
2 �Tito: Demontage und Wiederauferstehung einer 
Staats-Ikone

2.1 Gründungsmythos Tito

2.1.1 Die Macht der Bilder, Bilder der Macht

Der jugoslawische Staat besaß eine Vielzahl an visuellen Symboliken, wobei 
keine das nach dem Zweiten Weltkrieg geeinte Land treffender repräsentierte als 
die Gestalt des Staatspräsidenten Josip Broz Tito.1 Er war der Gründer des zweiten 
jugoslawischen Staates und später auf Lebenszeit amtierender Staatspräsident 
(1953–1980). Auch für Holm Sundhaussen war Tito mehr als nur das politische 
Oberhaupt des vormals jugoslawischen Staates, er war dessen Personifizierung. 
In seinem Essay „Jugoslawien und seine Nachfolgestaaten“ macht er mit der tref-
fenden Schlussfolgerung: „Tito war Jugoslawien. Jugoslawien war Tito“ die enge 
Verbindung zwischen der Führerpersönlichkeit und der jugoslawischen Staats- 
idee deutlich.2 Diese von Sundhaussen markierte Verbindung zwischen Tito und 
Jugoslawien soll hier um die Funktion der visuellen künstlerischen Produktion 
der Figur Titos erweitert werden, da eine solch große Popularität, wie sie Tito zu 
Lebzeiten und noch nach seinem Tode erfahren hat, nicht nur auf die Mittel der 
Politik bzw. das politisch inszenierte Narrativ zurückzuführen sein kann, sondern 
nach Rastko Močnik für das gesamtpsychologische Phänomen die Imagination 
der Kunst von immanenter Notwendigkeit war.3 Die allegorische Repräsentanz 
„Tito ist Jugoslawien, Jugoslawien ist Tito“ basiert wesentlich auf den Mitteln des 
Bildhaften. Diese Repräsentanz ist es auch, die im Sinne von Benedict Anderson 
die ethnisch heterogene jugoslawische „vorgestellte Gemeinschaft“ zusammen-
hielt und den Glauben an die Idee Jugoslawiens stärkte. Sein Abbild hätte damit, 
im Gegensatz zu der These Walter Benjamins in seinem Werk „Das Kunstwerk im 

1 Das Kapitel wurde in Teilen und mit anderen Schwerpunkten in folgender Fachzeitschrift ver- 
öffentlicht: Klaudija Sabo: Nach Tito, Tito! Der visuelle Kult und sein Vermächtnis, in: Dies. (Hrsg.): 
Bewegte Bilder, bewegte Nationen in Südosteuropa nach 1989, Innsbruck 2012, Zeitgeschichte 
Jg. 39, Heft 5, 348–361.
2 Holm Sundhausen: Jugoslawien und seine Nachfolgestaaten. Konstruktion, Dekonstruktion und 
Rekonstruktion von Erinnerungen und Mythen, in: Monika Flacke (Hrsg.): Mythen der Nationen. 
1945 – Arena der Erinnerungen, Deutsches Historisches Museum, Berlin 2004, Bd. 1, 373–426, 
384.
3 Vgl. Rastko Močnik: Tito, Pop-Romantic Mastery, in: Radonja Leposavić, VlasTITO iskustvo / 
Past Present, Belgrad 2004, 207–214, 207.
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Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit“, eine Aura, die sich über die fort-
währende Reproduktion nicht verliert. Die als säkularisierte Ikone bestimmbare 
Darstellung bewahrt sich ihre Wirkungsmacht und ist in der Lage, eine Brücke 
zwischen ethnischer Gemeinschaft und der Idee Jugoslawiens zu schlagen.

So verwundern auch die Vielzahl an fotografischen Abbildungen und die 
künstlerischen Produktionen nicht, die sich im Raum des ehemaligen Jugosla-
wiens sowohl während der Herrschaft des Staatspräsidenten Tito als auch nach 
seinem Tod auffinden lassen. „Titos photo, usually picturing him in his resplen-
dent marshall’s uniform, hung in every office, shop and classroom throughout 
the country“.4 Geht man davon aus, dass vor allem das Porträt und im weiteren 
Sinne das Abbild Titos als entscheidendes Mittel in der Konstruktion einer seman-
tischen sowie ikonischen Landschaft des jugoslawischen Kommunismus verstan-
den werden kann, so ist es maßgeblich, bei der Analyse die Frage nach der engen 
Verbindung zwischen dem Bild und der Etablierung sowie der Aufrechterhaltung 
des Personenkults in unterschiedlichen (visuellen) künstlerischen Produktionen 
aufzuwerfen.5 Dabei soll nicht nur der Hergang der Erschaffung einer visuellen 
Hegemonie beleuchtet, sondern auch der vermeintliche (Um)Bruch vor und nach 
der Desintegration Jugoslawiens anhand der bildhaften Repräsentation Titos in 
bewegten und statischen visuellen Quellen untersucht werden. Die entscheiden-
den Fragen, die sich an die Etablierung eines visuellen Kultes anschließen, sind, 
wer oder was nach seinem Tode die durch den Wegfall produzierte visuelle Lücke 
einnimmt und inwiefern dieser durch die Darstellungen Titos konstituierte visu-
elle Machtraum eine Fortsetzung erzwingt. 

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

4 Im Belgrader Büro von Slobodan Milošević hing bis ins Jahr 1991 das Porträt von Tito – bis es 
ausgetauscht wurde durch das Bild seiner Frau Mirjana. Vgl. Louis Sell: Slobodan Milosevic and 
the Destruction of Yugoslavia, Durham 2002, 18.
5 Vgl. Bojana Pejić: On Iconicity and Mourning: After Tito – Tito!, in: Gisela Ecker, u.a. (Hrsg.): 
Trauer tragen – Trauer zeigen. Inszenierung der Geschlechter, München 1999, 237–258, 245.
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abschließende Phase wiederum wird hier als die Wiederauferstehung der vormals 
verdammten Figur Titos verstanden, in der das Bild der Persönlichkeit nostalgisch 
verehrt wird. Revolutionäre Graffities mit Sprüchen wie „Der Schlosser war besser“ 
(was auf Titos Ausbildung als Schlosser anspielt) oder „Als es Tito gab, gab es auch 
Pot zu rauchen“ („Dok je bilo Tita, bilo je i šita“ von der Band Balkanieras) bekräf-
tigen seine nach wie vor immanente entscheidende Stellung und tauchen Mitte der 
1990er Jahre als Graffitis an den Wänden im ex-jugoslawischen Raum auf.6 

Erste Phase: Das Fahndungsfoto Titos 
Tito selbst hat recht früh die Macht der Bilder7 und das Potenzial der Medien 
für sich erkannt und genutzt. Kurz nach dem Zweiten Weltkrieg gelang es ihm, 
sich selbst als großen und umsichtigen militärischen Strategen zu vermarkten. 
Dieses nach außen hin produzierte „Image“, welches einerseits als Bild aber auch 
andererseits im soziokulturellen Sinne als Reputation verstanden werden kann, 
diente vorerst dazu, seine Herrschaft zu legitimieren und zu manifestieren, um 
sich seinen politischen Gegnern im Land stellen zu können.8

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

6 Vgl. auch Teofil Pančićs Buchbesprechung von Mitija Velikonja in der online Ausgabe von  
Vreme bravar i komentari am 18. März im Jahr 2010, http://www.vreme.com/cms/view.php?id= 
920389 (14.10.2013).
7 Nicht nur Tito, sondern auch D’Annunzio, Mussolini oder Hitler wussten, wie viele der Staats-
oberhäupter, die Mittel der bewegten oder auch statischen Bilder für sich zu nutzen.
8 Vgl. Nebojša Milenković: Tito: Moć slike ili slika moći, http://blog.b92.net/text/17923/TITO%3A 
MOĆ SLIKE ILI SLIKA MOĆI (II)/, (30.4.2011).
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Abb. 2: Fahndunsgplakat Tito.

führte zum Bruch Titos mit Stalin und damit auch zur Beseitigung der Porträts 
Stalins, seines stärksten (visuellen) Konkurrenten. Damit einhergehend brach 
Tito mit der politischen Linie Stalins und verbannte den sozialistischen Realis-
mus als leitende ästhetische Doktrin. Das Verbot und in Folge das Verschwinden 
der Stalin-Fotografien machten Platz für die visuellen Machträume Titos. 

Übrig blieben jetzt nur noch die Klassiker des Marxismus und Leninismus, doch waren 
diese schon lange nicht mehr unter den Lebenden – und selbst wenn, dann wären sie wohl 
keine allzu großen Konkurrenten gewesen.9 

Titos Rolle als Garant der friedlichen Koexistenz der südslawischen Völker 
während des Befreiungskampfes, findet ihre symbolische Verankerung vor 
allem in filmischen Produktionen. Die „roten Western“ dienten unter anderem 
dem Zweck, den PartisanInnenkampf10 und die Ikonisierung Titos als Held  
im Kampf um die Befreiung vom Faschismus als Vergangenheitsbild zu festi-

9 „Ostali klasici marksizma-lenjinizma (Marks, Engels, Lenjin) već odavno nisu bili među živima 
samim tim nisu ni mogli predstavljati stvarnu (realnu) konkurenciju. Isticanje njihovih likova uz 
Brozov značilo je garanciju istorijskog kontinuiteta – naravno, ponovo u funkciji podupiranja 
vizuelnog kulta Tito.“ Nebojša Milenković: Tito. Moć slike ili slika moći, (30.4.2011) (Übers. v. A.)
10 Die Partisanenfilme machten einen Großteil der nationalen Produktion aus – wie bspw. „Ko-
raci Slobode“ (Schritte der Freiheit, 1945) von Radoš Novaković „Slavica“, 1947, Vjekoslav Afrić; 
„Na svoji zemlji“ (Auf dem eigenen Land, 1948) von Nikola Popović, „Kozara“ (1962) von Veljko 
Bulajić sowie „Tri“ (Drei 1965) von Aleksandar Petrović. Živojin Pavlović brachte als erster die 
Gewalttaten der Partisanen in „Zaseda“ (Der Hinterhalt, 1969) zur Sprache. Vgl. Oksana Bulgako-
va: Film als Verdrängungsarbeit. Der osteuropäische Film, in: Rainer Rother (Hrsg.): Mythen der 
Nationen. Völker im Film, Berlin: Deutsch Historisches Museum 1998, 217.
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gen.11 Zahlreiche Partisanenfilme wurden von der jugoslawischen Filmindustrie 
nach dem Western-Muster aufgebaut und visualisierten damit die „glorreiche Ver-
gangenheit“ Titos.12 Dabei wurden in Kooperationen mit Eichberg Film München 
und Igor Film Rom internationale Stars wie Sergej Bondarcuk, Yul Brynner, Curd 
Jürgens, Hardy Krüger, Franco Nero, Sylvia Koscina und Orson Welles vor die 
Kamera geholt. Die Filme Bitka na Neretvi (Die Schlacht an der Neretva) von 
Veljko Bulajić aus dem Jahr 1969 und Bitka na Sutjesci (Die Schlacht an der 
Sutjeska) von Stipe Delić aus dem Jahr 1972 stellten die Höhepunkte der Partisa-
nInnenfilmproduktion dar. Sie waren die mit am kostenaufwändigsten Filmpro-
duktionen in der Sozialistischen Föderativen Republik Jugoslawien. Für Bitka 
na Sutjesc wurde mit Richard Burton einer der höchstdotierten Schauspieler 
seiner Zeit für Titos Rolle engagiert, um mit eine der wichtigsten Schlachten, 
die während der jugoslawischen PartisanInnenkriege gefochten wurde, filmisch 
umzusetzen. 

2.1.2 Tito stirbt – sein Bild bleibt 

Nicht nur der Tod Titos (1980), sondern auch die voranschreitende ökonomische 
und die damit einhergehende gesellschaftliche Krise verursachten eine immer 
stärker werdende Verunsicherung der Bevölkerung gegenüber dem jugoslawi-
schen Modell. Die Vorstellung von einem kommunistischen Staat, der durch Fort-
schritt und Modernisierung glänzte, entpuppte sich mehr und mehr als Wunsch-
vorstellung. Der sogenannte Sonderweg, den Jugoslawien eingenommen hatte, 
brachte der Bevölkerung lediglich in den ersten Jahrzehnten der Regierungszeit 
Titos ökonomische Prosperität. Die sich nach seinem Tode verstärkende Wirt-
schaftskrise, die mit einer hohen Inflation, Arbeitslosigkeit und Warenknappheit 
einherging, schwächte den Staat Jugoslawien.13 Zudem erschwerten die parallel 
dazu anwachsenden Spannungen im Kosovo die staatlichen Bemühungen, Titos 
Erbe einer multiethnischen Gemeinschaft aufrechtzuerhalten.14 Der so einge-

11 Marc Živojinović: Der jugoslawische Titokult – Mythologisierte Motive und ritualisierte Kult-
handlungen, in: Benno Ennker/ Heidi Hein-Kirchner (Hrsg.): Der Führer im Europa des 20. Jahr-
hunderts, Marburg 2010, 181–200, 183.
12 Vgl. Rastko Močnik: Tito. Pop-Romatic Mastery, 2004, 207–214, 207.
13 Vgl. Igor Krstić: Re-thinking Serbia: A Psychoanalytic Reading of Modern Serbian History 
and Identity through Popular Culture, in: Other Voices: The (e) Journal of Cultural Criticism 2/2 
(2002), www.othervoices.org/2.2/krstic/ (13.05.2012)
14 Vgl. Julie A. Mertus: Kosovo. How Myths and Truths started a war, Berkeley: University of 
California Press 1999, 297. 
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leitete sukzessive Verfall des sozialistischen Wertesystems wirkte sich auch auf 
das vorher so positiv besetzte Bild Titos aus. Besonders deutlich wird dies in der 
schon 1981 erschienenen Biographie Titos des serbischen Schriftstellers Vladimir 
Dedijer. In dieser wurden bis dato unausgesprochene Details aus Titos Leben an 
die Öffentlichkeit gebracht.15 

Die jugoslawischen Machthaber versuchten der Demontage entgegenzuwir-
ken, indem sie 1984 eine „Kommission zum Schutz von Titos Ansehen und Werk“ 
gründeten16, die jeglichen respektlosen Umgang, den Missbrauch seines Namens 
oder Abbilds als kriminelles Delikt verfolgte.17 Zudem wurde die Anbringung 
seiner Porträts in jedem öffentlichen Raum verpflichtend angeordnet, mit dem 
Ziel, die zunehmend schwindende Popularität Titos aufrechtzuerhalten. Das Bei-
behalten des Kultes um Tito wurde von Seiten der Partei und der föderalistischen 
Regierungen als ein Mittel zur Bewahrung der eigenen Machtbasis und deren 
Privilegien, aber auch des Friedens und der Stabilität in Jugoslawien angesehen. 

They realized that Tito, his image and ideology and Yugoslavia were so intimately connec-
ted in the minds of citizens that keeping the memory of Tito alive was a way of keeping 
Yugoslavia together.18 

Die Abbildungen seines Konterfeis waren infolgedessen ein wesentliches Mittel, 
um seiner Person auch über den Tode hinaus eine mittelbare Präsenz unter den 
noch Lebenden zu verleihen. Schon Leon Battista Alberti hat um 1430 die bemer-
kenswerte Fähigkeit des gemalten Porträts, in dem die Verstorbenen über das 
Bildnis nach wie vor eine Gegenwärtigkeit erfahren, in seinen Schriften heraus-
gestellt.19 So gesehen kann dem Abbild einer Person die genuine Funktion zuge-
sprochen werden, den Dargestellten auch in Abwesenheit zu vertreten. In diesem 
Zusammenhang liefern die theoretischen Überlegungen von Ernst H. Kantorowicz 
weiterführende Erkenntnisse, um sich der Frage zu widmen, in welcher Form Tito 
auch nach seinem Tode seine Präsenz beibehalten konnte.

15 Vgl. Jasna Dragović-Šošo: Saviours of the Nation. Serbias Intellectual Opposition and the Re-
vival of Nationalism, London 2002, 78. 
16 Vgl. Nebojša Popov: Traumatologie des Parteistaates, in: Thomas Bremer u.a. (Hrsg.): Serbiens 
Weg in den Krieg, Berlin 1998, 441–460, 453.
17 Vgl. Tone Bringa: The Peaceful Death of Tito and the Violent End of Yugoslavia, in: John Bor-
neman (Hrsg.): Death of the Father: An Anthropology of the End in Political Authority, Oxford 
2004, 148–201, 172.
18 Ebd. 172.
19 Vgl. Leon Battista Alberti: de statua. de Pictura. Elementa picturae Darmstadt 2000, 234.



