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Vorwort

Die Wendung von der ,Vergangenheit, die nicht vergeht hat der franzésische Historiker
Henry Rousso mit Blick auf die Rolle des Vichy-Regimes im Gedachtnis Frankreichs geprigt
(un passé qui ne passe pas). Das Wortspiel antizipiert die zentrale Forschungsperspektive,
die sich der/die HistorikerIn zu eigen macht, wenn er/sie Vergangenheit als eine Geschichte
ihrer Représentationen betrachtet. Es macht auf die Unabgeschlossenheit und damit auf
die Prasenz der Vergangenheit aufmerksam, womit mehr gemeint ist, als dass Vergangen-
heit nicht strikt von der Gegenwart zu trennen ist, wie Ereignisse nicht isoliert voneinander
zu betrachten sind. Aus der Warte der kulturwissenschaftlichen Gedichtnisforschung ist,
ohne iiber Gebiihr konstruktivistischen Theorieansitzen nachzueifern, auf den rekonstruk-
tiven Charakter jeglicher Prisentation von Vergangenheit angespielt. Wenn Vergangenheit
nicht im Dunkel der Archive oder jenseits der menschlichen Wahrnehmung vergeht, dann
deshalb, weil sie — aus welchen Griinden auch immer — mit der Gegenwart in Beziehung
gesetzt wird. Etwas technischer konnte man sagen, Vergangenheit vergeht nicht, wenn Indi-
viduen, soziale Gruppen, Offentlichkeiten etc. sie ,,gegenwarten. Vor allem mit Blick auf
politische Betrachtungen der Vergangenheit stellen wir mitunter fest, dass sie einer Wartung
der Vergangenheit nach den Bediirfnissen der jeweiligen Gegenwart gleichen. In ihr werden
einzelne Elemente entweder aufpoliert, umfunktioniert oder gar aus dem Gesamtkonstrukt
entfernt. Weil die Kommunikation von Vergangenheit ganz generell immer in Form einer
Erzahlung im weitesten Sinn des Wortes geschieht (von der wissenschaftlichen Abhandlung
iber den miindlichen Bericht hin zur filmischen Erzdhlung), liefert sie dem/der wissen-
schaftlichen BetrachterIn immer etwas von der jeweiligen Gegenwart mit. Die politischen,
sozialen, medialen und kulturellen Rahmenbedingungen der Représentation von Vergan-
genheit sind Gegenstand dieser Studie.

Rousso bezog die Wendung auf Frankreich unter dem Vichy-Regime und gab ihr damit
prioritir einen deskriptiven Charakter. Seine These baute darauf auf, die stindige Wieder-
kehr einer verdrangten Vergangenheit zu durchleuchten und als kollektives Syndrom zu
erkldren. Vichy als eine Vergangenheit, die aus der Sicht einiger nicht vergehen wollte. Im
Kontext einer Untersuchung iiber den Wandel der Erinnerung an die Shoah - die Ermor-
dung von sechs Millionen Juden wihrend des Nationalsozialismus - in den letzten sechs-
einhalb Jahrzehnten ist dem Titel auch eine normative Nuance entnehmbar. Dies geschieht,
wenn der Leser/die Leserin sich ein Rufzeichen hinzudenkt und damit den Titel zu einem
Appell in dem Sinne macht, dass es hier um eine Vergangenheit geht, deren Erinnerung
nicht vergehen soll.

Doch gerade wenn wir die Erinnerung der Shoah als Imperativ fassen wollen, braucht
es die wissenschaftliche Reflexion dariiber, wie in der Vergangenheit erinnert wurde und
gegenwirtig erinnert wird. Analyse und Kritik der Shoah-Erinnerung am Beispiel Frank-
reich kénnen - um es vorerst kryptisch zu formulieren - ein Beitrag dazu sein, zu verhin-
dern, dass es vor lauter Erinnerung bald keine Erinnerung mehr gibt.

Die vorliegende Studie wurde im Mérz 2009 als Dissertation am Fachbereich Geschichte
der Universitit Salzburg eingereicht. Sie deckte dabei das Filmschaffen bis zum Jahr 2007 ab.



Vorwort

Die Drucklegung der Studie wurde vom FWF durch eine Férderung unterstiitzt. Fiir die
Verdftentlichung wurden geringfiigige inhaltliche Verdnderungen und Ergidnzungen vorge-
nommen. Auf eine Reihe von Filmen, die im Mirz 2010 fast zeitgleich in den franzdsischen
Kinos anlief, konnte nur mehr bedingt eingegangen werden. Um die Lektiire nicht-franko-
phonen LeserInnen zu erleichtern, wurden fiir die Drucklegung alle franzdsischen Text- und
Filmzitate tibersetzt. Die Verwendung einzelner franzosischer Termini oder Wendungen
wurde fallweise — zumeist aus Griinden der besseren Nuancierung oder der Griffigkeit -
beibehalten. Wo zur Ubertragung ins Deutsche nicht auf eine bereits vorhandene Uberset-
zung in Publikationsform oder Synchronisation zuriickgegriffen werden konnte, stammen
die Ubersetzungen vom Autor. Die Originalzitate befinden sich im Fu8notenapparat. Da
zu einigen Filmen keine deutschen Titel vorhanden sind bzw. unterschiedliche Titel in Ver-
wendung sind, werden im Text ausschlieSlich originalsprachliche Titel verwendet. Im Film-
register konnen etwaige deutsche Fassungen der Titel nachgeschlagen werden.

Salzburg, Juni 2010
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1. Einleitung

1.1. Die Shoah im Film - ein Thema der Geschichtswissenschaft

Das Kino erzihlt Geschichten. Geschichten, die der Imagination professioneller Drehbuch-
schreiberInnen entstammen oder sich dem Geschick von SchriftstellerInnen verdanken,
deren erzahlerisches Werk - meist aufgrund seiner Bestsellerqualititen — als Vorlage fur
einen Film dient. Und dann gibt es noch die Geschichte selbst, welche Geschichten fiir das
Kino bereitstellt. Einzelne Ereignisse, epochale Personlichkeiten, historische Katastrophen
liefern den Stoff fiir historische Spielfilme. Betrachtet man die Kinoproduktionen der letzten
ein, zwei Jahrzehnte, befillt den/die durchschnittliche/n KinogéngerIn und -beobachterIn
das Gefiihl, dass auffillig viele Spielfilmbilder ,wahre Geschichte® zeigen. Das Schlagwort
history sells hat langst die Runde gemacht, um das allseits gesteigerte Interesse an Geschichte,
das durch eine iiberbordende Zahl von Dokumentar- und Spielfilmen in Quoten und Geld
umgemiinzt wird, zu kennzeichnen.'

Die Shoah ist eines jener historischen Ereignisse, die vor allem in den 1990er-Jahren zu
einem wahren Boom an Spielfilmen gefiihrt hat, der seither nicht abzureiflen scheint. Nach
Schindler’s List (1994), La vita é bella (1998), The Pianist (2002) waren zahlreiche andere
Filme international erfolgreich, wie zuletzt Die Filscher (2007), der 2008 mit einem Oscar in
der Kategorie ,,Bester auslandischer Film“ bedacht wurde. Dass das Kino 1945 und in Folge
auch das Fernsehen den Holocaust und den Nationalsozialismus als Themen entdeckten
und bis heute in immer neuer Weise ,bearbeiten’, liegt an der Tragweite des Ereignisses
einerseits und der Stellung der Shoah im kollektiven Gedéchtnis andererseits, die sich, so
betonen manche AutorInnen, heute durch eine kosmopolitische Dimension oder eine euro-
péische Dimension auszeichnet.? Der franzésische Historiker Henry Rousso meint, dass die
Shoah-Erinnerung nach sechs Jahrzehnten Bestandteil eines patrimoine européen geworden
ist: ,Heute an Europa zu bauen [...] heif3t, ein Ritual einzufiihren, das auf die Geschichte
und das Gedichtnis des Holocaust verweist.“?

Die Geschichte des Nationalsozialismus und im Speziellen der Shoah soll, so der hiufig
formulierte Anspruch einer offiziellen Gedenkpolitik, nicht vergessen werden. Tony Judt
stellt am Ende seiner Darstellung der Geschichte Europas seit 1945 fest: ,Wéhrend Europa
sich anschickt, den Zweiten Weltkrieg endgiiltig hinter sich zu lassen [...], ist die wieder-
entdeckte Erinnerung an Europas tote Juden Definition und Garantie fiir die wiedergefun-
dene Humanitit des Kontinents.“* Die auf der Holocaust-Konferenz in Stockholm vom
26.-28. Janner 2000 eingerichtete Task Force for International Cooperation on Holocaust
Education, Remembrance, and Research ist unter diesem Vorzeichen zu sehen, trigt sie doch
wesentlich die Handschrift der EU. 13 der 16 Griinderstaaten waren damals bzw. sind heute
Mitglied der Europiischen Union.

Nimmt man als Parameter das Medium Film zur Hand, scheint die Gefahr des Verges-
sens nicht zu bestehen. ,,Es steht — so hat es zumindest den Anschein - gut um die histo-
rische Erinnerungsarbeit im Kino®, formuliert Waltraud Wende vorsichtig.® Der Holocaust
hat nicht zuletzt durch den Film im kollektiven Gedichtnis einen festen Platz gefunden. Das
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Einleitung

Massenmedium scheint bestens geeignet, eine Mittlerfunktion zwischen Vergangenheit und
Gegenwart zu iibernehmen. Insofern bleibt es wiinschenswert, dass die bisherigen Holo-
caust-Filme weiterhin Verbreitung finden und auch in Zukunft FilmemacherInnen im Kino
Geschichten tiber den Holocaust erzéhlen.

Fiir HistorikerInnen, die nicht ausschliefSlich an der Filmgeschichte als solcher interes-
siert sind, sondern das Phanomen Erinnerung als Teil einer Kulturgeschichte betrachten,
bietet die ,,Gedichtnismaschine“ Film ein weites Untersuchungsfeld. Ein zentraler Frage-
komplex kreist beispielsweise um die Wechselwirkung zwischen dem Medium Film und
den RezipientInnen, die als Teil einer Erinnerungsgemeinschaft das kollektive Gedéchtnis
der Shoah tragen. Kurz gesagt: Wie verindert der Film das kollektive Gedéchtnis und wie
beeinflusst das kollektive Gedachtnis den Film? Man kann sich Vergangenheit, die man
nicht selbst erlebt hat, auf verschiedene Wege, zum Beispiel iiber Geschichtsbiicher, wissen-
schaftliche Abhandlungen, Gesprache mit Zeitzeuglnnen, den Besuch von Gedenkstitten
etc., aneignen. Jedes Medium hat seine eigenen Charakteristika, gegebenenfalls eine Aura,
im Grunde genommen immer eine eigene ,,Rhetorik, wenn man ihr, wie Sven Kramer vor-
geschlagen hat, einen erweiterten Textbegriff zugrunde legt, um damit ,,Strukturmerkmale
unterschiedliche[r] Kiinste und Artikulationsformen“ miteinzubeziehen.” Die rhetorischen
Figuren, die etwa in der wissenschaftlichen Darstellung oder in der Kunst bei der Aneig-
nung der Vergangenheit zur Verwendung kommen, erfiillen zum Teil sehr unterschiedliche
Funktionen. Wissensvermittlung, Ermahnung, Belehrung, Identitdtsstiftung, Reflexion,
Unterhaltung sind nur einige davon. Dies gilt auch fiir den Spielfilm, der durch seinen Gat-
tungsreichtum per se mehrere rhetorische Modi kennt, die vom Dokumentarischen bis zum
Tragikomischen reichen. Wie wirkt sich die durch die Beschaffenheit des Mediums dispo-
nierte Modellierung der Vergangenheit auf den Transfer in das individuelle Gedachtnis und
in weiterer Folge ins kollektive Gedachtnis aus? Welche Eindriicke, welches Wissen blei-
ben dem Einzelnen nach einem ,,Kinoerlebnis“ von der Geschichte? Diesen Fragen widmet
sich vor allem die Rezeptionsforschung. Umgekehrt stellt sich die Frage nach den Filmen
als Objektivationen einer erinnerten Vergangenheit. Warum wird jenes Ereignis (vorder-
griindig oder hintergriindig) im Rahmen einer Filmgeschichte ,erzihlt“? Und wie wird es
erzdhlt? Dass ein und dieselbe bezeugte Geschichte unterschiedlich erinnert bzw. erzihlt
werden kann, fithrt das Beispiel von Anne Franks Tagebuch vor Augen, das drei Jahrzehnte
nach einer oscarpriamierten Verfilmung (1959) wieder als Spielfilm umgesetzt wurde.® Die
Filme liefern nicht nur Gedichtnisstiitzen und Angebote, sie sind mit ihrer Darstellungs-
weise selbst Produkte eines kollektiven Gedichtnisses. Filme als ,,Kinder ihrer Zeit“ zu ent-
ziffern, ermoglichen nicht nur die technischen Entwicklungen am Kinodispositiv, wie sie
im Wechsel von Schwarzweif3- zu Farbbildern am eklatantesten auffallen — soweit nicht die
Bildasthetik gezielt auf eine gewollte Historizit4t hinarbeiten will —, sondern auch die den
Filmgeschichten eingeschriebenen Diskurse und Geschichtsbilder. Wie bauliche Denkmaler
sind sie Objektivationen einer Kultur des Erinnerns, denen Spuren ihrer mentalen Verfasst-
heit eingemeifielt sind. Der Spielfilm steht in seiner Beschaffenheit dem kollektiven Gedicht-
nis noch naher als der Dokumentarfilm, da er, wie Paul Ricceur es formuliert, die ,, Dialektik
zwischen Erfahrungsraum und Erwartungshorizont deutlich zutage treten® lasst.’
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Die Shoah im Film - ein Thema der Geschichtswissenschaft

Somit ist bereits in groben Umrissen die Qualitit der Quelle Film erkennbar, die sie zum
geeigneten Ausgangspunkt fiir eine Geschichte der Erinnerung macht, die Kontinuititen
und Transformationen in jener Dialektik von Erfahrungsraum und Erwartungshorizont
aufzeigen soll. Eine Gedéchtnisgeschichte am Beispiel eines Kanons von Shoah-Filmen zu
erstellen, heifit dabei nicht - zumindest nicht primir -, Filminhalte auf ihre historische
Wabhrheit hin zu tiberpriifen. Es geht vielmehr um ein In-Beziehung-Setzen von 6ffentlicher
und gesellschaftlicher Erinnerung mit den filmischen Reprisentationsformen. Was uns folg-
lich am Film interessiert, ist der Wandel des Bild- und Vorstellungshaushaltes, Oberflichen-
und Tiefenstruktur von filmischen Narrativen und deren Funktion im gréferen Kontext der
Erinnerungskultur.'

Ziel dieses Buches ist daher keine Geschichte des Holocaust-Films, sondern eine
Geschichte des Shoah-Gedichtnisses in Frankreich am Beispiel des Mediums Film. Die
konkreten filmischen Erzdhlungen werden dabei im Hinblick auf Entwicklungspfade und
Briiche seit 1945 betrachtet. Die zentrale Forschungsfrage lautet, in welcher Form und mit
welchen Inhalten Filme die Shoah thematisieren oder auf sie Bezug nehmen? In einer dia-
chronen Analyse heif3t dies, zu untersuchen, wie die Shoah jeweils zu welcher Zeit filmisch
reprisentiert wird? Was ldsst sich aus den - technisch gesprochen - in die Filme eingeschrie-
benen Diskursen tiber die jeweilige Verfasstheit des kollektiven Gedéchtnisses in Erfahrung
bringen? Andererseits — den Blick auf die Rezeption von Filmen richtend - stellt sich ebenso
die Frage nach verschiedenen Gedéchtnisfunktionen der filmischen Reprasentationen: Wie
weit sind Filme nicht nur als kristallisierte Form eines Kollektivgedéchtnisses, sondern
als Erinnerungsangebot oder sogar als Katalysator von Verschiebungen im Gedéchtnis zu
betrachten? Die Formulierung des Forschungsinteresses basiert im Wesentlichen auf eine
Abstraktion gingiger Forschungsfragen beziiglich gegenwirtiger Tendenzen des Holo-
caust-Films." Sie spielen sich haufig vor dem Hintergrund der prinzipiellen Kluft zwischen
Traumfabrik und dem Menschheitsverbrechen Auschwitz ab. Lésst sich der Holocaust iiber-
haupt verfilmen, oder verbietet, wie Claude Lanzmann oder Elie Wiesel es forderten, die
Einzigartigkeit des Ereignisses jegliche fiktionalisierte Darstellung? Theoretische und 4sthe-
tische Debatten sind Ausdruck der Erinnerungskultur der Shoah und einer politisch-mora-
lischen Verfasstheit des Geddchtnisses, deren Spuren auch im Film gesucht werden koénnen.
Und letztlich muss auch die Eventualitit gepriift werden, ob Geschichte im Film, die zuerst
immer eine Gedéchtnisstiitze zu sein scheint, nicht auch zu einer ,,Entleerung® des (Bild-)
Gedichtnisses fithren kann.

Uberblickt man die Forschungsliteratur zum Holocaust im Film, dominieren auf dem Feld
der geschichtswissenschaftlichen Auseinandersetzung Analysen zum historischen Kern
einzelner Filme und deren Rezeption. Literatur- und filmwissenschaftliche Arbeiten unter-
suchen in der Regel spezifische Inhalte oder Formen der Darstellung.!? Diachrone Analysen
zum Wandel des Vorstellungshaushaltes der Shoah im Film seit 1945 sind insgesamt erstaun-
lich diinn gesit. Bei den ersten Gesamtdarstellungen des Phanomens Holocaust-Film, die
rund 25 Jahre zuriickliegen, handelt es sich um US-amerikanische Publikationen. Annette
Insdorf und Ilan Avisar haben in den 1980er-Jahren diesbeziiglich Pionierarbeit geleistet
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Einleitung

und die bekanntesten Spiel- und Dokumentarfilme deskriptiv prisentiert und nach film-
wissenschaftlichen Kriterien ausgewertet.” Den Versuchen, das Phinomen global zu erfas-
sen, haftet naturgemiafl das Problem an, einzelne Filme nicht ausreichend in die jeweiligen
erinnerungskulturellen Kontexte verorten zu kénnen. Dennoch eignen sich die genannten
Studien, zumal Insdorfs Werk mehrmals aktualisiert wurde, heute noch als Nachschlage-
werk im internationalen Kanon. Eine grofiere Anzahl englischsprachiger Arbeiten hat sich
seither mit dem Holocaust im US-amerikanischen Spielfilm befasst.'* In den neuesten wis-
senschaftlichen Sammelbidnden beschiftigen sich AutorInnen vordergriindig mit einzelnen
Filmen und den Entwicklungen in nationalen Spielfilmproduktionen, wobei Darstellungen
zum deutschen, italienischen und polnischen Film iiberwiegen.'® Dies erklart sich zweifels-
ohne dadurch, dass entgegen dem Eindruck, welchen die internationalen Kinoerfolge von
Schindler’s List, La vita é bella u. a. erwecken, auch in der jiingeren Entwicklung Filme fiir
den nationalen Filmmarkt dominieren. So kommt Lawrence Baron in seiner Studie zum
internationalen Holocaust-Film seit 1990 zum Schluss, dass die nationale Auseinanderset-
zung mit dem Holocaust nicht beendet ist: ,,Nevertheless, globalization has not diminished
nationalistic preoccupations with the meaning of the Holocaust in the postwar cinema of
countries that fell within the Nazi sphere of power.“!

Gesamtdarstellungen zur Shoah im franzésischen Spielfilm existieren bislang in erstaun-
lich geringer Anzahl."” André Pierre Colombar zeichnet fiir eine englischsprachige Mono-
grafie aus dem Jahr 1993 verantwortlich, die neben den bekannten Dokumentarfilmen Nuit
et brouillard, Le chagrin et la pitié und Shoah auch Fallstudien der erfolgreichsten Spielfilme
enthdlt.'® Generell ist zu konstatieren, dass in der franzosischen Forschung die Klassiker aus
dem Dokumentarfilmgenre einen dominanten Status einnehmen. Einschlégige Monogra-
fien haben in den letzten Jahren Entstehung, Produktion und Rezeption von Lanzmanns
Shoah und Resnais’ Nuit et brouillard erschopfend erschlossen.'”® Eine Geschichte der Shoah
im Film, dessen Erkenntnisinteresse in zentraler Weise auf die Wechselbeziehungen von
kollektivem Gedéchtnis und Film abzielt, hat fir Frankreich erstmals Claudine Drame
2007 vorgelegt.”® Ebenfalls den Dokumentarfilm favorisierend, weist die auf den Unter-
suchungszeitraum von 1945-1985 eingeschrankte Darstellung in sich ein qualitatives Gefille
auf. Drame bearbeitet den Zeitraum von 1945-1968, der 80 Prozent ihrer Arbeit ausmacht,
auflerordentlich exakt, indem sie eine Reihe vollig unbekannter Filme prisentiert und aus-
wertet, beschrankt sich aber fir die 1970er-Jahre auf summarische Abhandlungen der Filme.
Unbefriedigend wirkt sich dies auf das Resultat der Arbeit aus. Sie legt den Schluss nahe,
dass das gesamte Filmschaffen mit Lanzmanns Shoah 1985 typologisch in einer Einbahn-
strafle angelangt wére und fortan nur mehr Zeitzeugenfilme eine addquate Représentations-
form darstellen wiirden.?! Uber zwei Jahrzehnte nach Shoah ist es an der Zeit, sich nicht nur
in Form von Einzelstudien auf einzelne Filme zu beziehen, sondern Tendenzen in der im
Steigen begriffenen Anzahl von Filmen zum Thema Shoah zu erfassen und in Beziehung mit
jiingeren Entwicklungen der Shoah-Erinnerung zu setzen. Diesen Versuch hat Baron fiir
den Zeitraum 1990-2004 unternommen, dessen Einzelstudien jedoch mit Ausnahme der
Co-Produktion Train de vie (1998) keinen franzosischen Film berticksichtigen. Diese Liicke
schliefit auch Anne-Marie Baron nicht, wenn sie in einem kurzen Kapitel holzschnittartig
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drei jiingere franzosische Spielfilme zusammenfasst und sich mit Grundlinien méglicher
Interpretationen begniigt.?

Ungeachtet des skizzierten Forschungsstandes kann die vorliegende Studie Arbeit fiir sich
eine Auflenpositionierung in Anspruch nehmen, insofern ihr Autor weder wissenschaftlich
noch biografisch Mitglied eines franzosischen Erinnerungskollektivs ist. Der Status einer
distanzierten Auflenperspektive kann freilich nicht per se ein Qualititssiegel bedeuten,
mag jedoch dabei behilflich sein, das spezifische Gedé4chtnis-Profil Frankreichs zu fassen.
In Osterreich besteht bislang {iberhaupt nur eine universitire Arbeit, die sich mit franzési-
scher Erinnerungskultur auseinandersetzt. Katharina Wegan hat 2003 zu einem Landerver-
gleich der Denkmalkultur in Osterreich und Frankreich promoviert.”* Thre Ergebnisse zur
Wirkweise der Narrationsmuster des Résistance-Mythos und dessen Uberformung durch
ein Gedachtnis der Shoah seit 1945 sind u. a. Basis dieser Arbeit, in der die longue durée von
Gedéchtnisnarrativen deutlich zutage tritt. So bleiben trotz des Einwirkens von transnatio-
nalen Faktoren als Triebfeder von Entwicklungen im kollektiven Gedéchtnis, die gerade bei
der Shoah-Erinnerung eine bedeutende Rolle spielten und spielen, nationale Bezugspunkte
bestimmend bei der Konfiguration von Vergangenheitserzdhlungen.** Dies widerspricht
wiederum nicht einer zukiinftigen Europiisierung des Gedéchtnisses, die auf institutio-
neller Ebene bereits stattfindet. Wieweit sich dieser Prozess im ,Gedachtnismedium® Film
moglicherweise abzeichnet, miisste sich auch an franzésischen Filmbeispielen zeigen lassen.
Hierin bestehen wichtige Teilfragen einer Untersuchung der Beeinflussung von kollektivem
Gedéchtnis und filmischer Reprisentation, die ihren Platz weiter hinten finden werden.

1.2. Quellen

Als vorrangige Quellen dienen die Spielfilme selbst. Sie sind heute weitestgehend auf DVD
vorhanden. Bonusmaterialen wie Interviews mit den FilmemacherInnen oder Audiokom-
mentare zum Film bildeten niitzliche Zusatzinformationen, die von Fall zu Fall Eingang in die
Analysen fanden. Die Verfiigbarkeit der Filme tiber den Handel war bei vielen international
unbekannten oder dlteren Filmen nur unzureichend bzw., auch aufgrund der damit verbun-
denen Kosten der Anschaffung, begrenzt. Der Riickgriff auf einschldgige Mediatheken in
Frankreich war somit unumginglich. Als Forschungseinrichtungen mit den umfassendsten
Bestidnden boten sich im Zuge mehrerer Aufenthalte in Paris die Bibliothéque nationale de
France (BNF), die Bibliothéque du Film (BiFi) sowie vor allem das Centre de documenta-
tion juive contemporaine (CDJC). Zu den weiteren Quellen zéhlten Filmrezensionen und
Filmkontroversen in franzgsischen Medien. Neben Berichten aus allgemeinen Printmedien
(vorrangig Le Monde und Le Figaro) wurden, soweit vorhanden, Artikel aus Fachmedien
einbezogen. Dazu zahlten neben der Filmzeitschrift Cahiers du cinéma die jiidische Monats-
zeitschrift LArche sowie Vingtiéme Siécle, das als einziges geschichtswissenschaftliches Fach-
periodikum in Frankreich regelmifig Filmbesprechungen veroffentlicht.

Ein wesentliches Problem stellte die Bildung eines Korpus an ,,Shoah-Filmen® dar. Dies
liegt zunédchst daran, dass ,,Shoah-Filme® als solche keine Filmgattung bilden, nach der man
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eine der zahlreichen Filmdatenbanken durchstébern konnte.?> Wenngleich sich der Holo-
caust als Konstante in der Filmgeschichte etabliert hat, steht er iiberwiegend im Zeichen
traditioneller Genres. Der historische Kontext tritt im Rahmen der kommerziellen Stan-
dards der Kinoindustrie hiufig bis zur Unkenntlichkeit zuriick. Die Niederschwelligkeit
von Teaser, die gemeinhin Appetit auf das nachste Kinoerlebnis machen sollen, verfremdet
einschldgige Filme, indem sie in mdglichst universale Schubladen gesteckt werden. Dra-
men, Komodien, Abenteuerfilme erschlieflen sich explizit auch als solche dem Publikum
und schaffen damit vielfaltige Moglichkeiten der Aneignung. So beschreibt die deutsche
DVD-Edition von Train de vie das ,,Kinoabenteuer im Stil von ,Das Leben ist schon™ als
»hinreiflende[s] Filmerlebnis tiber Hoffnung, Glaube und den unbesiegbaren Willen zum
Uberleben®. Au revoir les enfants von Louis Malle prasentiert sich auf DVD mit dhnlichen
bedeutungsschwangeren Begriffen: ,,Der meisterhafte Film {iber Freundschaft, Vertrauen
und Verrat.”

Andererseits ist richtig, dass die Shoah als Thema des Kinos einen etablierten Gegenstand
der Wissenschaft und Filmkultur darstellt und durch umfangreiche Filmografien abgesteckt
ist. Diese reprasentieren dann allerdings hiufig das gesamte internationale Filmschaffen zur
Shoah und enthalten in iiberwiegendem Ausmaf3 in Ubereinstimmung die erfolgreichsten
Shoah-Filme, die als Teil eines Kanons fortgeschrieben werden. Eine franzosische Cine-
mathek des Holocaust mit Anspruch auf Vollstindigkeit liegt bislang weder in Frankreich
noch auf8erhalb vor. Den ersten Versuch, amerikanische und europdische Holocaust-Filme
in einem mehrbindigen Nachschlagewerk vollstindig aufzulisten, unternahm vor einigen
Jahren Caroline Joan Picart.?® Neben technischen Entstehungsdaten fiihrt sie knappe inhalt-
liche Darstellungen und weiterfithrende bibliografische Daten zu den Filmen an, verzichtet
jedoch auf nihere Analysen einzelner Filme. Picarts Source book weist jedoch nicht nur das
Manko auf, eine Reihe nambhafter franzosischer Spielfilme iibersehen zu haben, sondern
fithrt, ohne diesbeziigliche Kriterien zu formulieren, Filme an, deren inhaltliche Beziige zur
Shoah fragwiirdig erscheinen bzw. schlichtweg fehlen.”

Einzigartig in seinem Umfang und Anspruch ist das seit 1992 am Fritz-Bauer-Institut
(Frankfurt am Main) laufende Projekt, das durch die Sammlung von Dokumentar- und
Spielfilmen sowie historischen Filmaufnahmen eine kontinuierlich erweiterte Cinemathek
des Holocaust geschaffen hat.”® Die seit dem Jahr 2000 im Internet abrufbare Datenbank
enthélt beispielsweise zahlreiche Eintridge zu Originalfilmmaterial von der Befreiung der
Konzentrationslager 1945.? Der breit angelegten Sammlung fehlt jedoch gerade mit Blick
auf das franzosische Kino eine Reihe von Spielfilmklassikern.® Nahere Kriterien fiir die
Aufnahme in die Cinemathek sind derzeit nicht verfiigbar. Resultat ist bislang ein extrem
heterogenes und disparates Korpus®, das jedoch durch seine reichhaltigen Angaben zu
Rezeption, Kopien, Auffiihrungen, padagogischem Material, eventuellen Zensuren etc. zu
einer unschitzbaren Informationsquelle fiir wissenschaftliche Arbeiten geworden ist. Die
moglichst umfangreiche Erfassung von Filmdokumenten zur NS-Zeit fokussiert daher nicht
auf ein Film-Archiv des Holocaust im engeren Sinne.*

Eine Reihe von Archiven widmet sich der Sammlung von Dokumenten der Shoah. Neben
der Gedenkstétte Yad Vashem und dem Holocaust Museum in Washington existieren auch in
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Europa grofle Archiveinrichtungen, zu denen in Frankreich der Memorial de la Shoah und
das Institut d’Histoire du Temps Présent zéhlen. Fiir den Film bilden zudem der Service des
archives du film, die Cinémathéque frangaise, die Cinémathéque de Toulouse und der Service
cinématographique des armées namhafte Institutionen mit einschlagigen Filmsammlungen,
die jedoch keine zureichenden Kriterien fiir die Filmsuche bereitstellen konnen.

Um ein moglichst liickenloses Sample als Ausgangsbasis zu erhalten, war es notwendig,
auf mehrere Filmografien zuriickzugreifen. In Frage kamen diesbeziiglich die neuesten For-
schungsarbeiten. Die umfangreichste und zugleich aktuellste Filmografie franzosischer Her-
kunft bietet das im November 2007 vom Filmkritiker Jean-Michel Frodon in der Editions
der Cahiers du Cinéma herausgegebene Werk Le cinéma et la shoah. Ronny Loewy und Sarah
Dellmann haben auf Basis der Datenbank des Fritz-Bauer-Institutes eine Filmografie mit
insgesamt rund 300 Eintrdgen zusammengestellt. In ihr befinden sich 15 franzdsische Spiel-
film-(Co-)Produktionen.” Eine weitere aktuelle Filmografie bietet die Studie von Claudine
Drame iiber die Shoah im franzésischen Kino zwischen 1945 und 1985. Sie enthilt fiir die-
sen Zeitraum eine Liste mit insgesamt 16 franzgsischen Spielfilmen. Bei Frodon beziehen
sich nur acht Filme auf die Phase 1945-85, wobei sich bis auf eine Ausnahme sieben Uber-
schneidungen zwischen den beiden Filmografien ergaben. Barons international angelegte
Filmografie fiir die Phase 1990-2004 enthilt insgesamt 15 franzdsische Filme, wovon einige
Co-Produktionen in den bereits genannten Arbeiten unberticksichtigt blieben.

Durch Riickgriff auf das CDJC war es moglich, die Suche nach Shoah-Filmen auch
auf Institutionen und Quellen jenseits der wissenschaftlichen Rezeption auszuweiten. Die
Webseite der jiidischen Erinnerungsinstitution stellt eine von Claude Singer erarbeitete, bis
November 2001 reichende Filmografie zur Verfigung, die internationale Spiel-, Dokumen-
tar-, Fernseh- und Kurzfilme umfasst.** Diese Filmografie konnte dank der Unterstiitzung
der MitarbeiterInnen des CDJC mit den Daten der Jahre 2001-2007 aktualisiert werden.
Soweit es die Verfiigbarkeit tiber DVD oder die besuchten Filmarchive erlaubte (in einigen
wenigen Fillen war nur der Zugang tiber Sekundirliteratur moglich), wurden die Filme
gesichtet und wurde dazu weiterfithrende Literatur gesammelt.

1.3. Begriffliche Erorterungen zum Untersuchungsgegenstand
Holocaust/Shoah im franzosischen Film

Die genannten Sammlungen, die bei der Erschliefung der Quelle Film ausschlaggebend
waren, losten ein wesentliches Problem nicht, namlich in welchen Fillen inhaltlich von
einem Shoah-Film zu sprechen ist. Die Bezeichnung Holocaust-Film kreist mit einer Selbst-
verstandlichkeit durch die Medien und bisweilen auch durch die Fachliteratur, sodass man
von einer klaren Definition ausgehen méochte, die sich aber bei ndherer Durchsicht von ein-
schldgigen Filmografien nicht erschliefit.** Im Erinnerungszeitalter hat der Holocaust-Film
eine Konjunktur erlebt, die zu einer inflationdren Verwendung des Begriffs gefithrt hat. Dies
ist etwa der Fall wenn Filme wie Der Untergang oder Im toten Winkel, die sehr allgemein
den Nationalsozialismus zum Thema haben, als Holocaust-Filme klassifiziert werden.*® Die
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weiterhin bestehende Konfusion zwischen Vernichtungs- und Konzentrationslager dufSert
sich auch in der Tendenz, jeglichen KZ-Film unter der Rubrik Holocaust-Film zu schubladi-
sieren, wie dies 2007 am deutsch-osterreichischen Streifen Die Féilscher zu beobachten war.
In analoger Weise behandeln wissenschaftliche Arbeiten die zahlreichen in den Lindern des
ehemaligen Ostblocks produzierten Filme unter dem Gesichtspunkt Holocaust. Diese Filme
eignen sich zweifelsohne als Untersuchungsfeld von Vergangenheitsnarrativen, gerade
insofern in ihnen die Harmonie mit offiziellen kommunistischen Geschichtsbildern nicht
wesentlich gestort werden durfte. In diesem Sinne vergegenwirtigen polnische oder tsche-
chische KZ-Filme der 1950er- bis 1970er-Jahre Opfer des Faschismus unter gleichzeitiger
Negation eines jidischen Sonderopfers. Lasst sich also etwa von Shoah-Filmen sprechen,
wenn zum Zeitpunkt des Entstehens kein Shoah-Gedéchtnis im eigentlichen Sinn bestand?

Hier ist es angeraten, die Geschichte der Begriffe Holocaust und Shoah kurz zu erldu-
tern. Die Verwendung unterliegt seit seinem Eingang in den westlichen Sprachgebrauch
einem Wandel, der sich auch in der Rede vom ,,Holocaust-Film“ oder dem ,,Holocaust im
Film"“ niederschldgt. Erstmals tauchte die Bezeichnung Holocaust im Zuge des Eichmann-
Prozesses 1961 als spezifisch ,,jiidische Sache“ in der amerikanischen Offentlichkeit auf, als
Journalisten den Begriff in der Berichterstattung des in Jerusalem stattfindenden Prozesses
als englische Ubersetzung des im Hebriischen gebriuchlichen Ausdrucks Shoah iibernah-
men.” Vor allem im deutschsprachigen Raum erlebte der Begriff durch den Publikumserfolg
der TV-Serie Holocaust von Marvin Chomsky 1978 den endgiiltigen Durchbruch.? Kritiker-
Innen wiesen indes auf die urspriingliche Semantik des aus dem Griechischen abgeleiteten
Begriffts holokauston hin, der wortlich tibersetzt ,,ganz verbrannt® heifit und eine spezielle
Art des Brandopfers bedeutet.* Das phonetische Partikel ola steht zudem im Hebraischen
fir ein heiliges Opfer. Die theologische Bedeutungswelt des Begriffs, die mit den Konnota-
tionen ,,Opfer” und ,,Brandopfer einer urchristlichen Idee jiidischen Martyriums Vorschub
leisteten, widerstrebte den Gegnern dieser Metaphorisierung. Der alternative Begrift Shoah
war als Bezeichnung fiir ,,Katastrophe“ zwar auch biblischen Kontexten entnommen, jedoch
aufgrund seiner weniger spezifischen Konnotationen flexibler in Verwendung zu bringen.
Nach 1945 prigten jiidische AutorInnen damit die Vergangenheit durch eine Metapher, ,,die
die Ereignisse als Teil der jidischen Geschichte kennzeichnet[en] und dennoch die in einem
solches Tropus erzeugten Vergleiche mit bestimmten fritheren Geschehnissen® vermied.*
Zuriickgreifend auf bestehende Begriffe lief} sich mit Shoah eine ,,neue Erfahrung“ bezeich-
nen, die sich in ihrem Inhalt jeglicher historischen Vergleichbarkeit und iiberkommenen
Sinnstiftungen enthob.

Falls im Rahmen dieses Buches der Gebrauch des Begriffs Shoah dominiert, liegt dies am
gesonderten erinnerungskulturellen Kontext in Frankreich. Die Autoritit des Dokumentar-
films Shoah und dessen Regisseurs Claude Lanzmann in Frankreich bietet die Erkldrung
dafiir, dass die Konkurrenz der beiden Begriffe in Frankreich zugunsten des hebriischen
Begriffs ausgefallen ist, der sich dort im Laufe der 1990er-Jahre schrittweise durchsetzte.
Mit den diametral entgegengesetzten Entwiirfen einer Représentation des Ereignisses in
Chomskys Holocaust und Lanzmanns Shoah votierte die von der orthodoxie lanzmannienne
impréagnierte franzosische Erinnerungsgemeinschaft, die von Leitmedien wie Le Monde und
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Cahiers du Cinéma sowie zahlreichen Intellektuellen getragen wird, somit nicht nur gegen
ein theologisches Konzept, sondern machte die Begriffsentscheidung zu einer Entscheidung
zwischen einem amerikanischen und einem franzgsischen Modus des Umgangs mit der
Vergangenheit. Nichtsdestotrotz bleibt in der franzdsischen Diskussion der Begrift Shoah
bis heute nicht unangefochten, wihrend KritikerInnen des Begrifts Holocaust sich weiterhin
bemiifSigt fithlen, gegen den amerikanischen Sprachgebrauch zu opponieren.* Die Geldu-
figkeit des Begriffs Shoah in Frankreich bildet tatséchlich den einzigen Grund fiir dessen
Beibehaltung im Rahmen einer Studie, die sich der spezifisch franzosischen Erinnerungs-
kultur widmet.

Mittlerweile hat der Terminus Holocaust begriffliche Aufweichungen und Ausweitungen
erfahren: etwa wenn er gebraucht wird, um historische Aspekte der Zeit, die in ursidchlichem
Zusammenhang mit dem Ereignis stehen, zu bezeichnen. Neuere historische Gesamtdarstel-
lungen des Holocaust aus dem deutschsprachigen Raum stimmen darin {iberein, nach ein-
leitenden Darstellungen der langen Geschichte des Antisemitismus die Geschichte des Holo-
caust mit der Machtergreifung der Nationalsozialisten 1933 beginnen und bei der Befreiung
der Lager 1945 enden zu lassen.”? Eine weitere Aufweichung erfolgte seit den 1980er-Jah-
ren im Zuge der zunehmenden Viktimisierung in der Erinnerungskultur. Nicht-jiidische
Opfergruppen wie Roma und Sinti, ZeugInnen Jehovas oder politische Opfer, wurden nun
zusehends unter die Gruppe der Holocaust-Opfer subsumiert. Mit der Universalisierung der
Shoah-Erinnerung, die laut Levy und Sznaider nach Ende des Kalten Krieges 1989/91 ein-
setzte und in einer politisch-moralischen Richtschnur-Funktion des Holocaust zur Bewer-
tung vergangener und gegenwirtiger Gewaltverbrechen besteht, trat auch ein Metaphori-
sierungsprozess ein.** Der Holocaust als Chiffre fiir ,,das Bose® taucht so mittlerweile auch
im Zusammenhang mit der Bezeichnung anderer Genozide auf, die in keinem historischen
Zusammenhang mit ihm stehen. Wenn von einem ,,armenischen Holocaust® die Rede ist, um
den Genozid der Tiirken an eineinhalb Millionen Armeniern wihrend des Ersten Weltkrie-
ges zu bezeichnen, metaphorisieren die Armenier das Verbrechen am eigenen Volk ,,in den
Begriffen der Katastrophe eines anderen Volkes.“* Ein Begleitphdnomen der Prominenz der
Shoah-Erinnerung bildet die concurrence des mémoires, die insbesondere in Frankreich Teil
der jiingeren Erinnerungskultur ist und hier nicht aufler Acht gelassen werden darf.*

Unter welchen Gesichtspunkten kann also von einem Shoah-Film gesprochen werden?
Ein ambitionierter Versuch, Kriterien aufzulisten, nach denen Spielfilme als Shoah- bzw.
Holocaust-Filme benannt werden konnen, stammt vom amerikanischen Historiker Law-
rence Baron. In seiner Studie Projecting the Holocaust into the Present aus dem Jahr 2005
spricht er sich vor allem gegen inhaltliche Verengungen aus: etwa in der Form, den Holo-
caust-Film auf die jiidischen Opfer der nationalsozialistischen Vernichtung zu reduzieren
und andere Opfergruppen wie Roma, Sinti, Homosexuelle auszuschlielen: ,,I consider any
group that experienced discrimination, incarceration, liquidation, or sterilization because
it supposedly posed a biological, cultural, political, or social threat to the Aryan race as
victimized by Nazism.“*® Baron beharrt deswegen auf diese Ausweitung, da seit 1990 fest-
zustellen sei, dass erstmals Filme von bislang vergessenen Opfergruppen entstanden sind,
die dem wachsenden Bewusstsein ethnischer oder sozialer Minderheiten in einer offenen
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Gesellschaft Ausdruck verliehen. So reprisentiert der britische Film Bent (1997) von Sean
Mathias, in dem sich die KZ-Hiftlinge Max und Horst in Dachau kennen und lieben ler-
nen, die erste filmische Auseinandersetzung mit Homosexualitdt als Verfolgungsgrund, die
im breiten Publikum gemischte Gefiihle hervorrief, jedoch in homosexuellen Communities
grofSen Erfolg erfuhr.” Unter dem Strich bleiben, nach historischen Gesichtspunkten gereiht,
20 semantische Felder, die Baron als maf3geblich betrachtet, um die kulturelle Reprisenta-
tion des Holocaust im Medium Spielfilm heute erschépfend zu erfassen.*

Die sehr umfangreiche Kategorisierung verdeutlicht durch das Aufzeigen der vielfiltigen
Aspekte des historischen Geschehens zunéchst eines: Den einen Film, der die Geschichte
der Shoah erzahlt, gibt es nicht und kann es nicht geben. Es bleiben immer Ausschnitte,
Einblicke, einzelne Schauplitze, Anndherungen, Reflexionen etc. Was den Holocaust-Film
zum Holocaust-Film macht, ldsst sich auch nicht losgelost vom jeweiligen Entstehungs- und
Rezeptionskontext klaren, wie die Ausdehnung des Begriffs auf Filme iiber nicht-jiidische
Opfergruppen zeigt. Gegen eine zu weiche Definition des Holocaust-Films spricht jedoch
die Tatsache, dass dadurch der Begrift des Holocaust an sich an Bedeutung verlieren und
letztlich simtliche Filme iiber den Nationalsozialismus umfassen wiirde. Wenn der Vol-
kermord als Spezifikum der nationalsozialistischen Verfolgung in den Begriffen Holocaust
oder Shoah erhalten bleiben soll, ist es angebracht, weiterhin Filme als Holocaust-Filme
zu bezeichnen, wenn sie im niheren Zusammenhang mit dem Ereignis stehen. Wie kann
dieser Zusammenhang konkret aussehen? Unter Beriicksichtigung der Parameter Barons
soll an dieser Stelle eine eigene Unterteilung versucht werden, auf Basis derer sich der Unter-
suchungsgegenstand weiter prizisieren ldsst.

1. Nach einem inhaltlichen Kriterium zahlen dazu Filme, deren Plot sich vordergriindig
auf das historische Ereignis der Shoah bezieht, indem ein personliches und/oder fami-
lidres Schicksal, die Geschichte eines Ortes o. 4. erzahlt wird. Nach den Kategorien 1-4
bei Baron gilt dies nicht nur fiir Filme, welche die Geschichte von Opfern erzihlen,
sondern auch fiir an der ,,Endlosung” beteiligte TaterInnen oder die Gruppe der Hel-
ferInnen. Eng gefasst konnte man als Shoah-Filme lediglich jene Filme bezeichnen, die
sich ausschliefllich auf die Phase der nationalsozialistischen Tétungsmaschinerie in den
Vernichtungslagern und Ghettos sowie auf die Einsatzkommandos beziehen. Claude
Lanzmanns suggeriert mit Shoah die Vorstellung, die Shoah als Geschichte der Orte
Treblinka, Sobibor, Belzec etc. zu definieren. Den durch den Nationalsozialismus herbei-
und durchgefiihrten Massenmord an sechs Millionen Juden in Begriffe wie Shoah oder
Holocaust zu fassen, heif3t im weiteren Sinn, wie die heutige geschichtswissenschaftliche
Praxis verdeutlicht hat, die Geschichte der durch den Nationalsozialismus verfolgten
Juden von den ersten antijiidischen Mafinahmen 1933 bis zum Ende der Herrschaft 1945
zu beschreiben. Das inhaltliche Kriterium muss folglich semantisch in Diskriminierung,
Emigration, Verstecken/Flucht, Deportation, Ghetto, Massenerschieffungen, KZ, Ver-
nichtungslager aufgeschliisselt werden. Dabei spielt es vordergriindig keine Rolle, ob
ein Film zeitlich einem spezifischen Shoah-Bewusstsein vorausgeht. Die inhaltliche
Nihe zdhlt (auch wenn sie das Spezifikum des Massenmords sogar noch negiert), und

20



Begriffliche Erérterungen zum Untersuchungsgegenstand Holocaust/Shoah im franzosischen Film

nicht die Klassifizierung durch die Rezeptionsinstanzen Presse und Offentlichkeit. Nur
so kann die Entwicklung erklirt werden, die nach 1945 zur Ausbildung eines Shoah-
Gedéchtnisses gefiihrt hat.

Einen Film als Shoah-Film wahrzunehmen, ldsst sich auch nach einem biografisch-kul-
turellem Kriterium beurteilen. Fokussiert man auf die soziale Dimension einer Erinne-
rungskultur, verandern sich mit dem Blick auf ein spezifisch jiidisches Erinnerungskol-
lektiv auch die inhaltlichen Parameter. Dies ist zum einen der Fall, wenn Filme durch
jiidische Organisationen initiiert werden, oder wenn zum anderen der personliche Back-
ground des Filmemachers/der Filmemacherin den Ausschlag fiir Fragen nach jtidischer
Identitit vor oder nach der Shoah bildet, die im Film thematisiert wird. Gebiirtig (2002)
von Robert Schindel, einem 6sterreichisch-jiidischen Literaten, spielt mit den Identi-
titen der Post-Shoah-Generation im allgemeinen Kontext der zweiten Generation von
Opfer- und Tétermilieus. Ahnlich erweisen sich Filme iiber Holocaust-Uberlebende bzw.
die zweite und mittlerweile auch dritte Generation von Uberlebenden hiufig als Ergeb-
nisse familiengeschichtlich betroffener FilmemacherInnen (vgl. die Kriterien 16-18 von
Baron). Bei diesem Typus von Shoah-Filmen geht es also nicht um das historische Ereig-
nis als solches, sondern um deren individuelle und kollektive Folgen innerhalb jiidischer
milieux de mémoire.

Blicke in die franzdsische Filmgeschichtsschreibung zeigen, dass Filme auch formal als
Teil einer Kinematografie der Shoah wahrgenommen werden konnen, indem sie nicht
nur einzelne historische Sujets behandeln, sondern die intellektuellen Auschwitz-Dis-
kurse aufgreifen und an einer neuen Sprache des Kinos zu arbeiten beginnen, die Spie-
gel des ,,Zivilisationsbruches Auschwitz® ist. Dies muss auch nicht notwendigerweise
in der Absicht des Filmschaffenden liegen, sondern kann durch die KritikerInnen und
BetrachterInnen als solche rezipiert werden. So gilt in der franzosischen Filmgeschichte
Alain Resnais als Schopfer neuer dsthetischer Codes, die in Nuit et brouillard eine Kine-
matografie der Katastrophe ankiindigten. Hiroshima mon amour (1959) gehort zu den
Griindungsfilmen der nouvelle vague und setzt inhaltlich und filmsprachlich die ciné-
matografie du désastre fort.* Filmschaffen angesichts Auschwitz heifit im konkreten Fall
von Resnais, sich generell der ,dunklen” Vergangenheit in einer filmsprachlich distink-
tiven Weise zu stellen. Kamerafiithrung, Schnitt, der Einsatz von Farbe und Schwarzweif3
waren nur einige der filmsprachlichen Mittel, die Resnais’ Markenzeichen der Fragmen-
taritdt ausmachten, die den modernen Menschen charakterisiert, der zum Gegenstand
der Betrachtung einer neuen CineastInnengeneration geworden ist. Diese Filmsprache
geht einher mit einem neuen Diskurs iiber die Vergangenheit im Allgemeinen, die Res-
nais’ Filme haufig kennzeichnet (z. B. Muriel ou le temps d’un retour, La guerre est finie).™
Man konnte also von einem dsthetischen Kriterium sprechen, das filmgeschichtlich ein
sich an intellektuellen Diskursen beteiligendes Kino beschreibt, insofern es sich als Kino
angesichts Auschwitz versteht. Fiir die vorliegende Arbeit eignet sich diese Gebrauchs-
weise wenig, da sie auf8erhalb eines anspruchsvollen filmwissenschaftlichen Diskurses
kaum Relevanz erhilt und prinzipiell zu einem weitgefassten und dennoch sehr vagen
Verstdndnis von ,,Shoah-Cinema“ fithrt.
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4. Unter einem dsthetischen Gesichtspunkt wiren auch jene Filme jiingeren Datums zusam-
menzufassen, die bedingt durch die Bekanntheit des Holocaust dessen Ikonografie oder
das Ereignis als solches sinnentleert zitieren. Matthias Lorenz hat dies an den drei Bei-
spielen Chicken run, Komm siifer Tod und X-men als Phanomen der 1990er-Jahre ausrei-
chend ausgewertet.* Ohne jeglichen tatsichlichen Bezug zum Holocaust verdeutlichen
diese Filme eine tiblich gewordene Zitierpraxis, die den Holocaust fiir ,das Bose“ an sich
stehen lasst.>> Diese Gruppe, die man unter dem Kriterium des inhaltslosen Zitierens sub-
sumieren kann, spielt im Rahmen dieser Untersuchung ebenso wenig eine Rolle. Umso
weniger, als keine franzgsischen Beispiele namhaft gemacht werden konnen.

Die getroffene Unterscheidung scheint auszureichen. Mit der Festsetzung der Kriterien ist
es moglich, den Wandel der Shoah-Erinnerung fiir den gesamten Untersuchungszeitraum
erfassen und analysieren zu konnen. Eine letzte begriffliche Erorterung steht noch aus, die
hier - keinesfalls erschopfend — getroffen werden soll. Sie betriftt die Frage, was einen Film
zu einem franzosischen Film macht. Auf den ersten Blick scheint es so, als wiirde man sich
schnell darauf einigen kdnnen, da zahlreiche franzosische FilmautorInnen und Schauspiel-
grofien international das cinéma frangais als Marke reprasentieren. Die steigende Zahl inter-
nationaler Co-Produktionen erschwert jedoch zusehends die Zuordnung mancher Filme zu
einem spezifischen Nationalkino.” In Frankreich stieg seit den 1980er-Jahren der Anteil an
Co-Produktionen phasenweise auf bis zu 40 Prozent der registrierten Filmproduktionen.™
Das Centre national de la cinématographie (CNC) unterscheidet dabei zwischen mehrheitlich
franzésisch und mehrheitlich auslandischen Co-Produktionen. Beide werden grundsitzlich
in die Statistik der jihrlichen franzgsischen Filmproduktion, die konstant rund 200 Filme
ausmacht, inkludiert. Die Frage ausschlieflich anhand der offiziellen Erfassung durch den
CNC und somit auf Basis einer franzosischen Produktionsbeteiligung zu klaren, stellt ein
sehr wesentliches, aber manchmal unbefriedigendes Kriterium dar, da die Herstellerlander
manchmal die Produkte nicht als Teil ihres nationalen Kinos wiedererkennen. Ein Film wie
Europa, Europa, eine franzésisch-deutsche Produktion mit internationaler Besetzung, einem
polnischen Regisseur und einer deutsch-jiidischen Drehbuchautorin, deren Erinnerungen
die Basis des Films bildeten, gilt gemeinhin weniger als franzosischer denn als deutscher
Film. Interessanterweise verweigerte Deutschland die Einreichung des Films fiir die Oscar-
Nominierungen als bester auslandischer Film. Gleichzeitig haben franzgsische Regisseur-
Innen Filme fir das franzosische Publikum im Ausland produziert, die somit nicht in der
Statistik des CNC aufscheinen. Dies trifft zum Beispiel auf Le chagrin et la pitié von Marcel
Ophiils zu, den der Norddeutsche Rundfunk und die Société Suisse de Radiodifussion pro-
duzierten, dennoch kann kein Zweifel daran bestehen, dass der Film vordergriindig fiir ein
franzosisches Publikum geschaffen wurde. In einzelnen Fillen kann es also schwierig wer-
den, einen Film als franzosisch wiederzuerkennen. Beispiele wie Mr. Klein des Amerikaners
Joseph Losey zeigen, dass sich auch ausldndische RegisseurInnen an franzosische Themen
heranwagen, die das franzosische Vergangenheitsverhiltnis in Frage stellen. Weiter zihlen
zum Beispiel die Belgierin Chantal Akerman und der gebiirtige Rumédne Radu Mihailea-
neu zu in Frankreich lebenden und tétigen FilmkiinstlerInnen, die ihre Filme primar mit
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franzosischen SchauspielerInnen drehen. Sie gelten aufgrund diverser in Frankreich reali-
sierter Filmprojekte als ReprasentantInnen der franzosischen Filmkultur, die auf Festivals
und in Filmzeitschriften als solche wahrgenommen werden. Die Besetzung mit prominen-
ten franzosischen SchauspielerInnen ist ebenfalls als Faktor bei der Wahrnehmung einer
internationalen Produktion als franzosischen Film zu nennen. Die Sprache, in der ein Film
gedreht wird, bildet einen weiteren Parameter, der das franzésische Kino definiert.”

Da es im Folgenden um filmische Représentationen der Shoah als Teil der Erinnerungs-
kultur Frankreichs geht, wird bei etwaigen Fillen die Frage nach der spezifisch franzosi-
schen Charakteristik eines Films durch eine filmimmanente Bestandsaufnahme geklart.
Inwieweit manifestiert sich im narrativen Konstrukt eines Films eine spezifisch franzosische
Erinnerung der Shoah und nicht eine polnische? Das heifit nicht, dass es sich deshalb um
nationale Narrative handeln muss, denn es ist genauso wenig ausgeschlossen, dass fran-
z6sische Gedichtnisformen etwa eine starke internationale Auspragung annehmen. Einer
internationalen Co-Produktion mit franzdsischer Beteiligung, wie sie bei Roman Polanskis
The Pianist vorliegt, fehlt jegliche franzosische Note im Narrativ, die ein/e DrehbuchautorIn
oder Regisseur/in einbringen hitte konnen. Der Film aus dem Jahr 2002 steht symptoma-
tisch unter dem Vorzeichen eines universalisierten Holocaust-Bewusstseins, eine zusitz-
liche Verankerung in eine nationalspezifische Erinnerungskultur, selbst jene Polens, fillt
schwer.

1.4. Aufbau

Der Aufbau des Buches folgt im empirischen Teil einem chronologischen Aufbau, der die
Entstehungs- und Umwandlungsprozesse des Shoah-Gedéchtnisses in Frankreich als Glie-
derungsprinzip tibernimmt. Die Periodisierung erfolgt daher nicht prima facie entlang film-
geschichtlicher Zisuren, sondern auf der Folie erinnerungskultureller Konstellationen, die
mit Hilfe des aktuellen Forschungsstandes ausgelotet werden. Diese dienen gleichzeitig als
Verhandlungsbasis mit dem zeitlich relevanten Bestand an Filmen, welche auf ihre Vergan-
genheitsnarrative hin abgesucht und untereinander aufgrund von Ahnlichkeiten zusam-
mengefasst werden. Je nach Charakteristik des Film-Samples fiir die einzelnen Phasen
dienen ausgewihlte Fallbeispiele der gezielten Analyse. Die diachronische Untersuchung
folgt zentralen Entwicklungen der Shoah-Erinnerung seit 1945. Eine Unterteilung in vier
zeitliche Abschnitte bietet sich hierfiir an. Stichhaltigkeit und Probleme der Periodisierung
werden jeweils am Beginn der Kapitel im Zuge der Darstellung der Transformationsprozesse
diskutiert. Die Phase von 1945-1969 steht unter dem Vorzeichen des dominanten natio-
nalen Narrationsmusters der Résistance und der im Abseits offizieller Reprisentationen
befindlichen partikularen Gedéchtnisse (Kap. 3), Der zweite Abschnitt konzentriert sich auf
die 1970er-Jahre und beschreibt jenen Wandel, der die Ablgsung des Résistance- durch ein
Shoah-Gedachtnis und damit eine Verschiebung von einer helden- zu einer opferzentrierten
Erinnerungskultur bedeutet (Kap. 4). Der dritte Abschnitt kennzeichnet die Dominanz der
Shoah-Erinnerung im ,Gedachtniszeitalter seit den 1980er-Jahren (Kap. 5). Das Kapitel 6
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entfernt sich kurzzeitig von den franzésischen Filmen und beschiftigt sich mit der franzosi-
schen Fassung des seit den 1990er-Jahren in vielen Landern ausgefochtenen Streits tiber die
Reprisentation des Genozids, der ausschliefllich durch internationale Filme wie Schindler’s
List oder La vita é bella angefacht wurde. Der letzte Teil fragt nach zeitgendssischen Ten-
denzen des Shoah-Gedichtnisses, welches mit dem kontinuierlichen Schwinden der Erfah-
rungsgeneration nach Jan Assmann seine Eigenschaften dndert, wenn es zu einer Verschie-
bung von einem kommunikativen zu einem kulturellen Gedé4chtnis kommt (Kap. 7). Dieser
bis heute fortdauernde Prozess stellt die Erinnerungskultur vor neue Herausforderungen,
die auch den Film betreffen. Der letzte Teil dieses Buches versucht so im Wissen um feh-
lende historische Distanz den Status quo der Shoah-Erinnerung in Frankreich anhand des
Mediums Films zu eruieren. Der empirische Teil stiitzt sich auf theoretische und begriffliche
Reflexionen zur Siebten Kunst, namlich zum Film als Medium des kollektiven Gedéchtnis-
ses, welche helfen, die Einfliisse der Gegenwart bei der Darstellung der Vergangenheit klarer
zu erfassen (Kap. 2).
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2. Film-Gedachtnis-Geschichte:
Theoretische Anndherung

2.1. Cadres médiaux und cadres sociaux des Gedichtnisses

Ist das menschliche Gedichtnis heute ein vorrangig medial gepréigtes Gedachtnis? Der
Filmwissenschaftler Anton Kaes hat vor mehr als 20 Jahren die Wiederkehr der Geschichte
als Film am Beispiel Deutschland beschrieben und behauptet:

»Es scheint unheimlich: Je weiter sich die Vergangenheit zeitlich entfernt, desto
niher riickt sie. Bilder, unausloschlich fixiert auf Zelluloid, in Archiven gespeichert
und tausendfach reproduziert, lassen die Vergangenheit nicht vergehen; sie haben
den Platz eingenommen, den frither Erfahrung, Erinnerung und Vergessen innehat-
ten. Man braucht die Hitlerzeit nicht selbst erlebt zu haben, man weif3 Bescheid: man
kennt die Bilder iiber diese Zeit, authentische und nachgestellte.“!

Zwei Jahrzehnte spater wird man freilich kaum sagen konnen, dass seither die Vergangen-
heit - gemeint ist in dem Kontext die NS-Vergangenheit - immer noch niher riickt. Die
Frage, ob die Beschiftigung mit dem Nationalsozialismus nicht bereits ihren Zenith iiber-
schritten hat, muss hier nicht beantwortet werden. Doch wie steht es mit der Aussage, dass
Bilder und insbesondere Filmbilder Erfahrung, Erinnerung und Vergessen abgelost haben?
Zunidchst einmal kann im Sinne einer Historizitit von Medien festgehalten werden, dass
neben der Schrift Bilder in der heutigen Gesellschaft das wichtigste Mittel darstellen, um
Geschichte(n) zu speichern. Die Verbreitung von Bildern {iber Zeitung, Fernsehen, Kino
und Internet nimmt zweifelsohne Einfluss auf unser Wissen von Vergangenheit. Medien-
geschichtlich ist im Verlauf des 20. Jahrhunderts das bewegte Bild des Filmes zum Medium
mit der grofiten Verbreitung aufgestiegen, das andere - vor allem textbasierte Medien - in
ihrem Einfluss abgelost hat. Im Sinne Giinther Anders’ lassen sich Massenmedien dadurch
kennzeichnen, dass ,,immer mehr Rezipienten dieselben Inhalte konsumieren, und somit
auch die individuelle Erfahrungsgesamtheit immer dhnlicher wird.“* Das Individuum
speichert so im Filmzeitalter historische Ereignisse iiber audiovisuelle Bilder, die in ihrer
medialen Reichweite duflerst unterschiedlich gelagert sein konnen. Von globalen Medien-
bildern, wie jenen des 11. September 2001, tiber national bedeutsame Bilder, wie jenen von
der Unterzeichnung des Osterreichischen Staatsvertrags 1955, bis zu Privataufnahmen einer
Hochzeitsfeier, die im Rahmen einer Familienfeier betrachtet werden, pragt das Medium
Film das menschliche Gedichtnis. Die pointierte Annahme, dass das Medium Film die
Erinnerung ersetzt, gilt es freilich zu relativieren, wenn man das Phinomen der kollektiven
Gedichtnisbildung naher und nicht ausschliefilich medienwissenschaftlich unter die Lupe
nimmt.

Grundsitzlich dient das Medium Film, hilt man sich die Institution Kino als Sozial-
raum vor Augen, vor allem der Unterhaltung. Unzéhlige Genres treffen hier je nach kon-
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junkturellen Bedingungen auf ein kleineres oder grofleres Zielpublikum. Die Vorstellung,
dass Film passiv rezipiert wird, tut der Annahme keinen Abbruch, dass Spielfilme - vor
allem historische Spielfilme — aufgrund ihres Anspruches, eine Vergangenheit darzustellen,
als Erinnerungsangebote in Umlauf geschickt werden, die je nach Grad ihres kommerziel-
len Erfolges weiterverbreitet werden. Die Wirkung auf die einzelnen RezipientInnen bleibt
wissenschaftlich schwer objektivierbar, bildet jedoch zumindest die Basis dafiir, kollektive
Geschichtsbilder zu formen und zu verdndern. Auflerfilmisch kann der Zugrift tiber Film-
rezensionen, Leserbriefe und Internetforen gewiahlt werden. Am Produkt selbst kann der
Rezeptionsakt der filmischen Vergangenheitsversion nur anvisiert werden, indem durch
interpretative Verfahren das Wirkungspotential, das heif3t die vom Film her begriindbaren
Annahmen tiber mégliche Effekte, ausgelotet wird.> Die Zunft der HistorikerInnen mag bis-
weilen die Geschichtsdarstellung der Filmindustrie kulturkritisch als nicht-wissenschaftliche
Deutungshegemonie iiber die Vergangenheit abtun.* Die nach Marktkriterien ausgerichtete
cineastische Auswertung historischer Stoffe kann jedenfalls damit punkten, Interesse und
Bewusstsein fiir Geschichte bei einem weitaus grofieren Zielpublikum zu wecken.® Holo-
caust (1978) und Schindler’s List (1994) haben den begrenzten Wirkungsradius der wissen-
schaftlich oder schulisch vermittelten Vergangenheit gesprengt und sind durch die erzeugte
Betroffenheit zu Katalysatoren eines kollektiven Gedachtnisses der Shoah geworden. Empi-
rische Studien haben angesichts der aulergewohnlich hohen Quoten versucht, die Wirkung
auf das Publikum in Hinblick auf Einstellungen zum Nationalsozialismus und zur Shoah
zu erheben.® Die auf die Rezeption fixierte Forschung erblickt im historischen Spielfilm
eine Gedichtnismaschine oder zumindest einen ,,Vektor der Herausbildung von Geschichts-
bewusstsein.“”

Behilt man allerdings ausschliefllich die Wirkungsrealitit eines Films im Auge, gera-
ten die Entstehungszusammenhinge des Films aus dem Blick.® Filme entstehen in keinen
geschichtsfreien Blasen, sondern basieren auf Geschichtsbildern, zu denen sie sich verhal-
ten. In Analogie zu Texttheorien gilt, dass Filme aus einem Bezug zur vorgingigen aufler-
filmischen Welt, die, mit Paul Ricceur gesprochen, als Prifiguration jene mentale, semanti-
sche und symbolische Wirklichkeitserfahrung ausmacht, gewissermaflen geschopft werden.
Dabei kann diese immer die Gestalt des Impliziten behalten und durch den Konfigura-
tionsprozess bewusst artikuliert und strukturiert werden.’ Bereits die Wahl des Sujets eines
Geschichtsfilms ist zum Teil erheblich von Faktoren abhingig, die nicht das Medium Film
vorgibt, sondern durch das gesellschaftliche Erinnern und Vergessen bedingt sind. Aus die-
sem Grund trifftt Anton Kaes’ Aussage, dass Filmbilder die Erinnerung ersetzen, so nicht
zu. Der Film ist nicht nur jene antreibende Gedichtnismaschine, sondern, im Sinne einer
Kristallisation, ein auf Zelluloid gegossener Abdruck dessen, was im Folgenden unter dem
gangigen Terminus des kollektiven Gedichtnisses erldutert werden soll. Im Bereich der
Geschichtswissenschaft zéhlt der franzosische Historiker Marc Ferro aus dem Umfeld der
»Annales“-Schule zu jenen, die als erstes den Geschichtsfilm nicht als Urheber, sondern als
Resultat von Gedéchtnisprozessen betrachtet und als ,,filmische Transkription einer Vision
der Geschichte, die von anderen geschaffen wurde®'’, definiert hat. Damit verlagert sich die
Perspektive des Historikers/der Historikerin auf den Film als Objektivation eines kollekti-
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ven Gedichtnisses oder mehrerer kollektiver Gedichtnisse. Wahrend der Geschichtsfilm
den Betrachtern im Kinosaal eine Vergangenheit naherbringt, erschliefit sich dem wissen-
schaftlichen Blick die jeweilige Gegenwart, in der ein Film entsteht. Etwas zugespitzt liefle
sich formulieren, dass der historische Film mehr tiber die Zeit seiner Entstehung als iiber die
von ihm dargestellte Zeit auszusagen vermag."! Dies ldsst sich natiirlich weiterfiithren, da sich
in jeden Spielfilm zeitgendssische Diskurse einschreiben. Die Disziplin der Filmgeschichte
versteht sich daher als Teil der Kulturgeschichte, welche Filme als Orte betrachtet, in denen
Gesellschaften und deren Zustinde sowie deren verborgene Themen narrativiert werden.
Sie spiirt in einer archdologischen Suchbewegung Diskurse im Film auf, die sich in diesem
explizit oder diffus eingeschrieben haben, wie Shlomo Sand feststellt:

»Auflerdem und gerade wegen seines populdren und fiir alle zugénglichen Charakters
kann der Spielfilm als privilegierter Offenbarer kultureller Codes und ideologischer
Widerspriiche, die das soziale Bewusstsein einer bestimmten Epoche umtreiben,
sowie von Mythen, die kollektive Vorstellungen nihren, Denkweisen und vorherr-
schenden moralischen Normen gelten.“!?

Das zogerliche Herantasten der Geschichtswissenschaft an das Medium Spielfilm als Gegen-
standsbereich der Historiografie sei an dieser Stelle nur mit einer Fufinote versehen. Selbst
in Frankreich, wo sich die geschichtswissenschaftliche Beschiftigung mit dem Film frither
etablierte als im deutschsprachigen Raum'?, hatte nach 1945 bereits eine ganze Generation
von Cineasten den Status von etablierten Kiinstlern erreicht, bis Anfang der 1970er Marc
Ferro wesentlich dafiir Sorge trug, den Film als historisches Material mit Erkenntnispoten-
tial zu begreifen.'* Dass Ferro der dritten Generation der sogenannten ,,Annales-Schule®
angehort, ist aus wissenschaftsgeschichtlicher Perspektive nicht irrelevant. Eine der Innova-
tionen der Annales bestand seit ihrem Entstehen in den 1920er-Jahren in einer Priferenz fiir
wirtschafts- und sozialwissenschaftliche Zugénge, die sie von der klassischen Historiografie
entfernte, bevor sie sich in den 1970er-Jahren etwa mit kultur- und mentalititsgeschicht-
lichen Stromungen der Geschichtswissenschaft traf.'” Zunichst bestanden die Analysen
noch in einem Versuch, Geschichtsbilder im Film nach der historischen Richtigkeit zu
befragen und Korrekturarbeit zu leisten. Immer mehr entwickelte sich jedoch im Verlauf
der 1970er-Jahre das Verstiandnis fiir das Latente hinter dem Abbild der Wirklichkeit, das als
verborgener, aber wirksamer Diskurs herausgeschilt werden konnte.'¢

Worin besteht nun die Beziehung zwischen dem Medium allgemein und dem kollektiven
Gedéchtnis, insofern Geschichtsbilder, kollektive Vorstellungen und Erinnerungen ange-
sprochen sind. Medien im allgemeinen Sinn bilden eine Grundvoraussetzung fiir das Phi-
nomen des kollektiven Geddchtnisses. Das auf Maurice Halbwachs zuriickreichende Kon-
zept schirft zundchst einmal den Blick fiir die soziale Bedingtheit des menschlichen bzw.
individuellen Gedachtnisses."” Imprégniert von Inhalten, die in sozialen Zusammenhingen
ausgebildet und auch tiber solche vermittelt werden, resultiert es in einem viel grofieren
Ausmaf, als wir zundchst anzunehmen geneigt sind, aus sozialen Konstruktionen. Es speist
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sich essenziell aus der Erinnerung anderer und greift auf das angesammelte Wissen einer
Gruppe zuriick, nicht ohne dass dieses stets durch allgemeine Normen, Traditionen, Ideen
der Gruppen ,bearbeitet® wiirde. Als soziales Wesen wiirde der Mensch ohne die cadres
sociaux nicht nur ohne kollektive Phdnomene wie Sprache und Moral, sondern auch ohne
eigenes Gedéchtnis bleiben. Halbwachs’ Vorstellung der ,,sozialen Rahmen® ist daher weit-
reichend, wie Astrid Erll feststellt:

»Denn aus den ,sozialen Rahmen’ im wortlichen Sinn, unserem sozialen Umfeld,
leiten sich ,soziale Rahmen’ im metaphorischen Sinn ab: Denkschemata, die unsere
Wahrnehmung und Erinnerung in bestimmte Bahnen lenken. Cadres sociaux bilden
also den umfassenden, sich aus der materialen, mentalen und sozialen Dimension
kultureller Formation konstituierenden Horizont, in den unsere Wahrnehmung und
Erinnerung eingebettet ist.“'®

Diese sozialen Rahmen sind nach Halbwachs maf3geblich fiir das kollektive Gedichtnis,
wobei es sich dabei um keine iiberindividuelle Instanz handelt, sondern dieses ausschlief3-
lich von individuellen Gedéchtnissen ,getragen® wird."” Halbwachs hielt fest: ,Man kann
ebenso gut sagen, dass das Individuum sich erinnert, indem es sich auf den Standpunkt der
Gruppe stellt, und dass das Gedachtnis der Gruppe sich verwirklicht und offenbart in den
individuellen Gedachtnissen.“” Die Vermittlung und somit die soziale Prigung des indivi-
duellen Gedachtnisses geschieht jedoch nicht nur in kommunikativen Situationen, sondern,
wie bereits erortert wurde, in hohem Ausmaf3 tiber mediale Phdnomene. Wenn der Sozio-
loge Halbwachs den cadres sociaux als formende Instanzen des individuellen Gedéchtnis-
ses zentrale Bedeutung einrdumte, {ibersah er im posthum erschienenen Werk La mémoire
collective’* dennoch nicht die medialen Rahmen, die als Vermittlungsinstanz zwischen den
beiden Gedichtnisformationen wirken.”* Anhand der berithmten Episode vom ,Spazier-
gang durch London® illustriert Halbwachs seine Kernthese, wonach alle individuellen Erin-
nerungen gleichzeitig kollektive sind.”> In diesem Zusammenhang geht es nicht darum, sich
auf die Radikalitét seiner These zu kaprizieren, sondern anhand von Beispielen den Fluss
zwischen individuellem und kollektivem Gedéichtnis aufzuzeigen. Historische Gebaude
(Westminster), literarische Erzdhlungen (Charles Dickens’ Schilderungen von London), ein
Gemilde etc. vermitteln dem Individuum Wissen (iiber London) oder rufen es in Erinne-
rung. Es braucht folglich ein Kollektiv als cadre social gar nicht physisch anwesend zu sein,
um wirksam zu werden. Bereits ,,Halbwachs geht also von der Virtualitit der Gruppe aus.“*
Das heif3t auch, dass das kollektive Gedéchtnis nicht an den begrenzten Horizont lebendiger
Generationen gebunden ist. Worin Halbwachs heute nicht mehr gefolgt werden kann, ist
seine Voraussetzung, Medien als neutrale Vermittlungsinstanzen des kollektiven Gedéicht-
nisses zu untersuchen. Jedes Medium folgt in der Speicher-, Zirkulations- und Abruffunk-
tion eigenen Gesetzmifligkeiten, welche die moderne Medienwissenschaft zum Tenor kom-
men lassen, dass die Botschaft durch das Medium nicht nur transportiert, sondern auch
gepragt wird:»
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»Was sie [die Medien] zu enkodieren scheinen — Wirklichkeits- und Vergangenheits-
versionen, Werte und Normen, Identititskonzepte — erzeugen sie vielmals erst selbst.
So gab es etwa fiir die detailreichen Historien der Geschichtsschreibung im 19. Jahr-
hundert kein Pendant aufSerhalb des Mediums Buch. Die elaborierten National-
geschichten etwa eines Jules Michelet oder Leopold von Ranke findet man weder
in der miindlichen Uberlieferung, noch in Historiengemalden oder Riten. In dieser
Form existierte Geschichte schlichtweg nicht in anderen Medien oder gar in einer
(wie auch immer gearteten) auflermedialen Realitét.“*

Da also davon auszugehen ist, dass Medien sich als Vermittlungsinstanz von Vergangen-
heitsversionen nicht neutral verhalten, sondern aufgrund ihrer Beschaffenheit eine Matrix
vorgeben, in die sich Inhalte zu visuellen und narrativen Konstrukten zusammenfiigen,
miissen — wie Astrid Erll vorgeschlagen hat - in Abwandlung der Begriftlichkeit Halbwachs’
neben den cadres sociaux auch cadres médiaux mitgedacht werden, die bei der Enkodierung
und Vermittlung von Vergangenheitskonstrukten von Bedeutung sind.”” Das Medium Film
ist dartiber hinaus ein eindriickliches Beispiel dafiir, wie etwa amerikanische Geschichts-
filme herkémmliche cadres sociaux (Milieu, Nationalitit etc.) durcheinanderwirbeln, weil
die Filme so ungehindert einfach in die Wohnzimmer ganzer Weltgegenden gelangen.

Diese theoretischen Prizisierungen haben ihren Nutzen einerseits darin, nicht einseitig
das Medium Film als Gedadchtnismaschine zu fassen, das ex nihilo Vergangenheitsbilder in
Umlauf bringt. Andererseits verbietet sich aufgrund der Reichweite des Mediums Film eine
allzu einfache, auf soziale Vermittlung beruhende Wechselwirkung von individuellem und
kollektivem Gedichtnis, wie sie Maurice Halbwachs vor 80 Jahren noch betonen konnte.
Die technologische Entwicklung hin zur Massenmedialisierung hat ohne Zweifel die Frage
der sozialen Bedingtheit des individuellen Geddchtnisses verkompliziert. Im multimedialen
Zeitalter wird, damit behélt Kaes recht, das Gedachtnis auch ohne soziale Kontakte gespeist.
Die cadres sociaux bestimmen aber weiterhin sowohl {iber unser Verhiltnis und unsere
Bewertung medialer Informationen als auch tiber unser generelles Konsumverhalten.?

Aber was passiert, wenn iiber cadres sociaux oder médiaux eine Vergangenheit vermittelt
und erinnert wird, die zunehmend weit zuriickliegt, sodass sie nicht mehr mit der person-
lichen Erfahrungswelt in Bezug gesetzt werden kann? Und wozu dient der Blick in die Ver-
gangenheit, der im Medium Film immer wieder die groiten Kassenschlager hervorbringt?
Diese Fragen machen es erforderlich, das kollektive Gedéchtnis spezifischer als kulturelles
Phianomen zu durchleuchten.
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2.2. Formen des kollektiven Gedachtnisses
und Wandel der Shoah-Erinnerung

In der deutschsprachigen Rezeption Halbwachs’ haben die Arbeiten von Jan und Aleida
Assmann die grofite Beachtung gefunden und zu einer zwischenzeitlichen Hochkonjunktur
kulturwissenschaftlicher Gedachtnisforschung in den 1990er-Jahren gefiihrt.”® Fundamental
war ihre begriffliche Ausdifferenzierung von Halbwachs’ Definition des kollektiven Gedicht-
nisses in kommunikatives und kulturelles Gedéchtnis. Ersteres bezieht sich auf Erinnerungen
der rezenten Vergangenheit, die drei bis vier Generationen zuriickreicht und Erinnerungen
beinhaltet, ,die der Mensch mit seinen Zeitgenossen teilt.“** Die lebendige Erinnerung in
organischen Gedichtnissen, die aus Erfahrungen oder vom Horensagen stammen, ist gewis-
sermaflen die Hardware, das heift das Medium des kommunikativen Gedichtnisses. Der
Zweite Weltkrieg und die Shoah haben iiber 60 Jahre nach den Ereignissen die Schwelle vom
kommunikativen zum kulturellen Gedéchtnis iiberschritten und befinden sich heute weit-
gehend jenseits des floating gap, jenes fortschreitenden intergenerationellen Zeithorizontes,
in dem personlich erlebte Vergangenheit in Gruppenkonstellationen kommuniziert wer-
den kann. Diese Unterscheidung trégt dem cadre familial als priméren Bezugsrahmen des
Gedichtnisses Rechnung, zumal er Wertgefiige und Deutungshorizonte, die beim Aneignen
und Erinnern von Vergangenheit von Bedeutung sind, in besonderer Weise prégt. Das kultu-
relle Gedéchtnis tibersteigt die Geschichtserfahrungen im Rahmen individueller Biografien,
die fortan medial vermittelt in bestimmten Erinnerungsfiguren wachgerufen werden. Sechs
Kriterien kennzeichnen die theoretischen Grundlagen Assmanns, die fiir das Verstindnis
der dieser Arbeit zugrunde liegenden Vorstellung von einem kulturellen Gedéchtnis der
Shoah Verstindnishilfen bieten.!

Mit der Identititskonkretheit bzw. Gruppenbezogenheit des kulturellen Geddchtnisses ist
man zunichst inhaltlich auf ,den Wissensvorrat einer Gruppe, die aus ihm ein Bewuf3t-
sein ihrer Einheit und Eigenart bezieht“”, verwiesen, positiv im Sinne eines Wir-Gefiihls,
negativ im Sinne einer Abgrenzung nach auflen. Nicht zufillig trifft daher die Konjunktur
des Gedichtnisbegriffes auf jene des Identititsbegriffes. Der nivellierende Gebrauch des
Identitdtstopos brachte diesem schnell den Nimbus der Beliebigkeit und Abstraktheit ein.
Kritikerinnen und Kritiker wie Lutz Niethammer haben den problematischen Umgang mit
dem zum ,,Plastikwort® verkommenen Terminus herausgestellt.*® Trotz der wissenschaft-
lichen Skepsis erweist sich die Kategorie ,,kollektive Identitit“ im Zusammenspiel mit gesell-
schaftlichen Prozessen seit den 1960er-Jahren als geeignet, um zum Vorschein tretende
»kulturelle Differenzen” in der Gesellschaft zu fassen. Neben den USA haben europdische
Liander wie Frankreich, im Besonderen in Folge von Entkolonisation und Migration, den
Wandel zu multikulturellen Gesellschaften durchlaufen, der mit einer Vervielfachung von
Geschichtsbildern einherging, welche im Bediirfnis und/oder im Kampf um Anerkennung
als Wir-Gruppe in Stellung gebracht wurden. Der franzésische Soziologe Michel Wieviorka
beschreibt diese soziokulturellen Prozesse, die zeitlich mit der Herausbildung des kollekti-
ven Gedichtnisses der Shoah zusammenfallen.** Jene ,erste Welle“ kollektiver Identitits-
bildung umfasste neben den bekannten Beispielen der Frauen- und Homosexuellenbewe-
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gung und regionalistischen Tendenzen auch das Hervortreten ethnischer Minderheiten. Das
Phanomen der ethnical revivals traf konkret auch auf die jiidische Diaspora zu, die speziell
in Frankreich nach dem Sechs-Tage-Krieg 1967 die Shoah-Erinnerung als Teil einer neuen
kollektiven Identitdt zu pflegen begann.*® Veranderungen oder Neubildungen kollektiver
Identitit, die verdnderte Beziige auf eine als gemeinsam erinnerte Vergangenheit notwendig
machen, beruhen meist nicht ausschliefllich auf politischen Ereignissen, sondern korrelie-
ren mit krisenhaften sozio6konomischen Rahmenbedingungen oder soziokulturellen Span-
nungen.* Die Produktion oder vielmehr Reproduktion kultureller Differenz steuerte, wie
zu sehen sein wird, wesentlich die Ausbildung eines spezifisch jidischen Gedichtnisses des
Ereignisses, das nach und nach mit Begriffen wie Holocaust oder Shoah kodifiziert wurde.*”
Die Inanspruchnahme kollektiver Identitit kann dabei freilich als ethnisch bezeichnet wer-
den. Jedoch referiert sie nicht auf eine Differenz, die als Teil einer natiirlichen Ordnung zu
interpretieren ist, sondern auf ein kulturelles Merkmal, das auf Geschichte, Erinnerung und
Tradition verweist.

Die kontextabhingige Identititskonkretheit des kulturellen Gedachtnisses korreliert eng
mit dem zweiten Kennzeichen des Assmann’schen Konzeptes. Die Rekonstruktivitdt des kul-
turellen Gedéchtnisses besteht nicht (nur) im Unvermdégen, Vergangenheit als solche zu fas-
sen und zu konservieren, sondern ergibt sich aus der jeweils aktuellen Situation, in der die
unverriickbaren Erinnerungsfiguren ablaufen. Herausforderungslagen einer Erinnerungs-
gemeinschaft verdndern den Abruf von Erinnerungen aus dem zur Verfiigung stehenden
Wissensreservoir.*® Das Gedachtnis der Shoah liegt allerdings nicht seit 1945 als , kultu-
relles Gedéchtnis® vor. Zunichst bestand es im Sinne des kommunikativen Geddchtnisses
als miindlich und durch Gedenkrituale kommunizierte individuelle Erinnerung der Opfer.
Die sich in den 1960er-Jahren verdndernde Herausforderungslage konnte nicht unmittelbar
auf bestehende Wissensreservoirs zuriickgreifen. Medialisierte Prozesse von NS-Verbre-
chern wie jener Adolf Eichmanns 1961, die sukzessiv veroffentlichten Ergebnisse der wis-
senschaftlichen Forschung® und erste Oral-History-Projekte mit Holocaust-Uberlebenden
schufen jenes Archiv der zu erinnernden Vergangenheit, das zur Kanonbildung und somit
zu skripturalen und visuellen Erinnerungsfiguren beitrug. Im Verlaufe dieses Prozesses, der
mit dem Schwinden der ZeitzeugInnen-Generation einhergeht und somit den Wandel vom
kommunikativen zum kulturellen Gedéchtnis begleitet, verschirft sich die Frage der kultu-
rellen Geformtheit des Gedéchtnisses, die Assmann als dritte Voraussetzung benennt.* Der
Altertumswissenschaftler hat dabei mit Blick auf die griechischen Mysterien die Ebenen
sprachlicher, bildlicher und ritueller Formung unterschieden.*! Sie lassen sich ohne Weiteres
auf das kulturelle Gedichtnis der Shoah tibertragen. So finden wir ritualisierte Erinnerungs-
figuren in Gedenktagen, die sich in der ndheren Vergangenheit etabliert haben, zum Beispiel
dem 27. Januar als Gedenktag der Befreiung des KZ Auschwitz oder dem 16. Juli, welcher an
die Deportation der franzgsischen Juden erinnert. Sprachliche Geformtheit erweist sich u. a.
in einem Kanon von Shoah-Literatur, der nationale Unterschiede aufweisen kann. Primo
Levis Ist das ein Mensch?, Imre Kertesz’ Roman eines Schicksalslosen, Ruth Kliigers weiter
leben sollen an dieser Stelle genannt sein, um jenes bestehende Reservoir anzudeuten, aus
dem bislang die Shoah medial vermittelt wurde und desseb Bedeutung durch den Schwund
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der Erfahrungsgeneration zugenommen hat. Das visuelle Material aus den Ghettos und
Konzentrationslagern liefert schlieSlich die Ikonografie des Ereignisses, welche die grofite
Wirkmacht auszuiiben scheint. Der (Spiel-)Film partizipiert an allen drei Elementen, da der
Kinobesuch als Erinnerungsritual fungieren kann und sowohl sprachliche als auch bildliche
Formeln produziert oder abruft. Einschlagige Filmretrospektiven und Filmfestivals tragen
- mitunter an NS-Gedenkstitten ausgetragen - zur Kanonisierung von Holocaust-Spielfil-
men zusétzlich bei und stellen eine zeitgemifle Ritualisierung des Gedenkens im Medienzeit-
alter dar.”? Mit der Geformtheit steigt auch die Organisiertheit des Geddchtnisses, unter der
Assmann einerseits die institutionelle Absicherung und andererseits die Spezialisierung der
Trager des kulturellen Gedéchtnisses versteht. Die Griindung von Holocaust-Museen und
Forschungseinrichtungen geht in diese Richtung, die in Frankreich mit der Er6ffnung des
Meémorial de la Shoah 2005 in Paris einen vorldufigen Hohepunkt gefunden hat.** Seit dem
Jahr 2000 befasst sich die Task Force for International Cooperation on Holocaust Education,
Remembrance, and Research als tiberstaatliche Vereinigung mit Zielen und Institutionalisie-
rung einer Holocaust-Erziehung in Europa.** Ein weiterer Indikator fiir das Vorhandensein
eines kulturellen Gedéchtnisses besteht in der Verbindlichkeit des Wissens, die sich am Grad
der Normativitit und Formativitit des Handelns und Erziehens ausdriickt.*® Ein Teil der
Transformation des Geddchtnisses der Shoah besteht im Bedeutungszuwachs als erinnertes
universalisiertes Symbol, das als Teil einer Erziehung zum Menschenrechtsdenken und zu
Toleranz etwa in Form von Ritualen institutionalisiert wird. In Frankreich kreiste in jings-
ter Zeit eine Diskussion um die Ziele der Vermittlung der Shoah im Grundschulalter. Der
Parameter der Verbindlichkeit der Shoah-Erinnerung scheint jedoch in puncto Normati-
vitat keinesfalls gelst und ist Teil bestehender Debatten, an denen sich auch CineastInnen
durch ihre Spielfilme seit den 1970er-Jahren beteiligen. Verbindlichkeit positiv zu bestim-
men, bleibt die ungleich schwierigere Aufgabe, negativ ist sie mittlerweile umrissen und
in diversen Landern juristisch verankert. Die Leugnung der Shoah sowie anderer national-
sozialistischer Verbrechen gegen die Menschlichkeit sind in Deutschland und Osterreich,
aber auch in Frankreich gesetzlich unter Strafe gestellt.”

Das sechste Kriterium Assmanns stellt schliellich die elaborierteste Ausformung des
kulturellen Gedichtnisses dar und fiihrt gleichermaflien wieder zuriick an den Anfangs-
punkt der Identititskonkretheit. Das kulturelle Gedéchtnis ist reflexiv, indem es neben einer
Praxis der Wiederholung durch Selbstreflexion, Kritik, Umdeutung, Kontrolle etc. in einen
fortlaufenden Transformationsprozess eintreten kann, welche die Rahmenbedingungen
»herausfordern®* Die Debatten {iber die Bedeutung der Shoah als einem erinnerten Ereig-
nis haben in der Gesellschaft, in der Politik und in der Wissenschaft zweifelsohne in den
1990er-Jahren einen Hohepunkt erreicht und dazu beigetragen, die Shoah im kulturellen
Gedichtnis selbst zu reflektieren. In der Wissenschaft trafen sie zeitlich auf die Konjunktur
der Gedichtnis- und Identitdtsdiskurse, welche an die Grenzen des rein wissenschaftlich-
historiografischen Bezugs auf die Vergangenheit stieffen, wenn sie intellektuell oder erinne-
rungspolitisch die universale Bedeutung von Auschwitz erorterten.”

So geeignet das theoretische Gertist Jan Assmanns sein mag, um den Transformations-
prozess der Shoah-Erinnerung vom kommunikativen zum kulturellen Gedéchtnis prinzi-
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piell zu fassen, so sehr fehlt dem Begriff des kulturellen Gedéchtnisses eine entscheidende
Anpassungsfunktion.” Bisher angewandt auf das hochstmégliche ,,Zusammenschlussni-
veau von Menschen, also Volkern, Nationen, Religionsgemeinschaften’, tendiert der Begriff
als Schablone fiir moderne demokratische Erinnerungskulturen, die hier in den Blick
genommen werden sollen, dazu, den prinzipiellen Pluralismus der Vergangenheitsbeziige
moderner Gesellschaften einzuebnen. Aleida Assmann hat in der Zwischenzeit die Theorie
des kollektiven Gedéchtnisses erweitert und ein Modell eingefiihrt, das einer demokrati-
schen Verfasstheit kollektiver Erinnerung entsprechend Rechnung tragt.”' Ihr Vorschlag,
vier Gedichtnisformationen zu unterscheiden, wird sich in der vorliegenden Studie bei
der Unterscheidung und Beschreibung von Gedéchtnisprozessen als niitzliches Instrument
erweisen. Sie bietet zur Erlduterung folgendes Schema an:

Tabelle:

Die Geddchtnisformationen nach A. Assmann in ,,Der lange Schatten der Vergangenheit®
Grundlage biologisch vermittelt symbolisch vermittelt
Verarbeitung neuronal komm.unl— kollektiv individuell

kativ
. . . individuelles soziales politisches kulturelles
Gedichtnisformation (1-4) Gedichtnis | Gedichtnis | Gedéchtnis | Gedéchtnis

Die ersten beiden Formationen beriicksichtigen zudem den neueren Stand der sozialen und
neurowissenschaftlichen Gedéchtnisforschung.®® Das (1) individuelle Gedachtnis und das
(2) soziale Gedéchtnis von tiberschaubaren Gruppen (Familie, Freundeskreis, Schule, Ver-
eine etc.), das im Sinne des kommunikativen Gedichtnisses der Generationen einen Zeit-
horizont von 80-100 Jahre aufweist, lassen sich von zwei weiteren, komplexeren Gedé4chtnis-
formen unterscheiden, die bei Jan Assmann noch unter einer Kategorie subsumiert waren.
Das (3) kollektive bzw. politische Geddchtnis im engeren Sinne ist durch das Hervorbrin-
gen starker Loyalitdtsbindungen und vereinheitlichende Wir-Identitit zu charakterisieren.”
Dies trifft vor allem fiir national-politische bzw. offizielle Gedachtniskonstruktionen zu.
Geschichtsbilder, die im Interesse der staatlichen Macht in Form von Gedenktagen, Monu-
menten, Reden, Geschichtsbiichern etc. verbreitet werden, manifestieren sich in den Medien
des kollektiven Gedichtnisses, die Teil einer Erinnerungskultur der Gesellschaft sind. Ins-
besondere fiir demokratische Gesellschaften gilt, dass Erinnerungskultur sich nicht auf eine
offizielle Geschichtspolitik beschranken lasst, sondern dass vielmehr mehrere Erinnerungs-
kulturen nebeneinander und bisweilen ,,gegeneinander® existieren. Aleida Assmann spricht
daher vom (4) kulturellen Gedachtnis, das im Gegensatz zum auf Einheitlichkeit und Ein-
deutigkeit strebenden politischen bzw. offiziellen Gedichtnis komplexer und wandlungs-
fahiger, aber auch heterogener, fragiler und umstrittener ist. AkteurInnen des kulturellen
Gedichtnisses sind nicht die offiziellen ReprésentantInnen, sondern die Zivilgesellschaft,
die Kunst, die Wissenschaft oder eben auch (inter-)nationale Filmindustrien und Filme-
macherInnen.>* Gemeinsam ist den beiden Formationen der generationeniiberschreitende
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Horizont ihres Wirkungsanspruchs: ,Wie das nationale ist auch das kulturelle Gedachtnis
dazu bestimmt, Erfahrungen und Wissen iiber die Generationenschwelle zu transportie-
ren und damit ein soziales Langzeitgedédchtnis auszubilden.“>® Charakteristisch sind hierfiir
textliche und bildliche Symbolisierungen, die in verschiedenen Medien des Gedéchtnisses
gespeichert und abrufbar sind. Das kulturelle Ged4chtnis versammelt somit ein vielschichti-
ges Gefiige von Erinnerungsangeboten, die individuell verarbeitet werden. Das Kinoerlebnis
zahlt einerseits aufgrund seines Freizeitcharakters und andererseits aufgrund der vielfilti-
gen Rezeptionsmoglichkeiten zu jenen individuellen Verarbeitungsméglichkeiten symboli-
scher Formen des kulturellen Gedichtnisses. Mediengeschichtlich zeichnet sich der Film als
wesentlicher Faktor einer Demokratisierung des — im weiteren Sinn - kollektiven Gedacht-
nisses, im Sinne einer Verlagerung vom politischen zum kulturellen Geddchtnis, aus.

Das vierstufige Modell von Aleida Assmann erleichtert es, das Individuum in Beziehung
zu den drei verschiedenen geddchtnisbildenden Instanzen zu setzen, die jede fiir sich in
unterschiedlicher Intensitit auf das individuelle Gedachtnis Einfluss nehmen kénnen bzw.
untereinander in Widerstreit stehen. Als Ubermittler sind auf allen drei Gedichtnisebenen
sowohl cadres sociaux als auch cadres médiaux in Betracht zu ziehen. Im Familiengedéchtnis
konnen es neben den personlichen Gefiigen genauso Briefe, Fotos, Filme, eigene Vermitt-
lungsinstanzen sein, welche in qualitativer Hinsicht Unterschiede zum Gesprach aufweisen.
Gleichzeitig gilt fir das kulturelle Gedichtnis, dass es nicht nur medial vermittelt auf das
individuelle Gedéchtnis trifft, sondern dass sehr wohl soziale Rahmen in Form von milieu-
haften Zugehorigkeiten angenommen werden konnen, welche ausschlaggebend sind fiir den
Konsum und die Bewertung der sowie das Interesse an entsprechenden Reprisentationen
der Vergangenheit. So ist die Affinitét fiir einen Hollywood-Blockbuster a la Steven Spiel-
berg gegeniiber der Vorliebe fiir einen Kunstfilm von Jean-Luc Godard von cadres sociaux
abhingig, die bei aller Massenmedialitdt der modernen Gesellschaft ausschlaggebend dafiir
sind, welche Angebote des heterogenen kulturellen Gedichtnisses in Anspruch genommen
werden. Die Frage, wie die einzelnen Gedéchtnisformationen aufeinander wirken, insbeson-
dere wie die Beeinflussung des individuellen Gedéchtnisses durch das kulturelle Gedéchtnis
im Kinosaal oder Fernsehsessel vor sich geht, hat zum Teil Harald Welzer in seinen familien-
geschichtlichen Forschungen untersucht.” Neuere Erkenntnisse der Neurowissenschaft lie-
fern zudem wichtige Hinweise, die einmal mehr die enge Verflechtung von individuellem
und kollektivem Gedichtnis aufzeigen, die Maurice Halbwachs so noch nicht im Blick hatte.”
Das Phanomen der false memories, das heifit von Erinnerungen, die das Individuum als auto-
biografische Erinnerungen einstuft, wihrend es sich nachweislich um sekundére und somit
angeeignete Erinnerungen handelt, fithrt zur Erkenntnis, dass das menschliche Gedéchtnis
offensichtlich nicht zwischen ,wahren® und ,,falschen” Erinnerungen unterscheidet:

»False Memories® konnen sich aus ganz unterschiedlichen Quellen speisen, die jen-
seits des selbst Erlebten liegen: Erzdhlungen anderer Personen, Romane, Dokumen-
tar- und Spielfilme oder auch Ertrdumtes und Fantasiertes. Dieses Phdnomen heif3t
Quellenamnesie’, weil das Ereignis korrekt erinnert wird, aber die Quelle verwech-
selt wird, aus der die Erinnerung stammt.“*
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Harald Welzer erinnert in diesem Zusammenhang an einen berithmten Vorfall einer der-
artigen Quellenamnesie. Der ehemalige US-Préisident Ronald Reagan erzéhlte als Kandidat
im Présidentschaftswahlkampf 1980 wiederholt emotional bewegt von einem Fliegereinsatz,
den er als Fallschirmjdger im Zweiten Weltkrieg erlebt hatte. Die fiir wahr gehaltene Erin-
nerung bezog sich allerdings nicht im Geringsten auf autobiografische Erlebnisse, sondern
entstammte im Detail einer Szene aus dem Film A Wing and a Prayer von 1944. Ein Schliis-
sel zur Produktion ,,falscher Erinnerungen® liegt in deren emotionalen Bedeutsamkeit. Ent-
scheidend ist die im Gehirn stattfindende visuelle Reprisentation von Ereignissen, die spé-
ter subjektiv so erscheinen, als erinnerte man sich an etwas, das tatsichlich geschehen ist.
Ursache fiir dieses Phdnomen sind daher nicht nur tatsachlich konsumierte Filmbilder, die
bildliche Vorstellung allein reicht — wie die Wissenschaft entdeckt hat — bereits aus:

»[D]as Geschehene muss eben nicht zuerst auf die Netzhaut geprallt sein, um dann
im Gedichtnis gespeichert zu werden. Denn die neuronalen Verarbeitungssysteme
fiir visuelle Wahrnehmungen und fiir Vorgestelltes und Fantasiertes scheinen sich zu
iiberlappen.?®

Das sprichwortliche ,,Sich ein Bild machen® hat also insofern eine klare Entsprechung im
menschlichen Gehirn, als es ohne visuelle Reize gedankliche Abbildungen hervorbringen
kann, die spiter als visuell Erlebtes abgerufen werden. Neben der emotionalen Qualitit sieht
die Forschung in der Relevanz einen zweiten wesentlichen Faktor, der dariiber entscheidet,
welche Wahrnehmungen im Gedéchtnis als Erinnerung abrufbar bleiben. Das menschliche
Gedichtnis zeichnet sich insofern durch einen Opportunismus aus, der funktional darauf
abgerichtet ist, die eigene Identitdt durch Selektions-, Vergessens- und Erinnerungsprozesse
zu stabilisieren.®” Der Befund aktueller Forschungen belegt hinreichend, welche Relevanz
Shoah-Filme bei der Gedichtnisbildung zugestanden werden muss, zumal sie eine stark
emotionale Komponente tragen, die in realistischen Bildern auf das individuelle Gedachtnis
einwirkt.

