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GERTRAUDE ZAND

Dusan Hanéks Film ,,322 als neo-avantgardistische
Synthese der experimentellen Kunst der 1960er Jahre

Die experimentelle Literatur der 1960er Jahre kann in zwei grundlegende Rich-
tungen eingeteilt werden. Jifi Holy etwa schreibt in seiner Geschichte der tschechi-
schen Literatur des 20. Jahrhunderts von einer authentisch-dokumentarischen und
von einer artifiziell-intellektuellen Prosa; als Beispiele nennt er interessanterweise
Filmregisseure, ndmlich im einen Fall Milo§ Forman, Ivan Passer und Jaroslav Pa-
pousek, im anderen Fall Jan Némec, Véra Chytilova und Juraj Jakubisko (vgl. Holy
2003: 286-291)." Unter der Annahme, dass eine solche Zweiteilung nicht nur fiir die
Literatur und nicht nur in der tschechischen, sondern auch in der slowakischen Kul-
tur auszumachen ist, soll im Folgenden nachgewiesen werden, dass Handks Film die
beiden, scheinbar gegensitzlichen Richtungen vereint und so als Synthese der expe-
rimentellen Kunst der sechziger Jahre erachtet werden kann.

Dusan Hanaks Film ,,322 wurde im Jahr 1968 gedreht. Er basiert auf einer Er-
zdhlung von Jan Johanides, die 1963 im Band Sukromie — dem Debiit des Autors —
erschienen ist und den Titel ,,Potapaca pritahuju pramene mora™ tragt. Im Mittel-
punkt dieser Novelle steht ein Ich-Erzdhler, von dem man nicht viel mehr erfahrt, als
dass er Koch in einem Hotel ist, mittleren Alters, verheiratet und kinderlos. Seine
Kontakte beschrinken sich auf die nichste Umgebung: seine Frau, die im Lauf der
Handlung bei einem Autounfall ums Leben kommt, und ihren Geliebten, der den
Unfall heil iibersteht, die Nachbarn, einen Kollegen am Arbeitsplatz, der ebenfalls
betrogen wird, ein Kiichenmddchen im Hotel, das ungewollt schwanger wird, und

" In der Lyrik hitte die erste Linie eine Entsprechung im existentialistischen Dichter Jan
Zabrana oder im Beatnik Vaclav Hrabé, die zweite in der konkreten Poesie oder in der
surrealistischen Lyrik — beide stehen fiir eine avantgardistische, material-orientierte Lite-
ratur, die mit der Konstruktion des Sprachmaterials, mit Spiel und Zufall, mit Elementen
von Dada und Pop Art arbeitet.
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nicht zuletzt das Personal im Krankenhaus — der Held hat ndmlich, das erfdhrt man
gleich im ersten Absatz, Krebs.

Die Krankheit ist Mit-Ursache und Verstarker fiir das Lebensgefiihl des Ich-Er-
zdhlers, das von einem grundsétzlichen Unbehagen in der Welt geprégt ist, von
Fremdheit, Ratlosigkeit iiber die eigene Bestimmung, Bange und Einsamkeit.
Schliisselworter im Text sind ,,smrt™, ,,marnost™, ,,nepoznatelnost™, , hanba“, ,ne-
vol'nost™, ,inava“ und ,,nuda“; der Held versteht die Welt nicht und wird auch nicht
verstanden: ,,nechapal som®, ,,nerozumel som*, heifit es wiederholt, ,,zdalo sa mi to
vSetko zbyto¢né* und ,,nechapal by moje slova“.

Der Novellenband Sukromie entstand unter dem Einfluss der existentialistischen
Philosophie von Jean-Paul Sartre und Albert Camus. Im Jahr 1963 kam es einer Sen-
sation gleich, dass Johanides seine Aufmerksamkeit von der AuBlenwelt auf das In-
nere des Menschen richtet, vom Kollektiv auf das Individuum und seine Befindlich-
keiten. Statt eines, so der zeitgendssische Kritiker Jozef Felix, ,,Clovek-schéma, ¢lo-
vek-formula®, wie man ihn in der Literatur der fiinfziger Jahre findet, stellt der
Autor einen ,,¢lovek trpiaci, zapasiaci, bezmocny* in den Mittelpunkt seiner Ge-
schichte (Felix 1997: 186). Er tritt damit aus der vermeintlich heilen Welt des Sozia-
lismus in eine absurde, sich auflosende Welt (vgl. Felix 1997: 185), in der das Ge-
schehen bloB festgestellt, aber nicht mehr gedeutet oder bewertet wird. Erzahltech-
nisch greift Johanides die Neuerungen des franzodsischen Nouveau roman auf und
halt dem positivistischen Realismus seiner Zeit eine konkrete Sachlichkeit und dis-
kursive Erzahlweisen entgegen (vgl. Marcok 2004: 216).

