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1 Einleitung

Der Film als Kommunikationsmedium ist in der heatiginformationsgesellschaft

malf3geblich an unserer Sozialisation beteiligt. égitflusst unsere Wahrnehmung der
Welt und bietet uns verschiedene Verhaltensmogéitek fir unser eigenes Leben an.
Der Blick der/des Filmschaffenden wird im Momentr deezeption zu unserem

eigenen. Wahrend wir beispielsweise einen Spielfédxipieren/konsumieren, ist uns
die Tatsache, dass es sich um eine von der/densdhbifenden konstruierte Realitat
handelt, wohl bewusst. Dennoch bleiben die Strektudie (bewusste) hierarchische
Anordnung von Relevanz, das Ausklammern verschexd®enschengruppen oder
Lebensentwirfe, die Rollenzuschreibungen von Méannerd Frauen und andere

subtile Ebenen wahrend des Filmkonsums oftmalsovgéemn.

Bei den Filmen von Emir Kusturica verhielt es sfith mich genauso. Mein Interesse
war neben der asthetischen Form seiner Filme, iumghch auf die politische Ebene
von (Ex-) Jugoslawien beschrankt. Seine vermemmtpeo-serbische Haltung wurde
seitens der Massenmedien aber auch in wissenschaftlArbeiten zum Gegenstand
der Analyse seiner Werke. Als einer der bedeutendgtilmschaffenden (Ex-)
Jugoslawiens machte er mit Filmen i@gnnerst du dich an Dolly Be[lOT: Sj&as li
se Dolly Bell?) undDas Leben ist ein WundefOT: Zivot je ¢udo) auf sich
aufmerksam. Seine Filme tragen die Geschichte lmgesns, den Zerfall und die
Teilung der Republik in sich. Sie sind Bestandteler Geschichte eines
Vielvblkerstaates, seiner Kultur und seiner Mensch@isturica erhielt fir seine Filme
zahlreiche Auszeichnungen, trotz scharfer Kritiksemner Person und seinen Filmen
innerhalb Jugoslawiens. Die Kritik bezog sich vogiléndig auf die politische

Dimension seiner Filme, man warf ihm beispielswe@iseserbische Propaganda vor.

Als Teil der so genannten zweiten Generation inefpsich lebender Kroatinnen
interessierte ich mich vordergrindig fir die so dwerte pro-serbische Haltung
Kusturicas, da die ,Nationalititenfrage* des ehegesl Jugoslawiens mir als
Interessengebiet quasi in die Wiege gelegt wutewlollte mir ein eigenes Bild tber
die Filme Emir Kusturicas machen und rezipiertegainst ,,Erinnerst du dich an Dolly

Bell?“. Damit begann mein Interesse an den Fraldein, die Kusturica kreierte und



kreiert. InErinnerst du dich an Dolly Bell?treten zwei weibliche Figuren auf, die
relevant erscheinen und eine zentralere Rolle rallerdes Filmes erhalten. Einerseits
die Mutter des Protagonisten und andererseitsjairge Frau, in die er sich verliebt,
die jedoch zur Prostitution ,freigegeben” wird. BeiFrauenrollen sind stereotypisiert
in den Klischees der ,Mutter” und der ,Hure* undide sind in ihrer Rolle stets
passiv: Die Mutter, die ihrem Ehemann unterlegeénuisd die junge Frau, die der

Prostitution zugefuhrt werden soll.

Die Ungleichbehandlung der verschiedenen Volksgeappnd die vermeintlich pro-
serbische Haltung verloren fiir mich an Bedeutuagdié Reduktion von Frauen (egal
welcher Nationalitat) auf bestimmte Rollenbilder fiich als zentralere Problematik
in den Vordergrund geriet. Die von Kusturica ge$ieimen Frauenbilder sind stereotyp
gezeichnet und kénnen nur als Gegenlber des mBAanlierotagonisten verstanden
werden, sind demnach Uber ihn definiert. Dazu m@&mith: ,The role of woman in a
film almost always revolves around her physicataattion and the mating games she
plays with the male characters(Smith, 1999: 1) Kusturica stitzt in seinen Filmen
Smiths Aussage, so gewinnen ,Kusturicas Frauengliett an Bedeutung, wenn sie
fur den mannlichen Protagonisten eine zentraleeRgielen. Wenn das Frauenbild
nicht gerade als Mutter gezeichnet wird, dann wisdFrau als Sexsymbol gesetzt.

Emir Kusturicas Filme mussen im Kontext der Zeiteth Entstehung betrachtet
werden, da sie immer als Teil der (ex-) jugoslaivstGeschichte fungieren. Wahrend
des kommunistischen Regimes unter Josip Tito Besmgsen Frauen formal gesehen
die gleichen Rechte wie Manner. In Kusturicas Fiinspiegelt sich dies allerdings

nicht wieder.

2 Forschungsinteresse

Die Frauenbilder in den Filmen Emir Kusturicas eollaus der Kombination von
Diskurs- und Filmanalyse heraus erarbeitet werd&n. Analyse seiner Spielfilme
dient nicht als Selbstzweck, sie ist vielmehr ebegtet in feministische Theorie, die



den Grundstein dieser Arbeit bildet. Des Weiteraschaftige ich mich mit den
Begriffen Macht, Unterdriickung und Stereotypisigruda diese zum grundlegenden
Verstandnis der Thematik notwendig sind. Macht wirdr im Sinne Foucault’scher

Diskurstheorie als mehr als von einer Instanz dusge verstanden und angewandt.

So wird Macht nicht als Herrschaft eines Individiwubeziehungsweise einer Gruppe
Uber andere verstanden, sondern vielmehr als efiskadatives. (Vgl. Foucault, 1999:
44) Sie ist uns selbst immanent, ist damit Teil emes Geflhle, Winsche,
Wahrnehmungsschemata etc. Dieses das Individuugliezlernde Verstandnis von
Macht ermdglicht es, die Reproduktion von Geschiatherarchien nicht nur an
Institutionen festzumachen, sondern vielmehr diggikoder Unterdrickung von
Frauen als etwas zu verstehen, das uns allen immhetealso von jedem und durch

jedes Individuum erneut vollzogen wird.

So wurden beispielsweise Frauen in Ex-Jugoslawmienfarmal-rechtlicher Position

im Arbeitsprozess den Mannern gleichgestellt, dehnblieben sie innerhalb der
Gesellschaft der ,passive” Teil der Bevolkerungr Eés Verstandnis der Frauenbilder
in Kusturicas Filmen bendétige ich ebenfalls das Séfis Uber den Stellenwert der
Frauen in (Ex-) Jugoslawien, sowohl in rechtlicreds auch gesellschaftlicher
Hinsicht. Diese Mischung aus Film-, Diskursanalysed Kontextwissen soll zum

genaueren Verstandnis der Werke Emir Kusturicasamgn. (Vgl. Hickethier, 2001:

33) Ich stitze mich auf Lummerding (Vgl.1994: 1@k meint, dass die idealistische
Auffassung von Kunst als autonomen Bereich nicltbhaist, ,vielmehr ist Kunst als

Produktion zu sehen, durch Subjekte, die bereiteiachiedene soziale Praktiken und
ideologische Positionen eingebunden sifdummerding, 1994: 13) Emir Kusturica
ist eben nicht nur Kunstler, er ist (unter anderemgh Mann, der mit bestimmten
Frauenbildern aufgewachsen ist, die sich in seliémen widerspiegeln und die er
damit auch reproduziert. Kunst steht damit nichBeaxbhalb beziehungsweise Uber

unserer Realitdt, sie konstruiert diese vielmehr mi

Wenn Emir Kusturica in seinen Spielfilmen ein BKteiert, das (ex-) jugoslawische
Frauen als passive, unterdrickte und ewig hinnebdmewesen deklariert, so



beeinflusst dies auch die Sichtweise, die Westgéi@adpnen beispielsweise von den
dort lebenden Frauen erhalten. Es verandert bamsieise konstruiert aber auch

Frauenidentitaten in (Ex-) Jugoslawien selbst.

Feministische (Film-)Theorie ist die Grundlage dresrbeit und der theoretische
Rahmen auf den sich die Filmanalyse stitzt. Si&erkinerseits die Notwendigkeit
dieser Arbeit, da die stereotype Darstellung vasuEn und die Reduktion auf einige
wenige Rollenbilder ein zentrales Moment in den $éasnedien bildet, und eréffnet
andererseits fundierte Wissenszusammenhange zwisch&ngleichheit,

Machtverhaltnissen und Medien.

3 Gliederung der Arbeit

Aus den oben genannten Erkenntnisinteressen esigibfir meine Arbeit ein Aufbau

in vier Teilen, auf die im Folgenden naher eingnregen wird:

Teil I: Der theoretische Rahmen

Die theoretische Aufarbeitung bildet den Rahmen digse Arbeit. Hier wird ein
grundlegendes theoretisches Grundwissen ausgesyloas den praktischen Teil der
(Diskurs-/Film-) Analyse erklart und verstandlicracht. Der theoretische Teil wird

wie folgt gegliedert:

= Feministische Theorie: Skizzierung der wichtigs&ndmungen innerhalb
der feministischen Theorie. Hier werde ich einenetblick Uber den
Gleichheits- und Differenzansatz ausarbeiten, umawfaaufbauend die

neuen Diskussionen der Sex/Gender-Debatte versthrmll machen.

= Zum Begriff der Macht: Foucaults Machtbegriff gider feministischen
Theorie einen neuen Ausgangspunkt: Individuen stekeiner Macht

gegenuber, sie ist ihnen immanent.

= Zum Begriff der Differenz: Hier mochte ich mich ddegriff der Differenz
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und ihrer Auswirkung auf soziale Gruppen widmen, zureruieren welche
Gruppen durch strukturelle Mechanismen unterdrirebtden und warum

dies geschieht.

= Feministische Filmtheorie: Der Punkt Feministisdfiéntheorie umfasst
einerseits einen geschichtlichen Uberblick Uber @etwicklung der
Feministischen Filmtheorie und andererseits einenbliEk in die
wichtigsten theoretischen Stromungen.

Teil II: Die Methode

Im zweiten Teil meiner Arbeit werde ich den Forsofpsverlauf transparent machen.
Dies beinhaltet neben der gewdahlten Methodenwadn, FEbrschungsfragen und den
Thesen, die theoretische Aufarbeitung der gewahiethoden. So ergibt sich fir

diesen Punkt eine Zweiteilung, die sich wie foligdert:

1. Der Forschungsverlauf
1. Methodenwabhl fur die Analyse
2. Forschungsfragen

3. Thesen

2. Die Methoden: Eine theoretische Aufarbeitung
» Diskursanalyse

»  Filmanalyse

Teil lll: Durchfihrung der Analyse

In diesem Teil erfolgt die Analyse von Kusturicagienbildern, also der praktische
Teil meiner Arbeit. Teil lll enthalt somit alle Pkiie, die sich explizit mit der Analyse

der Kusturica Filme beschaftigen:

= Kusturica und seine Filme

11



o Biographie
o Filmographie
o Kusturicas Werk
= Begrindung der Filmwabhl
= Die Filme
0 Filmkontext
o Filminhalt
o Die Frauen im Film
» Filmanalytische Erarbeitung der Frauenbilder
o Filmanalytische Fragestellungen
o0 Sequenzprotokolle der einzelnen Filme

o Einstellungsprotokolle der relevanten Szenen

Teil IV: Ergebnisse

Der vierte Teil dient der Beantwortung der Forsasiragen und Thesen, der
Zusammenfassung aller Ergebnisse der Diskurs- uimafalyse sowie einem
abschlieienden Resimee.

12



Teil I: Der theoretische Rahmen

Im ersten Teil erfolgt eine intensive Auseinandenseg mit der Grundlage meiner
Arbeit: der Feministischen Theorie und der Femisasie Filmtheorie. In diesem Tell
der Arbeit werden Grundlagen und Begrifflichkeiteesprochen, die fur die darauf

folgende Analyse der Filme eine pragende theotetidasrichtung herstellen.

4 Feministische Theorie

Wenn von feministischer Theorie die Rede ist, kdnngir nicht von einer
einheitlichen Theorie ausgehen, da es viele vezdelme Stromungen gibt, die sich
teilweise auch widersprechen. Gemeinsam ist ihreglogh die Erkenntnis, dass
Frauen eine schlechtere Position in der Gesellsdmaben und in dieser durch
verschiedene Unterdriickungsformen (strukturell) aoéteiligt werden. Diese
Unterdrickungsformen beziehen sich beispielsweisé die wenig ruhmreiche,
unbezahlte Reproduktionsarbeit ebenso wie auf difarBierung vermeintlich

weiblicher* Werte.

Der ,Mann“ wird als Ideal gesetzt und die ,Frau“nsib als das Andere, Mindere
positioniert. So wird etwa die vermeintlich manhkcRationalitat als Mal3stab gesetzt,
der Frau bleibt dann im Gegensatz die Position (@gsterischen), emotionalen
Anderen. Aus dieser Logik heraus ist es kaum vedstich, dass Frauen aus
prestigereichen Positionen ausgeschlossen werder @then der Zugang zu
Entscheidungspositionen verwehrt bleibt. Entschraddst hier letztlich nur der Punkt,

dass diese Ungerechtigkeiten immer zu Lasten arrefrgehen.

Trotz der divergierenden Strdomungen spricht man f#eministischer Theorie im
Singular, dies liegt daran, dass sie keine Theatwieg,Frau“ oder des ,Geschlechts” ist,

sondern auf einem gemeinsamen Erkenntnisinteressert) [das die Produktion von

13



Wissen zur Aufdeckung und Transformation von episthen und sozialen
Geschlechterhierarchien umfasst(Dorer/Klaus, 2008: 92) So werden einerseits
patriarchale Machtmechanismen, die zur Ungleichbeloag der Geschlechter
fuhren, analysiert und reflektiert und andererséitsungsorientierte, emanzipatorische
Arbeit geleistet. Die Erkenntnisperspektive fentisher Theorie liegt in der
Aufdeckung der Asymmetrien gesellschaftlicher Gestiterkonstruktionen. (Vgl.
Dorer/Klaus, 2008: 92) Diese Asymmetrien manifestie sich in heteronomen
Zweierbeziehungen genauso wie in struktureller aagtitutioneller Diskriminierung

von Frauen.

Neben dieser Analyseebene der Ungleichheit wird Auflosung dieser Asymmetrien
bzw. Ungerechtigkeiten angestrebt und gefordertrnCfeministische Theorie ist nicht
nur auf eine erkenntnistheoretische Ebene beschrgdadern inkludiert immer auch
die Uberwindung gesellschaftlicher Geschlechtermehien” (Dorer/Klaus, 2008: 93)
und damit das Eintreten von Gerechtigkeit. Gerggeit wird hier als Begriff

verwendet, der nicht nur die Verteilung betrifionslern auch die fur die Entwicklung
individueller Fahigkeitenund die fur die kollektive Kommunikation notwendige

Bedingungen einbezieht. (Vgl. Young, 1996: 99)

Feministische Theorie befindet sich in einem pernén Prozess, da die kritische
Reflexion der eigenen Sichtweise bzw. des gewahBandpunkts sowie die
Interdisziplinaritat in den theoretischen Zugangeallen feministischen Strémungen
zu finden sind. Feministische Theorie ist nicht alsr Geschlechterkritik zu begreifen,
sondern immer auch als Gesellschaftskritik. So wiedPositionierung ,der Frau“ als
das Andere und die Diffamierung dessen grundsétziic Frage gestellt. Diese
Diffamierung bzw. Stereotypisierung wird nicht ram Frauen durchgefuhrt, sondern
ebenfalls an Gruppen, aufgrund von beispielsweiRasse* oder Ethnie. (Vgl.

Dorer/Klaus, 2008: 93) All diese Gruppen eint dimterdrickung aufgrund

vermeintlich biologischer, ,nattrlich* gegebenerteschiede, die die Konstruiertheit

1 Der Begriff der “Rasse” wird in dieser Arbeit besgt unter Anfilhrungszeichen gesetzt, um sich von
popular ,wissenschaftlichen" Rassenkonzepten zaiseren gleich wie von deren Versuchen,
menschliche Vielfalt mit dem starren Konzept ,rasber” Kategorien zu erklaren .

14



der Unterdriickungsmechanismen verschleierrésoll.

Feministische Theorie lasst sich grob in drei Strdgen unterteilen: den
Gleichheitsansatz, den Differenzansatz und den )(D&nstruktivismus. Laut
Elisabeth Klaus (Vgl. 2005: 18) spielen alle dreinsédtze fir die
Kommunikationswissenschaft eine zentrale Rolle, si@ die Thematik aus
verschiedenen Blickwinkeln betrachten und damiteaimfangreiche und reflektierte
Analyse  ermdglichen. Zwar schafft es die (de-)kadivistische
Geschlechterforschunggulturelle Aspekte des Doing Gender und des Gendeder
Medieninstitutionen in den Blickzu nehmen, dennoch sind die Standpunkttheorien
(Gleichheits- und Differenzansatz) fur die Kommuatiknswissenschaft durchaus
noch von Bedeutung. (Dorer/Klaus, 2008: 107) Troter theoretischen
Weiterentwicklung durch die (de-)konstruktivististh Ansatze sind die
Standpunkttheorien nicht obsolet. Sie sind auchter@n entscheidend, um die
Diskriminierung von Frauen durch und in Medien mnalgsieren und dadurch eine
Veranderung zu erzielen. (Dorer/Klaus, 2008: 102pmis stellen (de-)
konstruktivistische Ansétze und Standpunkttheorigadiglich unterschiedliche
strategische Mdoglichkeiten daym die Minderbewertung von Frauen in den Medien
und im Journalismus besser zu beobachten, genauwegrastehen und so letztlich auch

zu ihrer Veranderung beizutragen(Dorer/Klaus, 2008: 108)

Im Folgenden mdchte ich kurz auf die einzelnen rBtnigen eingehen, um mich
anschlielBend im nachsten Kapitel (4.) dem (De-) dtmktivismus zu widmen. Ein

Uberblick tiber die vorangehenden Stromungen isgnam die Neuheiten der (de-
konstruktivistischen) Ansétze zu begreifen. Abgeselvon den Differenzen der
theoretischen Herangehensweise, sind die polit,sdialinahmen, die sich aus den
(de-) konstruktivistischen Ansatzen ergeben, mal Bkepsis und Misstrauen in die

feministische Theorie aufgenommen worden.

Bis in die 1980er Jahre waren Gleichheits- und dbihzansatz die zentralen

2 Genauere Ausfuhrungen zur Naturalisierung vofeBahz im Kapitel: Zum Begriff der Differenz:
Typisierung und Stereotypisierung
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Positionen der feministischen Theorie. Danach kamermiesen Standpunktheorien,
wonach Erkenntnis vor allem auf theoretischer Hifa beruht, neue

erkenntnistheoretische Impulse hinzu. Unter denfli&s des Poststrukturalismus und
der Postmoderne wird das Kollektivsubjekt ,Frauetés gemeinsame Wir, in Frage
gestellt und das Subjekt als Effekt gesellschdidlicDiskurse konzipiert. Somit wird

man nicht als Frau geboren, sondern wird durchafieation zu einer gemacht. (Vgl.
Dorer/Klaus, 2008:94) Die herrschaftssicherenderivlatie dem einen Geschlecht
.Mann* Aktivitdt, Rationalitdt und Starke zuschreibnd dem Anderen der ,Frau”
Kategorien wie Schwéche, Passivitdt, Emotionalaétfoktroyiert, steht nun im

Zentrum der Analyse. Es gibt keine Frau an siolward durch Zuschreibungen der

Gesellschaft zu einer gemacht.

Im Folgenden werde ich auf die drei theoretischeandnfungen Gleichheits-,
Differenzansatz und (De-) Konstruktivismus kurzgeihen, um einen Uberblick zu
schaffen, der meiner Meinung nach notwendig ist, dime unterschiedlichen
Herangehensweisen und Analyseebenen zu verstehémred ich mich dem
Gleichheitsansatz und dem Differenzansatz nur kidme, lege ich meinen Fokus

auf den (De-) Konstruktivismus, da hier die Grugélafiir meine Arbeit zu finden ist.

4.1 Gleichheitsansatz

Der Gleichheitsansatz ist in seinen Stromungertivellomogen und findet seinen
theoretischen Bezugspunkt im Liberalismus. Geddiistheoretisch ist der
Gleichheitsansatz subjektbezogen, geht also voranaaten Individuum aus. Das
autonome Individuum wird hier im Sinne eines buigeen Subjekts verstanden, das
grundsatzlich die Fahigkeit besitzt, frei zu handéiWenn nun Frauen in ihren
Mdglichkeiten beschnitten werden, werden ihnen Haigiund Gleichberechtigung
vorenthalten. Macht wird in diesem Kontext als Awfiterhaltung von Ungleichheit
verstanden,,die der Verwirklichung des Freiheits- und Gleiclitsgersprechens

entgegensteht.” (Klaus, 2005: 14) Der Fokus liegt dementsprechend der

Gleichberechtigung von Mann und Frau. So sind alielwissenschaftlichen Beitrage
darauf ausgerichtet die Ungerechtigkeiten der GQesbterdichotomie zu beseitigen.
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(Vgl. Klaus, 2005: 18) Das Geschlecht wird alsenfipezifisch verstanden und weist
auf die andauernde gesellschaftliche Diskriminigrder Frauen hin, die in allen
Bereichen, zum Beispiel im Mediensystem zum Ausdrdommt und dort
reproduziert wird. (Vgl. Klaus, 2005: 18)

Im Gleichheitsansatz wird die Trennung zwischen démogischen Geschlecht SEX
und dem sozio-kulturell konstruierten Begriff GENRE vorausgesetzt. Diese
Trennung ermdoglicht es Forscherlnnen sich gegelodigiische Argumente zu Wehr
zu setzen. Selbst wenn frau als SEX Frau geborenwisd sie erst durch ihre
Sozialisation zum GENDER Frau gemacht. (Vgl. Beckeinmidt, 2003: 31) Dies
impliziert, dass es ein biologisches Geschlecht, glbs von Geburt an bei jedem
Menschen vorhanden ist. Das sozio-kulturelle Gestitl GENDER hingegen wird
durch Zuschreibungen konstruiert. So  stellen gestitspezifische
Rollenerwartungen an Frauen und Manner eDefinition von Verhalten dar, das als
den Geschlechtern in einer bestimmten Gesellschafteiner bestimmten Zeit
angemessen gilt. Diese kulturspezifische Bestimndendseschlechterrollen ist also
ein historisch bedingtes Produk{Lerner zit. nach Knapp, 2003:66) Demnach werden
wir zwar mit einem biologischen Geschlecht geborke,Zuschreibungen allerdings,
die uns als Frauen bzw. Manner ausmachen, werdensdmalen Geschlecht
konstruiert und verfestigt. So sind kategorischeschweibungen von Frauen, wie
beispielsweise emotional, technisch wenig begabty. tnicht auf das biologische

Geschlecht zurtick zu fuhren, sondern im GENDER g@atig konstruiert.

4.2 Differenzansatz

Auch im Differenzansatz wird die Trennung zwisch&EX und GENDER
vorausgesetzt. Es wird davon ausgegangkass Frauen auf Grund gesellschaftlicher
Entwicklung und historischer Erfahrung einen andegtandort des Denkens und der

Erkenntnis erbringen wirden als ManngiV’gl. Angerer/Dorer zit. nach Dorer/Klaus,

® Unter dem Begriff Gender wird die historische,iatezund kulturelle Dimension von Geschlecht
verstanden. Er bringt zum Ausdruck, dass Gescleedentitaten ein symbolisches und kulturell
bedingtes Konstrukt sind. (Bentele/ Brosius/ Jar2®®6: 80)
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2008: 94) Hier liegt der Fokus dementsprechendhtnauf der ,Gleichheit® der

Geschlechter, vielmehr versuchen Differenzfeministn weiblich zugeschriebene
Qualitaten in den Vordergrund zu ricken und eineubdevertung dieser

durchzufiihren. (Vermeintlich) Weibliche Qualitdtesind demnach durchaus
winschenswert und gesellschaftlich relevant, siss@iti nur aus ihrer Isolation des
~Nutzlosen“ herausgenommen werden. Daraus ergdht die Forderung nach einer
anderen Wertehierarchie: (Vermeintlich) Weiblichégdhschaften muissen in der
Gesellschaft die gleiche Bedeutung, den Respektdemd Stellenwert erhalten, wie

(vermeintlich) mannliche Eigenschaften.

Der Differenzansatz setzt an Stelle des im Gleitbhesatz gedachten autonomen
Subjekts, die gesellschaftlichen Strukturen in détielpunkt seiner Analyse. Durch

diese Sichtweise steht nun Macht aul3erhalb desvitlwdims und wirkt als

Unterdrickungsinstrument. Macht und das Subjeld satirlich aneinandergekoppelt
und voneinander abhangig, werden jedoch als gd&elkanzepte angesehen. (Vgl.
Klaus, 2005: 14f) Diese Machtdefinition kreiert Sbein duldendes, passives Subjekt,
das einem unterdriickenden Etwas gegenubersteldn gk es sich zur Wehr setzen

kann/muss.

Der Differenzansatz ist keineswegs so einheitlide der Gleichheitsansatz, doch

lassen sich hier laut Klaus (Vgl. 2005:14) zweidttetische Zugange festmachen:

= Strukturtheorien: Diese knupfen an die kritischeedire und den Marxismus

an und stellen die herrschenden Machtmechanismerage.

= Okofeministische Theorien: Hier versucht man eima-Wind Neubewertung
mannlicher und weiblicher Eigenschaften.

Der Differenzansatz widmet sich in der Kommunikaswissenschaft der
Geschlechterdifferenz. So beschreibt die Forschbiey ,die unterschiedlichen
Ausdrucksformen von Mannern und Frauentind versucht damit,ihre
geschlechtsgebundenen Kommunikations- und Leblehss&rauszuarbeiten. (Klaus,
2005: 15)
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5 (De-) Konstruktivismus

Mit dem Poststrukturalismus und der Postmoderndziebit sich innerhalb der
Feministischen Theorie eine Wende. Die bis dorgjiilige Trennung des biologischen
Geschlechts SEX und des sozial konstruierten GENBIEBasis jeder feministischen
Forschung wird von Grund auf in Frage gestellt. dl@enkanséatze beinhalten die
Uberlegung, ob durch die Trennung die Konstruktion der ,Frau“ als das Andere
nicht gestutzt, legitimiert und reproduziert wiklls Ausgangsthese wird die Theorie
von der Naturlichkeit der Kategorie SEX in Fragstgt. So meint Judith Butler, dass
»die Dualitat der Geschlechter (Sexes) in ein vekdlirsives Feld abgeschoben und als
natlrlich ausgegeben wifd(Knapp, 2003: 84) Sie bestreitet dies jedoch oreint,
dass diese \erschiebung bereits als Konstrukt zurfre8hterhaltung der
Geschlechterdualitdt angesehen werden kann. Diegteilding in zwei absolute
Geschlechter schlie3t die Existenz von Identitaems, die sich nicht vom
anatomischen Geschlecht (SEX) ableiten lassen.. (Bgitler, 1991: 39) Diese
Trennung in zwei absolute Geschlechter, kann jeducht als nattrlich gegeben
angenommen werden, sondern muss bereits als Bidirsiver Praktiken verstanden

werden.

Wahrend bis hin zu den (de-) konstruktivistischens@&tzen eine Trennung von
biologischem SEX und sozio-kulturellem GENDER voentistinnen eingefordert
wurde, da sie dadurch ,biologistischen* Argumemta¢in leichter entgegentreten
konnten, stellen die neuen Anséatze diese Trennuagdtegend in Frage. Vielmehr
wird ,davon ausgegangen, dass der Geschlechterdualismu&gebnis sozialer und
historischer Prozesse darstellt und die Geschlediiferenz somit ein sozio-
kulturelles Konstrukt und nicht ein Effekt einestiniichen Unterschieds ist.

(Dorer/Klaus, 2008:94) Die bis dahin vollzogeneeinung vom biologischen und

sozio-kulturellem Geschlecht wird damit beendet.

Der biologische Dimorphismus selbst, die korpedichweigeschlechtlichkeit wird
nun als kulturell spezifische Form der Klassifikation ined Blick genommen*®
(Knapp, 2003: 67) Die Begrundung hiefur liegt im &@nahme, dass das biologische

Geschlecht festgeschrieben als apriorische Kategegrneint werden muss, da es
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selbst, aus konstruktivistischer Perspektive, berteoch konstruiert ist und die erste
Wirkung von Macht darstellt. Macht wird hier im &m von Michel Foucault als
»durch gesellschaftliche und institutionelle Praxdiskursiv‘ (Klaus, 2005: 15)
hergestellt verstanden. Interessant ist hier vermatlie Neubesetzung des Individuums
an sich, das als autonomes Subjekt verschwindets Betzt einen Machtbegriff
voraus, der eine tyrannische Macht als solche a&betkund sich einer diskursiven

Machtanalyse widmet, in der das Individuum als d@eker begriffen wird.

Bevor ich im folgenden Kapitel ndher auf den diskineoretischen Machtbegriff
eingehe, wende ich mich noch den verschiedenenm8trgen innerhalb (de-)
konstruktivistischer feministischer Theoriebildurmy. Ebenso wie innerhalb der
Theoriebildung des Differenzansatzes haben sichdiessem Bereich durchaus
heterogene Auspragungen entwickelt. Gemeinsam d&md(de-)konstruktivistischen
Ansatzen eine anti-essentialistische Auffassung @eschlecht, eine Radikalisierung
der Subjektkritik und eine veranderte Sichtweiseédas Verhaltnis von Subjekt und
Politik. (Vgl. Puhl, 2004 in Dorer/Klaus, 2008: 95)

Dorer/Klaus (Vgl. 2008: 95) fassen die (de-)koniristischen Ansatze in drei
Stromungen zusammen: die sozialkonstruktivistisidtbnomethodologischen
Ansatze, erkenntnistheoretische Ansatze und poktstalistische Ansatze. Ich
mdchte im Folgenden nur kurz auf die ersten zwesdre eingehen und mich dann
den poststrukturalistischen Ansatzen ausfihrlicneimen, da sie fur diese Arbeit

einen zentralen Stellenwert haben.

In den sozialkonstruktivistischen/ethnomethodologén Ansatzen wird davon
ausgegangen, dass Geschlecht durch Alltagshandmistriiert wird. Untersucht
werden  hier die alltaglichen  Zuschreibungs-,  Wahrnehmungs- und
Darstellungsroutinen, in denen sich der sinnhaftébau der Wirklichkeit*(Knapp,
2003: 75) von Geschlechtsidentitat vollzieht. G et und
Geschlechterunterschiede werden daher als Effeldialer Interaktionen verstanden.
Diese Ansatze des ,Doing Gender untersuchen, wonstuktionsprozesse von
Geschlecht im Alltag funktionieren. Wahrend sicthretmethodologische Ansatze
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vorwiegend dem empirischen Nachweis der Konstrakiron Geschlecht widmen,
setzen sozialkonstruktivistische Ansatze die Kansttheit als gegeben voraus.
Kritisiert wird an diesen Ansatzen die Beschrankung eine mikrosoziologische
Analyse und damit das Ausklammern von institutierel und strukturellen

Reprasentationsmechanismen von Differenz. (VgleD&taus, 2008: 95f)

Feministische Wissenschaftstheorie entwickelte creeslene erkenntnistheoretische
Ansatze. Gemein ist ihnen, dass sie von der TheseSituiertheit des Wissens*
ausgehen, was bedeutet, dass wissenschaftlicheseWmsowohl situiert als auch
kontextabhangig ist. (Vgl. Singer zit. nach Dordalks, 2008: 99f) Begrundet wird
dieser Ausgangspunkt damit, dg¥dssenssubjekte historisch, sozial, 6konomisch und
kulturell verortet sind.“(Dorer/Klaus, 2008: 100) Demnach ist die Wissen&d®bst
nichts der Gesellschaft Aul3enstehendes, sonderfedldieser immer alsAusdruck
der Machtverhaltnisse’zu sehen. (Dorer/Klaus, 2008: 100) Wissenschaftlyziert
dadurch keine ,objektiven Wahrheiten“, sondern v&lmehr eingebettet in die
kulturellen Diskurse und reproduziert dadurch Uiddikeiten bzw. hierarchisiert

Wissen.

Poststrukturalistische Ansatze vereinen in sichsal@edene Konzepte und ldeen.
Gemeinsam ist ihnen jedoch die Kritik am Struktisrals, der sprachliche und

gesellschaftliche Strukturen als fixierte, gesshéme und statische Totalitat annimmt.
(Dorer/Klaus, 2008: 96f) Die poststrukturalistisashéAnsatze hingegen stellen
gesellschaftliche Prozesse als Bedeutungskonstngkt in den Vordergrund, die als
dynamisch und veranderbar betrachtet werden. Esigihnach keine fixen Strukturen
und Bedeutungen, sie sind lediglich als Resultageschiedener Diskurse und
Machtverhéltnisse zu sehen. Feministische postsiralistische Ansatze verstehen
sich als Weiterentwicklung der Sprachphilosophiecqdas Derridas, der

Diskursanalyse Michel Foucaults und der Neopsydielalacques Lacans. (Vgl.

Dorer/Klaus, 2008: 97)

Den Ausgangspunkt der Theoriebildung bildet dieaSpe, die eine Uminterpretation
erfahrt. So wird die Sprache nicht mehr als Ablid Realitat verstanden, sondern als
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Instrument zur Erzeugung von Bedeutungen entl&womit erzeugt Sprache Realitat
und bildet diese nicht ab. (Vgl. Dorer/Klaus, 20088) Das bedeutet, dass uber
Sprache transportierte, wiederholte und reprodigziehalte nicht an sich vorhanden
sind, sondern erst durch die Sprache selbst koedtrwerden. Aus feministischer
Perspektive ist dieses Verstandnis der Sprach&dtegorien wie Mannlichkeit und
Weiblichkeit zentral, da demnach diese Zuschreibangkeine fixierbaren Identitaten,
sondern durch Sprache konstituierte Bedeutungsfeldéarstellen. (Dorer/Klaus,
2008: 97)

Es liegt weder der Kategorie SEX noch der KategoBENDER eine
Geschlechtsidentitat zu Grunde. Die Trennung dies&ten Kategorien impliziert dies
allerdings: Wenn die Trennung von sozio-kulturaiteeigtem GENDER und dem
biologischen Geschlecht SEX notwendig ist, dann igledh um diese
Zweigeschlechtlichkeit zu erzeugen. Der Geschlebdnsitat (gender) liegt keine
geschlechtlich bestimmte Identitat (gender ide)itigugrunde.,Vielmehr wird diese
Identitat gerade performativ durch diese >AuRRerumg&onstituiert, die angeblich ihr
Resultat sind.” (Butler zit. nach Knapp, 2003: 88) Performativ mehier das
zwanghafte (Re)Zitieren von Geschlechterdualisméus dieser Perspektive
reproduzieren sowohl der Gleichheitsansatz als admh Differenzansatz standig

Geschlechterdualismen und starken damit den Diskerssie bekampfen.

.Geschlechterdifferenzen werden in einem komplesezialen Prozess von

S8

Handlungen, Fremd- und Selbstpositionierungen, Beogszuschreibungen unc
Legitimierungen erst konstruiert, erst dann erfalgg Verankerung in der sozialen
Realitat als natirlich erscheinende Differenz.” {@dKlaus, 2008: 94)

Diese Sichtweise ermdglicht uns nun, das Geschidshionstrukt gesellschaftlicher
Diskurse zu fassen. Im Umkehrschluss bedeutet deess eine Dekonstruktion von
Geschlechtsidentitdten moglich ist. Dekonstruktird hier im Sinne Derridas
verwendet, der ein Verfahren in drei Schritten gbl&gt: Rekonstruktion, kritische
Zerlegung und Neuformulierung von Begriffen, Syn#oloder Diskursen. (Vgl.
Dorer/Klaus, 2008: 97)
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Diese Neuformulierung bendétigt allerdings auch difmainterpretation der Sprache,
also einen \linguistic turn“. Sprache wird nicht Imeals Abbild von Realitat
angenommen, sondern als System zur Konstruktion Realitat verstanden. Zum
Jlinguistic turn* bildet die Diskursanalyse den g#schaftstheoretischen Rahmen.
Diese analysiert,wie Subjektkonstitution und symbolische Ordnumginander
greifen und  Effekte der Normalisierung und Natwigliung der
Zweigeschlechtlichkeit (re)produzieren(Dorer/Klaus, 2008: 97) Die Diskursanalyse

schafft einen neuen Machtbegriff, der nun ausgéatheerden soll.

5.1 Zum Begriff der Macht

Der (De-) Konstruktivismus ist im Kern antisubjekstisch und setzt damit im
Gegensatz zum Gleichheitsansatz kein autonome®i&ulgraus. Vielmehr wird das
Individuum als etwas verstanden, das durch Korgesten, Diskurse, Winsche als
solches identifiziert und konstituiert wird. Im Gagpatz zum autonomen Subjekt, steht
das Subjekt aus dieser Perspektive betrachtet tkblaeht gegeniber, sondern wird
bereits als erste Wirkung der Macht verstandenl.(¥gucault, 1999: 45) Es gibt
demnach kein Subjekt, das ausschlie3lich von odexhdeine Macht unterdriickt wird
und aulRerhalb dieser steht. Vielmehr sind die Maebhanismen als uns immanent zu
verstehen, als Teil unseres Handelns und DenkeashiMnuss demnach laut Michel
Foucault (Vgl. 1999: 49) als Herrschaft verstandeerden, die auf3erhalb der
rechtlichen Souveranitat und der Institution deaafis arbeitet bzw. funktioniert.
Foucaults Machtkonzept setzt sich damaer traditionellen Vorstellung einer
Verkorperung von Machtentgegen, digin einem Souveran, einem Staat oder in
einem juridischen Apparatverortet wird. (Lummerding, 1994: 66) Von dieSdreorie

der Souveranitat muss man sich laut Foucault Ias@nylacht analysieren zu konnen.

So kann Macht im foucaultschen Sinne eben nichHalsschaftsphanomen begriffen
werden, nicht als Herrschaft eines Individuums (doalere oder etwas, das manche
besitzen und andere nicht, sondern als etwass,zirkuliert und nur als Verkettung
funktioniert®. (Foucault, 1999: 44) Die Produktion von Diskurssimd allerdings

.kontrolliert, organisiert und kanalisiert”.(Foucault, 2003: 11) Dies geschieht durch
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bestimmte Prozedurenderen Aufgabe es ist, die Krafte und die Gefahaas
Diskurses zu béandigen(Foucault, 2003: 11)Der Diskurs ist dasjenige worum in
unserer Gesellschaft gekampft wird, er ist die Magiheren man sich zu beméchtigen
sucht.” (Foucault, 2003: 11)

Diese Form der Macht verteilt sich Uber Netze umdliesen Netzen zirkulieren die
Individuen nicht nur, sie lassen vielmehr Macht riseeh ergehen und Uben sie
gleichzeitig auch aus. (Vgl. Foucault, 1999: 44if¢ Sind dementsprechend in der
Aufrechterhaltung des Diskurses malRgeblich beteiligndem sie die
Machtmechanismen nicht nur passiv Uber sich ergéssen, sondern diese in ihrem
Verhalten, Denken usw. reproduzieren. Foucault gshticht darum,die regulierten
und legitimen Formen der Macht in ihrem Kern inehrallgemeinen Mechanismen
oder ihren Gesamtwirkungen zu analysieresdndern die Macht in ihren regionalsten
und lokalsten Formen zu untersuchen. (Foucault9192) Dort wo sie sich in
Alltagshandeln, in Technik, Wissenschaft etc. absget hat und hier ihre reale
Wirkung entfaltet. (Vgl. Foucault, 1999: 42f) Auseser Perspektive gibt es kein
unterworfenes, unterdricktes Individuum, das vomeribestimmten ,Macht®
gebrochen wird. Das Individuum ist vielmehr als Mi&défekt zu verstehen, einerseits
als eine ihrer ersten Wirkungen und anderersedsvatbindendes ElementDig
Macht geht dank des Individuums, welches von ihmskiiert wurde, durch.”
(Foucault, 1999: 45)

Dies bedeutet, dass der Konsens dariiber, was asllsphaftliche Norm, als
.Normalitat® angesehen wird, bereits die WirkungnvMacht darstellt. Denn Macht
funktioniert Uber subtile Mechanismen, die nur ¢turgVissen oder vielmehr
Wissensapparate ausgeubt werden konnen. Diese nAgggsarate organisieren und
verteilen Wissen, das afsdeologiefreie Ware”, in der Gesellschaft als Wahrheit
dargestellt, aufgenommen und durch Individuen,ititgdtnen etc. reproduziert wird.
(Vgl. Foucault, 1999: 49) Somit wird soziale Kaile als Kontrolle durch Wissen
oder Wahrheit ausgetbt. Dieser die “Wahrheit” kibunsrende Diskurs folgt der
natirlichen Regel der “Norm”. (Foucault, 1999: 54¢de und jeder Einzelne

reproduziert diesen Diskurs, da wir in dem Denldam Gesten usw., das als ,normal®
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Definierte, mit Macht Durchtrankte, reproduziere@iskurs meint hier eine
regelgesteuerte Denk- und Redepraxis, die nachsddimen Regelsystem funktioniert
und damit Gegenstande erst konstituiert. (Vgl. &el007: 44)

Macht wird ,in diesem Sinn nicht als durch psychs&ewalt, Unterdriickung oder
Verbote ausgelibte verstanden, sondern als proéskiNetzwerk symbolischer
Effekte, das auf subtile Weise alle Mechanismenstesalen Tausches (das heil3t:
die Formierung von Wissen, Vergnigen, Diskursenc.)etdurchdringt.”
(Lummerding, 1994: 66)

Macht wird somit als gesellschaftliches Instruméetrachtet, um ,normalisierte”
Subjekte zu kreierendie sich in die ideologische, soziale und 6konarhes Ordnung

einfigen lassen.“(Lummerding, 1994: 66) Dies beinhaltet Kategorisngen in

.mannlich“ und ,weiblich*, ,schwarz“ und ,weil* elmso wie ,gebildet* und

Lungebildet* usw. Ausgehend von diesem Machtbégilit es auch kein frauen- oder
mannerspezifisches Handeln, das differente HandksliGeschlechter ist allenfalls ein
Mittel zur Reproduktion von Geschlechterpolari{@gl. Klaus, 2005: 17) Auf Basis
dieser Geschlechterpolaritat und der dadurch efiofiigh Unterdrickung des einen
Geschlechts und dem Vorteil des anderen, wird Uctgheit erzeugt, die immer auch
Ungerechtigkeit in der Verteilung von Ressourceacht usw. inkludiert. Dem Begriff

der Unterdrickung méchte ich mich im nachsten &amdiher widmen.

5.2 Unterdrickung

Marion Iris Young geht von einem Gerechtigkeitsifégaus, der picht nur die
Verteilund betrifft, sondern auch die fir die Entwicklupodividueller Fahigkeiten®
und die fur die kollektive Kommunikation notwendigdBedingungen einbeziehen
muss. (Vgl. Young, 1996: 99) Daraus ergeben sichy@iung unter dem Begriff der
Ungerechtigkeit,zwei Formen von starken Beschrankungen: [...] Wdtéckung und
Herrschaft. Diese Formen von Beschrankungen betreffen ebent nichi die

Verteilung, sondern auclEntscheidungsprozesse, Arbeitsteilung und Kult(v¥oung,
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1996: 99) Wahrend fur viele Menschen die Bezeiclgnunterdriickung nicht relevant
erscheint, ist fur politische, emanzipatorische Bgungen (Frauenbewegung, schwarze
Aktivistinnen, etc.) die Kategorie Unterdriickung politischen Diskurs zentral. Hier
geht Young darauf ein, dass die Notwendigkeit Uirtezkung als solche zu bezeichnen
vorhanden ist, gleichzeitig jedoch jede Form vonfifdgon davon, was im
Bedeutungszusammenhang der einzelnen (unterdrickt®&ewegungen als
Unterdrickung verstanden wird, fehlt. Deshalb velsuYoung den Begriff der
Unterdrickung zu erlautern. (Vgl. Young, 1996: 108)e meint, dass allen

unterdrickten Menschen eine gemeinsame Bedingu@yunde liegt:

,Ganz allgemein kann man sagen, dal} alle unterdeiicktenschen darunter leiden,
dalR die Mdglichkeiten, ihre Fahigkeiten zu entwlitkend auszuiben, und ihre
Bedurfnisse, Gedanken und Geflihle auszudrickegesshrankt werden.{Young,
1996: 100)

Laut Young (Vgl. 1996: 101) verwendeplie meisten Menschen den Begriff der
Unterdriickung nicht zur Beschreibung bestehendegedathtigkeit”. Vielmehr wird
die Verwendung des Begriffs der Unterdriickung lkcligauf die Beschreibung von
anderen Gesellschaften reduziert. So wird in denMghmung der Menschen der
,wohlmeinenden liberalen Gesellschaftter USA niemand unterdriickt, dies geschieht
allenfalls in der brutalen Tyrannei eines kommusesten Regimes. (Vgl. Young, 1996:
100f) Deshalb wird es laut Young (Vgl.1996: 101)rmeden, ,den Begriff der
Unterdriickung auf unsere Gesellschaft anzuwendeit,Umterdriickung das Ubel ist,

das die Anderen verursachen.”

Erst durch die linken Bewegungen der 1960er undé&®Jahre konnte sich der Begriff
der Unterdrickung erneut etablieren und bezeichtmseinem heutigen Gebrauch, die
Benachteilung und die Ungerechtigkeit, der Menscgeh in der eigenen Gesellschaft
ausgesetzt sind. Diese Form der Unterdriickung wictit von einer ,tyrannischen

Macht“ vertbt, sondern durch nicht hinterfragte ™en, durch Gewohnheiten und
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Symbole. (Vgl. Young, 1996: 102) Strukturelle Gévggeht daher nicht (prim&rvon
einzelnen Menschen aus, sondern ist vielmehr irligekaftlichen, institutionellen,
ideologischen, 6konomischen und politischen Stmaktufestgeschrieben und wird

durch diese reproduziert.

»In diesem erweiterten strukturellen Sinn beziett sier Begriff auf die tiefgreifenden
Ungerechtigkeiten, die manche Gruppen erleiden emjsals Konsequenz der oft
unbewul3ten Vorurteile und Reaktionen wohlmeinemdenschen in gewoéhnlichen
Interaktionen, in den Medien und kulturellen Stéypen* (Young, 1996: 102)

So wird Unterdriickung bzw. Diskriminierung systeis@t durch Institution, Medien,
Individuen usw. reproduziert. Damit stellt letztlidie Einfihrung von neuen Gesetzen
keine Losung der Probleme dar, da diese Form dderthiickung viel subtiler
vonstatten geht und durch jede Einzelne und jederelhen bewusst oder unbewusst
ausgefuhrt wird. Daraus resultiert flr Young diee3&, dass miteiner unterdriickten
Gruppe nicht notwendigerweise eine Gruppe von Uniekern korreliert.” (Young,
1996: 103) Um den Begriff der Unterdriickung zurdéi@ bedarf es fir Young (Vgl.
1996: 101) zunachst der Begriffsklarung von ,saidbruppe”, da sie davon ausgeht,

dass Unterdrickung ein Zustand von Gruppen ist.”

5.3 Soziale Gruppen

Soziale Gruppen sind fur Young (Vgl. 1996: 104®hieinfach eine Ansammlung von
Personen, sigsind eine spezifische Art von Gemeinschaft, aus dle Beteiligten

spezifische Konsequenten fur ihr Selbstverstandnd ihr Verstandnis voneinander
ziehen.”Darliber hinaus existiert eine Gruppe nur in derr@bgung zu einer anderen
Gruppe, sie braucht also das Gegeniber, um sitistsalls Gruppe zu konstituieren.
Young geht auf bereits vorhandene Beschreibungen sgzialen Gruppen aus der

Philosophie und der Politikwissenschaft ein unédgit diese wie folgt:

4 Dennoch wird sie durch jede einzelne Person mniigen und ausgefuhrt. Strukturelle Gewalt wére
ohne die Menschen, durch die sie vollzogen wirtlieh nicht moglich.
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= Soziale Gruppe als AggregatEin Aggregat ist jede Klassifikation von
Personen gemal} irgendeinem Attribu{Young, 1996: 106) (wie zum
Beispiel: Augenfarbe, Hautfarbe, Geschlecht, use)ing meint hierzu,
dass eine soziale Gruppe nicht auf eine Anzahl geamer Eigenschaften
reduziert werden kann, sondern vielmehr durch eidéentitatssinn
verbunden ist. Die Identifikation in einer Gruppdokt beispielsweise
durch einen bestimmten sozialen Status, gemeingaesehichte, sowie
durch die Selbstidentifikation, die eine Gruppe @Gnuppe macht. (Vgl.
Young, 1996: 106) So besitzen diese sozialen Grupyerte, die entweder
von ihnen selbst kreiert oder ihnen aufgezwungerdeny im Wesentlichen
beides. (Vgl. Young, 1996: 106f)

= Soziale Gruppe als Assoziationen: Daneben stehtSaibtweise, soziale
Gruppen eher zu Assoziationen denn zu Aggregaterzéahlien. Unter
Assoziationen versteht man, dass Gruppen durchifisgbe Praktiken

definiert werden.

FiUr beide Sichtweisen definiert Young ein gemeirsafroblem: Das Individuum wird
als dasjenige vorausgesetzt, das sich aufgrundiresdr kérperlicher Merkmale oder
Eigenschaften, einer Gruppe anschlie3t. So kontigias Aggregationsmodell das
Individuum vor dem Kollektiv, da das Individuum gege Attribute aufweist, die dazu
fuhren Teil einer Gruppe zu sein. Auch das Assaxiatmodell geht davon aus, dass das
Individuum die Gruppe erst konstituiert. (Vgl. Yayri996: 107)

Im Gegensatz dazu, meint Young, konstituieren Geapmdividuen, da die Art des
Denkens und des Wertens, sowie der Ausdruck vorulBef zum Teil durch ihre
Gruppenaffinitaiten bestimmt werden. Hier sprichtug dem Individuum nicht
Selbstbestimmung ab, sie versucht lediglich digying durch die Gruppe zu erlautern,
und meint, dass das Selbst ein Produkt geselldichaft Prozesse ist und nicht ihr
Ursprung. (Vgl. Young, 1996: 107{)Die Kategorisierungen und Normen von Gruppen
sind Hauptbestandteile individueller Identitat(Young, 1996: 108) Entgegen der
Auffassung, dass die Beseitigung der Unterdriickeimg Beseitigung von Gruppen

bendtigt (wie dies dem Denken des Aggregationsni®delgrunde liegt) meint Young,
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dass die Ausdifferenzierung in Gruppen unauswabhlund winschenswert sei.
»S0ziale Gerechtigkeit erfordert nicht das Versclu&im von Unterschieden, sondern
braucht Institutionen, die die Reproduktion von umden Respekt far

Gruppendifferenzen ohne Unterdrickung forderfY6ung, 1996: 110f)

Meiner Meinung nach fuhrt Youngs Aussage hier nigkit genug, denn was bedeutet
Akzeptanz der Unterschiede? Welche Unterschieddemil (Gruppen)-Identitaten,
welche Identitaten wurden von der Gruppe herauktgthind welche Zuschreibungen

sind bereits Bestandteil von Unterdriickungsmecinaen®

Unterdrickungsmechanismen funktionieren am besteenn Unterschiede als
»naturlich® gegeben angenommen werden. Denn wenmei@tliche Unterschiede, die
oftmals bereits durch und als Unterdrickungsmechagm funktionieren, als
~naturlich® gegeben konstruiert und als Norm vensian werden, dann sind sie nicht
veranderbar. Hier betreten wir laut Stuart Hall I(v8004. 130) die Logik des
Naturalisierens: Wenn Unterschiede zwischen eiezel@ruppen kulturell produziert
wurden, waren Veranderungen per se moglich. Weasedjedoch naturlich sind, also
biologisch festgeschrieben, stehen sie abseitss [&dezialisationsprozesses und sind
somit ,permanent und festgeschriebehrelevant, ob es das vermeintlich ,geschickte
Handchen” der Frau ist, die begnadet ist fir Henesten oder das musikalische Talent
der Roma - Charakteristika, die diversen Gruppegegchrieben werden, sind oft

biologisch konnotiert.

Das Naturalisieren von Differenz ist damit eineokgrfeiche Strategie, um Ungleichheit
aufrecht zu erhalten un@in Versuch, das unvermeidbare >Entgleiten< vord&atung
aufzuhalten und eine diskursive und ideologischehk&3ung< sicherzustelleriHall,
2004: 130) Damit sind Bedeutungshierarchien festygsben und kénnen kaum
verandert werden - Bedeutungshierarchien, die j&ddgekt zum Objekt degradieren,
das den Kategorien Nicht-Mann, Nicht-Weil3 usw. erthit. Somit wird etwa alles
aul3erhalb des Ideals Mann als ,das Andere” posarorm ,das Andere* definieren
zu konnen, braucht es schlie3lich immer etwaszda®lorm erhoben wurde, etwas das
als Ideal gilt, dem man etwas Anderes gegenubknst&bnn. Die Positionierung als
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.das Andere” ist mehr als eine Gegenuberstellungtawas bzw. jemanden, sie bewirkt
eine Entwertung und damit eine vermeintlich leg#iiskriminierung. Wenn Hall
(Vgl.2004: 131) meint, dass die Biologie der Frauiarem Schicksal wurde, dann
macht dies eines deutlich: Das Heranziehen desdsahen Geschlechts Frau machte
es madglich, dass so viele verschiedene Menschendidser Kategorie (vermeintlich)
entsprechen, auf gewisse Handlungs- und Denkméglitgm reduziert wurden. So
wird Frauen beispielsweise Emotionalitdt zugespeacidem Mann Rationalitat - es ist

mufig zu erlautern, was hier als die Norm gesetdtals Ideal angesehen wird.

Dennoch sind Unterschiede bzw. Differenzen auchckmélR3ig und muissen nicht
zwangslaufig eine Wertung beinhalten. Youngs Testeb einen sehr guten Uberblick
Uber Unterdrickungsformen, die sich durch Differesrat entwickeln kénnen, da
Unterdrickung ein Zustand ist, den Gruppen erleid2a meiner Ansicht nach der
Begriff der Differenz bei Young nicht klar defintewird, wende ich mich Stuart Hall zu,

der den Begriff der Differenz naher beleuchtet.

5.4 Zum Begriff der Differenz: Typisierung und Stereotypisierung

Wenn von Differenz als Stereotypisierung die Rese $0 meint Hall nicht die

Differenzierung zwischen dem ICH und DU, dem WIRISIE an sich. Diese erscheint
sinnvoll und nétig im menschlichen Miteinander. f8eint Hall (Vgl. 2004: 122), dass
diese Differenzierung nicht grundsatzlich negatileropositiv ist. Im Gegenteil sie ist

vielmehr ambivalent.

Differenz ,ist notwendig fur die Produktion von Bedeutungge éormierung von
Sprache und Kultur, fUr soziale Identitaten und silbjektives Bewusstsein des Selbst
als ein sexuelles Subjekt. Und gleichzeitig istogidrohlich, eine Quelle von Gefahr,
von negativen Geflihlen, Spaltungen, Feindseligkaited Aggressionen gegeniber
dem >Anderen<.(Hall, 2004: 122)

In diesem Sinne kann Differenz, die ja per se k&Weztung enthdlt, in Differenz als
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Typisierung und Differenz als Stereotypisierungeuiailt werden.

541 Differenz als Typisierung

Typisierungen sind notwendig fur die Strukturierungles menschlichen
Zusammenlebens, damit wir uns in der Welt, in der lben, auskennen und
zurechtfinden. So verstehen wir die Welt erst deldudass wir Menschen, Ereignisse
oder Gegenstanda unseren Kopfen auf allgemeine Klassifikatiossmata beziehen,
in die sie — unserer Kultur entsprechend — hineggas.“ (Dyer zit. nach Hall, 2004:
143) Typisierung meint damit Unterteilungen, digwendig sind um die Komplexitat
der Welt soweit zu reduzieren, um sie noch begmaifed benennen zu kbnnen. So wére
es beispielsweise nicht mdglich jeden einzelnenchris,neu® zu benennen
(beispielsweise ,Tisch mit groRer Platte und kurz8einen®). Typisierungen
vereinfachen unseren Alltag und sind fur das mditdeh Miteinander notwendig und
sinnvoll. Nachdem unsere gesamte Wahrnehmung dafazi€lt, Dinge, Menschen,
Handlungen usw. zu unterteilen, und sie zu Gruppeisammenzuflugen, die
zweckmalig sind, erzeugen wir automatisch DiffeeenEs erscheint fraglich, ob diese
Typisierung nicht automatisch Wertungen nach siebhtzund damit stereotype

Sichtweisen bestarkt.

5.4.2 Differenz als Stereotypisierung

Von besonderem Interesse ist fir mich die Frage, Differenz in Bezug auf ,Rasse”,
Ethnie oder Geschlecht interpretiert wird. Diffezesthafft hier negative Bedeutungen,
also Stereotype, die nicht von sich aus gegebargesn in hohem Mal3e konstruiert
sind. Differenz spricht<, konstruiert das “Andere”, diffamiert es und bedisich
dadurch der Stereotypisierung. (Vgl. Hall, 20042)1%tereotypisiert bedeutet in diesem
Zusammenhang, Gruppen bzw. Menschen auf einige geeliVesenseinheiten zu
reduzieren, die in der Natur festgeschrieben werded durch einige wenige
Charaktereigenschaften beschrieben und vereinfdatgestellt werden. (Vgl. Hall,
2004: 132)

Bedeutung héngt von der Differenz zwischen Gegearédab. Bindre Gegensatze, wie
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schwarz/weil3, mannlich/weiblich etc. sind trotzithNUutzlichkeit, ‘tie Vielfalt der Welt

in ihren Entweder/Oder-Extremen zu fassen, zienmbtle und reduktionistische Mittel,
um Bedeutung herzustellen(Hall, 2004: 117) Es gibt kaum ausgewogene binare
Gegensatze, da immer Machtbeziehungen zwischerPdiem bestehen. (Vgl. Derrida
zit. nach Hall, 2004: 118) Der “starkere” bzw. ‘chéigere” Pol wendet oft
Stereotypisierung an, um eine Trennung zu vollzigltke das Normale (sich selbst)
vom Anormalen trennen, um schlie3lich Letzteresnadht passend auszuschlieen und
zu isolieren. (Vgl. Dyer zit. nach Hall, 2004: 144)

Das Naturalisieren von Differenz und der darausultiesenden (negativen)

Eigenschaften, die einer Gruppe zugeschrieben werdeuss als Konstrukt zur

Aufrechterhaltung von Unterdrickung dieser Gruppgeaehen werden. Wenn wir dies
nun auf Geschlechterrollen umlegen, ist es kldacletigch, dass die Zuschreibungen, die
Frauen auferlegt werden, sichtliche Nachteile inseflechaftlichen Leben mit sich

bringen. Da davon ausgegangen werden kann, dass Hiachteile ein Resultat der
patriarchalen Gesellschaftsordnung darstellen unlt rals Resultat von nattrlichem
.Frau-Sein* angesehen werden kdnnen, muss man lignaif die Konstruiertheit von

Geschlechtsidentitaten lenken. Daraus resultierth adie Erkenntnis, dass die
Ungleichheit zwischen den Geschlechtern und diewamlbgeleiteten Eigenschaften
konstruiert sind. Jede andere Sichtweise wirde Benken, das apriorische
Geschlechteridentitaten in Frage stellt, unmoéghaéichen. (Vgl. Lummerding, 1994:

26)

Als Produkt der ,Naturalisierung” von Ungleichhergibt sich, dass diese Ungleichheit
als gegeben hingenommen wird und dariber hinausdenien, abseits einer

strukturellen Ebene, von und durch Individuen rejpmert wird.

Damit kommen wir auf Youngs Aussage zuriick, dagsak® Gerechtigkeit nicht das
Verschwinden von  Unterschieden erfordert, sonderren d Respekt fir
Gruppendifferenzen ermdoglichen muss. (Vgl. Youn§96t 110f) Dies ist meiner
Ansicht nach ein durchaus fraglicher Punkt: Nattirlikann gesagt werden, dass
grundsatzlich mehr Toleranz fur Unterschiede wiesstvert ist. Young spricht jedoch
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in ihrem Text von Unterdrickung und Differenz, medamit also Differenz in einer
hierarchisierten Form. Also spricht sie im Sinnen\@tuart Hall Stereotypisierungen
und nicht Typisierungen an. Falls sie das nicht sat scheint der Wunsch >mehr
Respekt gegeniiber Gruppendifferenzen und diesérdarh< nicht klar genug definiert
zu sein. Denn woher kommen diese Gruppendiffergnaeher stammt die Identitat
einer Gruppe?