2.3. Erinnerung als Teil der Kultur — Die Beschaffenheit des
Untersuchungsgegenstandes aus kultursemiotischer Sicht

Die theoretischen Uberlegungen zur Kategorie des Gedichtnisses im aktuellen geschichts-
wissenschaftlichen Forschungszusammenhang fithren auf das konkrete Untersuchungsfeld
hin. Wie untersucht man nun das soziale, offizielle oder kulturelle Gedéchtnis? Aus den
bisherigen Differenzierungen hat sich ein sehr breiter Begrift des kollektiven Gedéchtnisses
herausgestellt, der den Blick dafiir 6ffnet, ,,Erinnerung® als kulturelle Kategorie zu fassen.
Der franzosische Historiker Jacques LeGoff hat in den 1970er-Jahren bereits eine Geschichte
der Erinnerung geschrieben, welche das Gedéchtnis als kulturelles Phanomen von der
Antike bis zur Gegenwart untersucht.® Konkret ist auch die wissenschaftliche, kiinstlerische,
politische und gesellschaftliche Beschiftigung mit der Shoah oder dem Nationalsozialismus
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mittlerweile von einer Dauer, welche die der Geschichte der Shoah und des Nationalsozialis-
mus um ein Vielfaches iibersteigt. Sie ist ldngst, wie Peter Reichel schreibt, zu jener ,,zweiten
Geschichte® geworden, welche die Gegenwart mit jener ersten Geschichte verbindet.*? Diese
»zweite Geschichte® ereignet sich innerhalb einer konkreten Erinnerungskultur, die unseren
Forschungsgegenstand absteckt. Semiotische Kulturbegriffe greifen mitunter fundamental
auf die Kategorie Gedéchtnis zu, um Kultur als Resultat von historischen Zeichenprozessen
zu fassen, wie dies etwa Jurij Lotman und Boris Uspenskij tun: ,Wir begreifen die Kultur
als nicht-erblich vermitteltes Gedéchtnis eines menschlichen Kollektivs.“®* Kultur entsteht
in dieser Definition, wenn kodierte Vergangenheit von Dauer ist. Sie ldsst sich dabei in drei
Dimensionen beschreiben, die den Raum der Erinnerungskulturen festlegen.®* Die hier kurz
wiedergegebene Differenzierung bewahrt vor einem einseitigen Zugriff auf das Gedichtnis,
das einmal ausschliefilich als ,,soziales Geddchtnis®, ein anderes Mal als ,,mediales Gedicht-
nis“ missdeutet wird, und teilt entsprechend den theoretischen Festlegungen das Unter-
suchungsfeld in drei Bereiche auf:

o Die (1.) materiale Dimension der Erinnerungskultur besteht aus Medien und anderen
kulturellen Artefakten wie Denkmailern, Dokumenten, Fotos und Filmen. Hier scheint
auch die Geschichtsschreibung mit ihren skripturalen Produkten auf. Man kénnte also
etwas despektierlich von der Hardware der Erinnerungskultur sprechen.

o Die (2.) soziale Dimension bildet die Trigerschaft des Gedéchtnisses, nach Halbwachs die
cadres sociaux. Sie umfasst einzelne Personen und institutionelle Korperschaften. Hierzu
zdhlen Film- und Produktionsfirmen ebenso wie Archive und Universititen, welche an
der Produktion, Speicherung und Vermittlung von Vergangenheitswissen beteiligt sind.
Um wieder die informationstechnologische Fachsprache zu bemiihen, befinden wir uns
auf der Ebene der User und Provider.

o Zur (3.) mentalen Dimension schliefilich gehoren ,,all jene kulturspezifischen Schemata
und kollektiven Codes, die gemeinsames Erinnern durch symbolische Vermittlung
ermoglichen und prégen, sowie alle Auswirkungen der Erinnerungstitigkeit auf die in
einer Gemeinschaft vorherrschenden mentalen Dispositionen“® Es handelt sich folg-
lich um jene semantische Ebene, in der zum Beispiel Geschichtsbilder, Werthierarchien
in Form von Scripts (textlich) oder Icons (bildlich) gespeichert und abgerufen werden.
Aus der gegenseitigen Bedingtheit der drei Dimensionen wird fassbar, wie ,,kollektives
Gedichtnis® als Erinnerungskultur funktioniert. Das Modell verdeutlicht, wie kodiertes
Wissen um die Vergangenheit tiber die Schnittstelle der Medien von sozialen Gebilden
hervorgebracht, gespeichert und in individuellen oder kollektiven Akten erinnert wird.
Die mentale Dimension weist darauf hin, dass die Kodierung von Vergangenheitswissen
nicht nur durch die Matrix des jeweiligen Mediums beeinflusst ist, sondern auch von
jeweiligen Denk- oder Symbolsystemen. Wissenschaft, Recht, Kunst, Religion etc. bilden
solche je mentalen Systeme, welche Inhalte nach ihren je eigenen Gesetzméfligkeiten
erschlieflen. Sie bestimmen iiber den Modus, in dem Erinnerungskultur agiert, ,etwa
als Lebensgeschichte, als Mythos, als einschneidendes historisches Ereignis, als romanti-
sches Abenteuer oder als wissenschaftliches Faktum.“%
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Der Untersuchungsgegenstand der Gedéchtnisforschung besteht somit in konkreten, his-
torische Erinnerungskulturen. Je nach Forschungsinteresse fokussiert sie in der Regel auf
eine der drei Dimensionen. Als Untersuchungsparameter stellt sich diese Forschungsarbeit
dem Medium Film. Damit muss es eine heterogene Trigerschaft in Rechnung stellen, einer-
seits als FilmemacherInnen (Provider) unterschiedliche soziale Gedéchtnisse reprisentie-
ren, andererseits als die Gruppe der User hochst unterschiedlich sein kann. Hier bieten sich
die Begriffe von Maurice Halbwachs weiterhin an. FilmemacherInnen und Zielpublikum
innerhalb entsprechender cadres sociaux zu verorten, ist nicht zuletzt notwendig, um die
Funktionen des Mediums Spielfilms bei der Produktion und/oder Reproduktion der menta-
len Schemata und Codes beleuchten zu konnen.

2.3.1. Wissenschaftstheoretischer Einschub: Das Spannungsverhéltnis
von Histoire und Mémoire bei Paul Ricceur

In diesem Modell zerflief3t bislang die Grenze zwischen dem kollektiven Geddichtnis als erin-
nerter und vergessener Vergangenheit und der Geschichte als Ergebnis wissenschaftlichen
Redens und Schreibens von der Vergangenheit abseits von konkreten Sinnsetzungen, wie
sie dem Gedachtnis eigen sind.”” Die Geschichte als Resultat wissenschaftlicher Anstren-
gung scheint auf dem unebenen Feld der Erinnerungskulturen zu einem blofien Modus
oder einem von mehreren Symbolsystemen zu verkommen. Die Geschichtswissenschaft
damit als gleichwertiges Element der Erinnerungskultur neben anderen zu betrachten, wie
dies verschiedentlich getan wird, scheint zudem angeraten, wenn die verschiedenartigen,
bisweilen widerspriichlichen Erzdhlungen der HistorikerInnen den Streit um die Vergan-
genheit nicht abreiflen lassen. HistorikerInnen als ReprésentantInnen jeweiliger Erinne-
rungsgemeinschaften lieflen sich dann in die jeweilige — bevorzugt politisch konnotierte —
Erinnerungssubkultur einordnen.® Der nichste Schritt bestiinde darin, die Geschichte
ginzlich auf die Ebene des kollektiven Erinnerns zu reduzieren, womit man definitiv in den
Gefilden eines historischen Relativismus angekommen wire.

Das Aufkommen der Gedichtnisforschung brachte es fast zwangslaufig mit sich, die
Frage nach der Wissenschaftlichkeit der Historiografie neu auf den Tisch zu bringen. Neu
deshalb, weil im Hintergrund noch jene radikale Positionen des Konstruktivismus - allen
voran jene von Hayden White explizit an die Adresse der Geschichtswissenschaft gerich-
tete — wirkten, welche die Disziplin in eine Legitimierungskrise gefiihrt hatten.*®® Als einer
der Kernpunkte schien die Narrativitit der historischen Darstellung die epistemologischen
Herausforderungen der Disziplin zu iberfordern. Gleicht das Erzahlen in der Historiografie
nicht dem Erzdhlen der Zeitzeuglnnen, die gegeniiber der Gesellschaft vielfach iiber die
Deutungshoheit verfiigen? In Frankreich hat vor allem die in den 1990er-Jahren einset-
zende Rezeption der Studien von Paul Ricceur dazu beigetragen, den Rang der Geschichte
gegeniiber dem Gedéchtnis zu verdeutlichen und zu behaupten.” In jiingeren Beitrégen hat
Ricceur die Unterscheidung von Histoire (Geschichte) und Mémoire (Gedachtnis) hervor-
gehoben. Die Erlduterung in diesem wissenschaftstheoretischen Einschub erleichtert zudem
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die Beschreibung von erinnerungskulturellen Vorgingen im empirischen Teil. Auf das drei-
stufige epistemologische Modell von Michel de Certeau aus den 1970er-Jahren zuriickgrei-
fend, wies Ricceur Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Erzihlungen des Geddcht-
nisses und den Erzidhlungen der Geschichte nach.”" Die erste Stufe der ,historiographischen
Operation® (de Certeau) nimmt die Kategorie des Dokumentarischen ins Visier. Bereits auf
der Ebene der Faktenerhebung vollzieht sich der erste Bruch zwischen Gedéchtnis und
Geschichte. Im Archiv sind namlich neben Zeugnissen aus dem Gedéchtnis auch andere
Dokumente aufbewahrt, die, anders als im Gesprich, durch die Geschichte systematisch in
Bezug zueinander gestellt und einer Quellenkritik unterzogen werden. Die zweite opera-
tive Stufe bezeichnet das explikative Verfahren, das in Abhebung zu den Naturwissenschaf-
ten einem spezifischen Modus der Objektivitit historischer Erkenntnis folgt, wie Ricceur
betont, nimlich dem Indizienparadigma.

»Die dokumentarische Wahrheit erlaubt aufgrund ihrer auf Wahrscheinlichkeit
grindenden Bewertung die Annahme von Wahrheitsgraden - je nach Dichte der
Indizien, je nach deren Kohirenz und Reichweite und je nachdem, wie diese Indizien
der Uberpriifung mittels Vergleich und Diskussion standhalten. Auf diese Weise hat
sich die Wahrheit in der Geschichte dank des Dokuments und des Archivs ein Stiick
weit von der Gedéchtnistreue entfernt.“”?

Des Weiteren fithrt Ricceur auf Seiten der Geschichte Kategorien der Kausalitit und des
Maf3stabs ins Treffen, um die Entfremdung vom Gedéchtnis weiter zu betonen. Wenn das
Gedichtnis Griinde hat, Verzerrungen, Ausblendungen oder gar Vergessen zuzulassen,
kommt der Geschichte die Rolle der Gedachtnis-Kritik zu. Ricceur fiihrt als Beispiel den
Résistance-Mythos und den Algerienkrieg an und verdeutlicht die Wechselbeziehung zwi-
schen Gediichtnis und Geschichte, zumal sich das dem unmittelbaren Gedachtnis hinterher-
hinkende ,historische Urteil[,] seinerseits in das kollektive Gedachtnis der Zeitgenossen
einschreibt.“”® In der dritten Phase der historischen Erkenntnis, nimlich der schriftlichen
kompositorischen Titigkeit, wie sie im Namen ,,Historiografie“ enthalten ist, kommt es dann
wieder zu einer Anndherung von Geschichte und Gedachtnis. Der Historiker-Schriftsteller
kommt nicht umhin, neben den Modi der Dokumentation und des Erkldrens/Verstehens
narrativen Zwingen zu folgen, die dem/der jeweiligen AutorIn eigen sind und den Charak-
ter einer Konstruktion tragen. Gegen den Skeptizismus der rhetorischen Schule argumen-
tiert Ricoeur jedoch, dass der Objektivititsgrad der Geschichte nicht allein am narrativen
Konstrukt zu messen ist, sondern sich auf die gesamte Kette der drei Stadien historischer
Erkenntnis, ,,von der Bezeugung bis zum Archiv, von der kausalen Erklarung bis zum Ver-
stehen der Griinde und von der Artikulation der Analyseebenen bis zum Durchlaufen der
Maf3stabsgrade®, zu beziehen hat: ,,Die historiographische Tétigkeit muss als ganze hinsicht-
lich der Wahrheit in der Darstellung des Vergangenen bewertet werden.“”*

Natiirlich unterliegt die Geschichtswissenschaft dabei wie jeder cadre social der Perspek-
tivitat und Selektivitit im Zusammenfiigen der einzelnen Teile. Allein wenn man beobach-
tet, zu welchen Zeitpunkten an welchen Themen geforscht wird bzw. Funkstille herrscht,
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offenbart sich, wie sehr Wissenschaft Teil einer Erinnerungs- oder Vergessenskultur und
somit des kollektiven Gedéchtnisses ist.”” Die Historiografie zeichnet jedoch, so betont
Ricceur, auch eine Starke aus, die sie wie kaum eine andere Humanwissenschaft zu einer
Wissenschaft par excellence macht. Ihren Anspruch nach kausaler Erklarung und Interpre-
tation von Quellen tragt sie eben nicht in einer fachménnischen Formensprache vor, die
nur von einem kleinen Kreis verstanden wird, sondern unter weitgehender Benutzung der
Alltagssprache im Rahmen einer Erzdhlung. Sie macht zudem ihr argumentatives Vorgehen
im Aufzeigen aller Quellen anschaulich und stellt ihre Aussagen zur Diskussion. Intersub-
jektive Nachpriifbarkeit ist ihr Kriterium, das die Voraussetzung fiir den kontinuierlichen
Diskurs tiber die entworfenen Geschichtsbilder bildet, an dem sich nicht wie in anderen
Wissenschaften nur ExpertInnen beteiligen konnen.

Die Bewertung des Stellenwerts der Geschichte im Gegensatz zum Gedichtnis, die in
einem schwebenden Konkurrenzverhiltnis verharren, scheint selbst nachgerade eine Folge
der ,,Geddchtniskonjunktur® zu sein, die zu einer Riickkehr zur Geschichte auffordert. So
erlduterte Ricoeur im Jahr 2000 den Beweggrund seiner Studie tiber die Geschichte, das
Gedichtnis und das Vergessen: ,,Ich bin weiterhin beunruhigt iiber das Schauspiel, das von
einem Zuviel an Gedichtnis hier und einem Zuviel an Vergessen dort veranstaltet wird,
ganz zu schweigen vom Einflufl der verschiedenen Formen des Gedenkens sowie des Mif3-
brauchs des Gedichtnisses — und des Vergessens.“”® Die Gedachtnisforschung setzte aus
Sicht der Geschichtswissenschaft viel aufs Spiel. Nicht wenige erblickten in ihr, wie Marcus
Sandl es passend formulierte, das trojanische Pferd der Postmoderne, die mit ihrer Kritik
an den Meta-Erzdhlungen den Geltungsanspruch der Geschichte aus den Angeln zu heben
drohte.”

Als positive Erkenntnis aus den theoretischen Debatten und Uberlegungen bleibt das
gewachsene Bewusstsein fiir Selbstreflexivitit in der Wissenschaft, die sich als Teil einer
erinnerungskulturellen Praxis versteht, ohne das Selbstverstindnis der Geschichte ,als die
Wissenschaft von den Menschen in der Vergangenheit“ aufzugeben.”

2.4. Die narrativ-visuellen Konstruktionen des Spielfilms
als Quelle einer Geschichte des Gedachtnisses der Shoah -
methodische Anniaherung

Im Anschluss an die theoretischen Uberlegungen zur Entstehung und Beschaffenheit des
kollektiven Gedéchtnisses gilt es nun, die primére Quelle, den Spielfilm, mit Hilfe film-
wissenschaftlicher Theorien und Analysemodelle entsprechend in den Grift zu bekommen.

Wenngleich das Interesse im Folgenden der besonderen Beschaffenheit des Spielfilms
gilt, ist es angebracht, zunichst darauf zu verweisen, dass auch authentische Aufnahmen,
ob im Nachrichtenmagazin oder im Dokumentarfilm, immer ,,bearbeitete“ Vergangenheit
sind. Zwar verleiht die Augenzeugenschaft der Kamera diesen Filmbildern eine besondere
Beweiskraft als Dokumente der Geschichte, die der Spielfilm als bewusste Nachstellung nicht
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beanspruchen kann, nichtsdestotrotz ist die Visualisierung von Originalaufnahmen durch
Schnitt und Montage lediglich eine andere Form der Narrativierung, die durch den Einsatz
von Musik und Sprechertexten noch verstarkt wird.” Ergebnis ist in jedem Fall ein minimales
Erzahlkonstrukt, das eine — wenngleich implizite - Deutung von Ereignissen voraussetzt.®
So ist es vermutlich kein Zufall, dass der ,,Kinematographische Dienst® der amerikanischen
Armee die Filmaufnahmen von den befreiten Konzentrationslagern 1945 dem Filmregisseur
John Ford {ibergab, der durch die Montage dem Material eine Aussage geben sollte.®!

Fiir einen Spielfilm, der eine historische Realitat nachstellt oder fiktional eine Vergan-
genheit realititsgetreu simuliert, gilt im Sinne eines realistischen Verstandnisses der Kunst,
dass er mit dem Anspruch antritt, ,Wirklichkeit nicht nur abzubilden, sondern auch zu
durchschauen und zu deuten.“®? Gerade Spielfilme iiber die Shoah treten oft im Kleid eines
Dokuments auf, das die Realitét zu zeigen beansprucht und bewusst vergessen lassen will,
dass es sich um Fiktion handelt. Man denke zum Beispiel an das obligate Schwarzweif3 oder
wackelige Handkameras, die die Illusion der unmittelbaren Teilnahme am Geschehen sugge-
rieren.® Zur Perfektion hat dieses Verfahren Steven Spielberg in der Sequenz von Schindler’s
List gebracht, in der die Raumung des Krakauer Ghettos nachgestellt wird. Die Kamera
ahmt darin die Zeugenschaft des Reporters nach und imitiert eine ,,Newsreel-Asthetik“ & la
CNN.* Indem auf der dsthetischen Ebene der uninszenierte Charakter von Zeitdokumen-
ten simuliert wird, gewinnt der Spielfilm an kiinstlicher Authentizitit. Der Film bietet als
kiinstlerisches Konstrukt wie kein anderes Medium die Méglichkeit, ein Abbild der dufleren
Welt zu schaffen, das als ,,zweite Realitit“ wiederkehrt, das imstande ist, wie Edith Dorfler
betont, die primére Realitit zu tiberwuchern:

»Fir Kunstwerke, die als ,Abbilder der Realitit® auftreten, gelte nun, dass sie zur
,zweiten Realitdt® werden, indem sie auf die erste reagieren, zu deren Reflexion.
Dennoch liege in ihnen Vergeblichkeit, denn dadurch, dass der ésthetische Schein
vorgebe, zu retten, was er darstellt, werde er dessen Ausdruck und beherrsche es.
Durch seine Konstruiertheit aber verandere das Kunstwerk die dargestellte Realitdt
und bringe das Subjekt praktisch zum Verschwinden.“®

Die Geschichtswissenschaft wird kaum bestreiten, dass unsere Bilder von Vergangenheit,
einer Epoche, eines konkreten Ereignisses oder einer berithmten Personlichkeit in zahl-
reichen Fillen durch Romane oder Filme geprigt sind. Schindler’s List bietet sich hier als
Paradebeispiel an, da die Geschichte der Rettung von 1100 Juden fortan m. E. entsprechend
der Filmversion erinnert wird, woran auch die ausfiihrliche Berichterstattung iiber die his-
torischen Hintergriinde kaum etwas zu dndern vermochte. Das Gesicht Oskar Schindlers
tragt nunmehr die Ziige des Schauspielers Liam Neeson. So steht auch zu vermuten, dass
nach Ausstrahlung des Blockbusters Operation Walkiire die Geschichte des Hitler- Attentats
vom 20. Juli 1944 vielfach auf Basis des Films gekannt und erinnert wird und unzéhlige Zeit-
genossInnen beim Gedanken an den Graf von Stauffenberg das Konterfei von Tom Cruise
vor dem geistigen Auge wachrufen. Der auf Perfektion dringende Realitdtscharakter ver-
leiht dem Spielfilm eine Suggestivkraft, die jene des Romans tibersteigt.®® Schon der Pionier
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der Filmtheorie Siegfried Kracauer machte darauf aufmerksam, dass die Wirkung des Films
von seinem Vermogen ausgehe, den Menschen aus seinem distanzierten Beobachterstatus
zu reiflen und als bewussten Zuschauer mitten ins Geschehen zu fiithren, sodass er nicht
umbhinkann, auf die Bilder ,,so zu reagieren, wie er auf die materiellen Aspekte der Natur im
Rohzustand reagieren wiirde, die durch diese fotografischen Bilder reproduziert werden.“®
Diese Involviertheit des Zuschauers durch die Kinoésthetik verdeutlicht auch die emotio-
nale Beanspruchung, die bei Spielfilmen in aller Regel viel intensiver ausfallt als bei Doku-
mentarfilmen. Dem Dokumentarfilm liegt eine andere Erwartungshaltung zugrunde, die
darauf ausgerichtet ist, Information aufzunehmen, die zugleich mit bereits vorhandenem
Wissen abgeglichen werden kann.®

Die Fahigkeit des Spielfilms, Realitdt nachzubilden, ldsst leicht auf die inneren Gesetz-
mafligkeiten des Mediums vergessen. Visualisierung und Narrativierung der Vergangenheit
bedingen einen Prozess der Selektion, Strukturierung und Sinngebung des vorliegenden
historischen Materials.®*” Dazu z&hlt die Phase des Drehbuchs, das hiufig bereits eine Adap-
tion von (auto-)biografischen Buchvorlagen ist. Das kinematografische Dispositiv erdffnet
dann in seiner Beschaffenheit mit Bild, (miindlichem) Text und Musik den Weg zu einer
Kompositorik, die beim klassischen historischen Film den Willen nach duflerer Ahnlich-
keit, im Sinne der Mimesis, zur Perfektion gelangen lisst.*® Theorien des Films haben die
filmspezifischen Formen des Erzahlens aufgezeigt, wie Bild- und Tonkomposition je fiir sich
und durch ihre gezielte Uberlappung so zum Einsatz gebracht werden kénnen, dass daraus
Narrative auf verschiedenen Ebenen entstehen konnen, die miteinander harmonieren oder
sich zueinander gegenldufig verhalten.”” Diesen Prozess prazisiert Helmut Korte in seiner
Einfithrung in die systematische Filmanalyse:

»Filminhalt und Bedeutung sind also prinzipiell das Resultat eines differenzierten
Zusammenwirkens verschiedener, wihrend der Rezeption meist unbewusst wahrge-
nommener Faktoren, die zudem in einer gezielt arrangierten zeitlichen Abfolge vom
Filmmacher vorgegeben werden. Die erfahrene Botschaft basiert also keineswegs
nur auf dem Plot, dem Spiel der Protagonisten und den Dialogen. Sie wird vielmehr
in Kombination mit der Tonebene mafigeblich von der visuellen (Montage, Kamera-
aktivitaten, Beleuchtung etc.) und zeitlichen Prisentationsstruktur gepragt.“?

Die filmsprachliche Grammatik richtet an die wissenschaftliche Analyse von Filmen eine
spezifische Herausforderung, der sich der/die an Textdokumente gewohnte HistorikerIn
stellen sollte. Das Wissen um die medienspezifische Semiotik des Films und insbesondere
des Spielfilms bewahrt vor einem allzu unbefangenen, naiven Zugriff auf die Primérquelle.
Letztlich besteht immer die Gefahr, die Filmbeobachtung auf die verbale (evtl. audielle)
Struktur zu beschridnken und damit den Film dhnlich wie ein Buches zu entschliisseln.”
Wenn im Rahmen dieser Arbeit weitestgehend die Begriffe Erzdhlung und Narration bedeu-
tungsgleich auf den Film angewandt werden, ohne auf die einzelnen theoretischen - vor
allem (post-)strukturalistischen - Modelle des Narrativen einzugehen, geschieht dies im
Sinne einer breiten Begriftsdefinition, die im Wesentlichen auf Roland Barthes beruht.”*
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Demnach ist unter Erzihlung eine fundamentale Kategorie zu verstehen, die jeglicher Kul-
tur eigen ist und, neben miindlichen und schriftlichen Erzéhlungen im engeren Sinne, in so
unterschiedlichen Gattungen und Medien wie Denkmalern, Museen, Gemalden, Theater-
stiicken oder eben auch Filmen in Erscheinung tritt. Der Begriff des Narrativen zielt zudem
auf die verschiedenen Ebenen der Erzdhlung ab, die neben den einzelnen Handlungen auch
die Funktionen (etwa der konkreten Sinn- und Identititskonstruktion) sowie die kontext-
und zeitgebundenen Diskurse umfasst, die dort offen oder verborgen ihren Niederschlag
finden. Auf das Medium Film bezogen heifdt dies fiir die konkrete methodische Heran-
gehensweise, sich auf filmwissenschaftliche Arbeitsmodelle der Filmauswertung einzulas-
sen, um den spezifischen Charakter der Konstruktion von Erzdhlungen zu erfassen. Ein
Blick in die ,,Systematische Filmanalyse® zeigt, dass diese sich nicht mit einer filmimmanen-
ten Betrachtung begniigt, sondern in einer Weise angelegt ist, die auch fiir eine gedéchtnis-
geschichtliche Herangehensweise verwertbar ist. Helmut Korte fiihrt in seiner Einfithrung
vier Dimensionen der Filmanalyse auf, welche eine den Fragestellungen gemif3e Grundlage
fiir die folgenden empirischen Kapitel bietet:*

1. Die Filmrealitdt: Die immanente Bestandsaufnahme betrachtet das Produkt Film und
versucht, Inhalt, formale und technische Daten, Figuren, Dramaturgie etc. festzustellen.
Es handelt sich also um die Filmanalyse im engeren Sinn. Die Filmwissenschaft bietet
umfangreiche Instrumentarien zur Detailanalyse von Filmen.* Bei der Auswertung ein-
zelner Werke miissen grundsitzlich simtliche Kriterien — Handlung, Zeit, Raum, Figu-
ren, dsthetische Bauformen etc. - als bedeutungsrelevant in Betracht gezogen werden.”

2. Die Bedingungsrealitit eines Films: Hierunter ist im allgemeinen Sinn die Kontextualisie-
rung eines Films zu verstehen. Die Systematische Filmanalyse fragt: ,Warum wird dieser
Inhalt in dieser historischen Situation in dieser Form filmisch reprisentiert?“*® Welche
Beziige zu anderen Filmen #hnlichen Inhalts bzw. zu anderen Filmen des/der Regis-
seurln etc. sind auszumachen? Gibt es eine literarische Vorlage? Die Bedingungsrealitt
eines Films auszuloten, heif3t konkret, die erinnerungskulturellen, filmgeschichtlichen
und politischen Entstehungskontexte zu kldren. Innerhalb der diachronen Struktur der
Arbeit, bietet es sich an, an den Anfang der Kapitel die jeweiligen Bedingungsrealititen
auf Basis der bestehenden Forschungsliteratur darzustellen.

3. Wirkungsrealitit: Die Wirkung eines Films zu erheben, ist — genau betrachtet — ein
unmogliches Unterfangen. Wie nimmt der/die individuelle KinobesucherIn einen Film
wahr? Welchen Einfluss tiben Filme auf die individuellen und kollektiven Gedéichtnisse
der Shoah aus? Zwei Moglichkeiten, die Wirkungsrealitit eines Films zu erkunden, sind
die Erhebung der quantitativen Daten anhand der Besucherfrequenz und die mediale
Rezeption. Kontroversen um einzelne Filme, tiber- und unterdurchschnittlicher Erfolg
beim Kinopublikum bieten Kriterien, fallweise die Rezeption von Filmen anhand gene-
reller (Tages- und Wochenzeitungen) und spezifischer (Film-, Geschichtszeitschriften,
judische Zeitschriften) Medien niher zu betrachten.

4. Bezugsrealitit: Darunter versteht die Filmanalyse die Erarbeitung der historischen Pro-
blematik, die im Film thematisiert wird. Welche Beziige lassen sich zwischen der filmi-
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schen Darstellung und den zugrundeliegenden (historischen) Ereignissen herstellen? Die
profunde In-Bezug-Setzung der filmischen Realitit mit der historischen Realitdt macht
sicherlich einen wesentlichen Teil der geschichtswissenschaftlichen Expertise in dieser
Arbeit aus, stellt jedoch, wie am Beginn erwéhnt, nicht den ausschliellichen Anspruch
einer Geddchtnisgeschichte dar.

Die in vier Dimensionen unterteilte Vorgangsweise einer systematischen Filmanalyse ist
auch fiir den weiteren Aufbau der Arbeit bestimmend. Am Anfang der jeweiligen Kapitel
stehen dabei jeweils Erorterungen der Bedingungsrealitit von Filmen der jeweiligen Zeit-
spanne. Sie formulieren in gewisser Weise den erinnerungskulturellen Kontext, in welchem
die Filme zu verorten sind. Film-, Wirkungs- und Bezugsrealitit werden jeweils - je nach
Relevanz in unterschiedlicher Gewichtung - eingebracht, erschliefit sich doch erst aus der
Zusammenschau dieser drei Dimensionen, inwieweit filmische Gedachtniskonstruktionen
(Filmrealitdt) mit kollektiven Geschichtsbildern (Wirkungsrealitit) und geschichtswissen-
schaftlichen Perspektiven und Forschungsrichtungen (Bezugsrealitit) korrespondieren.
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3. Der Film als Medium offizieller
und sozialer Gedachtnisse: 1945-1969

3.1. Fehlende Reprisentationen der Shoah
im franzosischen Film in den ersten Nachkriegsjahren

Studien zu Holocaust-Filmen, wie jene von Lawrence Baron, enthalten eine Reihe inter-
national erfolgreicher Filme, die - gleichsam in unmittelbarer Reaktion auf die Ereignisse —
zwischen 1945 und 1949 entstanden. Auch Henry Rousso betont, dass zwischen 1944 und
1947 die Zeitgeschichte {iberproportional héufig in franzésischen Dokumentar- und Spiel-
filmen thematisiert wurde, bevor sich eine lange Phase des Desinteresses einstellte.! Die
Deportation blieb in diesem Filmschaffen jedoch ein Tabuthema. Erst 1960 entstand der
erste franzosische Spielfilm, der die Geschichte der Konzentrationslager direkt behandelte.
Muss daher von einer Leerstelle im franzosischen Kino gesprochen werden? Und falls ja,
inwieweit lassen sich Faktoren ausmachen, welche diese Stille erklaren konnten?

Welche Gedichtnisfunktion Filmbilder erfiillten bzw. zu erfiillen hatten, erschlief3t
sich aus einem Blick auf die unmittelbar mit der Libération 1944 einsetzende nationale
Gedichtnisbildung. Die folgende Darstellung der Erinnerungskultur Frankreichs wih-
rend der IV. Republik holt hierzu punktuell etwas weiter aus, in der Absicht, nachfolgende
Gedichtnistransformationen vor dem Hintergrund der zentralen Nachkriegserzdhlung
Frankreichs verstindlich zu machen. Insgesamt gilt es eine doppelte Problematik in Bezug
auf die Shoah-Erinnerung festzumachen. Einerseits war sie im Rahmen der jiidischen Erin-
nerungsgemeinschaft dem récit national verpflichtet, andererseits blieb der Genozid 1945 in
einem diffusen Licht als Teil der Deportationsgeschichte zuriick. Diese sollte wiederum im
Ringen um Integration in das nationale Vergangenheitsnarrativ tendenziell in die Nahe der
Résistancegeschichte gestellt werden, was aufgrund einer medialen Bilderflut m. E. gelang.

3.1.1. Die Etablierung des Résistance-Mythos
als mafigebliche Nachkriegserzahlung

Der Zweite Weltkrieg hinterlief3 in ganz Europa - wenngleich in sehr unterschiedlichem
Ausmaf - Gesellschaften, die durch Tod und Zerst6rung tief geprégt waren. Das Elend des
Kontinents, das ein westeuropéisches Land wie Frankreich freilich vergleichsweise weni-
ger betraf als Osteuropa, hatte politische, ideologische und nationale Sinngefiige ins Wan-
ken gebracht.? Frankreich hatte gemif alten Wahrnehmungsmustern (nach dem Sieg 1918
gegen den Erzfeind Deutschland) 1940 ein Debakel erlitten und stand nach der Befreiung
vor den uneingestandenen Triilmmern einer étrange défaite, deren Ursache viele Menschen
im allgemeinen Versagen der herrschenden Klasse sahen. Das autoritire Regime des Maré-
chal Pétain befand sich fortan als Makel im Geschichtsbuch der traditionsreichen Demokra-
tie. Unter den gegebenen Voraussetzungen war zudem der Machterhalt der grande nation
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im internationalen Kriftespiel 1945 ernsthaft in Frage gestellt. In dieser Situation kam dem
unmittelbaren Ringen um die Deutung der Vergangenheit eine eminente Bedeutung bei
der Wiederherstellung der nationalen Identitdt Frankreichs zu. Eine Politik der kollekti-
ven Gedichtnisbildung ritt im Galopp jeder Geschichtsschreibung voraus, um jene Vergan-
genheitsnarrative zu schaffen, die, wie der britische Historiker Tony Judt befand, tiberall in
Europa, mit Ausnahme der BRD, die Gestalt politischer Mythen annehmen sollten.* Die Lin-
der Ost- und Westeuropas dhnelten ungeachtet der fundamental verschiedenen politischen
Konstellationen einander in ihrer politisch rekonstruierten Darstellung der Ereignisse. Mit
graduell divergierender Berechtigung verkniipften sie die Kriegsschuld Deutschlands mit
einer Stilisierung der eigenen Nation zum Opfer Deutschlands und/oder des Nationalsozia-
lismus. In dieser Erinnerung blieb gerade in Frankreich ein altes Feindbild erhalten, das fiir
all das stand, was man selbst nicht war:

»In dieser Situation wurde der Mythos vom ,Widerstand‘ bzw. von der ,Résistance’
geboren. Wenn es fiir die Jahre 1939 bis 1945 einen Ankniipfungspunkt fiir die natio-
nale Erinnerung geben sollte, musste er das Gegenteil dessen reprisentieren, wofiir
jetzt die Deutschen standen.

Als Gedichtnisakteur der Nation gab Charles de Gaulle selbst vom ersten Akt an eine
mediengerechte Performance auf der Bithne des Geschehens. Das Ereignis der Libération
1944 nutzte der General umgehend dazu, dem Selbstbild des durch die Okkupation gemar-
terten Frankreichs eine neue Prigung zu geben. Mit seinem glorreichen Einzug in Paris am
25. August 1944 und seiner ersten Rede am Hoétel de Ville erhob er sich zu jenem Baumeis-
ter, der mit gezielten Worten die Grundsteine fiir den Griindungsmythos Frankreichs der
Nachkriegszeit legte:

»Paris! Gekrinktes Paris! Zerbrochenes Paris! Gequiltes Paris! Aber befreites Paris!
Sich selbst befreit, befreit durch sein Volk mit der Hilfe der Armeen Frankreichs, mit
der Unterstiitzung und Hilfe von ganz Frankreich, des Frankreichs, das kimpft, des
einzigen Frankreichs, des wahren Frankreichs, des ewigen Frankreichs.“®

De Gaulle sah sich selbst als Reprasentant des wahrend der Okkupation in Form der France
libre und France combattante fortbestehenden Frankreichs, das sich selbst befreite und
somit als Volk des Widerstands bestitigte und nun den wenigen Vaterlandsverrétern keinen
Platz einrdumen sollte. In diesem Konstrukt schien die Vichy-Regierung als Klammer in
der Geschichte auf. Das Bild de Gaulles von der Résistance stellte allerdings die konkrete
Gruppe der Résistants zuriick und betonte vielmehr ein peuple en résistance. Deshalb wird
dieses Narrativ unter der Bezeichnung résistancialisme zusammengefasst.° Rousso hat das
Spezifische an de Gaulles Geschichtsdarstellung wie folgt herausgestellt:

»Diese kohirente und relativ selbstreferenzielle Vision konstituiert das, was man als
,gaullschen Résistancialismus’ bezeichnen kann, der sich weniger durch eine Glori-
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fizierung der Résistance (und schon gar nicht der Résistants) definiert, denn durch
eine Zelebration eines Volkes en résistance, welches der Mann des 18. Junis symbo-
lisiert; und zwar ohne Parteien, Bewegungen oder Personen der Untergrundbewe-
gung als Vermittler.”

Frankreich leistete in erster Linie gegen die deutsche Besatzung Widerstand. Dass es sich
tiberwiegend um Widerstand gegen Franzosen des Vichy-Regimes und Kollaborateure han-
delte, sparte diese Erzdhlung zumeist vollig aus. Das Vorgehen de Gaulles wird vor allem aus
der geopolitischen Situation heraus erkldrbar, zumal es darum ging, dem realen Machtverlust
Frankreichs entgegenzuwirken und am Tisch der Sieger Platz zu nehmen. ,,Die Erzahlung
eines nationalen Befreiungskampfs schien zur Wiedererlangung der alten Machtposition
wohl die geeigneteste zu sein.“® Eine solche Erinnerung der unmittelbaren Vergangenheit
musste weite Teile der Bevolkerung integrieren, um in einem Land, das politische und
gesellschaftliche Gréaben zuriickgelassen hatte, als identitdts- und einheitsstiftender Faktor
seine Wirkung zu entfalten. Die Erfahrung der Kollaboration, der Vichy-Regierung, die
grofle opportunistische Mehrheit und die innere Zerrissenheit der Résistance, die in einem
schwierigen, von Misstrauen gepragten Prozess 1943 zum Conseil national de la Résistance
(CNR) zusammengefiihrt wurde, machten die Wiederherstellung des inneren Zusammen-
halts Frankreichs zum politischen Gebot der Stunde.

Wechselt man von der Gedéchtnisformation des offiziell-politischen Gedéchtnisses in
die sozialen Gedachtnisse von Gruppierungen, stellt sich diese Herausforderungslage noch
diffiziler dar. Der Zweite Weltkrieg hinterlie§ neben dem Gedachtnisstifter de Gaulle, der
nach seinem Riicktritt im Januar 1946 fiir iiber ein Jahrzehnt von der politischen Bithne ver-
schwinden sollte, soziale Gruppen, die als AkteurInnen oder Opfer der Geschichte fiir sich
oder in Konflikt zueinander versuchten, ihre Erzihlung in der Gesellschaft zu verankern.
Am Beginn des Prozesses fungierten sie als primare Gedéchtnistrager, die ihre partikulare
Narration der Vergangenheit in das kollektive Nationalgedachtnis Frankreichs einzuschrei-
ben versuchen konnten, wie Robert Frank meint: ,,Diese Gedichtnisse rekonstruieren die
gemeinsame Vergangenheit jeweils auf eine eigene Art. Unterschiedlich, manchmal kon-
flikthaltig, gehen sie militant vor, denn die Herausforderung besteht fiir sie darin, die Allge-
meinheit von der Notwendigkeit zu tiberzeugen, gegen das Vergessen anzukampfen. Die
WiderstandskampferInnen hatten zunéchst gute Aussichten, dieses Ziel zu erreichen, da sie
- mit Heldenkampf assoziierte — Identifikationsangebote bereitstellten, die der Erzdhlung
vom nationalen Befreiungskampf gegen den Nationalsozialismus am néchsten kamen. So
lief der General das erste grofie nationale Gedichtnisritual nach der Befreiung von Paris
am Tag der Armistice, dem 11. November 1944, abhalten und stellte auf diesem Weg sym-
bolisch die Verbindungslinie zwischen Soldaten des Ersten Weltkrieges und der Résistance
her. Widerstandskampfer, franzdsische und britische Soldaten nahmen daran teil, wihrend
die Deportierten zu diesem Zeitpunkt grofitenteils noch nicht einmal befreit waren. Der
Mythos vom Untergrundkampf im geteilten Frankreich lief8 allerdings bald in den Ober-
ténen die Kollaboration horbar mitklingen. Der Widerstandskdmpfer der résistance inté-
rieure transportierte das Geschehen eines franko-franzdsischen Kampfes und konnte somit
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nicht ausschlief3lich zu einem Soldaten, der im Kampf fiir Frankreich stand, umgeschrieben
werden.

Einen weiteren hinderlichen Faktor bildete die Bipolarisierung zwischen gaullistischer
und kommunistischer Sicht der Ereignisse, die eine lageriibergreifende Erinnerung unmaog-
lich machte. Der Résistance-Mythos hatte als Produkt des offiziellen Gedéchtnisses eine
Kitt-Funktion zwischen den politisch heterogenen sozialen Gedachtnissen, die nicht von
langer Dauer war. Die Manifestation des inneren Zusammenhaltes der Résistants war nach
aufen hin eine schlichte Notwendigkeit, um in einer union sacrée Stirke zu signalisieren.
Der vor allem durch linke Krifte reprasentierte CNR setzte sich mit seinen Erneuerungs-
bestrebungen der franzdsischen Gesellschaft gegeniiber der auf Konsolidierung und Stér-
kung staatlicher Autoritit ausgerichteten Politik de Gaulles jedoch nicht durch.?® Das Pro-
jekt einer ,,grand parti de la Résistance® scheiterte noch 1945 an den divergierenden Polen
einer gaullistischen und links-gerichteten Vision der Zukunft des Landes. Der Hauch der
Révolution, der 1944 in der franzosischen Luft zu spiiren war und der Libération eine innere
gesellschaftliche Bedeutung hinzufiigen wollte, verzog sich, und mit ihm auch das 6ffent-
liche Ansehen der Résistance, deren Reprisentanten sich je nach politischer Ausrichtung
bald in den sich etablierenden Parteien wiederfanden und gegeniiberstanden. Umfragen der
Zeit belegen, wie fliichtig das 6ffentliche Interesse an einem politischen Gewicht der organi-
sierten Widerstandskampfer war:"!

»Im Dezember 1944 erachten 47 % die Reprdsentanz der Résistance im politischen
Leben fur nicht ausreichend. Im Mirz 1945 hingegen haben 53 % keine Meinung
zum Programm des CNR, das sie entweder nicht kennen oder vergessen haben. Im
April wiinschen sich nur mehr 12 %, dass die Résistance eine neue Partei griindet
und 79 % definieren sie als patriotische Bewegung, die, je nach Anlass, die herkomm-
lichen Parteien animieren konnte.“'?

In dieser Diskrepanz zwischen nationaler Mythosbildung und partikularen Gruppen-
gedichtnissen taucht auch die Gruppe der Ex-Deportierten auf. Die Uberlebenden der
Konzentrationslager hatten, insofern sie sich politisch positionierten, kein Interesse, als
passive Opfer prisent zu bleiben. Sie suchten in ihrer Eigenschaft als politisch Deportierte
an das Résistance-Narrativ anzudocken. Diese Einschreibung, die visuell in den ersten
oOffentlichen Gedenkritualen vollzogen wurde, schien zunidchst am meisten Anerkennung
zu bringen. Auf den Champs Elysées defilierten in den Abendstunden des 14. Juli 1945 die
Deportierten neben Militir, Widerstandskdmpfern und combattants des Ersten Weltkrie-
ges.”” Ein Jahr spéter sahen sich die Deportierten bei der Gedenkzeremonie bereits an den
Rand gedringt. Das Bild der in Stréflingskleidern marschierenden Héftlinge unterminierte
das militarisierte Setting der Gedenkfeier."* Dennoch bot de Gaulles Erzdhlung vom natio-
nalen Widerstandskampf also auch den Opfern der Deportation die Méglichkeit, sich unge-
achtet ihrer politischen Ausrichtung voriibergehend im kollektiven Gedachtnis des Kamp-
fes, einer mémoire combattante, zurechtzufinden, indem sie statt als passive Opfer als héros
positifs betrachtet werden wollten, die Teil am Sieg Frankreichs hatten. So erinnert sich der
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kommunistische Mauthausen-Uberlebende Pierre Daix in seinen Memoiren an eine per-
sonliche Begegnung mit de Gaulle Anfang Mai 1945:

»Es war das erste Mal, dass ich seine Stimme mit seinen unerwarteten Kopfbewe-
gungen und seinem langsamen und hammernden Rhythmus horte. Der Sieg war da.
Wir [die Deportierten] hatten unseren Anteil daran. ,Frankreich ... braucht ... alle
seine Kinder, und ich meine ... alle ... seine Kinder. Das hief3, uns genauso wie die
anderen. Aber nicht mehr als die anderen.“®

Wihrend die prominenten Kopfe unter den Ex-Deportierten alsbald in der Politik unter-
kommen sollten, gelang es den politisch Deportierten als Kollektiv nicht, sich bruchlos in
das Résistance-Narrativ einzuschreiben. Auch die kommunistische Partei, die gemeinhin
den Ruf des parti des déportés genoss, behandelte die Ex-Deportierten intern mit Zuriickhal-
tung und signalisierte unmissverstandlich, dass sie keine Clanbildungen innerhalb der Partei
zulassen wiirde, indem sie ex-deportierte Parteifunktionére voneinander isolierte.' Mit der
Griindung von Verbinden und der Publikation von Memoiren schufen die Uberlebenden
die institutionellen Rahmen, in denen sich das soziale Ged4chtnis verfestigen konnte und die
KZ-Uberlebenden den Kampf um offizielle Anerkennung aufnahmen.'” Ein Kampf, der erst
zehn Jahre spiter erste Friichte tragen sollte, wie die Entstehung von Nuit et brouillard (vgl.
3.2.) verdeutlicht. Die Dachverbinde gruppierten sich nach anfinglichen Bestrebungen, den
Geist der unité aus der Lagerzeit beizubehalten, in iiberparteiischen Organisationen, doch
schon 1949/50 widerspiegelten sich in der Vereinslandschaft die politischen Trennlinien.'®

3.1.1.1. Die Rolle der Filmbilder bei der Einschreibung der Deportation in das kollektive
Gediichtnis und dem Fehlen einer Unterscheidung von Deportation und Shoah

Warum war es trotz der Bestrebungen auf Seiten der KZ-Verbande so schwierig, die
Geschichte der Deportation in die heroisch konnotierte Widerstandserzahlung einzuflech-
ten, um so vermutlich auch Niederschlag in den frithen Spielfilmen zu finden? Die Ant-
wort lasst die weiter oben beschriebene Unterscheidung von cadres sociaux und médiaux
anschaulich werden. Kurz gesagt: Diese Variante des sozialen Gedichtnisses spief3te sich an
jenen kollektiven Bildern, welche iiber den cadre filmique 1945 in der Gesellschaft verbrei-
tet und eingebrannt wurden. Die Fotos und Filme der befreiten Konzentrationslager lieffen
sich auch durch Identifikationsangebote heroischer déportés résistants, die in so mancher
frither Lagerliteratur zwischen 1945 und 1948 kursierten, nicht iiberschreiben. Pierre Daix,
als 22-Jahriger aus Mauthausen zuriickgekehrt, fragte im Bewusstsein der Macht der Bilder:
,Wie sollte ich meine Erfahrung als Uberlebender kommunizieren? Die Offentlichkeit inte-
ressierte sich nur fiir den Horror der Lager. Dass es dort auch Widerstand gegeben hatte,
verstorte die Leute in ihrem Mitleid.“"

Interesse und Mitleid der Offentlichkeit an den Ex-Deportierten wihrten freilich nur
kurz, doch waren sie Ausdruck einer neuen Massenmedialisierung. Zeitungs- und Film-
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bilder der befreiten Lager konfrontierten Millionen von Franzosen im Friithjahr 1945 mit
dem Grauen der Konzentrationslager. 1945 besuchten bereits 7,5 Millionen Franzésinnen
und Franzosen wochentlich eine Kinovorstellung, in der sie iber Bild und Ton Neuigkei-
ten aus der Welt erfuhren.?® Die Flut der Bilder setzte mit dem Auffinden des Buchenwald-
Auflenlagers Ohrduf durch die US-Armee am 5. April 1945 ein. Die SS hatte dort vor ihrer
Flucht die noch lebenden Hiftlinge ermordet. Als am 12. April die Generile George Patton,
Omar Bradley und Dwight Eisenhower das mit Leichen tibersite Lager besichtigten, fiel die
Entscheidung, fortan flichendeckend Aufnahmen und Berichte zu verbreiten. Zudem setzte
daraufhin ein regelrechter Ansturm auf weitere befreite Konzentrationslager ein, damit sich
Soldaten und Journalisten vor Ort ein Bild von den NS-Griaueln machen konnten, mit dem
sie dann die Welt versorgen sollten.” Das seit September 1944 wieder wochentlich laufende
Nachrichtenjournal Actualités konfrontierte zwischen dem 27. April und 1. Juni 1945 die
franzdsische Offentlichkeit mit den Schreckensbildern von Krematorien, Leichenbergen
und bis auf die Knochen abgemagerten Menschen.*

Die Medialisierung der befreiten Konzentrationslager brachte zudem eine weitere Ver-
zerrung im kollektiven Gedichtnis mit sich, die durch die Geschichte zwar schon sehr
bald (im Niirnberger Prozess) aufgekldrt werden konnte, jedoch erst viel spiter Eingang
ins Bewusstsein der Menschen fand: die fehlende Wahrnehmung des Genozids. Die Media-
lisierung der Konzentrationslager geschah in Frankreich ausschliefllich im Kontext der
Befreiung durch amerikanische (Buchenwald, Dachau) oder britische (Bergen-Belsen)
Truppen. Eine bestehende sowjetische Reportage iiber Auschwitz und Auschwitz-Birkenau,
die ermdglicht hitte, den Genozid zu thematisieren, fand nicht den Weg in die franzési-
sche Fernsehberichterstattung.” Die Historikerin Annette Wieviorka kommt zum Ergebnis,
dass der Volkermord in der einseitigen medialen Aufbereitung als Leerstelle im 6ffentlichen
Gedaichtnis zuriickblieb:

»In dieser Entdeckung der Lager gibt es fiir die Juden keinen Platz. Auschwitz ist weit
weg in der sowjetischen Zone und hat nicht von derselben medialen Orchestration
profitiert. Die dominierenden Bilder der Lager sind zweifelsohne jene aus Buchen-
wald und aus Dachau, perfekter Ausdruck des Systems der Konzentrationslager, aber
in keiner Weise der Vernichtung der Juden.“*

Die Bilderflut zeichnete vom KZ-System unter dem Begriff camps de la mort ein diffuses
Bild, in dem die Masse der Opfer anonym blieb. Die Bezeichnung ,,Jude“ tauchte in den
Medien nicht auf.* Die Nachrichtendramaturgie zeigte in ihrem Duktus kein Abbild des
jidischen Genozids, sondern schuf eine Ikonografie der ,, Todeslager®, in denen die franzosi-
schen Patrioten umgekommen waren. Die Bilder waren in der nationalen Berichterstattung
zudem in einen Diskurs der Entriistung eingebunden, der in nationalistischer Kampfrhetorik
darauf abzielte, den Hass der ZuseherInnen gegen Deutschland zu schiiren: ,,Deutsche, [...]
ihr habt Bufgeld zu zahlen, [...] die Schuldigen sind nicht nur Adolf Hitler und sein Fiih-
rungsstab, sondern ganz Deutschland, denn alle Deutschen waren Komplizen.“* Die feh-
lende Unterscheidung zwischen Konzentrations- und Vernichtungslager ergab sich jedoch
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nicht nur medial, sondern war auch historisch insofern bedingt, als Juden genauso wie poli-
tische Opfer, wenngleich mit unterschiedlichen Destinationen, in dhnlicher Weise depor-
tiert worden waren.” Annette Wieviorka sieht in diesem Umstand die eigentliche Ursache
dafiir, dass in Frankreich die Erinnerung an den Holocaust unausweichlich innerhalb des
Kontextes der Deportation in die Konzentrationslager gesehen und dementsprechend in
den Medien iibernommen wurde.? Die Komplexitit der Deportationsgeschichte 1940-1945
tiberlagerte so das besondere Phanomen des Genozids und erschwerte die Etablierung des
kollektiven Gedéchtnisses sowohl der Shoah als auch der Deportation im Allgemeinen von
Beginn an.”? Das Medium Film trug zum Weiterbestehen dieser Konfusion bei. Dass der
Vélkermord durchaus schon als solcher erkannt werden konnte, ist an einzelnen Berichten
ersichtlich, die jedoch nicht die heute iiblich gewordene Wahrnehmung erfuhren. So schrieb
Le Monde am 22. April 1945, dass in den Lagern Auschwitz und Birkenau 1.715.000 Juden
ermordet und verbrannt worden waren. Am 1. August desselben Jahres lieferte ein Interview
mit einem politischen Auschwitz-Hiftling einen expliziten Hinweis auf die Vernichtung des
judischen Volkes: ,Wir haben alle Folterungen kennengelernt, vor allem die Gaskammern
fir die Israeliten.“*® Der Niirnberger Prozess machte wenig spiter die Tragweite der Ver-
nichtung in der Offentlichkeit schrittweise sichtbar. Am 20. Oktober 1945 titelte Le Monde:
»5.700.000 Juden in Europa sind umgekommen®. Der Terminus Genozid fand Eingang in
die Berichterstattung der Medien. Nichtsdestotrotz fehlte im offiziellen Gedéchtnis, geprégt
durch die mediale Bilderflut der westlichen Alliierten, die Unterscheidung zwischen Kon-
zentrations- und Vernichtungslager als Voraussetzung fiir die Wahrnehmung des Genozids
als spezifisches Phianomen der nationalsozialistischen Vernichtung.

Nach dem heutigen wissenschaftlichen Kenntnisstand wurden 63.085 Menschen
in Frankreich Opfer der politischen bzw. nicht-rassischen Verfolgung. 59 Prozent, das
heif$t37.025 von ihnen kehrten zuriick. Im selben Zeitraum wurden 75.721 Juden aus Frank-
reich in die Todeszentren deportiert. Nur 3 Prozent von ihnen, 2500 Menschen, tiberlebten,
das heifit, dass 95 Prozent der Zuriickgekehrten Uberlebende der Konzentrationslager und
nicht der Vernichtungslager waren.*!

3.1.1.2. Riickkehr zu republikanischen Traditionen - die jiidisch-franzdsische Erinnerungs-
arbeit vor einem spezifischen Shoah-Geddchtnis

Ein zweiter Faktor, der das Fehlen einer von der nationalen Résistance-Erzahlung abwei-
chenden Variante (d. h. einer den Volkermord enthaltenden) erklarbar macht, ist die Reak-
tion der jiidischen Opfer auf die Gedéchtnispolitik de Gaulles einerseits und auf das Ereignis
der Shoah andererseits. Zundchst ist es beim Stand der Forschung schwierig, eine in Zahlen
gefasste Auskunft iiber das franzosische Judentum nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges
zu geben. Die franzosische Gesetzgebung kehrte 1945 zur laizistischen Tradition der III. Re-
publik zuriick. Als Jude existierte man also nur innerhalb einer Religionsgemeinschaft, aber
nicht vor dem Staat. Schitzungen gehen davon aus, dass 1945 zwischen 150.000 und 200.000
Juden in Frankreich lebten.”? Die provisorische Regierung de Gaulles schaffte nach der
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Befreiung Paris’ bzw. Frankreichs umgehend die anti-jiidischen Gesetze Vichys ab. Juden
waren ab sofort wieder im vollen Umfang citoyens.® Somit erfiillte Frankreich bald wieder
die Funktion eines Aufnahmelandes fiir aus anderen Lindern fliichtende Juden. Zunachst
fiir jene, die aus den osteuropiischen ,Volksdemokratien® flohen, Ungarn, Polen, Bulgarien,
Rumdénien etc., 1956/57 sollten 7.000 von Nasser vertriebene dgyptische Juden folgen.

Die Politik der offiziellen jiidischen Reprasentanten war in den Nachkriegsjahren ein-
deutig darauf ausgerichtet, den Keil, den die NS-Besatzung und das Vichy-Regime zwischen
die franzosische Gesellschaft und die jiidische Bevolkerung getrieben hatten, zu entfernen.
Die judische Loyalitit gegeniiber Frankreich duf8erte sich in positiver Absorption der natio-
nalen Vergangenheitsfassung. Wenngleich die Kollaboration und das Vichy-Regime nicht
ginzlich negiert wurden, so doch zumindest marginalisiert, um den gewiinschten Einklang
mit der franzdsischen Version der Vergangenheit herzustellen. Die Riickkehr zur Normalitét
der Gleichberechtigung in der laizistischen Tradition Frankreichs schloss bald an bestehende
Erzahltraditionen an, indem Parallelititen zwischen 1789 und 1944 gesucht und gefunden
wurden. Edmond Dreyfus brachte dies am 19. Mai 1946 bei der Generalversammlung der
judischen Association consistoriale de Paris (ACIP) zum Ausdruck:

»50 hat Frankreich, das uns 1789 befreit hat, 1944 wieder befreit. Frankreich selbst
iberlebt gleichfalls. [...] Wir haben unseren Platz in seinem Heim wieder eingenom-
men, wir miissen ihn wieder einnehmen, mit der Diskretion, die das Leid und die
Wiirde erforderlich macht, und wir miissen fortfahren zu dienen.“**

Der franzsische Historiker Michel Winock sieht in der geringen Rate franzosischer Juden,
die nach der Staatsgriindung Israels 1948 dorthin auswanderten, ndmlich 3.000 (von denen
wiederum 98 Prozent erst ab 1933 nach Frankreich gekommen waren), einen Beweis fiir das
Bemiihen, wieder in der franzosischen Gesellschaft Platz zu nehmen.*

Die spezifisch jidische Erinnerungsarbeit fand ansonsten im Wesentlichen auferhalb
der offiziellen Erinnerungskultur Frankreichs statt:

»In einer ersten Phase, jene die unmittelbar auf die Shoah folgt, tauchen die Uberle-
benden in keiner Gruppierung, in keiner Fraktion der zivilen Gesellschaft auf. [...]
Die Verbinde der jiidischen Uberlebenden sind Orte geselligen Zusammentreffens
und der gegenseitigen Unterstlitzung ohne Ambition sich an andere zu wenden,
aufler an diejenigen, welche dieselbe Erfahrung durchgemacht haben.“*

In einem weitgehend auf die soziale Gruppe beschrinktem Gedenken stellte die organisierte
jiidische Gemeinde Frankreich in den Nachkriegsjahren den Genozid noch in keiner Weise als
spezifische Erinnerungseinheit dar, die explizit 6ffentlichen nationalpatriotischen oder poli-
tischen Erinnerungsdiskursen widersprach. Beispielhaft ldsst sich dies an Denkmilern jener
Zeit festmachen. Am Friedhof Pére Lachaise in Paris etwa, wo Uberlebendenverbinde fiir die
einzelnen Leidensorte je eigene Mahnmale an der nordéstlichen Mauer errichteten, enthielt
das 1949 erbaute Auschwitz-Denkmal die Inschrift: ,,In Erinnerung an die 180.000 Ménner,
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Frauen und Kinder, aus Frankreich deportiert, in Auschwitz vernichtet, Opfer der Nazibar-
barei.“?” Jeglicher Verweis auf die jlidische Herkunft der Opfer unterblieb. Die Kodierung der
Opfer als Teil der Nazi-Barbarei entsprach dem offiziellen konsensualen Narrativ der Zeit.*®

Auf 1947 geht ebenfalls eine Denkmalinitiative fiir alle jiidischen Opfer des Weltkrieges
zurtiick, welche der Comité général de défense des Juifs durch Spenden 1949 in der Synagoge
Rue de la Victoire verwirklichen konnte. Die Inschrift auf dem Denkmal bezieht sich auf
alle Opfer und nicht, wie beabsichtigt, ausschlief3lich auf die jidischen Opfer: ,,1939-1945.
Im Gedenken an unsere im Krieg und in der Résistance kimpfenden Briider, die in den
Lagern umgekommen sind, erschossen, gefoltert, verbrannt wurden. Und an die unzéhligen
Opfer der deutschen Barbarei.“*® Das Denkmal in der Synagoge Rue de la Victoire, welches
die jiidischen Opfer unter die franzdsischen Opfer subsumierte, sollte in seiner Bedeutung
wenige Jahre spiter durch ein bis dahin weltweit einzigartiges Denkmal abgelost werden,
dessen Entstehungsbedingungen hier kurz Erwéhnung finden sollen.

Am 27. Maj 1953 fand die Grundsteinlegung fiir den Mémorial du martyre juif auf einem
von der Stadt Paris zur Verfiigung gestellten Gelidnde, in der Rue Geoffrey I'Asnier, statt.
Hinter dem Denkmalprojekt stand Isaac Schneersohn (ein franzgsischer Jude russischer
Herkunft), dessen Konzept vorsah, die franzosischen Juden in das Opferkollektiv der euro-
péischen Juden einzubetten. Bereits am 30. Oktober 1956 fand die Einweihung des Denk-
mals, das den Namen Mémorial du martyr juif inconnu trug, im Herzen des Marais statt.
Frankreich war somit das erste Land weltweit, in dem mit einem Monument allen jiidischen
Opfern des nationalsozialistischen Genozids gedacht wurde.®” Am Beginn der jiidischen
Gedichtnisarbeit in Frankreich stand auch das einzigartige CDJC, das sich seit 1956 eben-
falls in der Rue Geoftrey I'Asnier befindet, jedoch bereits 1943 auf Initiative Isaac Schneer-
sohns konstituierte. Schon 1942 sah er die Notwendigkeit, Dokumente, welche Aufschluss
iiber das Schicksal der franzosischen Juden wihrend des Nationalsozialismus bzw. des
Vichy-Regimes gaben, zu sammeln. Am 28. April 1943 in Grenoble gegriindet, spiirte das
CDJC Materialien auf, welche mit Hilfe von Mitgliedern der Résistance von Schneersohn
unter sicherer Verwahrung blieben. Im August 1944 bezog das Dokumentationszentrum
sein erstes Biiro in Paris und nahm seine Titigkeit auf, die ab 1945 durch Léon Poliakov
ihren eigentlichen Aufschwung erlebte. Das Dokumentationszentrum war durch Joseph
Billig auch am Niirnberger Kriegsverbrecher-Prozess vertreten, der zum Kreis derjenigen
zahlte, denen die offiziellen Dokumente zukamen. Diese institutionellen und personellen
Voraussetzungen legten den Grundstein fiir einen aulergewohnlichen Fundus an Archiva-
lien, der das CDJC in die Lage versetzte, zahlreiche Aufgaben zu bewiltigen:

»[...] die Sicherstellung des jiidischen Geddchtnisses, die Organisation der Prozesse
und - seit 1945 - das Vorantreiben der historischen Forschung. In den ersten beiden
Jahren nach Ende des Krieges wurde eine bemerkenswerte Arbeit zur Geschichte der
Juden in Frankreich geleistet.“#!

Ein Unikum bildete die 1946 (!) gegriindete Zeitschrift Le monde juif, die weltweit das erste
wissenschaftliche Periodikum war, das sich primér der Shoah widmete.**

59



Der Film als Medium offizieller und sozialer Gedichtnisse: 1945-1969

Die frithe Geschichte der heute als Memorial de la Shoah bekannten Gedenk- und For-
schungsinstitution belegt hinreichend, wie intensiv — ungeachtet des 6ffentlichen Interesses —
judische Geddchtnisbildung betrieben wurde, lange bevor von einem spezifischen Shoah-
Gedaichtnis die Rede sein konnte.

3.1.1.3. Das franzosische Kino der IV. Republik

Welche Folgen die Etablierung der Résistance-Erzahlung auf die Produktionen von Filmen
hatte, zeigt ein kurzer Blick auf die generelle Verfasstheit des franzosischen Kinos der Nach-
kriegszeit. Bis zum Ende der IV. Republik und zur Wiederkehr de Gaulles, der in der Folge
als Gedichtnisakteur aktiv werden sollte und damit die Résistance als Filmthema wieder
attraktiv machte, setzte nach einem kurzen window of opportunity 1944-47 ein generelles
Desinteresse an der Geschichte des Zweiten Weltkriegs ein, das auf den franzdsischen Film
eklatant zutrifft.”® Die ersten Nachkriegsspielfilme verdankten sich dem vor allem durch
kommunistische Sympathisanten geprigten Widerstandskomitee Comité de libération du
cinéma frangais, das federfithrend an der kinematografischen Fixierung eines Bildes des
Widerstands beteiligt war. La bataille du rail, Le six juin a laube, La Rose et le réséda und
Au coeur de lorage entstammten ihrer Initiative, mit welcher sie zentral die Grundlinien
fiir ein filmisches Narrativ der Résistance schufen.* Bis 1946 bildete die Résistance jene
Konsens schaffende Achse zwischen den politischen Akteuren und verschaffte dem Sujet
eine kurzzeitige Prosperitit in der kinematografischen Produktion. Bereits 1947 erfolgte im
Umfeld der politischen Ereignisse (Kalter Krieg, Indochinakrieg) der Bruch zwischen den
gaullistischen und kommunistischen Reprisentanten der Résistance, die nicht ohne Folge
fiir das Kino blieb.*

Zwischen 1947 und 1958 kamen jahrlich nur mehr lediglich ein bis vier Filme - mit
Ausnahme von 1954 (sechs Filme) - in die Kinos, die sich mit der niheren Vergangenheit
auseinander setzten. Die im Kontext des Kalten Krieges verscharften politischen Turbu-
lenzen fanden ihren Niederschlag in einem von Diskretion gezeichneten Kino. Geschichts-
betrachtung stand fortan unter anderen Vorzeichen, insofern sich die filmische Darstellung
zugunsten eines Narrativs verschob, welches das alltdgliche Leben der Franzosen in den
schweren Jahren der Besatzung in den Vordergrund stellte.* Die Behandlung der Résistance
im franzosischen Film dieser Phase fallt durch ein Fehlen jeglicher assoziativer Reize auf, die
Deportation als Folge von Résistance angedeutet hitten.

Aus politischer Perspektive prigte das franzosische Kino der IV. Republik allgemein
ein Ambiente der Angstlichkeit.”” Eine Erklirung fiir diesen besonders auffilligen Zustand
bietet der Verweis auf die institutionellen Rahmenbedingungen. So sorgte nach dem
Wiedererwachen der staatlichen Filmindustrie Frankreichs Anfang 1947 ein Gesetz fiir die
Griindung des CNC, das bis heute fiir die finanziellen und wirtschaftlichen Belange der
nationalen Filmindustrie verantwortlich zeichnet und als staatliche Einrichtung mit finan-
zieller Autonomie franzésische Produktionen fordert(e). Ein Abkommen mit Italien, das die
gegenseitige Vermarktung von Produktionen festschrieb und so einen vergroflerten stabilen
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Filmmarkt schuf, erméglichte es Frankreich im Gegenzug, sich vor einer Uberflutung durch
amerikanische Filmproduktionen abzuschotten. Die anfinglich hochst umstrittene Rege-
lung schuf die Voraussetzung fiir eine bis heute aufrechte staatliche Finanzierungspraxis
und begiinstigte damit die Ausprigung einer dezidiert nationalen Kinokultur. Die Phase
zwischen dem Neuanfang des franzosischen Kinos und den ersten Manifestationen der
Nouvelle Vague 1958 prigte eine Kontinuitét hinsichtlich der politischen Zuriickhaltung,
deren Garant die staatliche Zensur war. Diese geriet in Aufregung, sobald ein Film das aktu-
elle Zeitgeschehen auch nur zu streifen wagte. Dazu zahlten neben den Nachwirkungen des
Krieges die Kolonialkriege in Indochina und Algerien und der Prozess der Entkolonisation,
der Kalte Krieg sowie wirtschaftliche und politische Krisen in Frankreich. Diese Stimmung
rief bei den Filmkiinstlern und mehr noch bei den Produzenten eine Form der Autozen-
sur hervor.* Sieht man also von einigen Ausnahmen bzw. ,, Aufregern® ab (Henri-Georges
Clouzot, Jacques Becker, Claude Autant-Lara und Julien Duvivier), befand sich das Kino
jener Zeit in weiter Ferne einer franzosischen Realitdt.* Im Umfeld der aufrechterhaltenen
Diskretion gedieh jedoch zeitgleich das Phidnomen, das als Markenzeichen franzgsischer
Kulturgesinnung bekannt werden sollte, die cinéphilie. Das Medium Kino erfreute sich einer
immer grofleren Beliebtheit, die ihre Urspriinge in der Besatzungszeit hatte, als der Kinosaal
zum Fluchtraum des Alltags wurde. Inmitten dieser aufkeimenden Filmleidenschaft vollzog
sich geradezu eine kleine kulturelle Revolution, als die Offentlichkeit den sozialen Status
der septiéme art betrachtlich anhob. Die Griindung von einschldgigen Filmmagazinen war
nur eine der sichtbaren Folgen. In Leitmedien wie den Cahiers du cinéma und Positif, die
1951 bzw. 1952 aus der Taufe gehoben wurden, standen als Filmkritiker schon die spiteren
Protagonisten der Nouvelle Vague in den Startlochern.*

3.1.2. Spuren einer nicht gebrochenen Stille: Retour a la vie (1949)

Bis zum Dokumentarfilm Nuit et brouillard von Alain Resnais 1955 herrschte im fran-
z6sischen Film also eine Stille, die sich einerseits auf den jiidischen Genozid bezieht, der
im offentlichen Bewusstsein durch die allgemeine Deportationsgeschichte iiberlagert war.
Gleichzeitig verhinderten die medial verfestigten Bilder eine ausreichende Integration der
Deportation in das heroisch gepragte Narrativ der Résistance. Trotzdem bleibt aufgrund
der Grofle der Filmindustrie Frankreichs und im internationalen Vergleich das Fehlen einer
spielfilmbasierten Reprisentation der camps de la mort durchaus auflergewohnlich. 1949
befand sich ein einziges Mal eine franzgsische Produktion auf dem Kinoprogramm, die sich
der Deportation in spielfilméhnlicher Manier nédherte. Trotz ihres nicht unbeachtlichen
Erfolges bei der Ausstrahlung in drei Silen 1949 in Paris scheint sie in der franzdsischen
Filmgeschichtsschreibung nicht auf. Der Film gewidhrt durchaus Aufschluss tiber das kol-
lektive Bild der Deportierten in den ersten Nachkriegsjahren.

Retour a la vie von André Cayatte, Henri-Georges Clouzot und Jean Dréville ist an der
Schnittstelle zwischen Dokumentarfilm und Fiktion anzusiedeln.” Der Titel bezieht sich
auch nicht exklusiv auf die Riickkehr der in Konzentrationslager deportierten Franzosen
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und Franzdsinnen, sondern umschreibt gemif3 der zeitgenossischen Wahrnehmung samt-
liche Gruppierungen von ,,Heimkehrern® Dazu zdhlten neben den Deportierten sowohl die
zuriickkehrenden Kriegsgefangenen als auch die ZwangsarbeiterInnen, die durch den S.T.O.
(Service de travail obligatoire, Zwangsarbeitsdienst) Frankreich verlassen mussten. Nun
interessierte sich Retour a la vie nicht fiir die personlichen Erlebnisse der Zuriickkehrenden,
sondern fokussierte auf die Wiedereingliederung in die Gesellschaft und das Ankniipfen
an das sprichwortlich ,,normale Leben®. Diese Konzeption der Verallgemeinerung las sich
im politischen Kontext der Zeit als Angebot einer nationalen Wiedervereinigung, die ange-
sichts der Schatten, die der Kalte Krieg auf die politisch zerriittete Gesellschaft Frankreichs
warf, dazu angetan waren, Spaltungen zu kitten. Claudine Drame hebt kritisch den ent-
politisierten Duktus hervor: ,Generell bleibt die Geschichte ausgespart. Der Krieg ist ein
Ubel an sich, es wird keinerlei Bezug zu seinen Ursachen hergestellt. Der Terminus Nazi
wird nirgendwo genannt.“* Kamen Gefangene oder KZ-Hiftlinge erstmals im Film vor,
so blieben ihre Erlebnisse auflerhalb der Landesgrenzen Frankreichs, das heif3t die Kriegs-
gefangenschaft, die Zwangsarbeit oder die KZ-Haft, grundsitzlich ausgeblendet.

Retour a la vie gliedert sich in finf in sich abgeschlossene Episoden, die je einen ,,Riick-
kehrer® portratieren, womit ein Querschnitt des Phanomens erzielt werden wollte, ohne
gleichzeitig Differenzierungen vorzunehmen. Der Einfithrungstext aus dem Off, gespro-
chen zu Archivaufnahmen eines befreiten Stalags, ibernimmt die offizielle Terminologie
und fasst die Gruppe der Riickkehrer zusammen:

»Mai 1945: Zwei Millionen Franzosen und Franzésinnen - Kriegsgefangene, poli-
tische Deportierte — werden frei und gelangen iiber den Luft- und den Landweg
nach Frankreich zuriick. Sie haben diesen wundervollen Augenblick der Riickkehr
lang ersehnt. Allerdings haben diejenigen, die weggegangen sind, und diejenigen,
die geblieben sind, unterschiedliche Dramen durchlebt, und das Schwierigste fiir sie
wird sein, sich wiederzuerkennen. Ja, einander wiederzuerkennen und einander zu
verstehen.”

Vier Portrits von Kriegsgefangenen stehen dem Portrit von Emma, einer Widerstands-
kampferin, die aus Dachau zu ihrer Familie zuriickkehrt, gegeniiber. Die Anordnung der
fiinf Sequenzen folgt einem inhaltlichen Konzept. Von einem sehr schwierigen Fall der Wie-
deranpassung tiber unterhaltsame Episoden unkomplizierter Riickkehrerschicksale gleitet
der Film weiter zu einer letztlich gliickenden Verséhnung im Kreis der Familie. Die Riick-
kehr von Emma reihten die Regisseure an den Anfang. Uber ihre Vorgeschichte bleiben die
ZuseherInnen im Dunkeln. Man kann von ihr auch nicht als Protagonistin sprechen, denn
sie verhilt sich in der Episode absolut passiv und kommt kaum zu Wort. Vielmehr wird tiber
sie gesprochen. Im Zentrum steht die Familie, die mit dieser schwierigen Situation umzu-
gehen hat. Die Emma-Episode illustriert also das extreme Beispiel einer problematischen
Riickkehr, die im Gesamteindruck des Films eine sekundire Stellung einnimmt.

Die einzige franzsische Spielfilmproduktion, die fiir den Zeitraum 1945-1960 bekannt
ist, birgt also vielmehr in sich selbst die Spuren des Schweigens {iber die Deportation, als
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dass sie dieses gebrochen hitte. In Emma reprasentiert der Film einen Typus von Deportier-
ten, der als Uberlebende des Grauens traumatisiert und sprachlos ist. Annette Wieviorka hat
die hdufig benutzte Erklirung, dass die Uberlebenden ihre Erlebnisse nicht kommunizie-
ren konnten, als Fehldeutung beschrieben. Die miindlichen und schriftlichen Auflerungen
von Uberlebenden liefern zahlreiche Hinweise, dass umgekehrt die Familien und sehr bald
die Gesellschaft kein Interesse an den Erzihlungen der Uberlebenden hatten und damit
das Schweigen der Hiftlinge hervorriefen.* Das Bild der Deportierten in Retour a la vie
divergiert fundamental von der Selbstdarstellung vieler KZ-Hiftlinge. Gleichzeitig ist der
Film Indiz dafiir, dass die Gesellschaft die Deportierten abseits der Vorstellungswelt der
Résistance-Erzahlung und ihrer héros positifs verortete. Insofern wirkt in ihm die 6ffentliche
Reaktion auf die Medienbilder der Lager 1945 nach. Sie dokumentieren die Fassungs- und
Sprachlosigkeit, welche die Fotos und Filme hervorgerufen haben, und zeugen am Beispiel
der Familie Emmas von der Unbeholfenheit, mit den Uberlebenden der Konzentrations-
lager umzugehen.

3.1.3. Inofhizielle jiidische Produktionen 1945/46

Abseits der offiziellen Kinoproduktion hat die franzosische Historikerin Claudine Drame
sehr frithe Filme aufgespiirt, die bereits Spielfilmformat aufweisen und als direkte Reaktion
auf die Shoah und ihre Folgen zu werten sind. Sie sollen daher an dieser Stelle kurz Erwah-
nung finden.” Jidische Vereinigungen standen 1945 und 1946 hinter der Produktion von
drei unbekannten Filmen, die sich zwischen Fiktion, Reportage und Dokumentation ansie-
deln lassen und denen die Blickrichtung Zukunft als gemeinsames Moment eingeschrie-
ben steht. In Rappel a la vie, Notre avenir und Nous continuons veranschaulicht schon die
jiddische Sprache, in der die Beitrige entstanden, die Angst der Zuriickgekehrten um die
Zukunft der jiddischen Kultur. Die Vergangenheit bleibt in diesen Filmen jeweils dezent
angedeutet im Hintergrund. Die gegenwirtigen Aufgaben der Reintegration in Frankreich
und die Renaissance des jiidischen Lebens bilden in allen Filmen den Schwerpunkt. In
der Sorge um die vielen verwaisten Kinder findet diese Absicht ihr zentrales Betdtigungs-
feld. Rappel a la vie von Maurice Wolf weist eine fiktionale Grundstruktur auf, die junge
jidische Uberlebende in Paris beim versuchten Wiedereintritt in die Gesellschaft situiert.
Notre Avenir enthilt eine resolute zionistische Aufbereitung der Nachkriegssituation und
behandelt den Aufbau eines Kinderheims. Nous continuons stellt hingegen das Resultat eines
dhnlichen Bemiihens dar, das unter der Schirmherrschaft der kommunistischen Union des
juifs pour la Résistance et lentraide (UJRE) produziert wurde. Diese drei Filme, die keine
Vertriebsmoglichkeit im kommerziellen Kino hatten, fanden iiber jiidische Verbande inner-
und auflerhalb Frankreichs geeignete Kanile der Verbreitung.

Das Phinomen stellt als solches im Ubrigen keine franzosische Besonderheit dar, son-
dern ldsst sich auch in anderen Lindern verfolgen, vor allem in Polen, wo jiddische Produk-
tionen die gleiche Perspektive aufweisen.” Dort bestand neben der staatlichen Film Polski,
welche die Kontrolle iiber Filmproduktion und Vertrieb hatte, bis 1948 noch Spielraum fiir
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andere Filmorganisationen. Zu ihnen zihlte die jiidische Gruppe Kinor, die nach Kriegs-
ende begann, Filme in Jiddisch zu drehen. Shaul Goskind produzierte 1947 und 1948 zwei
Filme tiber das jiidische Leben in Polen, die Ausdruck eines frithen filmischen Umgangs mit
dem Holocaust sind. Mir Lebn Geblibene und Unzere Kinder - ein Film tiber den national-
sozialistischen Massenmord (!) - sollten allerdings, nachdem sich die orthodox-stalinisti-
sche Sichtweise durchgesetzt hatte, nicht im Kino gezeigt werden. Nach der Bildung des
Staates Israel und der Implementierung stalinistischer Regeln im nationalen Kino 1949 war
kein Platz mehr fiir Kinor, dessen Protagonisten grofitenteils nach Israel emigrierten.

Die hohe Anzahl dieser Filme in Frankreich oder auch in Polen ist Beleg fiir die Vita-
litit der jidischen Vereinigungen in der unmittelbaren Nachkriegszeit. Der Film verfiigte
in diesem Kontext, so macht es den Anschein, iiber eine Funktion des sozialen Handelns,
da allein die Arbeit am Film einschliefSlich der Dreharbeiten zum Prozess eines kulturellen
Neuanfangs beitrug. Die Beispiele erinnern an das besser erforschte Phdnomen des regen
sozialen und kulturellen Lebens in den DP-Camps 1945-48.%” Dariiber hinaus bot sich der
Film vor allem als Speichermedium an, indem er half, eine bedrohte Kultur in Wort und Bild
zu rekonstruieren und zu konservieren.

3.1.4. Internationale Filmgeschichte: Erinnerungsfiguren
in frithen amerikanischen und polnischen Shoahfilmen

Vergleicht man die franzésische Situation mit der internationalen Filmgeschichte 1945-
1949, erscheint das Schweigen des franzosischen Kinos noch evidenter. Diese Zeitspanne
hat Lawrence Baron als window of opportunity ausgemacht, in dem die Geschichte der natio-
nalsozialistischen Verfolgung als zentrales Filmthema auftauchte, bevor das offentliche
Interesse an den Ereignissen des Zweiten Weltkrieges fiir iiber ein Jahrzehnt erlosch.*® Seine
Statistik listet fiir den Zeitraum 44 Filme auf, welche die amerikanische Filmindustrie mit
13 Produktionen anfiihrt. Zu den ersten Hollywood-Produktionen zéhlten u. a. zwei Filme,
die direkt Bezug auf die Konzentrationslager nahmen. Nach dem erfolglosen The Stranger
von Orson Welles aus dem Jahr 1946 erzielte zwei Jahre spiter der gebiirtige dsterreichi-
sche Jude Fred Zinnemann mit The Search (dt. ,Die Gezeichneten®) einen groflartigen Kino-
erfolg, der zwei Oscars einbrachte. Zinnemann drehte den semi-dokumentarischen Film an
Originalschauplitzen im amerikanisch besetzten Teil Berlins. In einem DP-Camp, dessen
Insassen und Leiter Teil der Filmszenerie sind, sucht eine Mutter, Uberlebende von Aus-
chwitz, verzweifelt nach ihrem Kind.*

In Quantitit und Qualitdt sticht das osteuropdische Kino in diesen Jahren besonders her-
vor. Ein Schwenk auf das dortige Filmschaffen der Nachkriegsjahre soll darlegen, dass die
Deportationsgeschichte in anderen Erinnerungskulturen sehr wohl in heroisch konnotierte
offizielle Vergangenheitsversionen, welche Opfer und Widerstand gegen den Nationalsozia-
lismus betonten, Eingang fand. Die Lander des sowjetischen Einflussbereichs produzierten
bis 1949 zwolf Spielfilme, die sich mit der Geschichte und den Orten der nationalsozialisti-
schen Verfolgung auseinandersetzen, ohne jedoch, wie Baron félschlicherweise suggeriert,
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»persecution and slaughter of European Jews® in ihr Zentrum zu stellen.®® Die propagandis-
tische Klaviatur des Kommunismus erzeugte in diesen Lindern, im Bezug auf die unmit-
telbare Vergangenheit des Kontinents, eine Harmonie im Klang, die zunéchst die wenigsten
Menschen selbst im Ohr hatten, allerdings bald iiberall Verbreitung fand, so auch im Film.
Das kommunistische Vergangenheitsnarrativ wurde in eine Formel gegossen, die der briti-
sche Historiker Tony Judt treffend wiedergibt:

»Der Zweite Weltkrieg war ein ,antifaschistischer’ Krieg gewesen, in dem national-
sozialistische Deutsche kapitalistische und imperialistische Ziele verfolgt hatten und
von einem nicht weiter differenzierten ,Volk® bekampft worden waren, dessen Terri-
torium sie besetzt hielten. Greueltaten waren immer von ,Faschisten’ (auslindischen
wie einheimischen) gegen die lokale Bevolkerung begangen worden; niemals wurde
erwihnt, was nationale, ethnische oder religiose Minderheiten erlitten hatten, sei es
durch Russen (natiirlich ein Tabu), sei es durch die einheimische Bevolkerung oder
auch die Deutschen selbst.“!

Eine Sonderstellung erlangte in dieser Phase der polnische Film mit Beitrigen, die heute
Teil des internationalen Holocaustfilmkanons sind. Die Zahl und Qualitit der polnischen
Holocaustfilme sind mit der Kapazitat der polnischen Filmindustrie einerseits und durch
politische Beweggriinde andererseits erkldrbar.> Die ersten polnischen Spielfilme der Nach-
kriegszeit zeichnen sich zudem durch ihre expliziten Verweise zum Geschehen der Ver-
nichtung aus. Frank von Vree hat festgestellt, dass es ,,[iJn den Filmen, die direkt nach der
Befreiung gedreht wurden [...], auffallend viel Raum fiir die Lager und das Schicksal der
Juden unter der nationalsozialistischen Herrschaft® gab.®

Die Leerstelle Deportation, welche das franzgsische Kino in den ersten Nachkriegs-
jahren hinterlief3, 6ftnete ausldndischen Produktionen eine grofie Verbreitungsmoglichkeit,
die vor allem von polnischen Spielfilmen genutzt wurde. In den neun Monaten zwischen
Juni 1948 und Mirz 1949 waren neben den beiden deutschen Produktionen Die Mdérder
sind unter uns von Wolfgang Staudte und Lang ist der Weg von Herbert Fredersdorf und
Mark Goldstein Ostatni Etap (dt. ,,Die letzte Etappe®) von Wanda Jakubowska und Ulica
Graniczna (engl. ,Border street) von Aleksander Ford auf den franzosischen Kinoleinwén-
den zu sehen. Die beiden polnischen Filme erhielten vom Dachverband der Deportierten
und Widerstandskdmpfer FNDIRP Unterstiitzung und Zustimmung und fanden auch sonst
positives Echo in den nationalen Medien. Ostatni Etap galt nicht nur den Deportierten
ungeachtet der ideologischen Richtungen als der KZ-Film schlechthin, sondern zihlte zu
den national und international erfolgreichsten Produktionen, die in 49 Lindern - darunter
China und Japan - vertrieben wurde und ihren grofiten Erfolg in Frankreich feierte.* Die
Regisseurin Wanda Jakubowska, eine linientreue Kommunistin, die den sozialistischen Rea-
lismus im polnischen Kino formal korrekt umsetzte, war selbst Uberlebende von Auschwitz.%
Die Idee zum Film, an dem zahlreiche Mithéftlinge mitwirkten, entstand noch im Lager. Es
handelt sich um eine Darstellung des Lagerlebens im Frauenlager von Auschwitz-Birkenau
bis zur Befreiung durch die sowjetische Armee im Janner 1945. Drehort von Ostatni Etap
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war der Originalschauplatz Birkenau. Das Fehlen von Protagonistinnen im eigentlichen
Sinn stand im Einklang mit einer vorzugsweisen Betonung des Internationalismus bzw.
der internationalen Solidaritdt unter den Haftlingen.® Insgesamt stellt Jakubowskas Film
eine eigentiimliche Mischform von Fiktion und Dokumentation dar. Basierend auf wahren
Begebenheiten der Lagergeschichte Auschwitz zeigt der erste Teil des Films die dramatur-
gisch darstellbaren Phasen von der Verhaftung iiber Lageraufnahme bis zum alltdglichen
Lagerleben auf. Im zweiten Teil nimmt der Film eine melodramatische Wende, in der das
tragische Schicksal von Martha, einer polnischen Gefangenen, und ihres Liebhabers ins
Zentrum des Plots riicken. Im Fokus von Ostatni Etap steht die Darstellung von (weiblicher)
Solidaritit, was darin zum Ausdruck kommt, dass das Schicksal von Gruppen und nicht von
Individuen betont wird. Jedoch bleibt im universalistischen Konzept der Gleichrangigkeit
der Genozid nicht ausgeklammert: ,Jiidische Gefangene werden in eine Reihe gestellt mit
nicht-jiidischen Gefangenen, obwohl der Film nicht leugnet, dass nur Juden systematisch
von den Nazis in den Gaskammern umgebracht wurden. Der Film zeigt das auch - ohne
Kommentar.“®”

Mit 1949 verschwand international die Reprisentation der Konzentrationslager als
Teil der Spielfilmproduktion. Dass sich das window of opportunity Ende der 1940er-Jahre
schloss, stand in ursichlichem Zusammenhang mit der sich rasch zuspitzenden Anderung
der Weltordnung. Der Kalte Krieg zeitigte in den unterschiedlichen Landern der ,westlichen
Welt“ dhnliche Folgen im Umgang mit der unmittelbaren Vergangenheit. Der Status quo
von 1945, mit vier vereinten Siegermachten und den geschlagenen Widersachern, hatte sich
angesichts der ideologisch bedingten Bipolarisierung der Welt ldngst tiberholt. Aus den ver-
biindeten Russen wurden unversohnliche Feinde, und (West-)Deutschland war nicht linger
der geichtete Feind, sondern notwendiger Verbiindeter. Die Gegenwart forderte zum ers-
ten Mal nach 1945 einen gewandelten Blick auf die Vergangenheit. In dieser Konstellation
war es angebracht, den Blick von der Vergangenheit ginzlich abzuwenden und die Heraus-
forderungen der Gegenwart realpolitisch zu betrachten. Peter Novick konstatiert diesbeziig-
lich fiir die USA: Ende der 1940er-Jahre und wihrend der gesamten 1950er-Jahre bedeutete
es geradezu eine Storung des offentlichen Lebens der Vereinigten Staaten, wenn man iiber
den Holocaust sprach.“®® Ahnlich sensibel gestaltete sich die Situation auch in Frankreich,
wo ab 1949 die deutsch-franzosische Wiederanndherung im Zeichen der européischen Idee
vom dunklen Schatten der Vergangenheit freigehalten werden sollte. Inmitten der Stille
der internationalen Filmgeschichte der 1950er-Jahre sorgt jedoch ein franzésischer Doku-
mentarfilm fiir ein markantes Lebenszeichen, das alsbald als filmischer lieu de mémoire der
Deportation um die Welt ging. Wie zu sehen sein wird, meinten aufmerksame Augen auch
dariiber wachen zu miissen, dass ein Filmereignis nicht Irritationen in der noch jungen
franko-deutschen Beziehung herbeifiihrte.
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3.2. Transfer vom sozialen zum offiziellen und kulturellen
Gedachtnis: Nuit et brouillard (1955) von Alain Resnais

Nuit et brouillard von Alain Resnais bildet in Holocaust-Filmografien insofern eine Aus-
nahmestellung, als der Film in den in Erinnerungsbelangen stillen 1950er-Jahren ein aufler-
gewohnlicher Erfolg war. Die folgende Auseinandersetzung fokussiert auf Entstehungs-
bedingungen und Langzeitwirkung des Films auf die Erinnerungskultur, die sich zunéchst
in einer Abwandlung bzw. Erweiterung der nationalen Narrationsmuster manifestierte,
wihrend spiter Kritik an der fehlenden Wahrnehmung des Volkermords gedufSert werden
sollte. Die Fiille der Forschung zu diesem Film rechtfertigt zugleich eine auf wesentliche
Punkte reduzierte filminhaltliche Auswertung, zugunsten einer vertieften Berticksichtigung
der wissenschaftlichen Rezeption des Films, mittels derer einige allgemeine erinnerungs-
kulturelle Entwicklungen erértert werden kénnen.%

3.2.1. Entstehungskontext

Die Entstehung von Nuit et brouillard verdankt sich nicht einer Konjunktur des offiziellen
Gedenkens, sondern den gezielten Bestrebungen zweier Institutionen, die mit unterschied-
lichen Herangehensweisen dhnliche Ziele verfolgten, namlich die Geschichte der Konzen-
trationslager im breitenwirksamen Medium Film zu vermitteln.”” Zentrale Akzente setzte
dabei das Comité histoire de la Deuxiéme Guerre Mondiale, eine Historikerkommission, die
sich kurz nach dem Zweiten Weltkrieg in Frankreich konstituierte und direkt dem Ratspri-
sidium angegliedert war. Das Komitee versammelte gemaf der Griindungsidee Historiker-
Innen, Juristinnen, Soziologlnnen, OkonomInnen etc., also simtliche Personengruppen,
die zur Erforschung der Geschichte des Zweiten Weltkrieges beitragen konnten. Anfang
der 1950er-Jahre griindete sich auf Ansuchen des Réseau du Souvenir die Unterkommis-
sion Commission d histoire de la déportation. Der Réseau du Souvenir war eine kleine, nur
aus wenigen Hundert Mitgliedern bestehende Uberlebendenvereinigung, die sich nach den
zahlreichen Spaltungen der einzelnen Verbénde - vor allem in kommunistische (FNDIRP”!)
und nicht-kommunistische (UNADIF?) — gebildet hatte.” Erheblich von katholischen Pro-
tagonisten geprigt, vereinigte der Verband die Deportierten abseits jeglicher politischer
Positionierung. Durch ihre elitire Mitgliederstruktur erreichte der Réseau du Souvenir eine
verhiltnismiflig grof3e politische Einflussnahme und konnte ein zentrales Vereinsziel nach
nur zwei Jahren umsetzen. Per Gesetzesbeschluss fithrte Frankreich 1954 einen nationalen
Gedenktag der Deportation (,,Journée du Souvenir de la déportation®) ein, der jahrlich am
letzten Sonntag im April abgehalten wurde.” Der Vereinigung war damit ein entscheidender
Erfolg gegentiber der kommunistischen FNDIRP gelungen, was dazu beitrug, das Depor-
tationsgeddchtnis von jenem der Veteranenverbidnde zu emanzipieren. ,,[N]ichtsdestotrotz
stellte es die KZ-Haft weiterhin als Folge des Engagements im Widerstand dar.“”> Im Réseau
du Souvenir waren zudem die beiden Historiker Henri Michel und Olga Wormser vertreten,
die in jhrer Doppelfunktion auch die Untergruppe der Historikerkommission leiteten. Unter
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ihrer Schirmherrschaft zeigte ab 10. November 1954 das Musée pedagogique die Ausstellung
Résistance, Libération, Déportation, deren Publikumserfolg den unmittelbaren Anlass bot,
iiber einen Film zum Thema nachzudenken, mit dem Ziel, die Etablierung des Deporta-
tionsgedédchtnisses erfolgreich fortzusetzen. Als Basis diente die Ausstellung des Historikers
und der Historikerin sowie die dazu herausgegebene Anthologie Tragédie de la Déportation
1940-45, welche gewissermafien schon den narrativen Pfad von Nuit et brouillard vorgab.”
Das Filmprojekt nahm anldsslich eines Ausstellungsbesuchs des Direktors der Filmgesell-
schaft Argos-films, Anatole Dauman, konkrete Formen an. Er regte an, dem jungen Fil-
memacher Alain Resnais die Realisation des Films anzubieten, der sich bislang mit einer
Reihe von Dokumentarfilmen einen Namen gemacht hatte. Resnais kniipfte seine Zustim-
mung an die Bedingung, den Schriftsteller Jean Cayrol fiir das Projekt zu gewinnen.”” Cayrol
(1911-2005) war infolge seiner illegalen schriftstellerischen Tatigkeiten innerhalb der Résis-
tance selbst nach Mauthausen und dessen Nebenlager Gusen deportiert worden.” Von ihm
stammt eine der umfangreichsten literarischen Auseinandersetzungen mit der Deporta-
tion, fir die er selbst den Begrift romanesque lazaréen prigte.” 1946 veréftentlichte er unter
dem Titel Poémes de la nuit et du brouillard die literarische Grundlage des spateren Films.®
Jean Cayrols lyrischer Stil, in der christliche Motive verborgen waren, ohne offen in einem
Bekenntnis zum Ausdruck zu kommen, war politisch unverfinglich und musste somit den
Projektinitiatoren ins Bild passen.®! Der Filmtitel Nuit et brouillard ist eine Ubersetzung der
deutschen Wendung ,Nacht und Nebel, die im Konzentrationslager zur Bezeichnung einer
besonderen Hiftlingsgruppe geldufig wurde, ndmlich jener, die auf Basis des ,,Nacht-und-
Nebel-Erlasses“ aus Gefingnissen in Konzentrationslager tiberstellt wurde.®

Die Genese von Nuit et brouillard liegt somit an der Schnittstelle institutioneller Wis-
senschaft und dem institutionell-sozialen Gedéchtnis der KZ-Opfer, die in der Frage des
Filmprojektes eine bemerkenswerte Einigkeit an den Tag legten.® Neben der Zustimmung
und Patronage der Verbinde der Ex-Deportierten begleitete die Wissenschaft das Projekt
inhaltlich durch die Etappen der Entstehung. Mit dem Beitrag des KZ-Uberlebenden und
anerkannten Schriftstellers Jean Cayrol konnte sich in Resnais’ Werk eine einzigartige Ein-
heit der verschiedenen cadres sociaux des Gedéchtnisses kristallisieren. Vom auf3ergewohn-
lichen Identifikationspotential des Films wird noch zu reden sein.

3.2.2. Inhaltliche und kinematografische Merkmale

Das visuelle Rohmaterial von Nuit et brouillard setzt sich aus zwei dsthetisch und entste-
hungsgeschichtlich verschiedenen Bildquellen zusammen. Resnais verwendete schwarz-
weifSe Archivaufnahmen (deutsches Propagandamaterial und Filmmaterial der Alliierten
von der Befreiung der Konzentrationslager) und Farbfilmaufnahmen, die er an den authen-
tischen Orten produzierte. Schwarzweifd fiir die Vergangenheit und Farbe fiir die Gegen-
wart bilden zwei Grundregeln einer denkbar einfachen Bildsprache, mit deren Hilfe die die
Verschrankung von Vergangenheit und Gegenwart ausgedriickt wurde. Nuit et brouillard
ist von seiner Grundstruktur her als Reflexion des Verhiltnisses von Vergangenheit und
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Gegenwart zu beschreiben. Die Unmoglichkeit eines direkten Zugriffs auf die Vergangen-
heit wird nirgendwo deutlicher als beim Wiederaufsuchen der Orte des Terrors zehn Jahre
nach den Ereignissen. Ilan Avisar befindet: ,,For the filmmaker (Alain Resnais), the inno-
cent-looking countryside conceals the past and poses a frustrating obstacle to reaching the
truth.“** Diesen Kontrast 16ste Resnais nicht auf, sondern machte ihn selbst zum Thema,
indem er das historische Narrativ iiber das nationalsozialistische Terrorsystem mit der
Gegenwart der Orte kontrastierte. Diese Uberlagerung manifestiert sich auf elementare
Weise in der ,Wiederaneignung“ der Orte durch die Natur, die Nuit et brouillard in Szene
setzt, um zu zeigen, dass Geschichte nicht im musealischen Sinn konservierbar ist. Die his-
torischen Filmdokumente bieten hier keinen Ausweg, umso weniger, als es sich, soweit Bil-
der vorhanden sind, grofitenteils um Filmmaterial handelt, das von den Tiétern zu Zwecken
der Propaganda angefertigt wurde bzw. deren Perspektive aufzeigt. Die Uberlagerung der
Ereignisse durch die Zeit, manifestiert sich im Raum durch die Natur, welche sich der ehe-
maligen Orte des Terrors wieder bemichtigt. Diese materielle Uberformung machte Resnais
zum beispielgebenden Programm fiir die uniiberbriickbare Distanz jeglicher Geschichts-
betrachtung:

»Uberwuchertes wird zum Symbol fiir das Ausradierte. War diese Bildsprache fiir
das Filmteam von Resnais und fiir diejenigen, die den Film in den fiinfziger Jahren
sahen, noch ein dsthetisches Novum, so ist sie mittlerweile langst zur tradierten, auf
nationalsozialistische Greueltaten verweisenden Chiffre geworden.“®

Nuit et brouillard unterscheidet sich in einem anderen Punkt vom klassischen Dokumen-
tarfilm. Er verfiigt filmsprachlich tiber eine Doppelstruktur, in der die Dokumentation der
Ereignisse neben einem Diskurs {iber die Erinnerung im Zentrum steht. Damit ist er mehr
als eine Dokumentation der Geschichte, ndmlich in gewisser Weise eine Meditation tiber
Geschichte. Das travelling® der Kamera dient Resnais hierfiir als zentrales filmisches Aus-
drucksmittel, das generell einen Teil seiner Handschrift als Cineast ausmachte. Die stindige
Bewegung der Kamera nach vorne suggeriert die ,,Suche-nach-Etwas® Es ist die Suche nach
der Vergangenheit in der Landschaft der Orte der Geschichte, die mit den schwarzweifien
Standfotos aus den Archiven konkurriert.

Inhaltlich folgt der Film dabei dem Buch von Olga Wormser und Henri Michel und
somit in den Grundlinien einer Chronologie der Deportation: Transport, Ankunft, Alltag,
Arbeit in den Lagern, soziale Hierarchie, Widerstandsfihigkeit der Menschen, spirituelles
Leben und Gegenwehr, Krankenbaracke als ,,Vorzimmer des Todes®, Tod, Evakuierung und
Befreiung.?” Gleichzeitig fiigt der Film die Geschichte des Lager-Systems in eine geraftte
Erzahlung, die nach einer eineinhalbminiitigen Einfithrung in drei Blocke unterteilt ist, auf
die der zweieinhalbminiitige Epilog in die Gegenwart zuriickfithrt, indem die Frage nach
der Verantwortung und der Erinnerung in den Raum gestellt wird. Der lingste, erste Block
(18 Min.) umfasst die Jahre 1933-42 und beschreibt das Lagersystem. Der zweite Teil von
sechs Minuten richtet die Aufmerksamkeit auf die Vernichtung zwischen 1942 und 1945,
ohne heute iibliche Unterscheidungen zwischen Verfolgtengruppen oder Lagertypen zu
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treffen. Zwei Minuten befassen sich mit 1945, dem Einsatz in der Riistungsindustrie und der
Befreiung durch die Alliierten.

Die visuelle Bildfolge wird mit dem von Cayrol stammenden Off-Text verschrankt. Der
Kommentar verstarkt dabei nicht die Wirkung der Bilder, sondern schaftt durch seine kri-
tisch meditative Form und niichterne Sprache Distanz. Den Sprecher des Textes, Michel
Bouquet, bat Resnais ausdriicklich, im Ton mdglichst neutral zu bleiben. Das literarische
Mittel, das die kiihle Sprache der Tater mimt, wird somit stimmlich akzentuiert. Die Nar-
ration fallt durch eine Distanz auf, die im ironischen Unterton und Understatement in der
Tradition der frithen franzdsischen KZ-Literatur steht. Gleichzeitig richtet sie, verbunden
mit Warnungen und kritischen Fragen, den Blick auf die Gegenwart. 1955 bot Resnais die
Algerienkrise eine unmittelbare Herausforderung, auf die Vermeidung von Wiederholun-
gen der Geschichte hinzuweisen.®

Die Originalitit des gemeinhin als Dokumentarfilm qualifizierten Filmes besteht ferner
in der kompositorischen Verschriankung von Bild- und Textbestandteilen. Hier kommt die
Musik von Hans Eisler ins Spiel. Seine Komposition wurde ebenso kontrapunktisch ein-
gesetzt wie der Off-Text, folgte allerdings einem anderen Prinzip. Grundsitzlich lief3e sich
sagen, je gewaltreicher der bildliche Inhalt, desto sanfter der musikalische Inhalt.** Was fiir
Cayrols Text gilt, kann also m. E. fiir Eislers Musik beansprucht werden. Sie reduzieren sich
nicht darauf, die Bilder textlich bzw. musikalisch auszustatten, sondern kommentieren je
auf ihre Weise die visuelle Erzdhlung.*® Diese Elemente formen in ihrer minutiésen Abstim-
mung aufeinander die kinematografische Sprache, welche in den Debatten und der Film-
kritik nach Auschwitz Berechtigung findet und von Resnais erstmals formuliert wurde.”

3.2.3. Kontroversen und Rezeption

Nuit et brouillard hitte 1956 als franzosischer Beitrag bei den Filmfestspielen in Cannes
gezeigt werden sollen. Der Film traf jedoch auf Hindernisse, die sich als uniiberbriickbar
erwiesen. Zunéchst erfuhr der Film eine Zensur durch die franzésische Kontrollbehorde,
die ein interessantes Licht auf die Zeit wirft. Anlass fiir die Intervention waren Bilder aus
dem Durchgangslager Pithiviers, welche neben Héftlingen und dem Lager fiir einen Augen-
blick das Kiéppi eines franzdsischen Polizisten zeigten. Die Beibehaltung dieser Szene hitte
den visuellen Verweis auf die Kollaboration dargestellt, der gegen den Willen Resnais’ ent-
fernt wurde.”

