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Das Gesetz

Zum Gesetz gehoren immer die Gesetzestreuen und
diejenigen, die ihm nicht folgen, die es verletzen,
iibertreten, es missachten, ihm ein anderes Gesetz
entgegensetzen. Das sind die Betriiger und die
Gangster, die Ausgestoflenen und manchmal die Wi-
derstandigen, die Steuersiinder und die Fahnenfliich-
tigen. Das Gesetz erhebt den Anspruch, dass der
Einzelne sich unterwerfe. Es ist begleitet von einem
Macht- und Geltungsanspruch — und es gibt wohl
keine Gesellschaft, die nicht mindest eine Institution
etabliert hitte, die das Gesetz durchsetzen soll. Jen-
seits des Gesetzes herrscht Anarchie. Es reguliert die
sozialen Beziehungen, schafft die Rahmen dafiir,
dass der Einzelne sich sicher fithlen kann. Es unter-
driickt und schirmt den Einzelnen vor der Gewalt
der anderen gleichermaflen ab. Manchen ist das Ge-
setz die Grundlage der Zivilisierung — wire es nicht
etabliert, wiirde Gewalt alle Beziehungen dominie-
ren. Die Rechtsordnung beugt der Willkiir vor, sie
bindet auch diejenigen, die auf die Durchsetzung des
Gesetzes achten.

Das Gesetz ist eine symbolische Ordnung, die die
Position des Einzelnen im Kontext der anderen fest-
legt. Es erhebt einen Anspruch darauf, dass der Ein-
zelne sich unterwerfe. Als Mitglied eines Rechtssys-
tems wird er verpflichtet, sich dem Gesetz zu beu-
gen. Dem Gesetz korrespondiert ein System von Ob-
ligationen, von Regulierungen, von Anspriichen des
Systems auf den Einzelnen und solchen des Einzel-
nen an das System (resp. die Gemeinschaft der ande-
ren). Umgekehrt bietet es einen (formalen) Identi-
tatsrahmen flir den Einzelnen, in dem jener sich ori-
entieren und positionieren kann. Es ist verbunden
mit Werten, die es zu schiitzen gilt, und mit Sanktio-
nen, die es bedrohlich machen. Es ist begleitet vom
Versprechen, den Einzelnen nicht zu beschédigen,
wenn er sich dem Gesetz unterwirft, es achtet, ihm
folgt. Und es ist zugleich assoziiert mit der Drohung
zu strafen, wenn es ausgesetzt wird.

...und der Widerstiandler

Mich interessieren hier Figuren des Films (und der
Realitit, die mich aber nicht oder nur im Hinter-
grund interessieren wird), die diesem im Symboli-
schen begriindeten Verhéltnis widerspriichlich aus-
gesetzt sind, weil sie dem geltenden Gesetz ein an-
deres entgegensetzen, dem sie sich selbst verpflich-
ten und zu dessen Gunsten sie jenes andere aul3er
Geltung setzen. Sie wissen, dass sie zu den Nicht-
Gesetzestreuen gehoren, und sie miissen sich schiit-
zen gegen die Macht derjenigen, die das Gesetz
durchsetzen sollen. Sie sind als Figuren mit einer in
sich widerspriichlichen Identitét konfrontiert, wis-
send, dass sie in einem ,,Raum des Gesetzes* leben,
in dem das eigene Gesetz nicht gilt. Weil das umfas-
sende Gesetz Grundwerte nicht beachtet (wie bei
manchen Religionsgemeinschaften), weil sie die Le-
gitimitdt des Gesetzes nicht akzeptieren (wie bei Un-
tergrundkdmpfern), weil sie die Methoden der
Durchsetzung des Gesetzes ablehnen (wie bei Wi-
derstindlern in totalitiren Regimes), weil sie das
Gerechtigkeitsversprechen, das dem Gesetz beigege-
ben ist, als nicht eingeldst sehen (wie bei manchen
Réubern) oder nur als Maske der Stabilisierung von
Macht ansehen (wie bei Revolutionéren). All diese
Differenzen zwischen dem Geltungsraum des Geset-
zes und den Wertorientierungen der Akteure unter-
scheidet sie von Gangstern und Betriigern — anders
als diese stehen die Figuren unter einem ethisch-mo-
ralischen Imperativ. Man konnte eine Typologie an-
gehen, in der der Spion, der Untergrundkdmpfer, der
Rebell, der Undercover-Agent, der Revolutiondr,
Opfer rassistischer Verfolgung und andere als er-
kennbare Subtypen auftreten wiirden. Es gibt Poli-
zisten, die die Aufkldrung von Taten oder die Verhaf-
tung der Téter verhindern, weil sie den tieferen mo-
ralischen Grund der Tat verstehen — sie stehen dann
unter dem Gesetz und auflerhalb gleichzeitig. Man-
che dieser Figuren sind weltanschaulich oder poli-
tisch motiviert, manche handeln aus personlich er-
fahrener Ungerechtigkeit, manche sind Opfer (und
nur in Reaktion auf Widerfahrenes Téter), andere
willentlich Téter — all dieses soll hier nicht themati-



siert werden. Wichtig ist mir, dass die Figuren ambi-
valent durch das Gesetz gebunden sind und dass sie
in vielen dieser Kontexte zur Gewalt greifen, ob-
wohl sie Gewalttitigkeit eigentlich ablehnen.

