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Guidos Fiktion

rhythmische
Komposition

zunehmende
Klert

p:

Schliefen auf die
grausame Realitat

Lagerrealitét

I@_:_t_:;: IL4.1.b
im Rahmen seiner permanenten Uberzeugungsarbeit dazu ein, auf die unvermittel-
bare Lagerrealitit als den Ausloser der kreativen Anstrengungen riickzuschliefRen.®*°
Diese Form der Figenleistung gewinnt in dem Mafe an Wirkkraft, wie die — durch
Guidos immer skurrileren Einfille angesichts der Zuspitzung der Lage hervorgeru-
fene — Kluft zwischen den entgegengesetzten Energien im Verlauf des Hauptteils
zunimmt.

Die Unwahrscheinlichkeit, dem Film bzw. der Thematik gegeniiber eine ableh-
nende Haltung einzunehmen, ergibt sich aus der Freiheit des Zuschauers, das Maf}
des Zulassens von Unertriglichem selbst zu bestimmen®®: Anstatt in eine passive
Haltung durch Reiziiberflutung (mit Abstumpfung als méglicher Folge) zu geraten,
kann er die durch Guidos ironische Verkehrungen angelegte Riickiibersetzung genau
in dem Umfang und in der Intensitit ausfithren, wie er es zu verkraften in der Lage
ist. Weder auf verbaler noch auf visueller Ebene wird ihm explizit mehr zugemutet,
als er ertragen kann. An die Stelle einer iiberfordernden Schockisthetik tritt somit ein
respektvolles Umgehen mit dem Zuschauer. Anstatt ihn mit den historischen Fakten
direkt zu konfrontieren, lidt Benigni eher dazu ein, sich dem schwierigen Thema zu
6ffnen — ohne jeglichen Zwang.

Das Maf der Beteiligung ist abhingig von der jeweiligen Reaktion auf die — so-
wohl im Film dargestellte, als auch durch die Thematik in uns ausgeléste — Grenz-
situation. Wihrend des gesamten Hauptteils von Das LEBEN 1sT scHON befindet sich
der Zuschauer in einem wirkmichtigen Spannungszustand: Einerseits erlebt er die
Absurditit des Lageralltags, andererseits deren unbestrittene Existenz und ihre extre-
men Auswirkungen. Diese Spannung kann sich beim Zuschauer im Lachen oder im
Weinen losen, je nach Grad und Intensitit des Sich-Einlassens.®* Welche Form des
spezifischen Grenzverhaltens auftritt, hingt vom Grad des Sich-Einlassens seitens des
Zuschauers ab (s. 4.1.4).

Der Zuschauer hat die Chance, die Bedingungen des Lagers durch Riickschluf aus
sich heraus zu entwickeln. Dies kann zu einer gewissen Erfahrung des im Nachhinein
an sich Unerfahrbaren, zu einer Idee von der Bedeutung des Holocaust fithren. Ge-
rade Guidos zunehmend gequiltes Lachen in Verbindung mit der wachsenden Kluft
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sich anbahnenden bzw. entwickelnden Liebesgeschichte zwischen Guido und Dora
dominiert wird.

aa) Filmanfang: Sensibilisierung fiir den italienischen Faschismus

Bereits die ersten zehn Minuten (0:00:03 — 0:10:06 h) des Films weisen insgesamt
neun solcher mikrostruktureller Faschismus-Impulse auf.*® Obgleich diese Anzeichen
ausnahmslos sehr kurz ausfallen® und — mit Ausnahme des iiberfallenen Onkels —
von komischen Elementen tiberdeckt bzw. durchzogen sind, miiffte ihr in Variation
wiederholtes Auftreten auf engem zeitlichem Raum beim aufmerksamen Zuschauer
zu einer dauerhaften Speicherung fithren, zu sogenannten Chunk-Ubertragungen
vom Arbeits- ins Langzeitgedichtnis in Folge der Konsolidierung der Reizinhalte (Bir-
baumer/Schmidt 1999: 570ff.). Auf diese Weise wird das zentrale Thema des Films
zwar dezent — aber dennoch nachweisbar und je nach Aufmerksamkeit bzw. Kompe-
tenz wahrnehmbar — bereits zu Beginn angelegt. Der Zuschauer wird hinsichtlich des
faschistischen Kontextes im Sinne einer Pragung sensibilisiert.

In den ersten Sequenzen sind die Indizien nahezu durchgingig von komisch-
fiktionalen Elementen dominiert, die uns zum gelésten Lachen animieren. Die be-
schriebene Kiirze, die komisch-irreale Tonung®* der faschistischen Verweise und ihre
Einbettung in eine insgesamt heitere Atmosphire relativieren deren bewuf3te Aufnah-
me durch den Zuschauer.

In der Eingangssequenz wird Guidos wildes Gestikulieren (s. o:01:14 h) von der —
den staatlichen Wiirdentriger anliRlich eines nationalen Festes erwartenden — Dorf-
gesellschaft als faschistischer Gruf interpretiert (s. o:ou17 h; 1).°% Als die beiden
Freunde am spiten Abend die Stadt Arezzo erreichen, in der Guidos Onkel wohnt
und sie bereits erwartet, beleuchten die Scheinwerfer ihres Wagens kurz faschisti-
sche Plakate, die Mussolini in Grofformat zeigen (s. 0:04:43 h; 3). Beim Onkel an-
gekommen, finden sie diesen von »Barbaren« (0:05:20) — seine Bezeichnung fiir
Faschisten, wie sich spiter herausstellen wird — »heimgesucht« (3); ebenso erging es
dem Geschiftsfithrer der Polsterei, bei dem Guidos Freund Ferruccio am nichsten
Morgen vorstellig wird: Er begniigt sich bewuRt mit dem Kommentar, es herrschten
»schlimme, sehr schlimme Zeiten« (0:07:33; 5). Seine balgenden Sthne ermahnt er
laut rufend: »Benito, Adolfol«®# (c:07:40 h; 5); wenig spiter wendet er sich erneut
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Verweisen, um uns die bereits angelegte, dauerhaft gespeicherte Problematik einer-
seits in Erinnerung zu rufen®®, andererseits durch die zunehmende Dramatisierung
bzw. Konkretisierung des Konflikts naheliegende Antizipationsmdéglichkeiten fiir das
bevorstehende Schicksal der Familie Orefice anzubieten: Im »jiidischen Pferd« des
Onkels, auf welchem Guido und Dora in das vermeintliche, gemeinsame Gliick ent-
schwinden, kann der aufmerk-same Zuschauer ein Antizipationsangebot fiir deren
zukiinftiges Schicksal sehen.

Ab dem Zeitpunkt, an dem der Onkel sein bemaltes Pferd entdeckt, im weiteren
die Grundschuldirektorin von den rassistischen Rechenaufgaben berichtet, Gui-
do seinem Sohn die tatsichliche Bedeutung des Schaufensterschildes vorenthilt,
er zum Prifekten muf, sein Buchladen von Faschisten beschmiert ist, er Giosué
die Deportation sowie das Zugfahren umdeutet, fillt uns das Lachen zunehmend
schwerer.

Eisensteins Forderung nach der Manifestation des grundlegenden Gestus eines
Films im Kleinen als Bedingung zur Entfaltung einer kiinstlerischen Asthetik ist vor
allem in folgender Sequenz verwirklicht: Als Giosué die Beschriftung eines Schau-
fensterschildes — »Zutritt verboten fiir Juden und Hunde« (o:57:10 h) - vorliest und
seinen Vater nach dessen Bedeutung fragt, erfindet dieser fiir seinen Sohn eine — sich
der sich zuspitzenden Realitit entziehende — harmlose Erklirung (Sequenz 19). Somit
realisiert sich das — zumindest den Anfang sowie das Ende der ersten Hilfte und den
Spielfilm insgesamt charakterisierende — Wechselspiel zwischen fiktionalen Elemen-
ten und den faschistischen Verweisen auf engstem Raum.

Anliflich der Verlobungsfeier des hohen Rathausangestellten mit Dora im Grand Ho-
tel erscheint der Stadtprifekt in Militirkleidung (15). Der Schimmel des Onkels wird
— erneut von den »Barbaren« — mit griiner Farbe beschmiert und mit der Aufschrift
»Achtung! Jiidisches Pferd« (s. 0:42:42 h) versehen; wihrend Guido die Bedeutung
des Zwischenfalls herunterzuspielen versucht (s. 0:42:45 h), ist dem Onkel die Trag-
weite schmerzlich bewufdt (s. 0:43:05 h) (15).

Bei Tisch tauschen sich die Direktorin der Grundschule und Doras zukiinftiger
Briutigam voller bewundernder Anerkennung {iber die rassistischen Rechenaufgaben
in deutschen Grundschulen aus (17). Zu den nichsten Freunden des Verlobten zihlen
ein Offizier und der Prifekt (17), beide in Militirkleidung. Das zelebrierte Hereintra-
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Von besonderer Wichtigkeit fiir das Erkennen des faschistischen Gefahrenpotentials
ist die Tatsache, daf} das Auftreten dieser Verweise nahezu ausnahmslos mit dem
Erklingen von Bedrohung indizierenden Ténen einhergeht.®? Parallel zum gestei-
gerten Aufireten der Faschismus-Hinweise gegen Ende des Eingangsteils nimmt
auch die Dauer der besagten musikalischen Begleitung zu. Uber die beschriebene
Gleichzeitigkeit bietet uns Benigni eine Absicherung hinsichtlich der Einordnung
der faschistischen Indizien im Unterschied zu den fiktionalen Elementen®:®; das
visuell teilweise doch sehr dezente Erscheinen der Faschismus-Hinweise wird hier-
durch relativiert, zumindest ein vorbewuftes Wahrnehmen seitens des Publikums
scheint gewihrleistet.

b) Entfaltung des komisch-fiktionalen Charakters
Der erste Teil von Das LEBEN 1sT scHON untermauert die Leitthese (s. 4.1.2) der Ein-
fihrung und Entfaltung des fiktionalen, irrealen Charakters des gesamten Films. Die
ausfiihrliche Prisentation der Schliisselfigur hilft dem Zuschauer, dessen besonderes
Verhalten im Hauptteil zu verstehen und sich mit ihm zu identifizieren.

