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Jenseits des Universellen
Politische Subcodes der Popularmusik in und nach
dem jugoslawischen Zerfall

Jan Dutortr/Boris PREVISIC

Wenn man auf YouTube »biranje himne« (»Wahl der Hymne«) eingibt,
stofst man auf vermeintliche Aufnahmen aus dem bosnischen Parlament
zu Beginn der 1990er Jahre. Angeblich unter der Leitung des serbisch-
bosnischen Politikers Momcilo Krajisnik werden zundchst sowohl der
bosnisch-muslimische wie auch der kroatische Vorschlag fiir eine neue
Hymne als »zu stark gefarbt« abgelehnt. Von einer Gusle begleitet folgt
der epische montenegrinische Gesang, der vom Kampf gegen die Os-
manen berichtet als serbischer Vorschlag. Im Hintergrund sieht man
dabei, wie Krajisnik mitzusingen beginnt und zwischendurch wird auch
der schmunzelnde Radovan Karadzi¢ eingeblendet. Nachdem auch der
serbische Beitrag abgelehnt worden ist, scheint die Losung zunéchst in
einem populédren bosnischen Schlager gefunden.

Die Aufnahmen, die 1991 von der Satiregruppe Top Lista Nadrealista
gedreht wurden, zeigen zwar kein tatsdchlich stattgefundenes politisches
Ereignis, sie scheinen jedoch prophetisch, was die Wahl der bosnischen
Hymne nach dem Krieg betrifft.! Nachdem die von 1992 bis 1998 gel-
tende Hymne - gleichermafien wie in der satirischen Sendung - als zu
eindeutig auf eine Ethnie zugeschnitten eingeschatzt und daher abge-
schafft worden war, musste der damalige Hohe Reprasentant zunachst
die neue Musik festlegen, da sich die beiden Entitdten Bosniens nicht
einigen konnten. Ein Text wurde erst 2009 angenommen, wobei er nun
in seiner >Farblosigkeit« mit Satzen wie »Du wirst fiir immer in unserem
Herz leben« oder »Wir schreiten gemeinsam in die Zukunft« an Allge-
meinpldtze und Belanglosigkeit erinnert, wie man sie von Grabsteinen
oder Wahlplakaten kennt.?

! Der Schrifsteller Miljenko Jergovi¢ bezeichnet Top Lista Nadrealista als eines der letzten
gesamtjugoslawischen Medienphdnomene (»Ma nama je ustvari zajebano«, in: Dani,
28. Marz 1993). Prophetisch wirken auch die Sendungen »jezici« (Sprachen) und »po-
djela Sarajeva (sarajevski zid)« (Teilung Sarajevos (die Sarajevoer Mauer)). Beide sind
auf YouTube zu finden. Vgl. dazu auch den Beitrag von Zoran Terzi¢ im vorliegenden
Sammelband.

2 Siehe dazu den Artikel »Drzavna himna BiH je dobila tekst nakon visegodisnjeg cekanjac,
www.SETimes.com, 23. Feb. 2009.
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Kulturelle Codierung der Musik

Oft behandelt man Musik als kulturiibergreifende und universelle Spra-
che, die Individuen und Volker verbinden soll. Umso verlockender ist
deren Fruchtbarmachung in durch Kriege ethnisch stark fragmentierten
Gesellschaften wie denjenigen Ex-Jugoslawiens, um die Vision eines
friedvollen Zusammenlebens kulturell zu unterfiittern und zu befor-
dern. Dass ein solches Projekt von vornherein zum Scheitern verurteilt
ist, zeigt nicht nur die eingangs geschilderte Szene, sondern auch der
musikwissenschaftliche Tatbestand, dass es sich dabei um ein wiederum
kulturell codiertes (und nicht nur im naiven Sinn) romantisches Kon-
zept handelt, das abstrakt von »tonend bewegten Formen« ausgeht.’ Die
Argumentation, die Musik als Universalie behandelt, rechtfertigt sich
semiotisch mit dem fehlenden direkten Bezug zwischen Zeichen (Ttne,
Tonfolgen, Akkorden) und Bezeichnetem (Gegenstand, Inhalt). Doch
schon ein kurzer Blick in die okzidentale Musikgeschichte lehrt uns eine
historische Ausdifferenzierung von pluralen Auffassungen: die Bindung
(religio) der mittelalterlichen Vokalmusik im Ritus; ihre Polyphonisierung
in der frithen Neuzeit; oder das Wortprimat Monteverdis (»Prima la pa-
rola«), das bis in die Moderne hinein rhetorisch signifikant bleibt — diese
Liste konnte beliebig verlangert werden und belegt, dass im kleinen
Kreis der Kunstmusik innerhalb eines relativ begrenzten Kulturkreises
die verschiedensten Konzepte nebeneinander verhandelt werden. So ist
gerade das bis zu Adorno mit »absolut« apostrophierte Spatwerk von
Bach rhetorisch auf hochstem Niveau codiert und entsprechend wieder
auf seine Entzifferbarkeit — zumindest fiir die Zeitgenossen — angelegt.
Zwar werden dabei nicht einfach codierte Sprachbotschaften im Sinne
des frithen Saussures entziffert (wobei auch dieses Modell fiir die meisten
»Sprachwirklichkeiten« zu kurz greift), vielmehr kommt — dhnlich wie in
der »poetischen Botschaft« — ein »Modell des Decodierungsprozesses«
zur Anwendung, das Musik {iber spezifische kulturell inventarisierte
»Subcodesc, die intertextuell und intermusikalisch angelegt sind, auf eine
Aussage hin konfiguriert.* Erst die Ausblendung des semiotischen Sub-
codes wiirde eine Universalisierung der Musik erlauben und gleichzeitig
am Ziel einer Erfassung der Problematik, welche sich auf die kulturelle
Botschaft von Musik konzentriert, vorbeischiefden.

5 Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Ton-
kunst, Leipzig (Breitkopf & Hartel) 1854.
* Umberto Eco: Einfiihrung in die Semiotik, Miinchen (Fink) 1972, S. 167.
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Man konnte an dieser Stelle einwenden, Musik sei in ihrer mathema-
tischen Materialitdt a priori — sozusagen vor ihrer >Subcodierung« — als
universelle Sprache zu verstehen. So seien beispielsweise die Intervalle
immer gleich codiert, von den einfachen Schwingungsverhaltnissen der
als rein empfundenen Oktave, Quinte und Quarte bis zu den komple-
xeren dissonant wahrgenommenen Tonschritten des Tritonus oder der
grofien Septime. Dass es sich hier aber auch wieder um eine kulturell
spezifische Auspragung von Musikauffassung handelt, die sich aus einer
antik gepragten Musiktheorie nahrt, die sich wiederum seit ihren Ur-
spriingen von der gangigen Musikpraxis zum Teil eklatant unterscheidet,
darf dabei nicht {ibersehen werden. Die musikalische Mathematik oder
mathematische Spharenmusik, die bis in die frithe Neuzeit im Quad-
rivium als Wissenschaft betrieben wurde, interagiert zwar mehr oder
weniger mit der Musikpraxis; dabei kommen aber weniger die Gemein-
samkeiten als vielmehr die Differenzen zum Vorschein.” Dazu gesellen
sich andere Tonsysteme, z.B. das balinesische, das nicht einmal das
mathematisch einfachste Intervallverhaltnis der Oktave kennt, oder das
klassisch indische, das mit seinen Tonreihen weit differenzierter arbeitet
als das westliche Modalsystem, das sich im Laufe des 17. Jahrhunderts
zudem zusehends auf Dur und Moll beschrankte. Die vermeintliche
materielle Universalie der relativen Schwingungsverhaltnisse bildet in
der okzidentalen Musiktheorie und Musikpraxis einerseits intrakulturell
differierende Subcodes innerhalb schon spezifischer Subcodes (beispiel-
weise der rhetorischen Codierung von Tonspriingen) und ist in anderen
Kulturkreisen anders oder gar nicht codiert.

Schon seit lingerem hat im Zug der Kolonialisierung, Okonomisie-
rung und Globalisierung eine weltweite Okzidentalisierung bestimmter
Tonsysteme eingesetzt. Dabei hat vor allem der Kanon der klassischen
Musik und insbesondere die Pop-, Rock-, World-Music- und Alterna-
tivkultur eine Internationalisierung erfahren. Diese Bewegung spielt
auch auf dem Gebiet des ehemaligen Jugoslawiens eine Rolle und ist
vor allem unter 6konomischen Gesichtspunkten zu betrachten. Darauf

Nur schon die Scheu gegeniiber einer wohltemperierten Stimmung, die das pythagorai-
sche Komma ausgleicht, das sich aus der Differenz zwischen zwolf aufeinandergeschich-
teten Quinten und acht Oktaven ergibt, begriindet sich im 18. Jahrhundert einerseits
religios (kein Verstof8 gegen die gottliche Ordnung), andererseits im Sinne der Aufklarung
(Stichwort »retour a la nature«). Dagegen haben Vertreter einer avancierteren Theorie und
gleichzeitig politisch konservativ eingestellte kulturelle Reprasentanten der Staatsmacht
wie der Hofkomponist Rameau viel weniger Bedenken gegeniiber einer regelmafiigen
Verteilung dieses Fehlers, des pythagordischen Kommas, {iber alle Tonarten, um so
auch ungehemmt modulieren zu kénnen. Einschldgig und entsprechend polemisch in
diesem Zusammenhang ist Rousseaus Artikel »Tempérament« in seinem Dictionnaire de
la musique (1768).
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werden wir noch zuriickkommen. Doch wie allgemeiner bereits auf
diachroner und synchroner Ebene kurz skizziert wurde, bietet sich
Musik geradezu an, im Modus der vermeintlichen Generalisierung
kulturelle Differenzen in Subcodes zu inszenieren. Und gerade die da-
rin enthaltenen Zentrifugalkrifte sind wahrend der Nationalisierung,
Ethnisierung und kriegerischen Auseinandersetzungen auf dem Gebiet
des ehemaligen Jugoslawiens von immenser Bedeutung. Bevor wir uns
aber auf diese Zasur und ihre kommerzialisierten Folgen fokussieren,
sollen einerseits die historischen und topographischen Spezifika des
siidslawischen Raumes und seines epischen Volksliedes, andererseits
die gemeinsamen politischen Erfahrungen unter dem Vorzeichen des
Osmanischen Reichs und spater Jugoslawiens aufgezeigt werden. Denn
erst auf dieser Folie sind die kulturellen Subcodes und Ausdifferen-
zierungen nachzuvollziehen, die in diesem Fall nicht in theoretisierter
Form, sondern vielmehr exemplarisch auf der historisch-politischen Folie
kontextualisiert werden sollen.

Projektionsflache und Kulturraum Balkan/Jugoslawien

Als sich die Nationen Anfang des 19. Jahrhunderts zu erzdhlen beginnen,
kommt es im siidslawischen Raum zu einer topographischen Verschar-
fung, die im direkten Zusammenhang mit dem so genannten »serbischen
Volkslied« steht.® Die romantische Bewunderung die Jacob Grimm und,
spater, Goethe dem Volksliedsammler Vuk Karadzi¢ entgegenbrachten,
war derart ungebrochen, dass selbst die fundierte Kritik der Ubersetze-
rin Talvj an Macphersons Ossian in den 1830er Jahren an diesem Raum
voriiberging. Sie spricht von den »siidostlichen Slavenldandern, wo wir
den Quell der dchten Naturpoesie noch in seinem tippigsten Hervor-
sprudeln belauschen kénnen«.” Diese Bewunderung, die mit Herder

¢ Die folgenden Ausfithrungen nehmen den Gedanken wieder auf, den Boris Previsi¢ in
einem Artikel bereits genauer nachgezeichnet hat: »Die topologische Festschreibung
Stidosteuropas aus dem Geist der Dichtung: Goethe und Vuk Karadzi¢«, in: Markus
Winkler/Ralf Simon (Hg.): Die Topographie Europas in der romantischen Imagination. Collo-
quium Helveticum 39/2008, Bern (Lang) 2009, S. 137-154.

