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ungefihr eine halbe Minute aus dem Off eingespielt worden war und sich unsere
Neugier auf die sprechende Person zunehmend gesteigert hatte, zeigt die folgen-
de Grofaufnahme den teilnahmsvollen Gesichtsausdruck dieses befragten Mannes
(s. om:06 h)*5 — »es war Ironie der Deutschen«,

I1.3 Intensives Miterleben durch Identifikation -
Authentizitatseindruck durch realistische Inszenierung

Seit Kriegsende haben sich zahlreiche Filme mit dem Nationalsozialismus und der da-
mit einhergehenden Judenvernichtung beschiftigt. Hierbei waren ernste, realistische
Formen der Umsetzung vorherrschend, die hiufig auch der weitverbreiteten Forde-
rung nach Authentizitit zu gentigen versuchten.*® Hierzu zdhlen — neben zahlreichen
anderen Spielfilmen®? — auch die franzésische Produktion Aur Wi1EDERSEHEN, KIN-
DER (AU REVOIR LES ENFANTS, F 1987) von Louis Malle (s. I1.3.1) sowie der US-amerika-
nische Spielfilm ScriNDLERS LisTE (ScHINDLER'S LisT, USA 1993) von Steven Spiel-
berg (s. [1.3.2).%® Diese ermdglichen ein intensives Miterleben und Nachvollziehen des
Holocaust durch Identifikation und vermitteln einen Authentizititseindruck durch
realistische Inszenierungsweise.

Was ist jedoch im Einzelnen gemeint, wenn von Holocaust-Spielfilmen >Realismus«
bzw. >Authentizitit< gefordert oder ihnen zugeschrieben wird?**

Esist zentral, mit Hattendorf, Lange und Young darauf hinzuweisen, daf8 es hierbei
um die Wirkung von »Authentisierungsstrategien« (Lange 1999: 141), von »erzeugten
Zeugnissen« geht, d.h. um einen »>Anschein«< von Realitit« (Young zit.n. Berghahn/
et al. 2002: 99, H.i.0.) und nicht um die exakte Wiedergabe der Realitit, die ohnehin
ein unmdgliches, »naives« (Valentin 2001: 127) Ziel darstellt:

»Authentizitdt ist ein Ergebnis der filmischen Bearbeitung. Die »Glaubwiirdigkeit< eines dar-
gestellten Ereignisses ist damit abhédngig von der Wirkung filmischer Strategien im Augenblick
der Rezeption. Die Authentizitdt liegt gleichermafRen in der formalen Gestaltung wie der Re-
zeption begriindet.« (Hattendorf zit.n. Kramer 1999: 32, H.i.0.)

»Authentizitat bemiBt sich aber nicht allein [...] am Werk selbst, vor allem an dessen Form-
gesetz, sondern kommt auch durch die Zuschreibung der Rezipienten zustande, also durch die
nachfilmische Realitdt.« (Kramer 2000: 44)%°
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»Das sehr intensive Verhdltnis zwischen den beiden Jungen im Film ist eher ein Produkt meiner
Phantasie und stammt weniger aus meiner Erinnerung - ich wiinschte, es wire so gewesen, ich
hitte ihn so gern ndher gekannt [...].« (Malle 1998: 241)

»Ma relation avec Bonnet dans le film est plus compliquée et plus intéressante que dans la réa-
lité, puisque ce qui nous a manqué, c'est le temps [...].« (Malle zit.n. http://nef-louis malle.
com/aurevoir.htm)

»Als die Gestapo kam, war unsere Freundschaft gerade dabei, sich zu entwickeln. So weit, wie
im Film dargestellt, ging unsere Beziehung nicht.« (Malle 1998: 241)

Dies wire jedoch bei mehr gemeinsamer Zeit sehr wahrscheinlich gewesen, schlief3-
lich verband die von den Jungen im Film geteilte Leidenschaft fiir Biicher und Lesen
auch Louis Malle mit seinem jiidischen Mitschiiler (Malle 1998: 241).

In Aur WrepErSEHEN, KINDER geht es Louis Malle nach eigener Aussage in erster
Linie um die sich entwickelnde, komplexe Beziehung zwischen den beiden besonderen Jun-
gen (s. 3.1.4), nicht nur um eine »Variation des Holocaustthemas« (Malle 1998: 230).26*

Zentrale Stationen in der Entstehung und Entwicklung der Freundschaft sind, gemif
der Graphik (s. Abb. 11.3.1.a), ihre gemeinsame Angst beim Pfadfinderspiel im Wald
(s. 3.1 4.df), Juliens Bangen um und mit Jean, als die Miliz das Restaurant kontrolliert
(s. 3.1.5), ihr gemeinsames Kino-, Klavier- und Lesevergniigen (s. 3.1.6) und ihr letzter
Abschiedsblickkontakt (s. 3.1.6.d).

Am Ende des Films wird u.a. Jean von der Gestapo abgefiihrt (s. 3.1.6.d). Dies ist
gleichzeitig der tragische Hohe- und Endpunkt einer Bedrohungssituation, die sich
fiir den juidischen Jungen im Filmverlauf sukzessive — iiber die potentielle Bedrohung
in der Badeanstalt (s. 3.1.4.cb), die Kontrolle des Internats durch die Miliz (s. 3.1.4.da),
das Eingefangen-Werden von deutschen Soldaten (s. 3.1.4.df) und die angesprochene
Bedrohung im Restaurant (s. 3.1.5) — aufgebaut hatte.*%
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Kluft zwischen schwarzer und roter Linie; s. 3.1.4.bb und 3.1.4.ca), um im folgenden erneut
auseinanderzulaufen: Aufgrund einer durch die neutrale Perspektive exklusiven Wahrneh-
mung (s. 3.1.4. cb) sowie seines groferen sozio-historischen Vorwissens (s. 3.1.4.cc) vermag
er seinen Verdacht in Gewiheit umzuwandeln, wihrend Julien kaum die Stufe des Ver-
dachts erreicht hat.* Letztlich benétigt der Zuschauer mit rund 3o Filmminuten halb so
viel Zeit wie Julien, um sich in bezug auf Jeans tatsichliche Identitit sicher zu sein (horizon-
tale Pfeile am oberen Ende der Graphik).

Funktionell entscheidend an dieser Kombination aus perzeptgeleiteter Struktur und
»Informations«diskrepanz ist, daf} der Zuschauer dem Protagonisten immer einen
Schritt voraus ist und so eine gewisse Uberlegenheit (bei zum Teil gleichzeitiger mehr
oder weniger starker UngewilRheit) genief3en kann.** So erlaubt ihm die Struktur des
»Informations«vorsprungs, »die Diskrepanzen im Informiertheitsgrad der Figuren
untereinander zu erkennen und vermittelt ihm so das Bewufitsein der Mehrdeutigkeit
jeder Situation« (Pfister 2000: 82), wobei nur er die »komplementiren Perspektiven
zu einem Ganzen« zusammentfiigen kann (ebd. 83).

Voraussetzung dafiir, daff die hochkomplexe Struktur eines Films den Zuschauer
nicht tiberfordert, ist das Zusammenspiel von kompositorischer Stimmigkeit und der
besonderen Lernfihigkeit des Menschen.

Mikrostrukturell — so »nennen wir alles, was zeichenvermittelt in unserem Arbeitsge-
dichtnis bis zu 3 Minuten oder etwas linger simultan verarbeitet wird.« (Kloepfer 2005:
o) — mufl der Film so angelegt sein, daff der Zuschauer innerhalb kurzer Zeit ausrei-
chend Indizien wahrnehmen kann, um zwischen diesen mehr oder weniger vorbewuft
Verbindungen herzustellen. Das heif3t, dafl wir erst perzeptgeleitet kleine Sympraxen lei-
sten miissen, die im folgenden bestiitigt werden und in grofere Formen des Mithandelns
fiihren, so daR sich im Gedichtnis Konzepte oder Schemata fixieren kénnen. Auf diese
Weise werden Inhalte aus dem Kurzzeitgedichtnis in das Langzeitgedichtnis iiberfithrt
(Birbaumer/Schmidt 1999). Diese Konzepte wiederum bediirfen im weiteren Filmverlauf
nur noch eines kleinen Hinweises, damit in unserem Bewuftsein »eine ganze Welt« zur
Entfaltung kommt; letzteres nennt man stereotypische Schemanutzung.
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- Religion und Glaube als Zufluchtsort/
-mdglichkeit,

hier auch aufgrund des Karmeliterordens
hdufig prasent, aber auch fiir Jean wichtig

--- Flucht in literarische Welten bzw. in die
Musik;
hier v.a. Julien und Jean

--- Liebe/Sexualitdt/Pubertit

- Tod (Colombat 1993: 267 zur »constant
presence of death”)

hier durch Juliens vorgetduschtem Selbst-
mordversuch (s. 3.1.4.cb), seinem Denken
an den Tod (s. 3.1.4.df), Jean Totung eines
Insekts und dem Schicksal der Abtranspor-
tierten (s. 3.1.6.d)

--- Liige/Unaufrichtigkeit;
hier bspw. Juliens Imponiergehabe
(s. 3.1.4.dg), die widerspriichlichen AuRe-

rungen der Mutter (s. 3.1.5)

Dadurch, daf diese zahlreichen Motive im Verlauf des Films in Variation wiederholt
auftreten, werden sie sukzessive zu kleinen Systemen »aufgeladen« und so organisch
zum Wachstum gebracht.*%

Die Beschrinkung des Handlungsortes sowie fast des gesamten Geschehens auf das
Internat erméglicht dem Zuschauer, die Figuren und das Leben innerhalb der Kloster-
mauern eingehend zu studieren (s. 3.1.2):

»Indem der Regisseur die Handlung in einen eng umgrenzten Raum verlagert, in dem die
Kamera (der Erzdhler) stdndig und iiberall ungehindert zugegen ist, treten die wahren Cha-
raktereigenschaften und Motive der Kinder - und der Erwachsenen, die sich in ihnen wieder-
entdecken - um so deutlicher zutage. [...] Die Verlagerung des Handlungsortes und fast des
gesamten Geschehens in ein Internat bietet dem Zuschauer die Mdglichkeit, das Gesamtge-
schehen wie auf einer Biihne zu iiberblicken [...]« (Ader 1993: 137).%°

: 4
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(242) 0:00:44 h

-

P
(245) 0:01:55 h

»Pourquoi vous dites ¢a? Vous savez trés bien que ¢a ne va pas passer vite.« (0:01:19 —
o:on:21 h)*97 Auf diese Weise fithrt Malle das Motiv der Unaufrichtigkeit bzw. der Liige
bereits zu Beginn des Films ein. Auch die Beteuerung der Mutter, sie werde regel-
mifdig schreiben*9®, kann das Kind nicht aufmuntern: »Je vous déteste« (o:01:25 h)*?,
entgegnet er. Der Kontrast zwischen Juliens nonverbalem Verhalten und seinem letz-
ten Satz stellt diese Auerung jedoch in Frage. Die feuchten Augen, der Gesichtsaus-
druck und die offensichtlich nicht vorhandene Freude auf die Zeit fern seiner Mutter,
deuten auf das Gegenteil hin®®: Der Junge scheint sehr an seiner Mutter zu hingen
und unter der bevorstehenden Trennung extrem zu leiden.®

Als Schulkameraden Julien griiRen und in den Zug steigen, taucht zum ersten
Mal der Titel des Films auf: »Au revoir, les enfants« (o:o1:29 h) ruft Juliens Mutter
den anderen Kindern hinterher und ermuntert ihren Sohn, sich doch ein wenig auf
die Mitschiiler zu freuen. Vergeblich: einer der beiden Kameraden sei ein richtiger
»crétine (o:o1:31 h), so Julien. Im Unterschied zu den Schulkameraden ist Julien
untrgstlich.

Schlielich driickt die Mutter ihren Sohn fest an sich, worauf der Zuschauer schon
seit Beginn der Sequenz gewartet hat (s. o:01:34 h) — die erste Initiative, auf die der
Junge positiv reagiert. In seinem Verhalten spiiren wir, dafé er genau diese Form der
koérperlichen Zuwendung braucht, keine verbalen Aufmunterungen. Dankbar und
besinftigt vergribt er sein Gesicht im Mantel der Mutter und schliefdt dabei wie sie
die Augen, um diesen Moment der Nihe auszukosten — ganz im Gegensatz zu sei-
nem etwa vier Jahre ilteren Bruder Frangois, der sich, seinem Alter entsprechend, mit
einem kurzen Abschiedskiiffchen begniigt und gut gelaunt den Zug besteigt.

Durch den Kontrast zu seinem Bruder wird Juliens Kindlichkeit fiir den Zuschauer
besonders deutlich. Es fillt ihm sichtlich schwer, sich von seiner Mutter loszureifien.
Wihrend der Schaffner zum Einsteigen auffordert, blickt der Junge seine Mutter mit
groflen traurigen Augen an (s. o:01:55 h), aufgrund der angeniherten Figurenperspek-
tive auch uns. Mit der Mutter verspiiren wir die Notwendigkeit, dem unter dem Ab-
schiedsschmerz leidenden Jungen einen Kuf3 auf die Stirn zu geben, was sie schlief2-
lich auch tut — Zeichen ihrer liebevollen Fiirsorge.*

‘D

-3
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AU REVOIR LES ENFANTS

\gfbl 0:02:32 h 2:15 0:02:47 h

Detaillierte Sequenzanalyse:

Zunichst inszeniert Malle den Trennungsschmerz und die Einsamkeit des Jun-
gen, indem er ihn verloren, mit leerem Blick, aus dem Fenster schauen lift. Die
Nahaufnahme betont seinen Gesichtsausdruck, Einstellungsgréfe und Lichtein-
fall lassen den Lippenabdruck auf seiner Stirn hervortreten und verdeutlichen,
was in ihm vorgeht und ihn in den Augen seines Bruders und der Mitschiiler
zum »Mutterséhnchen« stempelt (s. 0:02:32 h).3% Juliens Trauer wird nicht nur
durch die weitergefiihrte angesprochene Klaviermusik, sondern auch durch die
Bildkomposition unterstiitzt: Aufgrund der Fensterstreben, die sich zwischen ihm
und der Kamera befinden, wirkt er wie gefangen in einem Transportmittel, das
ihn — wie wir bereits erfahren haben — an einen ungeliebten Ort bringt; er wird
»abtransportiert«.

Der Zuschauer erlebt den Blick des Jungen durch den Einsatz subjektiver Kamera-
fithrung: Die Landschaft rauscht vor seinen Augen vorbei, ohne dafl er ein Objekt fixie-
ren wiirde (s. 0:02:47 h) — Julien, so unser Schluf, ist in Gedanken bei seiner Mutter.
Die Einblendung des Titels erinnert an den Satz der Mutter im Prolog und intensiviert
so das Motiv des Abschieds und der Trennung.