Von groflerer Tragweite war ein zweiter offizieller Einwand gegen Nuit et brouillard, der
aus der Bundesrepublik Deutschland kam und zur Folge hatte, dass Resnais’ Film in Can-
nes aus dem offiziellen Programm genommen wurde. Ein Brief der deutschen Botschaft an
den franzosischen Auflenminister fithrte aus, dass, wenngleich im Prinzip nichts gegen den
Film zu sagen wire, Cannes nicht das angemessene Forum bote, eine derartige Produktion
zu zeigen, da das Festival in besonderer Weise der Pflege freundschaftlicher Beziehungen
diente. Der Einspruch, vorgebracht durch den deutschen Botschafter in Paris, berief sich auf
die Festspielordnung, derzufolge ,keine Filme gezeigt werden diirfen, welche die nationa-
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len Gefiihle eines Volkes verletzen oder das friedliche Miteinander der Volker gefihrden.“?
Heftige Reaktionen rief die Absetzung vor allem bei der FNDIRP hervor. Der Verband kiin-
digte an, in Hiftlingskleidung vor dem Festivalpalais zu demonstrieren und am Tag der Auf-
fithrung des deutschen Beitrags einen Protestmarsch zu organisieren.’ Folge der politischen
Intervention rund um die Absetzung des Films war eine Medienkampagne, an der sich vor
allem die Tageszeitung Le Monde federfithrend beteiligte. Jean Cayrol verlieh seiner Entriis-
tung Ausdruck: ,,Frankreich weigert sich so das Frankreich der Wahrheit zu sein, weil es die
grofite Toterei aller Zeiten nur im Untergrund des Gedéchtnisses zuldsst.“

Die Verbannung in die ,Klandestinitit des Gedichtnisses® blieb allerdings nicht auf-
recht. Der Film trat nichtsdestotrotz den Weg zu fulminanten Erfolgen an. Viele européische
Linder tibernahmen Nuit et brouillard, der im Juli 1956 auf den Berliner Filmfestspielen
prasentiert wurde und das Préadikat ,,besonders wertvoll“ erhielt. Noch bevor der Film aller-
dings in Frankreich lief, erhielten ihn acht Ostblocklander (UdSSR, DDR, Polen, Ungarn,
Bulgarien, Ruménien, China, Nordkorea). Der Erfolg in kommunistischen Landern stellt
die Elastizitit des Films unter Beweis. Er funktionierte im Rahmen des sozialen Gedécht-
nisses der Haftlinge, des offiziellen kommunistischen Gedichtnisses und des franzdsischen
Nationalgedichtnisses, allerdings nicht — wie zu sehen sein wird — unter den Rahmenbe-
dingungen eines kiinftigen Shoah-Gedéchtnisses.” Wie keinem anderen Dokumentarfilm
war Nuit et brouillard dessen ungeachtet inner- und auflerhalb Frankreichs eine auflerge-
wohnlich lange Verbreitung und Wirkungsgeschichte beschieden. Noch 1990 strahlten ihn
alle drei offentlichen Fernsehsender als Reaktion auf die Schidndung des jidischen Friedhofs
von Carpentras zeitgleich aus. Resnais’ Film fungierte selbst 35 Jahre nach seiner Entste-
hung als Erziehungsinstrument, obwohl er den Sehgewohnheiten der jiingeren Genera-
tion bereits vollig fremd gelten musste. In Frankreich haftete dem Film der Nimbus eines
nationalen Vermittlungsfilmes an. Nicht nur seine Lange von 32 Minuten begiinstigte den
Einsatz in den franzosischen Schulen, auch der univoke Erzahlduktus passte zur institu-
tionellen Erinnerung.”” Auch auflerhalb Frankreichs zahlte Resnais’ Dokumentarfilm ,,fiir
viele Nachkriegsgeborene [...] zu den medialen Schliisselerlebnissen ihrer gesellschaftspoli-
tischen Sozialisation. So war er vor allem fiir die Protestgeneration der 68-er Bewegung ein
zentrales Dokument fiir das, was im Dritten Reich passiert war [...].“*®

3.2.4. Der Langzeitblick auf Nuit et brouillard

Die Literatur zu Resnais’ Film ist heute uniiberschaubar, er ist Grundbestand einer jeglichen
Filmgeschichte des Holocaust.” Mit dem Wandel des Gedachtnisses verdnderte sich aller-
dings auch der analytische Blick auf Nuit et brouillard. So zeigte in den 1980ern eine mit aus-
geprigtem Holocaust-Bewusstsein ausgestattete Generation von HistorikerInnen Schwach-
stellen im Film auf. Man kann dies aus heutiger Perspektive als Teil einer wissenschaftlichen
Spurensuche deuten, die unter dem Gesichtspunkt entstand, das lange Verschweigen des
Genozids in den nationalen Erinnerungskulturen zu rekonstruieren. Die teils harsche Kri-
tik, die sich im Wesentlichen zu drei Argumenten zusammenfassen lésst, entzauberte nun
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Nuit et brouillard als Kind seiner Zeit: Erstens war inhaltlich die Erklarung des KZ-Systems
unzureichend, zweitens universalisierte der Film iibergebiihrlich die Schuld der Téter und
drittens verschwieg er die Besonderheit des Genozids. So urteilte Robert Michael:

»An otherwise historically and morally valid work, Night and Fog omits the par-
ticularity of the Jewish Holocaust, and, in so doing, it emphasizes the universal at
the expense of the particular. It allows an escape into a mythical evil-ingeneral or
responsibility-in-general for those who should be presented with the specifics of the
prodigious suffering of the Jews of the Holocaust. It silently buries the deaths of six
million Jews in universal genocide. It sinks the specific case of the central victims in
a sea of generalities, and the Jews vanish with hardly a trace.“!®

Am Beispiel Nuit et brouillard wird offensichtlich, dass jede Représentation der Vergangen-
heit, auch die eines Dokumentarfilms, in einem diskursiven Ermoglichungszusammenhang
zu sehen ist. Konkret fehlte 1955 zum Beispiel die Unterscheidung zwischen Konzentra-
tions- und Vernichtungslagern im kollektiven Gedéchtnis, und genau dieses Fehlen lasst
sich am Parameter Film ablesen.’* Die Entstehungsgeschichte des Films liefert zusitzlich
eine geeignete Illustration fiir das Spannungsverhiltnis von Gedachtnis und Geschichte. Die
Historiker Wormser und Michael, und auch Resnais, haben die Spezifizitit der ,,Endlésung®
ndmlich keineswegs iibersehen. Die urspriingliche Fassung des Filmszenarios enthielt so,
gemifl dem damaligen zeitgeschichtlichen Forschungsstand, eine Sequenz, welche den
expliziten Verweis auf die ,,Endlosung® ab 1942, im Zusammenhang mit Himmlers Besuch
in Auschwitz-Monowitz, erbrachte. Der Textautor Jean Cayrol tibernahm den Ausschnitt
jedoch nicht in die Endfassung. Lindeperg kann hierfiir plausible Griinde namhaft machen,
welche die Mechanismen des Gedéchtnisses im Unterschied zur Geschichte ausmachen:
»Das geschah zweifelsohne, weil einerseits diese Passage etwas konfus war, andererseits der
Dichter seine eigene Erfahrung als politischer Hiftling bewusst machte und, so glaube ich,
weil es ihm [Cayrol] darum ging, dem Film eine universelle Tragkraft zu verleihen.“'*> Das
Konzept der Singularitit des Genozids stand insofern der appellativ-warnenden Funktion
im Weg, die Resnais und Cayrol in den Film interpolierten, um die politische Relevanz der
Vergangenheit im Horizont des Algerienkrieges und des Kolonialismus zu betonen. Dem
politischen Film kam das vereinfachende universalistische Konzept entgegen, um seine mes-
sage zu transportieren. Und Cayrol hatte als Mauthausen-Hiftling kein erfahrungsbezoge-
nes Wissen um den Genozid. Insgesamt zeigt sich also, dass, obwohl der Film im @ngstlichen
Klima der IV. Republik entstand und sich formal dem Dokumentarfilmgenre bediente, das
Gedaichtnis viel mehr durch Konstruktivitat auffillt als die Geschichte, um Vergangenheit
identitatskonkret innerhalb eines konkreten Erwartungshorizontes zu erzéhlen.

Trotz Kritik hat sich der Film auch zu einem lieu de mémoire des Genozids entwickelt,
womit sich die kritischen Einwinde von Robert Michael u. a. relativieren. Zum einen sind
hierfiir Archivaufnahmen verantwortlich, die der/die heutige BetrachterIn als visuelle Codes
der Shoah entschliisselt. Beispielhaft gelten hierfiir — von Resnais in holldndischen Archi-
ven gefundene — Aufnahmen, welche den Abtransport von Menschen im Durchgangslager
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Westerbork im Mai 1944 zeigen. Auf dem verwendeten Material ist eine Masse von Menschen
und ,,Judensternen” an deren Kleidung zu sehen. Mit ihrem Gepéck warten sie vor einem
Bahngleis. Nachdem die Viehwaggons des Deportationszugs gefiillt sind und sich die Tore
schlieflen, werden zwischen den Schlitzen noch Gesichter erkennbar. Die vom Lagerkom-
mandanten Albert Konrad Gemmeker in Auftrag gegebenen Filmbilder sollten urspriinglich
einem Propagandazweck dienen. Trotz ihres Ursprungs zéhlen die Aufnahmen aufgrund der
wiederholten Verwendung seit den 70er Jahren zur Ikonografie der Shoah. Als medialer cue
reichen diese Ausschnitte auch heute, um die Deportation der europiischen Juden aus Ghet-
tos und Transit- und Sammellager in die Vernichtungszentren in Erinnerung zu rufen.'

Der Umgang mit den vorhandenen Bildern aus Nuit et brouillard wird dabei nicht immer
den historischen Gegebenheiten gerecht. Sylvie Lindeperg hat dies am Beispiel einer Ein-
stellung illustriert, die ebenfalls zum Bildhaushalt der Shoah zihlt, ndmlich anhand jenes
Bilds, das einen kindlichen Kopf mit hellem Schal zwischen den Waggontiiren zeigt. In den
1990er-Jahren klirten ForscherInnen die Identitidt des Maddchens und fanden heraus, dass es
sich nicht um ein Opfer judischer Herkunft, sondern um das ,,Zigeunerkind“ Anna-Maria
Steinbach handelte, das in der Nacht vom 31. Juli zum 1. August 1944 in Auschwitz ermor-
det wurde.*

Ein weiteres Beispiel aus Nuit et brouillard zeigt, wie sehr seine Ikonografie bis heute
die Bildwelt der Shoah speist. Dies gilt insbesondere fiir die Sequenz gegen Ende des Films,
in welcher eine Planierraupe Leichen in ein Massengrab schiebt. Bei Erscheinen von Nuit
et brouillard 1956 brannten sich diese in Bergen-Belsen gefilmten Szenen als Symbol des
»horreur concentrationnaire ein. Heute gelten sie als zentrales icon der Shoah, die eine
Stellvertreterfunktion einnehmen, zumal kein entsprechendes visuelles Zeichen fiir die
Massentdtungen in den Gaskammern vorhanden ist: ,,Die Massengraber von Belsen boten
ein dramatisches und gleichzeitig unangemessenes Substitut fiir die fehlenden Bilder, jener
vom Massaker an den Alten, den Frauen und den Kindern, die direkt vom Ausstieg aus
den Konvois in die Gaskammern gefithrt wurden.“'® Das Bild von Bergen-Belsen erhilt
so bis heute seine Abruffunktion, wenngleich sich seit 1956 die Kodifizierung verschoben
bzw. erweitert hat und nicht mehr allgemein das Grauen der Konzentrationslager in Erinne-
rung ruft, sondern den Holocaust. Dies verdeutlicht, dass ein medialer cue nicht starr eine
bestimmte Information abruft, sondern dem Wandel einer Erinnerungskultur unterliegt, in
der sich Transformationen des Gedéchtnisses nicht notwendigerweise durch ,,neue® Bilder
auszeichnen, sondern bestehende Bilder neu kodiert werden. Nuit et brouillard ist daher auf-
grund seiner Bekanntheit und kontinuierlichen Rezeption als Archiv von icons zu betrach-
ten, die entlang der Gedichtnistransformationen als Codes beschrieben und iiberschrieben
wurden bzw. werden. Der Bildhaushalt des Films néhrt so, trotz seiner Unzuldnglichkeiten
auf der inhaltlichen Ebene, bis heute das kulturelle Gedéchtnis der Shoah, dem der Film als
solcher zeitlich vorausging.

Die Darstellung der Entstehungs- und Wirkungsgeschichte von Nuit et brouillard wirft
entscheidende Schlaglichter auf die Erinnerungskultur der Deportation vor einer 6ffent-
lichen Bewusstwerdung des Volkermordes. Der Film verdankt sich, betrachtet man die
soziale Dimension der Erinnerungskultur, insbesondere der Trégerschaft der Wissenschaft
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und der Interessensgemeinschaft der KZ-Uberlebenden. Durch die erfolgreiche kiinstle-
rische Arbeit Resnais’ und Cayrols unterstiitzte der Film wesentlich die Verlagerung der
Deportation vom individuellen und sozialen ins offizielle Ged4chtnis Frankreichs und stand
durch seine internationale Wirkung gewissermaflen auch am Beginn dessen, was man trans-
nationales Gedéchtnis nennen kann. Wie die zweite Regierungszeit de Gaulles zeigen wiirde,
nahm die Deportation fortan einen immer prominenteren Platz innerhalb des récit national
ein. Die Deportierten konnten nunmehr ihren selbstindigen Platz in der Erinnerungskultur
beanspruchen. Schon wenig spiter sollte diese Frage konkret werden, wenn es darum ging,
staatliche Gedenkorte fiir die Opfer der Deportation zu errichten.

Abschlieflend bleibt zu betonen, dass Nuit et brouillard auch die Veranderungen der men-
talen Dimension der Erinnerungskultur von einem Gedéchtnis der Deportation zu einem
kulturellen Gedichtnis der Shoah, zu dessen Archiv der Film heute zweifelsohne zu zihlen
ist, iberdauerte. Zwanzig Jahre nach den kritischen Einwédnden scheinen Wissenschaftler-
Innen bereits wieder versohnlicher auf den Film zu blicken, ohne freilich die benannten
Schwichen zu ignorieren.'® Damit diirfte an der wissenschaftlichen Rezeptionsgeschichte
dieses Films zu erkennen sein, wie sehr Wissenschaft selbst als Teil von Erinnerungskultu-
ren perspektivisch agiert und sich ihre Deutungshorizonte verschieben.

3.3. Reaktivierung des nationalen Geddchtnismythos
und transnationale Gedéchtnisbildung - Die 1960er-Jahre

Henry Rousso hat die Jahre 1954 bis 1971, das heifit die Phase zwischen dem Abklingen der
Epuration bzw. der einsetzenden Amnestie in der Rechtssprechung der Vichy-Tater und NS-
Kollaborateure und dem Kinoerfolg des Dokumentarfilms Le Chagrin et la pitié von Mar-
cel Ophiils, im Sinne eines Syndroms, als ,Verdringung“ (refoulements) beschrieben. Das
heifit allerdings nicht, dass es sich bei diesem Abschnitt um eine generelle Geschichtsver-
gessenheit der Offentlichkeit handelt, im Gegenteil. 1958 - vier Jahre nach dem Ausbruch
des algerischen Befreiungskrieges, der Frankreich in eine tiefe politische Krise fihrte -,
betrat Charles de Gaulle als Mann der Stunde wieder die politische Biithne Frankreichs. Die
IV. Republik war nach nur zwolf Jahren am Ende und der General sollte die ersten elf Jahre
der V. Republik als Garant stabiler Verhaltnisse pragen. Als ehemaliger Résistancefiihrer
verfiigte er tiber ein verbreitet positives Prestige, das zusatzlich zum Volksreferendum 1958
seine Legitimation ausmachte.’” In der Losung des Algerienkonflikts und der Entkolonia-
lisierung lagen seine grofiten Herausforderungen. Gesellschaftspolitisch bedeutete seine
Prisidentschaft eine Riickkehr zu alten Ordnungen. Wie sehr diese sich wéhrend seiner
»Regentschaft“ von der Realitit entfernten, offenbarten nicht zuletzt die Ereignisse des Mai
1968 ein Jahrzehnt spiter.

Mit de Gaulle riickte die Gedéchtnispolitik in der politischen Agenda wieder nach oben.
Generell bedeutete dies eine Reaktivierung und Festigung des 1944 geborenen Résistance-
Mythos. Dieser vertiefte zugleich die Verdrangung jener Vergangenheit, welche die innerfran-
zosischen Kliifte transportierte. Rousso spricht von einem exorcisme gaullien, der die Kehr-
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seite des Résistance-Mythos darstellte und darin bestand, das Vichy-Regime sowie dessen
Einfluss auf die Gesellschaft zu marginalisieren.'”® De Gaulle konstruierte die Résistance als
einen Gedichtnisgegenstand, der bei Weitem die nominelle Gréf3e des historischen Phiano-
mens {iberstieg, indem sie der Nation gleichgesetzt wurde. Die Geschichtspolitik bezog sich
in den 1960er-Jahren vor allem auf Erinnerungsorte und verlief iiber die Triger des sozialen
Gedéchtnisses des Widerstands gaullistischer und kommunistischer Prigung. Die seither
gewachsene Bedeutung der Deportation im 6ffentlichen Gedéchtnis hatte auch eine starkere
In-Bezug-Setzung von Résistance und Deportation zur Folge.'” Die damit verbundene Ten-
denz der Heroisierung der Deportationsopfer musste somit weiter auf die politisch Verfolgten
fokussieren, was gleichzeitig bedeutete, dass die jiidischen Opfer weiter auflen vor blieben.
Bestandteil der neuen Konjunktur war der bis heute in den Schulen Frankreichs stattfindende
Concours national de la Résistance et de la Déportation, der 1964 zum ersten Mal durchgefiihrt
wurde, um fortan das heroische Beispiel, das die Vergangenheit bereitstellte, stirker im Bil-
dungswesen zu verankern.'"* Hohepunkt des Gedichtniswandels bildete im selben Jahr die
zelebrierte Uberfithrung des Leichnams von Jean Moulin ins Pantheon.!! Katharina Wegan
hebt die gedéchtnispolitische Funktion der Zeremonie hervor: ,,Die ,Pantheonisierung’ Jean
Moulins als ,unificateur de la Résistance’ war Teil einer Legitimierungsstrategie zur Bestiti-
gung und Betonung der ,nationalen” Geschlossenheit.“!'? Dabei liefs de Gaulles résistancia-
lisme immerhin genug Platz fiir die Gruppengedachtnisse anderer ideologischer Stromungen.
De Gaulle setzte zudem zwei fiir das Deportations-Gedéchtnis bedeutsame Akte.

1960 wurde die Gedenkstitte des ehemaligen Konzentrationslagers Struthof-Natzweiller
erdffnet. Zwei Jahre spiter inaugurierte der Prisident auf der Ile de la Cité, der Seine-Insel im
historischen Zentrum von Paris, personlich den Mémorial des Martyrs de la Déportation.'®
Fir die Initiatoren des Réseau du souvenir besafl die konkrete Platzwahl starke symbolische
Bedeutung. Die ortliche Ndhe des Denkmals zur Kathedrale Notre Dame lieferte ihnen die
Moglichkeit, Deportation und das alte christliche Frankreich in Beziehung zu setzen und so
die Lesart der zahlreichen christlichen KZ-Opfer Frankreichs zu favorisieren.'

Auch der Buchsektor bekundete nach der Riickkehr des Generals ein wiedererwachen-
des Interesse an Textzeugnissen. Vor allem Schriften von résistants déportés, deren indivi-
duelle Erinnerungen sich zur Legitimierung des neuen politischen Kurses eigneten, hatten
gute Chancen, gedruckt und verbreitet zu werden.'”> Allerdings profitierten nicht einseitig
die Gaullisten von dieser Konjunktur, ein diffuser Konsens schien es jeder politischen Rich-
tung zu ermdglichen, sich im Sinne eines ganzheitlich widerstindigen Landes zu dufSern.

Die primire Ursache fiir das neue Interesse am Zeugnis bildete jedoch ein internatio-
nales Ereignis, das staateniibergreifend einen Wendepunkt in der Erinnerung der Shoah
bedeutete oder, um es mit Annette Wieviorka zu sagen, eine neue Ara einldutete:

»Der Eichmann-Prozess markiert einen veritablen Wendepunkt in der Schaffung
eines Geddchtnisses des Genozids, in Frankreich, den USA wie in Israel. Mit ihm
beginnt eine neue Ara: jene, in der die Erinnerung des Genozids konstitutiv fiir eine
bestimmte jiidische Identitit wird, die ihre Prisenz im 6ffentlichen Raum vehement
einfordert.“!'¢
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Der zdsurbildenden Kraft des Eichmann-Prozesses gingen Signale fiir ein erwachendes
Interesse am Genozid voraus, die vor allem im Literaturbetrieb ablesbar sind. 1958 erschien
mit La nuit von Elie Wiesel (dt. ,Die Nacht®, 1962 erschienen) einer der heutigen Kanon-
texte der Shoah-Literatur. Die Schwierigkeiten, die ihm die Veréftentlichung bereitete, wei-
sen darauf hin, dass eine neue Phase des Erinnerns definitiv noch nicht eingesetzt hatte. Der
arrivierte Schriftsteller Frangois Mauriac stand mit einem Vorwort Pate, um so einen Verle-
ger fiir den Text tiber Auschwitz zu gewinnen. Ein Jahr spiter erhielt jedoch André Schwarz-
Bart, Sohn polnischer Opfer der Shoah, fiir seinen Roman Le dernier des Justes (dt. ,Der
Letzte der Gerechten®)'” den franzosischen Literaturpreis Prix Goncourt. Die Geschichte
einer jiidischen Familie, die ins 12. Jahrhundert zuriickreicht und in Auschwitz ihr Ende
findet, eroffnete in seiner fiktionalen Qualitat einer grofien Leserschaft eine personalisierte
Aneignung der Shoah. Zwei Jahre spiter ging dieselbe Auszeichnung an Anna Langfus fiir
Les bagages de sable (dt. ,Gepick aus Sand, 1964 erschienen)''s, ein Werk, das die schwie-
rige Riickkehr einer jungen Polin, deren Familie Opfer der Vernichtung wurde, nach Paris
wiedergibt. Auffillig ist, dass es sich jeweils um romaneske Formen der Erzdhlung handelt,
die - 15 Jahre nach einer Welle von mehr oder minder erfolglosen autobiografischen KZ-
Berichten - ein breites Lesepublikum anzusprechen vermochten.'*

Die besondere Wirkung des Eichmann-Prozesses bestand zum einen darin, dass er das
Zeugnis der individuellen Erfahrung ins Zentrum riickte.”® Der Prozess in Jerusalem war
grundsitzlich ein Téter-Prozess, der — angefiihrt von Hannah Arendts Skizze einer ,,Bana-
litdt des Bosen® — heftige Kontroversen iiber die Psychologie der Tater aufkeimen lief3.'*
Bald nach Prozessbeginn verschwand allerdings Adolf Eichmann wieder aus dem Schein-
werferlicht der Medien, und die Zeugenaussagen der Opfer beschiftigten fortan die Offent-
lichkeit. Thre Lebensgeschichte erzidhlend durchbrachen sie, so die Historikerin Annette
Wieviorka, die herkémmliche Gestalt des Zeugnisses. Sie sagten nicht aus, um gegen den
Angeklagten Beweise darzulegen, sondern um das eigene Uberleben sowie die Ermordung
anderer zu erzihlen. Als juristisch relevante Zeuglnnen erhielten die Uberlebenden nun
offiziell eine Identitit, namlich als Wahrheitsfinder. Damit dnderte sich auch die Art und
Weise, die Geschichte des Genozids zu schreiben. Die Gesellschaft erfuhr die Geschichte der
Shoah plétzlich als eine Abfolge von individuellen Erfahrungsberichten aus dem Mund von
sichtbaren Menschen, mit denen sie sich identifizieren konnte. Wieviorka betont die Folgen
des Prozesses fiir den gesellschaftlichen Status der Uberlebenden in Israel, USA, Frankreich
und anderen Lindern, als sie die Offentlichkeit plotzlich als ,,Uberlebende” eines Ereignisses
erkannte, das fortan als Holocaust Teil des Sprachgebrauchs war.'*

Uber das Fernsehen vermittelt, erfiillte der Prozess explizit eine zweite Funktion, nim-
lich die einer gesellschaftlichen lecon d’histoire. Aus internationaler Perspektive liegt in dem
Ereignis die eigentliche Geburtsstunde des Shoah-Gedéchtnisses. Prozesse bildeten auch in
den darauffolgenden Jahren eine Bithne 6ffentlicher Gedachtnisbildung. In einer archéolo-
gischen Ausgrabungsarbeit legten sie dabei unter Anteilnahme der Offentlichkeit die Sin-
gularitdt des Genozids Schritt fiir Schritt offen. 1963/64 fand in Diisseldorf der Treblinka-
Prozess statt, 1964 begann in Frankfurt der Auschwitz-Prozess, 1966/67 wurde in Miinchen
iber die Verantwortlichen der ,,Endlésung® in den Niederlanden Recht gesprochen. Neben
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den punktuellen Ereignissen, welche die Herausbildung eines Gedéichtnisses der Shoah
begiinstigten, sind die kontinuierlichen Transformationen nicht zu vergessen, die sich durch
den Generationswechsel vollzogen. Die erste Generation der Post-Shoah kam ins Erwach-
senenalter. Der cadre familial wurde zum Ort, wo Kinder nachzufragen begannen und die
Eltern zum Ablegen eines Zeugnisses bewogen.'*

3.3.1. Filme abseits des nationalen Gedéchtnisregisters

Obwohl erst Marcel Ophiils’ Le chagrin et la pitié die Koordinaten fiir das Spielfilmschaffen
in Frankreich neu ausrichten sollte, gab es nunmehr Anzeichen einer vielseitigen Auseinan-
dersetzung mit Deportation bzw. Shoah im Spielfilm. Ein Eichmann-Effekt lasst sich hierbei
klar festmachen. Die 1960er-Jahre charakterisiert ein tiberschaubares, aber breitgefichertes
Filmschaffen. Die grofite Bekanntheit erreichte in diesem Jahrzehnt wiederum ein Doku-
mentarfilm: Le temps du ghetto (1961) von Fréderic Jossif, der eine Chronik des Warschauer
Ghettos zusammenstellte.'** Die Veréffentlichung von sechs Spielfilmen zwischen 1961 und
1968 deutet auf zunehmendes Interesse der Cineasten an der Shoah hin. Mit einer Aus-
nahme trafen sie jedoch auf keinen nennenswerten Erfolg beim Publikum.

Wieweit das Kino Anderungen im kollektiven Gedichtnis der Shoah abbildete, lasst sich
bereits mit einer sondierenden Grobbetrachtung des vorliegenden Filmbestands aufzeigen.
Die Effekte des Eichmann-Prozesses auf das Entstehen eines Shoah-Bewusstseins spiegeln
sich in vier von sechs Filmen mehr oder weniger deutlich wider.!*

« Eine absolute Besonderheit bildet ein Film, der noch vor dem Eichmann-Prozess fer-
tiggestellt wurde. Mit dem franzdsisch-jugoslawischen Erstlingswerk L'Enclos (dt. ,,Der
Verschlag®) schuf Armand Gatti, ein ehemaliger KZ-Insasse, 1960 den ersten franzosi-
schen Film, der ausschliefSlich in einem Konzentrationslager spielt. Eine ndhere Analyse
des Films bietet die Moglichkeit, das Verhiltnis von Opfergedéchtnis und 6ffentlichem
Gedichtnis der Konzentrationslager zu durchleuchten und nach mdglichen Bezugs-
punkten zur Shoah im Film Ausschau zu halten (vgl. 3.3.2.).

o Le Vieil homme et I'enfant (dt. ,Der alte Mann und das Kind“) von Claude Berri war der
einzige kommerziell erfolgreiche Film der 1960er-Jahre. Mit seinem Debiitwerk leistete
Berri 1966 Pionierarbeit. Er schuf einen Typus von Spielfilm, der bis heute Nachahmung
findet. Ohne auf die Deportation und die Shoah im engeren Sinn einzugehen, erzahlt er
das Leben jiidischer Fliichtlinge in Frankreich zwischen 1940 und 1944.

Die iibrigen vier Filme dieses Jahrzehnts kreisen um die Fragen der Justiz nach dem Holo-
caust und/oder der Jagd bzw. Enttarnung von Titern.

« Philippe Arthuis zeichnete 1965 fiir eine weitgehend vergessene franko-israelische Pro-

duktion verantwortlich: La cage de verre bezeichnet den Glaskifig, in welchem Eich-
mann wahrend des Prozesses in Jerusalem saf3. Gleichzeitig steht der Titel auch fiir den
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symbolischen Glaskifig, in dem sich der Protagonist, ein franzosisch-jiidischer Holo-
caust-Uberlebender, befindet. Die Prozessberichterstattung in der Zeitung wiihlt seine
verdringten Erinnerungen auf und fordert ihn heraus, den Kifig zu durchbrechen.'?

o La vingt-cinquiéme heure (dt. ,Die 25. Stunde®) von Henri Verneuil basiert wiederum
auf einem Roman von Constantin Virgil Gheorghiu und erschien 1966 als eine Drei-
Linder-Produktion Frankreichs, Jugoslawiens und Italiens. Die Geschichte beschreibt
den schicksalhaften Irrweg eines ruménischen Bauern durch den Zweiten Weltkrieg. Als
Jude denunziert, ist er gezwungen, sein Dorf zu verlassen und féllt dabei den Deutschen
in die Hinde. Der ungewohnliche Verlauf des Films zeichnet sich dadurch aus, dass er
durch ein Missverstandnis zum SS-Mann wird und sich nach Kriegsende als Angeklag-
ter im Niirnberger Kriegsverbrecherprozess wiederfindet.'*

o Le crime de David Levinstein des jiidischen Theaterautors und Theaterregisseurs André
Charpak war 1968 dhnlich erfolglos wie L'heure de la vérité und La cage de verre. Der
Film zeigt den Auschwitz-Uberlebenden David Levinstein, dessen ,Verbrechen® es war,
als Jude geboren zu sein. Nach 15 Jahren in einer psychiatrischen Klinik findet er drei
Hiftlingskameraden, die wie er in Auschwitz einem Bordell fir SS-Offiziere zugeteilt
waren. Gemeinsam spiiren sie ihre Peiniger auf, um diese zu liquidieren. Die Polizei ist
der kleinen Gruppe, die eine Reihe von Morden durchfiihrt, auf der Spur, bis David im
Zug einer Polizeiaktion todlich verwundet wird. Der Film erortert die durch den Eich-
mann-Prozess im jiidischen cadre social aufgeworfenen Fragen: Trauma und individuelle
Identitit der Opfer nach 1945, der Umgang mit den Tétern und die zukiinftige Erinne-
rung an das nationalsozialistische Verbrechen."”Wie im polnischen Film Pasazerka (dt.
»Die Passagierin“) von Andrzej Munk - dem international vermutlich erfolgreichsten
Holocaust-Film der 1960er-Jahre — spielen Psychologie der Tiéter sowie Opfer-Titer-
Beziehungen eine zentrale Rolle in diesen Produktionen der Jahre 1965-68.

o Beide Aspekte vereinigt Henri Calefs Lheure de la vérité (dt. ,Die Stunde der Wahr-
heit“), der ebenfalls zu den unbekannten franko-israelischen Holocaust-Filmen zihlt
und selbst in einschldgigen Filmografien fehlt.’® Er eignet sich schon deshalb fiir eine
nihere Analyse (vgl. 3.3.3.). Hinzu kommt, dass er im Gegensatz zu den drei weiteren
Filmen zum Zeitpunkt der Recherche als einziger in der Sammlung des CDJC auf DVD
verfiigbar war.

3.3.2. Das Kollektiv als Held einer kommunistischen Erinnerungskultur:
LEnclos (1960)'%°

LEnclos steht an der Schwelle zwischen generellem Vergessen der nationalsozialistischen
Verfolgung und einem spezifisch jidischen Bewusstsein der Shoah. Der Filmemacher
Armand Gatti brach das Schweigen tiber die KZ nach 1945 mit einem Film, den er selbst
in einem gesellschaftlichen Ambiente des ,,Exorzismus® der Konzentrationslager aus der
Offentlichkeit lokalisierte.’*! Der 1924 in Monaco geborene Gatti wurde als Widerstands-
kiampfer zum Tod verurteilt, jedoch wegen seines Alters begnadigt und deportiert. Dem
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18-jahrigen Haftling gelang die Flucht aus dem Lager Lindermann und die Wiederaufnahme
der Widerstandsarbeit. Das Filmdebiit des Journalisten erhielt hervorragende Kritiken,
erlitt jedoch in Frankreich einen krassen kommerziellen Misserfolg. Das Forum der Depor-
tiertenverbande funktionierte dieses Mal namlich nicht als Marketingfliche. Die Rezeption
hinter dem Eisernen Vorhang legt nahe, dass sich der Film am ehesten als Objektivation
eines kommunistischen Gedéchtnisses der Deportation eignete. Das Filmfestival von Mos-
kau 1961 honorierte den KZ-Film mit dem Preis fiir die beste Regie.'**

Mit LEnclos brachte das franzdsische Kino zum ersten Mal einen Spielfilm hervor, der
sich — und zwar ausschliefllich — mit der Deportation beschiftigte. Ein paar Daten zur Bau-
weise und Figurenkonstellation verdeutlichen den hohen Grad der Fiktionalitit des Films,
der eine klar erkennbare message eingearbeitet ist. Da fillt zundchst die Parallelitit zum klas-
sischen Theater auf, da sich der Film zur Einheit des Ortes, der Handlung und der Zeit ver-
pflichtet. So umspannt die Filmhandlung exakt 24 Stunden im fiktiven Lager von Tatenberg,
das Gatti aus den historischen Lagern Lindermann, Buchenwald, Dachau und Mauthau-
sen ableitete.’® Im Panorama der Hiftlingsgesellschaft und der SS-Lagerleitung fokussiert
der Film auf zwei Protagonisten, die ungleicher nicht sein kénnten. Karl Schéngauer (Hans
Christian Blech), deutscher kommunistischer Hiftling, seit 1933 in Konzentrationslagerhaft
in Oranienburg, Buchenwald, Dachau, Mauthausen, reprisentiert den innerhalb des illega-
len internationalen Lagerkomitees hoch angesehenen politischen Haftling. Gattis Absicht
war es, einen Held zu zeichnen, der in der franzgsischen Erinnerungskultur der Zeit, die
eine Renaissance der gaullistischen Vergangenheitsversion durchmachte und in der anti-
deutsche Ressentiments weit verbreitet waren, doppelt verstorend wirken musste: deutsch
und kommunistisch. Dieser grofigewachsene Karl trifft auf den schméchtigen David, einen
ukrainischen Juden, der im Pariser Stadtteil Belleville lebt. Im Vordergrund der Handlung
steht die Beziehung der beiden ungleichen Héftlinge, die am Beginn — nicht nur duferlich -
ausschliellich von Gegensitzen geprigt scheint. Die beiden fithrt das unsichtbare Handeln
der SS zusammen. Karl wird zunéchst zum Tod verurteilt, weil in seinem Kommando der
Effektenkammer Hiftlinge Meldungen des westlichen Radios aufgezeichnet und weiter-
geleitet hatten. Zwei SS-Fiihrer verbinden anlésslich des Vorfalls eine Wette mit einem Expe-
riment. Um zu sehen, ob der Hiftling Schongauer tatsachlich, wie es sein Ruf verheif3t, einen
unbrechbaren Willen besitzt, der ihn vor Korruption und Entmenschlichung bewahrt, ver-
schieben sie seine Exekution und lassen das Opfer fiir 24 Stunden in einen Verschlag sper-
ren, wahlen ein zweites Opfer, David, aus und halten als Spielregel fest, dass derjenige sein
Leben rettet, der den ,,Gegner* binnen der Zeit totet.

LEnclos entwirft auf diese Weise in den ersten Minuten eine klare Vision der national-
sozialistischen Konzentrationslager und der Rolle der Téter, die auch in der frithen Lager-
literatur hiufig begegnet.’* Der Verschlag soll im Kleinen beispielhaft das Konzentrations-
lager an sich reprisentieren. Nachdem die SS-Leitung gewissermaflen das Reglement
festgelegt hat, halt es sich aus dem Lager bzw. dem Verschlag heraus.'* Im NS-Lagersystem
konnte die bestens funktionierende ,,Haftlingsselbstverwaltung® vergessen lassen, wer die
eigentlichen Peiniger der Hiftlinge waren. Die Erfahrung der Héftlinge prégte eine Lager-
gesellschaft, in der kriminelle ,,Kapos® als Handlanger der SS die Solidaritit unter den
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Haftlingen unterbanden, in der aber auch scheinbar ,,normale” Menschen in den extremen
Bedingungen des Lagers korrumpiert wurden und Mithéftlinge {ibervorteilten, ja beseitig-
ten, um in der Hiftlingshierarchie aufzusteigen und das eigene Uberleben zu sichern. Das
Verschlag-Experiment ist die absolute Zuspitzung dieser Erfahrung, die zahlreiche Uber-
lebende der Lager teilten und im Prolog des Films vorgestellt wird. Ein ,tibereifriger” Kapo
ermordet zwei Hiftlinge, um einem SS-Mann zu imponieren. Dieser sieht dem Treiben
zunéchst teilnahmslos zu, um dann aber den Kapo selbst wegen ,,Zerstorung deutschen
Kriegsmaterials“ zu verurteilen.

Dass es moglich war, sich dieser aufgezwungenen Logik — die letztlich bedeutete, im
Kampf ums Dasein das Menschsein aufzugeben - zu entziehen, erzéhlt der Film in zwei par-
allelen Handlungsstringen. Das Gegenmodell bietet genug Identifikationsfldche fir politi-
sche Deportierte unterschiedlicher Couleur, favorisiert jedoch eine kommunistische Lesart:
Uberleben ist nur im Kollektiv méglich, das Solidaritt iibt und so das eigene Leben und das
Leben anderer zu schiitzen imstande ist. Solidaritit ist eine Frage der politischen Uberzeu-
gung, die keine nationalen und ethnischen Grenzen kennt.

Auf der ersten Ebene, der Mikroebene, des Films vollzieht sich die Entwicklung von
einem misstrauischen Aufeinandertreffen zu einer personlichen Beziehung zweier Hift-
linge, die trotz der ungleichen Voraussetzungen schrittweise zur unausgesprochenen Uber-
einkunft kommen, dass sie das Komplott der SS nicht mitmachen. Der Verschlag wird zur
Stdtte der Begegnung, in der die Protagonisten ihre personliche Geschichte mitteilen. Auf
diesem Weg stellt der Film - willkiirlich oder unwillkiirlich - eine indirekte Verbindung
zum Genozid her und differenziert erstmals unterschiedliche Kategorien von Opfern. So
wird die jiidische Identitdt Davids explizit als positives Merkmal eines Wir-Gefiihls sicht-
bar. Seine Erinnerung an die religiése Tradition der Sabbatruhe im Kreis der Familie lasst
in Untertonen anklingen, dass diese Vergangenheit unwiderbringlich verloren ist. In Karls
Antwort kommt hingegen eine Hierarchisierung der Opfergruppen zugunsten der politisch
Verfolgten zum Ausdruck. Davids kulturelle und familidre Bindung anerkennend, ist Karls
Leben geprigt durch die Zeit im Lager seit 1933, die er in Gedichtform in Erinnerung ruft.
Dem politischen Martyrium als einzig formuliertem Identititsmerkmal kann David nichts
Vergleichbares entgegensetzen. Seine Nostalgie in Bezug auf die verlorene Geborgenheit
enthalt zwar fiir den heutigen Betrachter einen subtilen Verweis auf die sich abzeichnende
»Endlosung®, das wahrscheinliche Schicksal der Familie oder der Juden im Allgemeinen
wird jedoch im Film zu keinem Moment ausgesprochen. Ansonsten zeichnet LEnclos beziig-
lich der Geschichte bzw. Differenzierung der Vernichtungs- und KZ-Lager ein historisch
korrektes Bild. So erscheint David im Lager Tatenberg als einzelner Jude, als Individuum,
das keinem Hiftlingskollektiv angehort, sondern isoliert bleibt. Der Unterschied zwischen
politischen und jiidischen Opfern wird so dargestellt, ohne inhaltlich erkldrt oder prizi-
siert zu werden. Die Nicht-Darstellung von jiidischen Haftlingsgruppen im Lager Taten-
berg stimmt mit den historischen Tatsachen {iberein und sollte nicht als Verschweigen der
Shoah missinterpretiert werden. Tatenberg ist unverkennbar ein Konzentrations- und kein
Vernichtungslager und folglich fast ausschlief3lich durch eine Haftlingsgesellschaft politisch
Verfolgter gepragt. Bis 1944 trafen jiidische Haftlinge nur in geringem Ausmaf? in herkémm-
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lichen Konzentrationslagern ein, ndmlich dann, wenn sie, nach iiberstandenen Selektionen
in den Vernichtungsstitten, zum Zwecke von Arbeitseinsitzen iiberstellt wurden.”*¢ Die
Shoah bleibt somit konsequenterweise kinematografisch im ailleurs.’*” Gleichzeitig reiht der
Film die jiidischen Opfer im Sinn einer Hierarchisierung unterhalb der politischen Opfer
ein, die den Kampf im Lager nicht aufgeben. Karl spricht dem jtidischen Héftling dieses
Widerstandsverhalten ab und schreibt somit die Passivitit der Juden abwertend fest: ,,Hier
zahlt nicht der Mensch, sondern sein Kampf. Du, du bist ein Nichts, weil du ein Nichts bist,
wirst du sterben.“!* Diese Prophetie bewahrheitet sich am Ende des Films und fiihrt somit
konsequent die Heroisierung des ,,Kollektivs®, die im zweiten Handlungsstrang vorbereitet
wird, zu Ende. Der Film teilt damit die in der Erinnerungskultur der 1950er- und 1960er-
Jahre dominante Form des Heldengedidchtnisses. Die Besetzung der beiden Hauptrollen
vervollstindigt die kimpferische Heroisierung, die das passive Opfersein des KZ-Hiftlings
tiberblendet, auch auf visueller Ebene. Unverkennbar wird, worauf geschlechtergeschicht-
liche Untersuchungen in jiingerer Zeit hingewiesen haben, ndmlich dass Heldentum ein
primér mannliches Konstrukt ist.'** Historische Geschlechterstereotypen, welche Stirke als
ménnlich, Schwiche als weiblich konnotieren, werden auch in der Darstellung von Opfern
und Helden relevant. So strotzt Karl aufgrund seiner Grofie und seines kantigen Gesichts
vor Minnlichkeit, wihrend David dezidiert ein feminines, wenn nicht kindliches Aussehen
zugeordnet werden muss.

Der zweite Handlungsstrang zeigt das illegale internationale Haftlingskomitee, das alle
Hebel in Bewegung setzt, um den Mann aus den eigenen Reihen, Schongauer, aus dem
Verschlag zu retten. Gatti gelingt es dadurch fast beildufig, viele Splitter des Lageralltags
und damit einen Gesamteindruck vom Mikrokosmos Lager zu vermitteln. Die Enge und
Abgeschlossenheit des Raums verdeutlicht er dabei durch eine Kamerafiihrung, die keinen
Blick au8erhalb des Lagers bzw. des Steinbruchs ermoglicht. Mittels langer travellings fiihrt
die Kamera zwischen den minutios rekonstruierten Orten im Lager, die in der Rettungs-
operation involviert sind, hin und her und suggeriert damit die unmittelbare Teilnahme.
Der Schwarzweif3-Streifen verpflichtet sich zu einer wirklichkeitsgetreuen Abbildung des
Lagers. Gatti konnte am Drehort Ljubljana zahlreiche ehemalige jugoslawische KZ-Hift-
linge als Statisten rekrutieren, die, wie er fand, als Einzige authentisch die Bewegungs- und
Arbeitsabldufe eines geschwichten Haftlings simulieren konnten.

Eine ,slawische Sektion des Lagerkomitees zeichnet fiir die Organisation des Beste-
chungsgeldes verantwortlich, das einer diensthabenden Wachperson bezahlt werden muss,
damit die Rettungsaktion gelingen kann. Die ,lateinische Sektion® leitet die Operation. Der
franzosische Arzt im Revier stellt die Leiche eines tschechischen Haftlings zur Verfiigung,
dessen Gesicht durch einen polnischen Kapo entstellt worden war. Diese soll in den Ver-
schlag geschmuggelt werden, wiahrend Schongauer daraus entfernt wird, damit am néchsten
Tag der jidische Hiftling ohne sein Zutun die Freiheit erlangt. Karls Identititswechsel mit
dem verstorbenen Hiftling sowie der Wechsel in ein neues Arbeitskommando sind durch die
Lagerorganisation in der ,,Schreibstube® vorbereitet. Die sekunddren Charaktere des Films
bilden als Kollektiv die Helden des Films. Die Akzentuierung der Internationalitit bedient
klar einen kommunistisch gepragten Lagerdiskurs. Illegale internationale Lagerkomitees,
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wie sie in den meisten Konzentrationslagern bestanden, dominierten meist kommunistische
Hiftlinge, wihrend sich sonst Gruppierungen vorwiegend nach nationalen Kriterien bilde-
ten. Mit der ,,slawischen Sektion® gedenkt der Film den tschechischen, jugoslawischen und
vor allem sowjetischen Kommunisten, die ,lateinische Sektion umfasst neben den Franzo-
sen insbesondere die Gruppe der Spanier, die als ehemalige Biirgerkriegsteilnehmer in der
kommunistischen Héftlingsgesellschaft einen besonders hohen Status genossen.'*

Die klandestinen Titigkeiten der Haftlingsgemeinschaft verleihen LEnclos ein ausge-
préagtes Spannungsmoment, das durch die Unvorhersehbarkeit des Endes maximiert wird.
Die Mission scheint zu scheitern, als sie wegen zu grofier Risiken zwischenzeitlich abgebro-
chen wird. Der Spanier Sanchez bringt die Aktion entgegen den Anweisungen dann doch
gegen Morgengrauen durch. Ein Detail der Rettungsmission erlaubt es, David insofern in
die Reihe des Kollektivs einzufiigen, als er aktiv mithilft, den Personenaustausch vor der SS
verborgen zu halten.

Am Ende offenbart sich, dass die Hiftlinge die Rechnung ohne den Wirt bzw. ohne die
SS gemacht hatten, die im Nachhinein anders rdsoniert: Der jiidische ,,Untermensch® hat
»deutsches Blut vergossen und muss daher sterben. David wird aus dem Verschlag abge-
fithrt und mit einer Gruppe politischer Hiftlinge per Lastwagen abtransportiert, um in der
Gaskammer ermordet zu werden.

Das Ende bereichert den Film um eine weitere Lesart, die Claudine Drame heraus-
streicht, wenngleich sie sich fast kontrapunktisch zum ganzen Film verhilt. Das Moment
der Emotion wird durch den erstmaligen Einsatz von Musik im Film unterstrichen. Die
Lagerkapelle spielt am Appellplatz auf Anweisung des Komitees ein verbotenes Lied (Mort
dans la lutte fatale), wahrend David sich langsam Richtung Appellplatz bewegt. In den eige-
nen Gedanken verloren, nimmt er die Hiftlingsmasse um sich herum nicht mehr wahr, erst
als er vor dem Lastwagen die ebenfalls Verurteilte Anna erblickt, kreuzen sich seine Blicke
mit ihren und sie lichelt. Es ist die Begegnung zwischen einem Mann und einer Frau, die
im Augenblick des besiegelten Schicksals eine menschliche Geste austauschen. Fiir Drame
liegt hier die zentrale message des Films: ,Die zwei Opfer werden dadurch, in diesem bar-
barischen Universum aufler Norm, die wahren Treuhdnder der hochsten humanistischen
Werte.“!! Diese Interpretation betont neben dem politisch motivierten Widerstand die
Form des inneren Widerstands, der darin bestand, angesichts der enthumanisierenden
Umgebung Mensch zu bleiben.

Obwohl die Kritik auf LEnclos mit viel Lob reagierte, blieb der Film, den zunichst Pro-
duktionsschwierigkeiten plagten, ein Misserfolg.'*> Nach dem Preis fiir die beste Regie am
Filmfestival in Moskau fand sich in Frankreich eine kleine Vertriebsfirma. Nach der Pro-
jektion in zwei Pariser Kinosélen mit 25.000 Eintritten verschwand der Film aus den Kinos.
Der Vertrieb verlief - wenig verwunderlich - erfolgreich in kommunistischen Liandern,
der UdSSR, Ungarn, Ruménien, Polen, Albanien und Cuba. Die ideologischen Differenzen
innerhalb der KZ-Verbinde Frankreichs diirften dem Film auch die Verbreitungsmoglich-
keit im milieu de mémoire der Deportierten zu einem Teil versperrt haben. Das Fernsehen
lehnte den Film mehrmals ab, bis er 2006 (!) auf einem franzésischen Kabelsender erstmals
ausgestrahlt wurde.
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Das Schicksal des in seiner filmischen und narrativen Qualitit beachtlichen Films dhnelt
der frithen Lagerliteratur in Frankreich, die bis 1948 in grofler Zahl auf dem Buchmarkt
erschien, jedoch kaum grofle Leserschaften zu erreichen vermochte.'® Auch im Narrativ
sind die Parallelen zu den Lagertexten uniibersehbar, die vor allem in der kommunistischen
Ausprigung eine Erzdhlung des Widerstands anboten, indem die ,,Solidarititsarbeit® der
illegalen Lagerorganisationen hochstilisiert wurde.'** Sie schufen damit einen eigenen Résis-
tance-Mythos, der nicht erst durch die spatere KZ-Forschung relativiert wurde, sondern im
Diskurs der KZ-Opfer selbst umstritten war. So schrieb Francois Wetterwald bereits 1946 in
seinen Lagererinnerungen — nicht ausschliellich aber vor allem - gegen seine kommunisti-
schen Mithiftlinge gerichtet:

»[...] Solidaritit zwischen Volkern, Solidaritdt zwischen Menschen des gleichen
Landes, der gleichen Religion, der gleichen Zugehorigkeit, kann man noch daran
glauben, nachdem man im Konzentrationslager war? Manchmal entsprachen sich
einander gewisse Interessen, aber das, ist das wirklich Solidarit&t?“!**

Die Analogie zu den Lagertexten der Jahre 1945-48 verdeutlicht auch die Kontinuitit des
narrativen Konstrukts im sozialen Gedéchtnis der Hiftlinge, das beharrlich versuchte, den
Horror der Konzentrationslager durch eine Vision der Résistance zu iiberfrachten. Der
Erfolg in kommunistischen Landern zeigt, dass der Film wie zahlreiche franzosische Lager-
texte kommunistischer Autoren einen Platz in deren offiziellen Geschichtsbildern fand.!* In
Frankreich jedoch gelang es vermutlich auch aufgrund der Marginalisierung der kommu-
nistischen Partei nach Ausbruch des Kalten Krieges nicht, das Gruppengedéchtnis in das
nationale Gedéchtnis zu integrieren.

LEnclos ist der Ausdruck eines militanten Kinos, das mit einem klaren Programm antrat.
Es referierte bewusst auf Leerstellen im kollektiven Gedéchtnis und die vorherrschende Iko-
nografie einer horreur des camps, welche die authentischen Bilder der befreiten Lager 1945
und Nuit et brouillard geschaffen hatten. Unter der Pramisse ,,So war es“ veranschaulichte
Armand Gatti durch eine nachgestellte Binnenperspektive des Lagerlebens jene Aspekte, die
Resnais offengelassen hatte. Die realistische, nach Authentizitit strebende Darstellung, die
an dem Film beeindrucken mag, diente priméar einem edukativen Zweck. Die ideologische
Programmatik ist jedoch so dezent eingearbeitet, dass sie den Film nicht erdriickt, sondern
bis heute auch eine abstraktere als die streng kommunistische Lesart zuldsst. Die Akzen-
tuierung des politischen Kampfes bedient eine Gedachtnisfunktion des Films, die man als
Monumentalisierung bezeichnen konnte.'” Das Kollektiv der Lagerorganisation bietet eine
positive Identifikationsfliche als Helden, die in einer Linie mit anderen Widerstandskamp-
fern gegen den Nationalsozialismus stehen und als solche erinnert werden sollen. Diese
Monumentalisierung, die LEnclos mit in kommunistischen Lindern erfolgreichen Texten
der franzosischen Lagerliteratur teilt, krankt letztlich an seiner mangelhaften Glaubwiirdig-
keit.'*® Nicht nur, dass das Konzept von Solidaritit zu hinterfragen ist, wie Francois Wetter-
wald pointiert feststellte, sondern der Film verallgemeinert auch ein historisches Rand-
phanomen der KZ-Geschichte, namlich das der illegalen Lagerorganisation. Dies geschieht
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schliefSlich nicht, ohne zugleich das unaussprechliche Leid, das fiir die Masse der Haftlinge
Realitdt war, implizit fiir jene Gruppe, deren Status relativ gesichert war, in Anspruch zu
nehmen, sowie das ,,blofle Opfersein® der jiidischen Verfolgten abzuwerten. Diese politisch
konnotierte Représentation des systeme concentrationnaire muss daher letztlich als ent-
scheidender Hemmschuh fiir eine breitenwirksame Rezeption des Films betrachtet werden.
LEnclos steht fiir ein soziales Gedichtnis der Deportation, das Anfang der 1960er-Jahre, das
heifit kurz vor der Herausbildung eines Shoah-Gediachtnisses, mit anderen sozialen - nim-
lich nicht-kommunistischen — Gedéchtnissen konkurrierte und sich erfolglos abmiihte, in
das kollektive bzw. nationale Gedichtnis Eingang zu finden.

Unter vollig anderen Vorzeichen scheiterte fiinf Jahre spiter ein weiterer Film dhnlich
eklatant beim Versuch, eine gruppenspezifische Vision der Vergangenheit in das kollektive
Gedichtnis einzuschreiben.

3.3.3. Intellektuell-jiidische Erinnerung im Zeichen
des Eichmann-Prozesses: Lheure de la vérité (1965)

Lheure de la vérité (dt. ,Die Stunde der Wahrheit®) ist ein fast zur Ganze in Israel spielen-
der Film, in dessen Handlung die gesellschaftliche Wirkung des Eichmann-Prozesses zen-
tral eingeschrieben ist. Der Regisseur Henri Calif, ein sephardischer Jude, der in Bulgarien
geboren wurde und in Paris Philosophie und Handel studierte, blieb als Filmemacher in
Frankreich und auflerhalb weitgehend unbekannt. Fiir das Drehbuch, das auf einer wah-
ren Begebenheit basierte, zeichnete der namhafte franzosische Soziologe Edgar Morin
verantwortlich. Der Film konnte zudem auf eine recht prominente Besetzung verweisen.
Neben dem seit den Sissi-Filmen international arrivierten Karl-Heinz B6hm in der Haupt-
rolle nahmen an der Produktion mit Daniel Gélin, David und Corinne Marchand nambhafte
franzosische SchauspielerInnen der Zeit teil. Der kommerzielle Erfolg sollte dennoch gegen
Null tendieren. Der in franzosischer Sprache gedrehte Film fand in Israel keinen Vertrieb
und auch in Frankreich verliert sich die Spur nach der Projektion in einem einzigen Pari-
ser Kinosaal. Lediglich die USA, Kanada, Ungarn und Madagaskar erwarben die Rechte.'”
Trotz der komplexen theoretischen Identititsdiskurse iiber T4ter und Opfer und die Bedeu-
tung der Erinnerung prasentiert sich der Film vorderhand als spannend erzahlte Kinoge-
schichte, die in der atemberaubenden Landschaft Israels angesiedelt ist. Die Auswertung des
Films erfolgt schrittweise entlang einer etwas ausfiihrlicheren Schilderung des Filminhalts,
da dieser zahlreiche spezifische Merkmale einer intellektuell-jiidischen Reprisentation der
Vergangenheit im Lichte des Eichmann-Prozesses aufweist. Zudem reflektiert der Film die
Rolle der Wissenschaft als Reprasentantin der Geschichte, die in einem Konkurrenzverhalt-
nis mit dem Gediichtnis steht.

In einer der ersten Szenen diskutiert eine familidre Tischrunde den Eichmann-Prozess.
Das Streitgesprich gibt ein Meinungspanorama der israelischen Gesellschaft wieder, wobei
die wissenschaftliche Erorterung dartiber, ob die Psychologie den Tiater Eichmann als ,,fonc-
tionnaire de l'assassinat® ausreichend erkldrbar machen kann, dominiert. Die weibliche Dis-
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kutantin, weniger am Téter interessiert, klagt unverbliimt die Passivitit des jidischen Kollek-
tivs im Nationalsozialismus an: ,,Und warum haben sich unsere Leute wie Hasen abschlachten
lassen? Oder in Konzentrationslager sperren lassen?“'*® Die polemisch zugespitzten Ein-
winde haben historisch ihren Ursprung im Ausbruch des Unabhéngigkeitskrieges 1948 und
thematisieren die sich damals auftuende Kluft zwischen den in Israel geborenen Juden und
den Holocaust-Uberlebenden im neuen Staat. Der Vorstellungshaushalt, den die Erzahlun-
gen der Holocaust-Uberlebenden bereitstellten, wies untragbare Dissonanzen zu den ab 1948
transportierten heroischen Mythen Israels auf:

»IThere was a vast conceptual difference between the Holocaust survivors and the
native-born Israelis fighting in the War of Independence as to the definition of hero-
ism. In Israel, the only kind of heroism worthy of note was the kind that involved
facing the enemy with a rifle in your hands.“**!

Dieser Kontext ist mit zu beriicksichtigen, um die eklatant aufriittelnde Wirkung des Eich-
mann-Prozesses fiir die israelische Gesellschaft richtig einzuordnen. Sie vollzog sich vor
dem Hintergrund einer fehlenden Achtung oder gar impliziten Abwertung der Holocaust-
opfer. Zu dieser Tischrunde stof3t der vermeintliche Holocaust-Uberlebende Jonathan
Strauss (Karl-Heinz Bohm), dessen Empfang das gewandelte Holocaust-Bewusstsein in
der Offentlichkeit klar zum Ausdruck bringt. Die Reaktion der Giste entspricht véllig dem
neuen Status der Uberlebenden, die als Teil der Geschichtsschreibung und als pidagogische
Vermittlungsinstanz entdeckt werden. Sie bitten Strauss unmittelbar als Uberlebenden der
Shoah, der Jugend zu erkldren, was die Wissenschaft nicht zu vermitteln vermag: ,,Jonathan,
du solltest versuchen, den jungen Menschen zu erkldren, was unter Hitler passiert ist. Schau,
sie da zum Beispiel. Sie kann nicht verstehen, warum sechs Millionen von den Unsrigen ver-
nichtet worden sind.“!** Noch kennen die weiteren Protagonisten Strauss’ Geheimnis nicht,
das dem Filmpublikum bereits in der Eingangsszene anvertraut wurde. Diese deutete die fie-
berhafte Ausloschung einer NS-Karriere an. Der SS-Kommandant Hans Wernert versucht
bei Kriegsende, seinem Schicksal zu entgehen, indem er persénliche Dokumente vernich-
tet und durch das Tétowieren einer Haftlingsnummer im Unterarm sichtbar die Identitét
eines KZ-Hiftlings annimmt. Wernert lebt also als Jonathan Strauss in Israel und fithrt dort
inmitten der landschaftlichen Idylle ein scheinbar gegliicktes Leben in Freiheit mit seiner
Frau Dahlia Modiano, die ihm soeben offenbart hat, dass sie ein Kind erwartet.

In Lheure de la vérité versucht ein ehemaliger NS-Téter eine Tischrunde, eine Frau, ja ein
ganzes Land, das sich seit Eichmann auf ihn als Garanten der Wahrheit zu stiirzen beginnt,
zu tduschen. In dieser Plotstruktur kommt dem amerikanischen Historiker Fred, der nach
Israel kommt, um Nachforschungen iiber jenes KZ anzustellen, dessen einziger Uberleben-
der Jonathan Strauss zu sein scheint, eine Schliisselrolle zu. Am Beginn seiner Recherchen
stellt er fest, dass bislang weder Familie noch Arbeitgeber von Wernert/Strauss jemals Fra-
gen iiber seine Vergangenheit gestellt hatten. Die Auswirkungen des Eichmann-Prozesses
werden jedoch bereits spiirbar und konkret, etwa wenn Uberlebende in der Offentlichkeit
oder im Kibbuz als ZeitzeugInnen auftreten. Anzeichen dafiir, dass die Shoah konstitutiv
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fiir das israelische Selbstverstindnis wird. So spricht auch Wernert/Strauss zum ersten Mal
vor einer Zuhorerschaft und beginnt damit ungewollt, sich in seiner zweiten Identitét zu
verstricken.

Die prise de conscience in der israelischen Gesellschaft vermittelt Lheure de la vérité am
eindriicklichsten durch eine Kinoszene, in der Wernert/Strauss eine Filmdokumentation
tiber die Vernichtung von sechs Millionen Juden - basierend auf Archivbildern des Natio-
nalsozialismus, der befreiten KZ-Lager und des Kriegsgeschehens — ansieht. Zum ersten
Mal wird in einem franzdsischen Spielfilm der Genozid als nationalsozialistisches Verbre-
chen explizit thematisiert (im Ubrigen in einer Weise, die ohne jeglichen Verweise auf die
franzosische Kollaboration auskommt). Dies geschieht retrospektiv durch einen Dokumen-
tarfilm im Spielfilm. Die Referenz auf die Shoah erfiillt im Film der 1960er-Jahre damit eine
explizite Informationsfunktion. Der Off-Text der Doku gief3t das Narrativ eines spezifischen
Shoah-Gediachtnisses erstmals in eine Form, die zeigt, dass die Unterscheidung von KZ-
und Vernichtungslager weiterhin fehlte:

»Ein Desaster, das langsam - als sich allmahlich der Schleier tiber der Wahrheit die-
ser fiinf leidvollen Jahre erhob - in einer der grausamsten Tragodien der Mensch-
heit miindete: jene der Deportation, der Konzentrationslager, der Vernichtungslager.
Dem Tod von einer, zwei, drei, vier, fiinf, sechs Millionen Juden. Gefoltert, ermordet,
verbrannt.“!**

Eine Ausflugsfahrt am Sabbat zu einer Ausgrabungsstitte in der Wiiste verleiht einen tieferen
Einblick in das dem Film zugrunde liegende Verstindnis von Wissenschaft. Bildlich betrach-
tet erscheint in Fred der Historiker hier als Archdologe, der mit seinem Ausgrabungsbeil der
Wahrheit auf den Grund geht und mit jedem Schlag weiter vordringt. In einem Gesprach
mit Wernert unter der Erde - einer Hohle, in welcher sich im ersten/zweiten Jahrhundert
judische Aufstandische vor der rémischen Besatzungsmacht versteckt hielten - tauscht
Fred sein Ausgrabungswerkzeug gegen sein wissenschaftliches Werkzeug der Moderne:
die Oral History. Die Figur ist mit sémtlichen Attributen ausgestattet, die den Forscher als
jungen, attraktiven und energischen Menschen erscheinen lassen. Er wird schlichtweg zum
Reprisentanten einer neuen Wissenschaft, die sich dadurch auszeichnet, dass sie den ein-
zelnen Menschen in ihr Zentrum riickt. Dem im Medium Film etablierten Rollentypus des
Kommissars nicht unihnlich, erweckt die Figur das Vertrauen des Zusehers/der Zusehe-
rin in die moderne Wissenschaft. In den Film schreibt sich auf diese Weise ein aktueller
Diskurs tiber die Geschichte als Wissenschaft ein, die mit der Frage beschiftigt ist, ob das
Interview ein Mittel der Wahrheitsfindung sein kann. Fred scheint zunéchst optimistisch.
Seine Recherche erstreckt sich auf das Leben deutscher Juden in Israel, die in den Konzen-
trationslagern tiberlebt haben. Sein Aufnahmegerit hilft ihm bei der Rekonstruktion von
20 Biografien. Wernert/Strauss selbst legt die Rollendhnlichkeit mit dem Kommissar nahe,
indem er die Primisse des Forschers durch eine geringfiigige Anderung in der Satzstellung
umkehrt:
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Fred: ,,Sie tragen in Thnen die Wahrheit, Monsieur Strauss. Und der Historiker sucht
die Wahrheit mittels des Menschen.“
Jonathan: ,,Und der Polizist sucht den Menschen mittels der Wahrheit.“!*

Die filmische Représentation der Wahrheitsfindung trifft damit zielgenau auf das durch den
Eichmann-Prozess sich wandelnde Verstindnis einer Geschichtsschreibung der Shoah. An
diesem Punkt des Films stilisiert der Wissenschaftler Fred die Oral History zu einer zentra-
len Methode der Geschichte.

Die Arbeit des jungen Historikers kreist den vermeintlichen Shoah-Uberlebenden Schritt
fiir Schritt ein. Dies gelingt ihm nicht ausschliefilich tiber die Auswertung von Interviews,
sondern in Kombination mit klassischer Quellenarbeit. Dokumente aus Berlin, wo die russi-
schen Alliierten Kopien der Gestapo gefunden haben, die Wernert fiir vernichtet hielt, und
Zeitzeugenaussagen, die Fred seinem Interviewpartner vorfiihrt, zwingen diesen in der Folge
weiter in das Labyrinth der Tduschung. Sein Verhalten nimmt indes zusehends paranoide
Zige an, die von der Umwelt falsch gedeutet werden und gleichzeitig den Rahmen dafiir
bilden, Ergebnisse der damalig jungen Trauma- und KZ-Forschung im Film zu verarbeiten.
Freds Forschungen ergeben, dass Jonathan Strauss im Lager gefoltert wurde. Wernert/Strauss
offenbart Fred, offensichtlich in Kenntnis des Schicksals des tatsichlichen Jonathan Strauss,
dass er unter Folter einen Kontaktmann verraten hat. Jonathan Strauss hatte eine Nachricht
nach draulen geschmuggelt, die ein deutscher Kommunist an einen norwegischen Agen-
ten iibergab, der aufflog, jedoch nicht ausplauderte. Die Handschrift fithrte zu Strauss, der
angesichts der Qualen den Namen des Kontaktmanns preisgab. Der Verrat veranlasste Wer-
nert dazu, Jonathan Strauss in ein ,,Sonderkommando® zu verlegen. Von Fred derart in die
Enge gedringt, tritt Wernert/Strauss in der Folge die Flucht nach vorne an und tischt der
Familie die Geschichte des Verrats auf. Als im Kreise der Angehorigen das vermeintliche
Opfer erstmals in einer Titerrolle erscheint, finden die Beteiligten eine plausible Erkldrung
fiir die allméhlich besorgniserregende Verfassung Wernerts/Strauss. Sein post-traumatischer
Zustand resultiert offensichtlich aus unbewiltigten Schuldkomplexen. In medizinischen und
psychologischen Untersuchungen, die seit den 1950er-Jahren in vielen Lindern an KZ-Uber-
lebenden durchgefiihrt wurden, um die Spatfolgen der KZ-Haft zu erforschen, entdeckten
amerikanische Psychiater an jiidischen Uberlebenden ein Syndrom, das als survivors guilt
bekannt wurde. Die Betroffenen litten an ,ernsthaften Schuldgefiihlen, da sie im Gegensatz
zu so vielen anderen tiberlebt hatten“*°. Als solches wird es im Film nicht explizit benannt,
zudem sieht die Diagnose im Fall von Wernert/Strauss etwas anders aus. Nachdem dieser
in ein Delirium verfillt, glauben die Experten, dass sich das Symptom zu einer zwanghaften
Identifikation mit den Tétern ausgewachsen hat. Anzeichen hierfiir liefern Wernerts/Strauss’
doppelbodige Aussagen, die der Filmbetrachter als Entlastung des alter ego dechiffriert: ,,Er
gehorchte Hitler wie ein Blinder.“ Die Entwicklungen verunsichern Fred, der ernsthaft Zwei-
fel an seiner Methode bekommt und die Wahrheitssuche fiir unabschliefSbar halt. Menschlich
von den Erfahrungen mitgenommen, nimmt er Abstand von dem Fall und verldsst Israel.

Drei Monate spdter kehrt er wieder zuriick und will seine Arbeit zu Ende bringen, indem
er Wernert/Strauss durch eine Konfrontation mit seinem Phantom Wernert befreien will. Er
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ldsst sich dazu eine neue Studie iiber den Kommandanten Wernert nach Israel schicken, die
auch ein Foto enthalten soll. Der Moment der Aufklarung findet in der dunklen Nacht statt.
Fred legt Wernert/Strauss das Buch vor und leuchtet mit einer Taschenlampe, die damit
als Metapher fir die Wahrheitsfindung durch die Wissenschaft in Szene gebracht wird, auf
das entlarvende Foto. Das Dokument wird zu jenem verriterischen Fingerabdruck, der
den Titer tiberfiihrt. Diese Analogie zum klassischen Kriminalfilm und Kriminalroman,
die sich durch den Triumph der Wahrheit und somit des Guten {iber das Bose auszeich-
net, beinhaltet eine gewisse Relativierung des Zeugen und somit auch der Oral History als
Methode. In Lheure de la vérité kommt dabei nicht die Unzuldnglichkeit des menschlichen
Gedichtnisses als Makel zum Tragen, sondern die gezielte Tduschung durch den Zeugen.
Die zentrale message des Films besteht jedoch in der prinzipiellen Uberlegenheit der His-
toire als Wissenschaft der Wahrheit tiber die auf Liigen und Mythen basierende Mémoire.
Die Filmhandlung veranschaulicht im - weiter oben beschriebenen - Sinne Ricceurs jenen
historischen Moment der Gedéchtnisgeschichte, der in einer Unterweisung des Gedacht-
nisses durch die Geschichte besteht. Die Frage der Erinnerung nach dem korrigierenden
Eingreifen der Geschichte wird in der Schlussszene unter dem Vorzeichen einer (kollekti-
ven) Identititsfrage explizit ausgehandelt. In ihr wird deutlich, dass die Histoire trotz ihrer
Uberlegenheit dennoch nicht das letzte Wort behilt, sondern das Spannungsverhiltnis zur
Mémoire erhalten bleibt. Der Erwartungshorizont des Gedachtnisses bedingt Erwéagungen,
die auflerhalb von historischen Wahrheitskriterien zu klaren sind.

Die Szene gleicht einem Tribunal, das zunéchst die generelle Frage nach dem Umgang
mit den Tétern in der Gesellschaft stellt. Inmitten romischer Sdulen einer Ausgrabungsstitte
halten die drei Briider von Dahlia in Anwesenheit von Fred und Wernert einen Familien-
rat ab, der einen Querschnitt an Positionen zutage fordert. Daniel vertritt die Position der
Résistance, der er angehorte, und folgt einer Logik der Epuration: Wernert soll als Kriegsver-
brecher ohne offizielle Rechtssprechung getotet werden. David, Kabbalist und Leiter eines
religidsen Zentrums, votiert dafiir, Wernert freizulassen, indem er argumentiert, dass die
Freiheit die einzige Moglichkeit darstelle, das Bewusstsein fiir das Unrecht zu entwickeln.
Die Leugnung der Identitat bedeute Leiden und somit Sithne. Man miisse auf den neuen
Menschen Jonathan setzen. Benjamin schliefSlich ist fiir die Auslieferung Wernerts an die
Justiz.

Die entscheidendere Frage betrifft die Identitit des Kindes, das die Schwester von David,
Daniel und Benjamin, Dahlia, in den Augenblicken des Tribunals zur Welt bringt. Damit
geht es um nichts weniger als die Zukunft der Vergangenheit. Die Debatte tiber den Namen
stellt drei Wege zur Auswahl. Daniel pladiert fiir den Familiennamen der Mutter, Modiano,
und will die Familie von der Identitéit des Vaters ginzlich reinigen (= VERGESSEN). David
meint, dass das Kind die wahre Identitit des Vaters kennen solle und als Biirde zu tragen
habe und somit den Namen Wernert erhalten solle (= GESCHICHTE bzw. WAHRHEIT).
Fiir Benjamin ist das geborene Kind ein Nachfahre von Jonathan Strauss, denn als solchen
hat die Familie ihn gekannt und geschétzt. Wernert hat fiir ihn die Identitdt von Strauss
geerbt und - trotz aller Intrige — gelebt:
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»Das Kind, das zur Welt kommt, wird der Sohn von Jonathan Strauss sein, den
unsere Schwester geliebt hat. Und wir sollen uns immer erinnern und ein Andenken
dieses jungen Menschen bewahren, der gefoltert, gedemiitigt und ermordet wurde,
in einem Alter, das der Liebe gehort.“*¢ (= GEDACHTNIS)

Die Wissenschaft erhilt in Fred, den die drei um Rat fragen, die Funktion einer {ibergeord-
neten, unparteiischen Instanz, die den Ausschlag gibt: Die Eltern des Kindes heiflen Dah-
lia und Jonathan Strauss. Die Charakteristik des Gedachtnisses erkennt man daran, dass
die Identifikation mit einer bestimmten Vergangenheitsversion ausschlaggebend ist. Nach
der Zurechtweisung durch die Geschichte, die der Film wenig postmodern als Wahrheits-
findung versteht, handelt es sich beim nunmehr von Liigen gereinigten Gedichtnis um eine
Art erinnerte Wahrheit. Anders — mit dem Film - gesagt: Das Gedéchtnis beruht auf einer
Wahrheit der Identitit, soweit sie, wie der Film suggeriert, von der Wissenschaft bestitigt
werden kann.

Gleichzeitig greift der Film seiner Zeit ein Stiick weit voraus, indem er diese Losung an
eine Diskussion um die Verpflichtung zur Erinnerung und die Weitergabe des Gedécht-
nisses an die zweite Generation verkniipft. Der Film reflektiert einerseits die padagogische
und mitunter therapeutische Wirkung von Prozessen gegen Titer wie Eichmann und hebt
gleichzeitig das Ereignis Shoah aus dem konkreten cadre social der Uberlebenden, um es im
nationalen Gedéchtnis Israels oder — in einer allgemeineren Lesart — im kulturellen Ged4cht-
nis zu verankern. Die message korreliert dabei mit einem theoretischen Diskurs, den der
Drehbuchschreiber Edgar Morin bediente. Der Mensch ist als Produkt seiner cadres sociaux
wandelbar, indem sich die sozialen und moralischen Rahmen seines Lebens verindern. Die
personale Identitit basiert auf Konstruktionen der Selbst- und Fremdwahrnehmung. Dass
Wernert durch sein Leben in Israel in der Rolle als Holocaust-Opfer und Zeitzeuge tatsach-
lich zu Strauss wurde, versucht der Film am Ende der Tribunalszene wohl zu bestitigen,
indem sich Wernert im Gegensatz zu vielen tatsichlich angeklagten NS-Tétern vor dem
Familienrat schuldig bekennt.

Gedichtnisgeschichtlich betrachtet gewédhrt Lheure de la vérité letztlich Einblick in ein
spezielles Gruppengedéchtnis, namlich jenes, das Intellektuelle und Wissenschaftler unter
dem Eindruck des Eichmann-Prozesses auszubilden begannen. Im Vordergrund stehen wis-
senschaftliche Diskurse tiber Téter, Opfer und Erinnerung, die ein Abbild der intellektuellen
Auseinandersetzung von SoziologInnen, PhilosophInnen, Psychologlnnen, HistorikerIn-
nen usw. mit der Moglichkeit bzw. den Folgen des Ereignisses ,, Auschwitz darstellen. Der
Film wirft damit ein Licht auf die Anfinge der Transformation der Shoah-Erinnerung nach
1945, die sich vorerst auf dem begrenzten Feld der intellektuellen Auseinandersetzung am
deutlichsten ablesen ldsst.

89



Der Film als Medium offizieller und sozialer Gedichtnisse: 1945-1969

Anmerkungen
1 Vgl. Henry Rousso, Le Syndrome de Vichy. De 1944 a nos jours. Paris *21990, S. 259-261.
2 Im Folgenden: Katharina Wegan, Monument-Macht-Mythos. Frankreich und Osterreich im Vergleich nach

10
11

12

13

14
15

16

90

1945, Innsbruck/Wien/Bozen 2005, S. 53f; Tony Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart. Miin-
chen/Wien 2006, S. 83.

Vgl. Tony Judt, Die Vergangenheit ist ein anderes Land. Politische Mythen im Nachkriegseuropa, in: Transit.
Europiische Revue (6) 1993/1994, S. 87-120.

Ebd,, S.93.

»Paris! Paris outragé! Paris brisé! Paris martyrisé! mais Paris libéré! libéré par lui-méme, libéré par son peuple
avec le concours des armées de la France, avec 'appui et le concours de la France tout entiére, de la France qui
se bat, de la seule France, de la vraie France, de la France éternelle.“ Charles de Gaulle, zitiert nach Rousso,
Syndrome (Anm. 1), S. 30.

Vgl. ebd,, S. 29-42.

»Cette vision cohérente et relativement fermée sur elle-méme constitue ce quon peut appeler le ,résistancialisme
gaullien;, qui se définit moins comme une glorification de la Résistance (et certainement pas des résistants), que
comme la célébration d’'un peuple en résistance que symbolise '’homme du 18 juin, sans I'intermédiaire ni des
partis, ni des mouvements, ni d'autres figures de la clandestinité.“ Ebd., S. 32; Hervorhebung im Original. Der
Geschichtsmythos de Gaulles sollte erst nach seiner Riickkehr an die Macht 1958 zu seiner vollen, wenngleich
kurzen Bliite gelangen.

Wegan, Monument (Anm. 2), S. 54.

»Ces mémoires reconstruisent, chacune a sa maniére, ce passé commun. Différentes, parfois conflictuelles,
elles sont militantes, car 'enjeu pour elles est de convaincre l'ensemble de la collectivité de la nécessité de lutter
contre oubli.“ Robert Frank, La France des années noires: la mémoire empoisonnée, in: Cahiers francais (303)
2001, S. 57. Im Folgenden ebd., v. a. S. 59 und 64.

Vgl. etwa. Peter Hartmann, Geschichte Frankreichs. Miinchen 2003, S. 94f.

Noch 1944 entstand der zentristische, christlich-demokratische MRP (Mouvement Républicain Populaire) aus
Parteigingern der France libre de Gaulles, der bis 1946 eine Dreiparteienregierung mit der SFIO (Section Fran-
caise de I'Internationale Ouvriere) und dem PCF (Parti Communiste Frangais) bildete. De Gaulle griindete 1947
- nach seinem Riicktritt 1946 — den RPF (Rassemblement du Peuple Frangais) als gaullistische Sammelbewe-
gung. Vgl. Hans-Jiirgen Liisebrink, Einfithrung in die franzosische Landeskunde. Stuttgart 2000, S. 115-117.
»En décembre 1944, 47 % dentre eux estimaient que la Résistance nétait pas assez représentée dans la vie poli-
tique. En mars 1945, par contre, 53 % sont sans opinion sur un programme du CNR qu’ils ne connaissent pas
ou ont oublié. En avril, 12 % seulement souhaitent encore que la Résistance fonde un nouveau parti et 79 % la
définissent comme un rassemblement patriotique qui peut, a loccasion, animer les partis en place.“ Jean-Pierre
Rioux. La France de la Quatrieme République. 1. Lardeur et la nécessité (1944-52). Paris 1980, S. 84.

Die symbolische Militarisierung der Déportation durch de Gaulle verstirkte die Gedenkzeremonie am 11.
November 1945. Zu diesem Anlass wurden am Place d’Etoile die Leichname von 15 Personen um die Flamme
des unbekannten Soldaten gruppiert. Es handelte sich dabei um neun Opfer der Armee, eines Mitglieds der
FFI (Forces Franqaises de I'Interieur), eines auf der Flucht erschossenen Kriegsgefangenen, zwei Widerstands-
kampfer sowie um zwei Deportierte (ein Mann und eine Frau). Stundenlange Feierlichkeiten, welche ein
monumentales Defilee enthielten, erwiesen den Deportierten die Ehre, Seite an Seite mit den anderen Opfern
des Krieges. Vgl. Jean-Marc Dreyfus, ,,Ami, si tu tombes". Les déportés résistants des camps au souvenir 1945-
2005. Paris 2005, S. 49.

Vgl. Wegan, Monument (Anm. 2), S. 235f.

,Cétait la premiére fois que jentendais sa voix avec ses inflexions de téte inattendues, son rythme lent et mar-
telé. La victoire était la. Nous y avions notre part. ,La Francea ... besoin ... de tous ses fils, je dis bien ... de tous
... ses fils.” Ca signifiait de nous, comme des autres. Pas plus que les autres.“ Pierre Daix, J’ai cru au matin. Paris
1976, S. 145.

Vgl. ebd., S. 147-154. Daix war Parteisekretdr der kommunistischen Partei wihrend der Dreiparteienregie-
rung 1945-47.
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Vgl. etwa die Studie zur Geschichte der FNDIRP: Serge Wolikov, Les combats de la mémoire. La FNDIRP de
1945 a nos jours. Paris 2006. Dies betraf bis 1948 vor allem die gesetzliche Regelung des Status der Deportier-
ten auf Basis des milit4rischen Pensionsrechts von Invaliden und Kriegsopfern von 1919.

Eine gute Zusammenfassung bietet hierfiir Wegan, Monument (Anm. 2), S. 235-246.

»~Comment communiquer mon expérience de survivant? Le public ne s'intéressait quaux horreurs des camps.
Qu’il y ait eu une résistance dérangeait sa pitié.“ Daix, Matin (Anm. 15), S. 157.

Vgl. Claudine Drame, Des films pour le dire. Reflets de la Shoah au cinéma 1945-1985. Genf 2007, S. 15.
Nichtsdestotrotz erreichte die Bilderflut der Lager Frankreich erst mit Verspitung, nachdem die provisorische
Regierung zunichst die Absicht hatte, die Offentlichkeit nicht aufzuwiihlen. Der fiir die Repatriierung zustin-
dige Henri Frenay betrieb sogar eine Zensur einzelner Bilder, in der Absicht, Angehérige von Deportierten
nicht zu beunruhigen.

Eisenhower soll angesichts des Lokalaugenscheins gesagt haben: ,We are told that the American soldier does
not know what he is fighting for. Now, at least, he will know what he is fighting against.“ Zitiert nach Annette
Wieviorka, Déportation et génocide. Entre la mémoire et loubli. Paris 2003 (1992), S. 78.

Vgl. Drame, Films (Anm. 20), S. 16-29. Eine genaue Studie iiber die Actualités Sendungen 1944/45 bietet:
Sylvie Lindeperg, Clio de 5 a 7. Les actualités filmées de la Libération: archives du futur. Paris 2000. Zur Dar-
stellung des Genozids 1944-46 in der Presse vgl. Muriel Klein-Zolty, Perception du Génocide juif dans les
»D.N.A.“ et dans Le Monde de 1944 4 1946, in: Le monde juif (150) 1994, S. 109-120.

Vgl. Lindeperg, Clio (Anm. 22), S. 167f.

»Dans cette découverte des camps, nulle place pour les Juifs. Auschwitz est loin, dans la zone soviétique, et na
pas bénéficié de la méme orchestration médiatique. Les images de camps qui dominent sont incontestablement
celles de Buchenwald et de Dachau, expression parfaite du systéme concentrationnaire nazi, mais, en rien, de
lannihilation des Juifs.“ Wieviorka, Déportation (Anm. 21), S. 81.

Vgl. Lindeperg, Clio (Anm. 22), S. 167f.

»Allemands [...] vous avez a payer une dette dexpiation [...] les coupables ne sont pas seulement Adolf Hitler
et son état-major nazi mais toute ’Allemagne, car tous les Allemands ont été ses complices.“ Journal vom
18. Mai 1945, zitiert nach Drame, Films (Anm. 20), S. 26.

Annette Wieviorka, La construction de la mémoire du génocide en France, in: Le monde juif, Revue d’histoire
de la shoah (149) 1993, S. 23. Der Terminus ,Déportation® ist laut dem franzésischen Worterbuch Le Petit
Robert in der franzésischen Sprache seit 1455 in Gebrauch und bedeutet eine politische Strafe, die im Trans-
port des Verurteilten auflerhalb des kontinentalen Staatsgebietes besteht.

Vgl. Wieviorka, Déportation (Anm. 21), S. 20.

Vgl. ebd,, S. 21.

»Nous avons connu toutes les tortures notamment les chambres a gaz pour les Israélites. Klein-Zolty, Percep-
tion (Anm. 22), S. 115.

Vgl. Wieviorka, Déportation (Anm. 21), S. 21.

Ebd,, S. 337.

Vgl. Michel Winock, La France et les Juifs. De 1789 a nos jours. Paris 2004, S. 267.

»Ainsi la France qui nous libéra en 1789 nous a libérés a nouveau en 1944. La France elle aussi survit. [...] Nous
avons repris, nous devons reprendre, notre place a son foyer avec la discrétion que commandent la souffrance
et la dignité, et continuer de servir.“ Zitiert nach Wieviorka, Déportation (Anm. 21), S. 347.

Vgl. Winock, France (Anm. 33), S. 269.

»Dans une premiére période, celle qui suit immédiatement la Shoah, les survivants némergent dans aucun
groupe, dans aucune fraction du corps social [...]. Les associations de survivants juifs sont des lieux de socia-
bilité et dentraide sans l'ambition de s'adresser a d’autres qu'a ceux qui ont vecu la méme expérience.“ Annette
Wieviorka, La mémoire de la Shoah, in: Cahiers frangais (303) 2001, S. 83-89, hier S. 85.

»A la mémoire de 180 000 hommes, femmes et enfants, déportés de France, exterminés & Auschwitz, victimes
de la barbarie nazie.“ Zitiert nach Dreyfus, Ami (Anm. 13), S. 115, vgl. 110-116.

Im Vergleich dazu die erneuerte Inschrift von 1995, die alle Elemente eines emanzipierten jiidischen Gedécht-
nisses tragt und das Ende der franzésischen Geschichtsglattung ausweist: ,,Opfer der antisemitischen Verfol-
gungen der deutschen Besatzung und der Kollaborationsregierung Vichys. 76.000 franzdsische Juden, Manner,
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Frauen und Kinder wurden nach Auschwitz deportiert. Die meisten kamen in den Gaskammern um. Als
Opfer der Polizeirepressalien erfuhren 3000 Widerstandskampfer und Patrioten in Auschwitz Leid und Tod.
Ein wenig Asche und Erde aus Auschwitz halten die Erinnerung an ihr Martyrium wach.“ (Original: Victimes
des persécutions antisémites de loccupant allemand et du gouvernement collaborateur de Vichy. 76 000 Juifs
de France, hommes, femmes et enfants, furent déportés a Auschwitz. La plupart périrent dans les chambres &
gaz. Victimes de la répression policiére, 3 000 résistants et patriotes connurent a Auschwitz la souffrance et la
mort. Un peu de cendres et de terre dAuschwitz perpétuent le souvenir de leur martyre.)

,»1939-1945. A la mémoire de nos fréres combattants de la guerre et de la Résistance, morts dans les camps de
déportation, fusillés, torturés, brtlés, et des innombrables victimes de la barbarie allemande.“ Ebd.

Vgl. die Broschiire des CDJC sowie: Annette Wieviorka, Du CDJC au Mémorial de la Shoah, in: Revue
d’histoire de la shoah. Le monde juif (181) 2004, 11-36. Das Denkmal-Projekt in Paris erfuhr internationale
Aufmerksamkeit und Wirkung, es regte unmittelbar die Knesset in Israel an, ein Gesetz zur Errichtung von
Yad Vashem zu verabschieden.

Michel Fabréguet, Frankreichs Historiker und der Volkermord an den Juden 1945-1993, in: Rolf Steininger
(Hg.), Der Umgang mit dem Holocaust. Europa — USA - Israel. Wien/Koln/Weimar 1994, S. 317-328, hier
S. 321; vgl. auch Wieviorka, Déportation (Anm. 21), S. 421ff.

Vgl. Nicolas Weill/Annette Wieviorka, La construction de la mémoire de la Shoah: le cas frangais et israélien, in:
Les cahiers de la Shoah. Conférence et séminiaires sur 'histoire de la Shoah. Paris 1994, S. 163-191, hier S. 173.
So bei Rousso, Syndrome (Anm. 1), S. 263; Sylvie Lindeperg, Les Ecrans de lombre. La Seconde Guerre mon-
diale dans le cinéma francais (1944-1969). Paris 1997, S. 231, und Shlomo Sand, Le XX¢ siécle a I'écran. Paris
2004.

Vgl. Lindeperg, Ecrans (Anm. 43), S. 21-43.

Vgl. ebd., S. 229-310.

Vgl. Rousso, Syndrome (Anm. 1), S. 262.

Im Folgenden: Jean-Pierre Jeancolas, Histoire du Cinéma frangais. Paris 2007, S. 55-59.

Die ausschliefllich médnnlichen Bezeichnungen erfolgen hier bewusst, da vor 1968 keine weiblichen Akteure in
der Filmindustrie vorzufinden sind.

Die Filmografie von Picard fiihrt fiir die Zeitspanne bis 1959 drei weitere franzosische Filme an, die jedoch
keinerlei Bezug zur jidischen Bevolkerung wihrend der Besatzung oder der Deportation aufweisen. Neben
dem bereits genannten Film La traversée de Paris handelt es sich hierbei um Marie-Octobre (1959) von Julien
Duvivier und Michel Romanoft und der Kriegskomédie La vache et le prisonnier mit Fernandel (1959) von
Regisseur Henri Verneuil. Vgl. Caroline Joan Picart, The Holocaust Film Sourcebook, Vol 1 Westport 2004.
Dazu zihlten Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Rivette und Jean-Luc Godard. Vgl. die
umfangreiche Arbeit zur Geschichte der Filmzeitschrift: Antoine de Baecque, Les Cahiers du Cinéma. Histoire
d’une revue. 2 Bde. Paris 1991.

Im Folgenden: Drame, Films (Anm. 20), S. 107-115.

»D’une maniére générale, 'histoire reste singuliérement absente. La guerre est un mal en soi, il nest fait aucune
référence a ses causes. Le terme méme de nazi nest jamais prononcé.“ Ebd., S. 114

»Mai 1945, deux millions de Frangais et Frangaises, prisonniers militaires, déportés politiques sont délivrés et
regagnent la France par l’air et par la route. Ils ont attendu longtemps cet instant du retour qui sera merveilleux.
Pourtant, ceux qui sont partis, ceux qui sont restés, ont traversé des drames différents et le plus difficile pour
eux sera de se reconnaitre. Oui, de se reconnaitre et de se comprendre.“ Angaben und Zitation nach: Linde-
perg, Ecrans (Anm. 43), S. 267.

Sehr ausfiihrlich dazu: Wieviorka, Déportation (Anm. 21).

Claudine Drame ist es mit Hilfe des franzosischen Filmarchivs gelungen, Zugriff auf drei restaurierte moyens
métrages zu erhalten, die jiidische Vereinigungen in Frankreich 1945 und 1946 produziert hatten. Vgl. Drame,
Films (Anm. 20), S. 59-70.

Vgl. Marek Haltof, Polish national cinema. New York/Oxford 2002, S. 48.

Vgl. z. B. Helga Embacher, Neubeginn ohne Illusion. Juden in Osterreich nach 1945. Wien 1995, S. 70-72.
Lawrence, Baron, Projecting the Holocaust into the Present, The Changing Focus of Contemporary Holocaust
Cinema. Lanham 2005, S. 25.
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So z. B. fiir ,,The Diary of Anne Frank®, vgl. Trudy Gold, An overview of Hollywood cinema’s treatment of the
Holocaust, in: Toby Haggith/Joanna Newman (Hg.), Holocaust and the moving image. Representation in Film
and Television Since 1933. London/New York 2005, S. 193-197, hier S. 194.

Baron, Projecting (Anm. 58), S. 25.

Tony Judt, Die Vergangenheit ist ein anderes Land. Politische Mythen im Nachkriegseuropa, in: Transit. Euro-
paische Revue (6) 1993/94, S. 87-120, hier S. 95f.

Vgl. dazu auch die Angaben bei Martina Thiele, Publizistische Kontroversen tiber den Holocaust im Film.
Berlin 22007, S. 127.

Frank van Vree, Auschwitz liegt in Polen. Krieg, Verfolgung und Vernichtung im polnischen Film 1945-1963,
in: Waltraud Wende (Hg.), Der Holocaust im Film. Mediale Inszenierung und kulturelles Gedachtnis. Heidel-
berg 2007, S. 41-59, hier S. 57.

Vgl. Wieviorka (Anm. 21), S. 293-312.

Vgl. Ewa Mazierska, Double memory: the Holocaust in Polish film, in: Toby Haggith/Joanna Newman (Hg.),
Holocaust and the moving image. Representation in Film and Television Since 1933. London/New York 2005,
S.225-235, hier S. 226.

Vgl. Stuart Liebmann, Les premiéres constellations du discours sur 'Holocauste dans le cinéma polonais, in:
Antoine de Baecque/Christian Delage (Hg.), De I'histoire au cinéma. Paris 1998, S. 193-216, hier S. 199.

Van Vree, Auschwitz (Anm. 63), S. 47.

Peter Novick, Nach dem Holocaust. Der Umgang mit dem Massenmord. Miinchen 2001, S. 117.

Zu den neuesten franzosischsprachigen Analysen zihlen: Drame, Films (Anm. 20), Films, S. 119-149; Chris-
tian Delage/Vincent Guigueno, Lhistorien et le cinéma. Paris 2004, S. 59-78; Sylvie Lindeperg, Nuit et Brouil-
lard: I'invention d’un regard, in: Jean-Michel Frodon (Hg.), Le cinéma et la Shoah. Un art a I’épreuve de la
tragédie du 20¢ siecle. Paris 2007, S. 85-109. Am ergiebigsten und aktuellesten ist die iiber 400 Seiten starke
Studie: Sylvie Lindeperg, Nuit et brouillard, un film dans Thistoire. Paris 2007, vgl. auch die Rezension von
Jean-Michel Frodon, Le savoir sensible, in: Cahiers du cinéma (624), April 2007, S. 87-89. Auf Deutsch: Ewout
van der Knaap, Monument des Gedéchtnisses. Der Beitrag von Nacht und Nebel zum Holocaust-Diskurs, in:
Waltraud Wende (Hg.), Der Holocaust im Film. Mediale Inszenierung und kulturelles Gedéichtnis. Heidelberg
2007, S. 61-70. Ders., Nacht und Nebel. Gedé4chtnis des Holocaust und internationale Wirkungsgeschichte.
Gottingen 2008.

Im Folgenden: Fabréguet, Frankreich, sowie: Lindeperg, Nuit, in: Frodon (Anm. 69), S. 85-109.

Fédération nationale des internés, déportés et résistants patriotes.

Union des associations de déportés, internés et familles de disparus.

Ausloser fiir die Krise in den KZ-Verbinden war die Affire um den Appell des ehemaligen KZ-Hiftlings
David Rousset, eine Kommission zur Untersuchung der ,,Konzentrationslager® in der Sowjetunion einzurich-
ten, welche das Milieu entlang der politischen Trennlinien in ein Pro- und Anti-Rousset-Lager teilte. Vgl. im
Folgenden: Wegan, Monument (Anm. 2), S. 236-239.

Vgl. Wieviorka, Construction (Anm. 27), S. 29.

Wegan, Monument (Anm. 2), S. 241.

Olger Wormser/Henry Michel, Tragédie de la déportation 1940-1945. Témoignages de survivants des camps
de concentration allemands. Paris 1954.

Zur Entstehung und Rezeption von Nuit et brouillard vgl. Richard Raskin, Nuit et brouillard by Alain Resnais.
On the Making, Reception and Functions of a Major Documentary Film. Aarhus 1987.

Vgl. die biografische Darstellung von: Judith Moser-Kroiss, Cayrol, Jean, in: David Serrano Blanquer (Hg.),
Dictionnaire critique de la littérature européenne des camps de concentration et dextermination nazis. Salabel
2007, S. 40.

Vgl. zur aktuellen literaturwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Werk Cayrols vor allem: Catherine
Coquio, Was ist eine ,lazarinische’ Literatur? Zur Aktualitit von Jean Cayrol, in: Silke Segler-Messner/Monika
Neuhofer/Peter Kuon (Hg.), Vom Zeugnis zur Fiktion. Représentation von Lagerwirklichkeit und Shoah in der
franzosischen Literatur nach 1945. Frankfurt a. M. u. a. 2006, S. 275-293.

Der Text erschien 1956 erneut unter dem Titel Nuit et brouillard, als aktuelle Fassung dient: Jean Cayrol, Nuit
et brouillard. Paris 1997.
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81 Vgl. Elke Lindhorst, Die Dialektik von Geistesgeschichte und Literatur in der modernen Literatur Frankreichs.
Dichtung in der Tradition des Renouveau Catholique 1890-1990. Wiirzburg 1995, 175-207.

82 Eshandelt sich hierbei um eine auf Befehl Hitlers zuriickgehende, von Wilhelm Keitel herausgegebene Anord-
nung vom 7.12.1941. Derzufolge wurden widerstandsverdichtige Personen in den besetzten Gebieten, fir
die ein Todesurteil durch ein Kriegsgericht aber nicht sicher schien, ,bei Nacht und Nebel“ nach Deutsch-
land deportiert, wo Sondergerichte das Todesurteil iiber sie verhdngten oder wo sie ohne Aburteilung im KZ
verschwanden. Uber das Schicksal der Verschleppten sollte erklirtermafien Ungewissheit herrschen, um die
Bevolkerung in Angst und Schrecken zu versetzen. Ca. 7000 Personen, in der Mehrzahl Franzosen, fielen dem
Erlass zum Opfer. Die Angaben folgen: Wolfgang Benz/Hermann Graml/Hermann Weif3 (Hg.), Enzyklopadie
des Nationalsozialismus. Miinchen 1998, S. 595.

83 Vgl. Drame, Films (Anm. 20), S. 125.

84 Ilan Avisar, Screaning the Holocaust. Cinema’s Images of the Inimaginable. Bloomington/Indianapolis 1988,
S.12.

85 Knaap, Monument (Anm. 69), S. 64.

86 Fachterminus fiir Kamerafahrt.

87 Vgl. Knaap, Monument (Anm. 69), S. 63.

88 Vgl. Drame, Films (Anm. 20), S. 134.

89 Vgl. Knaap, Monument (Anm. 69), S. 64.

90 Vgl. Wolfgang Jacobsen u. a., Alain Resnais. Miinchen/Wien 1990, S. 81f.

91 Vgl ebd, S. 80.

92 Vgl Raskin, Nuit (Anm. 77), S. 55f,; zur Rezeption in Deutschland sei an dieser Stelle auf die ausfiihrliche
Arbeit von Martina Thiele verwiesen. Thiele, Kontroversen (Anm. 62), S. 165-204.

93 Thiele, Kontroversen (Anm. 62), S. 166.

94 Vgl.ebd., S. 189.

95 ,La France refuse ainsi détre la France de la verité, car, la plus grande tuerie de tous les temps, elle 'accepte que
dans la clandestinité de la mémoire.“ Jean Cayrol, in: Le Monde, 11.4.1956.

96 Vgl. Drame, Représentations (Anm. 20), S. 54-62.

97 Vgl. Vincent Lowy, Lhistoire infilmable. Les camps dextermination nazis a I'écran. Paris 2001, S. 7.

98 Knaap, Monument (Anm. 69), S. 61.

99 Angefiihrt seien hier stellvertretend die beiden US-amerikanischen Standardwerke von Ilan Avisar und
Annette Insdorf.

100 Robert Michael, ,Night and Fog, A Second Look", in: Cinéaste 13, vol. 4, 1984, S. 36. Ahnlich kritisch die
Besprechung in anderen Studien der 1980er-Jahre, vgl. etwa Avisar, Screening, S. 12-18.

101 Eine dhnliche Einschitzung trifft Knaap, Monument (Anm. 69), S. 65.

102 ,,Sans doute a la fois parce que ce passage était assez confus, parce que le poéte rendait compte de sa propre
expérience de résistant déporté et aussi, je crois, parce qu’il tenait 4 assurer au film une portée universelle.
Sylvie Lindeperg, Conversations au Moulin, in: Jean-Michel Frodon (Hg.), Le cinéma et la Shoah. Un art a
Iépreuve de la tragédie du 20° siecle. Paris 2007, S. 127-166, hier S. 150f.

103 Unter dem Terminus cue werden in diesem Kontext erinnerungsauslosende Filmbilder verstanden, vgl. Astrid
Erll, Kollektives Geddchtnis und Erinnerungskulturen. Eine Einfithrung. Stuttgart 2005, S. 138.

104 Vgl. Lindeperg, Nuit, in: Frodon (Anm. 69), S. 87-89.

105 ,,Les charniers de Belsen proposaient ainsi un substitut dramatique et inapproprié aux images absentes, celles
du massacre des vieillards, des femmes, des enfants directement conduits dans les chambres & gaz dés leur
descente des convois.“ Ebd., S. 106.

106 Dieser Eindruck stiitzt sich auf die in Anm. 69 angefiihrte Forschungsliteratur seit 2003.

107 Vgl. Hartmann, Geschichte (Anm. 10), S. 105.

108 Rousso, Syndrome (Anm. 1), S. 89.

109 Vgl. ebd., S. 93-117.

110 Ebd,, S. 101.

111 Ebd,, S. 102-117; vgl. Wegan, Monument (Anm. 2), S. 247-252; vgl. dort die Schilderung der Feierlichkeit in
zwei Phasen: Jean Moulin wurde zunéchst vom Friedhof Pére Lachaise in die Crypta des Mémorial des martyrs
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de la Déportation tberfithrt, wo die Deportierten-Verbande eine Gedenkzeremonie begingen. Am Abend
erfolgte die feierliche Uberstellung zum Panthéon, wo ehemalige Widerstandskdmpfer und ,,Compagnons de
la libération” die Totenwache hielten. Tags darauf stand der Président der eigentlichen Bestattung vor.

