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ThomasKlean

Homo Ludenswider den Schrecken

Lavita ébella und die Tauschung als
fiktionale Uber lebensstrategie

1. Dialektik von Imagination und Realitat

Wenn Jakob den anderen Ghettobewohnern vorgaukelt, er besitze ein Radio,
dem er die Nachricht entnommen habe, die Rote Armee sei im Anmarsch und
daher bestehe Hoffnung auf baldige Rettung, so ist dies gewiss eine Liige in
guter Absicht. Doch diese wird immer wieder auf die Probe gestellt. Der In-
formationsbedarf der Adressaten seiner Liige steigt. Schliefdlich fuhlt sich Ja-
kob derart in die Enge gedréangt, nicht mehr glaubwirdig genug und selbst des-
illusioniert ob einer Erldsung von der qualvollen Existenz im Ghetto, dal3 er
seinem Freund Kowalski die Wahrheit sagt. Der scheint ihm zunéchst nicht zu
glauben, nicht glauben zu wollen und nimmt sich schliefdlich jeglicher Hoff-
nung beraubt das Leben. Die Lige hat die Menschen zwar in einer falschen
Hoffnung bestérkt, bald wieder ein Leben in Freiheit fuhren zu kdnnen. Doch
die Wahrheit hat den Selbstmord zur Folge, weil das Leben im Ghetto nicht
mehr lebenswert ist, weil tagaus tagein die Deportation zu den Orten des abso-
luten Grauens droht.

Jakob muf3 sehr vorsichtig sein, um die lllusion aufrecht zu erhalten, er be-
sitze ein Radio. Er fungiert daher nur als Bote, der die Neuigkeiten des Radio-
programms mitteilt. Ein Uberpriifen des Wahrheitsgehalts der Informationen
und der Existenz des Radios ist bei dieser Form der Ubermittlung von Informa-
tionen nicht mdglich. Die Tauschung wiederum kann nur aufrechterhalten wer-
den, wenn das Radio als Medium fungiert, dessen Materialitét im Verborgenen
bleibt. Doch Jakob hat leichtes Spiel: Die Hoffnung auf Rettung ist unter den
Ghettobewohnern verbreitet und von hoher Intensitét. Deshalb ist der Glaube
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an sie weit dehnbar. Fur die achtjdhrige Lina, die Jakob auf seinem Dachboden
versteckt halt, geht Jakob eine Stufe weiter in seinem Tauschungsmandver. Er
183t sie das Radio nicht sehen, er tut auch nicht so, als ob ein anderer Gegen-
stand ein Radio sei (was er prinzipiell tun kdnnte, weil Lina nicht weil3, wie ein
Radio aussieht). Er simuliert statt dessen ein Radioprogramm, indem er sich
hinter einer Mauer vor Lina versteckt und die Tone und Gerausche, die Musik
und das Sprechen im Radio mit seiner Stimme imitiert. Doch nun geschieht das
Unglaubliche. Das Méadchen Uberschreitet die Schwelle zwischen Imagination
und Sehen, sieht hinter die Mauer, wo Jakob versunken in die Melodie des
Mérchens, das er zuletzt als Radiosendung vortrug, sitzt. Doch Linaist nicht
enttéuscht. Um an das Mérchen zu glauben, benétigt sie keine perfekte Illusion.
Das Durch-Schauen der Téauschung entwertet nicht deren Sinnhaftigkeit.