Um diesen Widerspruch geht es. Ein theoretischer
Ausgangspunkt ist mir Frantz Fanons Buch Les
damnés de la terre (Die Verdammten dieser Erde,
1962/dt. 1966), das sich eine innere Ausleuchtung
der Situation der kolonialen Gewalt und die Gegen-
gewalt der Unterdriickten in den kolonisierten Lan-
dern vornimmt. Seiner These nach ist die Beziehung
zwischen Kolonialherren und Kolonisierten immer
eine gewalttitige Unterjochung, die die Kolonisier-
ten entmiindigt, zu Objektiva und zu ,,Dingen* ge-
macht hat, die erst im antikolonialen Kampf als
handlungsféhige Subjekte rekonstituiert werden kon-
nen und die sich mit Hilfe der Gewalt von ihrer Ent-
fremdung und Unterordnung befreien. Nicht allein,
dass die ,,Eingeborenen* sich in der Gewalttat entiu-
Bern (die Rede ist von ,,angestauter Libido*, von
,verhinderter Aggression* und von Ersatzhandlun-
gen), vielmehr geht es auch darum, in der kollektiv
ausgelibten Gewalt eine neue nationale Identitdt zu
finden, ausgeldst durch das Gemeinsame des Kamp-
fes. Es geht hier nicht um die Untersuchung der so-
zialen und politischen Differenzierung der Koloni-
sierten, sondern um das Paradox, dass in der Anwen-
dung von Gewalt die Konditionen entstehen sollen,
am Ende zu einem Gemeinwesen iiberzugehen, das
einen neuen, nachkolonialen, nicht auf Unter-
driickung und Ausbeutung basierenden Gesetzesrah-
men fiir die endlich Befreiten darstellen soll. Gewalt
anzuwenden, um das Gesetz zu erwirken; das Gesetz
verletzen, um es zu ermoglichen; und sich selbst er-
leben als einen, der eine historische Zwischenphase
der Gewalt, des Mordens und des Blutes durchma-
chen muss, um am Ende in das Gerechtigkeits- und
Sicherheitsversprechen des Gesetzes eintreten zu
konnen — um diese Widerspriiche geht, um die Figu-
ren, die sie handelnd ausleben. Im Film, wohlge-
merkt.

Partisanen

Ich will dieses Paradox an einem Résistance-Film
durchbuchstabieren, der wie kein zweiter die Frage
nach der Figur des Widerstandskdmpfers fragt.
Schon sein Titel deutet darauf hin — er handelt von
der Armée des Ombres (Armee im Schatten, Frank-

reich 1969, Jean-Pierre Melville), von der Armee der
Schatten, einer unsichtbaren Armee ebenso wie ei-
ner, deren Mitglieder dem Schattenreich bereits zu-
gehdren oder ihm entsprungen sein kdnnten. Der
deutsche Titel — Armee im Schatten — nimmt die
Vieldeutigkeit und Offenheit des Originaltitels zu-
riick, bringt das Szenario des Krieges zum Vor-
schein, die Ungeheuerlichkeit der Untergrundk@mp-
fer zu Zeiten des konventionellen Krieges. Die
manchmal zum ,,Untergrundkdmpfer synonym ver-
wendete Bezeichnung Partisan kommt von ital.
Partigiano (= Parteigidnger) und bezeichnet einen
bewaffneten Kdmpfer, der nicht zu den reguléren
Streitkraften eines Staates gehort [1].

Der Partisan ist ebenso wie der Widerstandskampfer
[2] in vielen Léndern zur Heldenfigur geworden, in
diversen Filmen sind seine Geschichten ausgebreitet,
jene Mischung von Leid, Verzweiflung, Mut und an-
derem nachzeichnend, die vor allem eines zeigt: die
aus dem Schmerz entstehende Auflehnung gegen das
unterdriickende System. Filme wie der russische /di
i smotri (Komm und sieh, 1985, Elem Klimow) kom-
men in den Sinn, der italienische Roma citta aperta
(Rom, offene Stadt, 1943-45, Roberto Rossellini),
der hollandische Het meisje met het rode haar (Das
Mdidchen mit dem roten Haar, Niederlande 1981,
Ben Verbong) oder auch der seinerzeit sehr umstrit-
tene deutsche Film Die letzte Briicke (Osterreich/Ju-
goslawien 1954, Helmut Kéutner), dessen Held aus-
gerechnet ein jugoslawischer Partisan (gespielt von
Bernhard Wicki) ist. Alle genannten Filme spielen in
der Zeit des Zweiten Weltkriegs im besetzten Euro-

pa.

Mit der Realitit der historischen Résistance-Bewe-
gungen, der Herkunft, der sozialen Milieus und der
Charaktere der Beteiligten hat das moglicherweise
zu tun, doch geht es nicht um historische Genauig-
keit. Vielmehr steht die Frage nach dem Vorbildcha-
rakter der Widerstandskdmpfer an, als Idealbilder
selbstbewusster Biirgerlichkeit ebenso wie nationaler
Identitit [3]. Es mag wiederum paradox anmuten,
dass die Widersténdler-Bilder der Résistance einer
Fundierung von Identitét in einem nationalen oder
zumindest patriotisch motivierten Rahmen zuarbei-
ten, damit klar einer das Nationale iiberschreitenden
Vorstellung von ,,Aufstand der Massen* oder dhnli-
chem entgegen. Den sich national gebenden Unter-
driickern stellen sich ebenso auf national-patrioti-
sche Bindung und Identitéit berufende Unterdriickte



entgegen, verlassen den Rahmen des aufgezwunge-
nen Gesetzes.

Die Heroisierung und Mythologisierung der ver-
schiedenen Partisanen- und Résistance-Bewegungen
setzt kurz nach dem Krieg ein. In Frankreich etwa
setzten Filme wie Jean Renoirs This Land Is Mine
(Dies ist mein Land, USA 1943), René Cléments
Episodenfilm La bataille du rail (Schienenschlacht,
1945, René Clément) und sein Le pere tranquille
(1946), aber auch amerikanische Spionagefilme wie
13 Rue Madeleine (USA 1947, Henry Hathaway)
setzten den Akzent, unter dem die Résistance als
mutige und selbstbewusste Untergrundbewegung in-
szeniert wurde. Selbst in einem deutschen Film wie
Der Fuchs von Paris (BRD 1957, Paul May) sind
die Résistance-Mitglieder kultiviert und gebildet,
durchwegs biirgerlicher Herkunft. Manchmal wird
die Modellierung des Widerstandes einer Gaullisti-
schen Manipulation der Geschichte zugerechnet, ei-
ner konservativ motivierten Heroisierung gewisser
Typen, die um die Befreiung von der nazistischen
Besetzung gekdmpft haben [4].

