der Nation vor ewigen Feinden oder als Verteidigung der Menschheit
vor dem Ansturm tierischer oder héllischer Krafte dargestellt.”®

Der Konflikt wird hierbei auf die Naturgewalten iibertragen und es wird damit auf
die Unerkldrbarkeit des Krieges hingewiesen. Gleichzeitig erfolgt mit der Uberset-
zung eine Loslosung von der eigenen Verantwortlichkeit dem Kriegsgeschehen
gegeniiber.

Medien als Mythomoteur — Laza und Viljuska
Neben der Jugendfreundschaft der jetzt den beiden verfeindeten Lagern ange-
horenden Protagonisten wird innerhalb der in dem Tunnel eingesperrten serbi-
schen Truppe noch eine weitere freundschaftliche Beziehung thematisiert: die
von Laza und ViljuSka. Laza ist zwar ein verbreiteter Name in Serbien, jedoch
liegt die Verkniipfung zwischen Laza und Fiirst Lazar aus der Schlacht auf dem
Amselfeld nahe. Die beiden sind nicht nur freundschaftlich verbunden, sondern
auch Trauzeugen des jeweils anderen. Dabei entspricht der Trauzeuge oder Kum
in der serbischen Tradition einer anderen Idee, als jener, welche in Westeuropa
vorherrscht. Kum zu sein beinhaltet auch, ein Mitglied der Familie zu werden.
Diese Bindung ist in dem Sinne tiefer als eine soziale oder gar briiderliche
Bindung, als sie im westeuropdischen Verstandnis des Trauzeugen angelegt ist.
Dragojevi¢ macht bei den vom Lande kommenden Laza und Viljuska deut-
lich, wie Medien nationale Mythen iibertragen und nationales Gedankengut
schiiren. Das Fernsehen wird hier zum Mythomoteur gemacht, welcher vergan-
gene Feindschaften und mythische Vorstellungen propagiert. Die Riickblicke in
Lazas Vergangenheit zeigen, wie er aufgrund der Fernsehberichte iiber muslimi-

97 Nevena Dakovic: Yugoslav Wars: Between Myth and Reality in: http://polyglot.lss.wisc.edu/
mpi/Activities/Media%20Practice%20Spring%202002/dakovic.htm (20.8.2014).

98 Ivan Colovi¢: Symbolfiguren des Krieges. Zur politischen Folklore der Serben, in: Dunja
Melci¢: der Jugoslawien-Krieg. Handbuch zur Vorgeschichte, Verlauf und Konsequenzen, Wies-
baden 2007, 286-312.
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sche Graueltaten an der serbischen Bevélkerung motiviert wird, sich schliefllich
bei der Armee zu melden. Der Laza motivierende und im Film wiedergegebene
Fernsehbericht beginnt mit einem reflexiven Kommentar: ,,Und wieder wieder-
holt sich die Geschichte nach einem halben Jahrhundert.“ Daraufhin werden die
Feinde aus dem Zweiten Weltkrieg sowie der Schlacht auf dem Amselfeld aufge-
zahlt, die sich bis heute gehalten haben: ,,Kriminelle Ustaschas und blutdurs-
tige Soldner, Alahs Jihad Fanatiker mit der Flagge Mohameds in den Hinden und
Schwertern zwischen den Zahnen“.”

Die bosnischen Muslime werden als fanatische Glaubenskrieger, die Kroaten
als faschistische Ustaschas wiedergegeben, die im Zweiten Weltkrieg einen
Genozid an der serbischen Bevélkerung zu verantworten hatten. Dadurch wird,
auf die jiingere Geschichte verweisend, die Angst geschiirt, dass ,,die Serben* in
Kroatien erneut von einem Genozid bedroht sind. Die in Kroatien anwachsende
und von Tudman beférderte antiserbische Stimmung ,diente dem Belgrader
Regime dabei als Munition®, was hier durch den wiedergegebenen Fernsehbericht
deutlich gemacht wird, indem die Ereignisse des Zweiten Weltkrieges von den
Machthabern instrumentalisiert werden.'”® Laza, von diesen Medienberichten
dazu angefacht, sich fiir die Front zu melden, wird von einem Trucker mit schwe-
dischem Kennzeichen als Anhalter mitgenommen. Wahrend der Fahrt sinniert
er dariiber, was er im Fernsehen gesehen hat und teilt dies seinem Gegeniiber
mit, der offensichtlich tiirkischer Herkunft ist. Dabei betont er, dass Osmanen
aber auch die Ustascha einen Genozid an der serbischen Bevélkerung begangen
haben und er es nicht zulassen kann, dass ,,ein Deutscher oder tiirkischer Soldat
jemals wieder das Land betreten wird“. Sie sind nach Laza die Ausgeburt des
Bosen.® Dass sein Gegeniiber ein tiirkischer Gastarbeiter aus Schweden ist, der
seinen Truck mit tiirkischen Flaggen ausgestattet hat, bemerkt Laza nicht. Mit der

99 Lepa Sela Lepo Gore [Pretty Village Pretty Flame, Dorfer in Flammen] R: Srdan Dragojevié,
YU 1996, DVD 115 min., TC: 57:03-58:00 ,,I opet se nakon pola veka istorija ponavlja. I opet su pro-
tiv cijelog srpskog naroda ustale pomahnitule horde zla do zuba naoruZani ustaskih zlo¢inaca,
krvoZedne stranih placenika, i Alijini dZihadisti fanatici sa zastavom Muhameda u rukama i u
zubima jatagan.“

100 Vgl. Wieland Schneider: Alte und neue Mythen in Suedosteuropa: vom Amselfeld bis Ram-
bouillet, in: Emil Brix, Arnold Suppan, Elisabeth Vyslonzil: Siidosteuropa: Tradition als Macht,
Wien 2007, 177-186, 177.

101 Lepa Sela Lepo Gore [Pretty Village Pretty Flame, Dorfer in Flammen] R: Srdan Dragojevié,
YU 1996, DVD 115 min, 59:34-1:00:05 ,,Rekao sam sebi:nema...nema...! Oni da genocidiSu ceo srpski
narod, a ja da sedim pod $ljivom. Majku im jebem , da im ne jebem, ja njima plac¢eni¢ku — nece
modi, burazeru. Nece viSe Svapska i turska noga krociti ovde viSe, ja im kazem. Tako tije to: zlo ... a
kako je kod vas u Svedskoj hladno jel da, al standard, jebi ga!
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abschlielenden Frage: ,Wie ist es bei euch in Schweden? Kalt, oder?“ wird deut-
lich, dass Laza die Symboliken um ihn herum im Truck, die auf die tiirkische Her-
kunft des Fahrers verweisen, nicht zuordnen kann. Er reproduziert nur das, was er
im Fernsehen gesehen hat und schlief3t sich unreflektiert der allgemeinen politisch
gestreuten Meinung an. Hier wird deutlich gemacht, dass mit der in den Medien
propagierten Hasstirade der ewige Zyklus des nicht enden wollenden Krieges wie-
derhergestellt wird. Diese politische Zweckentfremdung der drohenden Dominanz
der Tiirken ist ein ideologischer Grund, der mit zu der starken Feindschaft zwischen
den Ethnien in Bosnien und Herzegowina in den 1990ern gefiihrt hat.'*?

Der Freund von Laza mit dem Spitznamen ViljuSska, was iibersetzt Gabel
heifdt, da er immer eine Gabel mit sich herumtragt, kann ihn nicht allein in
den Krieg ziehen lassen und meldet sich ebenfalls freiwillig als Soldat an die
Front. Er kann zu den Tschetnik-Sympathisanten gezahlt werden'®, worauf sein
Erscheinungsbild verweist. Lange Haare und der dichte Vollbart gelten als eines
der wesentlichen Erkennungszeichen. Hohe Pelzkappen/Fellmiitzen — die soge-
nannte Sajka¢as'® mit der Kokarde — sowie die Anterija, die gekreuzten Patro-
nengiirtel, und ein Dolch sind weitere ,typische® Erkennungsmerkmale, die er
bei sich tragt.!®

Die Gabel als nationales Symbol

In der angespannten Situation im Tunnel, in dem die Gruppe der Soldaten fest
sitzt, erlautert der Soldat Viljuska der ihn mit einer Handkamera filmenden ame-
rikanischen Journalistin, die sich ohne das Wissen der Soldatengruppe in den
Truck geschmuggelt hat, dass er iiber die Medien erfahren hat, wie kultiviert, fort-
schrittlich und damit auch iiberlegen das serbische Volk schon im Mittelalter im
Vergleich zu den westlichen Landern war.

Ich mochte etwas fiir die Nachrichten sagen, was ich vor kurzem im Fernsehen gesehen
habe. Wusstest du, dass die Serben das dlteste Volk sind. Wahrend die Deutschen und die

102 Vgl.:Branimir Anzulovic: Heavenly Serbia: from Myth to Genocide, New York 1999, 1-9.

103 Der Begriff Tschetnik, war eine Bezeichnung im ausgehenden 19. Jahrhundert fiir Mitglie-
der von paramilitarischen Gruppen, die in den unter Fremdherrschaft stehenden Gebieten fiir
die nationale Befreiung kdmpften. Die Tschetniks spielten urspriinglich in den Balkankriegen
1912/13 und im Ersten Weltkrieg eine entscheidende Rolle. Im Zweiten Weltkrieg ibernahmen
die (Mihailovi¢s) Tschetniks den Namen, die Embleme und die Attribute der Kampfer aus dem
Ersten Weltkrieg.Vgl.: Willie Hansen: Grundkurs deutsche Militdrgeschichte 2. das Zeitalter der
Weltkriege 1914-1945, Miinchen 2007, 343.

104 Mari-Janine Cali¢: Geschichte Jugoslawiens im 20. Jahrhundert, Miinchen 2010, 146.

105 Ivan Colovi¢: Bordell der Krieger. Folklore, Politik und Krieg, Osnabriick 1994, 50.
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Engldander und die Amerikaner vor 600 Jahren Schweine mit den Hdanden gegessen haben,
haben wir das gehabt. Und wir haben schon mit Gabeln gegessen. Auf dem serbischen
Schloss haben wir mit der Gabel gegessen und die Deutschen mit den Handen.!*

Viljuska erwdhnt hier, dass an serbischen Hofen die Adligen vor allen anderen
Kulturen und Nationen mit Gabeln speisten, wahrend alle anderen noch mit den
Fingern aflen. Diese parodistische Modifikation des Gabel-Mythos geht zuriick
auf ein Fresko im Kloster von Studenica. Dort werden Teilnehmer des serbischen
Fiirstenhofs beim Essen mit goldenen Gabeln gezeigt.!” Nach Aussage des Sol-
daten war es weit verbreitet, dass im 14. Jahrhundert Mitglieder anderer Kénigs-
hauser noch mit den Handen aflen, wahrend es in Serbien schon gesittet und
kultiviert zuging.'®® Das Mittelalter und damit die vor-osmanische Zeit erfahrt
in Serbien sowie auch bei anderen Bevilkerungsgruppen im Balkanraum eine
ansteigende positive Konnotation und wird als eine Zeit des Fortschritts, als eine
reiche und glanzvolle Periode empfunden. Dies steht im starken Gegensatz zu
den westeuropdischen Gesellschaften, in denen das Mittelalter eher als eine
dunkle und unzivilisierte Periode wahrgenommen wird, wahrend die Neuzeit als
fortschrittlich und modern gilt.!*®

106 Lepa Sela Lepo Gore [Pretty Village Pretty Flame, Dorfer in Flammen] R: Srdan Dragojevié,
YU 1996, DVD 115 min., TC: 01:15:44 - 01:13:56 ,,Hocu ja da izjavim ne$to za dnevnik. Onomad sam
gledao na televiziji....jel znas bre, ti nesreco, da su Srbi najstariji narod? Dok su $vaba i englez i
amerikanac pre 600 godina jeli svinju s rukama, mi smo imali ovo, pa lepo viljuskom, boc! Na
srpskom dvoru mi s viljuSkom, boc — a §vaba s rukama, u usta ga jebem!*

107 Ljubica Vinuli¢, Mitarbeiterin im Volksmuseum in Belgrad (Abteilung: Bildung und Arbeit)
erkldrt in einem Zeitungsinterview, dass der mittelalterliche Mythos, dass in Serbien mit gol-
denen Gabeln am Hof gegessen wurde, nicht der Realitédt entspricht. Es wurde aus Holztellern
gegessen, so wie auch beim einfachen Volk. Die Gabel diente lediglich dafiir, das Fleisch von
einem Teller auf den anderen zu geben, von dem dann mit den Handen gegessen wurde. Siehe:
Natalija Zivanovi¢ Popovié¢: Na srpskom dvoru se ipak jelo prstima, in: http://www.blic.rs/Rizni-
ca/Istorije/578222/Na-srpskom-dvoru-se-ipak-JELO-PRSTIMA (27.7.2015).

108 In der populistischen Vorkriegskampagne, die das Vergangene wieder reanimiert hat, ist
das Fresko des Klosters Studenica ein mediales Enblem serbischer Uberlegenheit geworden. Auf
dem Fresko sieht man Mitglieder des serbischen Konigshauses, die mit Gabeln essen — dieses
Detail ist der mediale Beweis fiir die ,,ausgewdhlte himmlische“ Nation. Nevena Dakovi¢: Post
Yugoslav Cinema. New Balkan Cinema, in: Walter Lukan: Serbien und Montenegro, Wien 2006,
517-535, 526; Svetlana Slapsak: Poetika escajga: krpljenje partizanstine u filmu Lepa sela lepo
gore, in Profemina (1997) 9/10, 236 ff.

109 Holm Sundhaussen. Die Genozidnation. Serbische Kriegs- und Nachkriegshilder, in: Niko-
laus Buschmann, Dieter Langewiesche (Hrsg.): Der Krieg in den Griindungsmythen europaischer
Nationen und der USA, Frankfurt a. M 2003, 351-372, 355.
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Der von ViljuSka angesprochene Topos des serbischen Mythos, in dem
das mittelalterliche West-Europa als ein unkultivierter und zuriickgebliebener
Ort dargestellt wird, kann als polemische Antwort auf die in dhnlicher Form
mythische Verklarung des Westens als ein Raum von Recht, Kultur und Wohl-
stand interpretiert werden, in dessen Lesart gerade der Balkan und damit auch
Serbien die wenig schmeichelhafte Rolle einer zuriickgebliebenen, primitiven,
konflikthaften und weitgehend ,,barbarischen® Region einnimmt. Die Gabel, das
Symbol des kultivierten serbischen Fiirstenhofs, welche als Anhédnger an einer
Kette um den Hals des Protagonisten hiangt, wird damit zu einer Art Devotionalie.
Anstelle eines religiosen Motivs, was im gangigsten Fall eine Halskette mit dem
Kreuzsymbol wdre, tritt die den serbischen Staat und den Glauben an eine ethni-
sche Gemeinschaft symbolisierende Gabel. Petar, ebenfalls einer der im Tunnel
eingesperrten Soldaten und Lehrer aus Banja Luka, ist der Intellektuelle in der
Runde. Er erkennt die verhdangnisvolle Symbolik der Gabel. Nachdem Viljuska
nach seiner Ansprache diese auf den Boden geworfen hat, hebt Petar die Gabel
auf und bezeichnet diese als etwas, was sie als Gruppe in die Holle gefiihrt habe.

Die Gabel steht symbolisch fiir die mythischen Erzdhlungen, die wiederum
von den visuellen Medien als Ursache der Kriege angefiihrt werden. Das Fernse-
hen ist dabei das wesentliche Instrument fiir die Weitergabe und die Konstruktion
nationaler Mythen. Denn ViljuSka erwahnt in diesem Ausschnitt explizit, dass er
von dem Mythos im Fernsehen erfahren hat. Die Medien treten damit als Mytho-
moteurs auf und werden als Instrument der Verbreitung des Glaubens an eine
serbische kulturelle Uberlegenheit genutzt. Die Narration und das Weitergeben
dieses von einem in den Medien verbreiteten Mythos wird wiederum iiber den
Film, hier reprasentiert durch die Videokamera der Journalistin, weiter gegeben.
Diese Verwendung des Mediums Film im Film erméglicht die Implementierung
gleich mehrerer reflexiver Ebenen. Die im Film wiedergegebene Aufnahme der
amerikanischen Journalistin wechselt von der Hochglanz-Filmaufnahme zu
der einer Videokamera-Asthetik. Uber diesen Bruch innerhalb des Films, ange-
reichert mit dem typischen Videokamerarauschen, wird der/die BetrachterIn
zu einer medialen Selbstreflexionsstrategie animiert. Der Wechsel macht die
Darstellung des Films im Film bewusst. Hierbei wird filmésthetisch zudem auf
die Berichterstattungen wahrend des Krieges verwiesen. Damit kommentiert
Dragojevi¢ gleichzeitig auch, indem er implizit die Authentizitdt solcher Aufnah-
men anzweifelt. Durch solche Metafiktionen wird letztlich die Grenze zwischen
Fiktion, Dokument und Wirklichkeit problematisiert und zugleich die Positiona-
litdt des prasentierenden Mediums selbst hervorgehoben. An dokumentarische
Formate angelehnt, hinterfragt die Aufnahme die Giiltigkeit des Dokumentari-
schen als authentisches Abziehbild der Wirklichkeit.
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Die Gabel taucht am Ende des Films erneut auf. Wahrend Milan mit den
anderen Uberlebenden aus dem Tunnel, dem Lehrer Petar sowie dem ehemali-
gen Belgrader drogenabhdngigen Speedy'?, im Krankenhaus in Bosnien liegt und
um sein Leben ringt, wird ein bosnischer Hiftling eingewiesen. Milan setzt den
Doktor unter Druck und droht ihm, sollte Speedy sterben muss auch der mus-
limische Bosnier sterben. Die dem alten Testament folgenden Logik von ,,Auge
um Auge, Zahn um Zahn“ verdeutlicht die wahrend des Krieges betriebene Rech-
nung: wenn einer von ,uns® stirbt, muss auch einer von der ,,anderen Seite“
sterben. Nachdem Milan erfahren hat, dass Speedy gestorben ist, kriecht er mit
letzter Kraft aus seinem Bett, um den muslimischen Bosnier mit einer Gabel zu
toten. Die Gabel als das Symbol der serbischen Tradition und Geschichte und hier
letztlich als ein Symbol der nationalen Mythen fungierend wird als Waffe zweck-
entfremdet, um die andere Ethnie bzw. die vertiirkten zu t6ten und damit Rache
zu iiben fiir die erlittene Niederlage und den Tod der Landsleute. So schlief3t sich
der aus der Historie erkldarende Kreis. Das Vergangene wird erneut zum Anlass fiir
ethnischen Hass genommen, dem selbst Milan erlegen ist.

Symbole und Asthetiken: dsthetischer Eklektizismus

Marko, der jiingste unter den Soldaten im Tunnel, spiegelt den popkulturellen Ein-
fluss anhand seiner Kleidungsstiicke wider und reprasentiert damit einen dsthe-
tischen Eklektizismus, {iber die sich die junge Generation ausdriickt. In ihm ver-
mengen sich westeuropdische und US-amerikanische Symboliken mit den national
serbischen. Auf seinem schwarzen Stirnband stehen die chinesischen Buchstaben
fiir Drachen, auf dem Panzer hisst er die Flagge der konféderierten Staaten Ameri-
kas, (Abb. 24) wahrend der kriegerischen Aktionen zeichnet er das in Serbien popu-
ldre Graffiti mit den drei erhobenen Fingern (Daumen, Zeigefinger und Mittelfinger)
an die Wande der von den serbischen Truppen angeziindeten Hauser. Unter dem
Dreifingerzeichen prangt der Spruch ,,von Serbien bis nach Tokio* (Srbija do Tokija).
(Abb. 25 a) Wiahrend man mit Tito die Idee der Briiderlichkeit und Einheit verbin-
det, wird MiloSevi¢ nach Ansicht des Psychiaters Milan Mili¢"! mit dem Spruch von

110 Brzi (Speedy) ist wohl der am wenigsten mit dem serbischen Land Verbundene. Freunde,
die ihn im Krankenhaus besuchen, bezeichnen sich, nachdem Milan sie fragt welcher Nationali-
tdt sie angehoren, als Drogenabhdngige (Narkomani).

111 Interview mit dem Psychiater Milan Mili¢ in dem Online-Artikel Ivana Mastilovi¢ Jasni¢:
Kult voda kod nas opstaje decenijama: Tito, MiloSevi¢, pa Vuci¢, in: Blic 23.3.2014, http://www.
blic.rs/Vesti/Tema-Dana/451797/Kult-vodja-kod-nas-opstaje-decenijama-Tito-Milosevic-pa-Vucic
(22.4.2014).
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Abb. 24: Die Kampftruppe auf dem Panzer, Srdan Dragojevi¢, Lepa sela lepo gore, Serbien
1996.

Abb. 25 a: Das Dreifingerzeichen mit dem Spruch: von Serbien bis Tokio, Srdan Dragojevic,
Lepa sela lepo gore, Serbien 1996.

Serbien bis Tokio assoziiert.? Dieser Satz spielt auf die Expansionspolitik der
serbischen Regierung wahrend des Krieges und auf die Idee Grof3-Serbiens an.
Zum ersten Mal horte man den Ausspruch, nachdem der Fuf3ballclub Roter Stern
Belgrad (Crvena Zvezda Beograd) im Jahr 1991 den Weltpokal gewonnen hatte.
Die Phrase wurde von serbischen Fuf3ballfans genutzt, um die Fans der anderen
rivalisierenden Clubs aber auch andere ethnische Gruppen zu verspotten und ihre
Vormachtstellung zu untermauern. Unter den serbischen Nationalisten nimmt er
spater eine Konnotation an, welche eher einer territorialen Selbstiiberschiatzung
gleicht. Wahrend der Nato-Angriffe im Jahr 1999 wurde der Spruch dann in ,,von
Serbien nach Tokio, aber {iber Milwaukee“ (,,Srbija do Tokija, al’preko Milvokija“)
modifiziert, um die Misshilligung der Nato-Angriffe deutlich zu machen.

112 Ebd.
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Abb. 25 b: Vuk Draskovi¢ auf einem Kasettencover mit dem Titel: Svi, svi, svi (Alle, alle, alle).

Die alternative serbische Rockband Goribor hat dann wiederum im Jahr 2006 auf
den Slogan parodistisch geantwortet und ihr Demoalbum ,,Stondom do Tokija“
(Bekifft bis nach Tokio) genannt.

Die iiber dem Spruch abgebildete hoch erhobene Hand mit den drei gespreiz-
ten Fingern wurde zum Symbol fiir den serbischen Sieg oder Erfolg. Es ist jedoch
urspriinglich das ikonografische Zeichen der von Vuk DraSkovi¢ gefiihrten serbi-
schen Opposition. Draskovi¢ erwdhnt in einem Interview, wie er im Zusammenhang
mit der Griindung der serbische Erneuerungsbewegung (Srpski Pokret Obnove,
SPO), einer demokratisch-nationalistischen Partei, die drei Finger am 6. Januar des
Jahres 1990 in Nova Pazova erhoben hat. Er erzdhlt weiter, dass er zu diesem Gruf3
durch das Bild ,,Aufstand in Takovo“ (Ustanak u Takovu) inspiriert wurde, welcher
im Jahr 1815 stattgefunden hat. Auf diesem fiihren die Versammlungsteilnehmer
und der Prinz Milo$ Obrenovi¢ die Geste der erhobenen Hand mit den drei gespreiz-
ten Fingern aus. IThm zufolge ist diese Geste ein Symbol der christlichen Aufstdnde
gegen die islamischen Unterdriicker." (Abb. 25 b) Gleichzeitig kann die Drei-Fin-

113 Zoran Nikoli¢: Tri prsta za pobedu, 17.11.2007, in: http://www.nadlanu.com/pocetna/Tri-
prsta-za-pobedu.a-16934.43.html (3.5.2014)
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ger-Symbolik im Kontext Draskovi¢s auch als Anti-MiloSevi¢-Symbol und damit
auch als Symbol der sozialistischen Fiihrungspolitik MiloSeviés sowie der Idee
des Zusammenbhalts Jugoslawiens verstanden werden. Sie wurde im Allgemeinen
zum Symbol der Opposition, sodass sich auch die Mitte der 1990er Jahre aufkom-
menden StudentInnenrevolten der Drei-Finger-Symbolik annahmen. Nach der
Regierungszeit MiloSevics, Anfang der 2000nder, entwickelte sich das Zeichen
immer mehr zum Mainstream und wurde zu einem allgemeinen serbischen Gruf,
der mit der ethnischen Gemeinschaft, dem ,,Serbisch sein“, verbunden ist. Vor
allem im Zusammenhang mit Sportevents erweckt der Gruf3 immer wieder Auf-
sehen. So wurde, als Serbien 1995 die Europdische Meisterschaft im Basketball
gewann und die gesamte Mannschaft den Drei-Finger-Gruf3 ausfiihrte, dies von
den anderen Ethnien (vor allem von Kroaten und bosnischen Muslime) als stark
nationalistisch aufgefasst.

Oftmals wird die Herkunft des Grufies in Analogie mit der orthodoxen Aus-
formung der Bekreuzigung gesetzt, bei der man sich mit drei Fingern bekreuzigt
(Vater, Sohn und heiliger Geist). Fiir diese rituelle Geste presst man Zeige-, Mittel-
finger und Daumen aufeinander. Damit wird, im Unterschied zu den Katholiken,
die sich mit zwei Fingern bekreuzigen, die Dreifaltigkeit reprasentiert und das
spezifisch Serbische betont.!

Generationen im Konflikt: VELJA UND GVOZDEN

Konflikte innerhalb der Generationen und damit auch zwischen den verschie-
denen politischen Systemen, dem sozialistischen und dem (national) demokra-
tischen, werden durch die Figuren zweier Soldaten reprasentiert, die ebenfalls
in dem Tunnel festsitzen. Gvozden, der Hauptmann der Gruppe, und ein ehe-
maliger JNA-Offizier, der von Velimir-Bata Zivojinovi¢ gespielt wird, der in ganz
Jugoslawien fiir seine Rollen in den patriotischen PartisanInnen-Filmen der Tito
Ara bekannt ist. Die von ihm gespielte Figur erfihrt durch seine Besetzung eine
besonders ironische Brechung. Seine Rolle im Film Valter brani Sarajevo (Walter
verteidigt Sarajevo, Hajrudin Krvavac, 1974) ist nicht nur national, sondern inter-
national bekannt und erzadhlt die Geschichte des Widerstands gegen die Nazis in
der bosnischen Hauptstadt Sarajevo. Velja, mit dem er eine Meinungsverschieden-
heit austragt, ist ein Kleinkrimineller, der in Deutschland seine ,,Geschifte“ in den
spaten 1980er und 1990er Jahren machte. Velja macht die Generation Gvozdens

114 Auch die Kroaten benutzen die drei Finger (Daumen-, Zeige- und Mittelfinger), um sich
zu beeidigen wahrend der Zeit der NDH. In: Milenkovi¢, Ivan und Vesna PeSic: Tri Prsta Borisa
Tadica in H-Alter, 13.8.2008 http://www.h-alter.org/vijesti/tri-prsta-borisa-tadica (3.6.2014).
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fiir den Krieg verantwortlich. Wahrend Gvozden seine Generation als Ehrenhaft
betitelt, widerspricht ihm Velja vehement, indem er anfiihrt, dass nicht ein Haus
in Feuer gesetzt werden wiirde, wenn dieses ehrlich verdient gewesen wire, denn
dann wire es auch nicht so einfach, diese zu verbrennen. Des Weiteren fiihrt er
aus, dass solange Tito sie noch mit US-amerikanischen Dollars bezahlt hatte, die
Briiderlichkeit und Einheit gerne beibehalten worden wére, als allerdings kein
Geld mehr da war, hatte man es sich pl6tzlich anders iiberlegt und sich gegen-
seitig attackiert.!

In der Figur Veljas spiegelt sich die Enttduschung der jugoslawischen Bevél-
kerung wider, die in den 1980er bis in die 1990er Jahre herrschte. Der sogenannte
Sonderweg, den Jugoslawien eingenommen hatte, brachte der Bevolkerung nach
Velja lediglich in den ersten Jahrzehnten der Regierungszeit Titos (1970er) einen
gewissen finanziellen Wohlstand. Eine verbreitete Annahme besagt, dass dieser
finanzielle Wohlstand vornehmlich auf den Krediten fufdte, die Tito wahrend
seiner Amtszeit aufgenommen hatte und die wiederum beglichen werden
mussten und so zu dem 6konomischen Zusammenbruch fiihrten, was Anfang der
1990er Jahre eine starke Inflation verursachte. Uber den Konflikt wird die tiefe
gesellschaftliche Spaltung deutlich, die sich zwischen den Befiirwortern des sozi-
alistischen Regimes und den Gegnern bzw. Systemkritikern auftut.

Slobo und das Kosovomddchen

Slobo, der ehemalige Nachbar von Milan und Halil, ist nicht Teil der Soldaten-
truppe. Er steht auf3erhalb der Kampfhandlungen. Schon sein Name verrit die
Analogie zu dem serbischen Prédsidenten Slobodan MiloSevi¢. Slobodan ist
zwar ein gangiger Name in Serbien, aber sein diminutiv Slobo ist eng verbun-
den mit der Fiihrerpersénlichkeit Slobodan MiloSeviés. Slobos Opportunismus
und sein inhumaner Umgang mit den Opfern des Krieges, seien es Muslime,
Kroaten oder Serben, schafft eine klare Parallele zu der 6konomischen Handha-
bung MiloSevi¢s wahrend des Konflikt im ehemaligen Jugoslawien und seinen
kriminellen Machenschaften. Dariiber hinaus wird eine deutliche Verbindung
zwischen ihrem jeweiligen wirtschaftlichen Gewinn und ihrer Machtposition her-
gestellt. Slobo wird im Laufe der Handlung zum Hiiter der von den Fliichtlingen
verlassenen Hausern und infolgedessen zum professionellen Handler von Waren
und Kriegsprofiteur, indem er ihm anvertrautes Hab und Gut verkauft und neue,
giinstige Ware aufkauft.

115 Lepa Sela Lepo Gore [Pretty Village Pretty Flame, Dorfer in Flammen] R: Srdan Dragojevié,
YU 1996, DVD 115 min., TC: 01:14:07-01:15:21.
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Abb. 26: Slobo mit dem Kosovomddchen als Geschenk, Srdan Dragojevi¢, Lepa sela lepo gore,
Serbien 1996.

Wiahrend der Protagonist Milan im Krankenhaus liegt, erscheint Slobo im Pelz-
mantel und mit dem Kosovomadchen-Bild von Uro$ Predi¢ unter dem Arm im
Krankenhausgang. Das Bild schenkt er dem Oberarzt, mit dem freundschaft-
lichen Hinweis, dass der Oberarzt doch auf ,,unsere Jungs“ aufpassen soll.""¢ (Abb.
26) Die Kosovska Devojka, assoziiert mit dem Beruf der Krankenschwester oder
Pflegerin und symbolisch fiir die Fiirsorge und Pflege der Gefallen und Verwun-
deten stehend, stellt die im Krankenhaus Arbeitenden in eine Traditionslinie mit
dieser. Gleichzeitig stellt das in diesem Kontext gezeigte Bild eine enge Verbin-
dung zwischen dem Krieg der 1990er Jahre und der Schlacht auf dem Amselfeld
her. Dragojevi¢ weist hier subtil auf die politische Handhabung der Verkniip-
fung der zwei Kriege hin, die damit als etwas sich wiederholdendes dargestellt
werden und den Mythos der ewigen Schlacht gegen die Osmanen lebendig halt.
Zum anderen wird Kritik daran geiibt, dass gerade die Kriegsprofiteure sich diese
Mythen zu eigen machen, um sich daran im Grunde nur zu bereichern. Slobo sti-
lisiert sich durch das Bild des Kosovomadchens, dhnlich wie MiloSevic iiber die
heldenhaften Ahnen, zum Hiiter der serbischen Nation. Dabei betreibt Slobo im
Film Handel mit den zuriickgelassenen und geraubten Kulturgiitern der Fliicht-
linge — dhnlich wie auch Slobodan Milo$evié, der sich an den immateriellen Kul-
turgiitern ideologisch bedient und daraus finanziellen Profit schlagt.

Keine Helden
Uber die heterogene Gruppe der serbischen Soldaten im Tunnel werden die ver-
schiedenen sozialen Schichten dargestellt, die sich im bosnisch-serbischen Krieg

116 Ebd., TC: 01:19:00.
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wiederfanden."” Dabei ist zu konstatieren, dass der Film keine Similaritat zwi-
schen den serbischen Soldaten erkennbar macht. Sie verfolgen unterschiedli-
che Interessen, die sich innerhalb der politischen Orientierung, der beruflichen
Profession und der allgemeinen Interessen zeigt. Mitglieder der verfeindeten
Gruppen (bosnischen-Muslime) haben dadurch mitunter mehr miteinander
gemein, als diejenigen, die der gleichen Ethnie angehdren. Heroische Gesten, so
wie sie bei Zdravko Sotras Boj NA Kosovu zu sehen sind, finden sich so nicht
wieder, eher schon werden die Abgriinde des Krieges dargestellt. So werden die
Soldaten nicht als Helden, sondern als Opfer portratiert. Allerdings sind sie nicht
die Opfer der bosnischen Muslime oder Kroaten, sondern Opfer ihrer eigenen,
iiber die Medien verbreiteten widerspriichlichen Mythen und Ideologien, welche
fiir sie selbst als auch fiir andere eine Gefahr darstellen. Die Mythen, welche {iber
die audio-visuellen Medien gestreut werden, werden hier als die wesentlichen
Motoren fiir den Krieg gewertet, die zu einem ewigen Zyklus der Gewalt fiihren,
dem sich niemand entziehen kann.

