Edith Futscher
»Une mémoire d’ombres et de pierre”
Kulturelle Differenz und Geschlechterdifferenz in Hiroshima mon amour*

Essind die ersten Bilder von Hiroshima mon amour', die ersten Einstellungen, die
in einer visuellen Verdichtung das Uberschreiten von Katastrophe und Trauma
anzeigen, auf das hin die Erzihlung ausgerichtet ist; es sind die ersten drei Minu-
ten des Films, in denen Marguerite Duras und Alain Resnais vorwegnehmen, in
welchen Registern die filmische Erzihlung um eine scheinbar unmogliche Liebe
artikuliert werden wird: Historizitit, Ethnizitit und Geschlechtlichkeit werden
mit den Medialititen von sowohl Haut als auch Film und Erinnerung aufs Engste
verwoben. Das erste Bild, tiber das die Credits gelegt wurden, ist ein Standbild, ei-
ne Inversion von Schwarz und Weif§ als gleichsam gefrorenes Zeichen des Licht-
flashes der Explosion, von Hitze und Tod (Abb. 1). Es zeigt nicht, wie dies Mar-
guerite Duras in threm Script vorgeschlagen hatte (20), die Entfaltung des Atom-
pilzes von Bikini, sondern ein im Negativ schwer zu entzifferndes, einzelnes, kri-
stallin anmutendes Gewichs auf kargem Boden — verbrannt in der Belichtung.
Das zeitlose Jetzt der Verletzung wird dann abgeblendet und allmahlich taucht ei-
ne andere Zeitlichkeit aus dem Dunkel auf: Durch langsame Auf- und Abblenden,
Uberblendungen instrumentiert blicken wir auf eine vorerst allein mit Musik un-
terlegte Umarmung (Abb. 2, 3, 4). Es sind ineinander verschlungene, das Bildfeld
fillende Arme und Schultern, Korper-Stiicke? in leichter und langsamster Bewe-
gung; die Haut, die zunichst gleichsam aufgeworfen, von Sand oder Asche be-
deckt scheint, wird in einer Transformation, einer Uberblendung dann zu einer
von gefahrenvoll glitzerndem Niederschlag belegten Oberflache, um schliefilich
in weiteren Uberblendungen zu glatter, von Schweifl genisster, unversehrter und
schliefflich auch trockener Haut zweier in der Umarmung buchstiblich ver-
schmolzener Korper — ,cette étreinte presque choquante® (22) — zu werden, wo-
durch wir in der Zeitlichkeit der Erzihlung, zu deren Vorzeitigkeit das Gesehen-
Haben versengter Korper gehort, angelangt sind.

Es sind jedoch deutlich verschiedene Hiute, weiblich und minnlich, hell und
dunkel, die zuerst ineinander tiberzugehen scheinen, wohingegen im letzten Bild
der ersten Einstellung die Hinde der Frau — Emanutlle Riva — mit lackierten Fin-
gerndgeln, Krallen gleich, auf dem bloflen Riicken des Mannes — Eiji Okada - zu
sehen sind. Und mit einer Entgegensetzung beginnt auch der nach nunmehr drei
Minuten einsetzende Dialog der beiden Namenlosen, von denen weiterhin nur
Haut und Korper zu sehen sind: (Er:) ,, Tu n’as rien vu 2 Hiroshima. Rien.“ (Sie:)
») ai tout vu. Tout.“ (22) Der Dialog — ein Monolog ihrerseits, der durchsetzt ist
von seinem Widersprechen — entspinnt sich um die Moghchkelten zu erinnern
und auch zu vergessen, und damit auch um die Moglichkeiten des fotografischen
und filmischen Bildes zwischen Dokumentarismus und Illusionismus; um die
Notwendigkeit, dem Grauen ins Auge zu blicken, um nicht zu vergessen, das sie
artikuliert, und um die Unmaglichkeit, im Sehen das Grauen zu erfahren, zu erin-
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1-5 Standbilder aus: Hiroshima mon
amour. Regie: Alain Resnais; Argos Films.
Frankreich und Japan 1959 (© 2004

DVD Argos Films/Arte France Dévelop-
pement).