Alle diese Filme konstituieren ihre Widerstands-
kampferfiguren als ,,verzweifelte Helden®, die oft in-
tuitiv den Weg in den Widerstand gehen. Es ist keine
Reflexion, die das vorbereitet, sondern eine rigorose
und manchmal aus dem Moment geborene Aufleh-
nung gegen die Kondition der Besetzung und gegen
die Pridsenz einer fremden Macht, die die bestehen-
den Lebens- und Rechtsverhéltnisse auller Kraft
setzt, manchmal auch als eigentlich private Reaktion
auf personliches Ungliick (wie der Mann, der die
verbrannten Leichen von Frau und Tochter findet
und beschlieBt, so viele Deutsche umzubringen wie
es geht [in Le vieux fusil / Das alte Gewehr, BRD/
Frankreich 1975, Robert Enrico]). Es war eine kol-
lektive — allerdings zwischen Heroismus, Jammern
und Erstarren vor der Monstrositét der deutschen
Besatzung zerrissene — Widerstandsbewegung, wie
sogar Filme wie Marcel Ophiils‘ Dokumentarfilm
Le chagrin et la pitié (Das Haus nebenan — Chronik
einer franzosischen Stadt im Kriege, Frankreich
1969) nahelegen.

Manchmal wird greifbar, wie tief im Symbolischen
der Anlass zur Auflehnung verankert ist. Wenn man
den grotesk anmutenden Versuch, einen Zug um je-
den Preis aufzuhalten, in dem von der Wehrmacht

requirierte franzosische Kunstwerke aus Paris nach
Deutschland geschafft werden sollen, bei dem dann

aber zahlreiche Mitglieder der Résistance und Zivi-
listen umkommen, stellt sich angesichts des Anlasses
der Aktion und des Preises, den die franzosische Be-
volkerung dafiir zahlen musste, die Frage, ob hier
Anlass und Effekt nicht in ein erschreckendes Miss-
verhiltnis geraten (die Geschichte wird in The

Train / Der Zug, USA/Italien/Frankreich 1964, John
Frankenheimer, erzdhlt). Allerdings wird greifbar,
dass die Aktion einer symbolischen Politik zugehort,
die nicht militdrisch begriindet werden kann, son-
dern nur in einem Rekurs auf abstrakte politische
Werte Sinnorientierung erféhrt. Der Film belésst die
Widerspriiche, die dabei entstehen, im Status der bit-
teren Groteske (die durch die Tatsache, dass die Ent-
fithrung des Zuges und die Tduschung der deutschen
Besatzungstruppen als Schelmenstiick ausgefiihrt
sind, nur an der Groteske oft innewohnendem Zynis-
mus gewinnen kann). Eine Reflexion auf die Identi-
tatskonstruktion der Figuren findet nicht (oder nur
beildufig, vor allem an Nebenfiguren ausgefiihrt)
statt. Auch der Junge, der gegen Ende von Elem Kli-
mows /di i smotri (1985) in einem Akt verzweifelt
sich entladender Wut ein Hitlerbild ,,erschief3t*, ist
sich der symbolischen Tiefe seines Tuns nicht be-
wusst. Vielmehr handelt er eigentlich hilflos, weil er
das, was ihm an Ungliick zugestof3en ist, nicht fest-
stellen kann, ihm kein Gesicht geben, es auch nicht
personlich zur Rechenschaft ziehen.

L‘Armée des Ombres

Der Film, den ich mir ins Zentrum gestellt habe,
geht einen anderen Weg. Schon der Rhythmus, den
der Film gleich zu Beginn anschligt, deutet darauf
hin, dass er Figuren inszeniert, die nicht geradewegs
auf ein Ziel losmarschieren, wie man es aus dem
amerikanischen Kino gewohnt ist, sondern die Ge-
fangene ihrer Realitét sind, auf jene kleinen Momen-
te lauern miissen, in denen sie {iberhaupt handeln
koénnen — immer auf die Gefahr hin, ihr Leben einzu-
biien. Schon jene erste Episode setzt stilistisch und
inhaltlich den Tonus des ganzen Films — sie handelt
vom Lauern der Gefahr, vom Stillstand der Zeit und
vom plotzlichen Wechsel des Rhythmus. Von einem
Gestapo-Kommando wird Gerbier (Ingenieur und
Widerstandskdampfer, gespielt von Lino Ventura) aus
dem franzdsischen Lager geholt, in dem er einsitzt,
und nach Paris gebracht, wo er im Hauptquartier der
Nazis zusammen mit einem zweiten Franzosen auf
einem Flur auf das Verhor warten muss. Er verstin-
digt sich mit seinem Genossen — und ersticht nach



einer quilend langen Kamerafahrt in einer plotzli-
chen Bewegung den deutschen Wachmann. Die
Flucht gelingt, Gerbier kann sich in ein Friseurge-
schift retten — und der Inhaber rasiert ihn nicht nur,
sondern gibt ihm auch einen anderen Mantel, so dass
Gerbier von seinen Verfolgern kaum noch erkannt
werden kann.