3.3.2 Srdan Dragojevics RANE (1998) — Asphalthelden

Mythische Heldenfiguren spielen in dem Film RANE von Srdan Dragojevi¢ aus
dem Jahr 1998 kaum eine Rolle. Hier werden vielmehr die ,,Asphalthelden® zeleb-
riert, jene Kleinkriminellen und Kriegsverbrecher, die in den 1990er Jahren inner-
halb der jugendlichen Subkultur an Anerkennung gewannen und grofiteils {iber
die audio-visuellen Medien zu Helden und Idolen avancierten. Dabei wird diese
Thematik nicht unmittelbar, so wie in LEPA SELA LEPO GORE, im Krieg selbst ver-
handelt, sondern es wird hier vielmehr gezeigt, wie sich der Krieg in der Stadt
Belgrad auswirkt und wie sich innerhalb der serbischen und in diesem Fall Bel-
grader Gemeinschaft Spannungen aufgrund der Destabilisierung des wirtschaft-
lichen sowie politischen Systems entfalten. Der Fokus liegt wie bei LEPA SELA
LEPA GORE weniger auf der Auseinandersetzung mit dem Anderen, sondern viel-
mehr auf dem Umgang und den Briichen mit dem und innerhalb des Eigenen. Die
Rahmenhandlung des Films folgt dabei der Entwicklung zweier in den Suburbs
von Belgrad heranwachsenden Jugendlichen (Novi Beograd), welche wihrend
der kriegerischen Auseinandersetzungen — zwischen 1991 und 1996 — in den kri-
minellen Untergrund eintauchen, der sich in Serbien wéahrend der Jugoslawien-
kriege flaichendeckend entfaltete. Der Film fokussiert somit die Zeitperiode, in

117 Vgl. Misha Glenny: If you are not for us, aus: Sight & Sound, November 1996, Vol. 6, Issue 11,
10-13, 10.
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der sich Serbien, hier symbolisch vertreten durch die Hauptstadt Belgrad, vor
einem progressiven sozialen und dkonomischen Kollaps befand. Diese Zeiten
waren von einer hohen Inflation gepragt, die von der UN verhdngten Sanktionen
erzwangen die Isolation Serbiens gegeniiber den anderen Staaten und innerhalb
der jungen Generation verbreitete sich eine immer starker werdende Perspektiv-
losigkeit, in der die Heranwachsenden mit Armut, Uneindeutigkeiten und Angst
konfrontiert waren. Diese Form der Desorientierung und die Verdnderung des
Wertesystems fiihrten dazu, dass kriminelle Persénlichkeiten in den Mittelpunkt
der Aufmerksambkeit riickten und sich innerhalb der Medien als die erfolgrei-
chen Selfmademan verorten konnten oder als solche reprasentiert wurden. Fiir
den Vreme-Journalisten Milan MiloSevi¢ macht dies deutlich, wie in den 1990er
Jahren die Wahrnehmung solcher Personlichkeiten zustande kam.

Die hitzkopfigen Burschen, welche sich einst Verbrecher genannt haben, sind zu Idolen
geworden. Respektvolle Biirger mit reservierten Tischen in den besten Restaurants, mit
Apartments in den besten Hotels, Businessmadnner mit Bodyguards und Fahrpersonal von
Luxususautos mit verspiegelten Gldsern, angesehene Giste in Talkshows [...] In der Offent-
lichkeit sind diese grof reklamierten feurigen Jungs ein Prototyp von Kraft, Furchtlosigkeit,
Ritterlichkeit und Vaterlandsliebe und die Vertreter des Turbo-Stils."®

Diese fiir einen Teil der Jugend heldenhaften Figuren, die sich innerhalb krimi-
neller Kreise bewegen, avancieren zu den identitdtsstiftenden Personlichkeiten
der beiden Protagonisten. Das modellhafte Vorbild der Erzdhlung der jungen
Kriminellen in RANE findet sein ,reales“ Pendant in der Geschichte von Janko
Baljaks Dokumentarfilm Vipimo SE U CITULJI (See you in the obituary)™ aus
dem Jahr 1995, welcher wiederum auf dem Sachbuch-Bestseller ,,Kriminal koji
je izmenio Srbiju® (The Crime that changed Serbia) der Belgrader Journalisten

118 Milan MiloSevic; Ispovesti kriminalaca u Stampi — slu¢aj Srbija, 2.6.2005, in: http://www.
media.ba/bs/pravda-i-sigurnost-tehnikeforme-novinarstvo-tehnike-i-forme/ispovesti-krimi-
nalaca-u-stampi-slucaj (15.8.2014) ,,Zestoki momci koji su se nekada zvali lopovi i kriminalci
postali su idoli, uvaZeni gradani sa rezervisanim stolovima u najboljim restoranama, zakuplje-
nim apartmanima u najboljim hotelima, biznismeni sa telohraniteljima i vozacima luksuznih,
Cesto blindiranih automobila, i uvaZeni gosti talk show programa....U javnoj predstavi ti naveliko
reklamirani Zestoki momci postali su prototip snage, neustrasivosti, viteStva i rodoljublja i pro-
moteri turbo-stila.*

119 Produziert wurde der Dokumentarfilm von dem unabhédngigen News-Broadcaster B92, wel-
cher in Opposition zu der damaligen Regierung unter MiloSevic stand. Zwischenzeitlich von der
Regierung verboten und abgeschaltet wich B92 auf das Internet aus, um seine u.a. systemkriti-
schen Berichte zu ver6ffentlichen und gewann an grofier Popularitat. Mittlerweile hat sich der
Radiosender zu einem groflen Medienunternehmen entwickelt.
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Aleksandar KneZevi¢ und Vojislav Tufegdzi¢ basiert.”> Sowohl das Buch als
auch der Dokumentarfilm spiegeln das intime Portrait junger krimineller Gangs
wider, die sich wahrend des MiloSevié-Regimes zusammengefunden haben. Bei
vielen der hier portritierten jungen Kriminellen fiihrte tatsdchlich der ,,Weg in
die Todesanzeige“ noch bevor Baljaks Film beendet und distribuiert wurde. Der
Dokumentarfilm zeigt die Anziehungskraft des schnellen Geldes, aber auch den
Wunsch der jungen Manner nach Anerkennung, Macht und dem Glamour, so wie
es Kristijan Golubovi¢, ein bekannter serbischer Mafioso in dem Film VIDIMO SE U
CrruLyt bekriftigt: ,,Jeder junge Mann in Serbien trdumt davon ein Gangmitglied
fiir wenigstens fiinf Minuten in seinem Leben zu werden.“ Weiter fiihrt Golubovi¢
hierzu aus, dass ,,das was wir in einem Tag durchleben, einfache Sterbliche nicht
in ihrem ganzen Leben erleben.“?

Der Film Rane zeigt die Umstdnde und Verlockungen, sich kriminellen
Gangs anzuschlief3en, die mit Anerkennung, Ruhm und Abenteuer locken, aber
in einem Land, in dem moralische und 6konomische Werte keinerlei Giiltigkeit
mehr besitzen, auch einen Ausweg aus der Krise versprechen. Verdeutlicht {iber
die Abnahme der Bilder bieten auch die amtierenden PolitikerInnen keinerlei Ori-
entierungsflache mehr. Diese in den frithen 1990er Jahren von der iibrigen Gesell-
schaft zelebrierten politischen Idole werden von Pinki und Svaba als Personen
gelabelt, die mit einem Verfallsdatum versehen sind. Sie stellen sich als vollig
nebensachlich heraus und sind nicht Teil ihres Wahrnehmungskreises.

Dragojevi¢ stof3t den Betrachter immer wieder auf das Fernsehen als Vermitt-
ler und auf dessen entscheidende Rolle in der Mobilisierung und Formierung der
serbischen Staatsgemeinschaft. Den grofiten Eindruck macht auf die beiden Jungs
Pinki und Svaba die serbische TV-Talkshow ,,Puls Asfalta®, die einer tatsichli-
chen Fernsehshow mit dem Namen ,,Crne Biseri“ (Schwarze Perlen) nachempfun-
den wurde.”? Das politische Regime hatte wahrend der Periode MiloSevi¢s einen
Grof3teil der Medien unter Kontrolle und bot u.a. Kriegsveteranen eine Plattform,

120 Im Jahr 2015 wurde das zweite Buch zu dem Thema herausgebracht ,,20 Jahre spater” von
den Autoren Aleksandar KneZevic i Vojislav TufegdZi¢: Vidimo se u ¢itulji 20 godina posle.

121 Janko Baljak: Vidimo se u ¢itulji, 1994, 3:06-5:00 und 23:59-25:00 Aleksandra KneZevica I
Vojislava Tufegdzica erklaren das folgendermafen: ,,Obi¢ni smrtnici to su, ovaj, normalni ljudi
koji Zive jednim normalnim Zivotom. Mi ih zovemo obi¢ni smrtnici zato Sto, kazem, to $to mi
dozivljavamo u jednom danu, oni ne doZive za ceo svoj Zivot [...]. Po meni, najviSe mi se dopada
ina neki nacin mi je uzor Arkan. Postigao je zavidan nivo organizacije $to je malo ko postigao u
nasoj zemlji, pogotovo §to je to teSko sa naSim narodom.*

122 In Unterhaltungs-Talkshows wie Crni Biseri (Schwarze Perlen) oder Minimaksovizija wur-
den bekannte Personlichkeiten aus dem Krieg eingeladen, wie bspw. Arkan sowie auch andere
bekannte Personlichkeiten.
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auf denen sie ihre Erfahrungen aus dem Krieg mit der serbischen Offentlichkeit
teilen konnten. Diese serbischen TV-Shows wurden zu einer Prasentationsflache
fiir alle bekannten oder auch bis dato unbekannten serbischen kriminellen Cele-
brities. Nicht nur, dass die visuellen Medien in der Periode MiloSevi¢s Kriegsver-
brechern eine Inszenierungsflache boten und diese als respektable Persénlich-
keiten deklarierten, sie teilten zudem auch die finanzielle und politische Macht
des Regimes.

Der spitere Wunsch Pinkis und Svabas selbst an der Show teilzunehmen
und so iiber ihre kriminellen Taten ber{ihmt zu werden und sich Anerkennung
innerhalb der serbischen Gemeinschaft zu verschaffen, findet seinen Anfang in
der Bekanntschaft mit dem Nachbarn Kure. Dieser ist ein lokaler Kleingangster,
der die Jungs unter seine Fittiche nimmt und in den kriminellen Untergrund Bel-
grads einfiihrt. Kure begeht Raubziige in Deutschland und pliindert zudem als
Wochenendsoldat in den Kriegsregionen die Hauser des kroatischen Nachbar-
staates. Seine Freundin Suzanna, die sich ihr Geld als Turbofolk Sangerin ver-
dient, ist Nutznieflerin seiner kriminellen Machenschaften. Das im Film portra-
tierte Parchen ist ein Abziehbild der in der serbischen Gemeinschaft verbreiteten
Verbindung dieser zwei unterschiedlichen Welten: des Gangstertums und des
Pops, welche in den 1990er Jahren eine besonders enge Verbindung eingehen.

Turbofolk, der Soundtrack der Unterwelt

Die serbische Jugendkultur der 1990er Jahre war von dem Trashschick des Turbo-
folks und dessen glorifizierter Vereinigung mit dem Gangstertum beeinflusst. Der
Turbofolk wurde ,,zum Soundtrack der Unterwelt® erkldrt. Dies war die Lieblings-
musik der kahl geschorenen jungen Burschen, den ,,DizelaSis“, deren Name sich
auf ihre Vorliebe fiir die Klamotten der Marke Diesel bezog und auf den Benzin-
schmuggel, der sie reich machte.'” Die DizelaSis behdngten ihre Trainingsanziige
und Markenklamotten mit schweren goldenen Ketten, an denen iiberdimensio-
nale orthodoxe Kreuze hingen. Schwere Gold-Ringe und Armbander waren an
Handgelenken und Fingern. Den Gegenpart dazu stellten die exponierten Frauen,
die sogenannten SponzoruSe dar (die Gesponsorten). Das waren die Frauen, die
sich von den DizelaSis aushalten lieflen und (dafiir) ihre weiblichen Reize zur
Schau stellten, indem sie ihre Kurven durch kurze Rocke, grelle Farben und weit
ausgeschnittene Shirts betonten. Der Musikstil des Turbofolks wird von dem déani-

123 Vgl. Adam Higginbotham: Die listige Witwe, in: http://www.weltwoche.ch/ausga-
ben/2004-09/artikel-2004-09-die-listige-witw.html (15.4.2014). Originaltext in: The Observer Ma-
gazine: Arkan and me vom 4.1.2004.
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schen Anthropologe Mathijs van de Port als ein Amalgam von Text-Vision und
Musik beschrieben, welche sich gleichzeitig auf Tradition und Moderne stiitzt.
Dabei ist nach van de Port die eigentliche Bedeutung und Signifikanz der traditi-
onellen Volkslieder verloren gegangen. Sie wurden durch die Inhalte des moder-
nen kommerziellen Lebensstils ausgetauscht. Wo es bei der traditionellen Musik
um unschuldige Themen wie die Schonheit der Dorfer, die blumigen Wiesen, die
ungliickliche Liebe ging, bestimmen beim Turbofolk Texte {iber Drogen, Alkohol
und luxuridse Autos die einsilbigen Refrains.

So wie auch bei dem Kleinkriminellen Kure und seiner Freundin Suzanna
waren nicht wenige der Kriegshelden/Kriminellen mit Turbofolk-Sdngerinnen
verheiratet. Das bekannteste und in den Medien am ausgiebigsten zelebrierte
Glamourpaar waren Ceca und Arkan.

Ceca

Das aus dem Siiden Serbiens stammende junge Mddchen Svetlana Ceca Velickovi¢,
bekannt unter ihrem Namen Ceca, avancierte in den 1990er Jahren zu einer der
erfolgreichsten Tubofolk-Sdngerinnen Serbiens und dariiber hinaus. Thr grof3es
Vorbild ist die Sangerin Lepa Brena, die noch in Jugoslawien einen grof3en Einfluss
auf die junge Generation der spateren Turbofolk-Sdngerinnen hatte. Ceca iiber-
nahm Brenas madchenhafte Koketterie, setzte sich aber im Gegensatz zu dieser in
ihren Turbofolk-Songs explizit fiir die national serbische Sache ein. Wahrend des
Krieges unternahm Ceca Reisen nach Bosnien, wo sie die Kriegsmoral paramilita-
rischer Einheiten an der Front hob, indem sie Showtanznummern anbot. (Abb. 27)
Wahrend einer dieser Touren spielte sie auch einen Gig fiir Arkans Tiger, auf dem
sie den 40jahrigen Kriegsverbrecher und siebenfachen Vater Zeljko RaZnjatovié
kennen lernte, den sie im Jahr 1995 schlief3lich heiratete.”* Die Vereinigung von
Turbofolk und organisiertem Verbrechen bekam so schlieflich eine hochgradig
wortliche Bedeutung. (Abb. 28) Der international gesuchte Kriegsverbrecher und
im Land als Kriegsheld verehrte Zeljko Raznjatovi¢, auch bekannt unter dem
Namen Arkan, war entscheidend in die Organisation und Fiihrung der parami-
litdrischen Krafte wahrend des Krieges involviert und wurde im Zuge dessen von
der UN wegen Menschenrechtsverletzungen angeklagt.’> Doch schon vor dem

124 Vgl. Baby Ball, Iva Proli¢: Musik fiir Idioten. Aufstieg und Fall des serbischen Turbofolks,
Vice Magazin 2011, 22.

125 Der lokale serbische Fuf3ballclub Obili¢, im Jahr 1924 gegriindet, avancierte unter Arkan
in den 1990ern in Kiirze zu einem der bekanntesten Zentren der Mobilisierung fiir die national
orientierte Bevilkerung und galt zudem auch als Ort der Anheuerung von paramilitdrischen Ein-
heiten, welche in Kroatien und Bosnien wahrend des Biirgerkriegs zum Einsatz kamen.
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Abb. 27: Ceca im Militardress.

Kriegausbruch machte er Karriere als Bankrduber und erschien auf Interpols
Most-wanted-Liste. In den 1970er und 80er Jahren wurde er fiir Raub und Mord in
zahlreichen europdischen Landern verantwortlich gemacht. Mit seiner reichen,
in weiten Teilen mafiosen Biografie war er der Liebling der serbischen Medien,
sodass eine Vielzahl an Berichten iiber ihn und seine ,,glorreichen Taten wahrend
des Krieges kursierten.’?® So wie fiir Vojislav Tufegdzi¢ in dem Dokumentarfilm
VIDIMO SE U CITULJI war Arkan auch fiir viele andere Jugendliche ein grofies
Vorbild — wie er kommentiert: ,,Am meisten gefdllt mir Arkan, welcher mir auch
irgendwie ein Vorbild ist. Er hat ein Organisationsniveau erreicht, welche wenige
in unserem Land erreicht haben, gerade weil es mit unserem Volk auch so schwer
ist.“!? Die Hochzeit mit der Turbofolk-Sangerin Svetlana Ceca Velickovi¢ Arkan

126 Ivan Colovi¢: Bordel ratnika. Folkor, politika i rat. Cetvrto izdanje, Beograd 2007, 185.

127 [Filmausschnitt: 3:06-5:00 und 23:59-25:00 = 3Min,]Vojislava TufegdZi¢a ovako to objasn-
java: ,,Po meni, najviSe mi se dopada i na neki nacin mi je uzor Arkan. Postigao je zavidan nivo
organizacije $to je malo ko postigao u nasoj zemlji, pogotovo Sto je to teSko sa nasim narodom.“
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Abb. 28: Ceca und Arkan nach der Trauung.

am 19. Februar 1995 war eines der gréf3ten Medienevents des Jahres, welches
im staatlichen Fernsehen iibertragen wurde. Die Zelebrierung dieser Vereini-
gung wurde nachtraglich kommerzialisiert und erfolgreich als VHS verkauft. Im
Zuge des Medienhypes und der zunehmenden Popularisierung des Turbofolks
stieg Ceca damit auch gleichzeitig zur neuen jugoslawischen Musikk&nigin auf.
Die Hochzeitsfeier selbst endete, mehrere Kostiimwechsel spiter, mit einer
grof3en Party im Intercontinental-Hotel. Ceca erklart in einem Interview, wie
ihre Familie auf die Hochzeit mit Arkan reagierte: ,,Meine Eltern sind furchtbar
stolz, weil ich die Frau unseres grofiten Helden sein werde“.?® Zur Zeremonie
selbst trug Ceca ein weif3es Kleid mit iiberladener Spitze, Arkan eine serbische
Offiziersuniform aus dem Ersten Weltkrieg und um den Hals hatte er sich eine
goldene Kette mit dem orthodoxen Kreuz gehédngt. Seine Affinitdt zum Ersten
Weltkrieg findet sich auch in seinen Privatgemachern wider. Arkan besaf3 eine
umfangreiche Sammlung von Werken serbischer Kiinstler, die sich mit dem
Ersten Weltkrieg auseinandergesetzt haben.”” Nach Marie-Janine Cali¢ waren
die kollektiven Erinnerungen an den Ersten Weltkrieg fiir die serbische Bevdl-
kerung identitatsstiftend, weil das Heldentum und die hohen Verluste sowie die
sich darin ausdriickende Opferbereitschaft zum Griindungsmythos des ersten

128 Adam Higginbotham: Die listige Witwe, in: http://www.weltwoche.ch/ausgaben/2004-09/
artikel 2004-09-die-listige-witw.html (15.4.2014). Originaltext in: The Observer Magazine: Arkan
and me vom 4.1.2004.

129 Ebd.
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gemeinsamen jugoslawischen Staates stilisiert wurden. In Serbien ist dabei die
Sichtweise dominant, dass das serbische Volk sich fiir die anderen siidslawi-
schen Volker aufgeopfert habe.'*°

Mutter der Nation
Ceca als das beriihmteste und bekannteste Gesicht der Turbofolk-Society ist mehr
als nur die Turbofolk-Queen der Nation: ,,Ceca ist das Leitbild, ist das Symbol
eines Volkes, ist das Gesicht Serbiens, die Mutter der Nation.“"** Ceca, die in der
Bevolkerung und den Medien auch Ceca National (Ceca Nacija) genannt wird,
erlangte gleich neben dem vielfach reproduzierten Kosovoméddchen den Status
einer nationalen Ikone. Die serbische Kiinstlerin Vladislava Puri¢ von der Kunst-
hochschule Novi Sad kreierte im Jahr 2013 ein Bild Cecas im Stile einer serbi-
schen Ikone. Hierbei greift sie das populdrste Motiv in der orthodoxen Kirche auf,
das der heiligen Mutter Maria. Statt dem Jesuskind halt sie jedoch ein Mikrofon
in ihrer linken Hand. Umbhiillt wird sie von einem blauen Gewand, das darun-
ter erkennbare Blumenkleid, welches vom Gewand teilweise verdeckt wird, 1dsst
ihre vollen Briiste zur Geltung kommen. Der Fokus in der Darstellung Cecas liegt,
im Gegensatz zu der klassischen Darstellung Marias, die das Jesuskind in den
Mittelpunkt stellt, auf ihren weiblichen Reizen. (Abb. 29)

Die Kiinstlerin Vladislava Duri¢ bekraftigt, dass ihre Ikonendarstellung ,,die
Heilige Ceca“ (,,Sveta Ceca“) die gegenwartige Lage der serbischen Bevolkerung
sehr treffend widerspiegelt:

Die Idee war, dass ich die Volksikone in den Kontext einer heiligen Ikone stellen wollte,
wie eine Form der Kommunikation und der Markierung der gegenwdartigen Qualitdt und
dem Niveau der Kultur in Serbien [...]. Ich habe nicht die Notwendigkeit gehabt Ceca aus-
zuwdhlen, weil das schon das Volk gemacht hat, sie nennen sie serbische Mutter, was zu
dem Synonym einer Person wird, welche ein Opfer war, eine Witwe fiir einige, eine Heldin,
eine alleinerziehende Mutter fiir andere. Als solche hat sie einen starken Einfluss auf einen
grof3en Teil der Jugend in diesen Regionen."

130 Marie-Janine Cali¢: Geschichte Jugoslawiens im 20. Jahrhundert, Miinchen 2010, 308 f.

131 ,Jer Ceca nije samo pevacica. Ne, Ceca je uzor, Ceca je simbol jednog naroda, Ceca je lice
jedne Srbije, majka nacije“ Amitz Dulniker: Srpska maceha, Website: Crnogorska pitanja, http://
crnogorskapitanja.wordpress.com/2013/07/02/srpska-maceha-ceca-je-sinonim-za-ono-najgore-
u-srpskom-narodu-lazni-patritoizam-razbojnistvo-urusene-vrijednosti/ (15.3.2015).

132 Ikona Cece samo je jedan deo celog projekta, 7.6.2010 in Svet, http://www.svet.rs/najnovije-
vesti/ikona-cece-samo-je-jedan-deo-celog-projekta (15.3.2014). ,,Ideja je bila da folk ikonu sta-
vim u kontekst ikone sveca kao nacin komunikacije i brendiranja trenutnog kvaliteta i nivoa kul-
ture u Srbiji“, rekla je Vladislava Duri¢ za ,,Novosti” i dodala: ,,Ja nisam imala potrebe da biram
Cecu, jer je to narod ve¢ ucinio, nazivajuci je srpskom majkom, kao sinonim osobe koja je bila
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Abb. 29: Vladislava Duri¢, Die heilige Ceca, Novi Sad 2010.

Ceca selbst gibt in einem der Interview zu, dass sie sich gern als ,tragische Tkone
der serbischen Frau® stilisiert, als die gldubige Christin, die ihre Kinder iiber alles
»liebt und tapfer gegen Unrecht kdmpft.“ Auf die Frage, wie die Leute in Serbien
inzwischen {iber sie denken, antwortet sie: ,,Sie sehen mich als Opfer. Als Opfer
meines Namens und meiner grof3en Popularitdt und meiner grof3en Liebe. Weil
ich Zeljkos Ehefrau war“.>

i zrtva, udovica, za neke heroj, samohrana majka... Kao takva, ona ima jak uticaj, barem kako
sam zapazila, na veliki broj mladih ljudi na ovim prostorima. Ikona Cece koja nam se namece
svakodnevno, u mom zadatku je otelotvorena kao li¢ni dozivljaj i reakcija. Svaka druga veza sa
crkvom bi bila pogreSno tumacenje mog dela.*

133 Adam Higginbotham: Die listige Witwe, in: http://www.weltwoche.ch/ausgaben/2004-09/
artikel 2004-09-die-listige-witw.html (15.4.2014). Originaltext in: The Observer Magazine: Arkan
and me vom 4.1.2004.
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Selbst nach dem Tode Arkans und dem in der 6ffentlichen Wahrnehmung teil-
weise eingetretenen kritischen Wandel, der aus dem einstigen Held nach und nach
einen Kriegsverbrecher machte, wurde ihre Musik auch weiterhin gehért. ,,Ceca
Nacija” galt lange Zeit als unantastbar.?* Boulevardblatter trauten sich wegen ihrer
Verbindungen nicht, schlecht iiber sie zu berichten. Festnahmen wegen illegalen
Waffenbesitzes und Beschuldigungen vor Gericht konnten ihrer Popularitat nichts
anhaben. Sie blieb weiterhin erfolgreich und fiillte die Stadien auch nach dem
Krieg mit ihr treu gebliebenen und zahlreichen neuen Fans jiingeren Alters.

Held, Heilig oder Kriminell

Auch bei den Jugendlichen Pinki und Svaba findet sich der disparate Ansatz des
Helden, Heiligen und des Kriminellen wieder. In der Tradition Arkans stehend,
erarbeitet sich das heranwachsende Kleingangsterparchen ein auf Respekt griin-
dendes Renommee innerhalb ihres kriminellen Umfelds. Selbst die TV-Sendung
,Puls Asfalta“ 1ddt sie schliefdlich als Géste ein, in der sie {iber ihre kriminellen
Machenschaften erzdhlen diirfen. Obwohl der Aspekt des Heiligen inhaltlich nur
marginal auftritt, ist er trotzdem symbolisch nicht minder vertreten. Zahlreiche
christlich orthodoxe Symbole bestimmen die Szenerie, Religion spielt aber in
Pinki und Svabas Selbstverstindnis sowie Werte- und Weltkonzept keine Rolle.
Uber die christlich-orthodoxen Symboliken kann eine Briicke geschlagen werden
zu dem von Jesus Christus begangenen Opfer und, damit in Verbindung stehend,
dessen Tod. Die erste Szene (welche die Endszene vorweg nimmt) beginnt mit
einem goldenen Jesus am Kreuze, das am Riickspiegel des Autos von Pinki und
Svaba hdngt. Die Kamera wechselt die Scharfe von dem sterbenden Jesus zu der
sich im Hintergrund ereignenden Studentendemonstration, die sich, als Skelette
verkleidet und damit den Tod symbolisierend, um das Auto herum drdangen." In
einer zweiten Einstellung sehen wir den an mehreren Kérperstellen verwundeten
Pinki im Auto sitzen. Die Wunden hat ihm, in einem Streit um die Moderatorin der
Sendung Puls Asphalta, sein Freund Svaba zugefiigt.” Dabei werden Parallelen
zu dem am Kreuz hiangenden Jesus hergestellt. Denn die Wunden, die ihm Svaba

134 Das Pendant zu der serbischen Turbofolk-Queen Ceca ist in Kroatien die Sdngerin Severina,
die ebenfalls den Titel ,,Seve Nacional“ zugewiesen bekommen hat.

135 Die in den Jahren 1995/1996 organisierten Studentenproteste sollten auf die Situation und
die Politik in Serbien aufmerksam machen. Verkleidungen waren dabei ein wichtiges Mittel, um
mediale Aufmerksamkeit zu erlangen

136 Die Geschichte beruht in Teilen auf einer wahren Begebenheit, die im Zuge einer Ausstrah-
lung in dem Belgrader Newssender Studio B populdar wurde und von zwei befreundeten Jugend-
lichen handelt, die sich gegenseitig Schusswunden zugefiigt haben.
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Abb. 30: Die blutenden ,,Jesus-Wunden* Pinkis, Srdan Dragojevi¢, Rane, Serbien 1999.

zugefiigt hat, finden sich an genau den Stellen, an denen auch Jesus verwundet
wurde. Im Krankenhaus, in dem Pinki aufgrund seiner Verletzungen behandelt
wird, wird er von seinem geistig verwirrten Bettnachbarn als Messias, als Erloser
betitelt. Seine Wunden seien dem Bettnachbarn zufolge gottliche Wunden, die
,Wunden von Jesus Christus“.’” (Abb. 30) Die Verbindung, die hier zwischen dem
Kleinkriminellen und dem Heiligen hergestellt wird, deutet auf die Entwicklungen
hin, die in Serbien innerhalb der Medien betrieben wurden, in denen Kriegsver-
brecher als Helden oder aber auch als Heilige betitelt wurden, die als aufopfernde
Kampfer fiir die nationale Sache ihr Leben geben.® Die Idee der Aufopferung
ist eines der Leitmotive, welches sich durch das serbische Geschichtsverstandnis
zieht: von der Schlacht auf dem Amselfeld, den Balkankriegen, dem Ersten und
Zweiten Weltkrieg bis hin zur NATO-Intervention im Jahr 1999.

Die Wunden, als Begriff auch im Titel zu finden, sind das zentrale Thema
der Handlung. Damit verweist der Titel auf die verwundete Generation und damit
auch Nation. So wird eine Generation gezeichnet, die wiahrend des Krieges in
einem Land aufwéchst, das sich im gesellschaftlichen, politischen und 6kono-
mischen Verfall befindet. Es sind hier nicht die Wunden, die von anderen ethni-
schen Gemeinschaften geschlagen wurden, wie man es in kriegerischen Konflik-
ten meinen konnte, sondern es sind die Wunden, die sich die Gesellschaft selbst
zufiigt.””” Dabei spielen weder die Muslime oder Kroaten noch die Romer der
Antike, im Hinblick auf die Kreuzigung von Jesus, eine entscheidende Rolle. So

137 Rane [The Wounds], R: Srdan Dragojevi¢, FRYU 1998, DVD 103 min., TC: 01:17:13-01:17:28.
138 Ivan Colovi¢: Bordel ratnika. Folkor, politika i rat. Cetvrto izdanje, Beograd 2007, 199.

139 Igor Krstic: Serbia’s Wound Culture. Teenage Killers in MiloSevi¢’s Serbia: Srdan Dragojevic’s
Rane (1998) in, Central Europe Review (http://www.ce-review.org/), 89-102.
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wie auch in Vipimo sk U Crrurji deutlich wird, haben sich die kriminellen Banden
hauptsachlich gegenseitig umgebracht und sind weniger im Krieg umgekommen.
Auch Arkan wurde am 15. Januar 2000 vor dem Intercontinental Hotel, in dem er
noch fiinf Jahre vorher mit Ceca seine Hochzeit gefeiert hat, ermordet. Schon in
der ersten Szene zeigt Srdan Dragojevic in dem Film RANE mit den Symboliken
des Kreuzes, den als Skelette verkleideten Studenten und den sich gegenseitig
zugefiigten Wunden den Fortgang der Handlung: das Wiedersehen der Freunde
in der Todesanzeige.

3.4 Conclusio: Historische versus kosmopolitische Mythen

Der Kosovo-Mythos erfahrt als identitatsstiftende Erzdhlung innerhalb der ser-
bischen Gemeinschaft nach dem Tode Titos verstdrkt an Popularitat. Insheson-
dere kurz vor und kurz nach der 600-Jahrfeier kursierte eine Vielzahl an kiinst-
lerischen Produktionen in den audio-visuellen Medien, die den Kosovo-Mythos
wiederaufleben lief3en. Hierbei wird die starke Verbindung zwischen Kunst und
Politik deutlich, in der der mittelalterliche Mythos eine Neuauflage erfahrt. Der
lang vergangene Krieg wird so als ein sich in der Gegenwart wiederholender
Kampf Serbiens prasentiert

Gegeniiber den regierungsnahen KiinstlerInnen und deren kiinstlerischen
Produktionen stehen Kunstschaffende, die einen kritischen Ansatz pflegen und
das in den 1990er Jahren verstarkte Aufgreifen von Mythen und der Weitergabe
iiber die Medien in ihren Werken reflektieren. Sie zeichnen ein differenzierteres
Bild der HeldInnenfiguren bzw. Soldaten, stellen die heroischen Gesten in Frage
und leiten damit eine Dekonstruktion der vorhandenen mythischen Narrative
ein. Der Film von Dragojevi¢: LEPA SELA LEPO GORE zdhlt zu einem der wichtigs-
ten (Anti-)Kriegsfilme der Periode. Er thematisiert in seinem Film die Auseinan-
dersetzung zwischen bosnischen Muslimen und bosnischen Serben.

Dieser Film reflektiert das medial gepuschte Wiederaufleben der scheinbar
ewigen, atavistischen und ethnischen Spannungen, die wahrend des Krieges
eskalierten. Hier wird der ewige Kreislauf widergespiegelt. Alle vorherigen Kriege
sind nur Reinkarnationen jener Konflikte oder Urantagonismen. Gleichzeitig
werden auch die wahrend des Sozialismus marginalisierten und wenig aufgear-
beiteten Konflikte des Zweiten Weltkriegs als unlésbar dargestellt.

Trotz des kritischen Ansatzes, den die serbischen Filmemacher verfolgen, sei
es nun Dragojevi¢ in LEPA SELA LEPO GORE (Pretty Village pretty flame), der Film
BURE BARUTA (Powderkeg von Paskaljevi¢) oder PopzEMLJE (Underground von
Kusturica), um nur einige zu nennen, wird der Frage nach der Schuld im Bezug
auf die kriegerischen Auseinandersetzungen ausgewichen. Es wird ein kosmopo-
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litischer Mystizismus prasentiert, der den Krieg als einen vom Schicksal gegebe-
nen Zustand schildert. Dabei geht es nicht nur um die in der Geschichte liegen-
den und den propagierten Feindbildern entsprechenden Tradierungen, sondern
es wird auf eine metaphysische Kraft ausgewichen, welche nicht aufgehalten
werden kann.'° In den Filmen wird dies hiufig durch Naturgewalten dhnelnde
urtiimliche Kréfte beschrieben, seien es die Monster bei Dragojevi¢, die Hunde
des Krieges im Film VUKOVAR JEDNA PRICA (Vukovar one Story) oder die Viren in
PRED DoZpoT (Before the Rain).