112 Wegan, Monument (Anm. 2), S. 248.

113 Zum Denkmal auf der Ile de la Cité ausfiihrlich ebd., S. 235-246. Wegan zeigt die Hintergriinde der Denk-
malerrichtung auch anhand von Dokumenten des franzdsischen Nationalarchivs auf.

114 Vgl. Dreyfus, Ami (Anm. 13), S. 124-128.
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4. Der Spielfilm als Medium
antagonistischer Geschichtserinnerung -
Die Umbriiche der 1970er-Jahre

Die 1970er-Jahre charakterisieren sich erinnerungskulturell durch eine besondere Einfluss-
nahme des Films, insofern er mit Betrachtungsweisen auf breites Echo beim Kinopublikum
stief3, welche gezielt die Nationalerzéhlung, den récit national, herausforderten bzw. angrif-
fen. Im Jahrzehnt zuvor blieb die filmische Fiktion der Vergangenheit Ausdruck sozialer
Gedichtnisse, die — von jhrem unmittelbaren Erfolg her betrachtet — im Abseits offiziel-
ler Vergangenheitsbilder zum Stehen kamen. Ende der 1960er-Jahre schuf eine Kette von
politischen und gesellschaftlichen Ereignissen, in die ein Film direkt involviert war, merk-
lich neue Vorzeichen einer filmischen Représentation der Okkupationszeit und der Shoah.
Generell gesprochen fillt der tendenziell antagonistische Ton dieser Filme auf. Ihr Narrativ
lasst das Konkurrenzverhiltnis zum bestehenden offiziell-kollektiven Geschichtsbild klar
zutage treten, indem es unter impliziter Bezugnahme auf das récit national Gegen-Bilder der
Vergangenheit schafft.! In diesem Kapitel geht es daher wesentlich darum, das Auftauchen
veritabler Erinnerungskonkurrenzen zu durchleuchten. Die Bildung von Gegen-Erzihlun-
gen findet ihren Niederschlag insbesondere in den Plotstrukturen, Figurenkonstellationen
und Erzihlperspektiven. Worin sich der antagonistische Gediachtnismodus der franzgsi-
schen Shoah-Filme manifestiert und welche Funktion er ausiibte, ldsst sich anhand einer
kurzen Zusammenschau von acht Filmen sowie am Exempel einer Filmanalyse heraus-
arbeiten. Schliefilich geht es darum, diesen Modus mit jenen Prozessen in Zusammenhang
zu bringen, welche den Weg von einem Helden- zu einem Opfergedichtnis begleiteten.

4.1. Vom Résistance- zum Shoah-Gedichtnis

4.1.1. Wandel im Selbstverstindnis der franzosischen Juden
infolge des Sechs-Tage-Krieges

Die 1970er-Jahre verinderten die Gedichtnislandschaft Frankreichs grundlegend. Henry
Rousso situiert den Bruch der politischen Nachkriegsmythen in den Jahren 1971-74. Dieser
bereitete eine neue Phase im Vichy-Syndrom vor, jene der Obsession, welche sich zuneh-
mend in einem wahren Erinnerungskult bemerkbar machen sollte.” Der Wandel beruht auf
nationalen und transnationalen Faktoren gleichermaflen. Auf der internationalen Ebene
begann 1961 der Eichmann-Prozess, das Bewusstsein fiir den Genozid zu schirfen. Wenige
Jahre spiter leiteten wiederum Ereignisse im Nahen Osten Umwilzungen in der Erinne-
rungskultur ein. Der Sechs-Tage-Krieg 1967 16ste fast schlagartig ein neues Selbstverstind-
nis der Juden in der Diaspora aus. Ein gestirktes Verhiltnis zum Staat Israel war eine der
Folgen. Gleichzeitig wirkte der Konflikt als Beschleuniger des Phanomens der ,,Re-Ethnisie-
rung“?® Diese Folgewirkung lsst sich in Nordamerika und européischen Landern, in denen
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grofSere jildische communities priasent waren, gleichermafien beobachten. Nirgendwo schien
esjedoch, bedingt durch die nationale Politik im Umfeld des Nahost-Krieges, eine vehemen-
tere Richtung genommen zu haben als in Frankreich. Michel Winock befindet: ,,Der Sechs-
Tage-Krieg, in dem Israel iber die arabischen Staaten siegte, fithrte zu einer tiefgreifenden
Verinderung des Verhiltnisses zwischen Frankreich und den Juden, indem sich im Ubrigen
die condition juive iiberhaupt in Frankreich merklich veranderte.“* Fiir die gesonderte Wir-
kung des Kurzkrieges in Frankreich war primar der Prasident Charles de Gaulle mit seiner
»ungliicklichen Auflenpolitik verantwortlich. Bis kurze Zeit vor Ausbruch des Konflikts
prégte uneingeschrinkte Unterstiitzung die Israel-Politik Frankreichs. De Gaulle betrach-
tete den anschwellenden Konflikt ausschliefdlich im Kontext des Kalten Krieges und wollte
deshalb eine kriegerische Auseinandersetzung verhindern. Mit der Drohung, dass diejenige
Seite, welche zuerst losschldgt, als Aggressor gedchtet werden wiirde, erzielte er jedoch im
angeheizten Klima keineswegs die gewollte Wirkung. Das ausgerufene Waffenembargo fiir
den gesamten Nahen Osten war insofern lediglich rhetorisch eine friedenserhaltende Maf3-
nahme, als real ausschlief3lich Israel davon betroffen war. De Gaulle blieb konsequent und
verurteilte offiziell den Beginn der bewaffneten Auseinandersetzung durch Israel am 5. Juni,
nicht ohne gleichzeitig das Existenzrecht des Staates zu betonen. Die umstrittene Haltung
des Staatsprasidenten, die womdglich hdchstens zu einer Beschleunigung der Krise beitrug,
stand im Zeichen einer seit der Unabhéngigkeit Algeriens 1962 neuen Politik Frankreichs
gegeniiber den arabischen Landern. Mehr noch als das konkrete politische Handeln im
Umfeld des Sechs-Tage-Krieges, fiir dessen iiberwaltigenden militérischen Erfolg die Israel-
Bewunderung international einen Héhepunkt erreichte, fithrte die berithmte Pressekonfe-
renz vom 27. November 1967 in ein diplomatisches Fiasko. In der eigentlichen Absicht,
die Neupositionierung Frankreichs der Offentlichkeit durch erklirende Erlduterungen ver-
stindlich zu machen, leitete de Gaulle eine - vor allem von jiidischen Intellektuellen getra-
gene — emotionale Kontroverse ein, die den Bruch der franzésischen Juden in Frankreich
mit der Nation bedeutete. Die heftigste Kritik an der umstrittenen Rede entziindete sich an
der Stelle, wo de Gaulle das judische Volk als ,,selbstsicheres und dominantes Elitenvolk®
bezeichnete. Die bilateralen Beziehungen zwischen Frankreich und Israel verschlechterten
sich in der Folge. 1967 blieb aus heutiger Sicht betrachtet ein Wendepunkt im franko-isra-
elischen Verhiltnis, da de Gaulles Amtsnachfolger keine substanziellen Veranderungen an
den bilateralen Beziehungen vornehmen sollten. ,,Ein harter Schlag fiir die Juden Frank-
reichs®, schreibt Michel Winock, zumal der iiberwiltigende militarische Sieg Israels das Bild
vieler Franzosen von Israel positiv verandert hatte.” 1967 zeigten Umfragen, dass 56 Prozent
der Bevolkerung Israel unterstiitzten. Der 6ffentliche Stimmungswandel vollzog sich in den
Jahren darauf. 1969 und 1970 duflerten nur mehr 35 bzw. 33 Prozent der Franzosen eine pro-
israelische Stimmung. Die spezifisch franzdsische Bedeutung des Jahres 1967 beruht auf der
langen Tradition der Assimilation an das republikanische Frankreich, in welchem Juden seit
fast 200 Jahren als citoyens rechtlich gleichgestellt leben konnten. Die Identifikation mit der
Republik wich angesichts des mit Makel behafteten franko-israelischen Verhéltnisses einer
sich akzentuierenden Israel-Referenz. Die Wiederverwendung des Wortes juif (dt. ,,Jude)
in der Alltags- und Gelehrtensprache zahlt zu den Indikatoren eines neu erwachenden judi-
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schen Selbstverstindnisses. Reprasentiert wurde es zum Beispiel durch Raymond Aron,
der in seiner 1968 erschienenen Schrift De Gaulle, Israel et les Juifs bezugnehmend auf die
besagte Pressekonferenz de Gaulle vorwarf, einen neuen Antisemitismus ,,autorisiert“ und
bewusst eine neue Phase der jiidischen Geschichte eingeleitet zu haben.

Die rupture (dt. ,der Bruch®) von 1967 wird in ihrer vollen Tragweite erst auf dem
Hintergrund damaliger demografischer Entwicklungen verstdndlich. Gekoppelt an einen
rasanten Wachstumsprozess, der bis zum Ende der 1970er-Jahre die jiidische Gemeinde auf
535.000 Menschen anwachsen lief3, verschob sich im Zuge des Zuzugs von Juden aus den
unabhingig gewordenen Maghreb-Staaten die kulturelle Zusammensetzung der commu-
nauté juive fundamental. Nach den marokkanischen und tunesischen Juden (1956) kamen
zwischen 1962 und 1967 rund 100.000 algerische Sepharden nach Frankreich.” Dieser sozio-
kulturelle Wandel, der sich in jiidischen Zentren wie Paris an der Bildung neuer jiidischer
Schulen, der Offnung koscherer Geschifte und Metzgereien, neuer Synagogen etc. schnell
bemerkbar machte, stellte auch die Identitétsfrage der eingesessenen laizistischen Juden, die
sich seit Langem mehrheitlich von traditionellen Lebensweisen entfernt hatten. Israel-Loya-
litit und Shoah-Erinnerung bildeten in dieser Situation ein substituierendes Aquivalent
zur klassischen jiidischen Identitdt, die rasant an Prisenz gewonnen hatte und jenen neuen
Identitdts-Diskurs mitbegriindete, der im Umfeld des ethnic revivals das Recht auf Differenz
einforderte.?

In den 1970er-Jahren nahm auch der Einfluss der offiziellen jiidischen Institutionen in
der Offentlichkeit zu. Der 1944 gegriindete Conseil représentatif des institutions juives de
France (CRIF) verabschiedete 1977 eine Charta, in der er seine gesellschaftlichen Forderun-
gen betonte: Kampf gegen Rassismus, Einsatz fiir Menschenrechte und unbedingte Unter-
stiitzung Israels. Dariiber hinaus forderte der Rat dazu auf, die Geschichte des Judaismus in
Frankreich in das nationale Bildungssystem zu integrieren, insbesondere die Geschichte des
Holocaust.?

4.1.2. Kampf dem Résistance-Mythos im Zeichen von ,,68“:
Le chagrin et la pitié (1969/71)

Zwei Jahre nach der Nahost-Krise und ein Jahr nach dem ,,Mai 68“bot ein Film einen Schliis-
sel zu einer neuen Lesart der Okkupationszeit, welche die offizielle Vergangenheitserzah-
lung in Frage stellte. Am 9. November 1970 starb de Gaulle in Colombey-les-deux-Eglises.
Fir Henry Rousso begriindet diese Ereigniskette wesentlich den Fall des résistancialisme."
Kann man Nuit et brouillard als internationalen lieu de mémoire bezeichnen, so fungiert
ein zweiter Dokumentarfilm als spezifisch franzdsischer Erinnerungsort, namlich jener der
Hauptbruchstelle des franzosischen Résistance-Mythos. Bis heute zahlt, trotz seiner Linge
von 250 Minuten, Le chagrin et la pitié von Marcel Ophiils zu den Klassikern der fran-
z6sischen Filmgeschichte.! Die zdsurbildende Kraft ist im entmystifizierenden Programm
des Filmprojektes, dem sich Ophiils verpflichtete, selbst enthalten: ,Was mich aufregte, das
war nicht die Résistance, sondern der résistancialisme, der nicht die Realitdt der Geschichte
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reprasentierte und mit dem man die Literatur, das Kino, die Gespriche im Bistrot und die
Schulbiicher tiberfrachtet hatte.“!?

Ophiils raumte mit dem Griindungsmythos Frankreichs auf und machte Kollaboration
und Mittiterschaft zu einem zentralen Thema seiner Arbeit. Zugespitzt ldsst sich sagen, dass
in Le chagrin et la pitié der Ubergang in den Post-Gaullismus zum Ausdruck kommit, just in
dem Jahr, als die zweite Ara einer der zentralen politischen Nachkriegsfiguren zu Ende ging.

Der Film entstand in Zusammenarbeit mit Alain de Sédouy und André Harris, die
zusammen mit Ophiils dem Milieu der 68er-Bewegung zuzurechnen sind. Sie produzierten
fiir die staatliche Fernsehanstalt Frankreichs, bei der sie nach den Ereignissen des Mai 1968
ihre Anstellung verloren. Die Realisierung des Filmprojekts verdankte sich der finanziel-
len Unterstiitzung der Editions Rencontre in Lausanne und des Norddeutschen Rundfunks.
Le chagrin et la pitié bildete den Mittelteil eines filmischen Triptychons zur Zeitgeschichte
Frankreichs, den Ophiils nach neun Monaten Arbeitszeit 1969 fertiggestellt hatte.'

4.1.2.1. Filmische Struktur und Inhalt

Le chagrin et la pitié gliedert sich in zwei Teile: 1. Leffondrement (der Zusammenbruch) und
2. Le choix (die Wahl). Aus heutiger Sicht kann der Film als Dokumentation im klassischen
Sinn betrachtet werden.!* Ophiils verwendete Archivaufnahmen (die in Summe allerdings
nur 45 Minuten ausmachen) der Actualités frangaises, um die historischen Ereignisse in
Frankreich ab dem 1. September 1939 nachzuzeichnen. Das Originalmaterial, das tiberwie-
gend aus deutschen und franzésischen Propagandanachrichten besteht, dient in erster Linie
dazu, den historischen Kontext fiir die Aussagen der Zeitzeugen aufzubereiten. Auf der his-
toriografischen Ebene blieb Ophiils unvollstindig. Rousso merkt an, dass die Darstellung
vor allem den organisierten kommunistischen und gaullistischen Widerstand zugunsten des
nicht-kommunistischen Widerstandes und einer résistance de base ausblendete. Die relative
Absenz de Gaulles im Gesamtsetting der Doku ist frappierend, was den Film als historische
Dokumentation angreifbar macht.

Gemaifl dem Untertitel présentiert sich Le chagrin et la pitié als Chronik einer franzosi-
schen Stadt wihrend des Krieges. Bevor die Stadt Clermont-Ferrant, um die es in der Doku-
mentation geht, im Bild erscheint und im Off-Text der Ort geographisch und historisch
situiert wird (wobei explizit die Ndhe zu Vichy erwihnt wird), startet der Film mit Aufnah-
men von einer Hochzeitszeremonie im Mai 1969 in Deutschland, die bereits die Handschrift
Ophiils’ klarmacht. Unter Glockengeldut zieht ein Brautpaar in eine protestantische Kirche
ein, bevor der Brautvater Helmuth Tausend bei der Hochzeitstafel einen Toast ausspricht.
Er erinnert darin an seine ersten Ehejahre, die bedingt durch den Zweiten Weltkrieg sechs
Jahre der Trennung bedeuteten und wiinscht dem Ehepaar eine Zukunft in Frieden. Tau-
send wird spéter im Interview zigarrenrauchend, umgeben von den Hochzeitsgdsten, iiber
seine Wehrmacht-Stationierung in Clermont-Ferrant Auskunft geben. In den Duktus der
Entmythifizierung fiigen sich seine Aussagen ein, als er die Wohlgesonnenheit der Fran-
zosen gegeniiber der Besatzung betont. Die Résistance wird in seinen Statements heftig
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kritisiert, als er die Aktivititen der Widerstandskdmpfer als vollig illegal einstuft und sie
als Meuchelmorder diskreditiert. Ophiils bewertet an der Oberfldche die Meinungen seiner
Interviewpartner nicht, jedoch reichen das Ambiente und der bildlich festgehaltene martia-
lische Habitus von Tausend aus, um Antipathie beim Betrachter zu erwecken. Und dennoch
dient die Sicht der ,Gegenseite® letztlich in erster Linie dazu, den Sockel der glorifizierten
Résistance zum Wackeln zu bringen.

Markant und innovativ war der personliche Umgang Ophiils’ mit den Interviewpartnern:
»Ophiils’s method is to pose general questions and let the interviewees relate their feelings,
opinions, and personal experiences with little interference, avoiding any verbal interroga-
tion or even ostensibly embarrassing questions.“’* Ophiils Fragestil und sein offensichtlich
vertrauenserweckender Zugang waren das Instrumentarium einer regelrechten Archéolo-
gie, welche mentale Befindlichkeiten zutage forderte, die durch den offiziellen Geschichts-
mythos Frankreichs zugeschiittet waren. Die Oktroyiertheit des offiziellen Narrativs mag
unter Umstdnden Erkldrung fiir das regelrechte Mitteilungsbediirfnis mancher Zeitgenos-
sen bieten, das in Le chagrin et la pitié wiederholt zu verbliiffen vermag.

Zur Attraktivitdt tragen haufig die Settings der Interviews bei: die Hochzeitstafel, im
Familienkreis, die einfache Kiichenstube etc. Damit wird auch visuell klar, dass dem kom-
munikativen Gedéchtnis an Orten auf den Zahn gefiihlt wird, die aulerhalb der Reichweite
des langen Armes der offiziellen Geschichtsglattung liegen. Insgesamt 36 Personen begegnen
im Verlauf der rund vier Stunden dauernden Doku, die in der Auswahl der Interviewpartner-
Innen eine weitere Innovation bietet. Ophiils rdumt den ,,anonymen“ Franzosen (im ganzen
Film kommt allerdings nur eine Frau zu Wort) einen gewichtigen Platz ein (17 Interviews),
vier Personen standen im 6ffentlichen Leben, weitere sind als Zeitzeugen bereits bekannt.
Typologisch lassen sich die Interview-PartnerInnen in die fiinf Kategorien unterteilen:
»Deutsche®, ,,Politiker®, ,Résistants®, ,Kollaborateure® und ,,Unbeteiligte” (s. Anhang 2).

Numerisch muss ein Ungleichgewicht von Résistants und Collaborateurs zugunsten der
ersten Gruppe konstatiert werden. Bezogen auf die Redezeit der Zeitzeugen ergibt sich eine
Uberreprisentanz der Widerstandskdmpfer. Ophiils beriicksichtigte in der quantitativen
Prisenz jedoch auch das verwendete Archivmaterial und kam so zu einem ausgewogenen
Verhiltnis, das er schon im Drehbuch erlduterte: ,Wenn man jede einzelne Zeile des Manu-
skriptes unterstreicht, [...] bekommt man 20 %, die sich auf die Résistance, 25 %, die sich
auf die Kollaboration bzw. auf die Politik und Propaganda Vichys, und 55 %, die sich explizit
weder auf das eine noch auf das andere beziehen.“'

Unverkennbar ist Le chagrin et la pitié kein Shoah-Film, weshalb in diesem Kontext nicht
der gesamte Film Gegenstand der Untersuchung zu sein braucht. Die nationalsozialistische
Verfolgung und der Volkermord sind keine zentralen Themen, vielmehr ein thematischer
Nebenschauplatz, der im Kontext der grofy angelegten kritischen Auseinandersetzung mit
der franzdsischen Vergangenheit auftaucht. Der Fokus liegt somit auf der Involviertheit
Frankreichs in die Judenverfolgung, in Form des Antisemitismus und der Kollaboration an
der Deportation. An diesem neuralgischen Punkt, der in der 6ffentlichen Geschichte bislang
als Tabubereich galt, werden die Cineasten der 1970er-Jahre ansetzen, zum Teil in direkter
Inspiration durch den Film.
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In der Mitte des zweiten Teiles wird die Verfolgung der jiidischen Bevolkerung durch
Vichy-Frankreich zum expliziten Thema, wenngleich diese mit einer Linge von zehn-
einhalb Minuten im Gesamtwerk Le chagrin et la pitié ein Mosaik neben anderen bleibt.
Interessant ist vor allem, wie Ophiils das Thema einfiihrt. Emile Cauloudon lehnt in einem
Statement Lavals Antikommunismus ab und kommt auf die Kommunisten und andere
Opfergruppen zu sprechen. Obwohl es sich mehr um eine Aufzihlung handelt, restimiert
er, dass ,,Freimaurer ja ins Konzentrationslager und Juden ins Krematorium® [sic!] gekom-
men seien. Diese Assoziation, die einem fehlerhaften Abruf aus dem kollektiven Gedé4cht-
nis entspricht, dient Ophiils als Uberleitung: Eine Totale des zigarrerauchenden Helmuth
Tausend, dem gerade die Frage gestellt wird, ob er wihrend seiner verhéltnismaflig lan-
gen Zeit in Clermont-Ferrant jemals Zeichen von Judenverfolgungen und -verhaftungen
wahrnehmen oder selbst beobachten hitte konnen. Ophiils bohrt nach der Verneinung der
Frage weiter und Tausend, der zwischendurch nachfragt, ob denn ,,Jugend“ oder ,,Juden®
gemeint war, gibt seufzend Auskunft, dass er nicht wissen habe kénnen, wieweit Juden in
die Partisanenorganisationen infiltrieren konnten. Opbhiils Stil besteht in einem Freilegen
von Verdringungen, ohne diese dann sensationsgierig in Szene zu setzen, stattdessen lasst
er Diskretion walten. Der Kommentar besteht so auch hier wesentlich in einem Verzicht auf
einen Kommentar. Die Vorgangsweise wiederholt sich beim folgenden Zeitzeugen. René
de Chambrun wird beim Versuch, die Statistik des Holocaust zugunsten Frankreichs bzw.
Vichys zu bemiihen - derzufolge im européischen Vergleich nur 5,8 Prozent der Juden aus
der Deportation zuriickkamen, wohingegen in Frankreich nur 5 Prozent der Juden nicht
zuriickkamen -, von Ophiils unterbrochen. Er berichtigt, dass die erwihnte Statistik sich
auf die ,,juifs non-dénaturalisés“ bezieht, das heifit auf franzdsische Juden. Ophiils erklért
darauthin den Unterschied zu den ,,juifs dénaturalisés®, von denen nur 5 Prozent iiberlebt
hatten, was dem européischen Durchschnitt entspriache. Die Unterbrechung des Interview-
partners geschieht an einem heiklen Punkt. Warum ist diese Unterscheidung so wichtig,
um die Kollaboration Vichys zu verstehen? In der Tat liefSe der oberflichliche Blick auf die
Statistik des Genozids, wie sie Raul Hilberg in seiner Geschichte des Holocaust vorgelegt
hatte, ein fiir Frankreich vorteilhaftes ,, Abschneiden® zu. Im Vergleich zu anderen Léndern
Europas scheint das Uberleben von mehr als zwei Dritteln der franzésischen Juden Frank-
reich in einem verhiltnisméaflig gutem Licht zu zeigen, wie hier der Schwiegersohn Lavals
zu betonen versuchte. Damit verschwieg er jedoch die Politik Vichys nach dem Waffenstill-
stand 1940 sowie die ndheren Umstidnde der Rettung der franzosischen Juden."” Bis zum
November 1942 war die Administration Vichys von einem organisierten Antisemitismus
franzosischer Prigung gekennzeichnet, der weitgehend ohne deutschen Druck zustande
kam. Zu den ersten Mafinahmen des Pétain-Regimes zdhlte so die gesetzliche Annullie-
rung der naturalisations (daher dénaturalisés) von AuslinderInnen zwischen 1927 und
1940. Schitzungen zufolge betraf diese in einem Viertel der Fille Juden, die seit 1933 nach
Frankreich eingewandert war. Ab Oktober 1940 befanden sich ausliandische und heimatlos
gewordene Juden in franzésischen Internierungslagern. Am 3. Oktober 1940 schuf Vichy
per Gesetz die Grundlage zur Identifizierung der im nicht-okkupierten Frankreich leben-
den Juden auf Basis rassischer Kriterien. Demnach galt als Jude, wer drei jiidische Grof3-
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eltern hatte oder zwei Grof3elternteile und einen jiidischen Partner/eine jiidische Partnerin.
Im Juni 1941 prézisierte ein zweites Statut, dass Grof3eltern als jiidisch betrachtet wur-
den, wenn sie Angehorige der judischen Religion waren. Des Weiteren galt mit der Pri-
zisierung jeder Angehorige des Judentums als Jude vor dem Gesetz. Unmittelbar zielte die
Gesetzgebung auf die soziale und wirtschaftliche Ausgrenzung der jiidischen Bevolkerung
aus der Gesellschaft, welche durch die Ubernahme des Comissariat général aux questions
juives durch Louis Darquier im April 1942 noch verschirft wurde.”® Nach der Besetzung
der Stidzone im November 1942 steuerte die Besatzungsmacht die Weiterfithrung der anti-
jidischen Mafinahmen, das heifSt der Deportationen. Die revisionistische Darstellung von
de Chambrun in Le chagrin et la pitié, Vichy habe die Juden gerettet, lasst sich hochstens
in Bezug auf die franzdsischen Juden rechtfertigen, und zwar insofern, als das Regime die
von den Deutschen geforderten Zahlen bei den Deportationskontingenten teilweise nicht
erfiillte.”

Der folgende Zeitzeuge in Le chagrin et la pitié liefert jene Fakten, welche die Deutung
Chambruns nicht mehr zulassen. Claude Lévy beginnt mit seiner personlichen Geschichte
und thematisiert damit als einziger in diesem Film die Identitét eines sdkularen Juden in
Frankreich, der durch die Gesetzgebung Vichys ,,Jude® wurde. Lévy beschreibt die Fremd-
zuweisung der jiidischen Identitdt als das traurige Gefiihl, von der nationalen Gemeinschaft,
der er sich emotional und kulturell zugehérig fiihlte, zurtickgewiesen zu werden. Er begann
auf diesem Weg, sich fiir das Jiidische zu interessieren. Von ihm stammen die klarsten Aus-
sagen zur Vergangenheit Frankreichs, die unschwer als Direktangriff auf den Mythos des
résistancialisme erkennbar sind: ,,Frankreich hat kollaboriert. Es ist das einzige Land mit
einer Regierung, die kollaborierte [...], die Gesetze verabschiedete, welche in punkto Ras-
sismus weitergingen als die Nirnberger Gesetze.“*

Detailliert geht Ophiils auf die raffles de Veld’Hiv’ ein. Unter der Bezeichnung vent prin-
tempier (,,Frithlingswind“) begann am 16. Juli 1942 ,,die erste Etappe dessen, was Adolf Eich-
mann als ,Judenabschub’ aus Frankreich bezeichnete: die systematische Deportation aller in
Frankreich lebender Juden in die Vernichtungslager des Ostens“*'. Claude Lévy erkldrt in
seiner Funktion als Experte zu diesen Ereignissen die Beteiligung der franzdsischen Polizei,
die entgegen den Anweisungen der Besatzungsmacht auch (ca. 4.000) Kinder verhaftete.
Die erwachsenen Juden wurden deportiert, um den Verbleib der Kinder zu kliren, fragten
die Verantwortlichen um eine entsprechende Vorgangsweise in Berlin an.?? Lévy erldutert
in dem Zusammenhang ein Telegramm von Dannecker an das RSHA, wonach Laval auch
die Deportation der Kinder vorgeschlagen hat. Ohne deutsches Zutun wurden also im Juli
1942 erstmals Frauen mit ihren zwischen zwei und 15 Jahre alten Kindern deportiert. Nach
den Recherchen Lévys kamen sie alle in den Gaskammern um. Nach der Massenverhaftung
im Veld’'Hiv, welche in den Augen der Nationalsozialisten einen unzureichenden Erfolg
darstellte, erklarte sich Vichy bereit, die ausldndischen bzw. staatenlosen Juden der Besat-
zungsmacht auszuliefern. Damit rekapitulierte Ophiils in Le chagrin et la pitié keinesfalls
die gesamte franzosische Beteiligung an der Shoah, brachte jedoch an neuralgischen Stellen
den franzoésischen Antisemitismus und die Kollaboration zum Vorschein und lieferte neue
Themen fiir zukiinftige Filme tiber die Okkupationszeit.
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4.1.2.2. Rezeption und Kontroverse

Roussos Analyse der medialen Rezeption weist auf den interessanten Umstand hin, dass
in der Presse die Kritik am offiziellen Geschichtsbild unabhingig vom politischen Lager
nahezu einheitlich begriifit wurde. Vor allem die kommunistische Tageszeitung Humanité
sah nach dem Brockeln des gaullistisch-kommunistischen Konsenses in Fragen der Résis-
tance Le chagrin et la pitié als Katharsis. Doch selbst rechtsextreme Zeitungen wie Rivarol
waren voll des Lobes angesichts der Darstellung der Révolution Nationale Pétains und der
deutschen Besatzer, die ihrerseits kein gutes Haar an den franzosischen Widerstandskamp-
fern liefSen.”

Ein Teil der Erfolgsgeschichte des Films liegt wohl auch in den widrigen Umstédnden sei-
ner Verbreitung in Frankreich. Nach Ausstrahlungen in der Bundesrepublik Deutschland,
den Niederlanden und den USA legte sich das franzésische Fernsehen bei der Erwerbung
der Ausstrahlungsrechte quer. 1971 ging die Verweigerung vom Generaldirektor der Fern-
sehanstalt ORTF Jean-Jacques de Bresson, einem ehemaligen Widerstandskdmpfer, aus, der
meinte, dass der Film Mythen zerstore, ,derer die Franzosen noch bediirfen.“** Ab April
1971 lief Le chagrin et la pitié in den franzdsischen Kinos. Die sparliche Programmierung
des Films - er war in verhiltnismiflig wenigen Kinos zu sehen - hatte hiufig tiberfiillte
Vorstellungen und eine auflergewohnliche Laufzeit von 87 Wochen zur Folge. Die auf diese
Weise lang anhaltende Aktualitit sowie Kontroversen um stindig verhinderte Sendetermine
im Fernsehen verliehen dem Film jenes Umfeld, in dem sein Echo umso besser zu hallen
begann. Alles in allem verstrich ein Jahrzehnt, bis sich der Film einer TV-Ausstrahlung als
wiirdig erwies. Nachdem 1979 Holocaust im Fernsehen lief und Le chagrin et la pitié endlich
gesendet werden sollte, nutzte die Ministerin und Ex-Deportierte Simone Veil ihre Autoritét
dazu, den bereits als Klassiker geltenden Dokumentarfilm zu blockieren. In ihren Augen
war Le chagrin et la pitié ein masochistisches Werk, da der Film ein laxes, egoistisches und
bosartiges Frankreich und sehr wenige Résistants zeigte. Nichtsdestotrotz sahen schliefSlich
am 28. und 29. Oktober 1981 15 Millionen FernsehzuseherInnen die Dokumentation, die
damit endgiiltig wie kein anderer Film den Wandel der franzosischen Erinnerungskultur
beeinflusste.

4.1.3. Mediale Faktoren des erinnerungskulturellen Wandels

Le chagrin et la pitié und die Ausstrahlung der amerikanischen Serie Holocaust bilden jene
zwei Pflocke in der Geddchtnisgeschichte der Shoah, zwischen denen sich die Entwicklung
von einem heldenzentrierten Résistance-Gedéchtnis zu einem opferzentrierten Shoah-
Gedichtnis vollzog. Von den 1970er-Jahren gedichtnisgeschichtlich als einer Phase des
Ubergangs zu sprechen, bietet sich nicht zuletzt deswegen an, weil eine Modifikation der
nationalen Erzahlung durch die staatlichen ReprasentantInnen an dieser Stelle noch auf sich
warten liefS und auf offizieller Ebene vielmehr eine Phase der Abwendung von der Vergan-
genheit eintrat. Gleichzeitig wirkten mehrere Faktoren in Richtung einer Umschreibung des
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récit national. Dieser Wandel zeigt sich in den verschiedenen cadres médiaux des Gedécht-
nisses, in besonderer Weise im Film, der erstmals unter dem Impuls von Le chagrin et la
pitié als Avantgarde in Erscheinung zu treten vermochte. Dass dem so sein konnte, hing
sehr wohl auch mit der generellen Strukturiertheit der franzdsischen Filmkultur zusammen,
die nach den Mai-Unruhen 1968 dabei war, sich endgiiltig zu demokratisieren. Es blieb bei
Weitem nicht beim Abbruch des Filmfestivals in Cannes aus Solidaritit mit den Studenten.”
Die Ereignisse priagten zum einen Cineasten selbst, wie Louis Malle oder Jean-Luc Godard,
die sich gerade erfolgreich etabliert hatten. Zum anderen warf das Jahr 1968 das Verhiltnis
des Kinos mit der Politik allgemein tiber den Haufen. Die Zensur zeigte Auflosungserschei-
nungen und verschwand praktisch im Jahre 1973 im Zuge einer Affire, die durch das Verbot
eines Abtreibungsfilms ausgelost wurde, in der Bedeutungslosigkeit. Zudem schuf die Poli-
tik nach dem Mai 1968 neue Produktionsbedingungen.? Die Filmsubvention Avances-sut-
Recettes konnten fortan nicht nur Produzenten, sondern auch Regisseure beantragen. Die
Bewilligungsstelle umfasste jetzt nicht nur Beamte des Staates, sondern auch Représentan-
ten der Industrie und des Kulturlebens. Ein besonderer Fond zur Forderung von Erstlings-
werken bedingte ein florierendes Klima, das die Politik in erster Linie als Mafinahme gegen
amerikanischen Kulturimperialismus ermdglicht hatte. Die gednderten Rahmenbedingun-
gen zeigten schnell Wirkung, als die Zeit reif war fiir eine ,Handvoll radikaler Filme® und
viele junge Filmschaffende ihre Erstlingswerke produzierten, darunter erstmals auch weib-
liche Regisseure. Hiermit wird deutlich, warum der Film als cadre médial des Gedachtnisses
in den 1970er-Jahren Voraussetzungen fir die Produktion neuer Geschichtsbilder lieferte,
aber auch, dass das Medium verstérkt von neuen, emanzipatorischen cadres sociaux bedient
und représentiert wurde.

Neben dem Film zéhlten Literatur und Wissenschaft zu bestimmenden Faktoren der
Gedichtnisbildung. Sie erzielten nicht unmittelbare Effekte, formten jedoch kontinuierlich
jenes heterogene kulturelle Gedachtnis mit, bis in den 1990er-Jahren Frankreichs offiziel-
les Vergangenheitsnarrativ eine substanzielle Revision erfuhr. Rousso fasst die spezifische
Konstellation der 1970er-Jahre zusammen: ,,Dieses Mal verblasst die Politik gegeniiber den
asthetischen, literarischen oder filmischen Reprisentationen.“” Die Politik bzw. die Prisi-
denten Georges Pompidou und Giscard d’Estaing versuchten sich aus Vergangenheitsfra-
gen auszuklinken und eréftneten auf diese Weise eine Phase der Geschichtslosigkeit. Ein
Interview, das der neugewiéhlte Prasident Pompidou 1971 der New York Times gab, verlieh
dem Schlussstrichdenken Ausdruck. Mit einiger Verzgerung loste dieses unter den Ver-
banden der Widerstandskdmpfer und Deportierten einen kleinen Skandal aus: ,,,Ich hasse
alle diese Geschichten, sagt er mit einer fliichtigen Handbewegung, sein klarer Blick zeigt
einen Funken Unzufriedenheit. ,Ich hasse Medaillen, ich hasse Orden jeder Art.“?® Mit die-
ser Wortwahl kiindigte das Staatsoberhaupt explizit eine Abkehr von den Helden der Jahre
1940-45 an und kritisierte in verklausulierter Form die Geschichtspolitik de Gaulles. Wenig
spater sorgte der Priasident fiir eine weitere Vergangenheitsdebatte, die als Touvier-Affire
in die Geschichtsbiicher einging. Am 23. November 1971 veranlasste Pompidou diskret
die Amnestie des ehemaligen Chefs der Miliz, Paul Touvier, was wiederum die militanten
Widerstandskampfer und Ex-Deportierten auf den Plan rief. Pompidou argumentierte in
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der nicht enden wollenden Kontroverse, dass sein Bediirfnis nach Vergessen angesichts der
historischen Schlége, die Frankreich durch den Zweiten Weltkrieg, Indochina und Algerien
hinnehmen musste, zum Wohle der Nation angebracht sei.?

Die Geschichtswissenschaft erhielt den entscheidenden Ruck, sich den années noires
unter anderen Gesichtspunkten zu nihern, nicht von einem franzgsischen Autor, sondern
von auflen. 1971 veréftentlichte der amerikanische Historiker Robert Paxton eine erste
Arbeit iiber Vichy, die 1973 auf Franzosisch erschien.® In der akademischen und intellek-
tuellen Auseinandersetzung mit der Kollaboration Frankreichs und Vichy vollzog sich ab
diesem Zeitpunkt die Demontage des résistancialisme, indem die Forschungen zu Vichy
kontinuierlich zunahmen, wihrend die Geschichtsschreibung der Résistance vor allem ab
Ende der 1970er-Jahre in eine Geltungskrise geriet.”’ Die wissenschaftliche Forschung lie-
ferte zudem fiir das erwachende jiidische Gedichtnis Anhaltspunkte einer Neuschreibung
der Ereignisse. So kehrte die Zeitgeschichtsforschung nach und nach die Beteiligung Vichys
an der ,,Endlosung® an die Oberfliche.”” Das jiidische Geddchtnis in Frankreich konnte sich
damit geradezu parallel zur innerfranzdsischen Auseinandersetzung mit der Vichy-Vergan-
genheit und der Kollaboration ausbilden, wie Annette Wieviorka und Nicolas Weill befin-
den:

»Die Haltung der franzosischen Regierung brachte zu einem Zeitpunkt, als sich die
Juden Frankreichs in ihrer Mehrheit mit dem Schicksal Isreals identifizierten, das-
jenige zum Erwachen, was seit der Nachkriegszeit in Klammer gesetzt worden war:
dass die Juden Opfer Vichys waren.“*

Im Verlaufe des Jahrzehnts erschienen auflerdem zentrale historische Arbeiten von Ex-
Deportierten in franzésischer Ubersetzung, welche die Vernichtungslager weiter ins Zen-
trum riickten. So etwa kam Hermann Langbeins Auschwitz-Studie 1975 in den franzosi-
schen Buchhandel** 1978 publizierte Serge Klarsfeld ein nach Deportationsziigen und
alphabetisch geordnetes Namensverzeichnis der franzésischen Shoah-Opfer, das erstmals
die genaue Anzahl der Deportierten und ihre Identitit dokumentierte.® Auch in der publi-
zierten Erinnerungsliteratur ereignete sich eine Verschiebung der Priferenzen, weg von den
Memoiren der Widerstandskdmpfer hin zu einer Fokussierung auf die Shoah.*

4.2. Spuren der Shoah-Erinnerung
in den Filmen der mode rétro 1973-78

Marcel Ophiils 16ste mit seiner Dokumentation ein spezifisches Phanomen der 1970er-Jahre
aus, das unter der Bezeichnung mode rétro in die Filmgeschichte einging. Es bestand in einer
Form des Filmschaffens, das ihre Plots in den Jahren des Zweiten Weltkrieges ansiedelte. Als
Reaktion auf die Ausstrahlung von Le chagrin et la pitié zeichnete sich ein Teil der mode rétro
durch ein klares Programm aus, das im Sinne Ophiils’ den Résistance-Mythos abmontierte.
Diesen Filmen war in den Augen von KritikerInnen eine ,kollektive Selbstgeiflelung® zu
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eigen, insofern sie Frankreich als Téterland zu diskreditieren versuchten.”” Die mode rétro
besteht insgesamt aus 45 Filmen, die zwischen 1973 und 1978 in den Kinos liefen. An ihrem
Hohepunkt 1976 erreichte sie mit 11 Filmen einen Gesamtanteil von 7 Prozent an der jahr-
lichen franzdsischen Filmproduktion. Keineswegs reproduzierte die gesamte mode rétro das
vergangenheitskritische Programm a la Ophiils. Als Modephdnomen zeitigte es schnell auch
opportunistische Trittbrettfahrer, welche den Zweiten Weltkrieg als Setting fiir konventio-
nelle Kinogeschichten benutzten.

In acht Filmen der mode rétro kommt die Verfolgung der jiidischen Bevélkerung in der
Plotstruktur oder durch die Figurenkonstellation explizit zum Ausdruck. Ein kurzer inhalt-
licher Uberblick prisentiert die Filminhalte, um im Anschluss einige Schwerpunkte und
Konstanten festzumachen.®

o InLe Train (1973, dt. ,,Nur ein Hauch von Gliick®) von Pierre Granier-Deferre begegnen
erstmals die Beriihmtheiten Romy Schneider und Jean-Louis Trintignant in einem ein-
schlagigen Film, der, wie die Romanvorlage von Georges Simenon, einem grofSen Publi-
kum zugénglich war. Auf der Flucht vor den einmarschierenden deutschen Truppen in
Frankreich 1940 treffen sich in einem Zug Anne, eine deutsche Jidin (Schneider), und
ein verheirateter Franzose, der mit seiner Familie reist. Als sich die beiden ineinander
verlieben, verlassen sie den Zug. Er besorgt Papiere fiir Anne auf seinen Familiennamen,
um sie zu schiitzen. Thre Wege trennen sich allerdings wieder, bis er 1943 zur Gestapo
vorgeladen wird, wo er die Verhaftete Anne sieht und wegen der scheinbaren Namens-
gleichheit in Bedringnis kommt.

« Ein Jahr spiter verschrinkte Les Violons du bal (dt. ,,Die Geigen des Balls“) von Michel
Drach erstmals Vergangenheit und Gegenwart durch den ausgeprdgten Einsatz von
Riickblenden. Die Geschichte basiert auf autobiografischen Erinnerungen Michel
Drachs. Er verwendete zwei Zeitebenen, um die historischen Ereignisse mit einer Kritik
der Vergangenheitsdiskurse zu verkniipfen. Im Gegensatz zu Nuit et brouillard setzte
er fur die Gegenwart Schwarzweif3-Bilder ein, die Vergangenheit hingegen zeigte er
in Farbe. Damit signalisierte der Filmemacher, dass seine Vergangenheit lebendiger
war als sein aktuelles Leben.” Drach spielte selbst die autobiografische Hauptrolle des
44-jahrigen Regisseurs, der einen Film tiber den Lebenskampf seiner Familie wihrend
der Okkupation zu drehen beabsichtigt. Sein Sohn soll ihn darin als 9-jahrigen Sohn
1939 verkorpern, wihrend seine Frau in dem Film die Rolle der Mutter tibernehmen
soll. Beim Versuch, das Skript einem Produzenten schmackhaft zu machen, erhilt er
eine Abfuhr. Er setzt indes seine Suche nach Schauspielern und Drehorten fort. Das
Problem, ohne zugkriftigen Star keinen Produzenten zu finden, 16st Drach, indem kein
geringerer als Jean-Louis Trintignant in seine Rolle schliipft.*® Die Handlung konzen-
triert sich zugleich auf die Ereignisse ab 1939, als Michel und seine Familie gezwungen
sind, Paris zu verlassen. Michel wird schliefilich fiir ein paar Monate auf dem Land bei
einer Bauernfamilie untergebracht. Der Bauer Monsieur Robert soll ihm und seiner Mut-
ter und Grofimutter, die jhn dort wiedertreffen, tiber die Grenze in die Schweiz helfen.
Der vermeintliche Helfer erweist sich als Schwindler, der sie im Kreis fiihrt und ihnen
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das Geld abnimmt. Es gelingt ihnen letztlich auf eigene Faust, heimlich die Grenze zu
passieren.

Les guichets du Louvre (1974, engl. ,,Black Thursday“)* von Michel Mitrani verschrinkte
Kollaboration und Shoah am konkreten Ereignis der Judenverhaftungen in Paris. Das
Drehbuch des Films stellt eine Adaption des autobiografischen Romans von André
Boucinot dar. Der Film zeigt auf fast dokumentarische Weise die Ereignisse des 16. Juli
1942 in Paris, den Tag der groflen Verhaftungswelle, in der die franzdsische Polizei
rund 14.000 Personen am Veld'Hiv’ zusammenpferchte, bevor sie in Ziigen deportiert
wurden. Der franzosische Student Paul versucht Menschen zu retten. Zunichst bleibt
er erfolglos dabei, zwei dltere Juden zuriickzuhalten. Schliefllich gelingt es ihm, Jeanne
davon zu iiberzeugen, dass die Pariser Juden verloren sind, und er fliichtet mit ihr. Als
sie erfihrt, dass ihre Mutter und Schwester verhaftet wurden, plagen sie Schuldgefiihle.
Auf dem Fluchtweg ans linke Seine-Ufer, entwischt Paul das zégernde Madchen, das
sich dafiir entscheidet, bei seiner Familie zu sein. Der Film endet mit der Einblendung
eines Zitats der New York Times: ,,Only thirty adults survived that ,Great Roundup’ Not
a single child returned.“*

In Lacombe Lucien (1975, dt. ,Lucien Lacombe®) von Louis Malle schliefit sich der
Jugendliche Lucien Lacombe, nachdem ihn die Résistance nicht aufnimmt, den fran-
zosischen Kollaborateuren an. Er lernt den jiidischen Schneider Horn kennen, der aus
Paris nach Siidfrankreich geflohen ist. Lucien und die bildhiibsche Tochter des Schnei-
ders, France (Aurore Clément), fithren eine sexuelle Beziehung, die den Arger des Vaters
schliefilich so weit treibt, dass er den Jungen bei dessen Kumpanen aufsucht, wo er aller-
dings verhaftet wird. Der skrupellose Lucien, der vorher gestohlenes Nazigut der Familie
Horn brachte, rettet France und ihre Grofimutter aus einer Razzia. Er versucht, sie nach
Spanien zu bringen, bedingt durch eine Autopanne kommen sie jedoch in ein abgelege-
nes Haus, wo sie sich verstecken. Am Filmende gibt eine Einblendung Auskunft iiber das
weitere Schicksals von Lucien: Er wurde verhaftet und am 12. April 1944 hingerichtet.
Die Filmromanze Toute une vie (1975, dt. ,,Ein ganzes Leben) von Claude Lelouch zeigt
die Geschichte von Sarah und Simon einschliefSlich ihrer Familien von 1900 bis 1974.
Die Story umfasst beide Weltkriege und beinhaltet die Erinnerung einer Figur an den
Holocaust.*

In Un sac de billes (1975, dt. ,,Ein Sack voll Murmeln®) verfilmte Jacques Doillon die
autobiografischen Erinnerungen von Joseph Joffo.** Zwei jiidische Buben fliichten tiber
die Demarkationslinie in den Stiden Frankreichs und entgehen mehrmals nur knapp der
Deportation, wihrend der Vater in Auschwitz umkommt. Un sac de billes ist der erste
kindgerechte Film {iber die Okkupationszeit mit Beziigen zur Shoah.

In Mr Klein (1976, dt. ,Monsieur Klein“) von Joseph Losey gerit ein franzosischer
Kunsthindler, der sich wihrend der deutschen Besatzung mit dem Faschismus und
Antisemitismus weitgehend arrangiert hat, wegen seines gleichlautenden Namens mit
einem Juden in die Maschinerie der franzdsischen Behorden. Seine Suche nach einem
anderen Robert Klein wird immer mehr zu einer Suche nach dem eigenen Ich. Die Idee
zu diesem Film lieferte eine Szene aus Le chagrin et la pitié. Der Zeitzeuge Marius Klein,
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ein Kaufmann, gab im Interview mit Ophiils nur widerwillig dariber Auskunft, dass er
wihrend der Okkupationszeit eine Zeitungsannonce veréftentlichte, aus Angst, dass er
aufgrund seines Namens fiir jiidisch gehalten wiirde. In der Annonce betonte er seine
franzosische Herkunft und katholische Identitat.

o La Vie devant soi (1977, dt. ,Madame Rosa“) von Moshe Mizrahi stellt die Verfilmung
des gleichnamigen, 1975 erschienenen Romans von Romain Gary dar. Die Vergangen-
heit spielt in diesem Film insofern eine sekundire Rolle, als sie durch erzihlende Riick-
blicke der Protagonistin Eingang in den Film findet. Madame Rosa (Simone Signoret) ist
eine alte Jiidin und Uberlebende von Auschwitz, die sich im Pariser Stadtteil Belleville
um Kinder von Prostituierten kitmmert. Der 14-jahrige Momo, der von seinem Vater bei
Madame Rose abgegeben wurde, wichst der alten Frau ans Herz. Er begleitet sie in ihrer
letzten Lebensphase und erfahrt dabei auf fragmentarische Weise vom Schicksal seiner
Madame Rosa wihrend des Krieges.

4.2.1. Filmische Strategien einer Gegen-Erinnerung

Die mode rétro bedeutete zunichst einen Ortswechsel. Konzentrationslager, Osteuropa,
Israel (so in L'Enclos, Lheure de la vérité, La vingt-cinquiéme heure etc.) hinter sich lassend,
tauchte die Filmkamera in den 1970er-Jahren in das Frankreich der Jahre 1940 bis 1945. Die
Ereignisse aufSerhalb des franzosischen Territoriums verlieren sich hochstenfalls in Andeu-
tungen. Fiinf von acht Filmen der mode rétro beschiftigten sich ausschliellich mit franzo-
sischen Ereignissen wahrend der Okkupation. Nur in Claude Lelouchs Toute une vie und
Mizrahis La Vie devant soi kommt die Shoah beildufig bzw. indirekt vor. Ghetto, Gefing-
nis, KZ, Vernichtung des europiischen Judentums blieben auferhalb der Bildschirmfliche.
Uber die Fokussierung auf Kollaboration, Vichy und Antisemitismus ergab sich jedoch der
unmittelbare historische Zusammenhang mit Verfolgung und Deportation der franzosi-
schen Juden.

Auf der Flucht befindliche franzdsische und nach Frankreich emigrierte Juden bilden
die Konstante, die Le Vieil homme et l'enfant von Claude Berri 1966 ankiindigte und in den
1970er-Jahren in sechs Filmen das zentrale inhaltliche Element ausmacht. In fiinf Filmen
zahlt die Kollaboration zu einem mehr oder weniger dominanten Thema. In der T4terfigur
erscheinen exklusiv franzosische Kollaborateure als handelnde Akteure, deutsche Soldaten
der Wehrmacht fehlen ginzlich oder tragen sympathische Ziige. Darin dhneln sich Les Vio-
lons du bal, Les guichets du Louvre, Lacombe Lucien und Mr Klein auftillig.

Eine weitere Besonderheit weist die Figurenkonstellationen der Filme insofern auf, als
WiderstandskampferInnen bzw. HelferInnen nur in wenigen Fillen eine Hauptrolle ein-
nehmen, sondern hiufig, wie die Geistlichen in Un sac de billes, im Hintergrund agierende
Personen darstellen oder sich, wie in Les Violons du bal, als Betriiger herausstellen. Die
Dominanz des Themas ,,Untertauchen/Flucht® spiegelt sich bemerkenswerterweise nicht in
einer bedeutenden Stellung des Widerstands in den Filmen wieder. Letzterer ist nur in zwei
Filmen durch Protagonisten zentral représentiert (siehe Abb. 1).
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Abb.1: Themen in den Filmen 1970-79

Die tiberkommenen Rollenklischees von Résistance und Kollaboration brachten Louis Malle
ins Wanken, der mit Lacombe Lucien fiir den Skandalfilm der 1970er-Jahre schlechthin ver-
antwortlich zeichnete. Das Drehbuch stammte vom jtidischen Schriftsteller Patrick Modiano,
der 1968 mit seinem Erstlingswerk La place de Iétoile schon fiir Aufregung gesorgt hatte.
Widerspruch rief vor allem die titelgebende Hauptfigur hervor.* Lacombe Lucien legte nahe,
dass es keine Frage von Uberzeugungen, sondern von einfachen Zufillen war, ob jemand im
Lager der Collabos oder der Résistants landete. Gespielt von einem Laiendarsteller (Pierre
Blaise) charakterisiert die Figur eine Naivitit, die jede Absicht und Boshaftigkeit in seinem
Handeln ausschlief3t. So oszilliert seine Sympathie und Zugehorigkeit zwischen den Nazis,
die ihn annehmen, wie er ist, und der jiidischen Familie Horn. Nicht einmal der verargerte
Vater von France bringt es zustande, ihn zu hassen.*® Fiir den Filmemacher ging es in Lacombe
Lucien um die Figur des sozialen Auflenseiters, der als Rollentyp in vielen seiner Filme (Le
Feu follet, Le voleur u. a.) vorkommt. Lucien Lacombe zur Figur des Kollaborateurs zu ver-
allgemeinern, lag Malle dabei v6llig fern: ,,Seiner Herkunft nach hat er keine Zukunft. Nur
durch Zufall wird er zu dem Burschen, der fiir die Gestapo arbeitet, ein Gewehr und haufen-
weise Geld mit sich herumtrigt und die Bourgeoisie terrorisiert. Das ist seine Rache.“’

Die Provokation, die von Lacombe Lucien ausging, lag auch an der Enttabuisierung der
Sexualitdt im Film. In dhnlicher Weise hat kurze Zeit spater das italienische Kino die Gemii-
ter erregt und so die Debatte um Louis Malles Film verlidngert. Il portiere della notte (1974)
von Liliana Cavani und Pasqualino. Settebellezze (1976) von Lina Wertmiiller brachen mit
dem konventionellen Storymaterial der KZ-Filme durch erotisch angereicherte Aufberei-
tungen von Abhingigkeitsverhiltnissen zwischen Opfern und Tétern im Lager. Die Libera-
lisierung der Gesellschaft und der Kunst brachte inmitten der mode rétro ein Phdnomen her-
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vor, das Baron als pornocaust zu umschreiben versucht.*® Auch so konnte man mit offiziellen
Geschichtsbildern brechen.

Betreffend Handlungsstruktur und Figurenkonstellation legen die Filme des Zeitraums
abseits der bereits genannten Ausnahmen eine ausgesprochene Homogenitit an den Tag.
Nur in wenigen Filmen zeichnen sich die jiidischen Verfolgten durch eine Beziehung zum
Judentum aus, weder dufSerlich, noch durch Symbole in den Wohnungen oder den Gebrauch
der jiddischen Sprache. In Lacombe Lucien ist die jiidische Protagonistin France angewidert
davon, als Jiidin zu gelten. Ihr Name steht paradigmatisch fiir die franzdsische Identitdt der
Jidin, deren Physiognomie zudem auffillig ,,arische® Attribute (blond, grof3, blaudugig) auf-
weist. Judische Figuren in Hauptrollen stellen ausschliellich assimilierte Juden dar.*’ In die
franzosische Gesellschaft integrierte Juden machten am Beginn des Zweiten Weltkrieges aller-
dings nur rund 50 Prozent der in Frankreich lebenden Juden aus. Die andere Hilfte waren
Angehérige mittel- und osteuropdischer Lander, die in den 1920er- und 1930er-Jahren nach
Frankreich gekommen waren. Wihrend das franzosische Judentum grof3teils dem Mittel-
stand und dem Grof3biirgertum angehorte, lebten die zugewanderten Juden fast ausschlief3-
lich nach dem mosaischen Gesetz. Sie waren iiberwiegend sozialem Elend ausgeliefert und
wurden auch von den franzosischen Juden ,,als Stérfaktor und mit MifStrauen betrachtet“>
Thr Schicksal wahrend der Okkupationszeit thematisieren die Filme der 1970er-Jahre nicht.

Das franzosische Kino konzentrierte sich auf Einzelerzdhlungen, die in traditionellen
Beziehungsgeschichten eingeflochten die Kenntnis des historischen Umfelds voraussetzten
oder minimalistisch tiber Off-Text oder Radiomeldungen andeuteten. Die in herkémm-
lichen Genremustern gestrickten Beziehungs- und Familiengeschichten wurden durchwegs
von Schauspielikonen der Zeit getragen. Als haufigste Figurenkonstellation trifft man in den
Filmen dieses Zeitraums die (Liebes-)Beziehung zwischen Nicht-Juden und Juden an.

4
2
2
1 1
1
0 T ; . : .:

Beziehung jiid./nicht-jiid. Jid. Familie Jid. Einzelperson Jud. Kind

Abb. 2: Figurenkonstellation 1970-79
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Die Plotstrukturen verleihen in Summe einem Ereignis, das bereits Le Chagrin et la pitié
abhandelte, eine besondere Dominanz: Die Verhaftungen am 16. Juli 1942 und Inhaftierung
im Velodrome d’Hiver (herkémmlich als Veld’Hiv’ abgekiirzt) bilden in Les Guichets du Louvre
und Mr Klein den zentralen Handlungshintergrund. Die Filme begleiteten den Bedeutungs-
zuwachs dieses lieu de mémoire, der 1992 durch die Einfithrung eines nationalen Gedenk-
tages am Datum der Verhaftungen institutionalisiert werden sollte.>* Worin die Tragweite des
Ereignisses lag, hatte Ophiils’ Film jedoch nur teilweise sichtbar gemacht. Die Razzien vom
16./17. Juli stellten die erste Massenverhaftung in Frankreich dar, die 900 franzgsische Poli-
zisten zusammen mit 450 Doriotisten® ausfiihrten, um im Zuge der in der Wannsee-Konfe-
renz besprochenen Vorgangsweise der ,,Endlésung“ die Deportation der franzdsischen Juden
in Gang zu bringen.” Allerdings sorgten massive Proteste in der franzésischen Bevélkerung
auch dafiir, dass es keine weiteren Razzien dieser Art geben sollte, sondern die Besatzungs-
macht hinkiinftig viel diskreter vorging. Veld'Hiv’ blieb in seiner Ausfiithrung einzigartig und
stellte so die verdichtete Form der Kollaboration an der solution finale dar:

»Aufgrund dieser Umstande symbolisierte das Veld'Hiv’ — im Gegensatz zu Drancy;,
das an die Verfolgung und Vernichtung durch den Nationalsozialismus erinnerte —
den ,franzésischen’ Antisemitismus und die (Mit-)Verantwortung Frankreichs an
der Shoah.“*

Das Fehlen jeglicher Darstellung von Ghettos, Konzentrations- und Vernichtungslagern im
franzdsischen Shoah-Film der 1970er-Jahre findet hier eine mogliche Erklarung. Spielten
sich die Plots der 1960er-Jahre Filme fernab des Hexagone ab, wo sie wenig Moglichkeiten
hatten, die franzosische Vergangenheitsversion zu hinterfragen, leuchtet die mode rétro den
Schauplatz Frankreich aus und fordert damit den Blick in den Spiegel. Deshalb sollte man
nicht auf Basis der Filmsujets dieser Zeit oberflachlich auf eine generelle Leerstelle ,,Shoah*
in der franzosischen Filmgeschichte schlieflen. Des Weiteren gilt es zu bedenken, dass all
diese Filme in ihrer Dramaturgie und ihrem Deutungshorizont auf Basis eines existierenden
Gedichtnisses der Shoah funktionierten, was es ihnen erlaubte, Ereignisse oder Orte wie den
Veld’Hiv’ als Code zu benutzen, ohne das dazugehorige Wissen bereitstellen zu miissen. Es
war bereits vorhanden und konnte fiir den Aufbau von suspense genutzt werden. Claudine
Drame hat die Funktionsweise der elliptischen Reprisentation der Shoah erldutert. So lasst
die fiktionale Konfiguration der Vergangenheit in den Filmen auf das historische Bewusst-
sein und Wissen um die Shoah riickschlieflen: ,,Es ist gerade jener Teil, der nicht ausgespro-
chen wird, weder auf der Leinwand noch durch den Zuseher, der die auflergewshnliche
Dramatik des Gezeigten ausmacht.“>®

Die Filme der 1970er-Jahre trafen auf grofies Publikumsinteresse zum Zeitpunkt ihres
Kinostarts, wurden jedoch nicht alle zu Kassenschlagern.*® Lacombe Lucien zahlte allein in
Paris mehr als 500.000 KinobesucherInnen bei einer Laufzeit von 23 Wochen, Les Violons du
bal rund 400.000 in 33 Wochen. La Vie devant soi erhielt 1978 einen Oskar in der Kategorie
»Bester ausldndischer Film.“ Mr Klein wurde 1977 durch den franzosischen Filmpreis César
zum besten Film gekiirt, Joseph Losey erhielt zudem einen César fiir die beste Regie.
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Den antagonistischen Grundton dieser Filme kann man mit Astrid Erll als einen spe-
zifischen Gedichtnismodus festmachen. Gedichtnisbildung funktioniert in diesem tber
den Umweg der Kritik an hegemonialen Erzidhlungen.”” Viel wichtiger scheint jedoch, dass
innerhalb dieses geschichtspolitischen Aufbegehrens die Dominanz der heldenzentrierten
Résistance-Erinnerung zugunsten einer opferzentrierten Shoah-Erinnerung gebrochen
wird. Dieser erinnerungskulturelle Wandel tritt, so soll die folgende Analyse zeigen, in kei-
nem Film stérker zutage als in Mr Klein. Am Hohepunkt der mode rétro stellt er gewisser-
maflen die filmische Synthese des Jahrzehnts dar, in welcher zu dem antagonistischen inso-
fern ein selbstreflexives Element hinzutritt, als der Film die jidische Identit4t Frankreichs
zum Thema macht und den sich abzeichnenden Wandel in der Erinnerungskultur meta-
phorisch zur Sprache bringt und deutet. Zudem z&hlt Mr Klein zum Repertoire jeder kon-
sultierten Filmografie und auch heute noch zum Programm von Filmretrospektiven und
Shoah-Filmfestivals.

4.2.2. Identifikation mit den Shoah-Opfern am Veld’ Hiv': Mr Klein (1976)

Aufgrund der Komplexitit des Films bietet sich zum besseren Verstindnis eine zweistufige
Vorgangsweise an, die der Auswertung eine inhaltliche Ubersicht voranstellt, welche ent-
sprechend den filminternen Kapiteln numerisch gegliedert ist. Die erzdhlte Zeit lasst sich
durch filmimmanente Angaben genau angeben. Sie betragt exakt sechs Monate und beginnt
mit dem 16.1.1942 und endet mit der historischen Verhaftungswelle am 16.7.1942 bzw. der
Deportation vom Veld'Hiv’

4.2.2.1. Inhalt

1. Der Film stellt der eigentlichen Handlung eine Szene voran, die den Verlauf einer rassen-
biologischen Untersuchung zeigt. Ein franzdsischer Arzt untersucht die Physiognomie
einer nackten Frau nach jiidischen Merkmalen. Die Ergebnisse werden der untersuchten
Person von der Polizeiprifektur iibermittelt.

2. Der Kunsthindler Robert Klein (Alain Delon) verhandelt mit einem jiidischen Verkau-
fer den Preis eines Gemildes, das das Portrit eines hollindischen Vorfahren zeigt. Klein
nutzt die Verkaufsnot des Kunden aus und legt dabei eine widerliche Arroganz an den
Tag.

3. Vor seiner Wohnungstiir findet er die an ihn adressierte Zeitschrift Informations juives.
In der Annahme, dass es sich um ein Missverstdndnis handelt, besucht er die Redaktion,
um der Frage nachzugehen. Er mochte keinesfalls in den Verdacht geraten, ein Jude zu
sein. Dort klért sich der Fall insofern, als sich herausstellt, dass es einen weiteren Robert
Klein gibt, der unter einer anderen Adresse in der Kartei auftaucht. Das Abonnement
kann zwar unterbrochen werden, Klein erhilt allerdings die Auskunft, dass die Redak-
tion dazu gezwungen ist, alle Daten an die Polizeiprafektur weiterzuleiten.
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Somit setzt Klein seine Recherche bei der Prifektur fort, wo er allerdings nicht wei-
terkommt und zudem seine eigene Adresse hinterldsst. Er sucht indes die von der
Zeitungsredaktion genannte Adresse des zweiten Kleins im Stadtteil Pigalle auf. Dort
durchstobert er eine offensichtlich verlassene Wohnung. Er findet ein Negativ, das er
entwickeln ldsst. Das Foto zeigt einen Mann mit einer Frau auf einem Motorrad und
einen deutschen Schiferhund.

Klein erhilt wieder Post, die fiirr den anderen Klein bestimmt scheint: Ein Liebesbrief
von Florence, in dem er gebeten wird, sie in Ivry zu besuchen. Klein macht sich per
Bahn auf den Weg dorthin. In einem Schloss mit gehobener Gesellschaft wird er als
Gast empfangen. Er erklart den Grund fiir sein Kommen, das Verschwinden des ande-
ren Klein halten die Hausherren und Florence (Jeanne Moreau) fiir typisch.

Klein @ibernachtet im Schloss, eine Romanze mit Florence bahnt sich an, wird jedoch
durch die Ankunft ihres Mannes verhindert. Zwischendurch zeigt eine kurze Szene die
biirokratische Arbeit der Behorden bei der Sammlung jiidischer Namen.

Robert macht sich auf die Suche nach seinen Wurzeln. Er besucht seinen Vater in Straf3-
burg und informiert sich tiber die Geschichte der Familie. Der Vater ist letztlich tiber die
Verdichtigung erbost und beteuert, dass die Familie seit Ludwig XIV. franzésisch und
katholisch sei. Mit Hilfe seines Freundes Pierre (Michael Lonsdale) ist Robert dabei,
die Geburtsurkunden der vier Grof3elternteile zu besorgen, wie dies die gesetzlichen
Bestimmungen vorschreiben.

In einer Theatervorstellung amiisiert sich das Publikum iiber die antisemitische Darbie-
tung. Die Karikatur eines Juden, der als Dieb gezeichnet wird, erntet mit der Schluss-
pointe den meisten Applaus: ,,Und jetzt werde ich machen, was sie [die Juden] machen
sollten: Ich werde gehen! Bevor sie mich vor die Tiir setzen! Klein verldsst degoutiert
die Vorstellung.

Die Pariser Polizei veranstaltet einen Probelauf fiir die Razzien und stoppt die Weg-
distanzen in den einzelnen Stadtvierteln. Klein ist in der Zwischenzeit unterwegs, um
den anderen Klein mit Hilfe des Fotos zu finden. Maddchen des Theaterclubs identifi-
zieren jeweils unterschiedliche Personen. Wenig spiter belagert die Polizei sein Haus
und beschlagnahmt sein Eigentum, die Wohnung wird versiegelt. Klein gerdt aufler
sich, die Beamten berufen sich lediglich auf das Gesetz, Irrtiimer wiirden sich auf-
klaren.

Pierre hat nun doch die Flucht von Robert vorbereitet, der mit dem Zug nach Marseille
reisen und dort ein Schiff besteigen soll. Zuvor lduft ihm ein deutscher Schiferhund zu,
der jenem auf dem Foto zum Verwechseln dhnlich sieht. Er schlief3t den Hund ins Herz.
Die im Abteil mitreisende Frau kennt wie selbstverstandlich den anderen Klein und
bringt Robert dazu, seine Suche fortzusetzen.

Er kehrt zuriick nach Paris in die Wohnung von Pierre und ruft die Nummer in der
Wohnung in Pigalle. Der andere Klein hebt dieses Mal ab und die beiden vereinbaren,
sich dort zu treffen. Am Ort angelangt, verhaftet die Polizei eine Person, die aus dem
Gebdude kam. Pierre hat die Person verraten, um, wie er sagt, Robert zu retten. Das
Treffen zwischen Klein und Klein findet abermals nicht statt.
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12. Robert, der in der Nacht in seine versiegelte Wohnung zuriickkehrt, wird dort am dar-
auffolgenden Morgen von der Polizei verhaftet und per Bus zum Velodrom d'Hiver
gebracht. Bus um Bus treffen mit verhafteten Minnern, Frauen, Kindern und alten Men-
schen ein. Der Reihe nach werden Namen vorgelesen. Pierre hat die Geburtsurkunden,
auf die Klein so lange gewartet hatte, endlich bei sich. Als der Name Robert Klein durch
die Lautsprecher tont, hebt sich vor Robert (Delon) eine Hand. Anstatt die Urkunden,
die Pierre ihm gerade inmitten der Menge entgegenhalt, zu nehmen, ldsst er sich mit der
Menschenmenge mittreiben, um den Klein vor ihm einzuholen, was ihm nicht gelingt.
Schon schliefdt sich hinter ihm die Tiir des Viehwaggons. Der Mann, der ihm zu Beginn
des Films das Bild verkauft hat, steht neben ihm. Sogleich setzt sich der Deportations-
zug in Bewegung.

4.2.2.2. Auswertung

Die irritierten Reaktionen auf Mr Klein bei den Filmfestspielen in Cannes 1976 verdeut-
lichen die Schwierigkeiten, welche die Interpretation des Films den Zeitgenossen bereitete:

»Zumal die franzosische Kritik reagierte mit herber Zuriickhaltung; sie zeigte sich
vor allem irritiert davon, dafl Losey ein das Selbstbewufitsein der Franzosen trau-
matisierendes Ereignis — die Deportation der Juden, wozu franzgsische Polizei die
Hand gereicht und die Pariser Bevolkerung geradezu einverstindig geschwiegen
hatte — von der historischen Realitit abgeldst, verallgemeinert, ,kafkaisiert® und im
Nirgendwo des Symbolischen und der Metaphysik angesiedelt habe.“®

Die Zuriickhaltung war auch von Unverstidndnis dariiber begleitet, dass ein ausldndischer
Regisseur es wagte, ein solch genuin franzosisches Thema aufzubereiten.”

In Mr Klein fillt wie in den anderen Filmen der mode rétro das antagonistische Ele-
ment des filmischen Narrativs auf. Die Verhaftungen am Veld’Hiv’ als Handlungshéhepunkt
riicken paradigmatisch die franzosische Mitverantwortung an der Shoah in den Mittelpunkt.
Im Dienst dieser Ausrichtung muss auf der Figurenebene das Fehlen des ,,Deutschen® im
gesamten Film betrachtet werden. Als Statist tritt er sporadisch in Erscheinung, etwa als
Besucher des Theaters, wo deutsche Soldaten — und dies passt zur Aussage des Films - als
passive Betrachter einem franzdsisch-antisemitischen Stiick beiwohnen. Die handelnden
Akteure sind von Anfang an die franzoésischen Behorden, die sich auf die Vorgaben des
Gesetzes berufen. Der Film bietet somit einen fragmentarischen Einblick in die ,,Biirokratie
der Endlosung®. Mr Klein begniigt sich nicht damit, historisch verantwortliche Einzelperso-
nen herauszugreifen, die als T4ter abgestempelt werden. Vielmehr zeichnet er ein Bild von
der strukturellen Verstricktheit Frankreichs in die Organisation der Massendeportationen.
Vom Arzt, der seine rassenbiologischen Untersuchungen durchfiihrt, iiber die Registrierung
der jidischen Bevolkerung durch den Commissaire général aux questions juives bis zur Ver-
haftung durch die Polizei prigen franzosische Akteure und Institutionen das Geschehen.
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Diese Schlaglichter der Vernichtungspolitik spiegeln den Vergangenheitsdiskurs der Filme
nach Le Chagrin et la pitié wider und weisen Mr Klein als einen historischen Spielfilm tiber
die Kollaboration aus. Opfer der Verhaftungswelle am Ende sind Juden aller Altersgruppen,
einschliefSlich Frauen und Kinder, die am Rennbahngeldnde zusammengetrieben werden.
Mit Totalaufnahmen erreicht Losey fiir die Szenen am Veld’Hiv’ mit unzihligen Statisten
eine Monumentalitit, welche die Tragweite des Ereignisses unterstreicht. Die Reaktionen
der Opfer oszillieren zwischen den zwei Polen Fassungslosigkeit und Protest. Erstere mani-
festiert sich in ungldubigen Gesichtern von Protagonisten, die bis zum Schluss nicht glauben
wollen, dass Frankreich sie an Deutschland ausliefern wird. Der Protest manifestiert sich
in Beschimpfungen der franzosischen Polizei. In jedem Fall widerstrebt der Film jeglicher
Lesart einer absoluten Passivitit der Opfer, wie sie im Diktum ,,Wie die Schafe zur Schlacht-
bank® zum Ausdruck kommt.

Die historischen Ereignisse, welche Mr Klein als Entwurf einer Gegen-Erinnerung zur
nationalen Résistance-Erzdhlung benutzte, bilden lediglich den Rahmen der zentralen
Geschichte des Films. Diese besteht in der inneren Wandlung eines Menschen, die durch
die Suche nach einer namensgleichen Person ausgeldst wird. Die Identitdt des Robert Klein
besteht zum Beginn des Films in einer ausgeprégten Ignoranz und Indifferenz gegeniiber
der Geschichte und den Menschen seiner Umgebung. Durch 4dufSere Umsténde sieht sich
Klein dann allerdings im eigenen Interesse dazu veranlasst, sich fiir das Schicksal einer
anderen Person zu interessieren. Was zunéchst mit Widerwillen verbunden ist, entwickelt
sich schliefllich zu einem Bediirfnis. Anstatt sich mit der Verwechslung abzufinden und sich
in ein sicheres Versteck zuriickzuziehen, kehrt Klein um, um den unbekannten anderen
Klein zu finden. Schliefilich riskiert er seine Freiheit und sein Leben, um in der Menge, die
zu den Ziigen getrieben wird, den zweiten Robert Klein zu treffen.

Der Identitiatswandel Kleins wird durch mehrere Symbole im Film angedeutet. So zeigt
die erste Einstellung des Films ein Gemélde mit einem fliegenden Geier, dessen Herz von
einem Pfeil durchbohrt wurde. Szenen spater erlautert eine Auktion, an der Klein als Kunst-
hindler teilnimmt, die symbolische Bedeutung des Bildes, seiner Farben und der kabbalis-
tischen Elemente am Bildrand. Das Azur steht fiir die Indifferenz, Weif3 fiir die Grausam-
keit, Schwarz fiir die Arroganz, Violett fiir die Gier und schliefilich die Reue, die durch den
durchbohrten Vogel symbolisiert wird. Die Farbsymbolik charakterisiert den Protagonisten
der Anfangsszene, das Tiermotiv weist auf die sich allméhlich abzeichnende Wandlung vor-
aus, wobei die Reue am Filmende nicht als solche explizit wird. Die symbolische Analogie
zwischen dem Bild und der Identitét Kleins stellt Florence wihrend Kleins Besuch auf dem
Schloss her. In einer Unterredung erzahlt sie tiber den anderen Robert Klein, dass dieser
die Eigenschaft habe, die Menschen immer mit einem Tier oder Insekt zu vergleichen. Fiir
Robert hitte er einen Vogel gewihlt, einen Geier.

Als zweites Symbol verwendet Losey in Mr Klein den Spiegel. Der Anblick des Spie-
gelbildes ist dabei anfinglich nicht geplant, er widerfiahrt Robert Klein vielmehr an den
verschiedenen Schauplitzen seiner Suche nach dem anderen Klein. Der Blick in den Spie-
gel erhélt dadurch die Qualitdt einer Konfrontation. Als Sinnbild fir die Recherche deutet
der Film dadurch an, dass die Suche letztlich eine Ich-Suche und damit die Rekonstruk-
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tion der eigenen Identitdt ist. Bis zuletzt bleibt die Identitdt des anderen, jiidischen Robert
Klein ungeklirt. In der verlassenen Wohnung in Pigalle findet Klein das Musikstiick ,,Die
Internationale®, was Indiz dafiir wire, dass Klein Kommunist ist. Andere von Klein befragte
Augenzeugen berichten von einer zwielichtigen Person, die seine Freundin nicht gut behan-
deln wiirde. Die Concierge der verlassenen Wohnung in Pigalle meint, dass sich die beiden
Kleins zum Téuschen dhnlich sihen.

In der Parabel Mr Klein stehen beide Robert Kleins als Personifizierung fiir ein Kollektiv.
Der erste Robert Klein repréasentiert Frankreich (= katholisch seit Ludwig XIV.) und sein
Verhiltnis zu den jidischen MitbiirgerInnen seit der Okkupation. Der Wandel vom indif-
ferenten, arroganten, gierigen zum reuigen Klein veranschaulicht den Prozess, den Frank-
reich in der Geschichte durchliuft, bis es sich fiir das Schicksal der franzésischen Juden zu
interessieren beginnt und damit identifiziert. Am Beginn steht das Frankreich der Okkupa-
tionszeit, dass durch die soziale und wirtschaftliche Ausgrenzung der jiidischen Bevolke-
rung im wahrsten Sinne des Wortes profitiert. Die historische Parallele besteht im Profit
durch Zwangsverkaufe und Arisierungen infolge der gesetzlichen Mafinahmen vom Okto-
ber 1940 und Juni 1941. Die Indifferenz Kleins ldsst dabei an die grof3flichige Passivitit der
franzdsischen Gesellschaft denken, welche, wie bereits erwihnt, erst im Zuge der Ereignisse
1942 durch Proteste, etwa der Kirchen, und Hilfeleistung bei Flucht und Untertauchen auf-
geweicht wurde.

Der antagonistische Modus zeichnet sich in Mr Klein gerade dadurch aus, nicht im Sinne
des Résistance-Mythos die Rettung von franzdsischen Juden zu glorifizieren, sondern eine
kontrire historische Realitit aufzuzeigen. Der andere Monsieur Klein steht fiir die franzgsi-
schen Juden. Thre Identitit wird im Film immer nur angedeutet und bleibt letztlich disparat.
Vieles spricht dafiir, dass sich beide Kleins sehr dhnlich sind. Dem wiederum widerspre-
chen m. E. lediglich die kryptischen Aussagen von Florence, die als Einzige Klein zu kennen
scheint. In ihrer Unterredung auf dem Schloss gibt sie an, nicht zu wissen, ob er iiberhaupt
Jude sei, in jedem Fall wire er Atheist. Als Tier trifft auf ihn die Schlange zu, die in Win-
terstarre verharrt und auf die richtige Jahreszeit wartet. Der zweite Robert Klein reprisen-
tiert insofern das franzgsische Judentum in seiner assimilierten Ausprigung, das gemif3 der
republikanischen Tradition nur innerhalb der Religion als Jude besteht. Letztlich sehen wir
nie das wahre Gesicht des zweiten Robert Klein. Auch am Veld'Hiv’ bleibt er ein unidentifi-
zierbarer Mann in der Menge, der die Hand hebt. Der Film behalt also die Identitit der fran-
zOsischen Juden bewusst in der Schwebe. Die Winterstarre kann gleichzeitig fiir das Leben
in der Klandestinitit wihrend der Besatzung stehen, in einer zweiten Lesart bezeichnet es
die Phase nach 1945, in der Frankreichs Juden versuchten, sich ohne viel Aufhebens in die
franzosische Gesellschaft zu reintegrieren.

Wesentlich bleibt der Wandel, den Robert Klein wihrend seiner Suche durchliuft.
Schrittweise macht er sich die Identitdt des anderen Kleins zu eigen. Sich damit von seiner
Umwelt entfremdend, wenn er zum Beispiel das Amiisement iiber das antisemitische Thea-
ter nicht mebhr teilt, schldgt er auch die Ratschldge seines Freundes Pierre in den Wind. In
letzter Konsequenz legt er seine Identitét ab, welche die ihm zugesteckten Geburtsurkunden
reprasentieren, und folgt seinem alter ego zum Deportationszug.
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Fithrt man diese symbolische Lesart aus einer zeitlichen Distanz von drei Jahrzehnten
konsequent zu Ende, spiegelt Mr Klein den Wandel der franzosischen Erinnerungskultur,
der darin besteht, dass, technisch gesprochen, das nationale Gedichtnis allméhlich das jiidi-
sche Gedéachtnis in sich aufnimmt. Anstatt nach der tradierten, versiegelten Vergangenheit
zu greifen, kommt es zur Identifikation mit den jiidischen Opfern. Die mise-en-scéne der
Veld’'Hiv’-Szene hinterldsst dabei den Eindruck, dass die Identifikation nicht ganz freiwillig
geschah, sondern der Strom der Masse ein Stehenbleiben unméglich gemacht hatte. An der
Schnittstelle zwischen nationalem Résistance-Gedéchtnis und jiidischem Shoah-Gedéchtnis
kristallisiert sich wie in keinem Film der Ubergang vom sozialen Gedéchtnis des cadre juif
zu einer mémoire collective der Shoah. Das Verstérende an dem symbolgetrinkten Werk von
Joseph Losey liegt nicht an der antagonistischen Rhetorik, sondern daran, dass er in das his-
torische Bild von 1942 den noch im Fluss befindlichen Wandel des kollektiven Gedachtnisses
der 1970er-Jahre hineinretouchiert. Retrospektiv betrachtet wird deutlich, dass der Film erst-
mals den Wandlungsprozess der Erinnerungskultur in einer filmischen Fiktion reflektierte.

Nicht zufillig scheint Losey diese Transformation am Beispiel des Veld'Hiv’ zu themati-
sieren. Dieser lieu de mémoire war ,,zumindest unter der jiidischen Bevolkerung von Anfang
an ein zentraler Gedichtnisort.“® Nach den Filmen Le chagrin et la pitié, Les guichets du
Louvre und Mr Klein nahm seine Bedeutung auch auf offizieller Ebene immer mehr zu. Ab
dem Ende der 1970er-, Anfang der 1980er-Jahre nahmen an den jahrlich stattfindenden
Gedenkfeiern immer mehr nicht-jiidische Opferverbénde, franzésische BiirgerInnen sowie
der Pariser Biirgermeister teil. 1986 kiindigte Jacques Chirac in dieser Funktion (damals
zudem Premier Ministre) an, zwischen dem Quai Branly und Quai de Grenelle einen
Platz Place des Martyrs Juifs du Vélodrome d’Hiver zu benennen. Die gedachtnispolitischen
Akzente Chiracs als Chef einer konservativen Regierung erhielten auch insofern eine real-
politische Stofirichtung, als sie eine Abgrenzung gegeniiber dem wegen seines zwiespaltigen
Verhiltnisses zum Vichy-Regime kritisierten sozialistischen Prasidenten Frangois Mitter-
rand auszudriicken vermochten. 1992 rang sich ein immer mehr in die Defensive gedring-
ter Mitterrand zur Entscheidung durch, per Dekret einen nationalen Gedenktag zu veran-
lassen, der jeweils am Sonntag nach dem 16. Juli begangen werden sollte. Am 16. Juli 1995
vollzog schliefllich sein Nachfolger Jacques Chirac bei der Gedenkfeier am Veld’Hiv’ den
entscheidenden Schritt, der in einem Eingestdndnis der franzésischen Mitverantwortung an
der Shoah in Form des Vichy-Regimes bestand. Am Veld’'Hiv’ werden somit die zeitlichen
Etappen des Shoah-Bewusstseins in der franzdsischen Gesellschaft fassbar, die mit der staat-
lichen Institutionalisierung der Erinnerung einen vorldufigen Abschluss fand.

Anmerkungen

1 Vgl. dazu auch Astrid Erll, Kollektives Gedé4chtnis und Erinnerungskulturen. Eine Einfithrung. Stuttgart 2005,
S.178-183. Erll spricht von einem antagonistischen Gedéichtnismodus, der vor allem in der Literatur zum
Tragen kommt.

2 Vgl. Henry Rousso, Le Syndrome de Vichy. De 1944 a nos jours. Paris 21990, S. 119-154.

3 Vgl Michel Wieviorka, Kulturelle Differenzen und kollektive Identititen. Hamburg 2003, S. 30-34.
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,»La guerre des Six Jours, remportée en 1967 par Israél sur les Etats arabes, a changé en profondeur la relation
entre la France et les juifs, en modifiant sensiblement, du reste, la condition juive en France.“ Michel Winock,
La France et les Juifs. De 1789 & nos jours. Paris 2004, S. 307; vgl. im Folgenden ebd., S. 307-325.

Ebd,, S. 316.

Zur medialen Kontroverse 1967 vgl. Rousso, Syndrome (Anm. 2), S. 159-161.

Vgl. Winock, France (Anm. 4), S. 322-325.

Vgl. hierzu Renée Dray-Bensousan, La Shoah et I'institutionnalisation du devoir de mémoire, in: Controverses.
Revue d’Idées (2) 2006, S. 67-81, hier S. 72.

Die Angaben folgen Rousso, Syndrome (Anm. 2), S. 162.

Vgl. ebd., S. 118.

Dieser Status als Teil des Kanons driickt sich beispielhaft in der DVD-Edition der Tageszeitung Le Monde aus,
in der Le chagrin et la pitié erschien. Vgl. Le Monde (Hg.), Le Cinéma du Monde. Série 4. Paris 2005.

,Ce qui magagait, ce nétait pas la Résistance mais le résistancialisme, qui ne représentait pas la réalité de
I'Histoire et dont on a encombr¢ la littérature, le cinéma, les conversations de bistrot et les manuels d’histoire.”
Zitiert nach Rousso, Syndrome (Anm. 2), S. 133.

Die umfangreichste und ergiebigste Auswertung des Films stammt von Henry Rousso, vgl. ebd., S. 121-136;
vgl. auch André Pierre Colombar, The Holocaust in french film. Metuchen/N. J./London 1993, S. 167-211;
Annette Insdorf, Indelible Shadows. Film and the Holocaust. Cambridge u. a. *2007 (1983), S. 224-228. Die
vorliegende erginzt die eigene Analyse um Fakten zur Entstehung und Rezeption bei Rousso.

Rousso meint sogar, dass Le chagrin et la pitié zum Modell fir alle historischen Dokumentationen geworden
sei. Vgl. Rousso, Syndrome (Anm. 2), S. 122.

Ilan Avisar, Screaning the Holocaust. Cinema’s Images of the Inimaginable. Bloomington/Indianapolis 1988,
S.18.

»En soulignant chaque ligne du texte manuscrit [...] 20 % du film seraient consacrés a I'évocation de la Résis-
tance, 25 % a la Collaboration, ainsi qu la politique et & la propagande de Vichy, et 55 % ne se référent directe-
ment ni a 'un ni a lautre.“ Marcel Ophiils, Le chagrin et la pitié. Paris 1980, S. 7; zitiert nach Rousso, Syndrome
(Anm. 2), S. 124.

Im Folgenden: André Kaspi, Les Juifs pendant 'Occupation. Paris 1997, S. 53-86.

Im Folgenden: Arno Gisinger, Veld’Hiv’ und Ordaour sur Glane oder: La compétition des mémoires, in: Rolf
Steininger (Hg.), Der Umgang mit dem Holocaust. Europa — USA - Israel. Wien/Ko6ln/Weimar 1994, S. 329-
343, hier S. 321.

Vgl. ebd. Geschichtswissenschaftlich hat diese Darstellung André Kaspi widerlegt: Andre Kaspi, Le gouverne-
ment de Vichy a-t-il sauvé les juifs, in: Histoire (148) 1991, S. 46-54.

»La France a collaboré. Cest le seul pays d’Europe qui a un gouvernement qui ait collaboré [...] qui ait instauré
des lois qui, sur le plan raciste, allaient plus loin que les lois de Nuremberg.*

Gisinger, Veld'Hiv’ (Anm. 18), S. 19.

Lévy hatte kurz vor Le chagrin et la pitié ein Buch tiber die Razzien am 16. Juli 1942 veréffentlicht: Claude Lévy,
Paul Tillard, La grande rafle du Veld'Hiv’ (,Ce jour-la - 16 juillet 1942°). Paris 21992 (1967), (dt. Der Schwarze
Donnerstag. Kollaboration und Endlosung in Frankreich. Olten/Freiburg i. B. 1968).

Vgl. Rousso, Syndrome, 127-129. Rousso dufert hierin auch sein Befremden tiber die negative Reaktion Jean-
Paul Sartres auf Le chagrin et la pitié, dem offensichtlich die Brisanz entgangen war.

Zitiert nach Rousso, Syndrome (Anm. 2), S. 131, im Folgenden ebd., S. 132f.

Im Folgenden: Jean-Pierre Jeancolas, Histoire du Cinéma frangais. Paris *2007, S. 76f.

Im Folgenden: Peter Graham, Neue Entwicklungen im franzésischen Kino, in: Geoffrey Nowell-Smith (Hg.),
Geschichte des internationalen Films. Stuttgart/Weimar 1998, S. 530-541.

,Cette fois, le politique sefface devant les représentations esthétiques, littéraires ou filmées.“ Rousso, Syndrome
(Anm. 2), S. 121; vgl. auch im Folgenden ebd., S. 118-136.

»Je déteste toutes ces histoires® dit-il d'un geste furtif de la main, son regard clair aiguisé d’'une lueur de mécon-
tentement, ,je déteste les médailles, je déteste les décorations de toutes sortes. Zitiert nach Rousso, ebd., S. 136.

Vgl. ebd., S. 136-149; Winock, France (Anm. 4), S. 328.

Robert Paxton, La France de Vichy 1940-1944. Paris 1973.
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Vgl. dazu die Untersuchung zur Historiographie der Résistance in Frankreich von: Laurent Douzou, La Résis-
tance frangaise: une histoire périlleuse. Essai d’historiographie. Paris 2005, S. 191-206.

Vgl. vor allem: Serge Klarsfeld, Vichy-Auschwitz. Le role de Vichy dans la solution finale de la question juive
en France. Paris 1983-1985.

»Lattitude du gouvernement francais a un moment ot les Juifs de France sidentifient, dans leur immense majo-
rité, avec le destin d’Israél réveille ce qui avait été mis entre parenthéses dans laprés-guerre: l'exclusion dont
les Juifs ont été victimes du fait de Vichy.“ Nicolas Weill/ Annette Wieviorka, La construction de la mémoire de
la Shoah: le cas frangais et israélien, in: Les cahiers de la Shoah. Conférence et séminiaires sur I'histoire de la
Shoah. Paris 1994, S. 163-191, hier S. 183.

Hermann Langbein, Hommes et femmes a Auschwitz. Paris 1975.

Serge Klarsfeld, Le Mémorial de la Déportation des Juifs de France. Listes alphabétiques par convois des Juifs
déportés de France, historique des convois de déportation, statistiques de la déportation des Juifs de France.
Paris 1978.

Vgl. Damien Mannarino, La mémoire déportée, in: Le monde juif. Revue d’histoire de la Shoah (162) 1998,
S.11-42, hier S. 31.

Vgl. ebd., S. 267.

Zur Darstellung von jiidischen Charaktern in der mode rétro vgl. Regine Friedman, Le juif et les camps dans
le cinéma ,,rétro, in: Les nouveaux cahiers (58) 1979, S. 10-14.

Vgl. Insdorf, Shadows (Anm. 13), S. 41.

Vgl. auch die Analyse ebd., S. 42.

Ob der Film offiziell auch unter einem deutschen Titel registriert wurde, konnte nicht erhoben werden.
Zitiert nach Insdorf, Shadows (Anm. 13), S. 85; zur Beschreibung vgl. die Angaben ebd., S. 84-86.

Vgl. Caroline Joan Picart, The Holocaust Film Sourcebook, Vol 1. Westport 2004, S. 377f.

Joseph Joffo, Un sac de billes. Paris 1973 (dt. Ein Sack voll Murmeln. Frankfurt a. M./Wien 1979).

Zur 6ffentlichen und medialen Reaktion auf den Film vgl. Frangois Gar¢on, Cinéastes francais face au souvenir
du nazisme, in: Vingtieme Si¢cle. Revue d’histoire (23) 1989, S. 111-116.

Vgl. hier auch die Analyse von Insdorf, Shadows (Anm. 13), S. 123-126.

Louis Malle (Interview von Christa Maerker), in: Peter W. Jansen/Wolfram Schiitte (Hg.), Louis Malle. Miin-
chen/Wien 1985, S. 43.

Lawrence Baron, Projecting the Holocaust into the Present, The Changing Focus of Contemporary Holocaust
Cinema. Lanham 2005, S. 50.

Dies kritisieren v. a. George Sand und Annette Insdorf.

Michel Fabréguet, Frankreichs Historiker und der Volkermord an den Juden 1945-1993, in: Rolf Steininger
(Hg.), Der Umgang mit dem Holocaust. Europa — USA - Israel. Wien/Koln/Weimar 1994, S. 317-328, hier
S.318.

Vgl. Gisinger, Veld'Hiv’ (Anm. 18), S. 347.

Anhinger von Jacques Doriot, der einer der engsten Kollaborateure war. Nach seinem Ausschluss aus der
kommunistischen Partei (!) griindete er 1936 die faschistische Partei Parti Populaire Frangais (PPF). Vgl. ebd.
Vgl. Kaspi, Juifs (Anm. 17), S. 218ff., im Folgenden vgl. auch Katharina Wegan, Monument-Macht-Mythos.
Frankreich und Osterreich im Vergleich nach 1945. Innsbruck/Wien/Bozen 2005, S. 325.

Wegan, Monument (Anm. 53), S. 325.

,Cest cette partie non exprimée — aussi bien a I'écran que par le spectateur — qui donne la dimension excep-
tionnellement dramatique de ce qui est montré.“ Claudine Drame, Des films pour le dire. Reflets de la Shoah
au cinéma 1945-1985. Genf 2007, S. 276.

Vgl. Rousso, Syndrome (Anm. 2), S. 310f.

Vgl. Astrid Erll, Kollektives Gedé4chtnis und Erinnerungskulturen. Eine Einfithrung. Stuttgart 2005, S. 178-
183.

Alexander Georg u. a., Joseph Losey. Miinchen/Wien 1977, S. 166.

Der Amerikaner Losey arbeitete ab 1957 fiir zahlreiche internationale Filmproduktionen, ohne vorher linger
in Frankreich tétig gewesen zu sein, bevor er ab 1975 in Paris wohnte.

Wegan, Monument (Anm. 53), S. 326, im Folgenden vgl. ebd., S. 326-330.



5.Shoah-Erinnerung im Zeichen
von Amerikanisierung, Universalisierung
und Viktimisierung

5.1. Erinnerungskulturelle Kontexte in den 1980er-Jahren

Seit den 1980er-Jahren ist die Shoah international betrachtet Teil des kollektiven Gedacht-
nisses im weiteren Sinn. Ab diesem Zeitpunkt begann in der Beschiftigung mit dem Natio-
nalsozialismus und dem Zweiten Weltkrieg der Genozid zum alles tiberlagernden Ereignis
zu werden. Eine Reihe von Ereignissen an der Schwelle von den 1970er- zu den 1980er-Jah-
ren lisst sich unschwer als Ausloser oder zumindest als begiinstigender Faktor von Trans-
formationen ausmachen, welche die Erinnerungskultur in ihren Rahmenbedingungen
selbst betraf. Im Wesentlichen sind drei Prozesse beobachtbar, die miteinander in Beziehung
standen und durch das Medium Film geprégt, m. E. sogar bedingt, waren. Sie sollen in aller
Kiirze einleitend erdrtert werden, bevor sich der Blick auf die filmischen Reprisentationen
dieses Jahrzehnts richtet. In einer zweiteiligen Vorgangsweise werden dabei zunéchst aus der
Vogelperspektive Gesamtentwicklungen des Spielfilmschaffens zur Shoah betrachtet, wih-
rend im Anschluss Einzelanalysen die markantesten Ausprigungen der drei Effekte Univer-
salisierung, Amerikanisierung und Viktimisierung beleuchten.

Zunichst ist allerdings das gesellschafts- und vergangenheitspolitische Umfeld dieser
Prozesse zu betrachten. Die Erinnerungskultur der 1980er-Jahre stand inner- und auflerhalb
Frankreichs vor neuen Herausforderungen, die unerfreulichen Entwicklungen geschuldet
waren. Die Phinomene Negationismus und Antisemitismus traten ab dem Ende der 1970er-
Jahre in der Offentlichkeit (wieder) massiv in Erscheinung bzw. nahmen an Intensitit kon-
tinuierlich zu. Am 4. November 1978 publizierte die Wochenzeitschrift LExpress unter dem
Titel ,,In Auschwitz wurden nur Liuse vergast' ein Interview mit dem ehemaligen Com-
missaire aux questions juives des Vichy-Regimes Louis Darquier de Pellepoix.? Das renom-
mierte Printmedium verlieh der Gedankenwelt des Antisemiten und Gaskammer-Leugners
ein Sprachrohr und fand sogleich Nachahmer. Trotz der Proteste gegen Darquier und gegen
den Chefredakteur von LExpress trat wenig spater auch der Lyonaiser Universititsprofessor
Robert Faurisson auf den Plan, um seine Thesen von der Nicht-Existenz der Gaskammern
im Dritten Reich zu verbreiten. Umtriebe von ,,Gedé4chtnismoérdern begleiteten seither wie
ein Schatten die Gesellschaft, in der das Bewusstsein der Shoah in der breiten Offentlichkeit
zusehends an Konturen gewann. Henry Rousso sieht in der Affire Faurisson den Beginn
einer ,kulturellen Epidemie®, die von der medialen Aufbereitung und der vorerst inaddqua-
ten Reaktion der Gegner profitierte.* Eine franzosische Note erhielt das Aufkommen der
revisionistischen Thesen, zu denen bald jene von Paul Rassinier u. a. hinzukamen, durch die
Unterstiitzung eines Teils der Ultra-Linken, deren Antizionismus in einzelnen Fillen bis zur
Unterstiitzung von Faurisson ausartete.” Die wissenschaftliche Offensive gegen den Negatio-
nismus trug erst im Laufe der 1980er-Jahre Friichte. Sie wurde von einer neuen Publika-
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tionswelle an KZ- und Shoah-Literatur begleitet, die vielfach explizit als Entgegnung auf die
Thesen Faurissons entstand und die Rolle der ZeitzeugInnen erneut aufwertete.®

Das Hervorbrechen des historischen Revisionismus ging Hand in Hand mit einem Wie-
deraufflammen des Antisemitismus. Das terroristische Attentat mit antisemitischem Hin-
tergrund in der Rue Copernic in Paris 1980 Ioste eine bislang unerreichte Solidarisierung
mit den Juden Frankreichs aus, die auf Basis des neuen Shoah-Bewusstseins moglich war.”
Der Antisemitismus als ,,Begleiterscheinung® der zusehends jiidisch geprigten offiziellen
Erinnerungskultur verstirkte letztlich diese, war doch die Erinnerung an die Shoah eine
konkrete Moglichkeit, dem Antisemitismus — auch wenn er, wie im Fall der Rue Coper-
nic, paléstinensischen Ursprungs war — die Stirn zu bieten. Sie trug dabei immer stérker
das Signum eines Auftretens gegen Rassismus. Der Antisemitismus fand sein Sprachrohr
zusehends auch aufgrund einer Umwilzung der politischen Kultur, die in den 1980er-Jahre
neben Frankreich auch zahlreiche andere Linder Europas erfasste.® Dass antisemitische
Auflerungen nicht mehr hinter einem unsichtbaren Schleier auferhalb der Offentlichkeit
stattfanden und stattfinden mussten, manifestierte sich im kontinuierlichen Aufstieg des
Front national von Jean-Marie Le Pen. 1983 erzielte er bei Kommunalwahlen erste nennens-
werte Erfolge, denen weitere auf regionaler (vor allem im Stiden des Landes) und nationaler
Ebene folgen sollten. Im nationalistischen Programm Le Pens nahm neben der Bekdmpfung
der ,arabo-muslimischen Einwanderung® der Antisemitismus ein zentrales Betatigungs-
feld politischer Agitation ein. In seinem Kern enthielt er ein Narrativ vom ,verjudischten
Frankreich’, welches das urspriingliche Frankreich, jene France profonde, bedrohte. Codes
wie jener des ,kosmopolitischen Komplotts“ etablierten sich, die Grenzen des 6ffentlich
Sagbaren ausreizend, nicht selten unter Herstellung abstruser historischer Analogien:
»Man konnte sagen, dass heute wir es sind, die behandelt werden, wie damals die Juden in
Deutschland behandelt wurden. Wird die kosmopolitische Mafia so weit gehen, uns einen
Stern mit der Trikolore tragen zu lassen?*

Generell trat im politischen Diskurs die Vergangenheit wieder aus dem Schatten hervor,
sodass die 1980er retrospektiv als eine permanente Riickschau in die Vergangenheit erschei-
nen. Angefacht durch das Phinomen Antisemitismus erlangte das Gedenken der Shoah
im offentlichen Raum einen immer hoheren Stellenwert. Auf der Ebene der offentlichen
Debatten schien das Pendel formlich in die Gegenrichtung auszuschlagen. Weg von den
Widerstandskdmpfern hin zur Judenverfolgung. Die Beschiftigung mit der Shoah erreichte
in Frankreich schrittweise eine Intensitat, welche alle anderen Aspekte der Kriegszeit zuzu-
decken begann, wie Arno Gisinger feststellt:

»Nachdem bis Mitte der 70er Jahre ein ungebrochener Résistance-Mythos dominiert
hatte, kam es nun scheinbar zu einer vélligen Umkehrung der Erinnerungshaltung
gegeniiber der Kriegszeit. Wahrend die Opfer des Holocaust allgegenwirtig waren,
versuchte man, die einstmaligen Helden des Widerstands zu stiirzen.“?°

Die zusehende Sensibilisierung der Offentlichkeit offenbarte sich auch im Prasidentschafts-
wahlkampf 1981, der das Thema der Besatzung zur zentralen politischen Agenda werden
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lief}. Berithmte Widerstandskidmpfer riefen den Kandidaten Frangois Mitterrand zum
Bewahrer der Interessen der Résistance aus, nicht ohne bald darauf von Gegnern auf seine
zweifelhafte Haltung gegeniiber Pétain und Vichy hingewiesen zu werden. Gleichzeitig geriet
der Finanzminister der alten Regierung (unter Giscard d’Estaing), Maurice Papon, durch
Medienberichte ins Visier, die seine Verantwortung als Generalsekretir der Prifektur der
Gironde fiir die Deportation von rund 1.700 Juden wihrend der Okkupation nachwiesen.
Die Vergangenheit erwies sich im Zuge der Wahlkampagne als Brennstoff, der das politische
Klima so weit aufheizte, bis sich der Urnengang zu einer Entscheidung der Franzosen tiber
Vichy auswuchs. Katharina Wegan bringt die vergangenheitspolitische Wahlkonfrontation
auf den Punkt:

»Die Wahl fiir oder gegen Valérie Giscard d’Estaing, dessen Familie dem Lager der
KollaborateurInnen zugerechnet wird, oder Frangois Mitterrand kam einem politi-
schen Bekenntnis gleich: fiir oder gegen ,Vichy, die ,Résistance’ oder die unschuldi-
gen Opfer der Rue Copernic.“"

Neben dem politisch erhitzten Ambiente fungierten in den 1980er- und 1990er-Jahren Pro-
zesse mehrmals als Katalysator offentlicher Kontroversen {iber die Vergangenheit Frank-
reichs, die als Affiren in die Annalen der Geschichtsbiicher eingingen. So beschiftigten
Klaus Barbie, Paul Touvier, René Bousquet und Maurice Papon der Reihe nach Justiz und
Offentlichkeit in Frankreich. Der ehemalige SS-Offizier Barbie wurde nach seiner Ausliefe-
rung 1983 durch Bolivien in Lyon wegen Verbrechen gegen die Menschlichkeit in der Zeit
zwischen 1942 und 1944 angeklagt und 1987 zu lebenslanger Haft verurteilt.’? Paul Touvier,
der 1971 von Georges Pompidou amnestiert worden war, stand nach langen Debatten ab
1981 wieder unter Strafverfolgung, wurde 1989 in Nizza verhaftet und 1994 in einem Prozess
wegen Beteiligung an der Ermordung von sieben jiidischen Geiseln schuldig gesprochen. Ein
Novum: ,,Der erste Franzose, der wegen Mittiterschaft an Verbrechen gegen die Mensch-
lichkeit verurteilt wird.“"* Der mit grofiter Spannung erwartete Prozess war derjenige gegen
den ehemaligen Polizei-Generalsekretir René Bousquet, den Darquier in dem omindgsen
Interview fiir LExpress als Organisator der Repressionen gegen die jiidische Bevolkerung
in der besetzten Zone schwer belastet hatte.* Die Rechtssprechung sollte jedoch nicht statt-
finden, nachdem Bousquet 1993 in seiner Wohnung einem Mord zum Opfer fiel. 1997 bot
der Prozess gegen Maurice Papon die letzte grole Gelegenheit, im Zuge einer juristischen
Befassung Licht in die Untiefen der Kollaborationspolitik zu bringen. Nach einem ersten
Urteil von 20 Jahren Haft verminderte sich das Strafausmaf auf zehn Jahre.