Wenn wir davon ausgehen, dass ein (vor)herrschebitkurs, bereits aus einem
Machtgefiige heraus entstanden ist und durch akitutionen, Individuen usw.
reproduziert wird (also alle Ungleichheiten reproiduen), dann fiihrt Youngs Aussage
Gruppendifferenzen zu unterstitzen nicht weit gelozy. in eine fragliche Richtung.
Wenn Young nun von Akzeptanz der Differenzen spriatie per se bereits als
konstruiert begriffen werden koénnen, wird Ungleieihwiederum reproduziert.
Naturlich ist Youngs Punkt Ungleichheit als solcdngzuheben durchaus legitim, der
gewahlte Ansatz scheint nur nicht weit genug zufgmebzw. in eine fragliche
Richtung zu gehen. Denn wenn wir Gruppendifferenpediesem Sinne als gegeben
annehmen, also beispielsweise die vermeintlicheottmalitat von Frauen als gegeben
und nicht konstruiert verstehen, verfallen wir vaeesm dem Diskurs der Ungleichheit

und reproduzieren diesen weiter.

Young geht davon aus, dass sich soziale Gruppenchdugelbstdefinition,
Zuschreibungen von anderen (Gruppen) oder von beikenstituieren, wobei ich
davon ausgehe, dass es immer eine Mischung austSetid Fremdzuschreibungen
sein muss. Dadurch besteht die Gruppenidentité@tnaatisch aus der Selbstdefinition
und den Zuschreibungen, die diese Gruppe erfabitbsglefinition und Zuschreibungen
bedingen einander und unterstltzen sich gegenskigg bedeutet wiederum, dass sich
beispielsweise die Identitat von unterdriickten @erp immer auch durch die
Zuschreibungen derer konstituiert hat, die sie naniieken. Erst durch die
Dekonstruktion von Gruppenidentitaten, in die einee Fragmente ihres Seins, kann
die von Macht durchtrankte vermeintliche Identidgr Gruppe naher beleuchtet
werden. Dekonstruktion wird hier im Sinne Derrideswendet, der ein Verfahren in

drei Schritten vorschlagt: Rekonstruktion, kritiscEerlegung und Neuformulierung
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von Begriffen, Symbolen oder Diskursen. (Vgl. Dékdaus, 2008: 97)

Es bedurfte der Klarung des Begriffs der sozialenp@e, da ich mich hier Young
anschlieBe und Unterdrickung als etwas verstete eotaZustand ist, den Gruppen
erfahren. Unterdrickung bezeichnet fur Young (VI096: 101) eine Gruppe von
Begriffen und Bedingungen die sie in funf Kategnrizusammenfasst: Ausbeutung,
Marginalisierung, Machtlosigkeit, Kulturimperialis® und Gewalt. Im folgenden

Kapitel mochte ich mich den einzelnen Kategorienen@aidmen.

5.5 FUnf Formen der Unterdriickung

Laut Young wird nicht an sich jede Gruppe unterétii©b sie unterdriickt wird, hangt
davon ab, ob auf sie eine der funf Formen der dniiekung zutrifft. Diese Formen

von Unterdrickung werde ich jetzt kurz zusammemfiass

5.5.1  Ausbeutung

In der kapitalistischen Gesellschaft herrscht deEu@e an die rechtliche Freiheit von
Menschen. Dennoch stellt sich die Frage, warum lass€nunterdriickung gibt, wenn
alle formalrechtlich frei sind? Profit stellt im paalistischen System die Grundlage fur
Macht und Reichtum dar. So produziert die Arbedfikneuen Wert, wahrend sie
verbraucht wird. (Vgl. Young, 1996: 112f) Der Pto@ntsteht,aus der Differenz
zwischen dem Wert der geleisteten Arbeit und dem e Arbeitskraft, die der
Kapitalist erwirbt.” (Young, 1996, 113) Dies bedeutet eine Aneignung) eteeugten
Mehrwerts durch das Kapital. So wird aus den Agsginen Gewinn geschlagen. Die
Arbeiterinnen verlieren dadurch sowohl materiel@ewinn als auch Kontrolle. (Vgl.
Young. 1996, 114)

»Ausbeutung ist eine strukturelle Relation zwiscbezialen Gruppen.{(Young, 1996:
114) Hier bestimmt die gesellschaftliche Defimtieon Arbeit, wer was zu leisten hat,
und wie die Entlohnung aussehen muss. Hier entsteRerhaltnisse von
Ungleichgewicht und Macht. (Vgl. Young, 1996: 118d lasst sich die Kategorie
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Ausbeutung beispielsweise auf die UnterdriickungFtau anwenden.Dje Freiheit,
der Status, die Macht und die Selbstverwirklichung Mannern ist nur méglich, weil
Frauen fur sie arbeiten.”(Young, 1996: 115) So wird in unserer Gesellschaft
Reproduktions- und Hausarbeit nicht entlohnt, obwsie als essentiell eingestuft

werden musste, da sie nicht weg zu denken ist.

5.5.2 Marginalisierung

Rassenunterdrickung ist heute in den USA mehr dMratginalisierung, denn durch
Ausbeutung gekennzeichnet. Marginal, meint Yourg] anter anderem Menschen, die

das Arbeitssystem nicht brauchen kann oder will.

Im Kapitalismus wachst die Gruppe an Menschengddigerhaft auf ein Leben sozialer
Marginalisierung beschrénkt ist und damit Teil d&nterschicht ist. Soziale
Marginalisierung trifft diejenigen am starkstene dils das ,,Andere” definiert wurden
und werden. Der Kategorie des Anderen fallen allendéthen zum Opfer, die dem
.ldeal“ des leistungsfahigen, wei3en, gesunden Btann nicht entsprechen. Sie
werden vom Arbeitsmarkt ausgeschlossen. Aus diesgik heraus ist erkenntlich, wer
die marginalisierten Gruppen sind: Schwarze, Inderh usw. aufgrund der ,Rasse”,
alte Menschen aufgrund der verminderten Leistumeskigat, alleinerziehende Frauen,
die die am Arbeitsmarkt erwartete Flexibilitat nichitbringen kénnen und Menschen
mit einer geistigen oder korperlichen Behinderuligung meint dazu, dass diese
Menschen von der nitzlichen Partizipation am semidleben ausgeschlossen werden
und somit potenziell gravierender materieller Depravation odegar der Vernichtung
ausgesetztsind. (Young, 1996: 119)

5.5.3 Machtlosigkeit

Fur den Begriff der Machtlosigkeit ist die marxsstne Idee der Klasse flr Young noch
immer relevant, da auch heute noch die Arbeit vialen die Macht weniger stitzt.

Dennoch ergeben sich heute laut Young zusatzlicheerscheidungen, da es

5 Verminderte Leistungskapazitat wird hier explimtwendet, da dies die Logik des Marktes ist, der
diese Menschen ausschlief3t
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beispielsweise gelernte und ungelernte Arbeitering#t. Beide gehoren nicht zur
kapitalistischen Klasse, dennoch profitieren dideggen Arbeiterinnen von den
Ungelernten. Arbeitsplatze sind in dieser hieraielnien Form kaum demokratisch
organisiert. Besonders den ungelernten Arbeiternndeibt der Zugang zu

Entscheidungsprozessen und Partizipationsmoglitdrkeerschlossen.

Young meint, dass sich in der modernen GesellsahaftMacht auch auf diejenigen
verteilt, die vermitteln, obwohl sie selbst keineadit haben Uber die von ihnen
durchgesetzten Malinahmen oder ihre Folgen zu entsch Machtlosigkeit trifft vor
allem die, denen auch diese vermittelte Form desh¥igehlt. Die Machtlosen sind stets
den Anordnungen der anderen ausgesetzt ohne ealissheiden zu kbnnen oder selber
Anordnungen treffen zu kénnen. Sie bekommen weligglichkeiten ihre Fahigkeiten
zu entwickeln und sind dementsprechend ungelbt imgadhg mit vielen Situationen

und fordern und erhalten daher wenig Respekt.

Den Machtlosen fehlen in den meisten Féllen dieoAi#t, der Status und das
Selbstbewusstsein, Uber die die Angehérigen derreabeéBerufsklassen oftmals

verfiigen. Young fuhrt hier drei entscheidende Elgmeusammen:

= Angehérige der oberen Berufsklassen haben die Mdght zu einer
progressiven Entwicklung ihrer Fahigkeiten, die dereren Berufsklassen
fehlt.

= Sie besitzen relative Autonomie Uber die Gestalagrgtaglichen Arbeit.

= Sie genielRen Privilegien, die weit Uber den Aripdatiz hinausgehen. Bsp.:
Respektabilitdt. (Das meint der Person zuhdren fefdende Respektabilitat
tritt vor allem im Zusammenhang mit Rassismus uexissnus auf.)

Die Ungerechtigkeiten, die aus der Machtlosigkeguftieren fasst Young wie folgt

Zusammen:

»= Behinderung in der Entwicklung der eigenen Fahigkei
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» Mangel an Entscheidungskompetenzen im Arbeitsleben

» Respektlose Behandlung aufgrund des gesellsclntiiStatus’

554 Kulturimperialismus

Die bisherigen Kategorien beziehen sich auf denelsprozess und auf die
strukturellen und institutionellen Beziehungen, digs materielle Leben der betroffenen

Menschen definieren.

Unter Kulturimperialismus versteht man das Unsiahtlerden der eigenen Gruppe
sowie die Stereotypisierung, der die Gruppe ausgiesst und die Setzung als ,das
Andere”. Also bedeutet Kulturimperialismus, dass Hrfahrungen und die Kultur der
herrschenden Gruppe universalisiert und zur Nornoken werden. Damit verbunden
haben Mitglieder der herrschenden Gruppe zuséatdiobn privilegierten Zugang zu

Mitteln der Kommunikation und Vermittlung.

Die vorherrschenden Gruppen deuten ihren eigenefahfEngshorizont als
reprasentativ fir die gesamte Menschheit. Uberedies Norm erhobenen Erfahrungen
werden im Bezug auf andere Gruppen Differenzentkoiest, die in der weiteren Folge

als Abweichung und Unterlegenheit interpretiertdeer.

Es entsteht ein doppeltes Bewusstsein flir die dritekte Gruppe, da das Individuum
von zwei Kulturen definiert wird, ndmlich auf deinen Seite von der dominanten
Kultur und auf der anderen Seite von der untergesieh Kultur. Die andere Gruppe
sammelt durch den Status des “Anders-sein” seirfahEEmgen, die aber von der

vorherrschenden Gruppe nicht geteilt werden kdnnen.

Die Ungerechtigkeit des Kulturimperialismus bedeéwatiso dass die Erfahrungen der
unterdriickten Gruppe und ihr ErfahrungshorizontnkaRaum in der Offentlichkeit
bekommen, wahrend die vorherrschende Gruppe ihréerserfahrung und

Perspektiven den anderen Gruppe aufzwingt.
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555 Gewalt

Als letzten Punkt beschreibt Young Unterdrickungcbusystematische Gewalt. Die
Mitglieder einiger Gruppen leben mit dem Wissenssdasie willktrlichen und
unprovozierten Angriffen auf ihre Person und ihgdtitum ausgesetzt sein kdnnen. Das
einzige Motiv dahinter ist dieser Gruppe Schadezrufiigen. Neben der sehr grof3en
Anzahl an physischen Ubergriffen mit rassistischesier sexistischem Hintergrund,
zahlt Young auch die weniger schwerwiegenden Uifeegrwie Belastigung,

Einschichterungen oder Verspottung zu dieser Katgo

Was Gewalt zu einer Form der Unterdrickung mashtgder soziale Kontext, der die
physischen Ubergriffe ermdglicht und teilweise akabel erscheinen lasst. Gewalt ist
als Form sozialer Praxis mit systematischem Charait verstehen. Gewalt muss dann
als systematisch verstanden werden, wenn sie sgeng Mitglieder einer Gruppe
richtet, eben weil sie Mitglieder dieser Gruppedsitunterdrickung in Form von
Gewalt besteht nicht nur aus der direkten Peiniggngdern im permanenten Wissen

um die potentielle Gefahr eines Ubergriffs allesnggrund der Gruppenzugehdrigkeit.

Die Beschéaftigung mit Youngs Begriff der Ungereghéit ist fur diese Arbeit von
Relevanz, da sie durch ihren klar strukturiertemt,Teinen guten Uberblick tber die
unterschiedlichen Unterdrickungsformen bietet. Dbari hinaus gelingt ihr die
Umkehrung der klassischen Sichtweise des Gruppstavemisses. Durch diese neue
Zuordnung des Individuums zu einer Gruppe werden Machtmechanismen umso
deutlicher, denn das Individuum setzt sich nichtdiAggregate oder Attribute als Teil
einer Gruppe, sondern wird durch Gruppenzuschregiumls Individuum gepragt.

Die von Young formulierte Forderung nach mehr Rksgér Gruppendifferenzen,
greift wie bereits besprochen, nicht weit genugagpim (2003: 117) meint hiezu, dass
Young ,eher aus einer pragmatischen und politisch-normaii Orientierung heraus
als mit dem Interesse, eine sozial-wissenschadtliclstrukturanalyse von

Ungleichheitsformen‘durchzufiihren, vorgeht. Young nimmt Gruppendiffeemnnicht
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als natirlich gegeben an, sondern als Konstrukt ellgebaftlicher

Normierungsprozesse. Hier schlief3e ich mich Yourtwltlich an, doch fehlt bis zur
ihrer Erkenntnis mehr Respekt fur Gruppen zu fardemeiner Ansicht nach ein
entscheidender Schritt. Bevor mehr Respekt fur @reppendifferenzen gefordert
werden kann, muss man die vermeintlichen Gruppfandiizen nédher beleuchten und
die Frage danach gestellt werden, wem diese Difieeungen letztlich dienen. Erst
durch die Zerlegung dieser vermeintlichen Gruppésdinzen lasst sich Uberhaupt

erkennen, wofur Respekt gefordert werden kann.

Der von Young ins Treffen geflihrte Klassenbegriffdwon ihr selbst relativiert bzw.
stark abgeschwéacht, in dem sie darauf verweists dis Hierarchisierung bereits
innerhalb der Klassen stattfindet. Daher erscheiint die Verwendung des Begriffs
verfehlt. Ich schlieBe mich hier vielmehr Foucadltseorie an, der die Klassenfrage
durch die Macht des Wissens ersetzt. Laut Fou¢aQt7: 39) muss man sich von der
Denktradition l6sen, die von der Vorstellung geleitet ist, dal3 es Wiss@andort geben
kann, wo die Machtverhaltnisse suspendiert sin® das Wissen sich nur aul3erhalb
der Befehle, Anforderungen, Interessen der Mactitken kann.” Vielmehr muss man
Wissen als etwas verstehen, das die die Macht Hemagt. Durch diese Verschmelzung
von Macht und Wissen resultiert die Annahme, dassid3erste Macht, die Macht des
Wissens sei. Soziale Kontrolle wird demnach duriehkabntrolle des Wissens ausgetibt

und lasst sich nicht in Form einer ideologisch basea Klassenfrage beantworten.

Das bis hier Ausgearbeitete macht es uns mdglicie ierspektiven auf Macht- und
Unterdrickungsmechanismen zu werfen, um die Komstheit von
Geschlechterdualitat zu verstehen. Differenz wiemdach kreiert, einer sozialen
Gruppe aufoktroyiert und als Legitimationsgrundwendet, um eine bestimmte soziale
Gruppe zu unterdriicken. Die Frau an sich und declreibungen, die sie vermeintlich
ausmachen, sind Diskurseffekte und nicht das Raswon einer biologistisch-

patriarchal argumentierten Naturlichkeit.
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6 Feministische Filmtheorie

Der vorangegangene Teil dieser Arbeit weist uns digf Konstruiertheit von

Geschlechterdualitat hin, diese gilt es nun in Hokbauf Medien mitzubedenken. Da
ich mich mit den Filmen Emir Kusturicas befasserdeeich meinen Fokus auf
Feministische  Filmtheorie richten. Diese beleuchtelen Film als

Reprasentationssystem néaher und ermdglicht unsagieimative Lesemaoglichkeit fur
die Kusturica Filme. Doch zuvor klare ich das Vétriia zwischen Medienrealitat und
Realitdt, um die Bedeutung von Filmen zu eruierdie sie im Diskurs der

Geschlechterungleichheit erhalten.

6.1 Zum Verhaltnis von Medienrealitat und Realitat

Der Begriff der Medienrealitat I&sst sich, ohne iB@bn was Uberhaupt unter Realitat
verstanden wird, nicht klaren. Aus den vorhergekaridapiteln lasst sich entnehmen,
dass eine (de-)konstruktivistische Betrachtungsavdis diese Arbeit ausgewahlt
wurde. So stitze ich mich auch weiterhin auf Midh@licault und dem seiner Analyse
entspringendem Machtbegriff. Aus diesem Verstandmis Macht und der daraus
resultierenden Diskurstheorie ergibt sich fur deeagiiff von Realitat folgende

Definition:

Realitat ist,eine durch ihre kulturellen Reprasentationen pragiute Fiktion, die
ihrerseits die sozialen Beziehungen und die vediggb Formen von Subjektivitéat
bestimmt.“(Lummerding, 1994: 66)

Damit verabschieden wir uns von einer Vorstellurog \Realitét, die als ,objektiv
wahr* bezeichnet werden konnte. Vielmehr ist dass ais Realitdt angenommen wird,
bereits als Machtwirkung zu verstehen. Realitatibergich aus dem, was die
.herrschenden® Diskurse als Normalitat setzen urab vin jeder Beziehung real
praktiziert wird. Diese Normalitat wird nicht nuath Institutionen, kulturelle Praxen,
usw. aufrechterhalten, sondern von und durch jéaisiduum reproduziert. Realitat

ist damit nichts Statisches. Vielmehr konstituisith Realitdt als Manifestation

40



herrschender Diskurse und der damit einhergeheha®archisierten Positionierung
von Werten und der daraus resultierenden NORMalita

Massenmedien haben innerhalb des diskursiven Mefilggs einen zentralen
Stellenwert, da sie standig ,Realitat® abbildene chier bereits als konstruierte
angenommen wird. Dadurch bilden sie Welt eben naitit sondern reproduzieren
vielmehr gangige Diskurse. Sie dienen der Repradnkvon Stereotypen wie der
Festschreibung von Geschlechterunterschieden. (Kghpp, 2003: 74) Da die
Produktion von Realitdt von der Stabilisierung vBedeutung durch Wiederholung
abhangt, tragen Massenmedien erheblich zur Fesgfigusn Subjektpositionen
(differenziert nach Geschlecht, Klasse, usw.) bieissenmedien bilden nicht natirlich
gegebene Geschlechter ab, sie konstruieren viel@ebrgeschlechtlichkeit und (re-

)produzieren dadurch Ungleichheit zwischen den eshtern.

Reprasentation ist nicht die Darstellung von etyResalem®,,,sondern als System der
Produktion von Identitaten durch Differenzierungjeru verstehen. ,Weiblichkeit®
wird in  Medien (re-)produziert und die vermeintlichbiologischen
Geschlechtsunterschiede nicht neutral reflektsamdern als Reales angenommen und
gesetzt. (Vgl. Lummerding, 1994: 71) Diese fixiarfeositionen grhalten den Status
von ldentitatety die alles ausschlieen, dass nicht den Kateggmegnnlich“ oder
.weiblich* entspricht. Damit dienen Massenmediesr dufrechterhaltung gangiger
Rollenbilder und reproduzieren herrschende Diskuraenmerding meint hierzu, dass
Diskurse gleichzeitig als Formen derDefinitionen, der Limitation und als

Machtinstrument‘funktionieren. (Lummerding, 1994: 67)

6.2 Zum Verhaltnis von Film und Realitat

Feministische Filmtheorie versucht den Mechanisp@mKonstruktion von Geschlecht
nachzugehen und sie zu hinterfragen. Der Ausgamgspeiner feministischen
Filmkritik ist die Entlarvung der asymmetrisch-taechischen Organisation des
exklusiv bindaren Geschlechts durch das Kino. (\Kghnig, 2004: 179) Hier werden
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stereotype Rollenbilder verfestigt und die Kongrtheit des exklusiv binaren
Geschlechtes nicht als solche entlarvt, da sie e@tiich nicht vorhanden ist. Dies
bedeutet, dass die Konstruktion von zwei Geschéeohtind die Zuschreibungen die
hier durchgefiihrt werden nicht apriori vorhandamsisondern erst durch das Kino als
naturgegeben dargestellt werden. Mannlichkeit uredbW¢hkeit werden demnach im
Film  “ununterbrochen aufgefuhrt® und ,die reglertierten Normen zwanghaft
wiederholt.” (Seier, 2004: 48)

Durch den produktionstechnisch erreichten Effekt eines kaoesisn Entwurfs der
Welt" wird Stabilitat des gezeigten Subjekts sugger@tl. Konig, 2004: 177) Die
fixierte, permanente Darstellung der Zweigeschlegtikeit im Film erzeugt das
Geflhl, dass auf3erhalb der ,Schablonen® ,Mann® yiachu“ nichts existiert. Diese
Zweiteilung wird als ,Reales” gesetzt, stdndig vadwlt und dadurch reproduziert.
So werden im Film zwei Geschlechter festgeschrielren kulturell bedingte
Ungleichheit bzw. Asymmetrie durch die filmischerBtallung als nattrlich gegebene
abgebildet wird. Der filmische Diskurs ist aus @ieBerspektive durchaus effizient, da
er die reprasentierte Identitédie hochgradig konstruiert ist, als einfach gegabe
natirliche ausweist.(Konig, 2004: 17y Die Naturalisierung von Differenz ist, wie
bereits im Kapitel Typisierung und Stereotypisigyuabgehandelt, ein effektives

Machtinstrument, um Ungleichheit zu festigen.

Von dieser effektiven Naturalisierung der Geschieclilt es sich aus feministischer
Filmkritik zu distanzieren, dennfilmische Verfahrensweisen sind stets durch
Parameter von Subjektivitat bedingt, die sie aptezen und kulturell zweckmafig,

effektiv koharent reproduzieren.(Konig, 2004: 177)Dies bedeutet, dass die
Vorstellung von Film als Abbild einer ,wahren“ R&at° unhaltbar ist, er konstruiert

vielmehr eine Realitat, die den herrschenden Dgskedient und bestarkt.

6 Zum Begriff “wahre” Realitat: Hier meine ich lggich, dass in der Realitat bzw. in der Gesellschaf
in der wir leben, zwei Geschlechter vorausgesetrtien. Diese werden als Reales angenommen und
bestimmen die Geschlechterordnungen. Wenn ichsalsieibe, dass der Film als Abbild einer
“wahren” Realitdt angenommen wird, meine ich niclatss es eine “wahre” Realitat im Sinne einer
letztmoglichen Wahrheit gibt. Vielmehr meine iclasd die Konstruktion von zwei Geschlechtern, die
der Gesellschaftsordnung dient, im Film reproduzigérd und hier als nattrliche vorausgesetzt wird.
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Realitat wird hier definiert als einglurch ihre kulturelle Reprasentation produzierte
Fiktion“, die die gangigen Rollenbilder bestarkt und sisibitt. Denn Hffentliche
Anerkennung konsensualer Fiktion bewirkt Stabilitét der Gesellschaft.”
(Lummerding, 1994: 66) Stabilitat bedeutet in dresBusammenhang nichts anderes
als die Aufrechterhaltung der Geschlechterdichotomiund damit des
Ungleichgewichts, das zwischen dem Ideal ,Mann* dedh Anderen ,Frau” unserer

Gesellschaft immanent ist.

Lummerding meint, dass der Film den Prozess dersoktion vonWahrheitbzw.
Realitdt eindeutig sichtbar macht. So ermoglichte Femsubie Filmtheorie
.grundlegende Analysen der Mechanismen der Sexugenon Subjekten und der
Konstruktion von ,Weiblichkeit" in Reprasentatiorstgmen.” (Lummerding, 1994:
65) Der Film dient demnach als perfektes Beispi@l @lie Konstruktion von
Zweigeschlechtlichkeit und der daraus resultierantteentitaten, die beispielsweise

Frauen aufoktroyiert werden.

6.2.1 Das Kino als ideologieproduzierender Apparat

Daraus ergibt sich auf das Kino eine neue Sichevei®as Kino, als
Reprasentationssystem ist ein ideologieproduziereAgpparat, ger in der Struktur
kinematografischer Wahrnehmung birgerliche Ide@dogwirksam verbreitéet.
(Kappelhoff, 2003: 133) Es verschleiert seine dscleaftlich hergestellten,
kinstlichen Verhaltnisse unter dem Deckmantel fiaki@r Urspringlichkeit. (Vgl.
Kappelhoff, 2003: 133) Das Anschauen von Filmendwdeshalb als problematisch
eingestuft; Der Apparat, der durch ldentifikationd Fantasie wirksam wird, wird
zum ideologischen Funktionstrager. (Vgl. Haug, 199%0) Die Filmtheorie widmet
sich dieser ideologischen Funktion und der Frageje, die verschiedenen
Komponenten des Kinos funktionieren, um ideologisstibjekte zu kreierénHaug,
1995: 150) Unter ideologischen Subjekten versteduigHin Anlehnung an Althusser,
Individuen, die durch die Ideolodi@ls Subjekte konstituiert werden. (Haug, 1995:
150)

" Ideologie wird hier als Prozess verstanden, in das Individuum als Subjekt konstituiert wird.
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Aus der Idee des Kinos als ideologieproduzierenuahz entwickeln sich zwei

Theorieansatze:

= Theorie des >suture<: Hier steht die Aktivitat dBaschauers und der
Zuschauerin im Vordergrund. Es geht um die Frage, der/die Zuschauerin
durch die ,standardisierten Codes filmischer Erzéhlweise, ddassischen
Narration des Hollywood-Kindsbeeinflusst wird. (Vgl. Kappelhoff, 2003:
133)

= Apparatustheorie: wie wird der/die Zuschauerin duldas mediale Dispositiv
des Kinos, also durch den Apparat beeinflusst.sbdie technologische Basis
des Mediums Kino als eine das Bewusstsein strikiemde Apparatur zu
begreifen. (Vgl. Kappelhoff, 2003: 133)

Laut Lummerding (Vgl. 1994: 24) wird die Festschreig des hierarchischen
Gegensatzes zwischen dem Mann als Subjekt undredardis Objekt im burgerlich-
patriarchalen Apparat Kino festgeschrieben. Fragrscheinen im Film lediglich als

Projektion ménnlicher Werte.

6.3 Geschichtlicher Uberblick

Die Auseinandersetzung mit dem Kino aus einer festisthen Perspektive begann in
den 1970er Jahren, als Teil der Frauenbewegungethmmwar der Schritt von der
Politik des weiblichen Kdrpers, hin zu seiner Reprdation ein durchaus logischer.
(Vgl. Mulvey, 2004: 21) Der dargestellte weiblickérper, die Weiblichkeit wurde als
Abbild der Realitat verneint und als Teil des atthalen Diskurses entlarvt. (Vgl.
Thornham, 1999: 53) Feministische Filmtheorie eielhicht primar auf die
Entwicklung einer Theorie, im Sinne einer wisseidttichen Praxis ab, sondern muss

vielmehr als Teil der Frauenbewegung verstandedever

Ausgangspunkt Feministischer Filmtheorie wa@as komplexe Reprasentationssystem

des narrativen Hollywoodkinostind die damit einhergehengigeschlechtsspezifische
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Positionierung des ZuschauérgLummerding, 1994: 23f) Dartber hinaus lagen die
zentralen Aspekte auf der Filmarbeit von Frauenn derarbeiten feministischer
Analysen, aber auch die Auseinandersetzung miAdegit von Frauen in der Film-
und Fernsehindustrie. (Klippel, 2003: 168)

Es entstanden zu dieser Zeit zwei Filmzeitschrjftha sich explizit mit der Rolle der
Frau im Film auseinander setzten. Dies wavéoman and Filmdie 1972 in Los
Angeles entstand urietauen und Filmdie 1974 in Berlin gegrindet wurde. Zu diesen
Filmzeitschriften ist zu sagen, dass sie entschdiddlir die Entwicklung
Feministischer Filmtheorie waren und auch heuténrsied, da hier Diskussionsforen
entstanden, in denen theoretische Ansatze erarhei@ weiterentwickelt werden
konnten. Die Auseinandersetzung betraf nicht nsrigarschende Kino, sondern auch
die Mdglichkeit eines reflektierten Zugangs zunmhi®@en Uber Filme, sowie die
Erarbeitung von Mdglichkeiten fur Frauenfilme imulenden Filmgeschaft. (Vgl.
Klippel, 2003: 168f)

Feministische Filmtheorie entwickelte sich zunadhstangloamerikanischen Raum.
Im Zentrum der Kritik stand dass Frauen und ihre Lebenszusammenhéange in der
Reprasentation durch das Massenmedium Film nichtKanntnis genommen bzw.
stereotypisiert wurdeh (Breit/Jutz, 2002: 293) Der Blick richtete sichuf das
narrative Hollywoodkino und im spateren Verlauf aimfie entschliisselte Form von
Publikum, die sich mit der Dekodierung des Bilde érau als Signifikant und
Symptom beschatftigte. (Vgl. Mulvey, 2004: 24). blehnung richtete sich gegen
den traditionellen Film, da durch ihndig psychischen Zwangsvorstellungen der

Gesellschaft‘festgeschrieben werden. (Mulvey, 2003: 392)

Das alternative Kino musste mit dieser Traditioreden, diesen Vorstellungen
widersprechen um zu einenguen Sprache des Begehrens zu gelahd®tulvey,
2003: 392) Eine neue Form von Zuschauerinnen mesgstehen, ein Idealbild eines
.Selbstbewussten, &asthetisch aufgeklarten Publikunisiulvey, 2004: 24f) Bis
Anfang der 1980er Jahre hielt sich die ,Vision* ein aufgeklarten
Zuschauerlnnenschatft. (Vgl. Mulvey, 2004. 25) Datdr Traum einer bedeutenden
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(feministischen) Gegenbewegung zum Mainstream deywbodkinos zerplatzte.
Mulvey nennt hier zwei wesentliche Ursachen: Dierdeégelder wurden von
konservativen Regierungen eingestellt, dadurchiegtes diese picht marktfahige Art
von Arbeit, auch wurde eine neue Professionalitit geforderty dige
Avantgardebewegung nicht standhalten konnte. Rarfiinaus wurden durch die
Verschiebung hin zu einer rechten Politik die pstiten Prioritaten neu gesetzt. (Vgl.
Mulvey, 2004: 23) Dies hatte zur Folge, dass fimifestische, alternative Projekte

kein Platz mehr blieb.

Die Auflosung des Gegenkinos und der Avantgardbewggvurde zwar erreicht, dies
galt jedoch nicht fur die theoretischen Entwicklang Bereits am Anfang der
Feministischen  Filmtheorie in den 1970er Jahren ni@m zwei

Untersuchungstendenzen entwickelt werden:

= Die Annahme, dass Film bestimmte Bilder von Fraherstellt. Hier werden

als Analysepunkt Frauenbilder untersucht und Kiiagsit.

= Film und Kino konstruieren Frauen als Bild. Hiemkentriert sich die Analyse
auf den Prozess der Konstruktion und ihrer Wirkuvgl. Lummerding, 1994:
23) Dieser Ansatz ist auf strukturalistische, sdimobie und psychoanalytische

Theorien zurtick zu fuhren.

Einer der wichtigsten theoretischen Bezugspunktedi& Feministische Filmtheorie
kommt aus der Psychoanalyse, auf der auch Lauradysilzentrale Arbeiten basieren.
Ich skizziere wie folgt einen Uberblick tiber deryg@manalytischen Ansatz, Laura
Mulveys Blicktheorie, sowie Doanes Kritik und Entezung dieser und wende mich

schlieRlich neuen Tendenzen der Feministischentrdarie zu.

6.4 Psychoanalytischer Ansatz

Freuds Pramisse, dass weder Geschlechtsidentigifirierte Substantialitdt aufweist,

noch das Subjekt als sich selbst Identes zu deiskeermoglichte Feministinnen neue
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Perspektiven. (Vgl. Lummering, 1994: 127) Die wdgemigen Bilder von Frauen
haben damit keinen festen Bezug zur ,Wirklichkeitiehr, sondern finden ihren
Ursprung vielmehr in psychischen Strukturen. (Mdlulvey, 2004: 27) So prangert
Feministische Theorie nicht nur die Erotisierung geeiblichen Kérpers an, sondern
ermdoglicht auch Analysen dartber, was die Erotisigr fir das patriarchale
Unbewusste bedeutet. Darliber hinaus entwickeltmmfstische Filmtheoretikerinnen
auf Grundlage der Psychoanalyse ein Vokabular, dass bis dorthin Unsagbare

plétzlich artikulierbar machte. (Vgl. Mulvey, 20022)

Die Psychoanalyse bietet feministischen Filmthéloeeinnen die Moglichkeit, die
Konstruktion der ,Frau“ als Objekt zu analysierendem sie eine Verbindung
zwischen dem Film und der Identitdt als Subjekt eerlen konnten. Der
Ausgangspunkt hiefur liegt in der Definition dedd®@s: Dieses wird nicht als die
Reprasentation von etwas Vorhandenem betrachtetm&hr wird das ,Reale” erst
durch das Bild konstruiert und damitie ldentitat des Subjekts selbst- als Ich- erst
ermoglicht.” (Lummerding, 1994: 25) Dies bedeutet, dass dad, Bis von Frauen
kreiert wird, nicht als Abbild angesehen werdenrkasondern, dass erst durch das

Bild, die Frau als solche tberhaupt ist.

Damit entfernt sich das Geschlecht vom BereichNksirlichen und kann als Abbild
von ,Weiblichkeit" verneint werden. Denn erst durdas Bild wird beispielsweise die
Frau als Frau gesetzt, konstruiert und reproduziBdraus ergeben sich neue
Fragestellungen: Wozu bzw. wem dient diese Datstglvon ,Weiblichkeit*? Was ist

ein Subjekt und was ein Bftd

6.4.1  Zum Begriff der Identitéat

Nach Lacan konstituiert sich das menschliche Sauhjglhrend der ersten sechs bis
achtzehn Monate, in denen sich das Kind in seinpmegglbild als Einheit erfahrt.

Das Ich entsteht quasi im Bild. Somit wird das ks anderer konstituiertder

8 Wenn das Subjekt erst durch das Bild konstitugtrist die Theorie der Abbildung eines Subjelts
solche nicht mehr mdglich.
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andere als alter egb(Lummerding, 1994: 25) Das Bild erzeugt damittetas ICH

und bildet es nicht ab. Lummerding (1994: 25) maiezu, dass die Identifikation mit
dem Anderen,das Ich in eine Dimension der Fiktionverbannt. Identitat ist gleich
Nichtidentitat, da das Ich immer schon ein AndéserHier geht man nicht davon aus,
dass dem Ich ein authentisches gegenuberstehiemsoledliglich, dass das Ich immer
schon ein Anderer bzw. eine Andere ispamlich die Realisierung eines
Bildes.“(Lummerding, 1994: 25) Erst was durch das Bildeggizwird, existiert. Denn

das was das Bild abbildet, ist erst durch dieses Abgeksein.” (Lummerding, 1994:

25) Es gibt demnach keine weibliche Identitat dgebildet wird, sie wird erst durch
das Bild selbst als solche konstituiert. Das Systn Konstruktion des Bildes
entspricht den vorherrschenden Diskursen, alsor gjesellschaftlichen Ordnung.
Dadurch wird Identitat als Konstrukt angenommers dan Bereich des Naturlichen
damit verlasst und somit veranderbar ist. Diesest&adnis von Identitat erdffnet die
Moglichkeit einer Neuinterpretation von Weiblichkeund dient als essentieller

Moment in Laura Mulveys Blicktheorie.

6.4.2 Laura Mulvey

Fur die Feministische Filmtheorie sind Laura Mulsegprbeiten von zentraler
Bedeutung. Ihr AufsatzVisual Pleasure and Narrative Cinem&l975) war
bahnbrechend fur die feministische Kritik am Maiaatnkino. Mulvey analysiert die
Strukturierung der Wahrnehmungsform und der Sclsawurch das Unbewusste. Sie
wechselt die Perspektiveron einer Untersuchung filmischer Inhalte zur Ayee

filmischer ReprasentationsforméKlippel, 2003: 170)

Mulveys Untersuchungen sind einerseits auf Freuelin@ion der Lust, andere zum
Objekt des neugierigen/kontrollierenden Blicks zachen, andererseits auf Lacans
Konzeption der psychoanalytischen Ausbildung dersdBkechterdifferenzen im
Spiegelstadium zuriick zu fuhren. (Vgl. Lummerdib@94: 24f)

6.4.2.1 Blicktheorie

Laura Mulveys Annahmen beruhen auf der Idee, dasg=dm die ungebrochene,
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gesellschaftlich etablierte Interpretation des Gksthtsunterschiedes reflektiert, sogar
damit spielt und die Bilder” kontrolliert. (Mulve$,973: 390) Laut Mulvey wird die

Frau zum erotisierenden Objekt des mannlichen Bsick
1. durch die Kamera (konventionellerweise von Manrgafiihrt)
2. durch den ménnlichen Schauspieler innerhalb derHahdlung

3. durch den siehe die beiden vorher genannten repier@énden Blick des
mannlichen Zuschauers. (Vgl. Mulvey zit. nach Lurmdingy, 1994: 26)

Mulvey meint, dass die Filmsprache grundlegend ldudi® Geschlechterherrschaft
bestimmt ist. Das Privileg des Blicks, das verbumag mit Aktivitat, Kontrolle und
Macht, ist demnach dem Mann vorbehalten, wéahremd~da&u lediglich die passive
Rolle des Objekts des (mannlichen) Blicks zugestiem wird.(Vgl. Lummerding,
1994. 26) Aktive Kategorien wie der Blick und daartdeln sind stets >mannlich<
deklariert und damit an den Protagonisten gekoppeféhrend Korperlichkeit und
Sexualitat, sowie das "Angesehen-werden’ und dasteénV, als die Handlung
retardierende oder auf3er Kraft setzende Moment,ibied< codiert ist.” (Klippel,
2003: 170f)

Durch die Positionierung des Mannes als Trager dgkes und der
Handlungsfahigkeit bleibt der Frau nur die Raqj#s passives Objekt des Blicks".
(Lummerding, 1994: 26) Diese absolute TrennungGeschlechter in den Trager der
Handlung und das Objekt des Blickes macht die wmigsthe und politischen
Grundlagen der Gesellschaftsordnung deutlich: (diesolute) Trennung in absolute
Geschlechter, was zum \orteil des einen Uber ddsranfihrt. (Vgl. Lummerding,
1994: 27, 29)

Laut Lacan konstituiert sich das Subjekt Uber eirmwmeifachen Mangel: Der
physiologische Mangel gegeniiber einem als vollkoneneSelbst imaginierten Bilde
und daran anknipfend der symbolische Mangel, derSyanbolische auf Grundlage

des Anderen (also des imaginierten Bildes) koristitu Daraus ergibt sich eine
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symbolische Ordnung, deren Ursprung auf einerraafination aufbauenden Identitat
darstellt. Dies bedeutet, dass das was als Idefegigeschrieben wird, nicht existent
ist, sondern durch das Bild erzeugt wird. Identikédbn dadurch immer nur fiktional
verstanden werden, durch den symbolischen Manggiibdet. (Vgl. Lummerding,
1994: 127)

Obwohl der symbolische Mangel jedem Subjekt immars&n wird er innerhalb der
patriarchalen symbolischen Ordnung alleine der Frageschrieben. Damit erfahrt
sich der Mann als Einheit, da der Mangel einzig dmi Frau zu finden ist. Mulvey
beschreibt die Frau in patriarchalen Gesellschaftsmgen als Signifikant fur das

mannliche Andefe das sich aus der aufoktroyierten Ordnung niarabslosen Iasst.
Der Frau wird der Platz der Sinntragerin zugewiesend schliel3t sie als

Sinnproduzentinnen aus. (Vgl. Mulvey, 2003: 390)

Mulvey greift hier auf den Begriff des Fetischisnmaustick, dessen Ursprung in Freuds
Theorie zum Kastrationskomplex liegt. Die Grundlatgs Fetischismus liegt darin,
das Gesehene zu verleugnen, daraus ergeben sit¢tawtigorien ,mannlich* versus
.Kastriert. Damit stellt die Frau als das kagtigeWesen eine Bedrohung dar, namlich
dasselbe Schicksal zu erleiden. Diese Bedrohung kam durch voyeuristisches
Durchleben des Traumas aufgearbeitet werden. Di2geshleben manifestiert sich in
dem Versuch das Geheimnis der Frau zu entmystidéizibeziehungsweise durch die
Zuschreibung von Schuld Erleichterung zu erfahf®&gl. Lummerding, 1994: 26)
Eine weitere Methode zur Aufarbeitung der Kastragdrohung stellt die Einsetzung
des Fetischobjekts dar, der sich im weiblichen Ketarmanifestiert. Die Frau wird
damit zum Symbol des Mangels, das dem Bereich megjihdren zugeordnet wird
und im und als Bild fixiert werden muss um somitnkollierbar zu sein. Die
Konstruktion der Darstellung ,perfekter WeiblichKedient damit nur dem idealen
Gegenstick ,perfekte Mannlichkeit.“ (Vgl. Lummerdin1994: 29) Die Darstellung
.perfekter Mannlichkeit* ist fiur die patriarchalerdung der Gesellschaft essentiell:
Da der Mann als Trager des Blickes und der Handligggkeit aufrechterhalten

werden muss.
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Sowohl die Fetischisierung als auch die Uberhohdes weiblichen Korpers dienen
letztlich dem selben Zweck, namlich der Betrachtdeg mannlichen Zuschauers in
seiner narzisstischen Vollkommenheit. (Vgl. Lumniegd 1994: 27)

Daraus resultiert fur Mulvey, dasdie durch das Unbewulte der patriarchale

-

Gesellschaft strukturierten Reprasentationsformedas illusionistisch- narrativen
Kinos ausschlie3lich die Schaulust des mannlicheisc@auers befriedigen”
(Lummerding, 1994: 29)

Dies geschieht aufgrund der permanenten ldentiikamoglichkeit des mannlichen
Zuschauers mit dem mannlichen Protagonisten. AuehKdmeraeinstellungen und
Montagen bedienen letztlich nur den Narzissmus rdéanlichen Zuschauers. Die
mannliche Sichtweise, also der Blick ist der Karfigreung immanent und verschafft
dem mannlichen Zuschauer damit ,Omnipotenzgefiihhedurch er sich permanent
als Einheit erfahrt. (Vgl. Lummerding, 1994: 29) 31

Dank Mulveys Theorie war es nun mégligiias Hollywood Kino als Artikulation des
patriarchalen Unbewussten zu interpretierefKlippel, 2003: 171) Mulvey stellt die
Forderung nach einer alternativen Filmgestalturigs® beinhaltet digAuflosung der

fiktionalen Einheit von Kamera- und Zuschauerpositund damit der Zerstérung der
Schaulust des Zuschauers. (Vgl. Lummerding, 1994:Rir Mulvey ergibt sich der
Wunsch nach einem nicht-illusionistischen Kino, @md nicht allein der Mann als

handelndes Subjekt reproduziert wird.

6.4.2.2 Kritik an Mulveys Theorie

Die Forderung nach der Destruktion der Schauludtdia Beschrankung von Mulveys
Theorie auf die mannliche Zuschauerposition, wurdie zentralen Kritikpunkt ihrer
Uberlegungen. Kritisiert wurde die Rolle der weshien Zuschauerin, da sich deren
Handlungsmaglichkeit auf die Identifikation mit dgmannlichen Blick" oder mit der
masochistischen Objektperspektive beschrankt.. (Mghmerding, 1994: 35)
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6.4.3 Mary Ann Doane: Raum flr die Zuschauerin

Diese Beschrankung der Identifikation der weiblich&uschauerin interessiert auch
Mary Ann Doane in ihren Analysen. Doane setzt smh zahlreichen Formen

filmischer Identifikation und deren Bedeutung fie duschauerinnen auseinander. Sie
konzentriert sich allerdings im Gegensatz zu Mulaaf/die Frage, warum Frauen, die
als zentraler Punkt in der filmischen Reprasentatiargestellt werden, keinen Zugang

zu diesem System haben.

Sie widerspricht Mulveys Berufung auf Lacans Spiefiekt, da dieser keine
Vorbedingung zum Verstandnis von Bildern sein kasamdern bereits als Effekt eines
bestimmten Diskurses angesehen werden muss. (Mghmerding, 1994: 35) Es ist
damit kein ,wahres* Selbst im Spiegelbild zu findelenn was wir dort antreffen, ist
immer schon ein konstruiertes. Die Idee des duah Bild erzeugten ,lchs" wird

damit verneint, da bereits das Bild als konstreeeangesehen wird.

Von zentraler Bedeutung sind fur Doane die gestitdspezifischen Kategorien
Aktivitat und Passivitéat, die klar verteilt den @bkechtern zugeschrieben werden und
andererseits die Kategorien Nahe und Distanz inmdfaris zum Bild. (Lummerding,
1994: 35) Metz setzt als Grundbedingung fir Voysautds Distanz voraus, die im
Kino automatisch vorhanden ist: Der Zuschauer uasl @bjekt auf der Leinwand.
(Vgl. Lummerding, 1994: 35f) Damit wird die Frawcht als Frau zum Objekt gemacht

sondern bereits durch die hervorgerufene Distatstadnt Voyeurismus.

Doane rickt die “geschlechtsspezifische  Strukturierung der filmesth
Reprasentation” in den Vordergrund, da durch diese Strukturierufig die
Zuschauerin eine,Ubergegenwartigkeit des Bildes&rzeugt wird. Ein Bild, das sie
selbst auch immer schon ist. (Lummerding, 1994: K§pel meint hiezu, dass der
weibliche Blick, durch Nahe und Distanzlosigkeisblerieben werden kanfeine Art
Innen-Ansicht, begrindet in der Unmdglichkeit deiblichkeit, sich selbst zu sehen.
(Klippel, 2003: 172)
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Diese Feststellung, dass die “Frau” immer beredts Bild ist und dieses als Produkt
der patriarchalen Geschlechterordnung angenommed, ilhrt Doane zu dem
Standpunkt, dass Theorien, die versuchen, dasfisgbzWeibliche zu beschreiben,
den essentiellen Punkt, dass das Bild bereits w@tarkll produziert verortet werden
kann, tbersehen. (Vgl. Lummerding, 1994. 36) Sahtet sich demnach dezidiert
gegen Untersuchungen die eine Naturlichkeit deu Baw. das Weibliche als solches

suchen, insbesondere wenn die KlassifizierungraontjdeKorpers geschieht.

Doch wie kann die Zuschauerin, die immer schonssellas Bild ist, sich von dem
Reprasentierten distanzieren. Doane kommt hier zm dSchluss “dieses
konventionelle Bild von "Weiblichkeit™ als Maskerazli betrachtén (Lummerding,
1994. 36) Die Maskerade ist insofern von Relevat&,es eine Benutzung dieses
Bildes ermdoglicht. Doane schlagt vor, sitihas Bild narzisstisch anzueignen und
gleichzeitig durch Zuschaustellung auf Distanz altem.” (Lummerding, 1994: 36)
Doanes Ansatz weicht zwar die starren PositiongganLacans auf, verweist die
Zuschauerin jedoch ebenfalls auf efrein textuelle Position, die in der Realitat leer
bleiben muss.(Klippel, 2003: 172) Laut Lummerding (1994: 36grfestigt Doane
durch diesen Vorschlag nur die bindren Oppositiprevmischen Mannlichkeit und

Weiblichkeit, die sie urspringlich zu Uberwindemseghte.

Die auf psychoanalytischen Ansatzen beruhendenrfstischen Filmtheorien wurden
aber zunehmend in Frage gestellt, da sie durchFdathalten an ein herrschendes
Wissenschaftsparadigma, auf durchaus patriarch&enzepten aufbauten. Das
Weibliche bzw. (Gegen)Konzepte vom (weiblichen) dBiéntstanden immer aus
Theorien, die eigentlich zur Analyse méannlicherivien entwickelt wurden. (Vgl.
Klippel, 2003: 173)

6.5 Neue Perspektiven in der Feministischen Filmtheorie

Seit dem Ende der 1980er Jahre beschattigt sichnistische Filmtheorie zunehmend

mit der Reflexion der fur die Analyse verwendeteatdgorien. Die ausschliel3liche
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Beschaftigung mit einer weil3en, heterosexuellercZaserin wird hinterfragt und das
Augenmerk auf Probleme betreffengker Ethnizitat, des Postkolonialismus und des
Multikulturalismus* gerichtet. (Klippel, 2003: 180)

Auch das lesbische Begehren gewinnt als Teil dexe@Q6tudies fur die Feministische
Filmtheorie an Bedeutung, da hier die BeschrankidegFrau als Objekt relativiert
wird. Die Kategorisierungen in mannlich/aktiv undeiblich/passiv stehen im
Widerspruch zum lesbischen Begehren, da dieseshalusc eine aktive Rolle

voraussetzt. Weiblichkeit kann nicht mehr als Ojipms zu Méannlichkeit verstanden
werden, wie es bis zu diesem Zeitpunkt theoretisclyenommen wurde. Die
Festschreibung von méannlich/aktiv und weiblich/passt flir diese neue Sichtweise
unhaltbar, vielmehr geht es nun darum, verschiedeoenen von Weiblichkeit

anzuerkennen. (Vgl. Klippel, 2003: 180)

Wahrend die Queer Studies und Theorien zum lestisdBegehren sich auch
weiterhin auf die psychoanalytischen Ansatze stijtzerfordert die Diskussion von
Race, Ethnizitat und Postkolonialismus eine radgikabkehr von der Psychoanalyse.”
(Klippel, 2003: 180) Diese Distanzierung ist erfenicch, da sich die psychoanalytisch
gepragte Feministische Filmtheorie lediglich miei weil3en Zuschauerinnenschatft
beschaftigt hatte. Wenn von der Objektsetzung dexu Fdie Sprache war, als
Gegenuber des Mannlichen, waren lediglich weil3ai¢fragemeint. Die Dimension
der Repression beispielsweise schwarzer Frauen ewurdsgeklammert. Die
Unterdrickungsmechanismen, denen schwarze Frauggelafert sind, enthalten
neben der Setzung als Objekt des mannlichen Bliekes weitere Dimension. Sie
stehen einem idealisierten Bild weil3er Weiblichkeit* gegentber, dem sie

untergeordnet werden. (Klippel, 2003: 181)

Die Kritik an den psychoanalytischen Ansatzen heitte Distanzierung zur Folge, die
dazu fuhrte, dass diese theoretische Aufarbeitucigt tinger den deutschsprachigen
Raum dominierte. Vielmehr entwickelten sich zweu@dendenzen, die gegenwartig
fur die Theoriebildung im deutschsprachigen Rauntraé sind. Klippel (2003: 181f)

fasst diese wie folgt zusammen:

54



6.5.1 Filmhistorische Forschung

Die Fortfuhrung filmhistorischer Forschungen geberidie Periode des friihen Kinos
hinaus. Der Film wird in seiner Funktion als hisgohe Quelle analysiert. So wird sein
Lhistorischer Wert nur tber die Durchdringung korapér Verdrangungsstrukturen
erschlieBbar®. (Klippel, 2003: 182) Das Augenmerk richtet sich fau
Nebensachlichkeiten und Randfiguren in Filmen, digch selbst innerhalb der
Filmgeschichte einen randstandigen Status habems bhedeutet, dass keine
Beurteilung der Werke nach ihrem Wert als Film tigefthrt wird, vielmehr geht es
um eine spezifische Qualitat des Filmischen- ndmlder Sichtbarmachung von
Materialitat und Korperlichkeit. Die filmhistoriseh Forschung bedient sich
psychoanalytischer Verfahren, ohne ihr theoretisclmstrumentarium zu benutzen.
(Vgl. Klippel, 2003: 182)

6.5.2  Anlehnung an die philosophische Tradition

Hier sollen philosophische Bezlige des Kinos anatysverden, Gefragt wird nach
grundséatzlichen Qualitaten des Kinos die man >Enkeismoglichkeiten< nennen
konnte”. (Klippel, 2003: 182) Zuweilen ist jedoch keinedpise Benennung dieser
Erkenntnismoéglichkeiten vorhanden. Es handelt sitbrdings laut Klippel (2003:
182), um eingForm der Erkenntnis, die durch sinnliche WahrnemguEmotion und
Phantasie vermittelt wird“.Gesucht wird dementsprechend nach einer Form der
Wahrnehmung, die isoliert von einer kulturell temalisierten, spezifische
Kompetenzen von Frauen erfordert. Diese sinnlicrehMehmung ist nicht mehr
,durch die objektivierende Dominanz des Blicks ktauiert’. (Klippel, 2003: 183)
Klippel verweist auf die asthetische Philosophies d&9. Jahrhunderts, die
Wahrnehmung auf3erhalb von Machtverhéltnissen sgtrhit konnte man sich durch
(sinnliche) kritische Wahrnehmung aus der Vormuhdficdes patriarchalen Kinos
befreien. (Vgl. Klippel, 2003: 183) Klippel (Vgl,0B3: 183) meint, dass diese
Einreihung des Kinos in die Philosophie fiir die kestische Theorie eine
Auswirkung hat. So wird das Kino nicht zum Objekt dnalyse, sondern zyQuelle
des Erkennens von Zusammenhangen, die sonst uigdiagdrieiben” (Klippel, 2003:
183)
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7 Zusammenfassung Teil |

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die imm €eFsie der Arbeit vollzogene
theoretische Aufarbeitung der Thematik unerlasskthum den Blickwinkel, aus dem
Kusturicas Frauenbilder betrachtet werden, zu gbest und die gewahlten Kriterien
transparent zu gestalten. Wenn ich davon ausgelss, die starre Positionierung von
Weiblichkeit und Méannlichkeit konstruiert ist, darst die Uberspitzte Darstellung der
Geschlechterdichotomie Kusturicas durchaus proltisnoia Obwohl das Karikieren ein
gangiges Mittel ist, um auf Ungerechtigkeiten auksam zu machen, stellt sich bei
Kusturica jedoch die Frage, inwieweit die Uberhdfumon Mannlichkeit und
Weiblichkeit das System der Ungleichheit nicht &tliDie Motivation meiner Analyse
liegt nicht darin, Kusturica des Sexismus zu lUldedi, sondern vielmehr erscheint es
mir notwendig, seine Frauenbilder zu analysieregnrbselbst wenn ich annehme, dass
seine Frauenbilder eine Uberhéhung darstellen, uih dieser auf Missstande
aufmerksam zu machen, wéare erst durch die Diskussiod um seine Frauenbilder

eine Veranderung der Ungleichheit méglich geworden.

Eine solche provozierte Debatte Uber Rollenbildejadoch nicht entstanden. Dadurch
bleiben die Frauenbilder so, wie sie von ihm gdsetrden und werden weder durch
ihn noch durch eine offentliche Debatte in Fragestgt. Durch die statische

Positionierung verlieren diese Frauenbilder anidafitem Potential (falls dies jemals
durch Uberspitzung angedacht war) und verfestigenGeschlechterdichotomie. Der
zentrale Punkt hinter dieser Argumentation liegtirdadass es mir nicht relevant
erscheint, welche Motivation Kusturica getriebent, haolche Frauenbilder zu

erschaffen. Ohne eine breite Debatte Gber die iBostung der Frau in seinen Filmen,
spricht letztlich nur das Bild, in dem die Frau gassive Objekt ist und in dieser Rolle
unverandert bleibt. Die ,Theorie” einer Kritik admgigen, stereotypen Darstellungen
von Frauen durch die lronisierung scheint hier tdistu sein, da weder eine Auflésung
in den Kusturica-Filmen enthalten ist, noch eineskibssion aul3erhalb seiner Filme
stattfindet.

Die Bedeutung dieser Objektsetzung ist relevant, edaein spezielles Bild der

jugoslawischen Frauen erzeugt, das ihre Identitéitb@stimmt. Diese Bestimmung
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erfolgt meiner Ansicht nach nicht nur nach Innelspam ex-jugoslawischen Raum,
sondern ebenfalls nach Aul3en. Nach AulRen in desithity dass dies das Bild ist, das
das Publikum aufRerhalb Ex-Jugoslawiens von derogjawischen) Frauen erhalt. Ein
problematischer Punkt, da Kusturica der populatsid zentrale Filmemacher Ex-
Jugoslawiens ist. Keinem anderen zeitgenéssischererRacher ist es gelungen uber
die Grenzen Ex-Jugoslawiens hinaus einen ahnlichemoBekanntheitsgrad zu

erreichen. Damit spielt die von ihm vermittelte Btatlung der ex-jugoslawischen
Frauen eine zentrale Rolle in der auslandischerefRiem. Gleichzeitig ist die Gefahr

einer zugeschriebenen Authentizitdt durch einenalwk Filmemacher in der

Beschreibung von Gesellschafts- und Frauenbildets gegeben.
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Teil Il: Die Methode

In diesem Kapitel widme ich mich nun dem Forschuedauf der weiteren Analyse
und den fir diese Arbeit gewahlten Methoden. Flie dBeantwortung der
Fragestellungen und der Uberprifung meiner Thesesndw ich mich der
Diskursforschung zu. Diese ist immer multi-methobdis angelegt und diese
Methodenwahl gilt es hier zu klaren. Der Forschuegauf wird nun erlautert, um im
nachsten Schritt einen Uberblick Uber die gewahkéethoden zu gewéahren. Die
Frauenbilder in Kusturicas Filmen werden durch di#@manalyse (spezieller:
Sequenzprotokoll, Einstellungsprotokoll, Inhaltsaing) und eine

Fokusgruppendiskussion analysiert.

8 Forschungsverlauf

Um einen Uberblick Gber den Forschungsverlauf zoogtichen, wende ich mich nun
den einzelnen Analyseschritten zu. Zunachst weraetil. Teil alle fur diese Arbeit
relevanten Bereiche der Werke Kusturicas erfasgtdangestellt. Eingangs beschéftige
ich mich mit dem Autor selbst, seinem WerdegangMdsisch und Filmschaffendem
sowie seiner politischen Positionierung. Anschlre3erfolgt eine Auseinandersetzung

mit seinem filmischen Werk.

Aufgrund seines breiten Schaffens ist eine Selektier Filme notwendig. Alle Filme,
die vordergrindig die Roma- und Sinti-Thematik beten, werden in dieser Arbeit
nicht bertcksichtigt. Um den Forschungsprozesssparent zu gestalten und die
Schritte der noétigen Operationalisierung zu klaremrd die Auswahl der Filme im
Punkt “Begrindung der Filmwah!” erlautert. Im Ankgs daran werden die

ausgewahlten Filme im Einzelnen behandelt.

Die vorgenommene Analyse der Filme umfasst nebaser énhaltsangabe, die bereits in
Hinblick auf die Frauenbilder geschrieben wird, lawie Bedingungen in denen der
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jeweilige Film entstanden ist. Da sich der Umfamg Analyse von Kusturicas Filmen
ins Unerschopfliche ausdehnen liel3e, werde ich ide weiteren Verlauf zu

analysierenden Frauenfiguren auf diejenigen rederzje die sich aus der
Gruppendiskussion einer Fokusgruppe von sechs mrarsberauskristallisiert haben.
Hier erfolgt bereits die erste Interpretation, vdie einzelnen Frauenfiguren durch

Kusturica gezeichnet wurden.