Der zwei Jahre spéter realisierte Film RANE zeigt nicht die Reinkarnation der
mythischen Heldenfiguren, sondern vielmehr, wie Kriegsverbrecher und Krimi-
nelle zu Heldenfiguren verklart werden und hierbei vor allem der jugendlichen
Subkultur (der Dizelasis) als erstrebenswertes Lebensmodell erscheinen. Gleich-
zeitig werden hier die Transformationsprozesse verdeutlicht, welche das Land
durchlauft, indem der Verlust des vorherigen sozialistischen Helden Titos eine
Leerstelle hinterldsst, die mit neuen HeldInnenfiguren aufgefiillt wird, die sich
als politische Figuren oder aber auch als Kriegshelden als nicht haltbar erweisen.

140 Dazu auch Daniel Suber: Der Balkan Krieg im serbischen Kriegsfilm der 1990er Jahre. Kul-
turwissenschaftliche Anmerkungen zu einem Genre, in: Davor Beganovié¢ (Hrsg.): Krieg sichten,
Miinchen 2007, 203-228.



4 Kroatien: Zwischen Sieges- und
Friedensbekundungen

4.1 Griindungsmythos Heimatkrieg (1991-1995)

Ende der 1990er Jahre gewann der jiingste Krieg (1991-1995), welchen man
auch als den Domovinski Rat oder auf Deutsch auch als Vaterlandskrieg oder
Heimatkrieg bezeichnet, immer mehr an Bedeutung fiir das kroatische Selbst-
verstdndnis.! Vornehmlich seit Ende des Krieges (1995) hat dieser sich zu einem
der Schliisselmomente der neueren kroatischen Geschichte entwickelt. Mit der
offiziellen Erklarung des kroatischen Parlaments vom Oktober 2000 hat Kroatien
mit dem Heimatkrieg ,,einen gerechten und legitimen Verteidigungs- und Befrei-
ungskrieg gefiihrt“.? Dieser sogenannte ,,Befreiungskrieg” gehort zum wesent-
lichen Bestandteil der Narrative (Meisternarrativ) des jungen Staates. Diesem
Narrativ zufolge sei mit diesem die staatliche Unabhdngigkeit gesichert und
die territoriale Souveranitat wieder hergestellt worden. Soldaten und Generdle
nehmen in der Narration einen entscheidenden Stellenwert ein, die nach Hépken
»in manchem der Traditionspflege des Partisanenkrieges in sozialistischer Zeit
glich.*> Der Kampf gegen die Okkupation und fiir die Unabhangigkeit unterschei-
det sich zwar maf3geblich von dem der Partisanlnnen — denn nicht gegen den
Faschismus, sondern gegen das ethnisch sowie religits ,,Andere® wird hier in den
Kampf gezogen — die Notwendigkeit fiir nationale Helden jedoch bleibt nach wie
vor bestehen.

Eine der grofleren Ausstellungen iiber den Heimatkrieg im kroatischen
Museum der Geschichte (in Zagreb), welche 16 Jahre nach dem Krieg 2011/2012
konzipiert und gezeigt wurde, wirbt auf dem Katalogcover mit einem mit dem
Riicken zum Betrachter stehenden anonymen Soldaten. Er ist mit einem Shirt
bekleidet, auf dessen Riickseite der englische Schriftaufdruck ,,Heroes“ zu lesen
ist. (Abb. 31) Nicht nur der englischsprachige Schriftzug unterscheidet sich von
den symbolhaften Emblemen des Partisanlnnenkdampfers, sondern auch das
erkennbare, vor allem in den 1990er Jahren populdre in Amerika produzierte

1 Der Heimatkrieg wird zuweilen auch als die groserbische Aggression (velikosrpska aresija)
bezeichnet, was inkludiert, dass in der kroatischen Geschichte der Krieg als ein reiner Verteidi-
gungskrieg ausgelegt wird.

2 Deklaration des Heimatkrieges, in: Narodne Novine Nr. 102 vom 17.10.2000, 10-12.

3 Wolfgang Hopken: Post-sozialistische Erinnerungskulturen im ehemaligen Jugoslawien, in:
Emil Brix, Arnold Suppan, Elisabeth Vyslonzil: Stidosteuoropa. Tradition als Macht, Wien 2007,
13409, 25.

3 Open Access. © 2017 Klaudija Sabo, publiziert von De Gruyter. [ 2NN Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution 4.0 International (CC BY 4.0).
https://doi.org/10.1515/9783110520965-004
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DOMOVINSKI RAT

voD18 12LOZBE

Abb. 31: Ausstellungskatalog
Domovinski Rat, Zagreb 2011/
2012.

Markenzeichen Levi’s auf rotem Grund, welches neben dem Heroes-Schriftzug
zu erkennen ist.* Der auf dem Katalogcover abgebildete anonyme Held steht in
seiner allegorischen Wirkungsmacht stellvertretend fiir alle Soldaten, die in den
Krieg gezogen sind. Neben der Symbolkraft, die sich {iber Text und Bild erschlie-
Ben, spiegelt das Bild auch die inhaltliche Tendenz der Ausstellung wider. Das
recht eindimensionale und unkritische Bild des kroatischen Soldaten zieht sich
durch die gesamten Ausstellungsobjekte und betont das Heldenhafte der Solda-
ten. Doch nicht nur in Ausstellungen, sondern auch in anderen medialen Erzeug-
nissen wiederholt sich diese Zuweisung. In der Nachkriegszeit trugen DVD-Son-
derausgaben Titel wie ,,Die Helden Vukovars®, ,,Die Geschichten von den Helden

4 Das Bild vom Soldaten wurde in der Gegend Novigrad wahrend der Angriffe auf die Briicke von
Maslenic aufgenommen, die sich wahrend der Auseinandersetzungen in Zadar 1991 zugetragen
haben. Die Fotografie stammt von Marko-Biljak und ist zu finden im Ausstellungskatalog des
Hrvatski Povijesni Muzej — 1.12.2011-30.9.2012 mit dem Titel Domovinski Rat.
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Vukovars“®, Biicher trugen Titel wie ,,Helden sterben nicht. Denkmal fiir die gefal-
lenen Soldaten des Heimatkrieges“® etc. In jiingeren kroatischen Schulbiichern
werden zudem die Narrative einzelner ,,Helden“ herausgestellt und deren aufder-
gewOhnliche Taten wiahrend des ,,Befreiungskampfes“ ausgefiihrt.” Das Streuen
der Narrative und visuellen Darstellungen verfestigt das Bild jenes heldenhaften
Freiheitskampfers und wird in der 6ffentlichen Auseinandersetzung wie in kiinst-
lerischen Produktionen kaum hinterfragt.

Helden entstehen, so es wie auch Wolfgang Seidenspinner bekraftigt, ,,durch
Zuschreibung, durch Verleihung des entsprechenden Etiketts; die so geschaffe-
nen Figuren konnen daher als aussagekréftige Indikatoren fiir das populdre Wer-
tesystem interpretiert werden.“® Hier wird also eine Notwendigkeit sichtbar, die
in Form von Narrativen das Heldenhafte der Nation unterstreicht und identifika-
torische Figuren gebart. Des Weiteren betont Seidenspinner, dass diese Figuren
»aber nicht fiir die historische Realitdt“ stehen.’ Im Kroatien der 1990er Jahre und
in den frithen 2000nder findet eine klare Unterscheidung zwischen Verteidiger/
Opfer und Téter statt. Die kroatischen Soldaten nehmen die Rolle der Verteidi-
ger und zusammen mit der Bevolkerung die des Opfers ein, die Serben die der
Aggressoren. Die sich im Land festsetzende Auffassung des Soldaten als Helden
steht jedoch parallel zu der in der europdischen Gemeinschaft stehenden Diskus-
sion {iber die veriibten Kriegsverbrechen. Die dabei vorherrschende Dissonanz
iiber das Heldenhafte zeigt die Ambivalenz solcher Konstrukte — so wie auch
Christian Schneider betont:

5 Dokumentarfilme wie: Eduard und Dominik Gali¢: Pri¢e heroje Vukovara (Die Geschichten
der Helden Vukovars) aus dem Jahr 2011 sowie die TV-Serie von Eduard und Dominik Gali¢: He-
roji Vukovara, die aus 10 Episoden besteht (wie z.B die Episode Groblje Tenkovi) welche in dem
Jahr 2008 herausgegeben wurden, konnte man als Sonder-DVD zusammen mit der Tageszeitung
Vecernji list erwerben.

6 Gefordert von dem damaligen Ministerium fiir Famile, Soldaten und Generationensolidaritat
wurde das Buch ,,Heroji ne umiru. Spomenica poginulim braniteljima domovinskog rata“ von
Dinko Cutura in Zagreb im Jahr 2009 verdffentlicht, in dem verschiedene Biographien von Sol-
daten aufgefiihrt werden.

7 Zu finden beispielsweise in den Schulbiichern: Stjepan Bekavac, Marija Bradvica, Marinko
Mioci¢: Povijest 8, 1. Izdanje, Zagreb 2007, 182-192; Stjepan Bekavac, Mario Jareb: Povijest 8,
UdZbenik za osmi razred osnovne Skole 3. Izdanje, Zagreb 2011, 198-212.

8 Wolfgang Seidenspinner: Der Mythos vom Sozialbanditen, in: Geschichte in Wissenschaft und
Unterricht IT 1998, 686-701, 698.

9 Ebd.
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Was ein Held ist, wird letztlich durch das soziale Koordinatensystem bestimmt, das die
Tat bewertet und auf diesem Weg Heldentum definiert (...) dieselbe Handlung, die einen
hier zum Helden werden lasst, kann ihn dort in einem anderen Koordinatensystem, zum
Verbrecher oder Narren machen."

Die Kriegsverbrechen, die in Bosnien-Herzegowina an bosnischen Muslimen und
an serbischen Zivilisten in Kroatien veriibt wurden, fiihren dazu, dass der interna-
tionale Gerichtshofs in Den Haag die Auslieferung zahlreicher Personlichkeiten
des Krieges forderte und damit Entriistung und Unverstandnis im Land ausloste.
Nicht nur, das Heldenfiguren als Verbrecher dargestellt werden, die Unschuld der
gesamten Bevilkerung und damit auch gleichzeitig die Unschuld des Einzelnen
innerhalb der Bevolkerung wird so in Frage gestellt.

4.1.1 Medienikonen: Der Soldat und das V-Zeichen

Ein Motiv, welches sich hdufig in fotografischen Abbildungen und kiinstleri-
schen Darstellungen von Soldatenfiguren findet, ist das Victory- oder Peacezei-
chen. Dabei ist der stilisierte Kriegsheld hdufig mit einer Hand oder auch beiden
hoch erhobenen Handen dargestellt, die das V-Zeichen ausfiihren. Dabei sind
der Zeige- und der Mittelfinger in Form eines Vs voneinander abgespreizt. Vor
allem zu Beginn des Krieges (1991-1995) lasst sich eine erhdhte Produktion dieses
Motivs finden. Zwei wesentliche Narrative werden damit der nationalen aber
auch internationalen Offentlichkeit vermittelt. Das eine Narrativ prasentiert die
Darstellung Kroatiens als ,,Opfernation®, die ausschlief3lich einen Verteidigungs-
krieg gegen die Serben gefiihrt habe und seine Unabhdngigkeit an sich auf fried-
lichem Wege einforderte. Das andere Narrativ erzahlt von den siegreichen Solda-
ten, welche die von den Serben okkupierten Landstriche zuriick erobert haben.

Ein hierfiir recht anschauliches Beispiel ist das Denkmal eines im kroati-
schen ,,Heimatkrieg“ 1991-1995 gefallenen Soldaten in der Ndhe des Touristen-
stadtchens Vodice mit dem Namen Ante Juricev Martincev, bekannt als Boban.
(Abb. 32) Die Skulptur wurde von der Familie Martincev finanziert und in Auftrag
gegeben und von dem kroatischen Hobby-Kiinstler Ivan I¢o Malenica gefertigt".
Der in das Podest des Denkmals eingravierte Text erzdhlt die Geschichte des
sich tapfer verteidigenden Kampfers, der sich mit hocherhobenen Armen und

10 Christian Schneider: Wozu Helden?, in: Mittelweg 36, 18. Jhrg., Heft 1, 95.

11 Weitere Informationen zu dem Bildhauer in dem Artikel von Jurica Pavi¢i¢: Maneken do-
movine, 14.7.2006 in Jutarnji List auch zu finden als digitale Ausgabe: http://www.jutarnji.hr/
maneken-domovine/228123/ (5.4.2015).
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Abb. 32: lvan I¢o Malenica, Boban, Vodice 2014.

die Finger zum V-Zeichen geformt serbisch-montenegrinischen (JNA) Panzern in
der Hoffnung gegeniiber gestellt haben soll, den Feind damit in die Flucht zu
schlagen, der schon den Kiistenstrich um Sibenik erreicht hatte. Den Erzahlun-
gen nach drehte das serbisch-montenegrinische Armeekorps bei dem Anblick
Bobans um und verschwand in die umliegenden Walder.

Die Skulptur Bobans zeigt ihn unbewaffnet, lediglich ein Walkitalki hangt
an seinem Hosenbund. Damit soll deutlich gemacht werden, dass es sich hier um
einen Soldaten handelt, der ohne Waffen und in sozusagen friedfertiger Absicht,
einzig und allein mit dem Ideal des Befreiungskampfes ausgestattet, sich dem
Feind entgegen gestellt hat. Eine dhnliche motivische Entsprechung findet sich in
der Gestaltung der Medaille fiir ,,auBergewthnliche Unternehmungen“ (Medalja
za iznimne pothvate) (Abb. 33) die wihrend des jiingsten Heimatkrieges vergeben
wurde. Auf dieser findet sich ebenfalls die Abbildung eines Soldaten mit zwei in
der Form eines Vs hocherhobenen Armen. Die Medaille wird ausschlief3lich auf
Vorschlag eines Mitglieds der Regierung oder des Bezirks vergeben.
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Abb. 33 a: Medaille fiir auBBer- Abb. 33 b: Coverbild der Zeitschrift Front,
gewohnliche Unternehmungen, Yugoslavien 1977.
Kroatien 2007.

In der sozialistischen Periode finden sich dhnliche Darstellungen des Helden mit
den hochgereckten Armen. Die Statue ,,der Krieger der Revolution“ ist eine der
bekanntesten des Sozialismus im ex-jugoslawischen Raum, welche am 23. Oktober
im Jahr 1960 in Valjevo (Serbien) eingeweiht wurde. Sie wurde von dem bekann-
ten Skulpturisten Vojin Bakié gestaltet (Abb. 34) und zeigt den Partisanen Stjepan
Filipovi¢, der von den deutschen Streitkrédften im Jahr 1942 gehdangt wurde. Nur ein
Detail unterscheidet die Darstellung des Soldaten von der Bobans. Wahrend ihm der
Strick um den Hals gelegt wurde, erhob der Soldat Stjepan Filipovi¢ beide Hiande
zu Fausten. Diese in Stein gemeifielte Geste mit den nach oben gereckten Armen
reprasentiert in beiden Fillen den Widerstand gegeniiber den ,,Okkupatoren®. Es ist
der Wunsch nach der Umkehrung gesellschaftspolitischer Werte. Die Figuren trennt
lediglich die epochale sowie kulturpolitische Spezifik. Stjepan Filipovi¢ personifi-
ziert als ,,der Krieger der Revolution“ die Idee der kommunistischen Revolution,?

12 Vgl. Senadin Musabegovi¢: Mit o pobjedi kao mit o revoluciji, in: Sulejman Bosto, Tihomir
Cipek (Hrsg.): Kultura Sje¢anja: 1945, Zagreb 2009, 37-59, 38.
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die Figur Boban reprasentiert die Antithese zum kommunistischen Regime, welche
das Ziel verfolgte, einen unabhingigen kroatischen Staat zu griinden und sich aus
dem jugoslawischen Staatenverbund zu 16sen. Beide opfern sich jedoch fiir ihre
Uberzeugung - sie geben das kostbarste, was sie haben: ihr Leben.

Das V-Zeichen in der Historie

Die Herkunft des V-Zeichens ist nach wie vor umstritten, hier sollen vor allem
einige wesentliche Erklarungen vorangestellt werden, die einen allgemeinen
Einblick in die internationale Genealogie des Zeichens geben sollen. Eine nicht
belegte jedoch haufig wiedergegebene Legende besagt, dass englische Bogen-
schiitzen, die in der englischen Armee bei der Schlacht von Agincourt (1415)
wahrend des Hundertjdhrigen Krieges kampften, ihre Zeige- und Mittelfinger den
franzosischen Gegner gezeigt haben. Das geht darauf zuriick, dass die Franzosen,
laut der Erzdahlung, gefangenen Schiitzen die Bogen-Finger amputiert haben,
um sie kampfunfahig zu machen, sodass die Geste als ein Symbol des Trotzes
verstanden werden kann, die den Feinden zeigen sollte, dass sie in Besitz ihrer
Finger und so nach wie vor tédliche Gegenspieler sind.”

Die wohl am meisten verbreitete Erklarung fiir die Genese des V-Zeichens
findet sich im Zweiten Weltkrieg, durch den es auch an internationaler Popu-
laritat gewann. Hier wird der Ursprung der symbolischen Geste auf Januar 1941
datiert, als der damalige belgische Justizminister und Direktor der belgisch-fran-
zosischen Sendung der BBC (1940-1944) Victor de Laveleye vorschlug, dass seine
Landsleute das V fiir victoire (Franzosisch: Sieg) und vrijheid (Dénisch Freiheit) als
ein parolenhaftes Emblem im Kampf gegen das nationalsozialistische Deutschland
benutzen sollen. Innerhalb weniger Wochen erscheinen Vs auf Wanden in ganz
Belgien, den Niederlanden und Nord-Frankreich.* Aufbauend auf diesen Erfolgen,
startet die BBC die ,,V for Victory“-Kampagne. Der Redakteur Douglas Ritchie ent-
wickelte das Zeichen weiter, indem er das Morsezeichen fiir den Buchstaben V als
Jingle herausgab. Dabei schlug er vor, dass der Jingle als ein universelles Signal
benutzt werden sollte. Und weil der Buchstabe V im Morsealphabet mit drei kurzen
und einem langen Ton gebildet wird und es damit an das ,,Tatatataa“ der fiinften

13 Vgl.: O.A.: http://www.britishbattles.com/100-years-war/agincourt.htm, unter dem Titel: An-
nekdoten und Traditionen oder auch Vgl.: Website Massey University — Fragen und Antworten:
http://www.massey.ac.nz/~wwpubafs/magazine/2002_Nov/stories/questions.html (14.4.2015).
14 Vgl. Anthony Rhodes: Propaganda. Illustrierte Geschichte der Propaganda im 2. Weltkrieg,
Stuttgart 1993 (Erstver6ffentlichung auf Englisch 1976), 186 sowie das Internet Archive: Wayback
Machine — Colonel Britton, in charge of the V-army http://web.archive.org/weh/20050312223729/
http://home.luna.nl/~arjan-muil/radio/history/ww-2/v-campaign.html (14.2.2015)
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Sinfonie Beethovens erinnert, benutzte es die BBC bis zum Ende des Krieges als ein
Sendezeichen in ihren Programmen fiir das okkupierte Europa, sodass es sich als
Zeichen des Widerstandes in ganz Europa verbreitete. Noch im selben Jahr (1941)
griff der britische Premierminister Winston Churchill die Geste auf und stellte mit
dem ausgestreckten Zeige- und Mittelfinger ein V nach. Es wurde schnell zu einer
allgemeinen Geste der Alliierten® und im Laufe der Zeit auch von der Bevolkerung
adaptiert und letztendlich international zu einem populdren Symbol.*®

Mit der Zeit verdanderten sich jedoch der Kontext und die Bedeutung des Zei-
chens. Wahrend der Proteste gegen den Vietnamkrieg und der CND (Campaign for
Nuclear Disarmament)-Marsche in Amerika wurde die Geste, vor allem innerhalb
der Hippie-Bewegung, als Peacezeichen (Friedenszeichen) populdr und im Allge-
meinen auf Anti-Kriegs-Demonstrationen eingesetzt.

4.1.2 Das V-Zeichen als Marker nationaler Narrative

In Kroatien besetzt das V-Zeichen zwei Bedeutungsebenen: das des Peace- aber
auch das des Victory-Zeichens. Das Peace- oder auch Friedenssymbol suggeriert
hier den Status der Opferschaft und den kollektiven Wunsch nach einer friedli-
chen Abspaltung von dem gemeinsamen Staatenverbund. Das Sieges- bzw. das
Victory-Zeichen kann als Ausdruck fiir die siegreiche Nation verstanden werden,
welche den Feind in die Flucht schlagen wird (Anfang der 1990er) oder spéter
geschlagen hat.”

15 Der deutsche Propagandaminister Joseph Goebbels setzte das V-Symbol als Gegenpropaganda
ein, mit der Erklarung, dass V Viktoria bedeuten wiirde, den deutschen Sieg. Die Deutschen hat-
ten 1941 als Besatzungstruppen an dem norwegischen Parlamentsgeb&dude in Oslo ein V-Zeichen
angebracht. Darunter stand auf einem Banner ,,Deutschland siegt an allen Fronten“. Zudem wurde
das Zeichen auch auf norwegische Briefmarken gedruckt. Das Symbol driickt hier den Sieg {iber
die Bolschewiken aus. New York Times on the web: British Open V Nerve War; Churchill Spurs
Resistance http://www.nytimes.com/learning/general/onthisday/big/0719.html#article (15.3.2015)
16 Vgl. Anthony Rhodes: Propaganda, 1993, 186.

17 Doch nicht nur die Kroaten nutzen das nonverbale Zeichen mit den gespreizten Fingern wah-
rend der anwachsenden Spannungen — verschiedene Variationen von den drei Fingern bis hin
zur Faust finden sich in den anderen Teilrepubliken des ehemaligen Jugoslawiens. Schon Anfang
der 1980er Jahre hat sich die Geste wahrend der Widerstandshewegung unter den Kosovoalba-
nern verbreitet, in den sich 1981 entwickelnden Protestbewegungen, die eine gleichberechtigte
Republik Kosovos in Jugoslawien forderten, welche daraufhin von der serbischen Polizei und
deren Panzern gewaltsam niedergeschlagen wurde. In Montenegro wéhlt die politische Oppo-
sition ebenfalls ein Zeichen mit zwei Fingern. Es erinnert an eine Reduktion des dreifingrigen
serbischen Zeichens, wobei der Mittelfinger weggelassen und Daumen und Zeigefinger beibehal-
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Abb. 34: lvan Roca, MontaZstroj, Croatia in
Flames, Zagreb 1991.

Anfang der 1990er fungierte das V-Zeichen in Kroatien mehr als Friedenssym-
bol.'® In den Medien wurde wahrend dieser Zeit verstirkt der Wunsch nach
einer gewaltfreien Auseinandersetzung verbreitet. Im Musikvideo ,Croatia
in Flames*“ von Montazstroj, das hierfiir beispielhaft ist, steht das V-Zeichen
eindeutig fiir ,Peace”. Wahrend des Refrains ,Say yo for Croatia“ — ,,Say No
for the War*“ fiihrt der Sanger das V-Zeichen aus. Gleichzeitig zu der Textzeile
,»Yo for Croatia“ streckt der Sanger die abgespreizten Zeige- und Mittelfinger in
die Kamera, sodass diese das Bild zur Ganze ausfiillen — mit dieser Geste soll,
neben dem englischen Liedtext nochmals auf die Friedensforderung aufmerk-
sam gemacht werden. (Abb. 34) Der Spot sowie auch die Musik erinnern an die
Asthetiken und musikalischen Klidnge der slowenischen Band Laibach, welche
mit ihren Liedern und Inszenierungen in Ex-Jugoslawien recht umstritten ist,
aber erfolgreich in den west-europdischen Kreisen wirkte. Mit der Verwendung
des Wortes ,,Yo“ in der Formulierung ,,Say Yo for Croatia“ orientiert sich der
Sdnger stilistisch an der amerikanischen Rap-Musik. Dieser internationale
Ausdruck des V-Zeichens in diesem Zusammenhang kann als ein Zeichen des
modernen Widerstands und als Aufforderung fiir die Gleichberechtigung ver-
standen werden, welche im Speziellen die afro-amerikanische Bevdlkerung in
Amerika aus ihrer Unmiindigkeit befreien und dem Bild des Unterdriickten ent-
gegenwirken soll.”® In Analogie zu der Situation in Kroatien wird der Wunsch

ten werden. In Bosnien findet sich wiederum die geballte Faust mit einem erhobenen Daumen
wieder.

18 Dazu auch: Ines Prica: Grada o obi¢nom zivotu u ratu, in: Narodna Umjetnost 19, Zagreb
1992, 81-105; Reana Senjkovic: Propaganda, mediji, heroji, mitovi i ratnici, in: Polemos. Casopis
za interdisciplinarna istraZivanje rata i mira/ Journal of interdisciplinary Research on War and
Peace, Nr. 8, Zagreb 2001, 33-79, 44.

19 Lade Cale Feldman, Reana Senjkovi¢, Ines Prica: Poetika Otpora, in: Narodna Umjetnost 29,
Zagreb 1992, 45-107, 85.
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nach Befreiung aus der eigenen Unmiindigkeit deutlich gemacht, was auch die
Loslosung vom Staatenverbund beinhaltet. Mithilfe der gewaltfreien Darstel-
lung und Bitte sollte nicht nur die nationale Zuschauerschaft angesprochen,
sondern vor allem eine internationale Zuschauerschaft erreicht werden. Das
Video von MontaZstroj wurde, passend zu diesem Anliegen, auch auf dem
Musiksender MTV ausgestrahlt.

Das V-Zeichen kann so als ein auf dem amerikanischen Zeichensystem auf-
bauendes entschliisselt werden. Es ist damit zugleich auch Ausdruck der Ableh-
nung des Sozialismus und der Zuwendung an das westliche Staatssystem. Das
Verdeutlichen der kulturellen Ndhe zu Amerika und zum Westen im Generellen
impliziert damit auch die Ablehnung des ,,unzivilisierten Ostens“, womit hierbei
vor allem Serbien gemeint ist. Im Zuge der Konflikte des sich im Auflésen begrif-
fenen Jugoslawiens und dem Wunsch nach kroatischer Unabhédngigkeit erlebt
Zani¢ zufolge auch das Schutzwall-Motiv eine Renaissance. So wie auch der
kroatische Auflenminister Zuzul im Jahr 1992 propagierte, indem Kroatien als
»Schutzwall des Christentums fungiert (...) an der Grenze zweier Zivilisationen*,?°
wobei mit der anderen Zivilisation Serbien gemeint ist. Die Schutzwall-Symbolik
wird iiber die Medien neu geschrieben. Dabei finden Modifikationen statt, die
Zuschreibungen wie Kroatien als ,,Bollwerk der Demokratie“ oder auch als das
»Bollwerk gegen den Marxismus“ hervorbringen. Die deutliche Positionierung
Kroatiens, welches sich als dem Westen zugewandt ansieht und sich zudem
eine demokratische Regierungsform wiinscht, tritt damit als klare Antipode zu
Serbien auf. Die Geste des V-Zeichens ist eine urspriinglich ,Westliche* und soll
die Ndhe zu diesem sowie den Wunsch nach Teilhabe an der westlichen Gemein-
schaft ausdriicken. Hammer und Sichel werden hier durch die gespreizten Mittel-
und Zeigefinger ausgetauscht.

V-Zeichen als Ort

Die zwei Narrative der Idee des Opferstaates und des Sieges sind auch in zwei
kroatische Stadte, Vukovar und Knin, eingeschrieben, die eine wichtige Funktion
in der Erinnerungskultur Kroatiens einnehmen. Diese Orte sind mit sozialsymbo-
lischem Gehalt aufgeladene Erinnerungsorte, die identitatsstiftende Funktionen
haben. Unter ,,Erinnerungsort“ verstehen wir nach Pierre Nora (1990, 2005) das
kollektive Gedédchtnis einer sozialen Gruppe, das sich an bestimmten Orten (dies

20 Ivo Zani¢: Nationale Symbole zwischen Mythos und Propaganda, in: Dunja Mel¢i¢ (Hrsg.):
Der Jugoslawien-Krieg, Wiesbaden, 2007, 287-295, 293.
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kann ein geografischer Ort, ein Ereignis, ein Gegenstand oder auch eine Institu-
tion sein) manifestiert.”

Im Ostlichen Teil Kroatiens (Ostslawonien) hat sich vor allem die Stadt
Vukovar zu einem neuen lieu de mémoire und Symbol des kroatischen Leids und
der serbischen Aggression entwickelt. Die Erinnerung an Vukovar ist exklusiv
eines der kroatischen Opferschaft in den Handen serbischer Aggressoren. Die
Auseinandersetzungen in der kroatischen Grenzstadt Vukovar, in der ein Drittel
der Bevolkerung serbischer Abstammung war und es sehr viele Mischehen gab,
fanden vom 25. August bis zum 18. November 1991 statt. Vukovar wurde insgesamt
87 Tage von den Truppen der JNA belagert und stand unter heftigem Beschuss.
Wahrend dieser dreimonatigen Belagerung wurde Vukovar fast vollstandig zer-
stort und schliefllich am 18. November von der JNA besetzt. Vukovar wird nach-
folgend zu einem traumatischen Ort der Kroaten erklart. Der Satz ,,Merke dir
Vukovar® (,,Zapamti Vukovar“), welcher sich auf Plakaten, Graffities, Aufklebern
etc. wiederfindet, ist eine mahnende Aufforderung, welche eine Solidarisierung
mit dem Leid der Bevolkerung in Vukovar national und international herstellen
soll.

Der Stadtname Vukovar ist gesondert visuell verbunden mit dem V-Zeichen.
Es existieren zahlreiche Plakate und Aufkleber, auf denen das V-Zeichen den
Anfangsbuchstaben von dem Stadtnamen Vukovar ersetzt, um damit u.a. auch
die kroatische Gemeinschaft aufzufordern sich mit der Bevolkerung der Stadt zu

Abb. 35: Plakat mit Vukovar und dem V-Zeichen, Tomislav Radi¢, Andele moj dragi, Kroatien 1996.

solidarisieren und gleichzeitig fiir den Krieg zu mobilisieren. Des Weiteren gibt
es Wort-Spielereien wie VukoWAR, bei dem das mittlere V mit dem Peacezeichen
ergidnzt wird und zu dem englischen Begriff War umfunktioniert wird. (Abb. 35)
Dies sollte wahrend der Kampfhandlungen auf die Lage Vukovars aufmerksam
machen, wobei gleichzeitig der Wunsch nach Frieden bzw. der Sieg iiber die

21 Pierre Nora: Zwischen Geschichte und Gedachtnis, Berlin 1990 oder Ders.: Erinnerungsorte
Frankreichs, Miinchen 2005.
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von der Jugoslawischen Volksarmee und serbischen Freischarler unter Beschuss
gehaltene Region ausgedriickt werden sollte. Damit wird hier das V-Zeichen sym-
bolisch als Peace-Zeichen verstanden, welchen den Wunsch nach Frieden in
Vukovar ausdriickt.

Neben der Verwendung in ,Vukovar“ und dem englischen Wort ,Victory*
wird noch in anderer Art und Weise mit dem Buchstaben V im kriegerischen
Kontext Kroatiens gespielt. Auf dem von Boris Ljubici¢ angefertigte Kriegspla-
kat findet sich die Aufschrift ,,Voli$ li Hrvatsku“ (Magst du Kroatien)? Es war ein
selten direkter Aufruf, seine ,,Heimatliebe“ zu zeigen. Auf dem Plakat ist eine
nackte mannliche Person abgebildet, welche der Autor des Plakates undeutlich
in ihren Umrissen dargestellt hat. In der einen Hand hilt sie einen Garderoben-
aufhinger, auf dem eine Tarnuniform zu erkennen ist, die andere Hand hat sie
zum Victory-Zeichen erhoben. Das V stellt gleichzeitig den ersten Buchstaben des
Schriftzuges dar. Das Plakat fordert durch dieses psychologische Druckmittel der
Vaterlandsliebe gleichzeitig auch all die abwesenden méannlichen Kandidaten
auf, sich zum Kampf zu melden, wenn sie ihr Land lieben.? Zudem wird durch
das Nacktsein eine Solidarisierung der Geschlechtsgenossen hergestellt, der alle
mannlichen Mitbiirger zu den Waffen ruft. Dem Camouflageanzug wiederum fallt
die Rolle zu, den kriegerischen Kontext zu verdeutlichen.

Victory (Knin — Operation Sturm)

Neben dem Opferdiskurs und dem nach auflen hin propagierten Wunsch nach
Frieden besteht gleichberechtigt die Narration der heroischen kroatischen Nation,
welche gegeniiber der serbischen Aggression stand hielt. In diesem Zusammen-
hang ist das V-Zeichen Ausdruck des erfolgreichen Widerstands.

Die jdhrliche Gedenkfeier der Operation Sturm in Knin (5. August seit 1996)
erzdhlt eine radikal andere Seite der Geschichte des Heimatkrieges als Vukovar.
In dieser wird die erfolgreiche Befreiung der okkupierten kroatischen Territorien
und der Gewinn des Krieges, welcher die Unabhdngigkeit sicherte und dessen
internationale Anerkennung jeden 5. August triumphal gefeiert wird. Die Gedenk-
feier ruft die am 4. August begonnene militdrische Grof3offensive in Erinnerung,
bei der die von Ante Gotovina gefiihrten kroatischen Polizei- und Armeeeinhei-
ten das von serbischer Seite als unabhédngigen Staat proklamierte Territorium
»Republik der serbischen Krajina“ (RSK — Republika Srpska Krajina) innerhalb
von vier Tagen (4.-7. August) zuriickeroberten. Am 5. August marschierten kroa-
tische Truppen in Knin ein, der Hauptstadt der Republik Serbische Krajina. Knin

22 Vgl. Reana Senjkovi¢: Propaganda, mediji, heroji, mitovi i ratnici, 2001, 41.
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war urspriinglich Sitz der kroatischen Konige, weshalb man die Stadt oft auch
als konigliche Stadt bezeichnet und diese damit als Erinnerungsort noch eine
weitere erinnerungsstiftende Dimension fiir die KroatInnen hat.