In der Hoffnung, »das Eis zu brechen«, entscheidet sich Benigni dafiir, dem Pu-
blikum den gewichtigen Gegenstand des Films auf einer extrem fiktionalen Ebene
vorsichtig anzubieten. Die Wahl einer fiktiven Form des Umgangs kann dahingehend
interpretiert werden, dafé durch sie die Einlassungsbarriere méglichst klein gehalten
werden soll. In diesem Sinne bereitet die vorliegende Exposition systematisch den Bo-
den fiir Benignis genialischen Kunstgriff im Hauptteil, die ironischen Verkehrungen
der Realitit im Rahmen einer Wettbewerbsgeschichte.

ba) Komik und Kreativitit des Protagonisten
Ausnahmslos alle Sequenzen des Eingangsteils weisen komische Szenen auf. Vor die-
sem Hintergrund kann man in diesem Teil von einer durchgingigen wie charakteristi-
schen komischen Dominanz sprechen.

Nach Plessner handelt es sich sowohl um »flache« als auch »tiefe, abgriindige«
Komik (Plessner 1941: 331f.). Was diese Art der Komik betrifft, so fillt auf, daR sie
vorwiegend zu Beginn und im Mittelteil der ersten Hilfte von Das LEBEN IST SCHON
zu finden ist und in der Mehrzahl der Fille iiber Wiederholungseffekte, analoge bzw.
parallele Situationen, Wort- und Situationskomik erzeugt wird.
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deutliche Abneigung verspiirt, empfindet diese MifRgeschicke als eine gerechte Strafe
fiir unfreundlich-arrogantes Verhalten. Auch hinter den gelungenen »Begegnungsver-
meidungen« mit dem Magistraturbeamten steht der angesprochene, sich verstirken-
de Wiederholungsmechanismus. Erneut ist bei den insgesamt vier Ausweichtaktiken
eine stark ausgeprigte Analogie der Szenen festzustellen. Dank seiner Gewitztheit
kann Guido durch jeweils neue Einfille die »brenzligen« Situationen meistern.

Entsprechendes gilt fiir Guidos Begriifsungsformel fiir Dora. Das iiber weite Strek-
ken den Eingangsteil wie einen roten Faden durchziehende »Bongiorno, geliebte Prin-
zessinl« (s. 0:23:26 h in bb) taucht in vergleichbaren und doch leicht unterschied-
lichen Situationen auf, wobei der Steigerungseffekt in der Flucht des »Prinzenpaares«
kulminiert.

Wortkomik erzeugt der Regisseur in der Gegeniiberstellung von Begriffen
und Sitzen, die einen wértlichen und {ibertragenen Sinn haben (z.B. das Sprich-
wort »Sich etwas aus dem Kopf schlagene, s. 0:06:58 und Sequenz 6), Feruccios
»Wortlich-Nehmen« von Guidos euphorischen Aussagen {iber die stidtische Freiheit
(s. 0.06:37 h und Sequenz 5) oder die Erprobung von »Schopenhauers Willenskraft«
(s. 0:13:37 h und Sequenz 8).

Bittere, abgriindige Komik (s. 4.1.2) beherrscht den Ubergang zum Hauptteil des Films.
Insbesondere in der — an Charlie Chaplins Grossen DiktaTor erinnernden — Schliissel-
sequenz des Eingangsteils, Guidos eigenwilliger Verkiindung des Rassenmanifests®,
birgt bereits der Vorname des nicht-arischen Jungen, Roberto, eine gewisse Komik, vor
allem fiir das italienische Publikum. Er stimmt mit dem des Regisseurs iiberein, denn
auch Guido ist nicht-arischer Abstammung.%+ Diese Schliisselsequenz, in der Guido
sich als der erwartete Ministerialbeamte ausgibt und mehrfach die Realititsebenen
wechselt, birgt, trotz ihrer Situationskomik und Wortkomik, diistere Aussichten.
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ebenfalls so ein Bein. Was rede ich da!? Zwei, zwei solche Beine! Brecht ihr euch mal das eine,«
(Springt von einem Bein auf das andere) »so verfiigt ihr immer noch iiber das andere.« (Hiipft
wieder zuriick auf das urspriingliche Bein.) »Brecht ihr euch das andere, bleibt euch noch das.
Und wenn ihr euch beide brecht, das ware dann Pech, das beweist liberhaupt nichts! Liebe
Freunde, die Rassen existieren, und wie, glaubt mir! Aber fahren wir fort, denn es kommt noch
besser. Ich mdchte euch etwas Wichtiges zeigen: ...« (Zieht sich das Jackett aus, wéhrend die
Schulleiterin einen zunehmend verbliifften Eindruck macht und der wahre Ministerialrat, in Be-
gleitung des Hausmeisters, bereits iiber den Gang stiirmt.) - »... Der Bauchnabel!« (Reift sich
das Unterhemd, unter schallendem Geldchter der Kinder, in die Hohe, um seinen Bauchnabel zu
prasentieren.) »Ha, ha, ha, ha, ha!!! Betrachtet meinen Bauchnabel! Diesen Knoten, nicht mal
mit den Zdhnen kriegt den jemand auf! Diese Wissenschaftler haben es versucht, doch nichts
zu machen! Pech gehabt! Denn das ist ein typischer {iberlegener Bauchnabel unsrer Rasse. Oder
seht euch das an: diese iiberlegene Muskulatur! Zeps hier, Bizeps dort und Trizeps, wohin das
Auge reicht!« (Hat sich begleitend auf die jeweilige Muskelgruppe geschlagen und reckt nun
triumphierend beide Arme in die Héhe, wahrend der eingetretene Ministerialrat seinen Augen
nicht traut.) »Umwerfend, he?! Und erst die Hiifte! Seht nur!« (Tanzt und springt, sich in der
Hiifte wiegend, ausgelassen umher.) »Wie sie sich bewegt, wie sie sich im Takte wiegt! Meine
Damen ...« (Verstummt, da er den Ministerialrat erblickt hat.) »... und Herren, ich muf® nun
leider von Ihnen Abschied nehmen. Ich habe noch eine Verabredung, die ich beinahe vergessen
hatte.« (Sammelt seine Kleidungsstiicke auf.) »LaRt mich nun auf arische Art verschwinden.«
(Lauft eilig Gber die Schreibtische in Richtung des gedffneten Fensters.) »Lebt wohl, Freunde.
Arrivederci! Und hier ist er: der Nabel!« (Reifst sich noch einmal das Unterhemd hoch, erneut
unter dem Geldchter der Kinder.) (0:25:16 - 0:28:01) (12)

Neben diesem »komddiantischen Hohepunkt« gibt es weitere Vorfille, die auf die sich
dramatisch zuspitzende Situation hindeuten (4.1.3.ac). Zutrittsverbote in Geschiften,
Vorladungen, die Ereignisse um das »jiidische Pferd«, zwingen Guido, vor seinem
Sohn das drohende Unheil zu verniedlichen. Hierbei basiert die Komik erneut auf
dem starken Kontrast, der immensen Kluft zwischen Guidos verbalem bzw. mimi-
schem Verhalten und der eigentlichen Realitit, deren Absurditit bzw. Unkommuni-
zierbarkeit uns auf diese Art und Weise erfahrbar gemacht wird.

Ob die beschriebene Komik beim Publikum letztlich auf fruchtbaren Boden fillt, den
Zuschauer also zum Lachen reizt, hingt einerseits von ihrer Machart, andererseits
vom Mitspielen des Adressaten, seinem Sich-Einlassen auf den Film ab.