7 Talvj, Die Uniichtheit der Lieder Ossian’s und des Macpherson’schen Ossian’s insbesondere,
Leipzig (Brockhaus) 1840, S. 4. Talvj gibt gleichzeitig kritisch zu bedenken, dass vor
allem in Deutschland die Ossian-Euphorie noch wihrte, als sich in England schon lange
kritische Stimmen »zweifelnd oder ganz wegwerfend gegen die Enthusiasten erhoben«
(S. 2), da Macpherson »willkiirlich bisweilen mehrere kleinere Lieder zu einem grofiern
verschmolzen« habe (S. 4).
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einsetzt® und die in erster Linie vom deutschsprachigen Raum ausgeht,
wird von Vuk Karadzi¢ aufs Genaueste registriert und als wichtigste
Waffe eingesetzt, seine Sprachreform gegen das Slavenoserbische des
Klerus und des Adels durchzubringen. Diese Rezeptionsschleife zwi-
schen deutschsprachigem und siidslawischem Raum unterstreicht die
Einmaligkeit der siidslawischen Volkslieder und Epen, die in der Folge
in fast alle europdischen Sprachen iibersetzt werden. So viel Verdienst
der Aufarbeitung des Volksguts durch Vuk Karadzi¢ auch zukommt,
so problematisch ist seine allgemeine Apostrophierung »serbisch«, die
er selber zwar noch nicht in einer national-religiosen Symbiose versteht
(zumal er alle Religionen und Konfessionen der Region dem einen ser-
bischen Sprachraum zurechnet), die vorab in Krisenzeiten vor allem
von der orthodoxen Bevolkerung fiir sich allein beansprucht wird. Die
nationalistische Vereinnahmung dieses Genres ist auch im jlingsten
Krieg zu beobachten, obwohl viele Volkslieder — und zuvorderst das
bekannteste, die von Goethe fiir Herders Volkliedsammlung 1778 aus
dem Italienischen iibersetzte »Hasanaginica«? — erst auf der multireli-
giosen Folie des Balkanraums in einem prazisen historischen Kontext
zu entschliisseln sind.

Wie Goethe in Bezug auf die »Serbischen Lieder« festhdlt, lassen
die »schmeichelnde[n] Melodien, die in einfachen, einer geregelten
Musik nicht anzupassenden Tonen einherfliefSen«, ein »unbestimmtes
Wohlbehagen«!® zuriick. Die Emotionalisierung durch Musik spielt
beim Volkslied eine erstrangige Rolle, auch wenn die Musik einen Text
transportiert, so »impliziert sie tiefe Identifikationscharakteristika«.!!

So warnt Herder in seiner Einfithrung zum »Vierten Buch« seiner Volkslieder davor, »sich

[...]blof um [...] der dulern Lebensart der Wilden oder Halbwilden [zu] bekiimmern;

vielmehr gehe es darum, »treues Abbild ihrer Denkart, Empfindungen, Seelengestalt,

Sprache, nicht durch fremdes Gewasch, wie jedem durchjagenden Europaernarren etwa

der Kopf steht, sondern in eignen treuen Merkmalen und Proben [zu] geben — Wir sind

bei ihren Liedern!« Johann Gottfried Herder: Volkslieder, Ubertragungen, Dichtungen, Werke,

Bd. 3, Frankfurt/M. (Deutscher Klassiker Verlag) 1990, S. 59f.

® Vgl dazu Miranda Jaki$a/Christoph Deupmann: »Die stolze Scham der Hasanaginica.
Goethes Klaggesang von der edlen Frauen des Asan Aga und die siidslawische Vorlage
als Archiv kultursynkretistischer Prozesse«, in: Poetica. Zeitschrift fiir Sprach- und Litera-
turwissenschaft, 36 (2004) 3—4, S. 379-402.

10 Go Goethe im Aufsatz »Serbische Lieder«, der erstmals 1825 in seiner Zeitschrift Uber
Kunst und Altertum V2, erscheint. Zitiert nach Johann Wolfgang Goethe: »Serbische
Lieder, in: ders.: Sdmtliche Werke nach Epochen seines Schaffens, hg. von Karl Richter, Die
Jahre 1820-1826, Bd. 13.1, Miinchen (Hanser) 1992, S. 408.

" Markus Koller: Bosnien an der Schwelle zur Neuzeit. Eine Kulturgeschichte der Gewalt

(1747-1798), Miinchen (Oldenbourg) 2004, S. 159. Auch Gabriella Schubert »beobach-

tete« selbst beim Vortrag von »Heldensdngern« »Trdnen in den Augen der Zuhorer«,

Gabriella Schubert: »Zur epischen Tradition im serbisch-montenegrinischen kulturellen
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Und gerade die siidslawische Epik, die als Gesang, begleitet von der
Gusle, vorgetragen wird, bildet seit der Romantik einen Nimbus, der
sich direkt an »die Homerische Tradition« anschlieflen soll.'> Nochmals
bildet hier das Wissen um die Wichtigkeit in der Fremdrezeption einen
nicht zu unterschétzenden Faktor fiir die Selbstiiberhohung der eigenen
Tradition. Dazu kommt die kroatische und serbische Mythologisierung
der Gusle als »ein Symbol fiir den Widerstand gegen die Osmanen und
den Islam«,* obwohl Muslime dieses Instrument gleichfalls zur Glorifi-
zierung ihrer Helden, die gegen die Christen Widerstand leisteten, ver-
wendeten."* Am wahrscheinlichsten ist, dass »die fidelartige Gusle dem
tiirkisch-iranisch-arabischen Instrumentarium entstammt«'® und damit
demjenigen Raum, gegen den — zumal in islamisierter Form — sich die
Christen auf dem Balkan als Bollwerk verstanden und zum Teil immer
noch verstehen.

Mit der Nationalisierung kultureller Praktiken werden im siidsla-
wischen Raum unter dem Vorzeichen einer westlichen Uberhshung
seit der Romantik Mythologeme (der Helden Lazar, Marko etc.) in der
Volksliedpraxis und in einer oralen Epiktradition vor allem in der so

Selbstverstandnis«, in: Walter Lukan/Ljubinka Trgovcevi¢/Dragan Vukéevic (Hg.): Serbien
und Montenegro, Wien (Osterreichisches Ost- und Stidosteuropa-Institut) 2005, S. 501-516,
S. 506.

2 So Jacob Grimm: »Talvj, Serbische Volkslieder«, in: Géttingische gelehrte anzeigen 1826,
zitiert nach ders.: Kleine Schriften, Bd. 4, S. 419-421, S. 419: »[S]eit den Homerischen
dichtungen ist eigentlich in ganz Europa keine erscheinung zu nennen, die uns wie sie
[die Serbischen Volkslieder] iiber das wesen und entspringen des epos klar verstandigen
konnte.« Auch wenn dieses Zitat als eine der frithesten Belegstellen einer Homerischen
Zuordnung zu betrachten ist, so kann man diese Rezeptionslinie vor allem in der mu-
sikwissenschaftlichen Forschung bis weit ins 20. Jahrhundert, zumindest bis zu Bartok,
verfolgen. Vgl. dazu Johannes Fehr: »Die sogenannte homerische Frage«. Eine Nach-
stellung«, in: Norbert Haas/Rainer Nagele/Hans-Jorg Rheinberger (Hg.): Liechtensteiner
Exkurse VI, Virtuositit, Eggingen (Edition Isele) 2007, S. 29-60. Fast wichtiger fiir die
Uberhohung der vorab montenegrinischen Gesinge sind die deutschen Slawisten der
Zwischenkriegszeit wie z. B. Walter Wiinsch (mit seiner Monographie Heldensinger in
Siidosteuropa [= Arbeiten aus dem Institut fiir Lautforschung an der Universitat Berlin
4, Leipzig 1937]) oder Gerhard Gesemann (mit der volumindsen Studie Heroische Le-
bensform. Zur Literatur und Wesenskunde der balkanischen Patriarchalitit, Berlin 1943), fiir
die eine sublimierte Form von Heldentum in Montenegro als implizites Vorbild fiir den
Nationalsozialismus durchwegs herhalten kann. Dabei berufen sie sich alle auf Jovan
Cviji¢s Werk La péninsule balkanique. Géographie humaine, das erstmals 1918 in Paris bei
Colin und erst vier Jahre spéter auf Serbisch in Belgrad erscheint und worin »die Be-
wohner des Stari Vlah und der Ost-Herzegowina [Herkunftsort von Vuk Karadzi¢] als
ethnischer und moralischer Kern der >Serbokroaten<« beschrieben werden; sieche Holm
Sundhaussen: Geschichte Serbiens. 19.-21. Jahrhundert, Wien/Ko6ln/Weimar (Bohlau) 2007,
S. 243.

13 Koller: Bosnien an der Schwelle zur Neuzeit (Anm. 11), S. 158.

4 Ebd., S. 160.

15 Schubert: »Zur epischen Tradition im serbisch-montenegrinischen kulturellen Selbstver-
standnis« (Anm. 11), S. 511.
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genannten >nationalen Riickbesinnung« fiir die eigene Sache populari-
siert und entsprechend tibersetzt. Dass es sich hier um ein gemeinsames
konfessionell und national meist iibergreifendes Erbe handelt, hat sich
spatestens die Kulturpolitik des titoistischen Jugoslawiens zunutze
gemacht.'® Die jugoslawische Einheit wurde in der Vielfalt gesucht; fol-
Kkloristische Darbietungen reichten von slowenischen iiber dalmatinische
Volkstanze bis zur traditionellen makedonischen Musik, welche Musiker
in ganz Jugoslawien wegen ihrer ungeraden Rhythmik faszinierte. In der
Musealisierung erhoffte man sich von offizieller Seite eine Entschérfung
der politischen Subcodes, die sowohl in der serbischen Expansions-
phase wahrend der beiden Balkankriege 1912/13 und 1913 wie auch in
der nationalistischen Sezession des ersten Jugoslawiens 1941 vor allem
von kroatischer Seite — in Form der an Nazi-Deutschland assoziierten
Ustase und ihres >Unabhéangigen Staatsc NDH (Nezavisna DrZava Hr-
vatska) — und in vermindertem Ausmaf§ von serbischen Nationalisten
(Cetnici) betrieben worden war. Die politische Entscharfung unter Tito
sollte durch eine strenge Uberwachung von Volksfesten erreicht werden.
Kroatische Volkslieder, in denen nationale Symbole erwahnt wurden,
wie auch Trachten, bei denen beispielsweise ein Giirtel in den Farben
der kroatischen Trikolore vorkam, galten als Bekundung zum kroati-
schen Nationalismus und wurden daher nicht toleriert.”” »Die serbischen
Volkslieder fielen«, so Tanja Popovi¢, »sofern sie nicht allgemeingiiltige
und »ideologiefreie« Inhalte wie [...] Liebe, Verlust und Ahnliches the-
matisierten, dem offiziellen Vergessen anheim oder wurden unter dem
Vorwurf der Verbreitung konterrevolutiondren Inhalts verboten: Sie
wurden nicht aufgelegt oder offentlich prasentiert und tiberdauerten
hochstens in der >privaten< Sphére von kleineren Volksfesten, Familien-
feiern oder besonderen Gruppierungen, wie beispielsweise in der nach
1945 verbotenen Tschetnik-Bewegung«.'® In der Popularisierung von
Partisanenliedern, aber auch in der relativ toleranten Politik gegeniiber

6 Dass die Partisanen auf bekannte Melodien zuriickgriffen, die die Cetnici verwendeten,
zeigt zudem, dass eine Neu- bzw. spezifische Umcodierung durchaus moglich ist. Meist
existierten im Zweiten Weltkrieg zwei Textversionen fiir ein bekanntes Volkslied. Die
eine Version pries Tito und die Partisanen, die andere die Cetnici. Tanja Popovi¢: Die
Mythologisierung des Alltags. Kollektive Erinnerungen, Geschichtsbilder und Vergangenheits-
diskurs in Serbien und Montenegro seit Mitte der 1980er Jahre, Ziirich (Pano) 2003, S. 87.
Siehe dazu Dunja Rihtman-Augustin: »Von der Marginalisierung zur Manipulation: Die
Volkskultur in Kroatien in unserer Zeit«, in: Klaus Roth (Hg.): Die Volkskultur Siidosteuro-
pas in der Moderne (Stidosteuropa Jahrbuch, Bd. 22), Miinchen (Sagner) 1992, S. 279-293,
hier S. 287f.

18 Popovié¢: Die Mythologisierung des Alltags (Anm. 16), S. 87.
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einer westlich induzierten Pop- und Rockszene' erhoffte man sich ein
gesamtjugoslawisches Ferment, welches den sozialistischen Alltag nach-
haltiger durchdringen sollte.

Die Zasur des Krieges: »Ko p(j)eva zlo (ne) misli«??