Der Angriff erfolgte gleichzeitig von verschiedenen Seiten. Die demoralisier-
ten serbischen Krifte zerbrachen rapide und am 7. August deklarierte der kroati-
sche Staat, dass der Kampf beendet sei.”? Nachdem die Gewehre in der ehemali-
gen Krajina niedergelegt wurden, entwickelten sich parallel dazu Erzahlungen
von der Operation Sturm. (Abb. 36)

Fiir Kroatien symbolisiert dieses Ereignis das Ende einer vierjahrigen Okku-
pation eines Teiles seines Staatsgebietes. Fiir die serbische Population, welche im
Zuge der Operation Sturm und der kroatischen Angriffe fliehen musste, bedeutete
es den Verlust von Heimat und ihrer Habseligkeiten. So wie auch Paul Ricoeur
ausfiihrt, ist das Feiern von Griindungsmythen ,,[...] essentially acts of violence
legitimated after the fact by a precarious state of right. What was glory for some
was humiliation for others*“.>

Ein Jahr spiter, im Jahr 1996, hat das kroatische Parlament den Beschluss
gefasst, den Tag, an dem die Operation Sturm und der Einmarsch der kroatischen
Armee in die Stadt Knin vonstatten ging, zu einem Feiertag zu deklarieren. Der
Feiertag wird als ,,Tag des Sieges und des Heimatdankens* bezeichnet und ist
seit 2008 gleichzeitig auch ,,Tag der kroatischen Verteidiger“.”> Neben der moti-
vischen und inhaltlichen Modifikation des anonymen Soldaten bzw. Heroen ver-
sucht man zudem personifizierte ,,Geschichten“ zu kreieren.? Wesentliche Person
in dem Narrativ war der General Ante Gotovina. Gegen ihn wurde im Jahr 2001
vom Internationalen Strafgerichtshof in Den Haag wegen Verbrechen gegen die
Menschlichkeit Anklage erhoben, was bei der kroatischen Bevolkerung auf mas-
sives Unverstdndnis stief3.? Gotovina wird nicht als Verbrecher, sondern von der

23 Vjeran Pavlakovi¢: From Conflict to Commemoration: Serb-Croat Relations and the Anniver-
saries of Operation Storm, University of Rijeka, 8. Online: https://www.academia.edu/855537/
From_Conflict_to_Commemoration_Serb-Croat_Relations_and_the_Anniversaries_of Operati-
on_Storm (2.5.2013)

24 Vgl. Paul Ricouer: Memory, History, Forgetting, Chicago 2004, 79.

25 Snjezana Koren: Korisna Pro$lost u Kulturi Sje¢anja 1991. Tihomir Cipek (Hrsg.): Povijesni
lomovi i svladavanje proslosti, Zagreb 2011, 123-156, 130f.

26 Tihomir Cipek, Vortrag: Founding Myth and Political Order, im IWM, Wien am 27.3.2012,
14:00-16:00 Uhr.

27 Kurz darauf - im Jahr 2000 — ver6ffentlichte am 13. Oktober das kroatische Parlament sei-
nen Standpunkt in Bezug auf die Kriege in den frithen 1990er Jahren. Dabei ging es darum das
internationale Kriminaltribunal fiir das ehemalige Jugoslawien in Den Haag iiber die Kriegsver-
brechen aufzukldren, dessen einige Generile (u.a. auch Gotovina) der kroatischen Armee an-
geklagt waren. Diese Deklaration war der Versuch eine offizielle Version der Vergangenheit zu
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Panorama, Zagreb 2014.

kroatischen Gemeinschaft wie ein Nationalheld gefeiert.” Nachdem er sich als
Fliichtling im eigenen Land {iber vier Jahre lang versteckt gehalten hat, wurde er
im Jahr 2005 nach Den Haag ausgeliefert. Der heldenhafte Status, den Gotovina in
der Bevolkerung genief3t, sowie der weit verbreitete Unmut {iber seine Anklage in
Den Haag wurden in ganz Kroatien, vor allem aber in seiner Geburtsstadt Zadar
und im Siiden des Landes, durch Billboards und Graffitti deutlich gemacht. Diese
verweisen darauf, dass Gotovina kein Verbrecher, sondern ein Held sei (Heroj ne
ZloCinac). (Abb. 37 a) Dariiber hinaus werden in ganz Kroatien verschiedene Mer-
chandising-Artikel, vom T-Shirt bis zum Kaffeebecher, angeboten, die den General

erschaffen, welche die 6ffentlichen Polemiken und politischen Spannung iiber die 1990er Kriege
stoppen sollte. Vgl. Snjezana Koren: Korisna Proslost, 2011, 130f.

28 Judith Renner: Denting a Heroic Picture. A Narrative Analysis of Collective Identity in Post-
War Croatia, M.A. Paper fort he 6th Pan-European International Relations Conference, 7.
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Abb. 37 a (li.): Gotovina-Aufkleber mit der
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Gotovina auf einem Becher, Britanac 2015.
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in seiner Heldenhaftigkeit ,,Jabelten und seine Unschuld beteuern. (Abb. 37 b) Das
Bemiihen der Bevolkerung, die Unschuld ihrer Generale und Soldaten zu deklarie-
ren, spiegelt auch die Angst der Bevolkerung wider, ihren eigenen Standpunkt zu
definieren, in der sie sich im Zusammenhang mit den Kriegsgeschehnissen sieht.
Gotovina kann als eine Projektionsflache der kroatischen Gemeinschaft verstan-
den werden. In Den Haag ging es somit nicht nur um die Freisprechung des nati-
onalen Helden, sondern um die Freisprechung der gesamten kroatischen Bevol-
kerung, um das Versprechen der Unschuld und damit auch die Legitimation des
erkdmpften Sieges und der propagierten Opferschaft.?” Dementsprechend wurde
mit dem Freispruch Gotovinas im Jahr 2012 nicht nur seine Person von aller Last des
Kriegsverbrechertums enthoben und in den Olymp der KriegsheldInnen aufgenom-
men, sondern das ganze kroatische Volk von dem Zweifel der eigenen Unschuld
befreit. Die landesweit erscheinende kroatische Tageszeitung Vecerni List gab kurz
nach dem offiziellen Freispruch eine Sonderausgabe iiber Ante Gotovina heraus.
Inkludiert waren in der Ausgabe Aufkleber, die Ante Gotovina im Profil zeigen und
dessen graphische Inszenierung an die von Che Guevara erinnert. Hier wird der
Eindruck eines Rebellen geschiirt, der dhnlich wie Guevara fiir die Freiheit des ein-

29 Vgl. Tomislav Pletenac: From Convcition to Heroism. The Case of a Croatian War General,
Traditiones, 43 (1), Ljubljana 2014, 111-123.
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fachen Volkes kampft.*® Im Vordergrund sehen wir die Umrisse eines Portrats, im
Hintergrund die kroatischen Nationalfarben. Die Aufkleber mit Gotovinas Gesicht
bedeckten in Kiirze ganz Kroatien: Autos, Hiuserwande, 6ffentliche Miilleimer etc.
(Abb. 37 a) Die anfingliche Euphorie und die Hoffnung der Gesellschaft auf ihren
neuen nationalen Helden und ,,Befreier* wurde jedoch durch den Entschluss Goto-
vinas, sich nach dem Freispruch aus der Offentlichkeit und der Politik zuriickzuzie-
hen und sich dem Fischfang in seiner Geburtsstadt zu widmen, schnell enttduscht.

4.1.3 Soldaten und ihre Kinder in der kiinstlerischen Inszenierung

Neben dem V-Zeichen ist das dem Soldaten zur Seite gestellte Kind ein weiteres
symbolbehaftetes Motiv, welches die Argumentation des friedfertigen Kampfers
stiitzen soll. Der Skulpteur Kruno Bo$njak® hat im Rahmen der Ausstellung ,,Aka-
demie der Kiinste im Krieg“ im Jahr 1992 eine 60 cm grof3e Statue kreiert, die einen
Soldaten zeigt, welcher in der einen Hand ein Kind halt und mit dem anderen nach
oben gereckten Arm das V-Zeichen ausfiihrt.”? (Abb. 38) Hier werden zwei Aspekte
aufgegriffen: Die Kinder als Opfergruppe und die friedliche Absicht des Soldaten,
die durch das V-Zeichen symbolisiert wird. Er tragt, so wie die Skulptur Boban,
keine Waffe. Der Soldat kann hier als Beschiitzer bzw. Verteidiger des Landes und
seiner Nachkommenschaft gesehen werden. Indem diese zukiinftige Generation
in Sicherheit ist, ist auch in der weitergefiihrten Logik, der Erhalt der jeweiligen
Gesellschaftsordnung oder Kultur ,,gesichert“. Die besondere motivische Konstel-
lation zwischen Soldat und Kind wird hier durch die Vater-Sohn-Beziehung noch
weiter verstarkt. Der Sohn wird von seinem Vater mit seinen Pflichten und Aufga-
ben gegeniiber dem Staat vertraut gemacht. Er soll so in der Tradition des Vaters
stehend, die Position des Verteidigers einnehmen, was letztendlich in einer Endlos-
schleife vom Vater an den Sohn weitergereicht werden soll. Dieses ,,Erbe*“ wird vor
allem {iber das Plakat sowie Postkarten vermittelt und innerhalb und auflerhalb
der Grenzen verbreitet.

Auf dem Plakat von Ivo Vrtari¢, das von der Operativen Gruppe Posavina
(Operativna grupa Posavina-Novska) in Auftrag gegeben wurde, ist in der Mitte

30 Zur Geschichte der Darstellung Ches: Stephan Lahrem: Che, Eine globale Protestikone des
20. Jahrhunderts, in: Gerhard Paul: Bilder, die Geschichte schrieben 1900 bis heute, Gottingen
2011, 164-172.

31 Kruno Bo3njak der sich vor allem auf Heiligendarstellungen sowie auch bekannte Person-
lichkeiten der kraotischen Geschichte spezialisierte.

32 Kruno Bo$njak: Hrvatski vojnik 1992: Bronze, 60 cm, in: Branka Hlevnjak Akademija Likov-
nih Umjetnosti u Domovinskom Ratu, Zagreb 1998, Ausstellungskatalog.
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Abb. 38: Kruno Bosnjak,
Hrvatski vojnik, Zagreb 1992.

des Bildes ein Junge in camouflagefarbener Uniform vor einem weifen Hinter-
grund zu sehen.” (Abb. 39) Er stellt mit den Fingern das Zeichen des Sieges nach.
Am unteren Bildrand ist die Aufschrift: ,,Und auch mein Vater ist ein kroatischer
Soldat“ (I moj je tata hrvatski vojnik) zu lesen.** Der hier abgebildete Junge pré-
sentiert drei wesentliche ikonographische Attribute des kroatischen Soldaten,
die wie ein Musterbild in den kroatischen Medien prasentiert worden sind: Die
camouflagefarbene Uniform, das V-Zeichen und das schwarze Stirnband mit dem
kroatischen Wappen.

33 Dieses Plakat wurde von der Operativen Gruppe Posavina gestaltet (Operativna grupa Posavi-
na-Novska) und von dem Autor Ivo Vrtari¢ umgesetzt. Vgl. Reana Senjkovié: Propaganda, mediji,
heroji, mitovi i ratnici, in: Polemos. Casopis za interdisciplinarna istraZivanja rata i mira/ Journal
of interdisciplinary Research on War and Peace, Nr. 8 , Zagreb 2001, 3379, 42.

34 Marijo Reljanovi¢: Hrvatski Ratni Plakat 1991-1995, Ministarstvo obrane Republike Hrvatske,
Zagreb 2010, 245.
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Abb. 39: Ivo Vrtari¢: Und auch mein
Vater ist ein kroatischer Soldat, Zagreb
1992.

Die Vorbildfunktion des Vaters wird hier deutlich sowie dessen Rolle als Famil-
ienvater und die Verpflichtungen gegeniiber dem Staat und seiner Nachkommen-
schaft, die er einzunehmen hat: die Verteidigung des Landes. Die Aussage ,,und
auch mein Vater ist ein kroatischer Soldat*“ entspricht inhaltlich dem britischen
Mobilisierungsposter Savile Lumleys aus dem Ersten Weltkrieg: ,,Daddy what did
you do in the great war?*

Bis zu der Einfiihrung des Wehrdienstes im Jahr 1916 waren Rekrutierungs-
poster ein essentielles Mittel, um junge Méanner fiir den Krieg zu motivieren.
Dieses ist eines der bekanntesten unter den Mobilisierungspostern, das versucht
ebenfalls iiber das psychologische Moment, die Nachkommenschaft mit einzu-
beziehen und Druck auf die potentiellen Soldaten auszuiiben. (Abb. 40) Dabei
erkundigt sich hier die Tochter im Nachhinein, ob der Vater denn auch das Land
verteidigt hat, wohingegen im Falle des kroatischen Posters schon davon aus-
gegangen wird, dass der Vater im Krieg ist und damit alle anderen dazu auffor-
dert, es ihm gleich zu tun.*

35 Savile Lumley war ein beriihmter Buchillustrator und Plakatgestalter. Er kreierte die Poster
»,Daddy what did you do in the great war* wahrend des Ersten Weltkrieges im Jahr 1915, die vor
allem die mannliche Bevolkerung Englands ansprechen sollten.
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Abb. 40: Savile Lumley, Daddy
.911(@ whbat did YOU do in the Sreat War 9 what did you do in the great war,
- s —— 1915.

4.2 Der (un)heldenhafte Soldat und die umsorgende Frau
4.2.1 Oja Kodars Vrijeme za...(1993) — Mutter Courrage

VRIJEME ZA ..., (Time for...) aus dem Jahr 1993 war der erste abendfiillende Spiel-
film, der seinen inhaltlichen Schwerpunkt auf den Heimatkrieg legte. Finanziell
unterstiitzt wurde der Film durch die Koproduktion von Jadaran Film (kroatische
Filmproduktion) mit dem italienischen TV-Sender RAI Tre. Die Regie iibernahm
die kroatisch-ungarischstimmige Oja Kodar (ihr eigentlicher Name ist Olga Palin-
kas), eine langjihrige Freundin von Orson Welles.* Der Film ist dem Filmkritiker
Pavici¢ zufolge vor allem mit der Absicht entstanden, das Leiden der ,,schuld-
losen kroatischen Nation“ einem internationalen sowie auch nationalen Publi-
kum vor Augen zu fiihren und damit, wie Prasident Tudman 1992 bekréiftigte, die

36 Luciano Dobrilovi¢: Hrvatska kinematografija 1990ih (2.dio), Hrvatski Filmski Ljetopis
42/2005, 160-171,160.
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,~Wahrheit von dem gerechtfertigten Kampf des kroatischen Volkes fiir die Unab-
hangigkeit” zu vermitteln.

Nach der Urauffiihrung beim nationalen Filmfestival in Pula bekam der Film
grof3teils schlechte Kritiken. Trotz hoher Zuschauerzahlen (63.454) fielen vernich-
tende Kommentare wie: ,,eine Orgie von Schund“*®, ,,Filme fiir welche wir uns
schamen (...)**, , Die Zuschauer sterben vor Lachen in den eineinhalb Stunden
der Wiedergabe“ “°, ,,Am besten man vergisst oder streicht den Film aus dem
Korpus des kroatischen Films“*. Zudem werfen die Kritiker dem Film dieselben
ideologischen und formalen Strukturen vor, deren sich auch schon der ehemalige
jugoslawische Propagandafilm bzw. Partisanenfilm bediente.*

VRIJEME ZA ... erlangte unter den Filmen, welche thematisch den Krieg be-
handelten, Symbolstatus, indem er eine ausgepragt nationalistische Periode
des kroatischen Films sowie auch der kroatischen Kultur aufzeigte. Die negativen
Kritiken, welche der Film erntete, kénnen nach Ivo Skrabalo, einem kroatischen
Filmkritiker, an zweierlei Aspekten festgemacht werden: auf der einen Seite ist
nach Srkabalo VRIJEME za ... dilettantisch ausgefiihrt. Auf der anderen Seite be-
inhaltet der Film den Versuch des ,,propagandistischen Dozierens“#. Dem Betrach-
ter soll klar gemacht werden, dass es eine Gute und eine Bose Seite gibt, dhnlich
wie dies die Partisanenfilme getan haben.*

37 ,,U razgovoru s filmskim radnicima predsjednik republike medu ostalim je istaknuo vaznost
takvih projekata za promidZbu Republike Hrvatske i za Sirenje istine o pravednoj borbi hrvatskog
naroda za nezavisnost.“ Aus Zlatko Kalle: Film o hrvatskoj borbi, Vjesnik 17.12.92.

38 Josip Viskovi¢: Hrvatski igrani film — prva petoljetka, Hrvatski filmski ljetopis, 12, 1995, 19—
23, 20. ,,0ja Kodar je napravila nevjerojatno djelo, orgiju filmskog Sunda.“

39 Nenad Polimac: Filmovi kojih se stidimo, Nacional, 04.08.1998, 35. Kako li je Jadran film mogao
snimiti Vrijeme za: takvu grozotu mogla je proizvesti samo filmska kuca leSinarskog mentaliteta.
40 Josip Viskovic: Hrvatski igrani film — prva petoljetka, 1995, 20. , gledatelj grca od smijeha svih
sat i pol projekcije... .

41 Hrvoje Juvancic: Hrvatska kinematografija 1991-1996, Hrvatsko slovo Tjednik za kulture 96,
21.2.1997, 27 ,,(...)najbolje zaboraviti ili izbrisati iz korpusa hrvatskog filma“.

42 Luciano Dobrovoli¢:Hrvatska kinematografija 1990-ih (2.dio), «Hrvatski filmski ljetopis (Nr.
11) 2005, 42, 160-172, 160. ,Vrijeme za... s jasnim biblijskim referencama, naglaseno epskog
okusa, prvi je hrvatski cjeloveCernji igrani film koji se u potpunosti bavi temom Domovinskog
rata. Usprkos tome $to je namjera Oje Kodar bila cijenjena, nacionalna kritika je prakticki poko-
pala film, pronalaze¢i u njemu isti naglaSeni manihejizam i iste ideoloske i formalne postupke
filma jugoslavenske propagande.*

43 Ivo Skrabalo: 101 godina filma u Hrvatskoj 1896-2008, Zagreb 1998, 481.

44 Das einzige schwarze Schaf unter den kroatischen Charakteren ist der Kriegsprofiteur, wel-
cher die Mutter Marija in dem Kriegsgebiet absetzt und alleine weitergehen ldsst, da er sein eige-
nes Leben nicht aufs Spiel setzen mochte.
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Das Eigene

Die eigentliche Hauptperson in VRIJEME ZA ..., obwohl kaum prasent, ist der
junge Soldat Darko, der in den Krieg zieht, um sein Land zu verteidigen. Darko
entspricht dem Vorzeigebild des Soldaten, wie es in den nationalen Medien pro-
pagiert wurde. Der Zeitzeuge Zvonko Makovi¢ erinnert sich an das in den 1990er
Jahren in der Offentlichkeit priasentierte Bild des Soldaten:

Noch wahrend des Sommers und dem frithen Herbst 1991, in der Zeit, als sich der Krieg in
Kroatien erst entziindet hat, entsteht in den Medien ein Typ des kroatischen Soldaten. Schon,
gut gewachsen, mit fantasievollen Frisuren, einem Ohrring, zahlreichen Zusétzen auf seiner
modernen Designeruniform — von dem schwarzen Band auf der Stirn, {iber den unabwend-
baren Rosenkranz um den Hals bis hin zu den engen Ziegenlederbandern um die Handge-
lenke. In einem Wort: der kroatische Soldat hatte ein Image eines zeitgendssischen Soldaten
aus populdren Méarchenfilmen. [...] Die sagenhafte Fotogenitit der endlos zeitgendssischen
Bilder dieser inszenierten Jungs sind noch mehr zur Geltung gekommen, als sie den Soldaten
den Feind von der JNA (Jugoslovenska narodna armija/ Jugoslawische Volksarmee) oder den
verschiedenen wilden serbischen Gruppen und Montenegrianern entgegengestellt wurden.*

Zu Anfang des Films VRIJEME ZA ... werden genau diese ,wilden serbischen
Gruppen” eingefiihrt. In einem ethnisch-gemischten Dorf in einer nicht lokalisier-
baren kroatischen Provinz versperren die Soldaten der Jugoslawischen Nationa-
len Armee (JNA) die StraBen und verbieten den EinwohnerInnen mit ihren Wagen
zu passieren. Parallel dazu wird eine serbische Hochzeitsgesellschaft gezeigt, auf
der sich Offiziere der JNA und Geistliche der orthodoxen Kirche mit den Worten
zuprosten: ,,auf Grofiserbien®.4¢ Kurz darauf ereignen sich die ersten Ubergriffe,
die ein groteskes und gewalttadtiges Szenario zeigen. Der kroatischstimmige Vater
des spater in den Krieg ziehenden jungen Soldaten Darko wird in dem Dorf in
seinem eigenen Weinkeller von einem Serben umgebracht, den er morgens noch

45 ,Jos tijekom ljeta i rane jeseni 1991. u vrijeme kada se rat u Hrvatskoj tek razbuktavao, stvoren
je u medijima tip hrvatskog vojnika. Lijep, dobro graden momak, mastovite frizure, s rin¢icom u
jednom uhu, te vojnim dodacima svojoj moderno dizajniranoj uniformi —od crne trake na celu,
preko bedZeva, neizbjezne krunice oko vrata, do uskih koZnih ovoja oko zgloba ruke... Jednom
rijecju, hrvatski je vojnik imao image suvremenoga junaka iz popularnih filmskih bajki. Rock i
pop glazba bili su neizbjezna pratnja ovako stvorenoj slici vojnika. Vojnika, medutim, koji ne sluzi
svoj obvezatni vojni rok, ve¢ ratuje u divljem i do tada nepoznatom ratu. Izuzetna fotogenicnost i
krajnje suvremeni image ovih, po pravilu vedrih momaka dolazili su jo$ viSe do izrazaja kada su
hrvatskim vojnicima suprotstavljeni neprijateljski — od pripadnika JNA , do razli¢itih divljih skupi-
na Srbijanaca i Crnogoraca. Zaista, bilo je tako malo zajednickoga medu sukobljenim stranama.*
Aus: Zvonko Makovi¢: Ratni grafiti: Hrvatska 91/92, Vorgesprach des Katalogs der Ausstellung der
Fotografien von Arifa Kljucanin: Hrvatski ratni grafiti, Galerija Zvonimir, Zagreb 1992.

46 Vrijeme za... [A Time for....], R: Oja Kodar, HR 1993, HRT 99 min, TC: 00:05:59-00:06:58.
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eingeladen und bewirtet hat.” Der Rest der Familie, die Mutter Marija und Darko,
suchen Zuflucht in der nachstgelegenen Stadt. Wahrend die Auseinandersetzun-
gen immer mehr zu eskalieren drohen, beabsichtigt die Mutter, Darko zu Ver-
wandten nach Deutschland zu schicken.

Darko wehrt sich jedoch vehement dagegen mit der Begriindung, dass,
wenn alle so denken wiirden, niemand mehr da ware, der Kroatien verteidigen
konne. Damit werden hier indirekt all diejenigen aufgerufen, die sich noch nicht
zum Kriegsdienst verpflichtet haben bzw. diesen verweigern. Die wehrfahigen
Manner werden auch in kroatischen Kriegsplakaten angesprochen. Eines der
wohl beriihmtesten kroatischen Mobilisierungsplakate aus dem Jahr 1991 soll die
Mainner mit den Worten ,,Kroatien ruft nach Euch / Kroatien braucht dich jetzt“ in
den Krieg locken.”® Fiir die Gestaltung bediente sich der Autor Vladimir Kostjuk
der Fotographie einer Soldatenkolonne (der Nationalgarde), die nahe Pakrac im
August 1991 aufgenommen wurde.”” (Abb. 41 a) Die wirkungsvolle Parole refe-
riert auf den englischen Text ,,Your Country needs you®, der im Ersten Weltkrieg
auf einem der bekanntesten und meist publizierten Mobilierungsplakate der
Geschichte prangte und das den britischen Kriegsminister Lord Kitchener mit
erhobenen Zeigefinger zeigt.* (Abb. 41 b) Zudem wird mit einer Facette der tradi-
tionellen Rolle des Mannes gespielt, der des Verteidigers.

Die Filmregisseurin Kodar bewertet zudem den Kriegseintritt als eine Art
Initiationsritus fiir das Mannsein. Auch Darko wird mit der Entscheidung, in
den Krieg zu ziehen, zum ,,Mann“. Bevor er an die Front geht, verliert er seine
Jungfraulichkeit. Wahrend des Aktes wird von der Kamera das Poster des Films
Rocky iiber dem Bett eingefangen. (Abb. 42 ) Neben Rocky galt auch die von Sil-
vester Stalone gespielte Filmfigur Rambo, deren Filmographie sich in den 1980er
Jahren iiber drei Teile erstreckte und der ein fiktiver Vietnamkriegsveteran ist, als
wesentliche Einflussfigur der kroatischen Soldaten wahrend des Krieges. Dabei
wurde das duflere Erscheinungsbild und vor allem das schwarze Stirnband iiber-
nommen, was deutlich auf Rambo verweist.>

47 Ebd., TC: 00:11:37.

48 Das Plakat ist erstellt von der Gemeinde Osijek, der Autor Vladimir Kostjuk, herausgegeben
wurde es im Jahr 1991, aus Marijo Reljanovic: Hrvatski Ratni Plakat 1991-1995, Ministarstvo obra-
ne Republike Hrvatske, Zagreb 2010, 242.

49 Vgl. Ebd., 1,6.

50 Das aus dem Jahr 1915 stammende Plakat von Alfred Leete sollte die Rekrutierung der briti-
schen Soldaten im Ersten Weltkrieg vorantreiben.

51 Interview mit Branimir Beci¢ am 15.6.2013 in Zagreb: ,,0vi decki koji su bili u ratu, to je bila
generacija koja je rodena izmedu 1967-1973. (...) Film je imao veliki utjecaj. Naa generacija je
voljela Full Metall Jacket, Rambo, Platoon, Commando., (...).“ Dem Zeitzeugen und ehemaligen
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Abb. 41 a: Vladimir Kostjuk, Kroatien ruft euch,  Abb. 41 b: Alfred Leet, Lord Kitchener wants
Zagreb 1991. you, USA 1914.

Abb. 42: Rocky im Kinderzimmer von Darko, Abb. 43: Darkos Einheit, Oja Kodar, Vrijeme
Oja Kodar, Vrijeme za ..., Kroatien 1993. za...., Kroatien 1993.

Soldaten Beci¢ zufolge, hatte der Film einen grof3en Einfluss auf das dufiere Erscheinungsbild
der jungen Soldaten. ,,Unsere Generation hat Full Metall Jacket, Rambo, Platoon und Komandos
geguckt. Die Filmhelden waren Identifikationsfiguren fiir die jungen Leute. Spriiche wie Born to
die haben sie sich auf ihre Helme geschrieben.*
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Darko schafft es letztlich entgegen dem Willen der Mutter der Armee bei-
zutreten und wird unverziiglich an die Front geschickt. Seine Kompanie ent-
spricht dem von Markovié¢ beschriebenen Bild: sympathische Soldaten, welche in
gepflegter Manier Patrouille laufen und kollegial ihre Speisen teilen, zusammen
Karten spielen und sich gegenseitig belustigen und unterhalten. Das harmoni-
sche Miteinander der Kompanie wird durch einen serbischen Artillerieangriff
gestort. Das Haus, in dem sich die Kompanie einquartiert hat, wird von den serbi-
schen Truppen in die Luft gesprengt. Der entstellte Korper, der in den Triimmern
gefunden wird, wird aufgrund Darkos Abwesenheit und des Walkmans, welchen
Darko immer mit sich trug, als Darko identifiziert.

Generation Rock

Der Walkman kann hier symbolisch gesehen werden: Er steht fiir eine Genera-
tion, die sich dem nationalen und internationalen Rock verschrieben hat. Rock-
musik war in der Jugendkultur der 1980er Jahre sehr stark vertreten: VIS Idoli,
Haustor, Bijelo Dugme sowie internationale Bands wie die Rolling Stones, INXS
oder Roxette. Dem Zeitzeugen Markovi¢ zufolge waren ,,Rock und Pop Bands [...]
unabwendbare Begleiter des konstruierten Bildes des Soldaten.“*? Auch der Zeit-
zeuge Ratko Cvetni¢ betont, dass sich ein populdrerer Mythos unter den Kriegs-
narrativen findet, der in Verbindung mit dem Walkman steht:

[A]m Anfang des Krieges, als unsere einziger Vorteil gegeniiber dem Feind die Zivilisiertheit
war, existierte auch ein Mythos von einem kroatischen Soldaten, welcher an der Front mit
einem Walkman lauft, auf welchem er die Rolling Stones hort. Dieser Mythos ist verstand-
licherweise aus Angst entstanden, so dass die Welt nicht den Unterschied zwischen ihnen
und uns bemerken soll, auf welcher wir leider noch lange insistieren werden, wie auf der
Idee unserer nationalen Identitdt. Wir sind, wissen sie, die mit dem Walkman.>

52 Aus: Zvonko Makovi¢: Ratni grafiti: Hrvatska 91/92, Vorgesprach des Katalogs der Ausstel-
lung der Fotografien von Arifa Klju€anin: Hrvatski ratni grafiti, Galerie Zvonimir, Zagreb 1992
»(...) jednom rije¢ju, hrvatski je vojnik imao image suvremenog junaka iz popularnih filmskih
bajki. Rock i pop glazba bili su neizbjezna pratnja ovako stvorenoj slici vojnika. Vojnika, medu-
tim, koji ne sluzi svoj obvezatni vojni rok, vec ratuje u divljem i do tada nepoznatom ratu.*

53 Reana Senjkovi¢: Propaganda, mediji, heroji, mitovi i ratnici, 2001, 57 ,,Jedan od mitova po-
pularnih na pocetku rata, kada je nasa jedina prednost pred neprijateljem bila ona uljudbena,
bio je i mit o hrvatskom vojniku koji na front ide s walkmanom i Rolling Stonesima. Taj je mit
nastao iz straha, razumljivog i opravdanog, da svijet nece primjetiti razliku izmedu njih i nas,
razliku na kojoj ¢emo, nazalost jos dugo, insistirati kao na osnovi nasega nacionalnog identiteta.
Mi smo vam, znate, oni s walkmanom. Zitiert nach Ratko Cvetni¢: Kratki izlet, Zagreb 1997, 17
und 24.
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Abb. 44: |vo Vrtari¢, Live and let Live!, Zagreb
1992.

Die jungen Soldaten horten nicht nur die Musik, sondern schmiickten sich auch
mit Accessoires ihrer Idole (T-Shirts der Rockmusiker wurden unter den Camouf-
lageanziigen getragen).* Das Image dieser sogenannten ,,Rock-Generation“ wird
u.a. auch zu Mobilisierungszwecken verwendet. Auf dem Kriegsplakat des Autors
Ivo Vrtari¢, einem Graphik-Designer und Multimediakiinstler sowie Dokumentar-
filmer, vermischen sich Attribute des Krieges mit jugendlicher Subkultur.”® Die um
30 Grad geneigte und damit hier als andersartig und regelrecht aus dem Rahmen
fallende Fotografie zeigt einen jungen Soldaten, der mit einem ldssigen Blick den
Betrachter /die Betrachterin anschaut. Lederjacke, Stirnband und die Zigarette
im Mundwinkel entsprechend dem Rocker-Image der 1990er Jahre. Dieses Image
wird durch das in seinen Handen liegende Maschinengewehr gebrochen, welches
ihn als kimpfenden Soldaten kenntlich macht. (Abb. 44) Im Hintergrund der
Fotographie sehen wir einen an die Wand gesprayten Schriftzug: die Rockgruppe
,Guns’n Roses“. Der das Plakat umrahmende Text lautet: , Live and Let Live“.
Dieser Satz referiert auf den Song ,,Live and Let Die“, eine Coverversion des Songs

54 Interview mit dem Zeitzeugen Branimir Beci¢ am 15.6.2013 in Zagreb.

55 Das Poster zeigt Peter Dukari¢ aus Cvetlin in der Region von Bedjna. Im September trat er als
Freiwilliger bei den Tigern ein. Das Foto wurde im Oktober 1991 im alten Grabovac an der Front
aufgenommen. Vgl. Marijo Reljanovi¢: Hrvatski Ratni Plakat 1991-1995, Ministarstvo obrane Re-
publike Hrvatske, Zagreb 2010, 282.
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von John Mac Carthy fiir den James-Bond-Film ,,Live and Let Die“. Uber den Text,
der hier bewusst abgedndert wurde, wird auf die pazifistische Haltung des Solda-
ten hingewiesen. Obwohl in voller Kriegsmontur dargestellt, geht es ihm eigent-
lich um Leben und Leben lassen. So soll der Eindruck vermittelt werden, dass
der Soldat keinerlei Kriegsabsicht pflegt. Allerdings, so wie es auch der Text des
Guns’n Roses-Liedes verdeutlicht, drangen ihn die Umstande dazu, dass er mit
Waffengewalt sein Land zu verteidigen hat. Gemaf3 dem Songtext

When you were young and your heart was an open book. You used to say ,,Live and live“.
You know you did, you know you did, you know you did. But if this ever changing world in
which we live in makes you give in and cry. Say ,,Live and let die, live and let die.

Das anfidngliche Leben und Leben lassen wandelt sich aufgrund der gegebenen
Umstdnde zum Leben und Sterben lassen.

Das in der Generation in Teilen vorherrschende und iiber kiinstlerische Pro-
duktionen konstruierte Bild des Soldaten vereint die Musik- und Filmkultur der
Zeit, wobei sich westliche bzw. amerikanische dsthetische Einfliisse wiederfin-
den lassen, die adaptiert und mit nationalen Symboliken kombiniert werden.

Das Fremde

Die Serben sind, abgesehen von einer Ausnahme (Nikola), nicht nur negativ ge-,
sondern schon beinahe diabolisch iiberzeichnet. Diese Zuschreibung wird schon
in der Hochzeitsszene deutlich, in der ein Haufen serbischer und im weiteren
Sinne balkanischer Stereotype vorkommt. Trompeten, Harmonikas, gebackenes
Ferkel, Schief3ereien und Schnaps bestimmen die Szenerie.