Die Gruppendiskussion erscheint mir als legitimesttél um eine Auswahl

vorzunehmen. Da diese Frauenbilder den Grundsieidié Filmanalyse bilden, ist es
vernunftig diese durch eine Fokusgruppe herausfilteu lassen, um den
Forschungsprozess nicht durch die thematische ngeaommenheit meinerseits zu

verfalscher?. Die Klassifizierung der Frauenfiguren erhalt danginen hohen

Stellenwert, da sie als Basis der Feinanalyse .dfarg diesen Frauenfiguren werde ich
eine weitere Reduktion vornehmen, indem pro Filwejés die zentralen Frauenfiguren
fur die weitere Analyse im Einstellungsprotokollfgegriffen werden. Daraus ergibt
sich allerdings auch, dass ich keinen AnspruchMalgtandigkeit beziglich jeder im
Film vorkommenden Frau stelle. Vielmehr werden pibm jeweils zwei zentrale
Frauenfiguren fur die Feinanalyse herangezogenadiend von zwei ausgewahlten

Sequenzen im Einstellungsprotokoll analysiert werde

Danach widme ich mich dem Sequenzprotokoll, um reifaster fur die darauf
folgende Feinanalyse zu schaffen. Die durch die s#ifezierung entstandenen
Frauenbilder =~ werden anhand von  Forschungsfragen ntifilfe  von
Einstellungsprotokollen naher beleuchtet. Jeweilweiz der sich durch die
Gruppendiskussion  ergebenden  Frauenfiguren  (pro m)Fil werden im
Einstellungsprotokoll genauer analysiert. Ich werdeh dariber hinaus auf zwei

relevante Szenen beschranken, da ich sonst dendRattieser Arbeit sprengen wirde.

9 Damit meine ich lediglich, dass ich Kusturicalsriéi bereits innerhalb der Inhaltsangabe auf ihre
Frauenbilder befragt habe. Dadurch bin ich in Haolbhuf die Klassifizierung der einzelnen
Frauenbilder voreingenommen. Aus diesem Grund antgpdie Notwendigkeit, die Klassifizierung
der Frauenbilder, die essentiell ist fiir die Fealgse an eine Fokusgruppe auszulagern. Diese hat
eine unvoreingenommene Position in Hinblick auf@arstellung von Frauen in Kusturicas Filmen.
Der einzige Eingriff meinerseits bei der Gruppehkdssion ist, dass ich der Fokusgruppe die Aufgabe
stelle, sich explizit den Frauenbildern zu widmen.
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Meiner Ansicht nach sind keine weiteren Einstelkprgtokolle notwendig, da sie
keinen erwdhnenswerten Mehrwert in Form von Erk@&sgéwinnen bringen und sich
die einzelnen Figuren nicht maRgeblich verandermiebeingsweise entscheidend

weiterentwickeln.

Die daraus resultierende Datenmenge ergibt, geam@insit den Ergebnissen der im
Filmkontext bearbeiteten Materie, Diskursfragmedte,erst zusammen ein Gesamtbild
ergeben. Erst durch dieses Gesamtbild lasst siciKidés schlie3en und eine Aussage
daruber treffen, welchen Diskurs Kusturica im Hiablauf die von ihm geschaffenen
Frauenbilder kreiert bzw. bedient. Zunachst werde einen Uberblick tber die

vorhandenen Frauenbilder geben, um im nachstenttSohrversuchen jeweils gleiche

Frauenbilder zusammenzufiigen. Davon erhoffe icheimen Cluster zu erhalten, der
widerspiegelt welche Formen von ,Weiblichkeit* b@isturica vorkommen und welche

systematisch ausgegrenzt werden.

8.1 Methodische Durchfiihrung

Die Frauenbilder in den Filmen von Emir Kusturicaerden mit Hilfe der
Diskursforschung analysiert, deren einzelne Digkokemente sich wie folgt

zusammensetzen:

* Filmanalyse: Die Filme Emir Kusturicas werden inzBg zum Regisseur
gesetzt. Mein Interesse bezieht sich hier einerseitf den Werdegang
Kusturicas als Mensch und Kinstler und andererseifsden Kontext, in

dem seine Filme entstanden sind.

= Sequenzprotokoll: Durch das Sequenzprotokoll sallberblick tiber das

zu analysierende Material geschaffen werden.

» Inhaltsangabe: Als Methode unterliegt die Inhalggdoe einer interpretativen
Arbeit. Der Fokus wird hier bewusst auf das Forsgjsinteresse gelegt. Sie

ist damit keine Zusammenfassung des Filminhaltelnvéhr werden die
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Frauenbilder in der Inhaltsangabe bereits zum aksmr Thema. Daraus
resultiert eine Zusammenfassung der jeweiligendéraguren.

» Fokusgruppe zur Extrahierung der Frauenfiguren:p@eadiskussion. Die
Fokusgruppe besteht aus sechs Personen, die beiRezeption ein
besonderes Augenmerk auf die Frauenfiguren undddienter stehenden

Rollenmuster in den Filmen Emir Kusturicas richten.

» Einstellungsprotokoll: Dieses dient der FeinanalyseFrauenfiguren in den
einzelnen Filmen. Jeweils zwei Sequenzen werden jdiveils zwei

Frauenfiguren pro Film mit Hilfe der Einstellungsfwkolle analysiert.

= Diskursforschung: Die Dateneinheiten (Sequenzpadtpk
Einstellungsprotokoll; die Person Emir Kusturicagrifext in dem der Film
entstand; Gruppendiskussion; Inhaltsangabe), dg Riskursfragmente
bezeichnet werden kbnnen, reprasentieren nichtneeiezigen Diskurs,
sondern mussen als Teilstiicke von Diskursen awggefaerden. Um zu
Aussagen Uber den von Kusturica geschaffenen Biskagl. Frauen zu
gelangen, ist es notig, die einzelnen Datenfragenem Beziehung
zueinander zu setzen, um daraus ein Gesamtbildnalten. Dieser Teil der
Arbeit ist ein durchaus interpretativer, da ich \aen,Besonderheiten des
Einzelfalls* auf Verallgemeinerungen kommen werde. (Vgl. Kel2®07:
109)

Nachdem ein Uberblick (iber die gewahlten Methoded den Forschungsverlauf
geschaffen wurde, wende ich mich nun den Forsclitaggs und Thesen zu, die sich in

Hinblick auf das zu analysierende Material ergeben.

8.2 Forschungsfragen

Nach Sichtung der Filme ergeben sich fur mich foteeForschungsfragen:

= Beschéftigen sich die Frauen in Kusturicas Filmah Themen aul3erhalb

von Familie/Ehe/Liebe?
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= Welche Rollen gibt es fur Frauen und welche Vedmainuster fur Frauen

werden im Film prasentiert?

= Welche Bilder prasentiert Kusturica in seinen Fiiméber die (ex-)

jugoslawischen Frauen?

= Welche Haupt- und welche Nebendiskurse gibt esdienider Frauenbilder

von Kusturica?

= Welchen Diskurs bedient Kusturica mit seiner Dditstg von

~Weiblichkeit* - Affirmation oder Emanzipation?

8.3 Thesen

Als Ausgangspunkt meiner Analyse nehme ich an, #asgturica ein spezielles Bild

von Frauen erzeugt. Die daraus resultierenden fHaséen:

1.

These: Die Konstruktion von Geschlecht in den Sipiggdn Emir Kusturicas

erfolgt aus einem patriarchal-mannlichen Blick wvict auf diesen beschrankt.

These: Frauen werden in Kusturicas Filmen immer das Gegeniber des
mannlichen Protagonisten gesetzt. Sie erhalten rdadkeinen Raum als
handelndes Subjekt, sondern werden lediglich in uBeauf den Mann

positioniert.

These: Die Handlungsfahigkeit von Frauen ist in &@men auf eine Passive
begrenzt. Dadurch erzeugt Kusturica die Verbinduog der Frau als Objekt

und dem Mann als Subjekt.

These: Das Frauenbild Kusturicas bildet nicht demlen Geschlechter-
verhaltnisse in (Ex-) Jugoslawien ab. Vielmehr egteer durch eine starre
Geschlechterdichotomie ein bereits Uberholtes Rith Mannlichkeit und
Weiblichkeit.

These: Kusturica kreiert in seinen Filmen stetsizwauentypen: die Mutter

und die Prostituierte.
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9 Die Methode: Eine theoretische Aufarbeitung

Emir Kusturicas Frauenbilder werden in dieser Arleit Hilfe der Diskurs- und der

Filmanalyse herausgearbeitet.

9.1 Diskursanalyse

Im ersten Teil der Arbeit konnten wir feststellelass Diskurse die Welt nicht abbilden,
sondern Realitat konstituieren. (Vgl. Keller, 20BR) Laut Mikos (2003: 271) sind
Diskurse ,soziale Tatsachen, die sich aus der Ordnung dess¥vis in der

Sozialstruktur einer Gesellschaft formierenSomit konnen Diskurse als die
Aneinanderreihung von Aussagen verstanden werdengelisse Perspektiven von
Bedeutungen erzeugen. (Vgl. Mikos, 2003: 271) Deesehiedenen Diskurse, die in
einer Gesellschaft zirkulieren, machen es fur daBviduum erst moglich, gewisse
Aussagen uber die Realitat zu treffen. (Vgl. Mik@903: 271) In Hinblick auf die

Geschlechterfrage ergibt sich somit, dass durch demiprasenten Diskurs der
Zweigeschlechtlichkeit und der daraus resultierandarren Positionierungen von
-Weiblichkeit* und ,Mannlichkeit, innerhalb der Gellschaft keine Aussagen
aullerhalb dieser Geschlechterdualitat relevanheirsen.

Filme kénnen nicht von der Gesellschaft isoliertrdehtet werden, da sie immer in die
(vorherrschenden) Diskurse einer Gesellschaft et sind. Produzentinnen und
Rezipientinnenkdnnen nur Uber die audiovisuellen Texte kommenezi, weil die in
den diskursiven Praktiken der Gesellschaft verankerd.” (Vgl. Mikos, 2003: 271)
Dies bedeutet, dass sich Filme in diskursiven akt bewegen. Dadurch
reproduzieren sie, in Hinblick auf die Geschledtitdrotomie, den gesellschaftlichen
Diskurs und verfestigen dieséh.Filme sind daher nicht neutrale oder objektive
Moglichkeiten Welt zu reprasentieregdenn ihre Produktion unterliegt spezifischen

sozialen Bedingungen und sie repréasentieren darmach¥l* (Vgl. Mikos, 2003: 271)

10 Unbestritten bleibt hier, dass es auch im fitthé Bereich von Regisseurlnnen Gegenstrategién gib
Dennoch scheint mir die absolute Verwendung desiféeilm gerechtfertigt, da der Mainstream der
Filmindustrie, der die hdchste Anzahl an Rezipiemtin erreicht, sich nicht mit Gegenstrategien
befasst, sondern die diskursiven Praktiken der Bebaft reproduziert.
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Durch diese Machtreprasentation konnen Filme inAdelyse durchaus dienlich sein,
da sie uns Einblicke in vorherrschende, dominams&udse ermdglichen.

»Jedes Projekt der Diskursforschung bendtigt seiiskutstheoretische Grundlage

diese bildet hier die Diskurstheorie Michel Foutsul(Keller, 2007: 61) Die
Diskursforschung setzt ,multi-methodologisch* andustellt unterschiedliche Daten
und Methoden in Beziehung zu einander. (Keller,72001) Sozialwissenschaftliche
Diskursforschung untersucht Prozesse gesellsdatadtiiKonstruktion von Wirklichkeit
und ihrer Objektivitdt der Ordnung in institutiolesl Feldern der Gesellschaft. (Vgl.
Keller, 2007: 62)

Textanalyse wird dadurch zur Diskursanalyggass Texte als Elemente eines
Uberindividuellen sozio-historischen Diskurses lfégm werden.” (Keller, 2007: 33)
Wahrend sich Textanalyse vorwiegend mit der Fraggelbaftigt, was ausgesagt wird,
wendet sich die Diskursforschung vielmehr der Fragewie es dazu kommjgdass
eine bestimmte Aussage erschienen ist und keinerarah ihrer Stelle steht?”
(Foucault zit. n. Keller, 2007: 45)

Woher stammen nun diese bestimmten Aussagen?

Aussagen werden durch Sprecherinnen erzeugt. Keléent hierzu, dass nicht jeder
und jede sich als Sprecherin im Diskurs positi@mekann. Vielmehr besetzen gewisse
gesellschaftliche Akteurinnen diese Sprecherinnsitipoen. Denn nicht jeder und jede
erzeugt die gleiche Resonanz in der GesellschadtR@ssourcen der Artikulation und
der Resonanzerzeugung sind demnach ungleich vert®ie Funktion dieser
Sprecherinnen ist jedoch von Bedeutung - immerhiiggn sie Diskurse, bilden
Diskurskoalitionen und tragen damit essentiell daey dass bestimmte Aussagen zu
Stande kommen. (Vgl. Keller, 2007: 63) Die Fragelnder Positionierung des bzw. der
legitimen Sprecherin behandelt Michel Foucault meteei weiteren Grundmomenten
von Diskursen, die auf ihre Formationsregeln hialgsiert werden kdnnen:
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= Formation der Gegenstande: Nach welchen Formen enerdie
Gegenstande gebildet, von denen die Diskurse spm@ch

= Formation der AuBerungsmodalitaten: Wer ist legitinbzw. legitime
Sprecherin, wer spricht aus einer Subjektpostiorer ibestimmte

Gegenstande?

» Formation der Begriffe: Welche Regeln liegen desgagen zu Grunde?
Wie sind Textelemente aneinandergereiht? WelchextdRiik bedienen

sie sich? Welche Argumente werden verwendet?

= Formation der Strategien: richtet sich auf die Audiszige des
Diskurses! Was sind die Themen und Theorien de&utsss? (Vgl.
Keller, 2007: 46)

Keller (2007:75) meint, dass Diskursanalysen sowalmlitativ-rekonstruierend als
auch quantifizierend-messend angelegt werden. Balteman durch quantifizierende
Zugénge Kategorien, die zur Grundlage inhaltsaisalyer Ausarbeitung werden.
Diskursforschung ist eine ,interpretative Analytikind kombiniert eine analytisch
genaue Zerlegung von Aussageereignissen mit hewtiscke reflektierten
Interpretationen. (Vgl. Keller, 2007: 71) Qualitesti Ansatze benttzen verschiedene
Strategien der Korpusreduktion, wie zum Beispia@ Auswahl von Schliisselstellen.
(Vgl. Keller, 2007: 75) Zunachst soll demnach demkext eines Aussageereignisses
erschlossen werden, erst dann kommen verschiedestedten der Feinanalyse zum
Zug. (Vgl. Keller, 2007: 93)

Ein weiterer essentieller Punkt der Diskursforsghist, dass er von einem hohen Grad
an Reflexionsbereitschaft ausgeht. Denn Diskursfansg muss ,durch ein
unhintergehbares Reflektionsverhaltnis gekennzeithiKeller, 2007: 61) sein und das
Bewusstsein erzeugen, dass sie nicht Wahrheit preadusondern Aussageereignisse,

die bereits als Teil eines Diskurses verstandeevemuissen.

Die im ersten Teil der Arbeit vollzogene theordtisc Aufarbeitung dient der
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Offenlegung meines Standpunktes in Bezug auf Gesbktdrkonzeptionen,
Machtdefinitionen und der Bedeutung von Reprasemssystemen - in meiner Arbeit
also dem Film - fur Realitatskonstruktionen. Dudik theoretische Aufarbeitung der
Thematik erhalt man eine Matrix, die fur die Anayder Filme notwendig ist. Die
Analyse von Kusturicas Filmen geschieht aus eiasmitistisch-dekonstruktivistischen
Betrachtungsweise. Auch dieser Blickwinkel hat keirAnspruch auf Wahrheit, da er
lediglich Aussageereignisse kreiert, die eineribeaten Theorie zu Grunde liegen. Es
ist jedoch auch erwédhnenswert, dass der feminigisc Blick auf
Reprasentationssysteme eine Alternative eroffnemifistische Analysen schaffen
demnach Diskurse, die dem patriarchal-androzeistcistn Diskurs der Gesellschaft, im

Reprasentationssystem und auch in den wissenschaftlAnalysen, entgegensteuert.

9.2 Filmanalyse

Filmanalyse ist keine selbstandige Forschungsnmghtysondern stellt nur eine
spezielle Annaherungsweise an einzelne Produkte” détickethier, 2001:26)
Filmanalyse reicht alleine nie aus, sie ist immergebettet in einen theoretischen
Rahmen der auch im ersten Teil meiner Arbeit beawdrd. (Vgl. Mikos, 2003: 37f)
Die theoretische Grundlage fur die Filmanalyse 8prelfilme von Emir Kusturica
bildet die Feministische (Film-)Theorie. Fur die skursforschung bildet die
Filmanalyse einzelne Diskursfragmente, die in \fedbing mit der Theorie, dem sozio-

kulturellen Kontext und der FokusgruppendiskusgimnGesamtbild erzeugen werden.

Die Filmanalyse widmet sictkpnkreten Untersuchungen der Struktdremes Werkes,
um neue Erkenntnisse zu gewinnen und neue Dimesrsidar filmischen Asthetik zu
erschlieBen. (Hickethier, 2001: 26) Durch die spliahe Formulierung des
audiovisuellen Materials, werden Erkenntnisse bstvgemacht. Die Versprachlichung
birgt allerdings auch das Problem geekonstruktion der sinnlichen Gesamtgestalt des
Films*, die auch nichtsprachliche Mitteilungsebenen entkiéickethier, 2001: 27) Die
Filmanalyse muss sich laut Hickethier deshalb imdwar Tatsache bewusst sein, dass
das Werk durch die Analyse nicht rekonstruiert wigbndern in der sprachlichen

Beschreibung und Interpretation nur Ann&herungser€is hergestellt werden.
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(Hickethier, 2001: 27) Die Filmanalyse bietet urkerdings die Mdglichkeit,,das
sinnlich Uberwaltigende, Nicht-Rationale in seirtnukturen begreifbar und in seiner
filmischen und televisuellen Konstruiertheit duteubar zu machén (Hickethier,
2001: 28) Aus diesem Grund ist die Filmanalysediér Untersuchung von Kusturicas
Frauenbildern unumganglich. Sie bietet eine ModlghEinblick in die Konstruktion
von Geschlecht in den Filmen Kusturicas zu nehrbemch die explizite Beschaftigung
mit den Frauenbildern in Kusturicas Filmen schlieBe andere Dimensionen des

Filmischen aus, da sie fur meine Arbeit keine Rathevhaben.

Die einzelnen Filme Emir Kusturica sollen in Zusaeminang mit der Biographie des
Regisseurs gebracht werden. Fir die biographisclmeinkerpretation sind wir auf
Informationen aul3erhalb des Films angewiesen. (YAgtkethier, 2001: 29). Diese
Informationen erhalte ich aus Sekundérliteratu,siich mit Emir Kusturica und seinem
Werdegang als Mensch und Kiinstler auseinanderset2te sich die Filmanalyse der
Frauenbilder in Kusturicas Filmen auch auf den kgd®aftlichen Kontext konzentriert,
bendtige ich ,,..die theoretische Fundierung in entsprechenden allgjaen Theorien®,
aber auch das nétige Wissen Uber die Rahmenbedjeguim denen der Film entstand.
(Hickethier, 2001: 30)

Das Erkenntnisinteresse der Filmanalyse kann sighfianf Ebenen bewegen (Vgl.
Mikos, 2003: 39):

» Inhalt und Reprasentation
= Narration und Dramaturgie
= Figuren und Akteurlnnen

= Asthetik und Gestaltung

=  Kontexte

Inhalt und Reprasentation

Die Ebene des Inhalts und der Reprasentation igt reit der Bedeutungsbildung
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verknupft. Die Filmanalyse interessiert sich flie #irasentation des Inhalts und wie er
dadurch ,zur Produktion von Bedeutung und der sozialen Kandion von
gesellschaftlicher Wirklichkeit beitragt.(Mikos, 2003: 40) Im Zentrum der Analyse
steht dabei der Beitrag, den die Medien fir die $€arktion des Bildes der Welt fur
Zuschauerlnnen bereitstellen. Fir die Analyse veprBsentationen sind vor allem die
theoretischen Bezlige der Semiotik und der Diskamsth von Relevanz. (Vgl. Mikos,
2003: 40f) Die Analyse des Inhalts und der Repram®n von Filmen ist
entscheidend,um die Prozesse des sinnhaften Aufbaus der soeldgt zu verstehen,
weil sich dartber die Subjekte in der Gesellscpafitionieren®* (Mikos, 2003 42) Als
Reprasentation korrespondieren Filmtexte mit geslediftichen Strukturen, dadurch
werden in Texten Herrschaftsstrukturen manifestiwgnn auch nicht immer sichtbar.
Dies scheint nur logisch, da Filmtexte auf dem \fispool der Gesellschaft aufbauen
und darauf Bezug nehmen. (Vgl. Mikos, 2003: 42)

Narration und Dramaturgie

Narration und Dramaturgie sind eng mit der Ebergeldbhalts und der Reprasentation
verbunden. Sie sind jedoch nicht ident, da aufibeme der Narration und Dramaturgie
die Art und Weise der Reprasentationen von sozidletten beleuchtet wird. Die

Narration verkntpft Situationen, Akteurlnnen undndiaingen zu einer Geschichte,
wahrend die Dramaturgie sich um das stimmige Bitdgts dass den bzw. die

ZuschauerlIn bis zum Schluss zu halten vermag. (Mifos, 2003: 42f)

,Dramaturgie hat also die Aufgabe, die Kette vonidinssen, in denen Personen
handeln, so zu gestalten, dass bestimmte kognitiseemotionale Aktivitaten bei den
Zuschauern angeregt werder(Mikos, 2004: 45)

Auf dieser Ebene der Filmanalyse werden die Ersapiaufe und die Art, wie diese in
der Erzahlung strukturiert sind, in den Blickwiniggnommen. Dadurch kann gezeigt
werden, wie Filmtexte,Rezeptionsaktivitaten der Zuschauer vorstruktwgieund die
Geschichten in deren Kdpfen entstehen lass@viikos, 2004: 45)
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Figuren und Akteurlnnen

Mikos (Vgl. 2003: 46) sieht die Bedeutung der Asaywon Figuren und Akteurinnen
darin, dass Akteurlnnen das zentrale Moment in é&flmausmachen: Sie sind
Handlungstragerinnen fur die Dramaturgie und digatize Struktur des Filmtextes.
Dariiber hinaus identifiziert sich der bzw. die Zwmeerin mit den Akteurinnen und

Ubersetzt sie in den Kontext der eigenen Lebensikal

Durch die Filmfiguren verstandigt sich die Gesdlt Uber ihre Identitats- und
Rollenkonzepte. Dadurch spielen die Figuren una&Aihnen eine entscheidende Rolle
in der ,Reprasentation fir die Subjektpositionierung undentitatsbildung der
Zuschauer.” Mikos, 2003: 47) Die gesehenen Figuren stehen imm&ezug zu den
einzelnen Vorstellungen vom eigenen Selbst undeitggnen Identitédt sowie zu dem
Wissen Uber Rollenmuster, die im Rahmen der soaitdellen Kontexte der
Gesellschatft, in der man lebt, gelten. (Vgl. Mike803: 48)

Der bzw. die Regisseurin kreiert bewusst ein Nauer Distanzverhaltnis zwischen
den Akteurlnnen und den Zuschauerinnen und entdehdamit dartiber, wie stark sich
der bzw. die Zuschauerln mit dem auf der Leinwardrllichem identifiziert. Deshalb
muss in der Analyse die Beziehungsebene, die Rmgissmien zwischen Figuren und
Zuschauerlnnen aufbauen, reflektiert werden. (Wigkos, 2003: 48f)

Asthetik und Gestaltung

Geschichten, die durch den Film im Kopf der Zusemnmnen entstehen, basieren auf
dem Wissen der Zuschauerin/des Zuschauers, dasssids um filmische
Darstellungsmittel und Gestaltungsweisen handelemibach ist es wichtig zu
thematisieren wie gewisse Inhalte dargestellt werdéso in welchem Diskurs sich der
Film bewegt und wie seine Rhetorik ablauft. (Vglikbs, 2003: 49) Denn die
stilistischen Gestaltungsmadglichkeiten positiomeredie  Zuschauerinnen zym
Geschehenen und machen die Erlebnisqualitat vomédfil und Fernsehsendungen
aus.” (Mikos, 2004: 49)
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Kontexte

Filme erhalten ihre Bedeutung erst durch die Iikigva mit ihren Zuschauerinnen. Da
diese Interaktion nicht in einem ,neutralen®, ,batlengsleeren” Raum stattfindet, ist
die Betrachtung von Kontexten in der Filmanalyserl#sslich. Mit Kontexten sind die
historischen, juristischen, technischen, kulturellesozialen und gesellschaftlichen
Bedingungen gemeint, in die der Film eingebettet(\&l. Mikos, 2003: 53)

Die fur die Analyse der Werke Kusturicas relevardckeinenden Kontexte sind die
Konventionen der Erzahlung und Darstellung und Béskurs in den der Film

eingebettet ist. Dartiber hinaus sind die Figureth Akteurlnnen fur die Analyse von
Bedeutung, da sie fur die Rezipientinnen Identtid@smoglichkeiten bieten.

Um die Transparenz des Forschungsverlaufs zu géigten, wird jeder Film in Form
eines Sequenzprotokolls verschriftlicht, um im sp& Verlauf der Arbeit aufgrund der
bestimmten Sequenzen, Einstellungsprotokolle zwenfén, die Aufschluss tber die
Frauenbilder geben sollen.

Sequenzprotokoll

Die grof3ite Komponente bei der Segmentierung eiiess Stellt die Sequenz dar.

,Darunter wird in der Regel eine Gruppe von miteid@n verbundenen Szenen
verstanden, die eine Handlungseinheit bilden undch sidurch ein
Handlungskontinuum von anderen Handlungseinheitaterscheiden.” (Phillips
1999, Hickethier 2001 zit. nach Mikos, 2003:84)

Das Sequenzprotokoll soll den gesamten Film erfasselem man die einzelnen
Szenen aneinander reiht. Durch das Sequenzprotokimhte ich einen Uberblick tiber

die einzelnen Filme bekommen.
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Einstellungsprotokoll

Das Einstellungsprotokoll dient der genaueren Btfag der filmischen Strukturen
innerhalb einzelner Sequenzen. Hier werden einZeingtellungen festgehalten und die
Merkmale des Handlungsortes, der Figuren, ihressfaiging und Bewegungen notiert.
(Vgl Hickethier, 1996: 38f) Das Einstellungsprottikeird in dieser Arbeit fur die

Analyse der einzelnen Frauenfiguren angewandt.
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[l Teil: Durchfihrung der Analyse

10 Analytisches Vorgehen

Nach der theoretischen Aufarbeitung und der einggée Beschaftigung mit den
gewahlten Methoden beginnt nun der empirischerfeiher Arbeit: die Durchflihrung
der Analyse von Kusturicas Frauenbildern. Dieser dithalt somit die Bearbeitung
aller Dimensionen, die fir eine eingehende Analges Filme Kusturicas von

Relevanz sind.

Nach der Biographie Kusturicas und der Begrindwrgrilmwahl werden im weiteren

Verlauf die ausgewahlten Filme wie folgt analysiert

s Der sozio-kulturelle Hintergrund, in dem der Filmt&anden ist, wird

dargestellt.

= Der Inhalt des jeweiligen Films wird, vor allem miokus auf das

Forschungsinteresse, besprochen.

= Anhand des Filminhalts und den Ergebnissen der pggmngiskussion
(Fokusgruppe von sechs Personen) werden die zemtFabuenfiguren der
Filme beschrieben, analysiert und in Hinblick aig dahinter stehenden

Frauenbilder reflektiert.

= In einem weiteren Schritt werden die einzelnen &ndiguren und
Frauenbilder mit Hilfe von Einstellungsprotokolleetaillierter analysiert.
Der Verlauf sieht vor, dass jeweils zwei essemiebequenzen pro

Frauenfigur naher beleuchtet werden sollen.

= Die Daten, die aus den obigen Schritten entstasdahund eine Summe
von Diskursfragmenten darstellen, werden in Bezighzueinander gestellt

und die Ergebnisse gesichert.
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11 Kusturica und seine Filme

Zunachst mochte ich mich der Person Emir Kustwi@men, seinem Werdegang als
Mensch und als Kuinstler. Danach erfolgt eine DHustg seines Werks samt

filmwissenschatftlicher Einordnung.

11.1 Biographie

Emir Kusturica ist einer der bedeutendsten Film8ehden (Ex-) Jugoslawiens. Seine
Filme Erinnerst du dich an Dolly Bel{OT: Sje‘as li se Dolly Be), Papa ist auf
Dienstreise(OT: Otac na sluzbenom pytwnd Die Zeit der ZigeuneXOT: Dom za
veSanj¢ zahlen zu den meist besuchten Filmen im Bosniereégowina der 1980er
Jahre. Sie spiegeln das Leben der Menschen widkbeinandeln auch immer die Zeit
in der sie gedreht wurden. Kusturica kreiert dusgine Filme eingprothetische
Erinnerung an sein Heimatlarid. Er konstruiert ein neues Jugoslawigpjne Art
virtuelle Nation, dessen ungliickliches Schicksatrigert und dessen Schuld
aufgehobehwurde. (Weinmann, 2006: 46)

Der ,Jugonostalgiker Emir Kusturica wurde am 24. November 1954 in fama
geboren. (Vgl. lordanova, 2002: 5) Er absolvie®&8 die prestigetrachtige Akademie
fur performative Kinste in Prag und kehrte danathseéine Heimatstadt Sarajevo
zurtick. Bereits wahrend seines Studiums bekam &rere Auszeichnungen fur seine
Kurzfilme. Der erfolgreichste unter ihnen w&uernicg der den ersten Preis beim
Studentischen Filmfestival in Karlovy Vary gewariMach seinem Studienabschluss
widmete er sich mehreren Fernsehfilmen in SarajéwoZusammenarbeit mit dem
Drehbuchautor Abdulah Sidran drehte er 1981 seebiitfilm Erinnerst du dich an
Dolly Bell?, der als bestes Erstlingswerk den Goldenen Lovegrdén Filmfestspielen
in Venedig gewann. AnschlieRend arbeiteten diedreah dem politischen DrarRapa
ist auf Dienstreisedas 1985 bei den Filmfestspielen in Cannes emnsigy zum besten
Film gewahlt wurde und im selben Jahr fir den And$aOscar nominiert wurde. (Vgl.
OQ 1/ 0Q2) Mit 35 Jahren wurde Kusturica bereits aichtigster jugoslawischer
Filmregisseur angesehen. (Vgl. lordanova, 2002: 5)
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In den frihen 1990er Jahren arbeitete Emir Kusduals Professor fur Regie in den
USA. In dieser Zeit entstand sein erster englisa@wpger FilmArizona Dream Der
Film in dem unter anderem Johnny Depp, Jerry Leunsl Faye Dunaway die
Hauptrollen spielten, basiert auf einem DrehbudheseStudenten David Atkins. 1995
brachte ihm der traurige, surrealistische aber Hismodie inszenierte Film
Undergroundeine zweite Goldene Palme in Cannes ein. Kustetogete jedoch fir
Underground nicht nur Lob. Der Film diente als Hangument seiner Kritikerinnen,
ihm pro-serbische Propaganda nachzusagen und ibn, Aggressorfreund” zu
diskreditieren. Immerhin entstand der Fillndergroundmit finanzieller Unterstiitzung
der serbischen Regierung und ist mit zahlreichetitigmhen Zweideutigkeiten

ausgestattet. (Vgl. lordanova, 2002: 5)

Der Regisseur interessiert sich fur den Kommunisals€lement, das die Anordnung
der innerstaatlichen Machtbeziehungen storte. m @eschichten Kusturicas sind die
Vermittler von historischen Geschichten tblichesgeMitglieder einer kleinen face-to-
face Gemeinschaft, wie beispielsweise die Famidiese ermdéglichen uns einen Blick
auf die historischen und sozialen Prozesse innerbagjoslawiens. Die Anklage des
nationalen Sozialismus iRapa ist auf Dienstreisetrifft die Ebene einer kleinen
Gemeinschaft. So wurde durch die Inhaftierung veolifischen) Menschen die
familiare Ausgewogenheit im nationalen Sozialismasstort. (Vgl. Weinmann, 2006:
49)

11.2 Filmographie

1981 Erinnerst du dich, Dolly Bell? OT: 8§ li se, Dolly Bell?
1985 Papa ist auf Dienstreise OT: Otac na sluzbgmnam
1988 Die Zeit der Zigeuner OT: Dom za veSanje
1992/93 Arizona Dream OT: Arizona Dream
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1995 Underground OT: Podzemlje, Bila jednom jedna
zemlja

1998 Schwarze Katze, weil3er Kater OT: Crngkaabeli m&or

2004 Das Leben ist ein Wunder OT: Zivotjelo

2007 Promise me this OT: Zavet

11.3 Kusturicas Werk

Emir Kusturicas Filme kdnnen in verschiedene Semsiberioden unterteilt werden.

Die Unterteilung lasst sich laut lordanova (Vgl02044) wie folgt gliedern:

Die friihen Werke

Die frihen Werke umfassen die studentischen KumzgfilKusturicas und
seine Fernsehfilme, die er flur Sarajevo Televisiorden spaten 1970er
Jahren gemacht hatte. In dieser Periode kann eamkesAusrichtung am
Tschechischen Kino ausgemacht werden. (Vgl. lordan®002: 44)

Die Sarajevo-Filme

Hiezu zahlen die Filmérinnerst du dich, Dolly Bellund Papa ist auf
Dienstreise Beide Filme spielen in Sarajevo und stiitzen sidhEalebnisse
bosnischer Muslime in Titos Jugoslawien. (Vgl. Emdva, 2002: 44, aber
auch Weinmann, 2006: 22) Wahrend sich Kusturic&rinnerst du dich,
Dolly Bell? primar mit den zwischenmenschlichen BeziehungeoHhadtgt,
widmet er sich irPapa auf Dienstreiseverstarkt der politischen Dimension

im multi-kulturellen Sarajevo. (Vgl. lordanova, Z0®5)
Die dritte Periode

Mit Die Zeit der Zigeunebeginnt fur lordanova die dritte Schaffensperiode
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Kusturicas. Zu dieser Periode zahlt lordanova Bilene, die nach 1989
gedreht wurden. Zu dieser Zeit begeht Kusturicareistilistischen Bruch
mit seinen frilheren Werken. lordanova (2002: 44nineiezu: It is here
that we see the beginning of what can now be destras Kusturica's
ultimate style“Dieser neue Stil mit seinen surreal-phantastiséilementen
und der Verschmelzung von Traum und Realitat beachitm die
Bezeichnung ,Fellini des Balkans* ein. (Vgl. 0QQ@Q 3)

lordanova (Vgl. 2002: 45) bietet eine weitere limgé Gliederung der Kusturica-Filme.
Diese Gliederung erfolgt nach der Themensetzung umdht nach den

Schaffensperioden:
= Coming-of-ageErinnerst du dich, Dolly Bell?, Zeit der Zigeuher

= Zwei Filme die die Verbindung zwischen der Gescleiaes Landes und den
individuellen Schicksalen thematisieren. Hiezu zdbtdanovaPapa auf

DienstreiseundUnderground

= Die Gypsy- Filme, in denen die Thematik der Romd 8mti zum zentralen
Element wird. Hiezu zahlt lordanoveit der Zigeuneund Schwarze Katze,

weilRer Kater

12 Begrindung der Filmwabhl

Kusturicas Gesamtwerk umfasst Kurz-, Dokumentad 8pielfilme. Ich werde mich
jedoch auf die Analyse seiner Spielfiime beschrankia diese die bekanntesten Werke
seines Filmschaffens darstellen. In seinen Smadiil mischt Kusturica immer Fiktion

mit realen historisch-politischen Beziigen der Zgitjer sie spielen.

Die Anzahl der Spielfilme Emir Kusturicas belaufths auf acht Werke. Nach der
Sichtung der Filme ergibt sich jedoch eine Reduktaie sich durch den Ausschluss der
Filme vollzieht, die sich ausschlieBlich mit derbeaswelt der Roma und Sinti
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auseinandersetzen. Die Begrundung hieflr ist, sadahmen dieser Arbeit lediglich
Filme analysiert werden, die sich mit der jugoskolen Gesamtgesellschaft befassen.
Ein weiterer Grund ist, dass die Analyse der Frhiléer in den Gypsy-Filmen eine
weitere Dimension erfordern wirde. Roma und Singirdegn und werden im (ex-)
jugoslawischen Raum als soziale Gruppe unterdriZigs bedeutet, dass die Frauen
hier ahnlich wie schwarze Frauen, nicht nur einelealbild Mann unterlegen sind,
sondern auch als Roma und Sinti gegentber denichestl Nationalitdten
(Bosniakinnen, Serblnnen, Kroatinnen, etc.) als dd&indere” innerhalb Ex-
Jugoslawiens positioniert wurden und werden. Déshmddarf die Analyse der so
genannten Gypsy-Filme einer weiteren Bearbeitung, ich in dieser Arbeit nicht

vornehmen werde.

Die Spielfilme die aufgrund des Roma und Sinti Bgzausgeklammert werden, sind:

Schwarze Katze, weil3er Katérizona DreanundDie Zeit der Zigeuner

Demnach ergeben sich fur diese Arbeit folgendenalyaierenden Spielfilme:
~Erinnerst du dich, Dolly Bell* (OT: Sj&s li se, Dolly Bell?)
= Papa ist auf Dienstreise” (OT: Otac na sluzbenartu)
= Underground“ (OT: Podzemlje, Bila je jednom jedreanlja))
= Das Leben ist ein Wunder* (OT: Zivot jeido)

= “Promise me this* (OT: Zavet)

Diese Filme umfassen zugleich drei Epoctemnnerst du dich, Dolly Bellaind Papa
ist auf Dienstreisespielen in Josip Broz Titos Jugoslawidgndergroundund Das
Leben ist ein Wundebehandeln den Zerfall Jugoslawiens und den Burgerk
WahrendPromise me thisder 2006 entstanden ist, sich mit der Korrupimmmerhalb

des heutigen Serbiens beschattigt.
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13 Die Filme

13.1 Erinnerst du dich, Dolly Bell?*

Originaltitel: Sje‘as li se, Dolly Bell?
Jugoslawien (Bosnien), 1981
Tragikomaodie

Regie: Emir Kusturica

Lange: 105 Minuten

Drehbuch: Abdulah Sidran, Emir Kusturica

13.1.1 Filmkontext

Mit Erinnerst du dich, Dolly Bell2eichnet Kusturica eigtreffendes Stimmungsbild der
jugoslawischen Geschichte der friihen siebziger elaHOQ 5) Sarajevo wird hier in
seiner Widerspruchlichkeit zwischen landlichem Fipialismus und Urbanitéat gezeigt.
(Vgl. lordanova, 2002: 54) Das facettenreiche ®amajversucht Kusturica durch ein
charakteristisches Bild zu zeichnen. Im Mittelpunkkes Films stehen die
Bewohnerlnnen Sarajevos. Laut lordanova bilden Beziehungen zwischen der
Familie und der Nachbarinnenschaft das zentrale &trm Erinnerst du dich, Dolly
Bell? (Vgl. lordanova, 2002: 55) Diese zwischen-menstigdh Beziehungen sind
eingebettet in die politische Landschaft des komstisthen Jugoslawiens. So gehort
der Protagonist Dino zu einer Generation, die nicht an der Errichtung eines
kommunistischen Systems beteiligt ist, sondern alacn leben wird. (Vgl. lordanova,
2002: 55)

In Erinnerst du dich, Dolly Bell?verabschiedet sich Kusturica mit tragischer
Melancholie und heiterer Ironie von seiner eigei@mdheit in Sarajevo. (OQ 5) Er

kreiert Sarajevo als idyllischen Ort, der unwiederglich durch die Moderne veréandert

11 Die iibliche Ubersetzung des FilmsErnnerst du dich an Dolly Belist meiner Ansicht nach
falsch, da der Titel im Original: Sja$ li se, Dolly Bell? lautet und dies nur eine $lsézung zulasst
und zwarErinnerst du dich, Dolly Bell?
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wird. (Vgl. lordanova, 2002: 54) Patriarchale Faemstrukturen werden in diesem
Werk entlarvt, marxistische Floskeln eines im Nigdag begriffenen kommunistischen
Systems kritisch beleuchtet. (Vgl OQ 5, siehe a0 6, sieche auch OQ) Die Kiritik
am Kommunismus bleibt allerdings nicht ohne nostalte Erinnerungsmomente an
diese Zeit bestehen. (Vgl. lordanova, 2002: 55)

Der Film Erinnerst du dich, Dolly Bellygewann 1981 den Goldenen Loéwen fir das
beste Erstlingswerk. Kusturica selbst befand sicllizser Zeit gerade im Militardienst

und wurde 24 Stunden freigestellt, um seinen Pnéienedig abzuholen.

13.1.2 Filminhalt

Der Teenager Dino (Slavko Stimac) wachst im Samapar 1960er Jahre auf. Er ist das
zweitalteste von vier Kindern, wovon das jungste Miadchen ist. Die Familie lebt in
armen Verhaltnissen auf engstem Raum. Der Vatestdfin (Slobodan Aligrud), ist
berufstatig. Die Mutter ist Hausfrau. Sie bediemten Mann und ihre Sohne, die
Tochter tritt nur peripher in Erscheinung. Die Mutsitzt nicht bei Tisch, sie rAumt das
Geschirr auf und ab, achtet besorgt auf die Fimgne&hrend der Vater die Kinder
beschenkt. Dinos Vater ist ein oft betrunkener Kamist, der seine S6hne regelmaliig
aus dem Schlaf reif3t, um ein politisches Plenunzwalhalten und den ,lebendigen
Kommunismus zu besprechen. Die Mutter nimmt daiahtreil. Sie ist stets besorgt
um den Vater, die Kinder oder ihre prekare Wohiagitun. Ihre Interessen scheinen sich
auf ihr direktes Umfeld zu beschrénken. Auch is¢ iNleinung kaum gefragt, der Vater

ist das Familienoberhaupt und besitzt in allen Bgéen Entscheidungskompetenz.

Zu Beginn der Handlung beschlief3t der Kulturver8erajevos die Grindung eines
Orchesters, um die Jugend vor der Verwestlichungemahren. Dino soll der Sanger
werden und Gitarre spielen. In seiner Freizeit Udieh sein Freund und er in Hypnose.
Dino mdchte mit Hilfe der Hypnose den Sozialismuglie Praxis umsetzen, wahrend
sein Freund die Macht der Hypnose verwenden will, krauen zu verfuhren. Auf der
Toilette des Jugendzentrums schafft er es auf d=ee, die Briste von Ljubica, der

Sekretarin des Kulturvereins, zu sehen. AnschlieélBdrehauptet er, mit ihr
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Geschlechtsverkehr gehabt zu haben. Die Sekretéltist ist zwar politisch aktiv, wird
allerdings als besonders dimmlich dargestellt uhedigt im Kulturverein lediglich

Organisationsarbeiten. Sie &ufRert sich im gesaRibennicht zu politischen Themen.

Dino hat sich mit seinem Haustier, einem Hasen, Refugium am Dachboden
eingerichtet. Dort versteckt er auch Dolly Bellg dtreundin seines Bekannten Cica
(Mirsad Zulk), die fir einige Zeit einen Schlafplatz sucht. Zcinst ist Dino ziemlich
verstort von der lasziven Erotik, die Dolly Bellssirahlt und reagiert verschiichtert.
Der Vater hat mitbekommen, dass Dolly Bell am Dactén versteckt lebt und steckt
Dino immer wieder Geld zu. Schliel3lich beginnenlp&ell und Dino sich anzunahern
- sie liest ihm aus der Hand, er erklart ihr denm@@unismus. Man erféahrt, dass Dolly
Bell aus einem kleinen Dorf stammt und dass eimgurStudent sie vor einem Jahr
entjungfert hat. Sie setzt die ersten Schritte, Dimo sexuell naher zu kommen.
Offensichtlich glaubt sie, dass das ihre Aufgalieoder dass sie nicht mehr zu bieten
habe. Dino erzahlt viele Geschichten und zeigt sioifassend interessiert. Sie hort ihm
zu und hat selbst kaum etwas zu sagen. Dolly Belimgebildet, sie weil3 nichts von
Hypnose und Kommunismus. Ihr Bekannter Cica entdehéber ihr Leben. Er will sie
der Prostitution zufihren und lasst vier Dorfbuesthhintereinander Dolly Bell
missbrauchen. Sie lasst die ganze Prozedur Uberesgehen, was sie dartber denkt
oder wie es ihr geht, ist unwesentlich. Dino betbetcdie Szene und weint. Am
nachsten Tag fahrt Cica mit ihr auf seinem Motodadon. Dino ist am Boden zerstort,

aber unfahig Cica aufzuhalten. Er weint um DollyiBe

Inzwischen erkrankt Dinos Vater an einer letaleartkheit. Dino verkauft seinen Hasen
und geht in das Bordell, in dem Dolly Bell arbeit8ie freut sich, ihn zu sehen. Die
beiden sitzen auf dem Bett in Dolly Bells Zimmenpll9 Bell zieht ihre Kleidung aus,

als ob dies selbstverstandlich sei. Sie haben Senander, da taucht Cica auf. Dino
versteckt sich. Cica gerat in einen Streit mit RPdell Gber die Hohe der Abgabe.
Dolly Bell hat tatsédchlich Geld unterschlagen. Cschlagt sie. Dino greift ein, kann
aber nichts ausrichten. Wahrend Cica im Kampf dier@and gewinnt, verkriecht sich
Dolly Bell vollig eingeschtichtert in ihrem Bett. Bach ist Dolly Bell auf sich gestellt,
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es wirkt als ob Dino mit dieser Geschichte abgesddn habe. Zuhause stirbt der Vater
und die Familie verlasst die Stadt.

13.1.3 Die Frauen im Film

= Die Mutter: Dinos Mutter hat in der Familie nichievzu sagen. Sie kocht,
putzt, naht und macht sich stdndig Sorgen um ikfggmann. Der Ehemann
entscheidet Uber Nahe und Distanz in der Bezietaungnr. Die Rolle der
Mutter ist passiv, weder in der Erzdhlung der Ge$tl des jungen Mannes,
noch innerhalb der Familie bestimmt sie den Laufl@iage. Es ist auffallig,
dass sie kaum am Tisch sitzt, wahrend die anderigliddier essen. Der
Vater sinniert Uber Politik, sie macht sich Gedankider die Familie und
deren finanzielle Situation. Man sieht sie nie inleaus dem Haus gehen.
Der Vater befiehlt den S6hnen gewisse Lebensmitieldie Mutter zu
besorgen. Erst mit dem Tod des Vaters verlasst Miigter die kleine

Wohnung.

= Dolly Bell: Was die Frage der Prostitution betriffit es unklar, welche
Position die Protagonistin einnimmt. Sie tut wasrifa sagt und lasst alles
Uber sich ergehen. Die Freundlichkeit von Dino tdmeht sie und sie
versteht nicht, warum er ihr helfen mdchte. Aughist in ihrer Rolle passiv,
den Winschen und Begierden der Manner ausgeli€elibst als sich Dino
in sie verliebt und sie Geschlechtsverkehr halsmicht klar, ob sie Liebe
oder Dankbarkeit empfindet. Sie wird als Sexobpdtgestellt. Nie vertritt
sie ihre Meinung, was impliziert, dass sie keiné. I&att einer eigenen
Meinung werden kérperliche Merkmale, wie etwa ilackier Busen oder

Symbole, wie ihre Unterhose in den Vordergrund gt

= Ljubica: Sie ist Mitarbeiterin im Kulturverein unfdir Sekretariatsarbeiten
zustandig. Mit Dinos Freund hat sie GeschlechtsatarkLjubica ist zwar
Teil eines politisch-kulturellen Vereins, spricetipch selbst nie Gber Politik,
vielmehr ergibt sich das Bild, dass sie keine eggeleinung hat. Es ist nicht

ersichtlich, warum sie sich in diesem Verein Ubapgt@&ngagiert.
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= Dinos Tante: Das Bild von Dinos Tante ist der Rdkg Mutter sehr &hnlich:
Sie kocht, raumt auf und beschwert sich tber itmekenden Mann. Als sie
fur ihren toten Bruder betet, wird ihr dies voneimr Mann verboten und er
droht ihr Arger an. Er bestimmt U(ber ihren hochstpelichen

Lebensbereich und méchte inre Emotionen beschneiden

13.2 Papa ist auf Dienstreise

Originaltitel: Otac na sluzbenom putu
Jugoslawien (1985)

Drama

Regie: Emir Kusturica

Lange: 136 Minuten

Drehbuch: Abdulah Sidran und Emir Kusturica

13.2.1 Filmkontext

Papa ist auf Dienstreistolgt inhaltlich dem WerkErinnerst du dich, Dolly Bell?Der
Film spielt im Sarajevo der 1950er Jahre. lordan@gl. 2002: 55) betitelt ihn als
»historical love film®, der im Gegensatz Ztrinnerst du dich, Dolly Bell?iefer in die
komplexe Beziehung zwischen den Individuen und rih@eschichte taucht. So
verschiebt sich der Fokus in der plot-line von ohenmenschlichen Beziehungen hin
zu political forces. Das multikulturelle Sarajevo wird durch die hahtlen Personen
reprasentiert und wird in den Mittelpunkt gertcktertreten sind Musliminnen,
orthodoxe Serblnnen und eine Kroatin. (Vgl. lordeay@002: 55)

Der Film beginnt im Juni des Jahres 1950 und s8hli; Juli 1952 - eine hochst
brisante Zeit im damaligen Jugoslawien. Titos Broah Stalin beeinflusste das Leben
in Jugoslawien stark. Die Zugehdrigkeit zur Pariad die absolute Loyalitdt zum

kommunistischen Regime waren von zentraler Bedeut(Wgl. lordanova, 2002: 57)
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Hier setzt der Film auch an. Die Geschichte wird der Sicht des sechsjahrigen Malik
(Moreno Debartoli) erzahlt, dessen Vater eines Jagm der Staatspolizei abgeholt
wird. Als Reaktion zeichnet Malik sein eigenes Biler Geschehnisse und meint, dass

der Vater auf Dienstreise wére.

Es dauerte zwei Jahre um die FinanzierungP@pa ist auf Dienstreisaufzustellen.
Ein Grund dafir war moglicherweise das héchst igolie Thema, aber auch der
Uberdruss an derartigen Filmen. (Vgl. lordanoW@Q2 55) Kusturica bekam fiitapa
ist auf Dienstreisewar die Palme d Or, den renommierten Preis desféstivals von
Cannes, diese Entscheidung wurde aber von viel@ikéfinnen in Frage gestellt. Sie
meinten, dass der Film vollig Uberbewertet sei. thisa hatte angesichts dieser
Kritiken seinen Hohepunkt als Regisseur trotz didgerkennung noch nicht erreicht.
(Vgl. lordanova, 2002: 59f)

13.2.2 Filminhalt

Malik (Moreno Debartoli) lebt mit seiner Familie i8arajevo der 1950er Jahre. Diese
besteht aus seiner Mutter Sena (Mirjana Karaf)puwilem Vater Mehmed (Miki
Manojlovi¢), seinem grof3en Bruder Mirza (Davor Dujmgvund seinem Grol3vater.
Beide Eltern sind in guten Beschéftigungsverhademsund die Familie konnte sehr
glucklich sein. Doch der Vater zerstort durch selfskapaden das Familienleben.
Mehmed, den alle Mesa nennen, ist ein notorischeméigeher und hat seit tber zwei

Jahren ein Verhéaltnis mit der Kroatin Ankica.

Ankica (Mira Furlan) ist eine erfolgreiche Pilotimd steht mit beiden Beinen voll im
Leben. Doch sie ist unglicklich. Sie méchte, dagsséMseine Familie verlasst und mit
ihr ein neues Leben aufbaut, statt die zweite Wall das Abenteuer zu sein, das Mesa

sich leistet. Mesa serviert sie jedoch mit kleiGa@schenken kaltschnauzig ab.

Als zu Ehren der jugoslawischen Armee ein Festfstdét, ist Ankica die erste Frau in
der Geschichte Jugoslawiens, die einen Jet fl@igls meistert sie mit Bravour. Mesas

Schwager lobt sie sehr und verliebt sich schlagarti sie. Er weil3 von der Affare
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zwischen Mesa und Ankica und mochte diese beerfddnca ist unaufmerksam und
berichtet dem Schwager, der als Parteisekretarterbgass Mesa sich Uber eine Marx-
Karikatur lustig gemacht habe. Der Schwager nuigsel Situation prompt aus, um
seinen Rivalen los zu werden. Er denunziert Mesa, daraufhin zur Zwangsarbeit

eingeteilt wird.

Sena leidet sehr unter der neuen Situation. Sigtaldr nicht, warum ihr Mann in das
Straflager musste und versucht dies herauszufindéhrenddessen erklart sie den
Kindern, dass der Vater auf Dienstreise sei undedsr sechsjahrige Malik glaubt dies
auch. Die Mutter ist verzweifelt, kimmert sich ume &inder und versucht genug Geld
mit ihrer Arbeit zu verdienen, um die Familie etkalzu konnen. Endlich bekommt sie
Post von Mesa. Malik und die Mutter dirfen ihn ldsn. Im Straflager bekommt die
Mutter auf die Frage, warum er, Mesa, zur Zwangsawverpflichtet wurde, nur die

Antwort, sie solle doch Ankica fragen.

Sena durchschaut die Situation. Sie attackiert éakind zieht zu ihrem Mann in die
Verbannung. Ihm hat sie das Verhaltnis zwar veesieldoch vertrauen kann sie ihm
nicht mehr. Das Misstrauen ist auch begrindet, debwohl Sena ihr Leben
aufgegeben hat, um bei ihm zu sein, betriigt ebaieler ndchsten Gelegenheit wieder.
Durch den Seitensprung hatte er keine Zeit, aufidMAcht zu geben. Malik ist
Schlafwandler und der Mann, der auf ihn aufpassdties ist eingeschlafen und
bemerkt erst in der Frih, dass der Junge verschevuisd. Er holt Mesa, der noch in
den Armen der anderen Frau liegt und sie widmem aile Maliks Suche. Schlief3lich

finden sie ihn.

Als die Mutter das erfahrt, schaumt sie vor Wue St enttduscht wegen Mesas Betrug
und wirft ihm Respektlosigkeit vor. Sena sagt jlwie ware glicklicher, wére er tot.
Daraufhin eskaliert die Situation und die beideagetn aufeinander ein. Mesa ist um
einiges starker und verprigelt seine Frau. Die &irgitzen daneben, nur Malik greift

ein. Damit beruhigt sich die Situation.

Mesa erfahrt, dass er von der Verbannung befiteitnd die Familie kehrt zurtick nach
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Sarajevo. Dort stol3en sie bei der Hochzeit von S&8nader auf den Denunzianten und

Ankica. Sena ist inzwischen hochschwanger. Mesatredt seinem Schwager und

erklart ihm, dass er ihm das nie verzeihen werdesd leidet seit langerem wegen

seiner Tat. Mesa zerrt Ankica in den Keller undi&ghsie. Daraufhin zerreil3t er ihre

Bluse und ihren Slip, danach haben sie Sex. Ankagt, dass sie ihn nicht verraten

hatte und dass sie ihn liebe. Malik beobachtet kdimplette Szene. Nachdem der

Geschlechtsverkehr beendet ist, lasst Mesa AnkitaBaden liegen und gesellt sich

wieder zu den Festgasten. Ankica versucht sich miebem Ereignis zu erhangen.

Malik legt sich Uberfordert durch die gesehene 8zaéms Bett. Er erzahlt den

Zuseherlnnen, dass der Grol3vater die Familie \s&jasn ins Altersheim zu gehen, da

es ihm mit ihnen und ihren Geschichten reiche. IMalandelt ein letztes Mal im

Schlaf.

13.2.3 Die Frauen im Film

Sena: Sena ist der Inbegriff einer guten Ehefrau und tBtutSie arbeitet
zwar als Néaherin, doch ihr Hauptanliegen ist dimifia. Mesas Verbannung
macht ihr sehr zu schaffen, sie ist betribt unchtwael. Neben dem Verlust
ihres Mannes hat sie nun auch Geldsorgen. Alsr&dre dass ihr Mann
eine Affare hatte und deshalb zur Zwangsarbeit neituwurde, stellt sie
sich auf seine Seite und schléagt die Rivalin. Vaferimacht sie ihm, als er
sie erneut und mit einer anderen Frau betrigtw®i8 nicht, womit sie das
verdient hat und meint, dass sie sich winsche,aee wot. Er reagiert sehr
verargert Uber diese Aussage und schlagt hartiaudis. Nachdem Malik
die Situation beruhigen konnte, indem er sich ziescdie beiden stellt,
scheint alles wieder in Ordnung zu sein. Obwohh ditesa nicht einmal
entschuldigt, ist der Streit beendet. Sena ist @regktt zu ihrem Mann und
die Familie wieder vereint. Als die Familie nachr&gavo zurtckkehrt ist
Sena hochschwanger. Wahrend der Hochzeit ihreseBsutetriigt Mesa sie

noch einmal mit Ankica.

Ankica: Ankica ist eine beruflich erfolgreiche Frasie ist sehr schon und
steht auf eigenen Beinen. Eine solch selbststariige ist nicht verheiratet,
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sondern hat seit zwei Jahren eine Affare mit eivenmeirateten Mann. Sie
liebt Mesa und mochte, dass er seine Frau ver@gstroht mit Selbstmord,
falls er sich nicht endlich fur sie entscheidet. chdem sie Mesa
unabsichtlich denunziert hat, beginnt sie eine i&ffénit Mesas Schwager.
Erst als Mesa zurlckkehrt, interessiert sie siakdes fur ihn. Er zerrt sie in
den Keller und schlagt sie. Dann zerreif3t er inkes® und ihr Hoschen und
hat Sex mit ihr. Danach lasst er sie einfach ameBdiegend zurtick. Sie
liebt ihn noch immer und will sich erhdngen, diedirggt ihr jedoch nicht.

Sie weint bitterlich.

13.3 Underground

Originaltitel: Podzemlje: Bila je jednom jedna zemijas war einmal ein Land
F/D/H, 1995

Tragikomaodie

Regie: Emir Kusturica

Lange: 169 Minuten (cinema version)

Drehbuch: Dusan Kovavi¢/Emir Kusturica

13.3.1 Filmkontext

Fur den Film Underground arbeitete Kusturica eng Dusan Kovéevi¢ zusammen.
Sie schrieben gemeinsam am Drehbuch, welches awdcKwaics friiheren Stiicken und
bekannten jugoslawischen Fernsehserien basiert. ieharbeiten begannen im
Oktober 1993 in Prag.

Die Erzahlung umfasst insgesamt finf Jahrzehntbgidie Jahre 1941, 1961 und 1992
hervorgehoben werden. Kusturica arbeitet mit reglelitischen Begebenheiten, diese
werden mit fiktiven Elementen vermischt. (Vgl. larbva, 2002: 75, aber auch
Weinmann, 2006: 29) Kusturica will dadurch den Zkrjugoslawiens kommentieren
und eine Alternative zum géngigen westlichen Bilokiiden Balkan bieten. Hiezu
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Kusturica: ,[l] had enough of these western humanigho play with ideologies by
going to Yugoslavija and by using the Bosnian situafor strengthening their market

image.” (Kusturica zit. nach lordanova, 2002: 75)

Undergroundwurde wahrend des Jugoslawischen Burgerkriegemngunziger Jahren
konzipiert und gedreht. Als Bestandteil dieser 4sitUndergroundmit zahlreichen
politischen Zweideutigkeiten ausgestattet und I@stigische Debatten augMomente
der jugoslawischen Geschichte werden als Hinterdruerwendet, vor dem sich die
fiktiven Protagonisten mit den realen, historischBersonlichkeiten vermischén
(Weinmann, 2006: 30) ObwohUnderground eine Parodie ist, reagierten selbst
renommierte Zeitungen wiee Mondeoder The New Ydeer mit Kritik an Kusturicas
pro-serbischer Haltung. (Weinmann, 2006: 36) Daaliritik fir diese Arbeit keinen
relevanten Punkt darstellt, werde ich sie jedocklskiaummern, beziehungsweise
lediglich fur die Analyse des FilmBas Leben ist ein Wundewufgreifen, da sie in
diesem Film direkten Einfluss auf die Rolle derbliehen Hauptfigur nimmt.

Bei den Internationalen Filmfestspielen in Cann&951 erhielt Underground die
goldene Palme. (lordanova, 2001: 110)

13.3.2 Filminhalt

Der FilmUndergroundbeginnt im Jahr 1941 mit den Zeiletdnseren Vatern und ihren
Kindern. Es war einmal ein Land, dessen Hauptstasl? Belgrad.