Die folgende Groffaufnahme macht den Seelenzustand des Jungen nochmals wir-
kungsvoll erfahrbar, »geprigt« durch den immer noch sichtbaren Lippenstiftabdruck,
prefdt er das Gesicht gegen das Zugfenster und verstirkt den Eindruck des Isoliert-
Seins (s. 0:03:10 h).

Juliens Verhalten steht in krassem Gegensatz zu dem seiner Mitschiiler. Diese
sind im Hintergrund zu vernehmen und auch schemenhaft zu erkennen, wovon die-
ser jedoch vollig unberiihrt bleibt. Unaufhaltsam rollt der Zug in Richtung Bestim-
mungsort, dringt das Zugrattern auf der Tonspur in den Vordergrund und entfernt
den Jungen immer weiter von seiner Mutter. Aus dem Prolog weifs der Zuschauer,
daR es fiir Julien wesentlich Wichtigeres als das Wiedersehen mit seinen Mitschii-
lern gibt.

247
249
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(,2501 0:04:13 h 251 ) 0:04:48 h @ 0:05:15 h
L

distanziert Uberlegenen, interessiert sich als »Leseratte« jedoch gleichzeitig fiir die
Biicher seines neuen Mitschiilers und Bettnachbarn. Damit manifestiert Malle Juliens
Begeisterung fiir Literatur und deutet ein zentrales verbindendes Motiv zwischen den
beiden Hauptfiguren an.*" Auch der haufige Wechsel zwischen Blickkontakt und Blick-
vermeidung wird sich im weiteren Verlauf des Films wiederholen, ebenso zahlreiche
Indizien fiir Jeans Andersartigkeit, die in seiner mysteriGsen Ankunft als Ritsel an-
gelegt wurde (Colombat 1993: 270).

Diese erste Sequenz verschafft dem Zuschauer einen hoheren »Informations«grad
beziiglich Jeans besonderer Situation und legt den Grundstein dafiir, daR dieser Mikro-
kosmos als Modell fiir den Makrokosmos erfahren werden kann (s. Abb. I1.3.1.e).

Detaillierte Sequenzanalyse:

Die Eroffnungssequenz spielt im Schlafsaal des Internats, in dem sich die Jungen
nach den Weihnachtsferien wieder einrichten. Zunichst entwickelt Malle das, im
zweiten Teil des Vorspanns eingefithrte, Motiv der Leidenschaft fiir Literatur wei-
ter: Wihrend Julien in der ersten Einstellung, im Bildvordergrund, seinen Rucksack
auspackt, unterhalten sich im Hintergrund zwei Mitschiiler iiber Geschichten von
Jules Verne; am rechten Bildrand beugen sich zwei Jungen iiber ein grofles Buch
(s. 0:05:15 h).

Ebenso beildufig wie spielerisch folgt das Motiv des Schwarzmarkthandels: Als
Julien unter anderem Marmeladengliser in seinem Schrank verstaut, beschlagnahmt
diese ein Mitschiiler mit den Worten: »Marché noir, M. Quentin, je vous arrétel«
(0:05:24 h) — ein erster Hinweis auf den blithenden Schwarzmarkt im Internat. Im
krassen Gegensatz zu seinem bisherigen Verhalten gibt er sich kimpferisch und
droht, seinem provozierenden Kameraden das nichste Mal »die Fresse zu polieren«
(0:05:31 h).

Drei Mitschiilern, die gebannt auf ein Bild starren, entwendet er dasselbe, um es ge-
spielt souverin zu kommentieren: »Elle a méme pas de nichons.« (0:05:36 h) Offenbar
handelt es sich um die Abbildung einer leicht bekleideten Frau. In dem von Ménchen
geleiteten Internat miissen sich die Jungen, die sich fiir das andere Geschlecht zu in-
teressieren beginnen, mit Fotos begniigen.

In der folgenden Einstellung inszeniert Malle die bereits erwdhnte mysteriose
Ankunft von drei neuen Mitschiilern, darunter Juliens neuem Bettnachbarn: Dieser
wird von Pater Jean, dem Internatsleiter, als neuer Mitschiiler namens Jean Bonnet
vorgestellt und abschlieffend auf das Haar gekiifét (s. 0:06:25 h) — Zeichen besonderer
Flirsorge. Wie die Jungen normalerweise mit Neuankémmlingen umgehen, demon-
strieren sie, nachdem der Pater mit den Worten des Filmtitels »Bonsoir, les enfants«

-1
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3.1.4 Die erste Stunde des Films — spannende Auflosung des Ritsels um

Jean und aufkeimende Freundschaft zwischen den Rivalen
Neben der bereits erwihnten Intention, den Zuschauer den Mikrokosmos Internat als
Modell fiir den Makrokosmos Frankreich erfahren zu lassen, versucht der Regisseur
in der ersten Stunde des Films, vor allem die allmihlich aufkeimende Freundschaft
zwischen Julien und Jean sowie sukzessive die Lésung des Geheimnisses um letzteren
aufzuzeigen (s. Abb. IL.3.1.c). Ebenso wie Julien versuchen auch wir tiber weite Teile,
das Ritsel um Jean zu lgsen.

Die erste Stunde des Films widmet sich demnach — neben der Inszenierung
des Mikrokosmos Karmeliter-Internat als Modell fiir den Makrokosmos Frankreich
im Januar 1944 (s. Abb. 11.3.1.e) — vor allem der allméhlich aufkeimenden Freund-
schaft der Jungen und der sukzessiven Aufdeckung des Ritsels um den jiidischen
Jungen.

Die erste Stunde des Films wird durch mehrere Spannungsverhiltnisse getragen:

— die diskrepante Informiertheit zwischen dem Zuschauer und dem Protagonisten,
Julien;

- die zwischen den Polen Sym- und Antipathie schwankende Haltung des Zuschau-
ers Julien gegeniiber;

— die unterschiedlichen Charaktere der beiden Hauptfiguren® und insbesondere das
zwischen Interesse und Konkurrenz oszillierende Verhiltnis zwischen Julien und
Jean, das sich gegen Ende der ersten Filmstunde aufgrund gemeinsamer Interes-
sen, einer gewissen Seelenverwandtschaft, in Richtung Freundschaft entwickelts;

— die das Internatsleben kennzeichnenden Machtgefille zwischen édlteren und jiin-
geren Schiilern, zwischen eingesessenen, franzdsischen und neuen, »anderen«
Jungen;

— die Abgeschlossenheit des Internats von der AuRenwelt, die zunehmend in die
scheinbar behiitete Welt eindringt (s. Abb. 11.3.1.d).
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seinen Zirkelexperimenten widmet. Durch den Einsatz der subjektiven Kamera, den
schnellen Schnitten sowie die nahen Einstellungsgréffen wird der Zuschauer in die-
sen Moment eingebunden und spiirt intensiv das aufkeimende gegenseitige Interesse
der beiden Jungen. Die anderen Schiiler schenken dem Neuen, verglichen mit Julien,
deutlich weniger Aufmerksamkeit.

Eine weitere Bestitigung des gegenseitigen Interesses erfihrt der Zuschauer durch
folgende Wahrnehmung: Jean reckt sich von seinem Stuhl in die Héhe, um besser se-
hen zu kénnen, was Julien mit seinem Zirkel ausprobiert (s. 0:10:48 h).

ab) Auflenseiter Négus ist Jeans bester Freund — der Stelzenkampf

zwischen Christentum und Judentum als Modell fiir den sozio-historischen Kontext
Im Zentrum der Folgesequenz (Sequenz 7) im Schulhof steht ein Stelzenkampf
zwischen zwei dlteren Jungen, den Malle als Modell fiir das konfliktreiche Leben,
die Abneigung gegeniiber und die Ausgrenzung von Fremdem inszeniert. Nach-
dem Julien von Laviron, einem dlteren Internatsschiiler, von den Stelzen gestofien
und dabei verletzt wurde, attackiert ein Schiiler in vergleichbarem Alter den Ag-
gressor:

Négus: »En garde, Laviron, liche, traitre, félon. C'est moi, Négus, le chevalier
noir, protecteur des faibles et des orphelins.«
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Julien:  »C’est son vrai nom, Négus?«

Jean: »Qu’est-ce que tu crois?«

Julien:  »Il a une sale gueule. Tu le connais?«

Jean:  »Il sappelle Lafarge et cest mon meilleur amil« (0:12:39 — 0:12:47 h)

Die Tatsache, daR Jean Négus als seinen besten Freund bezeichnet, bestitigt die AuRen-
seiterrolle der beiden. Der Zuschauer kann sich in diesem Moment erinnern, daf? Jean
in der Erdffnungssequenz zusammen mit zwei anderen Jungen neu angekommen
war, die jedoch in einen anderen Schlafsaal gefiihrt wurden (s. 3.1.3.c). Auffilligerweise
tragen Jean und Négus in dieser Sequenz einen dhnlichen Mantel, was einen Zusam-
menhang zwischen beiden erkennen laf3t.

Wenig spiter, zu Beginn von Sequenz 10, wird deren Verbundenheit erneut ab-
gesichert. In einer anderen Unterrichtspause registriert Julien, daf sich Jean mit
Négus und dem dritten Neuankémmling im Internat angeregt und freundschaftlich
unterhilt.

Indizien, dafl die offensichtlichen Auflenseiter Angehdrige einer anderen Konfes-
sion sind, kann man den verbalen Attacken wihrend des Stelzenkampfes bzw. dem
Verhalten von Jean angesichts der Marienstatue entnehmen (s. 3.1.3.c).

Im Unterschied zu den vorangegangenen Szenen, in denen dem Zuschauer ein
»Informations«vorsprungeingeriumtwurde, nimmterhier die beschriebenen Ereignisse
parallel zu Julien wahr, kann sie jedoch aufgrund seines héheren »Informations«grades
sowie seines groferen generellen Vorwissens besser einordnen.

b) Gegenseitige Rivalitit zwischen beiden Jungen —
aufkommender Verdacht des Zuschauers versus Juliens zunehmende Vermutung
Zwischen der 13. und der 26. Filmminute entwickeln drei Sequenzen das Konkurrenz-
verhalten von Julien gegeniiber Jean um die Position des Klassenbesten (s. 3.1.4.ba,
3.1.4. bb, 3.1.4.bc). Wihrend beim Zuschauer in bezug auf Jean ein Verdacht aufkommt,
nihert sich Julien erst der Vermutung (s. Abb. 3.1.¢/.3.1.2.¢).
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Nachdem Jean im Mathematikunterricht eine Aufgabe an der Tafel souverdn lgsen und
erkliren konnte, scheint Julien, ebenso wie der Zuschauer, von den fachlichen Qua-
lititen des neuen Mitschiilers tief beeindruckt zu sein. Jean, der Juliens Blick spiirt,
erwidert diesen kurz (s. 0:119:24 h). DaR Julien der einzige ist, der Jean besondere Auf-
merksamkeit widmet, kénnte daraufhin deuten, daf er in ihm einen Rivalen um die
Position des Klassenprimus fiirchtet.

Diese vage Vermutung wird eine Minute spiter bestitigt. Als Julien nach Flieger-
alarm’* im Luftschutzbunker vom Schein seiner Taschenlampe profitiert, verweigert
er Jean, an diesem Licht teilzuhaben (s. 0:20:31 h). Er vermeidet den Blickkontakt und
dreht ihm trotzig den Riicken zu.*° Trotz dieses egoistischen Verhaltens spiirt der Zu-
schauer darin keine grundsitzliche Boshaftigkeit, sondern den fiir Kinder charakteri-
stischen Umgang mit Rivalen - schlieRlich steht Julien, wie wir aus vorangegangenen
Szenen wissen?, gerne selbst im Mittelpunkt (s. 3.1.4.bb).

Aufgrund des angesprochenen Fliegeralarms miissen die Kinder mit ihrem
Lehrer in den Bunker, wo sie — als sie die dumpfen Einschlige von drauflen héren
— gemeinsam »Je vous salue Marie« (»Ave Maria«) beten. Nur Jean spricht das Ge-
bet nicht mit. Indem Julien ihn provozierend mit seiner Taschenlampe anleuch-
tet, wird Jeans auergewdhnliches Verhalten auch fiir Julien deutlich (s. o:21:04
h).>**¥ Nach dem intensiven Betrachten der Marienstatue (s. 3.1.3.c), seinem Ver-
halten beim Stelzenkampf (s. 3.1.4.ab) und dem Verzicht auf das Schweinefleisch
(s. 3.1.4.ba) ist dies ein weiteres Indiz dafiir, da Jean einer anderen Konfession
angehort.