Die Serben sind durch ihre Bestialitdat und Barbaritat charakterisiert. Sie ver-
gewaltigen, ziinden Hauser an, werfen betrunken Bomben auf Graber, schneiden
goldene Zdahne aus den Miindern der Verschiedenen. Ikonographisch wird eine
Verbindung der serbischen Soldaten mit den im Zweiten Weltkrieg agierenden
Tschetniks hergestellt. (Abb. 45 a) Die Darstellung der dichten Bérte sowie die
langen Haare und die typischen Kopfbedeckungen wie die Sajka¢as®® und der
Subara® sind klassische Attribute der antikommunistischen und kénigstreuen
Milizen (Tschetniks). Die Comic-Serie Prot Pictures des Comicautors Dubravko
Matakovi¢ hat am Anfang des Krieges (1991) eine ,,Kriegs-Sonderausgabe“ seines

56 Die Sajkaca ist eine typische serbische Kopfbedeckung — sie entstammt aus dem 18. Jahr-
hundert.

57 Subara ist eine mannliche Kopfbedeckung und wurde im Ersten Weltkrieg bei den serbischen
Milizen getragen, im Zweiten von den Tschetniks und wahrend der Jugoslawien Kriege.
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Abb. 45 a: Serbische Soldaten inszeniert als Abb 45 b: Dubravko Matakovic, Prot Pictures,
Tschetniks, Oja Kodar, Vrijeme za...., Kroatien ~ Zagreb 1991.
1993.

Comicheftes herausgebracht, in der er die in den Medien vorherrschende Darstel-
lung des Anderen oder auch Fremden aufgreift und diese Wahrnehmung auf
seine stark {iberzeichneten Figuren iibertrdgt. Die Serben werden hier dhnlich
wie in VRIJEME zA ungepflegt und barbarisch gezeigt. Sie besitzen nur noch vere-
inzelt Zdhne und die, welche sie noch im Mund haben, sind z.T. spitz und bed-
rohlich grof3. In den Handen halten sie keine modernen Waffen, sondern Messer
und Gabeln, dhnlich wie wir sie bei comichaften Darstellungen von Menschen-
fressern finden. Nach Thompson wurde der Krieg zwischen den Kroaten und den
Serben haufig als ein Konflikt zwischen Kultur und Barbaritét portratiert.>® (Abb.
45 b) Das barbarisch unkultivierte markiert den Anderen, den Fremden, der als
furchteinfl63end wahrgenommen wird. Das Andere bzw. Fremde kann jedoch
nicht ohne das Eigene gedacht werden, denn das Andere wird immer nur iiber
die Folie des Eigenen erkannt und bewertet. Eine der Ursprungserzdahlungen zu
der Thematik des Fremden findet sich in Michel de Montaignes Essay iiber die
Menschenfresser. Auch die Darstellungen der Serben erinnern an iiberzogene
Darstellungen von Menschen fressenden Wilden. Das Fremde ist fremd oder
bei Montaigne: barbarisch — nur in der Abgrenzung vom Eigenen. Also ist im
Umkehrschluss das Eigene umso zivilisierter, je fremder bzw. barbarischer das
Andere ist.”

58 Mark Thomson: Forging War. The Media in Serbia, Croatia and Bosnia-Herzegovina, London
1994.

59 Michel Montaigne: Uber die Menschenfresser, in: Ders.: Essais, erste moderne Gesamtiiber-
setzung von Hans Stilett, Frankfurt a. M. 1998,113, Im Jahr 1580 wurden die Essais zum ersten
mal veroffentlicht.
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Eine absurde Situation, die sich aus der Propagierung dieses Bildes ergeben hat,
ist dokumentarisch festgehalten in der Zeitung ,,Die Stimme Slawoniens“, welche
im August 1991 titelte: ,,Festgenommener Tschetnik mitten in der Stadt“. Auf der
Fotografie ist ein Soldat zu sehen, der eine bartige Person mit einem Mot6rhead-
T-Shirt aus dem Dachfenster eines Wagens herauszieht und vermutlich in Haft
nimmt. (Abb. 46) Diese als Tschetnik identifizierte Person stellt sich jedoch
spater, nachdem er schon zur Wache gebracht und vernommen wurde, als Kroate
aus Bosnien-Herzegowina heraus.®®

Partisanenfilme im Vergleich
Der kroatische Filmkritiker, Szenarist und Mitglied des Parlaments Ivo Skrabalo setzt
Vrijeme za... ,,mit den ersten PartisanInnenfilmen der 40er Jahre* in Verbindung:

Der Film (Vrijeme za) dhnelte in allem den Partisanenfilmen. Wir haben gedacht, dass wenn
die neue Zeit anbricht, dass man das nicht mehr auf diese Art und Weise propagieren muss.
Uberhaupt sollte, meiner Meinung nach, der Film in einer neuen demokratischen Gemein-
schaft seine propagandistische und ideologische Funktion verlieren.*

60 Glas Slavonije: Uhi¢en cetnik usred grada, 12. kolovoza 1991, Osijek broj 14195.
61 Interview mit Ivo Skrabalo in Anja So8i¢: Film i rat u Hrvatskoj refleksija jugoslavenskih rato-
va u hrvatskom igranom filmu in: zapis. Bilten hrvatskog filmskog saveza Friihling 2008/2009,
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Auch wenn Skrabalo die Ahnlichkeiten heraushebt, besteht doch ein ganz wesent-
licher Unterschied zwischen VRIJEMA ZzA ... und den PartisanInnenfilmen der
sozialistischen Zeit. Letztere basieren auf der feierlichen Geste der Auflehnung
und des Widerstands, welcher in den Filmen letztlich triumphal endet. Zudem
werden in den PartisanInnenfilmen durchgehend aktive, unternehmungslustige
Helden gezeigt, die Gewalttatigkeiten und Kriegshandlungen ausgesetzt sind. Im
Gegensatz zu den filmischen Partisanlnnendarstellungen werden die ,,positiven
Helden und Heldinnen* im Film VRIJEME ZA... in weiten Strecken des Films passiv
dargestellt. Da, wie der Kritiker Zvonimir Novosel in der Tageszeitung Vjesnik
zu dem Film betont, die Armee, in die der im Film dargestellte Held eintritt,
sich mehr mit Singen und Liedern als einer Aktivitdt befasst.? Der Protagonist
Darko vollbringt im Grunde genommen im ganzen Film keine Heldentat. Er ist
grof3teils abwesend und wird lediglich in einer Szene in kriegerischer Aktion
gezeigt. Diese Vermeidung, aktive Soldaten zu zeigen, hat auch einen plausib-
len Grund. In dem gesellschaftspolitischen Diskurs der ,,Opferschaft” konnen
die ,,eigenen” Soldaten nur als Opfer dargestellt werden. So wie auch Puhovski
beobachtet, kann ,,die demagogische Interpretation [...] eines Teils der Opfer
oder der ganzen Gemeinschaft [...] im Ganzen so verstanden werden, dass die
Opferschaft eines der wichtigen Charakteristika der postjugoslawischen Kriegs-
propaganda ist.“®

Mutter Courage

Wie auch Mate Curié¢ in seiner Filmkritik erwdhnt, hat der Film keine mannli-
chen Helden.* Infolgedessen nehmen die Frauen bzw. die Mutter Darkos, Maria,
eine zentrale Rolle in dem Film ein. Die Mutter Darkos, die den leblosen und ent-
stellten Korper in einem Sarg bewahrt, méchte ihn um jeden Preis auf dem Dorf-
friedhof begraben, welcher sich zu dem Zeitpunkt jedoch in der feindlichen Zone
bzw. im Niemandsland befindet. Thr Weg fiihrt sie schliefllich in das feindliche
Gebiet, um die Leiche ihres vermeintlichen Sohnes beizusetzen. Selbst der kro-
atische Kriegsprofiteur, der ihr zuvor den Fernseher abgenommen hat und sich
bereit erkldrt hat, sie dorthin zu fahren, kehrt um, bevor sie noch in die feindliche

50. ,,Film je bio posve nalik partizanskim filmovima. Mi smo mislili, kad dolaze nova vremena,
da se to ne treba propagirati na stari nacin. Uopce je, po mom misljenju, u novom demokratskom
drustvu film trebao izgubiti propagandnu, ideolosku funkciju.*

62 Branko Somen: Vrijeme za istinu i toleranciju, Vjesnik 27.7.1993, 12.

63 Nenad Puhovski: Ti§ina mrznje, in: Mediji i rat, Beograd Agencija Argument i Centar za
istraZivanje tranzicije i civilnog drustva, Beograd/Zagreb 1999, 61.

64 Vgl. Mate Curié¢: Oprostiti ali ne zaboraviti, Novi List 26. Juli 1993.
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Zone vordringen. Der Mutter bleibt die Wahl, allein zu Fuf3 weiter zu gehen und
den Sarg auf einem Karren hinter sich her zu ziehen, aufzugeben oder umzukeh-
ren. Sie entscheidet sich fiir Ersteres und ist nach Curi¢ ,,gleichermafien Anti-
gone, indem sie ihren Sohn auf alle Fille und ungeachtet der Umstdnde begra-
ben mochte. Eine Mutter Courage, die auf ihrem Holzkarren das Schicksal der
Heimat hinter sich her zieht.“®Auf dem Weg zum Friedhof trifft diese neuzeitliche
»Mutter Courage“®® auf den serbischen Deserteur Nikola, der, wie sich spater her-
ausstellt, in dem Familiengrab der Mutter Unterschlupf gefunden hat. Als Darko
leicht verwundet in das Fliichtlingsdorf zuriickkehrt, erfahrt er, dass seine Mutter
den Leichnahm, den man fiir den seinen gehalten hat, im Kriegsgebiet zu begra-
ben versucht. Als lokale serbische Soldaten beabsichtigen, sie zu vergewaltigen,
greift der serbische Deserteur Nikola ein, erschief3t die Soldaten und ermdoglicht
der Mutter die Flucht. Er selbst wird im Gefecht angeschossen. Nikola ist hier der
einzige Serbe, der positiv bzw. human gezeichnet wird, indem er die Seite der
ethnischen Gemeinschaft wechselt. Gleichzeitig lastet ihm ein Negativimage als
Trinker und Tagel6hner an.

Die Mutter wiederum schiebt den Karren, der noch auf dem Hinweg als Fuhr-
karren fiir den Sarg gedient hat, mit dem verwundeten Nikola darin raus aus
dem feindlichen Gebiet. Auf dem Weg trifft sie auf ihren Sohn Darko. Am Ende
des Films spricht aus dem Off eine extra-diegetische Erzdhlerstimme, die einen
Auszug aus den Aposteln vorliest. Der Film schlief3t mit dem Bibelzitat ,,alles hat
seine Zeit, und jede Arbeit hat seine Zeit, die Zeit der Arbeit und die Zeit des Aus-
ruhens” — was wiederum auf den Titel des Films referiert: die Zeit fiir.

Letztlich gibt es so keine médnnliche Heldenfigur, auch wenn Darko als cha-
rismatischer Draufgdnger und mit ideologischem Aktivismus portratiert wird und
Nikola der Mutter Darkos in héchster Not zu Hilfe eilt. Beiden mangelt es jedoch
an der notigen Initiative, um von sich aus und nicht durch die dufieren Umstédnde
gendtigt aktiv zu werden. Darko wird im Grunde sogar aus der Inneren dramati-
schen Logik des Films von jeglicher ,,aktiven Handlung ausgeschlossen. Erst ist
er Opfer der Umstinde (die Bombardierung des Hauses) und zum Ende des Films,
als er versucht, seine Mutter aus der feindlichen Region zu retten, erreicht er sein
Ziel zu spét. Seine Mutter hat sich schon aus der Gefahrenzone befreit. Die einzige
Initiative ergreifende und somit aktive Held(in) ist Darkos Mutter Maria. Ihre so-

65 Mate Curié: Oprostiti ali ne zaboraviti, Novi List 26. Juli 1993 ,,Ona je istovremeno antigona,
pokopat ce sina bez obizra na sve i usprkos svemu. Majka courage koja na svojim kolicima vuce
sudbinu domovine (...).“

66 Berthold Brecht: Mutter Courage und ihre Kinder, Berlin 1964.
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zusagen epische Anstrengung ist aber nicht darin motiviert, dem Feind Widerstand
zu leisten, sondern ihren Sohn ansténdig in ihrem Heimatdorf zu begraben.

4.2.2 Tomislav Radiés ANPELE MOJ DRAGI (1996) — der heilige Krieger

Der Film ANDELE MOJ DRAGI aus dem Jahr 1996 von Tomislav Radi¢® lehnt sich
an den Roman ,,Bijeg u koSari“ von Maje Glusevi¢ an und weist beziiglich des
Plots Ahnlichkeiten mit dem Film VRIJEME zA ... auf. Der Film spielt ebenfalls im
Krieg und stellt die besondere Beziehung zwischen Soldaten und dem im Krieg
gefliichteten Kind dar. Der kroatische Gardist Vjeko rettet den von seiner Familie
getrennten und aus der Krisenregion gefliichteten Jerko in einer von der serbi-
schen Armee in Triimmer gelegten katholischen Kirche. Die Kirche als die Ver-
sinnbildlichung des katholischen Glaubens und damit der kroatischen Gemein-
schaft innerhalb Ex-Jugoslawiens soll damit auch den vermeintlich religiésen
Kampf zwischen Orthodoxie und Katholizismus widerspiegeln.®® Zudem ist die
gesamte Rahmenhandlung von ANDELI MOJI DRAGI mit religiosen Metaphern ver-
woben. Das Hauptnarrativ selbst verweist auf die Bibelgeschichte, in der Jesus
mit Maria und Josef auf einem Esel nach Agypten fliichtet. Wihrend die serhi-
schen Truppen einen Teil der Verwandtschaft Jerkos umbringen, das Dorf anziin-
den und seine Eltern zur Flucht zwingen, iibetlebt Jerko den Uberfall, indem ihn
seine Mutter in einem Korb auf dem Riicken eines Esels versteckt. Damit wird
eine meta-textuelle Verbindung des Kindes auf dem Esel mit der Geschichte aus
der Bibel geschaffen, mit der gleichzeitig auch das nationale Schicksal Kroatiens
allegorisch mit der Bibel verbunden wird. Gleichzeitig findet hier einen Verqui-
ckung mit der Geschichte Mose statt, der in einem Weidenkorb ausgesetzt wird.
Im Film fallen beide Symbole zusammen, indem Jerko sich in einem Korb auf
einem Esel versteckt und dieser ihn schlief3lich durch die feindlichen Linien fiihrt.
(Abb. 47) Die schwer beschidigte katholische Kirche bietet ihm eine Zuflucht.
Wahrend des Krieges werden in audio-visuellen Medien zerstorte Kirchen als
Marker der Auseinandersetzung herangefiihrt. Mit dem Angriff auf die religiosen

67 Der Regisseur des Films ,,Andele moj dragi“ von Tomislav Radi¢ war in den 1990er Jahren ein
wichtiger Reprdsentant der regierenden Ideologie sowie Entscheidungstrager beim kroatischen
Fernsehen. Diese zwei Positionen sind gewissermaf3en auch in seinem Film wiederzuerkennen.
68 Siehe auch Giinther Schlee: Wie Feindbilder entstehen: Eine Theorie religioser und ethni-
scher Konflikte, Miinchen 2006; Christa Chorherr: Wenn Kreuz und Halbmond brennen: Religion
und Balkankrieg, Wien 2005; Carl Polonyi: Heil und Zerstdrung: nationale Mythen und Krieg am
Beispiel Jugoslawien 1980 — 2004, Berlin 2010.
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Abb. 48: Der Soldat Vjeko tragt Jerko aus den Triimmern, Tomislav Radi¢, Andele moj dragi,
Kroatien 1996.

Symbole des jeweils Anderen greift man damit auch symbolisch das ganze Volk
an und untermauerte den Anspruch auf Schaffung ethnisch (und damit auch reli-
gios) einheitlicher Territorien.

Der kroatische Soldat Vjeko findet Jerko schlief3lich in den Triimmern und
nimmt ihn in seine Obhut, indem er ihn auf seinen Armen aus den Triimmern
tragt. Das hier reproduzierte Bild von dem aus den Triimmern getragenen und
geretteten Kindes ist ein haufig verwendetes Schliisselbild. (Abb. 48) Es vermittelt
den Schutz einer gesamten Generation der noch Schutzlosen, gleichzeitig bietet
es auch einen Ausblick auf die Wiedergeburt bzw. auf einen méglichen Neuan-
fang. Nachdem der Soldat Vjeko Jerko gerettet hat, bringt er das Kind zu seiner
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Einheit, die in friedlicher und kollegialer Manier in den Triimmern Fuf3ball spielt.
Szenen solcher Art stehen vornehmlich in der Tradition amerikanischer filmi-
scher Darstellungen von G.I.s und weniger in der Tradition jugoslawischer Par-
tisanInnenfilmen bzw. siidosteuropdischer Filme iiberhaupt. Das Fuf3ballspiel
wird in dem Moment beendet, als die Einheit den Soldat Vjeko mit dem Kind im
Arm erblickt. Uber die musikalische Untermalung wird der dramaturgische Héhe-
punkt eingeleitet. Die verwunderten Blicke der Soldaten sind auf das halbnackte
auf einem erhdhten Podest stehende Kind gerichtet. Nebelschwaden umbhiillen
das Kind und die Soldaten und verleihen der Szene zusatzlich etwas Mystisches.
Jerko wird hier wie ein gottliches Zeichen der Hoffnung inszeniert, welches sich
inmitten der kargen Kriegseindde den Soldaten zeigt. Schlussendlich wird das
Kind in eine Auffangstelle gebracht, die ihn an ein Kinderheim weiter vermittelt.

Die Kriegsereignisse und der damit verbundene Schock lielen Jerko ver-
stummen, doch der Soldat Vjeko, der ihn regelmafiig besucht, schafft es, die
Sprachlosigkeit des Kindes zu brechen. Vjeko stirbt kurz darauf, nachdem er bei
einem Uberfall auf einen Zug, der ihn nach Hause, nach Slawonien, hitte bringen
sollen, von einer Granate getroffen wird. Vjeko stirbt, ohne die Mdoglichkeit zu
bekommen, Widerstand zu leisten. Ahnlich wie schon in VRIJEME ZA ... ist es den
angeblichen Heroen kaum gestattet, zum Angriff {iberzugehen. Dieser mannliche
Heldentypus kann sich damit nur durch ein passives Verhalten auszeichnen.® In
ANDELE MOJI DRAGI fallt besonders die Abwesenheit der Kriegsaktionen selbst
auf, obwohl der Film vor allem im Krieg spielt. Die verwundbare Seite der kroati-
schen Bevolkerung und deren Wunsch nach Frieden sowie die Selbstviktimisie-
rung werden hier, wie auch in VRIJEME ZA ..., besonders zelebriert. Wahrend in
VRIJEME ZA ... noch Ankldge an die Tradition des PartisanInnenkrieges erkennbar
sind, wird das Zeigen von kriegerischen Auseinandersetzungen in ANDELE MOJ
DRAGI weitestgehend ausgespart.

Der Film als Aufkldrer

Neben dem mé&nnlichen ,,Helden“ und dem Jungen nimmt die Kinder-Psycholo-
gin Bernarda eine wesentliche Rolle in dem Film ein. Sie ist diejenige, die hier
als Pflegerin und damit auch als eine moderne Version des kroatischen ,,Koso-
vomaddchen®“ verstanden werden kann. Sie kiimmert sich um die kriegstrau-
matisierten Kinder. Neben ihrem Engagement in der Auffangstelle fiir die ver-
triebenen, verlorenen Kinder leistet sie ,,Aufklarungsarbeit®, indem sie einem

69 Anja Sosi¢: Film i rat u hrvatskoj: refleksija jugoslavenskih ratova u hrvatskom igranom filmu
in: zapis. Bilten hrvatskog filmskog saveza, Friithling 2008/2009.
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europdischen Aufpasser vermittelt, dass der Krieg nicht als ein Biirgerkrieg auf-
zufassen ist, sondern als eine Aggression, die von serbischer Seite erfolgte. Dabei
wird der Krieg oftmals auch als gro8serbische Aggression (Velikosrpska agresija)
in den kroatischen Medien bezeichnet.”” Diese Schwarz-Weif3-Botschaft mdchte
der Zuschauerschaft vermitteln, dass es sich in diesem Krieg nur um Angreifer
und Angegriffene handelt. Damit soll einer internationalen Offentlichkeit die
Unschuld der kroatischen Nation vermittelt und iiber die ,wahren Vorgehen“ im
Land und im Krieg informiert werden.

Auch die polemische Auseinandersetzung um die kroatische Fahne, die
Anfang der 1990er Jahre ihren H6hepunkt erreichte, wird in dem Film nicht aus-
gespart. In einem Kiichengesprach unter Frauen erfihrt der Zuschauer, dass die
kroatische Fahne wahrend des Sozialismus verboten war und dass ein Verwand-
ter iber Jahre hinweg in Haft war, weil er die kroatische Fahne trug.

Nicht nur in der serbischen Bevolkerung, sondern auch im gesamteuropai-
schen Raum verbreitete sich die polemische Auseinandersetzung darum, ob das
Schachbrettmuster im kroatischen Staatswappen nicht ein Symbol des faschis-
tischen Ustascha-Staates sei. Das Wappenschild mit dem rot-weiflen Schach-
brettmuster, welches in fiinf parallelen Reihen angeordnet ist, diente zwar dem
Ustascha-Staat unter Ante Paveli¢ als Wappen”', seine Urspriinge reichen aber bis
in das 11. Jahrhundert zuriick und es ist seit dem 15. Jahrhundert wiederholt als
Wappen Kroatiens belegt.”? Selbst im ehemaligen Jugoslawien war das Schach-
brettwappen schon das offizielle Wappen der Sozialistischen Republik Kroa-
tien. Allerdings fing das Schachbrett in der linken oberen Ecke mit einem roten
Késtchen an (im Wappen des Ustascha-Staates bildete ein weiles Kistchen den
Anfang) und war von einem Ahrenkranz umrahmt, dessen Spitze von einem roten
Stern geschmiickt war. Innerhalb des Ahrenkranzes befand sich das Wappen
mit dem Meer und einer aufgehenden Sonne im Hintergrund. Gedndert hat sich
Anfang der 1990er Jahre nur die Umrahmung des Schachbretts: Der Ahrenkranz,

70 Schulbuch-Diskussion {iber die Verwendung des Begriffs Biirgerkrieg oder serbische Aggres-
sion in: Vesna Ter3eli¢ (Hrsg.): Jedna povijest viSe historija. Dodatak udzbenicima s kronikom
objavljivanja. Dokumenta-Centar za suocavanje s prosloscu, Zagreb 2007.

71 In dem Ustascha-Staat (mit der Griindung des Unabhdngigen Staates Kroatiens) wurde das
Schachbrett in die rot-weif3-blaue Fahne Kroatiens integriert und in deren Mitte gesetzt. Die
obere linke Ecke wurde mit dem Ustascha-Abzeichen U versehen.

72 Vgl. Marijan Grakali¢: Hrvatski grb. (Grbovi hrvatskih zemalja). Zagreb 1990, 29 ff.; vgl. auch
Ivo Banac Grbovi - biljezi identiteta. Zagreb 1991; Adam S. Eterovich: Croatian and Dalmatian
Coats of Arms, Palo Alto 1978; Maja Brkljaci¢, Holm Sundhaussen: Symbolwandel und symboli-
scher Wandel Osteuropa, Kroatiens Erinnerungskulturen, in: Osteuropa 53 (2003), H. 7, 933-948,
937.
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Abb. 49 a: Kroatisches Wappen.  Abb. 49 b: Die Firma ,,Kra“ und ihre Bonboniere in Form
des kroatischen Wappens, Zagreb 2013.

das Meer und der rote Stern im Zenit sind verschwunden und stattdessen sind auf
das Wappen fiinfkleinere Schilde wie eine Art Krone aufgesetzt, welche die bedeu-
tendsten historischen Landschaften der Republik Kroatien wiedergeben: das
Wappen Illyriens, das Wappen der friitheren Stadtrepublik Ragusa (Dubrovnik),
das Wappen Dalmatiens mit den drei Leopardenkdpfen, das Wappen Istriens und
das Wappen Slawoniens. Alle fiinf Wappen sind historisch belegt.”? (Abb. 49 a)

Das Schachbrettmuster erlangte nach dem sukzessiven Schwinden des Tito-
Portréts grof3e Popularitdt. Anstelle des Portrats fand sich nun das Schachbrett
in zahlreichen 6ffentlichen Gebauden wie Schulen und Ministerien aber auch in
Cafes, Schuhgeschiften oder Metzgereien. Uberhaupt schien sich das Schach-
brettwappen in den 1990er Jahren epidemisch auszubreiten. Selbst die Siifdig-
keitenfirma Kra$ stellte in den 1990er Jahren einen pseudo-kroatischen Pass
mit dem kroatischen Wappen aus, welchen man dann mit einer Bonbonniere
erwerben konnte. Zudem konnte und kann man nach wie vor von Kra$ ebenfalls
Pralinenschachteln kaufen, auf deren Deckeln die Grenzen Kroatiens abgebildet
sind. Im Inneren finden sich dann 25 Pralinen in den Farben Rot und Weif3 — im
Schachbrettmuster angeordnet. Nationales wird damit zum kauflichen Genuss-
faktor, den man sich nach Hause mitnehmen kann. (Abb. 49 b)

73 Marijan Grakali¢: Hrvatski grb. (Grbovi hrvatskih zemalja). Zagreb 1990, 15.
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4.2.3 Pflegerinnen, Kriegerinnen und Miitter

In kiinstlerischen Darstellungen findet sich wahrend des Krieges und im Zusam-
menhang mit Nation-Building-Prozessen das Schachbrettmuster nicht nur in
der Darstellung der ménnlichen Soldaten wieder, beispielsweise auf dem Stirn-
band oder als Abzeichen am Korper, sondern oftmals auch im Zusammenhang
mit Frauenfiguren. Diese amalgame Verbindung von nationalen Symboliken
und Weiblichkeit hat oft die Funktion der allegorischen Darstellung des Staates,
besonders in Kriegs- oder Kriesenzeiten. Auch Cynthia Enloe stellt heraus, dass
»(W)omen are relegated to minor, often symbolic roles in nationalist movements
and conflicts.“ Sie bezeichnet sie als die ,,icons of nationhood“, welche hervor-
gehoben und verteidigt werden miissen.” Diese weiblichen Ikonen der Nationen
sind in den kroatischen kiinstlerischen Darstellungen in der Figur der Mutter, der
Pflegerin, aber auch der Kriegerin zu finden. Die Figur der weiblichen Kriegerin
taucht hingegen als allegorische Figur auf. Wobei sich die Frage stellt, inwiefern
hier noch Weiblichkeit eine Rolle spielt.

Kurz nach dem Krieg im Jahr 1995 wurde die offizielle Tapferkeitsmedaille
(Spomenica Domovinskog rata) der kroatischen Armee vergeben. In die Medaille
ist eine Frau im griechischen Gewand eingestanzt, die in der rechten Hand ein
Schwert in Richtung Boden und in der linken, angehobenen Hand das kroatische
Wappen hilt. (Abb. 50 a) Dabei umrahmen kranzartig angeordnete Oliven- und
Eichenblatter die Abbildung auf der Miinze.” Bei der von Zlatko Prica gezeichneten
Frauenfigur mit dem Titel ,,Croatia — for Peace and Freedom*, 1991 (100x70 cm),
die wahrend des Krieges fiir die Ausstellung Fiir die Verteidigung und Erneue-
rung (za obranu i obnovu) gemalt wurde, finden sich dhnliche ikonographische
Attribute.”® Die Bekleidung der Figur lehnt sich ebenfalls an die antiken, griechi-
schen Gewéander an und spielt auf die romisch/griechischen Géttinnen an. Beide

74 Joane Nagel: Masculinity and nationalism: gender and sexuality in the making of nations,
Ethnic and Racial Studies, Vol 21, no.2, Mdrz 1998, 244. Nagel bezieht sich bei ihrer Untersu-
chung und dem angegebenen Zitat auf den Aufsatz von Cynthia Enloe: Bananas, Beaches and
Bases. Making Feminist Sense of International Politics, in: Linda S. Kauffman (Hrsg.): American
Feminist thought at century’s end, Oxford 1993, 441-465.

75 Auf der Riickseite finden sich in der Mitte die Buchstaben RH (Republika Hrvatska), wobei
am Rande des Reliefs Spomenica Domovinskog rata eingraviert ist.

76 Die Ausstellung fand Anfang des Krieges im September 1991 statt. Fiir diese wurde von der
Komission fiir bildende Kiinste des stadtischen Fonds fiir Kultur in Zagreb die Aufforderung
herum geschickt, Kunstwerke und Plakate zu erstellen, die sich mit dem Thema: Verteidigung
und Erneuerung auseinandersetzen. Vgl. Zlatko Prica: Ratni Plakati. Za obranu i obnovu Hrvat-
ske 1991, 113, 54.
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Abb. 50 a: Zlatko Prica, Croatia — for Peace Abb. 50 b: Die offizielle Tapferkeitsmedaille
and Freedom, Zagreb 1991. (Spomenica Domovinskog rata) aus dem Jahr
1995.

Figuren sind zuriickzufiihren auf die Gottinnendarstellungen der Victoria und
Minerva und bilden eine hybride Gestalt dieser beiden. Im Bild von Prica findet
sich ebenso wie auf der Medaille die kroatische Fahne mit dem Wappen, dem
Schwert und den Olivenbléttern wieder. Auch hier wird die Idee von Verteidigung
und Sieg (symbolisiert iiber die Waffe), als auch vom Frieden (Olzweig) vermittelt.
(Abb. 50 b) Die Nation wird als weibliche Gestalt dargestellt, die den Friedens-
zweig reicht, aber auch bereit ist, sich mit dem Schwert zu verteidigen.” Auch
die franzosische Marianne wird in einer wiahrend des Krieges erstellten karikatur-

77 Medaillen, die mit romischen G6ttinnen versehen waren, verlieh auch das Haus Habsburg.
Im Jahr 1758 wurden Medaillen vergeben, die den Sieg der dsterreichischen Truppen {iiber die
Preuf3en bei Hochkirchen in Sachsen auszeichneten. Darauf findet sich oft die Figur der Victoria
(Gottin des Sieges) mit einem Lorbeerkranz als Siegessymbol in der Rechten und einem Oliven-
zweig in der Linken wieder. Auf der anderen Seite der Medaille befindet sich das Profil von Maria
Theresia. Ein weiteres Medaillen-Motiv ist die Minerva (Medaille aus dem Jahr 1767). Die altita-
lienische Gottin Minerva (Ausgang des 3. Jhd. V Chr) wird haufig mit der griechischen Athena
gleichgesetzt (Gottin der taktischen Kriegsfiihrung).
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Abb. 51: Der Karikaturist OreSkovi¢
arrangiert die Marianne mit der
kroatischen Fahne, Zagreb 1992.

haften Darstellung des beriihmten Bildes ,,Die Freiheit fiihrt das Volk an“ von
Delacroix als eine modern bewaffnete, kroatische Freiheitskampferin gezeigt.
(Abb. 51) Die Frauenfigur hélt die kroatische Fahne mit ihrer rechten Hand nach
oben, weist sich damit als der ethnischen kroatischen Gemeinschaft zugehorig
aus und ruft zur Schlacht auf. Anstelle des Bajonetts hilt sie eine Kalaschnikow
in ihrer linken Hand. Sie kdmpft bewaffnet fiir einen freien Staat. Neben ihr findet
sich der jugendlich, mdnnliche Kdmpfer mit Baskenmiitze. Er wiederum fiihrt das
V-Zeichen aus, welches die Symbolik dieser adaptierten Version des Bildes ,,Die
Freiheit fiihrt das Volk an“ noch zusatzlich verstdrken soll.”®

Neben der allegorischen Figur der Kampferin/Kriegerin findet sich in der
kiinstlerischen Produktion vor allem das Motiv der Mutterschaft wieder. Gerade
die friithen kroatischen Filme wie VRIJEME ZA ..., ANDELE MOJ DRAGI sowie BOGO-
RODICA, welcher im Folgenden im Mittelpunkt stehen wird, stellen die Rolle der
Mutterschaft gesondert heraus. Thre symbolische Funktion ist vor allem in Nati-
onshildungsprozessen eine besonders starke. ,,The best known and most wides-
pread image of the nation represents it as an allegorical female figure, generally a
mother which has its basis in animistic notions of Mother Earth (Terra Mater).“”

78 Alojz Sev¢ik (Hrsg.): Warikatura Croatica, Hrvatski informativni centar Zagreb 1992, Heraus-
gegeben von Cireskovi¢ Nedjeljna Dalmacija, 45.

79 Ivan Colovié: Politics of Symbol in Serbia. Essays in Political Anthropology, London 2002
(1997), 32.
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Sie reprasentiert nicht nur die Nation, sondern steht auch in deren Dienst, indem
sie ihre Kinder fiir den Krieg opfert bzw. eine neue Generation von Grenzwach-
tern gebiert. Die Skulptur in Slavonski Brod mit dem Namen: ,,Denkmal fiir die
gefallenen Soldaten im Heimatkrieg“ (Spomenik poginulim braniteljima u Domo-
vinskom ratu) von Ante Brki¢ aus dem Jahr 2004 reprasentiert dies besonders
deutlich. Hier hélt die bronzene Figur der Mutter ihr Kind dem Wappen mit dem
kroatischen Schachbrettmuster entgegen. Damit stellt nicht nur sie selbst sich in
den Dienst der Nation, sondern auch ihre Nachkommenschaft.

4.2.4 Neven Hitrecs Bogorodica (1999) - Josef und Maria im neuen Gewand

Anders als bei VRIJEME ZA ... und ANPELE MOJ DRAGI nimmt die Figur der Mutter
in dem Film Bogorodica (Madonna) aus dem Jahr 1999 von Neven Hitrec (das
Drehbuch hat sein Vater Hrvoje Hitrec geschrieben) den Status einer Heiligen ein.
Sie wird zur Mutter Gottes selbst verklart und steht damit gleichzeitig fiir die Ver-
sinnbildlichung des Christentums, in diesem Falle des Katholizismus.