Neben dem aufkeimenden Antisemitismus und Negationismus rief ein Medienereignis
einen Wandel in der Erinnerungskultur hervor, der gemeinhin als Amerikanisierung der
Holocaust-Erinnerung bezeichnet wird.”” 1978 miindete die Affare Darquier in Frankreich
direkt in eine weitere, wenngleich vollig anders gelagerte Affare.'® Der Schriftsteller Marek
Halter publizierte eine Woche nach dem Skandal-Interview einen Appell, die amerikanische
TV-Serie Holocaust im franzosischen Fernsehen auszustrahlen. Die vierteilige Geschichte
zweier deutscher Familien, einer jiidischen und einer nationalsozialistischen, zwischen 1933
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und 1945 hatte 1978 in Amerika 120 Millionen ZuseherInnen erreicht und einen tiberwalti-
genden Erfolg erzielt. Die Reaktionen in Deutschland verliefen dhnlich bahnbrechend, das
Wort Holocaust hielt in vielen Landern Einzug in den Sprachgebrauch."” In Frankreich aller-
dings legten sich die drei staatlichen Fernsehkanile der Reihe nach quer, als es darum ging,
die Ausstrahlungsrechte zu erwerben. Einmal wurden die Kosten fiir den Kauf der Rechte als
zu hoch angegeben, das andere Mal argumentierte man gegen die Qualitit des Hollywood-
Produkts mit dem Verweis, dass man mit Resnais’ Nuit et brouillard selbst ja ein besseres
Werk hervorgebracht hitte.' Schlieflich rang sich der Sender Antenne 2 zur Ubernahme
der Rechte durch, sodass die franzdsische Offentlichkeit zwischen 13. Februar und 6. Mirz
1979 sich in vergleichbar hohem Ausmafl von der Serie beeindrucken lassen konnte. Die
lang anhaltenden medialen Reaktionen und Begleitsendungen lassen laut Annette Wievi-
orka auf eine mit den USA und Deutschland vergleichbare Resonanz schliefSen.”” Mit Frank
Bosch kann die These vertreten werden, dass ,,gerade die inhaltliche Anlage von Holocaust
die mediale Erinnerungskultur der achtziger Jahre® nachhaltig geprigt hat.?* In Deutsch-
land packten Filme wie Regentropfen, Stern ohne Himmel, Ein Stiick Himmel, Hitlerjunge
Salomon oder die Neuverfilmung der Geschichte von Anne Frank jeweils Biografien oder
Kinderschicksale in emotionalisierte Kinogeschichten. Hinzu kamen weitere amerikanische
Produktionen, die mittlerweile primir fiir eine TV-Ausstrahlung vorgesehen waren: Playing
for Time (1980), Triumph of the Spirit, Wallenberg — A Hero’s Story (1985), Escape from Sobi-
bor (1987) sind nur einige Beispiele. Mit dem steigenden Unterhaltungswert verfliissigten
sich die Blicke in die Strukturen der NS-Herrschaft und des Verfolgungssystems. Die Filme
korrelierten insofern mit einem allgemeinen Wandel der Erinnerungskultur, als ,,Opfer® des
Nationalsozialismus zusehends ausschliefilich jiidisch konnotiert wurden. In den amerika-
nischen Filmen sog die spezifische Verfolgung der Juden andere Verfolgten-Gruppen auf,
sodass die Gleichung ,Nazi-Opfer” = ,Jude“ {ibrig blieb.? Quasi als Gegenpol dazu ver-
standen sich Filmemacher wie Alan J. Pakula, der mit Sophie’s Choice (Vorlage von William
Styron) die Geschichte einer polnischen Katholikin erzihlte. 1988 widmete sich eine pol-
nisch-amerikanische Produktion unter Alexandre Ramati der Vernichtung der Roma und
Sinti. Die Ausnahmefille nahmen die in den 1990er-Jahren stattfindende Reaktion auf die
Dominanz der Shoah-Erinnerung, die in einer Vergréflerung des Blickwinkels liegen sollte,
vorweg. So beleuchteten etwa in den 1980er-Jahren nur drei Filme Roma als Opfer der natio-
nalsozialistischen Vernichtung, ein Jahrzehnt spéter zdhlte man immerhin sieben Filme zu
dieser Opfergruppe.

Insgesamt hat sich nach Holocaust die Zahl der Holocaust-Filme pro Jahrzehnt nahezu
verdoppelt: Von 124 Filmen in den 1970er-Jahren auf 227 bzw. 222 Spielfilme in den 1980er-
und 1990er-Jahren.”? Der Anstieg geht allerdings fast ausschlief3lich auf das Konto des US-
amerikanischen Kinos (mit einer Verdreifachung fiir das Jahrzehnt nach Holocaust) und
internationaler Co-Produktionen. Die Amerikanisierung des Holocaust ereignet sich also
wesentlich in den Bahnen einer Massenmedialisierung. Formal kommt sie darin zum Aus-
druck, den Holocaust auf Basis filmindustrieller Konventionen zu einem ,,konsumierbare[n]
Produkt® zu transformieren. Spannung, Dramatik, Komik, einfache Erzihlmuster sind
somit die Modi der Asthetisierung des Holocaust, der auf diese Weise einem breiten Publi-
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kum vermittelt werden kann. Zu bedenken gilt es daher den wertenden Sprachgebrauch, der
insofern an den Begriff der Amerikanisierung gekniipft ist, als er allgemein die kulturelle
Hegemonisierung durch den Einfluss amerikanischer Kulturgiiter zu beschreiben versucht
und daher bisweilen als kulturpolitischer Kampfbegriff auftaucht. Er betrifft mit Blick auf
den Holocaust insbesondere die Form der Darstellung, die auf den Konventionen Holly-
woods beruht, was in den Augen der KritikerInnen der Trivialisierung des Holocaust Tor
und Tiir 6ffnet.*

Die Amerikanisierung des Holocaust trifft zeitlich mit einer Universalisierung des Holo-
caust zusammen bzw. bedingt sie meines Erachtens. Grundsitzlich kann Universalisierung
als Prozess verstanden werden, in dem ein Ereignis wie der Holocaust seiner ,,historischen
Partikularitit enthoben® wird, um als archetypisches, jederzeit abrufbares Ereignis in neue
Zusammenhinge gesetzt zu werden.” So stellt Insa Eschebach fest:

»Als universalisiertes Deutungsmodell avanciert der Holocaust zu einer Matrix, die
zur Beschreibung nicht nur des nationalsozialistischen Genozids, sondern auch his-
torisch neuartiger Ereignisse geeignet scheint und politische wie militarische Hand-
lungen begriinden kann.“*

Die Universalisierung der Shoah besteht daher einerseits in einer inhaltlichen Entgrenzung,
andererseits in einer Entgrenzung der milieux de mémoire. Dem Umfeld der partikularen
sozialen Gedachtnisse der Opfer-Gruppen enthoben, rekurriert das Sprechen vom national-
sozialistischen Genozid zusehends auf einen — wenngleich diffusen und schwer messbaren -
universellen Bekanntheitsgrad.”

Den Amerikanisierungs- und Universalisierungseffekt begleitet tendenziell eine dritte
Veranderung der Erinnerungskultur. Das Vordringen der Shoah-Erinnerung in das 6ffent-
liche und offiziell-politische Gedéchtnis 16st in vielen Landern, darunter Frankreich, die
heroisierenden Vergangenheitsbeziige durch ein ,negatives Gedédchtnis“ ab, das sich in der
konkreten Erinnerungsarbeit in einer zunehmenden Viktimisierung duflert, wie Heide-
marie Uhl feststellt:*

»Nicht der Stolz auf eine heroische Vergangenheit des Kollektivs, sondern Betrof-
fenheit und Mahnung durch die emphatische Einfithlung in das Schicksal der Opfer
entspricht den affektiv-emotionalen Bediirfnissen, die sich mit der viktimologisch
ausgerichteten Erinnerungskultur verbinden, die seit den 1980er-Jahren an Terrain
gewonnen hat.“?

Viktimisierung, ein Begriff, der vorrangig in der Kriminologie angewandt wird, bezeich-
net in diesem Zusammenhang die Tendenz der Erinnerungskultur, sich an Opfer als sol-
che und nicht zweckgerichtet — an ein nachahmungswertes Heldenopfer - zu erinnern.
Helden entstehen geschichtlich betrachtet oft nachtraglich, etwa wenn ihr Tod als religios
oder sikular definiertes Martyrium oder ihr Kampf als notwendiges Opfer fiir die Schaf-
fung einer neuen Ordnung als Griindungsopfer interpretiert wird, wie dies bei den résis-
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tants und déportés der Fall war. Das Opfer oder der Tod von Menschen wurde so im Zei-
chen des nationalen Widerstandsmythos mit Sinn ausgestattet. Die Entwicklung zu einer
viktimologischen Erinnerungskultur, in der das passive Opfersein ins Zentrum riickt, ohne
auf sinnstiftende Heroisierung abzuzielen, lasst sich im Deutschen begrifflich weniger leicht
fassen, da (anders als im Lateinischen oder heute im Englischen und im Franzosischen)
nicht ,,zwischen sakralen oder kultischen Opfern/Opferungen (im Sinne von sacrificium)
und den Opfern/Unterlegenen von Kriegen, Naturkatastrophen oder Verbrechen (im Sinne
von victima)“ unterschieden wird.*® Weil sich Erinnerungskultur, insbesondere im Film,
nicht auf ein Totengedenken reduziert, macht es Sinn, in diesem Kontext die Entwicklung
einer viktimologischen Erinnerungskultur nicht allein auf die Form des Totengedenkens,
sondern auch auf die Portritierung Uberlebender der Shoah anzuwenden.

Der zentrale Fokus der folgenden Analysen richtet sich auf die filmische Ausgestaltung
aller drei beschriebenen erinnerungskulturellen Prozesse. Wie weit finden sie in den Filmen
tiberhaupt eine Entsprechung und mit welchen (narrativen und visuellen) Mitteln werden
sie gegebenenfalls konkretisiert?

5.2. Gesamtentwicklung des franzosischen Shoah-Films
5.2.1. Kommerzialisierung

Was auf der internationalen Biihne als Amerikanisierung beobachtbar und beschreibbar ist,
sieht im nationalen Kontext Frankreichs zunichst einmal nach Kommerzialisierung aus.
Nicht dass jetzt das franzosische Kino begonnen hitte, die Mittel Hollywoods anzuwenden,
um den Holocaust filmisch zu représentieren — auch das geschah m. E., wie zu sehen sein
wird -, jedoch bot der erinnerungskulturelle Wandel mitunter giinstigere Voraussetzun-
gen fir den Publikumszuspruch einerseits und neue Darstellungsformen andererseits. Die
Medialisierung des Holocaust, die im Gefolge der gleichnamigen TV-Serie im Sinne einer
Vermarktung des Themas in den Massenmedien einsetzte, war nicht nur der Auftakt zu
einer Debatte um die dadurch bedingte Trivialisierung, sondern erhthte offenbar die Ein-
schaltquoten und Besucherfrequenzen von klassisch franzosischen Spielfilmprodukten. So
waren in keinem Jahrzehnt Shoah-Filme in Frankreich kommerziell erfolgreicher als in den
1980er-Jahren. Neben dem zunehmenden Erfolg der Filme fillt des Weiteren die steigende
Zahl von Filmen auf, die sich mit Aspekten der Shoah beschiftigen. Nach acht Filmen, die
fir das Jahrzehnt zuvor ausgemacht werden konnten, verzeichnet das Jahrzehnt nach Holo-
caust zwolf franzosische Spielfilmproduktionen.’

Eine zentrale Entwicklung gegeniiber den 1970er-Jahren ist das allmahliche Abschwel-
len der Filme mit aufkldrerischem Anspruch, das heiflt von Filmen, die als eine Art Gegen-
Erinnerung zu nationalen Gedéchtnisnarrativen gestaltet sind. Die politische Speerspitze
verschwand zusehends, dafiir nahmen der kommerzielle Erfolg und auch der Unterhal-
tungswert der Filme zu. Dies zeichnete sich durch eine Diversifizierung auf der Ebene der
Filmgenres ab, zumal nun auch Komddie und Krimi zu akzeptablen filmischen Registern
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im Umgang mit der Shoah avancierten. Zum Beispiel brachte Christian de Chalonge mit
Docteur Petiot (dt. ,,Dr. Petiot®) 1989 erstmals einen franzosischen Holocaust-Krimi in die
Kinos, der auf einer wahren, jedoch duflerst skurrilen Begebenheit beruhte.”> Der Serien-
morder Doktor Petiot (gespielt von Michel Serrault) bietet wiahrend der Besatzungszeit in
Frankreich jiidischen Menschen seine Fluchthilfe an. Er lockt seine Opfer unter dem Vor-
wand in sein Haus, ihnen vor ihrer Emigration nach Argentinien eine Impfung zu verab-
reichen. Nach einer tédlichen Injektion bestiehlt er die Opfer, die ihm zudem vorab seine
»Dienste® bezahlt hatten, und verbrennt die Toten im hauseigenen Krematorium. Sein Ver-
brechen geriet 1944 ans Tageslicht.*

In Abwandlung des bekannten Themas ,,Rettung von Juden® prasentierte Gérard Oury
in Las des as 1982 erstmals eine Komddie, in der Starschauspieler Jean-Paul Belmondo als
Boxer sein Konnen zur Verfiigung stellt, um einen jidischen Jungen zu beschiitzen und bei
der Suche nach seiner Familie behilflich zu sein.** Mit iiber 1,2 Millionen KinobesucherIn-
nen im Grofiraum Paris zihlte der Film zu den Bestsellern.’® Ahnlich erfolgreich war ein
Jahr zuvor Claude Lelouch mit einer weiteren Familiensaga. Les uns et les autres (dt. ,Ein
jeglicher wird seinen Lohn empfangen®) schaffte es in 51 Wochen Laufzeit auf 850.000 ver-
kaufte Kinokarten allein in Paris. Der Film erzéhlt auf Basis eines Drehbuchs von Lelouch
die sich kreuzenden Geschichten dreier Musiker- und Sangerfamilien in Paris, Berlin, Mos-
kau und New York zwischen 1936 und der Gegenwart. Berithmt ist der Film bezeichnender-
weise fiir die Tanzchoreografie und Musik.*

Dass die Shoah-Filme der 1980er-Jahre nicht nur grofie kommerzielle Erfolge einfuh-
ren, sondern auch bei den FilmkritikerInnen auf besonderes Echo stiefSen, lisst sich an den
Nominierungen des seit 1976 vergebenen franzésischen Filmpreises César ablesen. In der
Kategorie ,,Bester Film“ wurden in dem Zeitraum gleich viermal Shoah-Filme nominiert,
darunter Diane Kurys” Coup de foudre und Lelouchs Les uns et les autres. 1988 erhielt Louis
Malle fir Au revoir les enfants (dt. ,,Auf Wiedersehen Kinder®) die Auszeichnung. Kein
Film hat jedoch jemals mehr Césars erhalten wie Le Dernier metro (dt. ,Die letzte Metro)
von Francois Truffaut, der gemeinsam mit Cyrano de Bergerac bis heute den Rekord mit
Auszeichnungen in 10 Kategorien (darunter ,Bester Film“ und ,Beste Regie®) halt.” Fiir
den Meisterregisseur bedeutete der Film nach kommerziellen Misserfolgen, vor allem La
chambre verte, einen neuen Hohepunkt in seiner 1984 vorzeitig zu Ende gegangenen Kar-
riere. Le Dernier metro teilte mit dhnlich erfolgreichen Filmen die Vorliebe fiir Starbeset-
zungen. Im Gegensatz zu den genannten Filmen der 1970er-Jahre fehlt dem Film Truffauts
ebenfalls das Skandal- und Irritationspotenzial.*®

5.2.2. ,Weibliche Uberlebende” unter dem Vorzeichen der Viktimisierung
Auf der Ebene der Plots ist eine wesentliche Verdnderung gegeniiber dem Jahrzehnt zuvor
auch quantitativ messbar. Es gibt in den 1980er-Jahren zwei gleich haufig vorkommende

inhaltliche Aspekte, da jeweils sieben Filme in die Rubrik ,Untertauchen/Flucht® sowie
»Uberleben“ eingeordnet werden kénnen (s. Abb. 3).

127



Shoah-Erinnerung im Zeichen von Amerikanisierung, Universalisierung und Viktimisierung

;3lllllc

Abb. 3: Themen in Shoah-Filmen 1980-1989
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Neben der Konstante, die seit Le Vieil homme et I'enfant im Erzahlen von Flucht- und Ver-
steckgeschichten bestand, verschob sich nun der Fokus auf die Nachkriegszeit bzw. in eini-
gen Fillen auf die Gegenwart. Gemeinsam ist den Filmen, dass sie sich wie im Jahrzehnt
zuvor einzig fiir den Schauplatz Frankreich interessieren und die Zeitspanne zwischen
Deportation und Riickkehr im Dunkeln lassen. Dass dies moglich ist und der Funktion bzw.
dem Verstandnis des Filmes nicht abtréglich ist, verweist auf das vorhandene Bewusstsein
und Wissen um die Shoah. Die Filme erzeugen Empathie, nicht indem sie Opfer in den
extremsten Situationen zeigen, die keine Identifikation mehr zulassen, sondern die Schick-
sale von Uberlebenden thematisieren, die von Bewiltigung von Schuldgefiihlen iiber indi-
viduelle Kampfe bis hin zu familidren Emanzipationsversuchen reichen. Auffallend ist die
Dominanz weiblicher Protagonistinnen in der Rolle von Uberlebenden, die in fiinf Filmen
anzutreffen ist. Auf Basis der statistischen Werte ldsst sich mit Vorsicht formulieren, dass in
der Darstellung von Opfern Geschlechterstereotypien eine Rolle spielen. Zugleich scheinen
die Zahlen in Abbildung 3 die Entwicklung hin zu einer opferzentrierten Erinnerung zu
bestatigen. Auffallend gering ist zudem die Anzahl von Filmen, in denen die Résistance auf
der Ebene der ProtagonistInnen zum Tragen kommt, wenngleich sieben Filme das Thema
»Flucht/Versteck“ bedienen.

Am Beispiel von drei Filmen mit weiblichen Hauptfiguren soll in aller Kiirze angedeu-
tet werden, inwiefern in ihnen nicht nur gesteigerte Unterhaltungswerte erreicht wurden,
sondern die Darstellung vor dem Hintergrund einer neuen Perspektive auf die Opfer ent-
stand. Neben der bereits genannten Familiensaga Lelouchs Les uns et les autres stellte das
preisgekronte Filmdrama Coup de foudre (1983, engl. ,Entre nous®) von Diane Kurys das
Leben weiblicher Opfer des Krieges filmisch in Szene.* Griinde fiir den groflen Erfolg las-
sen sich neben der Starbesetzung auch in der filmnarrativen Uberblendung zweier Formen
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von Opfern suchen. Eine Moglichkeit, massentaugliche Kinogeschichten zur NS-Verfol-
gung zu erzahlen, ohne das Thema zu trivialisieren, war, die Vergangenheit als background
story einzufiigen, welche den Verstehenshorizont fiir eine nach auflen sehr konventionelle
Primirhandlung abgibt. In Coup de foudre dienen hierfiir die ersten 22 Filmminuten. Die
belgische Jiidin Lena (Isabelle Huppert) und Madeleine (Miou-Miou) befinden sich 1942
im franzosischen Internierungslager Rivesaltes. Lena entgeht dort der sicheren Deporta-
tion, indem sie auf einen geheimen Deal mit dem Lagerkoch Michel (Guy Marchand) ein-
geht, der sie befreit, unter der Bedingung, sie zu heiraten. Der Hauptteil der Geschichte
situiert sich im Jahr 1952, wo es in Lyon zu einem zufilligen Wiedersehen der beiden
Frauen kommt, das am Beginn einer Freundschaft (m. E. einer Liebschaft) steht, die fiir
beide die Suche nach Unabhingigkeit und Selbstwerdung bedeutet. Ihr historischer Opfer-
status wirft Schatten in die Gegenwart und konkretisiert sich in einer Form, welche das
grofle (weibliche) Kinopublikum in besonderer Weise anzusprechen vermochte. Die Folgen
der Verfolgungsgeschichte werden nicht in eine unbegreifliche Sphére enthoben, sondern
machen sich allzu menschlich in ungliicklichen Beziehungen bemerkbar. So fithrt Lena eine
gliicklose Ehe mit Michel, wihrend Madeleine hingegen gliicklich verheiratet war, bis ihr
Mann bei der Verhaftung eines Widerstandskdmpfers erschossen wurde. Nach dem Krieg
befindet sie sich ebenfalls in einer unbefriedigenden Ehe mit einem Schauspieler. Der Film
basiert auf den Erinnerungen Kurys’ Mutter und zeichnet sich durch eine breite Identifika-
tionsflache aus, indem sich der Opfer-Status, der Empathie zu erzeugen vermag, aus einem
Gemisch von historischer Verfolgung und dem damit verwobenen privaten Ungliick ergibt,
dem sich die beiden Frauen vereint entgegenstellen. Der Film, der sich nur sekundir als
Shoahfilm klassifizieren lasst, entspricht einer Tendenz, Opfer der Gesellschaft (in diesem
Fall patriarchal bedingter Abhangigkeitsverhaltnisse und gesellschaftlicher Konventionen)
ein Sprachrohr zu verleihen, wie dies zunehmend Talkshows in Radio und Fernsehen in
ahnlicher Weise ermoglichten. Ich-Suche und weibliche Emanzipation kennzeichnen all-
gemeine Kategorien, die Anfang der 1980er-Jahre eine starke Aktualitit besaflen und auf
der narrativen Ebene das Identifikationsmoment mit den Shoah-Opfern in Coup de foudre
begriindeten.

Claude Lelouchs komplexes Kunstwerk Partir revenir (dt. ,Weggehen und wiederkom-
men”) aus dem Jahr 1985 beleuchtet dagegen explizit das Trauma einer weiblichen Uber-
lebenden der Vernichtungslager. Wie in Les uns et les autres fasziniert an Partir revenir das
Kunstwerk Film abseits seiner historischen Bedingungsrealitit. Die in der Gegenwart ange-
siedelte Rahmenhandlung besteht in einem Radiogesprach, in welchem ein Live-Orchester-
konzert kommentiert wird und zugleich die Shoah-Uberlebende und Autorin Salomé Lerner
erzihlt, dass sie im Pianisten Eric Berchot die Reinkarnation ihres 1943 deportierten Bruders
gefunden zu haben glaubt. Der Untertitel des Films ,Romantische Geschichte fiir Klavier,
Orchester und Kamera“ deutet auf die kunstvolle Bauform des von Sergej Rachmaninows
Musik unterlegten Films voraus. Die Autorin spricht in dem aus dem Off kommenden Inter-
view tiber ihre Lebensgeschichte, die sie als Buch niedergeschrieben hat, welches als Film
und Klavierkonzert gleichermaflen funktionieren kénnte. Die formalen Besonderheiten des
Films korrespondieren mit der inhaltlichen message, indem das Abstraktum Kunst (repri-
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sentiert durch Literatur und Musik) die zentrale Bewiltigungsform des Traumas der Uber-
lebenden darstellt. Die Rahmenhandlung, in welche kunstvoll die Verfolgungsgeschichte
einer fiinfkopfigen jiidischen Familie in Frankreich zwischen 1939 und 1945 eingeflochten
ist, spiegelt die aktuelle Tendenz der Erinnerungskultur beispielhaft wieder. Partir revenir
gewihrt einen bezeichnenden Blick auf das zunehmende Interesse der Offentlichkeit an
den jidischen Uberlebenden. Im Talk-Show-Format beschiftigen sich Medienleute und
Wissenschaftler in zusehends hochtrabenden Diskursen mit den individuellen Folgen der
Shoah. Im Film ist dem in der Weise Rechnung getragen, dass neben der Autorin und dem
Radiojournalisten zentrale Figuren des franzosischen Geisteslebens, allen voran der Philo-
soph Bernard-Henri Lévy, zu Wort kommen.

Weniger komplex erscheint die Darstellung einer weiblichen Shoah-Uberlebenden in
Natalia von Bernard Cohen aus dem Jahr 1988, welche den Fokus auf die Bewiltigung von
Schuldgefiihlen legt. Die Phase der Deportation und des Konzentrationslagers bleibt wie-
derum ausgespart. Die hiibsche Natalia versucht im Paris der Kriegszeit eine Karriere als
Schauspielerin zu starten, was ihr als Jiidin unmdoglich ist. Sie wendet sich an Paul, einen
Filmregisseur, der ihr falsche Papiere und eine Rolle verschafft und sich in sie verliebt. Sie
steigt zu einer erfolgreichen Schauspielerin auf, bis sie denunziert, von deutschen Nazifunk-
tiondren verhaftet und deportiert wird. Natalie erscheint nach ihrer Riickkehr gezeichnet
und mit Schuldgefiihlen belastet. Die Interpretation von Insdorf ortet darin den Preis fiir
das Ablegen der judischen Identitit und das Verlassen der Familie.*

Gemeinsam ist den Filmen - neben einem groflen Unterhaltungswert — die Fokussie-
rung auf die Wunden der Uberlebenden. Schuldgefiihle, Traumatisierung und Bewilti-
gungsversuche werden freigelegt, die einer klassischen Heroisierung der Figuren diametral
entgegenstehen. Der Blick auf die jiidischen Opfer verlagert sich nach der vergangenheits-
kritischen mode rétro, welche die Opferdarstellung auf die Zeit der Okkupation beschrinkte
und sie im Zusammenhang mit der franzosischen Kollaboration thematisierte, auf die
sinneren Kimpfe“ der Uberlebenden. Bezeichnend ist dabei, dass sich der Wandel von
Heroisierung zu Viktimisierung der Vergangenheitsdarstellung — oberflichlich betrachtet
- in einem betrichtlichen Ausmaf$ durch einen Austausch der Geschlechter auf der Ebene
der Figuren vollzieht. Dies scheint keinesfalls zuféllig, wenn man sich geschlechterbesetzte
Stereotypien im Hinblick auf Helden- und Opferdarstellungen vor Augen hilt. Allgemein
gesprochen steht in der tradierten Geschlechterdichotomie das mannlich besetzte Helden-
bzw. Mirtyrertum einem weiblich konnotierten passiven Opfersein (victim) gegeniiber.*! In
der Regel handelt es sich bei Helden um auf méinnlichen Attributen basierende Konstruk-
tionen. Frauen konnten innerhalb dieser Dichotomie dennoch zu Heldinnen aufsteigen,
wenn sie (1.) ,,die Grenzen, die ihrem Geschlecht diskursiv gezogen sind, iiberschritten’,
(2.) »ihre ,weiblichen Tugenden’ besonders mutig verteidigt® oder (3.) ,,die ,Pflichten des
Alltags’ still erfiillt haben.“? Judith Doneson hat am Beispiel Schindler’s List dargelegt, wie
diese Stereotypen und Metaphern der Weiblichkeit auf die filmische Darstellung von Opfern
der Verfolgung im Sinne einer Feminisierung Anwendung finden und gleichzeitig Téter-
figuren durch ausgeprégte Maskulinisierung auffallen.* Wahrend sich heute die Stereotypen
allmahlich aufzul6sen scheinen, basierten nationale Heldenerzidhlungen, die nach 1945 die
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dominanten Nachkriegsmythen wie den mythe résistancialiste pragten, auf der asymmetri-
schen Geschlechterordnung. In den sozialistischen Landern lasst sich davon abweichend
ein Phdnomen beobachten, das auf die Etablierung weiblicher Heldinnen abzielte, insofern
typisch ménnliche Attribute wie ,,Mut, Tiichtigkeit, Fleif3 und Ausdauer als ,,geschlechts-
neutrale Werte der sozialistischen Gesellschaft“ propagiert wurden.* Auch aktuelle Hel-
dinnen mit kriegerischem Touch, wie sie sich in Filmen und Comics als Stars etabliert
haben, sind dem Modell ménnlicher Heroen entlehnt oder ,entsprechen den erotischen
Wunschbildern ménnlicher Phantasie, wie die Pop-Ikone Lara Croft.“> Die Dominanz
weiblicher Protagonisten in den Filmen der 1980er-Jahre legt die Vermutung nahe, dass der
Perspektivenwechsel auf die Opfer nicht mit einem génzlichen Abstreifen iiberkommener
Geschlechterstereotypen Hand in Hand ging, sondern bisweilen noch den geschlechtsspe-
zifischen Wahrnehmungsmustern verhaftet blieb. Das will allerdings nicht bedeuten, dass
das Brockeln der Geschlechterdichotomie, das sich am griffigsten an der - hier vielmehr
als Chiffre zu verstehenden - Jahreszahl 1968 festmachen lisst, an den Spielfilmen dieser
Zeit spurlos voriibergegangen wire. An Coup de foudre wird die patriarchale Gesellschafts-
ordnung mit ihrer Geschlechterideologie selbst zum Thema und zeigt zwei Frauen, die
sich dagegen zur Wehr setzen. In Partir revenir steht gleichfalls eine Protagonistin im Zen-
trum, die nach der Riickkehr aus dem Todeslager nicht nur rein duflerlich gewandelt wirkt.
Neben den kahlgeschorenen Haaren und der unfemininen Notkleidung begegnet 1945
eine gefithlskalte Salomé, die keineswegs ihr Schicksal passiv hinnimmt, sondern mit allen
Mitteln versucht, die Denunzianten ihrer Familie ausfindig zu machen. Resiimierend kann
festgehalten werden, dass an den Filmen neben der erinnerungskulturellen Tendenz, den
Blick auf victims zu lenken, im gleichen Mafle das Aufbrechen tradierter Geschlechterbilder
greifbar wird.

5.3. Transformationen des Shoah-Gedachtnisses
anhand ausgewihlter Spielfilme

5.3.1. Universalisierung: La Passante du Sans-Souci (1981)

Vielfach wird die Universalisierung der Shoah als Teil der Amerikanisierung betrachtet, die
dafiir ausschlaggebend war, den Holocaust als Folie fiir gegenwirtige Gewaltverbrechen und
Genozide zu verwenden.*® So betonen Levy und Sznaider, dass die Amerikanisierung den
Holocaust in ein ,,universales Gebot, welches allgemeine Menschenrechte zu einem poli-
tisch relevanten Begriff im Bewusstsein der an dieser neuen Erinnerung teilnehmenden
Menschen werden lésst, transformierte.”” Die Erinnerungskultur Frankreichs weist indes
auch im Film Anfang der 1980er-Jahre eindriickliche Beispiele auf, welche die Annahme
stiitzen, dass die Tendenz zur Universalisierung in einem spezifisch franzésischen Kontext
auftauchte und Fuf zu fassen begann. Indizien hierfiir bot bereits 1980 der erfolgreiche
Film Le Dernier metro. Truffaut stellte nicht den historischen Antisemitismus Frankreichs in
den Vordergrund, fiir ihn war Intoleranz das Hauptthema des Films. Diese Lesart forcierte
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Le Dernier metro auch dadurch, dass er einen homosexuellen Regisseur und eine lesbische
Designerin im Theater zeigte.*® Jacques Rouftios La Passante du Sans-Souci (dt. ,,Die Spa-
ziergidngerin von Sans-Souci®) stand ein Jahr spéter in einer sehr viel komplexeren Form im
Zeichen der Universalisierung, insofern sie konzeptionell in der zweistringigen Handlung
des Filmes angelegt war.

Die Geschichte basiert auf dem gleichnamigen Roman des arrivierten Schriftstellers
Joseph Kessel und enthilt zundchst die klassisch gewordene Beziehung zwischen einem
Juden und einer Nicht-Jidin, die in diesem Fall tiber einen filmischen Kunstgriff verlauft
und die Grundlage fiir einen herkdmmlichen Genrefilm schuf. Zwei ineinander verwobene
Erzahlebenen (eine beginnt 1933, die zweite im Paris des Jahres 1980) schaffen die Voraus-
setzung fiir die Andeutung historischer Analogien.

In einer der ersten Szenen des Films erkennt der Prisident der NGO Solidarité Inter-
nationale und Schweizer Jude Max Baumann (Michel Piccoli) im Zuge eines Gesprichs
mit dem paraguayanischen Botschafter in diesem den ehemaligen nationalsozialistischen
Botschafter Ruppert von Leggeart, den er, ohne Absicht die Tat zu verbergen, kaltbliitig
erschie8t. Die Motive seiner Handlung erschlieffen sich nach seiner Verhaftung und im
Zuge des Prozesses gegen den wegen Mordes angeklagten Max. Auf diese Weise erfahrt auch
seine Frau Lina (Romy Schneider) erst von den damit in Verbindung stehenden Kindheits-
erlebnissen: Im Mérz 1933 ermorden in Berlin SA-Ménner vor Max’ Augen seinen Vater.
Elsa Wiener (ebenfalls gespielt von Romy Schneider) rettet den Jungen aus dem Getiim-
mel der SA-Schergen und kiimmert sich mit ihrem Mann Michel, einem kommunistischen
Widerstandskdmpfer, um den Kleinen. Als die Lage fiir die jiidische Bevélkerung in Berlin
zusehends gefihrlich wird, fliichtet Elsa ohne jhren Mann mit Max nach Paris. Elsa schligt
sich zundchst als Sangerin, spiter als Prostituierte im Club Le Rajah durch, verfillt jedoch
allméhlich dem Alkohol und versucht immer verzweifelter, ihren Mann freizubekommen,
der in der Zwischenzeit zu fiinf Jahren Konzentrationslagerhaft verurteilt wurde. Eine
gemeinsame Nacht mit dem deutschen Botschafter Ruppert von Leaggert ist der Preis fur
die Befreiung Michels, den Elsa aus Verzweiflung zahlt. Das freudige Wiedersehen in Paris
wihrt jedoch nur kurz. Vor dem Café Sans-Souci treffen todliche Schiisse aus einem Wagen,
in dem das Gesicht von Leaggerts zu erkennen ist, den befreiten Ehemann. Der Angeklagte
Max hat sich also nicht, wie zu vermuten wire, an den Mordern seines Vaters gerdcht, son-
dern an der Person, die fiir den Tod seiner Zieheltern verantwortlich war. Aus einer Neben-
bemerkung der Prozesszeugin Madame Mopart wird ndmlich klar, dass wenig spiter auch
Elsa Wiener umgekommen ist: ,,Fiir Max war es, als ob er ein zweites Mal seine Eltern verlo-
ren hitte.“ Der Prozess endet mit einem Freispruch fir Max. Auf der Strafle bekommt Lina
die ersten verbalen und gewalttitigen Reaktionen auf das milde Urteil zu spiiren und wird
von einem Unbekannten bespuckt und beschimpft. Die letzte Szene des Films zeigt die bei-
den Protagonisten im Café Sans-Souci und schlief8t mit der Einblendung: ,,6 Monate spiter
wurden Lina und Max Baumstein vor ihrem Haus erschossen.

In La Passante du Sans-Souci schreiben sich eine Reihe zeitgendssischer Diskurse iiber
die Vergangenheit ein. Der aufkeimende Antisemitismus, der mit dem Attentat in der Rue
Copernic 1980 die Offentlichkeit wachriittelte, findet in der Schlussszene genauso Echo wie
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die Solidarisierung mit der jiidischen Gemeinschaft in Frankreich. Ein Kellner im Sans-
Souci duflert seine Hochachtung gegeniiber Max und schiittelt ihm die Hand. Diese neue
Herausforderungslage verandert auch die narrative Grundstruktur eines Films, der in Frank-
reich spielt, aber nicht mehr Vichy in sein Zentrum riickt. Das Kratzen am franzgsischen
Nachkriegsmythos ist folglich nur in blassen Konturen ersichtlich, der Nationalsozialismus
in Deutschland 1933 verkommt m. E. zum geschichtlichen Dekor. Das Rithren an geschicht-
lichen Tabus wird vielmehr bereits im Riickspiegel betrachtet, etwa wenn die Zeugin Mopart
bei Gericht anfiihrt, dass die Kollaborateure dafiir verantwortlich waren, dass das Grab der
Widerstandskampfer Wiener entfernt wurde und sie mit ihrer Initiative fiir eine Gedenkta-
fel am Café Sans-Souci als Erinnerung an das Ehepaar Wiener Widerspruch erregte: ,,Das
konnte nicht allen gefallen. Deutsche Widerstandskampfer. Dabei waren sie doch die ersten,
die gegen Hitler gekdmpft haben.“? Gleichzeitig erweist der Film auch der Befindlichkeit
der deportierten Widerstandskiampfer Referenz. Sie findet Ausdruck in Madame Moparts
Verbitterung tiber eine Gesellschaft, die sich Jahrzehnte nicht erinnern wollte. Die bis dahin
lickenhafte Nachkriegsjustiz bildet einen weiteren Beleg dafiir. Ein interessantes Detail
erschlief3t sich durch vorgebrachte Einwinde gegen die Zeugin, die ihre moralische Integri-
tit durch Verweis auf ihre frithere Titigkeit als ,, Animierdame® in Frage zu stellen versu-
chen. Lautstarker Protest im Gerichtssaal, der diesen Einwand als irrelevant abwehrt, zeigt,
dass sich die Verhiltnisse gewandelt haben und die alte gesellschaftliche Ordnung iiberwun-
den scheint. Der Film beleuchtet hiermit das sich wandelnde gesellschaftspolitische Klima,
in welchem Antisemitismus und Rassismus als aktuelle Phdanomene und Herausforderun-
gen ins Zentrum riicken.

Diese Akzentverlagerung erfolgt zugunsten einer universalisierenden Lesart des Natio-
nalsozialismus bzw. der Shoah. In La Passante du Sans-Souci konkretisiert sie sich auf der
Ebene der Erzahlung mittels einer vielschichtigen Verzahnung von Vergangenheit und
Gegenwart. Im Gesamteindruck mangelt es dieser Erzdhlkonstruktion an Glaubwiirdigkeit.
Besonders die Doppelfigur Max hinterldsst insofern einen zwiespéltigen Eindruck, als in
ihr eine direkte Verbindungslinie zwischen Nazi-Opfer damals und Engagement fiir Men-
schenrechte heute gezogen wird. Bei einer Pressekonferenz macht sich das Shoah-Opfer von
gestern heute fiir die Verhafteten in der UDSSR, die irischen Gefangenen in Grofibritannien
sowie die Opfer von Folter in den lateinamerikanischen Diktaturen (Chile, Bolivien, Para-
guay) stark. Vordergriindig suggeriert der Film damit in problematischer Weise, dass das
am eigenen Leib erlittene Leid, Opfer zu besseren Menschen macht, die gemeinhin hohe-
ren moralischen Anspriichen zu geniigen versuchen. In einer historisch kontextualisierten
Lesart manifestiert sich jedoch in La Passante du Sans-Souci der Versuch, die Shoah-Erin-
nerung, welche zu Beginn der 1980er-Jahre eine immer gréfSere Offentlichkeit zu interessie-
ren begann, mit einer universalen, moralisch-politischen Funktionalitit auszustatten. Die
Biografie Max Baumanns reprisentiert vielmehr die filmische Inkarnation der Idee, dass der
Einsatz fiir universell eingehaltene Menschenrechte ein historisches Erbe des Zweiten Welt-
krieges und der Shoah im Besonderen darstellt. Die Verteidigungsrede Max’ stellt als einzige
Szene im Film die explizite Verbindung zwischen Shoah bzw. nationalsozialistischem Ras-
sismus und zeitgenossischem Rassismus her:
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»Meine Tat ist ein Schrei. Ein Alarmruf unabhingig von personlichen Griinden, die
mich zu diesem Mord trieben. Wer sich genau umsieht, erkennt, dass sich iiberall
gefahrliche Krifte regen, die den Leuten versuchen, Rassentheorien schmackhaft zu
machen, die bereits 1933 die Welt in Blut und Flammen tauchten. [...] Ich bin schul-
dig und suche keine Entschuldigung fiir meine Tat. Aber ich wiinsche keinem Kind
auf der Welt, gleich welcher Nation oder Rasse, eine Zeit erleben zu miissen, wie wir
sie durchlebt haben.*

Die Erkldrung setzt die nationalsozialistische Vergangenheit in Beziehung zu einer von Ras-
sismus gekennzeichneten Gegenwart und verleiht damit der erinnerungskulturellen Ten-
denz Ausdruck, den Zweck der Erinnerung zu akzentuieren. Die Warnung vor dem Ras-
sismus folgt so einer Formel des ,,Erinnerns fiir die Zukunft, die im Gestus der Mahnung
vorgetragen wird. Der utilitaristische Charakter des Bezugs auf die Vergangenheit war dabei
kein neues Phanomen der 1980er-Jahre. Je blasser jedoch die NS-Vergangenheit am Hori-
zont der Geschichte aufschien, umso mehr stellte sich die Frage ihrer Weitervermittlung,
an die unweigerlich jene des ,Wozu-Erinnern® gekniipft ist.*® Dies umso mehr als das Holo-
caust-Bewusstsein (vor allem seit Holocaust) ein nahezu globales Phanomen war, womit die
Erinnerung an den Holocaust endgiiltig aus den konkreten milieux de mémoire herausgelost
wurde. Aber wie und warum sollte man an den Holocaust erinnern, wenn es nicht aufgrund
der Familienbande ein personliches Bediirfnis hierfiir gab? In dieser erinnerungskulturel-
len Konstellation boten die allgemeinen und zugleich universalen Phinomene Rassismus
und Antisemitismus den geeigneten Ankerpunkt, um eine aus der Geschichte kommende
Lehre zu platzieren. In der Selbstverteidigung Max’ wird das Wesen der zweckgerichteten
Mahnung manifest. Sie basiert auf dem Mittel des Vergleichs. Die Vergangenheit wird nicht
mehr gelehrt - sie ist bereits Teil eines kollektiven Gedichtnisses —, sie braucht nur noch
in Beziehung zu einer Gegenwart gesetzt werden, deren Unertriglichkeit durch die Analo-
gie mit der Vergangenheit unter Beweis gestellt werden soll. Der Film fuflt damit erstmals
auf der bis heute aktuellen Teleologie der Shoah-Erinnerung bzw. Shoah-Vermittlung, wie
sie etwa im Konzept der Task Force for International Cooperation on Holocaust Education,
Remembrance, and Research zum Tragen kommt.”! Diese Entwicklung zu einer allgemei-
nen Zweckmifligkeit der Erinnerung charakterisiert den Prozess der Universalisierung des
Holocaust, indem dieser im Sinne einer Matrix zur Beschreibung neuer Ereignisse dient. Die
Analogie auf die Spitze treibend, tritt in La Passante du Sans-Souci nicht nur das ehemalige
NS-Opfer als Reprasentant der Menschenrechte auf, sondern auch der Titer der Vergangen-
heit (Ruppert von Leggeart) kehrt als ignoranter Botschafter (Federico Lego) einer siiddame-
rikanischen Diktatur wieder, welche Menschenrechtsverletzungen begeht. Ein interessantes
Detail kommt den Beweisfotos von Folterungen in Paraguay zu, welche Baumann vor sei-
ner Tat dem Botschafter vorlegt. Dieser reagiert auf sie unbeeindruckt und versucht, sie als
Propagandaliige abzutun. Dabei rufen die Schwarzweiflaufnahmen beim Filmrezipienten
eine andere Bilderwelt in Erinnerung, ndmlich jene der Konzentrations- und Vernichtungs-
lager, deren Leugnung (bzw. jener der Gaskammern) seit den Thesen Faurissons 1978 zu
einem virulenten zeitgendssischen Phdnomen avanciert war. Diese durch visuelle Reize
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ausgeloste Evozierung der Shoah im Kontext der konkreten Szene verortet die Negationis-
ten der Shoah auf einer Linie mit denjenigen, die auch die Militdrregimes und Menschen-
rechtsverletzungen im Stidamerika der 1970er- und 1980er-Jahre ignorierten oder bagatelli-
sierten.

Das Phdanomen der Universalisierung der Shoah im Sinne der beschriebenen Matrix-
funktion bei der Beschreibung und moralischen Beurteilung anderer historischer Ereignisse
spiegelt der Film in einer doppelten Weise wider, wenn man zusitzlich den historischen
Hintergrund der Filmhandlung in Betracht zieht. Die literarische Vorlage von Joseph Kessel
aus dem Jahr 1936 liefert die im Film grofitenteils beibehaltene Basis fiir den Erzédhlstrang
der Kindheit von Max und seiner Retterin Elsa Wiener.*> Der zweite Handlungsstrang orien-
tiert sich hingegen an noch weiter zuriickliegenden historischen Ereignissen, deren Zeit-
genosse der Autor Joseph Kessel war. Am 25. Mai 1926 erschoss Samuel Schwartzbard im
Quartier Latin von Paris den nach der Russischen Revolution 1917 nach Frankreich geflohe-
nen General Petloura.”® Schwartzbard, der den spontanen Mord gestand, gab an, mit der Tat
die jiidischen Opfer der organisierten Pogrome in der Ukraine wihrend des Zarenreiches
richen zu wollen, zu deren Ridelsfithrern der Ermordete zihlte. Im Prozess gegen den ange-
klagten Schwartzbard sorgte das Engagement des jungen Journalisten Bernard Lecache, das
darauf abzielte, den Angeklagten vor der Verurteilung zu retten, fir grofles mediales Aufse-
hen. Zu diesem Zweck griindete Lecache die ,, Ligue contre les Pogromes®, der bald namhafte
Personlichkeiten beitraten. Die Verkiindigung des Freispruchs von Schwartzbard durch das
Schwurgericht wurde im Gerichtssaal mit Applaus quittiert. Wenige Tage spéter benannte
die sich gegriindete Organisation in Ligue Internationale Contre IAntisemitisme (LICA) um.
Lecache blieb bis zu seinem Tod 1968 ihr Président. Der Autor Joseph Kessel, der 1898 als
Sohn eines jiidisch-litauischen Arztes in Argentinien geboren wurde, zihlte ebenfalls zu den
Griindungsvétern von LICA. Dass La Passante du Sans-Souci diese historische Begebenheit
an das nationalsozialistische Setting der Romanvorlage heranfiihrte, indem gewissermafien
der Nationalsozialismus zum Griindungsereignis der Menschenrechtsorganisation umge-
schrieben wird - kulminierend in der Ubertragung der Rolle des Stifters vom Journalisten
zum ehemaligen Opfer der Verfolgung -, versinnbildlicht die Universalisierung der Shoah
als gegenwirtig zentrale Deutungsinstanz. Gleichzeitig setzt der Film durch die gleichnis-
hafte Aneignung des Ereignisses eindeutig der LICA ein Denkmal. Die Solidarité internati-
onale des Jahres 1980 zeichnet sich durch eine prignante Ahnlichkeit zu der seit 1927 wei-
terentwickelten LICA aus. So dnderte diese 1979 ihren Namen in Ligue Internationale contre
le Racisme et [Antisemitisme (LICRA), unter welchem sie heute noch besteht, und dehnte in
ihrem Programm das Engagement auf die weltweite Einhaltung der Menschenrechte aus.
Zudem griindete die LICRA Niederlassungen in zahlreichen europdischen Landern und
erhielt von der UNO einen Status als permanenter Beobachter.™

Abschlieflend muss daher festgehalten werden, dass La Passante du Sans-Souci durch
die historische Analogisierung der Rahmenhandlung der renommierten LICRA zweifels-
ohne seine Referenz erweist und damit, allgemein gesprochen, die besondere Rolle aufler-
parlamentarischer politischer Gruppierungen in Frankreich als Vektoren der &ffentlichen
Gedéchtnisbildung zu beriicksichtigen wusste.
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5.3.2. Der Holocaust-Effekt im franzdsischen Kino:
Au nom de tous les miens (1983)

1983 verlief8 ein franzgsischer Film, der sich mit der Shoah beschiftigt, erstmals seit Lheure
de la vérité (1965) wieder vollstindig den Geschichtsschauplatz Frankreich und begab sich in
das Zentrum der Geschichte der Shoah. Zum einen kommt darin das steigende Interesse fiir
den Volkermord unabhingig von der franzgsischen Kollaboration zum Ausdruck, die ein
Jahrzehnt zuvor ausschlieflich im Zentrum stand, zum anderen fand die Amerikanisierung
des Holocaust durch eine Imitation der Hollywood-Asthetik Nachhall in Frankreich. Au
nom de tous les miens (dt. ,,Schrei nach Leben®) ist in vielerlei Hinsicht ein zutiefst untypi-
scher franzosischer Shoah-Film, der in den franzosischsprachigen Studien zum Holocaust-
Film wenig Beachtung findet. Die vernachléssigte Behandlung dieses Films scheint wohl
der Tatsache geschuldet, dass es sich um das franzdsische Resultat des Holocaust-Effekts
handelt, das einem Massenpublikum zugénglich war. Neben der formalen Ausgestaltung
der Amerikanisierung des Holocaust lassen sich am Film auch Fuflabdriicke einer spezifisch
franzosischen erinnerungskulturellen Herausforderungslage konstatieren. Diesen beiden
Gesichtspunkten trigt die folgende Behandlung des Films Rechnung.

5.3.2.1. Die Geschichte des Holocaust als ,,biopic“

Au nom de tous les miens zihlt zur klassischen Gattung des biopic, einer filmischen Form
der Biografie, die entgegen der literarischen Variante meist dadurch gekennzeichnet ist, dass
sie nicht das gesamte Leben einer Person filmisch erzéhlt, sondern die Handlung ,,auf den
fiir die historische Bedeutung der dargestellten Personlichkeit signifikantesten Lebensab-
schnitt® begrenzt.”® Der Filmemacher Robert Enrico nahm die Lebensgeschichte des gebiir-
tigen Polen und Holocaust-Uberlebenden Martin Grayewski als Ausgangspunkt. Den nar-
rativen Leitfaden der Filmbiografie bildeten die Jahre 1939 bis 1947. Sie basierte wiederum
auf dem gleichlautenden Buch, das Grayewski, der nach 1945 unter dem Namen Martin
Gray in Frankreich lebte, 1971 publiziert hatte. Der autobiografische Bericht verdankte sich
dem Ghostwriter und Romancier Max Gallo. Die von Robert Enrico und Tony Sheer adap-
tierte Filmgeschichte bestand neben einer achtstiindigen Serienfassung fiir das Fernsehen in
einer zweieinhalbstiindigen Kinoversion, die der Analyse zugrunde liegt.

Das Genre des biopic steht in einer filmgeschichtlichen Tradition, der sich das Werk
Enricos insofern verpflichtet weif3, als es sich um eine ,,Unterhaltung mit Didaktik kom-
binierende Gattung“ handelt.* Die Filmbiografie kann dabei im Kleid verschiedener Gen-
res auftreten, im konkreten Fall liegt ein Melodram vor, das fiir Frankreich im gegebenen
Forschungszusammenhang einzigartig ist. Mit Annette Insdorf, die dem Film eine knappe
Analyse widmet, ldsst sich angesichts dieser Formalia die Meinung teilen, dass Au nom de
tous les miens eher einem Hollywoodfilm gleicht.”” Die Filmmusik von Maurice Jarre bildet
eine der kinematografischen Saulen, welche die melodramatische Grundstruktur a la Holo-
caust begriinden. Folgt man der von Henry Taylor stammenden Unterscheidung zwischen
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klassischer und moderner Filmbiografie, muss Au nom de tous les miens primdr in der erst-
genannten Kategorie verortet werden. Diese ist gekennzeichnet durch die ,,Kohérenz einer
lebensgeschichtlichen Identitdt — und somit des jeweiligen Lebens.“*® Dazu gehort entge-
gen der prinzipiellen Offenheit einer Lebensgeschichte in der modernen Filmbiografie eine
mehr oder minder lineare Erzdhlung der Vita, welche das Lebensziel und Vermachtnis der
Person aufzeigt. In dieses konventionelle Gefiige rastet der Film Enricos, wie zu sehen sein
wird, nahezu bruchlos ein.

Zunichst zeichnet er sich durch eine durchgingige Linearitit in der Erzédhlung aus, aus
der lediglich die Einstiegssequenz auszunehmen ist, die, im Jahr 1970 spielend, den Erzahl-
rahmen des Filmes bildet und genau jene padagogische Funktion des biografischen Erzah-
lens thematisiert, die dem klassischen biopic eigen ist. Martin (Michael York) befindet sich
nach einem Waldbrand in seinem Haus, sichtlich dem Selbstmord nahe. Ein antisemitischer
Telefonanruf bringt ihn seiner Verzweiflungstat niher, bis er eine Tonbandaufnahme seiner
Frau abzuhéren beginnt, in der sie ihn daran erinnert, dass er seine Lebensgeschichte allen
erzihlen miisse, damit nicht das Vergessen triumphiert. Die Worte hindern ihn schliefllich
an seiner Totungsabsicht. Das Gewehr beiseitelegend beginnt er, seine Lebensgeschichte auf
Band zu sprechen. Der Einstieg situiert den Film im aktuellen Zeitgeschehen, als der Anti-
semitismus anklingt, der die Zeitzeugen in besonderer Weise triftt und ihr Zeugnis vor eine
neue Herausforderung stellt. Das Sprechen auf Tonband durch den Ich-Erzahler am Beginn
signalisiert den ZuseherInnen, dass es wie in der Autobiografie um eine authentische, erfah-
rene Geschichte geht. Die evozierte Erfahrungshaftigkeit des im Film Erzahlten erinnert an
das Zeitzeugengesprach und positioniert den Film als Vermittlungsfilm, der mit den Mitteln
des Kinos ,wahre Geschichte“ abzubilden beansprucht. Er orientiert sich damit an einer
péadagogisierenden Gedéchtnisfunktion, die in der Formel ,,So ist es gewesen!* jhren Fokus
findet. Au nom de tous les miens bleibt somit von Beginn an den klassischen Konventionen
des biopic verhaftet. Gleichzeitig zieht der Film damit die Konsequenzen aus dem Konzept
der zweckgerichteten Erinnerung in La Passante du Sans-Souci. Wenn sich im Zeichen der
Universalisierung abzeichnete, worin der Zweck der Erinnerung lag, musste die Sorge um
die Weitermittlung der Vergangenheit ins Zentrum der Bestrebungen riicken.

Der Film verlduft von hier an in einer strengen Linearitit, deren Wegmarken die grof3en
Schauplitze und Ereignisse der Geschichte sind, durch welche sich der Protagonist in den
folgenden zwei Stunden wie ein unverwiistlicher Kino-Held hindurchmangvriert. Dabei
unterscheidet sich der Hauptdarsteller mit seiner schméchtigen Statur freilich von einschli-
gigen Heldenfiguren aus Actionfilmen. Die Stationen des Films ergeben in ihrer Gewich-
tung eine Mischung aus Shoah-, traditionellem Kriegs- und Katastrophenfilm. Der stark
raffende Erzahlstil fithrt, wie hdufig im klassischen biopic, an manchen Stellen zu markanten
Zeitspriingen, welche die Dichte der Geschichte maximieren. Die Off-Stimme des Prota-
gonisten konomisiert die Narration und katapultiert den Zuschauer oft um ein Jahr vor-
wirts durch die Weltgeschichte. Auf diese Weise soll gewéhrleistet bleiben, dass der Zuseher
der Geschichte folgen kann und mit der ,,grofSen Geschichte® vertraut wird, ohne sich in
den Wirrnissen der Ereignisse zu verlieren. Hierin offenbart sich die Qualitit des biopic als
Geschichtslektion.
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5.3.2.2. Das narrative Muster: Der Holocaust als Helden-Geschichte?

In seinem narrativen Duktus gestaltet sich Au nom de tous les miens als eine atypische
Geschichte des Uberlebens. Die Hauptfigur ist kein victim im klassischen Sinn. Die Gesamt-
handlung des Films hinterldsst den Eindruck eines survivors mehrerer Kriegs- und Natur-
katastrophen, der bisweilen auf wundersame Weise entkommt, wihrend die Menschen um
ihn dahingerafft werden. Der survivor ist dabei zugleich eine hero-Figur, die ein unbéndi-
ger Widerstands- und Kampfeswille auszeichnet. Dabei ist es in diesem Zusammenhang
niitzlich, zwei Bedeutungsweisen des Begrifts hero (weibl. heroine) auseinanderzuhalten. In
einem spezifisch literatur- und filmwissenschaftlichen Sinn bezeichnet der hero oder die
heroine den/die ProtagonistIn einer Geschichte, also eine Figur, welcher der/die RezipientIn
von Anfang bis Ende folgt. Dies ist in einem biopic klarerweise der Fall. Klassisch betrachtet
handelt es sich bei einem Helden, wie Natalie Zemon Davis es pragnant formuliert, hinge-
gen um eine ,,figure larger than usual life, with extraordinary qualities — perhaps with a tra-
gic flaw, but still through deeds and virtues fulfilling roles admired by contemporaries and
later generations.“”® Heldenportrits haben demnach eine pidagogische Funktion, die sie
durch eine dementsprechende Gestaltung der Narrative erhalten, welche das Einfithlungs-
vermdgen in die Figur maximieren. Ein kurzer Uberblick iiber zentrale Elemente der Film-
narration soll helfen, die Form der Heroisierung in Au nom de tous les miens zu prézisieren
und im Verhéltnis zur beschriebenen Viktimisierung der Erinnerungskultur zu diskutieren.
Auch oder gerade am Beispiel einer Heldengeschichte wird die Charakteristik der Viktimi-
sierung konkret sichtbar. Im Anschluss wird insbesondere die Frage nach der Angemessen-
heit der Représentation im Kontext der Shoah-Erinnerung zu beleuchten sein.

Zunichst fallt die kindlich-jugendliche Gestalt des Schauspielers Jacques Penot in der
Rolle des Protagonisten auf. Mit 14 Jahren erlebt Martin die Besatzung seiner Stadt War-
schau und die Verlegung in das errichtete Ghetto mit seiner Familie. Schon hier beginnt
sich seine Geschichte vom kollektiven Schicksal zu unterscheiden, indem sie eine Form von
Widerstandigkeit erkennen lésst, die sich konkret gegen das Elend im Ghetto richtet. Mar-
tin schlief3t sich einer Gruppe polnischer Widerstandskdmpfer an, die taglich bis zu einer
Tonne Nahrungsmittel ins Ghetto schmuggelt. Dem téglichen Grauen des Ghettos entho-
ben, verliert er dieses nicht aus den Augen, sondern leistet Gesten der Hilfsbereitschaft,
indem er Bettlern Lebensmittel schenkt und dafiir Sympathie erntet. An dieser Stelle der
Narration figen sich damit bereits Elemente des klassischen Heldentums zusammen, nicht
ohne bezeichnende Abweichungen vom tradierten Bild aufzuweisen. Die ,Ubergrofie der
Figur besteht in seinem Wagemut, der jedoch weniger heroisch erscheint, als er sich perma-
nent mit jugendlichem Leichtsinn und Naivitit verwechseln lasst. Die klassisch ménnlich
besetzten Tugenden wie Mut, Fleify und Ausdauer verlieren daher an der Figur von Martin
deutlich an geschlechterbesetzter Firbung. Zu einer bewundernswerten Person mit beson-
deren Eigenschaften wird er gerade durch sein Mitleid und seine Hilfsbereitschaft gegen-
tiber den Leidenden im Ghetto. Darin kommt die wahre Qualitit des Helden zu tragen.
Trotz seiner ,hoheren Mission® vergisst er nicht auf die alltdglichen Probleme und ist bereit
zu helfen. Wenig spéter verliebt sich Martin unsterblich in eine junge Polin und verwandelt
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sich fiir eine kurze Zeit in einen ganz gewdhnlichen Teenager. Das Gliick wihrt jedoch nicht
lange, da Sophia im Herbst 1941 mit jhrem Vater verhaftet wird und sich Martin wieder um
seine Familie kiimmert. Entgegen der Unnahbarkeit, die dem Helden aufgrund seiner tiber-
menschlichen Qualitit eigen ist, riickt der hero in Au nom de tous les miens niher, indem
das Gewohnliche, Triviale und Alltagliche der Figur betont wird und so eine Néhe zwischen
RezipientInnen und Protagonist geschaffen wird. Gleichzeitig enthlt dieses Konzept weni-
ger spezifisch méinnlich konnotierte Attribute. Die starken Emotionen, die der Film den
Protagonisten immer wieder ausleben ldsst, stammen vielmehr aus einem traditionell mit
Kindlichkeit oder Weiblichkeit assoziierten Rollenkonzept.

Im Folgenden wird der weitere Verlauf der Handlung kurz umrissen, um den fir die
Auswertung notwendigen Gesamtblick auf das narrative Muster des Films zu erméglichen.

« Die Sorge um die Familie riickt fortan in das Zentrum der Filmhandlung. Der kollektive
Widerstand, dem Martin angehort, muss Stiick fiir Stiick dem individuellen Widerstand
weichen, als die Bedrohung fiir die eigene Familie immer grofier wird. Martin gelingt
es im Sommer 1942 die Deportation seines Vaters zu verhindern, indem er einen jidi-
schen Wachmann besticht. SchliefSlich sieht sich Martin sogar gezwungen, den Kampf
abzubrechen und sich seinem Schicksal zu fiigen. Als er seine Mutter und Briider in
den Reihen des Transports erkennt, begibt er sich aus dem Versteck, um mit den Seinen
zusammenzubleiben.

o Mit der Ankunft in Treblinka fiihrt der Film ins Zentrum der Vernichtungsmaschinerie,
die in einem 18-miniitigen Abschnitt in allen Details abgebildet wird. Aus der wahren
Flut an historischen Ereignissen, die dem Film noch folgen sollten, sticht Treblinka in
seiner aufwiithlenden Intensitdt hervor. Das Erzidhltempo verlangsamt sich merklich,
um den Ablauf der ,,Endlosung“ an der Vernichtungsstitte Treblinka zu verbildlichen.
Wihrend Minner und Frauen bei der Ankunft selektiert und nach der Entkleidung in
die Gaskammer gefiihrt werden, wird Martin ausgewihlt, um die hinterlassenen Koffer
zu sortieren. Die Kamera sieht nicht mehr als die Mitglieder des Sonderkommandos.
Martin gelangt in der Gruppe nach der Koffersortierung zur Gaskammer, die nach dem
Vergasungsvorgang geoffnet wird und den Blick auf die Leichenberge freigibt. Das Son-
derkommando wirft die Toten in eine Grube, die ein Bagger zugribt. Zahlreiche Details
erganzen die schaurige Darstellung der Tétungsmaschinerie in Treblinka. Immer wieder
werden verzweifelte Manner, die sich wehren, erschossen, andere begehen Selbstmord.
Martin, dessen Mutter und Briider in Treblinka umkommen, trifft noch am ersten Tag
alte Kontaktménner, die ihn am Héhepunkt der Verzweiflung aufrichten und unterstiit-
zen. Versteckt in einem Waggon, der die sortierten Kleider der Deportierten aus Treb-
linka abtransportiert, fliichtet er in die Freiheit.

« Doch die Geschichte setzt fast unmittelbar mit einem weiteren zentralen Gedachtnis-
ort der Shoah fort, dem Ghetto-Aufstand 1943 in Warschau. Als Martin vom jiidischen
Widerstand im Ghetto erfihrt, findet er einen Weg, dorthin zuriickzukehren, um auf
der Seite der Aufstindischen weiterzukdmpfen. Nach einem freudigen Wiedersehen mit
dem Vater rekonstruiert der Film in einer 15-miniitigen Sequenz den Aufstand vom
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glorreichen Beginn bis zum infernalen Ende auf der Seite der beiden Heroen. Der Vater
kommt vor Martins Augen um, dem es im letzten Augenblick gelingt, durch die Kanile
zu fliichten und sich aufgrund seiner Kontakte zu den polnischen Partisanen durchzu-
schlagen.

o Ohne Atempause kehrt Martin als Leutnant der Roten Armee im November 1944 wie-
der, um Deutschland vom Nationalsozialismus zu befreien. Die Schlacht um Berlin, die
Racheaktionen und der Antisemitismus der Sowjets entfremden den Soldaten, der mit
den jungen Deutschen Mitleid empfindet, bis er schliellich auf keiner Seite mehr steht
und 1947 den Weg nach New York wihlt.

o Die letzten 15 Minuten des Films thematisieren in Kiirze die Schwierigkeit des Lebens
nach dem Uberleben, wie sie etwa in der emotionalen Uberwiltigung beim Anblick der
Grofimutter aufbrechen. Eine Szene, in der Martin 1959 seine Frau kennenlernt, reinte-
griert den Filmhelden in ein ,normales® Leben, das eine perfekte Familienidylle mit
Kindern und Haustieren in Siidfrankreich bedeutet. Am 3. Oktober 1970 verliert Martin
erneut seine Familie. Seine Frau (Brigitte Fossey) und vier Kinder kommen bei einem
Waldbrand um. Die Schilderung des tragischen Ungliicks der Familie verhindert ein
happy-end und fugt stattdessen Elemente des Katastrophenfilmgenres ein. Die Filmhand-
lung kommt wieder in der Gegenwart von 1970 an. Die lebensgeschichtliche Erzahlung
erweist sich als Mittel der Befreiung. Martin geht nach drauflen und wirft mit einem erl-
senden Schrei das Gewehr, mit dem er sich das Leben nehmen wollte, in die Luft.

Die Darstellung zeigt uns zunichst, dass der filmische hero aus Au nom de tous les miens
kein Held im klassischen Sinn ist. Erinnerungskulturell bedingt riickt ihn die Teilnahme
am Warschauer Ghetto-Aufstand in die Nahe von Heroismus. Die Revolte in Warschau war
vor allem in der israelischen Erinnerungskultur zum Symbol fiir den aktiven Widerstands-
kampf gegen die NS-Verfolgung und Identifikationsfliche geworden.® Die Erzdhlung des
Filmes hinterlédsst in seiner Gesamtheit einen der Katastrophe und anderen Schicksalen ent-
ronnenen survivor. Anders als der religiose oder revolutionire Mirtyrer, der sich freiwillig
oder gezwungen in den Dienst einer Sache stellt, rettet der survivor nichts als das nackte
Leben aus einem unabwendbaren Ereignis.®® Wahrend das Konzept des heroischen Wider-
standskdmpfers die politisch-piadagogische Aufforderung impliziert, es diesem im Falle des
Falles gleichzutun, trigt der Uberlebende den Empathiefihigkeiten des Publikums weit stir-
ker Rechnung, indem er nicht zu Aktivitit anregt, sondern allgemeiner auf das Schaudern
abzielt, das Menschen befillt, wenn sie daran erinnert werden, dass schicksalhafte Ereignisse
immer eintreffen und jeden treffen konnen. Die heroische Qualitat, die den Protagonisten
dennoch begleitet, ist auch dem Genre geschuldet. Die Ubergréfle der Person stellt sich
ein, da der Protagonist im Verlauf der Erzihlung ein und dieselbe Person bleibt, die grofie
personliche Verluste und Traumata rasch wegsteckt und auch nach 1945 keine gebrochene
Identitdt aufweist, sondern ein gegliicktes Leben als Familienvater, mit derselben Herzlich-
keit, wie sie den jugendlichen Martin auszeichnete, fiihrt.

Die Kohirenz in der lebensgeschichtlichen Identitdt, welche das klassische biopic cha-
rakterisiert, steht im Dienste eines didaktischen Programms, das von Anfang an entwickelt
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wird. Dieses kreist jedoch in Au nom de tous les miens nicht um die Frage nach dem Sinn
des Lebens nach Auschwitz, sondern um jene nach dem Sinn des Uberlebenskampfes im
Allgemeinen, die sich im Film umso mehr aufdringt, je groler die personlichen Verluste
werden. Bei der Frage, wo Menschen in der Extremsituation der NS-Verfolgung ihre Kraft
zum Uberleben bezogen, sind, wie Gerhard Botz festhilt, psychosoziale Faktoren wie ,ein
unerschiitterlicher Glaube an die Riickkehr® zur Familie und Gemeinschaft zu beriicksich-
tigen.®® Uberlebensfordernde Identitdt besteht also mitunter in einem ,vorausschauenden
Riickblick auf das (erhoffte)“ eigene Uberleben und jenes der anderen. Dieses Identitétskri-
terium geht dem Protagonisten schon frith verloren. Jedoch beruht das Narrativ des Films
wesentlich auf dem Konzept der Identititsbewahrung in einer Vision zukiinftigen Uber-
lebthabens fiir jemanden bzw. etwas. Der Film transportiert keine ideologische Idee, die es
weiterzugeben gilt, sondern stellt die Weitergabe des Lebens in einem konkret biologischen
Sinn in den Mittelpunkt. Folgerichtig formuliert nicht der Protagonist diese message, son-
dern nimmt sie aus dem Mund des Vaters in Empfang, in einer Phase des Films, wo noch
alle Mitglieder der Familie am Leben sind:

»Schau auf dich, Martin, bis zum Ende. Nur das Leben ist heilig. Erinnere dich daran!
Aber das Uberleben als solches hat keinen Sinn. Was zihlt, ist fiir wen du iiberlebst.
Eines Tages wirst du Kinder haben. Gib ihnen alles von dir, denn die Kinder sind
unsere Zukunft, so wie du meine Zukunft bist.“®

Die Idee eines Fortbestands des eigenen Lebens in den nachfolgenden Generationen wird in
der Rollenbesetzung plakativ unterstrichen. Der Martin des Jahres 1970 wird von Michael
York gespielt, der in der Haupthandlung des Films die Rolle von Martins Vater besetzt.
Die message ist so vordergriindig in ein universelles Konzept eingefasst, das allgemein ver-
standlich erscheint. Bei ndherem Hinsehen zeigen sich jedoch die konkret jidischen Ziige
der Identitit, die darauf hinauslaufen, dass die Weitergabe des Lebens zusammen mit der
Weitergabe eines geschichtlich-religidsen Erbes zu denken ist. Der Vater repréisentiert im
Film als einzig legitime Deutungsmacht {iber die Geschichte das Erbe, das in emotionalen
Vater-Sohn-Gespriachen an Martin iibergeben wird. Die Familie im weiteren Sinn bildet
das judische Volk und die jidische Tradition, die der Vater bedient, um den Lauf der Dinge
zu diagnostizieren. Seit jeher verfolgt wird in Zukunft vielleicht ein eigener Staat im gelob-
ten Land fiir den Schutz des jidischen Volkes sorgen. Die Deutungshoheit des Vaters und
das Familienband, das auch im franzgsischen Originaltitel zum Ausdruck kommt, stehen
in Einklang mit einer ethnisch-religios definierten jiidischen Identitdt, deren Fortbestand
durch die Geschichte hindurch bedroht ist. Damit tradiert der Film getreu eine biblisch
konfigurierte Identitit des Uberlebenden Martin Gray, der im Interview iiber sich sagt:

»Es stimmt, ich bin ein Abkdmmling eines groflen biblischen Volkes, eines Volkes,
das seit Jahrhunderten Verfolgungen ausgesetzt war. Kénige, Herrscher, Diktatoren
haben versucht, das jlidische Volk zu téten. Trotz allem sind wir immer noch da, ja,
wir sind unzerstorbar. Ein bisschen von dieser Unzerstorbarkeit ist auch in mir erhal-
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ten geblieben, weil ich mich als Teil meines Volkes erkannt habe. Ich denke, dass der
Mensch eine Zugehorigkeit braucht.“®*

Die biografiegeschichtliche Forschung und Identitétstheorien stimmen tiberwiegend darin
tiberein, dass ,eine feste Wertstruktur, die Verankerung in ideologischen oder religiésen
Gewissheiten {iberlebensférdernd sowohl wihrend der Verfolgung als auch im Leben
danach wirken.® Diese kollektive Identitdit kommt im Film, wenngleich sehr dezent, zum
Tragen. Sie fillt einerseits durch ihre fehlende explizit religiose Ausrichtung, andererseits
durch die darin enthaltene Pragung tiber ein ,,blofles Opfersein® fern jeglicher martyrologi-
scher Ausrichtung auf. Gray und der Film beleuchten kein christliches Mértyrertum, ,,das
das Leben einem Wert opfert, der es unendlich iibertriftt.“ Man kann auch von keinem revo-
lutionér-politischen Martyrertum, ,,dessen Ziel ein verwandeltes, dem Idealen angendhertes
Leben“ wiire, sprechen.®® Am nachsten kommt diese Identititskonstruktion dem von War-
lam Schalamow in seinen Geschichten aus Kolyma entwickelten Topos vom ,,Martyrium des
nackten Lebens® Er bezieht dies auf die Grunderfahrung des Sterbens und Uberlebens der
Gulag-Insassen, das sich fernab von politisierten Heldenerzidhlungen oder den traditionel-
len Mirtyrern bei Solschenizyn abspielte.”” Er versucht damit einen Typus von Mértyrern zu
beschreiben, ,,die keine Helden waren, sein konnten und wurden.“*® In diese Kategorie ldsst
sich auch Martin Gray in Au nom de tous les miens am besten einordnen und zwar in der
Form, dass das ,nackte Uberleben“ in eine (jiidische) Tradition gestellt (im Sinne von ,Wir
wurden immer verfolgt und dennoch gibt es uns noch!“) und somit als Teil einer kollekti-
ven Erfahrung vergegenwirtigt wird. Das Resultat ist entgegen dem kollektiven, ménnlich
besetzten Held der politischen Erzihlungen a la LEnclos ein blof Uberlebender (survivor),
der seine kollektive Identitdt dergestalt bewahren kann, dass sie genau jenes Moment des
Uberlebthabens aller Gewalt und Katastrophen anbietet. Die Tendenz der Viktimisierung
der Erinnerungskultur nach der Abkehr von Heldenmythen wird damit auch an einem Bei-
spiel sichtbar, das sich vordergriindig durch besondere Kampfbereitschaft auszeichnet.

5.3.2.3. Der Holocaust am Beispiel eines Einzelschicksals?

Das grofite Problem von biopics im Konkreten und Spielfilmen zum Holocaust im Allgemei-
nen sehen zahlreiche Beobachter darin, dass das Erzihlen einzelner Geschichten ,,das Ereig-
nis als solches aus dem Blickfeld geraten lisst.® Hollywood-Produktionen wird zudem eine
Tendenz der Simplifizierung nachgesagt, welche Klischees und Stereotypen, etwa bei der
Darstellung von Opfern und Titern, aufgreifen. Teil der narrativen Konventionen ist eben-
falls eine klare Identifikationslinie, die den Zuseher/die Zuseherin leitet. Dazu zéhlt die
klassische Doppelplotstruktur, wie sie auch Steven Spielberg fiir Schindler’s List verwendete,
und, nach Sven Kramer, durch folgende Charakteristik erkennbar ist:

»Die Protagonisten {iberleben, wihrend Figuren minderen Identifikationsgrades ge-
opfert werden. Die Inszenierung einer solchen Opferungslogik konstruiert ein Bild
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von den Lagern, in dem der Tod einem dramaturgischen Kalkiil entspricht. Er ereilt
gerade nicht diejenigen, die dem Zuschauer lieb geworden sind. Damit ist die Logik des
Uberlebens und des Sterbens an unsere identifikatorischen Bediirfnisse gebunden.“”

Kramer weist darauf hin, dass dieses Schema in Bezug auf den Holocaust ,,obsolet ist®, da
sich der Massenmord gerade durch seine ungeheuerliche ,, Ausnahmslosigkeit® auszeichnet.
Das obligate happy-end fithrt die Grundaussage von Auschwitz in letzter Konsequenz ad
absurdum.

Wo ldsst sich unter diesem Gesichtspunkt der Film Au nom de tous les miens verorten,
der von Insdorf oder Drame ohne Zogern als Hollywood-Film klassifiziert worden ist? Die
Antwort kommt hier ohne Differenzierungen nicht aus. In Summe, so muss festgestellt wer-
den, folgt der Film nur bedingt den Hollywood-Gesetzen, die Spielberg zehn Jahre spiter so
konsequent umsetzen sollte. Zunichst erfiillt er die von Kramer beschriebene Opferungs-
logik nur teilweise. Die zentrale Identifikationsfigur verliert ausnahmslos alle ihm nahe-
stehenden Personen. Nirgendwo ldsst der Film die Illusion zu, dass das Uberleben Martins
eine Regelmafligkeit darstellte. Das Einzelschicksal ist eingebunden in eine auf Monumen-
talitét setzende Darstellung von Ghetto, Deportation und Vernichtung, ohne den Charakter
der Auflergewdhnlichkeit seines Uberlebens in irgendeiner Weise zu beeintrichtigen. Au
nom de tous les miens teilt mit der Serie Holocaust den Versuch einer ,Personalisierung
des Holocaust, die Edith Dorfler charakterisiert hat:”* ,,[D]urch die Vereinfachung, damit
Reduktion des Ereignisses auf die Erlebnisse einer oder mehrerer Personen, werden Holo-
caust-Schicksale bis zu einem gewissen Grad nachvollziehbar.“’

Enricos Film entgeht dabei der offensichtlichen Gefahr, dass hinter dem individuellen
Schicksal die Giberindividuelle Beschaffenheit des Ereignisses zugedeckt wird. Zwar kann
ein Film nicht die Shoah als Ganzes erzihlen, die Darstellung des Warschauer Ghettos und
der Totungsstitte Treblinka (in der zwischen 1942 und 1944 rund 800.000 Juden ermordet
wurden) ist indes so angelegt, dass die industriell strukturierte Massent6tung angedeutet
wird. Die Verlangsamung des Erzihltempos bei der Darstellung der Griuel und Fokus-
sierung auf die emotionale Belastung des Protagonisten betonen die Einzigartigkeit von
Treblinka im Vergleich zu den weiteren Geschichtsschauplitzen, an denen Martin anwesend
ist. Allerdings leidet der Film m. E. an dem Manko, das Taylor schon an den klassischen
Filmbiografien feststellte, ndmlich daran, dass in ihnen die Figur ,,oftmals eine relativ ein-
same und distanzierte, das heif3t in Bezug auf Aspekte der subjektiven und sympathisch-
empathischen ,ErschlieSung’ schwache Hauptfigur ist“” Diese Distanz ist eine Folge des
zeitbeschleunigenden Erzihlens, das die Reaktionen auf die jeweiligen personlichen Ver-
luste im Sog der Ereignisse verschwinden lasst. Die schauspielerische Leistung von Jaques
Penot, der 1984 fiir den César in der Kategorie ,vielversprechender Schauspieler nominiert
wurde, machte dieses Defizit ein Stiick weit wett.

Nicht die inhaltliche Anlage riickt den Film so sehr in die Nahe von Hollywood-Produk-
tionen, die vielfach so problematisch erscheint, als vielmehr die realistische Inszenierung
der Vernichtung und der damit verbundenen Implikationen. Wie Holocaust steht Au nom
de tous les miens unter dem Vorzeichen einer von padagogischen Zielen geleiteten Repra-
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sentation des Holocaust, die KritikerInnen als ungerechtfertigte Zurschaustellung des Grau-
ens bezeichneten, da sie wie authentische Bilder einem Voyeurismus Vorschub leisten, der
das historische Ereignis hinter den Bildern in ihrer Bedeutung ,neutralisiert“’* Der Effekt
der Amerikanisierung, der mit Holocaust begann und mit Schindler’s List einen vorldufi-
gen Hohepunkt erreichte, dufSert sich insbesondere darin, so meint Waltraud Wende, dass
die Shoah als massenmediales Ereignis in einem neuen, auf Superlativen beruhenden, rea-
listischen Darstellungsstil in Szene gesetzt wird.” Diese Entwicklung brachte jedoch auch
theoretische Diskurse {iber die Reprisentation der Shoah in Gang bzw. begann auf diese
zuzutreffen. Nach dem Wie des Erinnerns fragend, duflerte sich in den 1990er-Jahren ein
zusehends selbstreflexives Momentum der Erinnerungskultur, das Inhalt des folgenden
Kapitels sein soll. Die mediale Rezeption von Au nom de tous les miens lasst bereits Anzei-
chen dieser Diskussion erkennen.

5.3.2.4. Rezeption: Debatte um die Authentizitdt

Au nom de tous les miens kam im November 1983 in die franzdsischen Kinos und war zusam-
men mit der TV-Fassung ein kommerzieller Erfolg.”® Das Buch galt zu diesem Zeitpunkt
bereits als Klassiker und hat sich bis heute weltweit rund 20 Millionen Mal verkauft. Enrico
erhielt 1984 eine Nominierung fiir den franzosischen Filmpreis César in der Kategorie ,,Bes-
tes Drehbuch/Beste Adaption®”” Die Tageszeitung Le Monde betonte in ihrer Filmrezen-
sion, dass Au nom de tous les miens sich als europiisches Aquivalent der Serie Holocaust sah
und mit seinen aufwandigen und realistischen Darstellungen zum Beispiel des Warschauer
Ghettos diese tibertrumpfte. Neben einem Lob fiir den Regisseur erfihrt die Kinofassung
als radikale Kiirzung der Fernsehversion Kritik. An der Darstellung des Vernichtungslagers
Treblinka vermisst der Rezensent die Sensibilitit, die den Film mit essenziellen Schwach-
punkten zuriicklasst:

»Die Aufrichtigkeit von Robert Enrico ist nicht in Zweifel zu ziehen, aber in den
Szenen des Lagers Treblinka gerit seine mise-en-scéne ins Wanken. Sobald nackte
Statisten, Ménner, Frauen, Kinder, Opfer der Gaskammer spielen, wird es schamlos,
wenn man an Nacht und Nebel von Alain Resnais denkt [...].“”®

Siclier lokalisiert das Problem, um das spiter die Debatten kreisen sollten. Die filmischen
Nachstellungen von Leichenbergen in einer Gaskammer, zu denen es kein historisches Pen-
dant gibt, rufen jene Bilder aus den Konzentrationslagern wach, die 1945 die Welt scho-
ckierten. Die Bilder Enricos kollidieren also mit dem zentralen Bildreservoir des kollektiven
Gedichtnisses der Konzentrationslager bzw. der Shoah. Jean Baudrillard hat bereits 1981 die
Folge des Realititseindrucks filmischer Darstellung von Vergangenheit kritisch als dessen
Auflésung beschrieben, da die nachgestellte phantomhafte Darstellung durch seine mediale
Wirkung bei den RezipientInnen zur ,,Hyperrealitit® verkommt, welche die historische Rea-
litat zum Verschwinden bringt.”” Hinter der Radikalitit der These lasst sich die berechtigte
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Vermutung erkennen, dass nachgestellte Bilder der Vernichtung, wie von Siclier angedeu-
tet, bestehende dokumentarische Bilder iiberschreiben bzw. dazu fithren, dass der kollektive
Bildhaushalt beeinflusst und die Bedeutung authentischer Bilder, wie sie in Nuit et brouillard
zur Verwendung kommen, abgeschwicht wird. Im Ansatz deutete die Rezeption des Filmes
den spiter vor allem um Schindler’s List geftihrten Darstellungsstreit durchaus an.

Allgemein ist feststellbar, dass die Forschungsarbeiten in Frankreich Au nom de tous les
miens ausschliellich am Rande behandeln und sich mit der Einordnung des Films schwer
tun. Auch die jiingste Arbeit von Claudine Drame gewdhrt ihm kaum Aufmerksamkeit.
Dafiir mogen zwei Griinde verantwortlich sein: Au nom de tous les miens kann in der Tat als
Effekt von Holocaust in Frankreich gewertet werden, womit er sich formal, filmésthetisch
und inhaltlich weit abseits der bis dahin bekannten franzésischen Auseinandersetzungen
mit der Shoah befindet. Polnische Juden, Ghetto, Lager kamen im franzosischen Film nicht
vor. Die in ihrem Ansatz amerikanisierte Aufbereitung stief§ zwar beim Publikum auf Echo,
irritierte jedoch die kiinstlerischen Standards der franzésischen Filmkultur. Der zweite
Grund muss in der polemischen Debatte um den Film gesucht werden, welche bereits das
Buch von Martin Gray entziindet hatte. Durch Zeitungsartikel in der Sunday Times und The
Observer 1973 angefacht, bezweifelten ForscherInnen wie Gitta Sereny und Pierre Vidal-
Naquet die Authentizitit des Berichts, der von Max Gallo, einem Historiker und Schrift-
steller, bearbeitet wurde. Vidal-Naquet, der sich, als der Film ausgestrahlt wurde, auf die
wissenschaftliche Entkriftung negationistischer Tendenzen kaprizierte, qualifizierte Au
nom de tous les miens als ,Pseudo-Zeugnis®, dessen Aufenthalt in Treblinka génzlich erfun-
den wire.® Die Zweifel ausgewiesener Experten lasteten ungleich schwerer auf dem Status
eines Shoah-Filmes als die Thesen einschlégiger Negationisten. Die Debatte wurde vor allem
in Le Monde ausgetragen. Zwei Wochen nach der Filmankiindigung stellte ein Artikel von
Jean-Marc Théolleyre die Zweifel an der filmbiografischen Korrektheit in den Mittelpunkt.
Sie entstanden vor allem aufgrund eines Vergleichs mit Aussagen (Beschreibung des Wegs
zur Gaskammer etc.) der wenigen anderen Uberlebenden von Treblinka, die zu Widersprii-
chen fithrten. Martin Gray reagierte zwei Wochen spiter in derselben Zeitung in Briefform
und wies die Vorwiirfe erbost zuriick.*! Pierre Vidal-Naquet, der zunichst die Expertise von
Gitta Sereny teilte, welche zu der Zeit den damaligen Kommandanten von Treblinka, Franz
Stangl, im Gefingnis befragte®?, widerrief seine Anschuldigungen zwei Monate spéter mit
einer offentlichen Entschuldigung:

»Wenn man sich tduscht, ist es eine elementare Selbstverstindlichkeit das zuzuge-
ben. Ich habe Herrn Martin Gray zweimal getroffen. Er hat mir eine Reihe wichtiger
Nachweise zur Verfiigung gestellt, die, soweit nicht diese selbst in Zweifel gezogen
werden sollten, zweifelsfrei seinen Aufenthalt in Treblinka und seine Anwesenheit
im Warschauer Ghetto belegen. Ich duflere in diesem Punkt Herrn Martin Gray und
den Lesern von Le Monde meine Bitte um Entschuldigung.“*®

Mit Max Gallo ging Vidal-Naquet weiterhin hart ins Gericht und verurteilte dessen unzulas-
sige Vermengung von Geschichte und Fiktion, die auf diesem heiklen Terrain dem Negatio-
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nismus in die Hande spielen musste. Medial verliert sich an dieser Stelle die Spur der Debatte
um die Authentizitdt von Au nom de tous les miens. An der Biografie von Martin Gray beste-
hen heute keine ernst zu nehmenden Zweifel. Der Streit um das Buch und den Film hinge-
gen behandelten die Frage nach der Reprisentation der Shoah unter einem anderen Aspekt,
als es wenig spiter Claude Lanzmann mit seinem absoluten Bilderverbot tun sollte. Dieses
inkludierte ein Fiktionalisierungsverbot im engeren Sinne, insofern der Filmemacher jeg-
liche (visuelle und narrative) Nachstellung der Shoah jenseits des authentischen Zeugnisses
ablehnte. In diesem Fall stand das Missverhaltnis von personlicher Erinnerung (Gray) und
Fiktion (Gallo) zur Debatte. Damit war nicht die kiinstlerische Qualitit des Films an sich
in Frage gestellt, jedoch geriet, wie im Fall des Buches zwolf Jahre zuvor, sein Status als
treue Wiedergabe einer verifizierbaren Biografie ins Wanken. Die Autoritit des Zeugnisses,
die auch der Film durch seine Rahmenhandlung beansprucht, griindet definitionsgeméaf3
auf der Verpflichtung zur subjektiv-erinnerten Wahrheit.** An diesem Punkt wird iiberaus
deutlich, auf welch diinnes Eis sich fiktionalisierende Genres wie Literatur und Film bege-
ben, wenn sie Reprisentationsversuche der Shoah wagen. Wie Aurélia Kalisky betont, hat
der (im folgenden Kapitel dargestellte) Reprisentationsstreit in Frankreich und auch auf3er-
halb eher dazu beigetragen, einen notwendigen Diskurs {iber das Zeugnis zu umgehen. So
hat das Aussprechen von prinzipiellen Darstellungsverboten in keiner Weise zur Kldrung
der relevanten Frage beigetragen, wo das Zeugnis endet und die Fiktion beginnt.* Denn
nicht jede Fiktionalisierung hebt die Funktion des Zeugnisses auf, wie zahlreiche literarische
Bewiltigungsformen von Shoah- und KZ-Uberlebenden zeigen. Nicht so sehr die formalen
Kriterien sollten in diesem Zusammenhang dariiber entscheiden, ob eine Fiktion oder ein
Zeugnis vorliegt — so kann dasselbe Erlebnis einmal als miindliche Rede, ein anderes Mal
als Gedicht vermittelt werden —, sondern inhaltliche Gesichtspunkte. Ausschlaggebend ist
also die, wie Sigrid Weigel es genannt hat, ,Geste des Bezeugens®, jener Akt, mit der ein
Autor Zeugnis seiner subjektiven Erfahrung ablegt.®® Diese Unterscheidung bedeutet fiir
einen Film wie Au nom de tous les miens, dass es sich hierbei bestenfalls um ein doppelt
indirektes Zeugnis handeln kann. Die literarische Zurichtung durch Max Gallo einerseits
und die filmische Adaption durch Enrico knicken an zwei Stellen die Verbindung zwischen
dem Zeugen und dem empfangenden Gegeniiber. Das indirekte Zeugnis ldsst sogleich an
neuere Romane der franzdsischen Literatur denken, in der jiidische AutorInnen der zweiten
Generation von Shoah-Uberlebenden auf fiktionale Weise die Stimme des Zeugen realis-
tisch nachahmen und somit zu sekundéren Zeugen avancieren.®” Hitten sich die Zweifel
an Au nom de tous les miens bestitigt, wire der Bruch des Zeugnisses allerdings komplett.
Dies hitte bedeutet, dass bereits die Geste des Bezeugens am Anfang des Films das Resultat
einer Fiktion (im Sinne von Erfindung) gewesen wire. Ein derartiger Fall sollte wiederum
in den 1990er-Jahren bekannt werden und fiir Furore sorgen. Binjamin Wilkomirski stand
hinter dem aufgeflogenen Versuch, mit dem gesamten Arsenal realistischer Darstellung auf
literarischem Wege eine KZ-Erfahrung als autobiografisch zu simulieren.®
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5.3.3. Die Wunde einer versiumten Freundschaft:
Au revoir les enfants (1987)

Mit einem Goldenen Léwen 1987 am Filmfestspiel Venedig in der Kategorie ,,Bester Film*
und sieben Césars 1988 ausgezeichnet, zahlt Au revoir les enfants (dt. ,, Auf Wiedersehen
Kinder“) von Louis Malle zu den international bekanntesten Shoah-Filmen der 1980er-
Jahre. Allein in Paris lockte der Film {iber 820.000 Menschen in die Kinos und war somit in
Frankreich erfolgreicher als zehn Jahre spater La vita é bella (rund 780.000 BesucherInnen).
Kaum eine andere franzdsische Produktion konnte seither auch nur annéhernd so viel kom-
merziellen Erfolg verbuchen wie Au revoir les enfants. Die positive Resonanz muss zunéchst
der Qualitit des Films an sich zugerechnet werden, wenngleich er auf fruchtbaren Boden
der Erinnerungskultur fiel, zumal zum Zeitpunkt des Erscheinens das offentliche Interesse
an der Shoah einen neuen Hohepunkt erreicht hatte. Teile der franzdsischen Filmbranche
sahen dies anders. Bei der Suche nach Geldgebern bekam Malle von vielen Seiten signali-
siert, dass sein Sujet nach all den Filmen {iber die Besatzungszeit tiberholt wire.®

Mit einem bescheidenen Budget von 17 Millionen Francs ging Malle Anfang 1987 an die
Realisierung seines Projektes. Der Film erschien im Umfeld des Prozesses gegen Klaus Bar-
bie (,Der Schlichter von Lyon®), der die 6ffentliche Aufmerksambkeit fiir das Thema Natio-
nalsozialismus neu ankurbelte, wodurch Malle plétzlich als der Mann mit dem richtigen
Riecher galt. Der franzdsische Regisseur, der nach seinem Skandalfilm Lacombe, Lucien fiir
zehn Jahre Frankreich verlassen hatte, um in den USA Filme zu drehen, erklérte allerdings,
dass personliche Motive ihn daran gehinderten hatten, das Filmprojekt Au revoir les enfants
frither zu realisieren. Hinter dem Film verbarg sich eine Kindheitserinnerung, die offen-
sichtlich eine Verwundung zuriickgelassen hatte. Uber den Gedanken, den Film zu machen,
sagte er:

»Ich dachte in den 60er Jahren daran, aber es war noch zu nah, zu personlich. Es
war mein Geheimnis, ich fand es schamlos, es kundzutun. Es hat mich von Neuem
beschiftigt, als ich 1974 Lacombe Lucien gemacht hatte. Wieder hatte ich Angst.
[...] Im Laufe der Jahre kam der Moment immer néher, wo ich begann, mit dieser
Erinnerung meinen Frieden zu finden, so namlich, dass ich sie wieder aufsuchen
konnte.“"

40 Jahre sollten vergehen, bis Malle die schmerzliche Kindheitserinnerung in Form eines
Filmes ,,bewiltigte®. Der Autor bekannte sich offen zur vorgenommenen Fiktionalisierung
der Geschichte. Die konkrete Funktion, die dem Mittel der Fiktion in der kiinstlerischen
Aufbereitung autobiografischer Vergangenheit zukommt, fithrt, so die Annahme, unter
der die folgende Analyse steht, auf die dahinterliegenden Transformationen im kollektiven
Gedichtnis der Shoah.

Betrachtet man zunichst den im Film aufgegriffenen historischen Stoff, so behandelt Au
revoir les enfants den religios motivierten Widerstand im weiteren Sinn. Die Story ist fast
ausschliefllich in dem katholischen Internat des Karmeliterordens von Provins in der Néhe
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von Fontainebleau situiert, wo im Jdnner 1944 die Ordensleitung unter Pére Jean (Philippe
Morier-Genoud) drei jiidische Jungen vor der nationalsozialistischen Verfolgung versteckt
hilt. Die Hilfe katholischer und protestantischer Geistlicher und Laien bedeutete — nach
lang anhaltendem Schweigen der offiziellen Vertreter, das erst durch die Ereignisse 1942
(Tragen des ,Judensterns®, Raftles du Veld'Hiv’) trotz Pétain-Loyalitit durch 6ffentliche
Proteste abgeldst wurde - einen quantitativ nicht unbedeutenden Faktor bei der Rettung
franzosischer Juden vor der Deportation.”® Unter den rund 2000 von Yad Vashem fur die
Rettung von Juden als ,Gerechte® ausgezeichneten Franzoésinnen und Franzosen befin-
den sich nachweislich vorrangig christliche Geistliche und Laien (sowie Mitglieder loka-
ler Behorden und der Polizei), womit der nicht exakt quantifizierbare Anteil der religios
motivierten Hilfeleistung doch richtungsweisend bestimmt werden kann.?? Malles friihere
Filme lieflen die Kirche alles andere als in gutem Licht erscheinen (v. a. Le souffle au cour aus
dem Jahr 1970 musste der Kirche als blasphemisch gelten). Der Historiker Frangois Gargon
diagnostiziert in Au revoir les enfants vor dem Hintergrund seiner fritheren Filme die totale
Rehabilitierung der katholischen Kirche. Angesichts sich abzeichnender Diskussionen tiber
das Schweigen der Kirche zur Shoah handelt es sich jedenfalls nicht um eine am Zeitgeist
orientierte Darstellung.”® Louis Malle ist wahrlich nicht der Cineast, der sich viel um ver-
gangenheitspolitische Diskurse kitmmerte, Eindeutigkeiten waren fiir ihn untypischer denn
widerspriichliche Interpretationsméglichkeiten. Die Hommage an den kirchlichen Wider-
stand stellte auch keine Neuheit im franzosischen Film dar, sondern kann mit Beispielen
wie Le Vieil homme et lenfant (1966) und Un sac de billes (1975) auf eine gewisse Tradition
verweisen. Dariiber hinaus treten die Eingeweihten um den Pére Jean (Philippe Morier-
Genoud) kaum in Erscheinung, sodass von einer filmischen Inszenierung des Widerstands
nicht die Rede sein kann. Wie den Kindern bleibt auch dem Filmbetrachter das stille Han-
deln der Geistlichen verborgen.

Die Erzahlperspektive kommt in Au revoir les enfants der autobiografisch gefarbten Figur
Julien Quentin (Gaspard Manesse) am néchsten. Formal lésst sich dies an der Kamerafiih-
rung beobachten, die mit einer besonderen Konsequenz den Blickwinkel von Julien wieder-
gibt. Die Zentralfigur des Films hebt sich von seiner Umwelt mehrfach ab.”* Im Gegensatz
zu den ruppigen Internatskollegen wirkt Julien sensibel und vertraumt. Offensichtlich leidet
er unter dem Internatsleben und der Trennung von seiner Mutter (Francine Racette). Im
Einzelgdnger, der sich in eine Biicher- und Traumwelt zuriickzieht, findet der Betrachter/
die Betrachterin seine Identifikationsfigur. Bezeichnenderweise ist diese es, die als Einzige
erkennt, dass der neue Mitschiiler Jean Bonnet (Raphael Fetj6) ein Geheimnis mit sich trégt.
Der Neuling, der mit seinen schulischen Leistungen alle in den Schatten stellt, wird sogleich
Opfer zahlreicher Hanseleien und in keinster Weise in das Klassenkollektiv integriert. Auch
Julien lasst ihn zunichst seine Zuriickhaltung und sein Misstrauen spiiren. Die zwischen
Anniherung und Abwehr oszillierende Bekanntschaft und letztlich autkeimende Freund-
schaft zwischen Julien und Jean bildet den Kern der Geschichte, welche ihre dramaturgische
Energie vor allem aus der wachsenden Neugierde Juliens bezieht. Damit, so muss festgestellt
werden, représentiert Au revoir les enfants nicht in direkter Weise die bereits beschriebene
viktimologische Ausrichtung der Erinnerungskultur, da nicht das emphatische Einfiihlen
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in das Opfer der Verfolgung Ziel der filmischen Reprasentation ist. Die Viktimisierung als
zeitgendssische Tendenz des kollektiven Erinnerns offenbart sich im Film dennoch, indem
sie — wie zu zeigen sein wird — gewissermaflen im Spiegel gezeigt wird.

Wenngleich in Au revoir les enfants die Besatzungszeit facettenreich abgebildet wird,
etwa in der Darstellung des Alltags, den Bombenalarmen und der Prisenz der deutschen
Besatzungsmacht oder der Rolle der franzésischen Miliz, gibt sie im Film nicht mehr als
historische Kulisse ab. Die Historie tritt hinter die universalen Themen Freundschaft und
Verrat zuriick. Mit Blick auf das Gesamtwerk Malles gilt es zu konstatieren, dass zahlreiche
seiner Kernthemen auch in diesem Film durchkonjugiert werden. Dazu z&hlt die

»Doppelmoral der Bourgeoisie, die unmoralische Welt der Erwachsenen durch die
Augen von Kindern gesehen, die Néte des Erwachsenwerdens mit Angsten und
Unsicherheiten, das Bose an sich und das Problem von Ethik und Moral menschli-
chen Handelns, besonders in Extremsituationen.“”

Ein Fokus sei hier einerseits auf die Entwicklung des Themas Freundschaft gelegt, um auf
das Einfiihlen der zentralen Figur in das Opfer aufmerksam zu machen, andererseits soll
an der Konstellation des Verrats das Motiv der ,, Allgegenwirtigkeit des Bosen® aufgezeigt
werden.