In der Folgesequenz wird Jeans Andersgliubigkeit fiir den Zuschauer abgesichert.
Die Vermutungen des Zuschauers hinsichtlich Jeans Andersgliubigkeit erhirten
sich, Perzeptuelles schligt in Konzeptuelles um’*?, denn Jean ist der einzige, der sich
beim abendlichen Gebet nicht bekreuzigt (s. 0:21:37 h), was Julien allerdings entgeht
(s. Abb. 3.1¢).
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mit ihm verstehen wir, daf? sich Julien mit dem leisen Kommentar »Quel léche-cul«
(0:26:44 h) seine wahre Befindlichkeit zu verdringen sucht: »Inzwischen hat der
Zuschauer — der Moglichkeit nach — das System [...] verstanden. Daher kann die
Spanne der Versetzung vergréflert werden.« (Kloepfer 2002: 288) Julien ist wesent-
lich weniger souverin bzw. erwachsen, als er vorgibt, was sich bereits in vorherge-
henden Szenen zeigte (s. 3.1.4.bb, 3.1.3.c).

c) Juliens gesteigertes Interesse — Gewiflheit des Zuschauers versus Juliens Verdacht
Zwischen der 26. und der 34. Filmminute sichern drei Sequenzen die von Julien
empfundene Konkurrenz mit Jean um die Position des Klassenbesten (s. 3.1.4.ca), Ju-
liens Sehnsucht nach Zuneigung (s. 3.1.4.cb) und sein gesteigertes Interesse an Jean
(s. 3.1.4.cc) ab. Wahrend der Zuschauer in der letzten Sequenz in bezug auf Jean Gewif3-
heit erlangt, beginnt Julien erst, einen Verdacht zu hegen (s. 3.1.4.cc; s. Abb. 3.1.¢/3.1.2.¢).
Dariiber hinaus liefert die nach der Exposition erste auferhalb des Internats spielen-
de Sequenz Indizien fiir den sozio-historischen Kontext jenseits der Klostermauern

(s. 3.1.4.ch).

ca) Der Brief von Jeans Mutter und Juliens » Rache« an Jean im Unterricht
Die unmittelbar folgende Sequenz (15) bestitigt explizit den Eindruck, daf Jean etwas
Gravierendes zu verbergen hat: Als Jean versehentlich ein Brief seiner Mutter auf den
Boden fillt und von den Jungen reihum weitergegeben wird, ist Julien derjenige, der
das Papier auseinanderfaltet und liest (s. 0:27:26 h), ein durchaus iibliches Verhal-
ten fiir dieses Alter. Den Inhalt des Briefes erfahren wir durch Juliens Stimme aus
dem Off, wodurch wir ganz in sein Bewuftsein einbezogen werden. Der angstvolle
Blick zu Julien (s. erneut 0:27:26 h) sowie die Zeilen bekriftigen unseren Verdacht
und Juliens Vermutung, daR sich Jean und seine Familie in einer besonderen Situa-
tion befinden: Im Unterschied zu Madame Quentin scheint Jeans Mutter — irgendwo
versteckt — die Briefe auf Umwegen zu schicken. Seine momentane Machtposition
ausnutzend, provoziert Julien den Jungen, indem er ihm den Brief hinwirft und ihm
ein Uberlegenheit demonstrierendes »Elle (n')a pas la conscience tranquille, ta mére«
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Dies hat vermutlich mit dem Gesprichsthema (Literatur), aber auch mit Pater Jeans
Bitte an Julien zu tun.’» Da beide im Begriff sind, Dumas’ Abenteuerroman — nicht
zufillig ein Roman {iber starke, mutige Minner, die nach dem Motto »einer fiir alle,
alle fiir einen« zusammenhalten — lesen, kénnen sie sich {iber einzelne Figuren aus-
tauschen. Offensichtlich sind beide »Leserattenc, fiir den Zuschauer ein stark verbin-
dendes Motiv.

Im Anschluf® an das Gesprich tiber »Die drei Musketiere« fragt Julien unvermittelt
nach Jeans spiterem Berufswunsch. Dabei stellt sich heraus, da dessen Vater Buch-
halter war. Dies kann der sachkundige Zuschauer als weiteres Indiz fiir Jeans jiidische
Abstammung werten — schlieBlich war Buchhalter ein typisch jiidischer Beruf, was
Julien jedoch noch nicht bekannt sein diirfte. Die Tatsache, daf Jean in der Vergangen-
heit von seinem Vater spricht — »Mon pére »était« comptable« (eigene Hervorhebung;
0:30:45 h) —, wirft fiir Julien und den Zuschauer die Frage auf, weshalb Jeans Vater
seinen Beruf offensichtlich nicht mehr ausiibt, vielleicht sogar nicht mehr lebt.s

In unmittelbarer Folge erlebt der Zuschauer, daf sich Juliens Interesse fiir Jean
nicht nur auf die bestehende Rivalitit beschrinkt. Als Jean einem Mitschiiler antwor-
tet, er sei evangelisch, schaltet sich Julien mit einer Zweifel signalisierenden und so
seinen Verdacht bestitigenden Bemerkung ein: »C’est pas un nom protestant, Bon-
netl« (s. 0:32:25 h) Hierdurch liefert Malle auch dem Zuschauer ein weiteres Indiz
dafiir, daR Jean seine tatsichliche Konfession zu verbergen sucht.

Wie sehr Julien unter dem Miferfolg bei der Klavierlehrerin nach wie vor leidet, wird
fiir uns in der Badewannen-Szene erfahrbar und lif%t uns wieder mit Nihe auf den
Protagonisten reagieren. Der Junge liegt mit auffallend abwesendem Gesichtsaus-
druck in der Badewanne, besonders deutlich erkennbar durch ein Heranzoomen bis
zur Nahaufnahme (s. 0:33:16 h). Julien ist in Gedanken versunken, was die leisen Kla-
vierténe zusitzlich indizieren. Hierbei handelt es sich um das Stiick, das Jean der
Klavierlehrerin vorspielte (s. 3.1. 4.bc). »Tu devrais essayer le violon« ist aus dem Off
zu héren, diesmal von der Klavierlehrerin jedoch wesentlich sanfter und liebevoller ge-
sprochen, als es tatsdchlich der Fall war und wie er es sich gewtinscht hitte (s. 3.1.4.bc).
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men konnte, kommt Jean allmahlich ins Bild: Er steht betend neben zwei Kerzen vor
seinem Bett und trigt dabei eine besondere Kopfbedeckung. Der Zuschauer nimmt
diese Entdeckung unmittelbar mit Juliens Augen wahr (s. 0:34:41 h), der den ins Gebet
versunkenen, in einer fremden Sprache murmeln den Bettnachbarn intensiv beob-
achtet (s. 0:34:56 h). Dies bestitigt Juliens Zweifel daran, daR Jean evangelisch ist.3® Der
Zuschauer erkennt vermutlich die Kippa, die typisch jiidische Kopfbedeckung, was den
SchluR nahelegt, daf Jean als Jude unter falscher Identitit hier versteckt wird. Offensicht-
lich hat der Junge die Sicherheit der Nacht gewihlt, um bei seinem inbriinstigen Beten
nicht entdeckt zu werden — ein Detail, das in sich eine ganze Sinnwelt birgt.

d) Die langsame Entwicklung der Freundschaft — Juliens langer Weg
vom Verdacht zur Gewifheit

Zwischen der 34. und der 63. Filmminute inszenieren acht Sequenzen die Steigerung
von Juliens Interesse {iber Neugierde bis hin zu konkreten Nachforschungen in bezug
auf Jean; am Ende hat Julien sein Ziel erreicht und weif2 um Jeans wahre Identitit
(s. Abb. 3.1.c). Parallel hierzu entwickeln sich zwischen den beiden Jungen allmih-
lich erste Ansitze freundschaftlicher Verbundenheit (s. insb. 3.1.4.df). Dariiber hinaus
lifdt die zweite aufRerhalb des Internats spielende Sequenz den Umgang jenseits der
Klostermauern erahnen (s. 3.1.4.df).

da) Erste Bedrohung fiir Jean und Moreau — gemeinsames Verstecken
vor der Kontrolle durch die Miliz
Als fremde Uniformierte in Sequenz 19 zum ersten Mal das Internatsgelinde betre-
ten, erfihrt der Zuschauer aus einem kurzen Wortwechsel unter den Schiilern (»C’est
la milice.« — »Qu’est-ce qu'il veulent, les collabos?« 0:35:52 — 0:35:54 h), dafé es sich
um die franzésische Miliz handelt und daR sie ein Instrument der Kollaboration mit
der deutschen Besatzungsmacht darstellt.® In der Folge erlebt er die Situation zu-
nichst teils aus neutraler, teils aus der Perspektive eines — wie sich herausstellen wird
— Betroffenen, namlich Jean (s. 0:36:01 h): Auffillig aufmerksam und ernst verfolgt
der Junge (s. 0:36:02 h), wie die Milizionire sich mit Pater Jean auseinandersetzen
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versteckt wurde, verspitet in den Franzosisch-Unterricht zuriickkehrt, 143t ihn Julien
nicht aus den Augen (s. 0:37:47 h). Jean, der den forschenden Blick bemerkt, erwidert
ihn (s. 0:37:50 h). Begleitet wird dieser lange und intensive nonverbale Kontakt von den
aus der Badeanstalts-Szene bekannten Klaviertonen, die das Knistern zwischen beiden
akustisch ikonisieren. DaR diese Spannung — zumindest fiir Julien — zum Teil auch
aus Rivalitit besteht, wird durch den Lehrer explizit angesprochen, als er Jeans »sehr
guten« Aufsatz in den Handen hilt: »Quentin, vous allez avoir de la compétition!«
(0:37:59 h) Besonders wirkungsvoll ist der lange Blickkontakt zwischen beiden Jungen
aufgrund unseres unmittelbaren Einbezuges in deren jeweilige Wahrnehmung und
somit Sinnwelt (subjektive Kamera). Hinzu kommt der Einsatz weiterer filmischer
Mittel (Nahaufnahmen, vergleichsweise hohe Schnittfrequenz, Musik), mit der Malle
die Wirkung dieser Szene erhéht und — im Vergleich mit dem dhnlichen, zuriicklie-
genden Blickkontakt im Schulunterricht — intensiviert (s. 3.1.4. aa). Aufgrund dieser
besonderen Inszenierung sowie der inzwischen gréfferen Vertrautheit mit beiden
Figuren kann der Zuschauer diesen lingeren Blickkontakt mit der zurtickliegenden
»Beziehungsgeschichte« und den unterschiedlichen Motivationen fiillen. Im Unter-
schied zu den ersten Blickkontakten geht es hier nicht mehr »nur« um neugieriges
Interesse — Interesse im Sinne »der wirklichen und sich erfiillenden Bezogenheit«
(Kloepfer 1994: 51) —, sondern um ein zwischen Rivalitit und Verbundenheit alternie-
rendes Empfinden.

dc) Der sehnsiichtige Brief von Juliens Mutter und
die Entdeckung von Jeans falscher Identitit

Aufgrund der Tatsache, daf Julien im Internat unter den Gleichaltrigen in aller Regel
ein iiberlegenes Verhalten demonstriert, ist das Motiv des Trennungsschmerzes aus
der Exposition ein wenig in den Hintergrund getreten. Sequenz 21 erinnert den Zu-
schauer zunichst daran, wie sehr Julien unter der Abwesenheit seiner Mutter leidet.
Nachdem er den neu eingetroffenen, liebevollen und von der Bombardierung der fran-
z6sischen Hauptstadt* berichtenden Brief seiner Mutter gelesen hat, ballt sich die
Sehnsucht nach ihr in einer einzigen Handbewegung: Bedichtig fithrt er den Briefbo-
gen an seine Nase, um den Duft der Mutter einzuatmen (s. 0:39:37 h) — eine Geste, die
der Zuschauer kennt und von der er weif3, daf tiber den Geruchssinn eine ganze Welt
wieder auferstehen kann. Auf diese Weise baut Malle — nach der Exposition (3.1.3) und
der Enttiuschung in bezug auf die Klavierlehrerin (s. 3.1.4.d bzw. 3.1.4.cb) — erneut eine
grofle Nihe zu Julien und ein starkes Mitfiihlen auf.

Im weiteren Verlauf der Sequenz machen Zuschauer und Julien eine ent-
scheidende Entdeckung, die den Verdacht hinsichtlich Jeans falscher Identitit
bestitigt. Julien ist allein im Schlafsaal und sucht zunichst in dessen Bett und
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Jean: »Je sais, fous-moi la paix! Je te demande rien, moi. ]’sais pas ou elle est. Elle
m’as pas écrit depuis trois mois. L, t'es content?l« (0:44:09 — 0:44:29 h)

Aus Juliens »Verhor« ergibt sich, da Jean auflerhalb Frankreichs geboren wurde
und er vom Beruf seines Vaters in der Vergangenheit gesprochen hat (s. 3.1.4.cb),
weil dieser in Gefangenschaft ist und seinen Beruf daher nicht ausiiben kann. Auf-
fallend ist, daR Jean insgesamt nur sehr spirlich Auskunft gibt, was Julien jedoch
nicht davon abhilt, auf der Beantwortung seiner Fragen zu bestehen. Als es um sei-
ne Mutter geht, antwortet Jean erst, als Julien ihn verbal wie kérperlich in die Enge
treibt, so daR er im wahrsten Sinne des Wortes mit dem Riicken zur Wand steht
(s. 0:44:20 h): Seit drei Monaten sei er ohne Nachricht von ihr und wisse daher nicht,
wo sie sei’, bricht es aus ihm heraus — Hohepunkt und Ende des von Julien insze-
nierten Minidramas, das der Zuschauer — im Unterschied zum Beginn der Szene
— aus Juliens Perspektive erlebt. Erst in diesem hochdramatischen Moment, in dem
Jean seine Unwissenheit in bezug auf den Verbleib seiner Mutter gesteht, verstummt
Julien und stellt »keine weiteren Fragen«. Zum ersten Mal scheint er zu realisieren,
in welch grauenhafter Situation Jean sich befindet — schliefilich sehnt auch er sich
nach seiner Mutter. Wihrend Julien, obwohl er regelmiRig Briefe von ihr erhiilt, sehr
unter der Trennung leidet, hat Jean nicht einmal mehr Nachricht von seiner unter
stindiger Bedrohung lebenden Mutter. Im Unterschied zu seiner egoistischen Mo-
tivation, Jeans Geheimnis ohne jegliche Riicksicht zu liiften, entwickelt Julien hier
zum ersten Mal Mitgefiihl mit Jean. Da der Zuschauer Julien nur von hinten sieht,
muf er dessen Reaktion, die sich in seinem Gesichtsausdruck manifestiert, durch
maximale Versetzung in den Protagonisten und die spezifische Situation aus sich
heraus entwickeln.

de) »Qu’est-ce que c’est un >youpin<?« — Juliens Befragung
seines dlteren Bruders in bezug auf Juden
Die Folgesequenz (Sequenz 23) zeigt, da® Juliens Verdacht in bezug auf Jean in die
richtige Richtung geht. Wihrend der Pause sucht er seinen Bruder Frangois auf,
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(293) 0:54:11 h (204) 0:54:23 h (295) 0:54:38 h
o N/ o/

Parallel hierzu sind laute Gerdusche zu vernehmen, die sich wie das entfernte Heulen
von Wolfen anhéren.

Wihrend sich die beiden durch das Dickicht kimpfen, summen sie leise und ge-
meinsam ein Lied vor sich hin*® — ein auch dem Zuschauer bekannter Mechanismus,
um Furcht zu unterdriicken.

Eine besonders gefihrliche Situation — die Begegnung mit einem Wildschwein —
meistern sie, indem sie sich rechtzeitig hinter einem Felsbrocken verstecken (s. 0:53:30
h). Mit den Jungen sind auch wir erleichtert, dal das Tier in eine andere Richtung
davonliuft; als die Jungen nach langem Umbherirren letztlich die StraRe erreichen,
scheint das Schlimmste hinter ihnen zu liegen.

Malle verstirkt in diesen Bildern die Identifikation des Zuschauers mit den
Protagonisten, da er eigene Erlebnisse und den kulturell hoch aufgeladenen Topos
Wald reflektieren kann.

