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L’'armée du crime: Die
Résistance kommunistischer
Immigranten als Legende fiir
die heutige Zeit?

Am 17. Mai 2009 wurde in Cannes mit
Larmée du crime (die Armee des Verbre-
chens bzw. die Verbrecherarmee) ein neuer
Film von Robert Guédiguian' gezeigt, der
am 16. September desselben Jahres in ganz
Frankreich anlief. Sein Thema ist die reale
Geschichte der Widerstandsgruppe um
Missak Manouchian im Zweiten Weltkrieg
und vor allem das Engagement von Immi-
granten im franzosischen Widerstand, aus
denen diese Gruppe ausschliefilich bestand.
Der Titel des Films erinnert Filmkenner an
Jean-Pierre Melvilles Larmée des ombres (dt.
Titel: Armee im Schatten) von 1969. Melvil-
les Schattenarmee reprisentierte die gaullis-
tische Résistance als biirgerliche Parallelge-
sellschaft in der bleiernen Okkupationszeit,
wihrend die eigentlichen Widerstandsaktio-
nen im Film kaum behandelt werden. Viel-
mehr geht es um den Ehrenkodex des Netz-
werks, dessen Mitglieder nur das Notigste
voneinander wissen, mit Verritern scho-
nungslos abrechnen, loyale Gefangene aber
mit allen Mitteln zu befreien suchen und
lieber sterben, als unter der Folter zu reden.
Guédiguians Film dagegen war als Beitrag
des Regisseurs zum 70. Jahrestag des Kriegs-
beginns, ja sogar als historische Orientie-
rungshilfe gedacht. Als Schlusswort vor
dem Abspann hat Guédiguian ausdriicklich
seine Intention formuliert, mit dieser wah-
ren Geschichte eine Legende fiir heute
schreiben zu wollen, die uns helfen solle,
hier und jetzt zu leben: »Pour approcher au
plus pres la vérité profonde de 'engagement
des étrangers dans la résistance francaise, j’ai
di modifier certains faits et bousculer la
chronologie. C’était nécessaire afin que
cette histoire vraie devienne une légende
pour aujourd’hui, pour qu’elle nous aide a

WERKSTATTGESCHICHTE | Heft 59 (2011) — Klartext Verlag, Essen

FILMKRITIK

vivre ici et maintenant.«> Der Film lief in
Frankreich nur sehr kurz, kaum einen
Monat, entfachte eine heftige, durch
Stéphane Courtois in Le Monde losgetretene
Debatte iiber die angeblich anriichige, um
nicht zu sagen kriminelle Heroisierung des
kommunistischen Widerstands im Zweiten
Weltkrieg und schaffte es so gut wie gar
nicht bis in deutsche Kinosiile.

Das Thema des Films ist fiir Frankreich
alles andere als neu, es war 2009 allerdings
etwas in Vergessenheit geraten, zumindest
nach Ansicht des Regisseurs, der es seinen
Zeitgenossen als historisches Vorbild wieder
in Erinnerung rufen wollte. Erzihlt wird
nimlich die Geschichte jener Menschen,
die als kommunistische Immigranten aus
den verschiedensten europiischen Lindern
Zuflucht in Frankreich gefunden hatten,
sich durch die deutsche Besatzung dort wie-
derum in die Enge getrieben sahen und sich
deshalb als eigenstindige Gruppe an der
Résistance beteiligen wollten. Sie waren in
der sogenannten »FTP-MOI« organisiert,
den »Francs-Tireurs et Partisans — Main
d’oeuvre immigrée«, jenem Zweig der kom-
munistischen Résistance, in dem nur Immi-
granten kdmpften. Tatsichlich umfasste die
gesamte Widerstandsgruppe, die im De-
zember 1943 aufflog und im Februar 1944
auf dem Mont Valérien erschossen wurde,
23 Mitglieder, die aus Polen, Ungarn,
Rumiinien, Italien, Spanien und Armenien
kamen, 12 von ihnen, also mehr als die
Hilfte, waren Juden. Die Gruppe wurde
nach ihrem Anfithrer Missak Manouchian,
einem Uberlebenden des tiirkischen Geno-
zids an den Armeniern, benannt. Die
»Groupe Manouchian« agierte in Paris; ihr
Ziel war es, keinen Tag ohne Attentat gegen
die Besatzer verstreichen zu lassen, ungeach-
tet der sogenannten Geiselerschieflungen,
mit denen diese auf die Anschlige reagier-
ten. Die Deutschen sollten Paris nicht als
Urlaubsort genieflen, sondern sich vielmehr
nirgends und zu keiner Zeit sicher fiihlen
kénnen. Das ranghéchste Attentatsopfer der
Gruppe Manouchian war General Julius
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Ritter, der Adjutant von Fritz Sauckel, der
seinerseits verantwortlich zeichnete fiir die
Rekrutierung von Zwangsarbeitern. Durch
Denunziation flog die Widerstandsgruppe
schliefSlich nach etwa zweijihriger Aktivitit
auf und wurde von der franzésischen Kol-
laborationsregierung in einem medial breit
ausgeschlachteten Schauprozess als jiidisch-
auslindische Terroristengruppe vorgefiihrt.
Ein beriihmtes rotes Plakat, die »Affiche
rouges, iiberall in Frankreich angebracht,
wihlte vor allem die vermeindich typisch
jiidischen »Verbrechervisagen« der Gruppe
Manouchian zur Darstellung aus, und
eine Broschiire fithrte dem Publikum ihre
»Griueltaten« mit schaurigen Detailfotogra-
fien der Tatorte und Opfer vor Augen. Die
Ergreifung und Verurteilung der Gruppe
inszenierten namentlich die franzésischen
Behorden als groflen Erfolg ihrer Terrorbe-
kimpfung.

Das Filmplakat zu Guédiguians Film
verkehrt die Stigmatisierung der Wider-
standsgruppe als »jiidisch-auslindische Ter-
roristen« in ihr Gegenteil. Seine Auflistung
»Juden / Polen / Ungarn / Ruminen / Italie-
ner / Spanier / Armenier / Junge / Helden /
des Widerstands / Die Armee des Verbre-
chens« nimmt zwar die Diktion der Kol-
laborationsbehorden auf, indem es Juden
als eigene »Nationalitit« auffithrt und die
Gruppe als Verbrecherarmee betitelt. Das
Layout des Plakates aber erinnert an die vie-
len Erinnerungstafeln, die Hiuser in Paris
und ganz Frankreich zieren und an Wohn-
orten, Sterbestitten oder Schauplitzen von
Attentaten der Résistance zum Gedenken
einladen. Die Auszeichnung als »junge Hel-
den des Widerstands« direkt iiber der Foto-
grafie eines angeblichen Terroraktes — die
Hand mit dem Revolver wird gleich einen
SS-Offizier erschiefSen — lisst keinen Zwei-
fel an der durchaus ironisch gemeinten
Umdeutung des Filmtitels.

