https://dol. 006 Access - [



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

https://dol. 006 Access - [



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

https://dol. 006 Access - [



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

https://dol. 006 Access - [



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

https://dol. 006 Access - [



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

II. TYPEN VON HOLOCAUST-FILMEN 403

—
@5/5 0:37:53 h

Oder liegt gerade in ihrer Subjektivitiit fiir den Zuschauer ein wirkmichtiges Er-
kenntnis- und Erfahrungspotential gemifl Novalis' These: >je subjektiver, desto
universeller<759

Trotz oder gerade aufgrund der gegensitzlichen Vorgehensweisen bittet Oskar
die Uberlebende, sie bei ihrer physischen und psychischen Riickkehr an diesen Ort
begleiten zu diirfen. Offenbar scheint er zu spiiren, dafl ihm Myriam im wahrsten
Sinne des Wortes »die Augen 6ffnen« konnte, dafé Fotografien ohne Lenkung nicht
genug aussagen, sinnleer bleiben: »C’est avec vous que mon travail pourrait prend-
re plus de ... plus de sens.« (0:50: 30 — 0:50:33 h)7°°, erneuert der junge Deutsche
wenig spiter seine Bitte, der Myriam schliefdlich nachgibt, eine Konstellation, aus
der »so etwas wie eine produktive Dynamik« entsteht (Heine 2004). Bei ihren ge-
meinsamen Besuchen des Lagers hilft sie, seinen Blick zu schirfen, die Spuren der
Vergangenheit der Erfahrung zuginglich zu machen’®: »Vous allez étre condamné
a le voir a travers mon regard« (1:11:10 h), dufSert sie, im Anschluf an eine zentrale
Sichtbarmachung des Unsichtbaren (s. 5.4.e). Da die Zuschauer in der Mehrzahl
zu den Nachgeborenen und nicht zu den Holocaust-Uberlebenden zihlen, 6ffnet
Myriam letztlich vor allem ihnen die Augen, bringt Erinnerungsorte fiir sie zum
Sprechen — kurz: wir sind Oskar, die Absicherung der Sinnpotentiale erfolgt iiber
Myriam und den jungen Deutschen. Als Zeichen fiir Oskars Lernprozef2 und seine
Abkehr vom naiven Abbildglauben verzichtet er in einer bestimmten Situation be-
wufst auf ein weiteres Foto der Protagonistin, um sich ganz auf die mit besonderer
Wucht auf sie hereinstiirzenden Erinnerungen zu konzentrieren (s. 5.6.c) — eine
Entscheidung, die der Zuschauer begriifit, denn auch er empfindet die stirkere
Wirkkraft von Myriams Erinnerungen im Vergleich zu Oskars Lagerfotografie.

Der Anfang des Films zeichnet sich durch eine ritselhafte und dadurch behutsame
Einfithrung der Holocaust-Thematik aus (s. 5.3). Die gezielte Zuriickhaltung von
expliziten Informationen weckt die Neugier des Publikums und vermag, auch der
Thematik tiberdriissige Zuschauer einzubeziehen. Insbesondere die lingste Se-
quenz der Exposition (s. 5.3.a) zwingt den Zuschauer férmlich, auf jedes Detail zu
achten und daraus Vermutungen hinsichtlich der Ausgangssituation abzuleiten.
Diese werden im Verlauf der Exposition, insbesondere der Sequenzen zwei bis
vier’®:, durch systematische Absicherung zunehmend konkreter. Insofern ist die
Exposition von BIRKENAU UND ROSENFELD insbesondere mit Louis Malles Aur
WIEDERSEHEN, KINDER (s. I1.3.1.3), hinsichtlich der behutsamen Einfithrung auch
mit Roberto Benignis Das LEBEN 1ST sCHON (s. 11.4.1.3) vergleichbar.

Im Unterschied zu Resnais’ NACHT UND NEBEL ist BIRKENAU UND ROSENFELD ein

insgesamt ruhiger und diskreter Film, der sich einzelne, nicht zu grifliche As-
pekte des Lageralltags herausgreift, diese stellvertretend fiir andere inszeniert und

https://dol. 006 o



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

https://dol. 006 Access - [



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

https://dol. 006 Access - [



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

https://dol. 006 Access - [



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

https://dol. 006 Access - [



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

https://dol. 006 Access - [



https://doi.org/10.14361/9783839407196-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

II. TYPEN VON HOLOCAUST-FILMEN 409

(726) 1:23:13 h

-

Py

{'\rzg‘_j: 1:22:40 h

durch den Vorwurf ihrer Leidengenossin Ginette, (»A Paris, Ginette, tu m’as dit:
>Myriam, comment tu as pu oublier?« 0:53:30 — 0:53:35 h) ebenso hartnickig wie
vergeblich nach den Spuren dieser Griben sucht (s. 5.5.7), schreit sie wenige Se-
quenzen spiter ihren deutschen Begleiter an: »Et si je ne veux pas m’en souvenir,
moi?l« (118:39 h)77+ — neben ihrem inneren Kampf auch ein Kampf mit Oskar um
die » Deutungs-hoheit«, denn dessen Angaben zu den Griben stimmen nicht mit
den ihren iiberein. Auffillig ist dariiber hinaus, dafl die Regisseurin gerade im
Zusammenhang mit den grauenhaften Massengribern gezielt Komik einsetzt’”,
was ansatzweise an die groteske Komik in Benignis Das LEBEN 1T SCHON erinnert
(s. IL.4.1), im gesamten Film jedoch eher selten vorkommt. Vermutlich beabsich-
tigt sie auf diese Weise, dem Zuschauer die Auseinandersetzung auch mit der be-
lastenden Lagerrealitit zu ermdglichen.

- Ganz anders und stirker als in SHoAH wird in BIRKENAU UND ROSENFELD die ex- K;ga]
treme Traumatisierung der Uberlebenden”7® durch den beschriebenen Kampf um 729
die Erinnerung bzw. das Vergessen erfahrbar. Obgleich iiber weite Teile de Films
diese innere Zerrissenheit zu spiiren ist, wird am Ende des Films deutlich, daf sie
im Verlauf des mehrtigigen Besuchs von Auschwitz-Birkenau mit ihrem Trauma
umzugehen gelernt und ihre Erinnerung gréRtenteils wiedererlangt hat. »Je suis
vivante, vivantel«, lifft Loridan-Ivens die Protagonistin {iber das Lager hinweg ru-
fen (s. 1:23:13 h)77: »On la voit méme, 4 la fin, oser monter sur le mirador pour avoir,
sur »la planéte des cendress, le point de vue du bourreau guide.« (Loridan-Ivens
2003: 11, H.i.0.)7* — Sinnbild ihrer wieder gewonnenen Stirke aufgrund ihrer
Selbst-Uberwindung, die auch den Zuschauer mit einem positiven Ausblick, einer
intensiven Hoffnung entldfdt und die an Semprins Fazit zur heilenden Wirkung
seines Schreibens tiber Buchenwald bzw. zu seiner Riickkehr an den einstigen
Schreckensort erinnert.”7? Als Absicherung dafiir, daR der Prozef ihrer Selbst-Fin-
dung vorliufig abgeschlossen ist, 6ffnet Myriam in der zentralen Schlufsequenz
das Fenster des Wachturms (s. 1:22:40 h), wihrend sie in der ersten Nacht im Lager
die Barackentiir geschlossen hatte.
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Fa . . B ; -
@ 0:03:59 h @1/; 0:04:38 h @ 0:05:54 h