� Gründungsmythos Tito   43

Die von Ernst H. Kantorowicz im Jahr 1956 herausgebrachte Publikation The 
King’s Two Bodies. A Study in Mediaeval Political Theology machte die frühzeit-
liche Lehre von den zwei Körpern des Königs in verschiedenen Forschungsdis-
ziplinen wieder populär. Dabei wird zwischen dem natürlichen, verletzbaren, 
irdisch-sterblichen und damit der Zeit unterworfenen Körper (body natural) und 
dem mystischen, ewigen, überirdischen Körper (body politic) unterschieden. 20 
Diese Einheit von Leiblichkeit und Geistigkeit wird erst mit dem Tod des Königs 
aufgehoben. 

Die beiden Körper des Königs bilden also eine unteilbare Einheit; jeder ist ganz in dem 
anderen enthalten. Doch kann kein Zweifel an der Superiorität des politischen Körpers über 
den natürlichen bestehen. (...) Nicht nur ist der politische Körper ,größer und weiter’ als der 
natürliche, sondern ihm wohnen auch geheimnisvolle Kräfte inne, die ihn über die Unvoll-
kommenheiten der gebrechlichen menschlichen Natur hinausheben.21 

Im Gegensatz zum body natural kann der body politic vererbt und damit wei-
tergegeben werden. Neben staats- und herrschaftstheoretischen Schriften des 
Mittelalters und der Frühen Neuzeit bezog Kantorowicz auch Artefakte in seine 
Untersuchungen mit ein, vor allem die Bildfunktion der sogenannten Effigies und 
damit die symbolische Inszenierung der Zwei-Körper-Vorstellung. Diese puppen-
haften, zumeist aus Holz,22 Wachs oder auch aus Stoff kreierten Doubles vertra-
ten im Mittelalter und in der frühen Neuzeit (im Sinne des body politic) während 
der Trauerzeremonie die englischen und später auch die verstorbenen französi-
schen Könige. Sie hatten die Funktion, den zeitlichen Abstand zwischen Tod und 
Krönung des neuen Stellvertreters zu überbrücken.23 

Die politische Instrumentalisierung der von Kantorowicz untersuchten zwei 
Körper des Königs weisen starke Parallelen zu dem Umgang mit der Figur Titos 
nach seinem Tode auf. An die Stelle der Effigie tritt bei Tito als Stellvertreterfigur 
das fotografische oder auch gemalte Porträt sowie Denkmäler und Büsten mit 

20 Vgl. dazu Ulrich Pfisterer: Zwei Körper des Königs, in: V. Uwe Fleckner, Martin Warnke, Hen-
drik Ziegler (Hrsg.): Handbuch der politischen Ikonographie II, Hamburg/Berlin 2011, 559–567, 
560; Dazu auch Kristin Marek: Die Körper des Königs: Effigies. Bildpolitik und Heiligkeit, Mün-
chen 2009.
21 Ernst Hartwig Kantorowicz: Die zwei Körper des Königs. Eine Studie zur politischen Theologie 
des Mittelalters, Frankfurt am Main 1994 (1957), 33.
22 In England waren Effigies aus Holz üblich, wie mehrere in Westminster Abbey aufbewahrte 
Beispiele erkennen lassen. Die älteste erhaltene Effigie ist die von König Edward III. aus dem 
Jahr 1377. Dazu auch Wolfgang Brückner: Bildnis und Brauch. Studien zur Bildnisfunktion der 
Effigie, Berlin 1966, oder auch Adolf Reinle: Das stellvertretende Bildnis, Zürich/München 1984.
23 Vgl. Pfisterer, Ulrich: Zwei Körper des Königs, 2011, 559–567, 561.
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seinem Konterfei, die sich als Medien für eine naturgetreue Wiedergabe der Füh-
rerpersönlichkeit eigneten. Nach Kantorowicz überbrückt die Effigie das nach 
dem Tode eines Herrschers entstehende Vakuum. Sie ist die Stellvertreterfigur des 
Königs, die ihn nach dem Tode am Leben hält, bis die Nachfolge geregelt ist. Aus 
diesem Grunde wird die Effigie auch nicht wie eine leblose Abbildung, sondern 
wie eine lebendige Person behandelt. Eine detaillierte Schilderung der Handha-
bung der Effigien im frühneuzeitlichen Totenzeremoniell in Frankreich findet 
sich in den Berichten von Godefroy, der die Todeszeremonien des Königs Franz I. 
detailliert beschreibt.24 Nach dem Tode von König Franz wurde eine Totenmaske 
angefertigt, nach deren Vorbild sein wächsernes Gesicht erstellt und mit Glasau-
gen sowie Haupt- und Barthaaren geschmückt wurde. An den Kopf wurde darauf-
hin ein lebensgroßer Körper aus Stroh oder Weidengeflecht geheftet, der mit den 
königlichen Kleidern ausgestattet und mit der Königskrone versehen war.25 Elf 
Tage lang konzentrierte sich den zeitgenössischen Quellen zufolge die gesamte 
Belegschaft des Hofstaates auf das wächserne Ebenbild des Herrschers. Dabei 
wurde die Effigie so behandelt, als handele es sich um Franz I. selbst. Dieser 
wurde Essen vorgesetzt, ihr wurden nach dem Mahl die Hände gereinigt und am 
Ende des Tages wurde sie schließlich zu Bett gelegt. Nach Absolvierung des Trau-
erzugs nach Saint Denis verlor die königliche Wachsfigur jedoch ihre Bedeutung 
und verschwand in den Schränken der Abtei.26 Der am Beispiel Franz I. geschil-
derte Brauch wurde in Frankreich (mit Abwandlungen) von 1422 bis zum Tode 
Ludwigs XIII. praktiziert27, wobei die Ursprünge der Effigies noch weiter zurück-
reichen. Die aus Wachs erstellten Körper tauchen schon in antiken Begräbnisri-
ten auf und wurden offenbar auch in einzelnen französischen Adelsbegräbnissen 
des Mittelalters verwendet. 

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

24 Vgl. Theodore Godefroy: Le Ceremonial de France, Paris 1619, 278f. – das Ganze wurde zu-
sammengefast von Gudrun Gersmann: Le roi est mort, vive la Revolution, vive Marat. Anmer-
kungen zum Gebrauch der Effigies in Frankreich von der Frühen Neuzeit bis zur Französischen 
Revolution, in: Christine Roll, Frank Phole, Matthias Myrczek (Hrsg.): Grenzen und Grenzüber-
schreitungen. Bilanz und Perspektiven der Frühneuzeitforschung, Köln 2010, 313–335, 316.
25 Zur allgemeinen Geschichte der Effigies dazu auch Ernst Benkard: Das ewige Antlitz, 3. Aufl., 
Berlin 1929; Howgrave-Graham, Robert P.: Royal Portraits in Effigy. Some New Discoveries in 
Westminster Abbey, in: The Journal of the Royal Society of Arts 101 (1953), 465–474.
26 Vgl. Henri Omont: Une Relation nouvelle des Obseques de Francois Ier a Paris et a Saint Denis 
en 1547, in: Bulletin de la Societe de l’Historie de Paris e de l’Ile de France 33 (1906), 144–150.
27 Vgl. Barginet, Alexandre: Funerailles de Rois de France, et ceremonies anciennement obser-
vees pour leurs obseques, Paris 1824, 14.
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von Schlosser aufmerksam geworden.28 Dieser hat mit seiner Publikation der 
Geschichte der Porträtbilder in Wachs eine umfassende Untersuchung der mon-
archischen Effigies unternommen.29 Seiner These nach haben diese Effigies in 
den mittelalterlichen und frühneuzeitlichen Begräbniszeremonien nicht nur als 
temporärer Ersatz für den Verstorbenen gedient, sondern die Funktion innege-
habt, die Person des Verstorbenen auch über den leiblichen Tod hinaus beizu-
behalten.30 

In Titos Fall vertraten fotografische Poträts, Denkmäler sowie Malereien 
diesen über einen Zeitraum von fast zehn Jahren nach seinem Tode und hielten 
ihn regelrecht lebendig. Sie waren die nach Kantorowicz kreierte Visualisierung 
des body politic und funktionierten ähnlich wie die Effigies des Spätmittelalters 
sowie der frühen Neuzeit. Bilder haben somit auch die Fähigkeit, Zugänge zu Ver-
storbenen zu schaffen. Sie machen das Unsichtbare, Inmaterielle sichtbar und 
damit wiederum gegenwärtig und lebendig. 

Der Tag der Jugend
Wesentliches Moment, um Tito zu gedenken, ist der, zu seinen Lebzeiten sowie 
auch nach seinem Tode stattfindende, jährlich am 25. Mai zelebrierte „Tag der 
Jugend“, an dem die dabei durchgeführten Slets31 sowie Staffelläufe im ganzen 
Land praktiziert wurden. Ihr Zweck war es, die Verbundenheit aller jugoslawi-
scher Völker landesweit zu repräsentieren und medial sichtbar zu machen.32 Titos 
Präsenz am Tag der Jugend wurde über den mit Körpern geformten Schriftzug Tito, 
dem masseninszenierten, über verschiedenfarbige Kartonstücke produzierten 
Abbild Titos oder über eine auf dem Podest stehende überlebensgroße Fotografie 
hergestellt. Die wohl spektakulärste Figur, die stellvertretend für die Figur Titos 
am Tag der Jugend je gezeigt wurde, war eine im Jahr 1983 produzierte, überdimen-
sionale weiße Tito-Figur aus Styropor, welche in der Zuschauertribüne des Sta- 
dions aufgestellt und von einer Steinlandschaft oder auch Eislandschaft umgeben

28 Dazu auch Hubertus Büschel: Untertanliebe der Kult um deutsche Monarchen 1770 – 1830, 
Veröffentlichung des Max Plank Instituts für Geschichte Band 220, Göttingen 2006, 169.
29 Vgl. Julius von Schlosser, Herausgegeben von Thomas Medicus: Tote Blicke. Geschichte der 
Porträtbildnerei in Wachs. Ein Versuch, Berlin 1993 (1911).
30 Ebd., 21 und 104.
31 „Slet war eine Masseninszenierung, die durch Gruppenbilder und -bewegungen, chorisches 
Singen sowie kollektive Gestik ein Gemeinschaftserlebnis aller Beteiligten hervorrufen und fes-
tigen sollte.“ Emilija Mančić: Umbruch und Identitätszerfall. Narrative Jugoslawiens im europä-
ischen Kontext, Tübingen 2012, 106. 
32 Vgl. Ivan Čolović: On models and batons, in: Radonja Leposavić, VlasTITO iskustvo/Past 
Present, Belgrad 2004, 137–163, 155.
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Abb. 3: Tito als überdimensionale Styroporfigur am Tag der Jugend, Belgrad 1983. 

war. Diese Stellvertreterfiguren ermöglichten die weitere Fortführung und die 
Imagination eines am prosperieren des Staates teilhabenden Tito. 

Die Festivität des Tages der Jugend fiel mit dem Datum des offiziellen Geburts-
tags Titos zusammen und endete mit der Übergabe aller Hauptstafetten an Tito 
und ab 1957 nur noch einer Hauptstafette im Belgrader Stadion der Jugoslawischen 
Volksarmee, die symbolisch für alle anderen Stafetten stand und die Glückwün-
sche der Jugend, der Nation und den verschiedenen, in dieser aufgegangenen Nati-
onalitäten an Tito übermitteln sollte.33 Neben der Übergabe der Stafette fand im 
Belgrader Stadion ein stundenlanges Sport- und Tanzprogramm von Kindern und 
Jugendlichen aus dem ganzen Land statt. Die dabei inszenierte Geschlossenheit 
und Synchronizität sollte vor allem in den Jahren nach dem Tode Titos die Diszip-
lin vermitteln, mit der die Partei dem Verstorbenen die Fortführung der Ideologie 
„Brüderlichkeit und Einheit“ (Bratstvo i jedinstvo) gelobt hatte.34 

33 Der offizielle Geburtstag Titos war der 25. Mai. In Wirklichkeit kam er jedoch zwei Wochen 
früher auf die Welt. Tito erhielt während seiner illegalen Agitation als Mitglied der KPJ (Kommu-
nistische Partei Jugoslawiens) gefälschte Dokumente, in denen der 25. Mai als sein Geburtsdatum 
verzeichnet war. Vgl. Holm Sundhaussen: Geschichte Jugoslawiens 1919–1980, Stuttgart 1982 , 134.
34 Vgl. Tatjana Petzer: Tito – Symbol und Kult. Identitätsstiftende Zeichensetzung in Jugoslawien, 
in: Barbara Beyer, Angela Richter (Hrsg.): Literatur und Geschichtskultur im Staatssozialismus, 
Berlin 2006, 113–130, 123.
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Das Suggerieren dieser engen Verbundenheit zwischen der Bevölkerung und 
Tito diente dazu, die Bereitschaft zu stärken, der jugoslawischen Staatsidee auch 
nach seinem Ableben zu folgen.35 Die Parole „Genosse Tito, wir schwören dir, von 
deinem Weg nicht abzuweichen“ (Druže Tito, mi ti se kunemo da sa tvoga puta ne 
skrenemo) wurde durch den neuen Ausspruch „Auch nach Tito – Tito!“ (I poslije 
Tita – Tito) ersetzt.36 Mit diesem populären Spruch, der sich nach seinem Tode 
verbreitete, wird der Anspruch einer Weiterführung von Titos Herrschaft deutlich 
gemacht, ähnlich wie im monarchischen Frankreich mit dem Ausspruch „Le roi 
est mort, vive le roi!“ (Der König ist Tod, es lebe der König). Beide Aussprüche 
verknüpfen sich mit der von Kantorowiczs postulierten Annahme, dass der body 
politics nicht sterben darf. Die Notwendigkeit seiner Weiterführung und der nicht 
enden wollenden Übergabe der Herrschaft ist in der nicht geregelten Nachfolge 
begründet sowie in dem Versuch der damit verknüpften Beibehaltung des Staats-
systems. So erklärt sich auch der Versuch seiner Nachfolger, sich seiner Hülle zu 
bemächtigen und ggf. neue programmatische Inhalte hinzuzufügen. Im Gegen-
satz zu dem nach dem Zweiten Weltkrieg geformten Machtapparat Titos ist die 
Weitergabe des royalistischen Erbes bei den Königen eine Tradition. Hier werden 
Krone und Zepter an den Nachfolger übergeben, der die Regentschaft über Reich 
und Bevölkerung lückenlos übernimmt. Tito hingegen hat es versäumt oder auch 
bewusst vermieden, sich einen gleichrangigen Nachfolger heranzuziehen, einen 
legitimen Sohn im Geiste, der sich seinem Erbe und der Idee Jugoslawiens hätte 
annehmen können. Der nachfolgende Kampf um sein Erbe nahm dabei groteske 
Züge an und verleitete die nachfolgenden Machthaber dazu, in seine Fussstapfen 
zu treten und dabei Symboliken und Repräsentationsmechanismen zu adaptie-
ren, welche jedoch nur für kurze Zeit ihre Wirksamkeit entfalteten.