In dieser Art fahrt der Film fort, seine Geschichte
vorzutragen: auf das Notwendigste reduziert, in ei-
ner Art narrativen Planspiels, mit rabiaten Wechseln
zwischen Warte- und Aktionsphasen. Einzelne Sze-
nen werden wie eine Kasuistik ausgebreitet, in der
»Widerstand* als Lebensform umzirkelt wird — in
der gleichen fatalistischen Logik, in der Melville in
seinen Gangsterfilmen das Schicksal der Protagonis-
ten miteinander verkniipft und bis in ihren Tod ver-
folgt. In Marseille muss Gerbier mit anderen Rési-
stance-Mitgliedern einen Verriter hinrichten — weil
im Nachbarhaus inzwischen aber Feriengiste einge-
troffen sind, ist man gezwungen, den Delinquenten
von Hand zu erdrosseln. Wieder wird Zeit gedehnt,
die namenlose Angst des jungen Mannes breitet sich
aus, und wenn die Méanner schlieB3lich die Totung
mit grofler Sachlichkeit vollziehen, entsteht dem Zu-
schauer ein duferst widerspriichlicher empathischer
Impuls: Mitleid steht gegen Notwendigkeit, Intensi-
tat der Gefiihle gegen Kélte des Handelns. Die Figu-
ren werden im Handeln dem Zuschauer nicht niher-
gebracht, sondern geraten in Distanz. Sie behalten
die Sympathie, die ihnen als Protagonisten zu-
kommt; aber sie erkalten, geraten in moralische Fer-
ne zum Zuschauer, sobald sie zur Tat schreiten. Zu-
tiefst irritierend ist das erkennbare Wissen des jun-
gen Delinquenten um das, was kommen wird, und
sein Einverstandensein mit dem eigenen Tod. Das
Szenario sperrt sich gegen den Zuschauer, sein Be-
greifen, sein Eindringen in die Figuren. Er wird kon-
frontiert mit einem psychischen Apparat, der ihm
fremd sein muss, weil er so gegen alle Regeln der
Dramaturgie und alle Gewohntheiten der Kiichen-
psychologie verstoft.

Die Gefahr, aufzufallen und in die Hinde der deut-
schen Folterknechte zu geraten, ist immer présent,
zumal die Widerstandskédmpfer sich nur in 6ffentli-
chen Rdumen aufhalten. Die Freunde sollten Zyan-
kali-Kapseln bei sich tragen, um sich durch Freitod
der Folter zu entziehen, lautet eine Empfehlung. Die
Verdrehung der Werte greift aber auch hier — es geht
weniger um die Ersparung individuellen Leids als
vielmehr darum, sich davor zu schiitzen, Namen von

Freunden zu verraten. Die Allgegenwart der Gefahr
tiberschattet vor allem die verdeckte Liebesgeschich-
te zwischen Gerbier und Mathilde (gespielt von Si-
mone Signoret). Nur in Nebenséachlichkeiten, fliich-
tigen Berlihrungen und Blicken zeigt sich das Ge-
fiihl, das die beiden verbindet. Einer der wenigen
Momente des Friedens in dem Film zeigt das Paar
1m Park eines Schl6f3chens, den ein Baron als Start-
und Landeplatz fiir alliierte Kurierflugzeuge zur Ver-
fligung gestellt hat; die Akteure sind ins Gespréach
vertieft, in einer bedédchtigen Bewegung aufeinander
zu und voneinander weg. Mathilde scheint ohne
Angst zu sein. Am Ende aber wird sie erpresst, ihre
Tochter ist den Deutschen in die Hiande gefallen [5]
—und die morderische Loyalitét, die die Untergrund-
bewegung zusammenhalt, kulminiert in schreckli-
cher Konsequenz: Le Bison, einer der Vertrauten
Mathildes (Christian Barbier), erschief3t sie aus dem
Auto, nach einem letzten, traurigen Blickwechsel.
Auch hier das Wissen und das Einverstandensein mit
dem, was mit der Notwendigkeit einer Maschine
kommen wird. Der kurze Blickwechsel zwischen
Mathilde und den Ménnern im Auto gehort zu den
Momenten, die den Film unvergesslich machen und
die wie kein zweiter das diistere Geworfensein der
Figuren in ihre Lebenskondition illuminieren.

Man konnte geneigt sein, an Motive wie den ,Lie-
bestod* oder gar die , Todeshochzeit® zu denken —
doch wiirde man auf ein Interpretament zuriickgrei-
fen, das die unaufhaltbare Konsequenz des Gesche-
hens in die manchmal tédliche Logik romantischer
Bindungen, die nichts mehr kennen als sich selbst,
riickiibersetzen. Manchmal legen Filme eine solche
Literarisierung nahe. Eine dhnlich fatal-melodrama-
tische Wendung findet sich z.B. am Ende von Der
Fangschufs (BRD/Frankreich 1976, Volker Schlon-
dorff) nach dem Roman von Le Coup de Grdce von
Marguerite Yourcenar: In der im Baltikum nach dem
Ersten Weltkrieg spielenden Geschichte gerét die
weibliche Heldin, die zu den Rotarmisten tibergelau-
fen ist, in die Hinde des Freikorps‘, zu dem auch der
Mann gehdért, der sie einst zuriickgewiesen hatte —
sie wiinscht, von ihm personlich erschossen zu wer-
den, was dieser tatsdchlich auch ausfiihrt. Die Hin-
richtung wird hier zur letzten Station einer aussichts-
losen und enttduschten Liebe — doch gerade gegen
eine solche Individualisierung und Psychologisie-
rung sperrt sich Mathildes Tod.