Wihrend sich die Menschen auf dem Empfang angeregt unterhalten und sich wohl
zu fiihlen scheinen, irrt die Protagonistin einige Zeit verloren umbher, bis sie schliefs-
lich auf eine Bekannte trifft. Die herzliche BegriiRungsgeste (Suzanne kiifft Myriams
Hinde; s. 0:04:38) werten wir als Ausdruck gréfiter Freude iiber das Wiedersehen.
Die Bemerkung — »T’es toujours aussi belle, toi.« (0:04:37 h) — bestitigt, daR sich bei-
de Frauen lingere Zeit nicht mehr gesehen haben. An dem sich anschliefienden Ge-
sprich zwischen den Freundinnen lif3t sich ablesen, dafd die Hauptfigur noch andere
Frauen wiedererkennen konnte. »Il y en a qui était avec nous?« (0:04:55 h), fragt die
Protagonistin ihre Freundin. Diese bejaht und nennt ihre Namen: »Ginette, Pierette,
Rachel.« (0:04:58 — 0:05:00 h) Dann lenkt Suzanne die Aufmerksamkeit der Haupt-
figur auf eine bestimmte Frau und fragt sie, ob sie diese wiedererkenne. »Ah non, je
me souviens pas. Mais apres cinquante ans, comment veux-tu que je les reconnaisse?«
(0:05:04 — 0:05:08 h), lautet die Antwort der Heldin. Die Vermutung des Zuschauers,
daf sich die Frauen lange Zeit nicht gesehen haben, wird explizit bestitigt.

Nachdem beide Frauen gutgelaunt Lose fiir die bevorstehende Tombola erstanden
haben, tritt eine dritte Frau hinzu und fragt die Protagonistin, ob sie sie wiedererken-
ne. Das zogernd fragende »Ginette« (0:05:38 h) bedeutet, daff Myriam die Existenz
ihrer damaligen Weggefihrtinnen stirker verdringt oder gar vergessen hat, wihrend
sie selbst von Ginette mit dem Vornamen angesprochen wird. Man kann allerdings
aus Myriams Bemerkung —»Non, mais attends, la derniere fois que je t'ai vu, t'étais si
maigre, t'avais une téte a finir au crématoire.« (0:05:49 — 0:05:53 h) — ahnen, wann sie
sich das letzte Mal begegneten. Die Zuschauer, welche das Thema des Films kennen
und die knappe Anspielung auf die Naziverbrechen verstehen, empfinden bei diesem
Satz, vor allem aufgrund des Gelichters der drei Frauen (s. 0:05:54 h), Unbehagen und
fragen sich eher irritiert, wie diese Betroffenen tiber [732] ein solches Thema scherzen
kénnen.

Als die drei Frauen in der Folge ihre Tombola-Preise auspacken und Myriam unter
anderem Socken gewonnen hat, kommentiert Ginette knapp: »Eh bien, si on en avait
eu la-bas ...« (0:06:38 h) — ein weiteres, im allgemeinen Trubel um die Preise beinahe
untergehendes Indiz, woher sie sich kennen. Trotz des angesprochenen Unbehagens
kommt der Zuschauer nicht umhin, die Vitalitit der Frauen zu bewundern.

Das noch unbestimmte »la-bas« wird in der sich anschlieRenden Szene konkre-
tisiert. Nachdem eine verstort wirkende Frau gruflos an den Dreien vorbeigegangen
ist, fragt Myriam nach, wer diese Person sei; erneut kann sie sich nicht von alleine
erinnern und Suzanne erklirt: »Elle est arrivé enceinte dans le camp. Les SS lui ont
pris le bébé pour le jeter dans la chambre a gaz« (0:07:09 — o:07:15 h, 5. 0:07:13 h).
Zwei Sitze, die drei entscheidende Signalworte enthalten (Lager, SS, Gaskammer) und
so die Lésung des Ritsels, woher sich diese Frauen kennen, liefern. Im Unterschied
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(733 0:10:17 h
N’

on a survécu parce qu'on [...] plus accroché au corps que les autres ou parce quon a
laissé mourir les autres & notre place?« (0:08:19 — 0:08:25 h) Da sie auf diese schwie-
rige Frage ohnehin keine Antwort erwartet, liflt die Protagonistin den Gastredner kur-
zerhand stehen, um weitere Lose zu kaufen. Diese rhetorische Frage spielt auf ein of-
fenbar geldufiges Vorurteil an bzw. gibt die den Uberlebenden eigenen Schuldgefiihle
wieder.”® Marceline Loridan-Ivens gibt dem Zuschauer Zeit, die Provokation in sich
nachhallen zu lassen: Knapp zehn Sekunden lang schont sie dessen Aufmerksamkeit,
indem sie die Heldin lediglich durch die Menge laufen lafdt, wihrend in anderen Fil-
men, vor allem in Nacut unp NEBEL (s. I1.2.1.4), die Informationen in wesentlich
schnellerem Rhythmus erfolgen.

Als Ginette bei der Vergabe der Gewinne eine Fahrkarte nach Krakau erhilt und
Suzanne fragt, ob sie daran interessiert sei, antwortet diese leicht entriistet und sehr
ernst: »Non, merci pour les cadeaux, retourner a coté d’Auschwitz« (¢:09:30 — 0:09:33
h; s. 0:09:29 h). Auch der Zuschauer empfindet die Brisanz eines solchen Preises
fiir Auschwitz-Uberlebende, da er die Verbindung zwischen der polnischen Stadt
und Auschwitz herstellen kann. Auf Suzannes Gegenfrage antwortet Ginette eben-
so bestimmt wie tonlos: »Moi? Je retournerai jamais en Pologne, jamais.« (0:09:35
— 0:09:37 h) Schweigend, aber aufmerksam hat Myriam das Geschehen verfolgt. Als
hitte sie sich bisher mit dieser schwierigen Frage noch nicht auseinandergesetzt, ist
in ihren Ziigen eine gewisse Nachdenklichkeit erkennbar. Ein Zeichen, dafé sich in ihr
etwas bewegt, daf? sie sich in Bewegung setzt, ist ihr Hauptgewinn, nimlich ein Fahr-
rad, mit welchem sie durch die versammelte Menge und schliefflich aus dem Raum
radelt (s. o017 h).