nern, zu trauern, das er artikuliert. Wihrenddessen zeigen uns Resnais und Duras®
historische fotografische Aufnahmen der Tage und Wochen nach dem 6. August
1945, Bilder der Tages- und Wochenschauen, Bilder aus Doku-Dramen und auch
Bilder der Stadt Hiroshima des Jahres 1958, mit ihren wiedererbauten Straflenzii-
gen, dem groflen Krankenhaus, dem Platz des Friedens oder dem Museum, wo
Bilder und korperliche Uberreste der nuklearen Katastrophe — Haare, geschmol-
zenes Eisen, ,,devenu vulnérable comme la chair® (24), verbrannte Steine — besich-
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tigt werden konnen. Dem Text entsprechend werden auch jene Bilder gezeigt, die
erstes wiedererstehendes Leben in der neuartigen Wiiste, dem ,,désert nouveau®
(22), festhalten: Wiirmer, die durch die Oberfliche hindurch, aus der Erde hervor-
krochen, ungekannte Pflanzen, die aus dem Boden wuchsen. In diesem Zusam-
menhang erscheint nun auch nochmals die Aufnahme des distelartigen Gewich-
ses, im Positiv und anderer Kadrierung, die uns als erstes Bild begegnet war, aber
erst hier lesbar wird, und die wohl die Entsprechung zu jener Bemerkung Duras’
darstellt, wonach der fotografierte Schatten eines Verschwundenen, Vernichteten
auf einem Stein in Hiroshima in diese Sequenz eingeftigt hitte werden sollen
(Abb. 5).* Dazwischen wird immer wieder die Umarmung eingeblendet, die kral-
lenartigen Hinde, die sich festzuklammern scheinen und auch Abdriicke hinter-
lassen. Und auch das Liebesgefliister verkniipft sich mit zweierlei Ebenen: Da
sind zum einen Anspruch und Illusion, nicht zu vergessen®, die das dokumentari-
sche Bild, das Archiv oder Museum, die Rekonstruktion als Erfindung gleicher-
maflen speisen wie die Liebe. Und da sind zum anderen transformierende, viel-
leicht entstellende Krifte von Katastrophe und Hingabe: ,,Dévore-moi./Défor-
me-moi jusqu’a la laideur.“ (35)

Erst hier, nach nunmehr fiinfzehn Film-Minuten, setzt der erste Dialog, der zu-
einander gesprochen wird, ein mit den Worten (Sie:) ,,C’est fou ce que tu as une
belle pean* (36) [Hervorhebg. E.F.] und wird unmittelbar gefolgt von einem ab-
rupten Schwenk nunmehr in das Gesicht der Sprechenden. Die Verschiedenheiten
des Paares werden dann im Wer-Was-Wann-und-Wo der ersten Begegnung ange-
sprochen: (Sie:) ,,Tu es completement japonais [...]“ oder (Er:) , Tu as les yeux
verts“ (36-37). Die kulturelle Differenz — er ist froh, dass sie dann doch bemerkt,
dass er gut franzosisch spricht und lachend konstatiert, nicht bemerkt zu haben,
dass sie nicht japanisch spricht (47) — wird wiederum mit der Geschichtlichkeit
des Ortes, mit dem 6. August 1945 verkniipft: (Sie:) , Tu y étais, toi, a Hiroshi-
ma...“, (Er:) ,Non... bien sr“ (38). Nur kurz darauf sehen wir sie im Kimono,
darauf Bliten, also japanisiert, ithn im Schlaf betrachtend. Dem Zucken seiner
Hand - wiederum ein Bild reiner Korperlichkeit — in Groffaufnahme und subjek-
tiver Kamerafithrung folgt ein erstes Erinnerungsbild ihrerseits an den im Zuge
der Befreiung hingerichteten sterbenden deutschen Soldaten, den sie 1944 in
Frankreich geliebt hatte, wofiir sie geichtet, geschoren wurde und dem Wahnsinn
verfiel, eingesperrt wurde. Es ist dies eine Erinnerung, die der Japaner als zufillige
Liebe in einer gleichsam therapeutischen Szene am dramaturgischen Hohepunkt
thr nach und nach entreiflen wird — die uns in einer immer wieder durchbrochenen
Rickblende als ein Ereignis von Gegenwirtigkeit vermittelt wird.