Neben ihrer internationalen Zusammen-
setzung ist vor allem der niedrige Alters-
durchschnitt der Gruppe frappant. Manou-
chian war mit seinen 38 Jahren deutlich

ilter als die iiberwiegend noch minderjih-
rigen Mitglieder der Widerstandsgruppe.
Gerade die jiingeren Mitglieder verbuchten
dabei am allermeisten Attentate auf ihrem
Konto: Thomas Elek, ungarischer Jude, der
gerade 20 Jahre alt wurde, veriibte acht
Attentate, Marcel Rayman, polnischer Jude,
21 Jahre alt, dreizehn. Auf diese drei beein-
druckenden Figuren, Manouchian, Elek
und Rayman fokussiert denn auch Guédi-
guian seinen Film. Als wichtige Nebenfigur
begleitet der junge Henri Krasucki, der als
Gewerkschaftsfiihrer
jedem linken franzésischen Zuschauer ein
Begriff ist, das Treiben der Gruppe mit
wachem jungkommunistischem Blick. Als

spiterer legendirer

polnischer Jude ist er im gleichen Hinterhof
aufgewachsen wie Marcel Rayman und des-
sen jiingerer Bruder Simon. Der Film zeigt
ihn als ausgesprochen gut aussehendes, trotz
seiner Jugend sehr diszipliniertes und
umsichtiges Parteimitglied, wesentlich vor-
sichtiger agierend als die tollkithnen Heiff-
sporne der »Groupe Manouchian«. Krasu-
cki wird seine Deportation nach Auschwitz
tiberleben, dort Simon Rayman briiderlich
beschiitzen und mit ihm zusammen gewis-
sermaflen das Erbe der Widerstandsgruppe
wieder nach Frankreich zuriickbringen, so
lisst es das Filmende durchblicken. Durch
die Jugend seiner Protagonisten legt die
Résistance im Film den Mief der fritheren
gaullistischen  Selbstinszenierung ab und
prisentiert sich in ganz frischem, sehr jun-
gem Gewand; damit soll auch daran erin-
nert werden, wie sehr der Kommunismus
im Zweiten Weltkrieg eine Ideologie der
jungen Generation war, die in der damals
noch ganz jungen Sowjetunion, die fast
genauso alt war wie sie, ihre Zukunft sah.
Der Film kniipft damit an eine linke
franzosische Tradition an, die seit Kriegs-
ende immer wieder diese Widerstands-
gruppe besungen hat. 1955 verfasste Louis
Aragon anlisslich einer Straflentaufe der
»rue du Groupe-Manouchian« im Pariser
20. Arrondissement ein Gedicht, zu dem er
sich sowohl von der »Affiche rouge« als
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(Abb. 1: Guédiguian, Larmée du crime)

auch von Missak Manouchians ergreifen-
dem Abschiedsbrief an seine Frau inspirie-
ren lief. 1959 vertonte Léo Ferré das
Gedicht und seither haben nicht nur er,
sondern auch andere namhafte linke Chan-
sonniers es gesungen. Das »Rote Plakat«
war also lingst zu einer roten Ikone des
Widerstands umgedeutet, und die Mitglie-
der der Gruppe galten in der zu Pathos nei-
genden Nachkriegszeit nicht wenigen als
Mirtyrer und Helden.

Das fithrte 1976 dazu, dass Frank Cas-

senti eine preisgekronte Filmvorlage mit

dem Titel LAffiche rouge vorlegte, in der er
sich dem traditionellen Geschichtenerzih-
len verweigerte. Stattdessen stellte er eine
filmische Montage vor aus Theaterszenen
und Filmsequenzen. In die Theaterszenen
wurden die zeitgendssischen Zuschauer mit-
unter einbezogen; Commedia dell’Arte-Fi-
guren spielen darin Widerstand und Polizei,
mit Gegenwartsbeziigen: Manouchian etwa
wird von einem Chilenen gespielt, der vom
Putsch von 1973 erzihlt, von der baski-
schen ETA im francospanischen Unter-
grund und vom Liedermacher Victor Jarra.
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Die Filmsequenzen im Film handeln vom
Lieben und Sterben in der Widerstands-
gruppe Manouchian. Schauspieler verkdr-
pern iiberlebende Verwandte der Gruppe
wie die Witwe Mélinée Manouchian oder
die Tochter Dolores Bancic, die sich zu
erinnern versuchen und fragen, ob es iiber-
haupt ein Vermichtnis ihrer Lieben gibt, ob
diese das gewollt hitten. Cassenti machte
also damals ganz explizit und sehr viel-
schichtig die Darstellbarkeit von Geschichte
zum Thema und problematisierte die Uber-
tragbarkeit von Widerstandserfahrungen. In
seiner spielerischen Dekonstruktion allzu
heroischer Résistancemythen ist dabei noch
ganz stark der Pariser Mai 1968 spiirbar,
der ja die gaullistische Erstarrung hatte auf-
brechen wollen. Charakteristisch fiir die
siebziger Jahre ist auch die wiederkehrende
Gegeniiberstellung von Liebe und Krieg,
wie sie auch die Umarbeitung des »Roten
Plakates« im Filmplakat von 1976 bestimmt
(s. Abb. 3).

Von Cassentis spielerischer Vorlage ist
bei Guédiguian kaum etwas iibriggeblieben;
das Picknick im Park, die befreiende Natur
und die freie Liebe als punktuelle Filmzitate
sind durch die Allgegenwart der deutschen
Besatzung vergiftet. 2009 erzihlt Larmée du
crime verbliiffenderweise eine chronologisch
lineare, »wahre« Geschichte, welche die
Filmmusik mitunter zur Heiligenlegende
steigert: Marcel Raymans Verhér durch die
Gestapo nach seiner Verhaftung zeigt ihn in
christusihnlicher Pose, was die begleitende
Matthiuspassion unterstreicht. Guédiguian
geht es also mitnichten um Dekonstrukti-
on, sondern im Gegenteil um intensivierte
historische Vorbildlichkeit. Thm ist es expli-
zit um die Erinnerung und um die Fakten
zu tun: Wer hat realen Widerstand gegen
die Nazis geleistet und dafiir geblutet? Und:
Seht her, mit welch unglaublichem Mut
und Witz hier Widerstand geleistet worden
ist! Sein Film will gerechtfertigten politi-
schen Widerstand zeigen und durch die
Uberzeugung seiner Protagonisten gleich-
sam dazu anleiten. Welcher Widerstand ist

legitim? Wie organisiert man ihn am bes-
ten? Was muss in Kauf genommen werden?
Was ist ein legitimer Einsatz von Gewalt?
Gibt es einen »guten« Terrorismus? Der
aktuelle Auflagenerfolg von Indignez-vous
(Empért Euch) des Buchenwald-Uberleben-
den Stéphane Hessel zeigt, dass Uberlegun—
gen und Erfahrungen ehemaliger Résistan-
cekimpfer inzwischen durchaus wieder

