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wieso Film in den meisten Texten 
eher als soziales Dokument verstan-
den wird denn als künstlerisches Werk 

und wieso mediumsspezifische Aspekte 
im Band als Gesamtes etwas kurz kom-
men. 
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Nicht erst seit der US-amerikanischen 
Miniserie Holocaust (1978), Claude 
Lanzmanns Shoah (1985) und Ste-
ven Spielbergs Schindlers Liste (1993) 
avancierte der Film zum anerkannten 
Darstellungsmedium des nationalsozi-
alistischen Massenmordes an den euro-
päischen Juden. Bereits in den 1940er 
Jahren entstanden erste f ilmische 
Annäherungen an den Holocaust (vgl. 
beispielsweise Fred Zinnemanns The 
Seventh Cross aus dem Jahr 1944), denen 
genreübergreifend bis zum gegenwär-
tigen Zeitpunkt etliche Werke folgten 
und für zahlreiche wissenschaftliche 
Disziplinen ein breites und vielfäl-
tiges Forschungsspektrum eröffneten. 
Insbesondere in den letzten Jahren, 
seitdem Filme wie Quentin Taranti-
nos Inglourious Basterds (2009) auf den 
Markt kamen, rückten filmische Inter-
pretationen des Holocaust – ihre Ent-
wicklungen, ästhetischen Merkmale, 
Möglichkeiten und Grenzen – ver-
stärkt in den Fokus wissenschaftlicher 
Forschung (vgl. Catrin Corell Der 
Holocaust als Herausforderung für den 
Film: Formen des filmischen Umgangs 

mit der Shoah seit 1945; eine Wirkungsty-
pologie, Bielefeld 2009; Christoph Vatter 
Gedächtnismedium Film: Holocaust und 
Kollaboration in deutschen und franzö-
sischen Spielfilmen seit 1945, Würzburg 
2009; Aaron Kerner Film and the Holo-
caust: New Perspectives on Dramas, Docu-
mentaries, and Experimental Film, New 
York 2011). In diesen Diskurs reiht sich 
auch der vorliegende Sammelband, der 
aus einem internationalen Symposium 
an der Humboldt-Universität Berlin 
hervorgegangen ist, ein. Die Herausge-
berinnen gehen in ihrem Werk von der 
Grundannahme aus, dass der Holocaust 
als „langer Schatten der Vergangenheit“ 
(S.9) die gegenwärtige deutsche Identi-
tät prägt und dies auch auf Dauer tun 
wird. Sie verweisen auf die vielfältigen 
Perspektiven, die das öffentliche Geden-
ken an den Holocaust konstituieren 
und begreifen in diesem Zusammen-
hang Filme als erinnerungskulturelle 
„Räume und Instrumente“ (S.10), die 
dieses gesellschaftliche Bewusstsein 
und das öffentliche Verständnis von 
Geschichte maßgeblich mitgestalten. 
Filme, so akzentuieren die Herausgebe-
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rinnen in der Einleitung, „können den 
Holocaust in unterschiedlicher Weise 
(re)präsentieren und dabei auch wirk-
mächtig den gesellschaftlichen Umgang 
mit ihm mitbestimmen: Sie können 
verharmlosen, viktimisieren, naturali-
sieren, Rassismen (re)produzieren oder 
kritisieren, zur Diskussion anreizen und 
Ansprüche auf ‚Wiedergutmachung‘ 
untermauern oder relativieren“. (S.17) 
Vor diesem Hintergrund untersuchen 
die Autorinnen und Autoren filmische 
Erinnerungsbilder und Deutungs-
muster, sowie deren Wandel im Laufe 
der Jahrzehnte, und werfen die Frage 
nach den Grenzen und Möglichkeiten 
der (filmischen) Erinnerung an den 
Holocaust überhaupt auf. Besonders 
bemerkenswert erscheint hierbei, dass 
die Verfasserinnen und Verfasser häu-
fig marginalisierte Opfergruppen, wie 
beispielsweise Homosexuelle oder Sinti 
und Roma, die erst in den letzten Jahren 
Eingang in die wissenschaftliche For-
schung gefunden haben, fokussieren und 
somit sowohl auf „Leerstellen der Erin-
nerung“ (S.20), als auch auf noch immer 
bestehende Forschungslücken hinweisen. 
Ferner ist die Auswahl der Filme positiv 
hervorzuheben – die Beiträge behandeln 
vielfach randseitige Werke, die aufgrund 
ihrer filmästhetischen Merkmale und/
oder ihrer außergewöhnlichen Perspek-
tiven besonders bemerkenswert erschei-
nen, und greifen, im Hinblick auf die 
zunehmende Globalisierung der Erin-
nerungskultur, unter anderem Filme 
aus Polen, Italien, Frankreich, den 
USA und Israel, sowie unveröffentlichte 
Werke auf. So widmet sich beispielweise 
Ronny Loewy in seinem Beitrag dem 
Projekt Aryan Papers von Stanley Kub-