So fillt das nahegelegte Lachen bis zur Mitte des Eingangsteils sowie dessen drasti-
sche Abnahme bis zum fast ginzlichen Versiegen (ab den Vorbereitungen zur Ver-
lobungsfeier) auf.® Wihrend der Zuschauer zunichst erfreut iiber den Unernst des
sympathischen Helden und in liebevoller Anerkennung fiir dessen Vitalitit, Einfalls-
reichtum und kindliche Durchtriebenheit lachen kann®*, sich iiberlegen fithlend und
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Auch die erste »Entfiihrungs«sequenz zeichnet sich durch eine besondere Romantik ls 4’
aus; vor allem als Guido den roten Teppich ausrollt (s. 0:35:46 h) und ihr »indirekt

direkt« seine Liebe gesteht. Auf Doras Frage, wo sie sich denn {iberhaupt befinden,

antwortet Guido in Anlehnung an den verregneten Abend und seine Wunschvorstel-

lung:

»Wir beide waren schon mal zusammen hier.« — (Dora fragt:) »Sie und ich?« - »Ach, erinnern
Sie sich denn nicht mehr?! An jenem verregneten Abend!? Ich hatte fiir Sie aus einem Kissen
einen Regenschirm gemacht. Ein wunderbarer Abend! Ich legte mir das Lenkrad um die Schul-
ter, machte zwei Walzerdrehungen und als ich vor Thnen stehen blieb, da gaben Sie mir einen
KuR.« (0:35:30 - 0:35:46 h)

Vor ihrem Haus gibt Guido seiner Prinzessin ebenso charmant wie deutlich zu
verstehen, wie gerne er sie ein ganzes Leben lang lieben wiirde (s. 0:37:53 h und
0:38:09 h):

»Ich verspiire ein unbeschreibliches Verlangen, mit Thnen zu schlafen. Aber das werde ich nie- Tg]
mandem verraten, am wenigsten Ihnen. Um mir das zu entlocken, miiRte man mich foltern.« S48

- (Dora fragt:) »Was zu entlocken?« - »DaR ich mit ihnen schlafen mdchte. Aber nicht bloR

einmal, nein, ganz oft. Doch von mir erfahren Sie es nicht. Ich miiRte doch véllig verriickt
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0:51:53 h @ 0:53:58 h @. 0:54:34 h

gen Thema im Sinne des »Uber die Bande-Spielens«, und der damit einhergehenden
Absage an eine realistische Vermittlung des Unsag- und -zeigbaren, seien fiir das zu
analysierende Kernstiick folgende zentrale Aspekte genannt und im Anschlufé daran
ausgefiihrt.

Der Hauptteil von Das LEBEN 1sT scHON ist durch eine stringente rhythmische
Komposition gekennzeichnet, mit — trotz latent allgegenwirtiger Lagerrealitit und
kontinuierlicher Dramatisierung der Situation — generellem Schwerpunkt auf den fik-
tionalen Elementen. Hieraus ergibt sich eine bemerkenswerte dsthetische Freiheit fiir
den Zuschauer im Hinblick auf den Grad des Sich-Einlassens auf den schwer zuging-
lichen Gegenstand des Kunstwerks, wobei die Barriere der Anteilnahme vergleichs-
weise klein gehalten wird. Bei besonders ausgeprigter Hingabe an den Film ermog-
licht der Umweg tiber Fiktion und das dadurch angelegte sympraktische Mitfiihlen
dem Zuschauer eine weitaus aktivere und somit intensivere Erfahrung dessen, was
das Unbeschreibliche bedeuten konnte, als es ein realistischer Rekonstruktionsver-
such zu leisten vermag.

a) Rhythmus zwischen Fiktion und » Realitit«
Im Unterschied zur ersten Hilfte des Films zeichnet sich der Hauptteil durch ein regel-
mifiges Wechselverhiltnis zwischen fiktionalen und realistischeren Szenen aus.

Das auf der einen Seite gesteigerte Auftreten der wirklichkeitsniheren Elemente
erklirt sich bereits aus der Wahl des Schauplatzes, dem Vernichtungslager. Auf der
anderen Seite ist die grausame Realitdt von Vernichtungslagern im allgemeinen impli-
zit — doch deshalb potentiell nicht weniger wirkmiichtig, im Gegenteil — in Gestalt von
Guidos Verkehrungen gegenwiirtig.

Parallel zu den Ausfithrungen hinsichtlich der behutsamen, rhythmischen Stei-
gerung der realistischen »Dosis« im Eingangsteil kann festgestellt werden, daf diese
Beobachtung auch fiir den Hauptteil des Films generelle Gultigkeit hat; dies jedoch
in weniger ausgeprdgter Form, da die Stimmung im Kernstiick nicht allmihlich
schwindet, sondern mit dem Eintritt ins Lager getriibt ist — die Gefahr ist fortwih-
rend prisent.

Aufgrund dieser Feststellungen 1iRt sich fiir den Hauptteil von einer permanenten
— tiberwiegend impliziten, zum Teil aber auch expliziten — Prisenz bzw. Allgegenwart
der Lagerrealitit sprechen.
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F ¥ F
' 1:10- ( b 1:11: ( Y 1:13-
1565) 1:10:27 h LESB 1:11:13 h \55?’/ 1:13:30 h

L —

die Wettbewerbsgeschichte mit einem echten, nagelneuen Panzer als Hauptgewinn
(s. 1:10:27 h) (F,iV):99

»Verratst du mir endlich, was fiir ein Spiel das ist!?« (S.) - »PaR’ auf, ich werd’ dir sagen,
was fiir ein Spiel das ist; das Spiel heiRt, es heift ... wir sind ... wir spielen ... Mannschaft
gegen Mannschaft, klar?! Ich hab’ das Spiel gut vorbereitet. PaR" auf, die Manner befinden
sich hier und die Frauen dort. Eh, dann brauchen wir die Soldaten; sie geben uns den Zeitplan
vor. Das Spiel ist nicht einfach. Es wird schwer werden, es zu gewinnen. Eh, wer ... wer einen
Fehler macht, wird sofort nach Hause geschickt, sofort, ohne Pardon. Deshalb miissen wir
gut aufpassen, Giosué. Aber wenn wir gewinnen, dann bekommen wir den Hauptpreis.« (V.) -
»Was kann man denn bei dem Spiel gewinnen?« (S.) - »Eh ... den Hauptpreis, hab’ ich doch
gesagt!« (V.) - »Einen Panzer kann man gewinnen!« (Onkel) - »Aber Panzer hab’ ich doch
schon zuhause.« (S.) - »Nein, zu gewinnen gibt es einen echten, einen nagelneuen Panzer!«
(V.) - »Was einen echten? Nein!?« (S.) - »Doch, eigentlich wollt’ ich’s dir nicht sagen.« (V.)
(1:09:58 - 1:10:46)

Als der Onkel durch den schroffen Befehl eines SS-Mannes aufgefordert wird, sich in
einer anderen Reihe anzustellen (R), erklirt Guido seinem Sohn, der Onkel kime in
eine »andere Mannschaft« (F,iV) (25).

Giosues Erschrockenheit angesichts der Barackeninsassen (s. 1:11:13 h) (R), versucht
Guido mit einem »vergniigten« »Da staunst du, was, Giosué?!« (1:1:23) und mit der
Aussage, sie hitten zwei Einzelplitze reserviert, zu entkriften (F,iV). Giosués Jam-
mern — er findet es in der Baracke eklig und schmutzig, hat groRen Hunger, méchte
zur Mama und fragt, wann das Spiel endlich voriiber sei (R) — versucht sein Vater zu
beschwichtigen, indem er die 1000 Punkte als Ziel erfindet und seinem Sohn einredet,
den Mann mit den Marmeladenbrétchen hitten sie leider knapp verpafit (F,iV). Als ein
SS-Scherge lirmend die Baracke betritt und briillend einen Italiener zum Ubersetzen
der Lagerregeln verlangt (R), tritt Guido vor (s. 1:13:30 h) (F,iV bzw. K)®* (s. 4.1.4.bb).
Begeistert und entschlossen, die erforderlichen 1000 Punkte zu erzielen, wendet sich
Giosué nach dessen »Ubersetzungsarbeit« an seinen Vater: »Mann, 1000 Punktel«
(1:15:25 h) (26).
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Die Dosierung des Schreckens nimmt im Mittelteil zu, vor allem durch Guidos immer
grotesker werdende Einfille®"', sein Phantasiegebilde vor dem Einsturz zu bewahren.
Besonders in Sequenz 37 versucht der Protagonist mit allen ihm zur Verfiigung ste-
henden Mitteln, seinem an der Existenz des Wettspiels zweifelnden Sohn die bittere
Wahrheit vorzuenthalten.**

Von Schreien angetrieben, verlassen die inhaftierten Frauen ihren Bau (R). Eine dltere
Dame wird von einer Aufseherin in extrem barschem Ton aufgehalten: »Halt! War
das nicht klar und deutlich genug. Alte und Kinder nicht. Los rein! Thr werdet nicht
arbeitenl« (1:19:35 h) (R). Eine Leidensgenossin erklirt Dora, daR diese Aufseherin die
schlimmste sei und daf} die Alten und Kinder in »Duschriumen« durch den Einsatz
von Gas getétet wiirden (s. 1:20:10 h und 1:20:31) (R) (29).