35 Der Tag der Jugend diente vor allem dazu die verblassende Erinnerung an den Partisanen-
kampf der Bevölkerung jährlich zurück ins Bewusstsein zu holen. Es sollte vor allem den nachfol-
genden Generationen der jugoslawische Gründungsmythos anschaulich gemacht und vermittelt 
werden. Neben den Staffelläufen wurden in ganz Jugoslawien 6.000 Vorträge von ehemaligen 
Partisanen gehalten, die der Bevölkerung ein anschauliches Bild von dem antifaschistischen 
Kampf beruhend auf dem Gedanken der Brüderlichkeit und Einheit vermitteln sollten. Vlg. Marc 
Živojinović: Der jugoslawische Titokult – Mythenhafte Narrative und ritualisierte Kulthandlun-
gen, in: Benno Ennker, Heidi Hein-Kirchner (Hrsg.): Der Führer im Europa des 20. Jahrhunderts, 
Marburg 2010, 181–200, 194 f.
36 Vgl. Elmir Camić: Tito als politischer Held, in: Peter Tepe, Thorsten Bachmann et al. (Hrsg.): 
Mythos No. 2. Politische Mythen, Würzburg 2006, 194–213, 209.
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2.1.3 Das Ende der (visuellen) Rituale 

Im Jahr 1987 kam es zu einem bundesweiten Skandal, der die Weiterführung des 
„Tages der Jugend“ grundsätzlich in Frage stellte. Den alljährlichen Plakatwett-
bewerb zum „Tag der Jugend“ gewann die Design-Abteilung der NSK (Neue Slo-
wenische Kunst).37 Die für den Wettbewerb verantwortliche Auswahlkommission, 
bestehend aus der jugoslawischen Jury der Jugendorganisationen (ZSMJ), der 
Kommunisten Jugoslawiens in Belgrad sowie der Kommission von Vertretern der 
jugoslawischen Bundesarmee, sahen in dem Plakat die Werte des jugoslawischen 
Staates bildlich eingefangen und zeichneten dieses mit dem ersten Preis aus.38 
Zwei Tage nach der Preisvergabe der Jury und kurz vor dessen Drucklegung ent-
deckte man, dass das Künstlerkollektiv NSK ein Plakat des Nazi-Künstlers Richard 
Klein aus dem Jahre 1936 als Vorlage gewählt und die spezifischen nationalsozi-
alistischen Symboliken einfach durch sozialistisch-jugoslawische ausgetauscht 
hatte. Die Zeitschrift Politika veröffentlichte am 28. Februar mit dem Titel „Betrug 
auf dem Plakat“ die deutsche Originalvorlage. An die Stelle der Hakenkreuzfahne 
tritt die jugoslawische, anstelle des Reichsadlers wurde die Friedenstaube auf 
der Standarte platziert und anstatt der Fackel trägt der muskelbepackte Mann 
eine Stafette.39 

Daraufhin kam es im Februar 1987 beinahe zu einem politischen Prozess 
gegen das Künstlerkollektiv NSK mit dem Vorwurf der Verbreitung faschisti-
scher Propaganda.40 Der bewusste Austausch der faschistischen mit den sozia-
listischen Symboliken diente dazu, die während des Zweiten Weltkriegs verübten 
Gräueltaten, zu denen wiederholt auch ethnische Säuberungen zählten, wieder 
ins Bewusstsein zu rufen. Mit dem (un)sichtbaren Spiel mit faschistischen und 
sozialistischen Symboliken wird hier ein Vergleich evoziert und gleichzeitig das 
sozialistische Staatssystem mit seinen Machtstrategien kritisch hinterfragt. Die 
während der Periode Titos verdrängte und damit unaufgearbeitete Vergangenheit 

37 Zu der Hauptgruppe der NSK zählt bspw. die international bekannte Band Laibach, die mit 
ihren kontroversen Texten und dem Spiel mit nationalsozialistischen Darstellungsformen star-
kes Aufsehen erregte.
38 Vgl. o. A., Profil, Wien, 13. April 1987, 56.
39 „Das Retroprinzip der NSK zielt in diesem Projekt darauf, Ideologeme der Vergangenheit in 
der Projektion auf die Gegenwart zu wiederholen, damit diese nicht im Geheimen weiterwirken 
können, denn schon längst waren nationalistische Mythologien und Ideologien aus dem Schat-
ten der titoistischen Einheit herausgetreten.“ in: Nebojša Milenković: Tito: Moć slike ili slika 
moći, http://blog.b92.net/blog/4383/Nebojsa-Milenkovic/?l=2 (30.4.2011).
40 Vgl. Liljana Stepančić: Die Plakat affaire. Novi Kolektivizem (NSK) und der Tag der Jugend, in: 
Inke Arns, Irwin Navigator: Retroprincip 1983–2003, Frankfurt a. M. 2003, 44–48.
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tritt aus dem Schatten ans Tageslicht und deutet damit auch eine „Trendwende“ 
innerhalb der Politik an, wobei anhand des Kunstprojekts sichtbar wird, wie das 
lang propagierte Bild der Brüderlichkeit und Einheit langsam zu bröckeln droht. 
Katja Diefenbach zufolge kann die Kunstaktion der NSK verstanden werden als 
„(...) eine kleine Strategie der semiologischen Kriegsführung, mit der das dogma-
tische jugoslawische System provoziert und herausgefordert und all sein ästhe-
tischer Konservativismus und beschränkter Antifaschismus sichtbar gemacht 
werden sollte.“41

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

Der von der Künstlergruppe verursachte Skandal hatte das Ansehen der Veran-
staltung schwer beschädigt und stellte daraufhin eine weitere Durchführung 
des „Tages der Jugend“ grundsätzlich in Frage. Zudem ergab schon eine im Jahr 
1986 durchgeführte Befragung in Slowenien, dass ein Großteil der Befragten sich 
gegen die Fortführung des Staffellaufs aussprach.42 Die letzte Feier des „Tages 
der Jugend“ als entscheidender Identifikationsfaktor für „Brüderlichkeit und 
Einheit“ fand 1988 statt und war als großes Ballettspektakel konzipiert worden. 
Daran beteiligt waren allerdings nur noch Jugendliche aus Kroatien, Bosnien-
Herzegowina, Mazedonien und Serbien.43 Mit diesem letzten, schon nicht mehr 
die Gesamtheit der förderalen jugoslawischen Staaten umfassenden Spektakel 
endet die Geschichte dieses Festtages als großangelegtes Ritual des Tito-Kultes.

41 Claudia Wahjudi: Zwölf Jahre musikalische Zitatenschlacht zwischen zwei konträren Syste-
men, in: Neues Deutschland, 13. 8. 1992.
42 Vgl. Politika vom 23. Dezember 1986, 8.
43 Vgl. o.A.: Borba, 25.Mai 1987, 1.
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2.2 Heldendämmerung – Der (visuelle) Tod Titos

2. 2.1 Bilder der (Ohn)Macht 

Die im Jahr 1990 durchgeführten ersten demokratischen Wahlen in Jugoslawien 
konnten vor allem national orientierte Parteien für sich entscheiden.44 Der Wechsel 
der Regime vollzog sich zudem auf einer ideologischen Ebene. Der während der 
Herrschaft Titos propagierte Glaube an die „Brüderlichkeit und Einheit“ wurde 
gegen einen Glauben an die jeweils eigene nationale Einheit (Nation) und deren 
Ethnie ausgetauscht. Mit der Desintegration der jugoslawischen Föderation ging 
auch die Tilgung der kommunistischen Symbole, der Rituale sowie der titoisti-
schen Machtrepräsentationen einher. Dazu gehört im besonderen Maße der Sturz 
des Konterfeis Titos, das im öffentlichen Raum allgegenwärtig gewesen war. 
„There were numerous statues of Tito throughout Yugoslavia and every public 
building (such as schools) and offices displayed a portrait of Tito in a conspicous 
place on the wall. In additon, portraits of the leader were commonly found in 
private homes.“45 

Das Auslöschen dieser Erinnerung konnte nur durch die Auslöschung seiner 
visuellen Repräsentation geschehen. Die Idee der Brüderlichkeit und Einheit 
wurde von Tito und seinem imaginierten Bild durch unterschiedliche künstleri-
sche Ausformulierungen verkörpert.46 Das Auslöschen der multiethnischen Idee 
verlangt die Zerstörung des imaginierten aber auch der real existenten Bilder 
Titos im privaten wie im öffentlichen Raum.47 Der Autor Saša Stanišić gibt in 

44 Die neuen Führer Serbiens und Kroatiens übernahmen die diktatorischen Manieren Titos in 
Teilen. Milošević präsentierte sich noch 1987 als der Fortführer des titoistischen Erbes, etablierte 
ab 1988 jedoch einen eigenen Personenkult, der den Tito-Kult ersetzen sollte. Vgl. Holm Sundhaus-
sen: Jugoslawien und seine Nachfolgestaaten: Konstruktion, Dekonstruktion und Rekonstruktion 
von „Erinnerungen“ und Mythen, in: Monika Flacke (Hrsg.): Mythen der Nationen: 1945 – Arena 
der Erinnerungen, Berlin 2004, 373–426, 391.
45 Tone Bringa: The Peaceful Death of Tito and the Violent End of Yugoslavia, in: John Bor-
neman (Hrsg.): Death of the Father: An Anthropology of the End in Political Authority, Oxford 
2004,148–201, 153.
46 Ebd. 148/149. 
47 Nach Bringa waren sogar auch Titos Porträts in Privathäusern zu finden, was ihm zufolge 
nicht der Regel entsprach, wenn man dieses Phänomen mit anderen europäischen kommunisti-
schen Staaten während der stalinistischen Periode vergleicht. In Bosnien hing das Porträt Titos 
noch in Büros und privaten Häusern bis in das Jahr 1990 und in einigen Fällen noch nach 1995. 
„The portrait had a prominent place either on the wall in the living room or else was hung on the 
wall in the foyer, which everyone passed through when entering the house.“ Tone Bringa: The 
Peaceful Death of Tito and the Violent End of Yugoslavia, 2004, 153.
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seinem Roman „Wie der Soldat das Grammofon reparierte“ anhand der Erzäh-
lung eines kleinen Jungen wieder, wie die Desintegration Jugoslawiens und die 
Abnahme der Bilder Titos in einem direkten Zusammenhang stehen. Der noch 
zur Schule gehende Aleksandar wächst in der kleinen bosnischen Stadt Višegrad 
auf und beobachtet die sich in seinem Klassenzimmer abspielenden politischen 
Umbrüche:

Seinen ersten Tod hatte Tito am 4. Mai 1980 um 15.05 Uhr. Da starb aber nur sein Körper [...]. 
Mit den Jahren machten immer mehr Leute was sie wollten und interessierten sich immer 
weniger für Titos Ideen, und wenn sich niemand für eine Idee interessiert, dann ist die Idee 
tot. So starb Tito das zweite Mal. Aber er lebte weiter in Gedichten und Zeitungsartikeln und 
Büchern. [...] Auch in den Fernsehsendungen lebte Tito sein drittes Leben. Die Partisanen-
filme wurden so oft gezeigt, dass ich bei einigen mitsprechen konnte. Und geblieben waren 
auch Bilder über Bilder von Tito – in Büros, in Schaufenstern in Wohnzimmern neben den 
Familienporträts, in den Schulen. Tito auf einer Yacht, Tito hinter dem Rednerpult, Tito mit 
einem Mädchen, das ihm Blumen überreicht. [...] Als man dann die Bilder aus den Klassen-
räumen entfernte, starb Tito zum dritten Mal.48 

Stanišić lässt seinen Protagonisten Aleksander den sich über rund zehn Jahre 
hinziehenden, in drei Phasen unterteilten Tod Titos beschreiben. Der Autor 
greift hier die visuelle Dimension auf und unterscheidet über die Geschichte des 
Protagonisten Aleksandar zwischen dem body natural und dem body politic. 
Demzufolge stirbt zuerst Titos natürlicher Körper (body natural), während sein 
politischer Körper (body politic) in unzähligen Bildern und Partisanenfilmen wei-
terlebt. Seinen endgültigen Tod erfährt Tito nach Aleksanders Beschreibungen 
erst, nachdem seine Bilder und hier im Speziellen sein fotografisches Portrait 
und damit auch sein politischer, mystischer Körper (body politic) von der Wand 
und aus dem Klassenzimmern entfernt wird. Der sich hier veräußernde ikono-
klastische Akt weist Parallelen zu dem in der christlichen Tradition verankerten 
Bilderstreit auf. Die Auseinandersetzung, welche sich um die korrekte Hand-
habe bezüglich der Verehrung von Ikonen drehte, birgt ein jahrhundertelanges 
Konfliktpotenzial.49 Der sich über ein Jahrhundert hinziehende Streit (720–843) 
wurde zwischen den Ikonodulen (Ikonenverehrer) und den Ikonoklasten (Iko-
nenzerstörer) ausgefochten.50 Nach Bojana Pejić ging es den byzantinischen iko-

48 Saša Stanišić: Wie der Soldat das Grammophon repariert, 2008 München, 73–78.
49 Dabei wurde der in der christlichen Glaubenswelt korrekte Umgang in Hinblick auf die Vereh-
rung von Ikonen, in der noch damaligen orthodox-katholischen Kirche und dem byzantinischen 
Kaiserhaus, in Byzanz ausgetragen.
50 Siehe auch: Bruno Latour: What is Iconoclash? Or is There a World Beyond the Image Wars?, 
in: Bruno Latour, Peter Weibel (Hrsg.): Iconoclash, Cambridge 2002, 14–38.
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noklastischen Eiferern jedoch nicht primär darum, das Antlitz Christus zu entfer-
nen, sondern vielmehr darum, ihr eigenes Gesicht an dessen Stelle zu setzen.51 

Therefore image-making and image breaking, wether promoted in secularized or in com-
munist atheist circumstances share the same economy: they are all based on a belief in 
the power of images. Or rather: the power of certain images, those representing certain 
faces.52

Der sich hier kurz nach dem Zusammenbruch Jugoslawiens an öffentlichen 
Plätzen und Institutionen vollziehende politische Ikonoklasmus der Abbilder 
Titos symbolisierte den politischen Machtverlust, welche die Herrscherpersön-
lichkeit in den 1990ern ereilte und veranschaulichte damit den metaphorischen 
(Zer)Fall des sozialistischen Regimes.53 

2.2.2 Tod der Bilder

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

Abb. 5: Frano Kršinić, Titskulptur in Užice, 1961.

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

51 Bojana Pejić: On Iconocity and Mourning. After Tito comes Tito, in: Gisela Ecker u.a. (Hrsg.), 
Trauer tragen – Trauer zeigen. Inszenierungen der Geschlechter, München 1999, 237–258, 243.
52 Ebd. 244.
53 Vgl. Dario Gamboni: Zerstörte Kunst. Bildersturm und Vandalismus im 20. Jahrhundert. Köln 
1989, 54.
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Seilen und einem Kran gestürzt.54 Der Abriss des dortigen Tito-Denkmals im 
August 1991 schuf symbolischen Raum für national besetzte Denkmäler. 

In Jugoslawien, besonders in den Gebieten, die vom Krieg erschüttert wurden, 
nahm die Zerstörung von Denkmälern im Vergleich zum ehemaligen Ostblock 
noch eine weitere Dimension an. In Serbien ging es bei dem Abbau der Denkmä-
ler Titos nicht nur darum, das sozialistische Regime zu stürzen, sondern er rich-
tete sich auch gegen die Person Tito selbst, oder besser gesagt gegen seine ethni-
sche Abstammung: sein Vater Franjo war Kroate, seine Mutter Marija Slowenin.55 
In Kroatien hingegen wurde ihm seine politische Gesinnung zum Verhängnis.

Eine weitere Zerstörung eines Tito-Denkmals, die über den „normalen“ 
Rahmen hinausging und nicht von staatlicher Hand organisiert wurde, fand im 
Geburtsort Titos (Kumrovec in Kroatien) statt. Hier haben anonyme Denkmalstür-
mer mehrfach versucht, die Tito-Skulptur von Antun Augustinčić zu sprengen. 
Der erste Versuch im Juli 2001 schlug fehl, beim zweiten im Dezember 2004 verlor 
die Figur bei der Detonation ihren Kopf und die Arme. Für den Bezirksvorsteher 
in Kumrovec entsprang diese Tat einer anti-kommunistischen Haltung: „Tito 
war ein Kämpfer gegen den Faschismus und höchstwahrscheinlich haben seine 
Feinde diesen Akt durchgeführt.“56 

Programmatisch ist in diesem Zusammenhang das Kunstprojekt des Kunsthis-
torikers Dragan Srdić zu verstehen, das sich mit den zerstörten Büsten und Skulp-
turen Titos beschäftigte. Für das Projekt sammelte er die einzelnen Versatzstücke 
der zerstörten Skulpturen und setzte diese wieder zu einem Ganzen zusammen. 
Dabei dokumentierten die einzelnen Stücke die Spuren der Gewalt, die nicht nur 
Ausdruck der Wut gegenüber der Person bzw. dem Regime sind, sondern zum Teil 
auch aus pragmatischen Gründen zustande gekommen sind, um beispielsweise 
die Figuren transportabel zu machen. Seine mit diesen Stücken der Skulptur 
Titos besetzte Ausstellung nennt Srdić schließlich „Die Anatomiestunde“.57 (Abb. 
6) Damit wird das Sezieren und Zerstückeln der Figur Titos hervorgehoben, das 
nach dem Zusammenbruch Jugoslawiens statt gefunden hat und das nicht nur 
mit seiner Person, sondern symbolisch auch mit dem in mehrere Einzelteile zer-
fallenen Jugoslawien identische Momente aufweist. Viele Skulpturen Titos sind 
jedoch nach wie vor in Ex-Jugoslawien präsent ebenso wie zahlreiche Partisanen-

54 Nach der Demontage wurde die Figur in das Kriegsmuseum von Užice überführt. 
55 Vgl. Ivan Ivanji: Denkmalstürmer auf dem Balkan In: Götz Aly (Hrsg.): Demontage, revoluti-
onärer oder restaurativer Bildersturm?, Berlin 1992, 143–146, 143.
56 Marijan Lipovac, Zoran Gregurek: U eksploziji raznesen Titov spomenik u Kumrovcu, in: 
Vjesnik, Jg. 65, 28. Dezember 2004, 1.
57 Vgl. Akademie der Bildenden Künste (Hrsg.): Dossier Serbien, Einschätzung der Wirklichkeit 
der 90er Jahre, Belgrad 2001, 68.
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denkmäler. Vornehmlich die größeren Städte ersetzten die Statuen durch neue 
Skulpturen und entfernten die Straßennamen und Plätze, welche nach Tito oder 
anderen HeldInnenfiguren aus dem PartisanInnenkampf benannt waren.58

Abb. 6: Dragan Srdić, Die Anatomiestunde, 
Belgrad 1999.