Hanaks Film weicht in wichtigen Punkten von der literarischen Vorlage ab — be-
ginnend mit dem Titel ,,322°, der die Nummer jener Krankheit bezeichnet, die beim
Helden diagnostiziert wird. Die Grundstimmung ist wie in Johanides’ Novelle ein
existentialistisches Unbehagen in der Welt; der Film beschreibt aber nicht nur das
subjektive Lebensgefiihl des Helden, sondern dokumentiert dariiber hinaus eine Rei-
he weiterer fragiler Existenzen und den Zustand der gesamten Gesellschaft, die
ebenfalls von einer groen Unsicherheit gepragt ist. Die Geschichte des Helden wird
im Film in einen groBeren Kontext gestellt, sein Privatleben in einen gesellschaftli-
chen Rahmen eingebettet. Aus den verschiedenen Situationen, in denen sich die Pro-
tagonisten wiederfinden, entsteht das Panoptikum der kleinen Welt eines einfachen
Menschen im sozialistischen Staat der ausgehenden sechziger Jahre, mitsamt ihrer
Mode und Asthetik.

Voraussetzung dafiir ist eine erzdhltechnische Abweichung vom Ausgangstext:
die narrative Instanz des Ich-Erzdhlers wird im Film durch ein aulenstehendes Ka-
mera-Auge ersetzt. Der Regisseur bindet sich dadurch nicht mehr an den Standpunkt
des Helden und sein subjektives Erleben. Indem die Kamera selbst wieder unter-
schiedliche Points of view einnimmt, 6ffnet sich der Raum fiir eine Vielfalt von Per-
spektiven, die die Vielfalt der Wirklichkeit und die Relativitit der Wahrnehmung
unterstreichen. Der Untertitel des Films, ,,zo Zivota ¢loveka, ktory stratil vieru a ne-
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odvazuje sa neverit*,” ist laut Hanak durchaus politisch gemeint: der Glaube an eine

bessere Zukunft ist verloren gegangen, zuriick bleibt die Ratlosigkeit.

Der Held im Film ist nicht nur Koch, sondern auch ehemaliger Parteifunktionér
des Krajsky narodny vybor und hat in den fiinfziger Jahren bei der Kollektivierung
der Landwirtschaft mitgemacht. Er hat sich zwar aus der Politik zuriickgezogen, ist
aber trotzdem mit der Schuldfrage konfrontiert. Anders als die sogenannte Abrech-
nungsliteratur der sechziger Jahre, etwa Ludvik Vaculiks Roman Sekyra oder Milan
Kunderas Zert’, ist Hanaks Film sehr vorsichtig mit Urteilen, die Schuldfrage bleibt
wie viele andere Fragen im Film offen; der Held ist nicht Opfer, sondern ehemaliger
Tater — aber trotzdem kein unsympathischer oder schlechter Mensch.

Auch die Krankenhaus- und Hotelszenen lassen keine Illusionen iiber die Me-
chanismen und Marasmen der planwirtschaftlichen Arbeitswelt und des Lebens un-
ter kommunistischer Verwaltung aufkommen. Oft werden Missstdnde nur angedeu-
tet — etwa wenn ein Blick aus dem Fenster eine Warteschlange zeigt, die sich vor
einem Geschift gebildet hat, oder wenn es den Helden auf die Suche nach dem Grab
seiner Mutter in eine trostlose Stadt verschldgt, in der die Fassaden von den leerste-
henden Gebauden fallen. Das Thema wird aber nicht direkt verbalisiert, sondern nur
durch das Bild aufgeworfen, das als eigener Bedeutungstriger fungiert.