Die Frage, ob separatistische kulturelle Stromungen dem Zerfall Jugosla-
wiens vorausgingen oder ob die politischen Sezessionsbewegungen ein
kulturelles Klima neuer Nationalismen beforderten, ist letztlich nicht zu
beantworten. Man konnte materialiter belegen, dass zunachst vor allem
das literarische Feld die Begriffe eines neuen separatistischen Nationa-
lismus zu Beginn der 1980er Jahre einfiihrte, wahrend sich die populére
Musik mit ihren Texten erst relativ spét diesem Diskurs anschloss.” So
spricht Ivan Colovi¢ erst bei den Kassetten, die 1989 von Beograd Ton
herausgegeben wurden und Songtitel wie »Oj Srbijo iz tri dela, uskoro
¢es biti cela« (Oj Serbien, deine drei Teile werden bald ein Ganzes sein)
oder »Slobodane, mili brate« (Slobodan, lieber Bruder) fithren, von der
»neuen politischen Folklore«.” Doch ist festzustellen, dass es bereits
mit dem Aufstieg MiloSeviés einen Boom an Volksmusik-Gruppen und

9" Obwohl es fiir Rockgruppen keine zentrale Zensurstelle gab, entwickelte sich eine Art
Selbstzensur in den Plattenfirmen. So mussten die Bands ihre Texte und Vorschlége fiir
das Plattencover jeweils im Voraus an die Plattenfirmen schicken, wobei die verantwort-
liche Person der Plattenfirma immer ein Parteimitglied war und, nach Sabrina Ramet,
eher um sich selbst bangte als grundsétzlich gegen den Inhalt der Texte zu sein: »The
result was that rock musicians had to change their costumes, change their record jackets,
delete certain songs from certain albums, adjust their repertoire at certain concerts, and
even rewrite their lyrics«, Sabrina Ramet: Balkan Babel. The Disintegration of Yugoslavia
from the Death of Tito to the War for Kosovo, Boulder (Westview) 1999, S. 138. Siehe auch
Sabrina Ramet: »Shake, Rattle and Self-Management: Making the Scene in Yugoslaviac,
in: dies. (Hg.): Rocking the State. Rock Music and Politics in Eastern Europe and Russia,
Boulder/Oxford/San Francisco (Westview) 1994, S. 103-139, im Speziellen S. 111-114.

2 Das Sprichwort und der Titel eines bekannten Films lautet: »Wer singt, denkt nichts
Boses«. Hier jedoch wird es zum zweischneidigen Kalauer in ekavischer (mehrheitlich
serbischer) und jekavischer (mehrheitlich kroatischer) Variante mutiert: »Wer singt, denkt
(nichts) Boses«.

2 Bereits 1982 wurde mit der Inszenierung des Romans Goljubnaca (Taubenschlucht) von
Jovan Radoluvi¢, in dessen Mittelpunkt der »Genozid« (eines der meistgebrauchten
Worter in den 1980er Jahren) von Ustase an Serben steht, einer der groiten Literatur-
skandale in der Zeit nach Tito provoziert. Vgl. dazu Sundhaussen, Geschichte Serbiens
(Anm. 12), S. 389f. Damit steht die so genannte »Literatur der populistischen Welle«
(»Knjizevnost populistickog talasa«) am Anfang eines nationalistischen Diskurses, der
in der Populdarmusik nicht so schnell Fufs fasste.

2 Tyan Colovié: »Halt, ihr Paschas und Ustaschas!, in: ders.: Bordell der Krieger. Folklore,
Politik und Krieg, aus dem Serbokroatischen von Katharina Wolf-GrieShaber, Osnabriick
(fibre) 1994, S. 87-110, S. 88. Ivan Colovié »Stan'te, pase i ustase«, in: Bordel ratnika.
Folklor, politika i rat, Beograd (Drugo izdanje) 1994, S. 99-121, S. 100.
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eine Wiederentdeckung traditioneller serbischer Volkslieder gab, die
vor allem den Ersten, aber auch den Zweiten Weltkrieg thematisierten.”
Popovi¢ spricht von einer »propagandistischen »Liedkultur«, die auf der
»Traditionslinie der Erinnerung« geschaffen wurde und sich musikalisch
an den seit den 1950er Jahren populdren neu komponierten Volksliedern
orientierte.*

Mit der Radikalisierung der Texte bei Ausbruch des Krieges entstan-
den auch neue Kriegslieder auf dieser Grundlage. Musikalische Reakti-
onen gegen Nationalisierung bzw. Ethnisierung in Form einschlagiger
Volkslieder gab es besonders in der Rockmusik. So kombinierte die
in ganz Jugoslawien bekannte Gruppe Bijelo Dugme, deren Musik oft
als Folk-Rock bezeichnet wird,” im Lied »Lijepa nasa« (Unser schones
Heimatland, 1988) die gleichnamige kroatische Nationalhymne und
dalmatinische Gesange mit dem serbischen Volkslied »Tamo daleko«
(Dort in der Ferne),* das als eine Art inoffizieller Hymne galt, und mit
serbischen Kirchenchoren. Die gezielte Aufmischung solcher politischer
Subcodes fiihrte zu einem Sturm der Entriistung.” Mit ihrem Hit »Pljuni
i zapjevaj, moja Jugoslavijo« (Spucke und singe, mein Jugoslawien, 1987)
warnten sie zudem vor dem Auseinanderbrechen des Vielvolkerstaates
mit den Worten: »Jugoslawien, steh auf! Singe! Sie sollen dich horen,
wer dieses Lied nicht anhort, wird einen Sturm horen«.”® Die Parodie
in der expliziten Hybridisierung wurde aber nicht immer als antinati-
onalistisch begriffen. So wurde dieses Lied von Anhangern MiloSevics
bei den Massenkundgebungen 1988 gesungen und so lediglich auf den
Nationalismus >der Andern« bezogen — ungeachtet der Tatsache, dass
dieser Hit gerade nicht als Botschaft fiir ein grofiserbisch dominiertes

#  Popovic¢: Die Mythologisierung des Alltags (Anm. 16), S. 89.

* Ebd., S.91-92.

» In Bezug auf Bijelo Dugme, die Volksliedelemente in ihre Musik einbauten, kam als
Vorlaufer zum Folk-Rock der Begriff »pastirski rok« (Hirtenrock) auf.

% »Tamo daleko« gehort zu den traditionellen Volksliedern, in denen Erinnerungen an den
Ersten Weltkrieg thematisiert werden. Anfang der 1990er Jahre ordnete man bestimmte
Lieder jeweils politischen Parteien zu, so »Tamo daleko« der Radikalen Partei von Vojis-
lav éeéelj, wobei das Lied auch in anderen Kreisen sehr beliebt war und als inoffizielle
Hymne galt. Siehe Popovi¢: Die Mythologisierung des Alltags (Anm. 16), S. 90-91.

¥ Ramet: Rocking the State (Anm. 19), S. 135-137. Auch mehrere serbische Rockbands, die
1992 unter dem Namen Rimtutituki das Antikriegslied »Slusaj vamo« (Hore hierhin)
herausbrachten, wandten sich gegen Folklorisierung und den damit verbundenen Na-
tionalismus mit den Worten: »Wir wollen nicht, dass die Volksmusik gewinnt.«

% Im Folgenden sollen nicht alle Texte der Gruppen ausfiihrlich belegt werden, da sie
unter dem Originaltitel auf Suchmaschinen sehr einfach gefunden werden kénnen. Alle
Songs sind als Musik und zum Teil sogar als kurze Videoclips unter www.youtube.com,
als Text unter www.svastara.com/muzika verzeichnet.
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Jugoslawien gedacht war.® Obwohl noch heute die Rockmusik als
transnational verstanden wird und sich damals zahlreiche fiihrende
Figuren der Szene explizit als Jugoslawen bezeichneten, wurden die
Bands Ende der 1980er Jahre immer 6fter mit den einzelnen Republiken
ihrer Herkunft in Verbindung gebracht, was schlussendlich zum Zusam-
menbruch der gesamtjugoslawischen Rocklandschaft fiihrte.*® Nur noch
selten horte man nach Ausbruch des Krieges den gesamtjugoslawischen
Gedanken wie etwa im Antikriegslied von Rade SerbedZija »Ja necu
protiv druga svog« (Ich will nicht gegen meinen Freund, 1992), in dem
er zusammen mit — der spater beriithmt-beriichtigten — Ceca singt, er
wolle nicht gegen sein eigenes Volk kdmpfen. Die Beschworung der
Multikulturalitit Bosniens in Halid Muslimoviés »Zaplakala Bosna«
(Bosnien begann zu weinen, 1992) erscheint angesichts der damaligen
Kriegssituation besonders hilflos und ist gleichzeitig ein Beleg dafiir,
dass eine {iberkonfessionelle und {iiberreligiose bosnische Identitat vor
einer aufgezwungenen Radikalisierung Allgemeingut war: »Es ist nicht
wichtig, wessen Glaube, wessen Brauch, weil so ist Bosnien, es verbindet
Menschen. [...] Aber es ist eine Zeit des Wahnsinns gekommen.«

Doch verbindende Ideologeme waren machtlos gegen die auch von
den Medien popularisierten Nationalismen. Den Antikriegsliedern stand
eine Vielzahl von patriotischen Liedern wie »Moja domovina« (Meine
Heimat, 1991) von zahlreichen bekannten Sdngerinnen und Sadngern
unter dem Namen Hrovatski band aid gegeniiber.*® Genau wie »Moja do-
movina«, das mit der »Kraft des goldenen Weizens« und den »meeres-
farbenen Augen« Kroatiens Heimatliebe wecken sollte, wurde eines der
umstrittensten Lieder dieser Zeit, »Danke Deutschland« (Deutsch und
Kroatisch, 1992) von Sanja Trumbi¢, als Premiere in der Hauptnachrich-
tensendung des kroatischen Fernsehens gezeigt.”> Mit den Worten »Dan-
ke Deutschland fiir das liebe Geschenk [...]; wir sind jetzt nicht allein,

#  Interwiev von Sabrina Ramet mit Goran Bregovi¢ in Ramet: Rocking the State (Anm. 19),
S. 133-139, S. 138f. Siehe auch Ramet: Balkan Babel (Anm. 19), S. 126.
30 Ramet: Balkan Babel (Anm. 19), S. 144-145. MiSa Durkovi¢ vertritt die These, dass durch
den Verlust der Unterstiitzung, die die Rockmusik in Jugoslawien genoss, und durch
die Abwanderung vieler junger Leute sowie grofSer Teile der urbanen Gesellschaft und
durch die neu eingefithrte Marktwirtschaft sich die Bedingungen fiir Rockgruppen
verschlechterten und es deswegen allgemein zu einem Riickgang in der Rockmusik
kam. Misa Purkovi¢: »Ideoloski i politicki sukobi oko popularne muzike u Srbiji«, in:
Filozofija i drustvo, 2 (2004), S. 271-279, S. 278-279. Einige Beispiele zu nationalistischen
wie auch pazifistischen Haltungen in der Rockszene wihrend des Krieges finden sich
auch bei Ramet: Balkan Babel (Anm. 19), S. 265-268.
Zu Antikriegsliedern und patriotischen Liedern in Kroatien zu Beginn des Krieges siehe
»Ratne godine obiljeZila je glazba dotad poznatih glazbenika, ali i onih koji su isko¢ili
iz anonimnosti i uskoro se u nju vratili«, in: Jutarnji list, 3. Jan. 2010.
*  Ebenda.
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und die Hoffnung kommt in das zerstorte Heim«, zeigte man sich fiir
die staatliche Anerkennung dankbar, wobei die pseudo-gotische Schrift
des Booklets an die kroatische Geschichte des Nazi-Vasallenstaats der
Ustase im Zweiten Weltkrieg erinnerte. Aus serbischer Sicht bestétigte
sich nicht nur die Befiirchtung eines faschistischen Staates, sondern zu-
dem das vorherrschende Stereotyp iiber die Kroaten, sie seien gegeniiber
den jeweiligen Machthabern unterwiirfige »Heuchler«, wie sie es schon
unter Osterreich-Ungarn waren. »Danke Deutschland« war letztlich
wohl mehr Wasser auf die Miihlen der serbischen als auf die der kro-
atischen Propaganda. Auch das melancholische Lied von Jura Stubli¢
»Ej, moj druze beogradski« (Hej, mein Belgrader Freund, 1992), das um
die vergangene kroatisch-serbische Freundschaft trauerte, doch mit den
Worten provozierte, »ich werde zu Gott beten, dass ich dich verfehle, aber
ich werde dich treffen«, blieb in Serbien nicht unbemerkt. So konterte
die serbische Rockband Riblja Corba mit »Ej, druze zagrebacki« (Hej,
mein Zagreber Freund) und drohte darin: »Wir werden euch ausrauben
und ihr werdet alle weinen.« Damit verlieh die national-fragmentierte
Rockszene, die in der jeweils anderen Republik rezipiert wurde, sowohl
der gegenseitigen Stereotypisierung und Abgrenzung wie auch der na-
tionalistisch grundierten Sezession eine zuséatzliche Dynamik.