Als Giosue plotzlich bei seinem Vater, der sich unter der Last eines Ambosses
mithsam vorwirts schleppt (R), auftaucht, weil er nicht — wie die anderen Kinder —
»duschen« mochte und seinen Vater fragt, was sie denn arbeiten, antwortet dieser
(s. :20:45 h), sie bauten den Panzer und es mache viel Spaf (s. 1:21:08 h) (F,iV).
Nachdem sich Giosué vehement weigert, »duschen« zu gehen, rit ihm Guido — mit
den Worten »Das macht Spaf3, he?!« (1:21:26 h) — sich wenigstens gut zu verstecken
(FiV) Bo).
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Den verspitet in die Baracke zuriickgekehrten Guido fragt Bartolomeo besorgt, wo er
denn so lange geblieben sei. Dieser antwortet, dafy ihn der KZ-Arzt moglicherweise
aus dem Lager bringen kénne, wenn er beim bevorstehenden Abendessen der Offi-
ziere bediene (R). Nach mehrmaligem Rufen nach Giosué bemerkt er seinen Sohn
aufgrund dessen Schluckaufs und hilft ihm »gut gelaunt« aus seinem Versteck; doch
Giosué ist wenig erfreut — von einem Hiftling hat er erfahren, daff aus ihnen Knépfe
und Seife hergestellt werden sollen (s. 4.1.4.ba). Trotz Guidos Bemiithungen will der
Junge unbedingt nach Hause, und zwar sofort. Als sein Vater sich anschickt, ihre Sa-
chen zu packen, wundert sich Giosué dariiber, dass man sie so einfach gehen lassen
wird. Auch die Tatsache, daR sie - laut Guido - die Rangliste anfiihren, kann Giosué
nicht von seinem Wunsch abbringen (F,iV). Erst als Guido Bartolomeo ausfiihrliche
Anweisungen beziiglich des Panzers gibt, willigt der Sohn ein, doch zu bleiben, um
den Hauptpreis zu erstreiten (F) (37).
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(595) 1:43:20 h (s96) 1:43:32h (s97) 1:44:32h

zum ersten Mal vor. Diese Tatsache ist einerseits auf die uniibersehbare Abnahme
fiktionaler Momente sowie deren tragische Tonung zuriickzufiihren. Auf der anderen
Seite ist die allgemeine Zuspitzung der Situation fiir die relative Dominanz der Lager-
realitit verantwortlich: Guidos Abschied von seinem sich versteckenden Sohn (44),
seine erfolglose Suche nach Dora (45) und sein tragisches Ende (46).

Auf dem Riickweg zur Baracke verlduft sich Guido im Nebel und findet sich plétzlich lsgr]
— voller Entsetzen (s. 1:43:20 h) — vor einem kaum erkennbaren Berg aufgeschiitteter, S9L
nackter Leichen wieder (s. 1:43:32 h) (R) (42).

Nichtliches Hundegebell und Maschinengewehr-Salven reiffen Guido aus dem Schlaf
(R). Von Bartolomeo erfihrt er, die Deutschen verliefen kurz vor Kriegsende das La-
ger, nicht ohne vorher die Hiftlinge zu ermorden (R). Mit den Worten — »Wir sehen
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Voller Stolz und mit dem Helm des amerikanischen Soldaten geschmiickt (s. 1:55:25 ls;a
h), rollt Giosué in seinem »Hauptgewinn« an den Uberlebenden vorbei, bis er seine i
Mutter erblickt (s. 1:56:21 h) und schlieflich - in ihren Armen (s. 1:56:41 h) — »Wir ha-

ben gewonnen!« (1:56:38 h) ruft (F) (49).
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Daf sie uns alle im Ofen verbrennen [Guido
biegt sich vor Lachen] ... Sie verbrennen uns
alle in einem groRen Ofen (S.) (R)!

Sie verbrennen ... [Guido kann vor Lachen
gar nicht weitersprechen.] Oh Giosug, darauf
bist du wirklich reingefallen? Ich bitte dich.
Von einem Kohleofen hab’ ich gehdrt, aber
von einem Menschenofen noch nicht. He,
die Kohle ist alle, wie war's hiermit, nimm’
den Rechtsanwalt, wum. (s. 1:29:26 h) Oh,
sieh” mal, was der fiir einen Qualm macht;
der brennt aber nicht gut, ist bestimmt noch
feucht, he! Ha Giosué, glaub’ doch nicht
immer alles, was man dir sagt! (V.) (F,iV)
(1:28:05 h - 1:29:26 h)

In dem Mafe, wie Guido seinen zweifelnden Sohn nur mit grofiter Miithe vom Aus-
stieg aus dem Wettbewerb abzuhalten vermag — iiber dessen aufgeschnappte, die Rea-
litdt widerspiegelnden Tatsachen lacht er gespielt herzlich —, erlebt der Zuschauer die
auflerordentliche Absurditit und definitive Unsagbarkeit der Situation in einer Weise,
daf er einer emotionalen Grenzerfahrung, einem Ohnmachtsgefiihl ausgeliefert ist.
Gleichzeitig macht diese Sequenz das tiberwiltigende Ausmaf an Liebe und Kraft
erfahrbar, die Guido fiir seine Interpretationsversuche aufbringen muf8. Der sich ein-
lassende Zuschauer kann hier in einer Form des »Solidarisierens« seiner Rithrung
durch Weinen nachgeben. Es schliefst sich ein dritter, kleinerer Spannungsbogen, wo-
bei man ebenfalls einen gréfieren zur Sequenz 26 zuriickschlagen kénnte, da der Held
dort dhnliche Uberzeugungsarbeit leistete.

In der folgenden Sequenz »beweisen« spielende deutsche Kinder zwar Guidos vorhe-
rige Beteuerungen, doch bereitet das Ende der Sequenz den Boden fiir die nichste
konkrete Gefahr (38). Diese spitzt sich in der Folge extrem zu, wird aber vom Prota-
gonisten gerade noch gebannt (39); ein tiefes Durchatmen setzt sowohl bei Guido als
auch auf Seiten des Zuschauers ein. Der schwelende Hoffnungsschimmer aus Sequenz
36 wird im Anschluf aufgegriffen, verblaf3t allerdings und hinterlafst mimetisch wie
sympraktisch ein unwiderrufliches Gefiihl der ohnmichtigen Ausweglosigkeit (40).
Dieser Stimmungstiefpunkt wird erneut und parallel zur Sequenz 34 von einer zwei-
ten Unterbrechung abgelést. Fiir einen Moment unbewacht, nutzt Guido die Chance,
seiner »geliebten Prinzessin« ihr gemeinsames Liebeslied durch den Lagerinnenhof
vorzuspielen (41). Erneut reicht ein Detail aus, um an das hohe Gut ihrer gegenseiti-
gen Liebe zu erinnern. Auch wir sind zu Trinen geriihrt, ebenso ergriffen von Guidos
unermeflicher Liebe und Sehnsucht wie von diesem Ohnmachtsgefiihl angesichts des
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In jiidischer Tradition steht Zvc pEes LEBens aufgrund der Integration zahlreicher
juidischer Elemente:

(1) Jidischer Humor:
Mit der — den Film tragenden — Idee der Selbstdeportation®® weitet Mihaileanu das
Grundprinzip des jiidischen Witzes, die ironische Distanz zum eigenen Schicksal zu
wahren, auf die gesamte Handlung aus (vgl. Bleicher 2002: 195):

»Der jiidische Humor war immer traurig, er war immer Tragddie und Komddie in einem. [...]
Wir Juden sterben nicht an dem Leid, wir versuchen weiter zu leben und nicht ganz verriickt
zu werden an der Welt, und unsere einzige Waffe, unser Uberlebensmittel gegen die Tragidie,
ist unser Humor. [...] Jiidischer Humor bedeutet nicht, sich iiber die Shoah lustig zu machen
[...]- [...] Es bedeutet auch nicht, sich {iber die Opfer zu amiisieren, nein, der jiidische Humor
ist eine bestimmte Form der Tragddie und eine Form, das Leben zu erzdhlen.«®*

Neben dem Grundmotiv, der Verkehrung der Verhiltnisse durch Selbstdeportation,
folgen viele Szenen der Pointenstruktur des jiidischen Witzes, beispielsweise die
Protagonisten/Antagonistenstruktur — jiidische Opfer/nationalsozialistische Titer:
»Beliebt waren auch Possen, in denen ein kluger Jude einen Andersgldubigen herein-
legt.« (Landmann zit.n. Bleicher 2002:189; s. 4.2.4.aa)

(2) Die Schtetl-Welt:

In der Tradition jiddischer Filme der Dreiffigerjahre (Yipr M1t~ Fipr, PL/USA 1936;
MamEeLE, POL 1938 u.a.) erweckt Mihaileanu, insbesondere im ersten Drittel des
Films (s. 4.2. 3.b), »die jahrhundertealte Inselkultur der jiidischen Kleinstadt- und
Dorfgemeinden zum Leben« (Oster/Uka 2003: 261f.) — er wollte ein Schtetl wie bei
Chagall zeichnen, so der Regisseur (vgl. Steinberg 08.04.2000: 2; 5. v.a. 4.2.3.b), eine
nostalgische Erinnerung an die »verschwundene Welt« der Schtetl®®, ermoglicht
durch Idealisierung, d.h. den Verzicht auf die Darstellung der sozialen Néte (extreme
Armut, Hunger etc.; Oster/Uka 2003: 262).5%¢

Mihaileanus Schtetl-Juden basieren teils auf folkloristischen Stereotypen (s. 4.2.3.ba),
teils auf der Tradition des jiddischen Volkstheaters (s. 4.2.3).°” Wie in ZuG DEs LEBENS
gibt es dort »den Rabbi, den Reichen, den Heiratsvermittler, die Mutter, die Schone«
(Mihaileanu zit.n. N.N. 2z000: 25, s. 4.2.3).

Tragende Figur ist Schlomo, der Dorfnarr — einer der zentralen Akteure des jiidi-
schen Humors (vgl. Bleicher 2002: 190), ein zwischen Genialitit und Wahnsinn oszil-
lierender, faszinierender Charakter (s. hierzu 4.2.3, insb. 4.2.3.a sowie 4.2.4.b)%:
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@ 1:30:42

fiktional gemeian :
geglickte Sabbaffest  Rettung des mitsde;?ézg;geiiern
Abreise (s.4.24 ab) Schneiders (5424 bf)
realistisch
die Nazis riicken Zug zum ersten die Nazis Zug zum zweiten

vor Mal von den Nazis nehmen den Mal von den

(s.4.23 aa) angehalten Schneider Zigeunern

(5.4.24 aa) gefangen angehalten

Abb.) 11.4.2.a

Ein zentrales Merkmal des karnevalistischen Prinzips (s. II.4 sowie 4.2.2), die Welt auf
den Kopf zu stellen, dominiert als Grundidee diesen Film.