In Frank Beyers Verfilmung des Romans Jakob der Ligner von Jurek Be-
cker werden die Kraft der Imagination und zugleich deren Grenzen gezeigt. Ja-
kobs Liige vermag unter den jidischen Mitgefangenen im Ghetto Hoffnung zu
verbreiten, und wenn er fir die achtjdhrige Lina so tut, als ob im Radio ein
Maérchen erzdhlt wirde, kann er dem M&dchen ein Stiick seiner Kindheit retten.
Doch dem Tod entrinnt niemand. Margrit Frélich bezeichnet Jakob der Ligner
als Mérchen, as ,Parabel Uber die Funktion der Illusion”, als , dialektische
Poetik der Liige*l. Diese Dialektik ist auch in Radu Mihaileanus Train de Vie
evident. Hier sind es zum einen die Bewohner einer jldischen Gemeinde, die
sich zu einem ,Ensemble’ zusammentun, in die Rollen von gefangenen Juden
und deutschen Soldaten schitipfen, um eine Deportation mit einem Guiterzug zu
simulieren, indessen ihr Weg eigentlich nach Palastina flihren soll. Die phanta-
stische Idee der Selbstrettung der jidischen Gemeinde und auch einer ihnen
Uberraschend begegnenden Gruppe Sinti und Roma, indem die furchtbarste
Form des Unterwegsseins, die Deportation, fingiert wird, mindet in einem j&
hen Bruch, einer Zasur, die die Imagination zurlick auf die Ebene der histori-
schen Redlitét holt. Der Erzéhler Schlomo, der die Idee zur fingierten Deporta-
tion hatte, erweist sich in diesem Moment als Erzahler der gesamten Geschich-
te. Hinter einem Zaun, abgemagert und in der typischen gestreiften KZ-
Kleidung gesteht er, dal3 sich alles nur beinahe so zugetragen habe.

Eine derartige Dialektik von Imagination und historischer Realitét scheint
auf den ersten Blick in Roberto Benignis La vita € bella zu fehlen: Die Rettung
des sechsjdhrigen Giosué und seiner Mutter ist als Happy End inszeniert. Der
Erfindungsreichtum des von Roberto Benigni gespielten Guido bringt seinem
Sohn die Freiheit. Nicht zuletzt, weil dadurch der ,Holocaust’ nicht ausrei-

1 Frélich 2003, S. 257.



78 Augen-Blick 36: Neue Kinematographie des Holocaust

chend thematisiert werde, wurde der Film angegriffen. Die Rezeption des Films
schwankte zudem zwischen dem Laob, der italienische Komiker habe einen
wunderbaren, humanistischen Film gemacht und dem Vorwurf, er behandele
mit den Mitteln der Komddie ein Thema, das sich per se dem Komischen ent-
ziehe. In dem von Margrit Fréhlich, Hanno Loewy und Heinz Steinert heraus-
gegebenen Buch ,,Lachen Uber Hitler — Auschwitz Geléchter?* sind gleich zwei
Texte zu finden, die auf die Rezeptionsgeschichte des Films eingehen (es wird
hier daher auch auf das Zitieren von Kritiken verzichtet) und sich mit der Frage
beschéftigen, inwiefern die Vernichtung der Juden durch die Nationalsoziali-
sten mittels der Komddie (Slapstick, Parodie, Satire u.a.m.) filmisch umgesetzt
werden kann.

In diesem Zusammenhang ist in einem ersten Schritt festzuhaten — was
auch viele Rezensenten von La vita € bella getan haben — dal3 der Film in zwei
Teile gegliedert werden kann. Beide Teile kdnnen hinsichtlich der Protagoni-
sten und des Grundtones oder des Genres unterschieden werden. Der erste Teil
spielt Ende der dreifdiger Jahre in der Toskana und ist eine tendenziell als Ko-
modie angel egte Liebesgeschichte von Guido und Dora, die damit endet, dal3 er
sie nach vielen Versuchen fir sich gewinnen kann. Der zweite Teil ist die sechs
Jahre danach spielende tendenziell tragische Geschichte von Giosué, des Soh-
nes der beiden, der mit seinem judischen Vater in ein Konzentrationslager de-
portiert wird, wo Guido seinem Sohn mit einem grof3 angelegten Tauschungs-
mandver, einem unglaublichen Trick, das Leben rettet.