Die Lage verschlechtert sich jedoch sofort, als ein Militirfahrzeug, besetzt
mit zwei deutschen Soldaten, auf sie zusteuert und direkt vor ihnen anhilt. Als
die beiden aussteigen (s. o:54:11 h), ergreift Jean die Flucht und rennt in den
Wald. Der Zuschauer befiirchtet das Schlimmste, denn die Deutschen nehmen
die Verfolgung auf, Jean fillt zu Boden und versucht, kriechend zu entkommen
(s.0:54:23h). AufgrundderspezifischenInszenierungdiesesdramatischenVorgangs
— Hohepunkts der Sequenz — wirkt Jean wie ein verletztes Tier, das zu flichen
versucht. Dies wird intensiv erfahrbar durch die wackelnde Handkamera, die un-
mittelbare Perspektive mit dem deutschen Soldaten und die extreme Aufsicht auf
das Opfer.

Zu unserer groRen Erleichterung sehen die Soldaten von jeglicher Bestrafung
ab und bringen die beiden Jungen in ihrem Militdrfahrzeug nach Hause.*' Einge-
hiillt in Decken, aneinandergekauert, den Schreck noch in den Knochen, sitzen sie
auf dem Riicksitz des Fahrzeugs (s. 0:54:38 h). Dieses Bild wurde bewuft fiir das
Filmplakat gewihlt: Zum ersten Mal stecken beide nach iiberstandener Todesangst
»buchstiblich« unter einer Decke, bildliches Zeichen einer »An-Niherung«, einer
aufkeimenden Freundschaft.

H:

H
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3.1.5 Mit-Bangen um Jean und Erleben der gespaltenen franzisischen Gesellschaft —
»Mardi Gras« im Restaurant

Die Restaurant-Sequenz (29) stellt eine entscheidende Etappe auf dem Weg zur
Freundschaft dar. Sie ist, wie das Waldabenteuer (s. 3.1.4.df), eine der lingeren, sel-
teneren Sequenzen, die auferhalb des Internat spielen. In der vorliegenden »Schliis-
selszene« (Malle 1998: 230) nutzt der Regisseur in besonderem Mafe die Méglichkeit,
dem Zuschauer zu zeigen, wie es in dieser Zeit auflerhalb der schiitzenden Kloster-
mauern zuging. So liflt er uns die Auswirkungen des Holocaust im Alltag sowie die
gesellschaftlichen Positionen und gegensitzlichen Reaktionen in bezug auf Kollabora-
tion und Widerstand auf engstem Raum (Restaurant) erfahren.’s Der Zuschauer regi-
striert mit staunendem Entsetzen, daf sich die franzdsischen Kollaborateure weitaus
»aggressiver und aktiver als die deutschen Soldaten« verhalten - eine Darstellung, die
der Erinnerung des Regisseurs entspricht (Malle 1998: 232). Das Ausmafs der zwi-
schen Kollaboration und Résistance liegenden Grauzone reicht von lautstarker Unter-
stiitzung der Kollaboration und Judendiskriminierung (eine Restaurantbesucherin),
iiber mehr oder weniger deutliches Wegsehen (Mutter), solidarischen Blickkontakt mit
dem in Lebensgefahr schwebenden Jean (Julien) und sachlich vorgetragener Kritik
an der Judendiskriminierung (der Restaurantbesitzer) bis hin zu gewagter Rebellion
gegen die Miliz (Juliens Bruder Frangois). Seinem Anspruch, mit AuF WIEDERSEHEN,
KinpER »ein vergleichsweise genaues Bild der franzésischen Gesellschaft, vor allem
des Grofdbiirgertums« (Malle 1998: 233) zu zeichnen, scheint der Regisseur demnach
insbesondere in der vorliegenden Sequenz — sowohl fiir den Zuschauer als auch fiir
die Figuren — auf beeindruckende Weise gerecht zu werden.

Entscheidend und an dieser Sequenz am eindringlichsten belegbar ist die Art,
wie Malle den Zuschauer iiber gezeigte Blicke und Einbezug in verschiedene Per-
spektiven das Interessens- und Motivationszentrum der jeweils wahrnehmenden Fi-
gur sowie die Beziehungen zwischen den Figuren erschliefen it (s. die einzelnen
Figuren und unseren Einbezug in die unterschiedlichen Perspektiven anhand der
Pfeile).

:
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(eigene Alb.)

™ o m
@ 1:04:15 h @ 1:04:49 h @3}1 1:05:07 h

Stuhl setzt (s. 1:04:15 h). Einmal mehr nehmen wir diesen auffillig langen, beinahe
komplizenhaft wirkenden, Blickkontakt aus Juliens Perspektive wahr (over-the-shoul-
der-shot).

Wihrend der aus einer neutralen Perspektive eingefangenen Essensbestellung weist
Malle erneut auf die schwierige Versorgungslage hin: Fisch, so der Restaurant-
besitzer, habe es schon sehr lange nicht mehr gegeben, er kénne jedoch den Hasen
empfehlen.

Aus der Sicht vor allem von Mutter und Bruder nehmen wir im folgenden wabhr,
daR im Bildhintergrund eine Gruppe deutscher Luftwaffenoffiziere — »Aristokraten des
Kriegs« (Malle 1998: 232) — das Glas auf den Sieg erhebt und einer von ihnen der attrak-
tiven Madame Quentin zuprostet (s. 1:04:49 h). Bereits hier erstaunt den Zuschauer das
keineswegs feindselige, eher galant-iiberhebliche Verhalten des Deutschen.

Nachdem sich Francois und seine Mutter kurz iiber die Deutschen ausgetauscht
haben®, erkundigt sich Madame Quentin nach Jeans Eltern. »Pauvre petit« (1:05:03
h), lautet ihre Reaktion, als sie erfihrt, daR diese nicht kommen konnten; bei dieser
Form der Anteilnahme huscht Jean ein leises, dankbares Licheln tiber das Gesicht,
den wir (in diesem Moment) mit den Augen Juliens intensiv beobachten (Nahauf-
nahme; s. 1:05:07 h) — schliefllich kennt nur Julien die niheren Umstinde.
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(310) 1:07:03 h (311) 1:07:13 h

»Monsieur Meyer vient ici depuis vingt ans. Je peux pas le mettre a la porte quand-
méme?!« (1:07:04 — 1:07:00 h) — eine ebenso riskante wie menschliche Verhaltenswei-
se, die angesichts des entschiedenen Auftretens der Miliz sowie ihres Rufs von grofser
Zivilcourage zeugt. Dieses mutige Eintreten fiir den Gast veranlafdt den Milizsoldaten
zu einem noch stirkeren Mafs an Machtdemonstration: »Toi, le loufiant, ferme-la. Si
je veux, je peux faire révoquer votre licencel« (1:07:08 h) Mit Entsetzen stellt der Zu-
schauer fest, dafd der Milizionir in der Rolle des Ordnungshiiters aufzugehen scheint,
seinen Landsleuten begegnet er ebenso grob wie dem jiidischen Gast.

In diesem Moment spricht Francois halblaut aus, was wir und einige Restaurant-
besucher moglicherweise bereits denken: »Collabos!« (1:07:10 h) Den Zuschauer eben-
so wie Jean, aus dessen Perspektive wir den Zwischenfall wahrnehmen, trifft dieser
beleidigende, halblaut vorgetragene Kommentar wie ein Schlag — es ist bekannt, wel-
che Folgen eine solche Bemerkung haben kénnte.

Gemifl unserer Befiirchtung nihert sich der zweite Milizionir dem Tisch der
Quentins, um Frangois zur Rede zu stellen (s. 1:07:13 h): »C’est toi qui a dit ¢a?« (1:07:15
h) Aufgenommen ist diese Szene erneut aus Jeans Perspektive, denn die Gefahr riickt
auch rdumlich niher. Noch bevor ihr ilterer Sohn dem Milizionidr antworten kann,
spielt Madame Quentin die Situation herunter — »C’est un enfant, il sait pas ce qu’il
dit.« (1:07:17 — 1:07:19 h) —, so dafk sich dieser mit dem Hinweis begniigt: »Nous ren-
dons service a la France, Madame!« (1:07:22 h) Auf diese Weise entlarvt Malle dem
Zuschauer die paradoxe Logik der Kollaborateure.’?

11
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(315) 1:07:52 h (317) 1:08:40 h

(318) 1:08:50 h

Die sich an die Unterhaltung anschliefende letzte Einstellung der Sequenz zeigt
erneut Jeans Gesicht in Nahaufnahme, worauf der Zuschauer erneut Zuneigung
fiir Juliens Mutter ablesen kann (s. :08:50 h).’* Offensichtlich erinnert sie ihn an
seine eigene Mutter. Dem Zuschauer jedenfalls ist nicht entgangen, daf sich Ma-
dame Quentin in bezug auf das Thema Juden widerspriichlich verhilt: Zwar gibt
sie vor, generell nichts gegen diese Gruppierung zu haben, und auch Herrn Meyer
gegeniiber ist sie wohlwollend eingestellt (s.0.), in der eigenen Familie mdchte sie
offensichtlich keine Juden haben. Anhand dieser »Selbstverleugnung« der Mutter
entlarvt Malle auch die Haltung des franzésischen Grofbiirgertums zur Judenpro-
blematik: »[...] ich versuchte, die Mutter als liebenswiirdig zu schildern und zur
gleichen Zeit zu zeigen, daR sie mit all den Vorurteilen ihrer Klasse behaftet ist.«
(Malle 1998: 233)%

3.1.6 Hohepunkt und Ende des Films: »Au revoir les enfants«, >Au revoir, 'enfance< —
Einbruch des Holocaust in die »heile Welt« des Internats

Nach den dramatischen Szenen im Restaurant und der wegen seiner Schwarzmarkt-
aktivititen ausgesprochenen Entlassung von Joseph richtet sich das Hauptaugen-
merk des Regisseurs auf die Intensivierung der Freundschaft zwischen Julien und
Jean. Nach den gemeinsam iiberstandenen Gefahren scheint sich alles zum Guten
zu wenden; die beiden Jungen kénnen ihre Freundschaft geniefen.

So kénnen sie bei der Filmvorfithrung von Chaplins EINWANDERER in Sequenz 31

-1
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(325) 1:24:22 ['\é:s; 1:24:23 h (327) 1:25:07 h

Germans are so »correct« [...] this rather ordinary side of fascism is precisely what
renders it unbearable<.« (Malle zit.n. Insdorf 2003: 806)

a) Juliens verhingnisvoller Blickkontakt mit Jean und dessen Verhafiung

In Sequenz 4o verkehren sich die Vorzeichen der Entwicklung ins Gegenteil, findet
die wohltuende Freundschaft zwischen Julien und Jean ein jihes Ende.

Wihrend der Mathematiklehrer zu Beginn der Unterrichtsstunde die von Radio Paris
ausgestrahlten neuesten Meldungen tiber den Frontverlauf mitteilt, sieht der Zuschauer,
wie Jean — ebenso wie zu Beginn des Films (s. 3.1.4.aa) — intensiv aus dem Fenster schaut
(s. 1:24:22). Da nur Jean seine Aufmerksamkeit nach drauRen richtet, antizipieren wir
etwas Bedrohliches. Aus seiner unmittelbaren Perspektive verfolgen wir das Geschehen
im Hof und sehen Moreau, der sich offensichtlich versteckt (1:24:23 h).

Dafs die Klassenkameraden die aktuellen Frontmeldungen mit dem Slogan »Radio 3;5]
Paris ment, Radio Paris ment, Radio Paris est allemand« (1:24:25 h) kommentieren, liRt L
erkennen, da sie diese verlogene Welt der Erwachsenen durchschauen.

Als ein Schiiler das Klassenzimmer verlafdt, um zur Toilette zu gehen, héren wir auf
der Tonspur ein barsches »Halt! Halt, mein Junge.« (1:25:04 h) Ein deutscher Soldat
taucht in der Tiir auf und schickt das Kind zuriick auf seinen Platz (s. 1:25:07 h). Dem
Zuschauer wird klar, daf Moreau offensichtlich im Auftauchen der Deutschen eine
Gefahr sah und sich deshalb versteckte.
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der Junge seine Sachen. Das Spiel ist aus — Jean ist aufgesptirt, Juliens Blick hat ihn
verraten: »Ich hatte die Szene gleich im ersten Entwurf so geschrieben und belief2
es dabei [bei dem erfundenen Blick], weil die Situation fiir Julien dadurch emotional
viel aufwiihlender wurde.« (Malle 1998: 242)°® Auch fiir den Zuschauer gewinnt die
Tragik der Situation durch Juliens »Unschuldig-schuldig-Werden« an Wirkkraft. Wie
zuvor in der Restaurant-Sequenz (s. 3.1.5) ist Juliens Blick zu seinem Freund ein Zei-
chen seines Sich-Versetzens in Jeans Lage und daher seines Bangens um den Freund.
In diesem Moment ist Juliens spontanes, die Konsequenzen nicht bedenkendes Ver-
halten dem Freund zum Verhingnis geworden, eine tragische Verstrickung, mit der
Malle an den Erfahrungsschatz des Zuschauers ankniipft und ihn so, und weil alles
jenseits von Worten »gesagt« wird’®, die Motivation fiir Juliens Blick aus sich heraus
entwickeln lafdt:

»Which of us cannot remember a moment when we did or said precisely the wrong thing, ir-
retrievably, irreparably? The instant the action was completed or the words were spoken we
burned with shame and regret, but what we had done never could be repaired. Such moments
are rare, and they occur most often in childhood, before we have been trained to think before
we act. AU REVOIR LES ENFANTS [...] is a film about such a moment, about a quick, unthinking
glance that may have cost four people their lives.« (Ebert 1988: 1)

Nach diesem tragischen Vorfall kann sich Julien nicht einmal richtig von seinem
Freund verabschieden, denn als sich beide stumm die Hand geben (s. 1:27:01 h), wird
Jean von den Soldaten weggezogen — sie werden durch diesen als extrem brutal emp-
fundenen Eingriff abrupt voneinander getrennt. Durch drei schnelle Schnitte und
Jeans deutlich hérbares Stolpern wird fiir den Zuschauer klar, daf die Freundschaft
zwischen Julien und Jean in diesem Moment ein tragisches Ende findet. Er leidet
mit beiden, insbesondere mit Julien, dessen Reaktion von der Kamera eingefangen
wird: leere, tieftraurige Augen, den Arm zum Freund ausgestreckt, bleibt er zuriick
(s. 1:27:07 h).
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dern auch unterlassene Handlungen mit aller Unerbittlichkeit auf unschuldige Dritte auswir-
ken.« (Ader 1993: 139f.)

c) Verzogerung und Vertiefung: Juliens Ent-Tiauschung
Nachdem das Verhalten der Nonne in Julien einen ProzeR des BewuRtwerdens in Gang
gesetzt hat, wird er in der Sequenz 43 weiter desillusioniert — eine Szene, die der Vertiefung
der Enttiuschung dient und gleichzeitig die Auflésung von Jeans Schicksal hinauszogert.