Wie Das LEpeN 15T scHON 43t sich auch Zuc pEs LEBENS nicht nur einem Genre
zuordnen. Insgesamt kann man Mihaileanus Film am ehesten als »bezaubernd poe-
tisches Mirchen« mit wiederkehrendem Musicalcharakter und der dramaturgischen
Struktur eines Roadmovie beschreiben (Werneburg 1999: 23; s. 11.4).

Neben der vagen Lokalisierung des Schtetls®»* sowie der stereotypen Figurenzeich-
nung, verweist Mihaileanu zu Beginn des Films — im Unterschied zu Benigni — auch
explizit auf das Mirchenhafte, indem der Erzihler mit der Standardformel »Es war
einmal« die Geschichte einleitet (s. 4.2.3.aa).

Vor allem die im Stile eines Musik-Clips inszenierten Szenen (s. 4.2.3.bbund 4.2.4.bf)
sowie der regelmifig Einsatz des Klezmer-Leitmotivs erinnern an ein Musical.

Das Grundprinzip des Roadmovies als »Genre des Kontrastes zwischen dem Frei-
heitswillen des Einzelnen und der herrschenden Gesellschaftsordnung« (Bleicher 2002:
194) entspricht der Idee der Selbstdeportation in besonderer Weise und wird dariiber
hinaus auf zahlreichen Unterebenen dekliniert: »Freiheit und Ordnung steigern ihre
Bedeutsamkeit durch eine Vervielfachung des Konflikts zwischen den Freiheit suchen-
den Juden und den sie verfolgenden Nazis, den Konflikten innerhalb der Fliichtlinge
zwischen den verkleideten Wachtern und den Deportierten, den gliubigen Juden und
den Kommunisten, zwischen autoritiren Eltern und ihren nach Unabhingigkeit stre-
benden Kindern.« (Bleicher 2002: 194)

Hinsichtlich des Aufbaus seines Films nutzt Mihaileanu die Dramaturgie populi-
rer Erzihlmuster, insbesondere des angesprochenen Roadmovies:
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Binnengeschichte

Rahmen Fluchtvor- Odyssee durch Rahmen
bereitungen Osteuropa
im »Zug des Lebens«

~,
@' 1L.4.2.b

@ 1:33:06 h

N

@ 1:33:35 h (620) 1:33:40 h 630) 1:34:02 h

se entgangen ist (s. 1:33:06 h)®», 14t Mihaileanu parallel zu einer Uberblendung
die iiberschwengliche Musik verstummen. Nach und nach wird Schlomo in einer
Detailaufnahme sichtbar (s. 1:33:35), in der er seine Erzihlerfunktion aus dem Vor-
gpann aufnimmt und vom zufriedenen Leben der Schtetl-Juden nach der gegliick-
ten Flucht berichtet (s. 1:33:49). Das »gezeichnete« Aussehen des Protagonisten
erklirt sich durch einen filmischen Kunstgriff: Im Anschluff an seine Erzihlung
erweitert die Kamera den Bildausschnitt zu einer distanzierteren Einstellungsgrofie
(s. 1:34:02 h), mit der sich die Hoffnung auf Rettung der Schtetl-Juden abrupt zer-
schligt: Das SchluRbild des Films zeigt Schlomo in gestreifter Hiftlingskleidung
hinter Stacheldraht und vor Baracken, die der Zuschauer sofort als deutliche Merk-
male eines nationalsozialistischen Lagers identifizieren kann.

»Zwar finden sich in dieser einzigen Sequenz die populdren Elemente der Holocaust-Iko-
nographie, doch das bewegte Bild wird sofort zum Standbild. Das so erzeugte (eingefrorene)
Bild [...] geniigt vollkommen, jenen Kontrast gegen die fréhlich-optimistischen und selbst-
ironischen Grundziige der Filmhandlung zu setzen, um das Lachen {iber das groteske Vorhaben
einer Selbstrettung der Juden erstarren zu lassen.« (Oster/Uka 2003: 263, vgl. auch Beier
2000: 60)°%
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633) 0:00:51 h (634) 0:00:59 h 635) 0:01:05 h

636, 0:01:34 h

»jlidisch« ldfst Schliisse auf den Holocaust, d.h. eine gefihrliche Ausgangssituation, zu.
Als die Sitze »[...] fliehen vor dem, was man schon gesehen hat, zu oft gesehen hat [...]«
fallen, ahnt der Zuschauer, von welcher Gefahr hier die Rede ist. Zu den Worten des
Erzihlers macht die gesamte Inszenierung den Ernst der Lage spiirbar: Der Gesichts-
ausdruck des Erzihlers/Protagonisten sowie die Art und Weise, wie er durch das Geholz
hastet und dabei nach Luft ringt, lassen auf Todesangst schlieRen. DaR wir dieses AuRRer-
sich-Sein in Ansitzen selbst erleben, liegt am Zusammenspiel zahlreicher filmischer
Mittel. Zu stark rhythmisierter, von Klageschreien dominierter Musik hastet der Erzdh-
ler/Protagonist durch den Wald, wobei sein keuchender Atem — vergleichbar mit dem
Vorspann von JakoB DER LUGNER — auffillig laut zu héren ist.° Hinzu kommt, daf die
Kamerafithrung uns den Eindruck vermittelt, er schlage uns bei seinem Kampf durch
das Unterholz die Aste ins Gesicht und stofe uns beinahe um. Schnelle, harte Schnitte
tragen ihr {ibriges zur hektischen Wirkung bei, erzeugen jedoch auch Orientierungs-
losigkeit: Schlomo scheint sich im Kreis zu drehen, denn jede neue Einstellung liflt ihn
in die gegensitzliche Richtung laufen — von rechts nach links, von links nach rechts und
wieder von vorne ... (s. 0:00:51 u. 0:00:59 h). Abrupte Kamerabewegungen versuchen,
den Erziihler/Protagonisten im Bild einzufangen, was durch seine hektisch-unkontrol-
lierten Bewegungen nicht immer gelingt — wiederholt sprengt sein Kopf den Rahmen
der Nahaufnahmen (s. o:01:05 h): »Schlomo lduft um das Leben seines Schtetls. Auf der
Tonspur wird Schlomos Eintreffen auf dem Dorfplatz von einem konzertierten Hollen-
lachen begleitet.« (Kortmann 2003: 294).

Im Schtetl, beim Rabbi angekommen, ist er nicht in der Lage, dessen Frage nach
dem Geschehenen zu beantworten. Statt dessen sinkt er, wie besessen, wild gestikulie-
rend zu Boden und bleibt, von Zuckungen gepeinigt, liegen (s. o:o1:34 h).”" Parallel
hierzu dndert sich die Musik und nimmt katastrophenartige Klédnge an. Auch die Re-
aktionen des Rabbi und anderer Dorfbewohner deuten auf drohendes Unheil hin: Kla-

-005 A - oo

Hl=]


https://doi.org/10.14361/9783839407196-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Access - (oI


https://doi.org/10.14361/9783839407196-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

II. TYPEN VON HOLOCAUST-FILMEN 373

( T (642 0:04:
(841) 0:04:34 h \842) 0:04:35 h

Die quilende Ungewifheit in bezug auf den Ausléser der bedrohlichen Situation wird
also aufgeldst (nach ca. dreieinhalb Filmminuten), die einzelnen Mosaiksteinchen —
judischer Marktfleck im Osten Europas, Sommer 1941, akute Bedrohung fiir Schlomos
Schtetl, Todesangst — fiigen sich zu einem Gesamtbild: Die Vernichtung der Juden
durch die Nazis hat lingst begonnen und breitet sich beharrlich und unaufhaltsam
aus.

Des Rabbis Ubersetzung von Schlomos Worten enthilt genaue Angaben und In-
formationen, welche diesen eigentlich nicht zu entnehmen waren. Im Gegensatz zu
einem Mann, der an Schlomos Glaubwiirdigkeit zweifelt — » Wir werden doch nicht 'em
Verrickten gloiben, oder?!« (s. 0:03:56 h) —, nimmt der Rabbi ihn ernst und dringt auf
eine Losung. Auch wir fragen uns, ob Schlomos Verhalten nun verriickt oder durchaus
glaubwiirdig ist. Wir haben vor allem den Eindruck, daf? er ein besonderer Mensch ist
und dafl sein Aufder-sich-Sein authentisch wirkt (s. 4.2.3.aa).