Von entscheidender Bedeutung ist aber nun, dal3 das Komische im zweiten
Teil nicht ganzlich verschwindet, sondern eher eine andere Wertigkeit erhalt.
Dies wurde auch von mehreren Rezensenten hervorgehoben und mit der be-
kannten Wendung beschrieben, dald dem Zuschauer das Lachen im Halse stek-
ken bleibe. Josef Lederle sprach z. B. davon, dal3 ,,das Lachen zum bitterbdsen,
galigen Reflex gefriert“2. Silke Wenk betont die Bedeutung der Zweiteilung
des Films, die zwar in der Kritik auftauchte, indem einige ihn als Tragikomddie
rezipierten, aber in ihrer Essenz nicht angemessen beachtet worden sei. Denn
der Film konne as ,In- und Nebeneinander von Komédie und Tragtdie be-
schrieben werden*3,

Préziser formuliert und einer anderen Argumentation folgend lief3e sich sa-
gen, dal3 Benignis Film auf einer zentralen asthetischen und thematischen Deu-
tungsebene nicht in zwel Teile zerfdlt, auf einer Deutungsebene, die das Ko-
mische und das Tragische resp. das Komische und den Nationalsozialismus in

2 Filmrdienst Nr. 23 (1998), S. 30.
3 Wenk 2003, S. 200.
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einer spezifischen Weise zusammenbringt und gegeneinander spiegelt. Kathy
Laster und Heinz Steinert argumentieren in diese Richtung, wenn sie schreiben,
dal3 Benignis Film sich des Mittels des ,, Absurdismus® bediene: ,Der Film
stellt die ,Rationalitét’ der Nazis auf den Kopf. Indem er die verriickte Logik
des Rassismus vorfihrt, gewinnt der Clown [...] etwas wie Befreiung aus der
Uiberwaltigenden Hilflosigkeit.“4 Die Frage stellt sich indessen, mit welchen
Mitteln Benigni vorgeht, wodurch ,Absurdismus’ entsteht. Thomas Koebner
schreibt in seinem Portrét des Schauspielers Benigni, daid die von ihm gespielte
Figur ,,das gewalttétige Zerbrechen menschlicher Wirde, die Unterwerfung des
Individuums unter eine kalte und lebensverachtende Maschinerie, schier unver-
sténdlich fur den wahren Menschen, auf fromme Weise in die Bedingungen
und Vorschriften eines Kinderspiels ,umliigt’.“> Koebner bezieht sich hier auf
die Szene, wenn Guido nach der Ankunft im KZ die Anweisungen eines SS-
Flhrers, welche Regeln im Lager zu beachten seien, falsch Ubersetzt. Dieses
von Guido an seinen Sohn adressierte Dolmetschen, welches das Gesagte as
Regeln eines Kinderspiels erscheinen a3, wird fortan zum zentralen drama-
turgischen Element. Das Phanomen , Spiel* durchzieht den ganzen Film. Dabei
kommt der von Benigni verkdrperten Figur eine tragende Rolle zu. Einerseits
ist Guido ein psychologischer Charakter, ein, wie Benigni selbst esin einem In-
terview ausdriickte, ,integrierter, assimilierter Jude, der sein Leben lebt“6. An-
dererseits handelt es sich bei Guido um eine spezifische komische Figur, einen
Figurentyp, den Benigni haufig in seinen Filmen gespielt hat, und der hier as
Narr bezeichnet werden soll. In dieser Lesart erscheint der Film nicht nur im
zweiten Teil in vieler Hinsicht als eine Transformation von Merkmalen eines
Rahmens (Faschismus, Nationalsozialismus) in einen anderen Rahmen, der as
Rahmen der Tauschung, a's Rahmen des Als ob oder a's in mehreren Facetten
auftretender Rahmen des Spiels bezeichnet werden kann.”