b) Myriams schamvolle Erinnerung
Die sich anschliefende Sequenz greift die zuvor angerissenen Vorwiirfe Uberleben-
den gegeniiber auf und thematisiert deren Schuldgefiihl ihren toten Leidensgenossen
gegeniiber, eine Belastung, die aus Auerungen zahlreicher survivors bekannt ist. Im
Unterschied zu Jorge Sempriin’** beschreibt Primo Levi dieses Schuldgefiihl, diese
»Scham« als:

»[...] die Selbstbezichtigung oder der Vorwurf, unter dem Aspekt der menschlichen Solidaritat
gefehlt zu haben. Wenige Uberlebende fiihlen sich schuldig, einem Leidensgenossen absicht-
lich Schaden zugefiigt [...] zu haben: [...] andererseits fiihlen sich beinahe alle der unterlas-
senen Hilfeleistung schuldig. DaR neben dir ein schwacherer oder unerfahrenerer oder ilterer
oder viel zu junger Leidengenosse steht, der dir mit seinen Bitten um Hilfe oder ganz einfach
durch seine bloRe Gegenwart, die schon an und fiir sich eine Bitte ist, auf die Nerven geht,
ist eine Konstante im Lagerleben. Die Bitte um Solidaritdt, um ein freundliches Wort, um Rat
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ran “\ ¥ .
(734) 0:11:33 h (735 0:12:46 h
o “o

Wihrend die leicht beschwingte Akkordeon-Musik (Musette) weite Teile der Erzihlung
begleitet hat, bricht sie beim letzten Satz abrupt ab. Die schreckliche Tatsache von
Frangoise’ Tod wird hierdurch hervorgehoben.

Mit leiser und unsicherer Stimme und gesenktem Blick gesteht die Protagonistin:
»Francoise, si elle est morte, c'est de ma faute.« (o:m:23 h) Auf Suzannes bestiirztes
Nachfragen, erzihlt Myriam den Grund fiir Frangoise’ Tod. Im Unterschied zu der
Freundin fidllt ihr das Erinnern sichtlich schwerer: Um die damalige Situation zu re-
konstruieren, kneift sie mehrfach die Augen zusammen - ein mimisches Zeichen,
das man im Zusammenhang mit dem Heraufbeschworen von Vergangenem hiufig
beobachten kann (s. o:m1:33 h):

»Un jour, une Polonaise, une coursiére des SS [...] m’a demandé mon numéro de matricule.
Frangoise était derriére moi et elle a chuchoté dans mon oreille: »Dis que je suis ta sceur I« J'ai
rien dit ... Et puis, il y a eu cet appel, un SS est arrivé, il a crié mon numéro, ton numéro, mais
pas son numéro. On était choisi pour le triage des vétements, le »Kanadas, paradis. Si j'avais
dit son nom, elle serait encore avec nous aujourd’hui.« (0:11:23 - 0:12:14 h)

Aus Myriams Erinnerung spricht das bereits zuvor in der provokativen Frage an den
Biirgermeister angeklungene Schuldgefiihl der Uberlebenden den toten Leidens-
genossen gegeniiber. Bestitigt wird dieser Eindruck durch ihr folgendes, Suzannes
Einwinde ignorierendes Eingestindnis: »Cette histoire, je ... je la ressasse depuis cin-
quante ans ... comme une faute terrible.« (0:12:27 — 0:12:33 h) Dem Zuschauer kommt
es jedoch sovor, als habe die Protagonistin diese Geschichte bisher niemandem erzihlt,
als brichen plétzlich ihre nur diirftig vernarbten Wunden durch die Konfrontation mit
ihrer Vergangenheit wieder auf. Trotz des erneuten Widerspruchs der Freundin, deren
Version im tbrigen glaubhafter wirkt, 1at sich Myriam nicht {iberzeugen, sondern
spricht mit ihrem Fazit das Problem der unterschiedlichen Erinnerungen und der ge-
nerellen »Erinnerungshoheit« an — Aspekte, die im Verlauf des Films wiederkehren:
»Tu vois, on n'a pas les mémes souvenirs. Qu'est-ce qui me prouves que C'est toi qu'a
raison?« (0:12:39 — 0:12:48 h; s. 012:46 h)™° Da es sich bei dieser Frage um den letzten
Satz der Sequenz handelt und sie unbeantwortet bleibt, hallt sie besonders stark im
Zuschauer nach, der seinerseits dieses Problem nachvollziehen kann. Hat Myriam un-
recht, wenn sie aufgrund dieses einschneidenden Erlebnisses massive Schuldgefiihle
und immenses Leid belasten?

Die letzte in Paris spielende Sequenz greift erneut die Frage nach der Riickkehr Uber-

lebender an einstige Schreckensorte auf und bestitigt unseren Eindruck, daf Myriam, im
Unterschied zu ihren Freundinnen, darauf noch keine eigene Antwort gefunden hat.
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@ 0:07:22 h
Kultur« (Kliiger 2001: 13) — entziindendem Erinnern teil und ahnen, dal das Lager
nicht weit ist:

»A L'aube ils ont ouvert les portes. On entendait des hurlements, des chiens qui aboyaient.
Devant on criait: »Les gens fatigués, les vieillards, les enfants, prenez les camions¢. Moi, j'avais
mal au pied, j'allais monter. Francoise m'a retenu de force: sNe me quitte pas'c (s. 0:22:10 h)
... C'était la premiére sélection. Elle m'a sauvé la vie.« (0:21:57-0:22:29 h)

Aufgrund dieser Erinnerung an die erste Selektion beginnt man, Myriams Gefiihl der
Uberlebensschuld gegeniiber Francoise besser zu verstehen — auch wenn es eher Zu-
fall bzw. Angst war, die zur ihrer »Rettung« fithrte.”” Wie der Zuschauer weif3, fithrten
die Lastwagen in den sofortigen Tod; Selektion hief3, schwache und iltere Menschen
sowie Kinder von den Arbeitstauglichen zu trennen.