Die Stigmatisierung des >Anderen< ging Hand in Hand mit der
Bestimmung des >Eigenens, wie sie in der Werbung fiir die Tamburica-
Musik als authentisch kroatisches Instrument von Miroslav Skoro
deutlich wird.** Der Popfolksinger Skoro und sein Freund, der wohl
bis heute bekannteste kroatisch-nationalistische Sanger Marko Perovi¢
mit seiner Rockfolk-Band Thompson, nutzten die >Gunst der Stunde«
und veroffentlichten 1992 ihre ersten Alben. Thompson feierte mit der
Kriegshymne »Bojna Cavoglave« bereits 1991 einen ersten groen Erfolg
und legte dabei gleich zu Beginn des Liedes mit dem Ustasa-Gruf$ »Za
dom — spremni« (Fiir das Heim — bereit) seine politische Gesinnung of-
fen. Dass dieses Lied mit abgedndertem Text unter dem Titel »Hej junaci
branitelji« zur Verteidigung Sarajevos iibernommen wurde,® erklart sich

¥ »Stereotipi u sluzbi politike: Razgovor s Milenom Dragiéevic’—éeéic’ i Ivom Zanidem, in:
Zarez, 8. Feb. 2007.

% Catherine Baker: »The concept of turbofolk in Croatia: inclusion/exclusion in the con-
struction of national musical identity«, in: Nation in formation: inclusion and exclusion in
central and eastern Europe. London (UCL) 2007, eprints.soton.ac.uk/66293/01/Baker_-_
turbofolk_2007.pdf, S. 4.

% Obwohl diese Version zunédchst nur zur Verteidigung aufruft, {ibernimmt sie schluss-
endlich auch folgende Strophe: »Hort ihr serbischen Freiwilligen, ihr Cetnici, unsere
Hand wird euch auch in Serbien erreichen«.
http://patriotskiblog.blogger.ba/arhiva/2006/06/07/276607.
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nicht nur aus der Popularitit des Liedes und dem regen Austausch zwi-
schen dem unabhangigen Kroatien und Bosnien, sondern zeugt gleich-
falls von einer antiserbischen Solidaritat, die auch vor diskreditierten
Ideologemen (noch) nicht Halt machte.*® Der aufriithrerische Rhythmus
des kroatisch-nationalistischen Kriegsliedes schien offenbar besonders
geeignet, die Bewohner Sarajevos zur Verteidigung gegen die serbische
Aggression zu mobilisieren. Die neue Version, die sich an die »Helden,
Beschiitzer aus allen Regionen« wendet, zeigt noch die Suche nach einer
gemeinsamen, iiberkonfessionellen und {tiberreligiosen Identitdat der in
Sarajevo verbliebenen Menschen, wie sie Ozren Kebo beschreibt.*”

Die »symbolischen Strategien« der Bewohner Sarajevos lassen sich
ebenfalls aus den Liedern vom &uflerst beliebten Dino Merlin heraus-
horen. Die Formel »Geistiger Widerstand gegen die Aggression!«, die
Sarajevo zwar zu spat auch internationale Symbolkraft verlieh, fiihrte
den bosnjakischen Intellektuellen Muhamed Filipovi¢ zur Definition
einer spezifisch bosnischen Haltung als »Geist der Gelassenheit« und
»Gleichgiiltigkeit gegeniiber der Verganglichkeit«. So singt Merlin 1993
nach mehr als einem Jahr Belagerung Sarajevos in »Vojnik srece« (Soldat
des Gliicks): »Wenn Boses passiert, wenn es mich heute Nacht trifft,
werde ich nicht durch den Tod, sondern aus Liebe sterben [...]. Weine
nicht, setze ein Lacheln auf; fiir diese Stadt zu sterben, ist keine Stinde
[...]; schiele, du kannst mir nichts, ich bin so grofs wie das Universum.«*
Waihrend die »symbolischen Strategien« des urbanen Umfelds in Sara-
jevo in géangiger Popmusik ohne lokale Spezifika abgelagert wurden,

% So verweist Colovié auf die Gruppe Golddukaten, die 1992 im Lied »Hrvatina« (Der grofie
Kroate) die Starke der Kroaten beschwort, die im »Heiligen Krieg« gemeinsam mit den
Muslimen gegen die Verdammten des Teufels, die »Cetnici« und die »Jugo-Armeex
kampfen: »Die wunderschone Heimat / wird wieder frei sein. / Das ist der Wunsch
von Kroaten / und von Gott und von Allah«, Colovié: »Die Heiligen Krieger«, in: ders.:
Bordell der Krieger (Anm. 22), S. 111-133, S. 111f., ders.: Bordel ratnika (Anm. 22), S. 122f.
Die gemeinsamen politischen Interessen von Kroaten und Bosnjaken zu Beginn des
Krieges schlagen sich in einem dualistischen Weltbild von scheinbar ewiger Giiltigkeit
nieder, obwohl schon ein Jahr spater die Kroaten in Bosnien mit dem Projekt Herceg-
Bosna parallel zur Republika Srspska gegen die Bosnjaken vorgehen.

¥ Ozren Kebo: »Das Pardoxon von Sarajevos, in: Dunja Melci¢ (Hg.): Der Jugoslawienkrieg.
Handbuch zur Vorgeschichte, Verlauf und Konsequenzen. 2., aktualisierte und erweiterte
Auflage, Wiesbaden (Verlag fiir Sozialwissenschaften) 2007, S. 297-304. Die Strophe
zu den Cetnici wiirde zur »symbolischen Strategie« — »Wer aus der Stadt floh, ist ein
Feigling« — passen, wobei diese Strategie, die Verréter, die die Seite gewechselt haben,
als Cetnici bezeichnete, sich nicht durchsetzte, ebd., S. 301.

% Ebd., S. 302. Auch »Kad sve ovo bude juce« (Wenn alles das gestern sein wird, 1995)
lasst eine »symbolische Strategie« erkennen, namlich die »Strategie des Opfers«, wenn
es heifst: »Wir sind nur ein blutiger Fleck auf dem Fernsehbildschirm, die, die in Ruhe
verschwinden sollen, was bedeuten ihnen unsere Leben.« In der Opferstrategie erkennt
Kebo bereits eine spezifisch bosnjakisch-muslimische und nicht mehr eine transreligiose
Strategie.
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machte sich vorab in der Republika Srpska eine enorme Popularitat
des epischen Singens zur Gusle bemerkbar. Nicht nur wurden so die
kriegerischen Ereignisse — wie immer schon — in archaischen Bildern
neu aufbereitet, sondern rekurrierten auf die gingige Idealisierung des
wehrhaften siidslawischen Heroen von ruraler, ja dinarischer Proveni-
enz.” In den angefiihrten Beispielen aus Pop-, Rock- und Volksmusik
werden schon auf semantischer Ebene der Texte unzweideutig nationale
Zuschreibungen und Definitionen stark gemacht, auch wenn sie auf
unterschiedlichen Subcodes (regional vs. international, rural vs. urban)
basieren. Im Gegensatz dazu erscheint die als Turbofolk® bezeichnete
Musik, die in Serbien die Pop- und Rockmusik zuriickdrangte und bis
heute sehr verbreitet ist, trotz der textuellen Trivialitat und trotz der oft
billigen Produktionen komplexer. So sehen Kritiker im Turbofolk einer-
seits »eine Kultur, eine bestimmte Art des Verstehens der Welt«, die eng
mit dem Regime von Slobodan MiloSevi¢ verbunden ist.*! Andererseits
werden die »orientalischen« Einfliisse bis hin zur Ubernahme tiirkischer
Schlager, mit denen der Turbofolk auf musikalischer Ebene operiert,
nicht nur in nationalistischen Kreisen als Gefahr fiir die eigene Kultur
wahrgenommen.*> Um aber die kriegerische Zasur der 1990er Jahre zu

¥ Zum Aufkommen des »novo guslarstvo« siehe ausfiihrlich: Jasmina Milojevi¢: »Novo

guslarstvo. Ogled o tradicionalnom muzi¢kom obliku u popularnoj kulturic, in: Kultura
2007, S. 123-140. In der Republika Srpska war das Spiel auf der Gusle speziell von der
dortigen Lokalregierung gefordert worden. So existiert beispielsweise ein Geldschein, auf
dem eine Gusle abgebildet ist. Doch auch in Kroatien ist man sehr stolz auf die Gusle-
Tradition, so dass sich Kroaten und Serben heute auf tragisch-komische Weise um den
Besitz der Gusle streiten, wie Milojevic¢ schreibt. Die Texte von Jasmina Milojevic¢ sind auch
auf ihrer Homepage abrufbar unter: http://jazzymcoyu.page.tl/P0%26%23269%3Betna.
htm.

% Jasmina Milojevi¢ weist in ihrem noch unveréffentlichten Artikel »Turbo-folk: World
music ili postmoderni Vavilon?« (Siehe Homepage) auf die unterschiedlichen Musikstile
hin, die unter den Begriff Turbofolk fielen. Als Turbofolk im engeren Sinne bezeichnet sie
Dance und Technomusik mit Folkloreeinfliissen unterschiedlicher ethnischer Herkunft.
In einem breiteren Sinne wiirden jedoch oft auch »Kriegsfolk« oder sogar das Singen
zur Gusle dem Turbofolk zugerechnet.

4 Milojevié, »Turbo-folk«. Einen Uberblick iiber die verschiedenen kulturologischen The-
sen gibt Milojevi¢ (Turbofolk) sowie Misa Durkovi¢, der davon ausgeht, dass Turbofolk
durch die Bedingungen in der Ubergangsphase zu Beginn der 1990er Jahre entstand
und nicht explizit vom Regime unterstiitzt wurde, Durkovi¢: »Ideoloski i politicki su-
kobi oko popularne muzike u Srbiji« (Anm. 30). Gerade das Phanomen des Turbofolk
zeigt, inwiefern kulturelle Breitenwirkung nicht durch gezielte politische Unterstiitzung
erreicht wird; vielmehr kommt es zu einer politisch-kulturellen Symbiose, in der nicht
entschieden werden kann, ob eine gewisse Kultur eine spezifische politische Haltung
beférdert — oder umgekehrt.

2 Sogar der exilierte und in jeglicher Weise regimekritische Schriftsteller Bora Cosié dufert
sich in seinem Reisebericht durch Ex-Jugoslawien an verschiedenen Stellen, vorab in den
beiden Hauptstadten Zagreb und Belgrad, abschétzig tiber die orientalisierte Musik des
Turbofolks, Bora Cosié: Put na Aljasku, Beograd (Profil) 2006; ders.: Reise nach Alaska,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2007.
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veranschaulichen, die die Kulturlandschaft Jugoslawiens auf den Kopf
stellte, soll anhand der Entwicklung der Rockgruppe Zabranjeno Pusenje
(Rauchen Verboten) ein exemplarischer Querschnitt nachgezeichnet
werden. Die Gruppe symbolisiert in einmaliger Weise die jugoslawi-
sche Einheit in den 1980er Jahren in Sarajevo wie den jugoslawischen
Zerfall in den 1990er Jahren mit Sitz einerseits in Zagreb, andererseits
in Belgrad.

So veroffentlichte die Sarajevoer Band um den Sanger Nenad Jankovi¢
alias Dr. Nele Karajli¢, der zusammen mit Davor Suci¢ alias Sejo Sexon
die meisten Texte schrieb, zwischen 1984 und 1989 vier Alben.** Nach-
dem sich die Gruppe bereits vor dem Krieg getrennt hatte, entstanden
nach 1995 in Belgrad um Nele Karajli¢ und in Zagreb um Sejo Sexon
zwei verschiedene Bands unter demselben Namen Zabranjeno Pusenje.
Bereits das erste Album »Das ist Walter« (1984) schaffte — piinktlich zum
Olympiajahr — mit dem Bezug auf einen der beriihmtesten Partisanenfil-
me nicht nur eine enge Verbindung zu Sarajevo,* sondern ebenso zum
einheitsbildenden Mythologem des sozialistischen Jugoslawiens. Sowohl
Jargon wie auch Inhalt der meisten Texte setzten sich in oft ironisch-
zynischer Weise mit der sozialen Realitat der Sarajlije auseinander; damit
war Zabranjeno Pusenje nicht unbeteiligt an der Konfiguration jugoslawi-
scher Essenz nach Titos Tod durch die Metonymisierung der Hauptstadt
Bosniens: Sarajevo als pars pro toto fiir die interreligiose und interkultu-
relle Einheit nicht nur der Republik, sondern ganz Jugoslawiens. Darum
lasst sich die Haltung der Gruppe trotz kleinerer >Scharmiitzel< mit dem
Regime® und trotz kritischer Texte kaum als antisozialistisch etikettieren;
vielmehr wurden die Textvorlagen von Zabranjeno Pusenje geradezu aus
den vielfach konnotierten jugoslawischen Mythologemen gespeist. So
legen sich beispielsweise im Song »Nedelja kad je otiSao Hase« (Der
Sonntag, als Hase weg ging, 1985) zwei Ebenen - eine lokale und eine

# »Dasist Walter« (1984), »Dok ¢ekas sabah sa Sejtanom« (1985), »Pozdrav iz zemlje Safari«
(1987), »Male price o velikoj ljubavi« (1989).