4 Laster / Steinert 2003, S. 188.
5 Koebner 2003, S. 462.
6 Interview mit Benigni, in: Benigni / Cerami 1998, S. 196.

7 Wie Tauschungsmandver in Theaterfilmen gekoppelt sein kdnnen an die Thematik des Natio-
nalsozialismus (z.B. in To Be or Not To Te und Mephisto) habe ich in meinem Buch Ernst und
Spiel. ,, Grenzgange zwischen Biihne und Leben im Film* (Mainz 2004) dargestellt.
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2. Der temporare Triumph des Narren

La vita é bella erzdhlt von Anfang an vom Widerstand gegen den Faschismus,
aber genau genommen nur vom Widerstand des Clowns Guido. Er ist eine Fi-
gur, die dazu da zu sein scheint, sich an Formen des Faschismus abzuarbeiten.
Alle anderen Figuren sind eher Opfer oder lberlassen ohne grof3en Widerstand
dem Rassismus das Feld.

Im ersten Teil ist es der die Gesellschaft bereits partiell beherrschende Fa-
schismus, der sich vor alem in der Verbreitung der Grundlehren des ,razis-
mo“, in latentem und unmittelbarem Judenhald und der Proklamierung der ari-
schen Herrenrasse manifestiert. Mit Beginn des Films werden zentrale Merk-
male einer faschistischen Unterwanderung der Lebenswelt dekonstruiert, indem
ihr Sinn in einen anderen Uberfihrt wird. Schon die Eingangssequenz verweist
auf diese Strategie des Films, funktioniert aber noch anders: In einem Auto ste-
hend, dessen Bremsen nicht mehr funktionieren, bedeutet Guido einem Begri-
Bungskomitee fir den italienischen Konig mit einer Armbewegung den Weg
frei zu machen. Von den Anwesenden wird dies jedoch a s Hitlergruf3 interpre-
tiert. Hier wird die Logik des Nationalsozialismus vom Clown noch nicht ad
absurdum gefiihrt, vielmehr wird vorgefihrt, dald ein Zeichen mit vor alem ap-
pellativer Funktion durch eine ideologisch motivierte symbolische Bedeutung
Uberlagert, dal3 die Lebenswelt vom Faschismus bereits okkupiert worden ist.

Diese Erkenntnis wird zum Material des Clowns, sie fungiert als Initialziin-
dung fr sein folgendes Handeln. Ab sofort wird er die Zeichen des Faschismus
flr seine Zwecke benutzen, und die bestehen sowohl darin, die Lehrerin Dora
zu erobern, as auch in der ,Absurdisierung’ von Bestandteilen der Ideologie
des Faschismus. Dies tut er vor allem mit dem Auftritt in der Francesco-
Petrarca-Grundschule, wenn er seinen komischen Korper als einen vorbildli-
chen arischen Korper inszeniert. Dramaturgisch gesehen ist es eine wichtige
Etappe der Liebesgeschichte, denn Guido vermag Dora sehr zu imponieren.
Zugleich macht er ihr auch die Absurditét der 1deologie des , razismo” bewul3t.
Doch Doraist weit davon entfernt, daraus schon Konsegquenzen zu ziehen. Sie
ist dem wohlhabenden Faschisten Rodolfo versprochen und bis zu ihrer beider
Verlobung wehrt sie sich auch nicht dagegen. Sie ist mehr noch als Guido we-
niger eine psychologische, denn eine Méarchenfigur. Sieist in der Tat die prin-
cipessa, wie Guido sie nennt, die nur darauf wartet, von einem Prinzen aus dem
Reich des Bdsen befreit zu werden. Deshalb ist ihre Reaktion auf die von der
Schulrektorin angesprochene perfide Rechenaufgabe (einer deutschen Schule,
in der es darum ging, wie viel Geld man sparen kann, wenn man bestimmte Ge-
sellschaftsgruppen wie die Juden entfernt) wahrend der Verlobungsfeier fir sie
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weniger das Signal, diese vom faschistischen Denken infizierte Gesellschaft zu
verlassen, als vielmehr von dieser endgtiltig befreit zu werden. Guido kommt
ihrem Wunsch nach und wie es sich fiir den Prinzen gehdrt, bringt er sie auf ei-
nem Pferd weg. Esist das Pferd seines Onkels, das zuvor mit antijidischen Pa-
rolen beschmiert worden war. Guido hat Dora endgtiltig erobert und vom Fa-
schismus errettet, indem er ein letztes Mal die faschistische Rassenpolitik in
einen anderen Rahmen, den des Méarchens transformiert.