Das Freundschaftsthema folgt einem Modell von Entwicklungsstufen, welche das ent-
scheidende Spannungsmoment im Film begriinden. Zunichst wird das Interesse Juliens
an Jean eher zufillig geweckt, als Julien wihrend des Unterrichts ein Brief in die Héinde
fallt, den sein neuer Klassenkollege von seiner Mutter erhalten hatte. Er kann ihn allerdings
nicht zu Ende lesen, da er aus dem Klassenzimmer zur Beichte gerufen wird. Der Nim-
bus des Geheimnisvollen, der Jean umgibt und auf Julien anziehend wirkt, erreicht einen
ersten Hohepunkt, als Julien seinen Kameraden im nichtlichen Schlafsaal bei zwei ange-
ziindeten Kerzen in unverstindlicher Sprache neben dem Bett stehend murmeln sieht. Die
Zuriickhaltung ablegend durchstobert er den Spint von Jean und stof3t auf dessen wahren
Namen Jean Kippelstein, der ihm dessen jiidische Identitit verrit. Der Film sorgt dafiir, dass
der Betrachter immer mehr von der Neugierde Juliens aufgesogen wird und mit ihm hofft,
dessen Vertrauen zu gewinnen, um mehr tiber den dngstlichen, geheimnisvollen jiidischen
Jungen zu erfahren. Die individuelle wie kulturelle Andersartigkeit ist der eigentliche Anzie-
hungspunkt fiir einen Jungen, der sich in seiner Umgebung selbst unverstanden fiihlt. Diese
Anndherung der Figuren entspricht nicht der autobiografischen Erinnerung — Malle erfuhr
von der jiidischen Identitdt des Mitschiilers erst durch die Verhaftung. Vielmehr deckt sich
diese Darstellung mit dem zeitgendssischen gesellschaftlichen Phanomen eines erwachen-
den Interesses fiir das Judentum bzw. jiidische Identitét(en).” Uber Phasen der Annéherung
- zentral ist etwa der Pfadfinderausflug, bei dem sich die beiden verirren und in der Fins-
ternis von deutschen Soldaten aufgegriffen werden, die sie zum Konvent zuriickbringen -
gewinnt die Freundschaft an Festigkeit und erreicht schliefllich einen Hoéhepunkt. Dieser
fallt dramaturgisch mit jener Phase der Filmhandlung zusammen, die im Sinne des klassi-
schen Handlungsaufbaus als Verzogerung der naherriickenden Katastrophe zu bezeichnen
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ist.”” Bei der Filmprojektion von Charly Chaplins ,Der Einwanderer® herrscht zum ersten
Mal ausgelassene Stimmung. Schiiler und Geistliche befinden sich Seite an Seite und genie-
fen den vergniiglichen Film in vollen Ziigen. Die Wahl des Films ist freilich nicht zufallig.
So konnen die Bilder beim Betrachter auch Chaplins Hitler-Persiflage The Great Dictator in
Erinnerung rufen, wenngleich dies nicht Malles zentrale Intention ist. Die Aufnahmen von
dem mit Auswanderern besetzten Schiff und dem Eintreffen in New York, das durch eine
Groflaufnahme der Freiheitsstatue angedeutet ist, sind mit der Reaktion in Jeans Gesicht in
Beziehung gesetzt und werden so zu einem Fluchtpunkt der Hoftnung des Kindes, die Frei-
heit eines Tages zu erreichen.”® Die filmdramaturgische Funktion der Szene besteht unver-
kennbar in der Ankiindigung der Katastrophe.

Bezeichnend fiir das zweite zentrale Thema in Au revoir les enfants, den Verrat, ist die Ein-
bettung in eine Filmerzdhlung, welche die Frage von Opfer und Titern nicht mit einfachen
Zuweisungen beantwortbar macht. Der Hohepunkt des Films ldsst vielmehr auf ein Konzept
von Verantwortung fiir den Verrat schlieflen, das sich nicht damit begniigt, die Schuldfrage
anhand einzelner Tater abzuhandeln. Malle wendet auf die historische Situation der NS-
Verfolgung vielmehr ein universales Modell an. Dies diirfte erklaren, warum der Regisseur
zunichst eine andere Figur als Protagonist im Sinne hatte: den Kiichengehilfen Joseph (Fran-
cois Négret).” Wie in Lacombe Lucien verbirgt sich hinter dem gehbehinderten Jungen, dessen
intellektuelle Fahigkeiten nicht fiir eine Schullaufbahn ausreichen, der soziale Outsider. Als
Schnittstelle zwischen Innen- und Auflenwelt betreibt er im Internat einen regen Schwarz-
markthandel mit den Schiilern, um sich damit seine Stundenméadchen leisten zu kénnen. Fiir
ihn hat der Betrachter Mitleid und Verachtung zugleich tibrig. Zum einen teilt er mit Bonnet
und m. E. Julien das Schicksal einer einsamen Kindheit, zum anderen machen ihn sein abfil-
liges Zuwiderhandeln und seine zynische Sprache zu einer negativ besetzten Figur.'” Er eig-
net sich in Summe nicht fiir die hauptsachliche Zuweisung von Schuld. Unzweifelhaft han-
delt es sich bei Joseph nicht ausschliefllich um einen Téter, sondern gleichfalls um ein Opfer
der Gesellschaft. Dies wird offensichtlich, als seine Schwarzmarktgeschifte auffliegen und
Pére Jean ihn mit einer rigorosen Entscheidung vor die Tiir setzt. Hatte nicht auch Julien mit
Joseph verhandelt, obwohl er laut Verordnung der Geistlichen seine privaten Nahrungsmittel
mit den Kollegen teilen hitte miissen? Die in die Affdre involvierten Schiiler kommen hin-
gegen mit einem Hausarrest davon. Und wie weit ldsst sich die Entscheidung des Geistlichen
rechtfertigen? Als moralische Autorititsinstanz hatte sich der kapitalismuskritische Pére Jean
schon bei der sonntiglichen Predigt hervorgetan, wo er die versammelte Bourgeoisie heftig
unter Beschuss nahm, indem er einen Zusammenhang zwischen den ,materiellen Reich-
timern“ und dem erbarmungslosen Egoismus der Menschen herstellte und damit implizit
die Passivitdt der Franzosen gegeniiber den in Not geratenen Menschen kritisierte.'" Die
Predigt bediente sich christlicher Sprachcodes, die entschliisselt als Aufruf verstanden wer-
den konnten, verfolgte Juden zu unterstiitzen. Die Entlassung Josephs hinterldsst hingegen
einen ambivalenten Eindruck vom stillen Helden des Films, der damit den Verrat, durch den
Joseph Rache an einer Gesellschaft nimmt, in Gang bringt. Der Geistliche kann in der Situa-
tion seinem Programm eigentlich nicht gerecht werden, sondern agiert gemif3 der ausgren-
zenden gesellschaftlichen Ordnung. Zudem musste er ahnen, dass er mit seiner Entscheidung
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seine eigene Sache und damit sein Leben in Gefahr brachte. Joseph erinnert Julien unmittel-
bar nach der Verhaftung Bonnets daran, dass er ausbaden musste, woran alle beteiligt waren:
»Spiel dich nur nicht auf. Das habt ihr euch selbst zu verdanken. Die haben mich doch nur
rausgeworfen, weil ich mit euch feinen Herren Geschifte gemacht habe. [...] Ihr sollt euch
nicht so aufspielen, sag ich dir. Wir haben Krieg, mein Kleiner.“’? Dass niemand die Verant-
wortung ganz von sich weisen kann, bleibt somit eine latente message des Films.

Diese Konstruktion des Verrats auf der Ebene der Filmhandlung fiigt sich in ein Konzept
von der ,Omniprésenz des Bosen® ein, die Malles Filme vielfach kennzeichnet und seiner
Weltsicht Ausdruck verleiht.'”® So korreliert die historische Bedrohung durch den Krieg und
die NS-Verfolgung, die zunichst auflerhalb der Klostermauern verbannt werden kann, mit
einer alltiglichen Form der Gewalt und Boshaftigkeit innerhalb der scheinbar von der bésen
Umwelt gut abgesicherten Ordnung des Konvents. Zugespitzt formuliert liefle sich sagen,
dass die friedliche, auf christlichen Grundsitzen wie Nachstenliebe basierende Ordnung
von zwei Seiten bedroht ist.'”* Zum einen von innen, wenn man sich das Internatsleben vor
Augen fiihrt, das Malle am Beginn des Films so detailreich schildert. Anstatt auf die sprich-
wortliche Unschuld der Kinder zu setzen, offeriert der Regisseur ein von kindlichem Ego-
ismus, Bosheit und Kampf geprégtes Bild im Kloster. Die katholische Internatsleitung und
die jugendlichen Schiitzlinge befinden sich vielmehr in zwei voneinander isolierten Spha-
ren desselben Mikrokosmos. Das offizielle Leben der katholischen Erziehungsanstalt samt
ihrem sakralen Dekor wahrt nach auflen einen Anschein, der in einem krassen Gegensatz
zur Lebenswelt der Jugendlichen steht, die stindig vor den abfillig als babasses bezeichne-
ten Autorititspersonen auf der Flucht sind und in eine Gegenoffentlichkeit abtauchen. Das
kriegerische Stelzenduell wihrend einer Unterrichtspause versinnbildlicht die Allgegenwir-
tigkeit von Gewalt in einer scheinbar von der Geschichte abgeschotteten Welt. Nach auflen
scheint die Klosterordnung, die durch das Verstecken jiidischer Schiiler beim Betrachter an
Prestige gewinnt, durch Bombardements, die franzdsische Miliz und die deutschen Besatzer
bedroht. Zwar setzt Malle bewusst durchwegs freundliche deutsche Soldaten in Szene, ihr
sporadisch unerwartetes Auftauchen signalisiert jedoch ein kontinuierliches Nahertreten
der Gefahr fiir den Protagonisten Jean Bonnet. Gerade dadurch, dass die Rolle des ,,deut-
schen Nazis“ vom stereotypen Bild des bad guy abweicht, wird das Konzept der ,,Allge-
genwartigkeit des Bosen® gestirkt. Es handelt sich gewissermaflen um eine Umkehrung der
zum Beispiel in La Passante du Sans-Souci angedeuteten Form von Universalisierung, in wel-
cher die historische Figur des Nazis zum Prototyp des Bosen mutiert, wie dies in zahlreichen
Spielfilmen in den 1990er-Jahren zu beobachten war.'®® Das heifdt, in Au revoir les enfants
werden weder die Nationalsozialisten noch die jiidischen Opfer zu rein metaphorischen
Referenzpunkten enthistorisiert, um als universale Kategorien weiterdienen zu kénnen.
Der Film interpoliert vielmehr eine konkrete Weltsicht in eine historische Extremsituation,
mit dem Ziel, am konkreten Beispiel Gewalt, Téterschaft und Verantwortung in ihrer Kom-
plexitit aufzuzeigen. Er begniigt sich also nicht damit, sich auf eine Position der political
correctness zuriickzuziehen, welche Opfer und Tiéter zu unterscheiden und zu benennen
weif3, sondern plddiert fiir ein Verstdndnis der Geschichte, das die Verantwortung auf die
Gesellschaft als System ausdehnt.
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In diesem Konzept war es nur konsequent, die Frage der Verantwortung auch auf die
Hauptfigur auszudehnen. Umso mehr, als es Malle darum ging, die autobiografischen
Schuldgefiihle gegeniiber dem Tod des Freundes zu beriicksichtigen und auszudriicken.
Julien wird so Teil des Verrats seines jidischen Freundes. Explizit wird die Komplizitit beim
Eindringen der von Joseph auf den Plan gerufenen Gestapo in das Klassenzimmer. Als der
korrekt-sachliche Gestapobeamte Dr. Miiller nach dem Aufenthaltsort eines Jean Kippel-
stein fragt, richtet Julien seinen Blick fiir einen Moment auf Jean und trigt so implizit zur
Identifizierung des gesuchten Juden bei. Malle sagte {iber die Szene: ,,I added Julien’s look.
Unconsciously, I was trying to express something very obvious — my guilt, or at least a sense
of responsibility.“!® Wiederum beruht die dramaturgische Energie der Filmhandlung auf
der Tarnung ,des Bosen® hinter menschlichen Ziigen. Der Betrachter findet keine universa-
lisierbare bad guy-Figur vor, die ein sicheres Ventil fiir Schuldzuweisungen bedeuten konnte.
Stattdessen erkliart Miiller den Schiilern sachlich wie ein Lehrer: ,Dieser Junge ist ndmlich
kein Franzose. Dieser Junge ist ein Jude. Und diesen Juden hier bei euch zu verstecken, war
von eurem Direktor ein gravierendes Vergehen gegeniiber der Besatzungsmacht.“!"”

Die letzte Szene verdient allein aufgrund ihrer iiberwiltigenden emotionalen Wirkung
Erwihnung. Zudem enthilt sie die einzige direkte Bezugnahme auf die Shoah. Gleichzeitig
stellt sie den katastrophalen Folgen des Verrats die sich versichernde Freundschaft zwischen
Jean und Julien gegeniiber. Im Hof des Internats nehmen, nachdem neben Jean noch zwei wei-
tere judische Kinder im Kloster aufgespiirt wurden, die Schiiler vor der Gestapo Aufstellung,
um kontrolliert zu werden. Im Gegensatz zu den Kameraeinstellungen des tibrigen Films
geben Panoramaaufnahmen den Blick iiber die Klostermauern frei, womit die zuvor sugge-
rierte schutzbietende Abgeschlossenheit des Internats auch visuell aufgehoben ist. Gleichzei-
tig funktioniert die Binnenwelt nicht mehr nach den bekannten Regeln. Die Pater sind ihrer
Autoritat tiber die Kinder beraubt, befinden sich plétzlich gemeinsam mit ihren Schiitzlingen
einer anderen Autoritit gegeniiber. Aus den kindlichen Quilgeistern, die in ihrem Mikrokos-
mos die Welt um sich nicht wahrnahmen, werden betroffene Jugendliche, die Mitgefiihl und
Mut beweisen. Als Pére Jean und die drei jiidischen Kinder vor der versammelten Schiiler-
schaft vorbeigefiithrt werden, bricht ein Schiiler die beklemmende Stille und ruft dem Geist-
lichen nach: ,,Auf Wiedersehen, Pater Jean!“ Andere Stimmen folgen. Pére Jean wendet sich
kurz um und antwortet mit fester Stimme: ,, Auf Wiedersehen, Kinder! Bis bald!“ In einem
Durcheinander von Stimmen verabschieden sich die Schiiler von dem Geistlichen. So ist das
Filmende mit einem positiven Grundton ausgestattet, indem es einerseits dem unspektakuld-
ren Heldentum des Geistlichen ein Denkmal setzt und andererseits an der mutigen Reaktion
der Jugendlichen verdeutlicht, dass Menschen aufgrund von Erfahrungen und Ereignissen
»wachsen konnen. Die Schlusseinstellung zeigt den Blickkontakt zwischen Julien und Jean,
der als letztes durch das offene Tor verschwindet und die Verbindung zwischen den beiden
Kindern bestitigt. Der lange trinenerfiillte Blick von Julien auf das leere Tor wird durch die
Stimme des Autors Louis Malle aus dem Off begleitet: ,,Bonnet, Négus und Dupré sind in
Auschwitz umgekommen, Pater Jean im Lager von Mauthausen. Die Schule blieb bis Oktober
1944 geschlossen. Mehr als 40 Jahre sind seither vergangen. Aber solange ich lebe, werde ich
mich an jeden Augenblick dieses Januarmorgens erinnern.“!*®
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Die Prisenz der Shoah im kollektiven Gedichtnis ist in Au revoir les enfants unver-
kennbar jener aulerfilmische Rahmen, der die emotionale Wirkung des Films wesentlich
beeinflusst. Filmimmanent gibt es aufler der extradiagetischen Erzdhlstimme am Schluss
keine Referenz zur Verfolgung und Deportation der jidischen Bevolkerung. Malle kann
fir Au revoir les enfants auf alle historischen Erkldrungen verzichten, um den Bogen seiner
konventionell strukturierten Handlung zu spannen und zu einem tiberwiltigenden Ende
zu fihren. Die Analyse des Films zeigt zudem, wie der Film um die Darstellung histori-
scher Details strukturiert ist und zugleich in seiner Bauweise filmdramaturgischen Tech-
niken folgt, welche die emotionale Wirkung des Films zweifelsohne optimieren. Der Film
zeichnet sich zudem durch eine filmisch-kiinstlerische Inszenierung aus, die in dieser Form
fiir einen autobiografisch orientierten Film bis dahin beispiellos ist. Sie besteht nicht darin,
die Beziehung zwischen jiidischen und nicht-jiidischen Protagonisten in das Zentrum einer
Filmhandlung zu stellen. Hierbei handelt es sich um eine bereits klassische Figurenkonstel-
lation in Shoah-Filmen. Bezeichnend ist die Konsequenz, mit der Malle Julien zum pers-
pektivischen Fokus einer Anndherung und schrittweisen Identifikation mit der Opfer-Figur
macht. Den dramaturgisch gesteuerten Identifikationsprozess mit dem Opfer vollzieht der
Betrachter/die Betrachterin folglich iiber die zentrale Identifikationsfigur im Film, ndmlich
Julien. Das emphatische Einfiihlen in das Opfer durch ein Nicht-Opfer ist - soweit hat die
Auswertung des Films vor Augen gefithrt — das zentrale Thema des Films und damit eine
Widerspiegelung der erinnerungskulturellen Verschiebungen, welche die zusehende Domi-
nanz des Shoah-Gedenkens in den 1980er-Jahren mit sich brachte: die Empathie mit den
Opfern, im Sinne von victims. Anders gesagt: Die allgemeine Tendenz der Viktimisierung
der Shoah-Erinnerung findet in der wachsenden Zuneigung zwischen Julien und Jean ihre
Entsprechung. In einer zusehends viktimologisch ausgerichteten Erinnerungskultur eig-
nen sich Kinder ganz besonders als Opfer. Neben dem bereits beschriebenen Stereotyp der
Weiblichkeit, die Opferdarstellungen bevorzugt zukommt, durchdringen kindliche und
infantilisierte Opfer den kollektiven Darstellungs- und Bilderhaushalt der Shoah.'” Grund
dafiir ist nicht zuletzt die leichtere Universalisierbarkeit von Kinderbildern, wie Marianne
Hirsch feststellt: ,Da sie weniger individualisiert und weniger durch Besonderheiten einer
Identitdt charakterisiert sind, laden Kinder zu vielfachen Projektionen und Identifikationen
ein.“!"® Dass Au revoir les enfants nicht zufillig mit dem erinnerungskulturellen Grundton
einer zusehenden Identifikation mit den Opfern seit den 1980er-Jahren zusammentrifft,
wird einmal mehr deutlich, wenn man noch einmal die personliche Geschichte des Autors
Louis Malle im Umgang mit der Kindheitserinnerung beriicksichtigt. In einem Interview
fiir Le Monde betonte er, dass der Film fiir ihn Ausdruck eines langwierigen Bewiltigungs-
prozesses der pragenden Kindheitserfahrung war. Das Mittel der fiktionalisierten Darstel-
lung stand dabei im Dienst eines retrospektiven Wunsches, der an das personliche Einge-
standnis gekniipft war, dass es diese Sympathie fiir den jiidischen Klassenkollegen 1944 zu
keinem Zeitpunkt gegeben hatte:

»Vielleicht ist der Moment gekommen, den wahren Grund zu nennen, den Haupt-
grund, der mich dazu getrieben hatte, Au revoir les enfants zu drehen. Er ist schreck-
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lich. Eigentlich hat meine Freundschaft zu dem echten Bonnet, diese Freundschaft,
von der ich so sehr getraumt habe, nie existiert. Nur sehr fliichtig und ansatzweise.
Bis er kam, war ich ein guter Schiiler, immer der Beste in Franzosisch. Er war grofier,
stirker, besser als ich. Ich hasste ihn. [...] Uber 40 Jahre spiter wollte ich Bonnet
schliefllich sagen, dass ich ihn mochte.“!"!

Die Er6ftnung kommt einem individuellen Schuldeingestindnis gleich, die als Vorausset-
zung fiir die Entstehung des Films zu werten ist. Er ist somit Teil einer personlichen Erin-
nerungsarbeit, die in ihrer Konfiguration der Tendenz entspricht, die Erinnerungskultur in
einer Weise zu gestalten, welche die nachtrigliche Identifikation mit den Opfern fordert.
Genau dies zeichnete sich in der 6ffentlichen Erinnerung der 1980er-Jahre immer deutlicher
ab und fand im Format des Spielfilms ihre bestmogliche Ausgestaltung. Der Erfolg, den
Au revoir les enfants dabei zu erzielen vermochte, verdankt sich damit einerseits sicherlich
der zeitgemidflen Représentation der Vergangenheit, andererseits dem cineastischen Genie

Louis Malles.
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6.,,Bilderverbot“ — Der Streit um die
Darstellbarkeit der Shoah in Frankreich

In der jiingeren Gedéchtnisgeschichte der Shoah bildet der (vor allem von Wissenschaftler-
Innen und Intellektuellen ausgetragene) Streit um die Darstellbarkeit bzw. die angemessene
Darstellung der Shoah ein eigenes Kapitel. Er trat in voller Vehemenz in den 1990er-Jah-
ren auf und entziindete sich mehrfach anlésslich international erfolgreicher Spielfilme. Der
Darstellungsstreit setzte somit an jener Stelle ein, an der 50 Jahre nach dem Ende des Zwei-
ten Weltkrieges die Generation der Shoah-Uberlebenden im Verschwinden begriffen war.
Das Ringen um ,rechte, ,,angemessene” oder ,.erlaubte Darstellung deutet an, dass es hier
um mehr als eine rein wissenschaftliche Frage geht. Die Asthetisierungsdebatte ist in ihrem
Kern getragen von moralischen Gesichtspunkten, insofern es um die zukiinftige Verbind-
lichkeit des Gedichtnisses geht. Nach Jan Assmann ist dieser Streit um eine gewisse Form
der Erinnerung charakteristisch fiir den Ubergang vom kommunikativen zum kulturellen
Gedichtnis der Shoah. Die Ausprigung des Darstellungsstreites wurzelt jedoch auch in der
Ereignisstruktur der Shoah selbst. Mit welchen Mitteln kann das Verbrechen Auschwitz in
der Kunst, der Literatur, der Wissenschaft iiberhaupt dargestellt bzw. vergegenwirtigt wer-
den? Diese Frage hat unabhingig voneinander in diversen wissenschaftlichen Disziplinen
Nachdenkprozesse ausgeldst, die mit dem Schwinden der primiren Zeugenschaft der Uber-
lebenden ins Zentrum der Reflexion traten und ,,im Kern auf die Frage der Authentizitit
der jeweiligen Darstellungs- und Erinnerungskonzepte® abzielten. ,Wie sind ,wirkliche’ und
vor allem wirksame Aussagen nach und tiber Auschwitz formulierbar, wenn es unmoglich
ist, die Vergangenheit authentisch zu erfahren?! Authentizitit oder authentische kulturelle
Repridsentation bedeutet fiir jede der genannten Sparten etwas anderes. Im geschichtswis-
senschaftlichen Kontext besteht die angemessene, einzig legitime Art der Reprisentation
in der wissenschaftlichen Darstellung, die den epistemologischen Konventionen des Fachs
entspricht. Auflerhalb der wissenschaftlichen Beschiftigung hat die Frage nach der Darstell-
barkeit der Shoah diverse Darstellungs-, Fiktionalisierungs- und Abbildungsverbote hervor-
gebracht, durch welche sich die jeweiligen Disziplinen in ihrem Selbstverstdndnis in Frage
gestellt sahen. Diese Problematik versteht sich riickwirkend vor allem auf Basis des hohen
Status, den die Uberlebenden als Zeugen in der Erinnerungskultur einnahmen. Und dabei
lag selbst in ihrem Anspruch auf Authentizitit die Dimension des ,,Unsagbaren® verborgen,
das die Unvermittelbarkeit unweigerlich zum Ausdruck brachte. So lief Claude Lanzmanns
seinen Film Shoah mit dem Zeitzeugen Simon Srebnik, einem Uberlebenden von Sobibor,
beginnen, der 40 Jahre spdter an den Ort zuriickkehrte und feststellte: ,Das ... das ... das
kann man nicht erzihlen. Niemand kann das nicht bringen zum Besinnen, was war so was
da hier war. Unmoglich. Und keiner kann das nicht verstehen. Und jetzt glaub’ auch ich, ich
kann das auch schon nicht verstehen [...].“

Erhilt die Darstellung der Uberlebenden ihre Authentizitét durch den Zeugnischarakter,
stellt sich am Wendepunkt zum kulturellen Gedichtnis die Frage nach authentischen sekun-
dédren Reprisentationen. In einem Streitgesprach mit Jean-Francois Lyotard und anderen
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Intellektuellen meinte Jacques Derrida, dass Authentizitit in Bezug auf Auschwitz nur durch
eine sériature zu erreichen sei, eine ,,Aneinanderreihung von Sitzen, die die Erfahrung des
Holocaust, ob gewollte oder nicht, studiert, also ihre Bedingung des Sekundéren, der Plu-
ralitat, der kiinstlerischen Konstruktion und der medialen Vermittlung selber zum Thema
macht.“? Im Sinne einer solchen sériature sind sekundire Représentationsversuche in Film
und Kunst dann als Représentationskritik erkennbar, insofern die Bezugnahme auf die Ver-
gangenbheit selbst transparent gemacht und hinterfragt wird oder bestehende individuelle
oder kollektive Bezugnahmen zum Thema erhoben werden. Filme kreisen dann nicht um
die Shoah selbst, sondern lassen das Unvermittelbare als Kennzeichen der Sekundaritit zum
Vorschein treten oder versuchen aus einem postmodernen Selbstverstindnis heraus, beste-
hende Holocaust-Erinnerungszeichen zu dechiffrieren. Als Beispiel ldsst sich Rex Bloom-
steins Film KZ (2006) anfiihren, der den Alltag von Fithrungskriften in der KZ-Gedenk-
statte Mauthausen verfolgt, deren Beziehung zum authentischen Ort wird und auftauchende
Spannungsverhaltnisse einfangt.

Diese Form der Reprisentation stellt im Medium Film jedoch keinesfalls die Mehrheit
dar. Sehr frith haben Filme begonnen, realistische Darstellungen der Ghettos und Kon-
zentrationslager zu zeigen, ohne selbstreferenziell auf den Charakter der Sekundaritit der
Reprisentation zu rekurrieren. Dementsprechend weit reichen allerdings die Anfinge einer
Kontroverse um die Darstellung der Shoah zuriick. 1961 etwa iibte der Filmemacher Jac-
ques Rivette in den Cahiers du Cinéma heftige Kritik an Gillo Pontecorvos KZ-Film Kapo.?
In seiner Begriindung sprach er von der Unangemessenheit der Fiktion als Reprasenta-
tionsform der Konzentrationslager. Der Holocaust-Uberlebende Elie Wiesel prangerte 1978
nach Ausstrahlung der TV-Serie Holocaust die Trivialisierung durch das Mittel der Fiktion
an, das ,versucht, das darzustellen, was sich selbst der Vorstellungskraft entzieht.“ Claude
Lanzmann zahlt zu den vehementesten Vertretern eines Abbildungsverbotes. Der Regisseur
von Shoah nimmt bis heute einen dominierenden Platz im 6ffentlich-medialen Umgang
mit Reprasentationsfragen der Shoah ein. Mit dem Begriff des Ikonoklasmus, der in der
historischen Definition die Abschaffung und Zerstérung von Heiligenbildern bedeutete,
bezeichnet man die Position Lanzmanns, die jegliche Abbildung (auch die Fiktionalisie-
rung) der Shoah ablehnt.’ In Shoah hat er sich auf die Zeugenschaft als primédre und damit
authentische Représentation der Shoah festgelegt, die er seither normgebend fiir jegliche
legitime filmische Anndherung an das Thema hilt. Konzeption und Wirkung seines Wer-
kes in Frankreich prigten in erstaunlich hohem Ausmafd die franzésische Diskussion um
die Darstellbarkeit der Shoah, die in den 1990er-Jahren anlésslich Spielbergs Schindler’s
List und Benignis La vita é bella ihren Hohepunkt erreichte und bis heute nicht abriss. So
befand Henry Rousso: ,,Shoah ist zweifelsohne ein grofies Werk, aber dennoch ein Film mit
Schwichen, wenngleich die Kritik und der Gebrauch seither ein quasi sakrales Referenz-
werk daraus gemacht haben.“

Der Weg zum Kultstatus von Shoah in Frankreich und die wissenschaftlichen Einwande
an der filmischen Arbeit Lanzmanns sollen in der Folge resiimierend aufgezeigt werden.
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Claude Lanzmanns Shoah (1985)

6.1. Claude Lanzmanns Shoah (1985)
6.1.1. Hintergriinde der Entstehung

Claude Lanzmann, der 1925 in Paris geboren wurde und sich wihrend der Okkupation
der franzosischen Widerstandsbewegung anschloss, arbeitete rund elf Jahre an Shoah.” Die
Genese des Filmprojekts verortet der Regisseur in den durch seine vorangegangene Film-
arbeit Pourquoi Israel? (1972) aufgeworfenen Fragen. Trotz seiner jlidischen Herkunft ver-
fiigte er bis dahin tiber ein ausschliefllich theoretisches Wissen tiber die Shoah. Am Anfang
stand also die thematische Auseinandersetzung, die ihn letztlich hinsichtlich der filmischen
Vorgangsweise ratlos zurticklief3:

»Ich empfand vor der leeren Filmrolle dasselbe Schaudern wie der Schriftsteller vor
dem leeren Blatt Papier. Und dann wurde mir bewusst, dass mein Projekt seine Wur-
zeln in der Realitdt schlagen musste. Diese Realitdt war jedoch verschwunden, aus-
radiert, ausgeloscht. Dreiflig Jahre waren verstrichen, seitdem die Alliierten die Tore
der Lager 6ffneten und das Ausmaf} des Desasters entdeckten. Also habe ich mich
auf die Suche nach den Uberlebenden gemacht, den Titern, den Opfern und den
Zeugen. Ich habe sie gefunden, und ich habe sie zum Sprechen gebracht [...].“®

Die Aufnahmen mit Opfern, Tatern, ZuschauerInnen fiithrten Lanzmann in die USA, nach
Polen, Deutschland und Israel, wo er zwischen 1976 und 1981 Filmmaterial im Ausmaf3
von 350 Stunden produzierte. Die Transkriptionen der Interviews umfassten allein rund
6.000 Seiten. Vier weitere Jahre beanspruchte die Montage des Films, der urspriinglich ,,Der
Ort und das Wort“ heifien sollte.” An der Finanzierung des 4,5-Millionen-Euro-Projektes
war u. a. das franzdsische Kulturministerium beteiligt.

6.1.2. Inhaltliche und kinematografische Struktur

Der urspriinglich Titel Le lieux et la parole beschreibt in Kurzform die filmische Struktur
der Neuneinhalb-Stunden-Filmfassung, die auch in der DVD-Fassung in vier Teile unter-
teilt ist."® Im Gegensatz zu Resnais und Ophiils verwendete Lanzmann keine einzige Archiv-
aufnahme.

»[I]ch habe kein einziges Originaldokument verwendet. Ich habe meinen Film aus-
schliefSlich aus Wortern und Landschaften zusammengestellt. Landschaften, die
erzihlen und Worter, die sehen lassen. Der Diskurs ist jener der Opfer, der Morder
und der Zeugen - stillschweigenden Komplizen der Peiniger oder Menschen, die an
dem, was sie gesehen, erlebt, gehort haben, zerbrochen sind. Die Bilder stammen von
den Orten der Tragddie, wie wir sie heute sehen kénnen.“!
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Die Orte sind die ehemaligen Hauptschauplétze der Vernichtung in Polen im weiteren Sinn.
Lanzmann filmte auch in der landlichen bzw. stadtischen Umgebung der Vernichtungszent-
ren. Hauptdrehorte waren Chelmo (hier beginnt Shoah mit dem Uberlebenden Simon Sreb-
nik), Treblinka, Sobibor, Auschwitz I und II (Birkenau) usw. Die Abwesenheit der Spuren
ist eine der Obsessionen Lanzmanns. Es sind non-lieux de mémoire (,,Un-Orte der Erinne-
rung®), die er filmisch abbildete, in langsamen Kamerafahrten oder sich langsam vorarbei-
tender Handkamera. ,,Es ist ein auf den Erdboden fixierter Film, der Film eines Topografen,
eines Geografen®, beschrieb der Regisseur das Grundprinzip des Films."? Hinzu kommen
»heutrale Orte, an denen Lanzmann seine Worte einfingt: in Polen, den USA, in Israel,
Deutschland, Osterreich, Griechenland, Schweiz etc. In Shoah gibt es keinen Off-Text, keine
Musik. Die Entstehung des Films und den Kontext erldutert Lanzmann in einem vierminii-
tigen tonlosen Text-Prolog. Neben dem Originalton der Drehorte gehort das Wort einzig
und allein den Zeitzeuglnnen, den UbersetzerInnen (aus dem Polnischen, Jiddischen und
Hebrdischen) und dem fragenstellenden Regisseur Lanzmann selbst. Die ZeitzeugInnen
lassen sich in drei Gruppen einteilen: Opfer (15 Interviews), Téter (6), Zuseher (7). Hinzu
kommen mit dem Historiker Raul Hilberg, dem Oberstaatsanwalt Alfred Spiess und der
Tochter eines Uberlebenden, Hanna Zaidl, drei neutrale Auskunftspersonen bzw. ExpertIn-
nen. Lanzmann spricht selbst von einer Unterteilung in Juden, Nazis und Zeugen (Polen)."

Die kinematografische Struktur in Shoah besteht damit in einer zirkularen Abfolge von
Orten und ZeitzeugInnen. Das visuelle Material reduziert sich nahezu auf die drei Konstan-
ten: Landschaften, Ziige, Gesichter. Die Physiognomie und Korpersprache sind zentral fur
Lanzmann. Seine Methode lésst sich als ein der absoluten Transparenz verpflichtetes Aus-
graben der Wahrheit beschreiben: zuerst die sich stindig wiederholenden Detailfragen des
Regisseurs, anschlieend hiufig die Ubersetzungen, die Zeitzeugenaussagen, die Riickiiber-
setzungen, Wiederholung der Frage etc. Hier zeigt sich die personliche, ja hochst subjektive
Bauweise von Shoah, die Lanzmann offen auf den Tisch legt und zum Programm macht:
»Das Zirkuldre des Films liegt am obsessiven Charakter meiner Fragen, an meinen eigenen
Obsessionen.“'* Doch hinter dem formalen Setting des Dokumentarischen darf man den
metteur en scéne Lanzmann nicht ibersehen, dem daran gelegen war, gezielte Inszenierun-
gen festzuhalten. Zu den meistdiskutierten Szenen zéhlt die Aufnahme mit dem ehemaligen
Lokfithrer Henrik Grawkowski, der auf einem von Lanzmann gemieteten Zug in Treblinka
einfahrt. Grawkowski beugt sich aus der Lokomotive, und als der Zug am Bahnschild von
Treblinka halt, zeigt er (aus eigenem Antrieb, wie Lanzmann versichert) gestisch das Hals-
abschneiden an, so wie er es den Deportierten gegeniiber immer getan hitte.”* Lanzmann
inszeniert die Wege, die Abldufe, die Gesten von damals im Heute. Er bezeichnet diese
Methode als ,,Fiktion des Reellen, und das ist fiir ihn ein entscheidender Unterschied.'®
Damit werden die Zeitzeugen als Protagonisten des Films zu Akteuren. Noch eindriick-
licher wird diese mise-en-scéne in einer weiteren bekannten, vielleicht der berithmtesten
Szene'”: Der Friseur von Treblinka, Abraham Bomba, der in Treblinka den Frauen nach der
Ankunft die Haare schneiden musste, wurde von Lanzmann in Israel in einem gemieteten
Friseursalon wieder in die Friseurposition versetzt, obwohl er seit lingerer Zeit pensioniert
war. In einer vollig alltdglichen Friseurumgebung verfiigte Bomba iiber die Utensilien, die
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ihn die identischen Gesten von damals imitieren lieflen. Lanzmann interpretiert sein Vorge-
hen der gestischen Rekonstruktivitit als ,,Irrealisieren®:

»[A]uf gewisse Weise musste man diese Leute in Schauspieler verwandeln. Sie erzih-
len ihre eigene Geschichte, aber Erzihlen alleine geniigte nicht. Sie mussten sie spie-
len, das heift, sie mussten irrealisieren. So definiert sich das Imagindre: irrealisieren.
Das ist die ganze Geschichte des Paradoxes des Komddianten. Man musste sie nicht
nur in eine bestimmte seelische Verfassung bringen, sondern auch in eine bestimmte
korperliche Verfassung. Nicht um sie zum Sprechen zu bringen, sondern damit das
Gesagte vermittelbar wird und durch eine andere Dimension erganzt wird.“'®

Sven Kramer hat festgehalten, dass Lanzmann damit versuchte, jene Momente zu evozieren,
»in denen die unwillkiirliche Zeichensprache des Korpers freigesetzt wird. Shoah macht die
Zuschauer zu Zeugen dieser Artikulation.“’’ In diesem Sinn ist der Film auch eine Doku-
mentation, da er, wie James Young es formulierte, ,die Erzeugung des Zeugnisses“ doku-
mentiert, indem der Prozess des Erinnerns, des Wiederzusammenfiigens und Suchens von
Vergangenheit dargestellt wird.”® Shoah verfolgt somit ein Authentizitatsprinzip, das nicht
darin besteht, Vergangenheit authentisch zu reprasentieren, sondern ihre Gegenwirtigkeit
an den Orten der Shoah und in der Sprache (verbal und nonverbal) der ZeugInnen aufzu-
spiren.

Ein letztes kinematografisches Verfahren, das die minimalistische Asthetik komplet-
tiert, besteht in einem bewussten und konstant verwendeten Wechsel von on-voice und off-
voice. Zeitzeuglnnen sind im Bild, sie erzahlen, das Bild wechselt an die authentischen Orte
(Landschaften, Ziige), wihrend die Personen weitersprechen, die Kamera kehrt zuriick zum
Sprecher. Diese Methode des on/off-Wechsels verwendete Lanzmann zum Beispiel beharr-
lich bei Filip Miiller, der das Massaker im Lager der tschechischen Familien von Auschwitz
erzihlt. Auf diese Weise wollte Lanzmann die Orte zum Sprechen bringen und gleichzeitig
dem gesprochenen Wort eine visuelle Dimension verleihen: ,,[D]ie Stimme beginnt in dieser
Landschaft zu existieren und beide verstirken einander, die Landschaft gibt dem Wort eine
neue Dimension und das Wort erweckt die Landschaft zum Leben.“* Lanzmann legte damit
zwei Gegenwirtigkeiten in der Montage iibereinander, jene der scheinbaren Normalitit der
Orte mit jener des traumatisierten Schreckens des Zeitzeugen, sodass der/die ZuschauerIn
den Schrecken in die Naturlandschaften projiziert.

6.1.3. Kontroversen und Rezeption

Shoah hatte am 30. April 1985 in Paris Premiere, wo er gemifl dem Wunsch Lanzmanns
in zwei Teilen zu 274 bzw. 292 Minuten gezeigt wurde. Anlésslich des Kinostarts berichte-
ten die franzosischen Medien ausfiihrlich iiber das Monumentalwerk. Die Tageszeitung Le
Figaro brachte am Tag der Premiere ein grofles Interview mit dem Regisseur. In Le Monde
erhielt Lanzmann Unterstiitzung von prominenter Seite. In einem langen Artikel nahm die
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Wegbegleiterin Simone de Beauvoir auf der Titelseite ausfithrlich Stellung zum Film Shoah,
den sie abschliefiend als ,,pures Meisterwerk® wiirdigte.” Auf3ergewohnlich wie der Film
war auch die Rezension, insofern die Autorin ihre emotionale Betroffenheit nicht verbarg
und Shoah bereits jenen sakralen Status verpasste, mit den die Kritik in den folgenden Jah-
ren dieses Werk umkreiste: ,,Es ist nicht leicht tiber Shoah zu sprechen. Es liegt eine Magie
in diesem Film, und Magie lésst sich nicht erklaren.“** Auch in jidischen Medien wie der
Monatszeitschrift IArche hinterliel Shoah Spuren einer unmittelbaren Wirkung. Zur Pra-
sentation des Films fand sich Lanzmann auf der Titelseite und einem Dossier vertreten.
In der folgenden Ausgabe erschienen erste Reaktionen auf den Film.” Insgesamt blieb die
Rezeption unmittelbar um den Kinostart in Frankreich in den Medien tiberschaubar. In den
beiden fithrenden Tageszeitungen Le Monde und Le Figaro gab es nach dem Kinostart keine
weiteren Berichte.” Die geringe kommerzielle Vermarktung des Films mit 46.000 Kino-
besucherInnen (davon 34.000 im Grofiraum Paris) bestitigt, dass es sich nicht um einen
unmittelbar durchschlagenden Publikumserfolg handelte.”” In Deutschland zeigten die
dritten Sender Shoah (entgegen dem Wunsch Lanzmanns in vier Teilen) bereits im Mérz
und April 1986. Die durchschnittliche Einschaltquote lag dort zwischen mageren 2 Prozent
im Bayerischen Rundfunk und 6 Prozent im Hessischen Rundfunk.?® Im &sterreichischen
Fernsehen lief die Doku zwischen 30. Oktober und 2. November desselben Jahres, nach-
dem sie bereits vom 30. Mai bis zum 3. Juni 1986 in vier Teilen im Wiener Votiv-Kino zu
sehen gewesen war.®® In Frankreich lie8 die TV-Ausstrahlung hingegen tiberhaupt mehr
als zwei Jahre auf sich warten, bis ab 29. Mai 1987 schliefilich der nationale Fernsehsender
TF1 ab 22 Uhr 30 Shoah an vier aufeinander folgenden Abenden ausstrahlte. Ab da stellte
sich jedoch die erfolgreiche Verbreitung des Films ein, die, wie zu sehen sein wird, auch in
einem seridsen Medium wie der Tageszeitung Le Monde von bemerkenswertem Hang zu
einem eigentiimlichen Patriotismus durchtriankt war. Die Einschaltquoten wurden auch von
der Presse genau beobachtet und wie ein nationaler Erfolg gegeniiber anderen Ausstrah-
lungslandern gefeiert. Stolz berichtete Le Monde am 2. Juli 1987: ,Der Beweis ist erbracht,
falls er denn nétig war, dass die franzdsische Offentlichkeit ein wertvolles Werk zu schit-
zen weifl und es einer angelsichsischen Spionageserie vorzuziehen weif3.“** Bereits dem
Titel des Artikels war die Information zu entnehmen, dass fiinf Millionen Franzosen Shoah
sahen. Die Autorin nahm die Seherzahl als Beleg fiir das o6ffentliche Interesse am Thema,
nicht ohne auf anti-angelsichsische Unterténe zu verzichten. Im Detail saflen zu Beginn
ca. 6,5 Millionen Menschen vor den Fernsehgeriten, im Verlauf der Ausstrahlung blieb die
Seherzahl bei rund fiinf Millionen, was einem prozentuellen Durchschnitt von 10,7 Prozent
entsprach. Die Ausstrahlung verlief parallel zum Ende des Barbie-Prozesses in Frankreich,
der in der Offentlichkeit grofle Resonanz erzeugte und somit eine grofe Prisenz des The-
menkomplexes Shoah, Kollaboration und Vichy gegeben war. Dementsprechend verstanden
manche KommentatorInnen die Ausstrahlung von Shoah auch als Antwort auf revisionis-
tische Tendenzen in der Offentlichkeit.’ Die TV-Ausstrahlung war erstmals von einer gro-
eren Medienprisenz des Films begleitet, die, insbesondere in der Tageszeitung Le Monde,
ein positives Sprachrohr fand und kaum kritische Stimmen zu Wort kommen liefS. Am Tag
vor dem ersten Teil publizierte Le Monde in seiner Fernsehbeilage ein Interview mit Claude
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Lanzmann.*? Eine Woche spater widmete sich an selber Stelle ein Leitartikel dem ,,Schock
von ,Shoah“?* Darin wurden noch einmal die hohen Seherzahlen hervorgehoben, die der
Film in Frankreich erreicht hatte. Die Zahl von fiinf bis sechs Millionen, die vier Abende
lang vor den Fernsehgeriten ausharrten, animierte den Autor zu einem sehr fragwiirdigen
Vergleich, der wiederum dazu angetan war, das franzésische Publikum zu loben: ,Fiir jeden
Juden, der wihrend des Krieges vernichtet wurde, wachte ein Franzose, ergriffen, wie zu
einer stummen Hommage. Fiir jeden Toten damals ein Lebender.“** Zahlreiche Leserbriefe
und Beitrige der regelmifligen Rubrik ,Débats“ auf Seite 2 der Tageszeitung beschiftig-
ten sich in den Monaten nach der Fernsehausstrahlung direkt mit dem Werk Lanzmanns
oder inhaltlichen Aspekten des Genozids.*® Exakt sechs Jahre spiter, ab dem 2. Juli 1993,
wird Lanzmanns Film auf France 2 zur Primetime um 20 Uhr 50 wieder ausgestrahlt.®
Auf dem deutsch-franzésischen Kultursender lief Shoah ein weiteres Mal in zwei Teilen
am 3. und 5. Februar 1998.” Anlésslich einer erneuten Projektion des Films im Kino Cinéma
des cinéastes 1997 zog Jean-Michel Frodon in Le Monde Restimee iiber die zwolfjahrige
Wirkungsgeschichte eines aulergewdhnlichen Filmes, die neben der Etablierung der Voka-
bel Shoah im franzosischen Sprachgebrauch in einem nachhaltigen Echo bestand, das in
kiinftigen Debatten um andere filmische und gesellschaftliche Reprasentationsformen der
Shoah spiirbar war.?®

Dabei hat sich die ikonoklastische Position Lanzmanns speziell in Frankreich zum Leit-
faden der Darstellungsfrage entwickelt, die bis heute im franzosischen Geistesleben Polemik
hervorruft. An der Spitze sehr kontrirer Positionen, die theoretisch aufgeladen die Medien
Bild und Film in besonderer Weise betreften, treffen Claude Lanzmann und der Psycho-
analytiker Gérard Wajcman auf der einen sowie der Regisseur Jean-Luc Godard und der
Kunsthistoriker Georges Didi-Huberman auf der anderen Seite unverséhnlich aufeinander.
Das international diskutierte Phanomen der Darstellungskritik soll hier in seiner spezifisch
franzosischen Auspriagung im Kontext von drei diskursiven Medienereignissen nachverfolgt
werden, die zum tiberwiegenden Teil bereits Gegenstand der Forschung waren, allerdings
hier um neue Aspekte erweitert werden.*

6.2. Mediale Kontroversen um die Reprasentation der Shoah
im Spielfilm in den 1990er-Jahren

6.2.1. Schindler’s List (1994)

Einen ersten Hohepunkt erreichte die franzdsische Debatte um die Darstellbarkeit der Shoah
mit Spielbergs Schindler’s List (dt. ,Schindlers Liste), der am 2. Mérz 1994 in die franzosi-
schen Kinos kam. Der unerwartete Erfolg in den USA, wo der Film drei Monate frither in
die Kinos ging, stellte sich auch in Frankreich und im tibrigen Europa ein.*’ Der franzosische
Kontext zeichnete sich jedoch angesichts des vorherigen Filmes Spielbergs, Jurassic Park, der
alle Besucherrekorde sprengte, durch eine besondere Komponente aus, die der franzosische
Filmjournalist Samuel Blumenfeld retrospektiv erértert: ,Dieser Erfolg stief3 den Regisseur
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ohne sein Wissen mitten in eine absurde Polemik, in der er zu einem trojanischen Pferd
stilisiert wurde, das als Symbol eines dominanten Hollywood-Kinos zur Zerstérung des
franzosischen Kinos ansetzte.“! Die Angst vor dem amerikanischen Kulturimperialismus
darf als Hintergrundmusik in den franzgsischen Debatten um die Darstellung der Shoah
also durchaus mitgehort werden. In Erscheinung tritt sie hier insbesondere in Form von
Argumentationsmustern, welche die Konventionen Hollywoods verunglimpfen.*

Claude Lanzmann trat mit seiner am 3. Mérz 1994 in der Tageszeitung Le Monde publi-
zierten, ausschlief3lich negativen Kritik zu Spielbergs Film sogleich eine Kontroverse los, die
schnell zur Polarisierung unter ExpertInnen und Filmpublikum beitragen sollte**:

»Bei Schindlers Liste empfand ich dasselbe wie bei der Serie Holocaust. Grenzen iiber-
schreiten oder trivialisieren, hier ist das dasselbe: Die Serie und der Hollywood-Film
tiberschreiten eine Grenze, weil sie ,trivialisieren und so den einzigartigen Charakter
des Holocaust abschaffen.“*

Was war falsch an der Reprisentation der wahren Geschichte Oskar Schindlers, der etwa
1100 Juden aus dem Krakauer Ghetto und dem Zwangsarbeitslager Plaszow vor der Ver-
nichtung rettete? Andere KritikerInnen, die nicht von vornherein jegliche Fiktionalisierung
ablehnten, teilten mit Lanzmann die Bedenken, dass der Realismus als Darstellungsmodus
im Film immer zum Scheitern verurteilt ist, da inhaltliche Details unkorrekt sind und somit
das Publikum tauschen. Sie deckten zum Beispiel Irrtiimer oder Schwichen in den Einstel-
lungen auf, welche die Ankunft, Enthaarung und Dusche von Frauen in Birkenau zeigen.
Mitunter verstiegen sich die KritikerInnen bei ihrem Angriff auf die ,,hollywoodsche Naivi-
tat“ allerdings auch in wilde Spekulationen, die historische Fehler orteten, wo keine waren.
So etwa, wenn sie sich an den rundlichen Korpern der in Auschwitz eintreffenden Frauen
storten und meinten, es hitte hier nur abgemagerte Menschen geben diirfen.* Der Histo-
riker Raul Hilberg konnte Spielberg keine nennenswerten historischen Méngel oder Fehler
nachweisen. Lanzmann hingegen ging es um mehr als die historisch korrekte Reprisenta-
tion. Er versuchte, sichtlich um Argumente ringend, die Reprasentation des Holocaust an
sich zu verbieten, um der Trivialisierung zu entgehen:

»1ch bin auf gewisse Art nicht in der Lage, meine Aussage zu begriinden. Man ver-
steht oder man versteht nicht. Der Holocaust ist zunichst einzigartig, als er um sich
eine Art Flammenkreis errichtet, eine Grenze, die nicht iiberschritten werden darf,
weil ein gewisser absoluter Horror unvermittelbar ist. Vorzugeben, es zu tun, heif3t
sich der schlimmsten Transgression schuldig zu machen. Die Fiktion ist eine Trans-
gression. Ich bin zutiefst der Meinung, dass es ein Verbot der Darstellung gibt.“

Die Kernthese Lanzmanns bestand darin, dass die Einzigartigkeit der Shoah ihre Représen-
tation verbietet. Jede Darstellung des ,,absoluten Horrors® trivialisiert, das heiflt verharm-
lost, verfalscht und entwertet damit das Ereignis. Lanzmann versuchte die Illegitimitit der
Fiktion zu fassen, indem er Schindler’s List als antisymmetrisch zu Shoah betrachtete. So
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erzahlt Shoah die Geschichte eines kollektiven Schicksals, wihrend Spielberg eine einzelne,
atypische Geschichte auswihlte. In Shoah steht der Tod im Mittelpunkt, in Schindler’s List
das Uberleben usw. Diese inhaltliche Kritik konnte jedoch nicht das Darstellungsverbot an
sich rechtfertigen. Selbst eingestehend, dass seine Position mit sachlichen Argumenten an
dieser Stelle nicht weiterfiihrt, nimmt sein Darstellungsverbot die Gestalt eines religiosen,
und zwar laizistischen Prinzips an, das, ohne dass Lanzmann dies beabsichtigt, an das erste
Gebot des Dekalogs erinnert: ,,Du sollst dir kein Bildnis von mir machen!“ Vor allem der
appellativ-verpflichtende Charakter des Gebots, die als Norm anerkannt werden will, ver-
weist bei Lanzmann auf die moralische Dimension der Erinnerungskultur der Shoah. Ohne
das Bilderverbot theoretisch zu Ende gedacht zu haben, formuliert er dieses als moralische
Verpflichtung, welche die Einzigartigkeit der Shoah gebietet. Der Widerstand gegen Lanz-
mann, der in der internationalen Debatte um Schindler’s List nach und nach einen zentralen
Rang einnahm, richtete sich darauf, dass Lanzmann damit jegliches Effizienz-Denken ver-
kannte, das ein Film wie Schindler’s List bewies, als er Millionen von KinobesucherInnen
fiir den Holocaust zu interessieren und emotional zu beriihren vermochte.”” Als krassem
Gegenbeispiel haftet dem Neuneinhalb-Stunden-Werk Lanzmanns eine andere, ndmlich
praktische Unvermittelbarkeit des Grauens an, indem es sich kaum fiir ein Massenpubli-
kum eignet. Die Asthetisierung der Shoah durch Fiktionalisierung - so beweist das Beispiel
Holocaust — zeichnet sich durch eine Reichweite bei der Gruppe der RezipientInnen aus,
hinter denen sowohl wissenschaftliche als auch distanziert-dokumentarische Darstellungs-
versuche weit zuriickbleiben. Zumal kommt Spielberg das Verdienst zu, dass er mit seiner
Schlussszene, die am Grabe Schindlers in Jerusalem die Schauspieler des Films neben den
tatsdchlichen, noch lebenden ,,Schindler Juden® zeigt, Zweifel tiber eine mdgliche Verwechs-
lung von Fiktion und Authentizitit authob.*

Der Streit tiber die angemessene oder, nach Lanzmann, ,erlaubte® Darstellung der Shoah
setzte sich indes fort, ohne dass die Singularitit der Shoah den Kern der Kontroverse gebil-
det hitte. Eine vermittelnde Position versuchte 1994 der Historiker Raul Hilberg einzuneh-
men, der einen Schliissel zum Verstandnis der Debatte in die Hand gab, der auf die Histori-
zitat und damit Kontextualitit der Vergangenheitsreprasentationen selbst zuriickfithrt. Am
Beispiel von Le chagrin et la pitié und Shoah fithrte er vor, dass auch scheinbar authentische
Filmdokumentationen letztlich vor allem iiber die Zeit, in der sie entstanden und somit
iiber das Gedichtnis selbst Auskunft geben.* Dass dies auch fur Schindler’s List von Ste-
ven Spielberg gelten musste, offenbarte sich gerade auch im Diskurs tiber die Darstellung.
In Interviews betonte Spielberg selbst die prinzipielle Undarstellbarkeit und Einzigartigkeit
der Shoah.® Zugleich hantierte er filmisch mit den {iberkommenen Darstellungsformen im
Spielfilm. Die Interdiskursivitét des Darstellungsverbotes wird offensichtlich in jener in Aus-
chwitz spielenden Dusch-Szene, die ihren dramaturgischen Hohepunkt durch das Vorwis-
sen des Publikums erhalt. Der Blick der Kamera von aufSen in die vermeintliche Gaskammer
erzeugt jene Spannung durch den Abruf der Information aus dem kollektiven Gedéchtnis,
zu dem auch das Darstellungstabu zahlt. Die Spannung wird durch Verzégerung maximiert
und schliefSlich aufgelost, als das Wasser aus den Duschen zu flieflen beginnt. Damit hat
Spielberg, so Patrizia Tonin, das Abbildungsverbot nicht aufgehoben, sondern eine neue
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Grenzziehung vorgenommen. Seine Darstellung machte genau beim Eingang zur Gaskam-
mer halt.”!

Die Szene fiihrt unmittelbar zu einem andersgelagerten Argument gegen den Film
Spielbergs, das nicht die Fiktionalisierung allgemein in Abrede stellte, sondern die spezi-
fischen Mittel der Fiktion a la Hollywood, die im vorigen Kapitel bereits genannt wurden.
Die als ,wahrer Thrill“ inszenierte Dusch-Szene bildet den dramaturgischen Hohepunkt
einer Kino-Geschichte, die letztlich auf ein happy-end hinsteuert, nicht ohne zuvor fiir eine
Gefiihlsachterbahn zu sorgen, an deren Ende die obligaten Trinen die kathartische Wir-
kung des Films enthiillen, die das Kinopublikum ,befreit* aus ihren Sesseln entlésst. Die
Maximierung des suspense just an der Stelle, die das Zentrum des Massenmords wachruft,
stellt die Instrumentarien des ,hollywoodschen® Gefiihlskinos in Frage, an deren Primissen
Spielberg bewusst festhielt, damit der Zuschauer ,,fast am eigenen Leib fiihlt, was Millionen
von Juden erleiden mussten®?2 Die Asthetisierung als Emotionalisierung des Holocaust traf
auf Widerstand, die von padagogischen Erwagungen getragen war. Nicht die Fiktionalisie-
rung an sich ist dabei das Problem, sondern die Emotionalisierung, die eine sachlich-kogni-
tive Auseinandersetzung unterminiert.*

Ein drittes Argument betrifft die narrative Struktur, die, dem traditionellen Erzdhlkino
entstammend, den Sonderfall des Uberlebens vor das allgemeine Gewaltverbrechen stellt
und damit verdeckt. In Schindler’s List erscheint Auschwitz im Kontext der gliicklichen Ret-
tung, welche das Massensterben vergessen macht. Die Wendung, die suggeriert, dass es aus
Auschwitz ein Entrinnen gab, wird dramaturgisch durch die Dusch-Szene eingeleitet, die
fir KritikerInnen wie Claude Lanzmann somit stellvertretend fiir die Unangepasstheit des
Narrativs in Schindler’s List stand: ,, In Schindlers Liste gibt es etwas, was nicht ehrlich ist, weil
Spielberg den Eindruck erweckt, als habe man die Gaskammer lebend verlassen kénnen: Es
gibt da ein Spiel zwischen Gaskammer und Duschbad, das nicht akzeptabel ist.“>*

Aus der Kontroverse lassen sich somit drei Varianten der Darstellungskritik ausmachen.
Neben dem prinzipiellen Darstellungsverbot von Lanzmann, welches eine explizit morali-
sche Note trigt, zielte die Emotionalisierungskritik auf die pddagogische Angemessenheit
der Darstellung. Die dritte Variante betraf die Problematik der Isolierung einer atypischen
Einzelgeschichte, welche die allgemeine Geschichte tiberlagert. Anders formuliert, stand
hier zur Debatte, ob sich der Holocaust in den klassischen Erzdhlkategorien - in diesem
Fall des Hollywoodkinos - reprisentieren lisst. Die Diskussion um das Darstellungsver-
bot offenbart am Beispiel Schindler’s List den geringen Rang, den HistorikerInnen in 6ffent-
lichen Debatten um die Vergangenheit einnehmen. Wieweit darin die Ursache fiir den
bisweilen sehr diffusen Begriff des Holocaust in der Debatte liegt, muss hier nicht niher
erortert werden. Hinzuweisen gilt es abschlieflend jedoch auf die Verkiirzung im Sprechen
von der Shoah, wenn es um die Frage der Darstellung geht, insofern sie — wie die Diskussion
um die Gaskammerszene zeigt — auf die Massentétung in der Gaskammer reduziert wird.
Dabei wird stillschweigend iibersehen, dass der historische Ablauf des Genozids wesentlich
durch die Erschieffung mehrerer Millionen Juden (in der Sowjetunion) und durch indi-
rekte Vernichtung (Hunger, Kalte, Epidemien etc.) in Ghettos, Konzentrationslagern und
auf Todesmérschen geprégt war.
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6.2.2. La vita ¢ bella (1998)

La vita é bella (dt. ,Das Leben ist schon“) war der zweite Film, der in den 1990er-Jahren
international grofe Erfolge feierte und gleichzeitig nicht kontrarer zu Schindler’s List hitte
sein konnen. Der italienische Kinokomiker Roberto Benigni néherte sich dem Thema Aus-
chwitz iiber die Genres Mirchen und Komdédie an. Der erste Teil, der im faschistischen
Italien die Liebesgeschichte des jiidischen Kellners Guido (Roberto Benigni) und einer
Lehrerin (Nicoletta Braschi) zeigt, verweist mit viel Situationskomik auf antijiidische Ein-
schrinkungen. Der zweite Teil kreist um Guido, der seit der Deportation nach Auschwitz
versucht, seinem Sohn Giosue¢ die Wahrheit vorzuenthalten und ihm daher weismacht, dass
alles nur ein Spiel sei, an dessen Ende er als Hauptpreis einen Panzer gewinnen kénne. Der
Vater, der auf diese Weise den Sohn zu beschiitzen versucht, kommt am Ende um, wihrend
der Sohn tatsichlich auf dem Panzer eines amerikanischen Soldaten landet und ausruft:
»Wir haben gewonnen!*

In Frankreich wurde der Film, so Jacques Walter, mit einer insgesamt als schmeichel-
haft zu bezeichnenden Reaktion aufgenommen, wenngleich in gewichtigen Medien wie Le
Monde oder Cahiers du cinéma die negative Kritik sehr ausgepragt ausfiel und die Frage der
Reprisentation erneut auftauchte.®® Die europdische Produktion, die den GegnerInnen der
hollywoodisation der Shoah von vornherein jeglichen Wind aus den Segeln nahm, verlagerte
die Frage der Reprisentation vom nach Authentizitit strebenden Realismus hin zu einer
nach Universalitit strebenden Asthetisierung. Positiv gewandt war die Abkehr vom Rea-
lismus gleichbedeutend mit dem Eingestdndnis, dass es von der Shoah keine authentische
Darstellung geben kann. Somit trat in den Augen der Befiirworter Benignis die Kunst auf
den Plan, die im Modus der Komik Aussagen iiber Auschwitz zu formulieren versuchte. In
Interviews stellte sich der italienische Regisseur auf den Standpunkt, dass er als Vertreter
seiner Zunft geradezu verpflichtet war zu zeigen, dass die Komik entgegen ,diskriminie-
renden Meinungen auch vor tragischen Ereignissen besteht, mehr noch, gerade hier ihre
Berechtigung hat.*® Er verteidigte sich damit stellvertretend gegen jegliche Einschriankung
der Kunst, gegen moralische Imperative, die in der Tradition Lanzmanns standen, der in
diese Debatte im Ubrigen nicht eingriff. Die Undarstellbarkeit der Shoah stellte Benigni
jedoch ausdriicklich aufler Streit. La vita é bella ist in dieser Lesart nicht wie Schindler’s List
ein Film iiber Auschwitz, sondern vielmehr ein Film nach Auschwitz, im Einklang mit der
Forderung Derridas. Benigni wollte aufzeigen, dass die Fantasie und die Komik angesichts
der Tragodie Bewiltigungsstrategien sind, die in der Tradition des sprichwdrtlichen jiidi-
schen Humors standen.” Positive Kritiken hoben demnach hervor, dass der Film nicht ver-
sucht zu verharmlosen, sondern die Verharmlosung selbst zum Thema macht. Er enthilt die
message, ,dass Menschen, die ermordet wurden, aus schiitzender Liebe bis zuletzt gelacht
und gelogen haben.“*

In der Betrachtungsweise funktioniert das Lager Auschwitz im Film nicht als Repri-
sentation der Shoah, sondern iibersteigt den Kontext der Konzentrationslager und nutzt
die gangige Kodierung von Auschwitz als ,,das universelle Bose“** Gerade diese Aneignung
von Auschwitz polarisierte jedoch die Medienwelt in Frankreich. Wéhrend in Le Figaro der
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Film ausschlieSlich Applaus erntete, sah sich Benigni in Le Monde u. a. dem Vorwurf aus-
gesetzt, die erste ,,negationistische Komodie® der Kinogeschichte vorgelegt zu haben. Die
historische Dekontextualisierung 6ffnete in den Augen der KritikerInnen dem Vergessen
der Shoah Tor und Tiir. Sie verorteten damit den Film in der bereits skizzierten Problematik
einer zunehmenden Abstraktion der Shoah, die sich an der Chiffrierung der Vokabel Aus-
chwitz als ,,das Bose“ abzeichnet.®' Gerade darin holte Benigni das Verdikt des Darstellungs-
verbots insgeheim ein: Wenn er eine Metapher fiir das Bdse brauchte, um seine message
zu transportieren, dann, so der Tenor der KritikerInnen, solle dies keinesfalls durch eine
Metaphorisierung des einzigartigen Verbrechens der Shoah geschehen: ,Die Shoah ist ein
absolutes Verbrechen. Sie zu verwenden, um eine Botschaft zu vermitteln — und sei es eine
humanistische -, kommt einer Veruntreuung gleich.“* Drastischer formulierte es nur Jean-
Michel Frodon, der im Film einen noch dramatischeren Bruch des Bilderverbots sah als in
Schindler’s List. Der ,,unschuldige” Zugriff Benignis mache aus Auschwitz ,.eine historische
Situation neben anderen.“

Jacques Walters Analyse der medialen Rezeption von La vita é bella in Frankreich
kommt zum Schluss, dass die Kommentatoren einhellig einen Wandel in der kinematogra-
fischen Bearbeitung der Shoah konstatieren, den Benigni zentral durch das komische Ele-
ment begriindet hat.% Der comic turn in der kulturellen Reprasentation der Shoah, den die
Filme Train de vie (dt. ,Zug des Lebens®, 1998) und Jakob the Liar (dt. ,,Jakob der Liigner,
1999) bestdtigen sollten, stand nicht im Zentrum der franzésischen Debatte, sondern die
Verletzung des Darstellungsverbotes, die im Fall von Roberto Benignis Film in der Gestalt
der Metaphorisierung von Auschwitz auftrat, die das Ereignis der Aura der historischen
Einzigartigkeit enthob.*®

Die medialen Debatten um die beiden Filme 1994 und 1998, an denen zahlreiche Expert-
Innen beteiligt waren, bereiteten den Boden fiir eine Prolongierung der Kontroverse auf
wissenschaftlichem Terrain. Die komprimierte Rekapitulation des Darstellungsstreites, der
sich innerhalb der medialen Diskurse abzeichnet, hinterlasst bis hierher ein diffuses Bild. Sie
verdeutlicht jedoch eine erinnerungskulturelle Praxis, die sich aus gedichtnistheoretischer
Sicht dadurch auszeichnet, dass im Ubergangsstadium vom kommunikativen zum kultu-
rellen Gedéchtnis der Prozess der kulturellen Geformtheit der Shoah-Erinnerung in vol-
lem Gang ist. Die Widerstinde gegen diese Uberfrachtungen, welche kennzeichnend fiir die
Enthistorisierung des Ereignisses (z. B. Auschwitz als Metapher fiir das Bose) sind, charak-
terisieren eindriicklich die beginnende Transformation zu einem geformten, m. E. norma-
tiven Gedéchtnis. Ob man Benignis La vita é bella als Shoah-Film versteht oder nicht, spielt
insofern keine Rolle. Er wird auf dem Feld der symbolischen Shoah-Erinnerungsbilder ob
seiner Tauglichkeit verhandelt.
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6.3. Gegen das Bilderverbot und die Vorstellung
der Undarstellbarkeit - Die Widersacher Lanzmanns:
Jean-Luc Godard und George Didi-Huberman

Noch im Oktober 1998 flammte eine weitere Reprisentationsdebatte auf. Als Brandstifter
betitigte sich dieses Mal ein hoher Vertreter des franzdsischen Autorenkinos. Der Filme-
macher Jean-Luc Godard verteidigte sein Filmprojekt Histoire(s) du cinéma und griff bei
dieser Gelegenheit Claude Lanzmann direkt mit seiner Affirmation an, dass es immer Bil-
der gibe.* Wenig spiter reagierte ein Psychoanalytiker und Verfechter Lanzmanns, Gérard
Wajcman, mit einem bissigen Artikel in Le Monde, der verdeutlicht, dass emotional gefiihrte
Debatten in der Sache wenig weiterhelfen.”” Godard provozierte mit seiner undifferenzier-
ten Aussage ,,Das Bild ist die Wahrheit® und der Annahme, dass es irgendwo Aufnahmen
der Gaskammern geben miisste, die sich bestimmt finden lieflen, wenn jemand das wollte.
Wajcman entgegnete in seiner Replik, dass man tiber die Gaskammern genug wiisste. Bil-
der konnten keine Wahrheiten zeigen. Er rdumte aber gleichzeitig ein, dass die empirische
Tatsache, dass es keine Bilder von einer in Betrieb gestandenen Gaskammer gibt, Basis fiir
das Reprasentationsverbot der Shoah wire. Interessanter, wenngleich ohne argumentative
Bedeutung, erweist sich die psychoanalytische Aufladung der Debatte durch Wajcman. Er
legte den von Lanzmann und Godard vertretenen Positionen zwei verschiedene religiose
Systeme zugrunde. Dem judischen Bilderverbot auf der einen Seite steht die christliche Ver-
ehrung der Bilder, der Godard als Cineast zugerechnet wird, diametral gegeniiber. ,,Der
heilige Paulus gegen Moses, das ist das Match, das ihn umzutreiben scheint. Das Match
des Jahrhunderts?“*® Die religiése Konnotierung der unverschnlichen Positionen konnte
nur zur Polarisierung einer exklusiv in Frankreich gefithrten Kontroverse beitragen. Sie sei
hier nicht nur der Vollstindigkeit halber wiedergegeben, sondern auch dazu genutzt, unter
Beweis zu stellen, wie wenig in diese Debatte historische Argumentationen Eingang fan-
den bzw. HistorikerInnen zu Wort kamen, wie sich vielmehr Schreibgewitter entluden, die
inhaltlich keinen Sachargumenten mehr zuginglich waren. Der Riickgriff auf eine Kampf-
rhetorik, die mit hochst fragwiirdigen religiésen Klischees zu spielen begann, brachte die
Glaubwiirdigkeit der Kontrahenten selbst ins Wanken.

In unmittelbarer Fortfithrung kristallisierte sich eine Zuspitzung auf akademischem
Niveau heraus, die sich in Richtung Kunstgeschichte, Bildwissenschaft und Medientheorie
verlagerte. Unmittelbarer Stein des Anstofles war die Ausstellung Mémoire des camps. Photo-
graphies des camps de concentration et dextermination nazis, 1933-1999, die von 12. Januar
bis 25. Mérz 2001 im Hétel de Sully (Sitz der Vereinigung Patrimoine photographique) in
Paris erstmals prisentiert wurde. Die Polemik um die Ausstellung hat sich am Beispiel von
vier Bildern vertieft. Es handelt sich um heimliche Aufnahmen eines jiidischen Haftlings aus
dem Krematorium V von Auschwitz Birkenau im August 1944. Zwei Fotos zeigen die Ver-
brennung von Leichen in einem Massengrab durch Mitglieder des Sonderkommandos, auf
einem Foto sind nackte Frauen auf dem Weg zur Gaskammer zu sehen, beim vierten Foto
handelt es sich aufgrund der Perspektive um ein undefinierbares Sujet.” Die beiden Fotos
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der Leichenverbrennung weisen einen schwarzen Rahmen auf, der den Blick der Kamera
aus der Gaskammer verdeutlicht. In Reproduktionen wurde dieser hdufig weggelassen. Der
Philosoph und Kunsthistoriker Georges Didi-Huberman hat im Katalog zur Ausstellung
in einem Artikel die Bilder und ihren Status als ,unersetzliche Spuren, die eine die Texte
erginzende Rolle spielen’, kommentiert.”” Ausstellung und Publikation erregten Wider-
spruch, der sogleich durch die Psychoanalytiker Gérard Wajcman und Elisabeth Pagnoux
sowie durch Claude Lanzmann vorgebracht werden sollte. Georges Didi-Huberman nahm
dies zum Anlass, in einer umfassenden Studie mit demselben Titel Images malgré tout auf
die KritikerInnen zu antworten, die zwei Jahre spiter in den Editions de Minuit erschien.”!
Die unterschiedlichen Positionen bezogen sich zum einen auf den Status der vier Bilder im
Konkreten und die Représentation der Shoah im Allgemeinen. ,,Um sich zu erinnern, muf3
man sich ein Bild machen.“”> Dieses Konzept der Imagination ist eine der Pramissen Didi-
Hubermans, der die Heraufbeschworung des ,,Undarstellbaren® als leichtfertige Entledigung
einer schwierigen Aufgabe betrachtet. Sich vorzustellen, was Auschwitz im Sommer 1944
war, muss im Sinne einer ,,Pflicht zur Erinnerung® trotz allem - trotz der fehlenden Bilder,
der fehlenden Zeugenberichte etc. — versucht werden. Didi-Huberman rekapituliert anhand
der Bildfolge, von Zeugnissen und historischen Studien den Kontext der Fotografien und
verdeutlicht dabei explizit die Bedeutung der kontextualisierenden Narration, die das Vor-
her und Nachher des Aktes einfingt. Er wehrt sich damit gegen einen reduktionistischen
Gebrauch von Bildern, der in ihnen nur ,,Dokumente des Entsetzens® erkennt. Die histori-
sche Bedeutung der Aufnahmen lésst sich als bewusste Widerstandshandlung rekonstruie-
ren. Trotz der Gefahren, deren sich die Mitglieder des Sonderkommandos aussetzten, waren
die Bilder ein Signal, das an die Auflenwelt gesandt werden sollte und schliefSlich auch den
polnischen Widerstand in Krakau erreichte. Die aufklidrerische Absicht der Fotografien
richtet sich gegen das Ausloschen aller Spuren der Vernichtung. ,,Das fotografische Bild
erscheint dort, wo das zukiinftige Verschwinden des Zeugen und die Undarstellbarkeit des
Bezeugten aufeinandertreffen.“” Fiir Didi-Huberman ging es dem Fotografen genau darum,
»dieser Realitit ein Bild [zu] entreifSen.

Lanzmann argumentiert hingegen auf einer anderen Stufe, wenn er den Bildern jeg-
liche Aussagekraft abspricht. Sie zeigen nicht die Shoah, sie machen nicht vorstellbar,
was unvorstellbar ist, sondern geben einem Voyeurismus statt, der die Einzigartigkeit der
Shoah bedroht. Lanzmann urteilt damit, so macht es auf Basis seiner Stellungnahmen
den Anschein, auf8erhalb jeder historischen Betrachtungsweise, die das Fotodokument als
Mosaik einer Reprisentation versteht, wie dies die Fotoausstellung in Paris versuchte. Er
betreibt damit eigentlich eine fundamentale Medienkritik gegen das Bild als isoliertes Arte-
fakt. Das Bilderverbot als Représentationsverbot erstreckt sich folglich nicht nur auf sekun-
dire, nachgestellte oder dsthetisierte Bilder, sondern auch auf Originalaufnahmen, wie sie
Alain Resnais in Nuit et brouillard verwendet hatte.

Die Problematik der Bilder, insbesondere wenn es um Gewaltbilder wie jene der NS-Zeit
geht, verkennt auch Didi-Huberman nicht. In Deutschland und Osterreich geniigt es, an die
Kontroversen um die Wehrmachtsausstellung ,,Verbrechen der Wehrmacht® zu erinnern,
die HistorikerInnen im Umgang mit der Quelle Foto eine neue Sensibilitit abverlangt hat.
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Bilder représentieren niemals, wie es sprichwortlich ,wirklich war®. Ursprung und exakter
Kontext sind mitunter schwer auszumachen. Zuletzt fungiert das Bild nicht ausschliefllich
als Quelle historischer Erkenntnis, sondern wird in einer Gegenwart wechselnder Kontexte
rezipiert und bewertet. Der impact von Bildern auf RezipientInnen unterliegt einem Wandel
der Zeit, der auch von HistorikerInnen hiufig zu wenig in Rechnung gestellt wird. Unge-
achtet davon machen es die Fotografie und der Film mdglich, eine virtuell wahrgenommene
Erfahrung - wie jene des Fotografen in Auschwitz - der Realitit zu entreiflen, auf Zelluloid
bzw. digital als Faktum der Zeit zu bannen und - entgegen dem menschlichen Gedachtnis -
unverfilscht zu speichern. Bei der Rezeption der gespeicherten Bilder bleibt den Rezipient-
Innen die primire Erfahrung des/der Fotografln verschlossen. Was sie vor sich haben, ist
nicht weniger als das primére Bild, das der Kameramann/die Kamerafrau hinter der Kamera
sah und welches selbst der Autor/die Autorin spiter ,,nur“ mehr als Erinnerung aus dem
Gedichtnisabrufen kann. Auch die BetrachterInnen konnen es nach der Rezeption als (Film-)
Bild im Gedéchtnis in dhnlicher Weise aufscheinen lassen und abrufen wie der/die primire
Augenzeugln. Ungeachtet der Wissensliicken, die bei der Wahrnehmung auf falsche Fihr-
ten locken konnen, wenn es um die Rekonstruktion einer Vergangenheit geht, vermitteln
die Bilder nicht jene menschliche Erfahrung, die der/die AugenzeugIn hinter der Kamera
machte. Jedoch konnen Filmbilder als medial vermittelte Erfahrung ahnlich eigener virtuel-
ler Erfahrungen im Gedéchtnis aufscheinen, emotional besetzt und mit Bedeutung versehen
werden.” Der/die HistorikerIn bekommt mit der Filmrolle ein Quellenmaterial in die Hand,
das durch seine mediale Beschaffenheit zur Darstellung einer Vergangenheit, auch jener des
»absoluten Verbrechens“ (Lanzmann), beitragt. Dass solche Bilddokumente zur Wahrheits-
findung fithren kdnnen und mitunter unentbehrlich sind, aber nicht in einem iibertragenen,
anthropologischen Sinn ein Ereignis reprasentieren konnen, ist auch Didi-Huberman klar,
dessen Plddoyer darauf hinauslduft, dass es ,trotzdem kein Bild des Ganzen® gibt. Der spa-
nisch-franzosische Schriftsteller und Uberlebende des KZ Buchenwald Jorge Semprin sah
in den KZ-Befreiungsaufnahmen der Alliierten seine Erlebnisse auf der Ereignisebene als
wahr bestitigt. Zugleich musste er die beschrinkte Vermittlungskraft der Aufnahmen, die
er Jahre spdter zu Gesicht bekam, zur Kenntnis nehmen. Seine Schlussfolgerung aus der
Sprachlosigkeit der Bilder war — und dies muss in den Ohren der ,,Ikonoklasten® wie eine
Provokation klingen - die Notwendigkeit der Fiktion, von der er als Schriftsteller Gebrauch
machte.”” Dem in den Bildern historisch und anthropologisch-humanistisch Unreprisen-
tierten und Unrepriasentierbaren riickte er als Zeuge mit den Mitteln der Sprache zu Leibe,
mit der sich auch das ,Unsagbare” sagen lasst. Didi-Huberman schliefit daraus auf die
Gleichwertigkeit von Bild und Wort, die Lanzmann nicht akzeptieren kann:

»S0 mufl man also das Bild mit der gleichen theoretischen Strenge behandeln, die
wir, wenn auch mit weniger Mithe (und im Gefolge Foucaults), bereits auf die Spra-
che anwenden. Denn in jedem Zeugnis, in jedem Akt des Gedenkens sind Sprache
und Bild sich gegenseitig verpflichtet und beziehen sich stets auf die Liicken des
jeweils anderen: Wo das Wort zu scheitern droht, stellt sich hiufig ein Bild ein; wo
die Einbildungskraft zu scheitern droht, stellt sich haufig ein Wort ein.“’
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Didi-Huberman konstatiert zwischen Bild und Wort - in Bezug auf zweiteres wire in
miindlich und schriftlich zu unterteilen - eine intermediale Bezogenheit der Zeugnisse, die
faktisch einer multimedialen erinnerungskulturellen Praxis entsprechen. Der Film bezieht
wie kein anderes Medium Wort und Bild aufeinander, um Bedeutung herzustellen. Die
womdglich nicht unrealistische Gefahr, dass in der Medienwelt erinnerte Ereignisse auf Bil-
der reduziert werden, denen dann jegliches Potential fiir eine Représentation der Shoah
verloren geht, kann kein prinzipielles Bilderverbot bewirken.

Alsllustration seiner Argumentation fiithrt Didi-Huberman den explizit radikalen Gegen-
entwurf zum bilderarmen Lanzmann-Film ins Treffen. Jean-Luc Godard présentierte 1998
einen vierstiindigen Experimentalfilm Histoire(s) de cinéma, der nicht direkt um die Shoah
kreist, aber den Diskurs tiber die Darstellbarkeit der Shoah in der Kunst aufgreift, indem er
programmatisch aufzeigt, dass ,,das Kino dazu da ist, das Undenkbare zu denken.“””

»Sowohl Lanzmann als auch Godard gehen ganz zu Recht davon aus, dafl die Shoah
von uns verlangt, unser Verhaltnis zum Bild insgesamt zu {iberdenken. Lanzmann
vertritt die Ansicht, dafi kein einziges Bild imstande ist, diese Geschichte ,auszuspre-
chen;, und aus diesem Grund filmt er unabldssig die Aussagen der Zeugen. Godard
hingegen vertritt die Ansicht, daf3 seit der Shoah alle Bilder von nichts anderem spre-
chen (dafi sie ,davon sprechen'’ soll freilich nicht bedeuten, daf3 sie ,es aussprechen’),
und aus diesem Grund sucht er unsere gesamte visuelle Kultur unter Mafigabe dieser
Fragestellung ab.“7®

Godard wendet eine besondere Form der Montage an, die vollig kontextverschiedene Bilder
aus Dokumentationen und Spielfilmen der Kinogeschichte durch Uberblendungen anein-
anderreiht und dadurch Beziige und Bedeutungen schafft. Die Kunst der Montage macht
aus zwei zusammengefiigten Bildern, die Godard durch ausufernde Erzihlungen im Off,
Texteinblendungen oder Originalt6ne kollidieren lisst, ein drittes Bild auf der Bedeutungs-
ebene. Fiir Godard ging es mit dieser Reduktion kinematografischer Techniken darum, ein
Geschichtswerk zu schaffen, das auch jene Geschichte zeigt, die in den isolierten Einzelbil-
dern nicht enthalten ist. Bild- und Textmontage bilden sozusagen die Satzteile, mit denen
Godard seinen Text webt.” Er versteht sich dabei sehr wohl als Historiker, der auf Basis
des Archivs eine Erzahlung der Vergangenheit - ,,der endlosen Vernichtung des Menschen
durch den Menschen® - schaftt, die dem Konzept der Undarstellbarkeit eine Abfuhr erteilt.

Schliefllich kamen Didi-Huberman auch nambhafte franzosische Philosophen zu Hilfe,
die dem Topos der ,Undarstellbarkeit“ auf den Zahn fiihlten. Jean-Luc Nancy und Jac-
ques Ranciéres haben unabhingig voneinander der Position Lanzmanns widersprochen
und diesem weiter zugesetzt.* Es verdichtet sich somit mit zunehmender zeitlicher Dis-
tanz die Unhaltbarkeit einer moralisch motivierten Regel. Nancy streicht das Diffuse am
Konzept der Undarstellbarkeit hervor: Miisste es nicht heifSen, Kriterien festzulegen, welche
die Geschichte in undarstellbare und darstellbare Ereignisse einteilbar macht? Letztlich, so
der Philosoph, ist in dem Darstellungsverbot nichts anderes als ein Dogma zu sehen, das
»~unmoglichkeit und ,,Unzuldssigkeit verwechselt und damit ,alle Bilder verbieten und
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ausloschen will.*! Die Unzulédssigkeit miisste dann aber im Sinne eines moralischen Ver-
bots als verbindliches Prinzip formuliert werden, welches allerdings nirgendwo erkennbar
ist.®> Ranciére situiert das Reden von der Undarstellbarkeit der Shoah nicht als Ursache der
Postmoderne, die in Auschwitz das Ende der Idee des Humanums sieht, sondern als deren
direkte Folge. Das Undarstellbare fungiert an der Stelle lediglich als Selbstlegitimation eines
philosophischen Modells.®

Am Ende dieser Zusammenfassung des Darstellungsstreites, die versucht hat, die Argu-
mente der jeweiligen Kontrahenten aufzulisten, bleibt die Erkenntnis von einem minimalen
theoretischen Mehrwert, den die Debatten hinterlassen. Didi-Huberman hat es zu zeigen
verstanden, dass Befiirworter des Bilderverbotes die Dialektik der Bilder missverstehen. Bil-
der zeigen etwas, ohne selbst mit dem Gezeigten identisch zu sein. Jegliche Représentation
ist eben nicht mit dem représentierten Phinomen ident. Was am Text offensichtlich ist, sorgt
im Medium Bild und Film fiir Missverstandnisse.

Wollte man, abschlieflend gesagt, den Streit zwischen Lanzmann und Didi-Huberman
ausrdumen, miisste man vielleicht zunachst mit dem Vorschlag Ricceurs Ernst machen, dem
Begrift der Reprisentation (représentation) den der Reprasentanz (représentance) vorzuzie-
hen, damit auf den semantischen Aspekt der Stellvertretung und der Anndiherung jeglicher
Darstellung weniger leicht vergessen wird.**
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images sont celles des lieux de la tragédie mais telles que nous les voyons aujourd’hui.“ Lanzmann, Interview
Reichmann (Anm. 8), S. 52.

»Cest un film a ras de terre, un film de topographe, de géographe” Claude Lanzmann: Le lieu et la parole, in:
Bernard Cuau: Au sujet de ,,Shoah® Le film de Claude Lanzmann. Paris 2001, S. 293-305, hier S. 294.

Vgl. ebd., S. 295.

,»La circularité du film tient au caractére obsessionnel de mes questions, & mes propres obsessions.“ Ebd., S. 300.
Vgl. ebd., S. 298.

Ebd., S. 301.

Eine sehr prizise Auswertung liefert: Sven Kramer, Auschwitz im Widerstreit. Zur Darstellung der Shoah in
Film, Philosophie und Literatur. Wiesbaden 1999, S. 39-44.

»[...] dune fagon, il a fallu transformer ces gens en acteurs. Cest leur propre histoire qu’ils racontent. Mais la
raconter ne suffisait pas. Il fallait qu’ils la jouent, cest a dire qu’ils irréalisent. Clest ce qui définit I'imaginaire:
irréaliser. Ceest toute histoire du paradoxe sur le comédien. Il fallait les mettre non seulement dans une cer-
taine disposition dame mais dans une certaine disposition physique. Non pas pour les faire parler mais pour
que la parole soudain devienne transmissible et se charge elle-méme d’une autre dimension.“ Lanzmann, Lieu
(Anm. 12), S. 301.

Kramer, Widerstreit (Anm. 17), S. 41.

James E. Young, Beschreiben des Holocaust. Darstellung und Folgen der Interpretation. Frankfurt a. M. 1992,
S. 249.

»[L]a voix se met a exister sur le paysage et ils se renforcent I'un l'autre, le paysage donnant a la parole une tout
autre dimension et la parole faisant revivre le paysage.“ Lanzmann, Lieu (Anm. 12), S. 302.

Vgl. Kramer, Widerstreit (Anm. 17), S. 43.

Simone de Beauvoir, La mémoire de I'horreur, in: Le monde, 28./29.4.1985.

»11 nest pas facile de parler de Shoah. Il y a de la magie dans ce film, et la magie ne peut pas sexpliquer.“ Ebd.
Edgar Reichmann, Les Pierres De Treblinka, in: CArche (338), Mai 1985, S. 50f. Elisabeth de Fontenay, Les
Larmes Entre Parenthéses, in: CArche (339), Juni 1985, S. 51.

Dies kann aufgrund des Untersuchungszeitraums von Mai bis Juli 1985 fiir die genannten Zeitungen festgehal-
ten werden. Figaro berichtete erstmals wieder am 20./21. Juli 1985 im Zusammenhang mit der Veroffentlichung
des Buches Shoah von Lanzmann. In der Edition Fayrard erschien eine Gesamtfassung des Filmskriptes, des-
sen Lektiire Annie Kriegel empfahl. Vgl. Annie Kriegel, Notre liberté a I'épreuve, in: Le Figaro, 21.7.1985.
Diese Angaben macht Claude Lanzmann in einem fiir die Nouvelle Revue de Psychanalyse gemachten Inter-
view, das von der sterreichischen Wochenzeitung Der Falter am 23.10. und 6.11.1986 in deutscher Uberset-
zung abgedruckt wurde, vgl. hier Teil 2: Claude Lanzmann (Interview von Frangois Gautheret), Orte, die die
Erinnerung nicht erreicht, in: Der Falter, 6.11.1986.

Zur Ausstrahlung und Resonanz in Deutschland vgl. vor allem Thiele, Kontroversen (Anm. 9), S. 396-413.
Zur Ausstrahlung in Osterreich vgl. u. a. Ella Lingens, Shoah live, in: Profil, 10.11.1986, S. 82-84; Claude Lanz-
mann (Interview von Francois Gautheret), Weshalb diese Einzelheiten?, in: Der Falter, 23.10.1986.

»La preuve est faite, s’il en était besoin, que le public frangais sait apprécier un document de valeur, et le préfé-
rer & une série despionnage anglo-saxonne.“ Anita Rind, Cing million de Franqais ont regardé ,,Shoah', in: Le
Monde, 2.7.1987.

So z. B. im Leitartikel von Catherine Humblot, Les houles de la douleur, in: Le Monde Télévision, 28.6.1987.
Claude Lanzmann (Interview von Catherine Humblot), in: Le Monde Télévision, 28.6.1987, S. 16f.

Bruno Frappat, Le choc de ,,Shoah, in: Le Monde Télévision, 5./6.7.1987, S. 31.

»Pour chaque juif exterminé pendant la guerre, un Frangais veillait ainsi, saisi, comme un hommage muet.
Pour chaque mort de ce temps, un vivant.“ Ebd.

So in den Ausgaben vom 26.7., 11.9., 25.9., 9.10.

Vgl. Catherine Humblot, Contre loubli et le déni, in: Le Monde Télévision, 27.6.1993.

Vgl. Jacques Mandelbaum, Limpossible mémoire, in: Le Monde Télévision, 2.2.1998.

Vgl. Jean-Michel Frodon, Le long voyage de ,,Shoah" & travers l'actualité et la mémoire, in: Le Monde, 12.6.1997.
Der Artikel wurde durch ein Interview mit Lanzmann ergénzt: Claude Lanzmann (Interview von Jean-Michel
Frodon): ,,Ne pas comprendre a été ma loi d’airain, in: Le Monde, 12.6.1997.

176



Anmerkungen

39

40

41

42

43

44

45

46

47

48

49
50

51

52

53

54
55

Georg Didi-Huberman, Bilder trotz allem. Miinchen 2007 (original: Images malgré tout. Paris 2003). Eine
Analyse des ,,Bilder-Streites“ bietet: Jacques Walter, La Shoah a Iépreuve de I'image. Paris 2005, zum Streit
zwischen Lanzmann und Huberman vgl. dort S. 97-126, zur Analyse der Darstellungsdebatten anldsslich der
Filme Schindler’s List und La vita é bella ebd., S. 127-194. Der Darstellung der medialen Kontroversen liegt
zudem die Berichterstattung der Tageszeitungen Le Monde und Le Figaro, der Filmzeitschrift Cahiers du
cinéma und der zeitgeschichtlichen Zeitschrift Vingtiéme Siécle zu Grunde.

Zur wissenschaftlichen Kritik des Films im deutschsprachigen Raum vgl. etwa: Michael Wildt, Das Erfundene
und das Reale. Historiographische Anmerkungen zu einem Spielfilm, in: Historische Anthropologie 3, 1995,
S.324.

,»[Cle succes placait a son insu le réalisateur au centre d’'une polémique absurde qui en faisait le cheval de Troie
ameéricain, symbole d’un cinéma hollywoodien dominateur, voué a la destruction du cinéma frangais.“ Samuel
Blumenfeld, Rétroconctroverse: 1994, peut-on représenter la Shoah a I'écran?, in: Le Monde, 8.8.2007.
Positive Resonanzen in den Medien begleiteten allerdings auch in Frankreich den Kinostart von Schindlers
Liste, wie Besprechungen in den Wochenmagazinen Le Point und Le Nouvel Observateur zeigen.

Zur medialen Kontroverse um Schindler’s List in Frankreich vgl. Jacques Walter, La liste de Schindler au miroir
de la presse, in: Mots (56) 1998, S. 69-89.

»En voyant La Liste de Schindler jai retrouvé ce que javais éprouvé en voyant le feuilleton ,Holocaust’. Trans-
gresser ou trivialiser, ici, cest pareil: le feuilleton ou le film hollywoodien transgressent parce qu’ils ,trivialisent’,
abolissant ainsi le caractére unique de 'Holocauste.“ Claude Lanzmann, Holocauste, la représentation impos-
sible, in: Le Monde, 3.3.1994.

So z. B. Frangois Gargon, Entre 'Holocauste et I'épouvante ,La Liste de Schindler, in: Vingtieme Siécle (43)
1994, S. 132-136, hier 134.

»Je suis incapable d’'une certaine fagon de fonder mon dire. On comprend ou on ne comprend pas. [...]
LHolocauste est d'abord unique en ceci qu’il édifie autour de lui un cercle de flamme, la limite & ne pas fran-
chir parce qu'un certain absolu d’horreur est intransmissible: prétendre le faire, cest se rendre coupable de la
transgression la plus grave. La fiction est une transgression, je pense profondément qu’il y a un interdit de la
représentation.“ Lanzmann, Holocauste (Anm. 44).

Vgl. etwa zur Debatte in Deutschland: Peter Reichel, Erfundene Erinnerung. Weltkrieg und Judenmord in
Film und Theater. Frankfurt a. M. 2007, S. 312f.; Thiele, Kontroversen (Anm. 9), S. 396-407.

So etwa der deutsche Historiker Wolfgang Benz, Bilder statt Fufinoten. Wie authentisch muss der Bericht iiber
ein geschichtliches Ereignis sein? Anmerkungen eines Historikers zu ,,Schindlers Liste®, in: Die Zeit, 4.3.1994.
Die Angaben folgen: Walter, Liste (Anm. 43), S. 77.

Vgl. Steven Spielberg (Interview mit Dani¢le Heyman, Henri Béhar), Un entretien avec Steven Spielberg, in: Le
Monde, 22.2.1994.

Vgl. die Kritik an der Duschszene bei: Patrizia Tonin, Shoah nach Spielberg. Holocaust und Hollywood, oder
Schindlers Liste, in: Medien und Zeit 3/1997, S. 40-51, hier S. 44; Kritik an dieser Szene wurde auch in Frank-
reich von Seiten geduflert, die Lanzmann nicht auf ganzer Linie folgen mochten. Vgl. Walter, Liste (Anm. 43),
S. 81f.

Steven Spielberg (Interview von Hellmuth Karasek), Die ganze Wahrheit schwarz auf weif3. Interview mit Ste-
ven Spielberg, in: Der Spiegel 8/1994, S. 183f. Vgl. Tonin, Shoah (Anm. 51), S. 43f.

In diese Richtung geht z. B. auch: Dani¢le Heymann, Ils furent si peu ceux que lon sauva, in: Le Monde. Arts
et Spectacles, 3.3.1994; Vgl. dazu auch: Edith Dérfler, Schatten des Grauens. Zur Problematik von Filmen iiber
den Holocaust, in: Medien und Zeit 3/1997, S. 22-39.

Claude Lanzmann, ,,Man hat kein Recht, den Holocaust zu zeigen’, in: Der Standard, 4.3.1994.

Eine fundierte Analyse der medialen Rezeption von La vita é bella in Frankreich liefert: Walter, Shoah
(Anm. 39), S. 153-194. Die folgende Analyse beruht zusitzlich auf Basis einer Durchsicht der entsprechenden
Artikel in Le Monde und Le Figaro. Die Besprechungen in Cahiers du cinéma zeichnen sich dadurch aus,
dass sie spezifische Méngel am Film diskutierten, die auflerhalb der allgemeinen Reprisentationsproblematik
angesiedelt sind: vgl. Antoine de Baecque, La vie est belle, in: Cahiers du cinéma (528), Oktober 1998, S. 82;
Charles Tesson, Lenfance de la mémoire. A propos de La Vie est belle, in: Cahiers du cinéma (529), November
1998, S. 46-48. Letztere problematisiert die Vater-Kind-Beziehung aus psychoanalytischer Perspektive.
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Vgl. etwa: Roberto Benigni (Interview von Marie-Noelle Tranchant), Roberto Benigni: ,Lamour et 'imagination
nous sauvent*, in: Le Figaro, 21.10.1998.

Vgl. ebd.

Reichel, Erinnerung (Anm. 47), S.323. Vgl. auch Claude Baignéres, La puissance du réve, in: Le Figaro,
18.5.1998.

Vgl. Tom Segev (Interview von Philippe Gélie), Tom Segev: un brevet de ,légitimité, in: Le Figaro,
21.10.1998.

Michel Bole-Richard, Jacques Mandelbaum, Une comédie italienne dans un camp dextermination, in: Le
Monde, 9.1.1998; vgl. weiters: Jean-Michel Frodon, La Shoah comme un gag absurde, in: Le Monde, 19.5.1998;
Samuel Blumenfeld, Roberto Benigni, fabuliste des camps de la mort, in: Le Monde, 22.10.1998.

So etwa Blumenfeld, ebd.

»La Shoah est un crime absolu. Lutiliser en contrepoint pour faire passer un message - méme humaniste — en
constitue un détournement.“ Robert Holcman, La Shoah dans le domaine public?, in: Le Monde, 31.10.1998.
Jean-Michel Frodon, Auschwitz, Iéthique et I',,innocence, in: Le Monde, 22.10.1998.

Vgl. Walter, Shoah (Anm. 39), S. 154.

Zu filmwissenschaftlichen Analysen des comic turns vgl. Joan Kristin Bleicher, Zwischen Horror und Komo-
die. Das Leben ist schon von Roberto Benigni und Zug des Lebens von Radu Mihaileanu, in: Waltraud Wende
(Hg.), Der Holocaust im Film. Mediale Inszenierung und kulturelles Gedéchtnis. Heidelberg 2007, S. 163-179;
Anja Oster/Walter Uka, Der Holocaust als Filmkomddie. Komik als Mittel der Darstellung des Undarstellbaren,
in: Sven Kramer (Hg.), Die Shoah im Bild. Miinchen 2003, S. 249-266. Géraldine Kortmann, Das Absurde als
Element der Komik. Anmerkungen zum Film Train de Vie von Radu Mihaileanu, in: Margit Frolich/Hanno
Loewy/Heinz Steinert (Hg.), Lachen tiber Hitler — Auschwitz-Gelachter? Filmkomédie, Satire und Holocaust.
Miinchen 2004, S. 293-313.

Vgl. Jean-Michel Frodon, ,,Le fameux débat®, in: Le Monde, 27./28.6.1999.

Gérard Wajcman, ,,Saint Paul“ Godard contre ,,Moise“ Lanzmann?, in: Le Monde, 3.12.1990.

»Saint Paul contre Moise, tel est le match qui semble Joccuper. Le match du siécle? Ebd.

Vgl. Didi-Huberman, Bilder (Anm. 39), S. 15-33. Die Fotos sind im Besitz des Staatlichen Museums Aus-
chwitz-Birkenau.

Peter Geimer, zitiert nach: Michael Freund, ,,Herz zu Stein, Auge zu einem Fotoapparat®, in: Der Standard,
23.1.2008. (Der Kunsthistoriker Peter Geimer hat Georges Didi-Huberman ins Deutsche iibersetzt.)

Im Folgenden: Walter, Shoah (Anm. 39), S. 97-126; Vgl. Elisabeth Pagnoux, Reporter photographe a Aus-
chwitz, in: Les temps modernes (613) 2001, S. 84-108; Gérard Wajcamn, De la croyance photographique, in:
Les temps modernes (613) 2001, S. 47-83. Claude Lanzmann ist ihm Ubrigen Herausgeber der Zeitschrift Les
Temps modernes.

Didi-Huberman, Bilder (Anm. 39), S. 53.

Ebd, S. 5.

Vgl. die theoretischen Grundlagen der Wahrnehmung und Erinnerung bei: Dérfler, Schatten (Anm. 53),
S. 22f.

Vgl. Jorge Semprun, Schreiben oder Leben. Frankfurt a. M. 1995, 238f.

Didi-Huberman, Bilder (Anm. 39), S. 46.

Jean-Luc Godard, zitiert nach ebd., S. 200.

Ebd., S. 180. Hervorhebung im Original.

Vgl. ebd., S. 197-213; Didi-Huberman beruft sich auf diesbeziigliche theoretische Schriften von Godard: Jean-
Luc Godard par Jean-Luc Godard, II. 1984-1998. Paris 1998.

Jean-Luc Nancy, Am Grund der Bilder. Zirich/Berlin 2006 (original: Au fond des images, Paris 2003), Jacques
Ranciére, Politik der Bilder. Berlin 2005.

Didi-Huberman, Bilder (Anm. 39), S. 221.

Vgl. die Rezension in der NZZ, 25.3.2006.

Vgl. die Zusammenfassung bei Didi-Huberman, Bilder (Anm. 39), S. 222.

Vgl. Paul Ricceur, Geschichtsschreibung und Reprisentation der Vergangenheit. Miinster/Hamburg/London
2002, S. 44. Erstmals hat Ricceur den Begriff in Zeit und Erzihlung eingesetzt.



7.Neuere Tendenzen des
filmischen Umgangs mit der Shoah

7.1. Das institutionalisierte Shoah-Gedéachtnis der Gegenwart

Am 16. Juli 1995 hat Jacques Chirac anldsslich der Gedenkfeier am Veld’Hiv’ in seiner Posi-
tion als neu gewiéhlter Président der Republik mit einer Geste den Wandel im kulturellen
Gedéchtnis, der mit den ersten Angriffen auf den Résistance-Mythos iiber 20 Jahre zuvor
begann, offiziell nachvollzogen. Im Sinne eines Schuldeingestindnisses benannte der fran-
zOsische Staatsprisident erstmals die Mitverantwortung Frankreichs an der Shoah: ,,Ja, der
kriminelle Wahnsinn der Besatzungsmacht wurde von Franzosen, vom Etat frangais, unter-
stiitzt. Vor 53 Jahren, am 16. Juli 1942, haben 4500 franzosische Polizisten und Gendarmen
unter der Autoritét ihrer Vorgesetzten die Forderungen der Nazis erfiillt.“!