Anklang finden.
Tarantinos Inglorious Basterds kamen im
Spitsommer 2009 fast zeitgleich mit

Larmée du crime heraus. Die Gegensitzlich-
keit der zwei Filme sticht ins Auge, gerade
weil es in beiden scheinbar um die Beseiti-
gung von Nazis geht. Tarantinos fiktive
Nazijiger erschlagen mit viel Lust und
Verve richtig sadistische Nazis und markie-
ren jene, die sie davonkommen lassen, fiir
den Rest ihres Lebens mit einem eingeritz-
ten Hakenkreuz auf der Stirn. Tatsichlich
aber geht es Tarantino nur um eine iiber-
zeichnete Comicisierung und damit um
eine Ausléschung der Nazibilder, und des-
halb ist der Film so hochgelobt worden.
Wenn iiberhaupt, dann leistet Tarantino
Widerstand gegen die allgegenwirtige Flut
der filmischen Nazibilder, indem er gewis-
sermafSen die Bilder sich selbst dekonstruie-
ren lisst: Am Schluss seines Films verbrennt
das ganze Nazi-Kino (samt dem dazuge-
hérigen Personal), um die Bilder quasi end-
lich aus unserem kollektiven Bildgedichtnis
zu tilgen.

Dekonstruktion ist Guédiguians Sache
nicht und scheint ihn nicht zu interessieren.
Vielmehr reagiert er auf die bildliche
Dekonstruktion und auf die multiplizierten
»Abziehbilder« des Zweiten Weltkriegs (wie
etwa bei Tarantino) mit einer geradezu ana-
chronistisch anmutenden, linearen Nach-
erzihlung von Fakten. Er greift einen expli-
zit linken, kommunistischen Mythos erneut
auf und versucht ihn zu reaktivieren — ent-
sprechend harsch war die antikommunisti-
sche Reaktion von Stéphane Courtois. Ist
das ein neuer filmischer Umgang mit
Geschichte, der sich bei Guédiguian ankiin-



digt — oder vielmehr ein Flop und Abgesang
ewig nostalgischer Linker? Koénnen wir
nach all den Jahren der Dekonstruktion
wieder zu einer politischen Erziehung durch
grofle Erzihlungen zuriickkehren? Und,
noch wichtiger, zu einer historischen Erzih-
lung, die mit historischen Beispielen die
Zisur von 1989 kommentiert und die es
sich erlaubt, jenseits dieser Zisur an eine
kommunistische Erinnerungskultur und
Bilderzihlung anzukniipfen? Im Folgenden
will ich mich diesen Fragen in drei Schritten
annihern, die unterschiedliche Umgangs-
formen mit dem historischen Bildmaterial
zur Gruppe Manouchian beleuchten.

Die emblematische Geschichte der
»Affiche rouge«

Im Frithjahr 1944 liefen die Besatzungs-
behorden in Frankreich Hauswinde und
Mauern tausendfach mit einem sehr ein-
prigsamen roten Propagandaplakat bekle-
ben.

Uber zehn schwarzweiflen Portritfoto-
grafien in runden Medaillons steht in gro-
fen Druckbuchstaben, diagonal gesetzt, die
thetorische Frage: »Des Libérateurs?« (»Be-
freier?«). Das Plakat wirkt durch den Ein-
satz der elementaren Grundfarben (rot,
weil3, schwarz) aggressiv, ebenso durch seine
einfache Aufteilung in eine obere, rote
(kommunistische) Zone, die zwangsliufig,
pfeilférmig, zu einer Leiche und zu den
Zerstérungen auf den unteren, rechteckigen
Schwarzweiss-Fotografien fiihrt. Die Kon-
klusion der Plakaterzihlung ist die Umdeu-
tung: »La Libération! Par 'armée du crimex
(»Die Befreiung durch die Armee des Ver-
brechens«). Die zehn abgebildeten »Verbre-
cher« sind in Fiinfergruppen angeordnet:
Die fiinf zu einer ersten oberen Reihe an-
geordneten Kopfe sind alle mit jiidisch
klingenden, auslindischen Namen® unter-
schrieben, vier der fiinf Minner wirken
blutjung:

»Grzywacz, Juif polonais, 2 attentats
(polnischer Jude, 2 Attentate)
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Elek, Juif hongrois, 5 déraillements (un-
garischer Jude, 5 Zugentgleisungen)

Wasjbrot [sic], Juif polonais, 1 attentat,
1 déraillement (polnischer Jude, 1 Attentat,
1 Zugentgleisung)

Witchitz, Juif polonais, 15 attentats
(polnischer Jude, 15 Attentate)*

Fingerwejg [sic], Juif polonais, 3 atten-
tats, 5 déraillements (polnischer Jude, 3
Attentate, 5 Zugentgleisungen)«.

Die beabsichtigte semantische Wirkung
dieser Litanei war es offenbar, den Begriff
»polnischer Jude« mit »Verbrechen« und
»Attentat« gleichzusetzen. In den Augen der
antisemitischen Besatzer war das jugend-
liche Alter kein Umstand, der Mitleid erreg-
te, sondern vielmehr aufzeigte, dass gerade
die heranwachsende Generation junger pol-
nischer Juden die gefihrlichsten Terroristen
lieferte, zu allem bereit. Sie galt es demnach
zuallererst »unschidlich zu machen«. In der
als Pfeilspitze angeordneten Fiinfergruppe
sind noch zwei weitere Juden, Bozcov und
Rayman, zu erkennen und dann die etwas
idlteren Fontanot, Alfonso und Manouchi-
an, durch ihre Dreitagebirte eindeutig als
»Méteques, als fremdes Gesindel, gekenn-
zeichnet. Ein dicker schwarzer Pfeil, der auf
Manouchians Kopf zielt, hebt diesen zusitz-
lich als »chef de bande« hervor. Die Bild-
unterschriften weisen alle Abgebildeten als
kommunistische, in Subversion erfahrene,
auslindische Eindringlinge aus. In vielen
»Musées de la résistance« (etwa in Besangon
oder in Cahors) sind Exemplare dieses Pla-
kats noch heute zu sehen.

Die Ahnlichkeit des Roten Plakats zu
spiteren RAF-Fahndungsplakaten mag den
heutigen Betrachter frappieren. In beiden
Kontexten geht es dem Fotografen darum,
die Portritierten eindeutig als »Terroristen
darzustellen, d.h. ihnen visuell jegliche
sympathischen, ja iiberhaupt menschlichen
Eigenschaften abzusprechen. Die Fotos sind
gewissermaflen das genaue Gegenteil einer
»schénen«, womdglich bewusst geschonten
Portritfotografie. Besonders deutlich wird
dies bei den Fahndungsfotos von Ulrike

97



FINGERWEIG

S A - § AT

ELEX

GRZYWACZ

(Abb. 2: Affiche rouge 1944)




Meinhof, die durchweg als hissliche, abso-
lut unweibliche, also reizlose »Hexe« dar-
gestellt wurde, ohne menschliche Ziige. Es
wire in der Tat interessant, die Frage nach
méglichen Kontinuititen zwischen der Ter-
rorismuskonstruktion der deutsch-franzsi-
schen Besatzungsbehérden und jener in der
BRD der 1970er Jahre zu vertiefen. Die
Verhaftung, die Folter und der Prozess der
Gruppe Manouchian war allerdings eher
eine »Glanzleistung« der franzésischen Poli-
zei, wie Guédiguians Film deutlich heraus-
stellt.