Der Film zeigt so zunéchst einen Raum und eine Zeit, die nach und nach
vom Faschismus umorganisiert werden. Dem Narren bieten sich hier noch
Mdoglichkeiten, a's solcher zu agieren und so mehr oder weniger auf die Ab-
grunde des Faschismus hinzuweisen. Als Clown treibt er sein Spiel mit den Fa-
schisten.

3. Das Scheitern des Clowns und die Utopie des Kinderspiels

Zwischen den zwei Teilen des Films befindet sich ein Zeitsprung von ca. sechs
Jahren. Diese zeitliche Zasur wurde verschiedentlich a's problematische Aus-
blendung eines wichtigen zeitgeschichtlichen Abschnitts der Entwicklung des
Faschismus kritisiert. Dramaturgisch gesehen ist sie jedoch notwendig. Die
Ausbreitung des Faschismus in Italien kulminiert nicht chronologisch im Kon-
zentrationslager, aber zweifelsfrei hinsichtlich von Grausamkeit und Gewalt.
Wenn der Narr dem Terror des Konzentrationslagers als zweitem Ubergreifen-
dem Handlungsrahmen ausgesetzt werden soll, so mul3 der Film méglichst
schnell zu dieser dramaturgischen Station gelangen. Wenn die Rettung des
Kindes und der Mutter durch die Alliierten zudem den Schluf? bilden soll, ist
ein grol3er Zeitsprung notwendig.

Ist von ,,umliigen” die Rede, von einer Transformation der menschenver-
achtenden Strukturen des Konzentrationdagers in die Struktur eines Spiels, so
scheint es mir angebracht zunéchst zu ermitteln, worin die historischen Lager-
strukturen eigentlich bestanden. Mit Wolfgang Sofsky &% es sich as eine
,Ordnung des Terrors® beschreiben. Sofsky nennt 10 Strukturmerkmale des
Konzentrationd agers, die er as solche absoluter Macht bezeichnet. Einige die-
ser Merkmale blendet Benigni in der Tat nahezu aus, so etwa die Schaffung ei-
nes Systems der Kollaboration unter den Haftlingen.8 Es ist sogar eher so, dafl’
Benigni einen funktionierenden Zusammenhalt unter den Haftlingen zeigt, in-
dem der KZ-Insasse Bartolomeo Guido bei der Aufrechterhaltung des Spiel-

8Vgl. Sofsky 1997, S. 31.
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rahmens firr Giosué unterstiitzt. Indem immerhin noch die Moglichkeit besteht,
ein Kind zu verstecken, Uber die Lautsprecher sich an die im Frauenlager ein-
gesperrte Ehefrau zu wenden und schliefdlich beide vor dem Tod zu retten,
spielt in La vita é bella auch die historische Realitét einer absoluten Macht
keine Rolle, die jegliches Aufbegehren unméglich machte und zu einer absolu-
ten Ohnmacht der Héftlinge fuhrte.® Was unter den von Sofsky genannten
Merkmalen indes Relevanz fir Guidos Vorgehen besitzt, hat eine deutliche Af-
finitét zum Phanomen des Spiels. Die Lagermacht ,, sperrte die Menschenin ein
raumliches Zonen- und Rastersystem und formierte ihre Bewegungen, sie steu-
erte die soziale Zeit, errichtete eine Sozialstruktur, organisierte die Arbeit, die
Gewalt und das Téten”.10