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

58 Vgl. Dunja Rithman-Augustin: The Monument in the Main City Square. Constructing and Er-
asing Memory in Contemporary Croatia, in: Maria Todorova: Balkan Identities. Nation and Me-
mory, London 2004, 180–196, Bojan Marjanović: Promjena Vlasti, Promjena Ulica. Diskrepancija 
siječanj, Svezak 8, Nr. 12, Zagreb 2007.
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serbisch eingestellt gewesen und der kroatischen Sache nicht dienlich gewesen 
wäre.59 Das sich in Serbien schon Mitte der 1980er Jahre verstärkt von Eliten 
geschaffene Negativbild der sozialistischen Vergangenheit prägte im Prozess 
der Neuorientierung einen nationalen Antikommunismus, in dem vergangene 
Mythen und Legenden für die Geschichtsschreibung neu belebt wurden.60 Im 
Umkehrschluss wird jene Figur, die stellvertretend für die ideologische Haltung 
der Brüderlichkeit und Einheit der verschiedenen Völker steht, zu einer Persona 
non grata erklärt. „By the early 1990s Tito may have been demoted from the 
foremost, untouchable national idol to the status of heavily criticized and/or 
hated authoritarian – that is, from a good to a bad object.“61 Die sich nach dem 
Tode Titos langsam vollziehende Wende des jugoslawischen Einheitsgedan-
kens hin zum Aufflammen eines Ethnonationalismus verhalf Milošević ebenso 
wie Tuđman Ende der 1980er Jahre zu ihrem politischen Aufstieg. Die von Tito 
vormals belegten und nun leer stehenden bzw. unaufgefüllten ideologischen 
und visuellen Flächen wurden mit neuen (Bild)Inhalten gefüllt. Damit blieb der 
Rahmen bestehen und nur die Inhalte wurden ausgetauscht. 

Titos ästhetisches Imperium erweist sich als so wirkungsmächtig, dass die 
nachrückenden Persönlichkeiten, die einen Anspruch auf sein Erbe äußern, sich 
dem von ihm vorgegebenen Rahmen anpassen müssen. Hinzu kommt, dass beide 
nachfolgenden Führerpersönlichkeiten, Milošević wie Tuđman, Tito bewundert 
haben und sich nach ihrer Ausbildung in der kommunistischen Kaderschmiede 
einen Weg bis an die Spitze erkämpften. Während Milošević nie wirklich mit 
dem Kommunismus gebrochen hat, fiel Tuđman schon früh durch mehrjährige 
Haftstrafen aufgrund nationalistisch gefärbte Handlungen und Ideen auf. Im 

59 Nicht nur sein Konterfei sondern auch der reale Körper (aus dem Grab) selbst sollte entfernt 
werden: siehe Tone Bringa: The Peaceful Death of Tito and the Violent End of Yugoslavia, 2004, 
183. 
60 Den Höhepunkt des Wiederauflebens der Mythen und Nationalismen stellte das sogenannte 
Memorandum der Serbischen Akademie der Künste und Wissenschaften von 1986 dar. In dem 
Memorandum entwickelte eine geistig elitäre Gruppierung Serbiens die Kernthesen des serbi-
schen Nationalismus – indem es sich mit der „Lage Serbiens und des serbischen Volkes“ befass-
te. In dem Dokument wurde die „wirtschaftliche Diskriminierung“ sowie der „Genozid der Ser-
ben im Kosovo“ als auch die „die Unterdrückung der Serben in Kroatien“ behandelt. Siehe auch 
Memorandum grupa akademika Srpske akademije nauka i umetnosti o aktuelnim društvenim 
pitanjima u našoj zemlji, in: Naše teme 33 (1989), Nr. 1, 128 ff., siehe auch Sundhaussen Dekonst-
ruktion und Neukonstrukton von „Erinnerungen“ und Mythen, 387, siehe auch die umfangreiche 
Arbeit dazu von Jasna Dragović-Soso: Saviours of the Nation. Serbias Intellectual Opposition and 
the Revival of Nationalism, London 2002, 177–195.
61 Pavle Levi: Disintegration in Frames. Aesthetics and Ideology in the Yugoslav and Post-Yugos-
lav Cinema, Stanford 2007, 122.
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Jahr 1967 wurde der ehemalige Offizier aus der Partei ausgeschlossen und 1972 
aufgrund der Annahme der Spionage im Kontext des kroatischen Frühlings62 zu 
zwei Jahren Haft verurteilt. Da er sich, in der bereits stark nationalistisch aufge-
ladenen Situation, auf den Ideologen Ante Starčević bezog, der die Ideolgie eines 
Großkroatiens (Ende des 19 Jhd.) vertrat und im „Unabhängigen Staat“ (NDH) 
das Symbol einer Sehnsucht des kroatischen Volkes nach einem selbstständigen 
Staates sah63, wurde er im Jahr 1981 erneut aufgrund seiner ungebrochenen nati-
onalen Aktivitäten und oppositionelle Aktivitäten inhaftiert. 

Im Vergleich zu der Selbstinszenierung Slobodan Miloševićs bediente sich 
Franjo Tuđman deutlich stärker des visuellen Vermächtnisses Titos und nahm im 
Laufe seiner Amtszeit immer mehr den Habitus seines einstigen Ziehvaters an. So 
wie Tito schmückte sich auch Tuđman mit der weißen Galauniform der Marine. Er 
verbrachte seine Ferien auf der Privatinsel Titos, Brijuni, und gestaltete, in Ana-
logie zu seinem Vorbild Tito, sein Geburtshaus in Zagorje zu einer Gedenkstätte 
um. In beiden Geburtshäusern wird man gleich am Eingang von einer Bronzes-
kulptur der jeweiligen Führerpersönlichkeit empfangen. 

Das Werbeplakat des Films Novo novo vrijeme (Who Wants To Be A Pre-
sident) von Rajko Grlić aus dem Jahr 2001, der die ersten Präsidentschaftswah-
len nach Tuđmans Tod (Dezember 1999) begleitet und dokumentiert, stellt die 
Fortführung des Führerkults mit dessen schablonenhafte Figur im Mittelpunkt 
symbolisch heraus. (Abb. 7) 

Zu sehen sind ein weißer, mit militärischen Abzeichen versehener Anzug 
und die dazugehörige Mütze. Der Körper und das Gesicht sind wegretuschiert, 
es bleibt nur noch die sich um den Körper schmiegende Kleidung. Anhand der 
Uniform wird nicht deutlich, welchen Platz der Nachfolger einnehmen wird, 
den von Tito oder den von Tuđman. Lediglich das sich auf der Mütze befindliche 
Schachbrett-Emblem verweist eindeutig auf die nationale Flagge Kroatiens und 

62 Der „Kroatische Frühling“ war eine politische Reformbewegung, die sich in Demonstratio-
nen kroatischer Studenten im Jahr 1971 in Zagreb öffentlich entlud. Dabei stand das Streben nach 
Entscheidungsfreiräumen der kroatischen Teilrepublik im Mittelpunkt, welche eine Lockerung 
der Abhängigkeit von der übergeordneten Einheit der jugoslawischen Föderation einforderte. 
Tito wies unverzüglich eine Unterdrückung der Massenbewegung an. Vgl. auch Ludwig Stein-
dorf: Der kroatische Frühling. Eine soziale Bewegung in einer sozialistischen Gesellschaft, in 
Jürgen Elvert (Hrsg.): Der Balkan. Eine europäische Krisenregion in Geschichte und Gegenwart 
(= HMRG-Beihefte. Bd. 16). Steiner, Stuttgart 1997, S. 197–210.
63 Vgl. Aleksander Pavković: The Fragmentation of Yugoslavia: Nationalism in a Multinational 
State, Basingstoke 1997; Mark Thompson: A Paper House: the Ending of Yugoslavia, London 1992; 
Carl Polonyi: Heil und Zerstörung. Nationale Mythen und Krieg am Beispiel Jugoslawiens, Berlin 
2010, 124.
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damit auf die Nachfolge Tuđmans. Nach Terzić wirkt die Hülle der Macht hierbei 
austauschbar. Sie ist zu einer Schablone geworden, welche demjenigen, der sich 
ihr anpasst, die gewünschte Legitimation und Macht des Staates zusichert.64

Slobodan Milošević änderte sein Äußeres nicht. Er trug im Vergleich zu Tito 
und später Tuđman vor allem graue Anzüge, wie auch schon als Parteivorsitzen-
der des Bundes der Kommunisten, was ihm den Ruf des bürokratischen kommu-
nistischen Parteibosses einbrachte. Auch sonst wies wenig seiner äußerlichen 

Abb. 7: Rajko Grlić: Neue neue 
Zeit, Zagreb 1999.

Inszenierung auf Tito hin. Einzig, dass er von Cigarrillos zu den für Tito typischen 
Havanna Zigarren wechselte. Zugleich übernahm er die von Tito verwende Ver-
abschiedungsfloskel: „Ich wünsche viel Erfolg in ihrer zukünftigen Arbeit“. Der 
wohl größte symbolische Akt, den Milošević im Sinne der Aneignung von Insig-

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

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

2.2.3 Srđan Dragojevićs Rane (1998) – Ablöse der Helden65

Der Film Rane (Wounds) von Srđan Dragojević aus dem Jahr 1998 widmet sich 
den Umbruchprozessen und dem Austausch der Symboliken innerhalb der serbi-
schen Bevölkerung. Umbruchprozesse werden hier vornehmlich über die visuelle 
Ebene vermittelt. In einer Filmsequenz wird der Systemwechsel über den Aus-
tausch des Tito-Porträts durch des aktuellen Machthabers Milošević verdeutlicht. 
Dabei ist in einer Naheinstellung das schwarz-weiße Porträt Titos zu sehen. Er ist 
im Profil abgebildet und trägt einen schwarzen Anzug mit weißem Hemdkragen. 
Das eingerahmte Bild ist auf der Heizung des Wohnzimmers deponiert und dient 
als Unterlage für das frisch eingelegte Gemüse. (Abb. 8) Bezeichnend ist, dass das 
Bild nicht entsorgt wurde. Das Bild, welches wie das eingemachte Gemüse eine 
Modifikation erfuhr, hat seinen ursprünglichen Zustand verändert, jedoch nicht 
gänzlich verloren. Ähnlich wie das Gemüse, welches eingekocht wurde, um dann 
in Zeiten des Notstands geöffnet zu werden, verbleibt das Bild Titos als Reserve. 
Auch er könnte in Zeiten des Notstands wieder an Wertigkeit gewinnen. Die Pro-
fanisierung und in gewisser Hinsicht Umfunktionalisierung des Porträts Titos, 
welches davor einen ikonenhaften Status einnahm, symbolisiert hier zudem 
auch die paradigmatische Wende im Umgang mit der historischen Figur. 

65 Rane ist der dritte Spielfilm des damals 36 Jahre alten Regisseurs Srđan Dragojević. Im Ver-
gleich zu den Markstandards fällt der Film mit 800 000 US Dollar unter die „Low Budget“ Pro-
duktionen. Die serbische Regierung grenzte aufgrund der Kritik an dem Milošević-Regime die 
Distribution des Films ein. Werbemaßnahmen wurden verboten und eine vollständige PR- und 
Medien-Sperre verhängt. Trotz der Einschränkungen erlangte der Film große Aufmerksamkeit. 
Das Interesse an dem Film war nicht nur in Serbien, sondern auch in seinen Nachbarstaaten 
vorhanden. Vgl. Igor Krstić: Serbias Wound Culture, in: Edward Horton: The Celluloid Tinderbox. 
Yugoslav sreen reflections of a turbulent decade, Central Europe Review, UK 2000, 89–102, 89, 
in: http://www.kinoeye.org/03/10/celluloidtinderbox.pdf (3.4.2013)
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Abb. 8: Titos Porträt unter Einmachgläsern, Srđan Dragojević, Rane, Serbien 1998.

Die nachfolgende Szene zeigt in der Totale das Wohnzimmer sowie die beiden 
Eltern des Protagonisten Pinki. Der Vater Pinkis, Stojan, ist im Begriff das Bild 
Milošević an die Wand zu nageln, wobei ihn die Mutter mit gebeugtem Rücken 
stützt. Sein neues Idol wird zwischen Familienfotos und einem in Holz gefass-
ten Doppeladler mit serbischer Flagge positioniert. Nachdem er es aufgehängt hat, 
streichelt er zärtlich über die Wange des Porträts Miloševićs (Abb. 9 a, b, c). Nach 
Gamboni steht die Führerpersönlichkeit in enger Verbindung mit seinem Abbild, 
woraus aus der Verehrung seiner Person auch die Verehrung des Bildes resultiert. 
Folglich verliert mit dem Machtverlust auch das Abbild die Verehrungswürdigkeit. 

Die bei Bildzerstörungen wie Bildehrungen manifeste Gleichsetzung von Bild und Darge-
stelltem berührt ein bildtheoretisches Problem von höchster Brisanz: Der bildliche Stellver-
treter steht in einem funktionalen Kontext, der weit über die zeichenhafte Abbildlichkeit 
hinausweist und das Bild als einen veritablen Ersatz für den Abwesenden begreift.66 

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

66 Dario Gamboni: Bildersturm, 2011, 159.
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Abb. 9 a, b, c: Milošević anstelle von Tito,  
Srđan Dragojević, Rane, Serbien 1998.

Der Protagonist Pinki kommentiert die sich abspielenden Geschehnisse aus dem 
Off. Er weist darauf hin, dass außer ihm, der sich seine Idole vornehmlich inner-
halb der kriminellen Szene Serbiens sucht, auch sein Vater nicht ohne Idole aus-
kommt. „Mein Vater hat auch Idole. Zuerst schmachtete er für so einen Kroaten 
Tito. Dann hatte er so ne Sache für Milošević, so wie alle anderen in unserer 
Nachbarschaft.“67 Der Umbruch wird hier zu einem kollektiven Erlebnis und alle 
anderen, die diesen nicht teilen, sind Stojan zufolge Kommunisten, was die Nega-
tivkonnotation des ehemaligen Staatssystems deutlich macht. Pinki wiederum 
stellt durch seinen Kommentar aus dem Off recht eindeutig dar, dass der über 
die Jahrzehnte hinweg praktizierte Personenkult Titos auf die nächste Führerper-
sönlichkeit, Milošević, übertragen wird und damit vergangene Mechanismen neu 
aufgegriffen sowie die Instrumentalisierung von Bildern und visuellen künstleri-
schen Produktionen weitergeführt werden. 

Idole: Alle fürs Klo?!
Idole nehmen in dem Film Rane eine entscheidende Rolle ein. Für den Vater 
Pinkis, einen ehemaligen Partisanenkämpfer, ist Milošević zum neuen staats-

67 Rane [The Wounds], R: Srđan Dragojević, FRYU 1998, DVD 103 min., TC: 00:09:37 – 00:09:57 
„Ćale je prvo odkidao na nekog Hrvata Tita, pa posle se navuko na Slobo kao i svi u našim kra-
jevima“. 
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tragenden Idol geworden und steht symbolisch für die Gemeinschaft Serbiens. 
Pinki und Švaba, die beiden Protagonisten hingegen haben die serbischen Groß-
stadtkriminellen zu ihren Idolen erklärt, von denen sie über die im Film gezeigte 
Fernsehsendung „Puls asfalta“ erfahren. Eine weitere Ebene wird hier über die 
grundsätzliche Haltung des Autors gegenüber Idolen, Helden oder auch Politi-
kern erschlossen, welche in der Szene kurz vor dem Austausch der Porträts von 
Tito und Milošević deutlich wird. Hier wird ein Klo in der Aufsicht gezeigt, in 
dessen Mitte der Schriftzug „Idole“ zu sehen ist, der nach dem Abzug mit dem 
Klowasser in der Kanalisation verschwindet. 