Der Film entwickelt sich zur Beschreibung einer interkulturellen Begegnung
im Angesicht zweier freilich sehr verschiedener Katastrophen. Es werden zwei
verschiedene Historien ineinander verschrinkt: die kollektive Geschichte der
Ausloschung Hiroshimas und die personliche Geschichte des franzosischen
Midchens, das fiir ihre Liebe grausamst bestraft worden war, die sich verkniipfen
als Ende des Krieges. Es ist dies ein Kunstgriff der Parallelisierung — Marguerite
Duras spricht von Verzahnung (,,imbrication®; 15), Vermischung (,, Tout se mé-
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langera sans principe précongu®; 15) und Entsprechung® —, ein Kunstgriff, fiir den
sie in anderem Zusammenhang auch vehement kritisiert wurde.” Ohne hier weiter
auf die filmische Erzdhlung und die nach der ersten grofien Sequenz sich ent-
wickelnde Erzihlstruktur und Bildsprache, die Resnais eigene Sequenzierung
von Affektivem, eingehen zu konnen?, soll im Folgenden nach der Funktion die-
ser ersten Bilder in Hinblick auf die Verquickung von kultureller Differenz und
Geschlechterdifferenz gefragt werden, soll das spezifische othering®, das Resnais
und Duras setzen, und auch die spezifische Struktur dessen Uberschreitung wei-
ter herausgearbeitet werden.

Der Auftrag fir Hiroshima mon amour als franzosich-japanischer Koproduk-
tion erging an Alain Resnais, nachdem er Nuit et bruillard (1956) fertiggestellt hat-
te. Fiir das Drehbuch wurde erst an Frangoise Sagan und auch an Simone de Beau-
voir gedacht, Duras und Resnais aber wurden sich schliefflich schnell einig. Thre
Ubereinkunft bestand darin, einen Spielfilm, keine Dokumentation, keinen didak-
tischen Film zu drehen — die Bombe sollte nicht im Vordergrund stehen. Resnais
hatte dementsprechend zwei Handlungsstriange vorgegeben, einen in Frankreich
wihrend der Besatzung, einen im Japan des Jahres 1957. Duras erzihlte in einem
Interview: ,,Wir haben uns also alle beide ausgedacht, wie man wohl Nevers von
der anderen Seite der Welt aus sechen muf.“!° Es beschiftigte also nicht allein der
europaische Blick auf Hiroshima, sondern ein moglicher japanischer Blick auf
Frankreich — eine Perspektive, die freilich hypothetisch bleiben muss. Hiroshima
als Ort des Todes, so Duras, sollte die Liebesgeschichte sowohl intensivieren als
auch authentifizieren, und dies in einer gedanklichen Verkniipfung der Auferste-
hung der Stadt Hiroshima mit der Geburt einer Héroine der Liebe, der Auferste-
hung der sexuell unabhingigen Frau, die aus der Verzweiflung heraus tiber ihre
Lust zu verfiigen weifl. Mit Thr ende die ,weibliche Komodie“!': ,Monsieur But-
terfly n’a plus cours. De méme Mademoiselle de Paris. Il faut tabler sur la fonction
égalitaire du monde moderne.“ (Portrait du Japonais; 151) Diese Verkniipfung der
Perspektiven, einem doppelten, fallweise auch doppelbodigen Blick auf sowohl
das, den als auch die Andere/n, einem Verwehren gegentiber Exotismen, das mit-
unter auch als Verkorperung oder Aneignung beschrieben werden kann, findet
sich mehrfach im literarischen Werk der Duras. Selbst in der franzosischen Kolo-
nie Indochina aufgewachsen — Fotografien der jugendlichen Duras zeigen sie in ei-
ner Mimikry'2, die den Kolonisierten gilt, einer Verunklirung von Differenz —, hat
sie immer wieder Durchkreuzungen von Ethnizitit und Geschlechtlichkeit,
Durchkreuzungen des Verhiltnisses von Kolonisatoren und Kolonisierten entlang
der Achsen von Weiblichkeit und Armut thematisiert'> und damit auf die ,,Kom-
plexitit interdependenter Machtverhiltnisse“!* aufmerksam gemacht. Zuvor aller-
dings, zwischen threm Leben in Indochina und dessen literarischer Verarbeitung
hin zu einer Poetik des Autobiographischen und des weiblichen Begehrens, hat
Marguerite Duras von 1938-1941 im Kolonialministerium in Paris, im interkolo-
nialen Informations- und Dokumentationsdienst gearbeitet, wo auch in Zusam-
menarbeit mit Philippe Roques ihr erstes Buch L’Empire francais (1940) entstan-
den ist. Im Auftrag des Ministeriums geschrieben, wird darin noch die Kolonial-
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politik Frankreichs verteidigt, werden die weiflen Kolonisatoren als Angehorige
einer Uberlegenen Rasse verstanden — eine Schrift, zu der sie sich als politisch aktive
Autorin im Umfeld franzésischer KommunistInnen der 50er Jahre, die ihre Stim-
me etwa fiir die Unabhingigkeit Algeriens erhoben hat, die in Un barrage contre le
Pacifique die Kolonie Indochina als einziges grofles Bordell, als Umschlagplatz se-
xueller Hindel, beschrieben hat, nicht mehr bekannte.!®> Die Arbeiten der Duras
sind von demher durchzogen mit Reprisentationsformen, die nicht in eine schrof-
fe Polarisierung von Eigenem und Fremdem sowohl in Hinblick auf das Ge-
schlechterverhiltnis als auch in Bezug auf ethnische und ethnisierte Identititen
und deren wechselseitige Bestimmung verfallen und deren Analysen Gefahr liefen,
diese Dichotomien diskursiv auch zu bestitigen. Wo die aktuellen Debatten sich
an Verflechtungen, Uberschneidungen, konstituierenden Ambivalenzen und Hy-
bridititen im Sinne einer Subvertierung orientieren'®, die Handlungspotenzial
birgt, die tiber MittiterInnenschaft und subtilere Mechanismen etwa der mentalen
oder psychischen Kolonialisierung auch hinausweisen, interessieren die nunmehr
historischen Strategien einer Marguerite Duras.'”