Sie ist eine der wenigen Frauen, die in den Filmen
der Zeit dem inneren Kreis der Résistance zugehd-



ren. Andere bieten Versteck, tduschen Deutsche,
pflegen Verwundete, sorgen fiir Nahrung. Als aktive
Kéampferinnen werden sie erst viel spiter dramati-
siert, in dem die Frauen-Heldinnen aber oft melodra-
matisch motiviert sind, nicht aus patriotischen Griin-
den zur Résistance stoflen — etwa in dem Biopic Lu-
cie Aubrac (Frankreich 1999, Claude Berri) iiber die
gleichnamige Widerstandskdmpferin (gespielt von
Carole Bouquet), in dem Spionagefilm Les femmes
de l‘'ombre (Female Agents — Geheimkommando
,Phoenix ‘, Frankreich 2008, Jean-Paul Salomé) oder
dem Melodram Charlotte Gray (Die Liebe der
Charlotte Gray, Grof3britannien/Australien/Deutsch-
land 2001, Gillian Armstrong), in dem Cate Blan-
chett eine Schottin spielt, die sich als Agentin ver-
dingt und ins besetzte Frankreich schleusen ldsst, um
einen abgeschossenen Piloten, ihren Geliebten, zu
suchen. Erwihnt werden sollte aber der 60miniitige
Dokumentarfilm Sisters in Resistance (USA 2000,
Maria Wechsler) iiber vier junge Frauen, die nach ih-
rer Gefangennahme in das Frauen-KZ Ravensbriick
verbracht wurden, den Krieg aber iiberlebten; der
Film verzichtet darauf, die Frauen in den gewohnten
Geschlechterrollen zu inszenieren, sondern konzen-
triert sich auf das Geschehene, die Erinnerungen der
Frauen, die Allprasenz des Nazi-Terrors.

Die Kdmpfer-Gruppen der Résistance werden als
verschworene, bedingungslos aufeinander angewie-
sene Kollektive gezeichnet. Die Loyalitit bis in den
Tod ist die moralische Devise, deren Folgen der
Film in seinen Episoden untersucht und immer wie-
der in Sinnlosigkeit enden ldsst. Félix, einer der
engsten Mitarbeiter Gerbiers (Paul Crauchet), ist von
den Deutschen verhaftet worden. Er wird im Kran-
kenhaus, der Zentrale der Deutschen, gefoltert. Jean-
Francois, ein anderes Mitglied der Gruppe (Jean-Pi-
erre Cassel), geht freiwillig in deutsche Gefangen-
schaft, um Félix darauf vorzubereiten, dass Mathilde
mit ihrer Gruppe ihn befreien wird. Tatséchlich ge-
lingt es ihr, als Krankenschwester verkleidet in den
Innenhof des Gebaudekomplexes vorzudringen — als
der Arzt der Deutschen dem Gefangenen Transport-
unfdhigkeit bescheinigt. Ein fatales Ende der Aktion,
und sie wird noch sinnloser, als Jean-Francgois dem
Sterbenden seine Zyankali-Kapsel gibt, wissend,
dass er selbst der Folter der Nazis nicht wird entge-
hen konnen.

Trotz dieser Gefahren, trotz der Demiitigungen und
trotz aller Angst: Die Figuren handeln dennoch, in
hoéchstem Maf3e beherrscht und angespannt. Kontrol-

lierte Gestik, undurchdringliche Mimik, radikale Zu-
riicknahme des Gefiihlsausdrucks markieren die An-
spannung der Akteure vor allem im Gestus der
Schauspieler [6]. In ihrem Handeln und seinen Be-
dingungen erscheinen die Konflikte und Widersprii-
che, die doch eigentlich in die Philosophie gehorten.
Von dieser ist nur am Rande die Rede, in Form von
Biichern mit so sprechenden Titeln wie Transfini et
Contenu (,,Hindurch und weiter*), einem Buch, das
in einer GroBaufnahme ausgestellt wird und das von
dem Philosophen und Mathematiker Jean Cavaillés
stammt, der in der Résistance umkam (1944). ,,Wi-
derstand wird von Melville in einem sehr prakti-
schen Sinne als moralische Lageschreibung verstan-
den, in der keiner der Beteiligten unschuldig bleiben
kann. ,,Widerstand* wird aber auch als eine Lebens-
form verstanden, in der Ohnmacht, Verzweiflung
und rigoroser Moralismus zusammenkommen. Am
Ende sind alle tot, ein Rolltitel informiert dariiber.
Unerbittlichkeit des Schicksals und Zufilligkeit der
Entdeckung sind die beiden Krifte, die sich im Film
aufeinanderzu bewegen und die Handelnden zermal-
men.

Die Strenge der Inszenierung korrespondiert der
Kontrolle, der sich die Protagonisten unterwerfen
miissen. AuBerst lange Einstellungen zeigen das,
was geschieht. Subjektive Sichten werden als voice-
over mit den hermetisch wirkenden Bildkompositio-
nen verbunden. Die Farben sind zuriickgenommen
auf eine blau-graue Grundtdnung. Manchmal ge-
schieht nichts, das Szenario des Bildes harrt der
kommenden Handlung. Melville benutzt auch die
Dramaturgie der Spannung, vom szenischen Aufbau
erinnert vieles an die grolen Coups seiner Gangster-
filme. Gesprochen wird iiber die Sinnhorizonte des
Handelns nicht. Immerhin ist mit der Kondition des
aktiven Widerstands gegen die Besatzung eine histo-
rische Situation gezeichnet zu sein, die zumindest
Reste einer Motivation der Figuren erkennen 1403t
(dhnlich Kiefer 1999, 464). Doch scheinen die Figu-
ren determiniert zu sein, das Gegebene ist nicht dis-
kutierbar, und eigentlich hat niemand eine Wahl. Sie
sind in eine politisch-historische Konstellation hin-
eingestellt, die sie als Bedingung der eigenen Exis-
tenz akzeptieren miissen, der sie sich entgegenstel-
len, weil sie ihren Ort in der Welt kennen und ihn ri-
goros umsetzen. Sie beharren auf einem Identitéts-
entwurf, der als frag- und alternativlos gesetzt ist.
Dariiber gilt es nachzudenken.