Der „subtile Kommentar“ des Autors macht hier die Wertlosigkeit und die 
Austauschbarkeit von Idolen deutlich, welche alle früher oder später in der 
Kanalisation landen. Nachdem der Vater Stojan Milošević anstelle von Tito 
als neue staatliche Ikone anerkannt hat, entledigt er sich, enttäuscht über die 
Politik der serbischen Regierung, welche Isolation und Sanktionen nach sich 
zog, wiederum von dem Glauben an die serbische Nation. Vollkommen desil-
lusioniert bietet er seinem Sohn an, sich seinen kriminellen Machenschaften 
anzuschließen. Der Sohn lehnt ab. Zurückgelassen ohne Perspektive und mit 
den aufgrund der Inflation in die Höhe getriebenen Rechnungen zieht er den 
Tod dem Leben vor und begeht Selbstmord. Auch in Pinkis und Švabas Welt 
verlieren die Idole immer mehr an Gültigkeit. Ihr Ziehvater und Held, der Klein-
gangster Kure, verliert sich im Sumpf der Drogen, wodurch er für Pinki und 
Švaba die Rolle des heldenhaften Vorbilds nicht mehr erfüllt. Nachdem auch 
sie es in die Fernsehsendung Puls Asfalta geschafft haben, erlöscht zudem die 
Aura ihrer medialen Vorbilder.

Tito spielt für Pinki und Švaba keine wesentliche Rolle mehr. Für sie sind die 
gegenwärtigen Prozesse innerhalb ihrer Gemeinschaft entscheidend. Ihre Helden 
befinden sich unter den Lebenden, vornehmlich unter den Gästen der Fernseh-
sendung Puls Asfalta, in der serbische Kriminelle über ihre Machenschaften im 
In- und Ausland berichten. Der Autor Dragojević bindet, fast beiläufig, immer 
wieder die Figur Titos und die Rezeption der Protagonisten mit ein. Nicht nur, 
dass sein Bildnis als Unterlage für Einweckgläser verwendet wird, sein Abbild 
findet sich auch auf einem Porzellanteller wieder, den Pinki und Švaba bei der 
Großmutter Švabas als Unterlage für den Kokainkonsum nutzen. (Abb. 10 a,b, c) 
Der Teller ist von einem goldenen Kranz umrahmt und in der Mitte ist ein Bildnis 
von Tito zu sehen. Diese sogenannten Wandteller oder auch Wandschalen, auf 
denen vor allem Porträtminiaturen von bekannten Persönlichkeiten festgehalten 
wurden und die vornehmlich an der Wand angebracht wurden, waren vor allem 
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in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts beliebt.68 Sie dienten zur Dekoration und 
Andacht. Auch von Tito wurden zahlreiche Abbildungen auf Porzellan abgedruckt. 
Das Kokain auf dem Teller und damit auf dem Bild Titos wirkt wie eine mahnende 
Verknüpfung, die den Zerfall wie den Verfall des Staates deutlich macht. 

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

Abb. 10 a, b, c: Der Porzellanteller mit der Titoabbildung dient als Kokainunterlage, Srđan 
Dragojević, Rane, Serbien 1998.

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

Mit der Entwertung des Bildnisses Titos und der Idee des jugoslawischen 
Gemeinschaftsgedankens verblasst mit dem Partisanenmythos auch eines der 
wichtigsten Identifikationsmittel der jugoslawischen Nation. Pinki, dessen Name 
auf einen Partisanenhelden zurückgeht,69 wird in einer eingeschobenen Szene in 
der Rolle des glorreichen Partisanenkämpfers „Pinki“ gezeigt. Mithilfe des Wech-
sels zu Schwarz-Weiß-Aufnahmen wird die Ästhetik der alten Partisanenfilme 
aufgegriffen, wobei Pinki und sein Vater Stojan die Hauptrollen übernehmen. Die 
in der Farbe Rot gesetzten Akzente heben den jugoslawischen Stern hervor und 
unterstreichen die ideologisch-kommunistische Verbundenheit. Pinki, aufgrund 
seiner Kleidung als Partisane kenntlich gemacht, tritt dem mit einem Maschinen-
gewehr ausgestatteten deutschen Feind heldenhaft gegenüber, der während des 
Beschusses die Partisanen in ,typischer‘ Partisanenfilmmanier als „Banditen“ 
beschimpft. Während Pinki versucht, eine Bombe zu werfen, wird er von dem 
Deutschen erschossen. Sein Vater Stojan70, ebenfalls in Partisanenkluft, blickt 
stolz auf Pinki herab, der sterbend am Boden liegt. Der rote Partisanenstern auf 
der Mütze Stojans hebt sich von den Schwarz-Weiß-Bildern ab, im Hintergrund 
laufen zwei junge PartisannInnen feierlich mit einer wehenden roten Fahne 
vorbei. Der tot geglaubte Pinki öffnet die Augen mit den Worten „Du kannst mich 
mal Genosse Stojan“71, wobei um seinen Hals und auf seinem Kopf die Fanarti-
kel des Fußballvereins Roter Stern Belgrad als Mütze und Schall in roter Farbe 
erscheinen. Der Austausch der Symbole markiert den radikalen Bruch mit dem 
Partisanenmythos und damit auch dem Partisanenfilm. Anstelle der Partisanen-
gemeinschaft und der Idee der Brüderlichkeit und Einheit tritt der Glaube an 

69 Boško Palkovljević alias „Pinki“ war ein berühmter Partisanenkämpfer aus dem Zweiten 
Weltkrieg und wurde im ehemaligen Jugoslawien als Held gefeiert. Im Jahr 1942 am 10. Juni war 
Pinki im Dorf von Mala Remeta, als die Deutschen Truppen angriffen. Pinki beschießt die Deut-
schen, um sie aufzuhalten, damit die Anwohner in die Wälder fliehen können. Als er ebenfalls 
versucht zu fliehen, wird er erschossen. 
70 Rane [The Wounds], R: Srđan Dragojević, FRYU 1998, DVD 103 min., TC: 00:12:13 – 00:12:21 
„Kao klinac ćale se ložio na te partizane šatro revolucije, zakuni se, deca ratnici....“ (Als Jugend-
licher hat sich mein Vater für die Partisanen begeistert, solche Sachen wie Revolution, Schwüre, 
Kriegskinder etc.). 
71  Rane [The Wounds], R: Srđan Dragojević, FRYU 1998, DVD 103 min., TC: 00:12:57-00:13:01 
„Da ga pljugaš druže Stojane“ (Das du ihn schluckst Kamerad Stojan)
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eine nationale Ethnie und der damit verbundenen Nation. Die Reaktion des mit 
den Fußballfanartikeln bestückten Pinkis seinem Vater gegenüber, verdeutlicht 
dessen Wunsch, nicht mehr Teil des vormals zelebrierten (Partisanen)Spiels sein 
zu wollen und damit die Idee des Partisanenkampfes grundsätzlich abzulehnen.

Ivan Čolović vertritt in seinem Aufsatz „Fußball, Hooligans und Krieg“ die 
These, dass die Geschichte des Zusammenbruchs Jugoslawiens und der aufkom-
mende Nationalismus auch als eine Geschichte des Aufkommens von Gewalt und 
Ethnozentrismus im jugoslawischen Sport zu sehen ist. Dies gilt vor allem für die 
Hooligans, die insbesondere in der Zeit zwischen Ende der 1980er und Anfang 
der 1990er Jahre aktiv waren.72 Čolović zufolge trugen die Sport-Reporter in ihren 
Berichterstattungen zu dem Nationalismus bei, indem der Fußballclub Roter 
Stern Belgrad als einer der wichtigsten Symbole des Serbischseins (Serbdom) 
gepriesen wurde. Die Organisation, welche den Club unterstützt, ist eine Gruppe 
von Soldaten, welche, nach Čolović, Ambitionen hegte treue Fans sowie Hooli-
gans über ihren Club zu motivieren, sich als Freiwillige dem Militär anzuschlie-
ßen und in den Krieg zu ziehen.73 In der Sportpresse, vor allem in der Zvezdina 
revija (Stern Revue), wurde im Verlauf der Jahre 1991 und 1992 die Idee ins Leben 
gerufen, dass der größte Wert des Klubs die serbische Identität sei und dass mit 
der Unterstützung des Roten Sterns gleichzeitig die Unterstützung der serbischen 
Identität und Serbiens mit inbegriffen wäre. 

Hierbei wird von Čolović darauf hingewiesen, dass nicht nur die Symbole 
ausgetauscht, sondern auch mit einer neuen Bedeutung belegt werden. Der fünf- 
zackige Stern als Symbol Jugoslawiens und der Gemeinschaft wird zum Symbol des 
Serbischseins umgedeutet.74 Die Belgrader Organisation des Vereinigten Bundes 
der antifaschistischen Jugend (USAOS) und die Sportgemeinschaft Roter Stern 
(Sportsko drustvo Crvena zvezda) haben den Klub kurz nach dem Krieg ins Leben 
gerufen. Aus dieser Vereinigung gingen zahlreiche weitere Sportklubs hervor. Der 
größte war und ist jedoch nach wie vor der Fußballklub Roter Stern Belgrad.75 Die 
Verbindung von Sport, Mobilisierung und Krieg ist kein zeitgenössisches Phä-
nomen, sondern hatte auch schon in den 1920er Jahren Konjunktur. Besonders 
autoritäre Staaten nutzten und nutzen die physische Kultur als eine andere Art 

72 Vgl. Ivan Čolović: Football, Hooligans and War, in: Nebojša Popov (Hrsg.): The Road to War 
in Serbia. Trauma and Catharsis, Budapest 2000, 373–396, 380. 
73 Ebd., 373.
74 Vgl. Ivan Čolović: Football, Hooligans and War, 2000, 380.
75  Der Club Roter Stern Belgrad wurde am 4. März 1945 im Belgrader Bezirk Savski Venac ge-
gründet und ist auf Initiative von Jugendlichen des vereinigten Bundes der antifaschistischen 
Jugend Serbiens entstanden. 
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Abb. 11 a, b, c, d, e, f: Pinki als Partisane, Srđan Dragojević, Rane, Serbien 1998.

des Militärtrainings. Sport nahm und nimmt nach wie vor einen wichtigen Stel-
lenwert in der Mobilisierung und Vorbereitung auf einen möglichen Krieg ein, so 
auch in Jugoslawien. Im Rahmen des Gründungstreffens des Klubs Roter Stern 
Belgrad am 4. März 1945 hat Zora Žujović in ihrem Vortrag die zwei wesentlichen 
Funktionen des Sports innerhalb des neuen kommunistischen Staates definiert: 
„First, to strengthen the body for the forthcoming reconstruction of the country 
and secondly accessible to all, it should gather and unite all our young people, 
regardless of their age or position. It’s greatest and most sacred duty is to provide 
wholehearted and fraternal help to the front.“76

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

Das Ende der Herrschaft Titos und die nachfolgende Demontage seiner Abbil-
der veränderte die über Jahrzehnte hinweg betriebene bildhafte Verehrung und 
Rezeption des sich an der Macht befindlichen Herrschers gänzlich. In den ersten 
Jahren nach dem Zerfall der SFRJ herrschte die allgemeine Tendenz, keine positi-
ven Worte über den Sozialismus und die Person Tito zu verlieren. Nach Kuljić sei 
die serbische Geschichtsschreibung „fast über Nacht von der Glorifizierung Titos 
zu seiner Dämonisierung übergegangen [...].“77 Titos Jugoslawien wandelte sich 
damit auch in der Vorstellung eines Großteils der Bevölkerung von einem Vielvöl-
kerstaat zu einem totalitären „Völkergefängnis“.78 

Die von der Politik vorangetriebenen Bestrebungen, die jugoslawische Idee 
der „Brüderlichkeit und Einheit“ zu stürzen, inkludiert auch den Bruch mit der 
visuellen und in den Erinnerungen verhafteten Figur Titos. Nur so konnte Platz für 
die neuen, ethno-nationalen Mythen und zu verehrenden Bildnisse geschaffen 
werden. Der Anfang der 1990er Jahre vollzogenen Demontage gelang es jedoch 
nicht zur Gänze, die positiven Erinnerungen an Tito zu tilgen. Trotz „Zwangsam-
nesie und erzwungenem Gedächtnis“, wie Kuljić anführt, wurde innerhalb der 
Bevölkerung eine gewisse Loyalität der Titofigur gegenüber bewahrt. 

2.3.1 Želimir Žilniks Tito po drugi put među Srbima (1994) – Die Auferstehung79 

Der von Želimir Žilnik während der Amtszeit Slobodan Miloševićs fertiggestellte, 
teils dokumentarische, teils fiktive Film Tito po drugi put medu Srbima (Tito 
among the Serbs for the second time) zeigt die in den frühen 1990ern stark 
diskursive Haltung gegenüber der Regierungsperiode Titos. Der Film wurde in 
Zusammenarbeit mit der unabhängigen Radiostation B92 realisiert, die sich ein-

77 Todor Kuljić: Umkämpfte Vergangenheiten. Die Kultur der Erinnerung im postjugoslawi-
schen Raum, Berlin 2010, 129. 
78 Vgl. Anna Katharina Lauber, Mirela Delic: Tito. Eine Ikone der Vergangenheit überlebt bis in 
die Gegenwart – Erinnerungen an den jugoslawischen Sozialismus, http://www.uni-regensburg.
de/Fakultaeten/PKGG/Geschichte/geschichte-suedost-osteuropa/studium/exkursionen/vojvo-
dina/essays-tito-ikone-der-vergangenheit.html (4.3.2012)
79 Der gesamte Abschnitt findet sich mit anderem Schwerpunkt und Fragestellung in der Pu-
blikation: Klaudija Sabo: Dokumentarische Formen (schau-)spielerischer Realitätsaneignung 
in Želimir Žilniks: Tito among the Serbs for the second time (1994), in: Aylin Basaran, Julia B. 
Köhne, Klaudija Sabo: Zooming in and Out. Produktionen des Politischen im neueren deutsch-
prachigen Dokumentarfilm, Wien 2013, 245–267.
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deutig gegen die Militarisierung der Gesellschaft in Serbien stellte und als medi-
ales Sprachrohr aktiv bei den Studentenprotesten gegen das Miloševic-Regime 
mitwirkte. Žilnik lässt Tito durch den mit Marschalluniform und Brille bekleide-
ten Belgrader Schauspieler Dragoljub Ljubičić im Jahr 1994 wieder auferstehen. 

When Miša and I went to talk to actors that used to play the role of Tito, they said they had 
to because the police asked them to do it. They were scared in this new environment. They 
said there was no way they would go out in the streets dressed as Tito. Then we heard about 
a guy on student radio who impersonated Tito. I listened to him and heard that he was 
excellent. We asked him if he would play the role of Tito. He agreed and we took him out 
on the streets in a costume that we got from Avala Film [studio], with fears that he could be 
beaten.80

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

Versuchslabor der Geschichte
Das Filmœuvre Želimir Žilniks, der mittlerweile zu einem der wichtigsten Filme-
macher im ex-jugoslawischen Raum gezählt werden kann, setzt sich vorwiegend 
aus gesellschaftspolitischen Themen zusammen.81 Žilnik konfrontiert mit seinem 
Film Tito po drugi put Među Srbima aus dem Jahr 1994 zum einen „sein Pub-
likum“ auf der Leinwand und zum anderen Belgrader PassantInnen während 
des Filmdrehs mit dem sozialistischen Jugoslawien, welches zu dem Zeitpunkt 
innerhalb der ex-jugoslawischen Gemeinschaft als umstrittene Periode aufge-
fasst wird. Dabei stellt sich die Frage, welche dokumentarischen Strategien von 
Žilnik verfolgt werden, um sich den in dem Land ereignenden diffusen Transfor-
mationsprozesse anzunähern und welche Rolle dabei die Figur Titos einnimmt. 

Die hier von Žilnik umgesetzte eklektische Anwendung dokumentarischer 
Formen zeigt den Versuch der Sichtbarmachung einer momentanen, unaus- 

80 Greg DeCuir Jr.: Old School Capitalism: An Interview with Žilnik, Želimir. Cineaste. Ameri-
cans Leading Magazine on the Art and Politics of the Cinema. http://www.cineaste.com/articles/
emold-school-capitalismem-an-interview-with-zelimir-zilnik-web-exclusive (05.10.2012). 
81  Mitte der 1960er Jahre begann Žilniks seine ersten Filme zu drehen – der im Jahr 1969 pro-
duzierte Film „Rani Radovi“ (Early Works) gewann in Berlin den goldenen Bären. Aus der über 
50jährigen Schaffensphase ist mittlerweile eine beachtliche Anzahl an Dokumentar- sowie auch 
Spielfilmen hervorgegangen. 
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gesprochenen gesellschaftlichen, politischen und ökonomischen Veränderung. 
Gängige form-ästhetische Herangehensweisen werden aufgebrochen und eine 
Vielfalt an Blickpunkten geschaffen. Entgegen der Absicht John Griersons, der im 
Dokumentarfilm unter anderem ein die Gesellschaft aufklärendes und erziehen-
des Mittel erblickte, wird bei Tito po drugi put među Srbima mehr der Versuch 
einer thematischen Aneignung innerhalb der Prozesshaftigkeit des Filmdrehs 
unternommen. Berücksichtigt werden sollte bei der Rezeption des Films, dass 
Tito als Staatspräsident nicht nur über 50 Jahre lang ein Land regierte, sondern 
auch in „direkter“ Verbindung zum Land Jugoslawien stand. 