Der gegen Ende der Tudman-Ara realisierte Film, in Kooperation mit Maxima
Film, dem kroatischen Fernsehen HRTV und der Filmproduktionsstatte Jadran
Film, stellt neben dem Motiv der Mutterschaft die schon in VRIJEMA ZA ... und
ANDELE MOJ DRAGI thematisierte Selbstviktimisierung in das Zentrum der Erzdh-
lung, obwohl sich in diesem Zeitraum immer weniger Filme in der kroatischen
Kinematografie finden, welche sich dieses Themas annehmen. Er lehnt sich
dariiber hinaus, wie auch VRIJEME ZA ... und ANDELE MOJ DRAGI, an biblische
Erzahlungen an.

Der kroatischstimmige Bildhauer und Tischler Kuzma soll eine heilige Jung-
frau aus Holz fiir die rémisch-katholische Kirche in dem ethnisch gemischten Dorf
schnitzen. Er modelliert die Madonnen-Figur nach dem Vorbild seiner Frau, die
ihm kurz zuvor ein Kind geboren hat. Dieses Bild der heiliggesprochenen Mutter
geht einher mit den gesellschaftlichen Entwicklungen, die das Land in den 1990er
Jahren durchlebte und welche im Zeitraum des post-kommunistischen Kroatiens
die nationale Identitadt, das Konzept von Familie, Mutterschaft und Mannlichkeit
mit neuen Bedeutungsgrundlagen belegten.

Das Konzept der Mutterschaft ist in dieser Zeit ein wichtiger Faktor in dem
nationalen Diskurs, denn die Mutter ist letztlich diejenige, welche die ethnische
kroatische Gemeinschaft durch die Geburt von Kindern sichert, denen wiederum
in Zukunft die Verteidigung des Landes zukommt.

Dubravka Zarkovié¢, die die Reprasentation von kroatischen und serbischen
Kérpern in den Medien untersucht hat, kommt zu dem Schluss, dass in den dra-
matischen Zeiten der gewalttdtigen Konflikte und Kriege, in der die Nation als
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bedroht wahrgenommen wird und deren Existenz gefdhrdet scheint, der weib-
liche Korper sowie die Fruchtbarkeit einer Mutter eine Bedeutungsumschrei-
bung erfahren.®® Nira Yuval Davis und Floya Anthias zufolge wird die Nation in
solchen Krisenzeiten ebenso wie ihre Territorien als etwas Weibliches angesehen,
was nach Davis und Anthias mit der Territorialisierung des weiblichen Kérpers
Hand in Hand geht. Weiter bekraftigen Nira Yuval Davis und Floya Anthias, dass
der weibliche Korper durch die Biirde der Reproduktion letztlich zu einem sozi-
alen Territorium wird.®! Das bedeutet nach M. Hayden, dass der im Krieg der
Gewalt ausgesetzte Korper der Frau ein konstruierter ist: ,[...] as ethnic territo-
ries themselves“.®? Dubravka Zarkovi¢ fasst die Amalganisierung des weiblichen
Korpers mit der Nation entsprechend zusammen:

In other words, the maternal body is not only the symbol of national territory through the
gendered images of fertility or gentle landscapes: the maternal body ist the marker, as
well as the marker, of national territory. As new, maternal cartographies of the nation are
delivered, motherhood ceases to be merely a metaphor, and becomes a site of discursive
struggle as well as identity politics.®

Diese feindlichen Tendenzen eskalieren schlief3lich und gehen in die ersten krie-
gerischen Auseinandersetzungen iiber. Wahrend sich die Ereignisse hochschau-
keln, vergewaltigt der Buchhalter Rade, ein Serbe und Aushilfskraft Kuzmas,
dessen Frau Anna. Die Vergewaltigung von Frauen wird nicht nur aufgrund
der Gewaltausfiihrung, sondern auch aufgrund der symbolischen Wertigkeit zu
einem zentralen Thema in dem gewalttédtigen Konflikt. Er stellt einen symboli-
schen Ubergriff auf die kroatische Gemeinschaft und damit auch auf den Volks-
korper dar und ermdglicht damit gleichzeitig die Regulierung dessen.

When the national community and its soil are embodied in the figures of mother, sister or
sweetheart, then the problem of national integrity and the problem of defending or altering
borders becomes extremely traumatic and acquires the sense of defending ones mothers
honour and the honour of ones women in general — so Ivan Colovi¢.®

80 Dubravka Zarkovié: The body of war. Media Ethnicity and Gender in Break-up of Yugoslavia,
London 2007, 69.

81 Nira Yuval Davis, Floya Anthias (Hrsg.): Women Nation State 1989, 8-109, 79.

82 Robert M. Hayden: Rape and rape avoidance in ethno national conflicts: sexual violence in
liminalized states, American Antropologist 102 (1) 2000, 27-41, 32.

83 Dubravka Zarkovié: The body of war, 2007, 69.

84 Vgl. Anette Dietrich: Weisse Weiblichkeiten. Konstruktion von Rasse und Geschlecht im deut-
schen Kolonialismus, Bielefeld 2007, 77.

85 Ivan Colovié: Politics of Symbol in Serbia, 2002, 33.
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Abb. 52: Anna

als lebendige
Marienskulptur, Neven
Hitrec, Bogorodica,
Kroatien 1999.

Nach dem Akt der Vergewaltigung fesselt Rade Kuzmas Frau mit ihrem Kind auf
dem Altar der katholischen Dorfkirche, fiir die Rade die Madonnenfigur herge-
stellt hat. Rade drapiert Anna und ihr in ihren Armen liegendes Kind so, dass sie
die Rolle der hélzernen Marienfigur und ihrem Jesuskind einnehmen. Sie werden
zur lebenden heiligen Figurengruppe. (Abb. 52) Da Rade die Kirche mit einer
selbst auslosenden Bombe versehen hat, 16st Kuzma in dem Moment, in dem
er Anna helfen méchte, die Explosion auf dem Altar aus. Die lebende Madonna
mit ihrem Kind wird nicht nur getotet, sondern in ihrer Gesamtheit zerstort.
Der Serbe Rade wird hier so zum Marienmorder und ist damit, stellvertretend
fiir alle Serben, eine Gefahr fiir den katholischen Glauben. In beiden Fillen ist
sowohl die Madonna als auch die Mutter Anna eine Figur, welche die katholi-
sche Gemeinschaft und die des kroatischen Volkes verkorpert.® Damit wird hier
im iibertragenen Sinne ein Anschlag auf den katholischen Glauben sowie auf
das Land selbst veriibt. Gleichzeitig beriihrt der Film auch das sensible Thema
der Zerstorung zahlreicher Kirchen wahrend des Krieges, die aufgrund der reli-
giosen Heterogenitdt in der Region in direkter Verbindung mit den jeweiligen
Ethnien stehen.

Nachdem der Krieg beendet ist, entschliefit sich Kuzma zuriick nach Serbien
zu gehen, wo er hofft, den Buchhalter Rade zu treffen, um sich an diesem fiir
das zu rdchen, was er seiner Frau, seinem Kind und letztlich ihm angetan hat.
Nachdem er Rade gefunden hat, knebelt er ihn und will ihn auf der ehemaligen
Werkbank in Stiicke sdgen. In letzter Sekunde lasst er jedoch von ihm ab und
begnadigt ihn, wie ein guter Christ es dem neuen Testament zufolge tun sollte.

86 Kathrin Hoffmann Curtius: Opfermodelle am Altar des Vaterlandes seit der franzésischen
Revolution, in: Gudrun Kohn-Waechter (Hrsg.): Schrift der Flammen. Opfermythen und Weib-
lichkeitsentwiirfe, Berlin 1991, hier besonders 60-71.
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Er handelt gemaf3 dem biblischen Dogma: ,,wenn dich einer auf die rechte Wange
schlagt, dann halt ihm auch die andere hin“®” und 1dsst von Rade ab. Kuzma halt
sich vorbildlich an die christlichen Tugenden: Er zahlt nicht mit gleicher Miinze
heim, racht sich nicht und ldsst damit die Situation nicht weiter eskalieren.

Ahnlich wie in VRIJEME ZA... werden die Charaktere schwarz-weif3 gezeichnet.
Nenad Polimac kritisiert, dass BOGORODICA es nicht geschafft hat, ein facettenrei-
ches Bild des Heimatkrieges zu zeigen.®® Die Kroaten sind sanft, tolerant, gut-
miitig und kdnnen ihren Feinden sogar vergeben. Selbst der einzige problema-
tische Kroate, ein gewalttdtiger Trinker namens Duka, erlebt eine moralische
Katharsis und verbriidert sich mit seinem vorherigen Feind Kuzma, dessen Frau
vorher seine Freundin gewesen ist. Thre in Freundschaft umschlagende Feind-
schaft ist ein Bild, welches stellvertretend fiir den Staatswunsch der Vereinigung
aller Kroaten steht. Vor allem Tudmans Politik zielte darauf ab, eine Verbriide-
rung aller ethnisch-stdmmigen Kroaten herbeizufiihren, um diese zu einen.®
Gleichzeitig werden die Serben als das ethnisch Andere und also das Bdse
gezeichnet. Einzig der dramaturgische Moment legt fest, wann ihre Boshaftigkeit
aufgedeckt wird. So ist Rade am Anfang ein loyaler Arbeiter, spdter Vergewaltiger
und Morder der Frau des Mannes, fiir den er gearbeitet hat.

Bei der Analyse des Film Bogorodica wird deutlich, dass sich der Film inhaltlich nicht
wesentlich von den beriichtigten Produktionen der Volkskunst der friithen Neunziger unter-
scheidet. Alle ideologisch angefiillten Motive von Kodarice, Zizica und Radica sind hier
zugegen. Die Serben sind in der Regel alle Schlecht. Es gibt zwar welche, die auf den ersten
Blick gut und kollegial wirken, aber wenn es brenzlig wird, verbiinden sie sich mit den
ihrigen und werden sogar zu den schlimmsten ihrer ethnischen Gemeinschaft, so Jurica
Pavicic.”

87 Bibel: Matth&us 5,39.

88 Nenad Polimac: Kako je poceo rat u mom selu: Nije to¢no da je Bogorodica prvi hrvatski ratni
film bez crno-bijelih junaka: i u oéajnom Vrijeme za... likovi Srba su slojevitiji, in: Nacional,
17.03.1999, 35. ,,Die Jungfrau ist ein gescheiterter Versuch eines ebenenreichen Films {iber den
Heimatkrieg, welcher dhnlich dem Film Pretty Village Pretty Flame sein sollte — nur made in
Croatia. (Ubers. v. A.) ,,Bogorodica je neuspjeli pokusaj slojevitog filma o Domovinskom ratu,
necega kao Lepa Sela Lepo Gore made in Croatia.”

89 Interview mit Tihomir Cipek, Zagreb Universitat Politikwissenschaft, 15.4.2013.

90 Jurica Pavici¢: kao figa u dZepu, Slobodna Dalmacija, 26.03.1999, 23 (Ubers. v. A.): ,,Tematska
analiza Bogorodice pokazuje da je rije¢ o filmu koji se sadrZajno ne razlikuje od ozloglaSenih
proizvoda domovina-umjetnost ranih devedesetih. Svi ideoloski zasi¢eni motivi Kodarice, ZiZi¢a
iRadica prisutni su i ovdje. Srbi su u sustini svi losi. Ima ih doduse, koji isprva izgledaju dobrima
i kolegijalnima, ali kad zakuha prikljucit e se svojima i bit ce dapace najgori“.
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Die Serben wiederum werden, dhnlich wie in Vrijema za, dick, ungepflegt,
unrasiert und mit blutunterlaufenen Augen dargestellt. Die Kroaten hingegen
sind kultiviert und ,,[...] so angezogen, als wiirden sie zur heiligen Messe gehen*.”!
Umso mehr erstaunt die Darstellungsweise in Anbetracht dessen, dass Bogoro-
dica nach dem Ende des Krieges gedreht wurde, als die Frage nach dem Propa-
gandaeffekt schon gegenstandslos geworden war. Lediglich die Notwendigkeit
der Positionierung bzw. Aufklarung {iber die Tater des Krieges wird innerhalb des
Films weniger stark ins Zentrum gesetzt, so wie es bspw. bei Oja Kodar (VRIJEME
ZA ...) oder Tomislav Radi¢ (ANPELE MOJ DRAGI) der Fall ist.

Das bose Andere
In den thematisierten Filmen: VRIJEME ZA ..., ANDELE MOJ DRAGI und BOGORO-
DICA gibt es keine ambivalenten Gestalten. Die Unterscheidung zwischen guten
und schlechten Personen ist so absolut und eindimensional, wie es Daniel Goul-
ding in seinem Buch Liberated Cinema beschrieben hat: ,,Die Tschetniks sind
schlecht wie Teufel, die Kroaten sind durchgehend Heilige.“*? Danach sind ,,]...]
die kroatische Mutter, welche sich opfert und der kroatische Sohn, der die Heimat
verteidigt [...] genauso Stereotype, wie die dreckigen, zahnlosen und widerlichen
Tschetniks.“” Den Filmemachern ging es also weniger darum, ein differenziertes
Bild zu schaffen, als vielmehr die vorherrschende politische Ideologie zu stiitzen.
,Wenn man jedoch®, so Skrabalo, ,,die positiven und die negativen Seiten nur
nach ethischen Kriterien festlegt, ist das nicht genug und es hat etwas Unglaub-
wiirdiges an sich. Das ist pathetisch, eine einseitige Betonung der nationalen
Opferschaft. Gute Filme zeigen niemals nur eine Seite.“** So hat sich auch unter
den Zuschauern die Meinung gefastigt, dass sich der kroatische Film nur mit

91 Jurica Pavicié: kao figa u dzepu,1999, 23 (Ubers. v. A.): ,Hrvati i Srbi ¢ak drukéije i izgleda-
ju. Srbi su debeli, ras¢upani, neobrijani i zakrvavljenih ociju. Hrvati pristojni i odjeveni kao za
nedjeljnu misu.“

92 Daniel J. Goulding: Liberated Cinema: The Yugoslav Experience, Bloomington 2002, 210

93 Josip Viskovic¢: Hrvatski igrani film — prva petoljetka, Hrvatski filmski ljetopis 1-2/1995, 19-23,
20 (Ubers. v. A.): »Hrvatska majka« koja se Zrtvuje i »hrvatski sin« koji brani domovinu su isti
stereotipovi kao i »prljavi, krezubi i odurni Cetnici«

94 Interview mit dem Filmkritiker Ivo Skrabalo in dem Buch Anja Sosi¢: Film i Rat u Hrvats-
koj. Refleksija jugoslavenskih ratova u hrvatskom igranom filmu., in: zapis. Bilten Hrvatskog
filmskog saveza, broj 64-65, godina 2008/2009, 50 f. (Ubers. v. A.): ,Istice se pogled u kojem
je nacionalizam u obliku jednostrana prikazivanja. Ima nacionalisticke patetike. Negativci su
uvijek Srbi. Takav je bio i ZiZi¢ev film Cijena Zivota. Kad odreduje$ pozitivce i negativce samo po
etnickom kriteriju, to nije dovoljno i ¢ini stvar nevjerodostojnom. To je pateticno, jednostrano
isticanje nacionalnih Zrtava. Dobri filmovi nikad nisu jednostrani.*
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einer Perspektive der kriegerischen Auseinandersetzung beschaftigt, ndmlich
die, in der die Kroaten als Opfer dargestellt werden. Zudem herrscht weitgehend
Einigkeit dariiber, dass die Filme schlecht erzdhlt und dilettantisch realisiert
wurden. Aus dieser Gemengelage schlief3t der Journalist Jurica Pavicic¢: ,, A hand-
full of propaganda mercenaries have poisoned the water, and the whole Croatian
film industry has lost its audience.“*> Auch Lenjinov kommt zu dem Schluss, dass
sich der kroatische Film in den 1990er Jahren desavouiert hat: ,,Jm Sinne der poli-
tischen, finanziellen, gesellschaftlichen und kulturellen, hat sich fiir die Kroaten
der Film zu den unwichtigen Kiinsten entwickelt.“*® Ein weiterer Grund fiir die
Unpopularitit dieser Filme liegt zudem in der Modifikation der klassischen nar-
rativen Normen, die normalerweise einen aktiven Protagonisten voranstellen —
anstelle eines Protagonisten, der vornehmlich passiv ist und letztlich aus den
wichtigsten Handlungen ausgeschlossen ist.

Film und Staat

Die sich inhaltlich mit den Erwartungen der Regierung deckenden Filme haben
Ivo Skrabalo zufolge ,,[...] einige Filmemacher so verstanden, dass sie, indem sie
um so mehr nationalistische Melodien spielen, einfacher an Filmfinanzierungen
ran kommen.“”

Der kleine kroatische Filmmarkt lehnt sich an das System der 6ffentlichen
Finanzierung an, welches wiahrend des Krieges kaum reguliert war. Den Grof3teil
der Finanzierung {ibernahm das staatliche Fernsehen HRT und nach wie vor ist
dieses zusammen mit dem Ministerium fiir Kultur der Hauptfinanzier von Filmen
in Kroatien. Damit war und ist die Filmproduktion Kroatiens in der gesamten
Periode der Transformation, von 1990 bis heute, mit dem staatlichen Apparat

95 Jurica Pavici¢: Moving into the frame, Central Europe Review, Vol.2, No.19 15.5.2000, in:
http://www.ce-review.org/00/19/kinoeyel9_pavicic.html

96 Hribar, Hrvoje.: Novi hrvatski film, stari produkcijski rituali, Hrvatski filmski ljetopis, Vol.5
1999 Nr.17, 17-20, 18. (Ubers. v. A.): ,,U smislu politickom, novéanom, drustvenom i kulturnom, za
Hrvate je film postao najnevaznija od svih nevaZnih umjetnosti. GodiSnja prozvodnja je skoko-
vito okopnila. Dani hrvatskog filma preselili su se u manje dvorane, a tanki neovisni izvjestaji o
lokalnim filmskim zbivanjima potonuli su na nebitne stranice.“

97 Interview mit dem Filmkritiker Ivo Skrabalo in dem Buch Anja Sosié: Film i Rat u Hrvatskoj,
2008/2009, 50. (Ubers. v. A.): ,,U Hrvatskoj nije odmah nastala ba3 prava demokracija. Za vrijeme
Tudmanova vladanja Hrvatska je bila formalno demokratska, ali je jaka licnost predsjednika
Tudmana i njegova nacionalisticka politika imala utjecaj na sve sfere Zivota pa i na film. Nije to
bio pravi sustav financiranja filma, nego su neki svirali $to viSe nacionalistickih melodija, da bi
lakse dobili filmove. Tako je nastalo nekoliko tih drZavotvornih filmova. Tudmanova je ideologija
bila ideologija drzavotvornosti.*



190 —— Kroatien: Zwischen Sieges- und Friedensbekundungen

O0konomisch und ideologisch verbunden geblieben.’® Vor allem die jiingere Gene-
ration von Filmschaffenden beklagt die starke Einflussnahme des staatlichen Fern-
sehsenders auf die Filmindustrie und dufdert Kritik daran, dass dieselben Perso-
nen sowohl das Fernsehen als auch die Kinospielfilmproduktion kontrollieren.”®
Ahnlich hat es der Filmwissenschaftler Nikica Gili¢ zugespitzt:

Der Staat [hat] die Projekte ausgewé#hlt. Heute gibt es mehr unabhingige Projekte, ein wenig
hat sich die Situation entwickelt — aber Anfang der 1990er gab es keine unabhéngigen Pro-
duzenten. Der einzige Produzent war der Staat, bzw. das kroatische Fernsehen, welches
strikt unter der Kontrolle des Staates war. Es gab also keinen Raum fiir unterschiedliche
Zugange.“1%°

Das kroatische Fernsehen partizipiert bis heute an fast allen Spielfilmprojekten
und deckt in der Regel 50-80 Prozent des fehlenden Budgets. Zur selben Zeit hat
sich die Filmfinanzierung des Ministeriums fiir Kultur auf einen minimal kleinen
Betrag reduziert.®

Hinzu kommt, dass die PolitikerInnen und FilmemacherInnen, welche Anfang
der 1990er Jahre im Filmgeschaft aktiv waren, alle Kinder des Sozialismus waren.
Somit erscheint die These schliissig, dass die ersten Filme kurz nach dem Umbruch
sich wie ,,Replikate vergangener Partisanenfilme* ausnehmen'®? und in einem Ver-
standnis realisiert wurden, dass Filme Ideologie und Propaganda vermitteln sollen.

Der Filmwissenschaftler Jurica Pavici¢ wirft den Filmen, die wédhrend der
kriegerischen Periode realisiert wurden, zudem vor, dass sie im Vergleich zu den
PartisannInnenfilmen keinerlei Emotionen hervorrufen:

98 Nenad Polimac: Hrvatski blockbusteri, Hrvatski filmski ljetopis, 40 2004, 17-20, 17 (Ubers.
v. A.): ,U Hrvatskoj je problem $to jaka trziSta nema. Filmovi se ne financiraju privatnim kapita-
lom, koji nalazi interesa u ulaganju u filmsku industriju, nego uglavnom subvencijama drzavnih
institucija i tzv. Javne televizije.“

99 Vgl. Margit Rohringer: Der jugoslawische Film nach Tito. Konstruktion von kollektiven Iden-
titdten. Wien 2008, 8-11.

100 Interview Nikica Gili¢ ,,DrZava je odabirala projekte. Danas ima viSe nezavisnih projekata,
malo se razvila situacija, ali u to doba nije bilo nezavisnih producenata. Jedini producent bila
je drzava, odnosno hrvatska televizija, koja je bila izravno drZzavno nadzirana, pod kontrolom
drZave. Nije bilo prostora za razli¢ite poetike, razliite pristupe.“Anja Sosi¢: Film i Rat u Hrvats-
koj, 2008/2009, 48 (Ubers. v. A.).

101 Hrvoje Hribar: Novi hrvatski film stari produkcijski rituali, Hrvatski filmski ljetopis, Zagreb,
Jahr 5(1999), Nr. 17, 17-20, 18.

102 Ivo Skrabalo: Hrvatska filmska povijest ukratko (1896-2006) Zagreb 2008: V.B.Z., Hrvatski
filmski savez (Ubers. v. A.) ,,A buduéi da su politi¢ari i filmasi aktivni pocetkom 90-ih godina svi
bili djeca socijalizma, (replike negda$njih partizanskih filmova.*
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Die nationalen Propagandaspektakel Anfang der 90er Jahre waren natiirlich schlechte
Filme. Aber sie waren einfach authentischer Schund, vereinfachte Volkskunst, audiovisu-
elle Versionen der Guslarkassetten, welche auf dem Flohmarkt in Neum (Ort in Bosnien-
Herzegowina) auf Autohauben verkauft wurden. Thre Siinde war nicht, dass sie einfach
Miill waren, sondern selbst als Miill konnten sie nicht mal die Emotionen des Publikums
erfassen, welches wenigstens der Bulaji¢ noch konnte.!*

Mit Bulaji¢ ist hier einer der wichtigsten Regisseure der grofien PartisanInnen-
filme gemeint.’** Fraglich ist, ob Filme wie VRIJEME ZA ..., BOGORODICA etc. zu
diesem Zeitpunkt als Propagandafilme wahrgenommen wurden. Viskovi¢ meint
dazu, dass sich ,,[...] der kroatische [...] Film von Anfang an in den Dienst der
Politik gestellt hat und [dass dies] im Kontext des politischen Umbruchs und des
Krieges verstandlich war.“1% Die Entscheidung, einen propagandistischen Ansatz
zu verfolgen, fillten damit, Viskovi¢ zufolge, die filmischen Erzeuger und nicht
die politische Obrigkeit. ,,Die ersten Filme dieses Genres, welche Regisseure aus
der vorherigen Generation gedreht haben, werden erlebt wie Replika vergangener
Partisanenfilme.“° Im Gegensatz zu Tito hatte Tudman nicht viel iibrig fiir den
Film - seine Leidenschaft war der Fuf3ball und im Speziellen der Club FC Kroatien
Zagreb, den er mit finanziellen Mitteln forderte. Dennoch benutzte Tudman den
Film zu Propagandazwecken, wie es vor ihm Tito getan hatte. Der entscheidende
Unterschied war jedoch nach Pavici¢, dass Titos kommunistische Progaganda-
maschinerie eine technisch und dsthetisch sowie narrativ ausgereiftere war und
eine Vielzahl an talentierten Regisseuren hatte. Tudmans Regime war eher unin-
teressiert in dem Herstellen von Propagandakriegsfilmen ,which became a dis-

103 Jurica Pavi¢i¢: Generacijska izdaja, Slobodna Dalmacija, 26.03.1999, 31 (Ubers. v. A.) ,,Domo-
vinski propagandni spektakli pocetka devedesetih bili su, naravno uzasni filmovi. Ali oni su bili
jednostavno nepatvoreni Sund, pojednostavljena pucka umjetnost, audiovizualna inacica gus-
larskih audiokazeta koje se u Neumu prodaju na haubama auta. Njihov grijeh nije bio $to su bili
smece, nego $to kao smece nisu znali zatitrati emocije publike onako kako je to znao jedan Bulaji¢.“
104 Veljko Bulaji¢ ist einer der wichtigsten Regisseure im sozialistischen Jugoslawien und hat
mehrere grofle Partisannenfilme mitgestaltet — wie z.B. ,,Bitka na Neretvi“ (der fiir den Oscar
nominiert wurde), ,,Kozara“, etc.

105 Josip Viskovi¢: Hrvatski igrani film — prva petoljetka, Hrvatski filmski ljetopis, 1-2, 1995,
19-32, 19 (Ubers. v. A.) ,Hrvatski (...) film od pocetka stavio u sluzbu politike i (da je) to (...) u
kontekstu politi¢kih promjena i rata u Hrvatskoj i razumljivo.“

106 Ivo Skrabalo: Mladi hrvatski film, Hrvatski filmski ljetopis Vol. 51999 Nr. 17, 21-27, 21 (Ubers.
v. A.) ,,Prvi filmovi toga Zanra koje su snimali redatelji iz ranijeg razdoblja, doZivljeni su kao
replike nekadasnjih partizanskih filmova ili kao primjena nekih drugih Zanrovskih obrazaca na
rat viden tudim ocima, ponajviSe preko medija.*
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cipline for professional losers, directors with strong political backgrounds and
zero skills“.17

Nach dem Krieg (1995) und vor allem nach dem Tode Tudmans (2000) 6ffnete
sich mit dem Versuch einer demokratischen politischen Linie mehr Raum fiir
alternative Filme und Blickpunkte. Die Lage der Filmfinanzierungen entspannte
sich und liefd nun auch mehr Koproduktionen mit anderen europdischen Landern
zu. Anfang der 2000er Jahre findet damit ein Bruch in der kiinstlerischen/filmi-
schen Darstellung der HeldInnenfiguren respektive Soldaten statt. Mit dem Tode
Tudmans erfolgte auch ein Lockerung beziiglich der politischen Maf3stdbe, was
dazu fiihrte, dass auch die dargestellten Charaktere in den Filmen nicht mehr
nur eindimensional, sondern komplexer wurden. Filme wie Tu (Here, 2003) von
Zrinko Ogresta, PUT LUBENICA (The melon route 2006) von Branko Schmidt,
Z1v1 1 MrTVI (The living and the dead, 2007) von Kristijan Mili¢ oder CRNcI (The
Blacks 2009) von Goran Devi¢ blicken mit anderen Augen auf die Kriegsgescheh-
nisse und zeigen die posttraumatischen Zustande der Soldaten, welche Aspekte
der Uberforderung, Angst, Desillusionierung mit einschloflen. Hier finden sich
keine gut rasierten und gutgelaunten Soldaten mehr, sondern vor allem tragische
Figuren. Jiingere Filmemacher widersetzten sich der politischen Leitlinie von der
Wiedergabe des heldenhaften kroatischen Kriegers. Es wird der Versuch unter-
nommen, einen kritischen Umgang mit der Rolle des Soldaten und des Helden-
tums zu finden.

4.3 Das heil(ig)e Bild gerdt ins Wanken
4.3.1 Vinko Bresans Kako je poceo rat na mom otoku (1996) — Helden gesucht

Vinko BreSan war einer der ersten, der sich kritisch mit der Thematik von Tater
und Opferschaft im Domovinski Rat (Heimatkrieg) auseinander gesetzt hat. Mit
KAKO JE POCEO RAT NA MOM OTOKU aus dem Jahr 1996 wurde zum ersten Mal ein
Film realisiert, der sich in Form einer Komddie mit dem Krieg auseinandersetzt.
Die Auswahl des Genres Komdodie iiberschreitet in der frithen Phase, kurz nach
dem Krieg, alle vorstellbaren Grenzen ,,das war die erste Komddie nach Jahren
der nicht-Komddien.“® Die Thematisierung des Krieges innerhalb einer komo-

107 Jurica Pavici¢: Moving into the frame, Central Europe Review, Vol.2, No.19 15.5.2000, in:
http://www.ce-review.org/00/19/kinoeye19_pavicic.html

108 Interview mit Gili¢ von Anja So3ié¢: Film i Rat u Hrvatskoj, 2008/2009, 48 (Ubers. v. A.) ,,To je
bila prva komedija nakon godina ne-komedije.*
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dienhaften Darstellung wurde auch vom Publikum dankbar angenommen. KAKO
JE POCEO RAT NA MOM OTOKU erreichte 1996 eine Zuschauerschaft von 202.054 —
was ihn in diesem Jahr zu dem meist gesehenen Film machte.'® Zudem hat der
Film zahlreiche Auszeichnungen erhalten und ist nach wie vor der erfolgreichste
kroatische Spielfilm."® Obwohl urspriinglich als Fernsehproduktion konzipiert,
hat er im Jahr seines Erscheinens alle Zuschauerzahlen von Hollywoodblockbus-
tern geschlagen.™

BreSan bricht in seinem Film mit dem Pathos und den ideologischen Kompo-
nenten und kreiert eine von Humor durchsetzte, absurde Welt. Er selbst bezeich-
net diesen Stil als ,,karnevaleskes Leben“.!? Der russische Literaturwissenschaft-
ler und Kunsttheoretiker Michail Michailowitsch Bachtin erforschte als einer
der Ersten ,,eine Geschichte des Lachens“ und entwickelte das kulturhistorische
Konzept der Karnevalisierung. Die Karnevalszeit stellt nach Bachtin ein wichtiges
Ereignis dar, in dem Hierarchien aufgehoben und Tabus iiber eine humoristische
Perspektive gebrochen werden kénnen. Der alle soziale Schichten erfassende Tabu-
bruch ermdéglicht, dass die Grenzen zwischen Hochkultur und Populédrkultur auf-
gehoben werden. Bachtin beobachtet dies anhand des Mittelalters, in welchem die
Verhaltensmuster und Konventionen besonders stark ausgeprdgt waren. BreSan
nimmt diese Form der Brechung von Mustern und Konventionen auf und prasen-
tiert alle seine Figuren und Ereignisse durch das Prisma des Humors.!”

Der Film KAKoO JE POCEO RAT NA MOM OTOKU spiegelt die Situation des Jahres
1991 wider, nachdem das kroatische Parlament seine Unabhéngigkeit erklart
hat und sich von dem jugoslawischen Staatenverbund loslésen mochte. Die
Armee wird nach wie vor von der JNA (jugoslawischen Armee) gefiihrt, welche
die parlamentarische Erklarung einer Loslosung Kroatiens aus dem jugoslawi-
schen Staatenverbund nicht akzeptiert. Die JNA-Brigaden waren aus Soldaten aus
allen Regionen Jugoslawiens zusammengestellt, die ihren Militdrdienst leisten
mussten, und wurden von Senior-Offizieren gefiihrt, welche die kroatischen
Anweisungen, dass die JNA das kroatische Territorium verlassen sollten, nicht
befolgten. Der Film beginnt mit der Ankunft des Kunsthistorikers BlaZ Gajski auf

109 Anonym: Film Vinko Bresan. Kako je poceo rat na mom otoku, Vecerni List 18.12.1996.

110 Anja Sosi¢: Film i Rat u Hrvatskoj, 2008/2009, 20 (Ubers. v. A).

111 Ebd 23.

112 Die Formulierung ,karnevalizacije zZivota“ fiel in dem Interview mit dem Regisseur Vinko
Bresan in der Publikation: Anja So$i¢: Film i Rat u Hrvatskoj. Refleksija jugoslavenskih rato-
va u hrvatskom igranom filmu, in: zapis. Bilten Hrvatskog filmskog saveza, Nr. 64-65, Jahr
2008/20009, 55.

113 Michail M. Bachtin: Literatur und Karneval: Zur Romantheorie und Lachkultur, Miinchen
1969.
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einer anonymen Insel. Dieser hat die Absicht, seinen Sohn Zoran zu retten, der
seinen Dienst in der lokalen JNA-Kaserne leistet. Der kommandierende Major
Aleksa hat die Kaserne derweil mit Sprengstoff versehen, um die Garnison in
ihrer bestehenden Form aufrechtzuerhalten. Als Antwort haben sich die Insel-
bewohner solidarisiert und ein Non-Stop-Festival gegen die Kaserne organisiert,
auf welchem Rockbands und Folkbands spielen und die Inselbewohner Gedichte
aufsagen und Reden halten.

Bei BreSan werden im Sinne der Karnevalisierung alle Charaktere auf eine
Stufe gehoben. Der Major wird genauso aufs Korn genommen wie die Bewohner
des Dorfes. Die serbische Armee wird genauso ausgelacht wie der kroatische
Krisenstab. Hierarchisierungen fallen hier ganz weg.* Mit dem karnevalesken
Leben wird gleichzeitig auch die Heldenthematik in Frage gestellt. Auf die Frage
des Protagonisten, wo sich denn die Kaserne der Landeshelden befinde, da er
seinen Sohn aus der Kaserne holen mochte, antwortet ein Bewohner der Insel mit
doppelten Brillengldsern und einer Art ledernen Fliegerkappe wiederholden: ,,Es
gibt keine, es gibt keine nationalen Helden“.!® Die geistig retadierte Person nimmt
hier die Rolle des Narren ein, welche in shakespearscher Tradition die Wahrheit
ausspricht, die sonst von niemand anderem ausgesprochen werden kann. Der Narr
steht nach Bachtin auf der obersten Ebene der Karnevalsgesellschaft. Er ist der
Trager einer nicht feudalen und nicht offiziellen Wahrheit. Das Konstrukt Heldenfi-
gur wird hiermit auf einen Schlag in Frage gestellt und ad absurdum gefiihrt.