Julien trifft im Hinterhof den aufgrund seiner Schwarzmarktaktivititen des In- Ksi.o
ternats verwiesenen Joseph in Begleitung eines Gestapo-Mannes (s. 1:33:24 h) und 24
begreift, daf dieser als Auflenseiter und Underdog leicht in die Finge dieser Leute
geraten konnte. Julien und dem Zuschauer wird vor Augen gefiihrt, daff Ausgestofie-
ne der Gesellschaft leicht der Verfithrung durch Macht, vor allem totalitirer Macht,
erliegen.”®

Als Joseph eine abfillige Bemerkungen tiber Juden macht — »Ne t'en fais pas, c'est que
des Juifsl« (1:34:11 h) —, starrt Julien seinen fritheren Kumpel entgeistert an (s. 1:34:13 h)
und weicht dann wortlos vor ihm zuriick. »Or l'horreur que lui inspire le geste de Joseph
est d’autant plus grande que ce garcon lui avait été auparavant sympathique.« (Prédal
1989: 152) Véllig schockiert (s. 1:34:28 h) scheint ihm und uns in wenigen Sekunden klar
zu werden, dafé sich Joseph auf die andere Seite geschlagen, deren Logik iibernommen
und Pater Jean und das Internat aus Rache denunziert hat (s. 1:34:21 h)7:
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fithrt werden. Nach und nach rufen die Schiiler dem Internatsleiter, der die Augen
nicht von ihnen wenden kann, »Au revoir, mon pére« zu (s. 1:38:04 h). Was diinn-
stimmig beginnt, schwillt zu einem gewaltigen Stimmenchor an. Zum ersten Mal
hat man den Eindruck, die Schiiler seien mit Inbrunst bei der Sache. »Au revoir, les
enfants, a bientot« (1:38:09 h), erwidert Pater Jean duferlich ruhig und gefalt die
Abschiedsgriifle (s. 1:38:01 h) — ein duferst ergreifender Moment, denn in dem bei-
nahe einstimmigen Rufen der Kinder liegt ein gewaltiger Schmerz iiber den Verlust
des Ersatzvaters und im »2 bientdt« von Pater Jean eine bewundernswerte Haltung:
Angesichts seines unheilvollen Schicksals hat er die GréRe, seinen zuriickbleibenden
Schiilern ein Gefiihl von Hoffnung zu geben, auch wenn er selbst um die Unwahr-
scheinlichkeit eines Wiedersehens weiR. Der Eindruck des endgiiltigen Abschieds
wird auf der Tonspur durch Glockenliuten abgesichert, das den Zuschauer an ein
Totengeliut erinnert.

Dramaturgisch stimmig verlifit Jean als letzter das Internat, nicht jedoch ohne
sich auf der Tirschwelle nach Julien umzudrehen (s. 1:38:16 h). Immer noch véllig
fassungslos und tieftraurig hebt dieser mechanisch die Hand zum Gruf3 (s. 1:38:17 h).
Wie zuvor im Klassenzimmer wird auch diese Verabschiedung, dieser letzte stum-
me Blickkontakt von den Deutschen unterbrochen: Abrupt wird Jean von einem der
Soldaten weggezogen (s. 1:38:18 h). Ahnlich wie in der zuriickliegenden Klassenzim-
merszene, wird dieser Abschied durch den Einsatz von nahen Einstellungsgréfien,
von jeweils subjektiver Kamera, sowie zwei bis drei schnellen Schnitten als dufierst

348
349


https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

II. TYPEN VON HOLOCAUST-FILMEN 237

N L .
(356 1:06: 357 ) 2:20:
K_/J 1:06:01 h (,/ 2:20:30 h

material der damaligen Zeit entsprechen?®*® und beim Zuschauer eine »anachroni-
stische« Anmutung verursachen (Korte 1999: 157):

»Schon der SchwarzweiRfilm riickt das Gezeigte in die Nihe der zumeist ebenfalls in
schwarzweil iiberlieferten Bilder aus der Zeit. Die Farblosigkeit wirkt deshalb im Sinne
eines historischen SchwarzweiR. Sie ruft auch Assoziationen aus der Alltagswelt der Re-
zipienten wach, indem sie etwa an das photojournalistische SchwarzweilR in den Tages-
zeitungen erinnert.« (Kramer 1999: 32).

»0bwohl der Farbfilm viel realistischer wirkt, da er eher unseren Sehgewohnheiten ent-
spricht, gilt der SchwarzweiRfilm noch immer als der Parameter fiir die authentische Do-
kumentation. [...] Der SchwarzweiRfilm assoziiert beim Zuschauer die Wiedergabe von
Realitdt meist in Form einer Dokumentation, wéahrend der Rezipient mit Farbe den Eindruck
einer Illusion gewinnt, meist in Form eines Spielfilms.« (Noack 1998: 59)***

Angesichts des weit verbreiteten Lobes in bezug auf diesen Authentizititseffekt
darf jedoch nicht ibersehen werden, dafk Spielbergs Entscheidung fiir einen Film
in nahezu durchgingigem Schwarzweif} Anfang der goer Jahre als durchaus mu-
tig bezeichnet werden kann — schliefflich war dies, insbesondere fiir eine Regis-
seur-Tkone aus Hollywood, nicht {iblich und daher fiir das Publikum duferst unge-
wohnt und somit nicht spontan annehmbar.

Im Unterschied zu NackT UNTER WOLFEN und Korzcax setzt Spielberg — ne- TE{]

ben dem Pro- (s. 3.2.3.a) und Epilog (s.u.) — in der Binnenhandlung zweimal Far- L
be als »Kontrastmotiv« ein (Reich-Ranicki 2002: 35) — mit besonderer Kontrast-
wirkung. Zunichst geschieht dies in der zentralen Ghettoriumungs-Sequenz:
»In Spielbergs Film Scuinpirers Liste fillt in einer furchtbaren, einer unver-
gefilichen Schwarzweifk-Szenerie inmitten der unzihligen getriebenen Juden ein
einziger, greller Farbfleck auf: der rote Mantel eines kleinen Midchens.« (ebd. 35;
s. :06:01 h). Ungefihr eine Stunde spiter entdeckt Schindler den Leichnam die-
ses Midchens, das sich vorher wundersamerweise in einem leer stehenden Haus
verstecken konnte, auf einem Leichenkarren (s. 2:10:30 h)3%* — eine wirkungsvolle
Individualisierung inmitten anonymer Vernichtung.



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

II. TYPEN VON HOLOCAUST-FILMEN 239

@32/ 0:16:51 h

\3‘3} 0:01:41 h

— Verzicht auf den Einsatz sehr bekannter Schauspieler:

Wie viele der vergleichbaren Spielfilme verzichtete Hollywoods Regie-Tkone auf
den Einsatz von Filmstars und somit auf jeglichen »Starappeal« - ein grofRes
Wagnis angesichts der schwierigen Holocaust-Thematik, offensichtlich jedoch
auch eine Chance aufgrund fehlender, festgelegter Schauspieler-Images. Auf
diese Weise lenken die Darsteller die Aufmerksamkeit des Zuschauers nicht
»auf sich selbst als Personlichkeit, sondern auf die Figur, die sie verkérpern«
(Noack 1998: 106) und auf den historischen Hintergrund des Films (Thiele
2001: 430).

Im Unterschied zu TriumprH pES GEISTES mit dem »Oscar«-nominierten
Willem Dafoe’*® in der Hauptrolle und vergleichbar mit DEr PraNisT mit dem
unbekannteren Adrien Brody**, traf Spielberg in bezug auf die Besetzung seiner
Titelfigur eine weitere mutige Entscheidung, »whereas the rumors in 1992 sug-
gested that Spielberg was going to cast a »star< as Schindler — for example, Kevin
Costner or Mel Gibson« (Insdorf 2003: 259): Er entschied sich fiir Liam Neeson,
»a brilliant actor rather than a star, and a European whose face was not familiar
to the public« — ein weder fiir das amerikanische noch fiir das europiische Publi-
kum bekanntes Gesicht.9%

Auch der britische Schauspieler Ralph Fiennes, Lagerkommandant Amon Géth
im Film, hatte sich zwar als Theaterdarsteller bereits einen Namen gemacht, stand
aber noch am Anfang seiner Filmkarriere (Korte 1999: 163).

Die zentralen Figuren unter den sog. Schindlerjuden — durchweg unbekannte
Gesichter — wurden nach ihrer Ahnlichkeit mit den historischen Gestalten besetzt
(Schulz 2002:16f.).

Einzig die Figur des Itzhak Stern, Schindlers Buchhalter, besetzte Spielberg
mit einem bekannteren Schauspieler, dem Briten Ben Kingsley, der trotz seines
»Oscar« fiir den besten Hauptdarsteller in Richard Attenboroughs Guanpi (UK/
India 1982) nicht als Kassenmagnet bezeichnet werden konnte. Zudem war er in
seiner Rolle aufgrund seiner Brille sowie seines zuriickgenommenen Spiels nicht
selbstverstindlich als Ben Kingsley erkennbar.
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roMoN (D/F/ POL 1990), Andrej Wajdas Korzcax (POL1990), DER STELLVERTRE-
TER (Costa-Gavras, F/D/ ROM/USA 2002), DEr P1anist (Roman Polanski, F/D/
UK/POL 2002) und D1t RosENsTrAssE (Margarethe von Trotta, D 2003) basiert
auch ScHinpiErs LisTE auf wahren Begebenheiten, gemafd der gleichnamigen
»documentary novel« von Thomas Keneally aus dem Jahre 1982. Dieser hatte den
Tatsachenroman auf der Basis der Erinnerungen eines sog. Schindlerjuden, Leo-
pold Pfefferberg, erstellt. Im Film fillt auf, dafé Spielberg — so sehr er sich in den
Grundziigen an den Roman hilt — mit dem Ziel einer spannungsvollen drama-
turgischen Struktur des Films bestimmte, zum Teil knapp abgehandelte Details
ausschmiickt (s. 3.2.4) oder ganz von der Buchvorlage abweicht.+*

— Verwendung von Original-Tonmaterial:
Im Unterschied zu den angefiihrten, tendenziell vergleichbaren Spielfilmen
setzt Spielberg gegen Ende des Films einmalig Original-Tonmaterial ein. Hierbei
handelt es sich um Churchills Radio-Ansprache, in der er die Kapitulation Nazi-
Deutschlands bekanntgab: »Dieser O-Ton erhebt die Bilder, die wihrend der Rede
zu sehen sind und alle vorherigen sowie die folgenden Bilder, zum Dokumentar-
film (zumindest im Bewuftsein der Zuschauer).« (Noack 1998: 101)

— Verzicht auf einen spannenden, Aufmerksamkeit erregenden Titel:

Jenseits der »dokumentarischen Codes« nach Steinmetz (s.0.) fallt auf, daf sich
Spielberg mit der exakten Ubernahme des Romantitels+ ScHiNDLERS’s List und
dessen Kombination aus Eigenname und Objekt gegen einen attraktiven, werben-
den Titel entschied.+>* Damit unterscheidet er sich deutlich von Youngs heroischem
TriumpH DEs GEIsTES, Hollands Interesse weckendem Originaltitel Eurora Eu-
ropa und Costa-Gavras’ DER STELLVERTRETER, der im Original provokativ AMEN
heifdt. In seinem schlichten Charakter dhnelt er eher Wajdas Korzcaxk, Polanskis
DEer P1anist, aber auch von Trottas ROSENSTRASSE.

Bei einigen dieser Authentizititssignale konnte sich Spielberg nicht sicher sein, ob sie
sich nicht negativ auf den Kassenerfolg des Films auswirken wiirden:

— unattraktiver Titel (s.o0.),

— kein »Starappeal« (s.0.),
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1. Figuren:
1.1) Antipathie « Faszination > Schindler » Sympathie
1.2) Schindler « Antagan Gith
1.3) Schindler « Entuichiveg » Stern

2.Hoffnung/  Wechsel/Beteligung Bedrohung /

Mit-Bangen " Lebensgefahr
3. Einzel-/ _ Tréger _anonyme
Gruppenschicksal ~ " Masse
4. Visualisierung _ Modus _Inszenierung latenter
von Gewalt © & akuter Bedrohung
5. Beobachterrolle o Folyperspekiivik Figurenperspektive /
/ Distanz »Live-dabei«-Eindruck
u.a. Paralfelmontage
6. Bildspur « » Tonspur
7. Antizipationen « Syspds Bestitigung /
Durchbrechung

(Abb.) 11.3.2.

»Da der [Stumm-]Film [eigene Anm.] keine psychologischen Erkldrungen zuldRt [und diese
auch im Tonfilm als unelegante Verfahren der Informationsvermittlung gelten; eigene Anm.],
mul die Mdglichkeit jeder seelischen Wandlung im Gesicht von vornherein sichtbar sein. Das
Spannende ist dann gerade, einen verborgenen Zug, etwa um den Mundwinkel, zu entdecken
und zu sehen, wie aus diesem Keim der neue Mensch sich iiber das ganze Gesicht entfaltet.«
(Balazs 2001: 47)

»Und wir sehen auf dem Gesicht - wie auf einem offenen Schlachtfeld - das Ringen der Seele
mit dem Schicksal, wie es uns keine Literatur darstellen kann.« (Ebd. 42)

1.1) Spannung zwischen Anti- bzw. Sympathie — Faszination in bezug
auf die Hauptfigur Oskar Schindler:
Bis zur Mitte des Films und zum Teil dariiber hinaus ist Schindler eine ambivalent
gezeichnete Figur.
In den ersten vierzig Minuten des Films reagiert der Zuschauer auf den Protagoni-
sten sogar mit Antipathie. Dies ist insbesondere der Fall, als er:
— bei seinem ersten Auftritt erfolgreich um die Gunst von SS-Offizieren buhlt;
— es sich selbstzufrieden in der vornehmen Wohnung einer enteigneten jiidischen
Familie bequem macht;
— seiner Ehefrau seine profitorientierten und machtgierigen Vorhaben schil-
dert;
— den Dank des von ihm geretteten einarmigen Schlossers harsch zurtickweist.