Marko (Miki Manojlovi¢) und Petar Popar - Crni (Lazar Ristovski) sind medk gute
Freunde, sie kampfen gemeinsam im Belgrader Wiasidst gegen die
nationalsozialistische Besetzung. Zu Beginn derciiebte feiern die Beiden bis in die
Morgenstunden. Beim Heimkommen wird Crni von seiwwé@tenden hochschwangeren
Frau Vera (Mirjana Karano$) schimpfend erwartet. Sie ist vollig aufgelést und
beschwert sich, dass er jeden Abend so spat naciseHkomme und sie in ihrer
Situation alleine lasse. Marko hingegen geht zugem Prostituierten, wedelt mit

Geldscheinen vor ihren Nasen und nimmt eine Puwistie mit nach Hause. Wahrend
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die Prostituierte badet, sieht Marko ihr zu. Erréehtet sie im Spiegelbild und steckt
ihr dann eine Blume zwischen die Pobacken. Wahsemdbex miteinander haben, afft
Marko ihr Stohnen nach. Das Treiben wird vom Lé&rms dBombardements
unterbrochen, die Frau versucht sich loszureil3em,sich in Sicherheit zu bringen.

Doch Marko hélt sie weiterhin fest. Endlich schafé& es und flieht aus der Wohnung.

Markos Bruder Ivan (Slavko Stimac), ein Zoowartéttert gerade die Tiere als eine
Bombe den Zoo trifft. Ivan rettet den kleinen Schamsen Soni und flieht ins
Stadtzentrum. Crni und Vera sind in der Wohnungni @Gimmt Geld und eine Waffe an
sich und verlasst das Haus, wobei ihn Vera besdhiwggen seiner "Hure", zu der er
anscheinend gehen will. Sie ist witend und maaimt Morwirfe wegen seiner Affare.
Doch Crni meint nur, sie solle sich schamen undésst das Haus. Die Schwangere
bleibt zu Hause zurtick. Er flaniert durch die z@tst Stadt, als ob nichts geschehen
ware. Dann begegnet er Natalija (Mirjana Jokpwiner bekannten Schauspielerin, die
sich an den Aufraumarbeiten beteiligt. Er gibt éine Goldkette und sagt ihr, wie
verrickt er nach ihr sei. Sie spielt die Unnahhare meint, dass er ein Krimineller sei,
die Goldkette nimmt sie dennoch an. Es kommt eirg&ifamit deutschen Soldaten
vorbei und Natalija lauft frohlich zu Franz, dertinaalsozialistischer Besetzer des
Landes ist. Er ladt Natalija zum Essen ein unddgt diesem Angebot auch prompt.

Natalija findet Gefallen an den Mannern, die itwat bieten kdnnen.

Marko trommelt seine Freunde und Freundinnen zusamgie fliehen alle gemeinsam
in einen Keller unter Markos Haus, um sich vor tiazis zu verstecken. Der Stress 16st
bei Vera frihzeitig die Wehen aus. Sie entbindet¢rinfSohn auf der Holztreppe, die in
den Keller fuhrt. Crni ist nicht da. Sie gibt ihre@ohn den Namen Jovan, ehe sie stirbt.

Drei Jahre spéter ziindet Crni als Andenken an $a@me Vera eine Kerze an und feiert
mit Marko den Geburtstag seines Sohnes beim Pgketen. Crni sieht Franz mit
einem Blumenstrauf3 vorbeikommen und wird witendatent dass die Blumen fir
Natalija sind. Marko und Crni gelangen durch umtische Gange zum Theater, wo
Natalija gerade in einem deutschen Theaterstlckpmit. Crni gibt sich auf der Biihne

als Schauspieler aus und lasst im Rahmen des Stin&ialija an sich festbinden. Er
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wird jedoch von dem in der ersten Reihe sitzendeman# als gesuchter
Widerstandskampfer enttarnt, woraufhin Crni ihn clns3t. Im Theater bricht ein
wildes Durcheinander aus. Marko, Crni und die immmerch an Crnis Rlcken
festgebundene Natalija fliehen im Untergrund zemirBoot. Dort ist eine Feier flr die
Hochzeit von Crni und Natalija organisiert, docks#i weigert sich Crni zu heiraten. Er
fesselt sie an einen Stuhl, danach verlasst erderitBlaskapelle den Raum. Marko
bindet Natalija los und die beiden kommen sich nahls Crni dies durch das Fenster
beobachtet, eskaliert die Situation. Natalija beg&oh Crni sich zu beruhigen und

meint, dass sie ihn heiraten moéchte. Crni reitéfdarkos Riicken um ihn zu bestrafen.

In den frihen Morgenstunden kommt Franz mit and&eldaten zum Boot. Natalija
freut sich und rettet sich zu ihm. Crni folgt ihnduwird von deutschen Soldaten
festgenommen. Marko flieht mit dem Boot. Crni ist Gefangenschaft in der
Psychiatrie und wird mit Stromschlagen gefoltedcld er halt die Tortur Gberraschend
gut aus. Marko gelangt unterirdisch ins Krankenhaws$ der Suche nach Crni trifft er
verkleidet als Arzt Natalija, die ihren Bruder dbdsucht. Franz, der auch im Zimmer
von Natalijas Bruder ist, wird von Marko gewdurgtatlija schreit und bittet Marko
aufzuhoren, doch ihr Protest ist nicht sehr vehénteanz stirbt. Gemeinsam gehen sie
weiter zu Crni, befreien ihn und fliehen in den éngrund. Crni ist in einem Koffer
versteckt und bittet Marko um eine Handgranate,itlarsich selbst téten kann, falls er
wieder in die Gefangenschaft der Nazis gerat. Brigwet jedoch die Granate
unabsichtlich und verletzt sich schwer. Marko bri@gni in den Keller, wo mittlerweile
schon sehr viele Menschen leben und Waffen, umtder@m einen Panzer herstellen.
Crni wird verarztet und Marko geht mit Natalija $ein Haus. Das Haus ist voll von

Bildern und Aufnahmen von Natalija. Sie kommen siéher und kissen sich.

Es ist das Jahr 1944. Die Partisanen haben dey i§egen die Faschisten gewonnen
und Marko ist Titos rechte Hand. Die Menschen intddgrund wissen davon allerdings
noch nichts, denn Marko spielt ihnen weiterhin seachrichten vor und verkauft die
im Untergrund hergestellten Waffen auf dem Schwarkm Natalija ist immer an
seiner Seite und hat ihre Karriere aufgegebenis$idas ,hibsche Pippchen” neben
Marko, dem grof3en Politiker.
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1961 - der kalte Krieg ist ausgebrochen - entllirko ein Denkmal zu Ehren seines
verstorbenen Mitkdmpfers Crni. Dieser ist jedochmaht tot, sondern noch immer im

Keller und schiitzt sich vor den vermeintlichen buoffriffen.

Ein Film Gber das Leben von Marko, Natalija und iGwil gedreht werden und Marko
verbietet Natalija darin sich selbst zu spielentalja und Marko erscheinen am Set zu
einem Empfang und beobachten die beschonigte Suerigoot. Wieder zuhause macht
Natalija Marko Vorwurfe, weil er die Menschen naah Keller hélt. Er meint, das sei
ihre Mitschuld und er tue das alles nur aus Liebée Crni wird ein bisschen unruhig
im Keller und will wieder im Kampf gegen die Natalsozialisten mitkdmpfen. Am
Tag der Hochzeit seines Sohnes Jovan mit Jelemnd\gialija vor, in den Untergrund
gespult worden zu sein. Sie behauptet von den hNalBozialisten vergewaltigt worden
zu sein und dass sie ihn, Crni, liebe. Sie sitztdee Hochzeit von Crnis Sohn neben
ihm. Natalija betrinkt sich und Crni ertappt sieeimem intimen Gesprach mit Marko.
Daraufhin bittet Crni Marko sich selbst zu richtedamit er ihn nicht toten muss. Dieser
schiel3t sich daraufhin seine Kniescheiben kaputt sh von da an den Rollstuhl

gefesselt.

Crni beschlief3t mit Jovan wieder in den Kampf zhen. Der Affe Soni klettert in den
Panzer und ziindet ihn. Daraufhin fliehen alle aara &eller. In der Hektik sucht Jelena
Jovan und Natalija sagt ihr, er sei auf der Flygstorben. Daraufhin stirzt sich Jelena
in den Brunnen und ertrinkt im Fluss. Crni und Jol@nden am Set und glauben, es
ware der Krieg. Sie toten den Schauspieler, denZspielt, erwirgen zwei Statisten
und fliehen auf einem kleinen Boot. Am Fluss gnllsie einen Fisch und Crni will
Jovan das Schwimmen beibringen, als sie plotzlich @er Luft angegriffen werden.
Crni geht zu den Waffen und Jovan, der nicht schm@&m kann, ertrinkt. Marko und

Natalija sprengen ihr Haus in die Lulft.

Jahre spater, der Balkankrieg tobt bereits, dieni &ls General an der Front. Marko
und Natalija betreiben Waffenhandel. Ivan triffirean Bruder Marko, er schlagt ihn und
versucht ihn zu téten. Als er denkt, er habe eshgdft, lauft er in eine Kirche und
erhangt sich. Natalija kommt mit einem Wagen an eittdzu Marko. Sie ist erleichtert,
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dass er lebt. Crni wird verstandigt, dass KriegBarinnen hier seien und wird

gefragt, was mit ihnen gemacht werden soll. Er ddm Befehl sie zu erschiel3en und

entdeckt spater anhand der Passe, dass es NatadijMarko waren. Crni begleitet

Menschen durch den Untergrund und gelangt zum Kéllemeint Jovans Stimme aus

dem Brunnen zu hdren und springt hinein. Unter \&fassfft er alle Toten wieder.

Gemeinsam feiern sie an der Kiste die Hochzeitdmman und Jelena und das Stiick

Land, auf dem das Fest stattfindet, bricht los weitht auf dem Wasser.

13.3.3 Die Frauen im Film

Natalija: Die junge Schauspielerin wird von vielidnnern begehrt. Franz,
Crni und Marko wollen sie alle fur sich alleine lab Natalija sucht sich
ihren Partner nach seinem gesellschaftlichen Statigs dieser scheint ihr
besonders wichtig zu sein. Der Mann, der ihr amstaaibieten kann, ist ihr
Partner. Natalija reagiert sehr haufig ,hysterischind wird als
egozentristische Figur gezeichnet. Drei Manner fkdaCrni und Franz -
himmeln sie an und wollen sie heiraten. Crni entfi@e von der Bihne,
indem er sie mit einem Seil an sich binden lassbriagt sie auf ein Schiff
und will sie dort heiraten. Sie mdchte dies abehniind reagiert hysterisch.
Marko will ihr an dem Abend auch naher kommen,flgiget mit ihm. Doch
als Franz sie gefunden hat, flieht sie bereitwilligd mit Freude in die Arme
des Verraters. Als Marko seinen Freund Crni in batergrund isoliert und
Franz umgebracht hatte, ist Natalija endlich dimi§e. Was sie genau will,
ist unklar, man weifl3 nicht genau, wen sie eigemttits Partner mochte. Sie
scheint Marko zu lieben, findet Franz aber auclcldams anziehend. Als
Marko zur rechten Hand Titos zahlt, halt er zakhei politische Reden.
Natalija steht immer hibsch an seiner Seite unt dgit Mund. Sie trifft
keine Entscheidungen, die Entscheidungen ,ihrerhivi werden zu ihren
eigenen. Darlber hinaus arbeitet sie seit ihrethieit mit Marko auch nicht
mehr als Schauspielerin. Bei der Verfilmung ihrexs€hichte bietet ihr der
Regisseur an, sich selbst zu spielen. Marko vezbies ihr, sie halt sich

daran.
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= Vera (Crnis Ehefrau): Sie hat in der Ehe mit Crichhviel zu sagen. Sie ist
hochschwanger und kiimmert sich um den Haushak. Ralle ist auf die
der Ehefrau beschrénkt. Sie beschimpft ihren sgabeirunkenen Ehemann,
weil er bis ins Morgengrauen mit seinem Freund Maukterwegs ist und
weil er sie betrigt. Er hort sich ihre Beschimpfem@n und meint dann nur,
sie solle sich schamen. Dies impliziert, dass ledtigein Fehlverhalten
ihrerseits vorliegt, da sie ihren Mann anschrelinfich wie bei dem Affen
Soni, stirbt die Mutter und hinterlasst einen Sober Ehefrau kommt in

diesem Film keine weitere Aufgabe zu.

= Jelena (Jovans Frau): Die junge Frau wachst imeKeluf. Jovan und sie
sind anscheinend seit langerem ein Paar. Sie wakt spricht kaum etwas
und himmelt Jovan an. Die Heirat ist ihr einzigekick. Was man hier
allerdings erwahnen muss ist, dass auch Jovan dieseat unbedingt
mochte. Als Kinder des Untergrunds wirken beide hnhidoesonders
intellektuell. Es erscheint auch nicht verwundérlidass sie aul3erhalb der
Ehe keine Zukunftswiinsche hegen, da der Kellert nihe Moglichkeiten
bietet. Als Natalija behauptet Jovan sei tot, $tdizh die junge Frau in den
Brunnen und stirbt. Jovans Frau wird auf3erhalbBiegs der Braut und der

Liebenden nicht weiter vorgestellt.

13.4 Das Leben ist ein Wunder

Originaltitel: Zivot jecudo
Frankreich/ Serbien, 2004
Regie: Emir Kusturica
Lange: 154 Minuten

Drehbuch: Ranko Boezi Emir Kusturica

92



13.4.1 Filmkontext

Das Leben ist ein Wunder kam ein Jahrzehnt nach Hade des Burgerkriegs im
ehemaligen Jugoslawien in die Kinos. Der Film katmFortsetzung vobnderground

angesehen werden, da die Handlung im Jahr 1992znse Undergroundendet.

Dreh- und Angelpunkt der Filmhandlung ist die rotmsohe Beziehung zwischen einem
Serben und seiner gefangenen Bosniakin. In derkFiilk wurde Kusturicas Werk als
Romeo und Julia des Balkans bezeichnet — ein \elglelem sich Kusturica selbst
anschloss. (Vgl. OQ 8) Es ist die romantische Hamglides Films, die dazu veranlasste,

ihm versdhnende und volkerverbindende Kraft zuzigsbhn.

,ES ist ein Film Uber Liebe und Krieg, und es ist Eilm Uber Verséhnung. Er zeigt

dass nicht jeder in diesem Krieg, vor allem aubseher Seite, der Teufel und

Morder war, zu dem er von den Medien gemacht wuiideinmann, 2006: 43)

Ich finde diese Interpretation des Films, die zisKiucas Schaffensintention jedenfalls
nicht gegenlaufig ist, einseitig und angesichts d&®mdiums des historischen

Aufarbeitungsprozesses bedenklich.

Das Leben ist ein Wundést fur die Analyse des Frauenbilds der schwigeidsim, da

dieses von der politischen Kritik an Kusturicasr(weintlich) pro-serbischen Haltung
nicht mehr zu trennen ist. Vor dem Hintergrund deshenden Kriegsausbruchs 1992
verlieben sich ein Serbe und seine bosniakischear@ehe ineinander. Die
Protagonistin ist nicht nur rdumlich, sondern awechotional gefangen — ihre Liebe

findet vor allem in Abhangigkeit und Unterwerfuringen Ausdruck.

Kusturica befindet sich mit seiner Themensetzungickwartsgewandtem Gegensatz
zu dem Aufarbeitungsprozess, der mit der Instaltatdes International Criminal
Tribunal for the Former Yugoslavia (ICTY) in derobghlen Offentlichkeit seinen
Anfang genommen hat. Erstmals wurde sexuelle Gealaltkriegswaffe anerkannt,
zahlreiche Publikationen wie die von Stigimayer94poder Cockburn (2001) zeigten,
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dass ein Schweigetabu gebrochen wurde. Die zahlggs&inschatzung der wahrend
des bosnischen Birgerkriegs vergewaltigten Frawmiext stark. Daran zeigt sich
deutlich, dass sexuelle Gewalt im Krieg noch imneém Tabuthema ist, dessen
Aufarbeitung in den Kinderschuhen steckt. Die e Nationen sprechen von
20.000-50.000 Opfern sexueller Gewalt, das ICTYasthdie Anzahl der vor dem
Massaker von Srebrenica begangenen VergewaltiguagkeB5.500. Weitgehend einig
ist man sich lediglich darin, dass Musliminnen@|sfer sexueller Gewalt am starksten
betroffen sind. In den meisten Fallen stirmten isene Truppen ganze Dorfer und
separierten Frauen und Madchen von der restlichemdischaft. Sie wurden in
abgelegene Lager verbracht, wo sie von SoldatenNlbeate hinweg vergewaltigt und
missbraucht wurden. Daneben wurden sie als Hasghdfte benutzt, viele von ihnen

wurden auch getdtet, nachdem sie vergewaltigt wowsren. (Salzer 2008: 32f)

“I was raped almost every day, by groups. And metmer girls [...] and women were
raped in that house. We were imprisoned, we cotilgo out. [...] They came almost
every evening, sometimes at night. They boozeuigit long, singing celebrating the
wvictory“ and then, dead drunk, used to take us dme one into the next room or
sometimes into one of the empty houses in thatyicliney raped us, always in groups,
all night long(Rabija, 995: 248 zit. nach Salzer 2008: 33)

Wenn ich derartige Einzelschicksale zitiere, gehtrér nicht darum, voyeuristische
Tendenzen zu befriedigen. Vielmehr mdchte ich dexstdschen Gegensatz zwischen
Kusturicas Bildern und den Bildern aufzeigen, dml Tes Bewusstseins tausender
muslimischer Frauen sind. Diese sind Teil einerdBiefite, deren Bewaltigung gerade
erst begonnen hat und durch die Scham und die Ugkeit der einzelnen Frauen, die

Kriegsverbrechen zu benennen, immer wieder anGne&izen stol3t.

Kusturicas Versuch der ,Versohnung® der im Kriegféreten Fronten ist fir mich bis
zu einem gewissen Grad unglaubwurdig. Der Kried@asnien ist knapp vor einem
Jahrzehnt beendet worden und im kollektiven Bevsesstnoch sehr prasent. Mit
Filmen wie Grbavica machen sich Filmemacherinnen gerade an die Arluzis

kollektive Schweigen beziiglich der Massenvergegattgen zu brechen.
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Wenn Kusturica seine farbenfrohe Schilderung dexfign Liebe zwischen einem
Serben und seiner Dbosniakischen Kriegsgefangenen loeitalen Realitat

gegenuberstellt, kommt das fur mich einem Affroldiah. Er bedient einen Diskurs,

der die Relativierung der Massenvergewaltigungétzsiund fordert. Eine bosnische
Muslimin verliebt sich ausgerechnet in den Mann; de als Kriegsgefangene in
seinem Haus festhélt - die Geschichte suggeriexss dlie Vergewaltigungen, die
muslimischen Frauen wahrend des Balkankriegs amgetaden, nicht nur Gewalt

waren, sondern auch gewollter Akt. Selbst untervdeit hergeholten Annahme, dass
dies auf einzelne Falle zutrifft, erscheint die &eshte doch wie ein Schlag ins Gesicht
der tausenden Opfer, der dem gerade erst begonumfanbaitungsprozess alles andere

als zutraglich ist.

Es erscheint mir wichtig, meine Sichtweise hier Yarfang an deutlich zu machen, da
dies Auswirkungen auf meine Interpretation der Erdnilder im Film selbst haben
wird. Ich werde meine Bedenken im weiteren Verldaf Arbeit ndher erlautern und

wende mich jetzt der Inhaltsangabe zu.

13.4.2 Filminhalt
Der Eisenbahningenieur Luka (Slavko Stimac) lebt seiner Frau Jadranka (Vesna

Trivali¢) und seinem Sohn MiloS (Vuk Koéjiin einem kleinen Dorf in Bosnien. Die

Familie hat Belgrad verlassen, damit der Ingengsimem vélkerverbindenden Projekt,
dem Ausbau der Bahn zwischen Bosnien und Serbaehgehen kann. Jadranka und
MiloS sind unzufrieden, sie vermissen das LebenBglgrad. Jadranka ist eine
-hysterisch* anmutende Opernséngerin, sie willsstet Mittelpunkt stehen und nutzt
jede Chance, um Aufmerksamkeit zu bekommen. Mitagmt von der Karriere als

FuRRballprofi und glaubt, dass seine Chance auflderfturch den Wohnortwechsel

minimiert wurde. Lediglich der vertraumte Luka mtifrieden. Er kann an seinem

Projekt der Bahnverbindung arbeiten und hat dieik&m seiner Nahe.

Wahrend Luka Teil eines Orchesters ist und an seiRmjekt arbeitet, liegt seine Frau
Jadranka meistens nur zu Hause herum. Sie bekoegaimalig ,hysterische* Anfélle
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und scheint psychisch instabil zu sein. Doch Ludesucht alles in Einklang zu bringen.
Als Jadranka einen Nervenzusammenbruch erleidelgtbcuka sie ins Krankenhaus,
damit sie ihr eine Beruhigungsspritze verabreicléar lernt Luka die hibsche Sabaha

kennen, die sofort gefallen an ihm findet.

Wahrend der Bahneroffnungsfeier macht Sabaha Lokéne® Augen, dieser ignoriert
sie jedoch. Seine Frau singt das EroffnungsliedchDdadranka benimmt sich immer
absurder und will nicht von der Bihne hinunter. émiel3t ihren kurzen Moment im
Rampenlicht so sehr, dass sie sich und ihre Fabldimmiert. Luka ist sichtlich verlegen.
Milo$ versucht die Mutter von der Buhne zu holelesd weigert sich jedoch und stirzt

hinunter.

MiloS Eltern erfahren, dass er zum Militar einberufwird. Die Mutter ist entsetzt, da
sie den Krieg bereits voraussieht. Luka versucétzsi beruhigen, da er der festen
Uberzeugung ist, dass es keinen Krieg geben wiet. $ohn ist entsetzt iber die
Nachricht, da ihn ein Talentsucher gerade fir defib&llvereinPartisan Belgrad

anwerben mdchte.

Die Jagdsaison ist ertffnet. Der Burgermeister wod Auftragskillern getotet, die sein
korrupter Mitarbeiter auf ihn angesetzt hatte. Brau des Blrgermeisters hat schon
seit langerem eine Affare mit diesem Mitarbeitee St nicht besonders besttirzt Gber
den Tod ihres Mannes und hat einen Tag danach wekeliellen Kontakt mit ihrem
Liebhaber: Dieser schlagt sie mit Boxhandschuhendaa nur mit Spitzenhéschen
bekleideten Hintern, bis ihr Kopf die Fensterscheiterschlagt. Ihr scheint dies

durchaus zu gefallen.

MiloS’ Einzug zum Militar wird mit einem grof3en Ramd einer Gypsy-Band gefeiert.
Doch Milos ist ungliicklich, weil er zum Militdr masund betrinkt sich. Er schiel3t mit
Pistolen um sich, zerschlagt einige Flaschen undaigert. Am nachsten Morgen muss
Milos den Militardienst antreten. Er verabschiedath vom Vater, fragt nach der
Mutter, die nicht da ist. Luka erklart ihm, dase dutter aufgrund ihrer psychischen
Lage im Krankenhaus ist. Die Wahrheit, dass sie deitn Musiker von der Band
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durchgebrannt ist, mochte Luka seinem Sohn erspAtsrdieser fort ist, betrinkt sich
Luka aus Arger uber seine Frau und den doch ausgjeemen Krieg, der Gber CNN im

Fernsehen auch Luka erreicht.

MiloS kommt fur einen Abend nach Hause, doch deelvValer die ganze Nacht tber ihn
gewacht hat, verschlaft Milos Abgang. Es tut ihmd,lelass der geliebte Sohn weg ist
und er ihn nicht mehr sehen konnte. Der Postbolja ¥emmt zu Luka und er erzahlt,
dass Milos in Kriegsgefangenschaft der Kroatentgarest. Luka, der bis zuletzt nichts
von dem Krieg wissen wollte, ist am Boden zerstih Soldat bringt ihm die Geisel
Sabaha, eine junge hubsche Muslimin. Sie soll gdgéas ausgetauscht werden.
Obwohl sie in Gefangenschaft ist und im stromenBegen drauflen stehen muss,
lachelt sie als sie Luka sieht. Luka ist besonderfsnerksam, bringt der Gefangenen
trockene Kleidung und macht ihr Tee. Sie unterhatieh. Sabaha soll auf der Couch
schlafen, Luka legt sich ins Bett. Sie schaut nengiin Lukas Richtung, tberlegt kurz
ob sie fliehen soll, entscheidet sich jedoch dagegeka weckt sie am Morgen mit
einem Fruhstick und bespricht mit ihr den geplatastausch. Wahrend des Tages
putzt die Gefangene das ganze Haus und kocht fka.LIDer Postbote und Luka loben
die fleiRige Sabaha und beobachten sie beim Pubxech als diese die Kleidung von
Jadranka anzieht ohne Luka zu fragen, beschimpuftsohlagt er sie. Sabaha weint.
Luka bringt ihr Kleidung von einer Bekannten, fiab@ha scheint die Welt dadurch
wieder in Ordnung zu sein. In der Nacht geht seAngst vor einem Gewitter zu Luka

ins Bett. Sie kiissen sich.

Der Krieg kommt immer naher, Sabaha und Luka mUBeden. Als Luka erfahrt, dass

Sabaha nicht aus einer reichen Familie kommt uriiidé der Austausch von Milos

gefahrdet ist, beschimpft er sie wieder und withts mehr mit ihr zu tun haben. Sie
weint und lauft ihm nach. Sie treffen sich in eineandhaus wieder. Luka freut sich
uber das Wiedersehen und die beiden haben Gestdvedtehr miteinander. Doch das
junge Glick wird durch Jadranka gestért, die zienhrEhemann zuriickkommen
mdchte. Jadranka bemerkt, dass Luka sich in Sabathabt hat und ist empoért. Die

Frauen verlieren die Kontrolle und geraten in édoblagerei. Sabaha lauft weg. Luka
bindet seine Frau am Bett fest und lauft Sabahzther.
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Sabaha und Luka sind im Wald und werden von Saldagschossen. Sabaha wird
getroffen, doch sie Uberlebt. Der Austausch deaggnen wird vorgenommen. Milos
ist wieder zu Hause, doch Luka vermisst Sabahanuiichte sich umbringen. Er legt
sich auf die Gleise als er einen Zug kommen hathcein Esel blockiert den Zug und
rettet Luka das Leben. Aus dem Zug steigt Sabaltadim beiden Verliebten reiten

Ubergltcklich auf dem Esel davon.

13.4.3 Die Frauen im Film

= Sabaha: Luka verliebt sich auf Anhieb in sie, siedvweu seiner Gefangenen.
Sabahas tatsachliche Gefangenschatt ist Sinnhildhfé Liebe zu Luka. Sie ist
suchtig nach ihm, weist er sie ab, verfolgt sie imd klammert sich etwa an
seine Beine. Er behandelt sie nach dem Prinzip k@uorot und Peitsche”, sie

befindet sich in einem Abhangigkeitsverhaltnis fzioni

» Jadranka: Die Mutter von MiloS wird als hysterischend ichbezogener
Charakter gezeichnet. Standig bringt sie ihre Hamih unangenehme

Situationen und verlasst diese schliel3lich.

» Die Frau des Burgermeisters: Sie ist stets fregqiggikleidet und betrugt ihren
Ehemann. Die sexuelle Beziehung zu ihrem Liebhaaron Gewalt und ihrer
Unterwurfigkeit gekennzeichnet. Gleich nachdemMann gestorben ist, begibt
sie sich in ihres Geliebten ,Arme*, um von diesenf den nackten Hintern

geschlagen zu werden.
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13.5 Promise me this

Originaltitel: Zavet
Serbien-Frankreich (2007)
Thrillerkomdodie
Regisseur: Emir Kusturica
Lange: 118 Minuten

Drehbuch: Emir Kusturica

13.5.1 Filmkontext

Promise me thisst der erste Film Kusturicas, der innerhalb deitkeérinnen vielfach
auf negatives Echo gestoRRen ist - ihm wird pohltes@Belanglosigkeit und fehlender

Ideenreichtum vorgeworfen.

Diese negativen Kritiken erntet. Diese basierendaumh Vorwurf, Kusturica tGibe sich in
Wiederholungen und schaffe es nicht mehr, das Niveginer provokanten, einst

preisgekronten und hoch gelobten Erstlingswerkesabt zu erhalten. (Vgl. OQ 9)

Die politische Starke, die er in Filmen wisndergroundoderPapa ist auf Dienstreise
noch zu inszenieren vermochte, gehPnomise me thisollig verloren. Was bleibt ist
eine Coming-of-age-Geschichte, die als Hommage réahef Stummfilmgrofen wie
Charlie Chaplin oder Buster Keaton zu versteher(\Vgl. OQ 10)

Auch wenn Kritikerinnen meinen, dass Kusturica frbmise me thignit zu viel
Slapstick und zu wenig politischem Inhalt im Dunkkappt, so schafft es der Regisseur
ihn trotzdem noch ins rechte Licht zu riicken. Sadvder Film in Serbien zwei Jahre
lang nur in einem einzigen Dorfkino gezeigt, um a&n schlechten Zustand der

Lichtspielhduser des Landes aufmerksam zu mackigh.@QQ 11)
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13.5.2 Filminhalt

Der junge Zane lebt mit seinem GroR3vater in einerbischen Bergdorf. Aul3er ihnen
wohnt dort nur noch Bosa, eine Lehrerin, die demf¥Bater schéne Augen macht. Bosa
ist aus Liebe zum GrolRvater in das Dorf gezoges l&ift ihm hinterher und mochte,
dass er sie heiratet. Er weigert sich jedoch, wgl ihn anscheinend mit anderen
Mannern hintergangen hat. Sobald jedoch Bosas karehinen Schritt in das Dorf
wagen, stellt ihnen der GroRvater Fallen, mit dezresie aul3er Gefecht setzen will. Der
Landesschulinspektor, der auch ein Verehrer vonaBeg lasst die Schule mit der
Begriindung schlie3en, dass nur ein Kind (Zaneyléir Unterricht zu wenig sei. Bosa

ist aufgelost, da sie ihren Job verliert.

Der Grol3vater hat Angst, weil er nicht weil3, was @ane werden soll, wenn er stirbt.
Deshalb schickt er Zane in die Stadt, um einenrAgfizu erfillen. Er mochte, dass
Zane eine Kuh verkauft, sich ein Souvenir besadgin Grol3vater eine Ikone vom
Heiligen Nikola mitnimmt und sich eine Frau find&ane verspricht, die Wiinsche des
GrolRvaters zu erfillen und macht sich auf den Wedie Stadt. Kaum in der Stadt
angekommen, trifft er bereits auf einige Mafiose ds ihm erschweren, seinen Auftrag
zu erfillen. Sie stehlen Zanes Kuh, die er mit éliseiner Vetter zurtickholt.
Wahrenddessen lernt Zane die hibsche Jasna kenrtka er sich sofort verliebt. Jasna
ist ein lustiges, hiibsches Madchen, das sich kbetekt verhalt. Zane verfolgt sie bis
zu ihrer Wohnung. Dort wird Jasna von Schulkolle@petéstigt, die behaupten, dass
Jasnas Mutter als Prostituierte arbeitet. Zane kbm@zu und beginnt mit ihr ein
Gesprach. Sie glaubt, dass er sie drgern mochteviuftdhm einen Blumenstock auf
den Kopf. Wahrend Jasna davon uberzeugt ist, tiasdMutter als Lehrerin angestellt
ist, findet Zane die Wahrheit heraus: Jasnas Maiteeitet tatsachlich als Prostituierte
fur einen Mafiaboss. Jasnas Mutter wurde zur Rudstten, da sie Schulden bei ihm
hat. Er erhoht standig den Zinssatz und macht iarAbbezahlung und damit die
Befreiung unmaoglich. Er droht ihr dartber hinauassler auch Jasna zur Prostitution

zwingen wird, wenn sie ihre Schulden nicht beglerckann.

Wahrend Bosa im Dorf versucht, das Herz des Grefdvatu erobern, probiert Zane

dasselbe bei Jasna in der Stadt. Der Gro3vatdrsioér und mochte, dass Bosa ihn in
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Ruhe lasst. Erst als diese einen Heiratsantrag Sohulinspektor bekommt, wird der

Grol3vater eifersuchtig.

Zane erfahrt, dass der Mafiaboss Jasna zur Pramtitewingen mdchte und versucht
sie zu warnen. Doch es ist bereits zu spat. Diesegt Jasna in sein Bordell und lasst
sie von einer erfahrenen Prostituierten schminkah sie Uber die Regeln des Hauses
aufklaren. Zane schmiedet einen Befreiungsplan, Hiife seiner Vetter und Jasnas
Mutter kann er die junge Frau befreien. Sie flielagis der Stadt. Der Mafiaboss und
sein Schlagertrupp verfolgen die Flichtenden undein sie. Abermals kénnen sich
Zane, Jasna, ihre Mutter und die Vetter aus sdidgen befreien. Die Vetter bringen

Zane und Jasna in das Bergdorf.

Dort wird gerade die Hochzeit von Zanes Grol3vamer Bosa gefeiert. Doch die Freude
halt nur kurz, die Mafiosi haben sie wieder gefundend greifen diesmal schwer
bewaffnet an. Das Dorf leistet Widerstand und edstr die Banditen. Der Grol3vater
schlagt Zane vor, eine Doppelhochzeit zu feiermeZaalt dem entgegen, dass er Jasna
noch nicht einmal einen Antrag gemacht habe. Def3@ter wischt die Bedenken als
nebensachlich vom Tisch und meint, dass sie dds fnob genug herausfinden werde.
Jasna erfahrt es dann auch und ist Ubergluckligh.bBiden heiraten. Mit den Worten
“The (happy) Endendet Kusturicas Film.

13.5.3 Die Frauen im Film

» Bosa: Sie arbeitet als Lehrerin und lebt als em&gau im Bergdorf. Verliebt ist
sie in den Grol3vater, der sie von sich wegsto3gaBdverehrer jedoch als
Kontrahenten ansieht. Bosa kokettiert mit dem Kaiménten und versucht den
Grol3vater eiferstichtig zu machen. Immer wiederebiste ihm an, mit ihm
zusammen zu sein. Der Grol3vater wirft ihr Affarem verschiedenen Mannern
vor und will anscheinend deshalb keine Beziehunghmi Am Schluss wird sie
endlich von ihm geheiratet — worauf sie offenbar leeében lang gewartet hat.
Wegen des Grol3vaters ist sie im Dorf geblieben,abibwie ihren Beruf dort

nicht austben kann. Ihr einziges Ziel scheint dégrdd zu sein.
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= Jasna: ist eine hibsche junge Frau. Sie ist nduhveespielt und symbolisiert
Reinheit und Unschuld. Als ,braves Madchen* verlsédt sich sehr korrekt: Sie
hat offensichtlich keinen Geschlechtsverkehr. Zaesdiebt sich beim ersten
Anblick in sie und versucht ihr Herz zu eroberns Ale von dem Mafiaboss zur
Prostitution gezwungen wird, weint sie und falltdire Arme ihres ,Retters”
Zane, der sie befreit. Auch hier ist die Heirate diinzige Mdoglichkeit der
Befreiung, da Jasnas Mdglichkeiten sich auf dierddepder die Prostitution

beschréanken.

= Jasnas Mutter: Sie versucht vor ihrer Tochter eirg&cheinwelt
aufrechtzuerhalten. Dass sie in einem Bordell s&heverheimlicht sie vor ihr.
Sie kam anscheinend unbeabsichtigt in diese Sityadia sie bei dem Mafiaboss
Schulden gemacht hatte und er sie zwang, sie ,abeiten“. Sie mochte ihre

Tochter beschiitzen und ihr das gleiche Schicksabeen.

14 Filmanalytische Erarbeitung der Frauenbilder

Nachdem ich im Teil | dieser Arbeit durch die Auseidersetzung mit Feministischer
(Film-) Theorie einen Einblick in die verwendeteneddiffe gegeben und die
theoretische Ausrichtung deutlich gemacht habedevum Teil | die Methodenwahl und
der weitere Forschungsverlauf strukturiert. Die etenwahl wurde daraufhin um die
theoretische Fundierung ergénzt. Als nachster Scfuigte die Durchfiihrung der
Analyse, durch Informationen zum Regisseur, derlishngabe der Filme und der
Extrahierung der einzelnen Frauenfiguren. Auf Gtage dieser Frauenfiguren beginnt
der filmanalytische Teil dieser Arbeit. Zunachstreen Sequenzprotokolle erstellt,
durch die ein schriftlicher Uberblick tiber die eshi'en Filme ermdglicht wird. Danach

werden die einzelnen Frauenfiguren mit Hilfe vondgellungsprotokollen analysiert.
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14.1 Filmanalytische Fragestellungen

Fur die Feinanalyse der einzelnen Frauenfigureabeng sich folgende

Forschungsfragen:

Fir dieEbene des Inhalts und der Narration

1. Zeigt der Film eine andere Dimension, aul3er derdBemg der Frau zu dem

jeweiligen Mann (und ihren Kindern)?

2. Gibt es fur die Frauenfiguren etwas auf3erhalb ildeekten Umfelds

(Mann/Haushalt)?

3. Verandert die Frau ihre Situation selbststandig?

a. Wenn ja, wie?

b. Wenn nein, warum?

Fur dieEbene der Figuren
4. AuRert sich die jeweilige Frau zum politischen Tlaetes Films?

5. Wozu spricht sie? Welche Themen spricht sie an?

Fur dieEbene der Asthetik und Gestaltung

6. Wie wird der weibliche Korper dargestellt?

a. Wird der weibliche Korper im Detail gezeigt?

7. Wie wird der Blick auf den weiblichen Kdorper inszent?

14.2 Durchflhrung der Filmanalyse

Die Filmanalyse wird einerseits durch Sequenzpuaitekund andererseits mittels
Einstellungsprotokollen  durchgefihrt. Das Sequevippoll ermdglicht eine
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Verschriftlichung des filmischen Inhaltes und dietBilung des Films in einzelne
Sequenzen. Die Sequenzen werden zum ZeitfenstatidliFeinanalyse, die mit Hilfe
von Einstellungsprotokollen durchgefiihrt werdenl.s@ie Einstellungsprotokolle

sollen die genaue Erfassung der filmischen Strekt@rmdglichen.

Sequenzprotokolle der einzelnen Filme

- Die einzelnen Sequenzprotokolle sind im Anhang Airden.

Einstellungsprotokolle der einzelnen Filme

- Die Einstellungsprotokolle sind im Detail in Anha@gzu finden.

Damit schlie3e ich die Analyse der von Kusturicaidéaten Frauenbilder und widme

mich im néchsten Schritt den Ergebnissen.
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Teil IV: Ergebnisse

15 Kusturica und seine Frauenbilder

Im Folgenden werden die Ergebnisse der Analysehddie Einstellungsprotokolle
vorgestellt. Die Forschungsfragen zur Filmanalyseden in der Zusammenfassung der
jeweiligen Frauenfigur beantwortet. Danach widmé mich der Typisierung der
Frauenfiguren. Dies erfolgt durch einen von mirwarfenen Raster, der in vier
Frauentypen aufgegliedert ist. Hier werden die @imen Frauenfiguren dem jeweiligen
Typ, dem sie entsprechen, zugeordnet. Daraus esbteine Typologie fur die von
Kusturica kreierten Frauenbilder. Erst dann werdieneinzelnen Analyseeinheiten, die
als Diskursfragmente zu verstehen sind, in Bezighmueinander gestellt. Daraus
ergeben sich einzelne Diskursstrange, die Kustuncalinblick auf die Kategorie
“Frau” erzeugt. Hier widme ich mich der Beantwogduher Forschungsfragen und der

Uberprifung meiner Thesen.

15.1 Die Frauenfiguren in den Filmen

Erinnerst du dich, Dolly Bell?
Ergebnisse der Frauenfiguren: Dolly Bell und Diibgtter

15.1.1 Frauenfigur: Dolly Bell

Dolly Bell ist eine hiibsche junge Frau, die allagdi nicht besonders intelligent
erscheint. Sie folgt Cica, um dem perspektivenld3erfleben zu entgehen, in dem der
Weg in die Ehe die einzige Handlungsoption zu seimeint. Dolly Bell glaubt, dass
Cica sie zu einem Star machen wird, dieser hatcjedyanz andere Plane. Cica ist

Zuhalter und will, dass Dolly Bell sich prostituier

Die erste Sequenz zeigt uns die Ankunft Dolly Béks Dino und die zweite Sequenz

die Anndherung zwischen den beiden.
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1.Sequenz

Dolly Bell lehnt an einer Mauer und wartet. Cicadudino kommen dazu. Cica bezahlt
Dino, damit er auf Dolly Bell aufpasst bis er widdemmt. Dolly Bell richtet den Blick
weg von den Mannern und kaut unsicher auf ihreteKleerum. Dino starrt Dolly Bell
an und verspricht, dass er sich gut um sie kiimmeah Cica richtet das Wort an Dolly
Bell und meint, dass sie mit dem netten Typen rhigesoll. Sie wendet sich ab und
mochte der Anweisung nicht Folge leisten. Daraufiahlagt Cica sie und befiehlt ihr,
mit Dino zu gehen. Dolly schweigt und folgt. Dindhft sie zu einem Haus nebenan. Er
bringt sie durch eine dunkle Rumpelkammer zu ederhbodenleiter und lasst sie vor
ihm die Leiter hinaufsteigen. Mit einer Taschenlanwersucht er, unter ihren Rock zu
blicken. Kusturica kreiert einen dreifachen Blidkf &olly Bells H6schen: Durch die
Kamera, durch Dino und durch den Zuschauer. Vistéird dieser Blick durch das

Licht der Lampe, die Dino auf ihr Hoschen richtet.

Dolly Bell und Dino kommen am Dachboden an. IhrcBlist skeptisch. Sie setzen sich
beide auf die am Boden liegende Matratze. Dollyhziare Strimpfe aus, was Dino

verlegen macht.

2. Sequenz

Dino und Dolly Bell reparieren und reinigen den Banverschlag. Der Bildaufbau ist
eindeutig definiert und geteilt. Links befindetlsiDolly Bell und putzt, der Ausschnitt
ihrer Bluse ist tief. Hinten rechts flttert DinoedlTauben im Kéfig. Nachdem er die
Tiere gefluttert hat, befreit er sie aus dem Kaflgolly Bell setzt sich im
Taubenverschlag auf die Matratze und hat einen &asg) in der Hand. Sie bittet
Dino zu sich. Als Dino die Tauben aus dem Kafig fésst, beginnt der Flirt zwischen
ihnen. In der Freilassung der Tauben versinnbidlisich der Ausbruch der
unterschwelligen Erotik zwischen Dolly und Dino.Bé@einander sitzend kommen sie
sich naher. Es entwickelt sich Intimitat. Als DiDolly kiissen moéchte, leert sie zartlich
ein wenig Wasser aus dem Krug uber ihn. Er machksalbe bei ihr. Sie lachen und
lehnen sich nach hinten auf die Matratze. Dollyl Befrsucht, Dino die Technik des
Kissens beizubringen. Sie ist die Erfahrene, diemhSchiler Nachhilfe gibt. Dolly
Bell wird hier als der aktive Part gezeichnet. Bidstivitat muss allerdings vor dem
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Hintergrund ihrer Gefangenschatt relativ geseherdere Dino wurde bezahlt, um auf
Dolly aufzupassen. Cica hat sie in diese unfreteaafion gebracht. Dino stitzt diese
unfreie Situation aber, indem er sie auf seinemhbDaden festhalt. Schliel3lich wird die
Kussszene von einer Taube unterbrochen. Durchrdiagsung der Tauben begann die
Intimitat der beiden und durch eine Taube wirdaieh beendet. Dolly Bell und Dino
liegen auch weiterhin auf der Matratze und redeés,0onos kleiner Bruder von der

Stral3e nach Dino ruft.

Zusammenfassung der Frauenfigur ,Dolly Bell”

Dolly Bell wird als naive Figur mit niedrigem Bildigsgrad gezeichnet. Sie versucht
zwar, aus ihrem perspektivenlosen Leben im Doszabrechen, legt ihre Zukunft
jedoch in die Hande des Mannes Cica. Dieser rdigity an Dino weiter, der sie
verwahren soll, bis Cica wieder Zeit hat, ihren terin Werdegang zu bestimmen.
Dollys Interessen werden durch Dinos Interessenegkivund begrenzt — er erzahlt ihr
von Kommunismus und Hypnose. Uber diese Themerubgehende Fragen stellt sie
nicht, eine eigene Meinung bringt sie nicht zum dxusk. Im Austausch bietet Dolly
Dino ihren Korper, fir sie scheint dieser das Kjezzu sein, das sie zu bieten hat. Im
Bereich der Sexualitdt Ubernimmt sie den aktivert, FRartner und Ort sind jedoch
nicht selbstbestimmt, sondern gehen auf den Be&l@&ds zurlck. Selbst gewéhlt hat
die Protagonistin nicht einmal ihren Namen — D&Bll, diesen hat ihr Cica nach einer
bekannten éxotischen Tanzerirgegeben. Gerade er bringt aber auch ihre Rollein
Handlung markant zum Ausdruck: Der Begriff Dolly eite Assoziationen zu einer
Puppe, Bell scheint auf ihre aufRerliche Schonheizuweisen. Dolly Bell ist eine
reizvolle Puppe, die man weiterreichen und zur 8&ung heranziehen kann. Wenn
man ihrer Uberdrissig ist, kann man sie einfaclsdie stellen. Nattrlich wird der
Puppe in der Zuwendung zu ihr auch Wohlwollen uidttlichkeit entgegengebracht,
keiner der Manner ist jedoch bereit, sie als Subgkzuerkennen. Auch Dolly selbst
scheint keine Alternativen zu dem von Cica vorgegeln Weg zu sehen. Sie lasst den
Missbrauch an ihr geschehen, zeigt zwar ihre Veifiwg dartber, versucht jedoch
nicht auszubrechen. Ihr Befassen mit politischeenién begrenzt sich auf Fragen. Die
Meinung Dinos, die er in seinen Antworten zum Aus#r bringt, scheint ihr zu

genugen. Dollys Korper wird freizligig dargestatitder Szene, in der sie vor Dino die
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Leiter hinaufklettert geradezu ausgeleuchtet.

15.1.2 Frauenfigur: Dinos Mutter

Dinos Mutter ist wahrend des ganzen Films auf Ro#éle als Ehefrau beschrankt. In der
ersten Sequenz wird das Ausmal’ dieser Positiomgjesichtbar und die zweite Sequenz
leitet den Wegfall der Rahmenbedingungen ein, ltie Rolle definiert und manifestiert

haben.

1. Sequenz

Dinos Vater ist Parteimitglied. Aus diesem Grundt ba mit seiner Familie regelmalig
ein Plenum ab. Weder die Mutter noch die Tochted Jieil dieses Plenums. Lediglich
die méannlichen Familienmitglieder dirfen hier mgtimmen. Die Frauen sind von der
Entscheidungsfindung und Mitsprache ausgeschlosSefbst als der Vater nicht

anwesend ist, sitzt die Mutter nicht am Esstisdhwah! ein Platz zentral frei bleibt.

Nach dem gleichzeitig stattfindenden Abendesselicldchlie Mutter die Kinder ins

Bett. Als spater der Vater betrunken heimkehrtdwias Plenum wieder einberufen und
die Kinder miussen aufstehen. Wahrend die méannli¢remnilienmitglieder bei Tisch

sitzen, setzt sich die Mutter auf einen Sesselatiseits steht. Auffallig ist auch, dass
die Mutter nicht nur fur Kochen und klassische Helisflihrung zustandig ist, sondern
auch bei Reparaturarbeiten die notwendigen Losurgpeat haben muss, wie die
Wasserschussel unter dem kaputten Dach. Unter dedek herrscht eine strenge
Hierarchie. So wird mit dem jungeren Bruder daseBssicht geteilt, sondern es ihm
weggenommen. Die einstweilige Losung fir das LaohDach, das weder von Vater
noch von den Sohnen repariert wurde — die Wass#gsseh—, wird vom Vater verspottet

und spater umgekippt.

2. Sequenz

Das Rontgenbild wird in der Familie in einer Ketteitergegeben. Als Dino es gegen
das Fenster hélt, fragen seine Freunde, ob er $knaumen mdchte. Zwischen ihnen

und ihm halt er das Rontgenbild als eine Art Mad@r.verneint und bleibt bei der
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Familie. Die Mutter sitzt zum ersten Mal am Tis®eim Hinsetzen halt sie das
Rontgenbild wie eine Eintrittskarte in den Handem, an den Tisch zu gelangen. Dino
schleicht sich leise hinaus, um zu Dolly Bell zingie. Die Familie ist ihm wichtiger als

seine Freunde, allerdings nicht als Dolly Bell. Déater beruft ein auRerordentliches
Plenum ein, um sein Testament zu verkinden. Dadei ér unglaubliche Spannung
auf. Als er die Gegenstande benennt, die er sé&irer vermacht, sitzt er bereits nicht
mehr neben ihr, sondern wascht sich die Hande. ilerkésst ihr lediglich seine

Kleidung. Die fur ihn wertvollen Dinge, wie neun @&ier des reinen Marxismus,
vermacht er alleinig seinem Sohn Dino. Aber zueheZeitpunkt ist dieser schon nicht

mehr im Zimmer.

Zusammenfassung der Frauenfigur ,Dinos Mutter

Die Rolle von Dinos Mutter beschrankt sich auf der Hausfrau und Mutter. Ihre
Gedanken drehen sich allein um die Familie undAeicklung des Haushalts. Doch
auch dafur erfahrt sie nicht die Anerkennung, dieem “Expertinnenstatus”
entsprechen wurde. Am Familientisch, dem zentrdleh der Zusammenkunft der
Familie, hat sie keinen Platz, ihre Losungsansateeden verhohnt. Der Vater, der
leidenschatftlich mit den ideologischen Entwicklung®ines Landes mitlebt, behandelt
sie nicht als Partnerin, mit der er seine Intenedsdt, sondern grenzt sie klar aus.
Weder gedanklich noch rdumlich hat die Mutter Zumur Welt aul3erhalb ihres Hauses
— selbst die Einkédufe werden auf Geheil3 des Valersh die Kinder erledigt. In der
Verteilung seines Erbes bringt ihr Mann nicht neine Gleichgultigkeit gegenuber ihr
als Person, sondern auch seine Geringschatzungasdiuck. Die Themensetzung der
Mutter beschrankt sich auf Angelegenheiten des ktssund der Familie. Als sich die
Rahmenbedingungen mit dem Tod des Vaters grundiegeréndern, setzt auch sie
zogerliche Schritte, um aus ihrem eingeschranktdwioAsradius herauszutreten.
Bereits das Rontgenbild, ein Sinnbild fur das bsteltende Ende des Patriarchen, dient
der Mutter gleichsam als Eintrittskarte zum Famtiiech. Nach dem Tod des Vaters
setzt sie diesen Weg konsequent fort und verlasd¢i Handlung erstmals das Haus. Es
handelt sich dabei jedoch nicht um eine selbstineste Abkehr von ihrer dienenden
Rolle, erst der Wegfall des dominanten Gatten mdelnt Weg aus dem Haus fir sie

Uberhaupt sichtbar. Der Korper der Mutter wird agplsexuell dargestellt, nicht einmal
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als Objekt wird sie in einen lustvollen Kontext g, ihre Rolle ist dienend und das

nur im zweckmalfigen Sinn.

Papa ist auf Dienstreise

Ergebnisse der Frauenfiguren: Sena und Ankica

15.1.3 Frauenfigur: Sena

Sena ist Naherin, hauptberuflich jedoch Ehefrau Muiter. Als ihr Ehemann Mehmed
(Mesa) denunziert wird, muss sie sich alleine uenFdimilie kimmern. Sie leidet unter
der Untreue ihres Ehemannes, verzeiht ihm jedoamemwieder und versucht die
Familie zusammen zu halten. Die erste Sequenz geigtKonfrontation mit Ankica,
nachdem sie vom \errat ihres Mannes erfahren hae Hveite zeigt sie im
handgreiflichen Konflikt mit Mesa.

1. Sequenz

Sena und Malik gehen in die AusbildungsanstaltieénAnkica arbeitet, da Sena mit ihr
sprechen mochte. Wahrend die beiden auf sie walteobachten sie Ankica beim
Sportunterricht. Sie setzt sich schlief3lich zueimrund bietet Malik ein Bonbon an.
Sena zieht Malik zur Seite und stellt Ankica zurdBeSie weil3 von dem Verhaltnis
zwischen Ankica und Mesa. Er hat Sena alles gestandd berichtet, dass Ankica ihn
denunziert habe. Ankica bestreitet dies jedoch.abfain bricht ein heftiger Streit
zwischen den Frauen aus. Dieser gipfelt in einemdgamenge, das von Malik beendet
wird, indem er Ankica in den Arm beil3t. Die Auseidarsetzung findet im Hof vor den
Augen der Schilerinnen statt. Bezeichnend ist di®gene in Hinblick auf die
betrogene Ehefrau. Sena verzeiht ihrem Mann deru@etnd gibt lediglich der Frau
die Schuld. Sena folgt ihrem Ehemann sogar in digodnung und wirft ihm den
Betrug zwar vor, doch Schuld an der familiaren eseagt vor allem Ankica. Dabei
trifft Ankica letztlich keine Schuld. Die Denunzierg erfolgte durch Mesas Schwager,
der seinen Rivalen beiseite schaffen wollte, umigakir sich alleine zu haben. Ankica

ist demnach auch nur das Objekt der Begierde deekien Manner.
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2. Sequenz

Sena deckt den Tisch und schimpft Mehmed. Sie wimit vor, sie zu betrtigen.

Mehmed ignoriert sie und legt sich ins Bett undltssgch schlafend. Sena beschimpft
Mehmed weiter und meint, dass es fur die Familigsbe sei, ware er tot. Daraufhin
steht er auf, sie geht auf ihn zu. Es kommt zumeiisreit und einem Handgemenge,
letztlich gewinnt Mehmed aufgrund seiner kérpesichUberlegenheit die Oberhand
und wirgt Sena. Malik beendet die Szene, indenmclrdazwischen wirft. Er umarmt

seine Mutter. Mehmed beruhigt sich und umarmt ddeddn gemeinsam. Am Ende

sitzen die vier gemeinsam harmonisch am Bett, assdrspielen Harmonika.

Zusammenfassung der Frauenfigur ,Sena“

Sena hat ihre Selbsterhaltungsfahigkeit aufgegebdrsich als Hausfrau und Mutter in
die Abhangigkeit Mesas begeben, der sie hintergelat betriigt. lhre AuBerungen
beschréanken sich im Wesentlichen auf Klagen UbesadgleUntreue. Selbst auf die
Gestaltung ihres kleinen, klar abgesteckten Refagiwirkt sie nicht bestimmend ein —
dass ihr Mann den gemeinsamen Alltag verlasst,iqgrasr, die Hintergrinde sind ihr

vorerst unbekannt. Als sie schlie3lich Uber dash&enis zwischen ihrem Mann und
Ankica und damit die Ursache der Verbannung vonaviesahrt, gibt sie Ankica die

Schuld an dem Verrat. Sie erkennt die Maroditat \deshaltnisses zwischen ihr und
ihrem Mann nicht an, sondern beschrankt sich aag#&h. Ihre darin Ausdruck findende
Befindlichkeit wird von Mesa nicht anerkannt, somdmit Gewalt beantwortet. Ebenso
wie seinen Verrat verzeiht sie ihm auch seine Gewsabriiche. Es entsteht der
Eindruck, dass sie die Auseinandersetzung mit de&seR im Mikrokosmos ihrer

Familie scheut, da sie ein endglltiges Zerbredmesn Familie mit sich bringen kénnte

und damit den Verlust ihrer (vermeintlichen) Dasegrechtigung.

Weder sie selbst noch Mesa erkennen sie als e@gehges Subjekt an. Sie selbst
negiert ihre Bedurfnisse aus Angst vor dem Zerlwedter Familie, Mesa ruht sich auf
ihrer Abhangigkeit aus und lasst seinen egoistisciigeben freien Lauf — sein
Verhaltnis zu Ankica bleibt trotz aller Klagen Seras zum Ende des Films aufrecht.
Senas Reduktion auf die passive Ehefrau und Miittget auch in der Darstellung ihrer
Sexualitat Ausdruck. Eine einzige Szene zeigt dexlimitat zwischen Mesa und ihr,
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diese wird jedoch durch das Auftauchen eines Kinuksrbrochen.

15.1.4 Frauenfigur: Ankica

Zur Analyse der Figur Ankica wurden zwei esserdgielbequenzen des Films
ausgewahlt. Die erste Sequenz ist aus dem erstietleSeFilmes gewahlt, die zweite ist
gegen Ende des Films angesiedelt. Ankica ist eiiodgeeiche Pilotin, die als erste Frau
in Jugoslawien einen Jet fliegt. Sie ist selbstiirhtibsch und erfolgreich. Dieser Tell
von Ankicas Leben wird im Film nur kurz thematisjevir lernen sie jedoch von einer
anderen Seite kennen. Die erste Sequenz, die gewdlde, ist auch die erste, in der

Ankica auftritt.

1. Sequenz

Mehmed und Ankica sitzen im Zugabteil beim Fenstér. liest Zeitung und

kommentiert eine politische Karikatur. Wahrend Mesa politisches Thema aufgreift,
wechselt Ankica sofort auf die Beziehungsebene.avigdit sich in Beziehungsfragen
bedeckt und versteckt sein Gesicht wiederholt hideam Vorhang. Er blinzelt hervor

und flirtet mit Ankica. Ein Passagier beobachtet 8aiel.

Mesa streicht mit dem Fuf3 unter Ankicas Rock. Atkida beginnt, seinen Ful3 zu
streicheln, zieht er diesen zurtick und versteddtt kinter dem Vorhang. Ankica stellt
ihn zur Rede. Es kommt zum Streit. Ankica sturnmg deam Abteil und lauft den Gang
nach hinten. Sie 6ffnet eine Zugtir und stellt dichdie Tur. Mehmed sitzt alleine im
Zugabteil. Er bittet einen Passagier um Feuer.dgiden beginnen ein Gesprach. Der
Passagier bietet Mehmed Hehlerware an, um Ankiedevi zu beruhigen. Mehmed
kauft zwei Lippenstifte und sucht anschlieend nAdkica. Er findet sie vor der
offenen Zugtir. Er zieht sie in den Zug, sie rsiBh los. Es kommt zum Streit, der sich
in einer emotionalen Verséhnung auflést. Mehmed Ainkica kiissen sich. Nach dem
Kuss gehen die beiden auf die Zugtoilette undeflirim Spiegel. Mehmed schenkt
Ankica den Lippenstift, den sie sofort auftragke &lissen sich erneut, seine Hand fahrt

unter ihren Rock. Die Toilettentlr wird geschlossen
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2. Sequenz

Mehmed zieht Ankica in den Keller, wo er sie an Wand schleudert. Durch das
Fenster neben ihr ist Mehmeds Sohn Malik beim Badlszu sehen. Mehmed geht auf
Ankica zu und schlagt sie mehrmals ins Gesichtelt ihr die Kleider vom Leib und
wirft sie auf einen Strohballen. Anschliel3end “nitnen sie”, sie lasst ihn gewahren.
Wahrenddessen sieht man Malik vor dem Fenster &adllen. Er |auft seinem Ball
nach, der zum Kellerfenster rollt und sieht seingater und Ankica beim
Geschlechtsverkehr am Boden. Er bleibt stehen uedbdchtet die beiden, der
Geschlechtsverkehr wird aus seiner Blickperspekgeeeigt. Mehmed uriniert nach
dem Geschlechtsverkehr neben Ankica auf den Bodes dellers. Die

Hochzeitsgesellschaft ist wahrend der Vorkommnisseollen Gang.

Zusammenfassung der Frauenfigur ,Ankica“

Ankica ist eine Frau, die als Sportlehrerin an eindilitarakademie
selbsterhaltungsfahig ist und Prestige geniel3tv&wirklicht sich, ihre Fahigkeiten als
Pilotin finden in der breiten Offentlichkeit Anemeung. Die Lebensstruktur, in die sie
eingebettet ist, wirde eine selbstbestimmte Pos#tiang ihrer Rolle innerhalb der
Handlung nahe legen. Und doch ist auch Ankica lieketnur Objekt der Begierde
mannlicher Protagonisten. Sie hat ein VerhaltnismMasa, steht gegentber seiner Frau
immer nur in der zweiten Reihe. lhre Versuche,nhséatus zu verédndern und im Leben
Mesas nicht langer nur Lustobjekt zu sein, besdad@rsich auf Bitten. Er wiederum
speist sie mit kleinen Geschenken ab und vertrataud, dass sie keinerlei Schritte
setzt, um sich aus der entwirdigenden Situatiobefteien. In der zweiten Sequenz
bringt Mesa die Reduktion Ankicas auf ein Sexobjdkastisch zum Ausdruck. Er
nimmt ihren Korper und lasst sie benutzt am Bodegeh, uriniert neben sie. Nicht
einmal mehr zum Schein versucht er ihr — etwa regcBenken — zu gefallen, er ist sich
ihrer Verfligbarkeit sicher, ebenso wie er sich Begebenheit seiner Frau sicher sein

kann.