Um seinen Sohn schliefllich aus der Kaserne zu befreien, greift der Vater zu
einer List. Er gibt sich als serbischer General aus, um mit einem Trupp als Sol-
daten Verkleideter seinen Sohn zu befreien und die in der Kaserne lagernden
Waffen mitzunehmen. Die Inselbevélkerung vor der JNA-Kaserne ist ahnungs-
los und denkt ebenfalls, er sei ein richtiger JNA-General. Eine &dltere Frau wirft
sich vor den Jeep, um diesen Militdrkonvoi aufzuhalten, die sie als tatsdachliche
JNA-Offiziere wahrnimmt. Sie opfert sich als kroatische Mutter/Gromutter fiir
die Nation, mit den Worten: es wird nichts ausgefahren, wenn ich es ihnen nicht
gebe — sie werden nur iiber meine Leiche durchfahren kénnen. Sie werden nicht
mit dem, was sie mit sich tragen mein Kroatien zerstoren!" Hierbei opfert sich die

114 Anja So$ié: Film i Rat u Hrvatskoj. Refleksija jugoslavenskih ratova u hrvatskom igranom
filmu, in: zapis. Bilten Hrvatskog filmskog saveza, broj 64—65, godina 2008/2009, 22.

115 Kako je poceo rat na mom otoku [How The War Started On My Island], R: Vinko BreSan, HR
1996, PC: 00:04:08 — 00:04:17 ,,Nema, nema narodnih heroja!*“

116 Kako je poceo rat na mom Otoku [How The War Started On My Island], R: Vinko BreSan, HR
1996, PC: 01:26:32 - 27:32 (Ubers. v. A.) ,,...nece oni nista iznjet odavde — ako niko, ja im necu dati
... ako ¢e pro¢, moredu samo preko mene mrtve — e sad da ih vidim...nece oni sa ovim $to iznose
urusit moju Hrvatsku.*
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Mutter/Frau fiir die Idee des Nationalen fiir den Glauben an die imaginierte ethni-
sche kroatische Gemeinschaft. Dieser durchaus quasi religiose Akt kann mit der
Opferschaft Jesu in Vergleich gesetzt werden, der sich fiir die Menschheit opferte.

4.3.2 Vinko Bresans Svjedoci (2003) — Opfer als Téter

Vinko Bre$an hat neun Jahre nach KAKO JE POCEO RAT NA MOM OTOKU ein weite-
res Tabu gebrochen, als er den Roman ,,Ovce od gipsa“ (1997) von Jurica Pavici¢
als Spielfilm adaptierte und eine Geschichte von kroatischen Kriegsverbrechern
erzdhlt, die serbische Zivilpersonen in Kroatien eigenmachtig richten. Vinko
BreSans greift aktuelle Diskurse innerhalb der Gesellschaft auf und {ibersetzt
diese in seine Komddien, die oftmals mit der politischen und gesellschaftlichen
Entwicklung iibereinstimmen — so auch der Film SvjEpocrt aus dem Jahr 2003 -
welcher sehr stark in Korrelation mit der aktuellen Situation im Land stand.'”
Nach dem Tode des Autokraten Franjo Tudman hat das Land einen Schub in
Richtung Demokratie erfahren und in den folgenden Jahren wurden viele Kriegs-
verbrechen und Kriegsverbrecher 6ffentlich sichtbar gemacht. Die Anklage kroa-
tischer Generdle vor dem Kriegsverbrechertribunal in Den Haag hat nicht nur die
kroatische Offentlichkeit in verschiedene politische Lager geteilt, sondern auch
Politiker und Kritiker.

Die Filmkritikerin und Professorin an der Akademie der Kiinste Sasa Vojkovié¢
betont die politische Bedeutung des Films:

Instead of a more typical contemporary Croatian character who is not able to take action
and do something heroic, BreSan also offers us a character that goes against all currents and
ideological imperatives. This is a very pertinent example fort the discussion at hand, for it
deals with Croatian subjectivity as oscillating between the Self and the Other, which in the
context of the filmic narrative in the first instance infers the opposition between the Croats
as the alleged victims of aggression and the Serbs as the alleged aggressors.!'®

Die Reaktionen auf den Film SvjEpOCI waren in Kroatien dementsprechend
gespalten.!® Rade Dragojevi¢ warf BreSan in der Tageszeitung Novi List sogar
Landesverrat vor.

117 Anja So3ié: Film i Rat u Hrvatskoj, 2008/2009, 2.

118 Sasa Vojkovic: De/re-construction of subjectivity in contemporary Croatian cinema: beco-
ming European, New Review of Film and Television Studies, Vol.6, No. 1, April 2008, 83-95, 86.
119 International wurde der Film jedoch dankbar angenommen und als erster kroatischer Film
im Wettbewerb auf der Berlinale gezeigt. Vgl. Anja Sosié: Film i Rat u Hrvatskoj, 2008/2009, 26.
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BreSanovs Film SvjEpocI kollaboriert offen mit dem Haager Tribunal, welches bestrebt ist,
das ganze kroatische Volk zu verurteilen. Der Film ist ideologisch nicht zu akzeptieren, so
wie es auch inakzeptable ist, dass der kroatische Steuerzahler solch einen Film unterstiit-
zen muss, der die kroatischen Soldaten als bewaffnete starke Kraft zeigt, welche die arme
serbische Minderheit angreift und anfeindet.’°

Auch die ,,Hrvatska Stranka Prava“ (HSP Croatian Party of Rights) hat den Film
als anti-kroatisch bezeichnete. Eine 6ffentliche Gegenreaktion kam daraufhin
von der Hrvatska udruga razvojacenih branitelja Domovinskog rata (HURBDR,
Croatian Associaton of the Demiltarized Defenders of the Homeland Wars), die
den Film SvjEDocCI auf einer Pressekonferenz am 14. April 2004 in Sibenik als ein
Meisterwerk des kroatischen Films bezeichnete.'” Die Journalistin Andrea Radak
betont nicht nur, dass er filmisch gelungen ist, sondern dass

Der Film Svjedoci einen grofRen Wert fiir die Offentlichkeit hat, weil der Film ein fest ver-
schlossenes Kapitel des Krieges fiir die Unabhdngigkeit 6ffnet und von den Verbrechen
erzdhlt, welche die kroatische Seite darin begangen hat, von dem im Film bisher noch nie
gesprochen wurde.'??

Slavenka Drakuli¢, eine der bekanntesten Schriftstellerinnen und Kritikerinnen
in Kroatien, erfasst das Problem der Kriegsverbrecher in ihrem Buch ,,Sie wiirden
keine Ameise zertreten“ aus dem Jahr 2004 folgendermafien:

Nach all diesen Jahren der Propaganda Tudmans in Kroatien ist es schwierig und potenti-
ell gefdahrlich geworden, die Wahrheit zuzugeben, dass die kroatischen Soldaten nicht nur
Kriegsverbrechen haben ausfiihren kénnen, sondern dass sie diese auch schon ausgefiihrt

120 Rade Dragojevi¢, Novi List, 10.04.2004, 7 (Ubers. v. A.) ,,BreSanov film Svjedoci otvoreno
kolaborira s Haskim sudom koji tezi osudi cijelog hrvatskog naroda film je ideoloski neprihvatljiv
kao $to je neprihvatljivo novcem hrvatskih poreznih obveznika snimiti film koju hrvatsku vojsku
prikazuje kao oruzanu velesilu koja napada i progoni jadnu srpsku manjinu.“ Die kroatische
Partei des Rechts bei einer Presse Konferenz in Sibenik.

121 Gordana Crnkovic¢: The Battle for Croatia. Three films by Vinko Bre$an, in Sabrina P. Ramet,
Davorka Mati¢: Democratic Transition in Croatia Value Transformation, Education, and Media,
247-276, 268.

122 Andrea Radak: Suocavanje sa zlo¢inom, Slobodna Dalmacija, 25.04.2004, 3 (Ubers. v.
d. A.). ,Skrabalo zakljucuje da Svjedoci imaju veliku vrijednost za javnost jer otvaraju jedno
dobro zapecaceno poglavlje iz rata za neovisnost, a to su zlo€ini na hrvatskoj strani o cemu se
na filmu nikada do sada nije govorilo. Teze da se na strani onih koji se brane od agresije ne
moZe biti po€injen ratni zlo¢in sada se odrekao ¢ak i HDZ. Skrabalo dodaje kako mu je Zao 3to
u BreSanovom filmu, a $to pravasi nisu shvatili, gledatelj nalazi puno viSe argumenata za razu-
mijevanje duhovnog stanja onih koji su zloc¢in pocinili, nego $to se budi empatija za Zrtve tog
zlo¢ina.“



Das heil(ig)e Bild gerit ins Wanken =— 197

haben. Zehn Jahre war die kroatischen Bevilkerung der Propagandamaschinerie Tudmans
ausgeliefert, welche behauptet hat, dass die kroatischen Soldaten keine Kriegsverbrechen
in der Verteidigung der Heimat ausfiihren konnten.’?

Analogien zu dieser inneren Spaltung und die langsame Abrechnung mit den
Fehlern der Regierung wahrend des Krieges sind auch in SvjEDpocI zu finden.
Seinen Zugang zu der Thematik beschreibt BreSan folgendermaf3en: ,,Der Krieg
ist schon sieben oder acht Jahre hinter uns, lasst uns ein wenig anders iiber
den Krieg nachdenken, lasst uns iiber den Krieg aus der Perspektive der Siinde
nachdenken. Weil auch das eine Art und Weise ist, iiber den Krieg nach zu
sinnen.“1

Die Familie und das Andere

In der Handlung stehen zwei Familien im Vordergrund, die eine ist kroatischer,
die andere serbischer Abstammung. Sie sind Nachbarn. In der Eréffnungsszene
des Films sehen wir eine Witwe um ihren Mann trauern, der im Krieg getotet
wurde. Parallel dazu werden Bilder einer Gruppe kroatischer Soldaten gezeigt,
von denen zwei die S6hne der Witwe sind, die sich dem Haus ihres serbischen
Nachbarn mit der Intention ndhern, es zu sprengen. Unvorhergesehen tritt der
Nachbar mit einer Waffe in der Hand aus dem Haus und wird im Affekt von einem
der Sohne der Witwe erschossen. Die kleine Tochter des Nachbarn beobachtet
den Vorfall und ist damit die einzige Zeugin des Verbrechens. Die Witwe des ver-
storbenen kroatischen Soldaten weif3 von der Tat ihrer S6hne. Sie ist letztlich die-
jenige, welche die Anweisungen in der Angelegenheit gibt und bestimmt, was
mit dem kleinen serbischen Madchen, der Zeugin, passieren soll, die vorlaufig im
Schuppen eingesperrt wird. Die Mutter personifiziert hierbei die hochste Autoritat
in dem kroatischen Haus, zudem kann sie auch als die hochste narrative Autoritét

123 Slavenka Drakuli¢, Oni ne bi ni mrava zgazili. Ratni zlo¢inci na sudu u Haagu 2005, 50
(Ubers. v. d. A.). ,Nakon svih tih godina tudmanovske propagande u Hrvatskoj postalo je tesko i
potencijalno opasno priznati istinu da su hrvatski vojnici ne samo mogli pociniti ratne zloCine,
vec da su ih i pocinili. Deset su godina hrvatski gradani bili izloZeni Tudmanovoj propagandnoj
masini koja je tvrdila da hrvatski vojnici nisu mogli pocCiniti ratne zlo¢ine u obrani domovine. To
je bila sluzbena doktrina i svi su je prihvacali.*

124 Interview von Anja So3ié mit Vinko Brean in Anja Sosi¢ : Film i Rat u Hrvatskoj. Refleksija
jugoslavenskih ratova u hrvatskom igranom filmu., in: zapis. Bilten Hrvatskog filmskog saveza,
broj 64-65, godina 2008/2009, 56 (Ubers. v. d. A.). ,,Rat je ve¢ sedam ili osam godina iza nas, ajmo
poceti malo drukcije promisljati o ratu, ajmo promisljati o ratu iz perspektive grijeha. Jer je i to
nacin razmisljanja o ratu!“
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Abb. 53: Mutter
Kroatien, Vinko Bresan,
Svjedoci, Kroatien 2003.

verstanden werden, denn in ihrem Haus wird der Mord des Kindes geplant und hier
findet jede neue Perspektive ihren narrativen Anfang. Ein Ausweg aus der Situa-
tion, also das Kind zu retten, wiirde bedeuten, sich gegen den Plan der kroatischen
Mutter zu stellen. Das serbische Madchen wird hier zu ,,dem Anderen“, welches zu
einer Gefahr fiir die kroatische Mutter und ihre zwei S6hne wird. Die Mutter ist sym-
bolisch die Erzeugerin der nationalen Nachkommenschaft von Verteidigern des
Landes. Thr Korper wird zu einem nationalen Korper. Um ihre Kinder und Séhne
Zu retten, ist sie bereit, das Kind einer anderen Ethnie zu t6ten. Hierbei wird eine
entschiedene ethnische Grenze gezogen. Die Mutterliebe bewegt sich nicht {iber die
Grenzen der Ethnie hinaus. Eingehiillt in dunkle Tiicher wirkt sie wie der Prototyp
der traditionell gekleideten kroatischen Frauen. (Abb. 53) Visuelle Vorldufer dieser
hier dargestellten Mutterfigur sind in den Frauenfiguren von MeStrovi¢ zu finden.
Mestrovi¢ als der wichtigste Bildhauer Kroatiens der Moderne kann als ein ent-
scheidender Ankerpunkt der Geschichte der modernen kroatischen und jugoslawi-
schen Kunst bezeichnet werden. Er hat die Mutter der Kroaten erschaffen, welche
eingehiillt in Tiicher {iber die Glagoliten wacht. (Abb. 54 a) Die Mutter der Kroaten
wurde zu einem Topos der emotionalen Mythologie. Wahrend des Krieges hat der
Karikaturist Gavranovi¢ Zvonimir die kroatische Mutter in héchster Gefahr darge-
stellt: Sie wird inmitten fliegender Bomben, Pfeile und Granaten gezeigt, wobei sie
weiterhin stoisch und mit geschlossenen Augen in sich gekehrt da steht und das
Bombardement um sich herum geschehen ldsst.> (Abb. 54 b) Die Mutter ist hier
die Mutter Kroatiens. ,,For this is the body vested with the power to give birth to the
nation. As such, it is both vulnerable and powerful, a potential target of attacks and
a focus of protection, a fierce defender of its horror and its offspring. 26

125 Zvonimir Gavranovi¢ fiir Vecernji list — zu finden in: Alojz Sev¢ik (Hrsg.): Warikatura Croa-
tica, Hrvatski informativni centar Zagreb 199, 99.

126 Dubravka Zarkov: The body of war. Media, Ethnicity and Gender in the Break-Up of Yugo-
slavia, London 2007, 19.
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Abb 54 a: lvan Mestrovi¢, Geschichte der Abb. 54 b: Zvonimir Gavranovi¢, History of
Kroaten/Mutter der Kroaten bekannt, 1932. Croatia, Zagreb 1992.

BreSan fiihrt diese allegorische Figur ad absurdum, indem er die Mutter von der
beriihmten serbischen Schauspielerin Mirjana Karanovi¢ spielen lasst, die schon
in der jugoslawischen Ara ein Star war. Diese Art von sichtbarem/unsichtbarem
Spiel mit Identitdten und ethnischen Herkiinften gibt BreSan die Mdglichkeit,
indirekt auf den Diskurs ethnischer Zuschreibungen zu referieren.’”

Ein weiteres Beispiel, mit dem BreSan die ,,authentische, kroatische“ Iden-
titdt problematisiert und ein Neu-Verhandeln des Kroatischseins anregt, findet
sich in dem Flashback, in dem der Betrachter gezeigt bekommt, wie der Vater
der Familie starb. In einer verlassenen Gegend rennt eine Frau aus einem War-
teraum einer Eisenbahnstation heraus und bittet die kroatischen Soldaten mit
der Begriindung, dass sie Kroatin sei, nicht zu schief3en. Wenige Minuten spater
werden sie von der Gegenseite angegriffen. Uber das Ereignis reflektierend kann
der junge Soldat nicht aufhoéren, sich zu fragen, ob die Person nun gelogen hat,
oder ob sie wirklich eine Kroatin war und was sie in dem feindlichen Territorium
zu suchen hatte.'?® Josko, der Bruder KreSos, erwidert darauf: ,Warum sollte sie

127 SaSa Vojkovi¢: De/re-construction of subjectivity in contemporary Croatian cinema: beco-
ming European, New Review of Film and Television Studies, Vol.6, No. 1, April 2008, 83-95, 87.
128 Ebd., 86.
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nicht da sein? Das war, wo ihr Haus war. Alles was sie hatte. Wohin sollte sie
gehen?“? Er beschreibt damit die Problematik, dass die umkampften Regionen
zuallermeist ethnisch-gemischte Regionen waren, in denen bis dato die ethni-
schen Unterschiede wenig gegolten haben bzw. kaum relevant waren.

In dem Film SvjEpocI werden die Ereignisse nicht chronologisch abgehan-
delt, sondern aus verschiedenen Perspektiven wiederholt. Bei jeder Wiederholung
verandert sich damit auch die Sicht auf den Sachverhalt, indem dem Zuschauer
wichtige Informationen erst nach und nach zuganglich gemacht werden, dhnlich
wie in Antonionis BLOw UP, THE CONVERSATION von Coppola, MULLHOLLAND
DRIVE von Lynch oder auch Nolans MEMENTO.*°

Svjedoci bringt uns damit in ein Wahrscheinlichkeitsspiel hinein, indem wir
aufgrund von Urteilen ohne geniigend Informationen moralische Verurteilungen
fallen, die wir als Zuschauer sukzessive iiberdenken miissen, da uns nach und
nach unsere Vor-Verurteilungen vor Augen gefiihrt werden.

Opfer — Tater

Die beiden Briider und ihre Kameraden werden sowohl als Opfer als auch als
Téater portratiert. Sie sind auf der einen Seite die Opfer des Krieges, dessen Ver-
luste sie zu tragen haben, wie den Tod des Vaters, oder das verlorene Bein von
KreSo. Dabei sind diese geleisteten Opfer fremd- aber auch selbstverschuldet. Zur
selben Zeit sind sie auch die Opfer von dem, was sie als das, ,,was da draufien
ist“, bezeichnen; die von der Regierung gesteuerten Medien, die nationalisti-
schen Gespriche in der Offentlichkeit. Die zwei Briider sowie die zwei Freunde
werden als diistere, gebrochene und desillusionierte Individuen dargestellt. Die
zwei Freunde bzw. Kameraden ziehen den Suizid der Verantwortung fiir ihre
Taten vor. Sie sind dem Druck der ausweglosen Situation nicht gewachsen. Die
Szenerie wird von einer dunklen und standig von Regen durchsetzten Landschaft
an der Grenze der serbisch okkupierten Krajina nahe der Stadt Karlovac gepragt.
Im Kontrast dazu stehen die Szenen, welche in Flashbacks gezeigt werden und
wahrend des Kriegseinsatzes spielen. Hier herrscht ein warmer Orangeton vor.
Der Umgang untereinander ist kameradschaftlich und erscheint ungezwungener.
Der Krieg wirkt wie ein Ort der Solidaritdt und steht im Kontrast zu der so diister

129 Svjepoci [Die Zeugen], Vinko BreSan, HR 2003, DVD 84 min., TC: 1:15:15 — 1:15:46 JoSko: A
zaSto bi tamo ne Zivjela neka hrvatica...Ima tamo Zena u kuci sve $ta ima...Gdje da ode.

130 Vgl. auch Gordana Crnkovi¢: The Battle for Croatia. Three films by Vinko Bresan, in Sabri-
na P. Ramet, Davorka Mati¢: Democratic Transition in Croatia Value Transformation, Education,
and Media, 247-276, 268, 261.
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und grau gezeichneten Stadt, in der die Briider und ihre Freunde mit ihrem ,,nor-
malen Leben“ konfrontiert werden.

Journalistin Lidija

Die andere prominente weibliche Protagonistin neben der Mutter ist die Journa-
listin und Freundin von KreSo, Lidija. Sie ist die einzige, die sich nicht scheut,
den Fall aufs griindlichste zu recherchieren, um den/die Morder des Serben zu
finden. In ihrer professionellen sowie auch privaten Umgebung wird Lidija mit
Zensur und Anfeindungen gegeniiber ihrer Recherche iiber das Verbrechen kon-
frontiert. Infolgedessen zwingt sie KreSo dazu, sich selbst ein Bild von der Situa-
tion zu machen und in letzter Instanz das kleine Madchen zu retten. Lidija wird
hier als furchtlose Investigatorin gezeigt, die bereit ist, auch ihr eigenes Leben
zu riskieren. Ihre heldenhafte Befreiungsaktion kann sie jedoch nicht allein aus-
fiihren, sie ist letztlich auf die Hilfe des Mannes angewiesen. Sie bendtigt die
Hilfe KreSos, ohne den sie das Kind nicht aus dem Schuppen der Familie befreien
kann. Mit dem Entschluss, das Kind zu retten, wird die natiirliche Verbindung
des Familienverbunds aufgebrochen und ein Bruch zwischen KreSo und seinem
Bruder sowie seiner Mutter vollzogen. Die neue Allianz zwischen ihm und Lidija
basiert auf Courage und ethischem Bewusstsein. Am Ende des Films schaffen
es KreSo und Lidija das Kind zu befreien und machen sich gemeinsam auf den
Weg nach Serbien. Die letzte Szene endet mit einem Zwischenstopp am Meer.
Dabei sieht man die drei Personen von hinten, wie sie auf das Meer blicken. Das
kleine Mddchen ergreift die Hand KreSos. Sie bilden eine neue Familie, die nicht
auf Blut und Boden, sondern auf einer geteilten ethischen Vorstellung und auf
Humanitat basiert. Im Gegensatz zum Buch verdandert Bresan hier das Ende. Auf
der Grundlage der wahren Begebenheit wird das Madchen in der literarischen
Version brutal ermordet.

4.4 Conclusio: Tradition und Neuanfang

Wahrend jiingere Filme das Heroische der kroatischen Soldaten in Frage stellen,
ist in der kroatischen Gesellschaft nach wie vor die Vorstellung von heldenhaf-
ten Soldaten prdasent und in Teilen die dominierende Sichtweise. Davon zeugt
auch eine Straflenaktion eines/einer unbekannten Aktivisten oder Aktivistin
bzw. unbekannter Aktivistinnen. In dieser finden sich an unterschiedlichen
Lokalitdten in Zagreb Plakate mit der Aufschrift ,Wer hat uns unsere Helden
geklaut“ (Tko nam je ukrao heroje), wobei auf einem der Plakate drei Optionen
aufgezdhlt sind: a. die Politiker, b. die Medien und c. wir selbst. So wird an das
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Nicht-Vergessen appeliert. Weitere Plakate zeigen ,,personalisierte” Soldaten,
die mit der Bezeichnung Held regelrecht gelabelt werden. Die Art der Gestaltung
erinnert an Stempelaufdrucke sowie Werbeplakate, die mit diesen Asthetiken
spielen. Die hier abgebildeten Soldaten werden aus der Masse an Soldaten her-
vorgehoben und zu Personen mit einer eigenen ,,Heldengeschichte gemacht®. Ein
kurzer Text erinnert an deren Taten wahrend des Krieges. Neben dieser Aktion
sollen weitere zahlreiche visuelle kiinstlerische Produktionen dabei helfen, die
Vorstellung von den heldenhaften Taten der kroatischen Soldaten zu bewahren.
Zusammen kreieren diese einen kanonischen Erinnerungsrahmen des friedferti-
gen und aufopferungswilligen Soldaten, der die Grenzen des Landes verteidigte
und die okkupierten Regionen fiir das kroatische Volk zuriick gewann. Damit

SINISA GLAVASEVIC
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Abb. 55: Wer hat uns unsere Helden geklaut? Auf den Straflen Zagrebs, 2015.

oszilliert das kroatische Selbstverstandnis zwischen der Idee des Friedens und
der Idee des Sieges, welches sich visuell im V-Zeichen ausdriickt. Es ist die sym-
bolische Ausformulierung dieser medial {ibertragenen und immer wieder pub-
lizierten Selbstwahrnehmung des kroatischen Staates. Ein Grof3teil der kiinstle-
rischen Produktionen protegieren, inshesondere in den friihen 1990er Jahren,
die Idee der friedfertigen Nation und betten diese Botschaft in ihre visuellen und
inhaltlichen Narrative ein.

Die wahrend des Krieges und kurz danach hergestellten visuellen Produkti-
onen, die sich mit den Kriegsereignissen befassen, sind zudem stark symbolisch
und religios rituell besetzt. Vor allem die friihen Filme werden mit biblischen
Narrativen verwoben: in VRIJEME ZA ... dominiert der Akt des Begrdbnisses, in
ANDELE MOJ DRAGI die Flucht auf dem Esel und in Bocorobica das Erschaffen
und Zerstéren einer Madonna. Die kiinstlerische und insbesondere filmische
Reprasentation der Soldaten definiert sich {iber ihre passive Haltung, welche sie
als Verteidiger der Nation nach auf3en hin einzunehmen haben, um die Legitima-
tion als Opfernation beizubehalten. Damit soll die Unschuld der gesamten Nation
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einer nationalen sowie auch internationalen Gemeinschaft iiber kiinstlerische
Produktionen vermittelt werden.

Aufgrund dieser Krise des Heroischen erfahren weibliche Heldenfiguren
sowohl in den Filmen als auch in statischen Bildern eine Konjunktur. Diese
konnen als kompensatorische Projektionsfiguren verstanden werden, die dem
passiven Mann das Aktive der Frau entgegenhalten.” Allerdings ist ihre Aktivi-
tat keine gdanzlich vom Mann losgeloste. Letztlich ist die Entwicklung mehr als
ein pseudoemanzipatorischer Akt zu verstehen, denn in den Filmen sind die
Frauen ohne die Hilfe der Mdnner/Soldaten handlungsunfihig. Sie kénnen hier
als Heldinnen zweiter Klasse bezeichnet werden, die sich nur in allegorischer
Form zu kdmpfenden Kriegerinnen emporschwingen. Ansonsten dominiert ein
traditionelleres Rollenbild, welches die Frau als Pflegerin oder Mutter darstellt.
Demgegeniiber wurden in den Partisanlnnendarstellungen und Filmen Frauen
auch offiziell als Heldinnen bezeichnet und kdmpften durchaus an der Seite der
Manner. In der bildlichen Darstellung und in den Narrativen {iber den Heimat-
krieg gibt es auflerhalb allegorischer Reprdsentationen keinerlei kdmpfende
Frauen mehr.

131 Vgl. Anett Kollmann: Gepanzerte Empfindsamkeit. Helden in Frauengestalt um 1800, Hei-
delberg 2004, 17.
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5.1 Nachfolgerinnen gesucht

Die in der Arbeit verhandelte Frage nach der visuellen und damit verbunde-
nen politischen Nachfolgeschaft Titos riickt eine Reihe an lebenden sowie auch
schon verstorbenen Personen ins Blickfeld, die sich dem Status des Heldenhaften
bemachtigt oder diesen von anderer Seite her zugeschrieben bekommen haben.
Franjo Tudman und Slobodan MiloSevi¢, die ,,legitimen“ politischen Nachfolger
Titos in Kroatien und in Serbien, haben sich das titoistische Erbe zwar sowohl
vom Habitus als auch iiber das Aulere eine Zeitlang aneignen kénnen, der iko-
nenhafte Status, nach dem die beiden Herrscherpersonlichkeiten strebten, hat
sich jedoch im Gegensatz zu dem Titos nur als von kurzer Dauer und Wirkung
erwiesen. Eine langerfristige Bilderhuldigung der beiden Personlichkeiten bleibt
aus.

Die Frage nach den manifesten Bedeutungstragern der jeweiligen nationa-
len Identitdten und damit auch nach den nationalen HeldInnen wurde in dieser
Arbeit abseits der augenscheinlichen politischen NachfolgerInnen und vornehm-
lich innerhalb der visuellen kiinstlerischen Produktionen nachgegangen. Kunst
wird hierbei als entscheidendes Tragermedium verstanden, welches Figuren
von national-identitarer Wichtigkeit generiert, gleichzeitig aber auch einen kri-
tischen Blick auf gesellschaftliche Prozesse werfen kann. Das kaum bearbeitete
Forschungsfeld des Aufkommens der HeldInnen in den 1990er Jahren im ex-jugo-
slawischen Raum innerhalb der visuellen Kultur ist jedoch von entscheidender
Bedeutung, um vergangene aber auch zukiinftige Tendenzen in der politischen
Selbstwahrnehmung wahrend und nach den Transformationsprozessen im ex-
jugoslawischen Raum nachzuvollziehen.

Auf der Grundlage der Fiille an visuellen Materialien, die vornehmlich iiber
die audiovisuellen Medien verbreitet wurden, wird die Notwendigkeit deutlich,
anhand bildwissenschaftlichen Methoden und Ansatzen der visuellen Kulturen
zu arbeiten und diese weiterzufiihren, um die gesellschaftlichen Phdnomene zu
entschliisseln. Diese Vorgehensweise ermoglicht es nachzuvollziehen, welche
Figuren innerhalb nationaler Identitdatskonzepte prasent sind.

Wie auch schon Benedict Anderson in seiner Idee der ,,imagined commu-
nities“ ausfiihrt, erfidhrt die Gesellschaft iiber die im spdten Mittelalter neu
entwickelte Drucktechnik und damit im weitesten Sinne {iber die Medien eine
gemeinschaftliche Gleichzeitigkeit und kann dariiber ein Wir-Gefiihl entwi-
ckeln. Wahrend der Transformationsprozesse in Jugoslawien in den 1990er Jahren
hat jedoch nicht mehr der Buchdruck und damit der Text die hegemoniale Vor-

3 Open Access. © 2017 Klaudija Sabo, publiziert von De Gruyter. [ 2NN Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution 4.0 International (CC BY 4.0).
https://doi.org/10.1515/9783110520965-005
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machtstellung inne, sondern der visuelle Transfer von Botschaften. Eine analyti-
sche Dekodierung dieser und deren Wirkungsmacht ermoglicht es, die Konstruk-
tion nationaler Mythen der nach Cassirer betitelten sogenannten ,,Handwerker*
zu entschliisseln. Denn ,,Nicht der Schrift- sondern der Photographiekundige
wird, so hat man gesagt, der Analphabet der Zukunft sein“, worauf Benjamin
schon in seinem Werk ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit“ hinweist und erganzt: ,,Aber muss nicht weniger als ein Analphabet
ein Photograph gelten, der seine eigenen Bilder nicht lesen kann?“! Benjamin
konstatiert damit die Notwendigkeit, einer visuellen Analphabetisierung inner-
halb der Gesellschaft entgegenzuwirken — nicht nur bei denjenigen, welche die
Bilder rezipieren, sondern auch bei denjenigen, die Bilder erstellen.

In der vorliegenden Arbeit wurden beide Seiten beriicksichtigt: die Kiinstler
und ihre Werke sowie auch die RezipientInnen. Vor allem Ende der 1980er Jahre
und Anfang der 1990er Jahre ldsst sich eine Vielzahl an Bildern von anonymen
sowie auch personalisierten mythischen HeldInnen in Kroatien und Serbien wie-
derfinden. Der in Kroatien als Heimatkrieg betitelte Unabhangigkeitskampf und
die in Serbien zelebrierte Schlacht auf dem Amselfeld gewinnen in dieser Zeit an
Konjunktur und produzieren innerhalb der jeweiligen ethnischen Gemeinschaft
gezielt Bilder des Eigenen und des Anderen. Die kritische Auseinandersetzung
deckt das identitdre Potential der mythischen HeldInnenfiguren auf. Die Theorie
der Intervisualitdt ist fiir diese Untersuchung das entscheidende methodische
Mittel, um einen visuellen Stereotyp des Helden/der Heldin aus der Fiille der
Bildmaterialien heraus zu kristallisieren. Bilder werden in diesem theoretischen
Methodenansatz als ein Ganzes verstanden, d.h. als ein sich gegenseitig beein-
flussendes und nicht {iber einzelne Medien hermetisch abgeschlossenes. Die
transmedial und damit visuell grenziibergreifende Untersuchung von statischen
und bewegten Bildern legt die Mustermodelle eines Bildes und damit die Ubertra-
gung von Motiven und Symboliken offen. Dariiber konnte auch erst ein Stereotyp
des Helden oder der Heldin ermittelt werden. Gleichzeitig wird mit der beidseiti-
gen Betrachtung statischer und bewegter Bilder mit der klassischen Aufteilung
von Film sowie bildender Kunst gebrochen und auf die Notwendigkeit nach dem
Aufweichen der traditionellen Grenzen hingewiesen.