In der folgenden Stunde ist der Zuschauer unsicher, welche Haltung er dem Kriegs-

gewinnler gegeniiber einnehmen soll, er schwankt zwischen den Extremen Anti- und

Sympathie.+*° Dies ist insbesondere der Fall, als Schindler:

— die Erschieffung eines seiner jiidischen Arbeiter einem SS-Offizier vorwirft: »Ich
habe einen Arbeiter verlorenl« (0:41:45 h)+*;
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— Auch als er sich wenig spiter bei seinem Hausmidchen, Helene Hirsch, fiir
ihre gute Arbeit bedankt und sich ihr zunichst mit Zuneigung nihert (s. 1:50:22
h), wendet er sich im letzten Moment ab und miffhandelt sie in brutaler Weise

(s. 1:50:52 h).

Neben dem ambivalenten Charakter beider gibt es zwischen Protagonist und Antago-
nist weitere Parallelen — »vor allem in dem unbedingten Vorteilsdenken und der Vor-
liebe fiir jeden erdenklichen Luxus« (Korte 1999: 165) —, so dafs ihre Beziehung zwi-
schen Konkurrenz aufgrund gegenliufiger Ziele (s.0.), gewisser Sympathie aufgrund
dhnlicher Interessen und freundschaftlichen Ansitzen oszilliert. Dieses komplexe,
gpannungsvolle Verhiltnis — einem Duell gleichend — vermag den Zuschauer in jeder
ihrer Begegnungen zu fesseln.

1.3) Spannung zwischen Oskar Schindler und Itzhak Stern:

In den ersten beiden Stunden des Films ist das Verhiltnis zwischen Schindler und seinem

jitdischen Buchhalter angespannt, vor allem Itzhak Stern verhilt sich seinem Chef gegen-

iiber reserviert: »Stern becomes an audience surrogate, a complicitous witness to Schind-
ler's acts who remains wary nonetheless. Like the viewer, he wonders what Schindler is up
to — Profit? Altruism? Both?« (Insdorf 2003: 264) So ist zu beobachten, daf:

— Stern bei ihrer ersten Begegnung ablehnend auf Schindler reagiert — die Di-
stanz zwischen beiden wird durch die spezifische Bildkomposition betont
(s. 01312 h);

-~ Stern auch bei seinem zweiten Treffen mit Schindler dessen Drink ablehnt
(s. 0:22:26 h) — Sinnbild seiner Ablehnung; er — wie der Zuschauer — unsicher ist,
wie er Schindlers Eingreifen bewerten soll, als dieser ihn durch »wichtigtuerisches«
Auftreten aus dem zur Deportation bereiten Zug zu retten vermag (s. 0:45:07 h).

374
376
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zieht in dessen Schatten »die Fiden fiir das Uberleben seiner Leidensgenossen« (ebd.
166). Hohepunkt dieser Zusammenarbeit ist die Erstellung der titelgebenden Liste, von
der Stern sagt, sie sei das Leben (s. 2:19:06 h). »Von der unterschwellig erotischen Bezie-
hung des >weibisch« schwachen Stern zum >minnlichen< starken Schindler, wie mehre-
re Rezensenten konstatieren#, kann bei den gleichnamigen filmischen Figuren nicht
die Rede sein.« (Korte 1999: 167, H.i.0.)*

2) Spannung zwischen Hoffnung auf Rettung und Bedrohung der sog. Schindlerjuden:
Spitestens mit der Erschieffung des einarmigen Schlossers (ca. 40. Filmminute)
schweben auch die sog. Schindlerjuden in akuter Lebensgefahr. Zwischen diesem
Moment und ihrer Zusammenfithrung durch Schindler in Briinnlitz gegen Ende des
Films (ca. 160. Filmminute) durchleben sie ein stindiges Schwanken zwischen der
Hoffnung auf Rettung und der Furcht vor neuer Bedrohung (s. 3.2.4, 3.2.5, 3.2.6).

Diese hiiufig sequenziibergreifende Spannungsdramaturgie bezieht den Zuschauer,
der mit um die Opfer bangt, maximal ein:#

»Der Film stellt sich wie alle Spielfilme als eine Aneinanderreihung von Situationen dar; der
Zuschauer tritt in diese Situationen ein und agiert gewissermaRen mit, indem er Spannung,
Schmerz, Ausweg-, Hoffnungslosigkeit und Erleichterung nacherlebt [aufgrund Spielbergs spe-
zifischer Inszenierung eher miterlebt; eigene Anm.]. Genau hier liegt die eigentliche Wirkung
des Films: Die Gefiihle und Empfindungen des Zuschauers werden durch dieses sekunddre Da-
beisein bis zur duBersten Grenze aktiviert und involviert. Dazu trdgt auch die immanente
Zeitstruktur des Films bei; in jedem Augenblick sind Protention und Retention fiihlbar, d.h. der
Horizont einer auf Zukunft gerichteten Spannung oder Furcht und gleichzeitig das BewuRtsein
dessen, was hinter einem liegt.« (Schérken 1995: 15)
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@Eﬂ/‘ 1:44:58 h

BewuRtmachung duerster Brutalitit und der »Lust am willkiirlichen Toten« (Fohr-
mann 2002: 54) im weiteren Filmverlauf mit der Erinnerung an das Geschehene zu
arbeiten.+#

Den, so Korte, »letzte[n] im Bild gezeigten|n] Mord« (ebd. 181) stellt die Erschie- lm]
ffung des Burschen Lisiek durch Géth dar; es mufi jedoch prizisiert werden, daf® — im
Unterschied zu den vorangegangenen Hinrichtungen — nicht die Tat selbst, sondern
deren schreckliches Resultat visualisiert wird (s. 1:44:58 h).

Auch wenn nach dieser 105. Filmminute Tétungen nicht mehr ins Bild gesetzt,
sondern angedeutet werden++*, bedeutet dies keineswegs, daf der Film in seinem wei-
teren Verlauf fiir den Zuschauer ertriglicher wiirde — im Gegenteil, die Bedrohung fiir
die sog. Schindlerjuden wird zunehmend akuter (s. 3.2.5 und 3.2.6).
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Gerade angesichts der deutlichen Uberlinge des Films unterstiitzt diese Beschleuni-
gung des Erzihltempos das durchgiingig hohe Spannungsniveau und somit den »ver-
gleichsweise extremen Erregungszustand« des Zuschauers (ebd. 173ff).

Durch die Asynchronitit zwischen Bild- und Tonspur kénnen dariiber hinaus
zwei parallel ablaufende Handlungen, die sich an verschiedenen Orten vollziehen,
verdichtend erzihlt werden — hdufig im Zusammenhang mit einer klassischen Par-
allelmontage.#° Auf diese Weise ist der Zuschauer aufgefordert, eine Verbindung
zwischen beiden Handlungen bzw. Situationen herzustellen, selbst wenn diese
zunichst nicht unmittelbar naheliegend ist.#” Zentrales Beispiel hierfiir ist die ex-
trem vielschichtige Sequenz um Goths Rede vom »historischen Tag« (Hansen 2o01:
136f1.), in der zu Beginn die — sich zu diesem Zeitpunkt noch fremden — Antagoni-
sten (Schindler und Géth) parallelisiert werden (s. 0:53:07 h und 0:53:08 h), bevor die
Furcht der Krakauer Juden vor der in Giths Ansprache (s. o:53:15 h) angesprochenen
nationalsozialistischen Vernichtungspolitik in Szene gesetzt wird: Manche beten
(s. 0:53:29 h), Itzhak Stern beobachtet voller Sorge die erneuten vernichtungsbiirokra-
tischen Schritte (s. 0:53:54 h und 0:54:02 h) — im Hintergrund ist durchgehend Géths
Rede zu héren.

397
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Detaillierte Sequenzanalyse:

Nachdem der Prolog mit einem harten Schnitt beendet wurde, bringt die erste Ein-
stellung der Erdffnungssequenz zentrale Verinderungen mit sich: Die gedimpfte
Farbigkeit wird von einem Schwarzweifd abgelost — Hinweis darauf, daff die Binnen-
Geschichte beginnt und dafS sie in der Vergangenheit spielt (s. 3.2.2). Die Kamera be-
wegt sich, verglichen mit dem Ende des Prologs, in umgekehrter Richtung. Der von
oben nach unten verlaufende Vertikalschwenk 1dRt den Zuschauer kriftige Rauch-
wolken erkennen (s. o:o1:32 h). Ein Schlot, schrilles Pfeifen, aufsteigender Rauch
und das Geriusch des Dampfablassens lassen darauf schliefien, daf es sich um eine
Lokomotive und nicht, wie man zunichst befiirchten konnte, um den Schornstein
eines Krematoriums handelt. Die fortgefiihrte Kamerabewegung sowie die Tonspur
sichern diese Vermutung ab.

Noch bevor diese sukzessive Auflésung der Situation, vor allem durch die Ent-
wicklung der Einstellungsgréfie von Detailaufnahmen zur Totalen, auf uns wirken
kann, gibt eine Texteinblendung auch schon Aufschluf iiber die Ausgangssituation:
»September 1939, die deutsche Wehrmacht besiegte in zwei Wochen die polnische
Armee« (s. o:on41 h). Damit nimmt Spielberg dem Zuschauer die Méglichkeit, den
virtuosen Sequenziibergang in sich nachklingen zu lassen, das heifft, Antizipationen
iiber Ort, Zeit und Handlung anzustellen und seinen Assoziationen freien Lauf zu
lassen.

Auch die sich an einen auffillig ruhigen Schwenk vom Zug zum Bahnsteig an-
schliefRende Texteinblendung nimmt uns die gedankliche Eigenleistung ab, indem sie
unmifiverstindlich klarstellt: »Alle Juden miissen sich registrieren lassen und in gré-
Rere Stidte umsiedeln. Uber 10.000 Juden vom Land treffen tiglich in Krakau ein.«
(s. oron:51 h) Atmosphirisch ist die Einstellung vom lauten Dampfablassen der Loko-

:®

-]
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trem nervos zu wackeln beginnt: Sie »schwenkt ruckartig nach links, zeigt weitere
Tische, Beamte, ankommende Juden, »>fihrt< an einer Gruppe Uniformierter vorbei
in die Bildtiefe [...]« (Korte 1999: 170, H.i.O.; s. 0:02:27 h). Menschen laufen durchs
Bild, es herrscht lautes Stimmengewirr, Namen werden gerufen; die Registrierung
ist inzwischen in vollem Gange. Wie einzelne Figuren, irrt auch der Zuschauer
orientierungslos durch die Menge — Spielberg versetzt ihn durch seine isthetische
Gestaltung wirkmadchtig in die dargestellte Welt, plaziert ihn mitten ins turbulente
Geschehen:

»Kaum hat man sich auf die ersten sehr ruhigen Bilder eingelassen [...], wird man [...]
unvermittelt in eine extrem hektische und unvollkommen uniibersichtliche Situation hinein-
geworfen, die jegliche Bemiihung, sich zurechtzufinden, zunichte macht. Neben den Bild-
inhalten und dem durch alternierende Einstellungsldngen stdndigen Tempowechsel ist dafiir
die hochgradige Bilddynamik bedeutsam, die den Betrachter in ein zundchst verwirrendes
Geschehen hineinschleudert, das er erst langsam begreifen kann. Die in alle Richtungen sich
bewegende Handkamera [...], die sich in zahlreichen Reifschwenks, ruckartigen Blickverdn-
derungen und bewegungsbetonten Kamerafahrten bemerkbar macht, vermittelt in Verbindung
mit den bevorzugten Naheinstellungen und entsprechendem (realistischen) Toneinsatz das
Gefilhl des unmittelbaren Dabeiseins im Sinne eines authentischen Dokumentarberichts.«
(Korte 1999: 170f.)

Gesteigert wird die Hektik und unser damit einhergehender Stref in der Folge durch
ein virtuoses, rhythmisches Zusammenspiel von Bild- und Tonebene: Nah- bis GroR-
aufnahmen jiidischer Midnner und Frauen, die ihren Namen nennen (s. 0:02:33 h),
alternieren mit Detailaufnahmen der Schreibmaschinen, deren Typenhebel abwech-
selnd die Buchstaben in das Papier stanzen (s. 0:02:34 h)#9 — durch das Bild und dem
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von SS-Offizieren buhlt, und andererseits, weil der Protagonist durch die visuelle
Inszenierung zwielichtig wirkt.«** Durch den Einsatz eines auffilligen ikonischen
Zeichens veranlaRt Spielberg den Zuschauer, von den Auferlichkeiten auf Inneres
zu schlieRen.

Detaillierte Sequenzanalyse:

Zu Beginn der Sequenz sieht der Zuschauer in naher und bildkompositorisch
begrenzter Aufnahme, wie eine Hand ein Schnapsglas fillt, wihrend aus dem
daneben stehenden Radio — im Unterschied zur vorangegangenen Registrierungs-
szene nunmehr aus dem On - das »Lied vom traurigen Sonntag« erklingt. Nach
der vorangegangenen hektischen Betriebsamkeit »[...] scheint es eine kleine Be-
sinnungspause zu geben. Die Dynamik geht deutlich zuriick [...]« (Korte 1999:
171), auch durch die nun wieder ruhige Kamerafiihrung sowie die bedichtig aus-
gefithrten Handlungen der Figur: Ohne Hektik wird der Alkohol eingegossen. Die
Person, von der wir lediglich die Hiifte sehen, geht gemichlich und nah an der
Kamera vorbei. Obwohl ihm die Figur nur sehr ausschnitthaft prisentiert wird,
kann der Zuschauer anhand unterschiedlicher Indizien erschlieRen, da es sich
um einen Mann handelt: Die Person trinkt Schnaps, trigt ein Hemd mit hoch-
gekrempelten Armeln und hat einen gewichtig-minnlichen Schritt. Die folgen-
den Einstellungen bestitigen di ese Annahme, geben jedoch gleichzeitig Anlafs
zu neuen Vermutungen und fithren in die Personlichkeit des Unbekannten ein:
Er legt Krawatten zurecht, wihlt Manschettenknépfe, bindet eine der Krawatten
(s. 0:03:39 h), streift ein Sakko iiber, steckt sich ein Einstecktuch in das Sakko,
richtet zwei dicke Biindel Banknoten (s. 0:03:52 h) und heftet sich ein NSDAP-
Abzeichen ans Revers (s. 0:04:11 h).4%

Wihrend dieser knappen Minute ist man »unvermittelt in die Rolle des Voy-
eurs gedringt, der ohne weitere Orientierungsmaoglichkeit (ausschlieRlich Detail-
und GroRaufnahmen) einer minnlichen Person aus nichster Nihe beim Anklei-
den zusieht, und registriert langsam, daf eine zweite Geschichte begonnen hat.«
(Korte 1999: 171) Dadurch, daf die Figur uns als »geheimnisvoller Fremder« (Kor-
te 1999: 172) prisentiert wird, beobachten wir genauer und stellen — in dem Mafe,
wie uns explizite Informationen vorenthalten werden — Vermutungen iiber sie an:
Beispielsweise, daf es sich um die titelgebende Figur handelt. Offensichtlich ist
es ein Mann in gehobener sozialer Stellung, der Lust an Genufimitteln (Alkohol,
Zigaretten) und Stil (Manschettenknépfe, Einstecktuch) hat. Es wirkt so, als be-
reite er sich auf ein wichtiges Treffen oder einen bedeutsamen Auftritt vor, denn
er wihlt sorgsam ganz bestimmte Accessoires aus.+*+ Aufgrund der Tatsache,
daf’ er wiederholt dicke Biindel Banknoten richtet, kénnte man auf ein Geschift
schlieffen.