Die tragische Kondition

L ‘Armée des ombres basiert gleich zweifach auf der
historischen Erfahrung des Lebens unter der Kondi-
tion der Résistance — auf einem Bericht, den Joseph
Kessel 1943 iiber die Arbeit der Résistance verfasst
hat, und auf autobiographischer Erfahrung Melvilles,
der selbst jahrelang im Widerstand war [7]. Trotz der
authentischen Vorbilder ist Melvilles Film aber kein
historisches Spiel, in dem der Widerstand gefeiert
(oder kritisiert) wird, sondern eine melancholische
Tragddie, ein philosophischer Gangsterfilm, ein fil-
mischer Essay tiber Identitdt im Widerstand. Klarheit
und ebenso moralische wie formale Rigorositat
zeichnen den Film vor allen anderen Filmen {iber
Arbeit in der Résistance aus: Widerstand, genommen
als zeitgendssische Erscheinungsform des Tragi-
schen. Die Tragddie sei der stindig lauernde Tod,
sagte Melville einmal, dem man in der Welt der
Gangster ebenso begegnen kdnne wie in einer be-
sonderen Zeit wie dem Krieg.

Tatséchlich ist die Ndhe zur Figur des Gangsters
nicht nur eine stilistische Anlehnung, eine Adoption
eines Figurenkonzepts aus einem Genre, das dem
Widerstandsdrama fast entgegengesetzt erscheint.
Dass Lino Ventura, der mehrfach Gangster im fran-
zo6sischen Kino gespielt hatte, eine Hauptrolle in

L ‘Armée des Ombres spielt, dass seine Kollegen
Spitznamen wie ,Le Masque* oder ,Le Bison‘ haben
— alles dies sind Hinweise, dass Melville auch in De-
tails Verbindungen zum Gangsterfilm herstellt. Doch
die Verwandtschaft von Gangster und Résistance-
Kéampfer geht tiefer.

In seinem beriihmten Essay ,,The Gangster as Tragic
Hero* siedelt Robert Warshow den Gangster des
Gangsterfilms ganz im Imaginéren an. Die reale
Stadt bringt Kriminelle hervor, die imagindre Gangs-
ter, schreibt er (2001, 101). Die Gangster des Films
zeigen auch, dass das Gangstersein eine dsthetische
Form der Erfahrung ist, die auf den Widerspriichen
der amerikanischen Psyche beruhe, diese zum Vor-
schein bringe (100). Es ist die Rigorositdt des Le-
bensentwurfs, den er selbst gemacht hat oder der
ihm aufgezwungen wurde, den er umsetzt und ande-
ren aufzwingt, die ihn von allen realen Menschen
unterscheidet und ihn zur artifiziellen Figur macht.
Als rigoroser Individualist (einem Ideal der améri-
canité) handelt der Gangster durchaus rational; die
Brutalitit, mit der er vorgeht und andere verletzt,
wird zum Inbegriff der Figur. Sadistische Ziige ver-

mogen dieses nur zu psychologisieren — an der es-
sentiellen Bedeutung der Gewalttitigkeit der Figur
vermdgen sie aber nichts zu dndern, sie macht sie zu
einem &sthetischen Konstrukt. Der Gangster wird
zur Inkarnation der einander ausschlieBenden Mog-
lichkeiten von ,,success or failure” (102) — und alle
Gangstergeschichten laufen darauf hinaus, dass es
tatsdchlich nur eine Option gibt: die des Scheiterns,
den finalen Tod.

Das (implizite oder explizite) Wissen um den Tod als
letzten Zielpunkt, als finale Moglichkeit des In-der-
Welt-Seins, eint Gangster und die Figuren von Mel-
villes Films. Es ist eine pessimistische und es ist
eine tragische Kondition, der sie unterliegen. Die Fi-
guren sind, wiederum Warshow folgend, ganz dem
Imaginéren zugeordnet: Wenn sie sterben, stirbt als
eigentliches nicht die Person, sondern die wahre, die
imaginére Identitdt, ,,a style of life, a kind of mea-
ning* [103]). Fiir den Zuschauer ist die im Film ent-
faltete These, dass der Widerspruch zwischen Erfolg,
der bose und gefahrlich ist, und Scheitern im Tod
unaufloslich ist. Darum illuminiert der Gangsterfilm
eine tragische Sicht auf die Kondition des Lebens
unter den Bedingungen des Gliicksversprechens der
amerikanischen Tiefenideologie. Unbedingter Indi-
vidualismus und die Geltung des Gesetzes schlieen
einander aus. Natiirlich sind Melvilles Figuren keine
Gangster-Figuren. Aber die Rigorositét ihres Han-
delns, die Unbedingtheit, mit der sie sich im histo-
risch-politischen Feld verorten, und das Wissen um
die Prisenz des Todes sind Charakteristiken, die auf
eine dhnliche Art die Figur in einem Feld unauflos-
barer Widerspriiche verzeichnet. Und auch die Re-
flexivitdt — sich selbst als heldische Figur zu sehen
und die Mdglichkeit des Scheiterns immer auch aus-
zuleben — kommt beiden zu. Nur der tote Partisan ist
ein vollendeter Partisan; die Person stirbt, die imagi-
nére Figur aber hat sich bewiesen.

Interessanterweise ist der Film aus einer Perspektive
erzéhlt, die die Handlung auf Distanz setzt. ,,Bose
Erinnerungen, seid willkommen, ihr seid meine fer-
ne Jugend®, lautet das Motto des Films, der von Ges-
ten der Loyalitdt ebenso handelt wie von furchtbaren
Widerspriichen und tragischen Dilemmata. Es ist
eine existentielle Verstrickung, um die es geht, die
notwendigerweise mit dem Schuldigwerden derjeni-
gen zusammengeht, die sich ihr aussetzen. Die
Schuld ist kein Kollateraleffekt, kein Abfallprodukt
guten Handelns (und auch nicht als unbeabsichtigte
Folge gutgemeinten Handelns beschreibbar). Wider-



stand ist nicht als passiver Riickzug mdoglich, er be-
darf titigen Handelns (weshalb auch die Rede vom
»passiven Widerstand* einer Rhetorik der Entlastung
zugehort). Dass diese Konzeption von Widerstand
ebenso mit theologischen wie existentialistischen
Uberlegungen verbunden ist, liegt auf der Hand [8].
Mir ging es hier darum, sie auch in eine poetologi-
sche Argumentation einzustellen, als eine besondere
Form einer modernen Konzeptualisierung des Tragi-
schen (weil sich Schuld notwendigerweise einstellt
und gegen den Helden wendet, wie schon in der Ari-
stotelischen Dramatik gefordert — schuldlos schul-
dig, in den Widerstandler-Geschichten wissend um
das Schuldigwerden, ohne dass es moglich wire, die
Schuld eindeutig zuzuweisen). Signifikanterweise ist
diese Konfiguration des Tragischen verbunden mit
der Grundhandlung der Auflehnung gegen das Ge-
waltmonopol, das das Gesetz fiir sich beansprucht
und das fiir seine Durchsetzung eben diese Gewalt
einsetzt.