Im Unterschied zu Jakob der Lugner und Train de Vie spielt La vita e bella
in einem begrenzten Territorium. In Train de Vie schafft sich eine judische
Gemeinde einen eigenen begrenzten Raum, den des Eisenbahnzuges, damit die
Organisation des Terrors auch hier fir Kontrollen von Auf3en glaubwirdig ist.
Der Zug as Ort der Kontrolle bewegt sich somit durch einen zwar geféahrlichen
Raum, der sich aber nicht durch absolute Macht auszeichnet, da er zu weitl&u-
fig ist. Selbst im Ghetto kénnen sich die Bewohner in einem gewissen Mal3e
noch der Kontrolle durch die Vertreter der absoluten Macht entziehen. So exi-
stiert durchaus noch eine Privatsphére. Diese ist im Konzentrationslager voll-
sténdig getilgt.

Gerade well in La vita e bella der Raum ein durch Terror strukturierter
Raum ist, weil die Zeit eine durch Terror strukturierte Zeit ist, gelingt es Gui-
do, seinem Sohn ales als Spiel zu verkaufen. Denn zu den zentralen Merkma-
len des Spiels — hier orientiere ich mich zwar an einer schon etwas betagten
Studie (iber das Spiel, die indes wenig von ihrer Uberzeugungskraft eingebiift
hat: Johan Huizingas ,Homo Ludens — z&hlen die raumliche Begrenzung, die
Notwendigkeit einer einzuhaltenden Ordnung, die Ernsthaftigkeit, mit der das
Spiel betrieben werden muf3, zugleich aber auch die Moglichkeit das Spiel je-
derzeit abbrechen zu kénnen, also die Freiwilligkeit des Spielens.1l Das von
Guido erfundene Spiel bleibt in seiner Struktur zwar sehr vage, weil er es auf-
grund auftretender Zweifel von Giosué immer wieder erweitern muf3. Doch
zentrale Merkmal e ergeben sich aus der Lagerstruktur: das Spiel spielt sich nur
im Areal des Lagers ab und die Ordnung des Lagers determiniert die Ordnung
des Spiels. Diese Ordnung wird fir Giosué glaubhaft in dem bereits erwadhnten

9Vgl. ebd., S. 34f.
10 Ebd,, S. 29.
11 Vgl. Huizinga 1997, S. 14ff.
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Moment vermittelt, wenn Guido die Ansprache des SS-Fihrers Ubersetzt. Als
weitere Faktoren, die Guido selbst konstruieren muf3, kommt vor allem das Ziel
des Spiels hinzu: 1000 Punkte sind zu erreichen und dem Gewinner winkt ein
Panzer. Zu diesem Zeitpunkt besteht Guidos Intention der Tauschung noch dar-
in, die Realitét des Terrors von Giosué fern zu halten. Als alle anderen Kinder
im Lager vergast werden, andert sich sein Plan. Das Spiel hat fUr ihn nun die
Funktion Giosué das Leben zu retten. Die Konstruktion des Spiels éndert sich
nun. Es geht nicht mehr nur darum, firr Giosué die Imagination des Spiels auf-
recht zu erhalten. Es geht nun auch darum, ihm konkrete Anweisungen zu ge-
ben, die auf der Spielebene zum Erwerb von Punkten fihren, auf der Ebene der
,Wirklichkeit" dem Jungen das L eben retten konnen.