Hiermit besiegelte auch Frankreich jenen von Tony Judt beschriebenen Bruch mit den
Nachkriegsmythen, die in vielen europdischen Landern nach 1945 Schuld und Verant-
wortung fiir den Holocaust ausschlief3lich auf der Seite Deutschlands verorteten und die
eigene Nation im Gegenzug ausschliefSlich als Opfer stilisierten.? Dieser Prozess, der in den
1980er- und 1990er-Jahren viele Offentlichkeiten beschiftigte, verlief mit einer zusehenden
Entgrenzung, und damit historischen Dekontextualisierung des Shoah-Gedéchtnisses, das
sich als transnationales Phianomen von einer mémoire de milieux der Opfer zu einer abs-
trakten globalisierten community verschob, welche eine Erinnerungskultur mit zivilreligio-
sen Ziigen auszuprigen begann. Gedenkfahrten nach Auschwitz, Zeitzeugenbegegnungen,
Holocaust-Filme, Gedenktage, Schulprojekte zdhlten nun aufgrund einer sich iiber die Jahr-
zehnte etablierenden Praxis zum Grundbestand der Erinnerungsarbeit. Auf der Bithne der
internationalen Politik angelangt, setzt ein Prozess ein, der bis heute andauert und allgemein
als Institutionalisierung bezeichnet wird. Frankreich hat seit 1995 zahlreiche Bemiithungen
unternommen, die Vermittlung und Erinnerung der Shoah im 6ffentlichen Leben gesetz-
lich und institutionell zu verankern. So entstand im Jahr 2000 auf Basis eines staatlichen
Dekrets die Stiftung Fondation pour la Mémoire de la Shoah, deren Ziel der franzosische
Ministerprasident Lionel Jospin auf der Holocaust-Konferenz in Stockholm présentierte:
LWir beabsichtigen die Griindung einer Stiftung, deren essenzielle Sorge die Vermittlung der
Shoah sein wird [...]*>. Nimmt man die Ergebnisse einer vom American Jewish Commitee
in Auftrag gegebenen Umfrage des franzosischen Meinungsforschungsinstituts SOFRES aus
dem Jahr 2007 als Maf3stab, scheint der Status der Shoah im 6ffentlichen Gedichtnis heute
gesichert.* Demnach halten 87 Prozent der franzésischen Bevolkerung die ,,Kenntnis und
das Verstandnis der Shoah fiir unentbehrlich oder sehr wichtig®, ,81 % meinen, dass man
die Erinnerung an die Ausldschung der Juden aufrechterhalten muss.“® Der neu gewihlte
Prisident Nicolas Sarkozy schien der Institutionalisierung der Shoah in Frankreich noch
eines draufsetzen zu wollen, als er am 13. Februar 2008 anlésslich des jahrlichen Empfangs
des CRIF vorschlug, dass jedes franzésische Kind im Schuljahrgang CM2 (d. h. im Alter von
10 Jahren) den Namen eines der 11.400 durch den Volkermord umgekommenen franzosi-
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schen Kinder zugeteilt bekommen sollte, um die Shoah zu personalisieren, das heif3t, die
Kinder sollten die unzahligen Opfer der Vernichtung mit einem Namen und/oder einem
Gesicht in Verbindung setzen konnen. Der sichtlich von gutem Willen getragene Vorschlag
des Prisidenten erntete von vielen Seiten Kritik. Einmal mehr wurde deutlich, dass die
mediale Offentlichkeit auf das Thema sensibel war und ad hoc Debatten loszutreten ver-
mochte.® Die negative Resonanz sorgte fiir ein Versanden der Initiative, zu der im Ubrigen
weder konkrete padagogische Umsetzungsrichtlinien noch Zweckhaftigkeit eruierbar sind.

Nach der Institutionalisierung und Globalisierung der Shoah bleibt die Frage, wieweit
politisch gesteuert aus der Vergangenheit utilitaristisch Nutzen fiir die Zukunft gezogen
werden kann, unbeantwortet. Eindeutig diagnostizierbar sind jedoch Nebeneffekte der
beschriebenen Entwicklung, die durchaus Anlass zur Sorge geben. Das Gedéchtnis der Shoah
scheint, so der franzosische Soziologe Michel Wieviorka, in der jiingeren Vergangenheit zu
einer politischen Waffe zu werden, die sich zusehends gegen jene richtet, die sie urspriing-
lich beschiitzen sollte.” War die Prisenz des Volkermords lange Zeit ein Mittel, dem Anti-
semitismus den Nihrboden zu entziehen, trug seine globale Bekanntheit nun dazu bei, im
Sinne der Universalisierung den israelisch-paldstinensischen Konflikt mit der Rekurrierung
auf die Geschichte zu deuten: ,,Die Palistinenser von heute wiren demnach wie die Juden
von damals Opfer eines Genozids.“® Frankreich konstatiert heute einen Antisemitismus, der
aufgrund seiner ,,ausgesprochen spektakuliren Formen“ die Offentlichkeit beunruhigt, vor
allem seit er um die Facette des muslimischen Antisemitismus erweitert wurde.’ Der Import
der Zweiten Intifada (September 2000) bedingte in einem Land mit einer arabisch-muslimi-
schen Bevolkerung von fiinf bis sechs Millionen EinwohnerInnen auf der einen Seite (8 bis
10 Prozent der Bevélkerung) und 600.000 jiidischen BiirgerInnen (1 Prozent) auf der ande-
ren Seite Spannungen, deren Folgen gewalttitige Ausbriiche mit antisemitischem Hinter-
grund waren.'® Im Jahr 2002 verzeichnete die Commission nationale consultative des droits de
Phomme einen explosionsartigen Anstieg antijidischer Aktionen. Im November 2003 erreich-
ten die Gewalttitigkeiten gegen jidische Einrichtungen und Personengruppen einen Hohe-
punkt. In Gagny (Departement Seine-Saint-Denis) bei Paris zerstorte ein gelegter Brand eine
judische Schule. Die Ablehnung des aufflammenden Antisemitismus dominierte fortan fast
reflexartig das institutionalisierte Shoah-Gedenken. Mediale und intellektuelle Kontroversen
verdichteten sich zusehends zu einem Amalgam, das eine Unterscheidung von Antisemitis-
mus und legitimer Kritik an der israelischen Politik unter der Prisidentschaft Ariel Sharons
schwierig machte. Umgekehrt wollten sich jiidische Intellektuelle der Linken, die gegen den
Antisemitismus auftraten, nicht gleichzeitig vor den Karren des offiziellen Israels spannen
lassen und kritisierten, dass Israel den Holocaust zur Legitimierung der israelischen Politik
missbrauchte, indem es seine umstrittenen Mafinahmen aus dem durch den Massenmord
erwachsenen Existenz- und Verteidigungsrecht des jiidischen Staates abzuleiten versuchte."

In Frankreich zeitigte die Institutionalisierung zudem einen weiteren Nebeneffekt, der am
Ende darauf hinauslaufen kénnte, die Shoah in eine Reihe mit anderen kollektiven Gewalt-
verbrechen zu stellen und damit seine Spezifizitit aus den Augen zu verlieren. Erkennbar
bleibt zwar nach wie vor, dass die jiidische community Frankreichs die Shoah als Schliissele-
lement einer kollektiven jiidischen Identitét abseits religioser Konnotierung gebraucht." Die
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identitdtsschmiedende Funktion der Vergangenheit im kollektiven Gedéchtnis fithrte im
Zeichen eines generellen Gedéchtnisbooms in Frankreich allerdings auch dazu, dass andere
Minderheiten die Shoah zusehends als prototypisches Modell entdeckten, das zur Nachah-
mung taugte. So wie die Shoah das Selbstbewusstsein der jidischen Gemeinschaft in Frank-
reich stirkte, konnten doch auch die ArmenierInnen, AlgerierInnen, SchwarzafrikanerIn-
nen auf Verbrechen in der Vergangenheit verweisen, denen sie als Kollektiv ausgesetzt waren
und unter deren Folgen sie zum Teil bis heute zu leiden haben. Auf diese Weise entstand ein
Kampf um offizielle Anerkennung von historischen Traumata und genozidirer Gewalt, der
wesentlich dazu beitragt, eine kollektive Identitdt abseits der nationalen zu legitimieren."?
Diese Tendenz offenbart sich als Folge der weitgehenden Dominanz viktimologisch ausge-
richteter Vergangenheitsdiskurse, welche mit der Ablose des Heldenkultes einherging und
in einem regelrechten ,,Vor-Gericht-Ziehen der Geschichte besteht.'* Der Soziologe Shmuel
Trigano betont jedoch, dass das Buhlen um offizielle und bisweilen gesetzliche Anerken-
nung bislang vergessener Opfer der Geschichte nicht — wie von KritikerInnen befiirchtet -
auf einen Kommunitarismus hinauslduft, sondern vielmehr zum Ausdruck bringt, dass sich
gesellschaftliche Gruppen in die politische Ordnung integrieren wollen. Denn:

»Die sogenannten ,Gedéchtniskonflikte‘ zeigen auf der ideologischen Ebene betrach-
tet lediglich an, dass soziale Gruppen auf der Bildfliche der politischen Meinung
agieren, um sich ihren Platz an der Sonne einzurichten. Und es gibt nur eine Sonne
in Frankreich, der Staat, dem eine offizielle Anerkennung, die gesetzlich festgeschrie-
ben ist, abverlangt wird.“"®

Im republikanischen Modell Frankreichs, das kommunitaristische Segregationen von Mino-
ritdten strikt ablehnt, haben, so sehen es die BefiirworterInnen dieser Entwicklung, Kollek-
tive oder Gemeinschaften, unter dem Vorzeichen eines historisch verbrieften Opferstatus,
die einzig aussichtsreiche Form der Anerkennung gefunden, die im Ubrigen verdeutlicht,
wie sehr die Minderheiten ihren Blick auf den Staat richten, von welchem sie eine genuin
franzdsische Reaktion erwarten: ein Gesetz oder einen eigenen Gedenktag.'® Neben den
franzosischen Juden zdhlen heute in Frankreich die Einwanderer und Einwanderinnen
bzw. deren Nachfahren aus Nordafrika, schwarzafrikanischen Kolonien, den verbleibenden
Uberseedepartements und -territorien (DOM und TOM), wie zum Beispiel den Antillen,
sowie die ArmenierInnen zu jenen Gruppen, die von kollektiver Gewalt in der Geschichte
betroffen waren. Insgesamt leben heute etwa sieben bis acht Millionen Menschen mit kolo-
nialem Migrationshintergrund in Frankreich.”” Am 10. Mai 2001 verabschiedete das fran-
z6sische Parlament das sogenannte Taubira-Gesetz (benannt nach der Abgeordneten Chris-
tiane Taubira aus Guyana), das die Sklaverei offiziell als ,,Verbrechen gegen die Menschheit®
anerkannte. Seit 2006 begeht Frankreich am 10. Mai jdhrlich einen nationalen Gedenktag
zur ,Erinnerung an den Sklavenhandel, die Sklaverei und deren Abschaftung.“® Ebenfalls
im Jahr 2001, am 29. Janner, signierten Prisident und Premierminister die Implementierung
eines Gesetzesentwurfes, der die Anerkennung des armenischen Volkermordes 1915 bein-
haltete. Der simple Gesetzestext, ,,Frankreich erkennt den armenischen Vélkermord von
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1915 6ffentlich an', hatte vor allem symbolischen Charakter, um in einer Phase virulenten
Aufbrechens negationistischer Aulerungen beziiglich des Vélkermordes ein Zeichen zu set-
zen." Sehr viel schwieriger gestaltet sich bis heute der 6ffentliche Umgang mit dem Erbe
der Kolonialkriege in Nordafrika. Bislang ist es, auch zum Teil angesichts kontrarer Ver-
gangenheitsnarrative der in den Konflikt involvierten Gruppierungen, die in einer guerre de
mémoire zu miinden drohen, nicht gelungen, einen nationalen Gedenktag zur Erinnerung
an die kolonialen Verbrechen einzurichten. Zusammengefasst scheint Frankreich mittler-
weile von einer ,,Hypermnesie“ oder einer ,,Hypertrophie des Gedéchtnisses“ heimgesucht,
wie der Historiker Henry Rousso diagnostiziert, der sich bereits namhafte Intellektuelle ent-
gegenstellen, indem sie, wie etwa Pascal Bruckner, die ,,Tyrannei der Reue® geifleln. Die
KritikerInnen irritiert die Bezugnahme auf Vergangenheit, die einzig im Eingestehen his-
torischer Fehler (Vichy, Kolonialismus etc.) besteht und damit einem rein negativ besetzten
kollektiven Gedéchtnis Vorschub leistet.* In der Tat scheint es in Frankreich Bestrebungen
zu geben, das Shoah-Gedichtnis mit anderen Opfergedichtnissen kurzzuschlieflen. Ein
Blick auf den Buchmarkt, das Filmschaffen oder zum Beispiel die Veranstaltungsschwer-
punkte des Mémorial de la Shoah?' lassen vermuten, dass nach einer Uberdosis Holocaust-
Beschiftigung andere Genozide stirker in den Blickpunkt geriickt sind. Durch die franzo-
sische Geschichte bedingt herrscht in Frankreich auch eine grofiere Nidhe zum Volkermord
an den Armeniern 1915, den Gréueltaten der Roten Khmer in Kambodscha 1975-1979 oder
Ruanda 1994. So erzielte 2003 der Film Ararat von Atom Egoyan tiber die sich innerhalb von
drei Generationen verschiebende Erinnerung des armenischen Genozids einen Achtungs-
erfolg.”? 2006 kam mit La Trahison eine kritische Auseinandersetzung mit dem Algerien-
krieg in Spielfilmformat in die Kinos.” Im selben Jahr spiegelte der Film Indigénes, der das
Schicksal der Soldaten des franzosischen Kolonialreiches wihrend des Zweiten Weltkrieges
thematisierte, die zunehmende 6ffentliche Prisenz der Einwanderer und Einwanderinnen
bzw. deren nachfolgenden Generationen aus ehemaligen Kolonien wider.** Bei den Film-
festspielen in Cannes 2010 schlief3lich sorgte der Beitrag des algerischen Regisseurs Rachid
Bouchared Hors la loi fiir Furore bei den franzdsischen Veteranen des Algerien-Krieges, weil
sie darin die franzdsischen Soldaten als Verbrecher abgestempelt sahen.

Wohin sich das Shoah-Gediachtnis nach dessen Institutionalisierung und im Klima der
Gedichtniskonjunktur bewegt, bleibt im franzgsischen wie im internationalen Kontext unge-
wiss. Der deutsche Gedenkstittentheoretiker Volkhard Knigge duflert kritisch die These,
»dass es ohne kritische Auseinandersetzung mit diesem [Erinnerungs-]Imperativ und ohne
reflektierten Paradigmenwechsel keine Zukunft der Erinnerung gibt.“* Er bewertet aus
deutscher Perspektive die internationale, aber auch in Deutschland stattfindende Entwick-
lung der Institutionalisierung der Erinnerung skeptisch und verweist in diesem Zusammen-
hang auf einen prinzipiellen Unterschied, der von Anfang an zwischen einer deutschen (und
potenziell osterreichischen) ,, Auseinandersetzung mit begangenen bzw. zu verantworten-
den Verbrechen® und einer ,, Auseinandersetzung mit erlittenen Verbrechen, wie sie lange
Zeit fiir Frankreich typisch war, besteht. Ersteres zielt auf die ,,dauerhafte Etablierung nega-
tiven Gedichtnisses” ab, das historisch keine Vorbilder kennt und dessen Erfolg heute nicht
ermessen werden kann.”® Die Formel ,,Erinnere dich® beschworend zu wiederholen, fiihrt
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angewandt auf heutige Generationen in die Irre, weil es nicht mehr darum gehen kann, das
Gestédndnis einer begangenen Tat kollektiv abzuverlangen, wie dies fiir die Kriegsgeneration
galt. Knigge rdt daher, ,,Erinnerung als Bewusstseinsinhalt durch einen nicht kognitivistisch
verengten Begriff von Geschichtsbewusstsein im Sinne von Verstindnis dafiir, wie Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft miteinander verkniipft sind bzw. verkniipft sein kénnten
(sollten), zu ersetzen.” Hinzu kommt, dass Erinnerung heute keinesfalls immer im Sinne
einer universalistischen Perspektive wertorientiert ist, sondern, das zeigt die Geschichte und
die Gegenwart, auch ein Modus sein kann, um Feindbilder, Stereotypen, das Vergessen in
anderen Bereichen (kollektive Verbrechen) zu stabilisieren bzw. aufrechtzuerhalten. Leeres
Erinnern kann sich letztlich gegen sich selbst richten, wenn es nicht mit konkretem Wissen
und einem Wertehorizont versehen ist. Knigge beurteilt die stattgefundene Entkontextuali-
sierung und gleichzeitige Hegemonialisierung der Holocaust-Erinnerung auf internationa-
lem Niveau demnach insgesamt kritisch und erinnert an das Beispiel der DDR, wo befoh-
lene Erinnerung schnell Ziige von Erstarrung und Abwehr annahm.

Wieweit sich diese Diagnose in den Shoah-Filmen der jiingeren Vergangenheit bzw. der
Gegenwart abzeichnet oder auf einer reflexiven Ebene in dieser oder einer dhnlichen Form
formuliert und aufgegriffen wird, ist Gegenstand der folgenden Betrachtungen. Das letzte
Kapitel dieses Buches beleuchtet zum einen die konkreten Auspragungen der Erinnerungs-
kultur seit den 1990er-Jahren in der Filmkultur Frankreichs und weist zum anderen die
unterschiedlichen Versuche von Filmschaffenden auf, auf die aktuelle Verfasstheit der insti-
tutionellen Fixierung der Shoah-Erinnerung kritisch zu reagieren. Da sich zusehends weder
dominante Spielfilmformen noch kommerziell herausragende Leitfilme ausmachen lassen,
ist es angebracht, die Darstellung nicht an Einzelbeispielen aufzuhingen, sondern vielmehr
das Spielfilmschaffen in seiner Breite zu erfassen und darin Stromungen festzustellen, aus
denen sich aufgrund inhaltlich-diskursiver Merkmale eine Typologie an Shoah-Filmen ablei-
ten lasst. Welche Verdnderungen bestimmten also die Reprisentation des Genozids seit den
1990er-Jahren im Film? Die Internationalisierung der Filmwirtschaft und der zunehmende
Einfluss internationaler Produktionen machen zunichst einen Blick auf die internationale
Spielfilmebene erforderlich, um die Entwicklung in Frankreich in ihren Eigenheiten und
Ahnlichkeiten iiberhaupt in den Blick zu bekommen.

7.2. Die Shoah im internationalen Film seit 1990

Den markantesten Einschnitt in der Filmgeschichte bot zweifelsohne Spielbergs Schindler’s
List. Mit Roberto Benignis La vita é bella, James Molls The Last Days und Roman Polanskis
The Pianist brachte das internationale Kino eine Reihe weiterer Kassenschlager hervor. Der
Shoah-Film avancierte zum Medienereignis, wurde Bestandteil der Popkultur und war end-
gtiltig kompatibel mit pomposen Filmpreisverleihungen, die trotz des Sujets jhres Glamours
nicht beraubt wurden.

Was verdnderte sich - wegen oder trotz der kommerziellen Erfolge — sonst noch im
Jahrzehnt von Schindler’s List? Aus den statistischen Daten, die Lawrence Baron vorlegte,
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lassen sich eindeutige Verschiebungen auf der thematischen Ebene ablesen. Nahmen bereits
im Jahrzehnt zuvor die Filme tiber Uberlebende sprunghaft zu, so wurde das Phinomen
der ,,Zweiten Generation“ nun in doppelt so vielen Filmen als noch in den 1980er-Jahren
(23) behandelt. An erster Stelle der Themenwahl rangierte in den 1990er-Jahren erstmals
das Thema Neo-Nazismus (38).2® Die Prasenz nicht-jidischer Opfergruppen stieg im glei-
chen Zeitraum ebenso merklich an, zumal Roma und Sinti sowie Homosexuelle doppelt
so hiufig als Filmthema im Kontext nationalsozialistischer Verfolgung vorkamen (10). Ein
Jahr nach Schindler’s List sorgte einer der wenigen Osterreichischen Spielfilme fiir Prasenz
der Konzentrationslager auf den osterreichischen Kinoleinwénden. Hasenjagd — Vor lauter
Feigheit gibt es kein Erbarmen von Andreas Gruber fokussierte auf die Opfergruppe der sow-
jetischen Kriegsgefangenen. In seiner niichtern realistischen Darstellung lag der auf einer
wahren Begebenheit basierende Film eindeutig im Trend des deutschen Spielfilms.?” Frank
Bosch beobachtet im Umgang mit dem Holocaust bzw. dem Nationalsozialismus im deut-
schen Film seit der Serie Holocaust eine Transformation beziiglich des Geltungsanspruchs
der Filme, die in einer ,,Abwendung von fiktiven Geschichten mit moralischen Leitideen
hin zum Anspruch, ,wahre® Geschichte in Form eines Spielfilmes abzubilden® besteht und
sich gerade dadurch durch das Fehlen historisch-pddagogischer messages auszeichnet.®
Wenngleich die beschriebene Institutionalisierung der Shoah ganz im Zeichen von piadago-
gischen Zielen der Geschichtsvermittlung steht, hat sich der padagogische Gestus aus den
Holocaust-Filmen mittlerweile, so Bosch, verabschiedet. Waltraud Wende kommt mit Blick
auf die jiingere Entwicklung der Reprisentation des Holocaust im internationalen Film zu
einem aus geschichtspadagogischer Hinsicht erntichterndem Ergebnis:

»[S]o fillt auf, dass in der zweiten Hilfte der neunziger Jahre eine Akzentverlagerung
stattfindet. Es kommt eine Vielzahl von Spielfilmen in die Kinos, bei denen es weni-
ger um eine — wie auch immer geartete — Bestandsaufnahme der nationalsozialisti-
schen Wirklichkeit geht, sondern in denen stattdessen der Schwerpunkt vorrangig
auf das Erzdhlen spannender Kinogeschichten, fiir die der Holocaust lediglich den
historischen Rahmen abgibt, gelegt wird.“*!

Dies fithrt dazu, dass der Holocaust aus dem eigentlichen Fokus des Films verschwindet und
vielfach zum Dekor verkommt, das der Filmdramaturgie in Melodramatik und Spannung
entgegenspielt. Ging es selbst in einem Hollywoodfilm wie Schindler’s List noch darum, eine
Geschichte aus der groflen Geschichte zu erzihlen, die einen Ausschnitt aus dem Vernich-
tungssystem vermittelte und durch seinen Erfolg einen Speicherungsvorgang im kollekti-
ven Shoah-Gedéchtnis hervorrief, bedienen sich Holocaust-Unterhaltungsfilme wie Aimée
und Jaguar, Comedian Harmonists oder La vita é bella in erster Linie des Kollektivgedécht-
nisses, nutzen dessen Codes und Bildgedichtnis, um in geeigneter Form beim Publikum
Gedichtnisinhalte abzurufen, ohne die Shoah selbst zum Inhalt des Films werden zu lassen.
Der paradigmatische Unterschied besteht auf der Ebene des Plots meist darin, dass ,indi-
viduell-private ,Geschichten' erzihlt und nicht kollektive ,Geschichte’ rekonstruiert werden
soll.“*2
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Ein weiterer Wandel vollzieht sich in den 1990er-Jahren in Bezug auf die Genres, die
gewihlt werden, um sich im Spielfilm mit der Shoah auseinanderzusetzen. Was in den
1980er-Jahren noch als unzumutbar gelten mochte, war ein Jahrzehnt spater gangiges Stan-
dardrepertoire. So stieg in diesem Zeitraum der Anteil an Komddien innerhalb der Holo-
caust-Produktionen von 4,4 auf 11,7 Prozent. Die Zahlen folgen der Studie von Baron, die
fiir diesen rapiden Anstieg drei Faktoren benennt:

»[TThe search for original approaches to subject matter, the presumed familiarity
of the public with the basic facts of the Holocaust, and the passing of a generation
of filmmakers who experienced World War II as adults and rise of those who were
minors during the war or who were born after it.“*

Genghis Cohn (1993) von Elijah Moshinsky, La vita é bella (1998) von Roberto Benigni, Train
de vie (1998) von Radu Mihaileanu und Jakob the Liar (1999) von Peter Kassovitz reprisen-
tieren unterschiedlich erfolgreiche Versuche, den Schrecken mit dem Komischen zu verbin-
den. Diese Filme konnten sich wesentlich darauf stiitzen, dass die RezipientInnen tiber den
realen Holocaust ausreichend informiert und damit sensibilisiert waren. Der comic turn lasst
sich damit historisch betrachtet als Beleg fiir die Konjunktur des kulturellen Gedéchtnisses
der Shoah der 1990er-Jahre auffassen.* Welche Richtung die filmische Auseinandersetzung
mit der Shoah im neuen Millennium genommen hat, zeigt Baron anhand von prominenten
Einzelbeispielen auf. Der weiterhin dominante biopic-Boom fand in Polanskis The Pianist
(2002) - im Realismus der Darstellung und im kommerziellen Erfolg auf Augenhéhe mit
Schindler’s List stehend - seine Fortsetzung. Im selben Jahr errang ein Film, der ebenso eine
unbekannte Seite der Shoah thematisierte (deutsche Juden, denen die Flucht in das koloniale
Kenia gelingt), einen Oskar: Nirgendwo in Afrika von Caroline Link wurde 2002 als bester
auslandischer Film pramiert. Dass mit Schindler’s List das ungeschriebene Bilderverbot fortan
aufler Kraft gesetzt war, verdeutlichte kein Film so sehr wie The Grey Zone von Tim Blake Nel-
son (2001). Der autobiografische Bericht des Auschwitz-Uberlebenden Miklos Nyiszli** und
Primo Levis Essay The Grey Zone scheinen dem Spielfilm als legitimierende Quellen fiir die
explizite kinematografische Darstellung der Massentétungen in den Gaskammern von Aus-
chwitz-Birkenau zu dienen. Hatte Spielberg in der berithmten Dusch-Szene die Grenze des
Darstellungsverbots genau bis an die Tiir zur Gaskammer verlegt und deren Existenz beim
Zuschauer angedeutet und vorausgesetzt, iiberschritt The Grey Zone die letzte Hemmschwelle
der bildlichen Darstellung des Holocaust, indem die Vernichtung in den Gaskammern und
Ausloschung der Spuren in den Krematorien gezeigt wurde. Im Zentrum des Films stehen die
moralischen Dilemmas der Protagonisten, die als Teil des ,,Sonderkommandos® Zeugen der
taglichen Vernichtungsindustrie waren. Der Regisseur sah in seinem minutiésen Realismus
eine kiinstlerische Ausdruckform, die gleichrangig neben anderen gewihlt werden kann, um
die Shoah filmisch zu reprisentieren. Trotz oder gerade wegen des Realismus erlitt Nelson im
Gegensatz zu Benigni und Polanski einen kommerziellen Misserfolg.*

Ursachen fiir die Hochkonjunktur des Holocaust-Films im vergangenen Jahrzehnt
bietet die medienwissenschaftliche Kontextualisierung von Matthias Lorenz, derzufolge

185



Neuere Tendenzen des filmischen Umgangs mit der Shoah

sich innerhalb der Mode des Reality-TV und dem schier unerschopflichen Verlangen der
Medienwelt nach Realem bzw. Authentischem eine Liicke aufgetan hat, in welche die auf3er-
gewohnlichen und zugleich authentischen Bilder vom Massenmord mit ihrem ,,beglaubig-
ten thrill“ stofSen konnten.” Zugleich hinterlief} die Digitalisierung der Bilder ein Verlan-
gen nach Echtheit, das Holocaust-Filme, einschlieflich Filmdokus und Dokufiktionen, zu
erfiillen vermochten. Das vormalige Grauen, das die Bilder auslosten, wich in der modernen
Medienwelt der Funktion eines weitgehend auf den Unterhaltungswert reduzierten Gru-
selns. Ob die Live-Bilder vom 11. September dem Bediirfnis nach authentischem Schrecken
ein Ende gesetzt haben, die auch die Priasenz des Holocaust in der Medienwelt mildern
sollte, wie Lorenz dies in Anschluss an Jean Baudrillard vermutet, mag bezweifelt werden.*
Mediengeschichtlich ldsst sich mit gutem Grund von einer overdose in den 1990er-Jahren
ausgehen, die eine Zuwendung zu anderen Themen zur Folge hatte. Das Paradigma his-
tory sells hat hingegen sein Ablaufdatum vorerst nicht erreicht. Und dass die Geschichte des
Holocaust in Fufinoten verfilmbare Stoffe abseits des unertriglichen Grauens enthilt, hat
der osterreichische Film Die Filscher von Stefan Ruzowitzky unter Beweis gestellt. Der 2008
mit einem Oskar pramierte Film vereint ein weiteres Mal reale Geschichte mit spannendem
Erzihlkino. Auf Basis der Lebensgeschichte des KZ-Uberlebenden Adolf Burger integriert
der Film in die Darstellung eines auflergewdhnlichen Ausschnitts des Systems der Konzen-
trationslager einen neuen Typus von KZ-Opfer, einen kleinkriminellen Juden, der noch vor
10 Jahren als politisch unkorrekt durchgegangen wire.* Am Ende dieses Jahrzehnts kehrt
der Zweite Weltkrieg unter den unterschiedlichsten Vorzeichen auf die internationale Film-
leinwand zuriick. Das zeitliche Aufeinandertreffen von so unterschiedlichen Filmen wie
Bryan Sinders Operation Walkiire, Andrzej Wajdas Katyn, Quentin Tarantinos Inglourious
Basterds, Marco Bellocchios Vincere und anderen Grofiproduktionen ldsst die Frage nach
den in ihnen verborgenen Symptomen des kollektiven Gedéchtnisses aufkommen.*

7.3. Entwicklungslinien in Frankreich

Zwischen 1990 und 2010 entstanden 25 Shoah-Filme mit franzésischer Produktionsbeteili-
gung. Weitet man mit Baron die Kriterien aus, so lassen sich sogar 28 Spielfilme zéhlen. Im
Verlauf dieses Zeitraums stieg die Zahl der Co-Produktionen betrichtlich an. Seit 2000 war
Frankreich an sechs internationalen Produktionen beteiligt, fiinf von ihnen stammten von
auslindischen RegisseurInnen. Auffilligerweise ist in den 1990er-Jahre ein Riickgang an
Spielfilmen zur Shoah in Frankreich feststellbar, wahrend in den 2000er-Jahren, inkludiert
man alle Co-Produktionen, 16 (bzw. 19) Filme gezihlt werden konnten, womit ein bislang
unerreichter Wert vorliegt. Lisst man die auslandischen RegisseurInnen Sally Potter, Frede-
rick Wiseman, Amos Gitai, Norman Jewison und Costa-Gavras mit ihren mehrheitlich aus-
lindischen Co-Produktionen aufler Acht, bleibt mit elf (bzw. 13) Filmen ein Wert, der die
1990er-Jahre immer noch tibertrifft. Im Jahrzehnt von Schindler’s List zeichneten bei sieben
von insgesamt zehn Filmen franzosische RegisseurInnen verantwortlich.*! Auf der Ebene
des kommerziellen Erfolgs hinkten diese Filme den Produkten der 1980er- und 1970er-
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Jahre weit hinterher und beschrinkten sich bisweilen auf ein Minderheitenpublikum. Die
relative Erfolglosigkeit der franzosischen Filme im Schatten der internationalen Kassen-
schlager von Schindler’s List, La vita é bella und The Pianist bezeugen auch die ausbleiben-
den Nominierungen fiir den franzdsischen Filmpreis César. Von 1990 bis 2007 schaffte es
mit Ausnahme von Polanskis Filmbiografie kein Film, auch nur in den engeren Kreis der
Kategorie ,,Bester Film“ zu gelangen. Beim Kinopublikum erhielt Amen, ein Film iiber die
Reaktionen des Vatikans unter dem Pontifikat Pius’ XII. auf die ,,Endlésung® mit 325.000
BesucherInnen in Paris (1,3 Mio. in Frankreich) noch den gréfiten Zuspruch.*”? Erst mit
Claude Millers gleichnamiger Verfilmung des Generationen-Dramas Un secret von Philippe
Grimbert verzeichnet das franzésische Kino 2008 einen Shoah-Film mit hohen Besucher-
zahlen und Filmpreisnominierungen. Insgesamt in elf Kategorien fiir einen César nominiert,
darunter fiir den besten Film und die beste Regie, lockte der Film binnen weniger Wochen
mehr als 800.000 BesucherInnen in die Kinos.” Die Filme der nicht-franzésischen Filme-
macherInnen weisen tendenziell kein nationales Geprége auf, das sie als franzésische Filme
klassifizierbar machen wiirde. Sie reprasentieren jene filmischen Auseinandersetzungen mit
Aspekten der Shoah, die unabhingig von den Produktionsbeteiligungen einem internatio-
nalen Kinopublikum zugénglich sein sollten.*

In seiner Gesamtheit ldsst sich dieses thematisch sehr heterogene Spielfilmschaffen in
drei unterschiedliche Formen klassifizieren. Zunéchst teilen die bereits genannten multi-
nationalen Produktionen die Gemeinsamkeit, dass sie keine nationalgeschichtliche Aus-
richtung aufweisen, die fiir die Rezeption durch ein internationales Publikum hinderlich
sein konnte. Der Herausbildung eines transnationalen Gedichtnisses trégt eine steigende
Zahl internationaler Filme Rechnung. Daneben entsteht eine grofe Gruppe von Filmen, die
durch ihre Plots und Besetzungen weiterhin als genuine Beitrdge eines cinéma national zu
werten sind. Wie der folgende Uberblick verdeutlichen soll, fillt dieser Sektor durch eine
tendenzielle Stagnation und bisweilen eine Riickkehr zu vergessen geglaubten Narrations-
mustern auf. Ein drittes Phanomen besteht — analog zur internationalen Entwicklung — im
Spielfilmschaffen von Holocaust-Uberlebenden bzw. der zweiten und dritten Generation
von Shoah-Uberlebenden, das sich bislang durch eine spezifische Auseinandersetzung mit
der Shoah auszeichnet, insofern es sich gegen die enthistorisierende und ,,entmilieuisie-
rende” Institutionalisierung des Gedachtnisses mitunter lautstark spreizt. Aus dieser drei-
teiligen Typologie fillt lediglich ein Film als unklassifizierbar heraus, dem im Anschluss
eine eigene Betrachtung gewidmet sein soll: La Question humaine von Nicolas Klotz, der
im September 2007 in den franzosischen Kinos anlief, zeigt bislang wie kein anderer Film
Spuren eines Unbehagens an der politischen Institutionalisierung des Shoah-Gedéchtnisses.
Entgegen der internationalen Entwicklung fehlten in Frankreich fiir rund zwei Jahrzehnte
nicht nur die Kassenschlager, auch Filme in den Kategorien ,,Neo-Nazismus® und ,verges-
sene Opfer” (Homosexuelle, ZeugInnen Jehovas) suchte man bis 2010 vergeblich (s. 7.3.4).
Was Baron unter Shoah-Film subsumiert, wird in Frankreich, so zeigt ein kurzer Blick auf
die Rezeption dieser Filme, dezidiert nicht mit dem Begriff versehen.

Das letzte empirische Kapitel dieser Arbeit unterscheidet sich methodisch insofern von
den anderen Kapiteln, als es im Folgenden um eine grobe Gesamtdarstellung der Shoah-
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Filme seit 1990 geht, die auf spezifische Einzelanalysen verzichtet und stattdessen Schlag-
lichter auf die genannten Tendenzen einer Erinnerungskultur im Film wirft. Ziel dieses
Abschnitts ist somit primér, die Heterogenitit der filmischen Reprisentation der Shoah
heute zu verdeutlichen, deren weitere Entwicklung vorerst nicht absehbar ist. Am Ende
steht mit einer Analyse von La Rafle ein Blick auf den jiingsten Shoah-Film Frankreichs,
der mehr KinobesucherInnen zahlte als jeder franzosische Shoah-Film in den vergangenen
Jahrzehnten.

7.3.1. Ein Mainstream-Kino zwischen Regression
und nostalgischer Befindlichkeit

Rund die Hilfte der seit 1990 produzierten Filme beschiftigt sich ausschliefllich mit dem
Geschichtsschauplatz Frankreich. Zunichst einmal heben sich aus dem Filmbestand zwei
Filme fiir das Mainstream-Publikum ab, die auf historischen Tatsachen beruhen und sich, was
durchaus als Novum zu bezeichnen ist, mit der ,,grofSen Geschichte® Frankreichs beschifti-
gen. In Pétain rechnete der Regisseur Jean Marboeuf 1993 mit der Spitze des Vichy-Regimes
und der Kollaboration ab. Der Spielfilm beleuchtet in Form eines historischen Dramas die
politischen Akteure Pétain (Jacques Dufilho) und Laval (Jean Yanne) und ihr Handeln zwi-
schen 1940 und 1945. Neben der realpolitischen Pragmatik des Jahres 1940 fokussiert der
Film auf eine Darstellung der Kollaboration, des Antisemitismus und die Ausfithrung der
Verhaftungen am Veld'Hiv’ im Juli 1942.

Vier Jahre spiter brachte der Starregisseur Claude Berri ein zentrales Kapitel des fran-
zOsischen Widerstands auf die Leinwand, das in seiner Ausrichtung véllig anders gelagert
war.*® Lucie Aubrac offenbarte eine Gegenbewegung zur bereits gelaufig gewordenen Kri-
tik an der geschichtsglattenden Nationalgeschichte. Susanne Diirr hat in einer umfang-
reicheren Analyse den Film unter dem Vorzeichen einer Wiederkehr des Résistance-Mythos
beschrieben:

»Mit Lucie Aubrac jedoch entsteht nach langer Zeit wieder ein Film, der den Mythos
Résistance ungeachtet aller bisherigen Bemiithungen um Differenzierung aufleben
lasst. Uber fiinfzig Jahre nach La bataille du rail gerit Berris Film zu einer (moder-
nen) chanson de geste de la Résistance, indem er die in Vergessenheit geratenen
Mythen aufwirmt und mit einer love story kombiniert, die auch das junge Publikum
ins Kino holt.“

Die Pseudo-Tagebuchaufzeichnungen der Frau von Raymond Samuel, Lucie Aubrac, die
1984 im Zuge des Barbie-Prozesses in Lyon die Geschichte der Verhaftung ihres Mannes
1943 (anlésslich eines geheimen Treffens mit Jean Moulin) niederschrieb, um damit den
Prozess zu beeinflussen, dessen Angeklagter fiir die Verhaftung und Folterung verantwort-
lich war, bildeten die Vorlage fiir den Film. Lucie Aubrac blendet zwar die franzosische
Kollaboration nicht aus, irritiert jedoch durch die Darstellung der Résistance als geschlos-
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sen kdmpfender Einheit und nihert sich so im Kern dem gaullistischen Mythos des résis-
tancialisme an. Die prokommunistische Haltung der Protagonisten Lucie und Raymond
hat der Film dabei schlichtweg extrapoliert.”” Lucie Aubrac erzielte einen grofien Erfolg
beim franzosischen Kinopublikum (250.000 BesucherInnen in Paris, 1,7 Millionen in ganz
Frankreich)*, vor allem, bedingt durch Vorfithrungen fiir Schulklassen, in der Kategorie
der 15- bis 30-J4hrigen.*

In dhnlich negativer Weise reagierten franzosische HistorikerInnen zu Beginn des Jahres
2002, als die aufwendige Produktion Laissez-passer des Erfolgsregisseurs Bertrand Tavernier
iiber die Kinoleinwiande flimmerte. Frangois Gar¢on zeigte sich auch hier zutiefst erstaunt
iiber die Riickkehr der ,,hymne résistancialistes” der 1950er-Jahre® Das fast dreistiindige
Opus beleuchtet die Résistance im Milieu der Siebten Kunst. Tavernier stiitzte sich hierfur
auf die Erinnerungen zweier ehemaliger Mitarbeiter der Produktionsfirma Continental, die
ab Oktober 1940 der Besatzungsmacht unterstand. Sylvie Lindeperg, die dhnlich negativ in
den Cahiers du Cinéma kommentierte, konsternierte vor allem der nostalgische Hauch, der
Laissez-passer als heritage film daherkommen lisst. Diesen zeichne ein Hang zur Geschichts-
verklirung aus, der sich im konkreten Fall ganz augenscheinlich auf der visuellen Ebene
beobachten ldsst. Hinter dem in Szene gesetzten und mit viel Liebe zum Detail rekonstru-
ierten historischen Dekor einer Epoche tendiert der politische Charakter der Geschichte zur
Auflosung in Luft und Wohlgefallen.” Die genannten Filme signalisieren, so die Kritik der
HistorikerInnen, eine Regression in dem Sinn, als sie eine Riickkehr zu tiberholt geglaubten
Geschichtsbildern im Spielfilm beinhalten.

Diese Entwicklung, die an neueren Mainstreamfilmen renommiertester Filmemacher
wahrzunehmen ist, scheint mit einer Ausprigung des Gedichtnisbooms verkniipft, die bis-
lang im Rahmen dieser Arbeit unerwéhnt blieb, zumal sich die Rede vom ,,Zeitalter des
Gedichtnisses” ausschliefSlich auf die Holocaust-Erinnerung beschriankte. Die unverbind-
liche, nostalgisch motivierte Bezugnahme auf die Geschichte, die an den genannten Filmen
auffillt und im Folgenden an anderen Filmen mit Shoah-Beziigen ausgemacht werden soll,
verweist auf die Diagnose, die Pierre Nora 1992 am Ende seines Grof3projektes lieux de
mémoire unter dem Signum der patrimonialisation formulierte.”” Er sieht in der Transforma-
tion des ,,einheitlichen Nationalbewusstsein[s] in ein Selbstbewusstsein patrimonialen Typs*
die Folge der sich seit Mitte der 1970er-Jahre abzeichnenden Krise des mythe national. Die
patriotische Geschichte der franzdsischen Nation hatte als Modell ausgedient. Das Interesse
bzw. das Bediirfnis der Franzosen nach Vergangenheit war damit aber keinesfalls versiegt.”
Das Phanomen der patrimonialisation duflerte sich gerade in einer Zuwendung zum kultu-
rellen, insbesondere zu jenem vorrevolutioniren Erbe der franzosischen Geschichte, das,
ausgehend von lokalen und regionalen Bewegungen, in musealen oder zeremoniellen Wie-
deraneignungen Identititsbediirfnisse abseits politischer Querelen zu befriedigen vermochte
und gleichzeitig unverbindlich bleiben konnte.** Die Politik reagierte mit etwas Verspitung
auf diese Erscheinung, als sie erkannte, dass das fiir 1980 anberaumte année patrimoniale
bei den Landsleuten auf tiberraschend grofies Interesse stiefl.*® Das politische Umdenken
anldsslich dieser Erkenntnis offenbarte sich bald in regelmiflig ausgerufenen Gedenk-
tagen bzw. -jahren: 1985 beging man den 100. Todestag des Schriftstellers Victor Hugo,
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1987 feierte Frankreich 1000 Jahre Kapetinger, 1989 bildeten die 200-Jahre-Revolutionsfei-
erlichkeiten einen Hohepunkt, 1996 erinnerte man an die Taufe Chlodwigs, 1500 Jahre nach
dem Ereignis etc. Fiir viele Gedenkanldsse wurden seither auf hochster politischen Ebene
Komitees eingerichtet und Sich-zu-erinnern wurde modern: ,,Ein Ministerium nach dem
anderen stattet sich mit einem historischen Stab aus. Frankreich ist in das ,kommemorative
Zeitalter* eingetreten.“*® Ursachen fiir diese Entwicklung sah Nora in einer dreifachen Krise,
welche Mitte der 1970er-Jahre kumulierte.”” Als 6konomischer Faktor wirkte die Olkrise
auf das kollektive Bewusstsein der Franzosen, da sie die trente glorieuses — die seit 1945
ungebrochenen und rasanten Entwicklungen von einer agrarisch dominierten Gesellschaft
zu einer vollstindig urbanisierten Industrienation — beendeten. Der abrupte Stop machte
das definitive ,Ende der Landlichkeit“ bewusst, das mit dem Verlust eines entscheidenden
»Gedichtniskollektivs“ einherging.*® Zweitens zeigten sich nun auch die Auswirkungen des
Post-Gaullismus. Die hegemoniale Erzahlung von Frankreich als einem Land der allgemei-
nen Résistance, dem eine kleine Zahl von Vaterlandsverritern gegeniiberstand, zerbrockelte
Jahre nach den 68er-Ereignissen zusehends. Die neuen Machthaber Frankreichs gaben sich
bewusst ,,geschichtslos® Der dritte Faktor war der rapide Niedergang der kommunisti-
schen Partei und der ideologische Abgesang des Marxismus, der die ehemals zahlreichen
AnhdngerInnen in Frankreich desorientierte. Die patrimonialisation ist zudem eine nahe-
liegende Reaktion auf die Irritation, welche speziell die jiingere Geschichte Frankreichs aus-
l6ste. Es handelte sich um ,,passés qui ne passent pas®, das heiflt Vergangenheiten, die, wie
Vichy und der Algerienkrieg, nicht und nicht vergehen wollten, sondern konstant das
Nationalbewusstsein storten, bis es in der patrimonialen Ab- bzw. Zuwendung entspre-
chende Labung fand.”

Die vorliegenden Filme erlauben den Schluss, dass sie, auf dasselbe Krisensymptom
rekurrierend, die entzauberte Vergangenheit der Okkupationszeit bisweilen entpolitisiert,
bisweilen in nostalgiebehaftetem Gestus im Wissen um ein wohlwollendes Publikum re-
mythisierend wiederkehren lassen. Die Résistance-Erinnerung, die Henry Rousso aufgrund
der hegemonialen Stellung der Shoah in der Offentlichkeit Anfang der 1990er-Jahre in
Gefahr sah, erwacht so unter neuen Vorzeichen.® Die patrimonialisation schleicht sich der-
gestalt auch in Shoah-Filmen ein. Fiir Filme, die sich ausschliefllich auf die Résistance oder
Okkupation beziehen, miisste dies eigens untersucht werden. In den hier behandelten Fillen
kann mitunter nicht zweifelsfrei beurteilt werden, ob es sich nun um einen Film iiber die
Shoah oder die Résistance handeln sollte.

7.3.1.1. ,Un francais moyen” (,Ein Durchschnittsfranzose®) -
Sympathiewerbung fiir die Résistance in Shoah-Filmen

Vier von fiinf Produktionen, die in der Zeitspanne zwischen 1990 und 2007 Flucht-/Ver-
steckgeschichten von Juden in Frankreich (jeweils mit happy-end) erzahlen, prisentieren
einen minnlichen Widerstandskdmpfer in der Hauptrolle.®! In Les Misérables (1995) von
Claude Lelouch liegt der Fokus auf den von Jean-Paul Belmondo verkérperten Résistant, der
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als moderne Fassung von Victor Hugos Jean Valjean auftritt und noch eine duflerst ambiva-
lente Heldenfigur abgibt. Ab da ist die Entwicklung zum Widerstandskampfer als Sympa-
thietrdger klar erkennbar.

Je suis vivante et je vous aime von Roger Kahane stellt vielleicht die eigentiimlichste Ver-
schrankung von Résistance- und Shoah-Film dar. Der Film, der 1998 in Cannes mit dem
Publikumspreis ausgezeichnet und gleichzeitig von den franzésischen FilmkritikerInnen in
Bausch und Bogen verworfen wurde, prisentiert sich zudem als kindgerechte Aufbereitung
der Okkupationszeit mit romantischem happy-end und offeriert die klassischen Figuren.®
Der Protagonist, Julien, ist ein einfacher Eisenbahner, der bei seiner Mutter lebt. Die Rolle,
die Roger Kahane mit Absicht einem absolut unbekannten Schauspieler (Jérome Deschamps)
ibertrug, reprisentiert den Anti-Hero par excellence, der bedingt durch die Ereignisse, in
die er zufillig involviert wird, seine Deutung der Geschichte verdndert. Er stolpert sprich-
wortlich in die Résistance. Die zentrale Beziehung ist wiederum jene zum jiidischen Kind,
das der Protagonist erfolgreich vor den Verfolgern rettet. Dem Protagonisten fehlt dabei
jegliches heroisches Geprige. Die Entwicklung der Figur, die durchaus Empathie zu wecken
vermag, vollzieht sich jenseits jeglicher historisch-politischer Kontexte und besteht in einem
schrittweisen Hineinwachsen des Junggesellen in eine Vaterrolle. Den nicht-jiidischen Hel-
fer und das jiidische Kind (Dorian Lambert) fithrt ein Stiick Papier zusammen, das Julien als
Bahnarbeiter durch einen als convoi spécial bezeichneten Zug heimlich von der verhafteten
Mutter zugesteckt bekam. (Es enthielt neben einer Adresse die Nachricht Je suis vivante et
je vous aime; dt. ,Ich bin am Leben und ich liebe euch®) In dem Filmerlebnis, das sich fir
die ganze Familie eignet, wird Geschichte fir Kinder allerdings nur peripher erklart. Julien
kommt letztlich nicht ganz umbhin, die Deportationen anzusprechen, jedoch versichert er
dem Buben, dass er seine Mutter wiedersehen wird: ,,Thibault, du bist klein. Aber das musst
du verstehen. Deine Mama wurde von den golos weit weggebracht. In einem Zug. Aber sie
wird zurtickkommen. Wir werden sie wiedersehen und das wird ein Fest.“®*

Es kommt tatséichlich zum gliicklichen Wiedersehen mit der Mutter, das sich zudem als
Beginn einer Liebesbeziehung zwischen dem Résistant und dem jiidischen Opfer interpre-
tieren lasst. Von einem padagogischen Wert, im Hinblick auf eine kindgerechte Vermittlung
der Shoah, lasst sich bei Je suis vivante et je vous aime also kaum sprechen. Der Film, ins-
besondere sein Ende, ist nicht darauf ausgerichtet, die Geschichte der Shoah zu vergegen-
wirtigen bzw. anzudeuten. Neben dem unpolitischen Gestus fillt auch die anachronistisch
anmutende Kinematografie auf, die den Filmkritiker Jean-Michel Frodon, in diesem Kon-
text wenig schmeichelhaft, an La béte humaine von Jean Renoir aus dem Jahr 1938 denken
lief3. Die mise-en-scéne trug offensichtlich der Nostalgie fiir das alte Frankreich Rechnung,
indem es mit viel Akribie das landliche Eisenbahnermilieu nachzustellen versuchte und Je
suis vivante et je vous aime zeitgeistig zu einem heritage film werden lasst.

Der unpolitische Opportunist, der das Herz dann doch am rechten Fleck hat, kehrt
auch in Monsieur Batignole (2002) von Gérard Jugnot wieder. Der Regisseur in der Haupt-
rolle genief3t aufgrund seiner Filme und seines Aussehens den Status des frangais moyen.
Der Schauspieler Jugnot, der seit 1984 selbst als Drehbuchschreiber und Regisseur Filme
macht, versteht sich auf Geschichten von gewohnlichen Menschen in ungewoéhnlichen
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Lebenssituationen.* In Monsieur Batignole verkorpert er einen Metzger im 14. Arrondisse-
ment von Paris, der von der deutschen Besatzung nicht schlecht profitiert. Sein zukiinftiger
Schwiegersohn, ein verkrachter Schriftsteller, glithender Kollaborateur und Antisemit, ver-
schaftt ihm gute Geschifte mit der Kommandantur. Deren Banketts ausstattend wird er mit
einer arisierten Wohnung, deren jtidische Besitzer durch sein Handeln deportiert werden,
belohnt. Als der Sohn der jiidischen Vorbesitzer, der 10-jéhrige Simon, nichtsahnend in
die Wohnung zuriickkehrt und seine Eltern wiedersehen méchte, begibt sich der gewohn-
liche Franzose Schritt fiir Schritt auf unebenes Terrain, das ihn immer tiefer in die Rolle
des Résistant schlittern ldsst, der vor den Nazis in der eigenen Familie nicht mehr sicher ist
und in letzter Konsequenz den potenziellen Schwiegersohn eigenhindig beseitigen muss,
um nicht aufzufliegen. Wie in Je suis vivante et je vous aime vermag nicht die politische oder
ideologische Uberzeugung den Protagonisten zum Handeln zu bewegen. Die unschuldig
blickenden Kinderaugen initiieren auch hier das Engagement des gehetzten Franzosen, der
sich des Jungen eigentlich wieder schnell entledigen wollte. Die Zahl der jiidischen Kinder,
die er zu retten hat, wichst indes ohne sein Zutun auf drei an. Schlief3lich gelingt die Flucht
tiber die Grenze in die Schweiz. Batignole iiberwindet ein letztes Mal seine Grenzen, lasst
sein Leben zuriick und folgt den Kindern in die Freiheit. Monsieur Batignole wirkt in seiner
Aufbereitung der Okkupation naiv im Vergleich zu den Filmen arrivierter FilmemacherIn-
nen. Nichtsdestotrotz finden in dem minutios realistischen Dekor alle Elemente der Okkupa-
tionszeit ihren Platz, und die Reprisentation des alltdglichen Opportunismus korreliert in
der Aussage mit einer historischen Realitdt. Dass Monsieur Batignole dabei vordergriindig
als klassisch-franzosische Komédie daherkommt, situiert den Film ebenfalls in einem neuen
Zeitalter von Shoah-Filmen und verleiht ihm damit einen anachronistischen Charakter.
Nicht mehr die Reprisentation von Geschichte steht im Mittelpunkt, sondern das Erzéhlen
von durchaus unterhaltsamen, ja lustigen Geschichten. Der Wandel von der Gleichgiiltigkeit
zum Engagement funktioniert mit Uberzeichnungen, die sich aus dem historischen Kontext
herausldsen lassen und eine ideologiegereinigte Résistance heraufbeschwéren.

Die Kritik reagierte in Frankreich vollig unterschiedlich auf den unpritentiésen Film
von Jugnot. Le Monde und Le Figaro gaben ihrem Wohlwollen Ausdruck, wihrend die Film-
zeitschrift Cahiers du cinéma kein gutes Haar an der ,klassischen Komodie® lief3. Samuel
Blumenfeld lobte in Le Monde die Reprasentation der kollektiven Laxheit, die in der Gestalt
einer Burleske daherkommt. Dass Filme mit Beziigen zur Shoah auch die Form einer
Komddie haben diirfen, war fiir die beiden Tageszeitungen, im Gegensatz zu den Cahiers du
cinéma, kein Thema mehr.®®

Weitgehend ignoriert wurde indes im Janner 2007 der Kinostart des Films Zone libre
von Christoph Malavoy, in welchem die Okkupationszeit mit dem Topos Flucht/Versteck
erneut als Hintergrundkulisse fiir eine spannende und komische Kinogeschichte diente, die
Anzeichen dafiir liefert, dass das Phanomen der patrimonialisation in Shoah-Filmen einen
neuen Hohepunkt erreicht hat. Dieses Mal beginnt die Geschichte unmittelbar damit, dass
eine jiidische Familie aus Paris im Jahr 1942 die Demarkationslinie iiberquert und in der
landlichen Region Poitou von Maury, einem alten, beleibten Bauern (Jean Paul Roussillon),
in einer verfallenen Scheune versteckt wird. Gemiit und Physiognomie erinnern an Michel
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Simon in Le Vieil homme et lenfant. Ahnlich ignorant im Hinblick auf die Herkunft der
Fliichtenden hilt sich der Helfer tiber seine politische Gesinnung bedeckt. Zone libre eckt
nirgendwo an, sondern erzéhlt primér eine berithrende Geschichte, welche die Prisenz der
Shoah fiir emotionale Effekte niitzt, ohne sich jemals von ihr vereinnahmen zu lassen. So
erhalt der 11-jahrige Henri einen Brief von seinen Eltern. Er freut sich tiber das Schreiben,
ohne dass ihn der Absendeort Drancy beunruhigen wiirde. Der Blick des Onkels Simon
(Lionel Abelanski) antizipiert die Reaktion der ZuseherInnen, die Drancys Funktion als
Transitlager kennen, von wo die Deportationsziige nach Auschwitz rollten. Im klassisch
gewordenen Erzdhlen von Flucht-und-Versteck-Schicksalen verdndert sich im Vergleich
zu den Jahrzehnten zuvor die Darstellung der jidischen ProtagonistInnen. Dominierten in
den Filmen der 1970er- und 1980er-Jahre sikularisierte franzdsische Juden, so halten nach
und nach religise Juden mit osteuropéischer Herkunft Einzug. Damit kehrt auch das Jiddi-
sche als Filmsprache wieder. In Zone libre spricht in der deutsch-jiidischen Familie Schwarz
die Groflmutter kein Franzdsisch, sondern ausschliefSlich Jiddisch. Jiddische Musik taucht
den Film in das entsprechende Ambiente und trigt dazu bei, die Stimmungen zwischen
Melancholie und Komik auszugleichen. Die jidische Identitit der ProtagonistInnen wird
dabei weniger iiber AuSerlichkeiten — das Kerzenritual der Grofimutter nach der Geburt
des Enkels bildet die Ausnahme -, sondern in erster Linie iiber jiidischen Humor betont.
Den Hohepunkt erreicht die Unterhaltung, als Mittel der Alltagsflucht im Versteck, bei einer
Kabarettperformance in der Manier Charly Chaplins.

Es fallt auf, dass sich die Hervorhebung der kulturellen Identitdt der Verfolgten ohne
Komplikationen in die von Nostalgie geprigte Darstellung des lindlichen Frankreichs der
Besatzungsjahre einfiigt. Die Tendenz zur patrimonialisation dehnt sich sichtlich zu einem
generellen back to the roots, das zugleich ein friedliches Nebeneinander von Kulturen pro-
klamiert. Das Wiedererwachen jlidischer Identitét bleibt in Zone libre zugunsten des Denk-
mals, das den bodenstindigen Menschen auf dem Land gesetzt werden soll, vergleichsweise
blass. Die Hinwendung zu einer vergangenen Zeit, die in der Erinnerung stark idealisierte
Zuge tragt, basierte in dem Filmprojekt auf der personlichen Kindheit des Regisseurs in der
Region Poitou-Charente. Filmasthetisch findet die Zuwendung zur ruralen Vergangenheit
in einer von Naturfarben dominierten Kinematografie Ausdruck, die Malavoy seiner ,,Hom-
mage an die France profonde” angedeihen lief3. Es sind die szenenhaften Details, welche
von keinerlei Belang fiir die Filmhandlung sind, die das modisch-patrimoniale Ambiente
ausmachen. Sie reichen von rustikalen Eigenheiten des Landlebens am Bauernhof (z. B.
Hithnerrupfen und Blutwurstfabrikation) bis zur Verwendung des Dialekts in einzelnen
Szenen, die aufgrund ihrer Unverstidndlichkeit untertitelt werden miissen.

An dieser Stelle wird man des von Nora beschriebenen Prozesses der patrimonialisation
konkret habhaft. Er besteht wesentlich in einer ,Wiederaufwertung® vergangener sozialer
Praktiken, indem sie durch museale und filmische Inszenierung als theoretisches Wissen
vermittelt werden, da sie mittlerweile frei von realem Nutzen sind. Der Pflege des landlichen
Erbes kommt, aufgrund der entsprechenden Herkunft vieler Franzésinnen und Franzosen,
eine besondere Bedeutung zu.%” In Summe zeichnet Zone libre damit ein zeitloses Bild des
anderen Frankreichs, in dem einfache Menschen sich durch politische Ereignisse nicht
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beirren lassen und Gesten der Humanitit setzen. Dass der Film damit auch eine Reaktion
auf die zahlreichen Filme, die Kollaboration und Antisemitismus anprangerten, war, wollen
Regisseur und Drehbuchschreiber dabei gar nicht verheimlichen.®

7.3.1.2. Die ,,Stunde Null“ als Schauplatz kollektiver jiidischer Identitdit

Aus der Fiille an Shoah-Filmen im Bereich des Mainstream-Kinos seit 1990 stechen zwei
Filme insofern hervor, als sie sich mit zum Teil neuen Gesichtspunkten des Themas ,,Leben
nach dem Uberleben“ beschiftigen. Nicht Einzelschicksale wie in zahlreichen Filmen der
1980er-Jahre stehen fiir sie im Mittelpunkt, sondern das soziale Leben bzw. gemeinschaft-
liche Formen des Zusammenlebens von Holocaust-Uberlebenden unmittelbar nach Kriegs-
ende werden auf eindringliche Weise erzahlerisch nahergebracht. Wenngleich beide Filme
sehr unterschiedliche historische Situationen beleuchten, verbindet sie die Prdsenz von
Fragen kollektiver judischer Identitit. Gerade auf diese Weise werden sie zum Spiegel der
aktuellen Konjunktur franko-jiidischer Identitit, die in der Shoah ihren zentralen kollekti-
ven Bezugspunkt ausverhandelt.

Un monde presque paisible (2002) von Michel Deville wihlte das Ambiente einer jidi-
schen Schneiderei 1946 in Paris, um die Neuanfinge der aufeinandertreffenden Personen,
die durch jeweils verschiedene Umstinde der Katastrophe entgangen sind, zu beleuchten.
Das von Rosalinde Deville bearbeitete Szenario basiert auf dem 1993 in Frankreich erschie-
nenen Roman ,,Quoi de neuf sur la guerre?* (dt. ,Was gibt’s Neues vom Krieg?*, 1995 erschie-
nen) von Robert Bober, welcher wiederum auf autobiografischen Erlebnissen des Autors
beruht. Der Titel des Films findet kinematografisch Ausdruck in einem harmonischen Fluss
der Erzdhlung, die eine frohliche Grundstimmung transportiert. Dass es sich um ,.eine fast
friedliche Welt“ handelt, bezieht sich vor allem auf das Innenleben der ProtagonistInnen.
Ein filmisches Mittel dazu bildet die Kamerafithrung, die auf Anweisung Devilles nie einen
scheinbar objektiven Blick von auflen einnimmt, sondern den Blick der Figuren auf die sie
umgebenden Menschen wiedergibt. Die verschiedenen Strategien mit der Vergangenheit
fertigzuwerden, bettet der Film jedoch in eine politische Situation ein, in der immer noch
ein virulenter Antisemitismus sein Unwesen treibt und unbehelligt lebende Kollaborateure
unliebsame Erinnerungen an die Besatzungszeit wachrufen. Die friedliche Welt von 1946
besteht in der Wiedereroberung eines Alltags, in dem die Trauerarbeit unabgeschlossen auf-
geschoben und die Shoah mit Mitteln des schwarzen Humors gebandigt wird. Eine zentrale
Metapher fiir den Neuanfang besteht im Anfertigen neuer Kleider, die alten Kleider haben
den Krieg durchgemacht und werden beiseite gelegt. Auch in Un monde presque paisible
begegnen franzosische Juden osteuropiischer Herkunft, die sich im Akzent und der jid-
dischen Sprachmelodie bemerkbar macht. Jiddische Lieder und Instrumentalmusik unter-
legen den Film und verleihen ihm romantischen Touch. Das Ereignis Auschwitz auf Dis-
tanz zu halten, darum geht es den Figuren in Un monde presque paisible, der damit eine
Bestandsaufnahme des jiidischen Gruppengedichtnisses unmittelbar nach der Shoah liefert
(s.3.1.1.2.).
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So ist auch die Genese des Films verortbar in einer Umbruchsituation der Kinema-
tografie der Shoah seit Schindler’s List und dhnlichen Filmen. Von der Prisenz der Opfer
schwenkt der Blick auf das Danach und macht aus den Opfern wieder Menschen. Devilles
Arbeit zeichnet sich u. a. dadurch aus, dass keine der Figuren ohne menschliche Makel
zurtickbleibt, sondern alle — mit Ausnahme von Charles (Denis Podalydés) -, entgegen aller
Klischees von traumatisierten Menschen, in einer Alltagswelt aufgehen. So hat Léa (Zabou
Breitman) eine Weile ihre Ehe mit Albert (Simon Abkarian), der sich fiir sie nicht mehr zu
interessieren scheint, satt und macht sich an Charles heran. Maurice (Stanislas Merhar) ver-
liebt sich im Laufe seiner regelméfligen Besuche im Bordell in eine der Prostituierten. Léon
(Vincent Elbaz) wird zum ersten Mal Vater und rechnet sich hoftnungsvoll aus, wie grof3
seine Nachkommenschaft eines Tages sein konnte.

Michel Deville liefert mit diesem Film einen der seit 1990 wenigen Beitridge namhafter
franzosischer RegisseurInnen fiir eine Kinematografie der Shoah. Er hat zudem ein Sujet
gewihlt, das auch international seither wenig behandelt wurde.®

Ein zweiter franzosischer Film hat sich weniger tiberzeugend dem Thema der Riickkehr
gewidmet.” La maison de Nina kam 2005, kurz nach dem Ableben des Regisseurs Richard
Dembo, in die franzésischen Kinos. Auf einer wahren Begebenheit beruhend zeigt der Film
das Leben in einem franzosischen Kinderheim zwischen Herbst 1944 und Janner 1946. Dort
treffen zwei unterschiedliche Gruppen von Jugendlichen zusammen: in Frankreich ver-
steckte jlidische Kinder ohne Familie einerseits, polnisch-jiidische und ungarisch-jiidische
Uberlebende der Konzentrationslager andererseits. Dabei reprisentieren die enfants cachés
(dt. ,versteckten Kinder®) die laizistische Tradition Frankreichs, wihrend die Uberlebenden
die religiosen Riten und das kulturell-jiidische Erbe bewahren und als Uberlebensstrate-
gie niitzen. Damit prallen zwei Gegensitze aufeinander, die zwei Umgangsformen mit der
Shoah miteinander in Dialog bringen. Nina (Agnes Jaoui) vereinigt dabei als laizistische
Franzosin, die traditionell religios aufgewachsen ist, die beiden Gruppenidentititen. Der
Film lasst dezent Dembos Sympathie fiir die traditionelle Lebensweise erkennen. La maison
de Nina erhilt, wenngleich sich der Film auf eine konkrete historische Situation bezieht,
eine sehr aktuelle Note. Zum einen, weil darin ein Konflikt aufscheint, der bis heute die
Konkurrenz jiidischer Identitdten (religios vs. sdkular) kennzeichnet, und zum andern, weil
er auf eine heutige globale Konfliktkonstellation hindeutet, indem er en miniature zeigt,
welche Reibungsfliachen entstehen, wenn religiése und sikulare Lebenspraktiken aufeinan-
derprallen.”

7.3.2. Le cadre familial - FilmemacherInnen aus erster,
zweiter und dritter Generation

Durchsucht man die der Arbeit zugrunde liegenden Filmografien nach Beispielen seit den
1990er-Jahren, stofit man am haufigsten auf jene Filme, die von Uberlebenden bzw. - noch
hiufiger — von Nachfahren, der so genannten zweiten und dritten Generation von Shoah-
Uberlebenden, geschaffen wurden. Zu Letzteren zihlen in Frankreich neben der arrivierten
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belgischen Regisseurin Chantal Akerman Emmanuel Finkiel und Yolande Zauberman. Die
familidre Betroffenheit liefert hier der medialen und wissenschaftlichen Offentlichkeit das
entscheidende Kriterium, ihre Filme als Shoah-Film wahrzunehmen und zu analysieren.
Inhaltlich handelt es sich — wie zu sehen sein wird - bei Weitem nicht immer um Werke, die
direkt auf die Shoah Bezug nehmen. Am augenfilligsten wird dies vermutlich an Yolande
Zaubermans Moi Ivan, toi Abraham aus dem Jahr 1993. Die Tochter polnisch-jiidischer Ein-
wanderer, die nach ihrem Studium der Kunstgeschichte und Wirtschaftswissenschaft als
Dokumentarfilmerin in das Filmgeschift einstieg, schuf mit ihrem ersten Spielfilm ein Bild
des osteuropdischen Shtetls Anfang der 1930er-Jahre. Die Geschichte eines jiidischen und
eines polnisch-christlichen Kindes, die zusammen aus dem Dorf fliichten, um den Vorur-
teilen, die ihre Freundschaft belasten, zu entgehen, rekonstruierte in allen Details eine durch
den Holocaust vernichtete Welt jiddischen Lebens. Neben der Schwarzweif3-Kinematografie
trug besonders die jiddische Sprache, in der der Film zur Génze gedreht wurde, zum authen-
tischen Flair bei. Insbesondere an Yolande Zauberman wird deutlich, dass das gesamte
Filmschaffen dieser RegisseurInnen der zweiten und dritten Generation von der familidren
Néhe zum Holocaust durchdrungen scheint. Ihre ersten Dokumentarfilme beschiftigten
sich jeweils mit diskriminierten Gruppen bzw. Ethnien der Gesellschaft. In Classified People
(1987) beleuchtete sie die Apartheid in Stidafrika, in Caste criminelle (1989) das Leben der
Kastenlosen in Indien.” Das soziale Engagement und Interesse fiir fremde Kulturen begleitet
auch ihre neueren Filme, wenngleich sie mit La guerre a Paris (2002) zwischenzeitlich in die
Okkupationszeit zuriickkehrte.”” Ohne niher auf die Biografien der hier behandelten Regis-
seurInnen einzugehen, ist man schon aufgrund der jeweiligen Filmografien an Forschungen
zu transgenerationeller Traumatisierung erinnert.” Biografiegeschichtliche Untersuchungen
in Israel weisen in diesem Zusammenhang darauf hin, dass abseits spezifischer Traumata
ein Zusammenhang zwischen der starken Identifikation von Kindern und Enkeln mit der
Verfolgung ihrer Familienmitglieder und dem beruflichen oder sozialen Engagement fiir
Menschen, die Opfer von Diskriminierungen, Gewalt oder Krankheiten wurden, besteht.”
In jedem Fall wird bei allen der im folgenden Uberblick behandelten RegisseurInnen und
Filme ersichtlich, dass es sich in der Tat um ein cinéma engagé der zweiten und dritten.
Generation handelt, in dem Fragen nach personlicher Identitdt jeweils unter verschiedenen
Voraussetzungen verhandelt werden.

7.3.2.1. Shoah-Uberlebende spielen sich selbst: ,Voyages* (1999)

In Frankreich hat in den 1990er-Jahren kein Spielfilm zur Shoah mehr mediale Beachtung
gefunden als Voyages von Emmanuel Finkiel, wenngleich sich der kommerzielle Erfolg mit
90.000 KinobesucherInnen (44.000 in Paris) eher bescheiden ausnimmt. Finkiel (geb. 1961)
machte sich zundchst als Regieassistent u. a. von Jean-Luc Godard, Krzysztof Kieslowski
und Bertrand Tavernier einen Namen, bevor er 1995 erstmals selbst hinter der Kamera
stand und mit Madame Jacques sur la Croisette einen vielbeachteten Kurzfilm tiber eine
Shoah-Uberlebende in Cannes realisierte. 1997 erhielt er dafiir unter anderem einen César
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in der Kategorie ,Bester Kurzfilm“’® Voyages war sein erster Spielfilm, der wiederum mit
Auszeichnungen bedacht wurde (César fiir das beste Erstlingswerk und die beste Montage
im Jahr 2000). Im Jahr 2001 legte er mit Casting einen Dokumentarfilm vor, der auf dem
Filmmaterial der Castingsessions seiner beiden vorhergehenden Arbeiten beruhte und
somit eine Trilogie iiber Shoah-Uberlebende komplementierte. Finkiel betitigte sich seither
gelegentlich auch als Schauspieler und hat 2006 mit Nulle part, terre promise seinen dritten
Langspielfilm prasentiert.

Der Inhalt des als Triptychon konzipierten Films Voyages scheint auf den ersten Blick
disparat, ja zusammenhangslos, als hitte man drei Kurzfilme aneinandergereiht. Der Film
besteht aus drei Frauenportrits, die als lineare Episoden nacheinander erzihlt werden. Die
Geschichten von Riwka, Régine und Vera finden an drei verschiedenen Orten bzw. in drei
verschiedenen Léndern statt, womit der Eindruck der fehlenden Verbindung zwischen
den jeweiligen Erzahlungen verstirkt wird. Der erste Teil begleitet wenig spektakuldr eine
Polenreise von Holocaust-Uberlebenden, die den jiidischen Friedhof von Warschau und das
Vernichtungslager Birkenau besuchen. Riwka (Shulamit Adar) zankt mit ihrem Mann, der
diese Reise nie machen wollte, bis der Streit in dem Reisebus, der inmitten einer polni-
schen Winterlandschaft wegen einer Panne zum Stehen kommt, eskaliert und sich Riwka
trennen will. Im zweiten Teil gerdt das Leben von Régine (Liliane Rovere) in Paris durch
einen Telefonanruf bzw. (wenig spdter) durch die Ankunft eines alten Mannes aus Vilnius
durcheinander, der behauptet, in Régine seine Tochter wiedergefunden zu haben. Régine,
deren Eltern deportiert worden waren, nimmt den Mann bei sich auf, vergleicht wihrend
der Nacht heimlich mit einer Lupe ihre Fotos mit jenen, die ihr angeblicher Vater mitge-
bracht hat. Obwohl sich die Geschichte als Irrtum herausstellt, findet eine Art Adoption statt
und Régine kiimmert sich liebevoll um den Mann.

Wihrend in den ersten beiden Episoden die Realitit der Shoah allgegenwirtig ist, situiert
sich der dritte Teil in einem vordergriindig gegenwartsbezogenen Ambiente. Vera (Esther
Gorintin) trifft als russisch-jiidische Immigrantin in Tel Aviv ein und macht sich nach Erle-
digung der Einreiseformalitdten auf die Suche nach ihrer Cousine. Die alte Frau, die kein
Hebriisch versteht, verliert sich in der uniibersichtlichen, drohnend lauten Grof3stadt. Sie
findet ihre Cousine in einem Altenheim, wo sich die Menschen bei Musik und Tee vergnii-
gen und ihren Lebensabend genieflen. Vera verlédsst nach einem wenig herzlichen Gesprich
einsam das Altenheim.

Das Filmende stellt die Verbindung zwischen den drei Personen - Riwka, Régine, Vera -
und den drei Orten - Polen, Frankreich, Israel — her. Wenngleich durch Zufall zusammen-
gefiihrt, ermdglicht ein Medium die In-Bezug-Setzung der drei Frauen: die jiddische Spra-
che. Das Anliegen des Films, so hat es den Anschein, ist es mitzuteilen, dass einmal alle Juden
Zentraleuropas durch eine Sprachgemeinschaft, das Jiddische, verbunden waren, ohne ein
eigenes Territorium zu besitzen.” Im Film erfiillt das Idiom in entscheidenden Momenten
eine Relais-Funktion zwischen voneinander abgeschnittenen Welten. So im 6ffentlichen Bus,
wo Vera kurz nach dem Besuch ihrer Cousine zusammenbricht und Riwka kennenlernt, die
sich um Vera kiimmert und mit nach Hause nimmt. Die Kommunikation der beiden Frauen
schafft ein Gefiithl von Heimat, welches das israelische Territorium nicht zu verleihen mag.
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Thre Klage, dass es in Israel keine Juden, sondern nur mehr Israelis gibt, bringt den Schmerz
iber den Verlust einer ganzen Kultur pointiert zum Ausdruck. Finkiel verweist in diesem
Epilog darauf, so Charles Tesson, dass die Diaspora heute nicht an den Grenzen Israels endet,
sondern sich auch im Land selbst befindet.”® Die Erfahrung der Figur Evas ist auf der emo-
tionalen Ebene von autobiografischen Erfahrungen des Regisseurs inspiriert. Finkiels Grof3-
eltern miitterlicher und viterlicher Seite waren aus Polen emigrierte Juden. Im Milieu der
nach 1945 verbliebenen aschkenasischen Gemeinschaft aufgewachsen, verortet er sich inmit-
ten eines durchschnittenen Kulturtransfers, der wesentlich auch darin bestand, die jiddische
Sprache der Grofleltern nicht mehr vermittelt zu bekommen.” Den Verlust erlebt Vera in vol-
ler Hirte, als sie in Tel Aviv eintrifft und nicht die in der Diaspora gepflogene Vorstellung von
Israel als einem jiidischen Land bestitigt findet, sondern stattdessen auf eine ganz gewohn-
liche Grofistadt triftt. Finkiel hat der Figur hier seine eigene naive Vision des Staates Israel,
die in der franzosischen Diaspora verbreitet war und einer entfremdenden Erniichterung
gewichen ist, zugrunde gelegt: ,,Es besteht heute ein Kluft zwischen den Juden der Diaspora
und den Israelis. Es ist bei Weitem nicht das Land fiir alle Juden.“%

Die Perspektive von Voyages entstammt damit einem dezidiert autobiografischen Fun-
dus, der in das spezifische soziale Geddchtnis der aschkenasischen Diaspora in Paris einge-
bunden ist und sich diesem verpflichtet weif. Ergebnis ist somit ein personlicher Film, der
sich durch eine Stille in der Kinematografie auszeichnet, die auf ein Aufmerksam-Machen
auf kleine Details abzielt, mittels der das Leben der Protagonistinnen wesentlich erkundet
wird. Finkiel griff fast ausschliellich auf LaiendarstellerInnen und jiddische Theaterschau-
spielerInnen zuriick, deren Familien und Freundeskreis allesamt von der Shoah betroffen
waren. Die Reisen in dem Film bestehen neben den geografischen Bewegungen der ersten
und dritten Episode in einer Suche nach den verlorenen persénlichen oder geschichtlichen
Waurzeln. Nicht das geschichtliche Zeugnis interessiert in Voyages, sondern der Blick auf den
Umgang dreier Menschen mit dem Verlust von Menschen und einer Kultur, der jiddischen,
durch die Shoah, die durch nichts - auch nicht die Griindung des Staates Israel - zu ersetzen
ist. Die filmischen Stilmittel, vor allem Kamerafiihrung und Schnitt, setzt Finkiel mit einer
dezenten Zuriickhaltung ein, um einen effekthascherischen und voyeuristischen Blick auf
die Gesichter zu verhindern. Stattdessen will er den vom Leben gezeichneten Physiogno-
mien dabei ,,zu horen’, wie sie in Gesichtsausdriicken, Gesten und Reaktionen von ihrem
Trauma sprechen, ohne jemals die Shoah selbst anzusprechen. Finkiel betrachtet in Voya-
ges alte Menschen, wie er sie im Familien- und Bekanntenkreis als Kind wahrgenommen
hatte.® Als Hommage an die Grof3elterngeneration, deren kulturelles Erbe verloren gegan-
gen war, versucht er, das gewohnliche Leben von Frauen mit ungewohnlichen Schicksalen
zu zeigen und damit seine Lebenserfahrung mit dieser Generation zu vermitteln. Behutsam
sorgt der Regisseur dafiir, dass seine Darstellerinnen nicht einfach nach alten Leuten ausse-
hen, sondern dass sie vor allem einmal als Frauen wahrgenommen werden, etwa wenn sich
Vera Schminke auftrigt, bevor sie das Zimmer in Tel Aviv verlisst, um die Suche nach ihrer
Cousine zu beginnen.®

Die mediale Berichterstattung zum Film, der 1999 in Cannes prisentiert wurde, griff
bevorzugt und einhellig den historischen Diskurs iiber den Verlust der jiddischen Kultur

198



Entwicklungslinien in Frankreich

im Film heraus und lobte die Kinematografie, die sich durch eine ,,écoute des visages“ aus-
zeichnet.®

Holocaust-Uberlebende als Laiendarsteller fiir einen Spielfilm zu verwenden, scheint auf
den ersten Blick eine sehr eigenwillige Art der filmischen Reprisentation, die Finkiel wie
in Madame Jacques sur la Croisette wihlte. Warum portritierte er die Geschichte von Uber-
lebenden nicht in einem Dokumentarfilm? Der Regisseur beschreibt die Wahl als bewusste
Entscheidung und Reaktion auf die unzihligen Dokumentarfilme, in denen Shoah-Uber-
lebende als Zeitzeugen berichten: ,,Es gibt viele Dokumentarfilme. Ich finde allerdings, dass
es ihnen hdufig an Humanitit fehlt, weil die menschliche Seite der Protagonisten schnell
hinter ihrer Rolle als Zeuge zu verschwinden beginnt.“**

Finkiel lenkte mit seinem Konzept bewusst die Aufmerksamkeit weg vom Zeugnis, das
der Vermittlung dient, hin zu Menschen, in deren Koérpern Vergangenheit verborgen liegt.
Diese menschliche und zugleich authentische Seite der Uberlebenden ist fiir Finkiel nur
tiber das Mittel der Fiktion erreichbar. Wenngleich, insbesondere in der ersten Episode, die
Sequenzen im Reisebus oft wie Improvisation wirken, so basieren sie sehr wohl auf minutios
einstudierten Texten. Es sind keineswegs die personlichen Gedanken der Figuren, jedoch,
so der Regisseur, handelt es sich um Sitze, die jedem Teilnehmenden aus seinem Lebensum-
feld von Angehorigen, Bekannten oder FreundInnen meist nur allzu bekannt waren. Die
DarstellerInnen kannten die dem Film zugrunde gelegten Schicksale und Personlichkei-
ten und spielten sie mit Leichtigkeit nach. Die LaiendarstellerInnen inkarnierten also, aus-
gestattet mit der Authentizitit von Holocaust-Uberlebenden, der Realitit entnommene
Holocaust-Uberlebende. Durch das Schaffen einer Alteritit in der filmischen Figur ist die
Person nicht wie im Dokumentarischen dazu aufgerufen, frontal von sich zu sprechen. Fin-
kiel geht jedoch davon aus, dass diese mise-en-scéne es ermoglicht, einen authentischeren
und zugleich die menschliche Seite enthaltenden Blick auf die hinter dem/der DarstellerIn
befindliche Person zu erhalten. Der schauspielerische Akt mit eingelerntem Text und ein-
studierter Choreografie, nicht die Semantik autobiografischer Sitze, ist das Medium einer
Vermittlung von Schicksalen der Shoah. ,Letztlich spielen sie genau dann voll und ganz
sich selbst, wenn sie ihre Rolle spielen.“® Das Konzept beruht darauf, dass die mise-en-scéne
zum einen als personlicher Schutzmantel, zum anderen als durchldssiger Kanal fiir eine
Eroffnung des Autobiografischen funktioniert. In der Tat erwecken die DarstellerInnen im
Film den Eindruck einer weitgehenden Spontaneitit, etwa wenn der Streit zwischen Riwka
und ihrem Mann eskaliert oder im Reisebus lebhafte Diskussionen iiber die Bedeutung der
Diaspora fiir Israel losbrechen. Die Dialoge und Regungen wirken in diesen Passagen buch-
stiblich aus dem Leben gegriffen.

Zwei Szenen in Voyages akzentuieren die Kritik am Dokumentarischen. Sie zielt auf die
Zurechtriickung des Zeugen einerseits und auf den Umgang mit dem Ort Birkenau ande-
rerseits ab. Zunichst fillt beim Eintreffen des Busses in Birkenau auf, dass sich die Kamera
auf die schlafende Riwka im Vordergrund richtet, wihrend unscharf durch das Fenster die
Konturen der Gedenkstitte zu sehen sind. Ein erstes Signal im Film, dass in Voyages nicht
der unzihlige Male dokumentierte Ort zahlt, sondern die Menschen, die ihre Angehori-
gen an diesem Ort verloren haben. Der/die ZuseherIn sieht von der Gedenkstitte in der

199



Neuere Tendenzen des filmischen Umgangs mit der Shoah

Folge nicht mehr, als Riwka, die sich weigert auszusteigen, durch das Busfenster erkennen
kann. Die Distanzierung von dem Modus des Dokumentarischen verstarkt die letzte Szene
des ersten Teils durch das Stilmittel der mise-en-abyme. Auschwitz erscheint als Film im
Film. Bei einem Treffen nach der Riickkehr betrachten die TeilnehmerInnen gemeinsam ein
Amateurvideo, das klassische Aufnahmen eines in Auschwitz gedrehten Touristenvideos
enthdlt. Spitestens hier wird offensichtlich, dass der Anspruch von Voyages darin besteht,
mehr iiber die Uberlebenden zu vermitteln als Filme, in denen Uberlebende als historische
Quelle vorkommen.#

Die personliche Verpflichtung gegeniiber der Groflelterngeneration, die der Regisseur
empfindet, ist sicherlich ein zentrales Entstehungsmotiv fiir Voyages. Der in seiner Gesamt-
heit als Hommage an die Shoah-Uberlebenden zu verstehende Film reduziert sich dabei letzt-
lich nicht auf ein rein personliches Filmdokument, das fiir eine grolere Offentlichkeit ohne
Belang wire. Zu einer Wiirdigung gehort gewissermafien, dass entgegen dem Dokumentari-
schen auf jegliche Funktionalisierung der Personen im Sinn eines Zeugnisablegens verzichtet
wird. Fiir die Offentlichkeit abseits familidrer Betroffenheit fithrt der Film an der Schwelle des
Ablebens der Zeitzeugengeneration in berithrender Weise jene —seit dem Eichmann-Prozess
als ZeugInnen anerkannte und oftmals darauf reduzierte -Menschen als solche niher. Fin-
kiels Konzept fiir Voyages korreliert in auftilliger Weise mit einem Perspektivenwandel, der
in der Wissenschaft im Umgang mit den ZeitzeugInnen stattgefunden hat und auf den hier
abschlieflend aufmerksam gemacht werden soll, um zu verdeutlichen, dass unterschiedliche
Medien wie Wissenschaft und Film in ihren Entwicklungen hiufig von dhnlichen Diagno-
sen ausgehen. Blickt man auf Interviewprojekte, die mit Holocaust-Uberlebenden seit der
Nachkriegszeit durchgefithrt wurden, so fillt auf, dass sich ab den 1980er-Jahren ein Wan-
del von rein auf die Verfolgungszeit konzentrierten Interviews hin zum so genannten life
story approach vollzog, der darauf abzielte, die Opfergeschichte in eine ganzheitliche Lebens-
geschichte einzubetten.®” Damit vermied man nicht nur eine Reduktion auf die Opferrolle
der ZeitzeugInnen und somit eine nachtrigliche Stigmatisierung, sondern betrachtete — einer
allgemeinen Entwicklung der Oral History folgend - ihre Lebenserzihlungen als Ausdruck
von narrativ geformten Ich-Identitéten, in welche das Opferschicksal integriert worden war.

7.3.2.2. Bewiltigungsstrategien der dritten Generation aus der Perspektive
der zweiten Generation: ,,Demain, on déménage® (2004)

Ein wenig versierter Betrachter mag Demain, on déménage (dt. ,Morgen zieh'n wir um®)
ausschliellich als unterhaltsame, wenngleich etwas sprode Komodie bezeichnen und sich
fragen, warum dieser Film in Auflistungen von Shoah-Filmen auftaucht.® Die Story ist im
heutigen Paris angesiedelt und kreist um eine Mutter-Tochter-Beziehung. Madame Cathe-
rine Wienstein (Aurore Clement) zieht nach dem Tod ihres Mannes voriibergehend bei
ihrer Tochter Charlotte (Sylvie Testud) ein, die fieberhaft, aber erfolglos an einem erotischen
Roman arbeitet. Des Zusammenlebens in der zu klein gewordenen Wohnung bald iiber-
driissig, entschlieflen sie sich, die Wohnung zu verkaufen und umzuziehen. Kaufinteressent-
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Innen erscheinen am laufenden Band und verwickeln die Protagonistinnen in komische
Situationen. Die Wohnung wird zu einem Kreuzungspunkt von Schicksalen, Beziehungs-
problemen, Begegnungen, ja zum Ort der Geburt eines Kindes. Am Ende verliebt sich die
Mutter in den Immobilienmakler und zieht weg, wihrend die Tochter mit der jungen Mut-
ter eine Wohngemeinschaft griindet.

Indizien dafiir, dass es sich um ein Portrit von Menschen handelt, deren Familie von
der Shoah betroffen war, sind sparlich. Sehr kryptisch wird darauf in der zweiten Szene des
Films hingewiesen. Charlotte besichtigt mit dem Immobilienmakler Samuel Popernick ein
zum Verkauf stehendes Objekt und wird nahezu ansatzlos gefragt:

— Sind Sie ein Kind der dritten Generation?
- Wie wissen Sie das?
— Das sieht man!

Dass es sich um die dritte Generation von Shoah-Uberlebenden handelt, wird dabei gar
nicht prazisiert. Weitere sehr subtile Hinweise ergeben sich im Sprechen iiber wahrgenom-
mene Geriiche, welche Bilder aus der Zeit der NS-Verfolgung wachrufen. So auch in dieser
Szene. Das Desinfektionsmittel in der Wohnung ldsst ihn an Polen denken, ohne dass er
dabei auf die polnisch-jiidische Herkunft seiner Eltern zu sprechen kommen wiirde. ,,Polen®
und ,dritte Generation® sind Codewdrter, welche Hinweise liefern, den Film nicht aus-
schlie3lich als Komdédie zu konsumieren, sondern ihn vor dem Hintergrund der familidren
Betroffenheit der Shoah zu betrachten. Das Spiel mit dem Unausgesprochenen erweckt den
Eindruck, als hitte die Regisseurin gezogert, ihrem Film den Stempel einer Auseinanderset-
zung mit dem Phidnomen der intergenerationellen Traumatisierung aufzudriicken. In einem
Interview fiir Le Monde gab Akerman jedenfalls an, urspriinglich an eine ganz gewohnliche
Komddie gedacht zu haben, bevor ihr nach und nach bewusst wurde, wie sehr sich auch in
scheinbar unverfanglichen Szenen hinter der Komik personliche Bewaltigungsformen ver-
bargen.® Einzig der Immobilienmakler deutet an, dass es so etwas wie eine souffrance der
dritten Generation gibt, die Charlotte jedoch dezidiert in Abrede stellt. Leiden stellt in ihrem
Leben offensichtlich keine Kategorie dar. Tatsichlich charakterisiert die Figur eine lockere
Unbekiimmertheit, die sich allmihlich als Gefithlsarmut herauskristallisiert, welche Chantal
Akerman als Charakteristikum der dritten Generation beleuchten wollte.”® Die intergenera-
tionelle Traumatisierung beschreibt sie filmisch als Mutter-Tochter-Kontraste. Der emotio-
nalen, romantischen Mutter steht eine unterkiihlte Tochter zur Seite, die groflen Emotionen
gegeniiber ratlos bleibt. Uberall ist sie mit ihrem Notizblock zugegen, um die Wirklichkeit
einzufangen und Inspiration fiir ihren Roman zu erhalten, scheitert dabei jedoch grund-
satzlich. Die erotische Sprache mit ihren scheinbar so treftsicheren Reizwortern 16st bei ihr
keine wie auch immer geartete Regung aus. Das Romanprojekt ist eine Sackgasse. Wihrend
sich die Mutter am Ende scheinbar mit aller Leichtigkeit verliebt und das Leben geniefien
kann, bleibt sie ohne Mann und ohne Liebesleben. Nach den Konventionen der Gesellschaft
befindet sich ihr Leben, so scheint es, an der Grenze zu einem Desaster. Anstatt als tragi-
sche Figur zu enden, findet sie vielmehr ein Gleichgewicht aulerhalb der Konventionen. So
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wehrt sie sich etwa nicht gegen ihre ausgeprigte Beziehungslosigkeit. Fiir die Regisseurin
zeichnet sich die Figur dadurch aus, dass sie Strukturen und Mentalitdten aufler Kraft setzt
und frei von Zwingen und Urteilen ein Leben fiihrt, in dem sie sich stindig neu erfinden
kann.”" Sie ist — so will es der Film - eine Person ohne Vergangenheit, im Gegensatz zu ihrer
Mutter, die stindig Erinnerungen von ihrem verstorbenen Vater erzihlt und das Tagebuch
der Grofimutter hiitet, das bis in das Jahr 1924 in Polen zuriickreicht. Charlotte hingegen
saugt die Gegenwart um sich herum auf, um ihren Roman voranzubringen. Sie lauscht im
Bistro den Gesprachen am Nachbartisch, den Gerduschen aus der Wohnung nebenan etc.,
um daraus ihre Erzdhlung zu basteln. Sie greift die Worter ihrer Umwelt auf, an die sie sich
regelrecht klammert, nur evozieren sie keine Reaktion. Im Grunde ist sie eine moderne
bohémienne, die kein Zuhause braucht. Nicht die Wohnung, sondern der Umzug bildet den
Mittelpunkt ihres Lebens. Der Ballast der Vergangenheit, welchen ihre Mutter zu Beginn
mit in die Wohnung bringt, bereitet ihr Schlaflosigkeit. Eine grofle Entriimpelungsaktion ist
die unweigerliche Folge.

In der eingesehenen Forschungsliteratur konnte kein Fall gefunden werden, der die-
sem Typus von Holocaust-Uberlebenden dritter Generation entsprechen wiirde. Gabriele
Rosenthal kommt trotz bescheidener Vergleichsmdoglichkeiten zwischen den von ihr unter-
suchten Fillen zum Ergebnis, dass diese Generation grundsitzlich sowohl ,,um mehr Auto-
nomie von ihren Eltern als auch um groflere Distanz zur Verfolgungsvergangenheit ihrer
Grof3eltern kampft.”? Die Strategien der Distanznahme sehen dabei duflerst unterschiedlich
aus, konkretisieren sich jedoch, wie in Demain on déménage, in krass kontraren Lebensent-
wiirfen und Bindungsverhalten.”

Die mediale Reaktion auf den Film war iitberwiegend positiv. Neben wohlwollenden Kri-
tiken in La libération, Le Monde, Cahiers du Cinéma reagierten manche Medien aber auch
mit Zuriickhaltung oder, wie in Le Figaro, mit Ablehnung.** In Interviews wurde deutlich,
wie sehr die Regisseurin autobiografische Erfahrungen dem Film zugrunde gelegt hatte.
Unter den bislang rund 40 Spielfilmen der 1950 in Briissel geborenen Filmemacherin, deren
Vater und Mutter Uberlebende von Auschwitz waren, finden sich teils sehr persénliche
Auseinandersetzungen mit ihrer Biografie. Zu den Konstanten ihres Werkes zahlt einerseits
die Auseinandersetzung mit individuellen weiblichen Identititen (Sexualitdt und lesbische
Identitdt, Mutter-Tochter-Beziehungen) und andererseits jene mit jiidischen Identititen in
der Diaspora.” Somit lief3e sich vermutlich ein Grofiteil ihres Werkes unter dem Gesichts-
punkt individueller Bewiltigungsformen der Shoah untersuchen.®

7.3.2.3. Aufeinandertreffen unterschiedlicher ,générations“ und ,milieux de mémoire*
in Auschwitz-Birkenau: ,La petite prairie aux bouleaux“ (2003)

Um das Verhiltnis verschiedener générations de mémoire geht es auch in La petite prairie
aux bouleaux (dt. ,Birkenau und Rosenfeld®). Die Regisseurin Marceline Loridan-Ivens
hat ihrem wenig erfolgreichen Film stark autobiografische Elemente zugrunde gelegt.
Als Jugendliche in das Vernichtungslager Auschwitz-Birkenau deportiert, suchte sie erst
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in hohem Alter bzw. nach dem Tode ihres Mannes die Konfrontation mit dem Ort ihres
Leidens. Fir die Aufmerksambkeit, die der Film unter FilmkennerInnen erhielt, spielt die
Bekanntheit ihres 1989 verstorbenen Ehemannes, Joris Ivens, eine Rolle. Mit seinen rund
40 Dokumentarfilmen, in denen sich der engagierte Kommunist zahlreichen politischen
Themen weltweit widmete, zdhlt Ivens zu den bedeutendsten Dokumentarfilmregisseuren
des 20. Jahrhunderts. Zusammen arbeiteten die beiden zwischen 1971 und 1977 an ,,How
Yukong moved the mountain’, einer zwolfteiligen Dokumentation der Kulturrevolution in
China.”

Die Reise einer Holocaust-Uberlebenden nach Polen und der Besuch der Gedenkstitte
Birkenau tiber 50 Jahre nach dem Geschehen bilden den Rahmen der filmischen Erzahlung
in La petite prairie aux bouleaux. Im Gegensatz zu Voyages besteht der Film Loridan-Ivens zu
einem betréchtlichen Teil aus Aufnahmen am authentischen Ort. Barackenansichten, Kre-
matorium, Selektionsrampe, Entkleidungsraum, die archédologischen Spuren des Ortes kon-
stituieren das zentrale Setting. Ein zweiter fundamentaler Unterschied besteht im Casting,
da Loridan-Ivens nicht wie urspriinglich geplant selbst vor der Kamera stand, sondern sich
auf die Rolle der Regisseurin beschrankte und die Hauptrolle an eine bekannte franzésische
Schauspielerin (Anouk Aimée) ohne biografische Beziehung zum Holocaust vergab. Der
Film verhalt sich insgesamt insofern kontrapunktisch zu Voyages, als er keine vergleichbaren
Authentisierungsstrategien enthalt, welche auf eine Gegenwart der Shoah in den Gesichtern
der ZeitzeugInnen abzielt, sondern vielmehr eine Reflexion iiber das Verhaltnis der Gesell-
schaft und der ZeitzeugInnen am Ende der ,, Ara des Zeugen“ versucht.

Dieses Verhiltnis wird unter zweierlei Aspekten am Beispiel des authentischen Ortes
Auschwitz thematisiert. Die Zugriftsweisen auf den am Beginn des dritten Jahrtausends so
zentralen lieu de mémoire Auschwitz weisen auf der einen Seite generationelle Unterschiede
auf, zum anderen kollidieren in ihm auch die unterschiedlichen milieux de mémoire, da Aus-
chwitz als universaler, polnischer, deutscher, jiidischer etc. Erinnerungsort funktioniert und
aufgrund der sich um ihn gebildeten Narrative zu einem vielseitig besetzten, ja umstrittenen
Ort wird.”® Die Sperrigkeit des Films, welche sich in der Zuriickhaltung der Medien und
dem geringen Publikumserfolg widerspiegelte, ist womaoglich dem in La petite prairie aux
bouleaux vermittelten Bild einer Uberlebenden geschuldet, welches m. E. als Widerspruch
zum gegenwirtigen medialisierten Typus des survivors dechiffriert werden muss, der auf-
grund seines Status als victim und aufgrund seines hohen Alters die Sympathie der jungen
Generation erweckt.”” Die Empathie mit der Zeitzeugin fillt in dem Film hingegen schwer.
Den sich in Auschwitz einfindenden Erinnerungsgemeinschaften bringt sie kein Interesse
entgegen, sondern entzieht sich stattdessen deren Zuwendung. Indizien fiir diese Lesart bie-
tet der Film an zahlreichen Stellen, auf welche sich die folgende Analyse konzentriert. Im
Gesamtkonzept des Films wird die transmission de la mémoire, die den Zeuglnnen paradig-
matisch zugeordnet ist, durch eine individuelle Trauer- und Erinnerungsarbeit, die primér
der Gemeinschaft der Uberlebenden Anteilnahme zugebilligt wird, unterlaufen.

Das besondere Band zwischen den Uberlebenden, das zugleich eine Schranke nach
auflen darstellt, akzentuiert der Film gleich zu Beginn. Die Protagonistin Miriam kehrt nach
vielen Jahren nach Frankreich zuriick, um an einer Gedenkfeier im Kreise der ehemaligen
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Deportierten teilzunehmen. Dort findet das herzliche Wiedersehen mit einigen Kamera-
dinnen statt, das trotz der lockeren, unterhaltsamen Atmosphire auf der kommunikativen
Ebene bis in die letzte Faser von den Erinnerungen an das Lager durchtrinkt ist. Lageran-
ekdoten, die nicht nur Traumatisches zum Vorschein bringen, sondern auch zum Amiise-
ment beitragen, das in dieser Form nur in der Gespréchssituation eines ,,Unter-sich-Seins*
méglich ist, zdhlen zum Einstiegsambiente. Damit prisentieren sich die Uberlebenden in
der Intimitat ihres spezifischen cadre social, die sie zum einen sehr menschlich erscheinen
lasst, zum anderen entziehen sie sich von Beginn an jedem utilitaristisch orientierten Zugriff
auf den/die Zeitzeugen/Zeitzeugin von Auschwitz. Etwas technisch liefle sich von einer ,,Re-
privatisierung® der ZeitzeugInnen sprechen, die auch Finkiels Voyages durchzog. Das ausge-
lassene Ambiente der Zusammenkunft muss zugleich als Hommage an die Uberlebenden-
vereinigungen gesehen werden, die eine eminente Rolle als sozialer Treffpunkt innehatten
bzw. noch innehaben. Der Entschluss der Protagonistin nach Auschwitz zu fahren, erscheint
als Resultat von Zufillen. Bei der Tombola gewinnt Miriam eine Reise nach Krakau, jene
polnische Stadt in unmittelbarer Nahe zum ehemaligen Konzentrationslager Auschwitz.
Nach anfinglicher Ablehnung begibt sie sich erstmals zurtick an den ,,Ort ihrer Jugend®

La petite prairie aux bouleaux erhdlt ab da Konturen durch ein pointiertes Reagieren und
Zuriickweisen einer globalisierten und kommerzialisierten Gedenkkultur. Zunéchst gilt dies
fiir die erste Station ihrer Reise, Krakau, jene Kulturmetropole 50 Kilometer von Auschwitz
entfernt, wo sich Miriam fiir die Dauer ihres Aufenthalts in ein Hotel einquartiert. Das jiidi-
sche Flair, das im ehemals von rund 65.000 Juden bewohnten Stadtteil Kazimierz herrscht,
entpuppt sich als Fassade, hinter der sich eine ausgeloschte Vergangenheit befindet. Die
judischen Restaurants mit ihrem Dekor und der jiddischen Live-Musik entlarvt sie als eine
touristische Attraktion. Ihr Parcours durch Krakau unterscheidet sich vom herkémmlichen
Gedenktourismus durch die personliche Verbindung zu diesem Ort, an dem ihre Familie
gelebt hatte. Einem der wenigen Juden von Kazimierz ist es zu verdanken, dass sie die Spu-
rensuche aufnehmen kann und die ehemalige Wohnung des Grof3vaters ausfindig macht.