Gliick und Gerechtigkeit sind 6ffentliche Giiter, das
Gesetz dient ihrer Ermdglichung und Sicherung. Of-
fentliche Giiter: Darum gehort das Gesetz aber auch
der Sphire der Kommunikation zu, ist diskutierbar,
muss begriindet werden. Wird es in Zweifel gezo-
gen, wird ihm ein zweites Gesetz oder auch nur
Zweifel entgegengestellt, entsteht eine logische und
dramatische Spannung, ein Bruch, der sich in Ge-
walt manifestieren muss.

Anmerkungen

[1] Eigentlich werden nur Gruppen von Widerstands-
kampfern, die sich als Gruppen formieren, oft militirische
Organisationsformen nachahmen und als StoB3trupps ge-
gen die feindliche Armee agieren, oft in der Wildnis le-
ben, als ,,Partisanen‘ bezeichnet; sie ordnen sich selbst als
»Truppen hinter den feindlichen Linien* meist den (noch)
kdmpfenden nationalen Truppen zu. Gerade in den osteu-
ropdischen Landern werden diese oft nur sehr kleinen Un-
tergrundarmeen als Heldenfiguren des Weltkriegs insze-
niert. Nach einem Sonderbefehl von Himmler (31.7.1942)
musste man statt von Partisanen von ,,Banden‘ und ,,.Ban-
diten“ reden; erst im Juli 1944 wird der Gebrauch von
Partisan durch das OKW/WPr explizit wieder genehmigt;
die Anekdote verweist auch darauf, dass die Widerstands-
gruppen mit der Bezeichnung volkerrechtlich der feindli-
chen Armee zugeordnet werden und damit unter anderem
Recht stehen als ,,Banditen”; vgl. dazu Gerd Simon: NS-
Sprache aus der Innensicht [...]. In: Ureland, Sture (ed.):
Convergence und Divergence of European Languages.
Berlin: Logos 2003, S. 277-303 (Studies in Eurolingui-
stics. 1.), hier Anm. 4.

Entgegen den (v.a. russischen und jugoslawischen)
Partisanen sind die Organisationsformen der Résistance
ganz anders, anarchistischer, oft nur locker an militérische
Formationen angelehnt; auch fécherte sie sich auf in ganz
unterschiedliche, miteinander oft kaum in Verbindung ste-
hende Einzelgruppen. Ich werde diese Differenzierung
auch hier beachten.

[2] Das Wortfeld des Widerstdndlers ist sehr differenziert,
umfasst neben Partisan und Widerstandskdmpfer auch
Guerilla (bzw. Guerillero), Untergrundkdmpfer, Frei-
schdrler, Freiheitskampfer, optional auch Aufstindischer
oder Rebell (beide mit weiterer Bedeutung, die cher an die
Kondition des ,,Aufstands* gebunden ist). Zum themati-
schen Feld von ,,Besatzung und Widerstand* gehort auch
der Saboteur sowie die Gegenrolle des Kollaborateurs.

Vgl. dazu: Hiittenberger, Peter: ,,Voriiberlegungen zum
, Widerstandsbegrift* (in: Theorien in der Praxis des His-
torikers. Hrsg. von Jirgen Kocka. Gottingen: Vanden-
hoeck & Ruprecht 1977, S. 117-134); Brecht, Gerd: ,,Zur
Geschichte des Wortes , Widerstandsbewegung‘“ (in: Mut-
tersprache 84, 1974, S. 145-150); Miethke, Jiirgen /
Strohm, Christoph / Reuter, Hans-Richard: ,,Widerstand/
Widerstandsrecht (in: Theologische Realenzyklopddie.
35. Hrsg. von Gerhard Miiller. Berlin: de Gruyter 2003, S.
739-774); Rottgers, K.: ,,Partisan (in: Historisches Wor-
terbuch der Philosophie. 7. Hrsg.v. Joachim Ritter. Basel/
Stuttgart: Schwabe, 1989, Sp. 156-159).

Im Unterschied zu den Partisanen, die sich in militari-
schen Einheiten organisieren und sich aus der Alltagswelt
besetzter Gebiete zuriickziehen, sich im Hinterland, in un-
wegsamem Geldnde quasi exterritorial bewegen, sind Wi-
derstandskdmpfer Zivilpersonen, Patrioten und keine Mi-
litdrs. Sie sind keine Partisanen, eher Saboteure (so auch
Gerhold 1982, 194).