Die Fotografien auf der »Affiche rouge«
waren hingegen von einem deutschen
»Kriegsberichter Theobald« aufgenommen
worden und befinden sich heute im Bun-
desarchiv Ludwigsburg. Sie hatten einen
noch viel grauslicheren Kontext als die spi-
teren Terroristenfotos, die iiberwiegend bei
fritheren Verhaftungen der nun Gesuchten
entstanden waren. Hier dagegen waren die
Fotos nach monatelangen Folterungen und
kurz vor der Hinrichtung der Minner
gemacht worden. Sie zeigen buchstiblich
Todgeweihte, die wissen, dass ihnen ihr Tod
unmittelbar bevorsteht. Nicht zuletzt des-
halb verkehrte sich die Wirkung des Plaka-
tes fiir die Zeitgenossen und die Nachwelt
in das Gegenteil der urspriinglichen Intenti-
on: Aus Terroristen wurden Helden und
Mirtyrer, denen Bewunderung und Mitleid
entgegenschlug. Tatsichlich gehen die Filme
iiber die Gruppe Manouchian auch genau
auf den perversen Kontext der Fotografiesi-
tuation ein. Cassentis Film von 1976 zeigt,
wie die »Terroristen« quasi als Beutefetisch
abgelichtet werden — fiir ein Foto in der
Broschiire iiber den Prozess wurde Rayman
sogar noch ein Revolver in die Hand
gedriickt:  Das  gefihrliche, erjagte Tier
musste mit seinen Angriffswaffen gezeigt
werden. Guédiguian hingegen macht aus
der Szene am Schluss seines Films die
Abschiedssequenz unmittelbar  vor dem
Abtransport zur Erschiefung: Dank des
Fototermins erstehen die Verhafteten, die
einzeln ihre Folter erlitten haben, wieder als
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Gruppe auf, fiireinander und fiir die Nach-
welt. Genau wie Aragons Gedicht und
Ferrés Chanson zentrieren sich die Filme
also auf die Ungeheuerlichkeit bzw. auf die
Ambivalenz in der Bildersprache des Roten
Plakates: Diese jungen Minner, fast noch
Jungen, die das Plakat als Ungeheuer zeigt,
haben Unglaubliches geleistet, und man
mochte mehr iiber ihr kurzes Leben wissen,
das diesen Todesfotos vorausgegangen ist.

Das Kapital als Bombe -
Gebrauchsanleitung des Widerstands

Und diese letzten Lebensmonate der Grup-
penmitglieder sind es, die Guédiguian aus
der Geschichte der Taten der Widerstands-
gruppe fiir seinen Film auswihlt. Larmée du
crime beginnt und endet mit dem Abtrans-
port der Gefangenen durch Paris zu ihrer
Erschiefungsstitte. Eingangs nennt eine
Stimme aus dem Off die Namen der Ver-
urteilten mit dem Zusatz »mort pour la
France« — gestorben fiir Frankreich. Dieser
Ehrentitel schmiicke seit dem Krieg, bis
heute, die Gedenktafeln und Denkmiiler fiir
die Widerstandskimpfer in ganz Frank-
reich; durch die Kombination mit den aus-
lindischen Namen erhilt nun dieser Zusatz
eine ganz spezielle Note. Tatsichlich wird
im Film auch die Liebe zu Frankreich, dem
Land der Menschenrechte, von Raymans
und Eleks Eltern explizit als Grund dafiir
angefiihrt, weshalb sie aus Begeisterung fiir
die Ideale der Franzésischen Revolution
hier ihr neues Heimatland gewihlt haben.
Durch die Gitter des Gefingniswagens
sehen die Verurteilten Menschen auf den
Pariser Quais vorbeiflanieren. Wie Missak
seinem  Abschiedsbrief

schrieb und wie die Stimme seines Darstel-

Manouchian in

lers aus dem Off erldutert, haben sie genau
dafiir gekimpft und getdtet: fiir das Leben,
fiir alle, die nach ihnen weiterleben kénnen.
Damit ist bereits ein grofles Thema des
Films angesprochen: das Recht, die Besatzer
zu toten, um fiir das Leben zu kimpfen.
Oder wie es ein Flugblatt formuliert, das
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Krasucki und Rayman vom Dach einer
Behorde in den Innenhof werfen: Jeder Akt
des Widerstands rettet Menschenleben im
Krieg und verkiirzt diesen.

Nach der Eingangssequenz setzt der
Film mit dem deutschen Uberfall auf die
Sowjetunion am 22. Juni 1941 ein. Fiir die
auslindischen Kommunisten in Frankreich
stellte er den finalen Angriff auf ihr politi-
sches Mutterland (rodina mat) dar. Wer
aufler den nach Frankreich gefliichteten
Kommunisten konnte denn noch Russland
in Europa unterstiitzen? Thr Widerstand ist
buchstiblich iiberlebenswichtig, fiir das
physische und symbolische Weiterleben
ihrer Ideen. Deshalb ist Mélinée Manou-
chian auch wie vom Donner geriihrt, als sie
am Place du Trocadéro die Zeitung kauft,
die iiber den Einfall in Russland jubelt. Mit
ihren Augen schwenkt die Kamera auf den
Eiffelturm, auf dem die Banderole »V —
Deutschland siegt an allen Fronten« prangt.
Junge deutsche Offiziere versuchen mit ihr
zu flirten, sie aber zeigt ihnen die kalte
Schulter: Sie hat Flugblitter iiber deutsche
Kriegsgriuel in ihrer Mappe, die sie und
Thomas Elek gemeinsam in Briefkisten ste-
cken werden. Um keinen Verdacht zu erre-
gen, kiissen sie sich mitunter in den Haus-
eingingen wie ein Liebespaar. Damit ist der
Tenor des Films angestimmt: Der kom-
munistische Widerstand verstand sich als
Hilfe fiir die iiberfallene Sowjetunion. Spi-
ter wird Thomas Elek in seinem Gymna-
sium Hammer-und-Sichel-Graffitis anbrin-
gen, sich deshalb mit einem Mitschiiler
priigeln und vom »proviseur«, dem Rektor,
gemaflregelt werden, der ihn als brillanten
Physikschiiler an seine Aufgabe als wissen-
schaftlicher Nachwuchs Frankreichs erin-
nert.