»322% war Hanaks erster abendfiillender Spielfilm — davor hatte er eine Reihe
von Dokumentarfilmen gedreht, deren Techniken er auch in diesem Film einsetzt:
eine natiirliche Beleuchtung, die Handkamera, die eine gewisse Unruhe ins Bild
bringt, und das Teleobjektiv, mit dem man auch bei schwierigen Lichtbedingungen
nahe an das Geschehen herankommt. Die Milieus — die Stadt (gedreht wurde in Bra-
tislava, Praha und Brno), das Hotel, das Krankenhaus, die Landschaft — sind ebenso
real wie die Protagonisten realistisch; Hanak arbeitet auch mit Laiendarstellern.*
Manche Szenen sind, dhnlich wie die Filme von Ivan Passer oder die Prosa von Bo-
humil Hrabal, poetisch aufgeladen, etwa jene mit dem hésslichen, aber liebenswer-
ten Kiichenmidchen Cilka, das an Jarmilka, eine Figur aus Hrabals gleichnamiger
Erzdhlung vom Anfang der fiinfziger Jahre erinnert.

Authentisch, dokumentarisch, ungespielt, echt — das ist die eine Seite des Films.
Auf der anderen Seite findet sich im Vorspann der Hinweis: ,,udalosti a motivy fil-
mu st vymyslené a nezhoduju sa so skuto¢nostou®, der insofern {iberfliissig ist, als
der Film ohnehin keinen Zweifel daran lésst, dass es sich hier um eine kiinstliche
Konstruktion handelt, um ein Spiel mit der Form und dem Material der literarischen
Vorlage und des Films an sich.

2 Angeblich handelt es sich um ein Dostoevskij-Zitat, das jedoch bislang nicht nachgewie-
sen werden konnte.

3 Auch Kunderas Scherz wurde verfilmt, aber Jaromil Jireds Film aus dem Jahr 1968 ist im
Vergleich zu ,,322* relativ konventionell gemacht.

* Manche Gesichter, die man hier zu sehen bekommt, verweisen schon auf seinen néchsten
Film, den Dokumentarfilm Obrazy starého svéta aus dem Jahr 1972.
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Hanak wendet zahlreiche experimentelle filmtechnische Verfahren an. Was die
Bilderfolge betrifft, sticht der hdufige Wechsel der Einstellungen ins Auge, den der
Drehbuch-Co-Autor Johanides heftig kritisierte:* die Kamera verweilt nicht lange an
einem Punkt, sondern dndert ihren Blickwinkel stdndig, zum Beispiel von einer Per-
son auf die andere: einmal sieht man die Frau im Auto aus der Position des Gelieb-
ten im Haustor, dann gleich wieder den Geliebten vom Volant aus; einmal sieht man
das Paar auf Augenhdhe, dann durch den Zwischenraum zwischen dem Asphalt und
den Réddern des vorbeifahrenden Zugs; einmal das durch die Landschaft fahrende
Auto aus der Vogelperspektive, einmal von unten die oben sich drehenden Bidume
und so weiter. Gerade in diesem Fall erinnert die bewegliche Kamera ein wenig an
die Land Art der sechziger Jahre, die die Landschaft zum Objekt kiinstlerischer Ge-
staltung macht, und jedenfalls an Véra Chytilovas artifizielle Filmtechnik.

Experimentell ist auch die Verwendung der verschiedenen Medien und die Auf-
16sung ihrer Grenzen. Zum Beispiel entsteht aus der Dynamik des Films, indem die
laufenden Bilder angehalten werden, ein statisches Bild, eine Photographie. Manche
Bilder sind durchkomponiert, manche verwenden auch die Protagonisten als Materi-
al. Erwdhnenswert ist in diesem Zusammenhang auch eine Szene, in der eine Figur
auf ein Bild zugeht, das an der Wand héngt, und dieses weitermalt, oder Szenen, aus
denen sich Objekte ergeben, die dann isoliert dargestellt werden, etwa ein aus Ziind-
hoélzern zusammengebautes Rad. Auch die Graphik ist prasent — seien es die Typen
der Schreibmaschine, mit der im Spital die Daten des kranken Helden aufgenommen
werden, seien es die zitierten Zeitschriften und Biicher wie ,,Host do domu* oder
Hynek Alois Joukls Bildband Motylové a housenky stredni Evropy, in denen einer
der Protagonisten blattert. In manche Szenen werden Kapiteliiberschriften einge-
blendet.®