Wihrend die Bilder von diesem gliicklichen Ausgang der gefihrlichen Situation an
der Protagonistin voriiberziehen, vermittelt die Landschaft in ihrer Stille einen fried-
lichen Eindruck. Das Gras ist zwischen den Gleisen hoch gewachsen, ein Bild, das an
eine Kamerafahrt aus Resnais’ NACHT UND NEBEL erinnert. In beiden Filmen dienen
diese Szenen der Anndherung an das Lager Auschwitz, im direkten wie im tibertra-
genen Sinn: Das Sinnbild des Holocaust als bildkompositorischer Fluchtpunkt. Die
Polarisierung Menschlichkeit gegen Unmenschlichkeit erleichtert es dem Zuschauer
—im Unterschied zu NAcHT uND NEBEL —, sich auf das Entsetzliche der Vernichtung
einzulassen, da er als positives Gegengewicht das Uberleben der Protagonistin erfihrt
(s. TII).
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: ~ ~
741 ) 0:22:47 h @2/ 1:19:46 h @l 1:25:28

\ "
@I 0:24:37 h @ 0:24:46 h

@ 0:24:58 h

Detaillierte Sequenzanalyse
Die folgende Einstellung inszeniert mittels einer langsamen Kamerafahrt den von
Gras iiberwucherten Raum zwischen zwei verlassenen, beinahe friedlich anmutenden
Baracken (s. 0:24:37 h) — und erinnert daher in gewisser Weise an NacHT UND NEBEL
(s. o1o:02 h).

Noch bevor die Protagonistin im Bild zu sehen ist, héren wir sie zihlen. Sie sucht
— und mit Hilfe des Zihlens findet sie ihre damalige Baracke wieder: »Neuf — mon
block!« (s. 0:24:46 h) Das Ritsel ist vergleichsweise rasch geldst.

Anschlieflend inszeniert Marceline Loridan-Ivens eine weitere Schwelle: Wihrend in
der gesamten unteren Bildhilfte die dichten, in der Sonne glinzenden Griser auffillig
im Wind rascheln — hohes Gras ist iiber die einst platt getretene Erde gewachsen —,
nihert sich die Heldin duRerst behutsam dem Eingang zu ihrem Block. Bevor sie im
Schatten, schlieflich im Schwarz des Eingangs verschwindet, verharrt sie auffillig
lange auf der Tiirschwelle (s. 0:24:58 h). Die Regisseurin versucht auf diese Weise dem
Zuschauer Myriams Uberwindung erfahrbar zu machen, ihn dafiir zu sensibilisieren,
wie schwer es fiir Myriam ist, in das Dunkel ihrer Erinnerung einzutauchen - die
spezifische Bildkomposition mit ihrem Hell-Dunkel-Kontrast unterstiitzt diese Sinn-
dimension.
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Aufgrund der Greifbarkeit der Relikte ist die vorliegende Sequenz besonders vergleich-
bar mit der spiteren Aschensee-Sequenz (s. 5.4.e) und steht in Opposition zu Myriams
verzweifelter Suche nach Spuren der Massengriber (s. 5.5.7).

Detaillierte Sequenzanalyse:

Die erste Einstellung zeigt zunichst vor allem satt-griines, in der Sonne glinzendes
Gras; am oberen Bildrand erahnt der Zuschauer hinter den Grisern Myriams Schritte,
die nach kurzer Zeit einen Gegenstand beriihren (s. 0:30:16 h). Da dieser durch die
dichten Grashalme nicht identifizierbar ist, steigt unsere Neugier. Als Myriam das Ob-
jekt vom Boden aufhebt, ist ein von der Witterung verrosteter Notenstinder erkennbar
(s. ©:30:21 h), offensichtlich eine Spur der Vergangenheit, denn Myriam wirkt von
dem zufilligen Fund sichtlich beriihrt. Aufgrund des langsamen Rhythmus sowie der
Ritselstruktur dieser Szene wird der Zuschauer angeregt, eigene Vermutungen iiber
die Verbindung von Musik und Lager anzustellen. Bedichtig hebt die Protagonistin
zwei weitere Notenstinder aus dem Gras auf — Indiz fiir ein Orchester. Gestiitzt wird
diese Vermutung durch eine besondere Gestaltung der Tonspur: Nachdem Myriam
den zweiten Notenstinder aufgerichtet hat, ist duflerst kurz und undeutlich der Auf-
takt einer Marschmusik (Trommeln) zu vernehmen. Da — knapp zehn Minuten zuvor
— das Pfeifen eines Zugs ebenfalls ohne visuelle Entsprechung geblieben war, liegt
der Schluf nahe, dafl wir durch die Musik in Myriams Bewuf3tsein versetzt werden.
Nachdem wieder Ruhe eingekehrt ist, die Heldin einen dritten Notenstinder aufge-
stellt und das Bild verlassen hat (s. o:31:12 h), wird - nach kurzer Stille - tatsichlich
Marschmusik eingeleitet, es ertont der Radetzky-Marsch. Myriam wird zunehmend
von in ihrer Erinnerung gefangen genommen.

Dieser leitet {iber zur folgenden Einstellung, dem zweiten Teil der Sequenz: Von
dieser Erinnerung iibermannt, marschiert die Protagonistin wie einst im Gleich-
schritt mit der lauten Marschmusik die Lagerstrafe entlang (s. 0:31:26 h). »Zwo,
drei, vier! Links! Links! Und links! Und links. Eins, zwo, drei, vier! Links! Links!
Und links! Links! Eins, zwei, drei! Links! Links! Links! Links und links und links ...«
(0131119 — 0:31:30 h), imitiert Myriam wihrend ihres ca. 30-sekiindigen Marschierens
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756 | 0:29:
(/ 0:29:14 h

(rsﬂ 0:33:20 h @5 0:33:37 h (159) 0:33:48 h

Detaillierte Sequenzanalyse:

In der folgenden Einstellung geht eine Person langsam an der Waschanlage mit den l?g?
aneinandergereihten Spiilsteinen entlang. Die Fingerkuppen gleiten tastend iiber den 7%,
Beckenrand (Detailaufnahme; s. 0:33:20 h). Nach einigen Sekunden der Stille wird

der Zuschauer in Myriams aufkommende Erinnerung einbezogen: »Chaque matin,

on se battait pour arriver a un [...] d'eau [...]. Je voulais tellement rester propre, ne pas
m’abandonner, exister encore, jour aprés jour.« (0:33:19 — 0:33:31 h) Vor allem gegen

Ende dieser ca. 20 Sekunden andauernden Berithrung umfafft Myriams ganze Hand

die Kante und driickt sie parallel zu den letzten Worten: »Jour par jour.« (s. 0:33:37

h) Hatte das Umklammern des Beckenrandes vorher wie die Suche nach Halt ausge-

sehen, so wirkt es hier beinahe wie das liebkosende Driicken eines alten Bekannten,

den man linger nicht gesehen hat. Im Anschluff an dieses Wiederaufbrechen der Er-
innerung lehnt sich die Heldin stumm an die steinerne Barackenwand und starrt in
Gedanken versunken ins Leere (s. 0:33:48 h). Mit ihr hat auch der Zuschauer Zeit,

diese Erinnerungen auf sich wirken zu lassen, in sie einzutauchen und sie als Kampf

um das letzte Aufrechterhalten der menschlichen Wiirde zu verstehen. Es ist aus vie-

len Berichten, insbesondere von Uberlebenden, bekannt, da® sich in dieser unter un-
méglichen Bedingungen versuchten Korperpflege der Uberlebenswille der Hiftlinge
manifestierte.