Tatsichlich geht es im ersten Drittel des
Films vor allem um noch individuelle,
unorganisierte Widerstandsaktionen, deren
Witz, Einfallsreichtum, Mut und Verspielt-
heit in Szene gesetzt werden. Eine solche
Darstellung der Frithphase der Gruppe
Manouchian findet sich bereits in Cassentis

Film von 1976, der auf diese Weise eine
Briicke schlug zur subversiven Kreativitit
des Mai 1968. Auf dem Filmplakat sieht
man ein Pirchen auf einem Tandem, in des-
sen Korb sich sowohl ein Picknick als auch
Handgranaten befinden kénnten. Die rote
Fliche iiber dem radelnden Paar ist von
Kugeln durchsiebt — als Erinnerung an das
beriichtigte rote Plakat der Besatzungs-
behérden und an das Ende der Wider-
standsgruppe. Andererseits variiert die Gra-
phik das Thema des Films »Liebe gegen
Krieg«: Liebe ist stirker und wichtiger als
der Krieg, aber sie ist auch von ihm bedroht
und muss ihn deshalb mit allen Mitteln
bekimpfen, so auch das gleichberechtigte
Geschlechtertandem mit seinem Picknick-
korb. Im Film begegnet das Pirchen kurz
vor der hier abgebildeten Szene zwei deut-
schen Soldaten, die der jungen Frau Kom-
plimente machen, und von denen einer ihr
die Fotografie seiner Mutter in Bielefeld
zeigt. Dem Zuschauer stockt der Atem,
doch vorerst geht die Tandemfahrt ohne
Granatenwurf weiter.

Bei Guédiguian verkdrpert der 16-jih-
rige Thomas Elek, der wie viele der jiinge-
ren Mitglieder der Widerstandsgruppe noch
bei seinen Eltern wohnt, die Autonomie der
bereits in  Frankreich angekommenen
Jugendlichen: Sie setzen sich iiber die Uber-
anpassung ihrer immigrierten Eltern hin-
weg. Thomas trigt keinen Judenstern, putzt
die antisemitische Fensterschmiererei am
elterlichen Restaurant weg und reifft die
amtliche Aufforderung ab, diesen jiidischen
Betrieb zu schliefen. Spiter wird sich in
dem Lokal die Widerstandsgruppe konsti-
tuieren, und M¢élinée Manouchian wird
nach dem Auffliegen der Gruppe bei den
Eltern Elek in deren Versteck Unterschlupf
finden. Thomas” Vater wird als weltfremder
Biicherwurm  gezeigt, die Mutter als
besorgte jiidische Mamme, die in der Nacht
4dngstlich auf die Riickkehr ihres Sohnes von
dessen Aktionen wartet, ihm aber sagt, sie
sei stolz auf das, was er tue. Aus dem
Biicherschatz seines Vaters wird Thomas
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(Abb 3: Cassenti, LAffiche rouge)

spiter Das Kapital von Karl Marx entwen-
den, um daraus eine Bombe zu basteln,
beobachtet von seinem kleinen Bruder in
der gemeinsamen Bastelmansarde: Sorgfil-
tig, angefangen mit dem Titelblatt, schnei-
det er Seite um Seite eine Vertiefung in den
Satzspiegel, in die er dann die Bombe legt.
Mit dem priparierten Buch begibt er sich
zu einer abendlichen Vernissage in einer
Buchhandlung, um Das Kapital unter viel
Kollaborationsliteratur ins Schaufenster zu
legen. Da die Vernissagengiste der Auslage
den Riicken zukehren, ist der Titel nur fiir
den Filmzuschauer zu sehen. Thomas™ klei-
ner Bruder steht derweil drauflen Schmiere.

Das Ganze beobachtet der iltere Bulgare
Boczov, der sich Thomas nachher zur Brust
nimmt und ihn vor so viel Unverfrorenheit
warnt: Thomas habe die Krankheit der jun-
gen Partisanen, sich fiir unsterblich zu hal-
ten und deshalb auch die anderen zu gefihr-
den. Trotz dieser Ermahnung blickt er ihm
allerdings anschlieffend mit einem verstind-
nisvollen und stolzen Licheln nach.

Hier geht es eindeutig nicht um Résis-
tance-Komik, wie sie in den 60er und 70er
Jahren Louis de Funés und Jean-Pierre Mel-
ville popularisierten, und die sogar noch in
Melvilles »ernstem« Kriegsfilm Luarmée des
ombres in der Gefangenenbefreiung durch
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verkleidete Rotkreuzschwestern nachhallt.
Guédiguian schildert vielmehr ein soziales
Milieu, eine Schicksalsgemeinschaft von —
vor allem jiidischen — Immigranten in Paris,
die im 11. Arrondissement rund um die rue
des Immeubles-industriels wohnen, in der
Nihe der Synagogen des Marais, teils um
denselben Innenhof herum, und die sich,
zumindest was die junge, kommunistisch
gesinnte Generation betrifft, von Kindesbei-
nen an kennen. Thre soziale Lage ist dhnlich:
Die Eltern sind Kleingewerbler, Schneider
und Niher, die dankbar sind, in Frankreich
Aufnahme gefunden zu haben und sich
dngstlich an die Vorschriften der Behorden
halten.

Vergeblich herrscht Marcel Rayman im
Film seinen Vater an, er diirfe unter keinen
Umstinden der Aufforderung Folge leisten
und sich zur Kontrolle seiner Papiere auf
das Polizeiprisidium begeben. Natiirlich
behilt er recht: Sein Vater kehrt nicht mehr
zuriick, sondern geht sogleich auf Transport
in den Osten. Marcel erhilt die Nachricht,
als er mit seinem Jugendfreund Henri Kra-
sucki und der rothaarigen Monique, seiner
Freundin und der spiteren Denunziantin
der Gruppe, — alle ohne Judenstern — im
Park auf dem Rasen sitzt (was Juden streng
verboten ist). Selbstverstindlich lehnen sie
die Einladung eines deutschen Soldaten ab,
mit den etwa gleichaltrigen deutschen
Besatzern Fuf$ball zu spielen. Marcel gerit
aufler sich vor Wut und Schmerz, denn er
weifl, dass er seinen Vater nicht mehr wie-
dersehen wird. Er verldsst den Park. Als ihm
ein deutscher Offizier entgegenkommt, bit-
tet er diesen um Feuer, um dann, mitten
auf dem Parkweg, am hellichten Tag, seine
Waffe zu ziehen und den Deutschen abzu-
knallen. Dasselbe wiederholt Marcel spiter
auf den Quais mitten in Paris mit einem
einfachen deutschen Soldaten.