: €3


https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

II. TYPEN VON HOLOCAUST-FILMEN 269

f

77
(423 0:04:
o, 0:04:55 h

(425) 0:05:10 h
-

¥ / "\_.
|\428_,5 0:05:29 h IQQg/ 0:05:52 h

I

Aus dieser angeniherten Figurenperspektive erlebt man, wie eine elegante junge Frau
an einem gegeniiberliegenden Tisch Blickkontakt aufnimmt bzw. erwidert (s. 0:05:06
h). Die sich anschlieRende, als SchufR- Gegenschuf inszenierte Situation bestitigt un-
sere Annahme: AuRerst durchdringend blickt der rétselhafte Mann in ihre Richtung
— die Zigarette lissig in der Hand haltend —, bevor ein kurzes, undurchsichtiges
Licheln tiber sein Gesicht huscht (s. 0:05:10 h). Dieses wirkt ebenso geheimnisvoll
auf den Zuschauer wie die gesamte Inszenierung dieser Figur.+®” Sollte er sich fein
gemacht haben, um eine Frau kennenzulernen, fragen wir uns. Jedenfalls scheint
er auf das weibliche Geschlecht durchaus zu wirken und auch an ihm interessiert
zu sein.

Anstatt den Flirt jedoch fortzusetzen, wird der Blick des Mannes offensichtlich von
etwas anderem angezogen: Seine Aufmerksamkeit gilt nun einem Nachbartisch, an
dem Minner in Uniform sitzen. Durch Blitzlicht einer Fotografin, welches auf diese
Minner gerichtet ist, wird mit dem Blick des Unbekannten auch der des Zuschauers
auf diese Gruppe gelenkt (s. 0:05:23 h). Mit durchdringendem Blick und vor Aufre-
gung gedfinetem Mund fixiert der Mann die reflektierende SS-Applikation am Kragen
der Uniformen (s. 0:05:24 h). Man spiirt, daR es dem Beobachtenden nicht auf die
Personen, sondern vielmehr auf deren Status ankommt. Der Zuschauer vermag die
Abzeichen zu interpretieren: Die SS steht fiir die systematische Judenvernichtung un-
ter Hitler.

Daf der Blick der Hauptfigur lange auf den Uniformierten verweilt, liflt uns neue
Vermutungen anstellen (o0:05:29 h): Offensichtlich geht es ihm nicht primir um ein
Vergniigen im Nachtclub. Thn interessieren die SS-Minner augenscheinlich weitaus
mehr. Will er vielleicht mit ihnen in Kontakt treten oder gar Geschifte machen? Besti-
tigt wird diese Vermutung wenig spiter, als er erneut das Personal des Etablissements
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3.2.4 Bangen mit und um den jiidischen Héftling und dessen mifigliickte Hinrichtung
An der insgesamt filinfteiligen Sequenz um die mifigliickte Hinrichtung eines judi-
schen Schlossers durch Amon Géth kann eindringlich belegt werden, wie Spielberg
das Potential von Spielfilmen im Gegensatz zu Dokumentationen systematisch nutzt:
Uber Schlimmes befiirchtende Antizipation, Bestitigung derselben und sich stetig
steigernde Dramatik wird der Zuschauer maximal in die fiir das Opfer lebensbedroh-
liche Situation einbezogen und entwickelt einen Sinn dafiir, den Einzelnen im Ge-
samtzusammenhang zu sehen. Der Regisseur lafst uns mit und um den jiidischen
Hiftling wieder und wieder bangen und l6st die extreme Anspannung durch entspan-
nende Erleichterung wieder auf¥°; Im Unterschied zur spiteren Sequenz in der ver-
meintlichen Gaskammer (s. 3.2.6) handelt sie von einem Einzelschicksal, nicht einer
gréfleren Gruppe von Menschen, was den emotionalen Einbezug des Zuschauers er-
leichtert.«”

An der vorliegenden Sequenz kann die den Film iiber weite Strecken kennzeich-
nende Faszination des Zuschauers in bezug auf Schindler deutlich aufgezeigt werden
(s. 3.2.2 und 3.2.3.c). Wie zuvor bei Schindlers Reaktion auf die Erschiefung »seines«
einarmigen jiidischen Arbeiters#* sind wir uns auch hier nicht sicher, ob Schindler
den Schlosser aus dem Lager freikauft, um einen guten Arbeiter fiir sich zu gewin-
nen oder um die Person vor dem weiterhin drohenden Tod zu bewahren.+ Jedenfalls
ist der Schlosser der erste Haftling, den Schindler durch Bestechung in seine Fabrik
und somit aus dem Lager holt. Er bildet den Auftakt zu weiteren Einzelrettungen (ein
kleiner Junge in der nichsten, die Eltern von Regina Perlmann in der iibernichsten
Sequenz), deren Hohepunkt die titelgebende Liste darstellt.

Dariiber hinaus 1Rt die Szenenfolge Goths nahezu perverse Lust an der Ausiibung
extremer Macht in Form von Hinrichtung bzw. Tétung eindringlich erfahren.++

Was das Verhiltnis zwischen Schindler und Stern betrifft, macht die Sequenz
die Wichtigkeit des letzteren fiir die Rettung einzelner Juden deutlich — schlief3-
lich {ibernimmt Schindler den Schlosser erst nach Sterns nachdriicklicher Inter-
vention.+7s

Aus den genannten Griinden ist es kein Zufall, daR Spielberg die Sequenz in der
Mitte des Films, in dessen Zentrum plaziert hat.

Im iibrigen kann anhand dieser Sequenz ein deutlicher Unterschied zwischen
ScHINDLERS Li1sTE und Polanskis DEr P1anisT aufgezeigt werden. Wie bei Spielberg
soll auch hier ein Jude von einem Nazi erschossen werden, doch die Pistole versagt
bzw. das Magazin ist leer. Polanski lif3t den Zuschauer vergeblich mit und um das Op-
fer bangen: Nachdem der Deutsche nachgeladen hat, kann er im Gegensatz zu Géth
den tédlichen Schuf abgeben. Polanski liflt dem Zuschauer ausschlieRlich Hoffnung
in bezug auf die titelgebende Figur.
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mindest in diesem Moment das Leben rettet. Gleichzeitig sind wir uns Géths Hartnik-
kigkeit sicher, zu Recht: Wihrend endlos wirkender zehn Sekunden lidt der Deutsche
seine Pistole geriuschvoll nach, doch auch der zweite Hinrichtungsversuch mifRlingt.
Mit einem #rgerlichen »Ach, Scheiffdreck« (1:24:48 h) macht der Lagerkommandant
seinem Unmut Luft. Als ginge es um eine Art Geschicklichkeitstest, fragt einer der
beiden SS-Minner in auffilligem Dialekt: »Darf ich des mal versuche?« (1:24:49 h)
Wihrend die beiden Goth begleitenden Offiziere fachsimpeln — A: »Kuck dir den Knie-
hebel an, vielleicht isser verbogen. B: Nee, nee, nee, man wiird’ ke Klicke hérn, wenn
des de Kniehebel wir’, des is de Schlachbolze.« (1:24:50 — 1:24:55 h) — schligt auch der
dritte ErschieRungsversuch fehl (s. 1:24:53 h). Hierbei ist der Zuschauer vor allem von
der kaltbliitigen Beiliufigkeit des Abdriickens schockiert. Ganz offensichtlich steht fiir
die Minner das technische Problem, nicht ein Menschenleben, im Vordergrund. Den
Juden beachten sie nur in dem Mafle, wie er als »Zielscheibe« dient. Wie zu befiirch-
ten war, will sich der Lagerkommandant mit diesem wiederholten Scheitern nicht ab-
finden und greift erneut ein.

Als die Pistole zum vierten Male nicht funktioniert, lenkt ein abrupter Wechsel der
EinstellungsgréfRe die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die Hosentasche Géths.
Nach einer gewissen spannungssteigernden Verzogerung — der Deutsche hat Miihe,
den Gegenstand herauszuholen — kommt eine weitere Pistole zum Vorschein. Das
Schicksal des Schlossers scheint nun endgiiltig besiegelt. Beinahe zelebrierend, lidt
der Deutsche gerduschvoll durch (s. 1:25:10 h); der entschuldigenden Erklirung des Ju-
den schenkt er keinerlei Beachtung (s. 1:2512 h).#7* Zu unserer vélligen Uberraschung
versagt auch diese, was Goth — entsprechend unserer Einschitzung — zunehmend in
Wut versetzt: Hektisch, mit verzerrtem Gesicht, driickt er wieder und wieder vergeblich
ab (s. 1:25:23 h). Filmisch unterstiitzt wird die Dramatik der sich zuspitzenden Situa-
tion durch eine Anniherung an die beiden zentralen Figuren+? sowie eine besondere
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jedoch, ob er dabei das Leben dieses Mannes bewuflt retten wollte oder in ihm ledig-
lich die ausgezeichnete Arbeitskraft sieht. Andererseits ist uns nicht bekannt, da er fiir

die Scharnierherstellung einen neuen bzw. besseren Arbeiter brauchte, sonst hitte er es
Stern u.U. wissen lassen. Schindlers geschiftsmiRig-souverdnes Verhalten konnte damit
zusammenhingen, daf es ihm tatsichlich nur ums Geschift geht oder aber daR er das
Schicksal der Juden bewuft auf Distanz zu halten versucht. Vergleichbar mit der Sequenz
um den einarmigen Schlosser (im ersten Drittel des Films), dem ersten ermordeten Ju-
den, schwanken wir in der Beurteilung der Motivation Schindlers — sein Charakter bleibt
hier noch ambivalent. Als Schindler kurz darauf und wiederum auf Anregung Sterns ei-
nen kleinen Jungen auf gleiche Weise aus dem Lager frei- und fiir seine Fabrik einkauft,
erscheint es unwahrscheinlich, daR Schindler nur an das Geschift denkt.

3.2.5 Erzeugte Authentizitit — die Selektion im Konzentrationslager

Der bereits in der Eréffnungssequenz — im Rahmen der Registrierung — zum Tra-
gen kommende Live-dabei-Effekt (s. 3.2.3.b) bestimmt noch deutlicher die Insze-
nierung der Selektion im Lager Plaszow. An dieser Sequenz, die stellvertretend fiir
die Inszenierung der Ghettoriumung (Sequenz 13) analysiert wird, 14t sich beson-
ders eindringlich belegen, wie der Zuschauer in die von Todesangst geprigte Hek-
tik wihrend der Selektion hineinversetzt wird und diese beinahe am eigenen Leib
erfihrt (Korte 1999: 177f1.).+* Dieses »Gefiihl des unmittelbaren Dabeiseins« (ebd.
171) erreicht Spielberg durch eine virtuose Inszenierung, eine - verglichen mit der
Eréffnungssequenz+** — Radikalisierung des filmischen Diskurses: Es werden einige
weitere »erprobte Faktoren eingesetzt: so die bewuRte Konfrontation gegenliufiger
Bewegungsrichtungen, das abrupte >Springen< zwischen extremen Einstellungs-
groen zu Beginn und die flieRenden Uberginge durch gezielte Ausnutzung der
Bildtiefe [...].« (Ebd. 180, H.i.O.)
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Im Unterschied zur Sequenz in der vermeintlichen Gaskammer, die innerhalb des
Films vorbereitet wurde (s. 3.2.6), sieht sich der Zuschauer zu Beginn dieser Sequenz
lediglich mit einem Signalwort konfrontiert (»Selektion«). Spielberg setzt in diesem
Moment auf das Vorwissen des Publikums. Denjenigen, denen diese Bezeichnung
nicht bekannt ist, bietet sich, mittels der angesprochenen Dingsymbole, die Méglich-
keit zur Antizipation.

Detaillierte Sequenzanalyse:

Nachdem in der vorangegangenen Szene eine junge Frau ihren Leidensgenossin-
nen in der Frauenbaracke vor dem Einschlafen von dem Vergasungsgeriicht erzahlt
hat, beginnt die Selektionssequenz mit dem morgendlichen Aneinanderkoppeln von
Giiterwagen, um kurz darauf wieder in die Frauenbaracke zuriickzublenden: Eine
drohnende, nur teilweise verstindliche und von Trillerpfeifen begleitete Lautsprecher-
durchsage — »Achtung, Achtung |[...] sofort zum Appellplatz« (1:54:01 — 1:54:07 h) —
reifft die Frauen aus ihrem Schlaf und versetzt sie in Aufruhr. »Kommt, wir miissen
auf dem Appellplatz antreten, die Listenschreiber sind da« (1:54:10 — 1:54213 h), erfaft
eine unter ihnen rasch die Situation. Noch bevor der Zuschauer Zeit hat, selbst zu
erschliefen, fihrt die ihm aus vorangegangenen Szenen bekannte Frau fort: »Es wird
eine Selektion geben.« (1:54:15 h). Dieses Signalwort hat auf uns hachst alarmierende
Wirkung — schlieflich geht es dabei um Leben und Tod, je nachdem, ob man von den
SS-Arzten fiir arbeitstauglich gehalten wird oder nicht. Die Aufregung in der Baracke
wird filmtechnisch durch die Groflaufnahme einer in Todesangst versetzten jungen
Frau (s. 1:54:20 h), vor allem aber durch den Einsatz der leicht wackelnden Handkame-
ra fiir den Zuschauer fiihl- und erfahrbar.

Die folgenden Einstellungen zeigen die Vorbereitungen der Selektion auf dem Appell-
platz: Die Dingsymbole lassen das Bevorstehende erahnen (s. 1:54:30 h).