Žilniks performative Inszenierung regt die mit dem Tito-Double konfrontierte 
Bevölkerung nicht nur dazu an, zu dem ehemaligen Staatspräsidenten selbst, 
sondern zu dem gesamten Staatsgebilde Jugoslawiens Stellung zu beziehen. 
Dabei verweist er nicht nur auf die Suggestion dokumentarischer Realitäten, 
welche mittels der ironischen Geste der Tito-Figur ad absurdum geführt werden, 
sondern auch auf das unhinterfragbare Abziehbild Titos, das anhand der Reak-
tionen der PassantInnen nach wie vor von einer „Aura“ bzw. „Hülle der Macht“ 
umgeben ist. Umso weniger verblüfft, dass die serbische Bevölkerung82 bzw. die 
beobachtenden PassantInnen in Belgrad auf beinahe selbstverständliche Weise 
auf das ihnen präsentierte (Schau)Spiel eingehen und eine sofortige Übersetzung 
ins „Reale“ (nach)vollziehen. Der vermeintliche Tito wird als der „tatsächliche 
Tito“ angenommen. PassantInnen fühlen sich dazu ermutigt, ihre gegenwärti-
gen Befindlichkeiten sowie persönlichen Erinnerungen an die sozialistische Zeit 
der ihnen vorgesetzten Tito-Hülle anzuvertrauen. Die über Jahrzehnte hinweg in 
den Medien agierende und von der serbischen Bevölkerung in eine „Hülle der 
Macht“ drapierte Figur war schon zu Lebzeiten eine Person, die in gewisser Weise 
abseits des „Realen“ existierte und für die jugoslawische Gemeinschaft immer 
mehr an Symbolcharakter gewann. Ähnlich der Herangehensweise des Cinema 
Vérite findet hier zwischen dem Filmschaffenden und „seinen“ ProtagonistInnen 
ein aktiver Austausch statt. Die Tito-Figur übernimmt den aktiven Part des Inter-
viewers, der die PassantInnen zum Sprechen verleitet. Im Gegensatz zum Cinema 
Vérite geht es jedoch nicht darum, den Akt des Filmemachens transparent zu 
machen, das filmische „Gegenüber“ in den Filmprozess zu involvieren und damit 
eine filmische Selbstreflexivität zu evozieren. Vielmehr handelt es sich hierbei 
um ein freiwilliges Mitspielen bzw. ein Zusammenspielen, in dem die Rollenbil-
der von vornherein offen gelassen werden und damit auch den PassantInnen 

82 Im Jahr 1992 bildeten Serbien und Montenegro zunächst die Bundesrepublik Jugoslawien. 
Diese wurde am 4. Februar 2003 aufgelöst und durch Serbien und Montenegro ersetzt – bis sich 
Montenegro im Juni 2006 zu einem unabhängigen Staat erklärt. 
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die Wahl gegeben wird, sich gegebenenfalls einer fiktiven Rolle zu bemächtigen. 
Doch inwiefern schafft es der Film in seiner Interaktion mit den PassantInnen, 
die Grenzen des Zeigbaren zu überschreiten, sich zu emanzipieren und ein poli-
tisches Bewusstsein beziehungsweise einen reflektierten Umgang mit Vergange-
nem bei PassantInnen sowie ZuschauerInnen zu generieren? 

Wolf Lepenies stellte bereits im Jahr 1970 die Problematik der Inszenierung 
vom Film heraus. „Der Film mag Revolution zeigen – durchs Zeigen kann er keine 
Revolution stimulieren, auch kein revolutionäres Bewusstsein und erst recht 
keine revolutionäre Gewalt.“83 Doch Žilnik zeigt nicht nur, sondern lässt teilha-
ben – und mehr noch: Er schafft Identifikationsflächen und damit eine kollektive 
Annäherung an die Thematik. Film wird so nicht zu einem Produkt, einem medial 
aufbereiteten Konsumerzeugnis, sondern zu einem Raum der Begegnung – von 
Kamera, Filmschaffenden und ProtagonistInnen. Zudem geht es Žilnik weniger 
um das Anfachen eines revolutionären Erhebens der Masse, sondern vielmehr 
um einen kritischen Umgang mit offizieller Historiographie, den Versuch einer 
Konfrontation und zeitgleich die Aufarbeitung sozialistischer Vergangenheit, die 
zum Zeitpunkt des Drehs eher von Schweigen denn von einer regen Auseinan-
dersetzung geprägt war. „The past disappears, is never rationally appraised. It 
becomes a big black hole, a taboo, a gap in our identity“, so Žilnik.84 Die Figur 
Tito, egal ob gespielt oder real, bringt die PassantInnen dazu, sich mit der jüngs-
ten Vergangenheit auseinanderzusetzen und spiegelt damit die in der Mitte der 
1990er Jahre vorherrschende Diskrepanz der öffentlichen Wahrnehmung der 
Person Tito und dem mit ihm verbundenen sozialistischen Gesellschaftssystems 
wider. Die ambivalente Haltung gegenüber der Figur Tito, die sowohl als „Frie-
densstifter“ als auch als „Kriegsentfacher“ wahrgenommen wird, wird mittels 
dreier dokumentarischer Formen verhandelt. Die verschiedenen Spielarten von 
Realitätsaneignung werden zum einen auf einer hier bildhaften (Meta-)Ebene 
über das mosaikhafte Einspielen von Archivbildern, zum andern über die Inter-
aktion mit den PassantInnen und den fiktionalen Reenactment ähnlichen Ein-
schüben sichtbar. 

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

83 Wolf Lepeniess: Der Italo-Western – Ästhetik und Gewalt, in: Karsten Witte (Hrsg.): Theorie 
des Kinos, Frankfurt a. M. 1972, 15–38, 38.
84 Roger Cohen: Tito lives again but like ex-nation is bewildered, New York Times, 30. Mai 1994, 3.
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ner Ereignisse, denn um das Ersinnen einer in der Zukunft liegenden Handlung 
und die daran anknüpfende Frage: Was wäre, wenn Tito wieder von den Toten 
auferstehen würde? Das sogenannte Haus der Blumen, welches Teil der Präsi-
dentenresidenz war und heute als Tito-Mausoleum genutzt wird, bildet den visu-
ellen Prolog des Films. Der am Anfang in den Fokus genommene Grabstein Titos 
und die salutierende Ehrenwache lassen symbolisch auf die „Wiedergeburt“ Titos 
schließen. Darauf folgen Luftaufnahmen, die sich über Eis bedeckte Berge, karge 
und karstige Landschaften, grün bewachsene Hügel und die Skyline Belgrads 
ziehen. Hiermit wird deutlich gemacht, dass das von Tito regierte Land nicht nur 
Natur, sondern auch eine künstlich von ihm kreierte Großstadt umfasst. Der Ein-
druck einer beinahe göttlichen Allmacht wird über eine totale Aufsicht herge-
stellt. Archivmaterialien, die zeigen, wie Tito aus dem Flugzeug steigt, werden 
mit historischen Flugfahrtaufnahmen in Verbindung gebracht. Ein Gegenschnitt 
stellt die Verknüpfung zu dem Schauspieler in Marschall-Uniform her, der die 
Treppen des heutigen Museums der Geschichte Jugoslawiens, das auf demsel-
ben Areal wie das Haus der Blumen steht, zu seinem schon auf ihn wartenden 
Chauffeur herabsteigt. Im Auto, das in Richtung der Belgrader Innenstadt fährt, 
erkundigt sich „Tito“ dann bei seinem Chauffeur, was sich während seiner Abwe-
senheit in seinem „schönen Land“ alles ereignet hat. Über den Chauffeur muss er 
jedoch erfahren, dass jenes Land, welches er verlassen hat, nicht mehr existent 
ist. „Dort oben sagen sie, dass ich die Schuld daran trage für das, was sich nach 
meiner Zeit ereignet hat“, merkt das Tito-Double an. Woraufhin der Chauffeur 
antwortet: „Die einen schimpfen auf dich, die anderen beschuldigen dich und 
andere wiederum verehren dich.“85 (Abb. 12) Damit macht er auf die ambivalente 
Haltung gegenüber der Tito-Figur in der serbischen Bevölkerung aufmerksam 
und verweist zugleich auf das sich durch den Film ziehende thematische „Motiv“. 
Inhaltlich wie auch filmästhetisch kommt Žilnik immer wieder auf die konträren 
Positionen gegenüber der Person Tito zurück. „I didn‘t have any complexes about 
entering that debate because I lived to see the bright side and the dark side of 
Titoism.“86 Über die gespielten Szenen und die eingeschobenen Archivbilder wird 
die Komplexität der Wahrnehmung gegenüber Tito und damit gleichzeitig auch 
der sozialistischen jugoslawischen Geschichte (1943/45 bis 1991/92) deutlich. 
Hierbei werden beide Stimmen berücksichtigt: diejenigen, die ihn als Kriegstrei-
ber wahrnehmen, und diejenigen, die ihn als Friedensstifter deklarieren. 

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

2. Form: Die Stimme des Volkes
Die während des Filmdrehs stattfindenden politischen sowie gesellschaftlichen 
Umbrüche führen Žilnik zufolge zu einer Neubewertung sowie auch verzerrten 
Darstellung des sozialistischen Systems. Die Figur Tito wird nach Žilniks Auffas-
sung so zur Antithese einer zu diesem Zeitpunkt bestehenden politischen Leitlinie:

The system of values was altered. Tolerance was exchanged for hatred and used as a tool 
for waging war. History was being rewritten in many ways. Some of the antifascist enga-
gements were swept out of the collective memory. It was officially proclaimed that Titoism 
should be forgotten. At that moment his name was taboo.87 

Aus diesen Maßnahmen heraus wird schnell ersichtlich, dass der von den nach-
rückenden Machthabern angestrebte Platz Titos nur eingenommen werden kann, 
wenn die letzten Überbleibsel von dessen Regierungsperiode entfernt werden 
würden, was eine Demontage der Figur und deren Staatsideologie zur Folge 
hatte. Anhand der Aussagen der PassantInnen werden jedoch nicht nur einseitig 
geprägte, sondern kontroverse Positionen gegenüber dem ehemaligen Staatsprä-
sidenten Tito geäußert und von Žilnik in Szene gesetzt. Diese reichen von der 
Kultfigur und dem Kriegsauslöser über die Symbolfigur für Brüderlichkeit und 
Einheit, dem Unterdrücker ethnischer Animositäten bis hin zum Zerstörer der 
Nationen. Ähnlich der Oral History-Methode werden hier PassantInnen durch 
das Tito-Double dazu angeregt, sich assoziativ und frei zu ihrer Lebenswelt zu 
äußern. Ein Passant betont, dass er Tito, der Kroate war, trotz der ethnischen 

87 Ebd.
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Unterschiede – er selbst sei Serbe – den höchsten Respekt zolle. Ein anderer 
Passant wirft dem Tito-Double vor, dass Tito ein „Bandit“ gewesen sei und zum 
Nachteil der serbischen Bevölkerung gewirkt habe. Er habe für alle anderen gear-
beitet, nur nicht für die serbische Bevölkerung. Er beschuldigt ihn, er sei gegen 
seine eigene Bevölkerung gewesen. Mit den Worten: „Du hast all das Böse nach 
Jugoslawien gebracht“ – wendet er sich von der Kamera ab. Dem nächsten Pas-
santen erscheint ein Tito, den er als „kleinen Banditen“ bezeichnet, weniger 
schlimm als die „55 Banditen“, die momentan an der Regierung seien. Eine Pas-
santin erzählt „Tito“, dass sie, nachdem er gestorben sei, geweint habe und sie es 
jetzt bereue, dies getan zu haben. Allerdings würde sie, jetzt wo er nicht mehr da 
sei, für ihn stimmen – jedoch nur unter einem Pseudonym.88

Die Beiträge der PassantInnen machen die ideologische Verwirrung deutlich, 
in der sich die Belgrader Bevölkerung auch heute noch befindet. Einem Katalysa-
tor vergleichbar setzt Tito in den PassantInnen das dringende Bedürfnis frei, sich 
zu den Mitte der 1990er Jahre überschlagenden ökonomischen, politischen aber 
auch den damit in Verbindung stehenden persönlichen Ereignissen zu äußern. 
Die gegenwärtigen Prozesse nehmen in den Gesprächen den größten Raum ein, 
stehen jedoch immer in Bezug zum Vergangenen – als würde das Tito-Double 
die kontinuierliche Gegenüberstellung und ein Abwägen von einem Früher und 
einem Jetzt erzwingen. Nach Pavle Levi „it is the accidental street audiences 
who themselves make it possible for the perfomer to successfully pass for Josip 
Broz“.89 Wobei die Illusion der Gegenwart Titos nicht nur über die gesprochenen 
Inhalte, sondern vor allem über die kollektive Kenntnis seines Abbilds möglich 
gemacht wird. Žilnik beschreibt, wie selbst staatliche Ordnungshüter, die die 
Filmcrew während der Dreharbeiten verhaften und erst auf Anweisung „Titos“ 
wieder frei lassen, unter dem Bann seiner über äußere Merkmale verursachten 
„auratischen“ Wirkungsmacht stehen. 

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

88 Tito po drugi put medu Srbima [Tito among the Serbs for the second time], R: Želimir Žilnik, 
FRYU 1993, 45 min., TC 00:06:50-00:08:15 min „Pa ovo ste sve krivi šta živimo ovako – vi ste 
to napravili, to je vaš pečat zato što ste bili bandit, zato što ste radili za drugoga ali ne za ovaj 
narod...vi ste inicijator za sve zlo u Jugoslaviji...“. „Prije je bio jedan Tito, sad ih ima 55 – dobar je 
bio jedan mali lopov... ali dobar – sada ih ima mnogo“. „Pa ja sam plakala za vama i sad se kajem 
gorko ...žao mi je da sam plakala ...a sada ovako kad ste vi uskrsli, voljela bih da sam glasala za 
vas ali pod drugim pseudonimom“.
89 Pavle Levi: Disintegration in Frames, 2007, 122.
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said ‚Well, give us our camera.‘ They saluted and said: ‚Marshal Tito, we just wanted to take 
them away because we thought they were provoking you.‘ So we left!90 

Dem kroatischen Historiker Tvrtko Jakovina zufolge umgibt die Tito-Figur eine 
nach wie vor machtbesetzte „Hülle“, die durch die jugoslawische Bevölke-
rung während des jugoslawischen Staatssystems eine symbolische Aufwertung 
erfuhr.91 Diese „Hülle“ überträgt sich auf sein Abbild, das in Tito po drugi put 
među srbima mithilfe seiner unverwechselbaren Uniform hergestellt wird und 
damit vor allem auf seine visuelle Wirkungsmacht verweist. 

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

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

90 Greg DeCuir Jr.: Old School Capitalism, (05.10.2012)
91 Vgl. Tvrtko Jakovina: Tito 120 godina 120 fotografije. Sonderbeilage im Globus am 26. Juni 
2012.
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und damit auch den jugoslawischen Sozialismus in Bachtins Manier karnevalesk 
erscheinen.92 „Der Karneval befreite von der Macht der offiziellen Weltanschau-
ung, erlaubte die Welt auf seine Art zu sehen: ohne Angst und Andacht, sehr 
kritisch, aber positiv und ohne Nihilismus […]“, so Michail M. Bachtin.93 Das Kar-
nevaleske schaffe damit die Möglichkeit, die bestehende Ordnung zu unterlau-
fen, das Ernsthafte ins Komische umzukehren und Hierarchien aufzubrechen. 
Die vormals als staatstragende sowie ehrfurchtsvoll wahrgenommene Person Tito 
wird so zu einer wohlwollenden Vaterfigur, die ein gemeinsames Lachen duldet. 
Die Musik suggeriert in diesem Zusammenhang eine während des sozialistischen 
Systems von der Bevölkerung praktizierte ‚Leichtlebigkeit‘, welche sich mit den 
Mitte der 1990er Jahre ausbreitenden nostalgischen Gefühlen decken würde, in 
der die Periode von Titos Herrschaft als eine von ökonomischem Wohlstand, poli-
tischem Ansehen und von Frieden beseelte Zeit aufgefasst wurde.