Seine Genossen agitiert er mit »kom-
munistischen« Biichern avant la lettre: Er
leiht seiner Freundin Monique Victor
Hugos Misérables und wird dafiir von deren
Eltern zur Rede gestellt. Sie wollten nicht,

dass ihre Tochter solches Zeug lese. Wie
Thomas Elek wird auch Marcel Rayman in
einem Stadium stolzer, selbstbewusster Inte-
gration als Teil der neuen Elite Frankreichs
gezeigt, die das Land demnach wesentlich
seinen Immigranten verdankt. Unter dem
chrenwert franzosischen Namen »Rouge-
mont« — einem pseudoadligen Pseudonym
— wird er, beklatscht von Monique und
Henri, Schwimmchampion fiir das Dépar-
tement um Paris. Der Prifekt feiert ihn
offentlich als Inbegriff und Verkdrperung
der neuen franzésischen Jugend Vichy-
Frankreichs, was die drei jungen Juden mit
einem ironischen Grinsen quittieren. Von
den antijiidischen Gesetzen lisst Marcel
sich

Lebensgenuss nicht einschrinken. Seinen

also in seinem Lebenswillen und
Revolver stecke er sogar in seinen Badesack.
Und auch er hat — wie Thomas Elek —
immer seinen jiingeren Bruder dabei, auf
den er ein Auge hat und den er unter seine
Fittiche nimmt.

Doch die schlimmsten Befiirchtungen
der jungen Freunde hinsichtlich der Besat-
zungsmacht werden noch iibertroffen, als
sie nach dem Schwimmwettbewerb Busse
voller verhafteter Juden durch die StrafSen
fahren sehen: Es ist der 17. Juli 1942, die
Grofirazzia des »Vel d’'Hiv«. So nah kénnen
schelmischer, jugendlicher Triumph eines
gelungenen Identititswechsels und das
Zuschlagen der Vernichtungsmaschinerie
beieinander liegen, besagt diese szenische
Verdichtung des Films. Die jungen Leute
kehren heim in einen verlassenen Hinter-
hof: Thre Eltern, Verwandten, Nachbarn
und Freunde wurden alle abgeholt. Nun
haben sie buchstiblich nichts mehr zu ver-
lieren.

Der zweite Erzihlstrang, der mit dem
ersten  durch cross-cutting zusammenge-
fithrt wird, berichtet von Missak Manou-
chian (gespielt von Simon Abkarian), dem
spiteren Anfiihrer der Gruppe, und seiner
Frau Mélinée (gespielt von Virginie Le-
doyen). Missak hat im armenischen Geno-
zid seine Familie verloren und ist mit sei-



nem Bruder im Waisenhaus aufgewachsen;
er ist Dichter und Kommunist. Marcel Ray-
man gegeniiber bemerkt er im Laufe der
Filmerzihlung einmal, dass schon niemand
mehr vom armenischen Genozid spreche,
die Tilgung eines Volkes aus der Geschichte
dort also nahezu gelugen sei. Seine Frau
Meélinée ist ebenfalls Armenierin und hat
zusammen mit ihrer Schwester ein dhnliches
Kindheitsschicksal erlebt. An sie richtet
Missak seinen beriihrenden Abschiedsbrief
vor der Hinrichtung. Gegen Ende des Krie-
ges wird sie von der Familie Aznavourian
(den Eltern von Charles Aznavour) auf-
genommen und versteckt: 1954 schreibt sie
das erste Buch iiber die Widerstandsgruppe.
Guédiguian, dessen Vater ebenfalls Arme-
nier war, erweist hier den armenischen Exi-
lierten in Frankreich und ihrer Rolle in der
Résistance eine Reverenz.

Gleich zu Beginn des Films wird Missak
ein erstes Mal wegen kommunistischer Agi-
tation verhaftet. Mélinée bringt ihm mit
dem Fahrrad Essen in das Fort auflerhalb
von Paris — mehrfach wird dargestellt, dass
sich die beiden, bei all ihren starken Gefiih-
len fiireinander, bewusst sind, mit ihrem
Widerstand bestindig ihr Leben aufs Spiel
zu setzen. Obwohl Missak sich zunichst
weigert, dem Kommunismus abzuschwo-
ren, kommt er frei, nachdem er schliefflich
schriftlich versichert, nicht linger Kom-
munist zu sein. Zuriick bei seinen Freun-
den, schimt er sich unendlich. Aus seiner
neu gewonnenen Freiheit zieht er die Ver-
pflichtung gegeniiber den tiglich von den
Deutschen erschossenen Geiseln, sich stir-
ker als bisher im Widerstand zu engagieren.

Als Missak von seinem Parteiverbin-
dungsmann Petra beauftragt wird, die bis-
her unorganisierten Jugendlichen zu einer
Gruppe zusammenzufiihren, beansprucht er
zunichst, als Dichter selbst lediglich gewalt-
losen Widerstand zu leisten. Seine ersten
Aktionen zeigen dann allerdings seinen Weg
zur Akzeptanz von Gewalt. Marcel Rayman
unterrichtet Missak im Schieflen (auf ein
Plakat von Pétain); Marcels kleiner Bruder
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Simon, der wieder einmal dabei ist, darf
allerdings noch nicht schieffen. Das MafS-
regeln der Jiingeren verweist auch auf Dis-
ziplin im Untergrund und die Notwendig-
keit von Hierarchie und Unterweisung. Die
einzelnen Attentate werden immer von
Dreiergruppen durchgefiihrt: Der »Front-
mann« schieflt bzw. wirft die Granate, die
anderen beiden geben im Hintergrund
Deckung. Bei seinem ersten bewaffneten
Einsatz wechselt Missak unvermittelt mit
einem der beiden Jungen die Aufgabe,
ergreift selbst die Handgranate, geht einer
deutschen Wachtruppe entgegen, entsichert
die Granate und wirft sie in die Gruppe der
Soldaten. Seine inneren Bilder, als Gegen-
schnitte zu den marschierenden Stiefeln
gezeigt, verdeutlichen seine Einsicht, dass
diese Gewalt gerechtfertigt ist und dass er
diese Legitimation aus seiner eigenen Geno-
ziderfahrung ziehen darf. Dass ihre Atten-
tate als Revanche zu verstirkten Geisel-
erschieungen fiihren, ist allen Widerstind-
lern bewusst. Dennoch gehen sie davon aus,
dass die Erschieflung von deutschen Sol-
daten letztlich Menschenleben rettet, weil
diese niemanden mehr umbringen kénnen.
Ein weiterer Erzihlstrang berichtet von
den Fahndungsmafinahmen der mit den
Deutschen kollaborierenden franzésischen
Polizei. Diese Anprangerung der franzosi-
schen Kollaboration sorgte in Frankreich
zusitzlich fiir Anfeindungen des Films. Fast
unertriglich explizit zeigt Larmée du crime
Foltermethoden, die denen der Gestapo in
nichts nachstehen: etwa das Verbrennen der
Bauchmuskulatur mit einem Bunsenbren-
ner. Dennoch gelingt es der Polizei nicht,
den Widerstand zu brechen. Von der
Gruppe Manouchian sagt unter der Folter
keiner aus. Die Stadtbevilkerung demon-
striert Solidaritit, indem die Menschen Blu-
menstriufle vor die Kellerfenster werfen, wo
die Hiftlinge sie sechen kénnen. Erst durch
die Denunziation der apolitischen, seltsam
naiven Monique, Raymans und Krasuckis
Freundin, die sich prostituiert, um zu tiber-
leben, sowie durch die Spitzeltitigkeit einer
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Concierge kann die Polizei nach und nach
die Gruppenmitglieder ausfindig machen
und verhaften. Anhand eines mit Missak
vereinbarten Zeichens, einem verknoteten
weillen Taschentuch am Fenstergitter ihrer
Wohnung, erkennt Mélinée in einer der
letzten Szenen des Films, dass ihr Mann nie
mehr nach Hause kommen wird und dass
sie selbst untertauchen muss.