Serbien
Der politische Mythos der Kosovoschlacht und dessen ehrenhafte Kriegshelden
stellen in Serbien einen wichtigen Aspekt des imagindr Nationalen dar. Die in

1 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1977, 64.
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diesem Mythos auftretenden Helden werden als identitatsstiftende Figuren her-
ausgestellt und zu den neuen ikonischen Bildgebern der postsozialistischen
Ara verklart. Lazar, Milo$ und Obili¢ sowie weitere im Mythos auftretende Per-
sonlichkeiten, werden erneut dem Grab enthoben und erfahren in der Zeit der
gesellschaftlichen Umbriiche nach dem Tode Titos eine erneute Bedeutungs-
transformation. Sie kehren als nationale HeldInnen zuriick auf den o6ffentli-
chen Spielplan und werden als identitdtsstiftende Figuren in das politische Feld
gefiihrt, um neu aufwallende nationale Bestrebungen und ethnische Grenzzie-
hungen zu stiitzen. Dabei werden sie gleichzeitig als Vertreter jener mittelalter-
lichen kulturellen Bliite verstanden, die sich vor der osmanischen Vorherrschaft
entwickelte, und als Widerstandskampfer gegeniiber den osmanischen Okkupa-
toren angesehen. Mit dem Wiederaufleben gewinnen damit folglich auch klassi-
sche heldenhafte Attribute und Eigenschaften an (neu gewonnener) Popularitit.
Die Rede Miloseviés zur 600-Jahrfeier, welche wesentliche Elemente der Koso-
voschlacht heraushebt, betont die Notwendigkeit der Einigkeit und den Zusam-
menhalt des serbischen Volkes sowie der Aufdeckung von Verrat und Verratern,
welche sich als narrative Grundelemente in dem Kosovo-Mythos hindurchziehen.
Das Mittelalter wird hierbei in die Gegenwart gehoben, der einstige Kampf ins
Jetzt {ibertragen. Der Zyklus der Gewalt wird als ein nicht endender Kampf dar-
gestellt, der suggeriert, dass die Schlacht auf dem Amselfeld nach wie vor ausge-
fochten werden muss, bis ein finaler Sieg erfolgt ist. Die muslimischen Bosnier
werden in die Rolle der Osmanen gedrangt und so zu den alten Gegenspielern
der Serben im bosnisch-muslimischen Gewand erklart. Namhafte Politiker sowie
herausragende Personlichkeiten innerhalb des Kriegsgeschehens stellen sich in
die Tradition der mittelalterlichen Krieger und préasentierten sich als glaubhafte
Nachfolger einer traditionsreichen Kette von Verteidigern des Heimatlandes.
Die dsthetischen Taktiken beruhen auf klassischen christlichen Ikonographien.
Dabei wird beispielsweise die Pieta wie auch das Motiv des Abendmahls in den
zeitgenossischen visuellen Umsetzungen aufgegriffen. Diese daraus entstehen-
den neuen/alten ikonischen Bilder tragen entsprechende Botschaften weiter und
reproduzieren die inhaltlichen sowie dsthetischen Muster. Die Idee des mythisch
Zeitlosen wird wiederhergestellt. Das Aufgreifen dieser kreiert eine automati-
sche Reproduktion, die selbst {iber ironisch-zynische Zugange kaum gebrochen
werden kann, sondern sich in ihrem Sinne endlos weiter tradiert.

Kroatien

Im Vergleich zu Serbien haben mittelalterliche Mythen und der Riickgriff auf die
Vergangenheit einen wesentlich geringeren Einfluss auf die Identitdtskonstruk-
tion in Kroatien. Hier spielen vor allem die narrativen sowie visuellen Darstel-
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lungen der jlingsten kriegerischen Auseinandersetzungen, dem sogenannten
Heimatkrieg, eine identitdtsstiftende Rolle. Die an diesem Konflikt partizipieren-
den Soldaten werden in generalisierter Form zu den nationalen Ikonen des neu
begriindeten Staates.

Das visuelle Stereotyp, welches im Zusammenhang mit der Darstellung von
Soldaten dominiert, ist das V-Zeichen. In diesem Zeichen spiegelt sich in zwei-
erlei Hinsicht das Selbstverstdndnis des jungen kroatischen Staates wider: Zum
einen soll hierbei {iber das Peace-Zeichen der Wunsch nach Frieden und dem
Ausstieg aus der Staatengemeinschaft und damit Anerkennung der Staatsautono-
mie vermittelt werden — zum Anderen soll es die siegreiche Nation prasentieren
bzw. stellvertretend den siegreichen Soldaten, welcher mit dem Victory-Zeichen
die erfolgreiche Verteidigung und Riickeroberung der okkupierten Landstriche
demonstriert. Dieses Paradoxon fiihrt dazu, dass verschiedene Inszenierungs-
formen innerhalb der kiinstlerischen Produktionen zu beobachten sind, welche
zwischen diesen zwei Polen oszillieren.

In den frithen 1990er Jahren ist vor allem das stilistische Modell der Friedens-
bekundung und der damit einhergehenden Selbstviktimisierung fiir die Selbst-
darstellung des Landes innerhalb kiinstlerischer Produktionen charakteristisch,
welche in enger Verbindung mit der politischen Haltung Tudmans steht. Das
Narrativ der ,,Opferschaft” impliziert, dass Kroatien eine ausschlief3lich vertei-
digende Haltung gegeniiber dem Einmarsch der JNA (jugoslawische nationale
Armee) eingenommen hat. Die Darstellung des gewaltlosen Soldaten wird zum
Programm. Anhand von kiinstlerischen Produktionen wird und soll der Eindruck
der friedfertigen Nation gestdarkt und so nicht nur der nationalen, sondern vor
allem auch der internationalen Offentlichkeit die Friedensabsicht und Gewalt-
losigkeit der kroatischen Nation vermittelt werden. Folglich wird der Soldat als
passiver Akteur, als Verteidiger des Landes reprasentiert. Besonders filmische
Narrative greifen das stilistische Modell der Selbstviktimisierung in den friihen
1990er Jahren verstarkt auf. Hier finden sich charismatische, ,,ihr Land* verteidi-
gende Soldaten, die jedoch selbst kaum in Kriegssituationen verwickelt sind bzw.
abgebildet werden. Damit steht die Gemeinschaft vor einem Paradoxon, denn
heroisches Handeln, welches auch das Téten anderer (der Feinde) mit einbezieht,
kann dem Betrachter/die Betrachterin nicht sichtbar gemacht werden, wenn die
gesamtpolitische Botschaft der angegriffenen Nation bewahrt werden soll.

Den Frauenfiguren fallt so eine gesonderte Rolle zu, indem sie die narrative
Liicke fiillen und zum Teil die Position des Handlungsaktiven einnehmen. Thr
Handeln vollzieht sich jedoch zuallermeist abseits der kriegerischen Aktionen
und ist vor allem pflegender, aufklarender oder bewahrender Art.
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Heldinnen?!

Wiahrend Titos Regierungszeit sollte zwischen Mdnnern und Frauen nicht unter-
schieden werden. Zahlreiche Partisaninnen wurden wahrend und nach dem Krieg
zu Heldinnen erklart und iiber lieux memoire (Benennung von Plédtzen, Fabriken
und Straflennamen etc.) im kulturellen Geddchtnis bewahrt. Die nach dem Tode
Titos erfolgten Transformationsprozesse hatten einen emanzipatorischen Riick-
schritt zur Folge. Frauen wurden aufgrund der neuen politischen Leitlinie in tradi-
tionelle Rollenmuster zuriickgedrangt, was sich auch innerhalb der kiinstlerischen
Produktionen zeigt. Neben der Krankenschwester/Pflegerin sticht eine weitere
wichtige weibliche Figur heraus: die Mutter. Sie ist diejenige, welche die kriegeri-
sche Nachkommenschaft sichert und die nachfolgenden Grenzhiiter im Sinne der
Nation grof3zieht. Bei der Darstellung und narrativen Inszenierung der Figur der
Mutter ist der Ubergang zur christlichen Heiligen oftmals flieRend. Ein weiteres
Phianomen, welches vor allem in Kroatien wahrend der Staatenbildung vermehrt
auftritt, sind die Darstellungen weiblicher Allegorien, welche die neu gegriindete
Nation abbilden. Sie treten oft mit Schwert und Schild auf und zeigen so, dass sie
dazu bereit sind, ihr Land mit ihrem Leben zu verteidigen. In den filmischen Pro-
duktionen hingegen finden sich zwar aktive Frauenfiguren, es zieht jedoch keine
von ihnen gemeinsam mit den Madnnern in den Krieg, wie es in den allegorischen
Darstellungen angedeutet wird und noch in den wihrend der Ara Titos entstan-
denen Partisanenfilmen zelebriert wurde. Die aktive, scheinbar heldenhafte Frau
agiert hierbei unter einem falschen Deckmantel der Emanzipation, sodass in den
visuellen Produktionen von keinen Heldinnen ausgegangen werden kann und
damit die mdnnlichen Vertreter einzig den Heldenstatus zugeschrieben bekommen.

5.2 Vergleich: Darstellungen von Soldaten/Kriegern in
Kroatien und Serbien

Sowohl in Serbien als auch in Kroatien finden sich bei beiden nationalen Ima-
ginationsbestrebungen gemeinsame iibergeordnete Muster, die in eine allge-
meine Zuschreibung von Heldentum miinden: Kadmpfer- und Opfertum, Wider-
stand gegeniiber den Angreifern — im serbischen Falle sind dies die Osmanen/
Tiirken, Albaner und spater Amerikaner, im kroatischen vornehmlich die Serben.
Das Erstarken der Kirche und damit des Religiosen hat zur Folge, dass in beiden
Landern biblische Narrative und christliche Symboliken einen wichtigen gesell-
schaftlichen Stellenwert einnehmen und in die kiinstlerischen und filmischen
Narrative eingeflochten bzw. in den statischen Bildern mit entsprechenden
Motiven oder Symboliken herausgestellt werden. Der Glaube wird zum Distink-
tionsmerkmal, indem auch visuell immer wieder zwischen der katholischen,
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muslimischen und orthodoxen Religion unterschieden wird, um zwischen den
Ethnien einen Unterschied zu markieren.

Nach den Kriegen, vor allem nach dem Tode Tudmans (1999) sowie dem
Riicktritt und der Inhaftierung MiloSevi¢s (2000/2001), teilen die nationalen
Helden das Schicksal ihrer jeweiligen zusammengebrochenen Regime. Einige
der real existenten Helden sind aus dem Land geflohen oder tot, andere, die in
der Armee gedient haben, wurden und werden nachtrédglich von der internatio-
nalen Gemeinschaft als Kriegsverbrecher verurteilt. Daraus erwachst sowohl in
Kroatien als auch in Serbien ein Diskurs iiber das Selbstverstandnis des Staates
und seiner ikonischen Figuren. Parallel dazu entwickelt sich insbesondere gegen
Ende der 1990er und Anfang der 2000nder Jahre innerhalb der kiinstlerischen
Produktion ein differenzierteres Bild des Soldaten. Die noch in den 1990er Jahren
als motivierte ,,junge Burschen® Dargestellten werden in den 2000dern als gebro-
chene Existenzen gezeigt — als wortkarge, perspektivlose, sozial isolierte und ver-
wundbare Figuren. Damit dndert sich auch das Verstdandnis der in den friihen
1990ern gepflegten Selbstviktimisierung in Kroatien. Soldaten sind, wie der Film
SVJEDOCI (Zeugen) zum ersten Mal zeigt, demnach nicht nur Opfer, bzw. Verteidi-
ger des Landes, sondern auch Tater.

In Serbien wird Taterschaft auf eine andere Art und Weise verhandelt als in
Kroatien. Die Idee der immer wieder in Zyklen ausbrechenden Gewalt wird zum
Programm: die Vorstellung vom Balkan als Pulverfass findet wiederum seine
Entsprechung. Kiinstlerische Produktionen verstehen den Krieg und die Gewalt
als etwas Schicksalhaftes, in denen monstrdose Urgewalten aus ihrem Bann aus-
brechen und dariiber einen nicht enden wollenden und iiber die Jahrhunderte
hinweg zirkulierenden Krieg in regelmafiigen Abstidnden heraufbeschworen.
Damit wird zwar nicht mit dem Finger auf die anderen Ethnien gezeigt, eine Kon-
frontation mit der eigenen Rolle innerhalb der kriegerischen Auseinandersetzun-
gen wird so jedoch vermieden.

Das Eigene und das Andere

In der Asthetik wie in der Motivik der Soldatendarstellungen zeigen sich auf
kroatischer wie auf serbischer Seite dhnliche Muster, an die immer wieder
angekniipft wird. So finden sich auf beiden Seiten popkulturelle Anlehnungen,
die westlichen, insbesondere US-amerikanisch gepragten dsthetischen Modellen
entsprechen und mit spezifisch nationalen Symboliken fusioniert werden. Holly-
wood-Figuren, wie beispielsweise die in den 1980er Jahren populdre Fantasiefi-
gur Rambo, pragen das Bild des kroatischen Soldaten in seinem fiktiven duf3eren
Erscheinungsbild. Das sich auf dem Wappen wiederfindende Schachbrettmus-
ter und das katholische Kreuz bzw. der Rosenkranz sind die stindigen Begleiter
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dieser Einheiten. Auch serbische Soldaten folgen eklektischen Inszenierungsmo-
dellen, die ebenfalls von spezifisch serbischen bis hin zu westeuropdischen und
US-amerikanischen Symboliken und Motiven reichen. Dabei werden diese Sym-
boliken und Attribute wie die Fahne der konféderierten Siidstaaten oder Basket-
ball-Miitzen etc. mit spezifisch serbisch nationalen Zeichen wie der Sajkac¢a oder
dem orthodoxen Kreuz fusioniert.

Das Bild des jeweils Anderen erfahrt im Vergleich von kroatischer und serbi-
scher Darstellung eine ungleiche Gewichtung. In der kroatischen kiinstlerischen
Produktion finden sich vornehmlich serbische Fremdbilder, wohingegen bei den
Serben das Fremdbild der muslimischen Bosnier dominiert. Serbische Soldaten
werden in den frithen 1990er Jahren von den kroatischen Kunstschaffenden oft
als ungestiime, kulturlose und wilde Barbaren inszeniert, die rauben, vergewal-
tigen und morden. Als duflere Attribute tragen sie Armeekleidung des Zweiten
Weltkriegs, womit auf die kénigstreuen Tschetniks angespielt wird. Den grotesk
iiberzogenen Darstellungen von zahnlosen, vollbartigen, ungepflegten und als
unkollegial in Erscheinung tretenden Soldaten stehen die Darstellungen von den
gepflegten, kollegialen und geordneten Burschen des kroatischen Militdrs gegen-
iiber. Im Vergleich zu den Serben in kroatischen kiinstlerischen Produktionen sind
Kroaten in serbischen Produktionen kaum Gegenstand visueller oder narrativer
Verhandlungen. Neben den Fremddarstellungen der bosnischen Muslime dominie-
ren in den serbischen kiinstlerischen Produktionen die Auseinandersetzungen mit
der eigenen Bevolkerung, dem Krieg, mit Protestaktionen, anwachsender Krimina-
litat und gegenseitiger Gewaltausiibung innerhalb der serbischen Gemeinschaft.

Tito

Die Dekonstruktion der Figur Titos und der mit dieser zusammenhingenden
Geschichtsbildern erfuhr kurz vor und wahrend des Krieges seinen Hohepunkt.
Dabei hduften sich die Hasstiraden, die ihn auf serbischer Seite als ,,Kroaten“ und
auf kroatischer Seite als ,Verrdter* betitelten. Diese innerhalb der ex-jugoslawi-
schen Bevolkerung ambivalente Figur konnte jedoch nicht vollstandig vom Thron
gestoflen werden, sondern bewahrte sich auch wahrend und nach dem Krieg mit
Hilfe ihres Abbilds eine visuelle Prasenz und schritt als polemisierter ,,Untoter*
nach wie vor unter den Lebenden. Daher riihrt auch das Bestreben der fiihren-
den politischen Personlichkeiten, sich in eine Traditionslinie mit Tito zu stellen
und sich Mittels Habitus und pragnanten duf3eren Merkmalen dessen Platz und
Machtraum anzueignen. Der Versuch der Duplikation seiner Person und seiner
ikonischen Prasenz scheiterte jedoch langfristig sowohl in Kroatien als auch in
Serbien. Nach den Kriegswirren dnderte sich sukzessive die Wahrnehmung der
Figur Tito und er gewann gesamtgesellschaftlich erneut an Popularitat.
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Seine Wirkungsmacht ist als eine von dem sozialistischen Staatssystem ent-
koppelte zu verstehen. Einer Utopie gleich, fungiert er als (Zufluchts)Ort und
damit als Symbol einer besseren Welt, in der 6konomischer Wohlstand, Frieden
und Gemeinschaft vorherrschen. Indem er, wie BreSan es eindringlich in den
letzten Szenen von dem Film MARSAL wiedergibt, als der nach wie vor handelnde
Kapitdn gezeigt wird, der die ex-jugoslawische Gesellschaft in eine neue bessere
Welt fiihrt. Letztlich nimmt er neben den aufkommenden mythischen Heldenfi-
guren einen gesellschaftsrelevanten Platz ein und unterwandert damit auch die
Regierungspolitiken und deren Bestrebungen, iiber die neuen mythischen Hel-
denfiguren ethnisch homogene Staatengebilde zu konstruieren.

5.3 Das heldenhafte Zeitalter

Politische Heldenfiguren sind auch nach Tito in Kroatien und Serbien ein wesent-
licher Bestandteil des gesellschaftlichen Selbstverstindnisses. Anhand der
Untersuchung wird deutlich, dass die von Tito hinterlassene visuelle Liicke und
die vielfachen Heldenerzdahlungen, die iiber PartisanInnenfilme und statische
Bilder vermittelt wurden, mit neuen/alten Erzdhlungen und Visualisierungen von
Heldenfiguren aufgefiillt wurden und nach wie vor werden. Die sich den 1990er
Jahren ereignenden Umbruchprozesse verursachen eine regelrechte Anhdaufung
von neuen/alten HeldInnen. Damit fand im Gegensatz zu Deutschland mit den
Erfahrungen des Zweiten Weltkrieges kein Bruch innerhalb der Heldenetablie-
rung statt und es wurde auch nicht das sich in westlichen Kreisen im Diskurs
befindliche, Postheroische Zeitalter eingeleitet. Der Begriff des Postheroischen
bezeichnet nach Miinkler ,das Verschwinden bzw. die schwindende Bedeu-
tung eines Kampfertyps der durch gesteigerte Opferbereitschaft ein hoheres
Maf} gesellschaftlicher Ehrerbietung zu erwerben trachtet.“? In Deutschland
sowie auch anderen westeuropdischen Staaten riefen die Erfahrungen kollekti-
ver Gewalt in heroischen Gesellschaften, wie bspw. im Faschismus, den Wunsch
nach Gewaltlosigkeit und Pazifismus hervor. Innerhalb dieser Gemeinschaften
war im Folgenden zu beobachten, wie sich eine Distanz von heroischen Werten
wie Ehre oder Opferbereitschaft entwickelte und entwickeln musste, womit das
Kriegerische keinen besonderen Stellenwert mehr hatte und damit auch nicht
mehr im Zentrum des gemeinschaftlichen Selbstverstiandnisses stand. Folglich
versteht es sich fiir diese Gemeinschaften, die Armee nicht als kriegsfiihrendes

2 Herfried Miinkler: Der Wandel des Krieges, Von der Symmetrie zur Asymmetrie, Weilerswist
2006, 310.
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Mittel einzusetzen, sondern als den Frieden bewahrendes Schutzschild. Damit
kommt den einzelnen Soldaten eine neue Rolle zu: sich nicht zu opfern, sondern
Opfer zu vermeiden.’ Opferbereitschaft war ein inharenter Teil des PartisanInnen-
kampfes gegen den Faschismus, was durch eine Vielzahl von Filmen und Bildern
gestiitzt und ausgeschmiickt wurde. Auch nach dem Tode Titos wurde diese Idee
der Opferbereitschaft und das damit verkniipfte Heldentum weitergefiihrt. Die
Zelebrierung von Kriegshelden blieb als Notwendigkeit bzw. als Machtinstru-
mentarium bestehen. Die visuelle und narrative Leerstelle, die Tito und seine
PartisanInnen hinterlassen haben, wird mit neuen oder alten HeldInnenfiguren
aufgefiillt, die nunmehr kein ethnisch-gemischtes, sondern ein ethno-national
homogenes Gemeinschaftsgefiihl kreieren sollen.

Diese sich in Kroatien und Serbien in den 1990er Jahren als demokratisch
bezeichnenden Gemeinschaften distanzierten sich zwar vom sozialistischen
Staatssystem und den dazugehorigen Symboliken, nicht aber von der Konstruk-
tion soldatischer und zumeist ethnisch konnotierter Heldenfiguren. Der ameri-
kanische Philosoph Sidney Hook wies schon im Jahr 1945 darauf hin, dass die
Zelebrierung von kriegerischen HeldInnenfiguren nicht einhergeht mit demo-
kratischen Vorstellungen.* Georg Seefllen betont, dass ,,[o]ffene demokratische
Gesellschaften [...] gleichsam von Natur aus weniger heroisch gepragt® sind und
keine gewalttidtigen HeldInnen brauchten.® Eine demokratische Gesellschaft defi-
niert sich weniger iiber die Idee des Heroismus, als iiber Zivilcourage, indem es
darum geht, gemeinsam Werte zu bewahren. Der exzeptionelle Held steht in einer
demokratisch geprdgten Vorstellung im Widerspruch zu den grundlegenden
Ideen von Gemeinschaftlichkeit, Gleichheit und Gerechtigkeit. Diskutabel bleibt
die Frage, inwiefern sich in Staaten mit politischen Heldenfiguren Demokrati-
sierungsprozesse langsamer entwickeln und diese behindern, so wie es in den
1990er Jahren in Kroatien und Serbien zu beobachten war. Das heroische Zeitalter
scheint fiir die beiden Staaten noch nicht vorbei zu sein und wird nach wie vor
ungebrochen fortgefiihrt, womit sich die in den jeweiligen Staatssystemen beste-
hende Notwendigkeit und Sehnsucht nach heldenhafte Identifikationsfiguren
und deren Visualisierungen zeigt.

3 Markus Metz, Georg Seefilen: Wenn Helden nicht mehr nétig sind. Heldenddmmerung: An-
merkungen zur postheroischen Gesellschaft, in: http://www.deutschlandradiokultur.de/posthe-
roismus-wenn-helden-nicht-mehr-noetig-sind.976.de.html?dram:article_id=299526 (2.4.2014).

4 Sidney Hook: The Hero in History. A Study in Limitation and Possibility. London 1945, 158.

5 Markus Metz, Georg Seefllen: Wenn Helden nicht mehr nétig sind. Heldenddmmerung: An-
merkungen zur postheroischen Gesellschaft, in: http://www.deutschlandradiokultur.de/posthe-
roismus-wenn-helden-nicht-mehr-noetig-sind.976.de.html?dram:article_id=299526 (2.4.2014).
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2004) in der Art Gallery NadeZda Petrovié in Cacak.

Abb. 22 d: Cedomir Vasi¢, Post Scriptum/ Final Solution, 1999. Bild-Quelle: hhtp//www.arte.rs/
en/umetnici/cedomir_vasic-3967/opus/post_scriptum_u_smiraj_vidovog_dana-4798

Abb. 22 e: Predrag Neskovi¢, Kosovo Mddchen/ Kosovo Maiden (1991), Stadtmuseum Belgrad.

Abb. 22 f: Bijelo Dugme, Das namenlose Album, 1984. Foto: Klaudija Sabo.

Abb. 23: Lepa sela lepo gore [Pretty Village Pretty Flame, Dorfer in Flammen] R: Srdan
Dragojevi¢, YU 1996, DVD 115 min., TC: 02:02:09.

Abb. 24: Lepa sela lepo gore [Pretty Village Pretty Flame, Dorfer in Flammen] R: Srdan
Dragojevi¢, YU 1996, DVD 115 min., TC: 00:28:41.

Abb. 25 a: Lepa sela lepo gore [Pretty Village Pretty Flame, Dorfer in Flammen] R: Srdan
Dragojevi¢, YU 1996, DVD 115 min., TC: 00:28:35.

Abb. 25 b: Vuk Draskovi¢ auf einem Kasettecover. Foto: Klaudija Sabo.

Abb. 26: Lepa sela lepo gore [Pretty Village Pretty Flame, Dorfer in Flammen] R: Srdan
Dragojevi¢, YU 1996, DVD 115 min., TC: 01:19:40.

Abb. 27: Ceca im Militdrdress. In: Ball, Baby; Prolic, Iva: Musik fiir Idioten. Aufstieg und Fall des
serbischen Turbofolks, Vice Magazin 2011, 20-22, 21.

Abb. 28: Ceca und Arkan. In: Ball, Baby; Prolic, Iva: Musik fiir Idioten. Aufstieg und Fall des
serbischen Turbofolks, Vice Magazin 2011, 20-22, 22.

Abb. 29: Vladislava Duri¢, Sveta Ceca, Ol auf Holz 2010.

Abb. 30: Rane [The Wounds], R: Srdan Dragojevi¢, FRYU 1998, DVD 103 min., TC: 00:34.

Abb. 31: Ausstellungskatalog Domovinski rat der gleichnamigen Ausstellung im kroatischen
Museum der Geschichte (in Zagreb), 2011/2012. Foto: Klaudija Sabo.

Abb. 32: Ivan I¢o Malenica, Ante Juri¢ev Martin€ev (bekannt als Boban), 2014.

Abb. 33 a: Medaille fiir auBergewshnliche Unternehmungen (Medalja za iznimne pohvate),
2007.

Abb. 33 b: Coverbild der Zeitschrift Front, Jahr 33, Nr 26 (987), Freitag 1)ul 1977, Partisane
Stevan Filipovi€. Foto: Klaudija Sabo, Flohmarkt Britanski Trg, Zagreb 2015.

Abb. 34: Musikvideo: Croatia in Flame, Band: MontaZstroj, R: Ivan Roca TC: 00:01:59.

Abb. 35: Andele moj dragi [Mein lieber Engel],? R: Tomislav Radi¢, HR 1996, HRT 111 min., TC:
00:44:28 Min.

Abb. 36 Coverbild aus 24 Sata Panorama, 4.8.2014, Nr. 31.

Abb. 37 a: Zusatzlich zur Ausgabe (Vecernji list, 15.4.2011) gab es einen Aufkleber inklusive von
Ante Gotovina mit dem Titel Held.

2 Ubersetzt von der Autorin
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37 b: Gotovina Becher, Foto: Klaudija Sabo, Flohmarkt Britanski Trg, Zagreb 2015.

38: Kruno Bo3njak, Hrvatski vojnik, 1992, Bronze, 60 cm. In: Branka Hlevnjak Akademija
likovnih umjetnosti u Domovinskom ratu, Zagreb 1998.

39: Ivo Vrtari¢: Und auch mein Vater ist ein kroatischer Soldat, 1992. In: Reana Senjkovi¢:
Propaganda, mediji, heroji, mitovi i ratnici, in: Polemos. Casopis za interdisciplinarna
istraZivanja rata i mira/ Journal of interdisciplinary Research on War and Peace, Nr. 8,
Zagreb 2001, 33-79, 42.

40: Savile Lumleys: Daddy what did you do in the great war, 1915.

41 a: Hrvatska vas zove, Glasilo Gardist 117, Brigade Hrvatske vojske Koprivnica Likovni
susreti Tragom zemlje, 1992, Design Postkarte Kostjuk, Foto: Klaudija Sabo Archiv
Nationalbibliothek 2014.

41 b: Alfred Leet, Lord Kitchener wants you, 1914.

42: Vrijeme za... [A Time for....], R: Oja Kodar, HR 1993, HRT 99 min, TC: 00:29:14.

43: Vrijeme za... [A Time for....], R: Oja Kodar, HR 1993, HRT 99 min, TC: 00:36:29.

44: lvo Vratic, Live and let Live, published by war press OGP Novska 1992. In: Marijo
Reljanovié: Hrvatski Ratni Plakat 1991-1995, Ministarstvo obrane Republike Hrvatske,
Zagreb 2010, 282.

45 a: Vrijeme za... [A Time for....], R: Oja Kodar, HR 1993, HRT 99 min, TC: 01:18:25.

45 b: Dubravko Matakovié, Prot Pictures, Ratno Izdanje Patak Izvanredni Broj, Zagreb 1991,
Serie 17, 12.4.1991.

46: Cover von Glas Slavonije Uhicen €etnik usred grada, 12. kolovoza 1991 Osijek,

Nr. 14195.

47: Andele moj dragi [Mein lieber Engel],? R: Tomislav Radi¢, HR 1996, HRT 111 min.,

TC: 00:33:18.

48: Andele moj dragi [Mein lieber Engel],* R: Tomislav Radi¢, HR 1996, HRT 111 min.,

TC: 00:33:29.

49 a: Wappen Kroatiens.

49 b: Kras Bonbonniere. Foto: Klaudija Sabo, Trg Banj Jelaci¢ 2013.

50 a: Tapferkeitsmedaille (Spomenica Domovinskog rata), 1995.

50 b: Zlatko Prica, Croatia — For Peace and Freedom, 1991. In: Prica, Zlatko : Ratni plakati.
Za obranu i obnovu Hrvatske 1991, Abbildung Nr. 113, 34.

51: Oredkovi¢ (Nedeljna Dalmacija), in: Alojz Sev¢ik (Hrsg.): Warikatura Croatica, Hrvatski
informativni centar Zagreb 1992, 35.

52: Bogorodica [Madonna], R: Neven Hitrec, HR 1999, HRT 85 min., TC: 01:09:48.

53: Svjedoci [Die Zeugen], Vinko Bresan, HR 2003, DVD 84 min, TC: 00:09:46.

54 a: lvan Mestrovié: ,,Majka Hrvata“ [Mutter der Kroaten] auch bekannt unter dem Namen
,»Povijest Hrvata“ [Die Geschichte der Kroaten], 1932. Foto: Klaudija Sabo, Zagreb (vor der
juristischen Fakultat) 2014.

54 b: Zvonimir Gavranovié, History of Croatia, Vecernji List 1992. In: Alojz Sev¢ik (Hrsg.):
Warikatura Croatica, Hrvatski informativni centar Zagreb 1992, 99.

55: Anonym: Wer hat uns unsere Helden geklaut?, 2015. Fotos: Branimir Beci¢, Zagreb
2015.

3 Ubers. v.d. A.
4 Ubers. v.d. A.



Abkiirzungsverzeichnis

AVNOJ Antifaschistischer Rat der Nationalen Befreiung Jugoslawiens (Antifasisticko
v(ij)ece narodnog oslobodenja Jugoslavije)

BBC British Broadcasting Corporation

CND Campaign for Nuclear Disarmament

JNA Jugoslawische Volksarmee (Jugoslovenska narodna armija)

KomInform Kommunistisches Informationsbiiro der Sowjetunion

NDH Unabhéngiger Staat Kroatien (Nezavisna Drzava Hrvatska)

NSK Neue Slowenische Kunst

SANU Serbische Akademie der Wissenschaften und Kiinste (Srpska akademija nauka i
umetnosti)

SDCZ Sportgemeinschaft Roter Stern (Sportsko drustvo crvena zvezda)

SFRJ Sozialistische Foderative Republik Jugoslawien (Socialisticka Federativna
Republika Jugoslavija)

USAOS Organisation des vereinigten Bundes der antifaschistischen Jugend (Ujedinjenog
saveza antifaSisticke omladine Slovenije)

ZK Zentralkomitee

ZSM|) Jury der Jugendorganisation (Zvzeza socialisti¢cne mladine Slovenije)
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Filmographie®?

Andele moj dragi [Mein lieber Engel],? Regie: Tomislav Radic, Drehbuch: Tomislav Radi¢, HR
1996, HRT2 (Hrvatska Radiotelevizija 2) 111 min., Production Companies: Hrvatska Radiote-
levizija (HRT), Korugva

Bogorodica [Madonna], R: Neven Hitrec, D: Hrvoje Hitrec, HR 1999, HRT 85 min., PC: Hrvatska
Radiotelevizija (HRT), Maxima Film Compagnia Cinematografica

Boj na Kosovu [The Battle of Kosovo], R: Zdravko Sotra, D: Ljubomir Simovic, YU 1989, DVD 117
min., PC: Radiotelevizija Beograd, TRZ Feniks Film

Kako je poceo rat na mom otoku [How The War Started On My Island], R: Vinko BreSan, D: Ivo
Bresan, Vinko Bresan, HR 1996, 97 min. PC: Hrvatska Radiotelevizija (HRT)

Lepa sela lepo gore [Pretty Village Pretty Flame, Dorfer in Flammen] R: Srdan Dragojevi¢, D:
Vanja Buli¢, Srdan Dragojevi¢, YU 1996, DVD 115 min., PC: Cobra Films, MCRS, Radio
Televizija Srbije (RTS)

Marsal [Marshal Titos Spirit, Marschall Titos Geist] R: Vinko Bre3an, D: Vinko Bresan, Ivo
Bresan, HR 1999, DVD 97 min., PC: Hrvatska Radiotelevizija (HRT), Interfilm

Proslava 550. godiSnjice bitke na Kosovu, ,,Kosovski boj“ i ,,Robovanje pod Turcima, [550
Jahrfeier der Schlacht auf dem Kosovo, Kosovoschlacht und Sklaverei unter den Tiirken] R:
Kosta Novakovi¢, YU 1939, Youtube 38,17 min.

Rane [The Wounds], R: Srdan Dragojevic, D: Srdan Dragojevi¢ FRYU 1998, DVD 103 min., PC:
Cobra Film Department, Pandora Filmproduktion

Svjedoci [Die Zeugen], Vinko BreSan, D: Vinko Bre3an, Jurica Pavici¢, HR 2003, DVD 84 min. PC:
Interfilm

TITO po drugi put medu Srbima [Tito among the Serbs for the second time], R: Zelimir Zilnik, D:
Zelimir Zilnik, FRYU 1993, 45 min., PC: RTV B92

Vidimo se u Citulji [See You in the Obituary], R: Janko Baljak, YU 1995, 35 min., PC: RTV B92

Vrijeme za... [A Time for....], R: Oja Kodar, D: Oja Kodar, HR 1993, HRT 99 min, PC: Jadran Film,
Rai 3, Ellepi Film

1 Beruht auf der Internet Movie Database, http://www.imdb.com.
2 Fiir die Arbeit herangezogene Filme.
3 Ubersetzt von der Autorin.
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Nach dem Zusammenbruch Jugoslawiens stellte sich die brisante Frage,

wer die Stelle des einstigen Helden Titos einnehmen und das von ihm hin-
terlassene visuelle Vakuum fiillen wiirde. In Ikonen der Nationen analysiert
Klaudija Sabo die kiinstlerischen Produktionen, die seit den 1980ern bis in
die Gegenwart neue HeldInnenfiguren kreieren und damit nationale Identi-
téatsbildungen in Kroatien und Serbien konstituieren. Um einen Stereotyp des
Helden herauszufiltern, wurde eine Bandbreite an bewegten und statischen
Quellen, darunter Filme, Plakate, Postkarten, Comics, Karikaturen, Skulptu-
ren sowie Malerei, herangezogen und miteinander in Bezug gesetzt.

Damiit liefert die Arbeit sowohl einen Beitrag zur vergleichenden Geschichte
der Nationsbildungsprozesse als auch zum Verstandnis der gewaltvollen
Konflikte in den 1990er Jahren.
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