Der Anspruch Resnais’ und Duras’ galt also einer hautnahen Bearbeitung des
Oxymorons Hiroshima mon amour: einer Uberwindung dokumentarischer Ver-
fahren, die gleichwohl auf ein Entsetzen zielt, einer Uberwindung ethnischen und
kulturellen Different-Machens iiber die Figur des Liebesakts.!® Diese Uberwin-
dung wird in der Grofistruktur des Filmes zunichst in einer poetischen Verdich-
tung angezeigt, dann basierend auf Gegensitzlichkeiten ausgefaltet, um schliefilich
in einem Zusammenfallen dreier Zeitebenen, dem Nevers des Jahres 1944, dem Hi-
roshima des Jahres 1945 und dem Hiroshima des Jahres 1957" bei gleichzeitiger
Identititsfixierung tber die zwei Orte und Ereignisse — (Sie:) ,,Hi-ro-shi-ma. C’est
tonnom.“ (Er:) ,,C’est mon nom. Oui. Ton nom a toi est Nevers. Ne-vers-en-Fran-
ce.“ (124) - die Uberschreitung der Eingangssequenz auch narrativ zu bestitigen:
yle vrai sujet du film est 'interpénétration des temporalités, les glissements du passé
au présent, les échanges entre les personnalités de I’ Allemand et du Japonais.“%

Wie wird nun aber die Differenz, welche die erste Sequenz bereits geleugnet
hatte, in Szene gesetzt? Die Franzosin ist im Kimono oder in Weiff gekleidet, in
weiflem Kostiim oder im Kleid der Krankenschwester, die sie in einem internatio-
nalen Film tiber den Frieden mimt. Der Japaner ist durchwegs in dunklem Anzug,
europiisch gekleidet, er ist Ingenieur und hat Biicher tiber die franzosische Revo-
lution gelesen, wird dariiber hinaus aber kaum individualisiert, bleibt farblos, nur
Mann, wohingegen die personliche Geschichte der Franzosin breiten Raum ein-
nimmt. Stereotype Geschlechtercharaktere werden dabei aufgenommen: Sie, wie-
wohl eigensinnig und selbstbestimmt in ihrem Lieben, ist bzw. war verriickt vor
Leidenschaft, erkrankt an der Liebe, wohingegen er als rational und politisch ak-
tiv vorgestellt wird. Er ist nur schon, ein , type occidental (Portrait du Japonais;
151) oder ,international“ (152), sie aber ist besonders, ein bisschen hasslich: ,Un
peu laide.“ (46) Andererseits spricht er sie auch als Reprisentantin Threr Gattung
an: ,, Tu es comme mille femmes ensemble...“ (37) Die Differenz Japan-Frankreich
wird so der Differenz Mann-Frau untergeordnet, die ZuschauerInnen sollen
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wihrend und durch den Film in die Situation des Vergessens ersterer Differenz
versetzt werden.?! Sie ist dartiber hinaus Tragerin des weiffen Blicks mit ihrem An-
spruch, die Dimension des Grauens erfahren zu konnen, teilen zu konnen. Sie, die
Fremde, will wissen, hat alle Wochenschauen gesehen, hat die Museen besucht,
vieles iiber die Bombe und ihre Auswirkungen gelesen und will ihn auf die Ge-
schichte von Hiroshima festlegen, ein Blick, der ihr auch erlaubt, sich an Nevers
zu erinnern. Sie iberblendet im Erinnern den deutschen Soldaten und den Japaner
— Alliierte — als zwei verbotene Lieben, der Japaner schliipft in die Rolle des Deut-
schen und geht so hinein in ihre traumatische Szene: (Er:) ,Quand tu es dans la ca-
ve, je suis mort?“ (87) [Hervorhebg. E.F]