»Die komische und zum Lachen reizende Mimik eines Clowns kann man
nur in einem weiteren Sinne Spiel nennen“12, stellte Huizinga fest. Wenn im
KZ das Ziel Guidos darin besteht, die Illusion eines Spiels aufrecht zu erhalten
und nicht mehr al's Clown zu agieren, so wird nachvollziehbar, dal3 es im zwei-
ten Teil nicht mehr um das Komische geht. Vielmehr ermahnt Guido Giosué
immer wieder dazu, das Spiel ernst zu nehmen und konzentriert und diszipli-
niert zu Werke zu gehen. Hierfir mul3 Guido im Unterschied zu Jakob der
Ligner, wo das Méadchen den Vorgang der Tauschung sieht, eine llickenlose
Spiel-Welt konstruieren, und diese Konstruktion muf3 auf den Jungen al's per-
manentes Fortschreiben des Spiels wirken. Doch das eigentliche Ziel des Spiels
ragt aus diesem heraus. Es verweist in eine Redlitét, in der es nur noch um das
nackte Uberleben geht.

4. Das Ende des Spielsin der Begegnung mit der direktesten Form
absoluter Macht

Wenn das Spiel as zentrale Kategorie des Films gilt, missen einige Szenen ir-
ritieren. Da ist zum einen der Moment, als Giosué seinen Vater bel der Arbeit
Uberrascht und ihm sagt, er widersetze sich der an ale Kinder ergangenen An-
weisung sich zum Duschen zu begeben. Guido gibt ihm nun seinerseits die Di-
rektive duschen zu gehen. Doch das Kind widersetzt sich auch ihm. Guido ver-
sagt hier sozusagen als Spielleiter, indem er die an die Kinder ergangene An-
weisung nicht als Ordnung des Terrors liest und entsprechend fir den Jungen
L~umllgt“. Das Kind rettet sich selbst, indem es sich einer Anweisung wider-
setzt, der es sich zuvor schon in einem anderen Rahmen widersetzt hatte. Kurz

12 fuizi nga 1987, S. 14.
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bevor Giosué und Guido deportiert werden, bekommt er von seiner Mutter die
Anweisung zu baden. Giosué versucht der lastigen Tétigkeit zu entgehen, in-
dem er sich in einem kleinen Schrank versteckt. Doch Guido findet ihn. Er ver-
rét ihn jedoch zuerst nicht. Dann nutzt er die Situation, um Dora seine und die
Liebe des Sohnes zu beweisen. Denn auf dem Schrank, in dem sich Giosué
versteckt hdlt, stehen Blumen. Guido macht eine mehrfach zuvor schon erprob-
te zauberische, beschworende Bewegung mit den Handen und schon kommen
Schrank und Blumen auf sie zu. Bei ihr angekommen springt Giosué aus sei-
nem Versteck mit einem herzlichen ,Buon giorno, principessal”. Perfekt ge-
lingt es Guido hier, das Versteck seines Sohnes preis zu geben, ohne dal3 dies
dessen Enttauschung zur Folge hétte. Denn er bindet seinen Sohn in ein Spiel
ein, das zum Kosmos des Clownesken, der Zauberkunststiicke gehért. Im Kon-
zentrationslager gelingt das Guido nicht mehr: Zum einen, weil er nicht mehr
die Rolle des Clowns inne hat und zum anderen, weil er auf seiner neuen Auf-
gabenebene, der Konstruktion einer anderen Form von Spiel vor der Redlitét
des absoluten Schreckens versagt. Er kann die Anweisung der Lagerleitung an
die Kinder nicht umligen, weil er gar nicht erst auf die Idee kommt, dal3 mit
dem Duschen das massenhafte Tdten von Kindern gemeint ist.

Nicht nur hier ist der Clown wie auch der Spielkonstrukteur Guido mit sei-
nem Latein am Ende. Er ist es erneut, als er spéter, kurz nachdem die Hoffnung
auf eine durch Hauptmann Lessing ermdglichte Flucht gestorben ist, auf dem
Weg durch das von Nebel durchzogene Lager, mit dem schlafenden Giosué auf
den Armen, plétzlich vor einem Berg von Skeletten steht.. Der furchtbarste
Machtbeweis, , das Massengrab, das Lager als Totenfeld“13, ist bei Benigni et-
was Unbegreifliches, das nicht mehr transformiert werden kann. Er wird zudem
zu einem Bild, das die Konturen verschwimmen |&/¥, das Unvorstellbare wird
zum nur noch schemenhaft Sichtbaren. Vor dem Bewels des absoluten Grauens
versagt die Komik, versagt der Clown, versagt der Llgner in guter Absicht und
versagt auch der Film a s bewegtes Bild.