Auch Mesas Schwager, der sich wahrend eines Monderkisas Selbstverwirklichung
in sie verliebt (sie fliegt als erste Frau bei einglitarfeierlichkeit einen Jet), macht sie
letztlich nur zum Objekt seiner Begierde. Er modditee Beziehung mit ihr fihren, eine
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selbstbestimmte Entscheidung Ankicas kommt flralnWeg dorthin gar nicht erst in
Frage. Statt Ankica als Subjekt wahrzunehmen, kamneeen sich seine Bemuhungen
auf die Ausschaltung seines Kontrahenten Mesa.dbeggegfall geht fur ihn mit der

Erfullung seines Beziehungswunsches einher, diesahm Ankicas werden weder als
Hemmnis noch als Zugang zu ihr wahrgenommen. Digéle des Schwagers wurden
durch Ankicas Subjektrolle geweckt, die einzige Mgtkeit, diese auszuleben, sieht er
jedoch in ihrer Vergegenstandlichung. Ankica flighsn diese Positionierung, obwohl

sie Mesa liebt.

Kusturicas Fokus auf das Objekt Ankica findet aimctinrer Themenwahl Ausdruck. Sie
spricht nicht Gber die politischen Elemente der ¢Hang, bringt ihre Fahigkeiten und
ihr Wissen nicht verbal zum Ausdruck. Vielmehr li@gie sich in Gesprachen immer

auf die Beziehungsebene, in der sie stets dieymssartende Rolle innehat.

Underground

Ergebnisse der Frauenfiguren: Vera und Natalija

15.1.5 Frauenfigur: Vera

Veras Rolle ist auf die der Ehefrau und Mutter be&ckt. Ihr Leben besteht nur aus
Crni und ihrer Schwangerschatft. Die erste Sequeityt die Verzweiflung einer
Ehefrau, die um ihre Familie bangt, wahrend dieiteg@equenz sich mit ihrer Rolle als

Mutter befasst.

1. Sequenz

Mit stoischer Gelassenheit gehen die hochschwangeeund ihr Enemann Crni ihren
alltaglichen Beschéaftigungen nach. Hinter dem dgesskenen Fenster ist Vera beim
Schuheputzen zu sehen. Sie kimmert sich nach wire wibeeindruckt vom
Kriegsgeschehen um den Haushalt. Sie putzt abat nixr die Schuhe, sondern auch
das Gesicht Crnis — eine archetypisch mutterliciiggKeit.

Die geputzten Schuhe werden von einem Elefanten Fensterbrett gestohlen. Der
Elefant, der beim Fenster hereinsieht und die Selatiehlt, steht als Symbol fiir den
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ignorierten Krieg, der nicht nur offensichtlich vder Haustir stattfindet, sondern auch

zu materiellen Verlusten fuhrt.

Als die Lampe von der Decke fallt und an einer dfie Stromleitung hangen bleibt,
will Vera diese ergreifen. Crni hélt sie zurlck, aias Problem auf martialische Weise
zu l6sen. Er beil3t das Stromkabel mit den ZahneohdCrni bleibt auch wéhrend der
heftigen Gefechte nicht bei seiner Frau, sondeim partick in den Untergrund. Er lasst
sie trotz Schwangerschatft in der Gefahr alleins.glsie zum Abschied kusst, sind dies
keine Klsse eines Liebespaares, sondern freundsdiaiKisse. Crni klisst Vera nicht
nur auf die Wangen, sondern auch auf den schwam@esrech. Sie macht ihm Vorwiirfe
und meint, dass er sie betriigen wirde und nurnnUtgergrund ginge, um die “Hure”
zu sehen. Sie meint, er sei ein Ehebrecher, bekaaeen Charakter und auf3erdem
wisse die ganze Stadt von seiner Affare mit dieSelnauspielerin. Crni droht Vera
Schlage an, die er ihr verpassen wirde, wenn stg schwanger ware. Sie wirft ihm
aber weiterhin die Affare vor. Beim Verlassen demusts meint Crni, dass sich Vera

schamen solle.

Nach dem eher geméchlich wirkenden Elefanten koeamLowe ins Bild, der brillend
durch die Stral3e zieht. Er kann als Warnung geseleeden, dass dieser Krieg noch

gefahrlich und unberechenbar wird.

2. Sequenz

Vera muss mit einigen Menschen in den Keller, umsh shier vor den
Nationalsozialisten in Sicherheit zu bringen. Egr@Re Menschenmenge verrichtet
verschiedene Tatigkeiten in diesem grol3en Kellera\steht auf der Treppe und blickt
hilfesuchend zum Ausgang des Kellers. Ihr Blickdean Keller und das bunte Treiben
dort lasst auf Zweifel schlieBen. Plotzlich bekomuie hochschwangere Frau
Schmerzen und muss sich hinsetzen. Sie rutsché SfufStufe die Treppe hinunter.
Ivan stellt sich Vera hilfegebend zur Seite. DenteuPapagei, den er seit dem Zoobrand
auf seiner Schulter tragt, ist wie ein Gleichni$ buan selbst. Durch seine geistige
Behinderung und seine Sprachprobleme ist er eireAsé&ter, in Hinblick auf die sonst
klassischen mannlichen Rollenbilder in Kusturicabnén. Er ist nicht aggressiv,

sondern nimmt die Frauen ernst. Vera vertraut $iaih mehrmals an, moéglicherweise
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weil lvan als Mann keine Bedrohung fur sie darstell

Vera, die von Crni vor allem als Mutter und Ehefgasehen wird, stirbt, nachdem sie
ihm einen Sohn geboren hat. Sie hat damit ihrencKveefullt, ihren Beitrag geleistet.

Die gesamte Menschentraube, die sich wahrend deurGem sie gebildet hat, I6st sich
auf, sobald der Junge geboren ist. Auch die Getelfesin widmet sich dem Jungen.

Nur Ivan nimmt sich Zeit fur die sterbende Vera.

Zusammenfassung der Frauenfigur \Vera“

Vera wird nur im Zusammenhang mit ihrem Ehemannr aclehrer Rolle als Mutter
dargestellt. Der Krieg interessiert sie nur alsrestdes Element ihres Lebens. Sie
beschaftigt sich nicht mit dem Krieg aus seineitohen Perspektive, sondern nur in
Hinblick auf die Unruhe, die er innerhalb ihrer Bdming verursacht. Vera kann ihre
Situation nicht eigenstandig verandern, da sie $culanger und abhéngig von ihrem
Mann ist. Sie ist weder berufstatig, noch schemirgendwelche Ambitionen aul3erhalb
ihrer Ehe zu hegen. Sie spricht lediglich tber iBeziehung zu Crni oder tber ihr
Ungeborenes. lhr Koérper wird nicht explizit dargdist lediglich ihre Schwangerschaft
wird deutlich. Ansonsten wird sie als asexuelless&viegezeichnet. Mit der Erflllung
ihrer Pflicht, einen Nachkommen zu gebéaren, strbt Der Tod der Mutter erinnert an
die Szene wéahrend der Bombardements im Zoo, al&ftkemutter von Soni stirbt. In
beiden Fallen ist Ivan als Hiter des Babys zurnestetd in beiden Szenen scheint die

Aufgabe der Mutter mit der Entbindung der Nachkomrbeendet zu sein.

15.1.6 Frauenfigur: Natalija

Natalija ist eine berihmte Theaterschauspielerim wvird von vielen Mannern
umworben. Letztlich heiratet sie dennoch Marko gttt damit ihren Beruf auf. Die
erste Sequenz zeigt Natalija noch als berufstdtigel, die durch Crni entflhrt wird,

und in der zweiten Sequenz wird die TransformationEhefrau deutlich.

1. Sequenz

Crni und Marko sind gekommen, um einen Auftritt &lgas im Theater zu sehen.
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Natalija spielt die Hauptrolle in einem deutschsprgen Stick. Die erste Reihe im
Theater ist gespickt mit deutschen Offizieren, déeu Franz, der Natalija anhimmelt
und bereits mit einem Straul3 Rosen im Publikunt. ditie deutsche Sprache wirkt bei
den beiden Schauspielerinnen vollig unpassend.igliell die deutschen Offiziere im
Publikum sind begeistert. Marko und Crni betretere eler bereits besetzten Logen und
zwéangen sich hinein. Sie sorgen fur Unruhe undeziesich den Unmut der feinen
Gesellschaft zu. Diesen ignorieren sie allerdingdigr Crni entscheidet sich, Natalija
sofort von der Bihne mitzunehmen. Er geht runtedienSouffleusenkammer, um mit
Natalija Kontakt aufzunehmen. Diese schickt ihn weg hat hier das letzte Mal das
Heft in der Hand. Natalijas Auftritt ist immer wied von Zwischenapplaus
unterbrochen — sie ist klar sichtbar der Star died#icks. Bei einem Zwischenapplaus
macht sie eine bewusste Pause und bliht sichtli€h Sie provoziert beinahe den
Applaus. Crni geht zur Buhne und wartet auf deteSétr holt sich ein Seil und lasst
sich auch vom Theaterdirektor nicht aufhalten,RBliane zu betreten. Er marschiert mit
dem Seil auf die Buhne. Er gibt dem Publikum vei] @ies Stlickes zu sein. Natalija ist
verwirrt, lasst ihn aber nach kurzem Zdgern gew@h@rni zwingt den Schauspieler,
ihn und Natalija Rucken an Rucken zu fesseln. Eladrdem Publikum, dass er sie
jetzt mitnehmen misse, damit sie kiinftig gemeinkdran konnten. Als sie aneinander
gefesselt sind, wird Franz, der deutsche Offiaktiv. Er stellt Crni zur Rede. Dieser ist
in Nahaufnahme frontal zu sehen. Natalija, die wétirdes gesamten Auftritts klar im
Mittelpunkt des Geschehens gestanden ist, istlgbtnicht mehr zu sehen. Lasst sich
eine Frau an einen Mann fesseln, wird sie pl6tzlchter ihm unsichtbar. Crni
marschiert mit Natalija am Rucken mihelos UberRiiane ohne Einschrankung seine
Bewegungsfreiheit. Er wirkt, als wirde er die Féssgar nicht spiren, wahrend
Natalija seinen Bewegungen vollig hilflos ausgessistz Sie wird einfach mitgeschleift.
Der deutsche Soldat, der sich ihnen in den Weg,stetd von Crni niedergeschossen.
Im daraufhin ausbrechenden Chaos fliichtet CrniMatalja am Rucken hinter die
Bihne. Ohne groR3en Widerstand nimmt er sie mitlikrt sie von dem Ort, an dem sie
soziale Anerkennung und Selbstbestimmung erlebtkidin den Underground, dort,
wo er lebt und arbeitet. Das selbstbestimmte Lédealijas ist damit beendet. Ab jetzt

spielt sie nach den Regeln der beiden Manner QuhiMiarko.
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2. Sequenz

Marko ist als ehemaliger Verbrecher im Laufe devdRation zur rechten Hand Titos
aufgestiegen. Zur Eroffnung eines Denkmals wirdlsrRedner auftreten. Natalija, die
frher eine eigenstandige und erfolgreiche Schatlesjm war, ist inzwischen zur
hibschen aber unselbststédndigen Frau an der Ssitméchtigen Mannes verkommen.
Fir sie bleibt keine politische Anerkennung tbhdcht nur in der Inszenierung der
Feierlichkeiten wird ihr keine Rolle zugedacht. 53¢l als der Regisseur, der die
Memoiren von Marko verfilmt, auftaucht, weil er Idaja verpflichten méchte, spricht
er nicht mit Natalija darlber, sondern mit Markoieg®r verbietet ihr, diese Rolle
anzunehmen. Sie ist inzwischen vollig unter sekentrolle. In der gesamten Szene
bleibt Natalija stumm. Als Marko zur Ansprache as dRednerinnenpult tritt, steht ihm
Natalija stumm zur Seite. Wahrend der Rede wehtjuy@slawische Fahne in der
Bildmitte. Sie trennt das Bild in zwei Halften uhtalija von Marko. Das Symbol fur
die nationale Politik steht damit zwischen ihnemsBild von der stummen passiven
Frau verfestigt sich als Marko das Pult verlasst mr Statue geht, um sie zu enthullen.
Natalija steht alleine im Wind neben dem leerenriReldinenpult. Die Botschaft des

Bildes: Sie hat nichts zu sagen.

Zusammenfassung der Frauenfigur ,Natalija“

Fur Natalija gibt es aul3erhalb ihrer Zweierbezighnach das Theater. Dieses muss sie
jedoch aufgeben, nachdem sie Marko geheiratet Matalija wird als hysterische
Person gekennzeichnet, die im Laufe der GeschizhteAlkoholikerin wird. Sie

verandert ihre Situation nicht selbststéndig, dalddalie Rivalen bei Seite schiebt.

Natalija ist unglicklich dartber, dass sie ihrenrBenicht nachgehen darf. Sie ist
ebenfalls unzufrieden mit der Situation der Menscine Keller. Als sie dies mit Marko
bespricht, meint er nur, dass er doch alles nusiitue und dass sie verantwortlich fur

die drastischen MalRnahmen sei.

Das Leben ist ein Wunder
Ergebnisse der Frauenfiguren: Sabaha und Jadranka
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15.1.7 Frauenfigur: Sabaha

Sabaha wird zu Beginn des Films als selbststarjdigge Frau gezeigt. Sie arbeitet als
Krankenschwester. Im Krankenhaus sieht sie Luka susten Mal und findet auf

Anhieb gefallen an ihm. Hier erfahren wir, dass Siegle ist und gerne einen Freund
hatte. Bei Ausbruch des Birgerkrieges im Jugosiavder 1990er Jahre gerat die
bosnische Muslimin in Kriegsgefangenschaft und wird_uka gebracht. Dieser soll die

Gefangene hiten und sie gegen seinen Sohn Mildausaben, der auf gegnerischer
Seite gefangen gehalten wird. Die erste Sequenassinflen Tag, nachdem Sabaha in
Lukas Obhut gestellt wurde. In der zweiten Sequleatz sich Sabahas romantische

Beziehung zu Luka bereits entwickelt.

1. Sequenz

Sabaha putzt kniend den Ful3boden und sieht sichnheb eine Fernsehsendung an.
Luka hangt wahrenddessen die Vorhdnge auf undeticten Blick auf Sabaha. Der
Postbote Velja kommt vorbei und wundert sich Ulses shubere Haus. Luka meint, dass
Sabaha alles freiwillig geputzt habe und er sidntne@nmal darum bitten musste. Der
Haushalt funktioniere einfach nicht ohne didand einer Frau® Die beiden Manner
beobachten die putzende Sabaha durch ein FensterBIxk ist dreifach auf sie
gerichtet, durch die Kamera, die Manner und diecBaserinnen. Dartber hinaus wird
der Blick auf die Frau durch einen Rahmen verst&rRurch das Einrahmen der Frau
wird sie zum Bild und damit zum Objekt degradiaitas in dieser Szene dadurch

verstarkt wird, dass Velja die Situation anzigkadmmentiert.

Die Manner setzen sich zum Tisch, um Schach zuespi€abaha putzt wahrenddessen
weiter. Sie findet im Kasten hubsche Kleidung uigdhtzdiese an. Als sie sich bickt, um
das Essen aus dem Rohr zu holen, wird ihr Hintei@roR3aufnahme gezeigt. Velja gibt
wieder anzlgliche Statements von sich. Die Kleidgabgort Lukas Frau und als Luka
sie darin sieht, beschimpft und schlagt er siewgilrt sich nicht und lasst die Prozedur
Uber sich ergehen. Sie weint und schreit, sagtdatigs kein einziges Mal, dass er

aufhoren soll. Danach wird sie von Luka auf dentibacen geschickt

12 Der Rahmen ist die Fassung eines Fensters.rBievird eingerahmt gezeigt und dadurch zum Bild.
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2. Sequenz

Die Sequenz beginnt im Landhaus. Der Postbote Veiekt die beiden Verliebten. Er
hat eine Uberraschung fiir Luka. Es ist Jadrankag derau. Luka freut sich nicht tiber
diese Uberraschung. Jadranka will sich mit ihrenerénn verséhnen. Sie entdeckt
Sabaha und glaubt, dass sie Veljas Freundin istirBiken Kaffee und starren Sabaha
an, diese lacht nur. Jadranka stellt fest, dasalahicht Veljas Freundin ist, sondern
die Gefangene ihres Mannes ist. Sie bemerkt diekibgungen ihres Mannes gegenuber
Sabaha und die Stimmung &ndert sich.

Jadranka beschimpft Sabaha als Hure und als lsilkgigtchen. Das lasst sich Sabaha
jedoch nicht gefallen und die Frauen geraten ire édchlagerei. Luka und Velja
versuchen die Frauen zu beruhigen, scheitern déglidh. Sabaha wird von Jadranka

an den Haaren aus dem Haus gezerrt und lauft wekimeg.

Jadranka schimpft ihr hinterher und meint, sieudraes nicht, dass eine Hure das Haus
des Vaters besudelt. Sabaha weint drauf3en bittetlicka lauft zu ihr, Iasst sich jedoch
von Jadranka provozieren und kehrt zum Haus zurliakranka versucht Luka zu
Uberzeugen, bei ihr zu bleiben. Sie ist unterwiufig klammert sich an seinen Beinen
fest. Sabaha lauft wahrenddessen weg. Luka fessaélte Frau ans Bett. Sie ist
angebunden wie Jesus auf dem Kreuz. Jadrankaisdiré Siindeff biiRen. Luka lasst
Jadranka gefesselt zurtick und verlasst das Haus.

Zusammenfassung der Frauenfigur ,Sabaha“

FUr Sabaha gibt es ab dem Moment, in dem sie iar@ehschaft kommt, kein anderes
Thema als Luka. Sie Uberlegt zwar kurz, ob siddéresoll, lasst dies dann jedoch sein.
Sabaha kann zu Beginn der Handlung ihre Situaticin eigenstandig verandern, da sie
in Gefangenschaft ist. Danach verliebt sie sichLuka und will ihn nicht mehr

verlassen.

Ihr Handlungsspektrum ist durch den von Luka fdstgjen Rahmen determiniert.
Sabaha ist sowohl im tatsachlichen wie auch im emalen Sinn seine Gefangene. Er

bestimmt Uber ihre Bewegungsfreiheit und ihre B#ifaihkeit, nach dem Prinzip

13 Ehebruch
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»Zuckerbrot und Peitsche® macht er Vorgaben firBegegnung der beiden. So Sabaha
Versuche setzt, aktiv auf die Situation Einflussralnmen, sind diese stets durch den
von Luka abgesteckten Aktionsradius begrenzt. Weadsich von ihr ab, lauft sie ihm

nach.

Zum politischen Thema des Films auf3ert Sabaharsatit. Ihr Koérper wird oft mit
Hilfe von Detailaufnahmen ins Zentrum gertckt. Dudie sie beobachtenden Manner,
die Kameraeinstellung sowie den Zuschauer wirddssfach beobachtet und dadurch
zum Objekt des mannlichen Blickes.

Lukas Ehefrau degradiert Sabaha zur Hure. Dasirtegit sie durch ihren Status als
Ehefrau. Erst durch Lukas Entscheidung wird Saladkder zur ,ehrbaren” Frau. Hatte
sich Luka fur seine Ehefrau entschieden, wére d&ds Vertreibung von Sabaha

legitim erschienen.

15.1.8 Frauenfigur: Jadranka

Jadranka ist Opernsangerin, die jedoch nach demugraafs Land ihrem Beruf nicht
mehr nachgehen kann. Nun ist sie auf ihre RollenEllefrau und Mutter beschrankt.
Sie wird als narzisstische, “hysterische” Persomgekstellt, die ihren Ehemann verlasst,

um mit einem Roma-Musiker heimlich zu verschwinden.

Die erste Sequefibeschaftigt sich mit ihrer Riickkehr zu ihrem Manachdem sie ihn
verlassen hat, wahrend sich die zweite Sequenmnmeit “hysterischen” Personlichkeit

auseinandersetzt.

1. Sequenz

Beschreibung der 1.Sequenz, siehe 2.Sequenz: Sabaha

Ergdnzung: Jadranka kommt, nachdem sie ihren Mamnkassen hat, wieder zu ihm

zurtck. Er hat sich in ihrer Abwesenheit in dieganSabaha verliebt. Dennoch stellt

14 Die erste Sequenz in der Jadranka beschrielydnisti zugleich die zweite Sequenz, die fur die
Analyse von Sabaha verwendet wurde. Die Begrundiigfgr ist, dass diese Sequenz fur die Analyse
von beiden Frauen essentiell ist und dariiber hieaesy Einblick in die unterschiedlichen Positionen
von der Ehefrau und der Geliebten ermdglicht.
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Jadranka Anspriche auf ihren Ehemann, welche siehdiiren Status als Ehefrau
legitimiert. Sie beschimpft Sabaha als Hure unichprhr alle Rechte auf Luka ab. Die
“rechtmafige” Ehefrau wirft Sabaha aus dem Hausneieht, dass sie es nicht zulassen
werde, dass Sabaha ihr Hab&sudelt Danach wirft sie sich Luka zu Fuf3en und bittet
ihn, bei ihr zu bleiben. Luka lehnt dies nicht alx; sondern fesselt die untreue Ehefrau

auch noch ans Bett.

2. Sequenz

Die neue Zuganbindung im Dorf wird mit einem grof¥est gefeiert. Jadranka hat
ihren grof3en Gesangsauftritt, dieser wird jedochn Aiasko. Der Auftritt Jadrankas
wechselt zwischen anmutigen Tanzversuchen und kiamiigther Theatralik. Diese
Tanzszenen wirken auf der grol3en Dorfbihne voliglatziert. Je langer der Auftritt
dauert desto peinlicher scheint es fur die Famihe Bekannten zu werden. Einmal
Klettert ihr Sohn auf die Bihne, um sie zum Aufmbre bewegen. Dies misslingt ihm
jedoch und er stellt sich nach wenigen Augenblickézder zu den Mannern, die den
Zug bewundern, und ignoriert den Auftritt von Jadka Seine Mutter ist ihm sichtlich

peinlich, er schamt sich fir sie.

Am Hohepunkt des Festes, als der Zug auf die Naberd gehoben wird, versucht
Jadranka die Aufmerksamkeit des Publikums auf gighziehen. Sie singt immer
inbrinstiger, da sie keine Aufmerksamkeit mehr lbekd. Der Hohepunkt und das
plotzliche Ende des Auftritts ist ein Tanzfehlegr csie von der Buhne fallen lasst.
Anmerkend sei auch die Wahl des Liedes zu erwahdendie Zeilen‘Da ist der

intellektuelle Mann, der die Zugschienen legt. D&dMannerarbeit.”in sich tragt.

Zusammenfassung der Frauenfigur ,Jadranka“

Jadranka ware gerne auch weiterhin ein Opernstash[Dhachdem sie ihrem Ehemann
in die Eindde folgen musste, beschrankt sich ihbere weitestgehend auf ihre
Beziehungen zu Mannern und ihrem Sohn. Sie veréindee Situation zwar
selbststandig, indem sie mit einem anderen Manmnliei verschwindet, kehrt
allerdings unterwdrfig zu ihrem Ehemann zurick unibchte ihn flr sich

zurickgewinnen. Sie klammert sich an seine Fuf3ehitbet ihn darum, die Familie
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nicht zu zerstéren. lhrer Kontrahentin fuhlt siehsils rechtmafige Frau von Luka
Uberlegen. Sie sieht Sabaha als Zugehoérige eireen@n Ranges, beschimpft Sabaha

als Hure und wirft sie aus dem Haus.

Dass Jadranka ihren Mann verlasst, ist unibliaemDarstellung von Kusturicas Bild
der Ehefrau und Mutter. Er schafft damit ein neBédd der Ehefrau. Diese wird als
“hysterische” Irrsinnige  gezeichnet, die durch ihrérrationalitdt mehr

Handlungsmoglichkeiten bekommt als die klassiscB#mefrauen. Diese erweiterte
Handlungsmadglichkeit ist jedoch nicht positiv besesondern durch ein Fehlverhalten

der Frau gekennzeichnet. Sie verlasst Luka nichtihrem Beruf nachzugehen.

Promise me this

Frauenfiguren: Bosa und Jasnha

15.1.9 Frauenfigur: Bosa

Bosa ist Lehrerin in einem kleinen serbischen Bergdnd unterrichtet nur Zane. Als
die Schule aufgrund des Mangels an Schilerinnenhigessen wird, bleibt sie ohne

Arbeit. Bosa ist nur aufs Dorf gezogen, um in déhdldes Grol3vaters zu sein.

Die beiden ausgewahlten Szenen behandeln Bosaeitseaus ihrer Positionierung als
Sexsymbol und andererseits in ihrer Beziehung zuofRGter.

1. Sequenz

Bosa badet in einem Sommerkleid im Pool. Wahrersitebeobachtet Zane durch das
Periskop des Grol3vaters die Landschaft. Er wirdidBosas frohliches Gequieke auf
sie aufmerksam. Das suggeriert meiner Meinung ndels der liebe Junge keine
voyeuristischen Gedanken hegt, sondern die LehmienAufmerksamkeit auf sich

zieht. Zane beobachtet Bosas nackte Briste durshPaaiskop. Dadurch erzeugt
Kusturica einen dreifachen Blick auf Bosas Briusgierch die Kamera, durch Zane und

den Zuschauer. Verstarkt wird der Blick auf daseRbgler Begierde durch den Rahmen
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der durch den Blick des Periskops erzeugt Wiradurch werden Bosas Briiste
eingerahmt und als Bild dargestellt. Bosa verlierieser Situation ihren Subjektstatus
und wird auf ihre sekundaren Geschlechtsteile rieduz Das Einsetzen von

euphorischer Musik (russische Hymne) unterstithildliche Prasentation der Briiste
als Geschenk. Zane ist fasziniert und dreht amtGalsiob er mit ihren Briisten spielen

wirde.

2. Sequenz

Der GrolRvater montiert eine Kirchenglocke und bebbet Bosa. Sie bekommt einen
Heiratsantrag von ihrem Verehrer. Dieser hat ihreit® ein Hochzeitskleid gekauft,
selbstverstandlich ohne sie zuvor gefragt zu habem. GroRvater ist erschuttert. Er
wollte zwar nichts mit Bosa zu tun haben, da eruihterstellt, ihn betrogen zu haben
und Uberhaupt mit zu vielen Mannern kokettiere.taadem will er nicht, dass sie
jemanden anderen heiratet. Wahrend er sie beobagbktéiert er die Kontrolle tGber
sein Projekt und wird vom Seilzug nach oben gezoeasa lauft Gber die Wiese zu
ihm, nachdem er sie gerufen hat. Sie holt Steiepidihr Gewicht den Grol3vater
wieder nach unten zieht. Wahrenddessen bespre@hémre Beziehung. Der GroRvater
spricht sie auf ihr neues Hochzeitskleid an. Bosainm dass sie bereits ein
Hochzeitskleid hat und zwar das Kleid, das der @t ihr geschenkt hat. Der
Grol3vater behauptet davon nichts zu wissen. Doda Bésst nicht locker und meint,
dass der GroRvater ihr versprochen hatte, sie zatée. Er ignoriert alles, was Bosa
sagt. Bosa mdchte den GroRRvater unbedingt heirBieser ziert sich bis zum Ende des
Films, erst dann feiern die beiden Hochzeit. Dieh#®itsszene zeigt noch einmal sehr
deutlich, dass die Hochzeit fur Bosa das hochsed i&t. Der GrofRvater will die
Zeremonie verlassen, Bosa halt ihn fest. Als endeh geht, versucht Bosa die Poljen

zu Uberreden, auf den GrofRvater zu warten. Letztlairaten die beiden doch noch.

Zusammenfassung der Frauenfigur ,Bosa“

Bosas zentrales Anliegen ist der GroRvater. Sianfings zwar berufstatig, verzichtet

15 Dieser Effekt wird bereits bei Sabahd®ms Leben ist ein Wundeerwendet.
16 Popen ist die Bezeichnung fir serbisch-othodRriester.
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jedoch auf ihre Karriere, um in der Nahe des Gatielzu bleiben. Der Grol3vater
bestimmt Uber Distanz und N&ahe in der BeziehungBmsa, damit kann sie ihre
Situation nicht eigenstandig andern. Sie ist in plessiven Rolle der Wartenden. Die
Entscheidungsmacht Uber den Beziehungsverlauf legin Grol3vater. Sie spricht

lediglich zum Beziehungsthema.

Ihr Korper, vor allem ihre Briiste, werden immer aae in den Mittelpunkt gerickt.
Dies wird durch Detailaufnahmen, Musik und Kameeg€ verstarkt. Aufnahmen von
Kdrperteilen werden oft losgeldst vom Subjekt dategkt. Dadurch wird die Frau als

sexuelles Objekt konstruiert, das keine Subjektarte stellen kann.

15.1.10 Frauenfigur: Jasna

Jasna ist eine junge Frau, die noch zur Schule §alst aufgeweckte Madchen lebt mit
ihrer Mutter zusammen. Uber den Vater gibt es ké&nénformationen. Jasna ist sehr
hibsch und wird von dementsprechend vielen jungémridrn begehrt. Auch Zane
verliebt sich auf Anhieb in sie und beschliel3t,Rieheiraten. Jasna hat am Anfang der
Geschichte kein Interesse am Heiraten. Sie getiieischule, tanzt in ihrer Freizeit und
ist glucklich Gber ihre Lebenssituation. Jasna waeiBht, dass ihre Mutter als
Prostituierte arbeitet, da diese hauptberuflichregh ist. Jasna wird im Laufe der
Geschichte in den Sumpf der Prostitution hineingero Jasnas Zwangseinstieg in die
Prostitution ist auch Thema des ersten Einstellpmagskolls, wahrend der zweite die

Befreiung aus der Prostitution durch die Heiratribgsiert.

1. Sequenz

Jasna ist im Bordell, sitzt auf einem Sessel undéhtwé=ine Prostituierte hat den
Auftrag, sie zu schminken und ihr die Regeln desdBlts zu erklaren. Sie setzt Jasha
gerade eine blonde Perticke auf und fuhrt sie itHdiesordnung ein. Die beiden Frauen
werden von einem Mann bewacht, damit Jasna keihghtversuch wagt. Die junge
Frau spricht kein einziges Wort. Sie ist erschtitted verzweifelt Gber ihrer Situation.

Wahrenddessen stellen der Chef des Bordells Bajaseme Mutter den anwesenden
Politikerinnen ein Projekt vor. Zwei Prostituieg#zen daneben und stéren durch lautes
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Schlurfen die Rede der Mutter. Baja geht zu ihneah meint, dass niemand die Mutter
storen durfe. Die Mutter und ihr “lieber” Junge uman und kissen sich. Diese
Situation zeigt die absurde Trennung zwischen dau Rls Mutter und der Frau als
Hure deutlich auf. Baja hat keine Skrupel, JasnmaPzastitution zu zwingen, stellt sich
jedoch sehr stark hinter seine Mutter. Die Mutteérdwum Liebesobjekt des Kindes,
wéahrend die anderen Frauen Sexobjekte darstellemenh Status als Mensch verlieren.
Mit ihnen darf alles gemacht werden, da sie als alBafe jedes Recht auf
Selbstbestimmung verloren haben. Dieses Systemduirch Manner durchgefuhrt und
durch Mittaterinnen gestitzt. Mittaterinnen sind dnesem Fall Frauen, die der
Kategorie Mutter und Ehefrau angehdren.

2. Sequenz

Die zweite Sequenz ist in Bezug auf den Freiheitsge den Jasna in der ersten
Sequenz erlebt, aul3erst interessant. Nach deriBsjreon Jasna aus dem Bordell

flieht Zane mit ihr in sein Dorf.

Jasna und Zane sind im Haus des Grol3vaters. Zatatlzais Vorhangen und Bettlaken
ein Hochzeitskleid fur Jasna. Sie steht neben ibmeinem Spiegel. Zane hangt ihr die
einzelnen Teile des Hochzeitskleides Uber. Jaddhrererst zu diesem Zeitpunkt, dass
sie in Kirze heiraten wird. Der Grof3vater hat Zae®a Tipp gegeben, sie nicht zu
fragen. Er meint, es reiche, wenn Jasna von ihcahkkeit erfihre, wenn es soweit sei.
Jasna freut sich Uber die Hochzeit, dadurch wisd@liobheit Zanes relativiert. Zanes
Wunsch wird zu Jasnas Wunsch. Die junge Frau hatteAnfang des Films eine
selbststandige Rolle. Im Verlauf der Filmhandlunigdwsie allerdings zur Prostitution
gezwungen. Die Befreiung aus der Prostitution gtfdlurch die Ehe. Sie wird in die

Kategorie Ehefrau und Mutter tberfuhrt und wird damom Opfer zur Mittaterin.

Zusammenfassung der Frauenfigur ,Jasna“

Der Film schlie3t mit dem neuen Umfeld der jungeat&jonistin. Dieses besteht aus
ihrem neuen Ehemann und dem Bergdorf. Nachdem Zaneus der Prostitution
befreit, wird sie zu seiner Ehefrau. Sie kann damaht eigenstandig aus ihren Rollen
ausbrechen, da immer ein Mann ihre Positionierurgrmimmt. Jasna spricht lediglich
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zum Beziehungsthema. Selbst als sie zur Prostitggzwungen wird, schweigt sie und
weint nur. Jasnas Kdrper wird nicht im Detail ggzemoglicherweise weil sie noch nie
Geschlechtsverkehr hatte und aus der Prostitutieineib werden kann, bevor sie

missbraucht wird.

15.2 Kusturicas Frauentypen

Die bisherigen Ergebnisse erméglichen einen Eikbtidie Konstruktion der einzelnen
Frauenfiguren. Hier wird deutlich, welche Positiondie einzelnen Figuren erhalten
und wie dies durch beispielsweise Kameraeffektestaekt wird. Nachdem die

einzelnen Frauenfiguren einer umfangreichen Feigae@aunterzogen wurden, werde
ich im Folgenden eine Zusammenfihrung dieser vaneeh Dies geschieht, indem ich
die einzelnen Figuren miteinander vergleiche unditdAhnlichkeiten bzw. Differenzen

in das Zentrum der Analyse stelle. Ein ErgebnisAtalyse ist, dass die Frauen nicht
immer statisch in ihrer Erstrolle beispielsweises &flutter oder Ehefrau bleiben,

sondern, dass sie innerhalb der filmischen Handdlurghaus variieren kénnen.

Die Zuordnungen der einzelnen Frauenfigtifesrfolgt anhand des Rasters, der die
Variationen in den Rollen der einzelnen Frauenkgudokumentiert. Dartber hinaus
werden vier Kategorien von Frauentypen vorgesiddihen die einzelnen Frauenfiguren

angehoren. Dieser wird wie folgt prasentiert:

17 Die Frauenfiguren, die im Raster dargestelltdear umfassen alle ausgearbeiteten Frauenfigureén un
nicht nur diejenigen, die durch Einstellungsprottgkanalysiert werden.
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O

Rollen TypA | Typ B | Typ C | Typ D | Letztstatus

Dolly Bell X

Dinos Mutter | X

Dinos Tante X

Sena X

Ankica X X Typ D wird zuTyp C

Natalija X X X Typ B+D wird zuTyp A

Vera X

Jovans Frau X

Sabaha X X Typ D wird zliyp A

Jadranka X X X Typ D wird zu Typ B dann z
Typ C

Frau/ Burgerm| X X Typ Awird zuTyp C

Jasna X X X Typ D wird zu Typ C, wird zU
Typ A

Bosa X X X Typ D wird zu Typ C dann z
Typ A

Jasnas Mutter X X Typ D wird Zlyp C

Klarung der Kategorien Typ A, Typ B, Typ C und Typ

= Typ A: Die ewig hinnehmende Ehefrau und Mutter: k$adurch

gekennzeichnet, dass sie ihre Situation beklagtjesioch nicht verandern

kann. Sie kimmert sich um die familidre Ausgewog#niind muss ihrem
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Ehemann folgen. Die Entscheidungskompetenz istadégeteilt und liegt
immer beim Manff. Eine Alternative zu dieser Form von Ehefrau hilde

= Typ B: Die hysterische (Ehe-)Frau: Ist dadurch gekeichnet, dass sie
irrational handelt (vor allem aus der Logik derrjzaithalen Filmhandlung
heraus). Dieser Frauentyp muss nicht in festgefeme Positionen
verharren. Den Preis, den frau in Kusturicas Filrfianmehr Freiheiten
zahlen muss, ist die Marginalisierung als Verrichkdese Frauen sind
psychisch gestért bzw. instabil: Nervenzusammerratkoholproblem
etc’® Sie haben wahrend der filmischen Handlung zwanamchen Fallen
Entscheidungskompetenz, dies wird jedoch bis zumeEtes Films zu

Gunsten méannlicher Entscheidungskompetenz revidiert

= Typ C: Die Prostituierte/das Sexsymbol/die GefaleDiese Frauen
werden auf ihr AuReres reduziert. Sie werden algidlder Begierde
gesetzt und mussen dort verharren. Sie werdermeaiRolle als sexuelles
Wesen beschrankt. Die einzige Befreiungsmadglichiest dieser Situation
ist die Ehe. Wenn eine Befreiung aus dieser Ralengt, wird TYP C zu
TYP A, ansonsten bleibt sie in ihrer PositiGh.

= TYP D: das eigenstandige Objekt: Diese Frauen werdeadurch
bestimmt, dass sie zu Beginn der Handlung berugsiihd und ein
selbstbestimmtes Leben fihren. Diese Selbststaailigkuss in der
Erzahlung jedoch weichen, da Typ D Frauen letztliabf die
Beziehungsebene reduziert werden. Sie werden nuir niber den
Protagonisten definiert, der mit ihnen in Beziehwstght. Die Idee der
Karrierefrau muss immer der Beziehung weichen. 8mrkt es, dass,
anfanglich Typ D, Frauen niemals bis zum Ende deélidung in dieser
Position bleiben. Sie werden je nachdem, welchedhiiaig der jeweilige
Protagonist setzt, zu Typ A oderrEWenn der Mann sie heiratet oder sich

18 SiehekErinnerst du dich, Dolly BellDinos Mutter, Dinos Tanté?apa auf DienstreiseSena/
Underground:Crnis Ehefrau Vera/

19 SieheUnderground:Natalija/Das Leben ist ein Wundefadranka

20 BeispieleErinnerst du dich, Dolly Bell?Dolly Bell/ Zavet:Jashas Mutter; Jasna;

21 Beispiel: Papa auf Dienstreiséinkica- sie wird von Typ D zu Typ C
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fur sie entscheidet, dann werden sie zu Typ A, wealnt, dann zu Typ C.

Jede Frauenfigur aus Kusturicas Filmen lasst sictliese Typologie einordnen. Dies
bedeutet, dass Kusturica vier Frauenbilder kreiglie sich in seinen Filmen

reproduzieren. Ich habe jedoch im Teil Il meinebéit folgende These aufgestellt:

1. These: Kusturica kreiert in seinen Filmen stets zwei Eraypen: die

Mutter und die Prostituierte.

Diese These muss revidiert werden, da Kusturicasidrabilder nicht auf die beiden

Frauentypen reduziert werden kénnen.

Die von Kusturica kreierten Frauentypen werden diéslkim Typ B, die hysterische
Frau und Typ D, das eigenstandige Objekt, erweilgse beiden neuen Typen bilden
allerdings kein Typ A und C entgegengesetztes Hialce Sie zeigen lediglich neue
Formen von passiven, als Objekt gesetzten Frauemwesden Frauen aus Typ B als

verruckte, hysterische Wesen marginalisiert.

Typ D ist besonders interessant, da Kusturica hiersich selbststandige Frauen
zeichnet. Diese Selbststandigkeit ist jedoch léchighm Anfang des Films Thema. So
bleibt die eigenstandige Frau niemals bis zum Sshtler Handlung bestehen, sondern
entwickelt sich immer zu Typ A oder C. Dies be@g¢utlass Typ D lediglich am Anfang

der Handlungen existiert und am Schluss immerdesl unselbststandigen Typs A oder
der marginalisierten Gruppe C ist. Demnach bleibem Schluss der einzelnen Filme

nur drei Frauentypen bestehen:

Typ A: Die Ehefrau/ Mutter
Typ B: Die hysterische Frau

Typ C: Prostituierte/ Sexsymbol/ Gefallene
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Die aus der Analyse entstandene Typologie der Rialder ergibt, dass es keinen
aktiven Frauentyp gibt. Ich habe in Teil Il meifabeit folgende Thesen aufgestellt,

die ich anschlieRend Uberprifen werde:

2. These:Frauen werden in Kusturicas Filmen immer als dageBiber des
mannlichen Protagonisten gesetzt. Sie erhalten rdadkeinen Raum als
handelndes Subjekt, sondern werden lediglich in uBeauf den Mann

positioniert.

3. These:Die Handlungsfahigkeit von Frauen ist in den Fitnaeif eine passive
begrenzt. Dadurch erzeugt Kusturica die Verbinduog der Frau als Objekt

und dem Mann als Subjekt.

In keinem der analysierten Filme Kusturicas spale Frau die Hauptrolle, sie gewinnt
immer nur im Zusammenhang mit dem ProtagonisterHaerdlung an Bedeutung. Je
wichtiger sie fur das (emotionale) Leben des Praméejen ist, desto intensiver wird sie
in die Handlung des jeweiligen Films eingebetfeils Resultat der Positionierung der
Frauen als Gegeniber des Protagonisten wird dienéudsamkeit nicht auf sie
gerichtet, sondern auf den zentralen Protagonigééenkt. M.J> meint hiezu;,Ohne

die Aufgabenstellung, mir die Frauenbilder anzuselgitte ich die Frauen Gberhaupt

nicht wahrgenommen.*

Unterstitzt wird die Positionierung als das Gegenigles mannlichen Protagonisten,
durch Diffamierung von Frauen. Sie werden als daglgere”, ,Mindere” gesetzt, dies
wird durch folgendes Statement von S‘Mleutlich;Ich finde was man fiir alle

Kusturica Filme sagen kann, ist, dass herabwirdigeworte fur die Bezeichnungen

von Frauen verwendet werderDiese Diffamierung lasst sich jedoch nicht nur dief

22 Argumentation hiefir: Dolly Bell- Objekt der Begde fiir Dino; Dinos Mutter- Erziehung von
Dino, Ehefrau/ Natalija- Objekt der Begierde deotBgonisten Crni und Marko; Vera- Crnis Ehefrau/
Sabaha- Objekt der Begierde fur Luka, Mittel zumegl des Austausches, dann Liebesbeziehung;
Jadranka: Ehefrau von Luka/ Jasna- Objekt der Bagiitir Zane; Bosa- Liebe zum GrofR3vater, aber auch
Sexsymbol fiir Zane/

23 Mitglied der Fokusgruppe/Gruppendiskussion zu Kiisas Frauenbildern

24 Mitglied der Fokusgruppe/Gruppendiskussion zu Krisas Frauenbildern
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verbale Ebene beschranken. Frauen werden innerbalKusturicas Filmen auf

folgenden Ebenen diskreditiert:

Inhalt und Narration:

Der Filminhalt behandelt immer das Leben des méhah Protagonisten. Dadurch
wird der gesamte Film durch die méannliche Perspekiorstrukturiert. Die Frau wird

hier immer als Gegenilber des Mannes gesetzt.

Figuren:

Die Frauenfiguren werden dem Mann untergeordnesediEffekt wird einerseits durch
die Sprache (Bsp.: Hure, Weibsschadel, Dummkojaf) erzeugt aber auch dadurch,
dass Frauen im Gegensatz zu den Mannern keine Rgeium politischen Thema des
Films haben. Sie sprechen lediglich tGber Dinge, idredirektes Umfeld betreffen.

Dieses direkte Umfeld bilden immer die Manner, denen sie in Beziehung stehen.
Darlber hinaus besitzen sie keine Entscheidungs&tnp. Diese ist immer beim

Mann angesiedelt.

Asthetik und Gestaltung:

Frauen werden in manchen Szenen auf ihre Korpé&ditineduziert. Hieflr wird durch

die Kameraeinstellung ein Bild von einzelnen sekuwad Geschlechtsmerkmalen
erzeugt, das die Frau als das Objekt des Blickesni@nnlichen Protagonisten, der
Kamera und des Zuschauers darstellt. Durch Kanfekdefwird ein Rahmen um die
einzelnen Geschlechtsmerkmale kreiert, der die &dege als Bild prasentiert.

Dadurch wird die Frau zum Objekt degradiert und itlaaom Bild des mannlichen

Blickes. Diese Setzung als Gegeniiber des Protaganas das ,,Andere” wird dadurch
verstarkt, dass den einzelnen Frauenfiguren kautivealRollen zukommen. lhre

Handlungsfahigkeit wird dadurch auf eine passivgréxezt. Aktiv werden Frauen nur in
folgenden Punkten:
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Sex-, Liebeskontakte:

Frauen forcieren oft den Anfang von sexuellen Kkiaia bzw. Liebesbeziehungen.

Dies ist allerdings immer eingebettet in eine gré¥rzahlung, die die vermeintliche

Aktivitat durchaus relativiert. Dies wird in folgdan Beispielen deutlich:

Erinnerst du dich, Dolly Bell?

Dolly Bell zeigt freiztigig ihren Korper her. Dinstiverlegen und zuriickhaltend.
Der erste Kuss zwischen den beiden und auch dienesgxuellen Erfahrungen
forciert Dolly Bell. Diese Bilder schildern die &s sexuellen Erfahrungen
eines jungen Mannes mit einer erfahrenen Frau. Va#ardings das Setting, in
dem sich die Handlung vollzieht, naher betrachtetwwird deutlich, dass

Braco Dolly Bell einfach zu Dino gebracht hat. $niss hier am Dachboden
wohnen, ohne Dusche und frische Kleidung. Sie ailkemmen abh&ngig von

Dino. Er verpflegt sie und ist der einzige Kontaden Dolly Bell hat.

Das Leben ist ein Wunder

Sabaha ist diejenige, die bereits vor Kriegsausbheftig mit Luka flirtet. Er
ignoriert sie, da er als allzu korrekter Mann datgkt wird, der niemals seine
Frau betriigen wirde. Als Sabaha dann bei ihm iraG@gfschaft ist, ist er
anfangs sehr nett zu ihr. Als sie jedoch einendrabdgeht, schlagt Luka sie. Er
besinnt sich wieder und sie benimmt sich, als sets geschehen. Sabaha

forciert die Liebesbeziehung zu Luka, obwohl si&efangenschatt ist.

Was sich fur beide Filme sagen lasst ist, dassadieiligen Frauen auf den Mann

angewiesen sind. Die Frau ist in den Raumlichkeites Mannes gefangen und kann

von dort nicht weg. Dartber hinaus werden beidaiéman die Obhut der jeweiligen

Mé&nner (ibergebef?.Beiden Frauen wird ihre Freiheit entzogen. Sid sibhéngig vom

Wohlwollen des jeweiligen Protagonisten. In beidéfllen zeichnet Kusturica die

25 (Sabaha- Kriegsgefangene: wird Luka vom Generatgeben/ Dolly Bell: wird von Braco an Dino iibergeben

damit er auf sie aufpasst.)
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Manner als zurtckhaltend und freundlich. Sie kiimmsich fast rihrend um die

Frauen, was beim Erstkonsum der Filme den Freileritsst, der den Frauen angetan
wird, relativiert. Nicht diese Méanner sind die Bisela ja der Freiheitsentzug durch
andere Manner vollzogen wurde. Dennoch wird deihErsentzug durch Luka und

Dino vollzogen. Aus ihrer Unfreiheit verlieben sidire Frauen jedoch in die ,netten”

Manner, von denen sie Uberwacht werden. Kusturetd gier noch weiter und lasst sie
den ersten Schritt machen. Es ist ein Abhangigkesikgiltnis, das Kusturica hier immer
als Liebesbeziehung kreiert. Es wirkt so, als aseliFrauen sich in den allzu netten
Mann verlieben wirden und sich aktiv an dieser ésieziehung beteiligen wirden. Es
kann hier meiner Meinung nach nicht von aktiver ¢lang die Rede sein, da diese in

Zusammenhang mit Freiheitsverlust und Abhangigiteitt.

Motivation der Handlung:

Die Handlungen von Frauen werden von Kusturica softkreiert, dass man nicht
feststellen kann, warum sie, in den diversen Szesmhandeln. lhre Motivationen und

Winsche werden nie thematisiert.

» So weill man etwa in Underground, dass Marko, Cmd &ranz Natalija
unbedingt besitzen wollen, was Natalija wirklichllvist unklar. Sucht sie sich
immer den Mann aus, der einen hohen gesellschadtlicStatus geniel3t oder
jemanden der ihre Karriere unterstitzt. Liebt siarké, oder ergibt sich durch

den Tod von Franz keine Alternative fiir sie?

= In ,Erinnerst du dich, Dolly Bell* wei3 man wederyarum die Mutter, die
unzufrieden ist ihre Lebenssituation nicht a&nd@ann oder will sie nicht, ist
sie tatsachlich unzufrieden oder jammert sie nwghAbei Dolly Bell ist vollig

unklar, warum sie nicht flieht, als Braco sie ban®lasst usw.

Diese fur Rezipientinnen nicht nachvollziehbar glksten Motivationen der Frauen
fuhren dazu, dass sie als passive Objekte wahrgaeonwerden. Ohne das Wissen,
warum gewisse Handlungen durchgefuhrt werden, wirkéie Frauenfiguren

Schicksalsergeben und abhangig von den Méannerrendsie gerade zugeschrieben
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werden.

Damit schlie3e ich diesen Punkt mit dem Ergebnid der Stitzung meiner Thesen,
dass Kusturicas Frauen immer als Gegeniuber desliotéem Protagonisten gesetzt
werden und ihre Handlungsfahigkeit auf eine passialso reaktive und sich

unterordnende begrenzt ist.

15.3 Das Bild der (ex-) jugoslawischen Frau

Nachdem bereits im ersten Teil dieser Arbeit bedpen wurde, dass Kusturica einer
der wenigen Regisseure ist, der auch aul3erhalleltmsaligen Jugoslawiens rezipiert
wird und dadurch seine Bilder von jugoslawischeauen diejenigen sind, die im
Ausland deutlich wahrgenommen werden, widme ich hmiaun folgender

Forschungsfrage:

Welche Bilder prasentiert Kusturica in seinen Fiméber die (ex-)

jugoslawischen Frauen?

Die These, die dieser Forschungsfrage zu Grundg lautet:

4. These: Das Frauenbild Kusturicas bildet nicht die realen
Geschlechterverhéltnisse in (Ex-) Jugoslawien ablméhr erzeugt er durch
eine starre Geschlechterdichotomie, ein bereits rhisltes Bild von
Mannlichkeit und Weiblichkeit

Das Bild, das Kusturica von der ,jugoslawischenuFraerzeugt, ist auf einige wenige
Rollen verklrzt. Er zeichnet ein starres Bild dex-Jjugoslawischen Frau und lasst
ihnen keinen Raum in der filmischen Handlung®.8. meint hiezu:,Ilch sehe das

nicht, dass Kusturica das Problemfeld der in Bosrgéangigen Frauenbilder aufzeigen

26 Mitglied der Fokusgruppe/Gruppendiskussion zutkisas Frauenbildern
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mdchte, man sieht sie ja nicht einmal. Es ist gallnwichtig was Frauen tun.“In

seinen Filmen gibt es keine Auflésung der von ilmeideten Frauenbilder, keine einzige
Frauenfigur emanzipiert sich und erlangt dadurchPesfil und Eigenstéandigkeit. Die
einzige LOosung aus verschiedenen Notlagen der Rrhistet die Ehe, diese wird als

System auch nicht in Frage gestellt.

»Ich finde, dass Kusturica ein sehr authentischéd Ber bosnischen Frauen schatfft"
sagt R.E%, sich selbst findet sie jedoch in keiner der Frdigeren wieder, obwohl sie
auch Bosniakin ist. Dies ist meiner Ansicht nacim &6chst aufschlussreicher
Kommentar. R.E. findet, dass Kusturica sehr wold &rauenbilder authentisch
zeichnet, sich selbst klammert sie jedoch bewusstRiesen Widerspruch gilt es sich
naher anzusehen. R.E. hat alle zu analysierendi®e Kiusturicas gesehen und konnte
sich in keiner der von ihm gezeichneten Frauenéguwvieder erkennen, obwohl sie
doch selbst Bosniakin ist. Dies lasst fur mich &ehluss zu, dass Kusturica eine sehr
einseitige Darstellung der (ex-) jugoslawischenuErafokussiert. Diese Darstellung
von Frauen, welche auf Passivitat begrenzt iseggi nicht die Realitat wieder. Sie
fokussiert lediglich einen Ausschnitt aus der Ledvealiat von (ex-)jugoslawischen
Frauen. |.B® sieht die Notwendigkeit eines anderen Frauenbilgss nicht nur die
Frau als hinnehmendes Opfer zeigt, sondern aucheimiarte Rollen moglich sind.”
Denn die Frauen in Kusturicas Filmen glaubedass sie keine Alternativen
Moglichkeiten haben was ihr Leben betrifftérklart 1.B.

Kusturica kreiert ein Bild von der (ex-)jugoslavhen Frau, das sie als passive Wesen
deklariert, das lediglich zwischen den folgenderdreskonzepten frei entscheiden

kann:

s Ehefrau und Mutter: Durch die Heirat kann die Fmau einer ,ehrbaren”
Ehefrau werden. Hier muss sie sich dem Mann urdaessr und ihm die

Letztentscheidungen Uberlassen. Dariiber hinagseisterpflichtet sich um die

27 Mitglied der Fokusgruppe/Gruppendiskussion zu Kiisas Frauenbildern

28 Mitglied der Fokusgruppe/Gruppendiskussion zu Krisas Frauenbildern
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Kinder und die familiare Ausgeglichenheit zu kimmemDer Ehemann
kimmert sich wahrenddessen um Dinge, die ihm wgcktnd, wie meist
beruflicher Erfolg, die Liebhaberin, Politik uswieDEhefrau muss sich dessen

bewusst sein, dass sie als sexuelles Wesen nitinggraommen wird.

= Die Prostituierte/ Das Sexobjekt: Frauen die nichiraten, werden dadurch
bestraft, dass sie entweder zur Prostitution gepen werden oder durch ihre
Liebhaber zum sexuellen Objekt degradiert werdenie Deinzige
Emanzipationsmaoglichkeit aus dieser Misere istithe. Beruflicher Erfolg als
Emanzipationsmaoglichkeit spielt hier keine Rolla,slbst erfolgreiche Frauen

letztlich nur auf ihren Beziehungsstatus reduzietden.

= Die irrsinnige Ehefrau: Als Frau erhalt man mehm#langsmadglichkeiten,
wenn man als ,hysterisch* und verrickt marginafisisird. Man kann sich
zwar mehr Freiheiten erlauben, muss sich aber ingeesen bewusst sein,

dass man nicht ernst genommen wird.

Die (ex-) jugoslawische Frau wird von Kusturica #sdendes, passives Wesen
dargestellt, deren oberstes Ziel die Heirat istnVeie sich diesem System entzieht,
wird sie zum Sexobjekt degradiert. Dieses von ileschaffene Bild spiegelt nicht die
Realitat wider. Sein Bild bedient vielmehr Diskyrseirch die Frauen zum passiven

Objekt degradiert werden.

Nachdem die Ergebnisse sehr umfangreich sind, wé&hldeim Folgenden eine
Zusammenfassung erstellen, die sich konkret dezelsian Forschungsfragen widmet

und die Uberprufung meiner Thesen umfasst.

16 Beantwortung der Thesen

Hier werde ich die jeweilige These kurz prifen whe Forschungsfragen nochmals

pragnant beantworten.
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1. These: Die Konstruktion von Geschlecht in den Spielfilm&mir
Kusturicas erfolgt aus einem patriarchal-mannlicigdick und wird auf

diesen beschréankt.

Die Figuren von Kusturica werden sehr starr in zv@eschlechter aufgeteilt.

Geschlechterdualitat als System wird dadurch repriedt. Daraus ergibt sich die starre
Konstruktion von Mannlichkeit und Weiblichkeit. &ta Positionen bedeuten in diesem
Zusammenhang, dass Frauen und Manner mit stereopenzeichnungen versehen
sind, die Uberspitzt dargestellt werden. So werBeuen in den Filmen Kusturicas
entweder durch ihr AuRerliches auf die Kategoriexs§ymbol“ reduziert, oder durch

die Bedeutung fur die Familie als Ehefrau und Mugezeichnet. Beide Kategorien
entsprechen einem patriarchalen Gesellschaftskgndegs einerseits Frauen in ihre

~Mutterlichkeit* dréangt oder sie als Objekt des michen Blickes positioniert.

2. These:Frauen werden in Kusturicas Filmen immer als dage@iber des
mannlichen Protagonisten gesetzt. Sie erhalten rdadkeinen Raum als
handelndes Subjekt, sondern werden lediglich inuBeauf den Mann

positioniert.

In keinem der analysierten Filme Kusturicas spailie Frau die Hauptrolle, sie
gewinnt immer nur im Zusammenhang mit dem Protageni der Handlung an
Bedeutung. Je wichtiger sie fur das (emotionald)elnedes Protagonisten ist, desto
intensiver wird sie in die Handlung des jeweiligélms eingebettet. Sie wird in ihrer
Eigenstandigkeit nicht wahrgenommen, da sie ledhiglin Hinblick auf ihren

Beziehungsstatus positioniert wird.
3. These:Die Handlungsfahigkeit von Frauen ist in den Fitnaeif eine passive
begrenzt. Dadurch erzeugt Kusturica die Verbinduag der Frau als Objekt

und dem Mann als Subjekt.

Frauen nehmen in den Filmen Kusturicas keine ak®ole an. Sie unterwerfen sich
den Winschen und Bedirfnissen der Manner. Selbshwi Kritik Gben, verandert
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dies nicht ihre Lebenssituation, da Manner die Madher die Letztentscheidung

innehaben.

4. These: Das Frauenbild Kusturicas bildet nicht die realen
Geschlechterverhaltnisse in (Ex-) Jugoslawien ablméhr erzeugt er durch
eine starre Geschlechterdichotomie, ein bereits rhiofltes Bild von
Méannlichkeit und Weiblichkeit.

Die (ex-) jugoslawische Frau wird von Kusturica péssives Wesen dargestellt, deren
oberstes Ziel die Heirat ist. Wenn sie sich diesgystem entzieht, wird sie zum
Sexobjekt degradiert. Dieses von ihm geschafferld Bpiegelt nicht die Realitat
wieder. Er bedient vielmehr einen Diskurs, der Eraals passive Objekte setzt und sie

in die Position des ,Anderen“ bzw. ,Minderen“ venge

5. These:Kusturica kreiert in seinen Filmen stets zwei Fraypen: die Mutter

und die Prostituierte.

Diese These muss revidiert werden, da Kusturicasdabilder nicht auf die beiden
Frauentypen reduziert werden konnen. Kusturicaekireiielmehr vier verschiedene
Frauentypen. Damit werden die Kategorien ,Mutterfdu,Prostituierte“ um Typ B,

die hysterische Frau, und Typ D, das eigenstan@iggekt, erweitert. Diese beiden
neuen Typen bilden allerdings kein Typ A und C egtn gesetztes Frauenbild. Sie

zeigen lediglich neue Formen von passiven, alsl®esetzten Frauen. Siehe dazu

17 Beantwortung der Forschungsfragen

Da die Ergebnisse sehr umfangreich ausgefallen, suedde ich im Folgenden die
einzelnen Forschungsfragen pragnant beantwortesfuAdiche Ergebnisse zu den

einzelnen Fragestellungen sind im obigen Teil dtgha
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= Beschaftigen sich die Frauen in Kusturicas FilmenThemen aul3erhalb

von Familie/Ehe/Liebe?

Diese Frage kann klar verneint werden, da sichFdieienfiguren in Emir Kusturicas
Filmen Uber ihre Beziehung definieren. Dies hatFlge, dass dies auch die einzigen
Themen sind, Uber die sie sprechen.