Eine wichtige Rolle spielt dariiber hinaus das Experiment mit dem Ton: Hanak
setzt ihn haufig asynchron ein, das heif3t, dass sich die Bild- und Tonsequenzen nicht
decken, sondern dass der Ton weiterlduft, wihrend das Bild schon wechselt, oder
umgekehrt. Die Film-Musik reicht von einem Bach-Choral iiber Zymbalmusik und
Cluster-Kompositionen bis hin zum Jazz; sie lauft meistens nicht als Begleitung und
Bestitigung der Handlung, sondern als eigener Bedeutungstriager — oft gerade im
Kontrast zum Bild. Es gibt auch musikalische Einlagen, zum Beispiel singt eine alte
Frau im Restaurant den Schlager ,,Junge, komm bald wieder nach Haus ..., in einer
»kréma® spielt slowakische Volksmusik und so weiter. Auch Tanz und Bewegung

5 Zum Beispiel schreibt Johanides: ,,myslim, Ze film 322 reZisér Hanak svojim spésobom
prespekuloval a znehodnotil mnozstvom strihov — allerdings stammt diese Einschétzung
aus einem der spiten Essays, die grundsétzlich herablassend-sentimental geférbt sind
(vgl. Pynsent 2005: 192).

® Die Kapitel lauten ,,Cilka“, ,Nevolnost™, ,Zasluhy“, ,Méam rada veci®, ,,Jdem von®,
,April showers ...“, ,,Vplyvy literatary I, ,,Ked’ na nie€o myslis, tak to nie je*, ,,Situdcia
1%, ,,In flagranti, ,,Situacia I1*, ,,Sp6sob ttechy*, ,,Nerada ¢akam®, ,,Vplyvy literatary 11*
und ,,Resumé*.
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spielen eine Rolle — nicht nur durch eine Einlage auf der Biihne, sondern auch durch
das hédufige Herumtanzen und -ténzeln der Protagonisten. SchlieBlich werden auch
die Medien Rundfunk und Fernsehen eingesetzt: wahrend sich der Held rasiert, lauft
im Radio das Morgenturnen, wiahrend er im Krankenhaus auf den Arzt wartet, hort
er das Wunschkonzert, in einer Szene schauen sich strickende Frauen im Fernsehen
eine Dokumentation iiber den Alltag von Textilarbeiterinnen an.

Der Verweis des Films auf seine Medialitét, die Betonung von Form und Materi-
al, dessen kiinstlich-kiinstlerische Verwendung und Verfremdung bilden einen ge-
wissen Kontrast zum authentischen Charakter des Films, der als groBangelegte Mon-
tage konzipiert ist. Er wird deshalb nicht mehr als organisches Ganzes wahrgenom-
men, sondern verweist permanent auf seine Konstruiertheit; dies ist nach Peter Biir-
gers Theorie der Avantgarde Hauptprinzip und -merkmal der Avantgarde (vgl. Biir-
ger 1993: 7 und 104 f.).

Bisher wurde Hanaks Film als Synthese der experimentellen Stromungen der
sechziger Jahre — der authentisch-dokumentarischen wie der artifiziell-intellektuel-
len” — beschrieben, das Wort Avantgarde wurde dabei wissentlich vermieden. Im
Folgenden soll die Frage beantwortet werden, inwiefern ,,322 zur Avantgarde oder
Neo-Avantgarde gehort. Geht man von einem Avantgarde-Begriff aus, der den
Bruch mit der Tradition, den experimentellen Kunstcharakter und die Provokation
des Rezipienten in den Vordergrund riickt, dann kann der Film zumindest aus sei-
nem historischen Kontext heraus als avantgardistisch gelten. Der radikale Bruch mit
der dogmatischen, schematischen Kunst des Sozialistischen Realismus, wie sie in
den flinfziger Jahren vorherrschte, ist offensichtlich.