Die Brücke in Mostar 
Nach der ersten Hälfte des Films Tito po drugi put među srbima wird anhand 
von Archivaufnahmen das Bombardement der Brücke im November 1993 in Mostar 
gezeigt. Die im Jahr 1566 konstruierte, fast 450 Jahre alte Brücke wurde vor dem 
Krieg vor allem als ein kulturelles Wahrzeichen der Stadt und Bosnien-Herzego-
winas wahrgenommen. Nach dem Krieg veränderte sich jedoch die Bedeutungs-
zuschreibung und die Brücke wurde zu einem Wahrzeichen der Teilung sowie 
der Vertreibung bzw. Umsiedlung und Separation der verschiedenen kulturellen 
und ethnischen Gruppen, was eine grundlegende strukturelle Veränderung der 
Stadt zur Folge hatte. Retrospektiv wird die Brücke von Mostar als ein die Ethnien 
zusammenführendes und offenes Terrain re-interpretiert, in dem eine Vielzahl 
kultureller und religiöser Gruppen auf friedliche Weise co-existierte. Žilnik mar-
kiert mit dem Einschub der Aufnahmen der Zerstörung der Brücke den Zusam-
menbruch Jugoslawiens sowie jener multi-ethnischen Gemeinschaft. 

Kriegsausbruch: Die im letzten Drittel verwendeten Archivaufnahmen setzen 
vor allem die kriegerischen Auseinandersetzungen fragmentarisch ein und 
stellen mithilfe von Montage eine Verbindung zwischen Vergangenheit und 
Gegenwart her. Der politische sowie gesellschaftliche Umbruch und damit das 
Ende einer Ära werden in den Archivaufnahmen besonders über das fortschrei-

92 Nevena Daković: Out of the Past. Memories and Nostalgia in (Post-) Yugoslav Cinema, in: 
Oksana Sarkisova, Péter Apor, (Hrsg.): Past for the Eyes, East European Representations of Com-
munism in Cinema and Museums after 1989. Michigan: CEU Press 2008,117–141, 121.
93 Michail Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegekultur, Frankfurt a. M. 1995, 
316.



� Tito – der chronisch Untote   75

tende Abnehmen jugoslawischer Fahnen verdeutlicht – begleitet von der aus 
dem Off eingespielten jugoslawischen Nationalhymne. Darauf folgende Aufnah-
men zeigen Soldaten, eine unter dem Krieg leidende Zivilbevölkerung sowie das 
nationale Empfinden von Euphorie und Aufbruchsstimmung. Beides wird durch 
jubelnde Menschenmassen mit hin und her schwenkenden serbischen und kro-
atischen Fahnen visualisiert. Durch das filmische Mittel der Überblendung wird 
eine Verbindung zwischen den zwei Einstellungen, dem Tito-Double sowie den 
Archivaufnahmen und den sich darin abspielenden Kriegsgeschehnissen her-
gestellt. (Abb. 13 a, b) Indem auf der hier geschaffenen Diskursebene die Bilder 
ineinander übergehen, wird nicht nur ein ästhetischer, sondern vor allem auch 
ein inhaltlicher Zusammenhang zwischen den Szenerien geschaffen. Über diese 
Verbindung wird hier schließlich Titos Teilhabe sowie Verantwortung für die 
konsequente Unterdrückung nationaler Regungen innerhalb der sozialistischen 
Periode problematisiert. 

Abb. 13 a, b: Überblendungen von Archivmaterialien, Želimir Žilnik, Tito po drugi put među 
Srbima, Belgrad 1993.

Der Film schließt mit einer fiktiven Einlage in der „Tito“, enttäuscht über das sich 
nicht einig werden wollende Volk, den Chauffeur auffordert, ihn wieder dorthin 
zurückzufahren, wo er hergekommen ist. Mit der orthodoxen Kirche Hram Svetog 
Save im Hintergrund lauten daraufhin die letzten Worte des Doubles: „Sie sind 
sich nicht einig“.94 Der Bildausschnitt mit der orthodoxen Kirche ist kein zufällig 
gewählter, weist er doch auf die religiöse Uneinigkeit bzw. auf die unterschied-
lich geprägten religiösen Glaubensgemeinschaften innerhalb des ehemaligen 

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

Tito noch immer unter den Lebenden
Zusammenfassend lösen die von Žilnik verwendeten dokumentarischen Strate-
gien eine Welle an surrealen Konfrontationen aus, in denen die Wertvorstellun-
gen des sozialistischen Regimes ausgelotet werden und Vergangenes „auf der 
Straße“ kollektiv verhandelt wird. Durch die Reaktionen der PassantInnen wird 
klar, dass unter der Oberfläche der Neuzuschreibungen nationaler und ethni-
scher Identitäten die Erinnerungen an eine vergangene multi-ethnische Gemein-
schaft fortleben und progressiv an die Bewusstseinsoberfläche drängen. Der von 
Seiten der offiziellen politischen Staatsführung betriebene Nationalismus und 
ethnische Separatismus, der konträr zu dem sozialistisch-ideologischen Konzept 
steht, vermag es nicht, den ehemaligen Staatspräsidenten in Gänze auszuradie-
ren. Tito scheint nach wie vor unter den Lebenden zu wandeln – und das nicht 
nur über das von Žilnik erschaffene Double. 

From the reactions of the people with whom the Tito double speaks, we understand that 
Titoism is still not exhausted, neither politically nor emotionally, so it still participates in 
structuring the Yugoslav reality. When we speak of FR Yugoslavia, then we cannot simply 
speak of a chameleon transformation to nationalist populism or about the replacement of 
a communist leader by a nationalist one (Josip Broz by Slobodan Milošević); it portrays a 
much more complex situation, an ideological confusion, the kind of ideological and seman-
tic legacy that leads to the increase in social tension and upheaval.95 

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

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

2.3.2  �Vinko Brešans Maršal – Tito: Body Nostalgia

Das Motiv der Wiederauferstehung wird im Jahr 1999 auch von dem Regisseur 
Vinko Brešan in seiner komödienhaften Annäherung an die Figur Tito in seinem 
Film Maršal (Marschall Titos Geist) aufgegriffen. Ort des Geschehens ist nicht 
Belgrad wie in Tito po drugi put među Srbima, sondern das mediterrane 
Setting einer Insel in Kroatien, wobei es nicht wesentlich ist, um welche Insel es 
sich handelt. Auch hier dient, wie in Tito po drugi put među Srbima das (leere) 
Grab in den ersten Szenen des Filmes als Verdeutlichung der kürzlich vollzoge-
nen Auferstehung Titos. 

Eine Gruppe ehemaliger pensionierter Partisanen nimmt an der Beerdigung 
ihres verstorbenen Kollegen teil und zelebriert, nachdem der katholische Pfarrer 
die Grabstätte verlassen hat, den Tod ihres Kameraden auf ihre eigene Art und 
Weise. Das rote Tuch der Kommunisten sowie der rote Stern, welcher zur Zeit Jugo-
slawiens Teil des Staatswappens war, werden aus ihren Verstecken geholt und 
um das Grab herum arrangiert. Zu den choralen Gesängen der Internationalen 
erfährt ihr verstorbener Kollege nach Vollzug des katholischen Ritus eine zweite, 
kommunistische Beisetzung. Das offene Grab, welches noch leer steht, befindet 
sich in ihrer Mitte, als ihnen plötzlich der schon Tod geglaubte Tito erscheint. 
Mit dieser Szene beginnt der Film, der Titel und Schriftzug Maršal wird über das 
offene Grab gesetzt und markiert damit die Thematik, die sich durch den Film 
zieht: der Geist Titos weilt wieder unter den Lebenden und ist aus dem Grab auf-
erstanden. Seine Erscheinung spricht sich schnell herum, einige der Anwohner 
der Insel sehen in dem Auferstandenen Tito die Möglichkeit, die sozialistische 
Weltordnung wieder einzuführen, für andere stellt er eine Störung der staatlichen 
Ordnung dar, wieder andere sehen in dem „Untoten“ eine Bedrohung, die nach 
dem Fleisch, dem Blut oder nach der Lebenskraft der Menschen trachtet. Dabei 
ist unklar, welcher Spezies von Untoten genau er nun entspricht. Die populärste 
Verkörperung des Untoten ist die des Vampirs, der als Phänomen im slawischen 
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Raum häufig anzutreffen ist. Unter der Figur des Vampirs wird im Allgemeinen 
eine Kreatur verstanden, die in der Dunkelheit ihrem Grab entsteigt und die Men-
schen heimsucht, um ihnen ihr Blut oder ihre Lebensenergie auszusaugen. Im 
Film Maršal werden von einer Gruppe Bewohner vorsorglich Maßnahmen wie 
das Aufhängen von Knoblauchzehen und Jesuskreuzen ergriffen, um sich nach 
altem Glauben vor dem Untoten bzw. Vampir zu schützen.96 (Abb. 14 a, b) Dem 
Deutschen Wörterbuch von Jakob und Wolfgang Grimm zufolge kann keine ein-
deutige Differenzierung zwischen Vampir und Untotem geleistet werden. Der 
Vampir ist an sich „ein wandelnder Leichnahm und kein dämonisches Wesen“.97 
Die Figur des Vampirs repräsentiert einen Sonderfall in der Gruppe der Wieder-
gänger und damit des Toten, der zurückkehrt, um Blut zu saugen. Hierbei können 
ihn unterschiedliche Motive leiten: jenes des Betrogenen, der zu Lebzeiten keine 
Vergeltungsmöglichkeiten hatte, der junge Verstorbene, dessen Zeit noch nicht 
abgelaufen war, oder aber die Existenz einer Aufgabe, die zu Lebzeiten nicht 
abgeschlossen werden konnte.98 

Die allgemeine Erklärung für das Phänomen der Untoten ist, dass der wie-
derkehrende Tote den Übergang von der einen in die andere Welt nicht in Gänze 
vollzogen hat. Dieser dauerhafte und „anormale“ Aufenthalt auf der Erde wird 
von den Normalsterblichen generell als Bedrohung angesehen, da die Wieder-
gänger zwischen Existenz und Nicht-Existenz stehen und damit nicht zu kate-
gorisieren sind.99 Die Position des lebenden Toten verortet sich zwischen den 
zwei Toden – dem biologischen und dem symbolischen Tod.100 Slavoj Žižek greift 
in „Liebe Dein Symptom wie Dich selbst“ das Motiv der Rückkehr der lebenden 
Toten auf und beschreibt dieses als eines der fundamentalen Phantasmen der 

96 Die weitestverbreitete Verkörperung des Phänomens des Untoten ist der Vampir, dessen Ge-
stalt sich auf den euromediterranen und slawischen Raum zurückführen lässt. Unter der Be-
zeichnung Vampir wird im Allgemeinen der Verstorbene verstanden, der in der Dunkelheit und 
damit nachts sein Grab verlässt und den Lebenden das Blut aussaugt. Der Überbegriff für alle 
Toten ist der Wiedergänger oder Revenant. Etymologische Herleitung des Vampir-Begriffs in 
Dagmar Burkhard: Vampirglaube in Südosteuropa., in: Dies.: Kulturraum Balkan, Studien zur 
Volkskunde und Literatur Südosteuropas, Berlin/Hamburg 1989, 65–108, 65.
97 Wolfgang Grimm und Jakob Grimm Deutsches Wörterbuch.
98 Vgl. Dagmar Burkhard: Vampirglaube in Südosteuropa., in: Dies.: Kulturraum Balkan, Studien 
zur Volkskunde und Literatur Südosteuropas, Berlin/Hamburg 1989, 65–108, 99.
99 Vgl. Michaela Schäuble: Wiedergänger, Grenzgänger, Doppelgänger: Rites de Passage in 
Bram Stokers Dracula, Berlin 2006, 83.
100 Die Vorstellung von bluttrinkenden Vampiren kollidierte zudem mit den Vorstellungen der 
Kirche und entweihte das Ritual des Abendmahls. Die Vorstellung der aus dem Grab auferste-
henden Menschen trat dem Gedanken engegen, dass nur Gott die Kraft innehat, Tote wieder 
lebendig zum machen. Vgl. Heiko Haumann: Dracula Leben und Legende, München 2011, 84. 
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Abb. 14 a, b: Rosenkränze und Knoblauch sollen gegen Titos Geist schützen, Vinko 
Brešan, Maršal, Zagreb, 1999.

gegenwärtigen Populärkultur. Žižek stellt sich dabei die Frage: „Warum kehren 
die Toten wieder?“. Die Antwort, die uns Lacan gibt, ist dieselbe, die sich auch in 
der Populärkultur findet: weil sie nicht richtig begraben waren, d.h. weil bei ihrer 
Beerdigung etwas fehlte. Die Wiederkehr der Toten ist Zeichen einer Störung im 
symbolischen Ritus, im Prozess der Symbolisierung; die Toten kehren wieder als 
Eintreiber einer nicht abgegoltenen symbolischen Schuld.101 Auf der einen Seite 
kann die Wiederkehr des Toten als der Wunsch nach der Wiederherstellung der 
vergangenen Ordnung gesehen werden. 

Der von Tito erschaffene Gemeinschaftsstaat ist nicht mehr existent und Tito 
würde als die mahnende Figur des nach seinem Tode zerstörten Erbes fungieren. 
Dieser Verlust soll wieder rückgängig gemacht und die vorherige Ordnung der 
Dinge wiederhergestellt werden. Auf der anderen Seite kann die Wiederauferste-
hung der Figur Titos aus dem Kreis der Toten die nach dem Zusammenbruch Jugo-
slawiens verdrängte und marginalisierte politische Periode andeuten. Beide sind 
Teil der gemeinsamen Geschichte, die durch das Auftauchen seiner – nunmehr 
Untoten – Person wieder an die Oberfläche drängt und damit die verdrängte 
und unaufgearbeitete Vergangenheit der Tito-Periode widerspiegelt. Tito kann 
hier, Žižek folgend, als ein Symptom einer verdrängten Vergangenheit gesehen 
werden, dessen Begräbnis nicht ordentlich vollzogen wurde. Der von der Bevöl-
kerung noch nicht akzeptierte Verlust und die damit auch noch nicht vollzogene 
Versöhnung lässt die Figur wieder zurückkehren.102 

101 Slavoj Žižek: Liebe dein Symptom wie Dich selbst! Jacques Lacans Psychoanalyse und die 
Medien, Berlin 1991,105.
102 Vgl. Igor Krstić: Wunden der Symbolischen Ordnung. Subjekt zwischen Trauma und Phan-
tasma, Wien 2009, 56.
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Yugozombies
Noch während des Krieges wurden Tito-Anhänger, welche nicht bereit waren, 
die Erinnerungen an die Ära Tito aus ihrem Gedächtnis zu streichen, als soge-
nannte „Yugozombies“ bezeichnet. Der Begriff hat sich Svetlana Slapšak zufolge 
ursprünglich in Kroatien verbreitet, wobei die Yugozombies die lebenden Toten 
Jugoslawiens sind, die nach wie vor der jugoslawischen Vergangenheit gedenken. 
Allein die Anwesenheit dieser stellt nach Slapšak eine „Bedrohung“ für den neu 
erwachten nationalen Geist dar. Die Bezeichnung Yugozombies wurde zu einem 
länderübergreifenden Phänomen, was nach Slapšak mit einer gewissen Ironie 
darauf hinweist, dass die neuen Staaten des ehemaligen Jugoslawiens nach wie 
vor kulturell miteinander verbunden sind.103 Nach Dubravka Ugrešić werden sie 
als die Verräter der Nation angesehen, die sich nicht dem neuen Staatskonstrukt 
beugen, sondern nach wie vor dem alten hinterherhecheln.104

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

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

103 Svetlana Slapsak: joegoslvaie weet je nog? Amsterdam: Jan Mets, zitiert nach: Stef Jansen: 
Homeless at Home: Narrations of Post-Yugoslav Identities, in: Nigel Rapport, Andrew Dawson: 
Migrants of identity. Perceptions of Home in a World of Movement. Oxford 1998, 85–109, hier 
95f.
104 Dubravka Ugrešić: Die Kultur der Lüge, Frankfurt a. M. 1995, 120.
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wohl auf die allgemeinen staatlichen Interessen übertragbar wäre und eine poli-
tisch kritische Aussage des Regisseurs deutlich macht. 