= Welche Rollen gibt es fir Frauen und welche Vegmainuster fir Frauen

werden im Film prasentiert?

Die Rollen fur Frauen sind beschrankt auf die Ednefund Mutter, die hysterische
Frau, die Prostituierte bzw. das Sexsymbol undettgenstandige Objekt.

Die ewig hinnehmende Ehefrau und Mutter ist dadgekennzeichnet, dass sie sich
um die familiare Ausgewogenheit kimmert. Eine Alagive zu dieser Form von

Ehefrau bildet, die hysterische (Ehe-)Frau. Siathtegwar mehr Handlungsfreiheit,

bezahlt diese jedoch mit der Marginalisierung ititerson als ,Irrsinnige”. Frauen, die
nicht verheiratet sind, werden als Sexobjekte dbgra Sie werden entweder zur
Prostitution gezwungen, oder von ihrem Liebhabsrsaixuelles Objekt gesetzt. Eine
Emanzipation aus dieser Position ist nur durchedie bzw. Liebesbeziehung méglich.
Das eigenstandige Objekt ist der interessantesigehtyp. Diese Kategorie beschreibt
eigenstandige Frauen, die im Laufe der Geschiditee Position als selbstbestimmtes
Subjekt aufgeben (missen) um zu den oben bescheeb&ypen Ehefrau oder

Sexobjekt zu werden.

= Welche Bilder préasentiert Kusturica in seinen Fitméber die (ex-)

jugoslawischen Frauen?

Laut Kusturicas Filmen sind die Frauen aus (Ex-godlawien passive, duldende
Wesen, die ihren Mannern horig sind. Manner halerkosturica die Macht Frauen

aus ihrem erfolgreichen Umfeld zu rei3en und ire Welt mitzunehmen. Die Frauen

140



interessieren sich in Kusturicas Darstellung ledigifir Themen, die ihr direktes
Umfeld betreffen. Politik scheint sie nicht zu i@ssieren, damit werden die (ex-)
jugoslawischen Frauen mit dem Stereotyp des Ungchién in Beziehung gesetzt.
Keinen der Frauen ist es gegbnnt, aus den ihneasehgebenen passiven Rollen
auszubrechen. Dies suggeriert, dass die Frauerbxrn) Jugoslawien keine aktiv
handelnden Subjekte sind, sondern die vom Mannwiegen Rollen bereit sind,

willig auszufullen. Siehe dazu

= Welchen Diskurs bedient Kusturica mit seiner Dditatg von Weiblichkeit

- Affirmation oder Emanzipation?

Den von Kusturica dargestellten Frauentypen wirédmem Film eine emanzipative
Entwicklung zugestanden. Im Gegenteil: Die eigamdiggen Frauenfiguren kommen
im Laufe der Geschichte in ein immer starkeres Algigkeitsverhaltnis gegeniber
den mannlichen Figuren bis sie sich schliel3licenniSchicksal fiigen. Die wenigen
Moglichkeiten zur Veradnderung ihrer Lebenssituationsehen die Frauen nie
selbststandig, sondern immer in ihrer Beziehung Mamn. Sei es in Form eines
sozialen Aufstiegs, in Fragen der Mobilitat oder ebensraumveranderung. Dabei
liefern sie sich dem Mann vdllig aus und kénnen zbatralen Lebensfragen wie die

Wohnverhéltnisse nicht alleine regeln.

Kusturicas Frauenbilder kbnnen allerdings als ¢ehmile Personlichkeiten angesehen
werden, die durch die patriarchale Gesellschaftsorg keine Mdoglichkeiten zu
emanzipativem Aufbegehren erhalten.

= Welche Haupt- bzw. Nebendiskurse gibt es bezuglehFrauenbilder von

Kusturica?

Die Reproduktion der Geschlechterdualitat sehealshKusturicas Hauptdiskurs. Die
Figuren von Kusturica werden sehr starr in zweidBeshter aufgeteilt. Dadurch wird
eine Zweiteilung der Geschlechter vorgenommenatles ausschliel3t, das sich nicht
in den starren Kategorien Mann bzw. Frau bewegtsBrgibt sich aus der tiberhdhten
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Darstellung von Mannlichkeit und Weiblichkeit. Frgm, die bei Kusturica nicht
explizit als Mann bzw. Frau gesetzt werden, sintge bzw. korperlich behindert.
Nur bei diesen Personen werden die starren Positioaufgeweicht’ Starre
Positionen bedeuten in diesem Zusammenhang, damserFrund Manner mit
stereotypen Kennzeichnungen versehen sind, diespibar dargestellt werden.
Kusturicas Zweiteilung in absolute Geschlechter definin das Konzept der
Zwangsheterosexualitat. Damit isoliert er nicht Menschen, die innerhalb dieser
starren Zweiteilung keinen Platz finden, sondeitieBt ebenfalls andere Formen des

Begehrens aus (Bsp.: ,lesbisches Begehren®).

Ein weiteres Resultat seiner starren Geschlechtgion ist, dass die Frauentypen
auf drei Kategorien reduziert werden. Diese bilddediglich stereotype

Frauenklischees ab, die den Frauen jede Form vimstS8estimmung aberkennen und
sie in einen Objektstatus verweisen. So werdendfrdan den Filmen Kusturicas
entweder durch ihr AuBerliches auf die Kategoriexsymbol“ reduziert oder durch

die Bedeutung fur die Familie als Ehefrau und Mugezeichnet.

Neben dem von ihm geschaffenen Hauptdiskurs lasménfolgende Nebendiskurse

ausmachen:

o Frauen werden lediglich als das ,Gegenuber* von m&é#m betrachtet. Sie
werden dadurch durch den Mann definiert. Dieser Ttiger der
Handlungsfahigkeit und Macht Uber die Letztentsdimeg, daraus resultiert
eine vollige Abhangigkeit der jeweiligen Frauenfigon ihrem Mann. Die von
Kusturica kreierten Frauenfiguren verlieren daduhckn Status als handelnde
Subjekte.

o Ehefrauen und Miitter sind in ihrer gesellschafdiciRolle gefangen. Frauen
werden damit zu Huterinnen der familiaren Ausgewbg#. Diese
Ausgewogenheit baut immer auf dem Verzicht der Fenaiu Sie gibt sich, ihre

Bedurfnisse und Selbststandigkeit flir das KonstdektFamilie auf.

29 BeispielelUnderground lvan, Natalijas Bruder
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o Frauen kdnnen sich nicht selbst aus ihrem Objaktsts Sexsymbol befreien.
Erst durch die heteronorme Zweierbeziehung kannRbeuktion auf den

Korper zurickgesetzt werden.

o Frauen fokussieren sich lediglich auf zwischenmielndte Beziehungen. Fir
Themen aulRerhalb der Familie bzw. der Liebesbanghyibt es keinerlei

Interesse, dies inkludiert auch politische Inhalte.

18 Resimee

Von “Mittern” und “Huren”:

Zur Konstruktion von Frauenbildern bei Emir Kusturi ca

Mein Interesse an Kusturica war urspriinglich aef golitische Dimension und seine
(vermeintlich) pro-serbische Haltung beschréanktciNaler Rezeption seiner Filme
anderte sich dies jedoch schlagartig. Kusturicasiémfiguren empfand ich als Objekte,
die aulRerhalb ihrer Beziehung keine Bedurfnissee@uRonnen. Als Gefangene des
patriarchalen Diskurses haben sie keine Moglickkeisich zu emanzipieren. Mir
drangte sich die Frage auf, welche Frauenbilderueerzeugen versucht? Diese ersten

Gedanken bildeten den Grundstein und das Inteersdaser Arbeit.

Die Beschaftigung mit der Thematik der Konstruktieon Frauenbildern machte es
erforderlich, sich mit dem Verstandnis von Gesdhiegauseinanderzusetzen. Hiefur
mussten die zentralen Kategorien SEX und GENDE&eimFokus genommen werden.
Das Resultat war, dass die Kategorie SEX nichtnnverdiskursives Feld abgeschoben
werden kann, sondern ebenso wie die Kategorie GHRIHN sozio-kulturelles
Konstrukt darstellt und damit bereits als Machtwirg zu verstehen ist. Macht wird in
diesem Sinne als produktives Netzwerk symbolischffiekte begriffen, das alle
Mechanismen des sozialen Tausches durchdringt. Toe@anung in zwei absolute
Geschlechter wird hier als ein Effekt diskursiveal®iken verstanden, die Identitat
durch Aussagen konstituieren. Diese Aussagen simcht ndas Resultat von

Zweigeschlechtlichkeit, sondern durch diese wir@ @eschlechterdichotomie erst
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erzeugt. Die Aufrechterhaltung dieser Zweiteilungdwdurch das zwanghafte (Re)
Zitieren von Geschlechterdualismen gestitzt undreabferhalten. Damit ist die
Aufteilung in zwei absolute Geschlechter ein Effe&h Macht, der unter anderem von

Massenmedien zwanghatft rezitiert wird.

Realitat ist damit als eine durch kulturelle Repréationen produzierte Fiktion zu
verstehen, die bereits als Machtwirkung verstansterden muss. Realitat ergibt sich
dadurch letztlich aus dem was die ,herrschendeskilise als Normalitat setzen. Diese
Normalitat wird oft in ein vordiskursives Feld ghasben, um ihre Konstruiertheit zu
verschleiern. Realitat ist damit nichts Statischesyndern als Manifestation

Jherrschender” Diskurse zu verstehen.

Fur Reprasentationssysteme, wie etwa Filme, egiiht daraus, dass sie keine Realitat
abbilden, sondern mal3geblich an der Aufrechterhgliton ,herrschenden” Diskursen
beteiligt sind. Sie bilden daher Welt nicht ab, demm reproduzieren vielmehr géangige

Diskurse und dienen damit der Festschreibung vati@echterdualismen.

Diese theoretische Auseinandersetzung mit dem Wark&von Film, Realitat und
Geschlechterdualitat bildet die Grundlage fir dieakse von Emir Kusturicas
Frauenbildern. Kusturica kreiert ein Bild von ,\Waibkeit“, das lediglich drei Typen
von Frauen zulésst, die unter den Begriffen ,diett®tt, ,die Hure* und ,die
hysterische Frau“ subsumiert werden konnen. Dieserden als passive,
schicksalsergebene Wesen deklariert, die in eindarndAgigkeitsverhaltnis zu ihren
Mannern stehen. Kusturicas uUberspitzte Darstellung ,Weiblichkeit* mag die
Intention haben, auf die Ungerechtigkeiten, die uBra innerhalb patriarchaler
Gesellschaften erleiden mussen, aufmerksam zu madéhech ohne eine Auflésung
innerhalb der filmischen Erz&hlung oder der Diskussdieser Frauenbilder in der
Gesellschaft bleiben diese unverédndert an dereSséedhen, an die sie durch Kusturica

gesetzt wurden.

Kusturicas Figuren sind starr in zwei Geschlechtégeteilt, damit sind seine Filme an
der Reproduktion von Zweigeschlechtlichkeit maligbblbeteiligt. Selbst wenn
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Kusturica eine Auflosung dieser Geschlechterdiamaoals Intention hétte, so ist
aullerhalb seiner starren Geschlechter kein RaumiriliDenken abseits dieser Matrix.
Seine Uberspitzung weist uns auf die dominantetidostles Mannes innerhalb der
patriarchalen Ordnung hin, stellt diese jedoch ticti-rage. Seine Filme werden durch
einen patriarchalen Blick strukturiert, der auf rgathale Gesellschaftskonzepte
gerichtet ist. Dadurch schliel3t er andere Blickwinkedoch véllig aus. Selbst wenn er
beispielsweise auf die prekare Situation von Eleinehinweist, stellt er das System der
Familie in seiner Konstruiertheit nicht in Frage. Zichnet vielmehr ein Bild, das
darauf verweist, dass sich gewisse gesellschattispbke Verdnderungen negativ auf die
familiare Ausgewogenheit auswirken. Die familiares§ewogenheit und damit das
System der Ehe, welches als Resultat der Zwargsseixualitdt angesehen werden
muss, wird jedoch nicht in Frage gestellt. Mit sgin/erweisen auf den Menschen als
(vernuinftiges) Tier macht er deutlich, dass dasredgse der Menschheit wie beim Tier
die Reproduktion seiner Spezies ist. Dadurch mugsanen in ihrer Dimension als
»Reproduktionsmaschinen“ aufrechterhalten werded kénnen dieses System nicht
verlassen. Frauen die jedoch diesen Emanzipatibrigisevagen, missen mit der
Stigmatisierung als ,Huren* oder mit der Margingrsing als ,Irrsinnige” rechen.
Damit werden eigenstandige Frauen mit Gewalt in das Kusturica kreierte
patriarchale System gepresst. Die Kategorie ,Fistaht in den Filmen von Kusturica

daher als Synonym fur Objekte.
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19.1 Onlinequellen

0O0Q1:

Karpuchina, Jelena / 0.J.

Titel: Der Mann ohne Futteral
Onlineausgabe der Zeitschrift Cigar Clan.

Siehe:http://www.de.cigarclan.com/

In: http://www.de.cigarclan.com/articles/2008/5/03/inddatm| abgerufen am
7.09.2008; (18:30)

00Q2:

Dimitrovski, Dusko
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Titel: Die (musikalischen) Welten des Emir Kustaric
Filme voller Musik, Nostalgie und Poesie
Kino Xenix, Zdrich

Siehe:http://www.xenix.ch

In: http://www.xenix.ch/1_programm/zyklus.php?zyklus#3-abgerufen am
12.10.2008, (17:58)

0oQ 3:

k.V./ 0.J.

Siehe Programmarchiv

Titel: Erinnerst du dich an Dolly Bell? - Sjecasd Dolly Bell?
E. Kusturica Jugoslawien 1981; 110 Minv/fO

Onlineausgabe der Zeitschrift Cigar Clan.

Siehe:http://www.de.cigarclan.com/

In:http://www.xenix.ch/6_archiv/page.php?file=teri@.php?URL=/archiv/jan96/kustu
rica2.html, abgerufen am 7.09.2008; (18:30)

0Q 4:

k.V./ 0.J.

Titel: Erinnerst du dich an Dolly Bell? (Sjecaséd Dolly Bell?)
Kino Kunstmuseum Bern

Siehe:http://www.kinokunstmuseum.ch

In: http://www.kinokunstmuseum.ch/content/archiv/movightm| abgerufen am
7.09.2008; (19:00)

0Q 5:

k.V./ 0.J.

Titel: Das Leben ist eine Wunder - Interview mitgiseur Emir Kusturica.
kino-zeit.de, das Portal fur Arthouse- Kino undhil

Siehe:http://www.kino-zeit.de

In: http://www.Kkino-zeit.de/filme/artikel/3161 das-lebest-ein-wunder---interview-
mit-regisseur-emir-kusturica.htprdbgerufen am 12.10.2008 (20.45)
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OQ 6:

Furth, Benny / 2008

Titel: Promise me this

art-tv.ch- das Kulturfernsehen im Netz

Siehe: http://www.art-tv.ch
In: http://www.art-tv.ch/1892-0-kino--promise -me-tiisnl|
abgerufen am 12.09.2008 (20:02)

OoQ7:

Wyrsch, Georges/ 2008

Titel: Promise me this- Zavet (2007)- Oder Braahi@fautschau
Siehe:http://outnow.ch

In: http://outnow.ch/Movies/2007/Zavet/Reviews/kin@bgerufen am 12.10.2008
(19:23)

0Q 8:

Muller, Anette/ 2007

Titel:,Die Kinos sind unsere letzten offenen Raun@érview mit Cristian Munignu
Tagesspiegel Online

Siehe:http://www.tagesspiegel.de

In: http://www.tagesspiegel.de/kultur/Filmpreis;art222232165 abgerufen am
12.09.2008 (19:07)

19.2 Filmographie

Sjecas li se, Dolly Bell?

(Erinnerst du dich, Dolly Bell?, 1981)
Drehbuch: Abdulah Sidran und Emir Kusturica
Bildkomposition: Vilko Fila

Musik: Zoran Simijano\d
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Regie: Emir Kusturica

Hauptrollen: Slavko Stimac, Slobodan Aligrédijiljana Blagojevi
Produktion: Sutjeska Film, Televizija Sarajevo

Dauer: 105 Minuten

Otac na sluzbenom putu

(Papa ist auf Dienstreise, 1985)

Drehbuch: Abdulah Sidran

Bildkomposition: Vilko Fila

Musik: Zoran Simijano\d

Regie: Emir Kusturica

Hauptrollen: Moreno Debartoli, Miki Manoljo& Mirjana Karanow, Mira Furlan,
Davor Dujmové, Mustafa Nadarewj Pavle Vujisé

Produktion: Forum Film

Dauer: 135 Minuten

Podzemlje: Bila jednom jedna zemlja

(Underground, 1995)

Drehbuch: Emir Kusturica und DuSan Kdesi¢

Bildkomposition: Vilko Fila

Musik: Goran Bregovi

Regie: Emir Kusturica

Hauptrollen: Miki Manoljové, Lazar Ristovski, Mirjana Jokad;i Srdjan Todorow,
Slavko Stimac, Davor Dujmogj Mirjana Karanow

Produktion: CiBY 2000 (Paris), Pandora Film (Frankf Novo Film (Budapest). In
Kooperation mit Komuna und RTS, Jugoslawien, Mexéftic, Tschechische
Republik, Tchapline Films, Bulgarien

Dauer: 167 Minuten

Zivot je éudo

(Das Leben ist ein Wunder, 2004)

Drehbuch: Emir Kusturica und Ranko Bozi
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Bildkomposition: Michel Amathieu

Musik: Emir Kusturica und Dejan Sparavalo gespielh dem No Smoking Orchestra
Regie: Emir Kusturica

Hauptrollen: Slavko Stimac, Vesna TrivalNata$a Solak

Produktion: Les Films Alain Sarde, Rosta Films

Dauer: 152 Minuten

Zavet

(Promise me this, 2007)

Drehbuch: Emir Kusturica und Ranko Bozi

Bildkomposition: Milorad Blusiza

Musik: Stribor Kusturica

Regie: Emir Kusturica

Hauptrollen: UroS Milovano¥, Marija Paetronijew, Aleksandar Beek
Produktion: Company Fidelity Productions

Dauer: 126 Minuten
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20 Anhang

20.1 Sequenzprotokolle

20.1.1 Erinnerst du dich, Dolly Bell?

00:00:16

Plenum im Kulturverein. Menschen bespmadatie Probleme, die sie mit der Jugend haben: Diese
vertreten oft falsches Gedankengut, sind Delindnaen. Als Losung féllt ihnen ein, dass Sarajevos
Kulturzentrum ein Orchester braucht, das die Jugéader auf den “richtigen” Weg bringen soll.

00:02:18

Musik (,24 mila baci“/Adriano Celentan@)ick auf Sarajevo. Dino steht und pfeift das Liei. Die
Schule ist beendet, die Ferien beginnen. Ein Vebtdindet statt und die Schiler verbrennen die
Schulbicher.

00:04:57

Dino sitzt mit seinen Freunden beisammientrinken und rauchen. Einer der Freunde erzéimteiner
Frau mit der er Geschlechtsverkehr hatte. Er bemeicsie als Hure, doch die anderen Jungen glguben
ihm nicht, dass er wirklich mit ihr geschlafen hat.

00:06:50

Cica kommt auf dem Motorrad und fahrt diakf die Jungen zu. Er ist gerade erst aus derangefs
entlassen worden. Er will alleine mit Dino sprecluend fragt ihn dann, ob jemand ein paar Tage i
Ubernachten kénnte.

ih

00:07:45

Zuhause bei Dino: Die Mutter redet tibergtekare Wohnsituation, in der sie leben miissenBDben
sitzen am Tisch und essen, die Mutter steht dané@nDach leckt und es regnet in die Wohnung
hinein. Die Kinder héren den betrunkenen Vater Miastgenannt Maho bereits im Stiegenhaus und
verschwinden ins Bett. Die Mutter nimmt dem Vaténselacke und den Hut ab. Er fragt nach den
Kindern und befiehlt der Mutter sie zu wecken, dasig@ ein Familienplenum abhalten kénnen. Alle
mannlichen Familienmitglieder sitzen am Tisch uiskadtieren. Die Mutter ist nicht Teil des Plenums,
sie sitzt daneben und rdumt dann den Tisch ab.

00:12:47

Dino und einer seiner Freunde iben am mtEn die Kunst der Hypnose. Sie tauchen ihre Kopfer
Wasser. Wahrend Dino sich der Hypnose widmet unWiik: zu verbessern, méchte der Freund
lediglich Frauen durch die Macht der Hypnose vardiih

00:15:23

Im Jugendzentrum: Der eben erwéhnte Freersiicht auf der Toilette eine junge Frau zu
hypnotisieren. Sie findet das seltsam, zieht saimdedoch das Oberteil aus. Er kommt zurlick van ge
Toilette und erklart, dass er Geschlechtsverkehitmhatte. Dino spielt Schach. Braco betritt den
Raum: Die Musik wird abgedreht und ihm wird sofart 8essel geholt. Braco geniel3t sehr viel Respekt
bzw. die Menschen fiirchten sich vor ihm. Braco eifillas Alkoholisches trinken, der neue Leiter ha
dies allerdings verboten. Braco setzt sich durch.

00:20:32

Im Jugendzentrum: Ein Film wird vorgefiibEuropa di note”, hier erscheint Dolly Bell — eine
Tanzerin, die sich langsam entkleidet. Dino sclgafesselt auf die Leinwand. Der Leiter des
Kulturvereins beschlie3t wahrend der Filmvorfuhrut@ss Dino und seine Freunde das Orchester gein
werden.

00:23:50

Zuhause bei Dino: Der Vater kommt nachggabringt Geschenke und setzt sich zum gedeckseh.T
Dann tanzt er mit seiner Frau. Er spricht iber lemmunismus, sie bittet ihn nicht mehr zu trinken.
Wieder sitzen die Manner am Tisch und diskutiergeri@en Kommunismus. Die Mutter bringt die
Tochter ins Bett. Vater streitet mit Dino Uber digpiHose, da er glaubt, dass das der falsche Wdgrist
Kommunismus in die Gesellschaft ein zu fihren. Ridter verteidigt Dino, doch der Vater verbietet |h
zu sprechen. Sie gehen schlafen.

00:27:32

Dino liegt am Dachboden, jemand pfeift.ilinsteigt die Treppe hinab. Unten wartet Bracoaimier
Freundin. Braco fragt, ob die junge Frau ein pageTzei Dino schlafen kann. Sie will nicht, aber Brac
zwingt sie. Dino bringt sie auf den Dachboden.s#tizen oben, sie zieht ihre Striimpfe aus. Dino ist
diese Situation sichtlich unangenehm. Er verlasst@achboden, um ihr etwas zum Essen zu besorgen.

00:31:25

Dino schleicht sich in die Wohnung umetwas zum Essen zu besorgen. Dinos Eltern schiafen
Wohnbereich und er weckt die Mutter. Als Dino silf den Weg zum Dachboden macht, verfolgt ihn
sein Vater, der ihn auch bemerkt hatte. Er erblitkth das Dachbodenfenster die junge Frau.

00:32:49

Im Wohnbereich, am nachsten Morgen: DéeMMasiert sich vor einem Spiegel. Im Spiegelbitht
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man den altesten Sohn und Dino. Der Vater stetibBiragen tUber Frauen und gibt ihm dann Geld,
obwohl Dino keines wollte.

00:34:33

Am Dachboden: Die junge Frau fittert Dirt@sen. Dino redet, sie hort ihm zu. Sie entblbf# Briiste
um sich zu waschen. Er schaut verstort weg. Dinéisl@rrufen ihn.

00:36:22

Sie machen sich auf den Weg um ihren Qumietldie Tante zu besuchen. Die Briider gehen zudi@f3
Eltern und die jiingste aber auch einzige Schwéssheen mit dem Taxi. Dort betrinken sich der Onke
und der Vater, die Frauen jammern. Die Kinder stdBEno und der alteste Bruder raufen. Der JUngs
fahrt mit dem Fahrrad gegen den Tisch. Die Sitmagiskaliert kurz.

te

00:44:00

Dino spielt Musik vor, die Situation beigttsich. Alle tanzen. Es regnet, alle flichterdas Haus, nur
der Vater bleibt im Regen stehen.

Wieder zu Hause: Der betrunkene Vater ist gekréatksein altester Sohn ihn ausgebessert hat, ieas

kommunistische Lehre betraf. Der Vater beruft wregla Plenum ein. Sie singen die “Internationale”|-

allerdings nur die mannlichen Familienmitglieder.

00:48:00

Am Dachboden: Dino bringt Dolly Bell ein8piegel, damit sie sich kdimmen kann. Er erklartia
Begriffe Hypnose und Kommunismus, da sie beide rkehnt.

00:49:30

Im Kulturverein: Dino und seine Freundede® als Musiker fiirs Orchester bestimmt. Der Veraihlt
die Instrumente, sie miissen nur tben.

00:51:23

Dino ubt Gitarre. Er glaubt allerdingshtians Orchester und geht.

00:52:31

Zu Hause bei Dino: Er sucht was zum Ed3enVater redet mit ihm Gber die Hypnose.

00:54:53

Am Dachboden: Dolly Bell schrubbt den Tisddmo fiittert die Tiere und lasst sie im Verschii.
Beide setzen sich dann nebeneinander. Sie fragbihar eine Freundin hatte und ob er schon jemal
jemanden gekisst habe. Sie legt sich auf ihn uingtihm das Kiissen bei. Dino wird von seiner
Familie gerufen.

12

00:57:40

In der Wohnung: Das Réntgenbild des Vaténd herum gereicht. Der Vater ist krank. Die Muts@zt
zum ersten Mal am Tisch. Der Vater ruft ein auf3ntliches Plenum ein, um sein Testament zu
machen. Dino verlasst wahrenddessen den Raum.

1:00:13

Am Dachboden: Dino und Dolly Bell liegen defn Bett. Sie liest ihm aus der Hand und sagt dass
jemand aus seiner Familie bald sterben wird. Dafiagbn sie nebeneinander und unterhalten sich.
redet, sie hort zu. Er mdchte ihr etwas vorlesienzieht ihn und sich selbst langsam aus.
Wahrenddessen hat Braco unten Dinos Freunde zusagendien. Dino und Dolly Bell erschrecken,
als sie Bracos Stimme héren. Braco schickt Dolly Bédider hinauf auf den Dachboden und schickt
dann einen Freund nach dem Anderen um Dolly Bellergewaltigen. Sie lasst diese Prozedur tiber
ergehen. Dino weint. Braco lacht ihn aus.

Er

sich

01:07:18

Dino steht im Flur und weint. Er schaut dam Fenster, als Braco und Dolly Bell auf den Matbweg
fahren.

01:07:51

Am Dachboden: Dino streichelt seinen Hagahversucht ihn wieder zu hypnotisieren und gtkeaf
diesmal. Sein Bruder ruft ihn.

01:09:21

Dino geht mit dem Vater zum Krankenhates. i2rsucht Dino noch Ratschlage fur sein zukurdtige
Leben zu geben. Vor dem Krankenhaus verabschiedeich voneinander, der Vater geht hinein, Di
schaut ihm nach.

01:11:18

Das Orchester (bt ein Lied im Kulturver@er Vereinsleiter kritisiert Dinos mangelnde Keniration
und versucht dann ein Gesprach mit ihm zu fiihremo Bill nicht dartiber reden. Der Vereinsleiter
bittet Dino sich von Braco zu distanzieren, weiegr Zuhalter ist und die betroffenen Frauen nach
Milano bringt.

01:13:09

Dino kommt zum Krankenhaus und pfeift,dgs Vater aus dem Fenster schaut. Sie treffenusitdm,
im Garten des Krankenhauses und setzen sich auPgirkbank. Sie sprechen iber die Familie, dan
schickt ihn der Vater weg. Fragt ihn noch, ob eld@®enétigt, Dino bedankt sich und lehnt ab.

01:16:19

In der Wohnung der Eltern: Dino zieht eiftosenanzug an und rasiert sich: Er ist erwachsen.

01:17:26

Dino verkauft seinen Hasen um Geld zulenh&ir den Club in dem Dolly Bell arbeitet. Er wetrhicht
lange, trinkt schnell sein Bier aus, da tritt sieelite auf. Sie strippt im Dunklen, zwei Zuschauer
bekommen Helme mit Lichtern aufgesetzt. Dort wohéiesschauen, wird der Kdrper Dolly Bells
sichtbar.
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01:22:19

Er trifft sich mit Dolly Bell in ihrem Zimanr. Sie ist nicht besonders gliicklich, freut siberadass er s

gefunden hat. Sie schlafen miteinander. Sie héirbekanntes Geréausch, Braco kommt. Dino verste¢

sich. Braco méchte sein Geld, das ihm als Zuhatesteht”. Das Geld, das sie ihm gibt ist ihm zu
wenig, er sucht und findet das Geld. Er schlagtBieo halt dies nicht aus und eilt ihr zur Hilf@ino
und Braco schlagen sich, Dino ist in der Defendbdaly Bell verkriecht sich im Bett und schaut
verangstigt zu.

01:28:33

Verletzt erzahlt er seiner Familie dagyefallene. Er stellt sich selbst als Helden dercBiebte dar. De
Vater spricht noch tber neue Anschaffungen uncckthie Jungen dann ins Bett.

01:31:00

Der Vater liegt im Sterben. Dino liest ikior. Die Krankenschwester gibt ihm eine Spritzéihénd
Dino ihm vorliest, stirbt der Vater. Die Frauendyefiir den Toten, der Onkel verbietet dies, weil de
Vater doch Kommunist war.

01:38:11

Der Leiter des Kulturvereins besucht Disie. stehen im Gang. Der Leiter spricht sein Beitid und
erzahlt Dino, dass die Instrumente endlich da sind.

01:38:46

Die Band spielt. Dino singt. Sie bekommieer grof3en Applaus. Rede des Vorstandes des
Kulturvereins zum gelungenen Aufbau des Orchestdrschlusslied.

01:42:56

Die Familie zieht weg. Dinos abschlieRewkete: Jeden Tag, aus jeder Sichtweise wachsienicter
weiter.

01:44: 27

Ende

20.1.2 Papa ist auf Dienstreise

00:00:07

Sarajevo Juni 1950. Papa ist auf Diersgtré&iin Liebes- und historischer Film. Mann singd spielt
Gitarre. Junge auf Baum, Kinder und Jugendlichesarnohd arbeiten am Feld.

> D
a

r

00:02:27

Malik (die Hauptfigur) stellt sich mit 8tme im OFF vor. Stellt alle Freundlnnen und Bekamnta.
Bilder aus der Umgebung und von den beschriebenerséhen werden gezeigt.

00:04:08

Maliks Vater + eine Frau, Ankica fahrendog. Er ndhert sich ihr, lehnt sie dann aber &bsBeiten,
haben seit zwei Jahren eine Affare. Sie 6ffneffdiedes fahrenden Zuges und Uberlegt sich
umzubringen. Er halt sie auf. Streit. Kiisse. Sex.

00:08:19

Frau wéascht Mann, der in einer Badewaiirie Blalik aus dem OFF: Er soll beschnitten werden
Maliks Vater kommt nach Hause. Alle freuen sich.

00:12:48

“Kinoabend” bei dem Filme von Malik gezeigerden. Maliks Bruder spielt auf der Ziehharmonika

00:13:47

Propaganda - Sportveranstaltung. Aufkiggprogramm/Fest, warum es wichtig ist, dass jedeR
Birgerln in Jugoslawien koérperlich fit sein sollRalitiker kommen an. Vater spricht mit Malik.
Politiker kommt an und halt Rede: Besonderheit detedflug einer Frau bei der Luftwaffe.

00:20:06

Politiker spricht mit Ankica ber ihrerugl Ankica bringt mit einer unbeholfenen Aussadmrieinen
Zeitungsausschnitt Maliks Vater in Gefahr.

00:21:19

Bei Malik zu Hause: Die Kinder schauenRaiftballspiel. Vater trinkt Alkohol mit einem Bekaant
Mutter rAumt die Kiiche auf. Telefonanruf verandiet Stimmung des Vaters.

00:22:58

Maliks Vater muss sich bei der Udba (dgoglawischen Stasi) rechtfertigen. Sein Schwalerrimmt
die Einvernahme. Er sagt ihm, dass nicht einmat Batmehr retten kann. (Er soll in ein Straflager
kommen, weil er sich iber eine Stalin Karikatutigigemacht hat)

00:26:55

Bei Malik zu Hause: Fest zur Beschneidumd@Bdiéder. Sitzen am Tisch singen und essen. Vatkt pa
seine Sachen. Die Buben werden beschnitten. Alfegeri Malik und seinem Bruder Geschenke. Vat
verabschiedet sich von den Kindern.

00:34:27

Malik auf einem Wagen: Malik erzahlt uns dem OFF: Sein Vater ist auf Dienstreise undvtliger
weint seit dem und die Stimmung ist zu Hause gédrilits wird Nacht: Die Mutter sitzt und naht.
Malik schlafwandelt. Mutter sieht, dass er nichtBett ist und sucht ihn in der ganzen Wohnung un
findet ihn nicht. Sie lauft nach drauRen, GroRvatat der Bruder folgen. Sie finden ihn, als er gerag

)
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Uber eine Briicke geht. Die Mutter schlief3t ihn ireiArme.

00:38:23

Bei Malik zu Hause: Er liegt in seinem BBer Bruder bindet ihn an einem Seil fest. Ein Gt ist
angebracht, damit sie es frither bemerken, wenrkMédéider zum Schlafwandler wird.

00:39:27

Beim Bruder der Mutter, Zijo: Ankica ist auta, sie hat offensichtlich eine Affare mit dem dsu

Wahrscheinlich musste deshalb Maliks Vater, MesdStmaflager, damit er Ankica fiir sich alleine hat.

Die Mutter fragt, wann Meso wieder zuriickkommenrkafijo ist abweisend und schickt die Mutter
weg.

00:42:58

Auf der StralRe: politische Rede Titos wiibér Lautsprecher Ubertragen. Menschen haben sich
versammelt und hdren zu. Es regnet in Stromen.Kgl&8ruder nimmt ihm Geld weg. Sie streiten,
Maliks Bruder schlagt ihn. Maliks Freund greift edoch der Bruder zieht Malik am Ohr weg.

00:44:55

Bei Malik zu Hause: Mutter naht, die beidangen kommen nach Hause. Malik muss der Mutier s
Geld geben. Die Mutter umarmt die beiden.

00:46:10

Bei Malik zu Hause: alle schlafen. Es l&ateder Tur. Der jungere Bruder kommt nach Hauige, d
Mutter umarmt ihn und sagt, dass sie Meso mitgeneminaben. Der Onkel weckt die Buben.
GroRvater steht auf und freut sich seinen Sohrekars Sitzen am Tisch, essen und reden.

00:50:26

Onkel spielt mit den Kindern MilitardienBer Onkel trifft sich mit seiner Freundin. Sig&hnlt ihm,
dass es kaum Informationen tber Mesa gibt. Siettm#d@iss jemand absichtlich seinen Abgang
organisiert hat.

00:51:05

Kino: Ein Film Uber die jugoslawische Armeird gezeigt. Jemand wird zu Unrecht des Kinos
verwiesen. Maliks Bruder holt sich Filme.

00:52:47

Bei Malik zu Hause: Mutter und Freundin Besders sitzen beim Tisch. Bruder kommt herein uaid
einen Brief von Mesa mitgebracht. Er lebt. Maliksr®he aus dem OFF: Sie spricht zum Vater, und
sagt ihm, dass sie ihm am 1.April besuchen werden.

00:54:34

Malik und die Mutter Sena sitzen im Zug,fahren zu Mesa. Alle haben sich in Schale gesvoi¥ater
wartet am Bahnsteig. M. + V. + Malik umarmen einantialik freut sich den Vater zu sehen, der
Bruder ist nicht mit.

00:57:57

Mesa (=Mehmed) bringt Malik ins Bett undhigeu seiner Frau. Malik hindert die beiden jedanh
Geschlechtsverkehr. Mesa und Malik schlafen, dai Rveint.

01:03:15

Mutter kommt in die Schule, in der Ankig#errichtet. Sie hat Malik mitgenommen. Die Muttedet
mit ihr Uber Mesa, da Ankica schuld daran sein sialss er im Straflager ist. Die Frauen schlagen
einander.

01:05:33

In der Kirche: Trauerfeier, Jozas Vategeéstorben (Joza ist Maliks Freund). Maliks Stimanédem
OFF erklart die Situation. Beim Begrabnis er spridier seinen Vater. Ziehen nach Zvornik zum Va
Abschied von allen Bekannten + Wegtransport der &adkahren im Transporter davon.

01:11:00

Vater sitzt mit Musiker und wartet auf B@milie. Sie kommen an. Treffen mit Vater:
Wiedersehensfreude! Vater spielt mit den KindeenaSunterhalt sich mit einem russischem Freund
Arzt ist. Fahren mit dem Boot (iber die Drina.

, der

01:14:37

Im neuen Zuhause: Vater trimmt Nasenh&aneler raumen ein Gefald weg. Sena Ubergibt sicluen
Tur. Malik lernt Masa ein gleichaltriges Madchemken. Der Vater geht zu Arbeit. Mutter naht ihr e
Kleid. Der Arzt, das Médchen und Malik verabschiedih. Die Mutter bleibt daheim.

=]

01:16:59

Vater ist in einem Lokal. Mann kommt dalie setzen sich zum Tisch. Sie spielen Schach.

01:18:20

Das kleine Madchen spielt Malik etwasdaerh Klavier vor. Sie sind beim Madchen zu Hause Adet
(Masas Vater) ist auch da. Malik aus dem OFF: S#rsagt, dass er sich in das Madchen - Masa -
verliebt hat. Masa hat Nasenbluten und lasst iegar rufen.

01:20:36

In der Turnhalle. Masa und der Arzt bettetie Halle: Er ruft Mesa der im Raum oben sitzzt Aind
Tochter verlassen die Halle. Die beiden Manneriepi€chach.

1:26:42

Bei der Familie zu Hause: Mesa und Senabkpremiteinander. Mesa arbeitet am Schwarzmarkt u
muss “geschaftlich” weg. Sena wirft ihm vor, dassie wieder betriigen wird. Daraufhin nimmt er
Malik auf die Reise mit, damit seine Frau wiederthren zu ihm gewinnen kann.

nd

1:22:37

Im Auto: 4 Manner und Malik. Sie fahreneinem Fest, essen und trinken. Flirten mit irgericiaen
Frauen und laden sie ein sich zu ihnen zu setzer Yusselt mit einer Frau, Malik sieht sich diese
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Szene unterm Tisch an, zindet den Rock der Frasitmation beruhigt sich. Der Vater geht mit der
Frau in ein Nebenzimmer, um Sex mit ihr zu haben.

1:28:14

Am nachsten Morgen: Malik ist verschwundiar, Vater hatte ihn bei einem Freund im Auto gedas
Sie suchen den Kleinen. Sie sehen ihn schliefdickteht am Abgrund eines Felsens. Der Vater holt

1:32:12

Bei der Familie zu Hause: Sena macht Mesa®zene, weil er sie wieder betrogen hat. Die &ind
héren zu. Situation eskaliert. Schlage folgen. kgéht dazwischen. Umarmungen folgen. Alle sitze
gemeinsam im Bett, Ziehharmonika wird gespielt.

5

1:35:08

Malik wandelt wieder im Schlaf und geht digf Straf3e, geht zum Arzt. Der sieht ihn und l&sst
herein. Er geht ins Zimmer des Madchens und lettzil ihr ins Bett. Arzt deckt die beiden zu.

1:37:18

Am Morgen: Malik putzt sich die Zahne, weiit das Madchen badet. Er zieht sich aus undsetet
zu ihr in die Badewanne (mit Unterhose) Zieht sieRat des Madchens aus. Sie unterhalten sich.

1:39: 41

Jugoslawische Flagge wird geblgelt. Meitimmme aus dem OFF berichtet Uber das Ende des
Schuljahres. Er soll dem Présidenten etwas Ubeng&® ihnen zu Hause: Der Vater tbt mit ihm,
damit er sich nicht blamiert: Sie Giben den TextsMbringt Malik ins Bett.

1:42:30

Fest: Malik stottert bei der Rede. GehtianTadirnhalle zuriick um zu weinen. Der Vater folghiund
trostet den Kleinen. Der Vater wird gerufen und-agf, wer die Rede des Sohnes geschrieben hat.
Alkohol wird getrunken. Er berichtet ihm, dass mhthmehr in Zvornik bleiben muss, sondern nun
wieder ein freier Birger ist. Sie spielen Schach.

1:48:32

Malik geht in Richtung eines Krankenwagéasa liegt darin, sie ist schwer krank. Sie schémktihr
Tagebuch. Sie geben sich die Hand, und sie fragtob er sie liebt. Er bestétigt das, dann fahrt de
Krankenwagen weg. Malik aus dem OFF: Masa ist niositr zurlickgekommen...

1:51:11

Sarajevo 22. Juni 1952: Hochzeit von S&mnader. Grol3es Fest, auch Ankica ist da. Mesa bébdtac
sie. Mesa setzt sich zu seinem Schwager, der inSttaflager angetan hatte. Er erklart ihm, dass €
ihm das nicht verzeihen wird. Er sagt seinem Sclewatass er sich mit Sena verséhnen soll. Mesa
Sena sprechen miteinander, er bittet sie darundenit Schwager zu sprechen. Sie weigert sich, se
sich dann neben ihn. Sie sprechen miteinander. Bjgisét mit den Kindern Fuf3ball. Der Bruder
verletzt sich selbst am Kopf. Wird weggebracht.

und

2:00:04

Im Haus. Der Verletzte wird verarztet. Bgstraurig. Mirzet und der Grof3vater unterhakerh.
Mirzet soll einen Koffer hinunter tragen.

2:01:04

Mesa zieht Ankica in den Keller. Er schigigt sie meint, dass sie nichts getan hat. Eei&rihre
Unterhose und schlaft mit ihr. Malik spielt drauf$eiht dem Fuf3ball. Malik sieht seinen Vater beim
Geschlechtsverkehr mit Ankica.

2:03:28

Die hochschwangere Sena spricht mit dertBEda Manner hdéren sich eine Sportubertragung adi&®
an. Ankica bleibt im Keller und versucht sich zhdmrgen. Dies gelingt nicht und sie freut sich darjik
weint dann allerdings.

2:06:11

Malik aus dem OFF; der GroRvater verlaesEdmilie und geht ins Altersheim, weil er genwag der
Familie hatte. Malik legt sich ins Bett.

2:07:27

Malik wandelt wieder im Schlaf: dreht siok Bild.

2:08:24

Ende

20.1.3 Underground

00:00:00

Underground beginnt mit den Textzeilddngeren Vatern und ihren Kindern. Es war einmal eand,
dessen Hauptstal3t hiel3 Belgrad; 6.April 19410T: Nasim Ocevima i njihovoj dijeci. Bila je jedm
jedna zemlja i u zemlji glavni grad Beograd. 6.Af841 godine...)

00:00:31

Eingangsszene: Crni (der Schwarze) und ddi& Protagonisten des Films fahren vollig beteaumn

k

sehr schnell auf einer Pferdekutsche durch Beldgeaak Blaskapelle begleitet die beiden, sie laufen

hinter ihnen her. Marko begleitet seinen bestemkaeCrni nach Hause, wo bereits seine wiitende
auf ihn wartet. Sie ist hochschwanger und beschithpén betrunkenen Ehemann. Crni geht mit se
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Ehefrau in die gemeinsame Wohnung. Marko geht weite

00:04:11

Marko lauft weiter. Er trifft auf einigedtituierte, wedelt mit Geld umher und nimmt ettex Frauen

mit nach Hause.

00:04:55

Texteinblendung: >1. Teil: ,Der Krieg“<

00:04:59

Marko schaut der Prostituierten beim BazlienEr steckt ihr eine Blume zwischen die Pobackeaah
betrachtet sie dann im Spiegel.

00:05:37

Im Zoo: Ilvan, Markos Bruder ist Zoowdriter Belgrader Tierpark und fittert gerade die Tideim
Fottern ist bereits erkenntlich, dass das Affenb8byi lvan am Herzen liegt, da er es in den
nimmt. Lautes Dréhnen verschreckt die Tiere, sigirreen verangstigt in den Kéafigen umher zu lau
Ivan sieht verzweifelt zum Himmel: Luftangriff dBlationalsozialisten auf Belgrad. Der Himmel 6ff
sich und Tiefflieger stiirzen hinab. Eine Bombeéttden Zoo. Die Tiere liegen verletzt in den Trinmm
oder fliehen in die Stadt. Sonis Mutter stirbt, ivaimmt den kleinen Affen auf den Arm, rettet n
einige Tiere und flieht ebenfalls in das Stadtaemtr

Arm
fen.
het

bch

00:09:19

In Markos Schlafzimmer: Er hat gerade ®éxder Prostituierten und ahmt ihr Stéhnen nadé.vall
fliehen, weil sie die Flieger hort. Er hélt sietfesie reifdt sich los, beschimpft ihn und verscluein Erf

onaniert, wahrend die Bomben fallen. Originalbildestionalsozialistischer Angriffe werden mit der

fiktionalen Handlung vermischt. Entflohene Tieresalem Zoo streifen durch das brennende Bel
Die Menschen fliehen in alle Richtungen.

jrad.

00:10:40

Markos Frau steht am Fenster und schamiveéelt auf das brennende Belgrad. Crni sitzt astiEsh

und versucht zu frihstiicken. Der Luster fallt aei dFriihstiickstisch, Crni durchbeil3t das Stromkabel,

seine Haare stehen zu Berge. Er zieht sich an, nemetWaffe mit und will gehen. Seine Frau ma
eine Szene wegen einer ,Hure", mit der er sie lgeti(Bcham dich....)

icht

00:13:28

Ivan geht durch das brennende Belgrad.rifir auf Crni, der ihn trosten. Crni geht weiter dh
Belgrad. Originalaufnahmen: Einmarsch der Natioraddisten in Maribor, Zagreb und Belgre
Jubelnde Menge in Zagreb und Maribor.

ad.

00:15:18

Menschen rdumen die Trimmer des Luftasgziisammen, Natalija, eine Theaterschauspieléffin
ebenfalls mit. Crni sucht Natalija und schenkt ilmeeKette und erklart ihr wie verriickt er nach it
Wird gesucht, Kopfgeld Widerstandskampfer. Deuts8bklaten fahren vorbei, Franz 1adt Natalija z
Essen ein. Er ist in sie verliebt sie fahrt mit, idieibt eiferstichtig zurlick

h

00:17:38

Marko hat Freundinnen zusammen gerufaminder ist auch Crnis Frau und Markos Bruder Ivaan
versucht sich zu erhangen, sein Bruder holt ihnemr8ie fliehen zu Markos Haus um sich vor
Nazis zu verstecken. Vera, Crnis Ehefrau bekommt Woeranstrengung und nervlicher Belast
Wehen. Crni ist unterwegs, sie bekommt das Baby iefleK Sie schafft es noch ihren Sohn
bekommen und ihm einen Namen auszusuchen, dahhsiér

|
den
Lng

zZu

00:24:58

Einblendung: “3 godine kasnije, Beograldgvao od otvorenog preloma dusa...” “3Jahre spate

00:25:03

Crni ziindet zum Andenken an seine verstertbérau eine Kerze an. Dann feiert er weiter
Geburtstag seines Sohnes Jovan, allerdings nighsaimiem Sohn, sondern mit Freunden. Crni s
Poker. Marko kommt vorbei. Macht Geschéafte mit fiefgigen Personen. Franz fahrt mit dem A
vorbei, Crni sieht ihn. Hat einen Blumenstrauf3. Cshinititend, weil er die Blumen Natalija bringt.

den
pielt
uto

00:27:38

Crni rennt zu Marko um Franz aufzuhalteth Natalija zu heiraten. Zuriick am Fest beginnt €mé
Schlégerei, da ihn ein paar Mafiosi betrogen habtarko kommt vorbei und hilft Crni.

00:30:29

Marko und Crni verlassen die Feier, duietudterirdischen Gange um zum Theater zu gelangen,
Natalija gerade einen Aulftritt hat.

00:31:.02

Im Theater: Natalija spielt gerade aufBignne ein deutsches Stiick vor. Franz sitzt in degee Reihe
und wirft ihr verliebte Blicke zu. Marko und Crni siruch angekommen. Crni kommt auf die Buhné
und mimt einen Schauspieler. Er bindet Natalijagimem Seil an seinen Ricken. Franz erkennt def
gesuchten Crni. Dieser schief3t auf Franz und verds®8ihne. Marko ist sofort dabei, schiel3t in dig
Menge und ahmt die Schreie der Frauen nach. Magahief3t einen deutschen Soldaten, der ihnen
gefolgt ist.

h

N

h

00:36:37

Sie fliehen durch die unterirdischen Weggalija ist noch immer an Crnis Riicken festgelamnd

00:36:47

Am Boot: Grol3e Feier ist organisiert, fierldochzeit von Crni und Natalija. Sie ist nicht besgert von
der Hochzeitsidee. Sie ist wiitend, weil Crni Frarszleossen hat. Natalija bindet sich los, daraufhin
bindet Crni sie an einen Sessel. Crni verlasst eniBlaskapelle das Boot. Marko und Natalija bleibe
alleine zurtck.

>
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00:40:32

Marko bindet Natalija los. Sie kommen siéher. Crni sieht die beiden durchs Fenster. Beist
wiitend. Kurze Eskalation. Er setzt sich auf MarRagken und “reitet” ihn. Die Hochzeit wird
fortgesetzt. Sie feiern bis in die frihen Morgensien. Franz kommt mit seinen Soldaten zum Boot.

00:45:55

Natalija sieht Franz und freut sich. Emight tot, da er eine Panzerweste getragen tetalijfd nutzt
den Moment und lauft Franz in die Arme. Crni ladft nach. Die Nationalsozialisten nehmen
gefangen. Marko flieht mit dem Boot.

ihn

00:48:05

Crni ist in Gefangenschaft. Er wird mitoBtschlagen gefoltert. Er halt allerdings unerwarigtaus,
was die Peiniger verwirrt. Sie wissen nicht, dass Efektriker ist und damit Stromschléage gewohnt
Marko lauft durch die unterirdischen Géange und kdrdarch eine Offnung in die Psychiatrie.
Verkleidet als Arzt sucht er Crni um ihn zu befreiEranz kommt zu Crni um zu erfahren, ob er sch
geredet hat. Natalija ist bei ihrem Bruder, der a@ndler Psychiatrie. Franz kommt zu den beiden.
Marko kommt hinzu und erwiirgt Franz.

is

N

00:51:34

Natalija, ihr Bruder und Marko fliehen. Makommt in den Raum, in dem Crni gefoltert wird und
befreit ihn. Sie fliehen alle zusammen aus der IFayge. Crni wird in einen Koffer gelegt, bittet um
eine Granate, fur den Fall, dass er wieder in Gefaschaft kommt. Doch er ziindet die Granate aus
versehen und verletzt sich selbst schwer.

00:54:17

Im Keller: Marko bringt Crni in den Kelletamit ihn die deutschen Soldaten nicht finden kefnmort
leben bereits viele Menschen im Untergrund, auclsC3ohn Jovan. Sie verarzten Crni. Marko verlg
den Keller.

sst

00:55:59

Markos Haus(das auf dem Keller stehteim die Menschen leben): Das ganze Haus ist voll mit
Natalijas Bildern. Die beiden kommen sich naher.t&mzen und kiissen sich.

00:59:16

“...na Uskrs aprila meseca 1944. godine8aci bombarduju Beograd. Srusili su sve ono atmsti
nisu 1941...”

00:59:25

Originalaufnahmen vom zerstérten Belgréely 8er Partisanen, der Krieg ist vorbei. Markazisin
Nationalhelden geworden. Er ist Titos rechte Hand hiélt zahlreiche Reden.

01:02:05

Tafel: Il Deo; Hladni rat. Il Teil; Der iKa Krieg

01:02:08

...Godine su prolazile, Marko je postaskbkaradnik predsednika Tita. Ali nije zaboravidikog
prijatelja...
...1961. u jednom beogradskom parku, Marko se cadopio Petru Popari Crnom...

01:02:15

Pioniere tanzen und singen ein Lied. Mdrél eine Rede zu Ehren seines verstorbenen Mitfeis]
Crni. Ein Denkmal wird zu seinen Ehren wird enthill

01:04:42

Crni ist nicht tot. Er ist im Keller undagbt, dass der Krieg gegen die Nationalsozialistarh nicht
beendet ist. Das alles ist Marko zu verdankenydtes den Menschen im Keller vorspielt. Im Keller
werden Waffen hergestellt, die flir den Widerstandsgyf vorgesehen sind. Marko verkauft diese
allerdings am Schwarzmarkt. Sie singen alle zu iEfossip Tito Brozs.

01:10:23

Marko spielt den Menschen in Untergrundidund Nachrichten aus dem Krieg vor. Diese fliehe
den Panzer um sich vor dem vermeintlichen Luftdhgui schiitzen.

01:12:08

... Tito, Tito, Tito! Svi su pevali istugrau i verovali da napolju viadaju fasisti iz Il $skog rata.

01:12:18

Marko beobachtet die Menschen im Unterdydurch ein Rohr. Er und Natalija tanzen. Marko aefk
die im Keller produzierten Waffen illegal weiter.

01:15:07

Film wird aufgenommen Uber die heroiscFeen von Marko, Crni und Natalija. Crni und Natalija
haben die Geschichte zu ihren Gunsten umgeschri€ieihaben Schauspieler engagiert, die den
Originalen nachempfunden sind. Natalija und Maniszleeinen beim Set und werden wirdig
empfangen.

01:21:35

Wieder zu Hause bei Natalija und Marke.r8acht ihm eine Szene, weil er die Menschen ineKel
gefangen halt. Im Keller geht wahrenddessen deéag\fiir die Menschen weiter. Natalija ist witerid,
trinkt viel. Er sagt, dass er sie liebt und alles fiir sie macht. Sie kiissen sich und sind sexanedit.

(7]

01:25:54

Natalija wird in den Keller gespiilt. Sie&hlt Crni, dass sie von den Nationalsozialisteyewaltigt
wurde und dass sie ihn, Crni liebt. Die Hochzeit Yoman wird im Keller gefeiert. Natalija betrinktls
und eskaliert. Crni bemerkt, dass Marko und Nataliga naher kommen. Er bittet Marko sich selbst
bestrafen, dieser schiel3t sich die Kniescheibentkaprni beschliel3t den Keller mit seinem Sohn dg
zu verlassen um sein Land von den Nationalsozalisti befreien. Der Affe klettert in den Panzer.

01:47:15

Der Affe ziindet den Panzer. Aufruhr iml&elDer Affe Soni flieht, Ivan folgt ihm. Jovan di€rni
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verlassen den Keller ebenfalls um den Krieg zu 8een

01:48:50

Jovan und Crni wollen in den Krieg zielagr, langst beendet ist, durch die unterirdischemg&aAuch

Soni verlasst den Keller. Ivan verfolgt ihn. Crndulovan halten Ausschau nach dem Feind. Komme

genau dort raus, wo der Film gedreht wird, der zigeiten Weltkrieg nachspielt. Die beiden glauber
jedoch, dass der Krieg weiter geht. Crni erwiirgtiZStetisten, die als Nationalsozialisten verkleidet
sind.

01:53:20

Im Keller: Natalija ist vollig aufgel6shd erzahlt der Braut, dass Jovan und Crni hinaushgegesind
und das jemand geschossen hat. Daraufhin stllezt&drisch verheiratete junge Frau in den Brunn
da sie annimmt, dass Jovan umgebracht wurde.

01:54:20

Crni und Jovan verfolgen die Schauspiederdenen sie denken sie seien NationalsozialiSierfahrer
ihnen mit einem Boot hinter her.

01:54:

Ilvan verfolgt die Panzer und die Autos,ididen unterirdischen Géangen fahren, um seinen &oni
finden.

01:55:09

Die Geschichte des Nationalhelden Crni @wéxhde verfilmt. Crni und Jovan sehen ihnen aus dem
Gebusch zu und planen den Angriff. Robben um niebeben zu werden. Crni sieht den Schauspie
der Franz vom Aussehen her dhnlich ist. Die besdehlen einen Wagen und greifen an. Crni erschi
Franz. Danach bombardieren sie das gesamte Set.

er
B3t

02:02:20

Ivan sucht Soni noch immer in den untesaften Gangen die Europa verbinden. Es fahren Aigies
durch.

02:03:17

Crni und Jovan fahren mit dem Boot aufll@nau. Jelenas Schleier schwimmt vorbei, Jovarhect.
Doch der Vater beruhigt ihn und behauptet es seTier.

02:04:22

Die Polizei kommt zum Set.

02:05:30

Crni und Jovan sitzen am Boot und schawdndgn Sonnenaufgang an. Jovan grillt einen FiSchi.
versucht Jovan das Schwimmen bei zu bringen. Lgfifin der Polizei. Crni schiel3t zurtick, vergi
Jovan im Wasser, dieser ertrinkt.

02:11:13

Marko und Natalija sitzen in ihrem Hauas &ie sprengen wollen. Sie spielen noch ein ktiztel
Kriegsmusik vor und sprengen dann das Haus.

02:13:47

“...MISTERIOZNIM NESTANKOM REVOLUCIONARA | PENIKA MARKA DRENA. KAO DA JE
ISCEZLA TAJNA FORMULA TITOVE JUGOSLAVIJE. SAM TITO NJE MOGAO DA PREBOL
GUBITAK VELIKOG PRIJATELJA. OZBILINO SE RAZBOLEO. BOLOVAOBOLOVAO | 20
GODINA KASNIJE UMRO...”

02:14:03

Originalaufnahmen: Titos Beerdingung. Trade Menge in ganz Jugoslawien.

02:16:21

Il Teil Krieg

02:16:24

...1992 U JEDNOJ BERLINSKOJ BOLNICI IVAN JEVAO OD NADE DA CE SRESTI SONIJA....

02:16:27

Ivan sitzt auf einem Baum und ist depritmigre Arzte sprechen gerade tiber die psychisch@migyern
von lvan. Sie glauben ihm seine Geschichte nicht.

02:17:31

Sylvester. Der Arzt und Ivan fahren ineenWagen. Der Arzt versucht ihm zu erklaren, dassdeite
Weltkrieg zu Ende ist. lvan weint. Der Arzt zeigim das Bild von Marko und Natalija. Diese wer

len

von der Polizei gesucht, da sie Menschen im Keléfangen gehalten hatten. lvan verlésst aufgebist d

Auto und Ubergibt sich.

02:19:39

Ivan verschwindet wieder im Kanal und éhdeinen Soni. Der unterirdische Gang fiihrt dildoe
wieder in die Heimat.

02:24:30

Der Balkankrieg: Crni ist General. Er fidirie Truppe auf der Front. Markoi ist Waffenhandlean
sieht seinen Bruder und schlagt ihn. Er glaubt, dagisn umgebracht hat und erhangt sich.

02:29:06

Natalija kommt zu Marko. Er liegt im Sterb Sie setzt sich auf ihn. Die Soldaten fragen @er
Telefon was sie mit den Kriegsprofiteuren machdlesoEr gibt den Befehl sie zu toten.

02:31:33

Crni kommt zu seinen Soldaten. Er siehtRiisse von den ermordeten Profiteuren und ist igtsch
dass er seine Freundinnen getétet hat.

02:33:25

Crni fihrt Menschen durch die unterirdisci@inge. Er kommt zuriick zum Keller. Er ist depeir
spricht mit dem Affen liber seinen Sohn. Er hért$tienme von Jovan und stiirzt sich in den Brunne
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nde

02:35:37 | Im Wasser trifft er alle Toten wieder. igeEhefrau, Jovan und dessen Frau, Marko und patdle
Blaskapelle und Ivan.

02:36:43 | Musik. Am Fluss findet ein grol3es Fedtt.stdle sind wieder beieinander und feiern die Hpeit von
Jovan noch einmal. Auch Marko und Natalija kommen Hochzeit. Ivan spricht die abschlieRe
Worte: Es war einmal ein Land. Das Stiick Land aunfidie feiern wird vom Festland abgetrennt.

2:41:30 | Text: Diese Geschichte hat kein Ende... END

20.1.4 Das Leben ist ein Wunder

00:00:06

Jemand spricht zum Himmel. Rund herum sind-elder. Der alte Mann geht mit einem Sarg ilasy

Feld. Volkslied. Menschen mit Pferden und Schaferden im Vorlibergehen gezeigt. Ein anderer

Mann, der Postbote fahrt auf einer Draisine auf @efmienen vorbei. Eine Schafherde versperrt ihm
Weg, doch er vertreibt sie unter lautem Geschrei.