Ein kommunistisches Epos fiir
unsere Zeit?

Guédiguian ist nicht der einzige Filmema-
cher, der an jene vielen jungen Menschen
erinnern will, die im Zweiten Weltkrieg im
Widerstand gefallen sind. Vergleichbare
Intentionen hatten in Spanien David
Trueba 2003 mit Soldados de Salamina, der
fiir einen Oscar nominiert wurde, und in
Frankreich 2008, also schon ein Jahr vor
Guédiguian, Jean-Paul Salomé mit Les fem-
mes de ['ombre. Soldados de Salamina befasst
sich mit dem Ende des Spanischen Biirger-
kriegs und dem Entschluss eines jungen
republikanischen Soldaten, den Griinder
der Falange, den er im Wald aufgestsbert
hat, nicht noch zu erschieflen, sondern
stattdessen selbst in Frankreich, in Nord-
afrika und in Italien gegen den Faschismus
weiterzukdmpfen. Les femmes de [ombre
konzentriert sich ganz auf die Rolle von
Frauen in der Résistance, die gewisserma-
Ben gleich doppelt »im Schatten« standen:
als Frauen, die als Widerstandskimpferin-
nen nicht ernst genommen und nach dem
Krieg vergessen wurden. Von einer Gruppe
von vieren bleibt nur eine am Leben, und
die Erinnerungen an die anderen drei und
an deren Geschichte bleiben nun immer
mit ihrer Geschichte verwoben: Die eine
Uberlebende steht fiir die drei, die gestor-
ben sind, und fiir das, was sie gemeinsam
erreicht haben.

Das Thema beider Filme ist das Heer
der jungen Namenlosen, die heute weit-
gehend vergessen sind, die im Zweiten
Weltkrieg aber ganz selbstverstindlich und

ohne viel Pathos dafiir gekimpft haben,
dem Faschismus ein Ende zu bereiten. Die
Filme gehéren damit auch zur europiischen
Erinnerungskultur der letzten zehn Jahre,
die den Anspruch hat, sich mit als reprisen-
tativ verstandenen Einzelschicksalen der
Epoche des Faschismus und des Zweiten
Weltkriegs zu nihern. Ganz offensichdich
geht es beiden Filmen auch darum, das
Thema der Résistance zu verjiingen und
einem gleichaltrigen Publikum niherzu-
bringen. Sie zeugen aber auch von einem
sehr ernst verstandenen »devoir de mémoi-
re«, das in Soldados de Salamina, der zuletzt
einen verlassenen alten republikanischen
Soldaten im franzdsischen Altersheim zeigt,
sogar zu einer »rage de mémoire« wird. In
einem langen Monolog, den der Erzihler
am Ende des Buches und des Films iiber-
nimmt, erinnert der Alte an all die jungen,
ungefihr 20-jihrigen Gefallenen, die selbst
noch kaum etwas vom Leben gehabt hatten
und doch mit ihrem Leben bezahlten, um
einfach das zu tun, was notwendig war.
Genau diese heroische Individualitit im
Heer der vielen Vergessenen wird nun aller-
dings gerade den Kommunisten oftmals
abgesprochen. In seiner Kritik in Le Monde
wirft der Historiker Stéphane Courtois, der
profilierteste Autor des Schwarzbuchs des
Kommunismus, Guédiguian geradezu Ge-
schichtsklitterung zum Zweck der Legen-
denbildung vor. Sein Film sei eine kom-
munistische Martyrologie. Kein Autor oder
Regisseur habe das Recht, so frei mit den
Fakten zu verfahren. Courtois st6f3t sich
insbesondere daran, dass Guédiguian eini-
gen Figuren wie etwa Rayman einen groflen
individuellen Handlungsspielraum zuge-
steht, den sie Courtois Meinung nach in
einer so straff gefiihrten, hierarchisch orga-
nisierten kommunistischen Organisation
wie den FTP-MOI gar nicht hitten haben
kénnen. Das Leben im Untergrund habe es
nicht erlaubt, sich so frei auf stidtischen
Plitzen und Straflen, in Parkanlagen und
bei Konzerten zu bewegen, wie der Film das
zeige. Guédiguian unterschlage den stalinis-



tischen Konsens der Widerstandsgruppe, er
kaschiere gewissermaflen das Wesen des
Kommunismus, wenn er einzelnen Grup-
penmitgliedern im Film erlaube, Befehle
ihrer Anfiihrer abzulehnen, ja er lasse, his-
torisch véllig undenkbar, einen Militanten
sogar sagen, er lehne es ab, von Stalinisten
befehligt zu werden.?

Guédiguian antwortete Courtois eine
Woche spiter ebenfalls in Le Monde.
Warum, so fragte er, solle die christusihn-
liche Darstellung von Rayman unter der
Folter nicht erlaubt sein. Die Bildformel
gehore zum Darstellungskanon unserer Kul-
tur. Diirfe sie etwa einem Kommunisten
nicht zugestanden werden? Und auch wenn
die Mehrheit der auslindischen Résistance-
kimpfer stalinistisch ausgerichtet gewesen
sei, so heifle das nicht, dass die Gruppe
Manouchian stramm eine einheitliche Ideo-
logie vertreten habe. In der Gruppe seien
auch etliche Antistalinisten gewesen, che-
malige Spanienkimpfer etwa und Kom-
munisten mit einem nichtstalinistischen
Werdegang und Hintergrund.® Mit anderen
Worten: Guédiguian ldsst sich den Primat
des Widerstandes nicht von einer routine-
mifligen  Verurteilung des  Stalinismus
madig machen. Darauf hatte bereits zwei
Jahre zuvor Eric Hobsbawm insistiert, als er
unterstrich, dass trotz aller Streitereien unter
den Kommunisten allen auf der republika-
nischen Seite im Spanischen Biirgerkrieg
klar gewesen sei, dass der Widerstand gegen
den Faschismus das wichtigste Ziel war, und
dass die Grabenkiimpfe auf der Linken erst
hinterher in Darstellungen wie etwa der von
George Orwell iiberbetont worden seien.’