) Mit Oscar am Aschensee: (un)sichtbare Spuren der Vernichtung

In dieser Sequenz inszeniert die Regisseurin erst »auf den zweiten Blick« erkenn-
bare Uberreste der Vergangenheit.’?' Aufgrund der Greifbarkeit der Relikte steht die
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@ 1:09:40 h @ 1:10:00 h 763 1:10:02 h

TV-Version des Films Schriftinserts die Aufnahmen erkliren miissen: »Der Aschen-
see. Dort wurde die Asche der Verbrannten hineingeworfen«. Auch das Heranzoo-
men an den See vermag nicht annihernd die Wirkung von Loridan-Ivens’ Inszenie-
rungsweise zu erzielen. Deren Komposition, vor allem die Entscheidung, Myriam
den jungen Deutschen an die Seite zu stellen, ist fiir die Wirkkraft dieser Szene
ausschlaggebend: Oskar und Myriam richten sich daher auch und vor allem an den
Zuschauer.

Detaillierte Sequenzanalyse:

Zu Beginn durchqueren die Protagonistin und Oskar wortlos einen Birkenhain, das
Zwitschern der Vogel und das Rauschen der Blitter im Wind bestimmen unsere
Wahrnehmung.” Die folgende Einstellung zeigt Myriam, die vor einem Teich kniet
und mit der Hand etwas Schlamm herausholt (s. 1:09:40 h). Trotz lauten Bienensum-
mens ist die Heldin vollkommen auf den Schlick konzentriert, der durch ihre Finger
rinnt; mehrere Sekunden haftet ihr Blick darauf. Auch der im Hintergrund wartende
junge Deutsche ist inzwischen auf Myriams seltsames Verhalten aufmerksam gewor-
den und der Zuschauer fragt sich mit ihm nach der Bedeutung dieses Morastes. Die
Unwissenheit zeichnet sich auf Oskars Gesicht deutlich ab, wihrend er Myriam in-
tensiv beobachtet (s. 1:10:00 h). Aus seiner Perspektive (subjektive Kamera) verfolgen
wir, wie sich die Protagonistin bedichtig und wortlos auf ihn zu bewegt, die Augen
unablissig auf ihre mit Schlamm bedeckte, ausgestreckte Hand gerichtet (s. 1:10:02
h). Oskar ist noch immer ratlos (s. 1:10:10 h)724, wihrend der Zuschauer den Hinter-
grund von Myriams sonderbarem Verhalten erahnen kann. Ermoglicht wird dieses
sukzessive Erschlieffen der Sinnhaftigkeit des Schlamms insbesondere dadurch, daf3
Loridan-Ivens dem Zuschauer feinsinnige Lenkung und ausreichend Zeit (35 Sekun-
den) einrdumt, seine Vorstellungskraft zu entwickeln. Das Verfahren der schrittweisen
Aufdeckung von Sinnpotentialen ist dem Zuschauer aus verschiedenen vorangehen-
den Sequenzen bekannt und daher vertraut. Zudem hat ihm die Regisseurin in einer
knapp 30 Minuten zuriickliegenden Sequenz das Ergebnis der Massenvernichtung
(Asche) eindringlich eingeprigt (s. 5.5.6).
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766 1:10:39 h

767 0:23:20 h

@I 0:23:50 h @ 0:19:37 h @ 0:24:01 h

Schreckensort bewuft anders nihern und nicht durch das berithmt-beriichtigte
Eingangstor geschleust werden? Bedeutet fiir sie der Seiteneingang eine behut-
samere, sanftere Anniherung an ihre einstige Leidensstitte? Jedenfalls setzt sie
alles daran, auf diese sonderbare Weise ins Innere zu gelangen: Sie ist sogar dazu
bereit, zwei ihrer Kleidungsstiicke abzulegen, um so den Tiirspalt passieren zu
konnen (s. 0:23:50 h). Dieser Akt des Enthiillens steht im Kontrast zum wenige
Minuten zuriickliegenden Verhiillen, zum sorgfiltigen Anlegen vieler Kleidungs-
teile vor dem Verlassen des Hotels (s. 0:19:37 h). Auch an dieser ritselhaft insze-
nierten Stelle hatte Marceline Loridan-Ivens dem Zuschauer viel Zeit gelassen,
sich seinen eigenen Gedanken iiber dieses sonderbare Verhalten zu machen. Im
Zusammenhang mit der Vermutung, daf die Protagonistin ihre einstige Leidens-
stitte aufsuchen wird, wirken die zahlreichen Kleidungsstiicke wie Schutzschich-
ten. Vor dem Hintergrund der einstigen Demiitigung durch Entkleiden bis zur
volligen Nacktheit kann dieses heutige Sich-Einhiillen als Schutzmechanismus
und reflexhafte Gegenreaktion erlebt werden.

Beide Mintel abgelegt, gelingt Myriam das Eindringen ins Lager. Durch das
erneut laute, nachscheppernde Kettengerdusch wird diese Schwelle auch beim
zweiten Mal auffillig inszeniert. Die Wichtigkeit dieses Moment wird dadurch
verdeutlicht, daf die Protagonistin ihre rechte Hand an der Auflenseite des Tores
kurz verweilen 1df3t (s. o:24:01 h). »Soll ich oder soll ich nicht?«, scheint sie sich
zu fragen.
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'.\312/- 0:24:16 h l&i 0:26:36 h
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I\T_Ti"! 0:26:53 h L\T_Ti 0:26:54 h QT? 0:27:32 h

versiegten Zwiegesprichs aufgreift: »Je me rappelle seulement les flammes, les odeurs
de chair briilée, nos yeux vides, 'entasse-ment de nos corps vieillis trop vite, la peur,
la mort, toujours partout.« Die Aufzihlung vermag das Grauenhafte auch vor dem
inneren Auge des Zuschauers wachzurufen.