00:01:36

Luka, ein Eisenbahningenieur trinkt eine® Ei. Sein Sohn, ein junger Mann spielt mit saif@iZball
der Ingenieur spielt mit. Seine Frau singt aufldellywoodschaukel. Er kiisst sie und féhrt mit se
Auto auf den Schienen.

00:03:16

Lukas Sohn lauft mit einem Freund die &vhin entlang. Sie trainieren, da der Sohn profeskay
FuBballspieler werden mdchte und nur darauf wartedeckt zu werden.

00:03:45

Der Postbote tragt Briefe im Dorf aus. &mkit zu einem Haus, doch da befinden sich Béarerneti
Hausbesitzer getttet haben. Der Postbote fliehterit Handwaggon, doch ein Esel versperrt ihm

W

den

den

Weg. Der Besitzer des Esels erklart ihm, dass dek isht weggehen wird. Da es sich hier um eine

ungliicklich verliebte Eselin handelt, die auf deitimsten Zug wartet, der sie Uberfahrt. Der Pos

bote

betritt einen Raum, indem gerade eine Orchesterpstdtéfindet. Luka ist Teil des Orchesters. Der

Postbote versucht mit Luka tiber die Béaren zu spreche

00:07:37

Ein Wagen fahrt auf den Schienen. Dariimbten sich ein dicker Mann, der isst, ein andéfann,

eine Frau und der Fahrer. Ein Hund springt ins Adém seine Frau angelockt hat. Seine Frau flintet

dem Mann, der neben ihrem Ehemann sitzt. Der dit&en ist ein bekannter Politiker.

00:09:36

Das Orchester spielt. Der Politiker, derg@imeister der Stadt ist und sein Saxophon spmleten

Kollege betreten den Raum. Der Politiker ist Lukabvager. Luka zeigt den versammelten Menschen

ein Modell von dem geplanten Schienenbau. Alle biegeistert.

00:11:52

Lukas Sohn und zwei seiner Freunde fafmiemlem Auto, sie singen. Sie fahren in einen Tljndie
beiden Freunde schie3en sich Flaschen vom KopfShimtion eskaliert. Lukas Sohn ist entsetzt
seine Freunde und bittet sie aufzuhdren.

00:15:41

Luka und der Postbote fahren mit dem Autoden Schienen. Sie wollen das Schienenbaumoaet

iber

Hause bringen, doch der Esel steht noch immer irg.\Ber Postbote sagt dem Esel etwas ins [Ohr,

Luka pfeift und der Esel verschwindet.

00:17:20

Luka und sein Sohn sprechen bei ihnen ausél Gber FuRRball. Die Ehefrau telefoniert gerani®

bringt das Essen. Die Mutter jammert am Telefonsidaungliicklich ist tiber ihre Lebenssituation. Die

Katze frisst eine Taube. Die Mutter bekommt eingstérischen Anfall. Sie sagt Luka, dass er sietr
wegbringen darf. Dieser beruhigt sie und gibt iabl€tten.

00:20:04

Im Krankenhaus: Luka tragt seine Frauderh Arm, damit ihr die Arzte eine Beruhigungsspr

ich

tze

verabreichen. Zwei Krankenschwestern kommentielienSituation. Die eine ist Sabaha, sie findet

Luka sehr sif3. Eine Maus lauft vorbei. Im Getimtaetlen Luka und Sabaha auf einer Liege
rollen durch das Krankenhaus.

00:21:51

Am FuBRballplatz: Lukas Sohn spielt. DiteHEl sind aufgeregt. Die Mutter geht zu einem Talsuche

und

und spricht fiir ihren Sohn vor. Sie ist OpernsédingeDer Saxophon spielende Kollege des

Burgermeisters lasst das Feld stirmen. Die Muttegtdauthals. Die zwei Schlager pinkeln durch
Rohr auf den Kopf des Tormanns. Eine Schlégerehbeus, die Mutter singt weiter. Der Sohn sch

ein
eldt

ein Tor. Der Talentsucher ist vom Sohn begeistdassenschldgerei am Feld. Luka und seine Frau

bekommen einen Schlag ab.

00:29:30

Die Frau, Jadranka liegt und behandedt Wunden. Sie beruhigt ihren Sohn, dass der Taecdber
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ihn anrufen wird. Dieser ist skeptisch, der Vateruhigt ihn ebenfalls. Der Sohn will zuriick né
Belgrad um FuRball zu spielen. Er wirft dem Vater,\vbn in dieses Dorf gebracht zu haben. A
Jadranka wirft ihm den Umzug und damit die Beendigilnmer Opernkarriere vor. Sie sitzen auf
Hollywoodschaukel und freuen sich tiber den neuemBaen sie gepflanzt haben.

ach
uch
der

00:32:30

Der Biirgermeister fuihrt eine Sprengungléig Tunnelprojekt durch. Alle fahren durch den Tinmd
schauen die Schienen an. Im Dorf wird die Jagdfreettf Der Birgermeister und sein Kolle
besprechen etwas. Der Birgermeister beschuldigtaiim Schwarzmark Geld zu verdienen
beschwort ihn damit aufzuhéren. Ein anderer Mamt ihdien dabei zu. Alle jagen und musizieren.
vermummter Mann versucht ein Attentat auf den Biimggster. Ein Bar kommt und alle laufen w
Der Burgermeister wird getotet.

ge
und
Ein
eg.

00:37:00

Der Kollege des Burgermeisters kommt zeraivolksfest zur Schienener6ffnung. Jadranka gimg
einem Partner auf der Buhne. Sahaba ist auch bestruRd lachelt Luka zu. Jadranka stolpert bei €
Tanzeinlage und benimmt sich sonderbar auf der 8lline jugoslawische Flagge wird gehi
darunter befindet sich die Lok. Alle applaudierdfilos will Jadranka, seine Mutter von der Bl
holen, es misslingt ihm und sie stolpert hinunter.

iner
5St,
ne

00:41:.01

Jadranka sieht Nachrichten tber den sibatmnenden Balkankrieg. Die Mutter ist dagegen, Mhles
mit einem muslimischen Freund Ramadan feiert, dadtalhat nichts dagegen und glaubt auch nic
einen Krieg. Jadranka 6ffnet Milos' EinberufungsiéfLuka freut sich, doch Jadranka eilt zu ihm
zerstort das Modell und eine Statue. Sie ist exttéder die Naivitat ihnres Mannes.

1t an
und

00:44:02

Milos kommt nach Hause. Die Eltern laufan entgegen. Jadranka weint und sagt ihm, dassdie
Armee muss. Milos sagt, Partisan Belgrad wolle ihrfTeam haben.

00:45:13

Bei ihnen zu Hause gibt es ein Fest mitikiudie Mutter flirtet mit einem der Musiker. Milosst
aufgeldst, weil er zur Armee muss, wo er zu Partlginte. Luka redet mit einem aus der Armee,
behauptet, es werde keinen Krieg geben und er nsicds@icht um seinen Sohn sorgen. Milos ist al
sich, schlagt um sich. Jadranka tanzt mit dem Mudiks Luka dazwischenkommt, anschlieRend ta
sie weiter. Die Witwe des Birgermeisters hilft sain€ollegen, Boxhandschuhe anzuziehen, sie ki
sich und er boxt sie auf den nur mit Spitzenhésdiekteideten Hintern. Alle tanzen. Der Kollege b
die Witwe kopfuber durch ein Fenster.

der
uRRer
nzen
ssen
oX

00:54:32

Am Morgen nach dem Fest sucht Milos sblo@er um sich zu verabschieden, weil er los mDssse
ist aber nicht da und Luka bringt ihn mit dem Sobigauto zum Bus. Tréanenreicher Abschied. Zuh
zerschlagt Luka die leeren Glaser von der Abscpidg und fallt erschépft aufs Bett. Der Vater h
im Fernseher, dass der Krieg in Sarajevo begonaerDiaraufhin zerschie3t den Fernseher.

ause
ort

00:59:16

Der Postbote und Luka fahren auf der Draisind reden dartiber, dass Jadranka mit dem Mu
durchgebrannt ist. Die Armee kommt und klért Lulgh, alass die Schienen jetzt der Armee gehort
alles, was passiert, gemeldet werden muss.

sike
und

01:00:34

Der Postbote trifft wieder die liebeskrarikselin, als er mit allen Zutaten fir einen Eiftop Luka
kommt. Die Armee féhrt auf den Schienen vorbei diel Lok dient jetzt dem Krieg. Die Mann

er

kochen und trinken und spielen Schach. Der Postmtmiert Marmelade auf die Schachfiguren, damit

sie im Getdse nicht umkippen. Ein Soldat kommtderf Suche nach dem Postboten Veljo um ihn
Armee zu berufen. Veljo will sich verstecken.

zur

01:04:00

Die Soldatinnen werden geschult. Eine &woldwird vom Ausbildner belastigt und wahrend ahn
aufpasst, schief3t ein anderer Soldat mit dem Raketé&r verkehrt herum in ein Haus.

01:04:59

Luka fahrt durch den Regen und spielt Fldtdhause angekommen sucht er seinen Sohn, wefal
Bett schlaft. Er deckt ihn zu. Als Milos am Morgemnfwacht, geht er wieder, ohne sich
verabschieden, weil der Vater so tief schlaft unithe nicht wecken mochte.

er

01:08:34

Luka spielt mit seinem Modell, wahrenddiuerum der Krieg tobt.

01:09:02

Luka repariert das Dach seines Hausesyedils auf einem Pferd ankommt und ihm berichtetss
Milos in Kriegsgefangenschaft geraten ist. Beidéereauf dem Pferd davon zum Stiitzpunkt. Verle
Soldaten werden abgeladen. Luka informiert sicthritos und méchte ebenfalls in den Krieg zieh
Luka sagt er will sich umbringen und der Offiziez&hlt ihm daraufhin von seinem verschwunde
Bruder. Der Offizier sagt es ist nicht sein privatésgliick und er muss weiterhin die Schie
betreuen.

d
tzte
en.
nen
nen

01:14:02

Luka geht deprimiert die Schienen entlang die Lok kommt ihm entgegen. In letzter Sekurettet
er sich vor dem Zusammenprall an den Rand.

01:14:51

Ein Soldat ruft Luka und bringt ihm dielligh durchnésste Sabaha als Geschenk, damit er
Muslimin zum Austauschen hat, falls es bei Milos eimen tausch gehen soll. Denn die Armee d

eine
enkt
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Sabaha komme aus einer bedeutenden Familie. $ieisal zwei Wochen bei Luka bleiben. Diese

st

gar nicht begeistert. Die Gefangene lachelt ald_giea erblickt. Er bringt sie ins Haus und kiimmert

sich um sie. Sabaha erzahlt ihm aufgel6st ihredresdeschichte. Luka ist sehr nett und kocht ihr
Er legt sich nieder. Beide sind neugierig aufeirmn8abaha versucht zum Ausgang zu gehen, ds
das Licht aus und Luka beginnt mit ihr zu redentaDéhin geht sie zurtick ins Bett und denkt Uber

Tee
. geht
ihre

Situation nach. Am Morgen bringt er ihr Friihstiicls 8ett, er sucht lexikalische Ubereinstimmungen,

gemeinsames Frihstlick. Sie futtert Katze, er schmitgslem Hund und erklart, dass Krieg bald vo
sei.

01:22:16

Sabaha schrubbt den Boden, er hangt dlgikge auf, Volja kommt. Manner starren ihr geifeauf
den Arsch. Volja misstraut Sabaha. Die Manner spi@chach, sie sucht Kleider aus. Sabaha kom
Jadrankas Sachen. Er bedroht, schlégt sie undiheiftie Kleider vom Leib.

01:27:17

Luka sitzt FIote spielend auf der Hollywiechaukel. Die Katze schubst Milos Ball den Hamguhter.
Er umarmt den Ball.

01:28:09

Sabaha schaut sich lachelnd das Mode#ielt damit. Luka kommt mit Kleidung seiner Sclgeén.
Der Streit scheint vergessen zu sein. Er fragtadfiesie einen Freund habe. Sie verneint. Er eb&is
fuhrt die Kleider vor. DrauRen steigt die Partydaten und Kollege fahren auf dem Panzer
konsumieren Kokain.

01:31:07

Luka versperrt aus Arger (iber die SoldemTunnel.

01:31:58

Sabaha und Luka liegen in getrennten Betien Hintergrund hort man Kampfgerdusche.

bei

mt in

O

und

Sie

unterhalten sich Uber Gemeinsamkeiten. Sie flrahtet er erlaubt ihr, zu ihm zu kommen. Sie kormmt

vom Boden ins Bett zu ihm. Er beruhigt und streickigt Schlie3lich kiissen sie sich. Drauf3en flie

hen

die Menschen aus den Hausern. Volja ruft Luka.s@igt, sie wolle ohne ihn nirgendwo hin. Luka und

Sabaha verstecken sich in einem Schuppen, Siezwiginer Entbindung gerufen.

01:37:57

Sabaha bringt das Neugeborene zu Luka.B3el blockiert die Schiene. Sabaha rasiert Luka
erzahlt, dass sie aus keiner reichen Familie k&#nezlrnt, 1auft weg. Klagt tUber seines Soh

Schicksal und macht ihr Vorwiirfe, woraufhin sie ifRacht gibt. Er bietet ihr die Freiheit an, siefidu

ihm nach, féllt ihm um den Ricken. Sie lauft die i8chn entlang und sucht ihn. Sie findet Stiick

nes

far

Stlick seine Kleidungsstiicke. Schlie3lich findetibie in einem Hauschen, seinem Geburtshaus. Er
freut sich Uber ihr Kommen. Sie kiissen sich uncehdiemmungslosen Sex. Sie walzen sich im Gras

und landen im Heu, daraufhin unter dem WasseNMalizehr einer Wassermelone in zwei Halften.

01:46:02

Sie sitzen mit dem Besitzer des Esels antf Balkon. Er gibt Geschichten (ber die Liebe zumdes

Ein Auto kommt, der Offizier steigt mit seinem Athjnten aus. Eine Soldatengruppe mit Luka

beobachtet die Schmuggler. Die Situation eskaliert.

01:51:00

Luka liegt krank im Bett, wird mit Tee kent. Er phantasiert: fliegt im Bett mit Sabaha Ude¥
Landschaft, Uber Szenen seines Lebens. Volja komumt Hauschen und klart ihn Uber Jadran
Ruckkehr auf. Sie steht mit Koffern in der Tir, betdas Haus. Jadranka versteht, dass Luka
Sabaha eine Romanze haben und rastet aus. DienFsellagen sich. Sabaha lauft aus dem Haus,
lauft hinterher, dann eilt er zu Jadranka und fesseans Bett. Daraufhin verfolgt er Sabaha waited
findet sie auf den Gleisen. Er beruhigt sie und,sdass er sie will und sie laufen die Schienefaagt
begleitet von dem liebeskranken Esel. Sie trefiehSoldaten und der Offizier erklart ihm, dass
folgenden Tag der Sohn gegen Sabaha ausgetauscignsoll. Daraufhin fliehen die Beiden, verfo
von Schussen in ein Minenfeld. Sabaha wird ins Besthossen und Luka tréagt sie fort.

02:07:01

Sabaha und Luka fliehen. Sabaha hintémdss Blutspur. Sie kommen in ein Krankenhaus uniob8a
wird gerettet.

02:13:30

wird vollzogen und Jadranka wartet auf Milos. Sabalird Uiber den Fluss gebracht und Luka

nicht mehr zu ihr gelangen. Er rennt durch die Apgmg, um ihr den Mantel zu bringen und t
dabei auf Milos. Sabaha winkt aus dem wegfahrendagen. Luka, Jadranka und Milos fahren auf
Draisine heim. Luka fahrt nachdenklich mit der Bia¢ weg, da kommt ihm der Zug entgegen. Er

Kriegsberichterstattung Uber die SituatiorBosnien-Herzegowina. Der Austausch der Gefaeﬁ;{n
i

kas
und
Luka

am
Igt

ann
ifft

der
legt

sich auf die Gleise, doch der Zug bremst noch peitid, weil der Esel die Schiene versperrt. Luka

umarmt seinen Retter, da kommt Sabaha und die begiten auf dem Esel die Gleise entlang davon.
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20.1.5 Promise me this

00:00:36 | Musik: Ein alter Mann spielt ein elektraxties Spiel. Ein Junge schlaft. Ein Auto fahrt earber alti
Mann ist Erfinder. Er verfolgt das Auto mit einerarRkop. Offnet eine Grube, streicht dem schlafende
Jungen Uber das Gesicht. Das Auto landet in debbé&ru

00:04:16 | Der Mann, dessen Auto in der Grube getnst, ist vom Ministerium. In der Schule: Lehrgri
unterrichtet nur einen Schiler und zwar den vogegrannten Jungen Zane. Der Ministeriumsmitarbeiter
erklart, dass die Schule geschlossen wird, da@iil8r keine Schule legitimiert. Zane weint.

00:09:12 | Die Lehrerin Bosa badet im Pool. Zane beldied ihre nackten Briste durch ein Periskop. [Der
Grol3vater schaut sich wahrend dessen die Olympis8peele an, wird nostalgisch und beginnt zu

weinen. Er legt sich ins Bett. Zane trostet ihn. Beol3vater glaubt, dass er bald sterben wird. Zane
stellt das Hypnoserad af, dass dazu fuhrt, das&d#Bvater einschlaft. Zane schleicht sich hinhas,
den Wecker gestellt, der GroRvater wird aus demdgsithleudert.

00:13:05 | Zane lauft mit seiner Kuh durch das hohasGGroRRvater klettert auf das Dach um es zu iepar
Zane beobachtet die Briste seiner Lehrerin, der \@teR sieht sie auch, siehnt dann Zane.
Ministeriumsmitarbeiter fahrt vorbei, GroRvater ifan wieder eine Falle gestellt. Er fallt in dieubg)
und der GroRRvater vom Dach.

00:16:11 | Ministeriumsmitarbeiter hat sich in Bosaliebt, sie lehnt das ab. GroRRvater beobachteSiietion;
Ein alter Mann erklart, dass der GroRvater endliemiinftig werden und Bosa heiraten soll. Bosa ist
wegen dem Grol3vater ins Bergdorf gezogen.

00:17:35 | Hypnoserad wird verwendet um einen Stien chlafen zu bringen, dieser wird dann kastriert.

00:18:50 | Vater spricht zu der lkone eines Heiligenglaubt, dass diese ihn in den Tod ruft. Er maadh Sorgen
um Zane. Zane melkt die Kuh.

00:19:38 | Geerntete Apfel werden in einem Beckenagehen, hier auch Zane. Hier nimmt der GroRvateeZa

das Versprechen ab, in die Stadt zu gehen um diezifwerkaufen, sich eine Erinnerung mit zu nehmen,
dem GrofRvater eine lkone des HL. Nikolaus mit zinnmen und sich eine Frau zu finden. Sie
verabschieden sich. Der Junge macht sich auf denikVdie Stadt. Falls er Hilfe braucht soll er Trif
suchen, einen Verwandten.

00:23:24 | Zirkus: Ein Mann wird aus einer Kanonechessen, er fliegt davon. Zane sieht den fliegeriddann
und staunt.

00:24:11 | Auto mit 5 Mannern, die singen fahrt am&a&orbei. Einer schreit, dass er Zanes Kuh fiakéthte
Sie sind Mafiosi und erpressen Schutzgeld von eibekalbesitzer. Dieser hatte nicht bezahlt, sient
ihn und nehmen ihm sein Geld ab. Sie stecken il@inien Sarg und sprengen diesen.

00:27:29 | Zane ist in der Stadt angekommen, stamtjdngen Frauen nach, die vorbei gehen. Eine jlinge
fahrt auf dem Fahrrad vorbei, in die er sich sciutig verliebt. Ihre Mutter schreit ihr etwas hinteer,
Zane erfahrt, dass sie Jasna heif3t. Der fliegerateaMommt vorbei.

00:29:07 | Die Kriminelle Gruppe tragt ein Modell. ikmen zu zwei Mannern. Sprechen tber den Plan das Wo
Trade Center in Serbien nach zu bauen. Missenlagélién Weg zur Baugenehmigung kommen. |Die
Situation eskaliert. Der Boss der Kriminellen héitem Truthahn in der Hand. Fickt den Truthahn und
erschief3t ihn dann.

00:32:15 | Jasna steht am Fenster, darunter einfjivigen der sie bléd anmacht und meint, dass ihréeévieine
Hure ist. Zane kommt mit seiner Kuh vorbei. Jasttareil3t Blumentdpfe auf den Typen. Zane kommt
vorbei und Jasna wirft ihm einen Blumentopf auf #dapf. Er fallt in Ohnmacht. Erster Blickkontakt,
doch Zane muss laufen weil seine Kuh weglauft.s&#en sich gegenseitig vor.

00:35:20 | GroRvater gieRt eine Glocke, der fliegelkdamsch kommt vorbei, GV arbeitet am Dach, Bosa ihuft
und kommt zu ihm aufs Dach, Sie bringt ihm etwa® &ssen, er lehnt sie ab, sie verfolgt ihn aufshac
der Fliegende kommt wieder vorbei. Sie flirtet @W, er wehrt sich.

00:37:35 | Mafiosi in der Stadt, Polizist halt Zand wegen der Kuh weil er keine Papiere hat. Eir@rMafiosi
findet die Kuh sehr schén: das ganze war nur Allag um die Kuh zu stellen, sie stecken Zane irlein
Tite und knebeln ihn. Er rollt auf zwei Typen zuind&roRen und den Kleinen. Auf der Tafel steht Tj
der Verwandte des GroR3vaters.

c

00:40:11 | Der kleine sitzt bei Zane in der Kiiche, geben ihm zu essen, sie fragen was er von Thifancht e
sagt, dass sie seine Kuh mitgenommen héatten. ®ideglen ob er nicht ein Spion ist, dann sagt er das
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Trifun sein Verwandter ist. Die zwei sind seine GpnssSie trinken. Trifuns Asche ist in einem Stig
Trifun wird ausgeleert,

fe

00:44:15

Versuch die Kuh zurlick zu bekommen: Gre#fie, es wird geschossen, erwischen einen der 8atlie
er die Kuh penetriert. Bekommen die Kuh zuriick watén davon.

00:45:39

Zane hat die Kuh verkauft. Sie fahrerirto. Erzahlt von seinem Versprechen.

00:46:24

Jasna tanzt in ihrer Wohnung. Zane bimgtwei Brotringe, hért zuféllig ein Gesprach zwisa Jasng
Mutter und ihrem Zuhélter, dem Boss der Mafiosi. &féhrt, dass auch Jasna zur Prostity
gezwungen werden soll falls sie ihre Schulden nichitickzahlen kann. Zane legt ihr die Brotringe
Geschenk vor die Tire und verschwindet.

S
tion
als

00:49:40

Rennt zu seinen Vettern, und schreit ihsgninir helfen, da sie Jassna wegbringen wollen zdiei
sprengen gerade einen Turm, die Mafiosi kommenhafen ihnen Waffen entgegen. Mafiosi komn
mit dem World Trade Center Nachbaumodell um es aisehd zu besprechen. Zane klettert ober]
ein Gerist und halt ihnen auch eine Waffe entgelgegen Waffen auf das Modell, dann bespreche
die Sprengarbeiten und die Entlohnung. Sprengegaill

nen
auf
n sie

00:52:33

Im Dorf: Bosas Verehrer wieder im Dorf. &@mmt zum GroRvater der gieldt eine Kirchenglo
Beschenkt Bosa, diese lauft zu ihm. Er spielt ihr &fiack vor. GroRRvater erblickt die Situation: B
steigt zu ihm ins Auto. Eis fUr Bosa, gibt ihr &®eschenk, trinken Sekt. Der GroRvater argert e
Typ will sie heiraten, hat ihr ein Hochzeitskleigsghenkt. Sie tut das offensichtlich nur um
GrolRvater eifersiichtig zu machen. Sie laufen ddreWWiese, er fallt in die Grube. Der GroRvatehs
sich sein Werk, die Glocke an.

cke.
Dsa

den
ie

00:57:06

Zane zindet in einer Kirche eine Kerze Amdenken an den Trifun an. Kauft ein Bild des Hgih
Nikolaus.

00:57:45

Zane trifft zuféllig auf Jasna. Lauft liinter her, sie ist auf dem Fahrrad.

00:59:18

Im Bergdorf: Der GroRvater versucht died&ozu befestigen, sieht Bosa und hangt am Glockan
Sie muss ihm helfen. Macht ihr Vorwirfe, weil dgpTie heiraten will. Sie will den GV heiraten.

tu

01:01:22

Zane ist Jasna zur Schule gefolgt. Sielnthddas Schulfenster und fragt Jasna ob sie ilmatee
mochte. Er erzahlt ihr, dass sie zur Prostitutieevgungen werden soll.

01:04:13

GroRRvater und Bosa diskutieren ihre Bezigh@mn sagt, dass sie ihn betrogen hat, mit Trifeimem
Vetter.

01:05:17

Zane wartet vor der Schule auf Jasna. Wirdein paar Jungen zusammen geschlafen. Jasmatkbm
zu Hilfe. Die Ikone fir seinen GrofRvater ist geltvag. Sie verschwindet um Desinfektionsmittel
besorgen, da wird Zane von seinen Vettern gerieféhrt mit ihnen unfreiwillig mit.

Zu

01:07:46

Seine Vettern bringen Zane ins Bordell. Mafiaboss setzt sich zu ihnen. Trinken und uratkem sich

Zane droht ihm, er soll Jasna in Ruhe lassen. Mdalktuen tanzen. Schickt Zane zu einer Prostiéunig
damit er sein erstes Mal hinter sich bringt. Sutim eine erfahrene Prostituierte, ist jedoch Jal
Mutter. Er will nicht. Mafiaboss hat die drei nuingeladen, damit er sie umbringen kann. Doch
hatten dies bereits geahnt und entkommen.

rt
snas
sie

01:16:13

Zane besucht Jasna. Sie lasst ihn in dienwhg und brat ihm Spiegeleier. Die Mutter komuotiveer
verletzt nach Hause, sie wurde geschlagen, dassie geholfen hatte zu entkommen. Jasna weil3
von dem Doppelleben ihrer Mutter, Zane versprichsehweigen.

nichts

01:21:24

Im Dorf: Bosa lasst die Glocke lauten,@ssRvater lauft witend hinaus. Sie bittet ihn,zsiéheiraten.

01:22:12

Zane besucht Jasna in der Schule undrlaisge ihr Brotringe. Er méchte zuriick zu seinem(3veder
er hittet Jasna ihn zu begleiten. Er erzahlt ihgsdseine Mutter dem Mafiaboss Geld schuldet usd
Jasna zur Prostitution gezwungen werden soll, fliklsMutter das Geld nicht aufbringt. Deshalb
Zane sein gesamtes Geld ihrer Mutter gegeben.

da
hat

01:24:05

Mafiaboss trifft sich mit einem Politikefe bringen einen Turm zum Einsturz. Hier soll dase World
Trade Center stehen.

01:24:52

Jasna und Zane singen in einer Karaoke. MBdiaboss auch dort, will den Politiker mit Jaskbdern
Bietet ihm Geld und Jasna an.

01:26:53

Zane spricht mit seinen Vettern lber dé@® Jasna mit ins Dorf zu nehmen.

01:27:18

Im Dorf: Der Ministeriumsmitarbeiter smtnaus einem Flugzeug mit dem Fallschirm um Bos
beeindrucken. Landet in einem Baum. Doch Dank dab&des GroRvaters verletzt er sich nicht.

a Zu
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01:29:11 | Zane sucht Jasna zu Hause auf. Sie stlhedicht daheim. Die gefesselte Mutter erzéhlt,idass der
Zuhélter sie abgeholt hatte.

01:29:46 | Im Bordell: Jasna wird hergerichtet: bloR@éelicke und die Regeln erklart. Plenum: World Ti@dster
mit Politikerinnen. Jasnas Mutter kommt zum Bordgéinauso wie die Vetter: Teil des Planes Jasna zu
befreien. Jasnas Mutter lenkt den Mafiaboss abe Z@ht durch das Fenster, Jasna Uibergliicklickiegdls
ihn erblickt. Sie fliehen.

01:36:33 | Auf der Flucht. Fahren zur Jasnas Tantiddi folgen ihnen. Bei Jasnas Tante: Sie essere Gastel
ein Hypnoserad. Die Mafiosi finden sie. Doch Canegey helfen mit. Sie gewinnen Kontrolle Gber die
Situation und kastrieren den Mafiaboss. Jasnaektati den Kofferraum, Cane auch, die Vetter falren
das Auto ins Dorf.

01:45:24 | Auf dem Weg ins Dorf: Cane und Jasna haben Sex iffettaum. Die Mafiosi folgen ihnen. Sie héren
die Glocke lauten. Cane glaubt, dass sein GroRgatsorben ist. Der heiratet jedoch Bosa. Jasna und
Cane wollen auch gleich heiraten. Mafiosi sind eiraffen und schie3en. Sie fliehen in die Kirche.
Feuergefecht. Bosa und der Grof3vater heiraten, demh&ane auch. Der fliegende Mann landet in der
Kirche, sie glauben es ist ein Engel.

01:58:50 | Ende

20.2 Gruppendiskussion

Die Gruppendiskussion zu den Frauenfiguren von Bfuisturica wurde mit einer
Fokusgruppe von sechs Personen durchgefuhrt. [Nesgouppe bestand lediglich aus
Frauen, die selbst innerhalb des (Ex-) JugoslawisdRaumes aufwuchsen und dort

leben.

Die Fokusgruppe erhielt den Auftrag sich die Filerair Kusturicas in Hinblick auf die
Frauenfiguren anzusehen. Nach der Rezeption dezelagn Filme wurden die
einzelnen Frauenfiguren besprochen und zusammessgefaie Ergebnisse sind dem
Punkt 12. / Ill Teil zu entnehmen. Dartber hinausde die Frage gestellt: Welches
Bild der (ex-)jugoslawischen Frauen Kusturica egteind inwieweit sie sich selbst mit

diesem Bild identifizieren kdnnen.

Die einzelnen Teilnehmerinnen der Fokusgruppe wentieFliel3text der Arbeit nicht
namentlich genannt. Ich verwende fiir die einzelPersonen folgende Abkirzungen,

da einzelne Frauen der Fokusgruppe auf ein Pseadbagtanden haben.

S.M.
Professorin fur Physik und Mathematik

Wohnort: Split, Kroatien
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R.E.

Kindergartnerin

Wohnort: Livho, Bosnien und Herzegowina

I.B.

Immobilienmaklerin

Wohnort: Split, Kroatien

T.J.

Studentin der Politikwissenschaft

Wohnort: Posusje, Bosnien und Herzegowina

M.J.

Verkauferin

Wohnort: Bugojno, Bosnien und Herzegowina

L.C

Wohnort: Knien, Kroatien

20.3 Einstellungsprotokolle

20.3.1 Dolly Bell

1. Sequenz Dolly Bell

E.- Zeit Dauer E.- |Kam.bew. Personemandlung Dialoge Gerausche/MusBemerkung
[*63NTr. persp
. 172
00:37:32 Sek.
00: 40:
24
00:37:32 76 HT/ | K. auf DB, Dino, Dolly Bell steht C1: Ist Nachtgerdusche| Als Cica
T Sek N/ C+D treten | Dolly wartend an eine irgendwer abfahrt,
- N/ von rechts aufBell, Mauer gelehnt | oben? horcht
00:38:48 A/ und stehen |Cica in der Nacht. Auto fahrt weg. Dolly Bell
T neben DB/ Cicaund Dino D1: Nein, auf und
K auf DB+C kommen dazu. niemand bleibt kurz
(Blick von D) Cica bezahlt stehen.
/K. auf D Dino, damit er | C2: Jetzt hor
(DB dabei auf Dolly Bell | mir mal gut
links vorne)/ aufpasst bis er | zu: Das ist
K. auf alle 3 - wiederkommt. | eine meiner
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Kamera
schwenkt
nach rechts
und begleitet
DB+D um die
Ecke und tbe
einen kleinen
Platz — sie
gehen nach
rechts ab.

Dino fuhrt Dolly
Bell zu einem
Haus nebenan.

Freundinnen.
Sie bleibt 2-
3 Tage bei
dir bis ich
meine
Geschéfte
erledigt
habe. Hast
du das
verstanden?

D2: Sicher,
kein
Problem

C3:
Verstanden?

D3:
\erstanden!

C4: (zu
DB)Das ist
ein netter
Typ . Du
muf3t dir
keine Sorgen
machen. (zu
D) Und du
Schwuchtel!
Das mir ja
nichts zu
Ohren
kommt.

D4: Du

brauchst dir
keine Sorgen
zu machen

C5: Ich sage
es dir nicht
weil ich
mich
furchte! (zu
DB) Geh
jetzt! Soll
ich dir eine
schmieren?
Los gehts!
Los! -
Tschiss!

00:38:48-
00:39:22

34
Sek

A+D

K. auf DB +

D - Die
Kamera
verfolgt die
beiden durch
die Kammer
zur Leiter und
schwenkt
dann unter
den Rock von
DB als diese

Dino +
Dolly
Bell

Dino fuhrt Dolly
Bell durch eine
dunkle
Rumpelkammer
Zu einer
Dachbodenleite
Er lasst sie vor
ihm die Leiter
raufsteigen und
versucht mit der
Taschenlampe

r.D1: Oben

DB1: Wo
soll ich denn
hier
schlafen?

gibt es
Schlafplatze
wirst schon
sehen — Geh
schon

Die
Kamera
nimmt hier
den Blick
von Dino
ein und
lasst Dolly
Bell als
Objekt
erscheinen
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die Leiter unter ihren Rock
hochsteigt zu blicken.
(Blick Dinos)
00:39:22- 62 A/ K.auf DB—- Dino+ DollyBellund | DB1: Hier |Mundharmonika Die
00:40:24 | Sek |HN/ | Die K Dolly Dino kommen | ist es schdn beginnt als sich| Lichtquelle
G/ begleitet sich  Bell am Dachboden die Blicke wird hinter
G/ die letzten an. Dolly Bells | D1: Esist |begegnen. Dolly Bell
Stufen — D Blick ist schon spat platziert.
kommt ins skeptisch. Sie | Bist du Von ihr
Bild. Beide setzen sich beidéingrig? geht die
setzen sich — auf die am Helligkeit
die Kamera Boden liegende DB2: Solala. in der
senkt sich mit Matraze. Dolly | Ich kbnnte Szene aus.
— beide sind Bell zieht ihre | schon was
von schrég Strimpfe aus. | essen. Nur
vorne im Bild Dino wird schlafen mag
(Dino vorne) / verlegen und | ich nicht.
K. auf DB bietet ihr an
von vorne /K. etwas zum D2: Warte
auf D /K. auf Trinken zu ich hol dir
DB holen. was.
(Blickrichtung
D) / K auf
beide (schrag
vorne) — D
steht auf und
geht aus dem
Bild —
Kamera bleibt
auf DB
2. Sequenz Dolly Bell
E.-| Zeit Dauer E.- |Kam.bew. Personemiandlung Dialoge Gerausche/MusBemerkung
Nr. persp
00:54:53
00:54:53- 35 HT/ K.auf DB und | Dolly Dino und Dolly | D1 (singt) — | Putzgerdusche
7T Sek HN | D-DB vorne Bell Bell reparieren DB1: Was?
00:55:28 links im Bild Dino und reinigen den Was hast du | Tauben
R und D rechts Taubenverschlaggesagt?
hinten. Bild Dino futtert die | D2: Ist Gittertir
geteilt / K. auf D Tauben und holt| italienisch!
links im Bild sie anschlie3end
aus dem Kéafig | DB2: Und was
heil3t es?
D3: 24.000
Kusse
DB3: Wer die
wohl gezahlt

hat wirde ich
gerne wissen!

D4: Ist ja nur
ein Lied, das
man so singen
soll
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00:55:29- 69 HT/ K. auf Matraze Dolly Bell setzt | DB1: Hast du | Taubenflattern +
00:56:38  Sek G/ im sich im eine Freundin? Gurren
HT/  Taubenverschlag Taubenverschlag
G/ — DB kommt ins auf die Matraze | D1: Ja hab ich Trinkgerdusche
G/ Bild setzt sich mit einem
G/ rechts zentral Wasserkrug. Sie DB2: Wie sieht Wasserplatschern
G/ ins Bild (Beine bittet Dino zu sie aus
G/ gespreizt) - D sich. Dolly Bell lacht
kommt ins Bild Nebeneinander D2: Sie hat
neben sie / sitzend kommen dunkle Haare
K. auf DB/ K. sich sich néher. | und grof3e
auf beide / K. Es entwickelt Brider
auf DB - D sich Intimitat.
kommt seitlich Als Dino sie DB3: Und
ins Bild / K. auf kiissen mochte, | kannst du
D /K. auf DB — leert sie zartlich | kiissen
D rechts im Bild ein wenig Wasser
/K. auf D - DB aus dem Krug | D3: Kann ich.
links im Bild — Uber ihn. Er Jeden Tag und
beide sinken macht dasselbe | jede Sekunde
nach hinten — bei ihr. Sie entwickle ich
Kamera folgt lachen und mich immer
ihnen kurz /K. lehnen sich nachmehr.
auf Tauben obe hinten auf die
ihnen Martraze DB4: Was ist
mit dir?
00:56:38- 39 HN/ K. auf DB+D — Dolly Beide liegen auf/ DB1: Es ist Tauben
00:57:17|Sek G/ Blick von der Bell + der Matraze. wichtig, dass
HN/  Seite - Dolly Dino Dolly Bell die Nase nicht
G/ Bell liegt oben / versucht im die | stort. Gib
HN/ | K. auf die Taube Technik des deinen Kopf
G / K. auf DB+D Kissens zur Seite!
/ K. auf die beizubringen. | Mach deinen
Taube / K. auf Bis sie von einer Mund auf!
DB+D der Tauben Weniger!Streck
/ K. auf die unterbrochen | die Zunge
Taube. werden. raus! Genau
so! Du mufdt
mit deinen
Armen meinen
Rucken
streicheln.
D1 beschimpft
die Taube
00:57:17-20 HN K. auf DB+D Dolly Dolly ell und D1: Wer hat dir Tauben
00:57:37 | Sek Bell + Dino liegen nach das
Dino wie vor auf der | beigebracht? | Kinderstimme
Matraze und von der Stral3e.
reden. Bis Dinos DB1: Ein
kleiner Bruder | Student.
von der Strale Letzten

nach Dino ruft.

Sommer. Aus
meinem Dorf

D2: Ich dachte
es ware Cica
gewesen

DB2: Cica ist
mein zweiter.
Er kisst nicht
gerne. Ich
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weiss nicht
warum

Dinos Bruder:
Dino, komm
runter. Der
Vater ruft dich!

20.3.2 Dinos Mutter

1. Sequenz Dinos Mutter

E.-| Zeit Dauer E.- | Kam.bew. | Personen Handlung Dialoge Geréausche/ MiBgknerkung
Nr. persp
00:07:45 76
Sek
1 00:07:45:47 N/ K. auf Dino, Dinos Dinos Vater ist | M1: Welcher| Geschirr
00:08:32 Sek |HT/ | kleinen Mutter, Parteimitglied | Tag ist Schmatzgerausche
HT/ | Bruder /K. | Dinos und hélt in heute? Weil3
G/ auf kIB und| Geschwisterseiner Familie ' niemand
G/ grB - regelmafig ein welches
HT/ | Schwester Plenum ab. DiesDatum wir
G/ istim findet am haben?
HT/ | Hintergrund Abendessentisch
G/ /K. auf D — statt. Gr. B1: 23.
Mutter ist Ist da
im wichtig?
Hintergrund
und arbeitet M2: Es ist
— Diist grof3 nicht
im Bild/ K. wichtig.
auf grB / K. Morgen sind
auf D/ K. es genau 6
auf Jahre, dass
gesamten wir hier
Esstisch — wohnen
Bettim
Hintergrund D1: Der Papa
- M geht sagt, die
durchs Bild Entscheidung
um Tisch — ist gefallen
mit und wir
Schwester umziehen
zum Bett / durfen
K. auf kiB /
K.auf M3: Nichts
Esstisch / glaub ich
K. auf D mehr. 5 Jahre
(Blick nach belligen sie
oben) ihnund er
mich. (zur kI
Schwester)
Gehen wir
schlafen!
KI.S1:
Mama, wann
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fahren wir
ans Meer?

M4: Morgen!

00:08:32-
00:09:01

29
Sek

HT/
G/
HT/

K. auf
Esstisch
(alle Blicke
nach oben)
— Mutter
kommt ins
Bild — geht
nach hinten
weg und
kommt
zurtick mit
Schissel —
Kamera
schwenkt
um den
Tisch zur
Schiissel /
K. auf
Schiissel /
K. auf
Esstisch
und
Schissel /
K. auf
Esstisch
von der
Seite
(K.blick
Uber D's
Schulter) —
grB steht
auf und
geht nach
rechts aus
dem Bild —
D steht auf
und geht
nach links
aus dem
Bild — kl.
Bruder geht
aus Bild —
schmutzige
Tisch bleibt
zuriick

Dino, Dinos
Mutter,
Dinos
Geschwiste

rreintropft.

Dino bemerkt
dass es zur
Decke

Keiner der
jungen Manner
steht auf. Die
Mutter muss die
Lésung bringen
und stellt einen
Wassertopf
darunter

M1: Liebe
Leute —
sowas gibt e
auch nurin
Sarajevo

Tropf gerdsuche

sGeschirr

2. Sequenz Dinos Mutter

E.-
Nr.

Zeit

Dauer

E.-
persp.

Kam.bew.

Personer

Handlung

Dialoge

Musik

Gerauscizgmerkung

0057:38-
01:00:14

156
Sek
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00:57:38- 21 N/ K. auf Mutter | Dino, Das Schritte, das
00:57:59 | Sek (Uber die Dinos Lungenréntgenbild Roéntgenbild
Schulter der | Mutter, von Dinos Vater
Mutter blickt | Dinos wird den
man auf das | Vater Familienmitgliede
Réntgenbild) gezeigt. Dino wird
— Kamera aufgefordert zum
folgt dem Spielen raus zu
Bild, das kommen verneint
zwischen den aber.
Kindern
weitergegeben
wird — Blick
durch das
Réntgenbild
und das
Fenster auf
die Freunde
Dinos
00:58:00 103 HT/ K. auf Vater — Dinos Vater sitzt V1: Das ist nicht | Musik
00:59:43  Sek G wird | Kinderim Vater, melancholisch am gut. Euer Vater | (Spieluhr)
zur HT Hintergrund | Mutter, | Tisch, Mutter setztwird verrecken. | setzt ein als
in der | hinter seinem kleiner sich zu ihm. Sein der Vater
das Ricken — Bruder, | kleiner Sohn, als | M1: Dartiber sein
Zimmer| Mutter kommt kleine Schriftfihrer macht man keine  Testament
zZu ins Bild — die | Schwesterebenso. Der Vater Witze. zu diktieren
sehen | Familie steht diktiert sein beginnt.
ist/ im Halbkreis Testament. Dino | KkI.S: Ich will es
HN / um den Vater. schleicht sich aus| auch sehen Mama
Mutter und em Zimmer zu
Vater sitzen Dolly Bell. V2: Plenum!
am Tisch —
die Kinder kl. B: Ordentliches
dahinter / K. oder
auf Vater — aulRerordentliches?
Kamera
zoomt V3:
langsam AuRerordentliches!
zuriick — kiB (Pause)
kommt ins Schreib: Ich,
Bild ebenso Mahmut, der Sohr
Dino und die von Sefer und der
Mutter — Dino Mutter, geboren
verlasst 1925 in Sarajevo
langsam das in der StralRe....
Bild / K. auf schreibe im Falle
Vater meines Todes bei
(seitlich) + kI klarem Verstand
B — Vater geht von niemanden
aus dem Bild gezwungen ganz
freiwillig, dass ich
auf diese Art und
Weise mein Hab
und Gut verteilen
mochte.
00:59:43- 31 HN K. auf Vater — Vater, Der Vater steht aufV1: Meine Wasser
01:00:14 Sek Uber die kleiner um sich zu Garderobe
Schulterim | Bruder | waschen. Er bekommt mein
Spiegel der beobachtet den | Frau, sie kann sie
kleine Bruder Sohn beim frei verwalten.
Schreiben durch | Niemand darf sie
den Spiegel. Er | dabei stéren. Dies
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diktiert weiter.

bezieht sich nicht
auf das
Tabakdoschen, da
Feuerzeug, das
Uberlasse ich
meinem Sohn
Dino. lhm
Uberlasse ich auc
9 Biicher aus dem
reinem Marxismus

N

n

20.3.3 Sena

1. Sequenz Sena

E.-| Zeit Dauer E.- Kam.bew. Personefdandlung Dialoge Gerausche/ Bemerkung
Nr. persp. Musik
01:03:15- 138sek
01:05:33
1 01:03:05:54 sec| HN/ |Kameravon |Sena+ |Senaund Malik Al:zu Schritte am
01:03:59 HT/ |vorne S+M | Malik gehen in die Schilerlnnen Gang,
HT/ | gehen durch Ausbildungsanstalt'1-2-3-los”, | einsetzende
HT Schulgang | Ankica | in der Ankica “bravo”, “gut | Marschmusik
und nach arbeitet und und jetzt noch
rechts beobachten sie | schneller”, 1-
weg/Blick beim 2-wartet mal
von oben aus Sportunterricht A1 kurz,
dem Fenster
in den M1: Mama,
Schulhof/ warum sind
Schulhof — wir hier
Kamera folgt hergekommen
S+M beim
Gang durch S1: Ich muss
den Hof — A mit dieser
im Frau etwas
Hintergrund/A besprechen
im Zentrum
A2 zu den
Schdlerinnen
1-2-3-jetzt —
gut — Macht
eine Pause
2 101:03:59 94 sek| A/ K. auf S+M — Sena und Malik | Al: Guten Marschmusik
- G+A/ |Akommt ins sitzen im Schulhof Tag, Sena — | endet.
01:05:33 G/ Bild / K- auf und warten auf | Wie geht's dir
A/ S + AK folgt Anlica. Anlica Leiser
G/ den beiden setzt sich zu ihnenS1: Guten StraBenlarm im
HT+T/| beim Kampf/ sie bietet Malik | Tag Hintergrund
G/ Malik kommt ein Bonbon an.
ins Bild / K Sena zieht in zur | A2 zu Malik: | Vogelgezwitscher
auf Malik / K. Seite. Sena stellt | Wie geht's dir
auf S+A+M / Anlica zur Rede | ? - Du bist
K. auf A/ K und es beginnt einrichtig grof3
auf S+M — heftiger Streit und geworden —
beiden gehen eine Magst du ein
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ab / Kamera Handgemenge | Bonbon? -
aufA. / zwischen den Hier nimm!
beiden, das von
Malik beendet S2: Komm,
wird, indem er komm! Setz
Anlica in den Arm | dich hier her!
bei3t. Das
Handgemenge  A3: Wie
findet im Hof vor | gehts dir?
den Augen der
Schilerlnnen statt.S3: Gut, gut —
Ich war bei
Mehmet.
A4: Wie
gehts ihm? -
Wann kommt
er zurtick?
S4: Er sagt
ich soll dich
das fragen?
A5: Ich ?
Warum sollte
ich das
wissen?
S5: Das weil3t
du nicht!
Wie? Das
weildt du, du
Hure! Du
Hure weil3t
das nicht?
S6: (zu
Malik): Dafur
wirst du dann
zuhause
bestraft (zu
A) Du weil3t
schon warum
2. Sequenz Sena
E.-| Zeit Dauer E.- |Kam.bew. Personerdandlung Dialoge Gerausche/ | Bemerkung
Nr. persp Musik
01:32:14-
01:35:08
01:32:14 74 HT/ | K. auf Zimmer| Sena Sena deckt | S1: Dich kann | Geschirr
- Sek |HN/ |— Sena kommt Mehmet den Tisch und wohl niemand
01:33:28 N/ ins Bild — schimpft mit | halten
A/ Malik + Malik Mehmet. S1
HN/ | Freund im Sie wirft im M1: Das ist kein
HN/ | Hintergrund / vor sie zu Ehebruch.
HN/ K. auf M. /K. betriigen. Sowas geht mit
A/ auf S — Mehmet ihm gar nicht.
Kamera ignoriert sie
schwenkt mit und legt sich | S2: Doch es
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Smit—S
verlasst den
Raum und
kehrt zuriick —
Kinder im
Hintergrund /
K. aufM
(liegend im
Bett) / K. auf
S— Kamer
schwenkt mit
Smit—M
kommt ins
Bild / K. auf
Kinder/

K. auf S
(Malik im
Hintergrund) —
Kamera
schwenkt mit
S durch den
Raum / K. auf
S (im Bett
liegend)

ins Bett und
stellt sich
schlafend.

geht. Als ob er
anders wae

M2: Er wiirde
das nie machen

S3: Tu nicht so
als warst du so
naiv, du
Verbrecher. Du
glaubst dass ich
naiv bin. Er darf
nicht fremd
gehen, weil ihr
Cehic immer mi
nehmt. Da, da,
da — du hast kei
Taschentuch. Du
kannst mich
nicht mehr
belligen, du
Arschloch .

=)

M3: Lass es
einfach gut sein

Malik1: Was hat
das alles mit
Taschentiichern
Zu tun?

Maliks Bruder:
Halt jetzt die
Klappe

S4: Hab ich
dafir in
Sarajevo 2 Jahre
geweint und
gestritten. Hab
ich deswegen —
du blutrinstiger
— meine Arbeit
in Sarajevo
zuriickgelassen?
Ich arbeite
standig an diese
verdammten
Nahmaschine
damit wir
endlich wie
Menschen leben.
Damit es den
Kindern besser
geht. Und fiir
wen? Fir einen
Ehebrecher,
Alkoholiker, der
kein einziges
Flnkchen
Anstand besitzt
Was ich erleben
muss? Was hab
ich Gott nur

=
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angetan?

01:33:28-44sek N/ | K. aufA— Ankica | Ankica S1: Es wére
01:34:12 G/ Kamera folgt | Mehmet | beschimpft besser du warst
HN/ | Adurch den Mehmet nie
N/ Raum — M beide | weiter. Sie zurlickgekehrt
HT/ | kommtins Soéhne | geht auf ihn
Bild — A+M zu. Er steht | M1: Halt die
stehen sich auf. Es kommt Klappe,
gegeniiber / K Zu einem verdammt
auf Freund von Streit und nochmal
Malik/ einem
K. auf A+M Handgemenge S2: Warum hast
(im das durch du dich nicht
Handgemenge) Malik beendet umgebracht wie
/ K. auf Malik/ wird, weil er | Vlado? Das
K. auf M+A sich ware das kleiner
(Malik und dazwischen | Ubel gewesen
Freund im wirft.
Hintergrund) —
M liegt auf A M2: Halt die
und wirgt sie Klappe, du
— Malik dumme Kuh
kommt aus (und schlagt ihr
dem ins Gesicht)
Hintergrund
nach vorne — S3: Dreckiges
Malik Stiick Scheil3e
zwischen A (sie schlagt
und M zuriick)
M3:
Beschimpfungen
S4: Lass mich
los!
M4:
Beschimpfungen
— Ist das Klar, is
dir das klar?
Und halt endlich
die Klappe. Halt
endlich die
Klappe du
dumme Sau!
01:34:12- 57 HT/ | K. auf M. sitzt Malik beendet HarmonikaspielDie ganze
01:35:09 Sek |G/ im Bett Uber A den Streit und Die selben Streit- und
HT/ | und Malik — A das Harmonien aus Kampfszee
G/ + Malik sind Handgemenge. Bella Ciao die | spielt sich
HT | nicht zu sehen Er urmarmt im Zug im
— Durch die seine Mutter. verwendet Vordergrund
Umarmung als Mehmet wurden. ab.
Familie beruhigt sich Wahrend
kommen sie und umarmt die Kinder
ins Bild / K. die beiden im
auf Maliks gemeinsam. Hintergrund
Freund / K. auf Am Ende die
M+A+Malik / sitzen die vier Beobachter
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K.auf Maliks gemeinsam sind.
Freund/ K. auf harmonisch
allen am Bett, esse
gemeinsam a und spielen
Bett Harmonika
20.3.4 Ankica
1. Sequenz Ankica
E.- Zeit Dauer E.- |Kam.bew. PersonerHandlung Dialoge GerauschaBemerkung
Nr. persp. Musik
1 | 00:04:10-120sek N/ K. auf M. - Ankica 'M.undA. M1: Nada haben Zug Er thematisiert
00:06:00 D/ Gesicht hinter und sitzenim  sie es diesmal | Zeitung mit seiner Kritik
N/ Zeitung/ K. | Mehmed, Zugabteil |aber ein wenig |Vorhang | an einer
N/ auf Karikatur/ | Passagierbeim Ubertrieben mit | Zug- politischen
N/ K. auf M/ K. | am Gang Fenster. dieser Karikatur. | Pfeifen Karikatur in der
N/ auf A/K. Auf M.liest Zeitung das
N/ M/ K. auf M. Zeitung. M. | Al: Du bist eine Thema Politik.
N/ dieser legt Zeitung verdorbener Wahrend Ankica
A/ verdeckt bei Seite Mensch. Du sofort auf die
N/ durch und verstckt weildt, dass du Beziehungseben
A/ Vorhang/ K. sein Gesicht verdorben bist wechselt.
N/ auf A./K. Auf hinter dem Wahrend M sich
N/ M- halbverd. Vorhang. M./ M2: Warum bin in
A/ Durch blinzelt ich verdorben? Beziehungsfrage
HN/ | Vorhang/ K. hervor und bedeckt halt,
N/ zoomt zurick, flirtet mit A. | A2: Du wei3t es versteckt er sein
Al K. auf Beine Passagier |nicht, oder wie? Gesicht hinter
N/ von beiden/K. beobachtet Du weil3t es einem Vorhang.
G/ Auf FulR/K. das Spiel. | nicht! Der zu einem
N/ Auf P.-links M. streicht zentralen Symbo
G/ im Bild/ K. mit dem M3: Ich hab dir Uber Offenheit in
G/ auf A/ K. auf Ful3 unter |das alles bereits der Szene wird.
HN/ | M.-Gesicht A.s -Rock. | erklart
HN/ | noch tw. Als A,
Al Hinter beginnt A3: Und in
HT/ | Vorhang/ seinen Ful3 'welchem
A/ schwenk zu Zusammenhang
zuriick -K. auf streicheln, | steht die Partei
beiden/ K. auf zieht er denn mit deiner
A/K. Auf M- seinen Ful’ | Scheidung?
wieder hinter zuriick und
Vorhang/K. versteckt | M4: Halt die
Auf Abteil/ K. sich hinter | Klappe!
auf M.- dem
Gesicht halb Vorhang. A.  A4: Ich soll die
verdeckt/ K. stellt ihn zur Klappe halten? -
auf A./K. Auf Rede. Es | Halt die Klappe —
M.- Gesicht kommt zum | das sagst du mir
verdeckt/ K. Streit. A schon seit 2
auf A,/ K. auf stirmt aus | Jahren. Was bin
M- A kommt dem Abteil. |ich hier? Eine
ins Bild/K. Prostituierte?
Auf M./K. M5: Halt die
Auf M.-A geht Klappe du bléde
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aus Bild/ K.