Guédiguian geht es allerdings, so meine
ich, gar nicht um eine Rechtfertigung des
kommunistischen oder die Beschénigung
eines stalinistischen Kontextes der Wider-
standsgruppe Manouchian. Thm geht es tat-
sichlich um Legendenbildung, um die Dar-
stellung von »echtem« Heroismus, oder wie
er es im Abspann zweimal formuliert, um
die tiefe, historische Wahrheit. Es geht ihm

also in einem scheinbar verbliiffend naiven
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Verstindnis um die Darstellung einer wah-
ren Geschichte, von echten historischen
Fakten, die Vorbilder fiir heute liefern sol-
len.® Sind wir diesen Blick einfach nicht
mehr gewdhnt, oder erinnert uns dieser
neue “naive” Realismus bei der Darstellung
des Widerstands zu sehr an das friihere
Résistancepathos des 1950er Jahre, dem mit
Recht zu misstrauen ist? Oder gelingt es
Guédiguian woméglich, das falsche und
oftmals verlogene Pathos beiseite zu
wischen, indem er daran erinnert, dass der
Zweite Weltkrieg noch viele vergessene
Geschichten bereit hilt, die jegliche Fiktion
bei weitem iiberbieten? Ist es erlaubt, die
Résistance nicht zu dekonstruieren, bzw.
warum haben wir heute eigentlich so viel
Schwierigkeiten damit, Legendenbildungen
zuzulassen, die dem Heer der vielen namen-
losen Heroen Respekt erweisen wollen?
Weitaus erfolgreicher als Luarmée du
crime war im Sommer 2009 Inglorious Bas-
terds von Quentin Tarantino, bisher dessen
finanziell ertragreichster Film. Zumindest
vom Titel her war auch Tarantinos Film ein
Remake eines Vorliufers von 1978, nimlich
von Inglorious Bastards von Enzo Castellari,
einer Art Zweiter-Weltkriegs-Italo-Western.
Bei Tarantino gerinnt jedoch der Zweite
Weltkrieg, und zwar so iiberbetont wie
wohl in kaum einer anderen zeitgendssi-
schen Spielfilmproduktion zum Thema, zu
einer iiberzeichneten, kiinstlichen Bilder-
welt, der zum Schluss sogar erlaubt wird,
die historische Faktizitit zu verschlingen
und zu iiberwiltigen. Im abgeschlossenen
Kinosaal verbrennen im Finale nicht nur
der nationalsozialistische Propagandafilm 2
la Riefenstahl, sondern gleich auch noch
alle Nazigroflen zusammen mit der sich
opfernden schonen verfolgten Jiidin und
Kinobesitzerin und ihrem bésen deutschen
Maéchtegernverfiihrer. Der opportunistische
Juden- und Widerstandsjiger, der ent-
kommmen kann, dienert sich zwar den
Amerikanern als Uberliufer an, wird aber
doch eindeutig von den Basterds mit dem
Hakenkreuz auf der Stirne markiert. Uber-
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haupt ist es durch den ganzen Film hin-
durch nicht nur erlaubt, sondern eine wahre
Freude, auf Nazis einzudreschen, bis sie zu
Brei werden. Der jiidische Widerstands-
trupp der Basterds jedenfalls tut es genuss-
voll und ohne alle Hemmungen. So weit,
alles eindeutig und in Hollywood-S lust-
erregend.

Aber genau so weit ist Tarantinos Film
von der gewollten Faktizitit eines Guédi-
guian entfernt. Widerstand ist bei Guédi-
guian zwar am Anfang auch ein Spiel, vor
allem fiir die Jugendlichen; dem erwachse-
nen Manouchian fillt es bereits unendlich
viel schwerer, Menschen zu téten. Die Ent-
scheidung fiir den Widerstand zieht mit
grofler Wahrscheinlichkeit Folter nach sich
und fiihrt zum eigenen Tod, das zeigt der
Film unmissverstindlich. Es scheint beinahe
so, als ob Tarantinos und Guédiguians
Filme zwei diametral entgegengesetzte oder
parallel nebeneinander verlaufende Film-
sprachen bzw. Extrempositionen beziiglich
der heutigen Darstellbarkeit des Zweiten
Weltkriegs vertreten. Auf der einen Seite ein
buntes Kaleidoskop klischeehafter Nazibil-
der, die fast beliebig neu arrangiert werden
koénnen, auf der anderen der hehre Verweis
auf die »historia magistra vitae«. Unsere
dekonstruierenden Sehgewohnheiten beziig-
lich des Nationalsozialismus, der in den
letzten zwanzig Jahren eine Art filmischer
Alltagskonsumartikel geworden ist, machen
es sicherlich schwerer, eine solche Legen-
denbildung wie die von Guédiguian ernst
zu nehmen, und nicht gleich ihrerseits zu
dekonstruieren. Hinzu kommt noch, dass
Larmée du crime zwanzig Jahre nach 1989,
also nach dem Zerfall des kommunistischen
Ostblocks, mit dem man die Vorliebe fiir
solche Widerstandserzihlungen verband,
etwas monolithisch in der Filmlandschaft
steht. Genau dies diirfte aber Guédiguian
mit seinem Film beabsichtigt haben: eine
Riickkehr zu groflen Erzihlungen, ohne

Wenn und Aber, und zwar gerade als Bei-
trag zum zwanzigsten Jahrestag von 1989
und zum siebzigsten von 1939.

Anmerkungen

1 Robert Guédiguian wurde 1953 in Marseille
geboren; sein Vater ist Armenier, seine Mut-
ter Deutsche. Hatte er sich eine Zeitlang
beim Parti communiste engagiert, ist er
inzwischen beim Parti de gauche. Die Immi-
gration und das Schicksal der Armenier
haben ihn bereits in fritheren Filmen
beschiftigt. Einem breiteren Publikum ist er
2005 durch sein Biopic iiber Frangois Mit-
terand Le promeneur du champ de mars
bekannt geworden.

2 »Um mich der tiefen Wahrheit des Engage-
ments von Auslindern in der franzésischen
Résistance so nahe wie méglich anzunihern,
sah ich mich gezwungen, einige Fakten zu
modifizieren und die Chronologie etwas
umzustof8en. Das war notwendig, damit aus
dieser wahren Geschichte eine Legende fiir
heute wird, damit sie uns hilft, hier und jetzt
zu leben« (iibersetzt von mir, ssl).

3 Tatsichlich wurden die Namen der Grup-
penmitglieder von den Besatzungsbehdrden
mehrfach falsch geschrieben.

4 Witchitz war tatsichlich ein franzosischer,
naturalisierter Jude.

5 Stéphane  Courtois/Sylvain  Boulouque:
Larmée du crime de Robert Guédiguian, ou
la légende au mépris de lhistoire, in: Le
Monde, 15.11.2009.

6 Robert Guédiguian: Laffiche rouge: cinéma,
histoire et légende, in: Le Monde,
22.11.20009.

7 Eric Hobsbawm: War of Ideas. The Spanish
Civil War and the European Left, in: The
Guardian, 17.2.2007.

8 Auch deswegen ist der Film von Angehéri-
gen und Zeitzeugen kritisiert worden, ins-
besondere beziiglich der Rolle der Denunzi-
antin in den eigenen Reihen, die im Film als
Freundin von Rayman gezeigt wird. Vgl.
dazu u. a. Rayski 2009.