rick, das als filmische Adaption des 
Romans Wartime Lies (1991) von Louis 
Begley geplant war, jedoch nie vollen-
det wurde. Begley erzählt in seinem 
Roman die Geschichte eines polnischen 
Jungen, der dank einer, bis ins Detail 
präzise konstruierten, falschen Identi-
tät den Krieg übersteht, sein Überleben 
jedoch mit einem sich zunehmend radi-
kalisierenden Selbstverlust bezahlt. In 
Begleys Roman verschwimmen Wahr-
heit und Lüge und stellen, so Loewys 
Interpretation, das Lesepublikum 
vor eine besondere Herausforderung: 
„Letztlich verlangt Begley von seinen 
Leser/innen, selbst die Verantwortung 
dafür zu übernehmen, was sie glau-
ben oder nicht glauben“ (S.245). Ein 
ausführliches Drehbuch zur Adaption 
Kubricks existiert nicht, jedoch liegen 
drei Entwurfsskizzen aus den Jahren 
1991 bis 1993 vor, anhand derer Loewy 
die Entstehungsgeschichte des Film-
projektes präzise nachzeichnet und 
Rückschlüsse auf Kubricks filmische 
Interpretation des Romans zieht. Auf-
grund der strengen Geheimhaltung, 
der das Projekt unterlag, lasse sich, so 
merkt der Autor jedoch an, nur ein sehr 
fragmentarisches Bild von Aryan Papers 
zeichnen.     

Auch Daniel Kothenschulte wendet 
sich in seinem Beitrag einem unveröf-
fentlichten Holocaust-Film zu. Der 
Verfasser untersucht Jerry Lewis‘ fer-
tiggestelltes, aber nie gezeigtes Werk 
The Day the Clown Cried (1972), das sich 
durch eine Synthese aus komischen und 
tragischen Elementen auszeichnet und 
das er als Lewis‘ „thematisch anspruchs-
vollste Regiearbeit“ (S.252) bezeichnet. 
Anhand der zwei frei zugänglichen 
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Versionen des Drehbuchs, einer Serie 
von Werkfotografien des Setfotografen 
Roger Tillberg, der Skizzen des Pro-
duction Designers, sowie Aussagen 
von mit der Arbeitskopie vertrauten 
Zuschauern und Zuschauerinnen 
enthüllt Kothenschulte zahlreiche 
intertextuelle Bezüge und fokussiert 
insbesondere die komplex und viel-
schichtig angelegten Figuren des 
Films. Die Hauptfigur, ein im Kon-
zentrationslager internierter Clown, 
der eine Gruppe Kinder auf ihrem 
letzten Weg in die Gaskammer beglei-
ten muss, wird als Opfer und linien-
treuer Mitläufer zugleich ambivalent 
porträtiert. „Die Thematisierung des 
Mitläufertums“ (S.261), sowie „die 
moralische Komplexität des tragischen 
Helden“ (S.261), so das Fazit Kothen-
schultes, hebe The Day the Clown Cried 
von vielen späteren filmischen Werken 
über den Holocaust ab und breche „in 
seiner Zeit einen unausgesprochenen 
Bann der Holocaust-Thematik aus dem 
Mainstream-Kino“ (S.252) auf. 

Die Wahrnehmung überlebender 
Kinder im kollektiven Gedächtnis der 
Juden und Jüdinnen in Polen untersucht 
Gabriel N. Finder in seinem Beitrag am 
Beispiel des letzten in Polen gedrehten 
jiddischsprachigen Films Undzere Kin-
der (1948) von Nathan Gross und Shaul 
Goskind. In Bezug auf die amerika-
nische Historikerin Tara Zahra (2009) 
argumentiert Finder, dass die überle-
benden Kinder im Nachkriegspolen 
von verschiedenen Opfergruppen, 
und insbesondere von den jüdischen 
Holocaust-Überlebenden, als „wert-
volles nationales ‚Eigentum‘“ (S.48), 
das eine „vorwärtsgewandte jüdische 

Post-Holocaust-Identität“ (S.49) symbo-
lisieren sollte, instrumentalisiert wurden. 
In diesen Kontext ordnet der Autor auch 
den Film Undzere Kinder ein. Das Werk 
sei vor allem „eine Hommage an den 
Überlebenswillen, die Lebenslust und die 
Selbstheilungskräfte der Kinder“ (S.54), 
stelle die Erinnerungen der Kinder in 
den Dienst eines kollektiven jüdischen 
Nachkriegsgedächtnisses und spare die 
psychischen Folgen der Holocauster-
fahrung vollkommen aus. Anhand einer 
detaillierten Analyse der filmischen 
Dialoge zeigt der Verfasser auf, dass die 
Erinnerungen der Kinder den Subtext 
einer positiven jüdischen Identität konse-
quent mittragen und somit das Selbstbild 
des polnischen Nachkriegsjudentums 
stärken sollten. Der Film konstruiere, so 
das kritische Fazit Finders, ein Idealbild 
vom minderjährigen Überlebenden und 
lasse keinen Raum für weniger positive 
Darstellungen, „so wichtig diese auch 
gewesen wären“ (S.61). 