# Als Intro wurde der bis heute populédre Schlussdialog aus dem Film »Valter brani
Sarajevo« (1972) verwendet. Im Film wird der Widerstandskampfer Walter von den
Nazis verzweifelt gesucht, bis in der Schlussszene mit dem Ausblick auf Sarajevo, den
auch das Cover des Albums zeigt, folgender Dialog die Auflésung bringt: »Seit ich in
Sarajevo bin, suche ich Walter und finde ihn nicht. Und jetzt, wo ich gehen muss, weif3
ich, wer er ist. / Sie wissen, wer Walter ist!? Sagen Sie mir sofort seinen Namen! / Sehen
Sie diese Stadt? Das ist Walter.« Der Walter-Mythos erlebte auch bei den Antikriegsde-
monstrationen 1992 in Sarajevo ein Revival — mit groiter Wahrscheinlichkeit induziert
durch Zabranjeno Pusenje.

% Als grofiter Skandal galt ihr Auftritt in Rijeka 1984, bei dem ein Verstéarker ausfiel und
Karajli¢ zur Aussage verleitete: »Der Marschall ist verreckt«, wobei er angeblich nur
an den Verstarker der Marke Marshall dachte. Dies wurde spéter in den Medien als
Anspielung auf »Marsal« Tito aufgefasst.
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jugoslawisch-nationale — palimpsestartig tibereinander, die sich symbi-
otisch zu ergédnzen scheinen: einerseits ganz handfest das letzte Spiel
der Fussballerlegende des FK Sarajevo, Asim Ferhatovi¢, andererseits im
allegorischen Modus die Emotionen beim Tod Titos, wobei das Ganze
eindeutiger nicht enden koénnte — in der Kulmination der Sprechchéore
»Jugoslavija, Jugoslavija«.*® Die sich anbahnenden dkonomischen und
gesellschaftlichen Veranderungen im Jugoslawien der ausgehenden
1980er Jahre werden zunehmend thematisiert — und dies oftmals aus der
Perspektive der Partisanen-Generation des Zweiten Weltkriegs, die von
den neuesten Entwicklungen, die die Errungenschaften Jugoslawiens in
Frage stellen, enttduscht ist, wie das im Lied »Dan Republike« (Tag der
Republik, 1987) zwar auf ironische Weise, aber nicht ohne Anteilnahme
besungen wird. Hier berichtet der Sohn von der Trauer des Vaters, weil
man nicht mehr »den alten Traum« traume.

Die Thematisierung der Entwicklungen Ende der 1980er Jahre ver-
band sich zudem mit einem geradezu kassandrisch prophezeienden Ton.
In »Kanjon Drine« (Schlucht der Drina, 1989) wird vor einem Szenario
gewarnt, in dem korrupte aufriihrerische Politiker unter sich Gebiete
aufteilen, wobei Kritik an einer solchen Politik der Riickstandigkeit
und des Primitivismus im umgangssprachlichen Sinn (»Wir leben in
Stammen wie die Apachenc) laut wird. Wahrend die Band in »Kanjon
Drine«jedoch noch mit typisch nostalgisch-humoristischen Zwischenbe-
merkungen wie »ich fithle mich unwohl wie ein Zebra auf den Brioni-
Inseln« auf eine der Lieblingsbeschiftigungen Titos, die Jagd, anspielt,
so kann der Song »Zvijezda nad Balkanom« (Stern iiber dem Balkan,
1989) in seiner duflerst diisteren Stimmung, die musikalisch durch harte
On-Beats und starke Skandierung des Texts unterstrichen wird, kaum
uberboten werden.*” Der Balkan wird hier als Schicksalsort beschrieben,
an dem Kriege durch hohere Gewalt vorherbestimmt seien. So beginnt
der Text mit den Worten: »Kleine, hier standen einmal Ritter, schauten in
den gleichen Himmel und warteten auf die Prophezeiung«, auf das Zei-
chen des Krieges, darauf, dass »ein Stern am Himmel {iber dem Balkan
fester zu scheinen begann«. Der Refrain verweist auf die Ahnung des
bevorstehenden Krieges und auf die unabwendbare Wiederholung der

% »Der Maisonntag« sowie die Bemerkung »BBC in meinem Radio« sind Codes, die auf
Titos Begrabnis schliefSen lassen. Die Worte »als ob er sage, mich gibt es nicht mehr, aber
ihr habt noch viele wichtige Spiele« kénnen beim Endstand von 1:1 auch als Warnung
vor einer gefdhrlichen Zukunft gelesen werden.

Sejo Sexon bezeichnete »Zvijezda nad Balkanom« als das politischste Lied, das die Band
bis dahnin gemacht habe — so im Interview mit Amir Misliri¢ auf der Homepage von
Zabranjeno Pusenje unter: http://zabranjeno-pusenje.bosnia.ba/clancifiles/107/08%20Misir
lic%20xx-Xx-XX.jpg.
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Geschichte: »Kleine, diese Nacht hatte ich einen merkwiirdigen Traum:
Waffen versteckt im Heu und ein Schloss, das brannte, Feuer im Wald;
man horte die Trommeln, und ein Stern tiber dem Balkan begann starker
zu scheinen.« Die Stereotypisierung in Form des »Balkanismus« wird
jedoch nicht erst hier betrieben, sondern ist schon in fritheren Songs als
beliebtes Motiv prasent.*

Doch erst nach Ausbruch der kriegerischen Auseinandersetzung
geht der »Balkanismus« — besonders in der Rockmusik, wo die Texte im
Vergleich zur Musik im Vordergrund stehen* — mit einer fatalistischen
Haltung und damit einer impliziten Parteinahme einher. So singt eine
der erfolgreichsten jugoslawischen Rockgruppen, Bajaga aus Belgrad, in
ihrem Lied »Balkan« (1993): »Das hier ist der Balkan, duftende Blume,
total unverstandlich fiir die ganze Welt; und jeder kann Feind oder Bru-
der sein; alle fiinfzig Jahre bricht ein Krieg aus.« Eine solche indifferent
formulierte Stellungnahme zum Krieg muss sich durch das Ausblenden
der Schuldfrage den Vorwurf gefallen lassen, die >eigene, im Falle von
Bajaga die serbische, Verantwortung fiir den Krieg zu negieren. Eine dhn-
liche Haltung kommt im 1997 erschienen Album »Ja nisam odavle« (Ich
bin nicht von hier) von Zabranjeno Pusenje aus Belgrad zum Ausdruck.
Nicht ohne Grund wird den Liedern ein »guslarisch-episches Format«*
nachgesagt, in dem Geschichte erklart werden soll. In »Tri ratna havera«
(Drei Kriegsfreunde) kniipft Karajli¢c an die Geschichte von »Kanjon
Drine« an.’® Den Ausbruch des Krieges in Sarajevo versucht er mit fol-
gender Erklarung zu historisieren: »Einmal fallt ein Erzherzog, einmal
ein alter Hochzeitsgast, man weif$ nicht, wessen Kopf der erste ist, aber
so beginnt hier der Krieg.«** Damit wird die Ermordung des habsbur-
gischen Thronfolgers Franz Ferdinand am Veitstag, am 28. Juni 1914, in
eine Linie mit dem am 1. Mdrz 1992 in Sarajevo erschossenen serbischen
Hochzeitsgast gestellt. Aus einem solchen taktischen Argumentations-

#  Sosingen Azra 1984 in ihrem Lied »Balkan«: »Wir sind Zigeuner vom Schicksal verflucht,
immer kommt jemand um uns herum und droht uns«.

% Ramet: Rocking the State (Anm. 19), S. 114.

*  »PuSenje ili Galija — odlucite sami«, in: E-Novine, 29. Okt. 2009.

1 In»Triratna havera« wie in »Kanjon Drine« geht es um die drei Freunde »Mufa, Kiki und
[m]ich«. Nur der Name »Mufa«, die Abkiirzung fiir Mustafa, verweist auf die muslimische
Herkunft; wenn dann weiter behauptet wird, einzig er »wusste, zu wem er gehdrt«, so
wird - ganz entgegen der historischen Entwicklung — die Schuld an der Ethnisierung
im jugoslawischen Zerfall in erster Linie der bosnjakischen Seite zugeschrieben.

2 Das Zitat stammt ebenfalls aus dem Lied »Tri ratna havera«: »Nekad padne nadvojvoda
/ a nekad stari svat / ne zna se ¢ija je glava prva / al tako ti ovdje pocinje rat.« In diesem
Zusammenhang ist ebenfalls zu vermerken, dass sich Karajli¢ mit dem Wort »haver«
weiterhin in den Sarajevoer Jargon einschreibt. Bereits im Titel des Albums »Ja nisam
odavle« bezieht er sich mit »odavle« sprachlich auf Bosnien, um so auch auf das Fliicht-
lingsschicksal der bosnischen Serben hinzuweisen.
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manover wird ersichtlich, wie eine zundchst harmlose Banalisierung in
Form der fatalistischen Grundhaltung einer spezifischen >balkanischenc
Eigenstigmatisierung angesichts des jugoslawischen kriegerischen Zer-
falls, der aufgrund grofiserbischer Anspriiche ausgeldst wurde, sehr
schnell in eine Banalisierung und damit einhergehende Vertuschung von
historischer Faktizitat miindet. Bei den erwdhnten Beispielen handelt es
sich nicht um Einzelfalle; vielmehr scheint es geradezu zur Strategie von
Zabranjeno Pusenje Belgrad zu gehoren, sich dem serbischen Opferdis-
kurs anzuschliefien, ohne auf das einstige politisch-subversive Potential
zuriickzugreifen. Daran schliefSt das Lied »Od istorijskog AVNOJ-a«
(Vom historischen AVNOJ®), in dem Karajli¢ den Erzdhlrahmen aus
»Dan Republike« wieder aufnimmt, direkt an. Mit dem Refrain »Vom
historischen AVNOJ zum Fliichtlingskonvoi {iber Sremska Raca« stellt
er eine direkte Verbindung her zwischen Zweitem Weltkrieg, in dem
viele serbische Partisanen tiber Sremska Raca nach Bosnien kamen, und
dem Krieg in Bosnien zwischen 1992 und 1995 — einem Krieg notabene,
der auch serbische Fliichtlinge zur Folge hatte; doch nur sie werden
thematisiert. Ein solches Geschichtsverstandnis schliefit direkt an die
bereits 1986 im Memorandum der Serbischen Akademie der Wissenschaften
und Kiinste zum Ausdruck kommende Auffassung an, die Serben hatten
sich im Zweiten Weltkrieg fiir ihre Brudervolker geopfert, seien jedoch
spater von diesen verraten worden. Eine solche Opferrolle, die jegliches
Tater- und damit Schuldbewusstsein im jiingsten Krieg von vorneweg
gar nicht in Erwdgung zieht, geschweige mitreflektiert, und bis weit in
die kommunistische Vergangenheit zuriickreicht, in welcher Tito™ als
Verrater gebrandmarkt wird, kommt im selben Song zum Ausdruck,
wenn der Sohn zum Vater sagt: »Alter, jetzt sieht man, jetzt kommt es
zuriick, mit wem ihr Briider sein wolltet; Tito und die ganze Partei hat
euch verarscht«. Damit bezieht sich der subversive Ton, welcher iibli-
cherweise die Politik der Gegenwart aufs Korn nimmt, nur noch auf
den ethnisch »Anderen«< sowie auf die sozialistische Vergangenheit und
gerdt zur Anbiederung an die herrschende Machtelite und deren Politik,
welche kein Interesse daran zeigt, die eigene (kriegerische) Gegenwart
und Vergangenheit aufzuarbeiten.

Nach diesem Album schloss sich Karajli¢ mit Emir Kusturica, der
zwischen 1986 und 1988 ebenfalls bei Zabranjeno Pusenje spielte, zusam-

% Im zweiten Treffen des Antifaschistischen Rates der Nationalen Befreiung Jugoslawiens (AV-
NOJ) in Jajce wurden grundlegende politische Entscheide fiir die Zukunft Nachkriegs-
jugoslawiens gefallt.