5. Der Filmals Spiel

Interpretiert man Guidos Aktionen im Rahmen einer romantischen Liebesge-
schichte oder eines Mérchens als das Werben um eine Frau, so erscheinen sie
durchaus als subjektive Strategien Guidos, der faschistische Kontexte eher
nutzt, um Dora fir sich zu gewinnen. Sie kénnen jedoch Uber die dramaturgi-

13 Sofsky 1997, S. 35.
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sche Funktion hinaus auch anders gelesen werden: wenn man in Guido keine
realistische Figur sieht, sondern einen Narren, der in eine Geschichte eingreift.
Er greift zudem auch in die Geschichte von Personen ein, verandert geplante
oder erzwungene Lebenswege. Wenn Guido Giosué im KZ vor dem Tod be-
wahrt, so bewahrt er zuvor Dora vor allem auch davor einen Faschisten zu hei-
raten.

La vita é bella stellt genauso wie Train de Vie und Jakob der Ligner her-
aus, dal? die Moglichkeit, sich dem Terror des Nationalsozialismus zu entzie-
hen, eine filmische Fiktion ist. Dazu nutzen diese drei Filme das Mittel der
Tauschung auf der Ebene der Diegese, um das Kino selbst als Form der Tau-
schung transparent zu machen. In Train de Vieist es der radikale Bruch mit der
Fiktion der Rettung am Ende des Films, indessen ohne dal3 der Film komplett
den Charakter einer Spielhandlung verliert. In Jakob der Ligner ist es die De-
portation am Ende des Films, die ale Versuche Jakobs, durch eine Liige in gu-
ter Absicht Hoffnung zu stiften, sozusagen auf den Boden der historischen
Redlitét zurickholt. Hier ist die selbstreflexive Kombination von Tauschung
innerhalb der Erzéhlung und Tauschung durch den Film weniger ausgeprégt.
Evident ist sieindessen in La vita é bella. Das Uberleben von Giosué und Dora
ist nicht als pars pro toto fur eine die Geschichte verfél schende Méglichkeit der
Rettung aus den Konzentrationslagern inszeniert. Dem Happy End kann man
eine prégende Wirkung fur den ganzen Film unterstellen, gewil3. Doch stattdes-
sen wirde ich einem anderen Moment, einem bestimmten Bild im Film eine
prégende und zudem selbstreflexive Funktion zuweisen, die noch einmal deut-
lich macht, dal’ Guido als zuvorderst artifizielle Figur gelesen werden kann und
der Film eine Utopie formuliert: Wenn Giosué sich gegen Ende des Films in
dem kleinen Kasten auf dem Lagergelande versteckt halt, blickt er durch einen
Schlitz hinaus. Dabei sieht er, wie Guido, der bei seinem Versuch, Dora zu fin-
den und zu retten, gefangen genommenen wurde, von einem Soldaten abge-
fuhrt wird, und dabei den Marschschritt parodiert (womit auf eine noch in der
Toscana spielende Szene rekurriert wird, als Guido von zwei Polizisten abge-
fuhrt wird und in gleicher Weise den Marschschritt parodiert). Das Bild, das
wir und der Junge sehen, zeigt noch ein letztes Ma den Clown, ist oben und
unten durch die Réander des Kastens eingerahmt und erhét dadurch eine sicht-
bare Affinitét zu einem Cinemascope-Kinobild. Der Junge sitzt in diesem Mo-
ment wie wir Zuschauer in einem dunklen Raum und blickt nach draufenin ei-
ne andere Welt.
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