Des weiteren taucht eine Gruppe von Minnern in weifsen Kitteln und einem, u.U.
als solchem identifizierbaren, Stethoskop um den Hals aus Nebelschwaden auf — die
aufgrund der Inszenierung auf uns wie ein »Todeskommando« wirkt (s. 1:54:31 h).
»Diese chnehin in recht kurzen Einstellungen gezeigten Aktivititen werden durch
stindig gegenliufige Bewegungsrichtungen im Bild, abrupte Wechsel der Einstel-
lungsgrofien und entsprechende Kamerabewegungen in ihrer Hektik noch gestei-
gert.« (Korte 1999: 177)

Uberraschenderweise tritt jedoch zunichst eine gewisse Beruhigung der Lage als
retardierendes und kontrastives+** Moment ein. In einer lingeren sowie mit statischer
Kamera gefilmten Einstellung erklirt Lagerkommandant Goth seiner Freundin bei-
ldufig die Notwendigkeit der Selektion und liefert so eine indirekte Begriffserklirung:
Er bekiime einen ganzen Haufen ungarischer Juden und daher miisse man Platz im
Lager schaffen, die Kranken von den Gesunden aussondern (s. 1:55:18 h).

-]
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orientierung des Betrachters, zumal die stdndig im Vordergrund vorbeiziehenden Personen [s.
insb. 1:56:37 h] den Blick auf das Geschehen im Mittel- oder Hintergrund nur fiir kurze Mo-
mente freigeben.« (Ebd. 179)

Als Géth (s. 1:55:37 h, rechter Bildrand) seinen Mechaniker unter den Aussortierten
entdeckt und ihn aus dieser Gruppe herausholt, tritt voriibergehend eine kurze Beru-
higung ein: Die Kamerafahrt verlangsamt sich allmahlich, um schlieflich auf Goéth
und dem Juden zur Ruhe zu kommen. Die kurze Erholungsphase fiir den Zuschauer
wird abrupt beendet, indem er mitten in den {iber Leben und Tod entscheidenden
Moment katapultiert wird. Der Betrachter hat das Gefiihl, mit den einen weiterlaufen
zu diirfen oder mit den anderen ausgesondert zu werden. Neben schnellen Schnit-
ten ist hauptsichlich die auRergewshnliche Kamerafithrung fiir diese extreme Wir-
kung verantwortlich — die Realititsillusion erreicht spitestens an dieser Stelle einen
Grad, »in dem die Differenz von Fiktion und aktuell >erlebter< Aggression aufgeldst
erscheint und das Geschehen als hautnahe >Realitit< erfahren wird« (Korte 1999:
179, H.i.0.):

»Die Kamera »lduft<*** mit den anderen [Lagerinsassen], bleibt stehen [s. 1:55:55 u. 1: 56:09
h], blickt nach links dann nach rechts, »>geht< in die Bildtiefe, >begutachtet¢ die kirperliche
Konstitution einzelner aus dem Blickwinkel der S5-Leute [s. 1:56:05 u. 1:56:19 h]**® oder
befindet sich in der Reihe der an den Tischen der Arzte Vorbeigetriebenen. Die ohnehin
schon chaotische Situation wird durch bewegungsbetonte Kamera>fahrten< in die Bildtie-
fe und schnelle ReiRschwenks, den Bewegungen der Akteure folgend®® oder um >atemlos¢
verschiedene, gleichzeitig stattfindende Vorgange zu zeigen, noch gesteigert.« (Ebd. 179,
H.i.0.)
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ein. Die Bemithungen der Frauen, gestinder und tatkriftiger auszusehen, haben sich
demnach gelohnt.

Ein deutliches Beispiel fiir Spielbergs ganz bewufdtes Spiel mit Befiirchtung, Hoff-
nung, Erleichterung und neuer Dramatisierung der Situation®** ist die Szene, als die
gerade angekleideten Frauen bemerken, daft die Verladung der Kinderscharen, darun-
ter ihre eigenen, bevorsteht.

3.2.6 Miterlebte Todesangst in der vermeintlichen Gaskammer
DafR es sich bei der Sequenz in der vermeintlichen Gaskammer von Auschwitz um
eine Schliisselsequenz des Films handelt, ist Konsens unter den Rezensenten. Das
heifdt aber nicht, daft sie unumstritten wire — im Gegenteil, an ihr entfachten sich
kontroverseste Diskussionen.

Jenseits von Kritik oder Befiirwortung steht fest, dafl die Gaskammern-Sequenz den
Zuschauer ins Zentrum sowohl des Genozids+ als auch der Frage nach der Darstell-
barkeit des Holocaust versetzt:

»En plagant consciemment cette scéne au milieu de son film, Spielberg conduit le spectateur
non seulement au centre de la machine d’extermination nazie, mais aussi au cceur de la pro-
blématique d'ordre éthique et esthétique que souléve la représentation de l'extermination.«
(Gisinger 2001: 179f.)

Nicht zufillig plaziert Gisinger die Sequenz filschlicherweise in der Filmmitte und
weist ihr in seiner Erinnerung eine, wenn nicht gar die zentrale Position innerhalb
eines filmischen Werks zu. Tatsichlich ldutet die Sequenz jedoch die letzte halbe Stun-
de von ScHINDLERS L1sTE ein und bildet, dramaturgisch gesehen, den Héhepunkt der



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839407196-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

II. TYPEN VON HOLOCAUST-FILMEN 285

(169) 0:21:51 h (a70) 0:22:17 h (a11) 0:22:23 h (a12) 0:22:25 h

Norcrah wad dac Rader lamen 1947
e den Gdommers van Trebiinio s

(a75) 1:50:16 h

(a73) 0:22:28 h

(476) 1:22:09 h (a77) 1:22:14 b (478) 1:22:29 (a19) 1:22:43 h

a80A 1:23:02 h 4808 1:23:34 h

In Costa-Gavras’ Spielfilm DEr STELLVERTRETER (F/D/ROM/USA 2002) wird »ledig-
lich« die fassungslose Erstarrung des Protagonisten Kurt Gerstein eingefangen, nach-
dem er durch das Guckloch geblickt hat; was er gesehen hat, wird nicht visualisiert,
sondern mufl vom Zuschauer aus seinem Minenspiel erschlossen werden. Insofern
erinnert diese Inszenierung an die erstgenannte Sequenz aus HoLocausT (s.0.).

Nur ein Spielfilm, Leszek Wosiewiczs KorNBLUMENBIAU (POL 1988), visualisiert
den Vorgang sowie das Ergebnis des Massenmordes in den Gaskammern, was
Képpen richtig beobachtet hat: »Es gibt — nach meiner Kenntnis — lediglich einen
Film, der die Grenze iiberschreitet, das Sterben in der Gaskammer zu zeigen [...].«
(Képpen 1997: 161) Zu Beginn der Sequenz lifit der Regisseur noch eine gewisse
Diskretion erkennen: Das Hineintreiben der nackten Opfer in die Gaskammer
wird durch eine rasante Kamerafahrt hinter einer Bretterwand in entgegengesetz-
ter Bewegungsrichtung inszeniert (s. 1:22:09 und 1:22:14 h). Mit dem Betreten der
Gaskammer (s. 1:22:29 h) wird diese Zuriickhaltung aufgegeben und von beinahe
effekthascherischer Visualisierung des Todeskampfes in der Gaskammer sowie des
Anblicks bei Offnung der Eisentiiren iibertroffen (s. 1:22:43 h und 1:23:34)7°*, was von
Koppen unverstindlicherweise als »zynisch-groteske Inszenierung« bezeichnet wird
(ebd. 162). Ahnlich wie Gersteins Antagonist in DER STELLVERTRETER, gibt es auch
in diesem Film einen Nazi, der am Blick durch das Guckloch bzw. -fenster perversen
Gefallen findet.

476
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(481) 2:28:00 h '\432/ 2:28:07 h

(484) 2:28:41 1 (485) 2:28:46 h (486) 2:28:51h

(487) 2:29:05 h (488) 2:29:13 h (a89) 2:20:15h

man ein wenig Zeit, dem eigenen Entsetzen vor der Unmenschlichkeit der Juden-
vernichtung nachzugeben, die nicht einmal vor Kindern Halt machtes®; zuvor hat-
ten wir »nur« erwachsene Frauen gesehen. Sehnlichst wiinscht sich der Zuschauer,
Schindler moge wenigstens das Kind in letzter Minute retten.

Ein lautes Geriusch leitet die folgende Einstellung ein. Im Hintergrund wird eine
Tiir gedffnet, iiber welcher »Bad und Desinfektion« geschrieben steht. Jetzt beginnt
die Kamera leicht nervs zu zittern und ikonisiert auf diese Weise die Todesangst der
Frauen.>*® Wo wir vorher eine beobachtende Position innehatten, versetzt uns Spiel-
berg nun mitten ins Geschehen:

Am Ende der Frauenreihe stehend, die offensichtlich durch die angesprochene
Tiir getrieben werden soll, wird uns dieser qualvolle Gang besonders erfahrbar, ver-
stiarkt durch die angstvollen Blicke der Frauen, die sich nach uns umsehen (s. 2:28:51
h). Hier bricht der Regisseur bewuft mit der Fiktion — ein Tabu im Film — und lif3t
den Zuschauer Teil dieses entsetzlichen Geschehens sein, indem er ihn, angetrieben
durch das gebellte »Schneller« (2:28:55 h) der Wichterinnen, mit den Frauen tiber die
Schwelle und in den »Dusch- und Desinfektionsraum« treten lit. Als auf der Tiir-
schwelle eine Dringelei entsteht, wird man sogar ein wenig geschubst.5

In der vermeintlichen Gaskammer bleibt die Kamera jedoch ein wenig zuriick, so daf}
wir erneut eher eine beobachtende Perspektive einnehmen (s. 2:29:05 h).>" Zu den
Befehlen der Aufseherinnen und der unruhiger werdenden Off-Musik driangen die
Frauen in die Raummitte. Voller Angst halten sie sich gegenseitig fest. Durch seine
Beobachterposition bemerkt der Zuschauer, wie manche Frauen angstvoll nach oben
blicken. Mit dem Vorwissen, den Geriichten iiber die Gaskammern und dem Anblick
der Duschképfe (s. erneut 2:29:05 h) kann man die angstvollen Blicke deuten und mit
den »Schindlerjiidinnen« bangen (s. 2:29:13 h).

1
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(490) 2:29:23

A

(402) 2:29:31h (493) 2:29:34 h (494) 2:20:42 h
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Die folgende Einstellung versetzt den Zuschauer erneut ins Rauminnere®", ohne je-
doch seine Beobachterhaltung zu gefihrden, die im Vergleich zu vorher (s. 2:29:05
u. 2:2913 h) mehr Distanz gewihrleistet (s. 2:29:27 h). Aus einer spiirbaren Aufsicht
zeigt eine Totale sowohl die Frauen als auch die Duschen, »jene dramaturgischen
Einheiten, die die folgenden schnellen Perspektivewechsel prigen« werden (Kramer
1999: 11f.). Dicht gedringt erwarten die Frauen ihr Schicksal — ebenso wie wir unsere
letzte Hoffnung begraben.

Wiederum spannt Spielberg den Zuschauer auf die Folter, denn véllig tiber-
raschend geht mit einem lauten Knall das Licht aus. Der Bildschirm ist schwarz.5# Die
Angstschreie der Frauen verdringen die Begleitmusik; den Zuschauer durchdringen
sie aufgrund ihrer Intensitit bis in sein Innerstes.

Auffillig langsam wird es wieder hell, wird das vor Todesangst zitternde, zur angst-
vollen Grimasse verzerrte Gesicht einer uns vertrauten »Schindlerjiidin« sichtbar
(s. 2:29:31 h).5 Wo wir in der vorangegangenen Einstellung eine Distanz und den
Uberblick tiber die Situation hatten, fithrt uns Spielberg nun ganz nah an die Opfer
heran. Die Grof3- bzw. Detailaufnahmen der Gesichter®®, die durch das plétzliche Sei-
tenlicht beinahe gespenstisch wirken, lassen den Zuschauer die zunehmende pani-
sche Angst miterleben, wozu nicht zuletzt die sich erhéhende Schnittfrequenz und die
anhaltenden, durchdringenden Angstschreie beitragen.s7 In sie mischt sich verzwei-
feltes Jammern und Weinen, personalisiert durch die Groffaufnahme eines kleinen
Midchens, das in Richtung Decke blickt (s. 2:29:34 h). Wie zuvor in der Entkleidungs-
szene stockt uns auch hier der Atem, steigert sich unser Entsetzen und Mitleiden,
wenn wir Kinder entdecken; bewuft lenkt Spielberg die Aufmerksamkeit wiederholt
auf die Wehrlosesten unter den Opfern.

Als werde sie durch das Zittern der Frauen ein wenig hin und her geschubst, sieht
sich die Kamera in der Folge wackelnd um und fingt dabei eine sich auf die Finger bei-
fende Frau ein (s. 2:29:42 h) — universelle Geste extremer Furcht. Die wieder stirker
hérbare Off-Musik hat inzwischen beinahe hymnischen Charakter und 1af3t spiiren,
daR eine Auflésung naht.

Wihrend die Tonspur sowie die Nervositit der Kamera unverindert bleiben, reifdt
ein weiterer harter Schnitt den Zuschauer aus der extremen Nihe zu den Opfern her-
aus. Fiir ca. drei Sekunden wird er zwischen die aufgeregt umherirrenden Kérper ver-
setzt (s. 2:29:45 h)®%; wie die Frauen, wird man von dem Gegenlicht teilweise so stark
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(495) 2:29:45 h (496) 2:29:47 h (a97) 2:29:521

(ag8) 2:29:56 h
“\__/

(s02) 2:30:47 h
"/

\505 2:31:20 h f\EOﬁ 2:31:23 h Efl? 2:31:29 h
Eine rund vierzig Sekunden dauernde Serie recht ziigig hintereinander geschnitte- ng’
ner Nah- und Groflaufnahmen lift den Zuschauer die Erleichterung, parallel zu den il
Frauen, erfahren, unterstiitzt durch getragene Off-Musik. So kénnen wir — wihrend

wir beinahe spiiren, wie das Wasser auf unser Gesicht herunterprasselt — mit der ei-

nen Frau lachen, unserer Freude Ausdruck verleihen (s. 2:30:09 h), mit einer anderen

weinen, uns der Erleichterung hingeben (s. 2:30:32 h).

In der folgenden Einstellung verlassen die inzwischen wieder bekleideten »Schindler- !592]
jiidinnen« zu getragener Streichermusik die unterirdischen Riumlichkeiten. Auf S0
diese Weise sichert Spielberg ab, daf sie dem Tod entronnen sind. Im Freien regi-

strieren einige der Frauen (s. 2:30:47 h), wie eine unbekannte Menschengruppe in

einiger Entfernung in einen unterirdischen Schacht hinabsteigt (s. 2:30:56 h). Wie

bereits zuvor und erneut aus der Sicht einer beobachtenden »Schindlerjiidin« zeigt
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