% Zur kommunistischen Zeit und Tito in den serbischen Volkliedern siehe Popovié¢: Die
Mythologisierung des Alltags (Anm. 16), S. 120-124.
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men und dnderte den Bandnamen in Emir Kusturica & The No Smoking
Orchestra. Nicht nur der neue Bandname, der den bekannten Regisseur in
den Vordergrund stellt, und die englischen Texte, sondern auch die gerne
mit »unca-unca« bezeichnete, mit schnellen Folk-Elementen versetzte
Musik weisen darauf hin, dass hier in erster Linie die Ausrichtung auf
einen neuen Markt im Vordergrund steht. Unter dem Label World Music,
worauf unten noch genauer eingegangen wird, tourt die Band inzwischen
durch die ganze Welt, wobei Konzerte im ehemaligen jugoslawischen
Gebiet dufierst selten und wenn iiberhaupt, dann fast ausschliefilich in
Serbien stattfinden. Gerade deshalb — obwohl dieser Auftritt nahelie-
gend war — wurde dem Konzert in Banja Luka im November 2009 viel
Medienaufmerksamkeit zuteil. Nicht nur der Auftritt Milorad Dodiks,
des Ministerprasidenten der Republika Srpska,®® machten den Anlass zu
einem politischen Ereignis. Nachdem Kusturica und Karajli¢ bereits in
Bezug auf das Johnny Cash-Cover »Wanted Man« vorgeworfen worden
war, den Kriegsverbrecher Radovan Karadzi¢ zu verherrlichen,* wirkte
die Interpretation des Liedes »Tri ratna havera« in Banja Luka gerade-
zu obszon. Auf den gesungenen Text »Man wartete auf das Wort des
Cetniks, er [Mufa] fiel in den Schlamm und spiirte den Gewehrlauf, sah
die bartige und freche Fresse, sah den Tod und horte die Worte, soll
Karajli¢ das Publikum aufgefordert haben, die nichste Zeile zu schreien:
»Wilkommen in der Republika Srpska«.” Im Gegensatz zur Belgrader
Formation blieb die Gruppe um Sejo Sexon dem distanziert-kritischen
Blick auf die Gesellschaft und der Rockmusik treu. Vielmehr versuchen

% Nele Karajli¢ lobte in den Interviews mehrmals Milorad Dodik und bat diesen wéahrend
des Konzerts auf die Biihne. Nachrichtensendung des Fernsehens der Republika Srps-
ka (RTRS) am 28. Nov. 2009. Siehe auch »Pusenje Dodiku, in: Dani, 4. Dez. 2009. Die
Verflechtung von Politik und Musik ist im Gebiet des ehemaligen Jugoslawien nicht
ungewohnlich. Bis heute treten viele Musiker und Musikerinnen bei Wahlkampagnen
auf.

% Es geht dabei weniger um den zweideutigen Text des Liedes, der mit dem Falken-Motiv
(»Now I am falcon over hills of Balkan«) einmal mehr die Gemeinsamkeit zwischen
kroatischen und serbischen Topoi aufzeigt. Der Falke war nach dem Jahr 2000 auch in
Kroatien ein beliebtes Motiv fiir das >Heldentum« der Kriegsverbrecher. Vielmehr geht
es bei »Wanted Man« um den ungeschriebenen an Konzerten gesungenen Zusatz »Wer
Radovan nicht liebt, ...«, wobei fiir den zweiten Teil unterschiedliche diffamierende
Versionen existieren. Karajli¢ bestreitet jedoch, diesen letzten Satz gesungen zu haben.
Ahnlich verfahrt auch Thompson, wenn er an seinen Konzerten Kriegsverbrechen ver-
herrlichende Lieder spielt, dies jedoch spéter abstreitet. Zu Thompson siehe »To je Europa
koju Zelim! Svicarsko >mar$« Thompsonus, in: Jutarnji list, 10. Okt. 2009. Zu »Wanted
Manc« siehe »Kusturica i Karajli¢ u pjesmi slave Radovana Karadzica«, in: wwuw.vijesti.
net, 14. Feb. 2006 sowie den Aufruf der Gesellschaft fiir bedrohte Volker: »Konzert von
Emir-Nemanja Kusturica mit dem >No Smoking Orchestra<am 24.1.2009. Propaganda fiir
Kriegsverbrecher Karadzic auf Miinchner Konzertbiihne verhindern!«, auf der Homepage
http://www.gfbv.de/index.php.

7 »PuSenje Dodiku, in: Dani, 4. Dez. 2009.
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sie heute, sich in der Abgrenzung zu Folk-Einfliissen zu positionieren,
indem sie Folk-Elemente ironisch einsetzen wie zum Beispiel im Song
»Moja domovina« (Meine Heimat, 2006), in dem sie zynisch die bosnische
Nachkriegsrealitat nachzeichnen. Zu einem Konflikt zwischen den beiden
Bands kam es 2008 wegen eines Konzertes in Belgrad, das am ehemaligen
Tag der Republik, der im sozialistischen Jugoslawien am 29. November
gefeiert wurde, abgehalten werden sollte. Am selben Datum 2007 hielt
die Gruppe um Sejo Sexon unter dem Motto »Zabranjeno Pusenje — Dan
Republike« bereits ein Konzert in Belgrad ab und plante dies auch fiir
die néchsten Jahre. Das Spielen auf der Klaviatur der Nostalgie,*® das
sich auch auf dem neuen Album »Muzej revolucije« (Museum der Re-
volution, 2009) und auf der neuen Homepage zeigt, wurde jedoch von
Emir Kusturica & The No Smoking Orchestra durchschaut. So legten sie ihr
Konzert in Belgrad auf den 29. November 2008 und iibernahmen somit
das Marketingkonzept aus Zagreb.” Auch der Auftritt in Banja Luka fiel
auf dasselbe Datum ein Jahr spater und scheint den gewiinschten Effekt
nicht verfehlt zu haben: »Niemand im Saal blieb gleichgiiltig gegentiber
den ersten Takten von >Dan Republike«[...]. Das Lied war besonders sym-
bolisch fiir das etwas éltere Publikum, weil das Konzert am ehemaligen
Tag der Republik stattfand.«® Dass eine Ligatur sich widersprechender
Konzepte wie diejenige von so genannter »YU-Nostalgija« mit einer
(Re-)Mobilisierung nationalistischer Subcodes {iberhaupt moglich wird,
erlaubt letztlich nur ein Marketing, welches sich keinen Deut um den
ideologischen Uber- oder Unterbau schert.

Kommerzialisierung und die Suche nach dem > Autochthonenc:
»¢Kaj bi, by the way, moga bit muzika roda moga?«“'

Als Zabranjeno Pusenje um Sejo Sexon 1996 auf einem Konzert in Zagreb
ihre Variante eines makedonischen Liedes spielten, wurden sie von auf-

% Die Reunion von Bijelo Dugme 2005 mit drei Konzerten in Sarajevo, Zagreb und Belgrad ist
wohl das bekannteste Beispiel fiir die neue Popularitét der »jugoslawischen< Musik.

% Siehe auch »Priopéenje grupe >Zabranjeno pusenje« povodom koncerta grupe >Emir
Kusturica & No Smoking Orchestra« odrzanog u Beogradskoj Areni 29.11.2008«, auf der
Homepage von Zabranjeno Pusenje unter http://zabranjeno-pusenje.bosnia.ba/ba/stream.
daenet?sta=3&pid=14623&kat=33

% »Dan kad je doSao Nele«, in: Fokus Online, 30. Nov. 2009.

61 Das Schlusskapitel von Ivo Zani¢: Hroatski na uvjetnoj slobodi. Jezik, identitet i politika izmedu
Jugoslavije i Evrope, Zagreb (Fakultet politickih znanosti) 2007, tragt die Uberschrift »;Kaj
bi, by the way, moga bit jezik roda moga?« (»Was konnte, by the way, die Sprache meiner
Herkunft sein?«). Diese Frage scheint auch bei der Musik ihre Giiltigkeit zu haben.
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gebrachten Konzertbesuchern angegriffen.” Und noch heute zeigt sich
die Abwehrhaltung gegeniiber einer vermeintlichen »Serbisierung<, wenn
Severina Vuckovic vorgeworfen wird, sich mit Turbofolk noch mehr dem
»Ostlichen Melos« anzundhern.® Die Kritik am Turbofolk in Kroatien
(>serbische« und »orientalische« Einfliisse) und in Serbien (>orientalische«
Einfliisse) bestitigt die These von Ivo Zanié, jeder habe seinen Osten.®
Im Zuge von Abgrenzungen vor dem >Anderen« erhoht sich der Zwang
zum >Eigenen, zur >autochthonen Musik« — was auf dem Gebiet Ex-
Jugoslawiens zu einer unsinnig iibercodierten Genrezuordnung fiihrt:
Ethno bzw. World Music zu Serbien, Tamburica-Musik zu Kroatien oder
Sevdah zu Bosnien. Die politischen Wendejahre 1999 und 2000 brachten
jedoch auch eine Offnung des ex-jugoslawischen Marktes mit sich, was
zur Folge hatte, dass der kommerzielle Erfolg nun auch aufSerhalb der
(musikalischen) Landesgrenzen gesucht wurde.®® Die Frage stellt sich
nun aber, inwieweit die Suche nach dem >Autochthonens, deren Einfluss
sich auch in der Popmusik zeigt, mit transnationalem Erfolg zusammen-
gehen kann. Dies soll am Beispiel des kroatischen Turbofolks von Seve
nacionale erortert werden, bei der die Eigenzuschreibung als »Dalmatinka
Srpkinja« Ambiguitat erzeugt.

Die verbreitete These vom Turbofolk als verbindendes Element,
das die vom Krieg geschaffenen Grdben zu iiberbriicken vermag,*
bestdtigt sich in Hinsicht auf den Erfolg von Ceca RaZnatovi¢ auch
auflerhalb Serbiens.” Dies darf jedoch nicht dariiber hinwegtauschen,

®  Zrtva kravljeg ludilac, in: Feral Tribune, 29. April 1996.

% »Severina ne pjeva turbofolk, to je Balkan dance world music«, in: Jutarnji list, 18. Dez.

2009.

»Stereotipi u sluzbi politike: Razgovor s Milenom Dragidevié-Sesi¢ i Ivom Zanidem, in:

Zarez, 8. Feb. 2007.

Zuerst waren es kroatische Interpreten und Interpretinnen, die nach Serbien gingen.

Erst etwas spdter kamen auch serbische MusikerInnen nach Kroatien. Siehe dazu aus-

fithrlich Catherine Baker: The Politics of Performance. Transnationalism and its Limits in

Former Yugoslav Popular Music, 1999-2004, London (Ethnopolitics) 2006. Unter: eprints.

ucl.ac.uk/.../Ethnopolitics_article_Baker RENO_191026.doc. Auch aus kommerziellen

Griinden gehen heute besonders viele kroatische Interpreten und Interpretinnen nach

Serbien, siehe »Skugor: Svi idu pjevati u Srbiju jer ovdje nemaju poslac, in: Jutarnji list,

23. Nov. 2009.

»Post-jugoslavenska kulturna scena: Razgovor s Vladimirom Arsenijevicem i Borisom

Dezulovi¢em, in: Zarez, 6. Sept. 2007.

¢ Obwohl sie als Witwe des Kriegsverbrechers Arkan, von dessen Taten sie sich nie aus-
driicklich distanziert hat und dessen Todestag sie auch 2010 medienwirksam beging, das
Sinnbild fiir die Nahe des Turbofolks mit dem Regime MiloSevic¢s darstellt, erfreut sich
ihre Musik in Bosnien und der Herzegowina, in Kroatien und auch — wie das kiirzlich
ausverkaufte Konzert in Ljubljana zeigte — in Slowenien grofler Beliebtheit. Ihren Hit
»pile« (Kiiken) hat sie nach eigenen Aussagen auf ihrem Konzert in Belgrad am 17. Juni
2006 Arkan gewidmet, was auch die Trennung von Person und Musik problematisch
erscheinen lasst.