Gegen Ende der Sequenz fithrt die Heldin ein scheinbares Zwiegesprich mit ihrem im
Lager verstorbenen Vater, weiterhin in unverinderter Haltung (s. o:27:32 h):

»Papa. Tu te souviens qu'on s'est rencontré une fois. Faisait six mois qu‘on était ici. Tu m‘as
demandé: »Et maman, et Michelle?« Je me suis jetée dans tes bras et un allemand m‘a tapé
dessus. Je me suis évanouie. Quand je me suis réveillée, tu avais disparu. Je t'aimais tellement
gue j'étais heureuse d'étre déporté avec toi.« (0:27:31 - 0:28:05 h)

Zum ersten Mal spricht die Protagonistin von ihren Familienmitgliedern, vor allem
von einer ebenso »gliicklichen« wie ungliicklich endenden, zufilligen Begegnung mit
ihrem geliebten Vater im Lager. Durch bewuf$t minimalistische filmische Gestaltung
—in der Dunkelheit sitzt Myriam regungslos in ihrer Koje, ohne musikalische Unter-
malung — gerdt der Zuschauer in den Bann der erzihlten Erinnerung von der kaum
vorstellbaren Lage einer damaligen Jugendlichen. Der EinstellungsgrofRenwechsel,
von halbnaher Einstellung zu einer Totalen, unterstiitzt das tragische Erinnern der
Protagonistin, lift sie »verloren« wirken.

¢) Myriam im Latrinenblock und ihre Erinnerung an damalige Essenstraume

In der Sequenz im Latrinenblock macht Loridan-Ivens den extremen Hunger der
Lagerhiftlinge fiir den Zuschauer erfahrbar. Wihrend Myriam auf den Latrinen sitzt
und dabei teilweise die Augen schliefit, erinnert sie sich daran, wie sich ihre Leiden-
genossinnen in ihren Essenstriumen »satt afen«.79°

Im Unterschied zur extrem kurzen Einblendung eines aufgeschriebenen Rezepts
in NacaT unp NEBEL widmet Loridan-Ivens den Essenstraumen der Lagerinsassen
eine ganze Sequenz. Auflerdem wihlt sie im Zusammenhang mit den Latrinen einen
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'.\IE’/.' 0:32:31 h @8/ 0:13:01 h @9/ 0:32:54 h

Ausmaf des Hungers als auch eine Uberlebensstrategie der Lagerinsassen zu erah-
nen: Sich-weg-Triumen, die Hoffnung auf bessere Zeiten — eine Uberlebensstrategie,
die Benigni in Das LEBEN 1sT SCHON thematisiert (s. I1.4.1) und die Mihaileanu in Zug
DEs LEBENS zum Rahmen seiner gesamten Filmhandlung macht (s. I1.4.2).

Nachdem am Ende der Weitwinkel-Einstellung der Off-Text bereits eingesetzt
hatte, bestimmt er die halbnahe Aufnahme von Myriam, die sich ganz offensichtlich
— darauf deuten insbesondere ihre teilweise geschlossenen Augen hin (s. 0:32:54 h) —
an ein kollektives Traumen unter Leidensgenossinnen erinnert:

»Qu'est-ce quon ... - Alors qu'est-ce qu'on boufferait? - Moi, je voudrais des harengs avec des
pommes de terre et des oignons dessus. - Et moi, je voudrais une baignoire pleine de bouillon
de beeuf [...]. Je rentre dedans, je bois tout et je mange tout. Et toute une baguette de pain,
coupée en deux, remplie de beurre et de miel. Non, deux baguettes de pain et des grand bols
de café aussi. - Des oignons frits avec des tomates et des ceufs cassés dessus avec de L'ail. - Et
du poulet. Dix grand poulets, le plus grand poulet qui existe.« (0:32:59 - 0:33:28 h)"™*

Der Inhalt sowie die Art und Weise, wie sich die Frauen beinahe ins Wort fallen, um
ihre Essenssehnsiichte zu artikulieren, lassen den Zuschauer das Ausmaf ihres Hun-
gers erschlieffen. Im Unterschied zur Einblendung eines eher ausgefallenen Rezepts
in NAcHT UND NEBEL (écrevisses a la basquaise), handelt es sich bei den Essentraumen
nicht um sonderlich ausgefallene Gerichte: Hering mit Kartoffeln und Zwiebeln; Ba-
guette mit Butter und Honig; grofde Schalen mit Kaffee; Zwiebeln mit Tomaten, Eiern
und Knoblauch; Hithnchen. Der Mangel an Nahrung, die Sehnsucht nach Essen, ver-
stiirkt durch die quantitativen Ubertreibungen bei den Wunschvorstellungen (eine Ba-
dewanne voller Rinderbriihe, zehn grofie Hithner, das gréfite Hithnchen, das es gibt)
macht erfahrbar, daf die Versorgung der Hiftlinge katastrophal, ihr Hungerleiden
entsetzlich war,

Im Unterschied zu Marceline Loridan-Ivens, die sich diesem unvorstellbaren Hun-
ger der Lagerinsassen iiber deren Triume nihert und das Potential dieser Sehnsucht
im Hinblick auf die Erfahrbarmachung der Lagerverhiltnisse erkannt und zur Ent-
faltung gebracht hat, geht Resnais’ Ansatz in einer Fiille von Informationen, in der
Aufzihlung und entsprechenden Bebilderung unterschiedlicher Ausdrucksformen
des Uberlebenswillens unter:

»Mais c'est incroyablement résistant un homme. Le corps brilé de fatigue, l'esprit travaille, les
mains couvertes de pansements travaillent. On fabrique des cuilléres, des marionnettes qu’on
dissimule, des monstres, des boites. On réussit a écrire, a prendre des notes, a exercer sa mémoire
avec des réves, on peut penser a Dieu [...]J« (0:15:29 - 0:15:37 h, eigene Hervorhebung).
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it hier nichistmehr zu sehen,
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@3 | 0:34:44 h
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(s. 0:34:05 h). Pourtant, je devrais ressentir quelque chose. Ma grand-meére n'est
jamais revenu. Et toi? Tu sens quelque chose? — Je ne sais pas. — Il n'y a rien ici. Si
vide, complétement vide ... Il n'y a rien a voir. Il n'y a plus rien a voir ici.« (0:34:03
— 0:34:21 h) Aus dem Gesprich erfahren wir, daff es sich um eine Nachgeborene
handelt, die ihre GroRmutter in Auschwitz-Birkenau verloren hat. Aufgrund dieser
familidren Betroffenheit ist sie erstaunt, wie wenig sie dieser Ort beriihrt, »[...] es sei
ja gar nichts mehr da, alles leer, gerade so, als hitten sie Grund, beleidigt zu sein,
daR die Geschichte ihnen das Grauen nicht besser vorzufiihren versteht« (Jeismann
2004: 33).