Auch die Bezeichnung als Neo-Avantgarde ist zuldssig, und das in zweierlei
Hinsicht: einmal, weil der avantgardistische Anspruch wieder und neu gestellt wird,
zum anderen aber auch, weil der Film ganz explizit an die historische Avantgarde
ankniipft. Diese war in der tschechischen Literatur und Kunst der Zwischenkriegs-
zeit verhéltnismaBig stark ausgeprigt — man denke nur an den tschechischen Poetis-
mus oder an die intensive Rezeption des Surrealismus, der mit dem ,,nadrealizmus®
auch in der Slowakei bedeutend vertreten war. Nach der Unterdriickung im Faschis-
mus und Kommunismus erlebte die Avantgarde in den sechziger Jahren eine Renais-
sance nicht nur in der wissenschaftlichen Beschéftigung, sondern auch im aktuellen
Kunstschaffen.

Eine besonders starke Verbreitung hatte, wie bereits angedeutet, der Surrealis-
mus. In Handks Film werden surrealistische Symbole und Motive breit gestreut:
vom Schliissel im goldenen Bilderrahmen iiber eine zerrissene Puppe® bis hin zum

7 Eine Klammer zwischen beiden Richtungen bilden auch Anfang und Ende des Films: im
Vorspann deklamiert eine weibliche Stimme lateinische und griechische anatomische
Begriffe wie ,,Corpus callosum® oder ,,Hypothalamus®; am Ende stellt eine médnnliche
Stimme lapidar fest: ,,to je lika, to je jablko, to je strom*.

8 Roztrhané panenky war der Titel einer surrealistischen Gedichtsammlung von 1942.
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Korper und seinen Teilen als Objekt von Bildmontagen wie in einer Szene im
Schlachthaus, wo Augen, Zungen und Kiefer von getdteten Tieren aufeinanderge-
hiuft werden.” Die Kunst der sechziger Jahre brachte eine Vielzahl von weiteren
neo-avantgardistischen Stromungen hervor — oft in einer gewissen Parallelitit zu den
Vorgingern, zum Beispiel kehrt das expressionistische Entsetzen in der existentialis-
tischen Bange wieder, der dadaistische Nonsens im Happening und in der absurden
Kunst — die man ebenfalls in Hanaks Film finden kann.

Jan Johanides stand mit seiner existentialistisch gestimmten Novelle am Anfang
der experimentellen Kunst der sechziger Jahre, Dusan Hanak befindet sich mit sei-
nem Film an ihrem Ende. Die Produktion wurde zwar schon 1967 bewilligt, die
Dreharbeiten begannen aber erst nach dem August 68 — in einer Zeit, als die kiinstle-
rische Avantgarde und Neo-Avantgarde zwar weitgehend institutionalisiert, aber
durch die sich abzeichnende Normalisierung auch schon wieder bedroht waren. In-
sofern kénnte man den Film, der 1970 aus dem Vertrieb genommen'® und erst nach
1989 wieder gespielt wurde, auch als unfreiwilligen Abgesang auf die sechziger Jah-
re verstehen.

Im Film sind, wie nachgewiesen wurde, zwei kiinstlerische Richtungen vereint,
die sich auf den ersten Blick zu widersprechen scheinen: eine authentisch-dokumen-
tarische und eine artifiziell-intellektuelle; zusammengefiihrt werden sie durch das
Prinzip der Montage, das nach Biirger am Beginn der historischen Avantgarde stand.
Dieses Prinzip wird letztlich auch der existentialistischen Grundidee der literari-
schen Vorlage gerecht, dass unser Dasein kein organisches Ganzes ist, sondern ein
Zusammentreffen von Situationen, Ereignissen und Zuféllen, deren Sinn sich nicht
erschlief3t.
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Abstract: DuSan Handk's Film “322* as a Neo-Avant-Garde Synthesis of the Expe-
rimental Art of the 1960s. In his film 322, DuSan Hanak joins together the authentically
documentary and the artificially intellectual trends in the experimental art of the 1960s. The
film should be considered as belonging to the neo-avant-garde, since, on the one hand, it re-
thinks the principle of the avant-garde (breaking with tradition, artistic experimentation,
provocation of the recipient), and, on the other hand, it harks back to movements of the histor-
ical avant-garde (Dada, Surrealism) and employs avant-garde procedures (especially the
montage technique). 322 is a synthesis and a culmination point of the neo-avant-garde art of
the 1960s, whose further development was impaired after 1968.
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