Als der Rabbi die Minner, wie er Mitglieder des Rats der Weisen, nach einer Losung
fragt, wird die ernste Situation erneut von Komik aufgelockert. Im Chor stéhnen und
klagen die Minner auf der Suche nach der rettenden Idee. Dabei schneiden sie un-
beabsichtigte Grimassen, reiffen die Augen weit auf, gestikulieren wild mit den Hin-
den und laufen so dicht an der Kamera vorbei, daff uns diese Details nicht entgehen
(s. 0:04:34 h). Unterbrochen wird diese, zwischen Unwillen und Hilflosigkeit schwan-
kende, Losungssuche durch die Frau des Rabbi, die plétzlich in dem Raum erscheint
und die Minner streng und energisch zur Ruhe mahnt, damit die bereits schlafenden
Kinder nicht aufwachen (s. 0:04:35 h).” Der energische Auftritt der Frau, die den Min-
nern »befiehlt«, kann den mit den jiidischen Sitten vertrauten Zuschauer amiisieren,
denn sie verkehrt die normalen Verhiltnisse. Aus Filmen wie beispielsweise YENTL
(1983) ist bekannt, dafs die Méanner in der jidischen Kultur das Sagen haben, wahrend
die Frauen praktische Tdtigkeiten rund um das Haus und die Familie verrichten. Hier
jedoch regiert die Frau als offensichtlich stirkeres Geschlecht — eine Beobachtung,
die fiir den gesamten Film gilt und als Beispiel fiir Mihaileanus augenzwinkernde
Kritik an der strikten Rollenverteilung zwischen Mann und Frau dient (s. hierzu insb.
4.2. 3.ba). Auch die Art und Weise, wie die Médnner miteinander umgehen, erheitert
den Zuschauer: Wihrend sie nach einer rettenden Idee suchen, entfacht sich plétzlich
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(645) 0:05:30 h

(646) 0:05:50 (647) 0:06:53 h

ac) Schlomo als Visiondr — Konkretisierung des Fluchiplans

Detaillierte Sequenzanalyse:
In der folgenden Szene hat sich das Blatt endgiiltig gewendet: Wo vorher der Rat
der Altesten auf Schlomo eher herabsah (s.o. 0:05:27 und o:05:30 h), wird er nun
als der unangefochtene Wegweisende inszeniert (s. 0:06:53 h): Fast wie Schulkinder
sitzen die Midnner auf der Bank, schauen zu Schlomo auf und fragen ihn nach den
Einzelheiten seines Fluchtplans.”? Hierbei fillt auf, daf dieser um keine Antwort
verlegen ist:

M.: »Wie besorgt ma sich a Zug?«

S.:  »Wir werden ihn uns kiufen, beim Hindler, Waggon fiir Waggon, und wer-

den ihn aufs Gleis stellen«.

»Und mit was fer a Geld?«

»Mit dem von der Gemeinde und den Spenden. A jeder wird spenden.«

»Wieviel?«

»Was ist mit die Uniformen?«

»Wer sind die besten Schneider auf der Welt? Die Jiiiden. Wir nihen sie

selbst.«

»Und die Woffen und die falschen Papiere?«

»Waffen — wofir Waffen? Falsche Papiere, ja, verrickte Papiere. Da muf} ma

nur was hinschreiben, was Falschs, Verricktes.«

R.: »Mer missen aber Deitsch sprechen ohne den geringsten jidischen Akzent.«

S.:  »Die Abfahrt vorbereiten und das Dorf riumen, ohne daf jemand was davon
merkt, fort. Genauso machen wir's. Wir fliegen davon, Himmel und Erd wer-
den eins und die Vegel kommen ziirick.« (0:06:21 - 0:07:28 h)

TERUE

A

Aufgrund der spezifischen Inszenierung wirkt Schlomo bei seinen letzten Sitzen fast
wie ein »Prophet« (s. 0:07:18 und 0:07:26 h): Eingeleitet werden seine abschliefenden
Worte mit einem Hahnenschrei, der von getragener Filmmusik abgeldst wird. Wie bei
seinem »Bericht« vom Ungeheuerlichen umfihrt die Kamera Schlomo ganz dezent,
um in einer bestimmten Position zu verharren (s. 0:07:26 h): Vor aufgehender Sonne,
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\351 L/ 0:06:28 h 1\6_5? 0:14:49 h

zeln/licheln und teilweise sogar lachen darf, ist ginzlich neu. In der Vergangenheit
wurde von ihm uneingeschrinkte Betroffenheit erwartet, wurden die Juden ohne
menschliche Schwiche — nahezu unantastbar — dargestellt.

Dariiber hinaus dienen diese Szenen der Vorstellung bzw. charakterlichen Vertie-
fung weiterer zentraler Figuren des Schtels — Figuren aus einer »einfachen, beinah
verklarten Welt, [...] Typen einer verlorenen Folklore« (Kniebe 20c0:19).7

Die Wortgefechte der Minner sind in gewisser Weise amiisant, obwohl sie angesichts
der ernsten Situation unangemessen wirken und reichlich schroff, bis hin zu gegen-
seitigen Beleidigungen, gefiihrt werden (s. insb. 4.2.3.a und 0:06:28 h). Hier macht
sich Mihaileanu ein wenig lustig iiber die den Talmudisten auszeichnende Kunst der
Auslegung von Worten, Gleichzeitig spiiren wir, daf® in diesen Diskussionen kreatives
Potential freigesetzt wird; das jeweilige Ergebnis ist die Frucht intensiven Abwigens
und damit qualitativ hochwertig.

a) Die strikte Rollenverteilung zwischen Mann und Frau wird vor allem im ersten
Teil des Films entfaltet.”>° In der Exposition, aber auch wihrend der konkreten Vor-
bereitungen der Flucht wird die in der jiidischen Kultur traditionelle Arbeitsteilung
vom Regisseur mit einem warmherzigen und gleichzeitig schelmenhaften Blick be-
dacht. Letztlich sind es jedoch die Frauen, die »die Hosen anhaben«. Dariiber kann
sich der Zuschauer amiisieren, denn auf diese Weise untergraben die Frauen die
Autoritit der sich allzu wichtig nehmenden Minner. Nicht der Rabbi, sondern seine
Frau mahnt die Weisen zur Ruhe (s. 4.2.3.ab) und greift ein und durch, um Schlomo
wihrend des Sabbatfestes das Gebet sprechen zu lassen und um ihm dafiir zu danken
(s. 4.2.4.ab); andere Frauen setzen sich bei der Festlegung des Reiseproviants durch?*;
die »stolze Dorfschénheit« (Distelmeyer 2000: 53), Esther’, 13t den »hiflichen intel-
lektuellen Vogel« (Werneburg 2c00: 14), Yossi, »abblitzen« (s. 0:14:49 h)7* und schafft
es, ideologisch »Besessene« wie Sami — zumindest zeitweise — fiir irdische Geniisse
zu begeistern und diesen die so schmerzlich vermiffite Geborgenheit zu schenken

(s. 4.2.4.bf).

b) Mit der Inszenierung des Haderns mit Gott greift Mihaileanu eine weitere Eigen-
schaft auf, die jiidischen Minnern nachgesagt wird (s. 0:05:59 h und o:07:44 h). Wie
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6513/ 0:05:59 h
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N
QGI/'I 0:17:13 h

@ 0:30:04 h

M.: »Wissen die Deitschen, daf} wir ihre Sproch parodieren? Vielleicht ist doas
der Grund fiir 'n Krieg.« (0:17:03 — 0:17:25 h)7*¢

Hier liegt hier nicht nur eine — die damaligen Gegebenheiten verkehrende — Abwer-
tung des Deutschen gegeniiber dem Jiddischen vor: »Jiddisch ist eine Parodie des
Deutschen.« Der deutschen Sprache wird jeglicher Humor abgesprochen, wihrend
das Jiddische sich gerade dadurch auszeichnet. Auf diese explizite Weise charakteri-
siert Mihaileanu die Grundhaltung des Films und des jiidischen Volkes gegeniiber
ihrem Schicksal.

Einige Sequenzen spiiter, als die Abreise vorverlegt werden soll, briillt Mordechai
in iiberzeugend Nazi-deutscher Manier und ohne jeglichen jiddischen Akzent: »Ich
bin bereitl« (s. 0:30:04 h) Der ehemalige Holzhindler, inzwischen in Uniform und
glatt rasiert, steigert sich derartig in seine Rolle hinein, dafl er zum »Hyper«-Nazi
»mutiert« und auf diese Wiese von echten Deutschen bewundert, ja sogar kopiert wird
(s. 4.2.4.2a).

e) Die Figur des Yossi 14t den Zuschauer iiber die unreflektierte Ubernahme und Ver-
breitung ideologischer Parolen lachen. Jenseits allgemeiner Kritik an ideclogischer
»Besessenheit«, liefert Mihaileanu eine komddiantische Antwort auf die Frage, warum
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¥y
@5’.\'! 0:23:04 h @_3:1\‘; 0:22:32 h @;\I 0:21:53 h
B 4 >y 4

@. 0:12:18 h @ 0:12:32 h @n 0:12:12 h

»Eine Sequenz, in der die Einwohner zu musikalischer Begleitung alle handwerklichen F&-
higkeiten aufbieten, ist eine Reminiszenz an die legend&re >Traditionc-Nummer in FIDDLER ON
THE ROOF, in der im Rhythmus der Musik Fleisch geklopft, Teig gerollt und Eisen geschmiedet
wird. Gleitet die Kamera bei Jewison von einem Soldaten auf seinem Pferd hinab zu den Men-
schen auf der Strae und bahnt sich dann einen Weg zu zwei Schachspielern, die alle Zeit der
Welt zu haben scheinen, so setzt auch Mihaileanu das Geschehen in langen Einstellungen in
Szene [...].« (Beier 2000: 60, H.i.0.)