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

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

In diesem Stadtmuseum wurden und werden nach wie vor die ausrangierten 
Paraphernalien der jüngsten Ära der sozialistischen Vergangenheit beherbergt: 
Statuen und Flaggen, Symbole, Bilder, Slogans. Unter diesen befindet sich auch 
ein überlebensgroßes Bild, welches die Tito-Skulptur von Antun Augustinčić aus 
dem Jahr 1948 abbildet. Antun Augustinčić war ein Schüler des bekannten jugo-
slawischen Bildhauers Meštrović und hatte zuvor schon Skulpturen von König 
Aleksandar Karađordević, Stjepan Radić und dem Ustascha Führer Ante Pavelić 
erstellt.105 Tito wird von Augustinčić als nachdenklicher Stratege inszeniert, der 
mit auf dem Rücken verschränkten Armen und auf den Boden gerichteten, kon-
templativen Blick nach vorn zu schreiten scheint. Im Museum ist das Poster dieser 
berühmten Skulptur jedoch andersherum aufgestellt, sodass Titos Kopf nach 
unten und seine Füße nach oben weisen. Das Konterfei Titos, welches wie ein 
Kult- bzw. Heiligenbild behandelt wurde, verändert als umgekehrtes Bild seine 
Bedeutungszuweisung. Wie das umgedrehte Kreuz, welches als Verspottung 
und Ablehnung des christlichen Kreuzes bzw. des Christentums im Allgemeinen 
gilt, kann hier das Bild als Protest und Provokation sowie auch als ein Zeichen 

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

Abb. 15: Titos Konterfei steht im Museum Kopf, Vinko Brešan, Maršal, Zagreb, 1999.

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

Wir werden es so organisieren, dass wir hier den Geist von Honecker einführen. Das ist der 
deutsche Markt, die haben Geld – daraufhin den Geist Stalins und dann den von Mao Tse 
Tung. Das sind 120 Millionen Russen und eine Milliarde Chinesen. Eeeeeej denke lokal, 
handele global!106 

Popikone Tito
Auf Drängen des Bürgermeisters wird das gesamte Dorf wie eine Ortschaft zur 
Zeit Titos hergerichtet. Hierfür werden Plakate mit sozialistischen Slogans auf-
gehängt, Paraden, wie die zum 1. Mai (Arbeitertag), abgehalten und Rituale wie 
der Staffellauf während des Tags der Jugend wieder eingeführt, zudem werden 

106 Maršal [Marshal Titos Spirit, Marschall Titos Geist] R: Vinko Brešan, HR 1999, DVD 97 min., 
TC: 31:18 – 32:51 „Organizirat ćemo da se ovdje dovede duh Honeckera, to je njemačko tržiste 
oni imaju para, pa ono može doći Staljinov duh, pa duh od Mao Tse Tunga, 120 milijuna rusa i 
milijardu kineza, eeeeej misli lokalno djeluj globalno.“ (Übers. v. A.)
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bei diesen Anlässen revolutionäre Reden gehalten. Dabei tragen die Einwohne-
rInnen verschiedene Kostüme. Die älteren Veteranen erhalten die Partisanen-
Uniform mit dem fünfzackigen Stern auf der Mütze, die jüngeren Dorfbewohne-
rInnen werden mit der Pionieruniform ausgestattet. 

Ein kommerzielles Interesse an der Titofigur breitet sich sukzessive Mitte der 
1990er Jahre in allen ehemaligen jugoslawischen Teilrepubliken in unterschied-
licher Intensität aus. Mit der Tito-Nostalgie eröffnet sich für Investoren ein neuer 
Markt: Kalender mit Bildern von Tito, Kochbücher mit den Leibgerichten Titos 
sowie auch Lexika zu den Produkten, die es im ehemaligen Jugoslawien gab, 
erfreuen sich innerhalb der ex-jugoslawischen Gemeinschaft an großer Beliebt-
heit. Der sich darauf aufbauende und schon fast als ,neuer Industriezweig‘ zu 
bezeichnende Prozess macht Tito nach Živojinović „zu einem popkulturell wie 
touristisch bedeutsamen Phänomen“.107 (Abb. 16) Dieses popkulturelle Phänomen 
des verstärkten Wiederaufkommens des Konterfeis Titos wird von dem sloweni-
schen Kulturwissenschaftler Mitija Velikonja in seiner jüngsten Veröffentlichung 

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

Titostalgia (2008) näher untersucht. Eine imposante Anzahl an Alltagsgegen-
ständen, die das Konterfei Titos tragen, unterzieht er einer Analyse.108 Aber nicht 
nur sein Konterfei, sondern auch sein Name findet für Bars und Bands Verwen-
dung. Rituale wie der Tag der Jugend werden von privaten Gemeinschaften weiter 
praktiziert, Altäre werden in privaten Gärten sowie Haushalten zum Gedenken 
Titos aufgestellt. Dabei erinnern nach Velikonja einige der Produkte mehr an die 

107 Marc Živojinović: Der jugoslawische Tito-Kult – Mythologisierte Motive und ritualisierte 
Kulthandlungen, Marburg 2010. 192.
108 Vgl. Mitija Velikonka: Titostalgija, Ljubljana 2008.
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Fanartikel eines zeitgenössischen Popstars als an eine historisch politische Per-
sönlichkeit. Er kommt dabei zu dem Schluss, dass der Wiederauferstandene Tito 
perfekter und besser ist, als der historische Prototyp. Damit hat der nach Veli-
konja „aus der Nostalgie heraus geschaffene Tito“ weniger mit dem realen Tito 
zu tun, da er alles das repräsentiert, was sich seine gegenwärtigen Sympathisan-
tInnen unter ihm vorstellen möchten und wie sie ihn gerne in der Vergangenheit 
gehabt hätten. Es geht also eher darum, für sich selbst festzustellen, wie ein guter 
Führer auszusehen und was diesen auszumachen hat.109

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

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

109 Vgl. Ebd.
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gehörigen Einstecktuch. Den Kopf ziert eine Offiziersmütze ohne erkenntliche 
Symbole. Das Gesicht wird von einer Sonnenbrille verdeckt in denen sich in den 
Brillengläsern das lachende und ebenfalls junge Antlitz Jovanka Brozs, der Frau 
Titos, spiegelt.110 Das Bild zeigt hier einen über-stilisierten Tito in jungen Jahren, 
der in seinem eleganten als auch in gewisser Hinsicht exzentrischen Auftreten 
und alleinig anhand der Militärmütze und der sich in den Gläsern spiegelnden 
Jovanka als solcher zu erkennen ist. Nach Mitija Velikonja ist die reale historische 
Persönlichkeit zu einem Mythos geworden. „The late politician has reappeared 
as a pop idol; the communist has become a profitable brand name; the beautiful 
future is behind us, not in front of us, and the signifiers of the former proletarian 
state have become modern consumer commodities.“111 

Dem slowenischen Soziologen Rastko Močnik zufolge ist Tito die Ausformu-
lierung des „romantic pop: he is first and foremost the incarnation of the roman-
tic ideal of our lives being a work of art.“112 Für Močnik überschreitet Tito die 
natürlichen Grenzen und wird zu einem künstlichen bzw. künstlerischen Objekt. 
Er ist eine Figur, dessen Lebensstil, Eleganz und Exzessivität von der Bevölke-
rung begehrt wird und nachgeahmt werden möchte. Das Ursprungsbild wird 
somit in seiner Erscheinungswirksamkeit potenziert und in beinahe übertrie-
bener Form wiedergegeben. Mit der Zweckentfremdung zur Pop-Ikone wird ver-
deutlicht, wie die Abbildungen bzw. Ikonen Titos ihrem politischen Schutzraum 
enthoben werden und eine Aneignung durch Kreative und KünstlerInnen erfolgt. 
Sein Porträt ist nun für Jedermann zugänglich und kann als Projektionsfläche 
genutzt und modifiziert werden. Die strenge und unter Bestrafung stehende Bild-
politik ist nunmehr aufgehoben. Darüber hinaus erfolgt zwangsläufig eine Demo-
kratisierung des Umgangs mit dem Bild, was eine eklektische Umsetzung seines 
Konterfeis nach sich zieht. Generell fällt auf, dass sein Porträt großteils in einen 
positiven Kontext gesetzt und kaum grotesk entstellt wird. 

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

110 Weitere Bilder findet man auf der Website von dem Magazin FAAR (http://issuu.com/faar-
magazine/docs/faar007, 6.12.2013)
111 Vgl. Mitija Velikonja: Titostalgija, Ljubljana 2008, 134.
112 Rastko Močnik: Tito, Pop-Romantic Mastery, 2004, 207. 
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2.3.3 Tito: Body Utopia

Wieso die Figur Tito den jüngsten Krieg überleben konnte, begründet die Kunst-
wissenschaftlerin Bojana Pejić damit, dass er mehr einem Konzept als einer real-
existenten Person entspricht. 

We should be aware of the fact, that we deal here with the concept Tito, which precisely 
because it was a concept, could live on after he died. As in the case of every leader particu-
larly those considered charismatic Tito used to be an empty screen onto which an idea or an 
image of Tito was and still is projected for better or worse.113 

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

Dadurch dass Tito Ende der 1990er Jahre zumeist mit einer Periode des Frie-
dens, der Stabilität und des Wohlstands in Verbindung gebracht wird, erlangt er 
als Projektionsfläche an enormer Attraktivität, die konträr zu der vorherrschen-
den ökonomischen und sozialen sowie politischen Instabilität steht. Er wird so zu 
einem Symbol einer besseren Welt, in dem die Kritik an dem herrschenden System 
schon mit angelegt ist. Auch der Film Maršal endet mit dem Ausspruch der Insel-
jugend – „es war großartig mit Tito“114, während Tito in andächtiger Pose in einem 
Boot gen Sonnenuntergang fährt. Alles erscheint in sommerlichen warmen Farben. 
Es herrscht andächtiges Schweigen. Sein Weg scheint in eine schönere neue Welt 
zu führen. Die Bewohner der Insel bleiben ohne Tito an Land zurück. 

Dies ähnelt dem Ende von Želimir Žilniks Film Tito po drugi put među 
Srbima, in dem er Tito alleine wieder zurück in sein Reich – in die Wolken/
den Himmel, einen Ort jenseits unserer Vorstellungskraft – zurückfahren lässt. 
Auch der Film Podzemlje (Underground) von Emir Kusturica aus dem Jahr 1995 
beschreibt das ehemalige Jugoslawien mit den Worten „Es war einmal in einem 
fernen Land […]“115 und durch die spezifische Wortwahl als einen sozusagen mär-
chenhaften Ort und spielt damit genau auf die Vorstellung eines utopischen Ortes 
an, welche zum Schluss des Films in der sich abspaltenden Insel wiederaufge-
griffen wird, wo all die Toten und Lebenden gemeinsam bis in alle Ewigkeit ein 
rauschendes Fest feiern. 

113 Bojana Pejić: On Iconicity and Mourning: After Tito – Tito!,1999, 237.
114 Maršal [Marshal Titos Spirit, Marschall Titos Geist] R: Vinko Brešan, HR 1999, DVD 97 min., 
TC: 01:32:10 – 01:32:32 „Pa bilo je časno živjeti s Titom – Tito je zakon“ (Übers. v. A.). 
115 Emir Kusturica: Underground, DVD, 163 min., Bundesrepublik Jugoslawien u.a. 1995, 0:25 
min. „Bila jednom jedna zemlja.“



� Conclusio: Die drei Phasen Titos   87

Das ehemalige Jugoslawien Titos wird damit als eine Utopie, ein idealisierter 
Ort dargestellt, in dem Gemeinschaft, Frieden und ein funktionierendes Sozial-
system vorherrschen. Diese Repräsentation Jugoslawiens wird zu einer Imagi-
nation eines Staates oder eines Heims, welche jedoch nach Svetlana Boym „[...] 
has never existed“. Diese Sehnsucht oder aber auch dieses sehnsuchtsvolle Emp-
finden „is a sentiment of loss and displacement, but it is also a romance with 
one’s owns fantasy“116. Das nach Bloch „Noch-nicht-Gewordene“ ist damit nicht 
ein in der Realität existierendes, sondern mehr eine Ausgeburt der Fantasie, in 
der für Bloch u.a. eine hoffnungsfrohe Vorstellung des Ablegens von Diskrimi-
nierung und Unterdrückung innewohnt und die damit die Vision eines idealen 
und erfüllten Lebens innerhalb einer liebenswerten Heimat birgt.117 Die Flucht in 
eine Utopie legt das Bedürfnis des Menschen nach einem krisenlosen und har-
monischen Zustand offen – kurz: nach einer heilen Welt. In einer Welt der Krise 
blicken viele auf eine Zeit zurück, die eindeutige Werte zu bieten hatte und einen 
positiven Gegenentwurf zur heutigen gesellschaftspolitischen Situation bietet. 
Die symbolisch überfrachtete Figur Titos verschafft der Bevölkerung in ihrer 
nostalgischen Verklärung so einen gewissen Halt in einer Zeit des Umbruchs118, 
da seine Person eng mit den Modernisierungsprozessen, der Überwindung von 
Armut und einer Verbesserung der sozialen Situation nach dem Zweiten Welt-
krieg verknüpft ist.

2.4 Conclusio: Die drei Phasen Titos

If you ask how I felt to see those images of Tito ruined? Well, they are not completely dest-
royed for me, the image is still living. But they have a different meaning now.119

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

116 Vgl Svetlana Boym: The Future of Nostalgia, New York 2001, S. XIII.
117 Vgl. Ernst Bloch: Wirklichkeit. Mensch und Möglichkeit, in Bloch Almanach 18, 1999, 143.
118 Anna Kathrina Lauber, Mirela Delic: Tito: Eine Ikone der Vergangenheit überlebt bis in die 
Gegenwart – Erinnerung an den jugoslawischen Sozialismus, Universität Regensburg http://
www.uni-regensburg.de/Fakultaeten/PKGG/Geschichte/geschichte-suedost-osteuropa/studi-
um/exkursionen/vojvodina/essays-tito-ikone-der-vergangenheit.html (3.6.2013).
119 In Search of Balkania, Oct. 5–Dec. 1, 2002, at the Neue Galerie am Landesmuseum Joanne-
um, Graz, 2002, 78.
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vollzogen und in drei verschiedene Perioden unterteilt werden. Innerhalb der 
ersten Periode verhalfen vornehmlich die PartisanInnenfilme, in denen Tito stets 
als Held dargestellt wurde, dem Gründungsmythos Jugoslawiens zu Popularität 
und Festigkeit. Die sich in der zweiten Periode nach seinem Tode 1980 abzeich-
nende Demontage seiner Figur und damit auch des jugoslawischen Erbes wurde 
von den Machthabern mithilfe des Stellvertreter-Bildes aufrecht zu erhalten ver-
sucht. Die Anfang der 1990er Jahre vollzogenen Regierungswechsel in den ver-
schiedenen Teilrepubliken läuten dann jedoch einen finalen Wechsel der Sym-
boliken und Führerpersönlichkeiten ein. Die Abnahme der Bilder Titos können 
als ein zwingendes Indiz für die Auflösung seiner Staatsideologie verstanden 
werden. Gleichzeitig war sein Bild jedoch zu machtvoll, um es vollkommen zum 
Erlöschen zu bringen. Tuđman wie Milošević passten sich dem von Tito vorgege-
benen Rahmen an, füllten diesen jedoch mit neuen Wertvorstellungen aus. Die 
Ideologie der Brüderlichkeit und Heimat wurde durch den Ethno-Nationalismus 
ausgetauscht. Während Tuđman sich an dem ästhetischen Repertoir der Titodar-
stellungen bediente, adaptierte Milošević dessen politischen Willen, Jugoslawien 
als politische Entität beizubehalten, stellte diesem aber gleichwohl einen nati-
onalen Impetus voran, der dem vormaligen Ideal der Brüderlichkeit diametral 
entgegengesetzt war. Die Popularität beider Machthaber erlosch jedoch recht 
früh, spätestens nachdem die Bevölkerung erkannt hatte, dass sich die beiden 
Machthaber an den Kriegen bereichert hatten. Die einstigen Helden wurden so 
von einem Teil der Bevölkerung schon bald als „Verbrecher“ wahrgenommen, 
sodass Tito nach Ende der Kriegsgeschehnisse in der dritten Periode wieder ver-
stärkt an Popularität gewinnen konnte. Das Wiederaufkommen und der Wunsch 
nach einer Wiederauferstehung Titos und damit auch der Idee Jugoslawiens 
vergegenwärtigt die soziale und ökonomische Unzufriedenheit und kann damit 
auch als eine Kritik an dem jeweiligen gegenwärtigen politischen System gelesen 
werden.120 Dabei ist es unwesentlich, wie es sich während der Herrschaft Titos 
„tatsächlich“ verhielt, vielmehr geht es hierbei um das Ausleben verschiedener 
individueller Wünsche, Bedürfnisse und gegenwärtiger als auch zukünftiger Vor-
stellungen.

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