65
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dass ein Auftritt von Ceca in Kroatien oder friihere Kollaborationen
wie beispielsweise mit Dino Merlin nicht mehr vorstellbar sind.® Als
Person hat sie sich zu sehr diskreditiert. Im Gegensatz zu ihr scheint
die kroatische Antipodin »Seve nacionale«, Severina Vuckovi¢, politisch
weniger vorbelastet, obwohl sie ihre Verehrung fiir Franjo Tudman durch
das Tragen von T-Shirts mit seinem Konterfei immer wieder deutlich
machte.®” Gerade dieses Beispiel fithrt vor Augen, dass auch Severina
Vuckovi¢ die wachsende Beliebtheit des Turbofolks in Kroatien nicht
entging; entsprechend hat sich an ihr die emotional gefiihrte Debatte
um die >Serbisierung« der kroatischen Musik entziindet. Wenn die Zei-
tung Slobodna Dalmacija schreibt, dass Severina mit ihrem Lied »Gas,
gas« (2008) »die kroatische Offentlichkeit spalten<” wiirde, zeigt dies
die Brisanz, mit der ein Abweichen vom >Eigenen« diskursiviert wird.
Musikalisch bedient »Gas, gas« das Klischee des Turbofolks, obwohl
Severina sich gegen diese Bezeichnung ausdriicklich wehrt; der Text,
der schnelles Autofahren preist und den Gender-Aspekt herausstreicht
(»Ich liebe es, wenn es nach Mann riecht«)”!, charakterisiert in seiner
Metaphorik diesen Musikstil und verdoppelt inhaltlich so die formale
Ebene, ohne in irgendeiner Weise parodistisch sein zu wollen. Beson-
ders empfindlich zeigte sich die kroatische Offentlichkeit, als es darum
ging, dass Severina mit dem Lied »Moja Stikla« (Mein Stockelschuh)
Kroatien 2006 am Eurovision Song Contest vertreten sollte.”? Eine »>Serbi-
sierung« der kroatischen Musik wurde sowohl in der Zusammenarbeit
mit Goran Bregovi¢ wie auch in den angeblichen Turbofolk-Einfliissen
gesehen. Der Einbezug von Bregovic ldsst eine weit verbreitete Strategie
erkennen: Kooperationen innerhalb des Gebietes von Ex-Jugoslawien
dienen im Kontext des Eurovision Song Contest nicht zuletzt dazu, in den

% Merlin schrieb, bevor Ceca mit Arkan zusammen kam, einige Lieder fiir sie, u. a. »Znam
za jedan grad, zove se Beograd« (»Ich weiss von einer Stadt, sie heisst Belgrad«).

% Heute steht Severina eher fiir linke Ideen ein. Siehe dazu »Seksapilna trovacica glazbenog
ukusa pretvara se u hrvatsku Madonnu, in: Jutarnji list, 24. Okt. 2009. Beriihmt wurde
sie mit Hits wie »Dalmatinka« (1993) oder »Djevojka sa sela« (Das Madchen vom Dorf,
1997), das zum inoffiziellen Lied der kroatischen Nationalmannschaft an der WM 1998
wurde. Auch mit ihrem Hit »Hrvatica« (Kroatin, 2004), dessen Video, in dem sie sich
als Kriegerin inszenierte, zu Protesten in Serbien fiihrte, wurde sie ihrem Spitznamen
»Seve nacionale« gerecht.

7 »Gas, gas: Severina uz turbo-folk ritam objasnjava Sto joj u Zzivotu fali«, in: Slobodna
Dalmacija, 28. April 2008.

7t Besonders dieser Text erinnert an das Lied von Ivan Gavrilovi¢ »200 na sat« (200 Stun-
denkilometer, 1994), das als Turbofolk-Klassiker gilt. In beiden Liedern heifst es »gas do
daske« (»Gas, gas«) bzw. »do daske gas« (»200 na sat«), was soviel bedeutet wie »Gas
bis zum Anschlag«.

72 Siehe dazu ausfiihrlich Catherine Baker: »When Seve met Bregovic: Folklore, Turbofolk
and the Boundaries of Croatian Musical Identity«, in: Nationalities Papers, 36 (2008) 4,
S. 741-764.
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jeweils anderen ex-jugoslawischen Republiken zu punkten, womit sich
die nationalen Produzenten und vor allem die Interpreten gleichzeitig
verbalen Angriffen aus den eigenen Reihen aussetzen.”” Wahrend die
ungeschriebenen Regeln des europdischen Wettbewerbs, in Osteuropa
von den Nachbarstaaten moglichst viele Punkte zu bekommen, solche
Kooperationen geradezu erforderlich machen, konnten dhnliche Szena-
rien in Zukunft auch auf dem politischen Parkett zur Integration des so
genannten >Westbalkans« in die EU notwendig werden. In diesem Sinne
konnte die Diskursivierung in der Kultur die kommende politische De-
batte prédjudizieren. Severina rechtfertigte sich iibrigens gegeniiber den
Vorwiirfen mit dem Verweis auf die autochthonen kroatischen Elemente
des Liedes, u. a. auf Rera und Ganga, und somit auf spezielle Arten des
Singens in der Herzegowina und der Lika. Wenn »Moja Stikla« ein ser-
bisches Lied sei, gab sie zu bedenken, so wisse sie nicht mehr, wo sie
sei.” Der Verweis auf die dinarischen Regionen, also auf einen Raum,
der bereits als »0stlich« oder als »Balkan« markiert ist und nicht zum
bevorzugten Kernland des offiziellen, westlich orientierten kroatischen
Kulturraums gehort, 16ste eine entsprechend heftige Debatte iiber die
Croatianness der herzegowinischen Musik aus.” Mit »Moj Sokole« (Mein
Falke, 2006), einer langsameren Version von »Moja Stikla«, reagierte
Severina insbesondere auf musikalischer Ebene auf die Kritik. Aufgrund
des prononciert patriotischen Textes musste sich aber Severina mit dem
kroatischen Markt begniigen und erzielte nicht mehr die internationale

7 8o schrieb der serbische Popmusiker Zeljko Joksimovi¢ die Musik zu »Lejla« (2006),
mit dem Hajrudin Varesanovi¢ alias Hari Mata Hari 2006 Bosnien-Herzegowina beim
Eurovision Song Contest vertrat. Bereits der Titel des Liedes, der muslimische Vorname
Lejla, verweist darauf, dass hier tendenziell die bosnjakische Seite zum Zuge kommt.
Mit der Zusammenarbeit wird jedoch auch das serbische Publikum angesprochen, umso
mehr weil »Lejla« an den Hit von Zeljko Joksimovi¢ »Lane moje«, mit dem er selbst 2004
Serbien und Montenegro beim European Song Contest vertrat, erinnert. Zeljko Joksimovié
arbeitete ebenfalls mit Dino Merlin zusammen. Mit dem Duett »Supermen« verzeichneten
sie zwar einen Erfolg; als sich aber Joksimovi¢ vor dem Eurovision Song Contest in Istanbul
angeblich zur Aussage verleiten liefi, er werde »Rache nehmen an den Tiirken fiir die
500-jahrige Herrschaft iiber die Serben«, und dadurch einen Medienwirbel ausldste,
musste auch Dino Merlin Stellung dazu beziehen. So wurde er von den bosnjakischen
Zeitungen Dnevni Avaz und Dani gefragt, ob er denke, die Bosnier werden ihm dieses
Duett iibel nehmen (»Album >Burek< otvara mnoge moje zZivotne dileme i pitanja« in:
Dnevni Avaz, 4. Juni 2004 sowie »Ljudi ovdje pretjeruju i u vjeri, a kamoli u paramac,
in: Dani, 11. Juni 2004). Als das Duett »Godinama« (Jahrelang) von Merlin und der kro-
atischen Sangerin Ivana Banfi¢ mit dem kroatischen Musikpreis ausgezeichnet wurde,
entbrannte eine Diskussion dariiber, ob nicht nur kroatische Biirger den Preis bekommen
sollten. Baker: The Politics of Performance (Anm. 62), S. 10. Zum Duett zwischen Zeljko
Joksimovi¢ und Ivana Banfi¢ siehe Baker: »When Seve« (Anm. 72), S. 743.

7 »Seve s rerom spremna za Atenuc, in: Slobodna Dalmacija, 28. Feb. 2006. Zu weiteren
Verteidigungen des Liedes siehe auch Baker: »When Seve« (Anm. 72), S. 748.

7 Ebd., S.751.
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Ausstrahlung.” Denn mit dem Falkenmotiv, einer verbreiteten Metapher
fiir das Heldentum im kroatischen patriotischen Diskurs nach 2000,
lasst sich das Lied leicht als Unterstiitzung der als Kriegsverbrecher
angeklagten Kroaten lesen.”” »Hej Falke, umarme mich / Hej Falke, sorge
dich nicht / Hej Falke, ich warte auf dich« singt Severina, um schliefllich
die Geschlechterrollen — im Gegensatz zum feminin selbstbewussten
Song »Moja Stikla« — klar zu stellen: »Du bist mein Held und ich dein
Schatz«. Dennoch hat sich Severina nicht von schnelleren Rhythmen und
antipolitischen Texten losgesagt: In ihrem neuesten Lied »Lola« (2009),
mit dem sie sich gemaf3 der Kritik von Jutarnji list »noch mehr dem 0stli-
chen Melos anndhert«,” singt sie »Nece vise Lola, plesat polugola« (Lola
wird nicht mehr halbnackt tanzen). Damit jongliert das Marketing der
kroatischen Sangerin geschickt zwischen internationaler und nationaler
Anbiederung, um letztendlich beide Mérkte zu beliefern. Der Komponist
von »Lola«, Aleksandar Mili¢ Mili, der lange fiir Ceca Lieder schrieb,
hob hervor, es handle sich dabei nicht um »Turbofolk«, sondern um
»Balkan Dance World Music«.”” Mit der beildufigen Bemerkung, man
miisse auf die eigene Tradition stolz sein, widerspiegelt Mili gleichzei-
tig den spezifisch nationalistisch grundierten serbischen Diskurs um
etno-muzika,* und zeigt das virtuose Changieren zwischen den beiden
Diskursebenen. Der Trend der Ethno Music oder World Music in Serbien,
der Ende der 1990er Jahre aufkam, ist als Abgrenzung zum Turbofolk
zu verstehen. >Orientalische« Einfliisse werden verneint und die eigene
Tradition betont.®! Ivan Colovi¢ zeigt auf, dass der Begriff >Balkan, wie
er in Liedern, Band- und Albumnamen oft verwendet wird, neuerdings
in erster Linie fiir Authentizitat und damit fiir eine alte und wertvolle
vorosmanische, die byzantinisch-orthodoxe, Tradition stehe.®

¢ Ebd., S. 751-753.

77 Ebd., S. 753.

78 »Severina ne pjeva turbofolk, to je Balkan dance world musics, in: Jutarnji list, 8. Dez.
2009.

7 Ebenda.

8 Der Begriff Etno muzika ist in Serbien gangiger als World muzika. Mladen Markovi¢:
»world contra ethno ... protiv kao i obi¢no«, in: Novi zovuk 24 (2004), S. 48-51.

s Tvan Colovié: »Balkan u naraciji. O World Muzici u Srbiji«, in: Novi zouk 24 (2004),
S. 59-62, S. 62.

2 Die Briider Teofilovi¢, die eines ihrer Alben »Cuvari Tradiciju« (Hiiter der Tradition)
nannten, singen vor allem Vokalmusik und verweisen dabei auch auf die Spuren des
byzantinischen Erbes, ebd., S. 60. In einem Interview betonen sie die Urspriinglichkeit
der Musik »dieses Raumes« und ihre »genetische Vorbestimmung«, um die »ihrigen
Lieder«, die »archaische« Musik zu interpretieren. »Braca Teofilovi¢, Ratko i Radisa:
Velika oaza etno-muzikex, in: Glas Srpske, 4. Mai 2009. Auch der Kult alter Instrumente,
das Herumzeigen dieser nach dem Konzert oder das Nachbauen von Instrumenten,
die auf mittelalterlichen Fresken zu sehen sind, weisen auf die Suche nach der wahren
Tradition hin. Colovié: »Balkan u naraciji« (Anm. 81), S. 60-61. Klassische positive
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Dass dieser Trend auch an der Popmusik nicht vorbei ging, zeigt
Zeljko Joksimoviés »Lane moje« (Mein Rehkitz), mit dem er am Eurovi-
sion Song Contest 2004 fiir Serbien und Montenegro teilnahm, den zwei-
ten Platz erreichte und zwolf Punkte von den kroatischen Zuschauern
bekam. Was als Beweis fiir die Beliebtheit der serbischen Popularmusik
in Kroatien gewertet wurde,® stellt sich jedoch als Trugschluss heraus,
zumal gerade dieser Song — besonders in seiner Inszenierung — eine
starke selbstbeziigliche serbische Komponente aufweist. So sieht Cathe-
rine Baker in der »Ethno«-Melodie (eingeleitet von traditionellen Instru-
menten wie der Violine und vor allem der Frula) ein »recycling« past
of national identities through implicit references to medieval Serbia«.*
Sowohl das Gewand von Joksimovics Flotenspieler, das auf ein serbi-
sches Hirtenkostiim anspielt, wie auch das Video, in dem Ikonen im
Hintergrund die orthodoxe Welt symbolisieren, stiitzen diese These. Der
Song »Lane moje« folgt einem serbischen World Music-Trend, der mit
seinem Bezug auf die byzantinische Tradition Authentizitat suggeriert.
Es ist nicht zu entscheiden, ob nun die kiinstliche Authentisierung eines
spezifisch vorosmanischen Subcodes das kroatische Publikum affizierte
oder ob das Spiel mit der World Music als Beweis herhalten konnte, dass
»wir« (aus dem ehemaligen Jugoslawien) der Welt etwas Einmaliges zu
bieten haben. Dass im Vorfeld des Eurovision Song Contests der Vorwurf
aufkam, es handle sich um ein Plagiat eines bekannten aserbaidscha-
nischen Liedes,* was der These einer vorosmanischen Subcodierung
widersprach, hielt die serbischen Fans nicht davon ab, »Lane moje« als
neue serbische Hymne zu propagieren. Auf dem von Mili produzierten
Album »Milogram« singen neben Severina mit »Lola« zehn weitere
»Balkanstars<, darunter auch Zeljko Joksimovi¢. Mili betont, dass es sich
dabei um ein Projekt handle, welches »mit Musik Grenzen niederreift«.*”
Es ist jedoch uniibersehbar, dass sowohl hier wie beim serbischen
etno-muzika-Trend kommerzielle Aspekte in den Vordergrund treten.
Der Widerspruch besteht darin, dass sich damit der unhinterfragte
nationalistische Diskurs der Rechten mit dem Label World Music ziert,

Stereotypen wie Spontanitdt und Emotionalitit werden ebenfalls als authentisch fiir
den Balkan propagiert, ebd., S. 60. Dazu passen auch die wilden Auftritte von The No
Smoking Orchestra.