Detaillierte Sequenzanalyse:

Unsere Annahme, die Gemeinde wiirde voller Schwermut und Diisterkeit ans Werk ge- lﬁgﬁ]
hen, widerlegt Mihaileanu wirkmichtig: In ausgelassener Aufbruchsstimmung macht 674
das gesamte Dorf mobil, begleitet von — vor Lebensfreude strotzender — Musik der
Gemeindekapelle (s. 0:11:36, omm:39 u. 0:12:03 h). Durch taktgenaue Montage unterstreicht
Mihaileanu den ansteckenden Rhythmus. Der ausgelassen tanzende Schlomo (s. o:n:57,
onz:07u. 0:12:23h) lidtzum Mitmachen ein, eine Szene, deren atemberaubende Wirkung

sich der Zuschauer kaum entziehen kann. Schnell und abwechselnd wird zwischen den
Musikern, dem aufer Rand und Band geratenen Protagonisten und den Vorbereitungen

(s. ox12:00 u. ©:1218 h) hin und her geschnitten. Ganz nebenbei zeichnet der Regisseur

auf diese Weise ein liebevolles Portrit der »verschwundenen Welt« der Schtetl. Nicht
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(677) 0:46:26 h (678) 0:47:38 h
N’ h S

{;379'_.- 0:48:06 h f\ssq‘_.- 0:48:17 h (681) 0:48:28 h

heimlich zumute, zumal die Nacht hereinbricht und die Leichtigkeit der vorange-
gangenen Minuten plotzlich verflogen ist. Als Mihaileanu uns in gleicher Geschwin-
digkeit mit dem verlangsamenden Zug mitfahren 14t und dabei acht — uns sehr
lang erscheinende — Sekunden vergehen, nimmt unsere Furcht zu (s. 0:48:06 h) —
schlielich ist die Filmmusik in spitze, unangenehme Tone iibergegangen, wodurch
das heftige, keuchende Atmen verstirkt wird. Die Einblendung des angsterfiillten
Lokfiihrers bestdtigt unsere Vermutung. Die nichste Einstellung zeigt den Ausléser
der Furcht:

Ein Nazikommandant steht breitbeinig auf den Gleisen, um den Zug anzuhalten
(s. 0:48:17 h). Mit einem die Stille zerreifenden Lirm hellen grelle Scheinwer-
fer die pechschwarze Nacht plotzlich auf, wihrend Schiferhunde laut anschlagen
(s. 0:48:28 h). Wie die Zuginsassen schrecken auch wir auf. Erst jetzt gewihrt uns
Mihaileanu einen Uberblick iiber die Situation. Der Zug ist von den Deutschen um-
stellt, die Maschinengewehre werden deutlich horbar geladen. »Mein Gott, jetzt bin
ichdran« (0:48:40 — 0:48:43 h), murmelt Mordechai, als er einen Moment in der Wag-
gontiir verweilt — auch wir befiirchten fiir unser Schtetl inzwischen das Schlimmste.
Ebenso angespannt verfolgen wir, wie Mordechai auf den echten Offizier zugeht. Als
er dessen Hitlergrufl erwidert, reifdt der Armel seiner mafgeschneiderten Jacke in
der Achsel auf - so iibertrieben stiirmisch hatte er beim Salutieren den Arm ausge-
streckt (s. 0:48:54 h). Uber diese Slapstick-Nummer miissen wir ungewollt licheln
bzw. lachen, was uns, angesichts der todernsten Situation, gleichzeitig unangenehm
beriihrt. Der nichste Anlaf zum Schmunzeln 1ifst jedoch kaum auf sich warten.
Wihrend der Deutsche Mordechais Papiere priift, bemerkt und behebt dieser an sich
eine gefihrliche Unzulinglichkeit: Die Fransen eines fiir jiidische Manner charakte-
ristischen Kleidungsstiicks waren namlich verriterisch unterhalb seines Jackensaums
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scheinlich sind sie auf Besuch in der Nihe. Sie halten sehr zu ihren Familien,
wissen Sie, sie wandern nie alleine, sie zuriickkommen.«

N.: »Meinen Sie?«

M.: »Jawohl, sicher. Ich weil irgendwas {iber sie. Sie kehren zuriick zum Ort, wo
sie hinausgezogen sind. Die kehren zuriick. Es ist zweifellos die Sehnsucht
nach dem Stammort.«

N.: »Sie sind intelligent, Herr Major. Sie haben die Psychologie des Feindes stu-
diert.«

M.: »Dem kénnen Sie sicher sein, Tag und Nacht!« (0:50:49 — 0:51:57 h)

Bei der Beantwortung der zweiten Frage des Deutschen kommt Mordechai so richtig
in Schwung und scheint sich in der durchaus gefihrlichen Situation beinahe wohl zu
fithlen. Im Grunde spielt er mit dem Feuer, als er in iiberlegener Manier (s. o:51:21 h)
jiidische Verhaltensweisen erkldrt. Der Nazi zollt ihm hierfiir ausnahmslos Anerken-
nung und Lob; Mimik und Gestik zeugen von Bewunderung und Respekt (s. o:51: 49
h). Aufgrund Mordechais an Ubermut grenzender Selbstsicherheit und der geistigen
Beschriinktheit des SS-Mannes kann der Zuschauer den zweiten Teil des Gesprichs
schon beinahe genieffen. Die erste Bewidhrungsprobe hatte Mordechai schliefilich
iiberzeugend bestanden, so dafl wir ihm auch in der Folge einiges zutrauen konn-
ten. Die Mischung aus anerkennendem Lachen iiber Mordechais Ausspielen jiidischer
Qualititen und strafendem Verlachen des SS-Marionette kann der Zuschauer als wohl-
tuend empfinden.

Wihrend Mordechais iiberzeugende Identifikation mit seiner Rolle als »Nazikom-
mandant« von uns bisher mitunter ironisch beldchelt wurde”s+, macht die Szene deut-
lich, da® diese perfekte Verkérperung durchaus ihre guten Seiten hat, sie verhindert,
daf die Tauschung entlarvt und die Gemeinde get6tet wird.
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Detaillierte Sequenzanalyse:
Nachdem die Vorbereitungen zu den Feierlichkeiten sowie die Zeremonie selbst
(s. 0:57:32 h) zunichst friedlich verlaufen waren, drohen die internen Konflikte, die
sich bereits abgezeichnet hatten, zu eskalieren.

Zuerst geraten Mordechai und der Rabbi iiber die Entscheidungshoheit in Streit.
Wihrend der rituellen Handlungen tragen der unechte Kommandant und seine Min-
ner anstelle der traditionellen Kippa die militirische Kopfbedeckung, bis der Rabbi
den Frevel bemerkt:7#

R.: »Mordechai, setz’ deine Mitz' (Miitze) ab und befehl’ deinen Mannern, ich
mein’, sie sollen diese Nazi-Helme obneyhmen, und du oich, wenn ich bit-
ten doarf! Es reicht schoin, daR wir eure Uniformen ertragen missen.«

M.:  »Kommt nit in Froag (Frage), unsre Kepp (Kopfe) bleiben bedeckt. 'S steht
nirgendwo, daf es untersoagt is, Nazi-Helme zu troagen.

R  »Mordechai, [zu seiner Frau] soag’ doch ebbes (etwas)!«
Frau: »Oameyn (Amen)!«
R.: »Qameyn.«

M.:  »Auflerdem entscheid’ ich ganz oalleyn (allein), was meine Minner zu tun
hoaben und was nicht. Dasselbe gilt fiir die Deportierten, sie unterliegen
meinem Befehl [wiihlt in den gefilschten Papieren]. Hier is’ mein Ausweis.
Ich gestatt” also den Deportierten, die Kippa oiffzusetzen (aufzusetzen),
doch meine Minner lassen ihre Helme oif (auf)! Wenn die Luftwaffe iiber
den Zug fliegt oder die Deitschen {iberraschend oiftauchen (auftauchen),
dann sind die Uniformen vorschriftsmiRig und die Gemeinde ist gerettet,
bleibt am Leben und doas zihlt!«

R..  »Mordechai, du bist kein echter Befehlshaber, dein Ausweis ist gefilscht,
die Deportation ist vorgeteischt (vorgetiuscht)!«

M.:  »So, glaubt ihr?! Mir treffen a jeden Toag auf echte Nazi-Deitsche, also
brauch’ ma’ (man) 'n echten Befehlshoaber! Oamen!«

Gemeinde: »Oameyl«
R..  [leise] »Oameyn.« (0:57:56 — 0:58:52 h)
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Als der Rabbi mit den rituellen Handlungen fortfihrt, beginnen die »Kommunisten«,
Teile des Proviants zu beschlagnahmen und zu essen: » Betet ruhig weiter. Wir essen Rab-
bei, sonst verspiten wir uns. [...] Und jetzt ist aus mit der Religion. Wir sind marxistisch-
leninistische Materialisten. Fer uns ist der Messias schon do und a Gott gibt's nicht«
(oo: 06 —1:00:24 h), schleudert Yossi dem entsetzten Rabbi erregt entgegen. Mit dieser
Kumulation an ideologischen Schlagwértern wird der Zuschauer erneut erheitert.