Zusammenfassend lässt sich sagen, 
dass sich der vorliegende Sammel-
band durch differenzierte Analysen 
des filmischen Materials und kritische 
Zugänge zu ikonografischen Deu-
tungs- und Darstellungsmustern des 
Holocaust auszeichnet. Die Autorinnen 
und Autoren legen zahlreiche Entwick-
lungsstufen filmischer Holocaustdar-
stellungen offen und diskutieren und 
problematisieren diese im Kontext eines 
breiteren erinnerungskulturellen Rah-
mens. Zudem liefern die Verweise auf 
aktuelle Forschungslücken zahlreiche 
(Denk-)Ansätze für Wissenschaftler 
und Wissenschaftlerinnen, eröffnen neue 
Perspektiven auf das Thema, insbeson-
dere was die Darstellung marginalisier-
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Matthias Christen: Der Zirkusfilm. Exotismus, Konformität, 
Transgression

Marburg: Schüren, 2010, 312 S., ISBN 978-3-89472-523-5, € 24,90

Christens Anspruch ist einerseits eine 
„Theorie und Geschichte“ des Zirkus-
films. Andererseits will er „auf dem 
Umweg über ein filmhistorisch schein-
bar peripheres Genre“, eine „zentrale […] 
Figur der Selbstverständigung moderner 
westlicher Gesellschaften“ (s. 13) zeigen: 
den Zirkus (als Code). 

Doch schon das bislang wenig 
erforschte Genre ist schwer zu fassen. 
Christen definiert Zirkusfilme „vorbe-
grifflich“ als „all die Filme, deren fik-
tionale Handlung ganz oder zu einem 
wesentlichen Teil im Zirkus spielt“. 
(S.13) Dann unterscheidet er idealty-
pisch „Unterhaltungsfilme“, wie zum 
Beispiel Trapeze (1956), und eine 
wesentlich kleinere Gruppe, in der „der 
Zirkus eine über das Milieu hinauswei-
sende Modellfunktion annimmt und die 
einschlägigen Stereotypen im Rahmen 
offener Erzählformen gebrochen, sub-
vertiert und überformt werden“ (S. 249), 
wie zum Beispiel in La Strada (1954). 

Im Anschluss an Paul Bouissac’s 
semiotisches Zirkusmodell, will Chri-
sten Auffassungen wie die von Birgit 
Joest vertretene, der Zirkusfilm sei 
seinem Wesen nach selbstreflexiv und 
verhandle beständig die eigene Gat-

tungsgeschichte, überwinden. Es geht 
ihm nicht um vermeintliche Eigen-
schaften, sondern um den Zirkusfilm 
als „Anwendungsfall des Zirkuscodes“. 
(S.55) Dieser Code – eine Art Grund-
bestand zirzensischer Ikonograf ie 
– verbinde „eine begrenzte Anzahl 
fester Elemente – Nummern, Personen, 
Schauplätze – mit der Transgression 
kultureller Normen als nahezu unbe-
grenzt deutungsoffenem Kernbestand“. 
(S.91) 

Der (bürgerliche) Zirkus sei ein 
„im Kern revolutionäres Unterneh-
men“. (S.79) Rechnende Tiere, bärtige 
Damen, Freaks und Tanzbären stell-
ten die Normen der Körperlichkeit, 
der Sexualität oder des Rechts radikal 
in Frage. So überschreite die Artistik 
bürgerliche Normen, während der 
Clown sie unterschreite. Diese extreme 
„Transgressivität“ des Zirkus als Code 
erkläre auch Langlebigkeit, Populari-
tät und Heterogenität des Zirkusfilms: 
Der Zirkus kann überall auftauchen, ist 
mobil, auf dem Land wie in der Stadt zu 
finden. Daher könne der Zirkus(film) 
auch potentiell alle möglichen Fragen 
verhandeln, bzw. in allen möglichen 
Kontexten auftauchen: „Zwar bildet der 

ter Opfergruppen betrifft, und machen 
den vorliegenden Sammelband zu einem 
sehr lesenswerten Beitrag innerhalb des 

Diskurses um die filmische Erinnerung 
an den Holocaust.
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