Kuh, sonst werf

auf ich dich aus dem
P./Schwenk Fenster!
auf Abteil-
A+M im
Bild/K. Auf
A+M-A
verlasst Bild/
00:06:01-9sek | HN/ K. auf A+P- |Ankica | A. lauftden Zug An dem Passagie
00:06:10 G/ stehen sich Zuggang Zeitung der die beiden
HN/ | gegentiber, A nach hinten Vorhang | beobachtet
lauft nach offnet eine Zug- (Streit+Flirt)
hinten weg/ Zugtur und Pfeifen muss sich Ankica
K. auf Zugtlr/ steht in der Tar im engen
K. auf A- Tar Tar. Zuggang
wird geoffnet/ vorbeidrangen,
wahrend der
Passagier sie
starrend
beobachtet.
00:06:10-39sek = N/ | K. auf M/ PassagierM. sitzt M1: Haben sie | Zug Passsagier stellt
00:06:49 HN/ K. auf P- und alleine im | Feuer? mit Mehmet
D/ M.kommt ins | Mehmed zugabteil. sofort einen
HN/ | Bild und geht Er sucht ein| Passagier 1: Ja, Konsens her, das
HN/ | wieder aus Feuer fir | aber ich hab auch die Frau
HN/ | dem Bild/ K. seine noch schoénere aufmupfig ist. Er
auf Zigarette | Sachen fur dich. will ihm
Hehlerware/K und fragt | Hubsch ist sie ja Schmuck
Auf P/K. Auf den deine Kollegin, verkaufen, um si
A/K. Auf P.- Passagier. | aber warum ist sie Zu beruhigen.
M.kommt ins Beginnen | so miesmutig? Er kauft den
Bild und geht ein Aber ich habe da Lippenstift, das
nach links aus Gesprach. | eine Medizin fir Symbol fiir ein
dem Bild. Der P. bietet sie. Schau dir das Streben nach
ihm mal an! Sowas Schénheit
Hehlerware | kannst du nicht
an umA. mal in Paris
wieder zu  finden. Hier ein
beruhigen. Lippenstift.
M. kauft
zwei M2: Wieviel
Lippenstifte,
Passagier 2:
Billiger als ein
Sicherheitsschloss
fur ihr Mundwerk
M3: Wieviel ?
Passagier 3: Wei
du in einer solche
speziellen
Situation
befindest — 4
Dinar!
M4: Gib mir zwei
davon.
Passagier 4: Hier
00:06:49- 10sek | HN/ K. auf M.-von| Mehmed | M. sucht A Zug
00:06:59 N/ hinten-K.folgt  und im Zug. A Tar
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HN/ M./ K. auf A- 'Ankica | stehtvor der
bei Zugtir/K. offenen
Auf M.-von Zugtdr.
hinten/
00:06:59-41sek | HN/ K. auf A-von |Mehmed| M. findet A, Al: Lass mich! —| Zug
00:07:40 A/ hinten-M + Ankica | bei der Lass mich! - Lass Beim Kuf3:
G/ kommt ins Zugtdr. Er | 'mich! - Lass einsetzend
G/ Bild./K. Auf zieht sie mich! - Du liebst | Musik
A.-A lauft zurlick, sie | mich nicht mehr.
weg M reildt sich  Du liebst mich
hinterher- los. Streit- | nicht.
beide von Emotion-
hinten/ K. auf Verséhnung! M1: Ich liebe
A.- Ms- Sie kiissen | dich, du
Gesicht sich. Weibsbhild — jetzt
kommt ins gedulde dich doch
Bild/ K. auf einfach etwas.
M+A/
A2: Wann laf3t du
dich endlich
scheiden? Wann?
Niemals! - Sag
doch endlich was
I'lch flehe dich
an!
00:07:40- 40sek | G/ | K. auf T-Tur/ ' Mehmed Nach dem Musik:
00:08:20 HN/ | K. auf -tir und kuf3 gehen (Harmonie
N/ offnet sich/ K. Ankica | die beiden aus bella
G/ auf A+M-von auf die ciao)
G/ hinten./ K. auf Zugtoilette.
G/ M+A-Uber die Flirten im Ture knallt
Schulter im Spiegel. M. sehr laut
Spiegel-sieht schenkt A ins Schlof3
die Gesichter- den
k.zoomt Lippenstift,
heran/ K. auf den sie
Hand unter sofort
Rock/K. Auf auftragt.
Spiegel Uber Erneute
die Schulter/ Kusse, seine
K. auf Beine- Hand fahrt
Hand auf unter ihren
Beine und Rock.
Hand Toilettentlr
wird
geschlossen.
2. Sequenz Ankica
E Zeit Dau E.- Kam.bew. @ PersoneHandlung Dialoge Gerausch&@emer
er pers n Musik kung
- p
N
r.
02:01:04 -
02::03:51
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02:01:04-8 |HT K. auf Mehmet Mehrmet zieht Ankica Spielt
02:01:12 | Sek Kellerstiege Ankica | in den Keller mit
nach oben Licht:
M+A Kamer
kommen perspe
von links ktive
ins Bild von
unten
nach
oben
ins
Tagesl
icht.
02:01:12-97 |G+ | K. auf Tir  Mehmet Im Keller schleuert | Al: Ich bin nicht schuld. Ich | Radioubert Wahre
02:02:49 |Sek A/ |—M zieht Al Anklica  Mehmet Anklica an | habe nur gesagt: Wer liebt hieagung nd sie
HT/ | herein / Malik | die Wand. Durch das wen in diesem Irrenhaus? Ich sich
HT/ | K.auf M an Fenster neben ihr ist | habe es nicht gewul3t, dass sigchlage | fiir das
HN/ | der Wand Sohn Malik beim dich einsperren. Ich habe ja gesche
HT/ ' rechts — Ballspiel zu sehen. | nur gesagt dass du meintest, A stéhnt | hene
HN | links Mehmet geht aus dass sie zu wichtig nehmen rechtfe
Fenster mit Anklica zu und mit dieser Karikatur rtigt,
Malik/ K. schlagt sie mehrmals auch
auf Fenster ins Gesicht. (A1)Er |A2: Mesa, ich liebe dich doch, noch
(Blick reildt ihr die Kleider | Mesa. - Mesa — Oh Mesa. Zu
durch vom Leib und wirft sie Begin
Fenster auf auf einen Strohballen. n des
Malik/ Er nimmt sie, sie ladt Geschl
K. auf ihn gewahren, echtsv
M+A/ Wahrenddessen sieht erkehr
K. auf man Malik vor dem S,
Fenster/ K. Fenster spielen. spricht
auf M+A — er kein
Kamera Wort.
geht zurlick Er ist
als M A auf der
den aktive
Strohballen Part
wirft. Uber der
die den
Schulterblic Sex
kvonA./ erzwin
gt. Sie
istin
der
passiv
en
Rolle
02:02:49- |33 |HT/ | K. aus dem Mehmet Wegen eines zum Radiolibert
02:03:22 |Sek G/ |Fenster— |Ankica | Fenster rollenden ragung
Al | Malik Malik | Balles sieht Malik
G/ kommt ans seinen Vater und A stbhnt
A Fenster, Anikca beim
geht kurz Geschlechtsverkehr
aus dem inzwischen am Boden.
Bild, kehr Er bleibt stehen und
wieder beobachtet die beiden
zuriick ins
Bild./ K.
auf M+A
am Boden —
Uber die
Schulter
von A. / K.
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auf Malik
am Fenster
/ K. auf
A+M/ K.
auf Malik
02:03:22- HT/  Kamerain | Malik | Blick aus dem Hof in Pinkelgera
02:03:51 HT |den Mehmt |den Innenraum. usche
Kellerraum | Ankica A Mehmet uriniert nach
durch das | Sena dem Radioubert
Fenster Geschlechtsverkehr ragung
(Maliks neben Ankica auf den eines
Perspektive Boden des Kellers. Sportereig
)/ Die nisses.
Kamerasch Hochzeitsgesellschaft Sena singt
wenk Uber ist wahrend der leise eine
die Vorkommnisse im Lied Uber
Hochzeitsg vollen Gang. die Liebe
esellschaft
und folgt
Sena bis zu
Malik der
von aufRen
am Fenster
steht
20.3.5 \Vera
1. Sequenz Vera
E.-| Zeit Da E.- |Kam.bew. PersoHandlung Dialoge GeréausciBe
Nr. uer | pers nen e/ Musik | me
p. rku
ng
00:10:32
1 /00:10:32|/36 N/ |K.aufV (am Vera | Vera steht am Fenster und| C1: Scheif} Explosion
- Sek | HT/ Fenster) — Crni | blickt auf das Kriegschaos | Faschischten en
00:11:08 N/ | drauf3en Rauch vor ihrer Wohnung. Bomben
HN/  Flammen / Zahlreiche Zootiere laufen| V1: Wie kannst du nur | fallen
HN/ | Erschiitterung — durch die bombatierte Stadtessen, wahrend es
HN/ K. auf Elefant / Sie putzt dabei Schuhe. drauf3en so zugeht? | Erschiitte
HN/ K. auf V. /K. auf Crni sitzt beim Frihstlick rungen
HN/ | C — Kamera am Esstisch. Vera wischt | C2: Ich kann das, bei | Wande
dreht sich um den Tisch und Crni das Gott! brechen
Friihstiickstisch Gesicht ab. ein.
K. auf V (vor V2: Wie kannst du Schutt
Fenster)/ K. auf essen wahren die rieselt
C /K. aufV (von Bomben fliegen?
auflen am Elefant ist
Fenster) / K. auf C3: Das mach ich aus| zu héren
C -V kommt reinem Trotz oder soll
von hinten ins ich auch noch hungrig | Brot
Bild und setzt sterben? bricht
sich neben C/
Geschirr
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00:11:08-45 | N/ | K auf Elefant Crni | Elefant sieht zum Fenster | C1: Nein, doch nicht | Elefanten
00:11:53 | Sek HN/ | (sieht beim Vera | rein. Vera reagiert die Schuhe! Nicht die ' gerausche
N/ | Fenster rein) / K erschrocken. Der Elefant | Schuhe! - (zum
HN/ | auf V+C / K. auf stiehlt die am Fensterbrett Elefanten) Du Pferd! Menchen
N/ | Elefant / K. auf stehenden Schuhe. Crni geht larm im
HN/ | V+C C steht auf ans Fenster und beschimpfiC2: So jetzt reicht es! | Hintergru
N/ | und geht aus dem den Elefanten. Crni setzt nd
HN/ | Bild/ K. auf sich wieder an den Tisch.
T/ | Fenster von Eine einschlagende Bombe Léwe
HN/ | auRen - C erschittert das Haus. Die brullt
HT/ kommt ins Bild / Lampe féllt von der Decke
HN/ K. auf V /K. auf auf den Tisch. Die Flieger
G/ | C/ K. auf C Uber Stromleitung héngt noch
HN/ | die Schulter auf dran. Crni beif3t sie mit den Lampe
G/ | Elefant aus Z&hnen ab. bricht
Fenster raus — C Vera
geht aus dem schreit
Bild / K. auf die erschrock
Stadt (Léwe geh en
durch die StralRe
/K. aufC/K. Stromger
auf einstiirzendes ausche
Hauserdach / K.
auf C.
(Lampenschirm
kracht vor C auf
den Tisch) -V
kommt ins Bild —
C steigt auf Stuhl
/ K. auf
heraushangede
Stromleitung aus
der Decke — C
kommt ins Bild /
K. auf V /K. auf
C
00:11:54-54 'HN/ C.auf C (Vim Vera Crni holt einen Koffer mit | C1: Meine Stadt! MeineKastentlir
00:12:48 Sek D/ |Hintergrund) — C Crni ' Geld und Waffen aus dem | Stadt!
A — | geht nach oben Schrank und zieht seine Koffersch
HN/ | aus dem Bild — Kleider an. Er will sich auf V1: Wo willst du hin? | nallen
HN Kamera zeigt den Weg machen. Vera stellt
seine Beine / K. ihn zur Rede und fragt C2: Ich geh um sie zu | Geld
auf Koffer von wohin er geht. Sie unterstellkernichten. Die sind | Falterdus
oben — Koffer ihm eine Affare mit einer  hier hergekommen um che
wird gedffnet — Schauspielerin meine Stadt zu
Crnis Hand ist zu vernichten! Flieger u.
sehen /K. auf C Mensche
(steht zentral im V2: Ich weild wo du nlarm im
Zimmer) -V hinwillst Hintergru
kommt von links nd
ins Bild — C geht C3: Was weil3t du
nach links weg schon! Pistole
(Kamera folgt wird
ihm) — C kommt V3: Ich weil3! Du gehst aufgezog
zuriick (Kamera zu dieser Hure. en
schwenkt wieder
mit) - Pistole aus C4: Welche Hure? Du | Sirenen
Koffer zielt auf bist nicht ganz normal!
Kamera bzw.
leicht seitlich an V4: Zu dieser
Kamera vorbei — Schauspielerin!
C geht aus dem
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Bild (Kamera
zeigt V alleine
im Zimmer) /

C5: Welche
Schauspielerin denn?

V5: Lug nicht! Lig
nicht! Du gehst zu ihr!

C6: Mein Gott mit dir
kann man nicht
ernsthaft reden. Oh wig
du mich nervst

V6: Was ich rede? Ich
rede nur das was die
ganze Stadt redet.

00:12:48
00:13:28

40
Sek

HN-
N/

N/

K. auf C (an der
Tar) — V kommt
ins Bild —
Kamera geht mit
und schwenkt
nach rechts. Ube
die Schulter
Blick von Crni in
Spiegel — beide
sind zu sehen
Kamera
schwenkt zurlick
zu Tur / K. auf

V /K. auf C (V
links im Bild) —
C geht zur Tar
raus

Vera
Crni

=

Vera will Crni zuriick
halten. Er macht sich aber
auf den Weg in den
Untergrund — einem
mafiadhnlichem Netzwerk
dass unterirdisch unter der
Stadt agiert

V1: Crni!

C1: Was ist denn,
Liebes!

V2: Was “Was ist?"? -
Jede Nacht bist du im
Untergrund

C2: Ja. Weil ich den
Untergrund liebe.

V3: Du liebst den
Untergrund. Du liebst
denn Untergrund.

C3: Ach wirklich?
Wundert dich das, wen
ich den Untergrund
liebe?

V4: Du liebst diese
Hure und nicht diesen
Untergrund

C5: Hor zu wenn du

nicht schwanger warst...

dann wirde ich dir jetz
einen Grund geben um
dich zu beschweren

V5: Was wiirdest du m
zeigen, du scheil3
Ligner — Was ist? Was

C6: Du solltest dich
was schamen

Sirenen
Mensche
nlarm

Mensche
n schreie

TUrgeraus
che

=

-~
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2. Sequenz Vera

E.-| Zeit Dau E.- Kam.bew. Personen Handlung Dialoge Geréauscliss
Nr. er | pers Musik mer
p. kun
g
00:21:35- 200
00:24:55 Sek
1 |00:21:35-81 'HN/ KaufV-—auf Marko Vera steht vor der V1: Schrecklich! Tar wird
00:22:56 | Sek | T/  der Vera geschlossenen Das ist ja geschlossen
N/ Kellertreppe | Ivan Kellertur. Ein groBe | schrecklich!
HN/ oben(steht Menschenmenge Holztreppe
HN/ seitlich zur verrichtet verschiedenev/2: (unter , Geschirr
N/ | Kamera) — Tatigkeiten in diesem | Schmerzen): Wo bistKochgeraus
HT- | Kamera folgt groRen Keller. Vera | du nur Crni? (zu che
HN/ | ihr die ersten bekommt plétzlich Ivan): Es hat
N/ Treppen — lvan Schmerzen und muss| begonnen. Vera stbhnt
kommt ins sich hinsetzen. Sie vor
Bild / K. auf rutscht die Treppe 11: Branko! Ruft Schmerzen
den Keller /K Stufe fur Stufe Crni!
auf V+l — | hinunter. Papagei
geht nach schreit
unten aus dem
Bild — Kamera
folgt V
langsam / K
aufl (von
hinten) / K. auf
V ( geht nach
unten) Kamera
folgt / K auf V
(von vorne)
Kamera folgt
ihr / K. auf |
im Kellerraum
(Perspektive
vonV) — |
kommt auf
Kamera zu / K
aufVv —1
kommt ins
Bild — | geht
nach oben
(Kamera folgt
ihm)
2 100:22:56-47 |A- | K. auf Gruppe| Vera Vera steht unmittelbar AF1: Geh mir aus
00:23:43 Sek|N/ |von Menschen lvan, vor der Geburt ihres | den Weg! Was stehst
N/ (Perspektive |alte Frau  Kindes. du hier so bléd Fahrrad
G/ vonV)-alte |Menschen Schweil3gebadet und | herum?
HN/  Frau kommt | menge schmerzverzerrt sitzt Vera stbhnt
A/ | auf Kamera zu sie auf der untersten | V1: Schnell, schnell! unter
G/ |/KaufV/K Kellertreppe. Eine Wasser und Laken! - Schmerzen
auf aF / K. auf Gruppe von MenschenEr kommt!
aF — Menschen kommt angerannt. Eine
dahinter — Bild alter Frau Gbernimmt AF2: Langsam!
eingerahmt die Geburtshilfe. lvan Firchten sie sich
von V's Korper wird beauftragt, mit | nicht!
in einem Fahrradlicht fiir
Geburtsstellun das notwendige Licht | 12: Geht das so
g - lvan Zu sorgen. Schwester?
kommt ins
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Bild — Ivan AF: Es geht aber ich
geht aus dem sehe nicht genug
Bild / K. auf | Schrei des
+ I13: Hebt das Fahrrad Babys
Mannergruppe hoch schnell!
/ K auf V
3 100:23:43-72 |G/ |K. aufBaby - | Vera Das Kind wird geborenV1: lvan! Komm Babygeschr
00:24:55 | Sek | HN | V's Gesicht Ivan und lebt. Es wird von her! - Mir gehtes | ei
N/ kommt ins (Jovan) der Geburtshelferin | nicht gut
HN/ Bild / K. auf I / davongetragen.
N/ K. auf Vera + Vera bleibt in ihren 11: Das wird schon
A/ Baby/K. aufl Schmerzen zuruck. Sievieder!
G/ |/ K. auf stirbt an den Folgen
V+Baby — der Geburt. V2: Es ist nicht gut!
Baby aus dem Es ist nicht gut.
Bild / K. auf | Wenn mir was
/K. aufV -1 passiert. ... soll er
kommt von Jovan heiil3en
links ins Bild
20.3.6 Natalija
1. Sequenz Natalija
E.-Nr. | Zeit Dau E.- | Kam.bew. PersoneHandlung Dialoge GerauscheBeme
er | pers n Musik rkung
p-
00:31:00 264
00:35:24 | Sek
1 00:31:00- 69 A/ | Kauf N+ Natalia | Natalie hat C1: Schau dir nur den an! +Flustern auf
00:32:09 Sek N/ |Sg/ K aufF/ (N), groRRen Auftritt | Die anderen Schauspieler der Logge
A/ Kauf N+Sg/| Crni (C-  im Belgrader  interessieren den Giberhaupt
HN/ | K auf Loge- '), Marco Theater. Sie nicht. Unruhe
Al C+M (M), spielt in einem immer
T/ kommen ins| Franz | Stiick auf M1: Ich finde der Kapitédn wieder im
A/ Bild/ K auf |(F), deutscher spielt sehr gut. Publikum
HN/ | N+S gehen/  Sanger | Sprache. Marko
N/ | K auf (S9), und Crni Frau: Ruhe wir sind hier | Klatschen
HN/ | Publikum/ K kommen in immerhin in der Logge
HT/ auf N+Sg/ K einer der
N/ Jauf M+C/ K Loggen die
HN/ | auf F/ K auf bereits besetzt
C+M/ K auf ist und setzen
N+Sg (von sich dazu. Franz
hinten)-N sitzt in der
wirft Sg aus ersten Reihe
Bild/ K auf und bewundert
F/ K auf Natalia
C+M-C
verlait Bild
2 00:32:09- 53 N/ | KaufSo-C | +Souffle Crni beschlie3t| C1 (zur Souffleuse): Guten
00:33:02 |Sek|N/ | kommtvon use Natalia einfach ' Abend - Natalia!
N/ juntenins | (So), von der Buhne
N/ | Bild/ K auf mitzunehmen. | N1: Raus mit dir!
HT/ | N+Sg/ K auf Nach einem
N/ | C+So/ K auf kurzen
HT/ | N+Sg(Hinte Intermezzo in
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G/ |rgrund)/ K der Souffleusen-
HT/ | auf Kammer geht e
N/ So+C(+Publ selbst auf die
HT/ | ikum)/ K auf Biihne
N+Sg/ K auf
So+C-
N(Beine
kommen ins
Bild)-K
dreht und
senkt sich/
K auf M/ K
auf
So+C+N/ K
auf Sg/ K
auf M/ K
auf
So+C+N-N
geht links
aus dem
Bild-C geht
nach unten/
00:33:02-/ 118 HN/ KaufB-C |+Theate Er kommtvon | C1: Bato! Natalia ist die | Klopfen an
00:35:00 ' Sek|HT/ ' kommtvon | rdirektor der Seite und | beste Ture
HN/ hintenins | (T) schnappt sich
HN/ | Bild/ K auf ein Seil. Der B1: Ja, sie ist die beste Krach als T
A/ | Sg+N/ K auf Theaterdirektor weggestol3e
N/ | T+C-C geht versucht ihn C2 (auf deutsch): Guten | n wird
HT/ zu aufzuhalten, Abend meine Dame, mein
T/ Buhneneing scheitert aber. | Kapitan. Ich bin Bertas Klatschen
HN/ | ang(K Er geht auf die | (Anmerkung: Figur im im
N/ | folgt)/ K auf Bihne und Theaterstiick) Vater. Ich binPublikum
HN/ | N+Sg(+Publ verhalt sich als | der Vater ihres Kindes. (gibt
HN/ | ikum)/ K auf ob er Teil des | ihr das Seil) Raunen im
HN/ | C+T-C wirft Stlicks ware. | Hopphopphopp! Verstehen Publikum
HN/ | T aus Bild/ Sie? - Zusammenbinden
HN/ | K auf M/ K Er befiehlt dem schnell! Ich bin wegen Klatschen
HN/ | auf N+Sg-C Sanger, dass er meiner Frau gekommen. | bei Ohrfeige
kommt ins Natalia und ihn | Wir lieben uns — Schnell ,
Bild/ K auf Ricken an schnell. Wir verlassen das Gelachter
Publikum-C Ricken mit demHaus damit wir zusammen im
geht durchs Seil aneinander leben kdnnen. Seien sie | Publikum
Bild(K fesseln muss. | bitte nicht bose.
folgt)/ K auf
C+N+Sg/ K Nach demer | Sg 1: Schluss?
auf M/ K fertig ist,
auf schlagt er den | C2: Schluss! - Danke.
C+N+Sg/ K Sanger ins
auf Gesicht und F1: Den kenn ich doch den
F+Soldat/ K beschimpft ihn | Schauspieler den. Woher
auf dass er fur die  kenn ich den?
C+N+Sg/ K Deutschen hier
auf spielt. C3: Auf Wiedersehen. Her
F+Soldat/ K Kaiptan
auf
C+N+Sg/ K Sg2: Auf Wiedersehen
auf
F+Soldat/ K C4 (wieder auf serbisch):
auf Du spielst fur die Deutschen
C+N+Sg/ du Arschloch

M1: Mein Kollege spielt
doch sehr gut
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4 00:35:00- HN/ K auf Franz steht auf, Schiisse auf
00:35:24 HN/ | F+Soldat/ K um sich zu Franz
HN/ | auf C+N/ K beschweren.
N/ |auf Crni reagiert Schreie im
N/ | F+Soldat/ K schnell: Er geht Publikum
HT/ | auf mit Natalia am
N/ | C+N+Sg/ K Rucken auf
HT/ | auf Franz zu und
F+Soldat-F erschief3t ihn.
erhebt
sich(K steigt Im Theater
mit)/ K auf bricht eine
C+N(N Chaos aus. Crni
hinter C und Natalia
nicht zu flichten tber
sehen)/ K die Bihnen
auf M/ K nach hinten. Er
auf C+N-C bringt sie direkt
geht mit N in den
aus Bild/ K Untergrund.
auf F-C
kommt ins
Bild/ K auf
M/ K auf
C+N(am
Rucken)-
ténzeln Uber
Buhne(K
folgt)
2. Sequenz: Natalija
E. Zeit Da E.- Kam.bew. Person Handlung Dialoge Gerausche/B
- uer persp en Musik e
N . m
r. er
k
u
n
g
01:02:17- 143
01:04:40 Sek
01:02:17- 139 | T/ K auf Marko Eine R1: Tag, Genosse Marko — IchKinder
01:02:56 ' Sek HT/ | Spielplatz-KC (M) Kinderchoreographmuss euch noch einmal singen
HT/ ' kommtins Natalia | ie ist bei den insténdig bitten, dass die
HN/ | Bild/ K auf (N) Feierlichkeiten zu  Genossin Natalia bei unseremKlatschen im
Menschenmen Regiss | sehen. Eine Film mitspielen darf. Publikum als
ge-M+N treten eur (R | Menschenmenge Marko
hervor/ K auf ) hat sich zur M1: Nein auftritt
KC/ K auf Prasentation des
M+N+R(k Denkmals R2: Aber Genosse Marko ... | Klatschen
folgt M)/ zusammengefundeDer Film handelt von euren | geht weiter
n. Marko nimmt | Memoiren und Natalia ist die
ein Bad in der groRte Schauspielerin des | Kinder sind
Menge und tritt  Landes im
ans Podium. Hintergrund
Natalia ist seine | M2: Na eben deswegen. Diesawveiter zu
hibsche Film ist der Revolution horen
Begleitung, die | gewidmet und nicht Natalia
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niemand fragt ode
anspricht. Sie steht
als Aufputz neben
dem
Rednerlnnenpult.

und mir

sie zumindest das flr u

M3: Ja das geht schon

R3: Kommen sie zumindest
einen Tag zum Dreh. Kénnen

ns tun?

01:02:56
01:04:40

104
Sek

A
G/

G/
T/

G/
HN/
T/
G/

K auf
M+N(Rednerp
ult)+Generale/
K auf verhllte
Statue/ K auf
M+N(K
schwenkt um
Pult)-M geht
nach vorne(k
folgt)/ K auf
Statuenkopf/ K
auf Statue+M/
K auf Leeres
Pult+N-M
kommt ins
Bild/ K auf M
(Pult)/ K auf
Statuenkopf/ K
auf N+M-
Jugoslawische

Politische Rede von M

Wind,

ng des

Bei

ge

immer

Ruckkoppelu
Mikrophons

Flugzeuge

Enthillung

des Denkmal
Fanfarenklan
Klatschen
Wind pfeift

wieder durch

Fahne zentral Musik wird
im trauriger
Hintergrund/ K
auf Publikum
mit Statue/ K
auf
Statuenkopf/
20.3.7 Sabaha
1. Sequenz Sabaha
E.-Nr.  Zeit DauerE.- Kam.bew.| PersoneHandlun | Dialoge Geréausche/ | Bemerku
persp. n g Musik ng
1:22:16- 301se
1.27:17 |k
1 1:22:16- 104se A/ K. auf Luka, |S.kniet |P1: Hausmann?! Pfeifen des | Streckt
1:24:00 |k HT/ TVI K. Sabaha, auf dem Zuges, Hintern
A auf S./ K.  Postbot| Boden |L1: He, komm rein, ich bin's | Fernsehnachriraus/
HN/ auf TV/ e und putz gleich. chten, SabahaManenr
A K. auf L./ diesen, singt, beobachte
HN/ K.auf schaut | P2: Ah, bei euch wird Katze miaut, n S. beim
HN/ S./K. nebenher aufgeraumt?! Tir quietscht, Putzen, P.
T/ Durch fern. L. Putzgerausch starrt ihr
G+ Fenster P. hangt die L2: Ich hab ihr kein wort e, Herd auf den
HN/ K. auf L./ Vorhang gesagt, das hat sie alles selbeklappert, S. | Hintern.
HN/ K. auf S./ e auf und gemacht. singt,
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T/ K. auf P., richtet Jackengeraus
HN/ L.im den P3: Oh, ein fleissiges Frauleinkth, Klappern
A/ Hintergru Blick auf der Stuhle
HN/ nd/ G. und S. Der | L3: Sie sagt ihr ist langweilig,| Schachfigure
HN/ L. gehen Postbote| sie sagt sie eil3 nicht, was sie| n Gerausche.
A/ nach links kommt | micht sich machen soll.
G/ zum auf Schau dir das mal an, der Herd
A/ Tisch, K. seinem | war so dreckig, jetzt glanzt er
G/ folgt/ K. Pferd richtig. Ja, wenn Frauen das
HN/ auf S./ K. vorbei. | nichtin ihre Hande nehmen...
T/ auf L. + P1L1P
HN/ P., folgt wundert | P4: Ah, ein Kasestrudel.
ihnen sich Uber
nach das L5: Der ist noch nicht fertig.
rechts/ K. saubere
auf S./ K. Haus und P5: Ah, hat sie dir auch dein
auf L. + freut sich Schlafzimmer gerichtet?!
P./ K. Uber
durch Sabahas L6: Ach, hor auf.
Fenster Pita. L.
und P. + und P. | P6: Und wo ist jetzt deine
L., K. schauen | Kleine?
folgt nach S. beim
links/ Putzen |L7:Sieistim Flur.
Blick auf zu. Die
S. durch beiden | P7: Ah, du héalst sie also im
Fenster/ setzten | Flur?
K. auf sich an
P.+L./ K. den L8: Ich halte sie dort nicht, sie
auf S./ K. Tisch, putzt dort.
auf P.+L spielen
durch Schach | P8:(anziiglich) Ah und wie sie
Fenster, und putzt! Sperrst du sie auch ein?
gehen plaudern
beide nach L9: Nein, ich sperr sie nicht
rechts ab/ ein. Sie ist doch bereits
K. auf eingesperrt, dadurch dass sie
P.+L/ K. hier ist.
auf S./ K.
auf P.+L./ P9: Ja, aber bindest du sie
zumindest in der Nacht an?
L10: Nein das mach ich gar
nicht.
P10: Also ich wiirde mich bei
Gott nicht trauen hier in diesem
Haus zu schlafen. Sie kdnnte
dir ja in der Nacht die Kehle
durchschneiden.
L11: Hor auf, Kehle
durchschneiden, sie ist ein
normales Geschopf. Sie ist
doch Krankenschwester.
1:24:00- 197se HN/ K. auf S./ S. findet | P11: Sie ist KrankenschwesterKastengeraus Grof3aufn
1:27:17 |k HN/ K. auf im denen wird doch als erster | ch, ahme
HN/ P.+L./ K. Kasten | beigebracht die Kehle Schachfigure | ihres
HN/ auf S., hibsche | durchzuschneiden, bevor sie | ngerdusch, | Hinterns,
HN/ dann auf Kleidung | dann gelehrt bekommen sie | Ture knarrt, | P. starrt
HN + Hund/ K. und zusammen zu flicken. Hufengerauscauf ihren
A/ auf P.+L., nimmt h, Hintern
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G/
N/
N+A/
G/
G+A/
HN/
G/
G/
HN/
HN/
A+ G/
HN/
HN +
G/
HN/
G/
HN/
G+A
HN/
HN/
HN/
HN/
N/
HN/
N/
HN/
N/
HN/
HN/
N/
HN/
N/

N/

HN/
T/
HN/

HT/
HN +
T/

G/

K.
schwenkt
zur Tar
auf S., K.
Halbdrehu
ng um
L.+P. Mit
Blick auf
S./ K. auf
P.+L./ K.
auf L.+S./
K. auf
P.+L./
Blick auf
L., P., und
S./ K. auf
P.+L./ K.
auf Pferd/
k. auf
Hund/ K.
auf P.+L.,
K. dreht
nach
rechts,
Pferd
kommt ins
Bild/ K.
durch
Fenster
auf Zug
und Pferd
und S., S.
kommt
naher ins
Bild/ K.
auf P.+L./
K. auf S.,
K. auf S.s
Hintern/
K. auf
P.+L./ K.
auf S.
Hintern/
K. auf
P.+L./ K.
auf
Hintern,
dann auf
Kopf/ K.
auf P.+L./
K. auf S./
K. auf
P.+L./ K.
auf S./ K.
auf P.+L./
L. geht
rechts aus
dem Bild/
K. auf S./
K. auf S.
und L.,
folgt den
beiden

nach

sich
welche
davon.
Sie
begrisst
die
Manner
und
verschwi
ndet
durch die
Tur. Die
Kleidung
gehort
Lukas
Frau und
als Luka
sie darin
sieht,
beschim
pft und
schlagt
er sie. Er
schickt
sie auf
en
Dachbod
en.

L12: Red keinen Blodsinn.
S1: Guten Abend.

L13 P12: Guten Abend.
P13: Wo will sie denn hin?

L14: Sie geht doch nur ins Ba
um sich zu waschen.

P14: Oh, zum Waschen? Ich

hab nicht mehr gebadet seit ich

allein bin.
L15: Das glaub ich.

P15: Und ich werde auch nich
baden!

L16: Das glaub ich dir auch.

P16 (zum Pferd): Du weif3t
doch, dass ich Schach spiele
warum storst du mich dann?
Raus mit dir!

P17 zu S: Oh, Fraulein, das
passt dir ja gut. Besser als de
Jadranka.

L17: Wer hat dir gesagt, dass
du ihre sachen angreifen solls

S2: Entschuldigung!

L18: (schreit) wer hat dir das
gesagt? Was schaust du ich a
Hast du irgendwen gefragt?
Zieh das aus! Du fihlst dich
hier zu sehr daheim, als ob d
bei dir daheim bist. Dsu
gemeines freches Luder.
Warum heulst du? Nichts darf
du mehr anfasen, sonst reild i
dir den kopf ab. Ist das klar?
Da kannst du meine Sachen
haben, die sind auch sauber.

P18: Ich hab auch noch Sach
von meiner Frau, die brauch i
auch nicht mehr.

L19: Du halt die Klappe!

(zu S.) geh dich umziehen un
schreib gleich den Brief fiir de
Austausch.

(zu P.) Sie will hier auf Mode
machen und ich weif nicht m
wo Milos ist.

(zu S.) Schreib im Brief, dass
es dir gut geht und dass sie
milos suchen sollen.

Hundegebell,
Tir knarren,
Zuggerausch

Schreie von
Sabaha.
Lautes

Weinen.
d

r

n?
I
st

ch

en
ch

S5 &

a

und
kommenti
ert ihr
Outfit.

Luka
schlagt
sie, sie
wehrt
sich nicht,
lasstt die
Prozedur
Uiber sich
ergehen,
weint und
schreit.
Sie bittet
ihn
NICHT
damit
aufzuhore
n,
sondern
ist
eingeschi
chtert.
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links/ K.
auf P./ K.
auf S.+L./
K. auf S.
+P./ K.
auf S. +
L./ K. auf
P./ K. auf
alle drei/
K. auf P/
K. auf alle
drei, K.
folgt S.+
L./ K. auf
P./ K. auf
S./ K. auf
P.+L./ K.
auf S./ K.
auf P.+L./
K. auf S./
K. auf
P.+L./ K.
auf L. +
S, K.
folgt S.
die
Stiegen
hinauf/
K.auf L./
2. Sequenz Sabaha
E  Zeit Daue E.- Kam.bew. Personen Handlung Dialoge Gerasc
- r persp. he/ e
N Musik |'m
r. er
k
u
n
g
1:53:56
1 1:53:56 175 D/ K. durch Luka, Der Postbote  P1: Uberraschung, Luka
- Sek. | HN/ | Fenster auf P./ Sabaha, |weckt die Uberraschung! Danke Gott, dass ich
1:56:54 HN/ K. aufL./K. |Jadranka, beiden wem auch mal eine gute Nachricht
A/ auf P./ K. auf Postbote Verliebten. Er | Uberbringen darf!
HN/ S/ K.aufP./ sagt P1 ohne
HN/ | K.aufL./K. eine Nachricht | L1: Milos?
A auf S./ K. auf L1 P2 Er hat
HN/ | P.JK. auf L./ eine P2: Nein, es ist nicht Milos, aber
HN/ K. auf P./K. Uberraschung | auch das wird geschehen wenn Gott
HN/ | auf L./ K. auf fur Luka, es ist | will. Rate mal. Da kommt deine
HN/ | S./K. aufJ./ Jadranka, seine Jadranka. Deine Frau ist
A/ K. auf P+L/ K. Frau. Luka freut zuriickgekommen. Ich wusste doc
WT/ | aufJ/ K. auf sich aber gar | dass alles sich zum Guten wendet
HN/ | L+P/K. auf S. nicht Uber diese Lass uns Schach spielen auf Grund
WT/ | K. auf L+P/ K. Uberraschung. unseres Gliicks.
HN/ | auf J./ K. auf Jadranka will
N/ L+P/ K. auf J./ ihn wieder J1: Unser Milos kommt zuriick nach
HN/ | K. auf S./ K. haben. Sie Hause, Luka! Weil3t du wen ich
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T+HN auf J./ K. auf entdeckt Sabahaetroffen haben, den Kaptain Alexic,
/ L./ K. auf J./ und glaubt, dassund er sagte, dass Milos gefunden
HN/ | K.auf S./K. sie Veljas wurde und alles in Ordungng ist.
N/ auf J./ K. auf Freundinist. | Und alles andere ist nur eine Frage
HN/ L./ K.aufJd./ Sie trinken der Zeit. Ach, wie dieses Haus
HN/ K. auf P./K. Kaffee und ausschaut. Man sieht, dass die
HN/  aufL./K. auf starren Sabaha weibliche Hand fehlt.
N/ S./ K. auf J./ an, diese lacht
N/ K. auf L./ K. nur. S1: Wo soll ich diesen Kaffee
HN/ | aufJ./ K. auf hinstellen?
N/ L./ K. auf
HN/ | S+P+J/ Dreh. J2: Wie bitte?! Hat mir Velja was
N/ K. auf S./ K. gesagt?
N/ auf L+J/ K. auf
N/ S./ K. auf P2: Her mit dem Kaffee und mit
HN/ | P+L+J/ K. auf Schnaps um das freudige Ereignis zu
N/ S./ K. auf feiern, das pasiert ja nicht jeden Tag!
HN/ | P+L+J/ K. auf
A/ S./ K. auf S2: Wie trinken Sie ihren Kaffee?
HN/ | L+P+J/ K. auf
HN/  J./K. aufS./ J3: SuRer.
HN/ K. auf S+J/ K.
HN/  auf S./ K. auf P3: Ich will meinen auch suRer.
N/ S+J/ K. auf
HN/  L+J/ K. auf S./ J4: In welcher Beziehung steht die
N/ K. auf L+J/ K. denn zu Velja?
HN/ | auf S./ K. auf
N/ L+J/ K. auf L2: Sie hat nichts mit dem Velja.
N/ J+P/ K. auf S,
N+H L. kommtins J5: Ich bin doch nicht verriickt.
N/ Bild/ K. auf
N/ P+J/ P4: (doppeldeutig auf Kaffee und S.
N+H bezogen): Gut?
N/
G/ J6: Bei Gott sie ist schon!
G/
G/
G/
HN/
N/
HN/
1:56:54 80se |  HN/ | K.auf Sabaha, | Jadranka stellt | J1:Wo hast du sie gefunden?
- k N+G/ | S.+L/K.auf Luka, fest, dass
1:58:14 N/ P.+J./ K.auf | Postbote, Sabaha gar P1: Die haben sie dem Luka zum
NG/G/| S.+L./ K.auf | Jadranka| nicht Veljas Austausch gebracht! Ich hab sie eben
N/ P.+S./ K.auf J. Freundinist, | auch erst da kennen gelernt! Ich habe
N+G/ | K.auf S.+L./ sondern die schon immer gewuf3t, dass ihr Luka
N/ K.auf P.+ J./ Gefangene von ein groR3er Mann ist, aber das was ich
G/ K.auf S.+ L./ ihrem Mann. | jetzt gesehen habe ist liberwaltigend!
N+G/ K.auf J./ Sie durschaut | Wie er auf die aufpasst, wie er sich
N/ K.auf J.+ P/ die kiimmert!!!
A/ K.auf S./ Liebkosungen
G/ K.auf L./ ihres Mannes | L1 (zu S.) Ist dir kalt?
N+A/ | K.auf J./ K.auf gegenliber S1: Nein!
G/ S.+L/ K.auf J./ Sabaha und die
N+H K.aufL.+S./ Stimmung P2: 24 Stunden weicht er nicht von
N/ K.auf J./ K.auf andert sich. ihrer Stelle, Tag und Nacht!
G/ S.+ L./ K.auf
N/ P.+ J./K.auf J2: Sag mal wie heif3t du Uberhaupt?
N+G/ L.+ S/ K.auf
N+H |P.+J./ K.auf S2: Sabahal!
N/ L.+S./ K.auf
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N+G/ | J./ K.auf P3: eine Muslimin! Wir ihnen die
N+H | L.+S./ K.auf Sabaha und sie uns den Milos!
N/
G/ J3: sag mal Luka, was soll das? Was
N+H ist das flr eine Schlampe?
N/
S3: Ich bin keine Schlampe!!!
1:58:14 69ek | A/ K.auf S.+J K. | Sabaha, | Die Frauen Schreieren der Frauen.
- N/ geht mit L. Postbote, schlagen
1:59:23 A/ auch im Bild/ | Jadranka, einander, es | L1 (zu J) Beruhige dich! Hor auf
HN/ | K.auf P./ K.auf Luka herrscht ein damit!
G/ J+P+S/ K.auf riesen
N/ P/ K.auf L./ Durcheinander. J1: lass mich, lass mich, lass mich
G/ K.auf L.+J/ Die Situation
N/ K.auf L/ K.auf eskaliert vollig, | L2: Woher nimmst du dir das Recht,
G/ L+J/ K.auf L/ Sabaha dich in mein Leben einzumischen.
N/ K.auf J+L/ bekommt eine
G/ K.auf L/ K.auf Flasche tber |J2: Dein Kind soll zuriick kommen
N+A+ | J+P+L/ K. den Kopf aus dem KZ und er soll dann wohl
G+A/ | geht mit mit gezogen. Vaters Hure daheim vorfinden.
G/ Luka- zu S Jadranka ein
N/ und wieder Bild. * L3: Soll ich sie davon jagen und
G/ zurick zu J+P, deinen Musiker statt ihr her holen?
N/ dann geht Luka und Velja
A/ Kamera mit veruschen die ' J3: Ich will von ihm kein einziges
G/ mit J. - S+J Frauen zu Wort mehr héren!
A/ jetzt im Bild/ beruhigen.
K.auf J./ K.auf Scheitern aber | L4: Oh hat er leicht ausgespielt, oder
J.+ S./ K.auf klaglich. wie?
J./ K.auf J+S/
K.auf J./ K.auf Sabaha wird P1: Jadranka das macht doch keinen
J+S- Luka von Jadranka arSinn, sie ist doch ein feines
kommt auch den Haaren ausMadchen..
ins Bild, K. dem Haus
schwenkt mit gezerrt und L5: (Zu S.) Du setzt dich da hin und
dem Umfaller lauft weinend | hér auf zu weinen.
von S.- S+J,, weg.
S+J+L+P/ L6(zuP.) veljo hor auf so einen
K.auf J./ K.auf Jadranka Scheil zu erzahlen,
alle/ schimpt ihr
nach. *Jadranka beschimpft S.
1:59:23 62se T+ K.auf S, dann  Sabaha, | Sabaha weint | J1: Du wirst nicht das Haus des | Esellaut
- k WT/ | S+J, dann Luka, drauf3en Vaters besudeln, ist dir das Klar. Iche,
2:00:25 N/ S+J+L/K.auf | Postbote, bitterlich. Luka | erlaube dir das nicht, ich erlaube diMusik
N/ J/ Jadranka | lauft zu ihr, das nicht... du junge Hure!
N/ K.auf lasst sich jedoch
WT/ | S+L/K.auf J/ von Jadranka | L1: Was redest du da? (Schreiend
HN/ | K.auf P/ K.auf provozieren und
N/ J-rennt aus lauft zum Haus| J2: Luka verstehst du das nicht, sie
Al dem Bild/ zurtick. Der hat dich mit Vodoo verzaubert! Du
N/ K.auf L+S/ posthote Verrickter!!!
Al K.auf J+ Luka verlasst den
G+T/ | kommt von Schauplatz L2:Schimpft...
WT/ | rechts ins Bild kopfschittelnd.
N/ K.auf P/K.auf Jadranka J3: (sehr weinerlich)Wer kimmert
A/ J+L-gehen ins versucht Luka | sich immer um dich...

Haus/K.auf S.-
und rennt weg

zu Uberzeugen,
bei ihr zu

L3(verachtlich) Du kiimmerst dich
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K.auf
Heuhaufen
und Esel/
K.auf Haus,
Luka kommt
raus/ K.auf J./

bleiben. S. lauft
wahrenddessen
weg. Doch
Luka kommt
wieder aus demr

Haus, in dem er

seine Frau ans
Bett gefesselt
zuriick lasst.

P1: Mach was Gutes und du wirst
Scheil3e fressen!

J4: Luka!!!

20.3.8 Jadranka

1. Sequenz Jadranka = Sabaha Sequenz 2
2. Sequenz Jadranka

E.-| Zeit Dauer E.- |Kam.bew. Personemandlung DialogeGerausche/ | Bemerkung
Nr. persp Musik
00:37:35-
00:41:02
1 00:37:35/46  HT/ K. auf Die neue Sanger
00:38:21 | Sek. A/ Kindertanzgruppe Jabranka Zuganbindung Chor
HN/ |/ K. aufJund Sanger, wird mit einem Orchestermusik
G/ Sanger / K. auf | Politiker, grof3en Fest Publikum
HN/ | Luka/ K. auf Esel Milos, gefeiert. J. hat klatscht
HN/ |- S kommt ins Sabaha | dabei ihren
A/ Bild/ K. auf Luka/ grofR3en Aulftritt.
HN/ | K. auf Esel - S Kindergruppen,
A stitzt sich auf Esel Orchester
N/ / K. auf J+ Sange spielen los.
N/ auf der Buhne/ K.
N/ auf Pol.
A/ (Publikum im
N/ Hintergrund) / K.
A/ auf J+Sanger/
A/ K+Pol/ K. auf
Dirigent / K. auf L
/ K. auf J+Sanger,
K. auf Pol. / K.
auf Sanger +J
(schrag vorne) / K.
auf J+ Sanger
(von vorne)
2 100:38:21 71 A/ | K. auf J+Sanger Der Autftritt von Gelachter im
00:39:32 | Sek A/ (schrég vorne) / K. J. beginnt. Ein Publikum
HN/  auf J+Sanger (von mehrminutiger
N/ vorne) / K.auf Auftritt wird
A-N/ | Pol+Begleitung / zum Fiasko im
HT/ | K.aufL/K.aufJ Auftritt der
HN/ | (kommt auf Familie.
A/ Kamera zu) —
HT/ | Sénger im
A/ Hintergrund / K.
N/ auf Kindergruppe
A /K. aufJ —
HT/ | Kamera folgt ihr
HT/ | Uber die Buhne /
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HT/

K. auf J. (von

A/ vorne) / K. auf
N/ Kindergruppe / K.
N/ auf J. / K. auf Pol.
HN- |/ KaufJ/K. auf
G/ Nebenbiihne —
Choreographie
kommt von rechts
ins Bild 7 K. auf
Orchester — J.
taucht aus dem
Orchester singend
auf/ K. auf
Nebenbiihne mit
Choreographie /
K. auf J / K. auf
Milos / K. auf
Schaffner / K. auf
Sénger +J
00:39:32-150 |G/ K. auf Zugpfeife Der Auftritt J Zugpfeife
00:41:02 Sek. |G/ von unten / K. auf endet mit der Marschmusik
HT/ | Zugpfeife von Prasentation des vom
HN/ | oben/K auf Zugs, derin Orchestermusik
HT/ | Nebenbihne/ K. yugoslawische
HN/ | auf Lim Orchester Fahne gehillt ist Mannerchor
HN/ | (von oben)/ K. auf und mit einem singt Lied.
N/ Zug in Kran auf die Klatschen als
T/ yugoslawische Nebenbuhne Zu prasentiert
G/ Fahne gehdllt gehoben wird. wird.
HT/ | senkt sich auf die Als der Zug auf
HT/ | Bihne /K. auf L der Biihne Freudenschiss
A/ (von oben) /K. auf landet, versucht
N/ Milos /K. auf L Jabranka die J singt
T/ (erhebt sich — Aufmerksamkei
N/ Kamera geht mit) / wieder fir sich
HT/ K. auf Zu gewinnen
A/ Nebenbtihne / K. und beginnt
HT/ | auf J+Sanger/ Po noch
A + Publikum intusastischer zu
HT/ | erheben sich - singen und zu
A/ Kamera geht mit tanzen.
HT/ K. aufsich lhr Sohn Milos
A/ absenkenden Zug/ versucht sie vor
D/ K. auf Pol + der Bihne zu
A/ Publikum/ K.auf holen.
A Bihne — J taucht
D/ von unten auf/ K. Die Prasentation
A/ auf des Zugs endet
A Nebenbiihne/K.auf mit seiner
HT/  J/IK auf Enthillung und
A/ Nebenbtiihne/ K- Jubelschissen.
HT/ | auf Gruppe/

K. auf
Nebenbiihne/ K.
auf Bihne Jim
Zentrum (kommt
ins Bild) / K. auf
Zug auf
Nebenbiihne/ K.
auf J/ K. auf Zug
K.auf Gruppe/ K.
auf Zug und
Schaffner / K. auf

Der Auftritt
Jabrankas endet
damit dass sie
von der Bihne

kippt.
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Gruppe / K. auf J
K. auf Zug / K.
auf Gruppe / K.
auf J/ K. auf Pol
(am Zug stehend)
/K auf J / K auf
Zug mit Pol oben
K.auf J./ K auf

Zug mit Pol / K
auf J/
20.3.9 Bosa
1. Sequenz: Bosa
E.-Nr. | Zeit Daue| E.-gr.  Kam.bew. Personen Handlung Dialoge Geraustie Bemerku
r ik ng
00:09:12- 100se
00:10:52 |k
1 00:09:12- 6se. | HT Kamera filmt von Bosa Sie badet in einem K Sie quiekt K
00:09:18 schrag oben. Aus Sommerkleid im vergnugt.
Zanes Perspektive Pool.lhre Weste
schwimmt im Pool.
2 00:09:18- 9sek | HN/ | Blick auf Grol3vater GroRRvater schaltet K Musik K
00:09:27 HN/ | Fernseher/ den Fernseher ein.
HN/ | GroRRvater (GV) Sieht sich
HN | kommt ins Bild/ Olympische Spiele
Einmal an und setzt sich auf
Schwenkung /GV sein Bett.
im Bild. Schwenk
zurtick zum
Fernseher.
3 00:09:27- | 24sek N/ Pereskop/ Zane/ | Grol3vater Zane beobachtet die Geréausch: Bosas
00:09:51 N/ Pereskop/ Blick |/ Zane/ | Landschaft/ Wird ausfahrendens nackte
N/ durch das P. Bosa durch Bosas Pereskop, Briste
N/ (Wiese)/ Gequieke auf sie Schwenk des |werden
N/ Pereskop/ Blick aufmerksam und Pereskops o)
HT/ | durch Pereskop beobachtet Bosas horbar/ inszenier
G/ auf nackte Briste, die Gequieke von |, als ob
HN/ | Bosa/Zane/GV/Fe sich gerade erhaben Bosa./ sie sie
G/ rnseher/Zane/ aus dem Wasser Russische als
G/ Blick durchs bewegen. Nationalhymne Geschen
G/ Pereskop Bosas beginnt k far
nackte Briste/ gleichzeit mit | seinen
der Sichtung | Blick
der Briste. darbieter
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00:09:51- | 59sek A/ Zane/GV K Bosas Bruste steherk Russische K
00:10:52 - G/ aufwarts im Mittelpunkt von Nationalhymne
A/ Bewegung von Zanes Beobachtung.
G/ Kamera/ Er dreht am Gerat,
A/ Zane/Fernseher/Z als ob er mit ihren
D/ ane/Pereskop- Brusten spielen
A/ Blick/Zane/GV/F wiirde. Der
G/ ernseher/Zane/Per GrofRvater sieht sich
G/ eskop/Pereskop/G die olympischen
G/ V/Pereskop/Zane/ Spiele im Fernsehen
G/ GV/ an. Er beginnt zu
D/ Fernsehbild/GV/z weinen
G/ ane/GV/Zane-
D/ Kamerabewegun
G/ nach
G/ oben/Fernsehbild/
D/ GV/Fernsehbild/
G/ GV/Kamera geht
A/ mit GV nach
G/ unten.
HN/
D/
G/
D/
G/
HT/
2. Sequenz Bosa
E.-Nr.  Zeit Dauer| E.- Kam.bew. Personen Handlung Dialoge Gerausche/Besnerku
GroRRe ik ng
00:59:18- | 122sek
01:01:22
1 00:59:18- 37sek | A/ GV im Bild/ GroRvater | GroRvater 1. Liebste, ich GV stohnt K
00:59:55 HT/ Kamera folgt der versucht | komme unter der
HN/ Glocke nach Schulinspekt eine spektakulér Arbeit. Seil
A/ oben/GV/ or (im Auto) | Kirchengl | zuriick. Ich bin | quietscht/
HN/ Glocke/GV/Bild ocke zu | ein zu urbaner | Vogel
HT, auf Stralle, befestigen Typ. zwitschern,
G(von | Kamera folgt . Bosas Glocke tént
hinten) | dem fahrenden Verehrer | 2. Oh nein, du durch
/ Auto nach rechts fahrt mit | heiratest, Bosa! | Bewegung/
N/ bis Bosa ins Bild dem Auto Lachen
HN/ rickt/Auto+Fahr vorbei GroRRvater/
N/ er/ GV/ Uber und sagt Auto
HN/ Bosas Schulter 1. Sie Gerausche/
A/ Auto fahrt nach winkt ihm GV schreit
A/ rechts desinteres wahrend er im
A/ weg/GV/GV-im siert zu. Seilzug héangt,
WT/ | Seilzug/ im GV Bosas Namen.
Seilzug/ beobachte Glockenklang
im Seilzug/ Bosa t die durch
Uber Wiese Szene und Bewegung/
ist Autogerausche
unaufmer beim
ksam. Er Abfahren/GV
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schreit 2. keucht/ Bosa
Die kichert/
Befestigu
ng der
glocke
misslingt
GV wird
vom
Seilzug
nach oben
gezogen
Bosa lauft
Uber die
Wiese zu
ihm.
00:59:56- 49sek = HT/  GV/Bosa-lauftli| GroRRvater GV hangt B1: Soll ich dir
01:00:45 N/ aus Bild/Bosa | Bosa im helfen.
HT/ von oben- Seilzug in| G1: Er hat dir also
N/ kommt von schwindel| ein
A/ rechts ins Bild/ erregende Hochzeitskleid
N/ GV/B/GV/BIGV r Héhe gekauft
A/ /B/IGV/B- lauft fest. B2: Ich habe doch
N/ durchs Bosa siehtein
A/ Bild/GV/Kamera ihn von | Hochzeitskleid,
N/ lauft nach oben, unten an du hast es mir
HT/ Glockenturm und sagt 1 gekauft, du hast es
N/ von auf3en/Bosa- Sie nur vergessen.
A/ Kamera Folgt diskutiere  G2: Hab ich nicht
HN/ zum GV- Bosa n tber gekauft, nichts
ist perspektivisch Bosas habe ich gekauft
in den Vereher, |Bring mir diesen
Vordergrund der ihr Stein, nein den..
gerlckt/ einen B3: Das Kleid mit
Heiratsant den Bliimchen, als
rag du das Lamm
gemacht | verkauft hast.
hat. Seide 100% kann
man nur im
lauwarmen
Wasser waschen.
Du erinnerst dich
also nicht, ha.
Hier, nimm.
G3: nein, doch
nicht den , einen
groRRen Stein, der
mich nach unten
zieht.
01:00:45- |37sek | HN/  GV/Bosa/GV/Bo| GroRvater | Bosa B1: Du bist auch  Seilzug
01:01:22 HN/ sa Kam. Folgt ' Bosa schleppt | so anstrengend. | quietschtim
N/ nach oben/GV/ Schwere | GV: Die Glocke | Hintergrund/
N/ Bosa/Bosa+GV- Steine auf ist schwerer als | Gerausche
N/ Bosa verlasst dan den ich, du Frau. Beeilbeim
N/ das Bild nach Glockentu| dich. Treppensteigen
HN/ rechts/ rm. Der | B2:alsiches auf
Grol3vater, angezogen habe, Glockenturm/
hangt hast du gesagt ichSeil quietscht/
noch sehe aus wie eineBosas Stdhnen
immer, Fee.
die beiden B3: Du hast mir
fuhren versprochen mich
einen in dem Kleid vor
Dialog. | den Altar zu
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fahren.

GV2: Bitte bitte
beeil dich und
hole die Steine.

20.3.10 Jasna

1 Sequenz: Jasna

E.- Zeit Dauer E.- Kam.bew. Personen Handlung Dialoge Gerausche/MusikBe
Nr. persp. me
rku
ng
01:29:46- 67sek
01:30:53
1 1:29:46- 9sek = N/ Folgt M.+F Mafiosi Baja+ Mafiosi K Tanzmusik, er summK
1:29:55 beim Tanzen/ | Frau unbek. und die dazu
unbekann
e Frau
tanzen im
Bordell.
2 1:29:55- 11sek N/ Kamera auf J. Jasna Jasna sitzt P1: Du Tanzmusik von K
1:30:06 N/ gerichtet/ + Prostituierte+ | und weint. bekommst | vorher
N/ Kamera auf Mann Wurde fur eine
HN/ Mann gerichtet/ stark Stunde
Kamera auf J./ geschmin | 80Euro. Die
Kamera auf J., kt. Eine | Zeiten sind
P. gerichtet, M. Prostituier auf eine
im Hintergrund te setzt ihr halbe, oder
sichtbar./ gerade | eine Stunde
eine begrenzt.
blonde Der Baja ist
Perticke | streng aber
aufund | korrekt.
erklart ihr
die
Regeln
des
Bordells
P1/ Ein
Mann
kontrollier
t die
beiden./
3 1:30:06- | 47sek| HN/ Kamera auf sie Baja+ Baja und | M1: Baja Tanzmusik im K
1:30:53 HN/ gerichtet- seine Mutter+ seine bemiuiht sich| Hintergrund.
N/ WTC- Modell | Politikerinnen Mutter sein Leben
HN/ im erklaren |lang um den Applaus,
N/ Vordergrund, den Fortschritt | Jubelschreie,
HN/ B.+M im anwesend Serbiens.
HN/ Hintergrund./ en Die klirrendes Geschirr.
HN/ Kamera Politikerl | demokratisc
HN/ gerichtet auf 6 nnen, hen Systeme
N/ P./ K. gerichtet warum ist | haben
HN/ auf B.+ M./ K. wichtig meinen
HN/ auf zwei ist, das | Sohn Baja in
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HN/
HN/
HN/

Frauen/ K. auf
B.+ M.- B geht
nach links aus
dem Bild /Kam.
Auf Frauen. B.
setzt sich von
rechts
dazu./K.auf M.-
B. Kommt von
links ins Bild/
K. auf P./K. Auf
M.+B/M+B/ K.
auf Publikum/
K. auf Frauen,
B. kommt von
rechts ins Bild/
K. auf Frauen-
sie sind links
im Eck, B.
nicht im
Bild./K. Auf
Publikum/K.
Auf M.

Projekt
des
Aufbaus
eines
neuen
World
Trade
Centers in
Belgrad
zZu
unterstitz
en. M1
Zwei
Prostituier
te sitzen
daneben
und
storen,
durch
lautes
schlirfen
an ihren
Cocktails.
Baja geht
zu den
beiden
Prostituier
ten und
sagt B1.
Die
Mutter
halt ihre
Rede flr
Baja
weiter M2
Sie
kiissen
und
umarmen
sich.

Die
Politikerl
nnen
applaudie
en. Baja
setzt sich
zu den
Prostituier
ten und
sagt B2,
und
schmeil3t
das
Geschirr
vom
Tisch.
Und sagt

B3

den
Untergrund
gezwungen.

B1: Hort auf
Zu stoéren,
wahrend die
Mama
spricht.

M2: Der
Visionar in
ihm hatte die
Idee das
WTC nach
Serbien zu
verlagern.
Jetzt liegt es
an ihnen ihm
zu helfen,
das Projekt
fertig zu
stellen.
Komm mein
Sohnchen
Baja damit
dich deine
Mutter
kusst.

B2: Die
Mutter, das
sagte ich
euch schon,
stort
niemand.

B3: Wenn
die Mama
spricht muss
man ruhig
sein, ist es
nicht so

Mamma

M3: So ist
es, Muttis
Liebling.
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2. Sequenz Jasna

E.- Zeit Dauer E.- Kam.bew. Personen Handlung Dialoge GerausclB=Emerk
Nr. persp. Musik ung
1:53:44- | 61sek
1:54:44
1 1:53:44- |32sek HN/ | J.+Z. Kommen Jasna undJasna und Zanel1: Fir wen lauten | Glocken K
1:54:16 HN/ |vonlinksins |Zane kommen ins die Glocken. lauten,
N/ Bild/ Schwenk 'Mannin |Haus des Z1: Hauptsache ist,  Musik,
HN/ |von Kamera  der Tonne Grol3vaters. dass sie zwei Mal | Granatenein
N/ nach rechts mit Zane bastelt | lauten, dies bedeutetschlage,
HN/ | J+Z./ K. auf J.- Jasna ein dass die Menschen | Schiisse,
N+ A/ im Hochzeitskleid | gliicklich sind.
Vordergrund+ aus den
Z.im HG/K. Vorhéngen u. | J2: Sie klingeln doch
Aus Fenster- Bettlaken. Sie | schon drei Mal.
M./K. Auf J. steht vor dem
sieht ein Stiick Spiegel: J1 Z2: Die Sache ist die,
von Z., danach wie die Glocken
beide im Bild/ lauten. Sie kénnen 5
K.wieder durch Mal lauten, oder
Fenster auf M./ 9Mal Hauptsache
K. auf Jasna nicht nur ein einziges
nahe + Zane Mal.
Hintergrund/
J3: Lauten die
Glocken fur uns?
2 1:54:16- | 28sek| HN/ | K. auf Jasna, Zane hangt eineP1: Gebet des Poppewilde K
1:54:44 HN/ |Kirchenwand, | Bosa, lkone in der Musik.
HN/ | Z. ins Bild/ Zane, Kirche auf. P1  G1: Poppe bitte merkGranaten,
HN/ | B.+GV+J+ande GrolRvater Bosa und der | dir wo du stehen Bomeneins
N/ re Menschen im, GroRvater geblieben bist chlage,
HN/  Bild- Z. Geht | Poppen, | stehen vorm Gebete,
HN/ | durchs Hochzeits Altar und B1: Warte, nein Gelachter
Bild/Poppen im gaste wollen heiraten,warte, dann
Bild/ K. auf Auch Zane und beruhigend zu den
B+GV+J/ K. Jasna werden | Poppen: er wird
auf P./ BK. Auf heiraten. gleich wiede
B+GV+J+Z- Gl rkommen.
GV rennt aus Bosa will nicht,
dem dass die P2: Wollt ihr heiraten
Bild/Poppen im Hochzeit oder herumscheif3en.
Bild/ unterbrochen
ist, weil sie
endlich
verheiratet sein
mochte und
sagt B1
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20.4 Abstract

Meine Masterarbeit beschéftigt sich mit der Konginn von “Weiblichkeit” in den
Spielfilmen Emir Kusturicas. Zunachst wird im Teill dieser Arbeit durch die
Auseinandersetzung mit Feministischer (Film-) Theein Einblick in die verwendeten
Begriffe gegeben und die theoretische Ausrichtuegtltch gemacht. Diese spiegelt
(de-)  konstruktivistische Annahmen zu Theorien vofseschlecht und

Machtkonzeptionen wider.

Danach sind im Teil Il die Methodenwahl und der tewd Forschungsverlauf
beschrieben. Die Methodenwahl wird daraufhin um theoretische Fundierung
erganzt. Als nachster Schritt folgt die Durchfihguer Analyse, durch Informationen
zum Regisseur, der Filminhalte und der Extrahierdegeinzelnen Frauenfiguren. Auf
Grundlage dieser Frauenfiguren beginnt der filmgsadhe Teil dieser Arbeit, der
einerseits durch Sequenzprotokolle und andererdeith Einstellungsprotokolle belegt

wird.

Hier folgen die Ergebnisse der einzelnen Frauergigudie in Beziehung zueinander
gesetzt werden. Daraus entsteht eine Typologiekumturicas Frauentypen. Kusturica
reduziert “Weiblichkeit” auf folgende RollenbildeDie “Ehefrau und Mutter”, die

“Hure/das Sexsymbol” und die “hysterische Frau’leAFrauentypen sind in ihren

Rollen als passive Objekte dargestellt, die siadhtnaus ihrer Situation emanzipieren
kénnen. Kusturica kreiert damit ein Bild von dex-jgugoslawischen Frau, dass diese
als passives Wesen deklariert. Kusturica bildehé®ivegs die (ex-)jugoslawischen

Frauen ab, sondern reproduziert lediglich stamg&jgrchale Geschlechterpositionen.

Durch die Uberspitzte Darstellung von “Mannlichkeibd “Weiblichkeit” reproduziert
Kusturica Geschlechterdichotomie und fokussiarhidl die Trennung in zwei absolute

Geschlechter.
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