[3] Gerade darum ist die Rettung der dinischen Juden in
der nationalen Geschichtsschreibung Danemarks so zen-
tral geworden, weil sich das ganze Volk an einer Aktion
Anfang Oktober 1943 beteiligte, in dem mehr als 90% der
in Danemark lebenden Juden nach Schweden gebracht
wurden, der anstehenden Deportation durch die deutschen
Besatzungstruppen vorbeugend. Fast das ganze Volk: Weil
es auch in Danemark faschistische Gruppierungen und
eine grofle Zahl von Mitldufern und Kollaborateuren gab.
Vgl. dazu Kaufmann, Hanne: Die Nacht am Oresund
(Gerlingen: Bleicher 1994); Lidegaard, Bo: Die Ausnah-
me. Oktober 1943: Wie die dénischen Juden mithilfe ihrer
Mitbiirger ihrer Vernichtung entkamen (Miinchen: Bles-
sing 2013); Pundik, Herbert: Die Flucht der ddinischen
Juden 1943 nach Schweden (Husum: Husum 1995). Eine
derartig breite Solidarisierung des Volkes gegen die Be-
satzungstruppen hat es in Frankreich nie gegeben (vgl.
dazu Nogueira 2002, 190). Das Geschehen in Dédnemark
ist diverse Male auch im Film dramatisiert worden.

[4] Gerade fiir die Gaullisten war die Etablierung eines
Nationalmythos und einer nationalen Geschichte, die die
,,Jdee von Frankreich® als Inkarnation einer besonderen
und ausgewiesenen Bestimmung (exalted destiny, vgl.
Greene 1999, 6f, passim) als Kulturnation und als Trager
ebenso politischer wie kultureller Werte zentrales Anlie-
gen verfolgte (und in einer ganzen Reihe von konservativ



orientierten Filmen auch zum Ausdruck brachte). Vgl. zu
der These, dass die Darstellungen der Résistance bis in
die 1970er hinein zu einer groBeren Bewegung der My-
thologisierung, Verbrdmung und Legendenbildung eines
besonderen Selbstbildes der Nation gehdrten, auch Flitter-
man-Lewis 2006. Die Mythifizierung der Résistance
(manchmal ist sogar von ,,Resistantialismus* die Rede!;
vgl. Vatter 2008, 68f) sei funktional auf die Verarbeitung
des Vichy-Regimes und der allgemeinen Tatsache der
Kollaboration ausgerichtet und so ein Stiick im Kino aus-
getragener Vergangenheitsbewdltigung, ist die wohl wich-
tigste These, die in der Diskussion ist; vgl. dazu Greene
1999, 205. Diirr (2001) arbeitet heraus, dass es auch Ende
der 1960er nicht zur Revision des u.a. in der Résistance
sich manifestierenden Mythos einer ,,Grande Nation* ge-
kommen ist, sondern dass dieser weiterhin genutzt und il-
luminiert werden kann; vgl. dazu auch Vatter 2008, Kap.
5.

Zur Rezeption des Films und dem Vorwurf, er nehme
eine gaullistische Position ein, vgl. Nogueira 2002, 181,
sowie 2051f.

In einen dhnlichen Kontext lieBe sich auch die {iberaus
groBBe Bedeutung der 20.-Juli-Gruppe in der deutschen
Geschichtsdarstellung stellen, aber auch die Bedeutung
des Partisanenfilms in der Grundlegung eines nationalen
Griindungsmythos in Jugoslawien — es entstanden bis in
die 1960er Jahre hinein mehr als 200 Partisanenfilme.

[5] Das Motiv der erpressten Frau ist bereits in dem ar-
gentinischen Anti-Nazi-Film E/ Fin de la noche (1944,
Alberto de Zavalia) verwendet worden. Hier soll eine ar-
gentinische Tangoséngerin, die in Frankreich in Kontakt
zu einem Widerstandskdmpfer gerdt, von den Deutschen
dazu gezwungen werden, als deutsche Agentin die Unter-
grundkdmpfer auszuspionieren — im Austausch gegen die
Sicherheit ihrer Tochter, die die Deutschen gefangen ha-
ben. Eine Variante findet sich in Nachtzug nach Lissabon
(BRD/Schweiz/Portugal 2013, Bille August): Am Ende
der portugiesischen Salazar-Diktatur wird eine junge
Frau, die alle Namen und Adressen der Verschworer
kennt, gezielt von der Geheimpolizei gesucht — und sie
soll erschossen werden, weil sie zur Verriterin werden
konnte. Allerdings macht der Film bald klar, dass das Ar-
gument nur vorgeschoben war und der Plan tatsdchlich
der Eifersucht entsprang. Mithilfe ihres Geliebten kann
die junge Frau nach Spanien entkommen.

[6] Gerhold (1982, 194) weist auf die impassibilité hin,
die Flaubert zusammen mit impersonnalité und impartia-
lite forderte — eine Kiihle, ja Kélte der Situationsbeschrei-
bung, die auf jeden urteilenden oder wertenden Erzahler-
kommentar und auf jede Darstellung des Innenlebens der
Figuren verzichten kann, so dass das Geschehen ohne
jede Filterung dem Leser gegentibertritt. In der geforder-
ten Nacktheit der Darstellung wiirde sich Melvilles Film
in die literarische Tradition des Realismus einfiigen; hier
scheint wichtiger zu sein, dass die Ausdrucksverweige-
rung durch die Schauspieler die empathische Auseinan-
dersetzung des Zuschauers mit den Figuren intensiviert,
weil der leere Ausdrucksgestus wie eine Projektionsflache
zu den Auslegungen des Zuschauers hin gedffnet ist.

[7] Gerade die autobiographische Verstrickung Melvilles
ist des Ofteren Anlass gewesen, seine Darstellung des
franzosischen Widerstands mit Konzepten der Traumati-
sierung zu verbinden; vgl. etwa Wlodek 2008. Dem werde
ich hier nicht weiter folgen.

[8] Die Impulse der existentialistischen Philosophie, die
Melville in seinen Filmen verarbeitet hat, sind vielfach
verzeichnet worden. Vor allem die Filme, deren Handlun-
gen im Frankreich der Besatzungszeit spielen — neben

L ‘Armée des Ombres sind es Le Silence de la mer (Das
Schweigen des Meeres, 1947) und Léon Morin, prétre
(Eva und der Priester, 1961) —, sind diesem philosophi-
schen Hintergrund zugerechnet worden. Allgemein vgl.
Link-Heer 1995.
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