Nach dem Hinweis auf ihre GrofRmutter und der Frage nach den Gefiihlen ih-
rer Begleiterin sehen wir kurz die sich im Dunkel des Raums befindliche Myriam,
mit nachdenklichem Blick. Diese Einblendung erinnert daran, daf sich die Heldin
diesem Ort auf ganz andere Weise niherte und mit ihm umging. Gemif ihrer Mo-
tivation, die sie wenig spiter dem jungen Deutschen mitteilen wird, (»Je cherche
I'invisible«; 0:33:22 h) hatte sie sich dem Raum weniger iiber den Sehsinn als iiber
den Tastsinn genihert — ein im Zusammenhang mit dem Erinnern durchaus iib-
liches und dem Zuschauer geliufige Verhalten. Daher ist es auch stimmig, daf8 die
Protagonistin, im Unterschied zu den Besucherinnen, die Augen geschlossen hilt
(8. 0:34:48 h). Die Kamera zeigt den Waschraum zum ersten Mal im Uberblick und
erinnert durch die Weitwinkel-Aufnahme an Gestaltungsmuster aus Resnais’ NACHT
UND NEBEL (s. 0:34:44 h). Wie zuvor in der Latrinen-Sequenz (s. 5.5.c) handelt es sich
eine Kameraperspektive, die dem Zuschauer die unfaflbare Linge der Wasserhahn-
Installation in einer einzelnen Aufnahme vor Augen zu fithren vermag und somit
erfahrbar macht.

e) An der Todesbaracke: Solidaritit im trauernden Ge-Denken
Im Unterschied zu den beiden Besucherinnen, die zuvor ausschliefilich nach sicht-
baren Uberresten der Vergangenheit suchten (s. 5.5.d), inszeniert Loridan-Ivens hier
die gegenteilige Form des Umgangs mit dem einstigen Schreckensort: An der Todes-
baracke versammelte junge Menschen, in der Mehrzahl Nachgeborene, stehen in sich
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O

@ 0:42:01 h

@ 0:42:21 h

[) Auf der Treppe zur Gaskammer: Myriams Totenklage

Im Unterschied zu Resnais (s. [1.2.1.6) und Lanzmann (s. 11.2.2.4), versucht Loridan-
Ivens in der Sequenz der Gaskammer erst gar nicht, die Vorstellung des Zuschau-
ers auf den Todeskampf (NACHT UND NEBEL) bzw. die Ankunft in den Gaskammern
(SHoaH) zu richten. Auf diese Weise grenzt sie sich von den zitierten Vorgingerfilmen
ab und fiihrt auch hier ihren dezenten Umgang mit dem Thema zugunsten einer be-
hutsamen Involvierung des Publikums fort. Mittels spezifisch kiinstlerischer Gestal-
tung versetzt die Regisseurin den Zuschauer in einen meditativ-trauernden Zustand
und macht den Schmerz iiber die Ausléschung einer gesamten Familie fiir ihn erfahr-
bar. DaR sich der Zuschauer tatsichlich auf das immense Leid einlassen kann, hat
drei Griinde: Erstens handelt es sich bei den Opfern um die Familie der Protagonistin,
zweitens werden sie durch die Nennung ihrer Namen individualisiert und drittens ist
die Totenklage aufgrund ihrer Poetik extrem wirkungsvoll.

In dieser Sequenz greift Loridan-Ivens ein visuelles Gestaltungsmuster aus SHoOAH
auf: das Hinabsteigen in den Auskleideraum der Gaskammer aus subjektiver Kamera-
perspektive (s. I1.2.2.3).

Detaillierte Sequenzanalyse:
Die erste Einstellung beginnt damit, daR der Zuschauer — mit einer leicht wackeln-
den Kamera — zwei Treppen hinuntersteigt. Aufgrund der unruhigen Kamerafiih-
rung kénnte er vermuten, dafl es sich um die Perspektive der Protagonistin handelt.
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0:43:51 h @ 0:53:47 h

Spuren der Vergangenheit (s. 5.5.d). In der vorliegenden Sequenz fehlt von den Mas-
sengribern jegliche Spur: Dort, wo Myriam mit ihren Leidengenossinnen die Griben
ausgehoben zu haben glaubt, bedeckt hohes, satt-griines Gras die Lichtung, firben
Vogelgezwitscher und Krihenrufe unsere akustische Wahrnehmung.®° Aufgrund
der extremen Grauenhaftigkeit des einstigen Erlebnisses hat sie dieses am starksten
verdringt. Um zu dieser traumatischen Erfahrung, die sie wohl am stirksten ver-
dringt hat, wieder Zugang zu finden, sucht sie verbissen nach sichtbaren Zeichen
der Vergangenheit. Diese Verzweiflung macht Loridan-Ivens fiir den Zuschauer durch
eine besondere filmische Inszenierung erfahrbar. Ohne jeglichen visuellen bzw. tak-
tilen Anhaltspunkt scheint es fiir Myriam unmdéglich, die Erinnerung an eines ihrer
schlimmsten Erlebnisse heraufzubeschwéren.

Die auffallend lange (3 Minuten) Szenenfolge bildet den Héhepunkt eines Spannungs-
bogens, der mehrere Sequenzen miteinander verbindet.

Nachdem Myriam bereits drei Tage im Lager verbracht hat, erinnert sie sich
abends im Hotelzimmer an die Bestiirzung einer Leidensgenossin (Ginette) ange-
sichts Myriams blasser bzw. falscher Erinnerung: In einem Tanzlokal diskutierten
beide Uberlebende die Frage, wo genau sie damals die Gruben fiir die Massengriber
ausheben mufiten. Wihrend Myriam sich auf einen Ort nahe der Kiichen versteift,
ist Ginette davon iiberzeugt, daf sie damals in der Nihe des Krematoriums graben
mufiten (s. 0:53:47 h). »Comment t'as pu oublier tout ¢a?« (0:53:44 h), fragt die
sich offensichtlich besser erinnernde Ginette mit deutlicher Bestiirzung. Myriams
wiederholtes telefonisches Nachfragen bei Suzanne bestitigt Ginettes Erinnerung.
Trotz der Rekonstruktionshilfe war Myriam von ihrer Erinnerung betrogen wor-
den.