% Im gleichen Jahr trat Joksimovi¢ in Kroatien auf, weshalb man in ihm ein Symbol fiir die
Offnung der ex-jugoslawischen Grenzen sah, Baker: »When Seve« (Anm. 72), S. 745.

8 Ebd.

5 Colovié: »Balkan u naraciji« (Anm. 81), S. 61.

8% Ironischerweise konnen auch viele Lieder des Turbo-Folks als Melodie- und Harmonie-
plagiate von tiirkischen Hits eruiert werden.

8 »Intervju: Aleksandar Mili¢ Mili - Miligramom osvajam Balkan«. http://www.folkoteka.
com/25.1.2010.
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das im Westen vor allem von der Linken zur Markierung des >feinen
Unterschieds« rezipiert wird.®® Offenbar spielt das neue Marketing ganz
bewusst mit der Doppelstrategie, Nabelschau und Weltlaufigkeit gezielt
zu inszenieren. Nur so erkldrt sich der transnationale Erfolg auf dem
Gebiet Ex-Jugoslawiens. Der Imagewechsel von Severina, die neuerdings
durch ihre politische Haltung als »neue Ikone der Linken« gilt, scheint
zu dieser Doppelstrategie zu passen.

Einen dhnlichen Trend wie in Kroatien und Serbien ldsst sich auch
in Bosnien ausmachen; hier geht es um den aus osmanischer Zeit stam-
menden Sevdah,* den Bands wie Mostar Sevdah Reunion ebenfalls un-
ter dem Label World Music vermarkten. Wenn die einst jugoslawische,
spater bosnische Popikone Hari Mata Hari, der diese Musikrichtung als
»wichtigste kulturelle Marke« Bosniens bezeichnete, das Konzert »Hari
und die grofiten Popstars singen Sevdalinke« organisiert und dieses
bewusst auf die muslimischen Festtage legt, so ordnet er den Sevdah
gezielt einem spezifisch bosnjakischen und nicht iibergeordneten bosni-
schen Kulturverstandnis zu.” Man kann sich in diesem Zusammenhang
des Eindrucks nicht erwehren, dass auch Severina bei diesem Trend
nicht fehlen darf, deren Hit »Haljinica boje lila« (Das Kleid der Farbe

% Die Vertreter einer so genannten »etno-muzika« spielen gezielt mit einer Ablehnung

des >Westens«. So Markovi¢: »World contra ethno... protiv kao i obi¢no« (Anm. 80),
S. 50. World Music-Gruppen wie The No Smoking Orchestra, die in Banja Luka zweimal
das Lied »Fuck you MTV« (»Dan kad je dosao Nele, in: Fokus Online, 30. Nov. 2009)
spielten, werden womdglich auch deshalb im Westen oft als alternative, politisch linke
Bands wahrgenommen, weil sie eine antiglobalistische und antiamerikanische Einstel-
lung propagieren. Daran zeigt sich einerseits, dass es sich bei dieser Haltung nicht nur
um ein proserbisches nationalistisches Statement handelt, sondern dass ebenso mit
einer westlichen Rezeption gerechnet und gleichzeitig darauf reagiert wird. Anderer-
seits wird deutlich, dass gerade im >Westen< World Music-Rezipienten selbst weder die
Doppelstrategie in den Herkunftslandern (und damit die — gemaf$ ihrer politisch links
verorteten Haltung — politische Fragwiirdigkeit), noch den Zusammenhang zwischen
ihren Interessen am Lokalen und seiner globalen Vermarktung durchblicken.

% In Muharem Bazduljs Erzahlung: Der Ungliubige und Zulejha (aus dem Bosnischen von
Klaus Detlef Olof, Wien (Seifert) 2008) erklart der aus seiner Wahlheimat Bosnien stam-
mende Ubersetzer Isak dem soeben in Albanien angekommenen Lord Byron, dass die
Bosnier »ohne dert und sevdah« nicht iiber Liebe sprechen kénnen. »Sevdah« wird hier
aus dem Arabischen stammend als »Liebessehnsucht, Liebesverlangen, Liebesschwiér-
men« (ebd., S. 38) definiert. Dabei stellt Isak nicht nur die Verbindung zwischen den
beiden Begriffen »dert« (der wiederum aus dem Persischen stammt und »Schmerzs,
»Kummerc, »Leid« bedeutet) und »sevdah«, sondern ebenso zwischen Emotion und
Musik sowie zwischen Musik und Wort her: »Dert und sevdah |[...] sind ein und dassel-
be, und sind es doch nicht. Das ist Sehnsucht, das ist Verlangen, das ist Liebe, das ist
brennende Begierde, das ist Raserei, das ist Leidenschaft, das ist Verziickung, das ist
Seufzen, das ist Glut. [...] Und dert und sevdah sind Lieder. Dert singt laut, sevdah leise.
Das Lied aber, Mylord, ist fiir sie [die Bosnier] das, was es einst iiberall war: Wort und
Musik« (ebd., S. 39).

% »Hari i najvece pop zvijezde pjevaju sevdalinke«, in: Balkanmedia, 13. Sept. 2008. Das
Konzert fand am 3. Oktober 2008 statt.
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lila) als dalmatinische Version einer so genannten »Sevdalinka« be-
zeichnet wird.” Und um das serbische Publikum fiir sich zu gewinnen,
sang sie bei einem Auftritt in Kragujevac die letzte Strophe ihres Hits
»Dalmatinka« als »Dalmatinka Srpkinja« (Dalmatinerin — Serbin).”? In
Kommentaren auf der Homepage der kroatischen Zeitung Jutarnji list
und in Internetforen wird sie wegen solcher Aulerungen und wegen
ihrer Turbofolk-Lieder als »Srpkinja« (Serbin) beschimpft. Severinas
Bemiihung, sich den verschiedenen Trends anzupassen und gleichzei-
tig ihren Titel »Seve nacionale« nicht zu verlieren, scheint nur auf den
ersten Blick als gefdhrliche Gratwanderung. Denn erst die komplexe
Hybridisierung von nationalistischem Gedankengut mit Musikstiltraditi-
onen des Balkans unterschiedlicher Epochen und Provenienz verspricht
ein erfolgreiches Marktkonzept des stindig Neuen in der Wiederver-
wertung des Alten mit entsprechender Breitenwirkung. Entsprechend
gelingt es Severina, die bislang abgestritten hat, sie mache Turbofolk,
das Interesse der Masse an ihrer Musik wach zu halten. So will sie die
Erklarung dafiir, was »Balkan Dance World Music« und was Turbofolk
sei, selbst liefern und kiindigt fiir 2010 ein Turbofolk-Album an, um den
»Unterschied« zu zeigen.”

Epilog

Mit der Konzentration auf zwei Momente der jiingsten Geschichte auf
dem Gebiet des ehemaligen Jugoslawiens, auf die Zdsur des Krieges ab
1991 und auf die interregionale, wenn nicht sogar internationale, Kom-
merzialisierung nach 2000, konnten vor allem anhand der Gruppe(n)
Zabranjeno Pusenje und der Sangerin Severina einzelne Momente von
Konglomeraten spezifischer Zugehorigkeiten in diesem geographischen
Raum herauskristallisiert werden. Lieder erweisen sich immer als doppelt
codiert — einerseits tiber das musikalische Material, andererseits tiber
die Texte. Der zu Beginn dieses Beitrags der Semiotik von Umberto Eco
entlehnte Begriff des Subcodes, der sich in erster Linie auf formale Kri-
terien konzentriert, erweist sich in dieser Doppelcodierung als dufierst
ambigue: nicht nur werden kulturelle Dichotomien (nationalistisch vs.
interkulturell, rural vs. urban etc.) gleichzeitig beschworen und unter-
laufen, sondern auch geographische sowie historische Raume (Dalma-

o1 »Seve: N9Vi album nazvala sam >Zdravo, Marijol«, in: Blic, 6. April 2008.

2 »Seve u Sumadiji spojila Dalmatinku i Srbijanku, in: Jutarnji list, 14. Sept. 2009.
% »Seve: U sijecnju snimam turbo folk album, samo da vidite razliku, in: Jutarnji list, 21.
Dez. 2009.
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tien, Herzegowina, Serbien, Kroatien etc. sowie Byzanz, Osmanisches
Reich, Tito-Jugoslawien) gegeneinander ausgespielt. Gerade die vielen
Gemeinsamkeiten fordern zur standigen Differenzierung heraus. So stellt
die bulgarische Regisseurin Adela Peeva, die den ganzen Balkan auf der
Suche nach derselben Melodie bereist, die sie dann auch in der Turkei,
in Griechenland, in Albanien, in Bosnien, in Makedonien, in Serbien und
in Bulgarien findet, erniichternd fest, dass die gemeinsame Komponente
dieses balkanisch-musikalischen Ferments immer verneint wird, indem
in der Legendenbildung und Mythologisierung — vor allem in Bezug
auf die Textkreation und die Interpreten — das Einmalige und Eigene
dieser Melodie im spezifischen kulturellen, vorab religiosen, Kontext
hervorgehoben wird.”* Gerade das implizite Wissen um Gemeinsam-
keiten insistiert umso heftiger auf den Differenzen; dadurch kann selbst
die Musik nie entpolitisiert werden. Auch hier bestétigt sich die Ein-
gangsthese, dass Musik nie absolut sein kann. Vielmehr ist zu fragen,
ob die Kommerzialisierung, die jenseits der politischen Grenzen auch
einen Markt sucht, die Chance bietet, Gemeinsamkeiten da zu eruieren,
wo nicht nur Nostalgie betrieben wird. Denn die Suche nach je eigenen
Wurzeln in einem religios nationalisierten und ethnisierten Kontext,
den der Krieg dem ganzen Raum Ex-Jugoslawiens aufgezwungen hat,
konnte auch als gemeinsame Strategie auf dem ganzen Balkan gewertet
werden — was beispielsweise Severina in ihrer ganzen Ambiguitdt an-
satzweise schon gelingt. Es geht hier weniger um die konkreten Inhalte
dieser Suche nach der eigenen Geschichte und Tradition als vielmehr
um ihren gemeinsamen Modus. Damit diese Verfahren, die jede Nation
fiir sich allein zu betreiben scheint, als gemeinschaftsbildende Subcodes
zweiter Ordnung in der Performanz erkannt und reflektiert werden,
miisste man sie parodieren. Erst in einem solchen Spiel mit der Musik
miisste das Publikum nicht mehr zum Narren gehalten werden.

% Besonders einschlédgig sind die Szenen in Sarajevo, in Siidserbien und in Bulgarien an
der Grenze zur Tiirkei, wo die Regisseurin bei der Frage, warum die >Anderen< auch
diese Melodie haben, jeweils auf hochst aggressive Weise aus der geselligen Runde
ausgestofSen wird. Adela Peeva: Chia e tazi pesen? (bulg., 2003) (Whose Is This Song?).
Der Film erhielt den ersten Preis am Bombay International Documentary, Short and
Animation Film Festival sowie den FIPRESCI Prize.
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