Die individuelle Wiederaneignung eines Ortes der Geschichte, die durch eine bewusste
Distanzierung von kollektiven, touristisch anmutenden Abldufen gekennzeichnet ist, setzt
die Sequenz vom ersten Besuch Birkenaus erstmals visuell in Szene. Miriam ndhert sich am
Morgen iiber alte Gleisanlagen dem ehemaligen Lager an und stof3t dabei auf ein verschlos-
senes Eisentor. Anstatt umzukehren und nach dem offiziellen Eingang zu suchen, zwingt sie
sich mithevoll zwischen den Torfliigeln hindurch. Das Hinwegsetzen iiber die Konventionen
der offiziellen Gedenkstitte (und damit der offiziellen Gedenkkultur) war fiir die Regisseu-
rin Bestandteil der personlichen Anndherung an Birkenau, die auch fiir den Prozess der
Dreharbeiten handlungsweisend war. Im Interview gesteht sie, dass sie bewusst die mit der
speziellen Dreherlaubnis verbundenen Auflagen der Gedenkstittenleitung ignorierte.'®

In der folgenden Szene stellt der Film pointiert die generationell unterschiedlichen
Funktionen des Gedenkstittenbesuchs gegeniiber. Miriam betritt die Baracke, in welcher
sie als Jugendliche untergebracht war. Die Schlafkojen entlanggehend tauchen die Namen
der Kameradinnen vor ihr auf. Aus dem Off ertonen die Frauenstimmen, an die sich Miriam
nach und nach zu erinnern beginnt. Der Ort funktioniert dabei als trigger of memories, den
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die Darstellerin visualisiert, indem sie zu jedem Namen einen ehemaligen Schlafplatz mit
der Hand beriihrt. Die leere Baracke der Gegenwart wird somit nach und nach mit Vergan-
genheit gefiillt. Das aus Shoah bekannte Stilmittel, iiber die gegenwirtigen authentischen
Orte die Stimmen der Zeitzeuglnnen zu legen, findet mit derselben Intention in La petite
prairie aux bouleaux hiufig Einsatz. Sogleich zeigt der Film, wie stumm der Ort im selben
Moment sein kann. Zwei Frauen, die aus dem Gesprach untereinander als Tochter einer
Uberlebenden jener Baracke identifiziert werden kénnen, betreten kurz darauf den Raum.
Die Wirkung des Ortes konnte kontrérer nicht sein: ,,Es ist verriickt, ich fiihle nichts. Es
gibt nichts zu sehen. Es gibt hier nichts mehr zu sehen.“’** Der Film verneint damit die
vielbeschworene Aura authentischer Orte und kritisiert die zum Ritual gewordenen Holo-
caust-Reisen nach Polen von Nachkommen, die sich durch ihre Spurensuche erwarten, das
Leben ihrer Eltern oder Grofleltern wiederzufinden oder fiir einen Moment selbst zum
Holocaust-Opfer zu werden, wie Jack Kugelmass befand: ,Tatsdchlich zwingt die Einbezie-
hung in diese Aktivititen die Reisenden nahezu umgehend, jede Gleichgiiltigkeit abzulegen
und sich selbst als Opfer des Holocaust zu empfinden.“!”> Gegen dieses Konzept behaup-
tet Loridan-Ivens den Status der Uberlebenden und verkniipft damit einen privilegierten
Zugang zum authentischen Ort, den keine spétere Generation — steht sie dem Holocaust
personlich noch so nahe - beanspruchen kann. Dieser erreicht in der folgenden Sequenz
einen symbolischen Hohepunkt. Zwischen den Baracken will Miriam ihre Notdurft ver-
richten, als sie einen Fotograf erblickt, der ihr sogleich zu verstehen gibt, dass das hier nicht
erlaubt sei. Thre riide Antwort bestitigt den schrittweisen Prozess der Wiederaneignung des
Lagers: ,,Ich mache, was ich will. Ich bin hier daheim.“'® Die Reaktion enthélt ausreichend
verstorendes Potential fiir FilmrezipientInnen, die sich in der Szene identifikatorisch auf der
Seite des Fotografen wiederfinden, indem sie mit diesem den Verhaltenskodex teilen, wel-
chem sich GedenkstittenbesucherInnen aus Respekt unterstellen. Die Begegnung mit dem
Fotograf Oskar (August Diehl) wird zentraler Teil der weiteren Filmhandlung. Der Enkel
eines ehemaligen SS-Ofhiziers in Birkenau versucht seit acht Wochen, den Ort Birkenau mit
der Fotolinse zu ,,objektivieren®. Miriam kommentiert sein Projekt trocken mit einem Ver-
weis auf ihren Zugang zum Ort: ,,Ich suche das Unsichtbare.“'** Und tatsichlich sind die der
Erinnerung entstammenden Stimmen aus dem Off verschiedener Leidensgenossinnen nur
fiir sie in den Ruinen von Auschwitz présent. Die unterschiedlichen Perspektiven, welche
heute nach Aleida Assmann den ,traumatischen Ort“ Auschwitz umgeben, kulminieren in
ihrer Gegensatzlichkeit in den beiden Protagonisten.'® Der auf die Spurensuche am archio-
logischen Schauplatz fixierte Oskar reprisentiert eine Betroffenheit vom Ort Auschwitz, die
ganz anders gelagert ist als jene einer ehemaligen jiidischen Lagerinsassin. Die Reaktion
Miriams auf die unterschiedlichen Zugriftsweisen, die ihr wihrend ihrer Besuche begegnen,
tendieren in Summe dahin, die Abstraktion von Auschwitz zu einem universellen lieu de
mémoire zuriickzuweisen. Wie Frank Stern in Bezug auf den aktuellen Umgang mit Monu-
menten und Gedenkstitten kritisch die Frage erhebt, ob es sich hierbei nicht vielfach um
»cultural Ersatzbefriedigungen® handelt, welche darauf abzielen, individuell oder kollektiv
einen inneren Frieden herzustellen, so reagiert Miriam bei verschiedenen Begegnungen in
Birkenau fassungslos bis unverstdndlich.!® Sie beobachtet etwa am Tag eine Gruppe von
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Jugendlichen, die in emotional betroffener Meditationspose in Birkenau verharrt, bevor
sie am Abend in einer Diskothek abfeiert. La petite prairie aux bouleaux entgegnet der auf
Musealisierung und Sakralisierung basierenden Zurichtung des Ortes Auschwitz.!” Die
Vorstellung von der Aura eines Ortes, die in keinem Medium gebannt werden kann, gleicht,
so Aleida Assmann, der ,,uralten inneren Bereitschaft von Wallfahrern und Bildungstouris-
ten, die in modernen Gedenkstitten durch eine padagogische Aufbereitung der Geschichte
als Erlebnis ergdnzt oder bisweilen kompensiert wird.'” In Ruth Kliigers weiter leben fin-
det sich bereits in weitaus reflektierterer Form als in Loridan-Ivens Film die fundamentale
Differenz zwischen Auschwitz als ,,Ort einer Jugend® und einer touristischen Gedenkstitte.
Uber die scheinbare Ausstrahlung des Ortes meint sie lapidar: ,Wer dort etwas zu finden
meint, hat es wohl schon im Gepéck mitgebracht.“!® Wiahrend sich Ruth Kliiger bei ihren
Besuchen in Auschwitz und Theresienstadt durch Touristen nicht gestort fihlte und ihre
Erinnerungen ununterbrochen hervorquollen, begegnet in Miriam eine sehr viel militantere
Uberlebende, welche den Platz fiir sich behaupten will und demonstrativ das Eingangsschild
»Muzeum Auschwitz-Birkenau“ mit einer Kreide in ,,Camp Auschwitz-Birkenau® abandert.

Hinter dem personlichen Dokument der franzosischen Filmemacherin lisst sich ein Kon-
fliktfeld jiingerer theoretischer und praktischer Uberlegungen der Geschichtswissenschaft
und Gedenkstittenpadagogik lokalisieren, das wiederum im Kontext von Geschichtspolitik
im weiteren Sinn betrachtet werden muss. Im Wesentlichen lassen sich die Diskurse iiber die
Funktion von NS-Gedenkstitten auf die Frage zuspitzen, wie sehr diese heute Erinnerungs-
oder Lernorte sein sollen."® Die Forschung scheint sich darin einig, dass am Ubergang vom
kommunikativen zum kulturellen Gedachtnis, das heifst mit dem Wegfall der Zeitzeugenge-
neration, neue Formen der Auseinandersetzung mit der Vergangenheit geschaffen werden
miissen. Mit dem Begriff des Lernorts, der in Konzepten vieler Gedenkstétten fundamental
geworden ist, verbindet sich die Vorstellung ,einer emotional-affektiven politischen Sensi-
bilisierung®, die durch den Besuch des zeithistorischen Ortes erreicht werden soll.'! Frank
Konig fasst die Tendenz, die padagogisch-didaktischen Anspriiche stirker hervortreten zu
lassen, auf Basis der Diskussion in Deutschland trefflich zusammen:

»Der Wandel vom ,symbolischen Ersatzort® hin zum arbeitenden ,Lernort® erfolgte
aus der Einschitzung, Mahnmale oder Gedenkorte hitten ihre symbolische Funk-
tion weitgehend verloren, da die heute Lebenden zunichst Informationen erwarte-
ten. Hierbei kommen die Forderungen und der Wunsch zum Ausdruck, dass neben
dem Erinnern an die Grausamkeiten und die zahlreichen Opfer mehr geleistet wer-
den muss als das reine Totengedenken oder das Wecken von Betroffenheit [...].“!!?

Dazu gehort auch das Verstdndnis von ehemaligen Konzentrationslagern als museale Orte,
an denen Sachinformation durch Dokumente und Originalobjekte vermittelt werden soll.
Gleichzeitig regt sich aber auch Widerspruch gegen diese Funktionalisierung von Gedenk-
stitten als Orte historisch-politischer Bildung, da somit die Wertevermittlung gegeniiber
dem Respekt vor den Opfern, deren Leiden zudem nachtréglich implizit mit Sinn erfiillt
wird, in den Vordergrund tritt. Reibungsflichen ergeben sich insofern — und dies steht
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einer definitiven Umwandlung von Gedenk- in Lernstitten entgegen -, als die Gedenk-
statten trotz ihres Booms als Orte politischer Bildung weiterhin von ZeitzeugInnen aufge-
sucht wurden und werden bzw. mittlerweile und in Zukunft von Angehoérigen der Opfer als
Gedenkort und m. E. als Friedhof besucht werden. Diese Interferenz zwischen Erinnerungs-
und Lernort tritt in La petite prairie aux bouleaux zutage.'”> Wenngleich Loridan-Ivens den
Umgang der nachfolgenden Generationen mit Auschwitz nicht offen kritisiert, so ldsst sie
ein Unbehagen in Bezug auf die Frage erkennen, ob die gesellschaftlichen, erzieherischen
und politischen Anforderungen an die authentischen Orte der NS-Verbrechen nicht tiber-
zogen sind. Die beschriebenen Gesten im Film, die Stilmittel verleihen dem Bediirfnis Aus-
druck, den Ort fiir sich als Uberlebende und stellvertretend fiir die Opfer zu reklamieren, ja
zu reokkupieren. Dies geschieht inhaltlich durch die Verweigerung der Sakralisierung des
Ortes durch eine Weltgesellschaft, die nach dem ,,Menschheitsverbrechen“ Auschwitz zur
»Identitdtsfabrik” stilisiert.'

So wie sich die Gedenkstittenpidagogik einig weif3, dass das Zeugnis der Uberleben-
den in der Vermittlung nicht durch die ritualhaften Besuche und die Auseinandersetzung
mit den authentischen Orten ersetzt werden kann, sondern vielmehr auch hinkiinftig in
Form von Videointerviews und Texten in Gedenkstitten zum Einsatz kommen wird, wen-
det sich im Film der junge Oskar der Uberlebenden zu und iiberredet sie, sie begleiten und
fotografieren zu diirfen.'”” Thr anfinglicher Widerwille ist wiederum als Form der stillen
Ablehnung der Funktionalisierung der Uberlebenden interpretierbar. Sie ist nicht nach
Auschwitz gekommen, um Zeugnis abzulegen und zu sagen ,,So ist es gewesen’, sondern um
ihren eigenen Erinnerungen auf die Spriinge zu helfen. Das zogerliche Eingestidndnis, sich
an Dinge (etwa die Stelle der Duschridume) falsch oder gar nicht (den Inhalt einer Briefbot-
schaft des Vaters) zu erinnern, bilden den inhaltlichen Kern des Films. Dieses Eingestehen
tragt eine individuelle Komponente, die mit Schuldgefithlen verbunden scheint, und eine
soziale Komponente, indem sie einmal mehr gegen die Erwartungshaltung der Gesellschaft
gerichtet ist, ndmlich jene, dass die Geschichte des Holocaust mit Hilfe der Stimme der
Opfer zu schreiben und zu erinnern sei.

Wenngleich also etwas Verbitterung aus dem Film von Loridan-Ivens zu sprechen
scheint, beinhaltet er zugleich eine sehr verséhnliche Note. Miriam ldsst sich nach anfing-
lichem Zogern bis zum Ende ihrer Reise vom jungen Deutschen begleiten, der ihre indi-
viduelle Spurensuche in Auschwitz fotografisch dokumentiert und sich nicht als aufdring-
lich erweist. In Oskar findet Miriam im Vergleich zu ihren Kameradinnen einen denkbar
ungleichen Gesprichspartner. Geschlecht, Alter, Nationalitit und Erinnerungskollek-
tiv trennen die beiden. Und dennoch begegnet ihr gerade im Fremden ein einfithlsamer
Zuhorer, dem sie schliefflich mit einem Licheln anvertraut, wie sehr ihr Gedichtnis vom
Vergessen durchsetzt ist. Im Film wird so nicht die Funktion der Zeitzeuglnnen fiir die
Erinnerungsgemeinschaft offenkundig, sondern die befreiende Wirkung des Erzahlens fiir
die Zeitzeugin selbst.

Das Echo von La petite prairie aux bouleaux ist kaum messbar. Neben einem Artikel der
Regisseurin in der Zeitschrift Synopsis und einer duflerst negativen Rezension von Jean-
Michel Frodon in den Cahiers du cinéma fehlen jegliche Spuren einer medialen Resonanz.''
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Mit Frodon muss der Eindruck geteilt werden, dass Loridan-Ivens es nicht vermag, die Emo-
tionen der Protagonistin zu vermitteln. Es ist offensichtlich, dass die Regisseurin ihr Werk
primir als Teil einer individuellen Trauer- und Erinnerungsarbeit versteht und — wie haufig
in der Lagerliteratur — sich an das Kollektiv der Uberlebenden bzw. deren Angehérigen als
Zielpublikum wendet. Wie die Analyse versucht hat zu zeigen, geht dies mit einer weitge-
henden Abkehr von, m. E. auch einer Ablehnung, der 6ffentlichen Erinnerungskultur einher,
die dazu angetan ist, der aktuellen Erinnerungsgemeinschaft der Shoah einen Spiegel vorzu-
halten. In dieser Form taugt ein Film - zumal er kinematografisch nur minimal mit einprag-
samen Bildern aufwarten kann - zweifelsohne nicht fiir gréfiere Publikumsschichten.

7.3.3. Neue Wege einer Kinematografie der Shoah?
La Question humaine (2007)

Das Filmschaffen, das auf die Shoah oder das Gedéchtnis der Shoah unmittelbar Bezug
nimmt, scheint in Frankreich einerseits durch einen gewissen Stillstand seit den 1990er-Jah-
ren im Bereich des Mainstream-Kinos gekennzeichnet, andererseits haftet den ambitionier-
ten Versuchen von RegisseurInnen aus dem Milieu von Shoah-Uberlebenden der Makel an,
keine Breitenwirkung erreicht zu haben bzw. primir fiir ein kleines Zielpublikum geschaffen
zu sein. Im September 2007 kam mit La Question humaine ein Film in die franzosischen
Kinos, der erstmals wieder von groflem Medieninteresse begleitet war und hier als neue
Variante der filmischen Auseinandersetzung mit der Shoah thematisiert werden soll.'”

Der Regisseur Nicolas Klotz beendete mit der Verfilmung des gleichnamigen Romans
des Autors Frangois Emmanuel eine Filmtrilogie."'® Wahrend sich Paria im Milieu der
Obdachlosen (der so genannten SDF'") situierte und La Blessure sich mit den sans-papiers,
den illegal in Frankreich lebenden Einwanderern, befasste, beleuchtet La Question humaine
die Arbeitswelt von Funktionidren eines multi-nationalen Konzerns im Paris der Gegen-
wart.'* Unverkennbar trigt damit das Kino des franzdsischen Regisseurs eine politische
Handschrift und muss in den Kontext einer Repolitisierung des franzésischen Kinos gese-
hen werden, die der Filmhistoriker Jeancolas am Beginn des neuen Millenniums insbeson-
dere in der Wiederaufwertung des Dokumentarfilms bei Publikum und Kritik vernimmt,
nachdem zwanzig Jahre lang der politische Diskurs im franzosischen Film ein Schatten-
dasein fithrte.”' La Question humaine ist nicht nur aufgrund seiner Linge von zwei Stun-
den, 24 Minuten zum anspruchsvollen Kino zu zihlen, sondern sticht durch eine komplexe
mise-en-scéne, eine exklusive Filmmusik und eine prominente Besetzung hervor.'*

Global gesprochen lief3e sich von einer filmischen Reflexion iiber die aktuelle Gestalt des
Kapitalismus sprechen, die punktuell mit der nationalsozialistischen Vernichtungsindustrie
in Bezug gesetzt wird. Als Protagonist begegnet mit Simon (Mathieu Amalric) ein Psycho-
loge, der im Unternehmen die Abteilung Ressources Humaines leitet. Einer der Direktoren
des deutschen Mutterkonzerns, Karl Rove (Jean-Pierre Kalfon), beauftragt ihn, heimlich
Recherchen iiber einen anderen Leiter, Matthias Just (Michael Lonsdale), anzustellen, der
im Verdacht steht, unter einer schweren Depression zu leiden. Die Enquete entwickelt sich
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zu einem zusehends verstérenden Abenteuer. Zunichst stellt sich heraus, dass Rove 1936 in
einer Lebensbornanstalt zur Welt gekommen ist und bis in die Gegenwart hochst zweifel-
hafte Verbindungen zu Personen unterhilt, die der NS-Ideologie weiterhin verhaftet sind.
Fir das auffillige Verhalten Justs, der nach einem Selbstmordversuch in eine psychiatri-
sche Anstalt eingewiesen wird, findet Simon ebenso eine Erklirung, die in die Kindheit
des Betroffenen zuriickreicht. Anfang der 1950er-Jahre erfuhr er durch einen Zufall, dass
sein Vater wahrend des Zweiten Weltkrieges als Mitglied eines Hamburger Polizeibatail-
lons an Massenerschieflungen in Polen und Weiflrussland teilgenommen hatte. Eines Tages
iiberreicht Just Simon Briefe eines anonymen Absenders, welche den anfinglich so ausge-
glichenen und beruflich souverinen Psychologen aus der Bahn werfen. Es handelt sich u. a.
um ein auf den 6. Juni 1942 datiertes Schreiben — zur Génze von Simon vorgelesen -, in
welchem Berliner Techniker sieben Anweisungen geben, Lastwagen der Firma Saurer bei
der Totung von ukrainischen und weiflrussischen Juden technisch effizienter zu nutzen. Der
Inhalt, der sich auf die Nutzung der Fahrzeuge als mobile Vergasungsstationen bezieht und
bereits von Claude Lanzmann in Shoah vorgelesen wurde, ist dem Leser aus der Geschichte
der Shoah offenkundig bekannt. Die Lektiire akzentuiert die euphemistische Begriftlich-
keit, die aus Menschen ,,Stiicke® (stiicke) oder ,Ladegut® (marchandise) etc. macht. Wahre
Beunruhigung erfiillt Simon, als er plotzlich selbst anonyme Briefe erhalt, in welchen die
Phraseologie der ,Endlosung® mit jener seiner Arbeitshandbiicher durchmischt ist. Die
Ineinanderfiigung deutet an, wie sehr die technokratische Sprache des Unternehmens von
heute formal dhnliche Ziige wie jene der nationalsozialistischen Biirokratie von damals auf-
weist. Sie betrifft jeweils Menschen, ohne jemals von ihnen zu sprechen. Simon trifft am
Ende des Films den Absender der Briefe in einer Bar und hort den philosophischen Gedan-
ken tiber den Zusammenhang von Sprache, Propaganda und Macht eines alten Mannes zu,
dessen Vater direkt an den Verbrechen beteiligt war.

Der Film, der in der franzosischen Presse sehr positive Kritiken erntete, zeichnet sich
neben der eigentlichen, hier kurz beschriebenen Filmhandlung durch eine vor allem auf
der visuellen Ebene ablaufenden Darstellung des Milieus der Karrieristen in einem global
player-Unternehmen aus.' Im cineastischen Stil an das Dokumentarfilmgenre erinnernd,
lenkt er den Blick auf die Bewegungen und Regungen seiner Figuren, ihr Gruppenverhal-
ten wahrend der Arbeit, die Pausen und nichtliche Exzesse. Jugendlichkeit, Schonheit, Sie-
germentalitdt, Uniformitit, all diese Attribute verleiht Klotz seinen Arbeitsmenschen, etwa
wenn sich, wie in der stillen und unspektakuldren Eingangsszene, die Wege der ausschlief3-
lich in schwarzen Anziigen gekleideten jungen Mitarbeiter auf der Herrentoilette kreuzen,
wo sie trotz der Intimitét des Ortes auf die Perfektion ihrer Gesten Wert legen. Und gerade
diese Bewegungsabldufe und Gesichtsausdriicke studiert der Psychologe an den Mitarbei-
terInnen, indem er Videoaufzeichnungen von Gesprichen anfertigt und spiter auswertet.
Simon ist ein Fachmann seines Berufs, wenn es darum geht, die Mitarbeiterstruktur zu per-
fektionieren und Kriterien festzulegen, nach denen das Personal gegebenenfalls abgebaut
werden kann, um die wirtschaftliche Effizienz des Unternehmens zu optimieren.

Die Konfrontation mit der Geschichte - sie verlduft jeweils tiber die zweite Generation
von Titern, das heifst symbolisch die Erben des Nationalsozialismus - vermag ihn, und dies
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ist das zentrale Moment im Film, aus der angelernten Routine und Zweckrationalitdt seines
Denkens zu reiflen. Auf diese Weise behilt der diistere Film letztlich eine positive Richtung.
Der Protagonist wird durch die Konfrontation mit der Geschichte der Shoah darauf ver-
wiesen, dass die Vergangenheit nicht verpufft ist, sondern in unterschiedlicher Form pra-
sent bleibt. Da sind zum einen die traumatisierten Menschen der zweiten T4tergeneration,
zum anderen Zwinge von Systemen, die nicht mehr {iberschaut werden und die question
humaine in einem undurchdringlichen Nebel zum Verschwinden bringen. Die Rezensio-
nen in Frankreich, etwa in Le Monde, haben jeweils das kontroversielle Potenzial des Films
betont, das die Analogisierung von modernem Unternehmertum und Nationalsozialismus
bieten wiirde.** Hierbei handelt es sich jedoch um eine zu kurz greifende politische Lesart.
La Question humaine verzichtet auf eine Verurteilung des Systems und macht sich keines-
falls die Faschismuskeule zu eigen. In Interviews betonte Klotz und die Drehbuchautorin
Elisabeth Percefal denn auch, dass es sich nicht um einen Film tiber das heutige Unter-
nehmertum handelt, sondern allgemein die Prisenz der Vergangenheit im Heute thema-
tisiert werden sollte. So erlduterte der Regisseur in einem Interview fiir die Tageszeitung
Der Standard anlisslich des Kinostarts in Osterreich sein Konzept von der fortdauernden
Wirksamkeit der Geschichte:

»Der Film geht davon aus, dass es so etwas wie einen Zeitblock gibt, der sich von den
30er-Jahren bis in die Gegenwart erstreckt. Ein Beispiel: Ist das, was in den 30er- und
40er-Jahren passiert ist, tatsichlich in den 50er- oder 60er-Jahren zu Ende gegan-
gen? Natiirlich ist die Welt nicht dieselbe geblieben, aber unser Eindruck ist, dass die
Gegenwart von der Vergangenheit heimgesucht wird. Der Nationalsozialismus war
sozusagen nur ein Schritt innerhalb der Geschichte der Industrialisierung, die seit
200 Jahren andauert.“'%

Die zentrale message vermittelt der Film demnach im Wandel, den der Protagonist aufgrund
der Konfrontation mit der Geschichte durchlduft. In einem ersten Schritt ruft der person-
liche Kontakt mit Just und der grauenvolle Inhalt, den die Briefe umschreiben, eine emo-
tionale Verstorung hervor. Es bleibt allerdings nicht dabei, dass die Erinnerung der Shoah
kurzzeitig den Alltag unterbricht, wie dies das institutionalisierte Gedenken im idealen
Falle zu tun imstande ist, sondern in weiterer Folge stellt die Vergangenheit die Gegenwart
in Frage, ja wirft sie regelrecht iber den Haufen. Der Film verzichtet auf eine universale
Geschichtslektion, die aus der Shoah zu ziehen sein konnte (die Konsequenzen Simons aus
der Erfahrung bleiben offen), er versucht vielmehr vor Augen zu fiihren, dass die Geschichte
zum Werkzeug gemacht werden kann, um die Gegenwart zu befragen, letztlich die question
humaine an sie zu richten.

Akzeptiert man diese Lesart, die sich in dem kinematografisch komplexen Film ver-
mutlich nicht als die einzig mégliche erschliefit — tatsdchlich bediirfte es einer filmtheore-
tisch fundierten Detailanalyse —, kommt man aus geddchtnisgeschichtlicher Sicht zu einem
interessanten Befund. Zeichnete sich im Verlauf der 1990er-Jahre die Tendenz zum ent-
politisierten Film mit Shoah-Beziigen ab, in dem die Geschichte zu einem entfernten Ort
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jenseits jeglicher gegenwirtiger Realitit verkam, ortet Klotz, vorsichtig formuliert, ein
Strukturelement der Geschichte der Shoah mitten in der heutigen Gesellschaft. La Ques-
tion humaine ldsst die Shoah nicht in das kulturelle Gedéchtnis abtauchen, aus dem sie zu
bestimmten Erinnerungsanldssen beschworend hervorgeholt wird oder als Teil einer Unter-
haltungsindustrie Verwertung findet, sondern versucht, das Ereignis Auschwitz nicht von
der Geschichte der Moderne zu entkoppeln.'? Der Film unterscheidet sich auch klar von den
unter 7.3.2. untersuchten Filmen, die einem konkreten milieu de mémoire entstammen und
sich wesentlich auch an ein solches zu richten vermochten. Voyages, Demain on déménage,
La petite prairie aux bouleaux waren auf je eigene Weise Bewiltigungsformen der Shoah
und thematisieren Identititen und Identitdtsarbeit im Inneren der jidischen Erfahrungs-
und Gedéchtnisgemeinschaft. Gleichzeitig teilten sie die Perspektive einer opferzentrierten
Erinnerungskultur der Gesellschaft, indem sie durch ihren Blick auf die Opfer (der ersten,
zweiten und dritten Generation) auf das empathische Moment rekurrierten. Hinzu kommt
die beschriebene, derzeitige Dominanz in Frankreich, Opfer-Vergangenheit als identitéts-
stiftende Narrative von Kollektiven abseits der nationalen Zugehorigkeit aufzubauen. Das
Shoah-Gedichtnis als iibergreifendes Merkmal der franko-jiidischen Identitit ist nunmehr
Modell fiir andere ethnische Minderheiten (Algerier, Armenier, Schwarzafrikaner), die
begonnen haben, eine compétition de mémoire auszutragen. Die Geschichte als Werkstitte
kollektiver Identitét tendiert zu konkreter Gedachtnispolitik (z. B. gesetzliche Anerkennung
durch den Staat), jedoch nicht dazu, innere strukturale Beziige zur Gegenwart aufzuzeigen
bzw. sichtbar zu machen. In diesem Kontext ist La Question humaine auch als Angebot oder,
etwas drastischer formuliert, als Widerrede aufzufassen. Der Film will aus einer Perspektive
auf die Geschichte blicken, aus der sie nicht als entfernter Mythos identifikatorisch auf Men-
schengruppen wirkt, sondern aufruft, die Strukturen der Geschichte zu betrachten und deren
Fortwirken in der Gegenwart zu erkennen. Dieses mutet durchaus intellektuell gelehrt an,
jede/r GeschichtswissenschaftlerIn wiinscht sich vermutlich eine solch allgemeine Zugangs-
weise. Wie gelungen bzw. iiberzeugend der Entwurf in La Question humaine im Konkreten
ist, braucht hier nicht im Einzelnen analysiert und beurteilt werden. Gedéchtnisgeschicht-
lich betrachtet ist der Film auch als Entgegnung auf die beschriebene Institutionalisierung
der Shoah im Sinne der holocaust education zu werten, welche das Erbe der Shoah primir
in einer Erziehung zu Toleranz und gegen Antisemitismus und Rassismus erblickt. Diese
mochte, dass nachfolgende Generationen ,aus dem negativen Beispiel einer Diktatur [...]
positive Folgerungen ziehen und Systeme ablehnen, die nicht auf demokratischen Grund-
rechten beruhen.“'”” Das heift, dass Holocaust-Erziehung in erster Linie Menschenrechts-
und Demokratieerziehung sein sollte.'”® Aus dem heutigen Selbstverstindnis der europdi-
schen Staaten als Bewahrer der Menschenrechte und Demokratie ist es folglich konsequent,
sich auf den Holocaust als historisch relevantes Erbe zu berufen, was zugleich impliziert,
dass die Lektion aus dem Nationalsozialismus und der Shoah gelernt wurde und nach 1945
gewissermaflen eine neue Ordnung entstand. La Question humaine unterwandert diese
Sicht und versucht Relikte der Vergangenheit in der Gegenwart aufzuspiiren, die im Herz
der demokratischen (Frankreich als Land der droits de 'homme) und der kapitalistischen
(Paris als Sitz multinationaler Konzerne) Welt ihr Zuhause haben. Klotz findet sie nicht am
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rechten fremdenfeindlichen, antisemitischen Rand der Gesellschaft, sondern innerhalb der
modernen Okonomie. Vermutlich handelt es sich also um den ersten Shoah-Film, der im
Zeichen der Globalisierung in einem spezifisch kapitalismuskritischen Fahrwasser treibt.

Ein Blick in Internet-Foren zeigt, dass das Publikum sehr gespalten auf den Film rea-
gierte und ihn wie die mediale Filmkritik als Analogie zwischen Nationalsozialismus und
Kapitalismus verhandelte.'”” Mit 113.585 KinobesucherInnen war La Question humaine
sicherlich kein Kassenschlager, erhielt jedoch wesentlich mehr Zuspruch als zahlreiche
andere in Frankreich produzierte Shoah-Filme der jiingeren Vergangenheit."*® Wieweit sich
mit diesem Film hier eine neue Form der filmischen Reprisentation der Shoah abzeichnet,
bleibt abzuwarten.

7.3.4. La Rafle — Abschlieflende Bemerkungen
zum Shoah-Film im Jahr 2010

Das Jahr 2010 brachte binnen weniger Wochen im Panorama franzésischer Filmbeitrige zum
Themenkomplex Shoah eine Reihe von Verdnderungen mit sich, die vor Drucklegung dieser
Arbeit nicht mehr zur Ginze Beriicksichtigung finden konnten. Im Wochentakt kamen mit
Liberté am 24. Februar, Larbre et la forét am 3. Mérz und La Rafle am 10. Mérz Filme in die
Kinos, die zum Teil neue inhaltliche Akzente im franzosischen Kontext setzen. Der franko-
algerische Regisseur mit Roma-Wurzeln Tony Gatlif hat sich in seinen Filmen schon mehr-
mals mit der Volksgruppe der Roma auseinandergesetzt (Les Princes, 1983, Latcho Drom,
1993, Swing, 2002) und thematisiert in Liberté den Massenmord der Roma und Sinti. Schau-
platz ist Frankreich im Jahr 1943, wo unter der Vichy-Regierung die Roma verhaftet und bis
zur Deportation in franzosischen Lagern festgehalten werden. Zwei Wochen nach Kinostart
hatten 126.599 BesucherInnen Liberté gesehen.'” Gemessen an der Bekanntheit des Regis-
seurs entspricht dies einem respektablen Erfolg. Auf internationaler Bithne wurde der Film
zumal durch die Selektion der Berlinale 2010 gewiirdigt. Die Kritiken in den anspruchs-
volleren Medien waren durchwegs positiv und konstatierten, dass hier ein bislang im Kino
inexistentes Sujet aufgegriffen wurde.”** Es fillt auf, dass die FilmrezensentInnen von Le
Monde und den Cahiers du Cinéma diesen Film weder als Shoah-Film bezeichneten, noch
mit solchen in Beziehung setzten. Gleiches traf auf den eine Woche spiter anlaufenden Film
Larbre et la forét von Olivier Ducastel und Jacques Martineau zu.'* Ihr sechster Langspiel-
film ist eher in der Kategorie Familiendrama zu verorten, das in der Gegenwart (prézise
betrachtet spielt der Film im Jahr 1999) die Traumatisierung einer lange Zeit vergessenen
Verfolgtengruppe thematisiert. Ein Familienbegrébnis bildet den Ausgangspunkt fiir die
Enthiillung lang bewahrter Geheimnisse, die ihrerseits Traumatisierungen der familidren
Umgebung des ehemaligen Opfers hervorgerufen haben. Erstmals kommt auf diese Weise in
einem franzosischen Spielfilm die Deportation von Homosexuellen zur Sprache.

In der Woche vom 10. bis 16. Mérz fithrte der Film von Roselyne Bosch mit rund 830.000
Eintritten die Liste der erfolgreichsten Neustarts an. Die Box-Office-Z&hlung vom 11. Mai
ergab bereits iiber 2,8 Millionen KinobesucherInnen.** Selten zuvor hatte ein franzgsischer
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Shoah-Film mehr Menschen in die Kinos gelockt. Diese Tatsache ist umso bemerkenswer-
ter, als seit mehr als zwei Jahrzehnten, namlich seit Au revoir les enfants (1987), kaum ein
franzosischer Film ein Massenpublikum anzusprechen vermochte, sondern bescheidene
Besucherzahlen die Regel waren. La Rafle bietet auch marketingtechnisch betrachtet Neu-
erungen. Auf einer eigenen Webseite nimmt die Prdsentation padagogischer Materialien
einen groflen Umfang ein."*® Schulvorstellungen bringen den Film gezielt dem jiingeren
Publikum nahe. Der Grad an Kommerzialisierung und die aufwendige Vermarktung eines
Shoah-Films fiir Schulen ist ein Novum im Filmland Frankreich und erinnert an eine Reihe
von deutschen Filmen zu Beginn des Jahrzehnts.

La Rafle ist ein weiterer Versuch, die Razzien vom 16. Juli 1942 durch die franzgsische
Polizei filmisch zu bearbeiten. Die Regisseurin Roselyne Bosch nédherte sich dem Thema mit
ihrem jidischen Ehemann Ilan Goldman, der als Produzent fir den Film verantwortlich
zeichnet. Nach einer Reihe von Drehbiichern fiihrt sie in diesem Film zum zweiten Mal
Regie. Als historischer Berater fungierte niemand geringerer als Serge Klarsfeld. Seine Auto-
ritit in Frankreich als unermidlicher Erforscher der Deportation der franzgsischen Juden
driickt dem Filmprodukt eine Art Giitesiegel historischer Richtigkeit auf. Den Anspruch
auf Historizitit der filmischen Handlung stellt La Rafle gleich zu Beginn durch ein Insert
aufler Zweifel: ,, Alle Figuren des Films haben existiert. Alle Ereignisse, selbst die extremsten,
haben in jenem Sommer 1942 stattgefunden.“'* Die Filmasthetik verleiht diesem Programm
Nachdruck, indem sowohl auf Monumentalitit in Totalaufnahmen (etwa vom Gelande des
Veld’Hiv’) als auch auf Detailtreue in der Darstellung gleichermafien Acht gegeben wurde.
Roselyne Bosch hat fiir den Film jahrelang recherchiert und insbesondere die Entstehung
des Filmes davon abhingig gemacht, einen Zeitzeugen des Ereignisses ausfindig zu machen.
Thre Intention war von Beginn an, den Film um historische Personen zu zentrieren, die
nach Méglichkeit 1942 in Montmartre, dem 18. Arrondissement von Paris, gelebt hatten.
Angesichts der Tatsache, dass von den rund 4.000 Kindern, die damals mit ihren Eltern
verhaftet wurden, keines die Deportation tiberlebt hatte, waren die Erfolgsaussichten gleich
Null. In einer knapp 15 Jahre alten Filmdokumentation entdeckte Bosch jedoch Joseph
Weismann, dem als Kind nach der Verhaftung in der Rue des Abesses die Flucht aus dem
Lager Beaune-la-Rolande zusammen mit einem Freund gelang. Der Filmemacherin gelang
es zunichst nicht, den Uberlebenden der Razzien wiederzufinden. 2007 fand Serge Klarsfeld
in den Briefen, die Juden und Jiidinnen nach der Rede Jacques Chiracs 1995 am Veld'Hiv’
dem franzosischen Staatsprisidenten geschickt hatten, ein Schreiben mit dem Absender
Joseph Weismann. Diese und weitere historische Personen nahmen wesentlich Einfluss auf
die Gestaltung des Drehbuchs durch Bosch.

Der Film lésst sich inhaltlich bzw. ortlich in drei Teile gliedern: Die eigentlichen Raz-
zien, die der Film mit dem Lokalkolorit Montmartres versieht, die Tage des Aufenthalts der
Verhafteten am Veld'Hiv’ und die Zeit im Transitlager Beaune-la-Rolande bis zum Zeit-
punkt der Deportation. Im Unterschied zu Mr Klein behandelt der Film damit auch im
Detail die dramatische Situation am Veld'Hiv’ und die Existenz von Durchgangslagern auf
franzdsischem Territorium. Zu den Hauptfiguren des Films z4hlt neben Joseph Weismann
und dessen Eltern Shmuel (Gad Elmaleh) und Sura (Raphaelle Agogué) der Arzt David
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Sheinbaum (Jean Reno), der sich um die Verletzten im Veld'Hiv’ und im Lager Beaune-
la-Rolande kiimmert, und die protestantische Krankenschwester Annette Monod (Mélanie
Laurent). Der Film vereinigt in diesen Rollen ein Staraufgebot aus verschiedensten Genres
des franzésischen Films.

Dringt man vor zur narrativen Struktur des Films fillt zundchst die Perspektivierung
auf. Zugespitzt konnte man die Frage stellen, ob es sich hier um einen Shoah-Film oder ein-
fach um einen Kinder-Film handelt. Die Fokussierung auf das Kollektiv ,,Kinder“ als dem
eigentlichen Opfer der Razzien wird auf mehreren Ebenen bewerkstelligt. Die offensicht-
lichste ist jene der Dialoge. Als Skandalon der gewaltsamen Verhaftung und Deportation
wird wiederholt die Tatsache in Erinnerung gerufen, dass die Kinder verhaftet werden bzw.
schliellich auf den Vorschlag des Vichy-Regimes in Viehwaggons deportiert werden. Die
Entriistung der Figuren {iber die Razzien kulminiert wiederholt in der Feststellung, dass
Kinder Opfer der Verfolgung seien. In der Figurenkonstellation schlégt sich diese Fokus-
sierung ebenfalls nieder, indem Joseph Weismann und seine Freunde zu den zentralen Pro-
tagonisten des Films zdhlen. Filmasthetisch schliefSlich nimmt die Kamera bevorzugt den
Blickwinkel der Kinder ein. Bosch hat diese Perspektivierung ganz bewusst vorgenommen.
Thr Film schreibt sich damit zunéchst in das gangige Schema opferzentrierter Erinnerungs-
kultur ein, das seit den 1980er-Jahren immer mehr an Bedeutung gewonnen hat (s. 5.3.2.).
Problematisch wird dies aufgrund ihrer Gewichtung der Kindlichkeit der Opfer. Es entsteht
dadurch in der Stilisierung der Opfergruppe eine Schieflage, die darauf hinauslduft, dass
Kinder als die eigentlichen Opfer der Razzien identifiziert werden und dabei iibersehen
wird, dass die Opfer zunichst und konstitutiv Opfer aufgrund ihrer (von den National-
sozialisten definierten) jiidischen Identitit waren. Nicht dass die Nationalsozialisten bzw.
die franzosischen Kollaborateure Kinder deportierten und umbrachten, ist das Spezifische
der NS-Vernichtungspolitik, sondern die versuchte Ausloschung der Gesamtheit der Juden
Europas. Die Verlagerung des Akzents der Opferidentitit deckt sich mit dem weiter oben
erdrterten Aspekt der Universalisierung des Gedéchtnisses. Das Kind bildet die idealisierte
Form des Opfers, das universell Identifikation und Mitgefiihl erzeugt. Auch auf der bild-
sprachlichen Ebene funktioniert die Universalisierung der Shoah so am besten. Der Blick
in das Gesicht von Kindern erméglicht die breiteste Form von Empathie und Identifikation.
Die auf narrativer Ebene angelegte Universalisierung ist, wie bereits an anderen Beispielen
gezeigt wurde, eine Form der Enthistorisierung der Darstellung.

Genau das will der Film jedoch eigentlich vermeiden. Sein Anspruch ist die Abbildung
der historischen Realitit. Bosch hat dazu das Drehbuch mit unzéhligen Details vollgepackt,
die aus ihren jahrelangen Recherchen stammen. Spéteren Analysen wird es vorbehalten
bleiben, die Szenen des Films auf ihre historische Korrektheit hin zu tiberpriifen. Im Zusam-
menhang dieser Auswertung mag es geniigen aufzuzeigen, dass die historische Richtigkeit
einer Spielfilmhandlung nicht - wie der Film behauptet — auf Faktentreue reduzierbar ist.
Die stilistischen Mittel der Komposition tragen dhnlich zur Validitit der Rekonstruktion
bei wie der im Subtext generierte Erwartungshorizont, den die filmischen ProtagonistInnen
an den Tag legen. Beziiglich ersterem bleibt festzustellen, dass die Uberzeugungskraft in
La Rafle durch ein permanent hohes Level an Pathos dezidiert Einbuflen erfahrt. Der Film
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generiert sich @iber die Linge von fast zwei Stunden als eine emotionale Achterbahnfahrt.
Bosch versucht ndmlich, die Tragik, die einem Gros des Materials innewohnt, durch Komik
und offensichtliche Unbekiimmertheit zu durchsetzen, mit dem Effekt, dass die Glaubwiir-
digkeit beider Elemente darunter leidet. Dieses Pathos wird auf der Stilebene durch eine
Kameraftihrung hervorgerufen, die man als embedded bezeichnen kann. Wie der/die am
Zeitgeschehen involvierte JournalistIn, bewegt sich die Kamera permanent ganz nahe an
den DarstellerInnen vorbei und fingt so scheinbar realititsnah deren Performance ein. Auf
diese Weise kommt die Geschichte nie zur Ruhe, der/die BetrachterIn wird unaufhaltsam
von den Regungen der Figuren emotional in Anspruch genommen. Hinzu kommt der
im Zwischenraum befindliche Erwartungshorizont, in dem die ProtagonistInnen agieren.
Opfer, Tater und HelferInnen verhalten sich, ohne es auszusprechen, so, als ob in ihren Kop-
fen die drohende Vernichtung allzeit prasent wére. Was nach historischer Prézision aussieht,
ist somit ein Gutteil Anachronismus, indem das Holocaust-Bewusstsein der Gegenwart in
die Vergangenheit riickprojiziert wird. Diese Riickprojektion macht sich besonders in der
von Pathos triefenden Darstellung bemerkbar. Geschichte ist darin nicht mehr mit jener
Subtilitit und - mit den Worten Hannah Arendts - ,,Banalitét des Bosen® versehen, die bei
der Rekonstruktion der Geschichte der Shoah ein zentrales Element ist. Man muss an dieser
Stelle einrdumen, dass historische Inhalte wie diese von sich aus immer noch ausreichend
ergreifendes Potential enthalten, ganz gleich wie man die Dramatik der Verhaftungen und
die selbstlose Hilfe von Franzésinnen und Franzosen zur Sprache bringt und ins Bild setzt.

Aus der geschilderten Bauweise des Filmes, die kurz gefasst in einer permanenten Néhe
zu den inneren Regungen der ProtagonistInnen besteht, resultiert trotz der Detailtreue
ein geringer Gehalt an Erklarung und Deutung des historischen Ereignisses und damit an
substanzieller historischer Botschaft. Der Film bleibt paradigmatisch in der Opfer-Identifi-
kation stecken. Das strukturelle Funktionieren der Kollaboration, wie Joseph Losey in Mr
Klein ansatzweise vorfiihrte, oder die Zusammensetzung antisemitischer Haltungen werden
in keinster Weise nachvollziehbar.

Dabei versucht La Rafle explizit nicht nur die Opferseite zu zeigen, sondern zumindest
noch zwei weitere Perspektiven einzubauen: jene der HelferInnen (der Résistance im wei-
testen Sinne) und jene der Tater. An der Oberfliche bietet der Film in der Tat ein Kon-
glomerat von Fokussierungen auf verschiedene Figurengruppen. Dazu zéhlt zum einen ein
punktueller Ausbruch aus dem Korsett der Chronologie und des Schauplatzes Frankreich.
Bosch nimmt eine Rahmung der Filmhandlung vor, indem sie Szenen inkludiert, welche
die zeitlich vorgelagerten Entscheidungsprozesse auf hochster politischer Ebene beinhal-
ten. Darunter fallen Besprechungen mit Adolf Hitler am bayerischen Obersalzberg und das
Taktieren der Reprisentanten des Vichy-Régimes, Maréchal Pétains und Pierre Lavals. Die
Verantwortung fiir die Deportation der Kinder wird darin eindeutig auf Seiten der Kolla-
borationsregierung verortet. Was der Interviewpartner Claude Lévy in Le chagrin et la pitié
bereits 1969 minutiés formulierte (s. 4.1.2.), namlich dass die Initiative hierzu von Vichy
bzw. Laval ausging und seit der Rede Chiracs 1995 am Veld'Hiv’ Teil des nationalen Nar-
rativs der Anerkennung der Mitverantwortung Frankreichs am Verbrechen des Massen-
mordes ist, ist fixer Bestandteil des filmischen Narrativs. Nichtsdestotrotz bleibt die Perspek-
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tive auf die Téter in La Rafle inhaltlich blass. Der Film identifiziert einerseits die politischen
Entscheidungstriger und zeigt andererseits die franzdsische Polizei als ausfithrendes Organ.
Dies allerdings sehr schematisch, da nicht die Kollaboration in ihren biirokratischen, insti-
tutionellen und personellen Abstufungen sichtbar gemacht wird, sondern die franzésischen
Polizisten farblos die bad guys abgeben. Damit bleibt die filmische Konfrontation mit der
Kollaboration auf affirmativer Ebene stecken und dringt nicht zu einer niheren Reflexion
tiber Mechanismen von Verstrickungen in die Shoah vor. Einen dritten Fokus legt der Film
auf die zahllosen HelferInnen: Personen, die Juden verstecken, mutige Feuerwehrleute, die
Trinkwasser an die diirstenden Juden im Veld'Hiv’ ausgeben, die selbstlose Krankenschwes-
ter Annette Monod, die zuletzt den Kindern, die sie umsorgt, in den Waggon folgen will,
etc. In Summe ergibt die Figurenkonstellation allerdings tendenziell eine eigenartige Dicho-
tomie von Tétern und HelferInnen: Boses offizielles Frankreich hier, das gute franzésische
Volk da. Letztlich wird damit auch der Erinnerung der Résistance Rechnung getragen, die in
jingeren Filmen wieder mehr Achtung erfahren hat (mitunter in Form einer Reaktivierung
des Résistance-Mythos), nachdem die Transformation vom Résistance- zu einem Shoah-
Gedichtnis in den Filmen der 1970er- und 1980er-Jahre eine Abwertung bzw. Ausklamme-
rung der Résistance aus Shoah-Filmen mit sich gebracht hatte.

Zusammenfassend kann im Rahmen dieser Grobanalyse gesagt werden, dass wir es bei
La Rafle regelrecht mit einem Konglomerat von Opfer-, Résistance- und offiziellem Nar-
rativ zu tun haben. Es macht den Eindruck, dass Bosch es allen Recht machen wollte und
daher jiidisches Gedichtnis, offizielles Gedéchtnis und Résistance-Gedédchtnis miteinander
in harmonischer Weise vereinte, indem sie die jeweiligen Schliisselstellen und Perspektiven
der Narrative zusammenbrachte.'”” Resultat dieses auf plurale Fokussierung basierenden
filmischen Versuchs ist eine reiche Bebilderung der historischen Ereignisse und Persona-
lisierung der Geschichte, indem aus der anonymen Masse der Opfer einzelne Individuen
hervortreten. Die Identifikation mit Opfern und HelferInnen ist gleichzeitig moglich. Die
Titer bleiben ein fernes Gegentiber, dem man aufler dem Attribut bése wenig zuordnen
kann. Der/die BetrachterIn erhilt keinerlei Anregung, sich selbst kritisch zu fragen, ob
er damals nicht vielleicht auf der Seite der Mittiter oder der Masse der Weg- und Zuse-
herInnen gestanden hitte. Die Regungen der Opfer und HelferInnen nehmen zu sehr in
Anspruch. Unbeantwortet bleibt daher letztlich die Frage nach der zentralen message des
Films. Er favorisiert nicht das Konzept eines kollektiven Gedéchtnisses, indem kritisch die
negative Geschichte nach ihrem Verstorungspotenzial in der Gegenwart abgefragt wird. Das
Gedichtnis der Shoah wird vielmehr beschworen, indem als message die Erinnerung selbst
vorkommt. Das Ereignis Veld'Hiv’ soll nicht vergessen werden, deshalb wird es als Story
erzihlt. Die beschriebene Konglomeratform des Films weist in diese Richtung, insofern sie
im Sinne des von Jan Assmann beschriebenen Charakteristikums des kulturellen Gedacht-
nisses den Eindruck erweckt, dass hier nach einer Verfestigung bzw. Fixierung des kulturel-
len Gedichtnisses gesucht wird: La Rafle als ein Film, der allen bisherigen Gedéchtnissen
gerecht wird, indem er sie zusammenfihrt. Die Erweiterung des Konzepts von Aleida Ass-
mann hat jedoch ergeben, dass es das mit Blick auf ein Shoah-Gedéchtnis nicht geben kann,
sondern die Ebene des kulturellen Gedéchtnisses prinzipiell von Heterogenitit geprégt ist.
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Als Homogenisierungsversuch gewertet funktioniert der Film als Medium einer affirmati-
ven Erinnerungspolitik, die nicht auf historische Auseinandersetzung, sondern auf Identi-
tatsstiftung ausgerichtet ist. Alles in allem ist La Rafle damit unter Umsténden der filmische
Kristallisationspunkt der jiingsten bzw. gegenwirtigen Verfasstheit des Shoah-Gedéchtnis-
ses im nationalen wie transnationalen Rahmen, wie sie zu Beginn des Kapitels beschrieben
wurde und kritisch beleuchtet wurde.

Anmerkungen

1

10
11
12
13

14
15

16
17

18

,Oui, la folie criminelle de loccupant a été secondé par des Frangais, par I'Etat frangais. Il y a cinquante-trois
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»La France reconnait publiquement le génocide arménien de 1915.“ Vgl. dazu: Yves Ternon, Le sens de la
reconnaissance frangaise du génocide arménien, in: Controverses (2) 2006, S. 82-88, hier S. 86.

Vgl. Pacal Bruckner, La tyrannie de la pénitence. Essai sur le masochisme occidental. Paris 2007; Vgl. auch
Stora, Guerre, S. 65-67.

So war vom 15. -18. Janner 2007 im Mémorial de la Shoah eine Veranstaltungsreihe dem Genozid an den
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Vgl. Patrick Garcia, Histoire et mémoire: Ararat dAtom Egoyan, in: Vingtiéme Siécle (77) 2003, S. 122-124.
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in: Eduard Fuchs/Falk Pingel/Verena Radkau (Hg.), Holocaust und Nationalsozialismus. Wien 2002, S. 33-41,
hier S. 33.

Ebd.

Ebd,, S. 37.

Vgl. die Zahlen bei: Lawrence, Baron, Projecting the Holocaust into the Present, The Changing Focus of Con-
temporary Holocaust Cinema. Lanham 2005, S. 202; als Beispiel analysiert Baron den Film Rosenzweig’s Free-
dom von Liliane Targownik.
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des Holocaust untersucht die Dissertation von Michael Herzog, Die Grenzen der Komédie im Film. Darf der
Holocaust komisch sein? Klagenfurt 2001.

Miklos Nyiszli, Im Jenseits der Menschlichkeit. Ein Gerichtsmediziner in Auschwitz. Berlin 22005 (1992).

Die Angaben folgen Baron, Projecting (Anm. 28), S. 253-258.
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Vgl. ebd., S. 289f.; Jean Baudrillard, Der Geist des Terrorismus, Wien 2002, zitiert nach Lorenz.
Kontroversiell behandelt wurde der Film vor allem im Wochenmagazin Profil, wo sich der Regisseur mit einem
langen Artikel gegen die negative Kritik zur Wehr setzte: Stefan Ruzowitzky, Wem gehért die Shoah?, in: Profil
(12),19.3.2007, S. 122.

Die Beobachtung und Frage stellt etwa: Jacques Mandelbaum, Cinéma: le retour de la seconde guerre mondiale
et ses paradoxes, in: Le Monde, 14.3.2010.
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Die Zahlen stammen aus dem Online-Archiv der Bibliothéque du film, vgl. www.bifi.fr (28.8.2008); vgl.
auch die positive Rezension von: Charles Tesson, Lenfer du savoir, in: Cahiers du cinéma (566), Marz 2002,
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Ukraine 1941 an ihren Sohn. Kedma, Amos Gitai, 2002 (Isr, I, F): Holocaust-Uberlebende gelangen wihrend
des Unabhingigkeitskrieges 1948 illegal nach Israel.

Der Film ist in der Filmografie von Lawrence Baron enthalten und wird auch von Annette Insdorf aufgelistet.
Vgl. Susanne Diirr, Strategien nationaler Vergangenheitsbewiltigung. Die Zeit der Occupation im franzosi-
schen Film, Tiibingen 2001, S. 69-84, hier S. 69.

Vgl. ebd., S. 75.

Vgl. die Angaben der Bibliothéque du film: www.bifl.fr (29.8.2008).

Zum Inhalt des Films: Raymond (Daniel Auteuil) und Lucie Aubrac (Carole Bouquet) riskieren ihr Leben in
der Résistance. Am selben Tag wie Jean Moulin (Patrice Chereau), dem 21. Juni 1943, wird Raymond verhaftet.
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Lastwagen, der Raymond ist Gefingnis zuriickbringen soll, angegriffen wird. Den beiden gelingt es, sich nach
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Francois Gargon, Laissez-passer. Le retour de la fable résistancialiste, in: Vingtiéme Siécle (74) 2002, S. 165-
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sachliche Erorterung dazu bieten: Peter Carrier, Pierre Noras Les Lieux de Mémoire als Diagnose und Sym-
ptom des zeitgendssischen Erinnerungskultes, in: Gerald Echterhoff/Martin Saar (Hg.), Kontexte und Kul-
turen des Erinnerns: Maurice Halbwachs und das Paradigma des kollektiven Gedichtnisses. Konstanz 2002,
S. 141-162; Jacques Le Rider, An Stelle einer Einleitung: Anmerkungen zu Pierre Noras ,,Lieux de mémoire,
in: Moritz Csaky/Peter Stadel (Hg.), Speicher des Gedéchtnisses. Bibliotheken, Museen, Archive. Teil 1: Absage
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Ebd.,, S. 992.
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Pierre Nora, Gedichtniskonjunktur, in: Transit (22) 2001/2002, S. 18-31.

Vgl. ebd., S. 19: ,,1975 ist genau das Jahr, in dem die Quote der Erwerbstitigen aus dem landwirtschaftlichen
Sektor unter die schicksalhafte Zehn-Prozent-Schwelle sank, wihrend sie kurz nach dem Krieg noch beinahe
die Halfte der arbeitenden Bevolkerung umfasst hatte.*

Delacroix/Dosse/Garcia, Courants (Anm. 54), S. 562. Die Wendung ,,le passé qui ne passe pas“ (dt. ,,Die Ver-
gangenheit, die nicht vergeht®) hat Henry Rousso mit Blick auf das Vichy-Syndrom geprigt, vgl. Eric Conan/
Henry Rousso, Vichy, un passé qui ne passe pas. Paris 1996.

Vgl. Henri Rousso, Une mémoire en péril, in: Les collections du Nouvel Observateur (16) 1993, S. 711f.

Beim fiinften Film handelt es sich um Lisa von Pierre Grimblat, der am 10. Jinner 2001 in die franzosischen
Kinos kam, es ist der einzige Film, der in zwei Zeitebenen spielt und - ohne Happy-End ausgestattet — die
Deportation versteckter Juden in Frankreich thematisiert. Der erfahrene Filmemacher Grimblat realisierte mit
Jeanne Moreau ein Melodrama in prominenter Besetzung.

Vgl. Jean-Michel Frodon, Je suis vivante et je vous aime, in: Le Monde, 31.12.1998.
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So die Beschreibung von Brigitte Baudin, Gérard Jugnot, simple résistant, in: Le Figaro, 6.3.2002.
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Vgl. Baudin, Jugnot, S. 28; Dominique Borde, Un héros trés discret, in: Le Figaro, 6.3.2002, S. 28; Samuel Blu-
menfeld, Portrait de Frangais trop tranquilles sous 'Occupation, in: Le Monde, 6.3.2002, S. 31; L. B., Monsieur
Batignole, in: Cahiers du Cinéma (566), Mirz 2002, S. 89.

Jean-Claude Grumberg in der Making-Off-Dokumentation auf der DVD Zone Libre. Editions TF1Vidéo,
2007.

Vgl. dazu Vincent Vechambre, Le processus de patrimonialisation: revalorisation, appropriation et marquage
de l'espace, in: http://www.cafe-geo.net/article.php3?id_article=1180 (22.9.2008).

Vgl. die Aussagen des Regisseurs und des Drehbuchschreibers auf der DVD: Malavoy, Zone.

Barons Filmografie weist fiir den Zeitraum 1990 bis 2004 nur drei weitere Filmproduktionen auf. Burial of a
Potato (1991 von Jan Kolski) behandelt die Riickkehr eines KZ-Uberlebenden nach Polen, der mit polnischem
Antisemitismus konfrontiert wird. Dmitri Astrakhan verfilmte 1997 in From Hell to Hell das Pogrom gegen
riickkehrende Juden in Kielce 1946. Francesco Rosi versuchte sich in einer filmischen Adaption von Primo
Levis Text Atempause, welches die Riickkehr des Autors nach Italien zum Gegenstand hat. Vgl. Baron, Pro-
jecting (Anm. 28), S. 286f.

Der Film findet sich auch in Barons Filmografie nicht und wurde somit nur iiber die bereitgestellte Filmografie
des Mémorial de la Shoah zur Kenntnis gebracht.

In genau diese Richtung bewegt sich die Rezension: Thomas Sotinel, Aprés I'horreur de la Shoah, le dilemme
de la survie, in: Le Monde, 12.10.2005.

Zu den beiden Filmen vgl. Frangois Niney, Histoires dexclus, in: Cahiers du cinéma (436), Oktober 1990, S. 46.
Vgl. Rencontres — das deutsch-franzésische Magazin: Zwischen Lachen und Angst: Yolande Zauberman. Ein
Portrit. http://www.rencontres.de/Film.80.0.html#684 (28.7.2007).

Vgl. dazu etwa: Gabriele Rosenthal, Die Shoah im intergenerationellen Dialog. Zu den Spitfolgen der Verfol-
gung in Drei-Generationen-Familien, in: Alexander Friedmann/Elvira Gliick/David Vyssoki (Hg.), Uberleben
der Shoah - und danach. Spitfolgen der Verfolgung aus wissenschaftlicher Sicht. Wien 1999, S. 68-88; David
J. de Levita, Transgenerationelle Traumatisierung, in: Alexander Friedmann/Elvira Gliick/David Vyssoki
(Hg.), Uberleben der Shoah - und danach. Spitfolgen der Verfolgung aus wissenschaftlicher Sicht. Wien 1999,
S. 89-99; ebenso den Sammelband: Gabriele Rosenthal (Hg.), Der Holocaust im Leben von drei Generationen:
Familien von Uberlebenden der Shoah und von Nazi-Titern. GiefSen *2004.

Vgl. Rosenthal, Shoah (Anm. 74).
http://www.allocine.fr/personne/fichepersonne_gen_cpersonne=14566.html (24.1.2008).

Vgl. Charles Tesson, Au bord de la mer bleue, in: Cahiers du Cinéma (538), September 1999, S. 68f.

Vgl. ebd., S. 69.

Emmanuel Finkiel (Interview von Jacques Mandelbaum), ,La culture yiddisch, une fibre qui se met a vibrer
trés fort, in: Le Monde, 22.9.1999.

»Aujourd’hui, un ravin existe entre Juifs de la diaspora et Isaéliens. Clest loin d%tre la terre de tous les Juifs.“
Emmanuel Finkiel (Interview von Tristan de Bourbon), Un film pour ne pas trahir la réalité, in: CHumanité,
22.9.1999.

Vgl. ebd.

Vgl. den Audiokommentar des Regisseurs auf der DVD: Emmanuel Finkiel, Voyages/Casting, G.C.T.H.V.
Tesson, Bord (Anm. 74), S.69. Vgl. Jean-Michel Frodon, Chairs meurtries par 'Histoire, in: Le Monde,
22.9.1999; B. B., Emmanuel Finkiel: destins de trois femmes, in: Le Figaro, 18.5. 1999; Gad Abittan, Vu au
Festival de Cannes, in: CArche (496), Juni 1999, S. 93; Emmanuel Finkiel (Interview von Tristan de Bourbon),
Un film pour ne pas trahir la réalité, in: CHumanité, 22.9.1999.

»[1]1 existe de nombreux documentaires. Je trouve dailleurs qu’ils manquent souvent d’humanité car le coté
humain des personnages disparait vite devant leur role de témoin.“ Finkiel in: Bourbon, Film (Anm. 80).
»Finalement, cest quand ils jouent leur personnage qu’ils sont pleinement eux-mémes.“ Ebd., S. 203.

So Finkiel in einem Interview mit Christian Delage, vgl. ebd., S. 205.

Vgl. Maria Ecker, ,,Tales of Edification and Redemption®. Oral/Audiovisual Holocaust Testimony and Ameri-
can Public Memory 1945-2005. Dissertation. Salzburg 2006, S. 173.

Vgl. die Filmografie bei Baron, Projecting (Anm. 28), sowie jene des CDJC, zur Verfiigung gestellt von Lau-
rence Voix und Marie-Hélene Joyeux.
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8. Schlussbetrachtung

Wie ldsst sich nun der Wandel des kollektiven Gedachtnisses der Shoah seit 1945 anhand
des Mediums Spielfilm beschreiben? Dem Anspruch, die franzésischen Spielfilme zum
Thema Shoah seit 1945 in einer gedichtnisgeschichtlichen Perspektive unter die Lupe zu
nehmen, konnte diese Arbeit gerecht werden, indem sie bisweilen detaillierte Einblicke in
die einzelnen Wandlungsprozesse der Erinnerungskultur ermoglicht hat. Aus der erinne-
rungshistorischen Kontextualisierung der jeweiligen filmischen Reprasentationen haben
sich Entwicklungen abgezeichnet, die ein klares Gesamtbild des Shoah-Gedichtnisses in
Frankreich ergeben. Das folgende thesenhafte Resiimee gibt damit Konturen wieder, die fiir
noch ausstehende Vergleiche mit anderen nationalen Erinnerungskulturen und vor allem
einer in der Schwebe stehenden europdischen Erinnerungskultur wichtige Anhaltspunkte
liefern konnten. Vorweg ist es angebracht, auf die Einschrankungen wie auch auf die Vor-
ziige der vorgenommenen Fokussierung zu verweisen. So kommt man zum Beispiel nicht
umbhin festzuhalten, dass die vorliegende Arbeit wenig direkte Gedéchtnisinhalte (WAS wird
erinnert?) mit Bezug auf den Genozid zutage geférdert hat. Wire hier das zentrale Erkennt-
nisinteresse gelegen, hitte man etwa systematisch den Dokumentarfilmbereich mit bertick-
sichtigen miissen. Vielmehr kommt in den Ergebnissen zum Ausdruck, wie politische, sozio-
kulturelle und mediale Rahmenbedingungen der Erinnerungskultur Formen vorgeben, von
der aus die Vergangenheit aufbereitet wird. Das heif’t, diese Gedéchtnisgeschichte hat viel
eher — im weiteren Sinn - das WIE des Erinnerns im Wandel der Zeit aufgezeigt sowie
m. E. einen Wandel der Reflexionen tiber das WOZU der Erinnerung. Hier wird die von
der Gedichtnisforschung getroffene Unterscheidung zwischen Erinnerung (als Vermittlung
und Abruf einzelner Wissensinhalte) und Gedichtnis als diskursive Formation, in der Erin-
nern und Vergessen eingebettet sind, unverzichtbar.! Unter der Pramisse, dass sich die aus
der Gedichtnisforschung bekannten Transformationsprozesse im Film auf dhnliche Weise
vollziehen wie in anderen Gedichtnismedien, wird im Licht der empirischen Untersuchun-
gen offenkundig, dass der franzosische Shoah-Film als Teiltriger des kulturellen Geddcht-
nisses fungiert, das seinen Standpunkt tendenziell in einem Spannungsverhiltnis zum offi-
ziellen Geddchtnis einzunehmen versucht. Der diachrone Blick auf das gesamte franzosische
Spielfilmschaffen brachte zudem den Vorteil, die Konkurrenzverhiltnisse zwischen sozialen
Gediichtnissen (mémoires de milieux) und kollektivem Gediachtnis systematisch zu erfassen,
was bei der Fokussierung auf Einzelanalysen notgedrungen nur begrenzt méglich gewesen
wire. Hierin liegt zweifelsohne der Vorteil der vorliegenden Gedachtnisgeschichte, die der
prinzipiellen Pluralitdt des kulturellen Geddchtnisses in entsprechender Weise Rechnung
tragt.

Wie stellen sich nun die zentralen Entwicklungen im Medium Film dar? Die Arbeit hat
die Geschichte des Shoah-Gedichtnisses in Frankreich in vier Phasen beschrieben. Fiir
den Wandel der filmischen Reprisentationen bildete der Résistance-Mythos als zentrale
Nachkriegserzdhlung Frankreichs, vor dessen Hintergrund die Transformation von einer
heldenzentrierten nationalen zu einer opferzentrierten transnationalen Erinnerungskultur
vollzogen wurde, einen zentralen Leitfaden. Die langsame Umgestaltung des nationalen
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Narrativs hin zu einer Institutionalisierung der Shoah-Erinnerung, die heute beispielgebend
tir andere milieux de mémoire ist, war durch nationale und transnationale Faktoren glei-
chermaflen bedingt. Im Medium Film begannen sich verdndernde Rahmenbedingungen
des Erinnerns und konkrete narrative Modifikationen meist als erstes abzuzeichnen. Fir
Frankreich ist zudem bezeichnend, wie spit die Modifikation der Vergangenheit offiziell
nachvollzogen wurde, nachdem bereits eine Generation von Filmen mit dem récit national
gebrochen hatte.

1.

Zunichst lasst sich eine lange Zeitspanne beobachten, in der der Film entweder das Feh-
len eines spezifischen Shoah-Gedichtnisses wiedergibt oder dessen Spuren vereinzelt
sichtbar werden lésst, ohne allerdings 6ffentliche Resonanz zu erzeugen. Im Frankreich
der Nachkriegsjahre begriindeten die Bilder von den befreiten KZ-Lagern 1945 die bis-
weilen bis heute bestehende Konfusion von Konzentrations- und Vernichtungslager
m. E. mit. Das Schicksal der jiidischen Opfer wurde so nur im grofieren Rahmen der
Deportation betrachtet. Die durch die Filmbilderflut ausgeldste Reaktion des Schreckens
dirfte zudem maf3geblich daran beteiligt gewesen sein, dass Versuche, das Deportati-
onsgedichtnis in das Résistancegedichtnis einzuschreiben, vorerst keinen Erfolg hat-
ten, der auch darin bestanden hitte, auf Spielfilmebene die Deportationsgeschichte
zur Festigung des mythe résistancialiste zu nutzen. Mit Nuit et brouillard vollzog sich
verspitet die Etablierung eines eigenstindigen Deportationsgedichtnisses, das inner-
halb des Résistance-Narrativs Platz hatte und zeitgleich bereits die Emanzipation von
diesem vorwegnahm. Die Phase der Gedichtnisbildung hatte begonnen, wenngleich
es ein Gedéchtnis war, in dem die Shoah als Ereignis nicht vorkam. Allein auf weiter
Flur befindlich, wirkte dieser Film wie kaum ein anderer und stattete ganze Generatio-
nen mit einem Bildgeddchtnis der Shoah aus. Die Entstehungshintergriinde des Filmes
dokumentieren zudem, wie sehr hier — und dies ist charakteristisch fiir die erste Phase
— der gezielte Versuch unternommen wurde, die Konzentrationslager aus dem sozialen
Gedichtnis der Uberlebendenkollektive in das kollektive Gedéchtnis im engeren Sinne
iiberzufiihren. Das Kino der 1960er-Jahre zihlte mit zu den ersten Indikatoren eines
spezifischen Shoah-Gedéchtnisses. Das Kino hatte im Jahrzehnt des Eichmann-Prozes-
ses vor allem abseits nationaler Lesarten einen Weg gesucht, Konzentrationslager und
Vernichtung zu reprisentieren und blieb damit in den begrenzten Wirkungsbereichen
partikularer Erinnerungsmilieus eingeschlossen. Die gewéhlte Form der Reprisentation
war jene der direkten Bezugnahme auf die Geschichte, zu einem Zeitpunkt, als das kol-
lektive Gedachtnis kaum ausgepragt war. Wo es kein kollektives Gedéchtnis gibt, braucht
es Erinnerungsangebote. Man kann von Vermittlungsfilmen im eigentlichen Sinn spre-
chen, die fast ausschliefllich eine transnationale Perspektive der Erinnerung aufwiesen.
LEnclos rekonstruierte die nationalsozialistischen Konzentrationslager und Binnen-
strukturen der Lagergesellschaft, in der kollektives Heldentum trotz allem méglich war,
Lheure de la vérité verdichtete gelehrte Diskurse {iber die Psychologie der Tater und
Traumata der Opfer und die Notwendigkeit der kollektiven Erinnerung, die allenfalls die
Wahrheit der Wissenschaft tibersteigen konnte. Der politisch-militante (Gatti) als auch
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der intellektuell-jiidische (Calef) Modus der Erinnerung konnte trotz filmimmanenter
Qualititsmerkmale keinen grofien Erfolg verbuchen.

Hatten Eichmann-Prozess und Sechs-Tage-Krieg die Bildung eines Shoah-Bewusstseins
sowie die Emanzipation des jiidischen kollektiven Gedichtnisses zur Folge, so war es ab
den 1970er-Jahren ein neuer Diskurs iiber die Okkupationszeit, der in Frankreich die
Shoah als Referenz in einer Weise ins Spiel brachte, die darauf ausgerichtet war, das natio-
nale Geddchtnisregister vom Mythos des résistancialisme zu befreien. Im Fahrwasser von
Le chagrin et la pitié treibend vollzog sich der zentrale Gedachtniswandel, indem der
Schauplatz Frankreich zum Gegenstand filmischer Reprasentationen avancierte. Die bei
Ophiils zu Wort gekommene Histoire stellte neuen narrativen Stoff zur Verfiigung, der,
ebenfalls mit Verzerrungen arbeitend, den Sockel unter der offiziellen Vergangenheits-
darstellung allmahlich zum Wackeln brachte. Das Ereignis der Shoah und die KZ-Lager
riickten dabei auf der Ebene der Sujets in die Ferne, ins ailleurs, fiktional, indem die Film-
handlungen meist am Rande der Vernichtung angesiedelt waren, und erinnerungskultu-
rell, indem die Filme bereits mittels Bilder und sprachlicher Codes (z. B. Veld' Hiv’ = frz.
Kollaboration an Deportation) auf das kollektive Gedéchtnis verweisen und zugreifen
konnten. Die Verflechtung von fiktionalem und erinnerungskulturellem ailleurs verlieh
diesen Filmen ihre Spannung, das heifit, sie funktionierten nach dem Prinzip, je mehr
die ZuschauerInnen iiber die Geschichte wissen, umso weniger muss man sie im Film
erzihlen, es reicht aus, auf sie zu verweisen. Die Beschiftigung der 1970er- (und m. E.
der 1980er-)Jahre mit Vichy und Kollaboration, im Zeichen einer Abwendung vom Hel-
denmythos der Résistance stehend, dringte die heldenzentrierte Erinnerungskultur aus
dem Spielfeld und festigte nachhaltig das Terrain fiir eine opferzentrierte Gedenkkultur,
die seit den 1980er-Jahren die breite Offentlichkeit beschiftigte.

. Als der Wandel von einem Résistance- zu einem Shoah-Gedéchtnis vollzogen war, stand
die Erinnerungskultur international bereits im Zeichen einer Massenmedialisierung des
Holocaust. Der Shoah-Film wurde in der Folge immer mehr zum Bestandteil der Unter-
haltungsindustrie, franzdsische Filme feierten im eigenen Land und international Erfolge.
Der Gestus des Aufbegehrens gegen offizielle Geschichtsbilder begann sich gleichzeitig
zu verabschieden. Das politische Moment wechselte in die zweite Reihe, die allgemeine
Empathie mit den (jiidischen) Opfern wurde definitiv zum dominanten Strukturelement
der Erinnerungskultur. In Au revoir les enfants (dem international erfolgreichsten Film)
spiegelte sich auf individueller (vgl. die Kindheitserinnerung von Louis Malle) und kol-
lektiver Ebene die Identifikation mit den Opfern, indem sie als erinnerte Identifikation
rekonstruiert wurde. Der Wandel zu einer viktimologischen Erinnerungskultur ging
Hand in Hand mit der Universalisierung des Holocaust auf internationaler Ebene, die
dazu tendierte, der Zeit des Nationalsozialismus die prototypischen Bilder von Gut und
Bose zu entnehmen, die als padagogisch brauchbare Kategorien zur Beurteilung anderer
historischer Situationen herangezogen werden konnten. Mit den Phianomenen Rechts-
extremismus, Rassismus und Antisemitismus dnderte sich die Herausforderungslage der
Erinnerungskultur auch im Film (am eindriicklichsten in La Passante du Sans-Souci) in
einer Weise, die den Blick auf die Vergangenheit zunehmend von einer Zwecklogik her
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prégte und die Universalisierung in einem konkret padagogischen Sinn vorantrieb. Dies
hief3, die Vergangenheit der Shoah als Folie einer Art worst case-Didaktik zu betrachten
und daraus eine Strategie gegen Rassismus und Antisemitismus abzuleiten, indem auf
Parallelen zur Geschichte des Holocaust aufmerksam gemacht wurde. Der Mahncharak-
ter der Erinnerungskultur trug damit neben einer identifikatorischen Komponente eta-
blierter Erinnerungsgemeinschaften einen von der Zugehorigkeit zu konkreten Erfah-
rungs- und Erinnerungsmilieus entkoppelten padagogischen Aspekt. Der Schwund der
Erfahrungsgeneration — und damit der Wandel von einem kommunikativen zu einem
kulturellen Gedéchtnis — kiindigte sich an.

4. Schliefflich fand sich das Shoah-Gedéichtnis in einer ére de la commémoration (Nora)
wieder, in dem das nationale Gedéchtnisregister an Bedeutung verlor bzw. regressive
Tendenzen an den Tag legte. Das Gedéchtniszeitalter hatte vielerlei Gesichter, u. a. jenes,
das den Gesichtsverlust der normativen Nationalgeschichte Frankreichs selbst wett- oder
gar riickgidngig machen sollte. Auf die Etablierung von mythenzerstérenden Negativ-
Gedichtnissen konnten Erinnerungskulturen auch mit einer patrimonialisation ihrer
Vergangenheit reagieren, die ihre Spuren mitunter im Shoah-Film hinterlie8. Massen-
medialisierung und Institutionalisierung der Shoah zeitigten im Medium Film Ver-
schleifSerscheinungen einerseits, neue Reprasentationsversuche abseits des Mainstreams
andererseits. Letztere werden vor allem am Umgang mit den ZeitzeugInnen sichtbar, zu
denen sich mittlerweile sekundire ZeitzeugInnen (zweiter und dritter Generation von
Shoahopfern) gesellt haben. Nicht erst seit Claude Lanzmanns Shoah richtete sich der
Blick auf die zu ZeitzeugInnen gewordenen Uberlebenden der Vernichtungslager. Bereits
der Eichmann-Prozess hatte den gesellschaftlichen Status der Uberlebenden maf3geb-
lich verandert und damit die Art und Weise, die Geschichte des Holocaust zu schreiben
und zu erinnern. Zahlreiche Filme und ZeitzeugInnen-Interviewprojekte forderten nun-
mehr den Kult um die ,letzten Triger authentischer Erfahrung. Kritik am 6ffentlichen
Umgang mit den ZeitzeugInnen zu iiben, konnte an mehreren Filmen der jingeren Phase
der Erinnerungskultur als mehr oder minder zentrales Motiv ausgemacht werden. Insge-
samt ist festzustellen, dass das franzosische Kino in den vergangenen zehn Jahren — mit
der Ausnahme von La Rafle 2010 - einen bescheideneren Gang eingelegt hat und anstatt
erfolgreicher Kassenschlager oder Skandalfilme eine grofle Zahl kleinerer Filme hervor-
gebracht hat, die neue Wege einschlugen. Wenngleich sie keine iiberragenden Erfolge
einzufahren vermochten, haben sie in einzelnen Fillen bewiesen, dass das Medium Film
weiterhin als Seismograf einer Erinnerungskultur, die zwischenzeitlich uniiberschau-
bare Ausmafle angenommen hat, aktiv werden kann. So stand neben der Kritik des
Dokumentarischen in Finkiels Voyages die Vereinnahmung des Ortes Auschwitz durch
transnationale Erinnerungsgesellschaften im Blickpunkt einer fiktionalen Reflexion
der gegenwirtigen Gedichtniskultur. Zudem konnte La petite prairie aux bouleaux als
Selbstbehauptung einer mémoire de milieux entziffert werden, die u. a. darin bestand, die
offentlichen ,,Anforderungen® an eine Zeitzeugin zu unterminieren. Schliefllich bahnt
sich mit La Question humaine die Wiederkehr einer politisierten Geschichtsbetrachtung
an, die ebenfalls aus dem Korsett des institutionalisierten Gedachtnisses auszubrechen
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versucht und sich weigert, die Shoah ins alltagsferne kulturelle Gedichtnis (Assmann)
verschwinden zu lassen, wo es zivilreligiose Rituale legitimieren hilft. Im Gegensatz
dazu wird hier das Ereignis in der longe durée der Geschichte der Moderne verortet,
und zwar in einer derart zugespitzten Form, dass die Konfrontation mit der Geschichte
in der Mitte der Gesellschaft verstorende, ja aus der Bahn werfende Fragen nach der
Logik spitmoderner Lebens- und Arbeitspraxen aufzuwerfen beginnt. In den Spiel-
filmen desletzten Jahrzehntes wurde die von Aleida Assmann beschriebene Heterogenitit
des kulturellen Geddchtnisses der Shoah - ihre vorgeschlagene Unterscheidung von vier
Gedéchtnisformationen hat sich in dieser Arbeit bewahrt — evident. La Rafle scheint im
Jahr 2010 als Ausnahme die Regel zu bestitigen. Im Sinne der sériature, die nach Der-
rida die einzig addquate Redeweise nach Auschwitz darstellt, konnen diese - nennen wir
sie neueren - Filme als reprisentationskritische Aussagen iiber das Shoah-Gedéchtnis
betrachtet werden. Die genannten Beispiele reiben sich alle auf ihre Weise an dem auf
Verfestigung ausgerichteten und daher sich zusehends institutionalisierenden offiziellen
Gediichtnis. Der Film als Medium der Widerrede gewinnt damit wieder an Konturen.
War es nach Ophiils das nationale Gedichtnis, das ins Visier genommen wurde, steht
nunmehr eine transnationale (manche meinen globale) Konstellation der Erinnerungs-
kultur zur Debatte. Die Arbeit konnte somit erste Folgeerscheinungen der Institutionali-
sierung der Shoah festmachen, die insgesamt noch kaum erforscht sind.

Die Transformationen des Shoah-Gedichtnisses seit 1945 vollzogen sich nicht nur in Frank-
reich wesentlich aufgrund von transnationalen Faktoren bzw. internationalen Ereignissen.
Form und Wandel filmischer Reprisentation wurden jedoch wesentlich durch franzésische
Akteure des Dokumentarfilmgenres bewirkt. Resnais beteiligte sich mafigeblich an der
Schaffung jenes Bildhaushaltes der Shoah, der von den Filmschaffenden kaum angetastet
werden sollte. Die Bilder waren im kollektiven Gedichtnis, man musste nur mehr an sie
erinnern. Ophiils gab den Startschuss zur Aufbereitung von neuen historischen Stoffen, die
Helden vergessen lieflen und die franzésische Mitverantwortung an der Shoah betonten.
Das eigentiimlichste Kennzeichen des franzosischen Shoah-Spielfilms ist vermutlich, dass er
sich seit Shoah strikt an die Einhaltung des von Lanzmann formulierten Darstellungsverbots
gehalten hat und keine nachgestellten Bilder der Shoah, der Ghettos und Konzentrations-
lager produziert hat. Die Debatte tiber die Wirkung der erfundenen Spielfilmbilder auf das
Bildgedichtnis der Shoah, die in einer mdglichen Uberschreibung und damit Entwertung
der historischen Bilder bestehen konnte, eriibrigt sich fiir Frankreich nahezu von selbst,
wenngleich dieser Streit gerade hier besonders leidenschaftlich gefithrt wurde. Die erin-
nerungskulturelle Autoritit des Regisseurs von Shoah ist nachweislich immens und trotz
des auf dem intellektuellen Parkett ausgefochtenen Wettstreits scheint seine Position dem
Selbstverstindnis der meisten franzosischen CineastInnen seither doch zu entsprechen.
Thnen liegt wenig an der monumentalrealistischen Darstellungsmethode, die Kinematogra-
fie als Historiografie betreibt. Dort wo sie das versucht, waren patrimoniale Motive erkenn-
bar, die erst recht die Geschichte (Historizitdt) aus ihrer Geschichte (Erzahlung) tilgten. Ihr
Ausgangspunkt ist nicht das Archiv und das Dokument der Histoire, die es wiederzukduen
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oder gar zu visualisieren gibe, sondern die Geschichtsbilder der Mémoire treiben sie um.
Das kollektive (nationale oder transnationale) Gedédchtnis anzugreifen, zu reflektieren oder
einfach (fiir Unterhaltungszwecke) zu ,,benutzen®, das sind die Modi einer aktuellen franzo-
sischen Kinematografie der Shoah.

Untertauchen/Flucht
Kollaboration
Holocaust-Uberlebende
Widerstand
Generational Sagas
Uberlebende/Israel
Repatriierung n. 2.WK
Deportation
Kriegsverbrecher
Ghettos
Vernichtungslager/KZ
Nazifizierung Deutschlands
2. Generation
Einsatzgruppen
Sonstiges (Stettl)

Verfolgung Homosexuelle/Roma
Neo-Nazis/Holocaust-Leugner

Abb. 4: Themen im franzosischen ,,Shoah-Film® nach Haufigkeit

Betrachtet man noch einmal das gesamte untersuchte Spielfilmschaffen zwischen 1945 und
2010 (Abb. 4) werden auf der Ebene der Sujets Schwerpunkte und Leerstellen evident, die
den franzdsischen von einem internationalen Kontext unterscheiden helfen.? Wollte man die
franzosischen Shoah-Filme zu Typen verdichten, wiirde man zundchst einen Film erhalten,
der im Frankreich der Jahre 1939/40-44/45 spielt, Fluchtschicksale von Juden darstellt und
die Ereignisse auflerhalb des nationalen Territoriums, insbesondere jene, die den Genozid
im Engeren betreffen, weitestgehend ,,ausldsst Der franzosische Shoah-Film befasst sich
sehr wenig mit der Deportation von Juden, noch weniger mit Ghettos, Konzentrations- und
Vernichtungslagern, gar nicht mit den Massenerschieflungen durch die Einsatzgruppen.
Definierte man den Shoah-Film in einem engen historischen Sinn, bliebe er in Frankreichs
Filmproduktion marginal bzw. gegen Null tendierend. Flucht- und Versteckgeschichten
franzosischer Juden wihrend der Okkupationszeit bilden iiber weite Phasen jenen nar-
rativen Standardstoff, der sich je nach Verfasstheit des Gedachtnisses véllig unterschied-
lich gestalten konnte. Gerade an diesem Topos wird greifbar, welchen Schwankungen ein
und dasselbe Kapitel der Geschichte unterliegen kann. In Summe erforderte es dieser Plot,
Aspekte der franzdsischen Kollaboration und des Widerstands zumindest als Randthemen
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mit zu beriicksichtigen. Gerade am Beispiel der Reprdsentation der Résistance in solchen
Filmen konnte punktuell aufgezeigt werden, dass der Gestaltungsradius enorm war. Nach
seiner Marginalisierung in den 1970er-Jahren kehrte der Résistant seit den 1990er-Jahren
in entpolitisierter, enthistorisierter, dafiir umso sympathischeren Form wieder. Die Trans-
formationen in der Erinnerungskultur haben an ihm vielerlei Wartungsarbeiten notwendig
gemacht. Doch nach seiner Entheroisierung erweckt er als universal einsetzbarer Normal-
mensch oder Outsider wieder Empathie und m. E. Mitleid beim Publikum.

Daneben lésst sich eine zweite Form des Shoah-Films zusammenfassen, die sich im
Grunde genommen ebenso seit den Filmen der 1960er-Jahre herausgebildet hat und unter
dem Topos ,,(individuelles und kollektives) Leben nach Auschwitz* gebiindelt werden kann.
Filme iiber Holocaust-Uberlebende, Erinnerung in Israel, ,Generational Sagas®, Repatri-
ierung von Uberlebenden und die ,zweite“ bzw. ,dritte Generation“ machen in Summe
fast die Halfte des erhobenen Filmbestands aus. Seit den Filmen, die im Schatten des Eich-
mann-Prozesses entstanden sind, zdhlt die Beschiftigung mit unterschiedlichen Phasen
eines Lebens nach dem Uberleben auch international zum klassischen Repertoire einer
Cinemathek der Shoah. Im Gegensatz zum internationalen Trend, seit den 1990er-Jahren
auch nicht-jidische Opfergruppen auf die Leinwand zu bringen und damit den Begrift des
Holocaust-Films auszudehnen, fand diese Entwicklung in Frankreich erst 2010 einen sehr
bescheidenen Widerhall. Vielmehr hat sich das Kino seither anderen historischen Ereig-
nissen kollektiver oder genozidirer Gewalt zugewandt (Armenien 1915/16, Algerienkrieg,
Kambodscha 1975-79), um als Medium anderer Gruppengedichtnisse zu wirken, die
mangelhaft bis gar nicht Eingang in das kollektive Geddchtnis gefunden haben. Wieweit
die kinematografischen Mittel (vor allem Lanzmanns), mit denen die Shoah in Frankreich
aufgegriffen wurde, auch in solchen Filmen Anwendung finden, konnte im Rahmen dieser
Arbeit nicht behandelt werden.?

Wenngleich man Flucht- und Versteckschicksale und Uberlebenswege als zwei Konstan-
ten einer franzdsischen Kinematografie der Shoah festmachen kann, so kann nichts dartiber
hinwegtauschen, dass sich kein prototypischer Shoah-Spielfilm, weder in Bezug auf die Gel-
tung noch auf die Form, ausgebildet hat. Bemerkenswert ist dies umso mehr, als Frankreich
mit Nuit et brouillard, Le chagrin et la pitié und Shoah im Bereich des dokumentarischen
Kinos Filme mit Kultstatus hervorgebracht hat, welche normgebend fiir die filmische Her-
angehensweise an das Ereignis wirkten.

Das Ziel, den Wandel von Inhalten und Formen der Erinnerungskultur der Shoah im
Medium Film zu erfassen, konnte tiber den gewidhlten Zugang, der insbesondere auf die
Verankerung der filmischen Narrative in die erinnerungshistorischen Kontexte Wert legte,
erreicht werden. Die begrifflichen Differenzierungen der Gedéchtnisforschung boten hier-
bei ein geeignetes Werkzeug zur Beschreibung der Anderungsprozesse. Es hat sich indes
am Fallbeispiel Frankreich abgezeichnet, dass der Spielfilm, anders als es Holocaust oder
Schindlers List nahelegen mogen, nur sehr beschrankt als Erinnerungen produzierende
,Gedichtnismaschine“ der Shoah funktioniert. Der Film ist vielmehr ein Gedichtnisme-
dium, in dem die diskursive Formation, in welchen sich das Schaffen und Abrufen von Erin-
nerungen zutragt, eingeschrieben ist. Das Medium Film hat dabei eine Vielzahl rhetorischer
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Modi hervorgebracht, die das Wesen des kulturellen Gedachtnisses ausmachen. So ist der
Film in der Lage, die Erfahrungshaftigkeit der Vergangenheit zu betonen (etwa wenn er sich
an Biografien orientiert), an der Monumentalitit von Helden zu ,,baumeistern’, antagonis-
tisch Gegen-Erinnerungen aufzubauen oder die Erinnerungskultur selbst seismografisch,
das heifit selbstreflexiv abzutasten. Tendenziell lief3 sich die jeweilige Ged4chtnisrhetorik zu
entsprechenden erinnerungskulturellen Funktionen in Beziehung setzen (und daher m. E.
zeitlich zuordnen).

Schliefilich kann festgestellt werden, dass nicht absehbar ist, welche Rolle der Spielfilm
weiterhin fiir Erinnerungskulturen der Shoah einnehmen wird. Zum einen ist unklar, wel-
chen Status das Medium Spielfilm in der multimedialen Gesellschaft zukiinftig einnimmt,
zum anderen bleibt gerade im franzésischen Kontext zu fragen, wieweit nicht - an das
Modell Shoah angelehnt - hinkiinftig vermehrt andere gedichtnisstiftende Ereignisse in
ahnlicher Weise filmisch reprisentiert werden.

Anmerkungen

1 Diese Unterscheidung liegt auf jeden Fall dem Konzept des Sonderforschungsbereichs 434 ,, Erinnerungskul-
turen an der Universitit Gieflen zu Grunde. Vgl. einleitend etwa Astrid Erll, Kollektives Gedé4chtnis und
Erinnerungskulturen. Eine Einfithrung. Stuttgart 2005, S. 34-37.

2 AufBasis der von Lawrence Baron verwendeten Kategorien (vgl. Kap. 1.3.) wurde hier versucht, jeden Film aus
dem erhobenen Sample (vgl. Anhang 4) zuzuordnen, wobei Zwei- und Dreifachnennungen moglich waren.
Damit 16st sich allerdings nicht das grundsitzliche Problem der Zuordnung, das vor allem komplexe Film-
geschichten aufwerfen und die Kategorisierung bei allen Bemiithungen zu einem sehr subjektiven Unterfangen
machen. Nach Haufigkeit gereiht ergibt sich trotz allem ein den Ergebnissen dieser Arbeit entsprechendes
Bild des franzosischen Shoah-Films seit 1945. Die Kategorie ,,Untertauchen/Flucht® fasst die Kategorien 8-11
bei Baron zusammen. Die Kategorie ,,Zweite Generation® inkludiert ebenfalls Filme, welche bereits die dritte
Generation von Shoah-Opfern thematisieren.

3 Bislang ist aus jiingerer Zeit vor allem ein Beispiel aus dem Dokumentarfilmbereich bekannt, das explizit aus
Claude Lanzmanns Shoah Kinematografie schépfte, um die Geschichte eines genozidaren Verbrechens aus der
Gegenwart zu rekonstruieren. Rithy Panh erhielt fiir seine Dokumentation tiber das beriichtigte Gefangnis
S-21 der Roten Khmer in Phnom Penh - dessen Leiter im Ubrigen seit kurzem, d. h. exakt 30 Jahre nach dem
offiziellen Ende des Terrors, vor Gericht steht — 2003 eine Auszeichnung bei den Filmfestspielen in Cannes.
Originaltitel: S21, la machine de mort khmeére rouge, eine franzosische Produktion unter der Regie des franzo-
sisch-kambodschanischen Filmemachers Rithy Panh.
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9. Anhang

Anhang 1: Kategorien zur Betrachtung und Auswertung einzelner Filme*

1. Erzihlte Zeit 1933 - Deutschland

1940-44/45 Okkupation - Flucht - Verhaftungen
Deportation — Ghetto - KZ

1945 Riickkehr

Bis heute — Uberleben/Erinnerung
2. Raum Frankreich: Paris vs. Provinz
Deutschland, Polen, Europa, USA, Israel
3. Orte Verstecke

Gefdngnis

Zug

Ghetto

Lager

4. Asthetik Symbolismus

Realismus

Schwarzweifl

Farbe

Musik

Signifikante Montage

5. Figuren ProtagonistInnen Identitit

Tater (dt./frz.)

Opfer

Gegner/Helfer

Zuschauer

6. Vergangenheitsdiskurse Antisemitismus
Kollaboration/Vichy
Einzigartigkeit der Shoah
Universalisierung der Shoah
Historische Analogien zu anderen Ereignissen
7. Sonstige Diskurse Identitit

Religion

Opferkonkurrenz

Negationismus
Rassismus/Fremdenfeindlichkeit

*  Das hier vorgeschlagene Kategoriensystem basiert auf einer Zusammenfassung bzw. einer themenspezifischen
Reduktion von Parametern, wie sie von Werner Faulstich vorgeschlagen wird. Die Parameter 1-3 entspre-
chen meinen Ableitungen aus der Handlungsanalyse, vgl. Werner Faulstich, Grundkurs Filmanalyse. Miinchen
2002, S. 59-82, Parameter 4 bietet eine Adaption der Analyse der Bauformen, ebd., S. 113-158, Parameter 5
beriicksichtigt die Figurenanalyse, ebd., S. 95-112, Parameter 5 und 6 stellen eine auf die Themenstellung
konkretisierte Form der Analyse von Normen und Werten, ebd., S. 159fF.
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Anhang 2: Interviewte Personen in Le chagrin et la pitié

Kategorie

Interviewpersonen (Funktion)

Deutsche

Helmuth Tausend

Elmar Michel (ehem. General, Wirtschaftsberater des Deutschen Militar-
kommandos)

Paul Schmidt (ehem. Ubersetzer von A. Hitler 1934-45)

Walter Warlimont (ehem. Oberkommando der Wehrmacht)

Mathius Bleibinger (Maurer, ehem. Gefangener des Maquis in der Auvergne)

Politiker

Pierre Mendés-France (ehem. Ratsprisident, Luftwaffenleutnant 1939)

Jacques Duclos (ehem. Chef der illegalen Kommunistischen Partei)

Georges Bidault (ehem. Prisident des CNR)

General Sir Edward Spears (ehem. Sonderbeauftragter von W. Churchill
im Etat-Major frangais)

Emmanuel d’Astier de la Vigerie (Journalist, Widerstandsbewegung
Libération®)

Anthony Eden (ehem. britischer Premierminister)

Maurice Buckmaster (ehem. Leiter des britischen S.O.E.)

Monsieur Evans (Royal Air Force)

Denis Rake (britischer Geheimagent des S.O.E. in Frankreich)

Résistants

Alexis und Louis Grave (Bauern in Yronde)

Emile Coulaudon (Colonel Gaspar, Leiter des Maquis der Auvergne)
Marcel Fouché-Dégliame (ehem. Chef der Gruppe Combat)

Claude Lévy (Mitglied der Freischérler- und Partisanenbewegung FTP)
Roger Tounze (Journalist bei la Montagne)

Henri Rochart (Anwalt von Mendés)

Colonel de Jonchay

Monsieur Leris (ehem. Biirgermeister von Combronde)

Commandant Menut

Kolla-
borateure

Georges Lamirand (ehem. Staatssekretir fiir Jugend der Vichy-Regierung)
René de Chambrun (Schwiegersohn von Laval)

Christian de la Maziere (Freiwilliger der Waffen-SS Division Charlemagne)
Madame Solange (Friseurin)

»Un-
beteiligte®

Marcel Verdier (Apotheker)

Charles Braun (Restaurantbesitzer)
Pierre Le Calvez (Kinovorfiihrer)
Messieurs Danton und Dionnet (Lehrer)
Marius Klein (Kaufmann)

Raphael Geminiani (Radchampion)
Monsieur Mioche (Hotelbesitzer)
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Anhang 3: Interviews mit Zeitzeugen in Shoah von Claude Lanzmann

(Warschauer Ghetto-Aufstand)
Gertrude Schneider

und ihre Mutter

(Warschauer Ghetto-Aufstand)
Itzhak Zuckermann

(Warschauer Ghetto-Aufstand)

Opfer (,Juden®) Titer (,Nazis®) Zuseher (,,Polen”)

Abraham Bomba Frau Michelsohn Czeslaw Borowi
(»Friseur® in Treblinka) (Ehefrau des (Bauer in Treblinka)

Itzhak Dugin Nazi-Lehrers) Herr Falbowski
(Wilna) Franz Grassler (Augenzeuge

Richard Glazar (Warschauer Deportationen Kolo)
(Uberlebender Treblinka) Ghetto) Herr Filipwicz

Filip Miiller Joseph Oberhauser (Augenzeuge
(Sonderkommando Auschwitz) (Fahrer von Deportationen

Mordechai Podchlebnik Globocznik) Wlodowa)
(Sonderkommando Chelmo) Franz Schalling Henrik Grawkowski

Simon Srebnik (Schutzpolizei, (Lokfiihrer von
(Sonderkommando Chelmo) Chelmo) Deportationsziigen

Rudolf Vrba Walter Stier nach Treblinka)
(Auschwitz, (Koordination Jan Karski
Widerstandsbewegung) Zugtransporte) (Augenzeuge War-

Armando Aaron Franz Suchomel schauer Ghetto,
(Uberlebender Auschwitz) (Unterscharfiihrer Kurier der polnischen

Paula Biren Treblinka) Exilsregierung)
(Uberlebende Auschwitz) Frau Pietyra

Inge Deutschkorn (Augenzeugin
(U-Boot in Berlin) Deportationen

Ruth Elias Auschwitz)
(Theresienstadt, Auschwitz) Jan Piwonski

Moshe Mordo (Bahnarbeiter Sobibor)
(Auschwitz)

Simha Rottem

15 (11 méannl./4 weibl.)
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Anhang 4: ,,Shoah im franzdsischen Spielfilm 1945-2010*

1945-49
Retour a la vie, André Cayatte, Henri-Georges Clouzot et Jean Dréville, 1949.

1950-59

1960-69

LEnclos, Armand Gatti, 1960.

La cage de verre, Philippe Arthuis, F/Ist, 1965.

Lheure de la vérité, Henri Calef, F/Isr, 1965.

La vingt-cinquiéme heure, Henri Verneuil, F/You/I, 1966.
Le Vieil homme et I'enfant, Claude Berri, 1966.

Le crime de David Levinstein, André Charpak, 1968.

1970-79

Le Train, Pierre Granier-Deferre, 1973.

Les Violons du bal, Michel Drach, 1973.

Les guichets du Louvre, Michel Mitrani, 1974.
Lucien Lacombe, Louis Malle, 1974.

Un sac de billes, Jacques Doillon, 1975.

Toute une vie, Claude Lelouch, 1975.

Mr Klein, Joseph Losey, 1976.

La Vie devant soi, Moshe Mizrahi, 1977.

1980-89

Le Dernier métro, Francois Truffaut, 1980.

Les uns et les autres, Claude Lelouch, 1980.

La Passante du Sans-Souci, Jacques Rouffio, 1981.

Las des as, Gérard Oury, 1982.

Au nom de tous les miens, Robert Enrico, F/Can, 1983.
Coup de Foudre, Diane Kurys, 1983.

Partir revenir, Claude Lelouch, 1985.

Rouge baiser, Véra Belmont, 1985.

Au revoir les enfants, Louis Malle, F/BRD, 1987.
Natalia, Bernard Cohen, 1988.

Le testament d’un poéte juif assassiné, Frank Cassenti, 1988.
Docteur Petiot, Christian de Chalonge, 1989.

*  Soweit es sich nicht um Co-Produktionen handelt, ist die Nationalitit nicht angefiihrt.
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1990-1999

Le cri du papillon, Karel Kachyna, F/CSSR, 1991.

Moi Ivan, toi Abraham, Yolande Zoberman, F/Rus, 1993.
Années d'enfance, Robert Faenza, F/I, 1994.

Les Misérables, Claude Lelouch, 1995.

Madame Jacques sur la croisette, Emmanuel Finkiel, 1995.
Lucie Aubrac, Claude Berri, 1997.

Train de vie, Radu Mihaileanu, F/1/Isr/NL, 1998.

Je suis vivante et je vous aime, Roger Kahane, 1998.
Voyages, Emmanuel Finkiel, 1999.

2000-2010

Lisa, Pierre Grimblat, 2000.

The Man who cried, Sally Potter, F/GB, 2000.
Monsieur Batignole, Gérard Jugnot, 2002.

Un monde presque paisible, Michel Deville, 2002.

La guerre a Paris, Yolande Zauberman, 2002.

Amen, Costa-Gavras, F/D/USA, 2002.

La derniére lettre, Frederick Wiseman, F/USA, 2002.
Kedma, Amos Gitai, Isr/I/F, 2002.

The Statement, Norman Jewison, Can/F, 2003.

La petite prairie aux bouleaux, Marceline Loridan-Ivens, F/PL/D, 2003.
La maison de Nina, Richard Dembo, 2004.

Demain, on déménage, Chantal Akerman, 2004.
Zone libre, Christophe Malavoy, 2007.

La Question humaine, Nicolas Klotz, 2007.

Le secret, Claude Miller, 2007.

La Rafle, 2010.
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