Als es dem Rabbi nicht gelingt, die Provokation der »Kommunisten« zu beenden,
schreitet Mordechai ein, indem er Yossi packt und ihn in Nazi-Manier anherrscht
(s. 1:00:33 u. 1:00:38 h):74°

M.: »Materialistenschwein! Du abtriinniger Hund, kommst du wohl zum Gebet
und liflt die anderen auch mitbeten?! Du bist a (ein) schlechtes Beispiel fiir
die Kinder, Dreckskommunist!«

Y.: »Ahja?! Dreckiger Nazi! Gott existiert nit (nicht)! Ich sag’ es noch einmal laut
und deitlich (deutlich), damit die Kinder die Wahrheit horen (Schlomo geht
dazwischen ...).« (1:00:26 — 1:00:42 h)

Trotz der beiingstigenden Aggressivitit, mit der die beiden aufeinander losgehen, birgt
diese Szene auch eine gewisse Komik in sich. Innerhalb der Gemeinde existiert eine
Gegnerschaft, die auch die Welt aufierhalb kennzeichnet (Nazis vs. Kommunisten;
s.0. zur verkehrten Welt). Demnach verfolgen wir die Auseinandersetzung zwischen
Mordechai und Yossi mit Besorgnis, denn beide sind derartig in ihren Rollen gefan-
gen, daf sie nicht mehr zuriick kénnen. Wie gefihrlich und schidlich die Macht von
Funktionen und Ideologien fiir jedermann sein kann, ist hier klar erkennbar. Erneut
ist es Schlomo, der die Situation rettet, indem er die beiden Kampfhihne trennt und
das eigentliche Sabbat-Gebet spricht (s. 4.2.4.bb).
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ba) »Sei a Kommunist, aber werd wieder @ Mensch!«

Wiederholt sind es die Frau des Rabbi, die Dorfschonheit Esther und Yossis Mutter, wel-
che die in ihren Rollen aufgehenden Minner auf den Boden der Tatsachen zuriickholen.

Bereits in der Exposition hatte die Frau des Rabbi sich tiber die »Hybris« der Man-
ner hinweggesetzt, zur Ruhe ermahnt und beklagt, da® Gott die Manner dazu bestimmt
hat, die Welt zu regieren (s. 4.2.3.ab und 4.2.3.ac). Als wihrend des Sabbatfestes die
internen Konflikte zu eskalieren drohen, ist sie es, die Schlomo Gehér verschafft (s.
1:00:54 h). Thren Sohn Yossi, der, nach seinen eigenen Worten, die kommunistische
Partei geheiratet hat, beschwort die Mutter, wieder ein Mensch zu werden (s. 1:22:56
h).7 Mit diesem fiir die Botschaft des Films zentralen Satz demaskiert sie den gefihr-
lichen geistigen Starrsinn der in ihren Rollen aufgehenden Minner, die aus Mangel
an Liebe und Anerkennung versuchen, sich in einer bestimmten Rolle auf Kosten
anderer zu profilieren. Ein weiteres Indiz fiir die Macht der Frauen liefert Esther, der
es gelingt, den ideologisch indoktrinierten Sami fiir konkrete Werte zu gewinnen. Als
ihr Angebeteter sich aufgrund der Partei-Vorschriften ihr zundchst verweigert, reift
sie sich kurzerhand die Bluse auf und spricht: »... ist das nicht besser als alle Marx und
Engels dieser Welt?l« (s. 1:04:59 h) So stellt der Regisseur die Frage, was Ideologien im
Vergleich zu irdischen Geniissen und Geborgenheit wert sind.

bb) Schlomos »Gebet« zum Sabbat
Wenn er nicht—wie in der Exposition — fiir zusitzliche Verwirrung sorgt, gehen mit Schlo-
mo hiufig besonders wahrhaftig wirkende Szenen besonderer Menschlichkeit einher.
In diesen bringt er seine Gesprichspartner — vor allem Mordechai - dazu, zumin-
dest voriibergehend die Maske fallen zu lassen.

»Gott schuf den Menschen nach seinem Bild. Ah, wie sche (schén) - Schlomo das Abbild Gottes.
Oaber wer schrieb diesen Satz in die Thoire (Thora)? ... Der Mensch, nicht Gott, der Mensch!
Er hat sich, unbescheiden wir er war, mit Gott verglichen. Gott hat den Menschen vielleicht
erschaffen, aber der Mensch, der Mensch, das Kind Gottes, hoat sich Gott oisgedacht, nur um
sich selbst zu erklaren.« - (Rabbi:) »Koannst Du das noch mal soagen?« - »Der Mensch hat die
Thoire geschriebn, ois Angst, vergessen zu werden, Gott war ihm egal. - (Rabbi:) »Schlomo,
mer hoaben schon genug Arger genug!« - »Rabbey, weder lieben wir noch beten wir zu Gott!
Oder besser: Mir flehen ihn an, uns hier auf Erden zu helfen. Oaber Gott is doch jedem von uns
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tiefsten Inneren und 143t auf ein grofes Herz und die Fihigkeit zu leidenschaftlicher
Liebe schlieffen. Gerithrt von Schlomos verborgenen Wesensziigen, wiinscht ihm der
Zuschauer, er moge doch eine liebe Frau finden, um wie die anderen Schtetlbewohner
eine Familie griinden zu kénnen. Gleichzeitig befiirchtet er jedoch, daf} es duerst
schwierig sein diirfte, einen ebenso vertriumt-romantischen wie intensiv-liebens-
fihigen Menschen zu finden. Im {ibrigen scheint sich Schlomo mit seinem Zustand
abgefunden zu haben, denn er spricht im Tempus der Vergangenheit: »Ich hitte sie
zu viel geliebt.«

bd) Mordechais Desillusionierung als verhafter » Nazi«-Kommandant
Im Anschluff an Mordechais bravourtse Rettung des Schneiders, der den Deutschen
in die Hinde gefallenen war, vertraut er Schlomo seine Enttiuschung an (s. 1:15:46
und 1:16:32 h).

S.: »Mir sind stolz auf dich. [...]J«

M.: »Stolz auf mich? Keiner mag mich hier, egal, was ich tu. [...] Fir mich wiird

keiner von uns a Finger rihren im Ernstfall — keiner, verstehst Du, nicht ein-

mal Sami, mein eigener Sohn! Wenn ich in vorderster Linie stehe, vor den

Nazis, dann spir ich sie alle hinter mir im Ricken, die ganze Gemeinde, wenn

der Oatem stockt. Denkst du, sie hoaben Angst um mich? Nein! Sie hoffen

natirlich, daf ich es schoaff, damit der Zug weiterfihrt. Doch sie malen sich
oich (auch) das Schlimmste ois (aus). Und weifdt du, was thnen daran gefallt?

Dafs ich meinen Kopp zuerscht hinhalten mift!«

»Das stimmt nicht, das weifft du genau.«

M.: »Ich hoab mich nur dem Willen des Ribbey und dem Roat der Weisen un-
terworfen, und Gott. Ich bin nicht ein echter Nazi geworden, weil ich wollt,
sondern aus Liebe zu den Meinen, um sie nach Palistine zu fihren. Warum
wird mir das jetzt vorgeworfen?«

o

S.: »Du bist verrickt! Wiirdest du deine [...] verbrennen oder sie wie Vieh behan-
deln, sie voneinander trennen, Kinder von Eltern, Brider von Schwestern,
Minner von Weibern? Nur weil es der Rabbi und der Roat der Weisen von dir
verlangen, ja? «

M.: »Bist du verrickt, von was redst du? Ich verbrenn keinen und tu auch kei-
nem weh, Unsinn. Der Zug is verrickt, er moacht uns alle verrickt [...].«

(1:15:39-1:17:13 h)

Zum ersten Mal lernt der Zuschauer den Anfithrer der Juden als nachdenklich und
verletzlich kennen. Mordechais Mimik und Gestik lassen erkennen, daf er in diesem
Moment eben nicht seine Rolle spielt, sondern sein Innenleben preisgibt. Daf er sich
langst nicht so souverin fiihlt, wie es tiber weite Strecken des Films, aufgrund der
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krete Art und wiese. Fernab des grofien Lagerfeuers hat sich Esther mit ihrem
Zigeunerfreund in ein Zelt zuriickgezogen (s. 1:23:30 u. 1:23:44 h). Den Zuschauer
amiisiert, dafl Esther ihrem ehemaligen Freund Sami offenbar wenig nachtrauert,
sowie die Art und Weise, wie sie den erschépften neuen Liebhaber zu weiteren
Sinnesfreuden {iberredet. Die dsthetischen und relativ dezenten Bilder lassen
den Zuschauer in diesem Augenblick miglicherweise von einer »Lagerfeuer-
Romantike triumen.

Der eifersiichtige Sami wird von einer ebenso hiibschen wie rassigen Zigeune- Km]
rin davon abgehalten, aus Eifersucht und Krinkung Esthers Liebesnest anzuziinden
(s. 1:24:08 h). Ohne zu zdgern, unterbreitet ihm die junge Frau ein »unmoralisches
Angebot«, Auf Samis Einwand, die Partei untersage »die freie Liebe ohne die reine
Lehre des Proletariats« (1:24: 25 — 1:24.29 h), reagiert die Zigeunerin, indem sie den
jungen Mann an sich driickt und ihn kit (s. 1:24:51 h).

Erheiternd ist in dieser Szene die Unbeirrbarkeit, mit der die »moderne Eva« ans
Werk geht. Ganz nebenbei wird kommunistische Verblendung hier erneut aufs Korn
genommen, als sie ihn betort:

»Mach’ dich bereit, schoner Junge. Heute nacht werde ich euch lieben, dich und deine Partei,
wie ihr noch nie geliebt worden seid - eine echte Revolution. Der Idee muR die Tat folgen;
verstehst du, was ich meine?!« (1:24:30 - 1:24:48 h)
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