Detaillierte Sequenzanalyse:
Die vorliegende Schliisselsequenz beginnt mit auffilligen Krihenschreien und Vogel-
gezwitscher® sowie einem vertikalen Reiflschwenk am Stamm einer hohen Birke
entlang. Unten angekommen beruhigt sich die Kamera und fingt die Protagonistin
aus erheblicher Distanz (weite Einstellungsgréfe) auf einer in der Sonne glinzenden
Lichtung ein (0:57:34 h). Aufgrund des sachten horizontalen Kameraschwenks wird
Myriam zwischenzeitlich und wiederholt von den Birkenstammen verdeckt. In Verbin-
dung mit der Supertotalen fordert diese Kamerabewegung den Zuschauer auf, genau-
er auf die Heldin zu achten: Myriam scheint sich, nach unten blickend, nach Spuren
der Vergangenheit umzusehen. Im Kontext mit den vorhergehenden Szenen kann der
Zuschauer ahnen, daR sie nach Zeichen fiir die Griben sucht. Zehn Sekunden spiter
bestdtigt die Tonspur diese Ahnung: »Le crématoire est 1a?« (o:57:34 h), fragt sich
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@ 0:57:45 h

@) 0:58:16 h @E} 0:58:19 h @3 0:58:20 h

(s. 0:58:09 h). Die Detailaufnahme ihrer Beine und Fiile verrit jedoch, daf diese
vermeintliche Gewiheit ihr nicht wirklich weiterzuhelfen vermag. Hin- und her-
gerissen tritt sie auf der Stelle, wihrend die Griser in der Sonne leuchten (s. 0:58:u
h). Plétzlich dreht sie sich in die entgegengesetzte Richtung, macht einige zaghafte
Schritte und wirft suchende Blicke auf die gegeniiberliegende Seite: »La?« haucht
sie fragend mit angestrengt-verlorenem Gesichtsausdruck (s. 0:58:16 h). Die Kamera
umrundet die Protagonistin, uns in ihr Suchen einbeziehend und schliefilich ihren
gehetzten Blick offenbarend: Einmal mehr liegt die Lichtung friedlich und ohne Spur
von Krematorien oder Griben in der Sonne (s. 0:58:19 h). Wieder schnellt ihr Kopf
von rechts nach links, um mit einem erniichterten »La ...7« (0:58:21 h) zu enden. Die
wackelnde Kamera mach erneut ihre unsicheren Schritte und ihre aufkommende
Verzweiflung erfahrbar: »Il n'y a plus rien icil« (0:58:23 h; s. 0:58:24 h), »C’est que
...« (0:58:25 h), »Krematoriume« (0:58:26 h) fliistert sie beinahe resignierend, wih-
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811) 0:58:59 h

~ \l .
812 ) 0:59:05 h 813) 0:59:09 h @4/ 0:59:18 h

@ 0:59:55 h

I1.5.6 MOGLICHKEITEN UND SCHWIERIGKEITEN BESONDERER VISUELLER BZW.
MUSEALER INSZENIERUNG

In insgesamt drei Schliissel-Sequenzen stellt Loridan-Ivens die Méglichkeiten den
Schwierigkeiten besonderer visueller bzw. musealer Inszenierung gegeniiber (s. 5.2).

a) Gemeinsame Autofahrt am Lager entlang:
das Ausmafl der Vernichtung versus Oskars »stumme« Lagerfotografie
Zwei kontrastierende Formen der visuellen Inszenierung des einstigen Schreckens-
ortes werden in der Sequenz, die der gemeinsamen Autofahrt entlang des Lagers ge-
widmet ist, einander gegeniibergestellt.
Zu Beginn und in der zweiten Hilfte der Sequenz macht Loridan-Ivens’ auffil-
lige filmische Inszenierung das unfaffbare Ausmafl der Vernichtung fiir den Zu-
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-\-\\n
822} 0:10:02 h

(s20) 1:03:57 h 254 1:04:10 h 6258 0:02:36 h

P

~
@E) 1:05:32 h

Charakter dieser Musik von BirkENAU UND RoseNFELD, der die intendierte Wirkung
der Bilder unterstiitzt. Auf der visuellen Ebene fillt bei genauerer Betrachtung auf,
daR die letzten Bilder dieser Sequenz (s. 1:05:32 h) mit Aufnahmen aus Resnais’ Film
(s. 0:02:36 h) beinahe identisch sind, in beiden Fillen inszeniert mittels einer Kame-
rafahrt von links nach rechts.
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(827;' 0:46:45 h
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i

@i{’/' 1:06:51 h

831) 1:05:38 h

gesetzten Gegenstinde (Brillen, Schuhe, Goldzihne, Haare etc.) in den die Verwer-
tungsmaschinerie der Nazis thematisierenden Sequenzen von D1 TobES-MUHLEN
(s. IL.1.1.4), NacHuT unD NEBEL (s. I1.2.1.7) und SHoaH (s. Exkurs in [1.2.1.7). Im
Unterschied zu diesen Filmen handelt sich bei der in BIRKENAU UND ROSENFELD ge-
wihlten Darstellungs- und Herangehensweise nicht um die Anniherung tiber eine
zwangsliufig anonym bleibende Masse, sondern um die Prasentation von Individu-
en, von denen jedes »sein Gesicht« hat. Auf diese Weise erleichtert Loridan-Ivens
dem Zuschauer die Erinnerung an die tatsichlichen Opfer, anstelle eines abstrakten
Gedenkens.

Neben der beschriebenen Kamerafahrt dient hierzu bereits die erste Einstellung der
vorliegenden Sequenz (s. 1:05:38 h): Sie zeigt Myriam vor einer mit Fotos »gepflaster-
ten« Wand, die sich im glatten FuRboden spiegelt — eine gezielte Bildkomposition, aus
der das Ausmafs der Vernichtung spricht.

c) Steriler Auskleideraum versus Erfahrbarmachung der Demiitigung

In der Sequenz im Auskleideraum thematisiert Loridan-Ivens zunichst das Problem
einer sterilen und daher die Erinnerung verstellenden musealen Inszenierung.®® Der
Beginn steht im krassen Gegensatz zum vorangegangenen wirkungsvollen Fotoraum
des Museums Auschwitz-Birkenau (s. 5.6.b). Gleichzeitig greift die Regisseurin hier
Myriams wenige Minuten zuriickliegende Verwunderung auf (s. 5.6.a): Bereits auf
den Fotografien von Oskar hatte sie diesen Ort nicht wiederkennen kénnen. Wenn der
hergerichtete Raum jedoch selbst fiir Uberlebende nicht wiedererkennbar ist, was soll
er dann einem alltiglichen Besucher des Lagers »sagen«?

Im zweiten Teil der Sequenz macht Loridan-Ivens deutlich, daff Myriams leibhaf-
tige Erinnerung wirkungsvoller ist als Oskars Fotografien. Des weiteren macht sie die
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@ 1:08:07 h 1:08:43 h

1:09:25 h

Dem Zuschauer geht es wihrend dieser Geschichte wahrscheinlich ebenso wie dem
jungen Deutschen, der von Myriams vergegenwirtigter Erinnerung so ergriffen ist,
daf er den Fotoapparat absetzt, ohne den Ausloser zu betitigen. Indem sie in die Rolle
der gleichaltrigen Leidensgenossin schliipft, die nackt und kahlgeschoren die Launen
der Nazi-Schergen ertragen mufte, verkorpert die Protagonistin die erlittene Vergan-
genheit und macht sie fiir den Zuschauer auf eindringlichste Weise spiir-, erfahr- und
mitvollziehbar.
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