Der weifSe Blick auf Hiroshima aber, auf den Japaner und seine schwindende
Identitdt, ist ausgewiesener Teil der Narration; es ist kein neutralisierter, sich
selbst als unmarkiert ausweisender Blick, die Franzosin ist alles andere als ein
sunbeschriebenes weifles Blatt“??: Die traumatisierenden Ereignisse von Nevers
bedingen und ermoglichen vielmehr die Empathie. Ethnische und geschlechtliche
Alteritit werden auch ineinander verkehrt. Wiewohl er das Allgemeine und sie
das Besondere in Bezug auf den Status von Geschichte verkorpert, verkorpert sie
ein Allgemeines und er (ihr und dem franzosischen Publikum) ein Besonderes in
Bezug auf Nationencharaktere, trotz der Abschwichungen, die Resnais und Du-
ras vorgenommen haben — beide reprisentieren einander das Andere, wobei eben
weifle und schwarze bzw. ethnisierte Positionen als soziale Konstruktionen vom
Geschlechterverhiltnis durchkreuzt werden.? Es spricht zumeist die Franzosin —
es spricht zumeist die Frau. Duras setzt Verschiedenheit in einer kontigenten Be-
ziehung als Ausgangspunkt der Erzihlung — Verschiedenheit der Herkunft, des
Geschlechts, der Geschichte?* —, um in einem Verfahren der Parallelisierung, diese
Differenzen nicht aufzuheben im Sinne einer Verschleierung, aber tiberschreiten
zu konnen. Dies zeigen die ersten Bilder an: Wihrend einerseits die Verkehrung
von Schwarz und Weiff im Standbild, tiber das die Credits gesetzt sind, die End-
gliltigkeit des Atomtodes anspricht und dies mit dem fotografischen Verfahren
verkniipft — Fixierung und Erstarrung im Moment der Belichtung — und uns in
unserem Zusammenhang auch die Macht der Fixierung von Geschichte, von
Konstruktionen um Schwarz und Weifl im Sozialen, die sich iiber Wiederholun-
gen dem Gedichtnis einschreiben und wiederholte Handlungen hervorbringen,
assoziieren lassen, wird andererseits — diesem Bild folgend — iiber Haut und Hiute
als Oberflichen, tiber Bertihrung, die Lebendigkeit von sowohl Schmerz als auch
Lust verbildlicht. Darin sind Verbindung und Trennung innerhalb der Diegese als
Grenzproblematik dieser Oberfliche? gefasst, die mit dem Mittel der Uberblen-
dung eine zusitzliche zeitliche Dimension des Ineinander gewinnt. Und es ist eine
gemeinsam, einheitlich kontaminierte Oberfliche, weder gepanzert, noch ge-
trennt, wiewohl verschieden. Gleichermaflen farblos im Schwarz/Weif} des Fil-
mes enthebt sich das Hell und Dunkel der Dichotomie von schwarz und weif als
farbig und farblos, es assoziiert sich vielmehr der Tonlage des Erinnerns als einem
Modus des Vergessens, als geteiltem Gedichtnis: Das die Eingangssequenz schlie-
ende Eingraben der Fingernigel in die Haut des Anderen erweist sich nachtrag-
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lich als erstes korperliches Zeichen des Erinnerns — sie krallt sich an ihm fest, wie
sie sich an der feuchten Mauer ihres Kerkers festgekrallt, sich dabei blutig ge-
scheuert hatte. Die Verletzlichkeit der Haut wird in Hinblick auf gleichermaflen
Lust wie Schmerz also mehrfach semantisiert. Beriihrungen der Haut in Uber-
blendungen als gleichsam kreisende Bewegungen und Zeitlichkeiten, wie sie nur
das filmische Bild vermitteln kann, lassen das Erinnern im Modus des Fotografi-
schen des ersten Bildes, das ja auch buchstiblich tberschrieben wird - die ,,mé-
moire d’ombres et de pierre — hinter sich zurtick. Versehrt und unversehrt gehen
ineinander Uber, die unversehrte Haut geht aus der Verletzung erst hervor, tiberla-
gert diese — Lust wird als Phinomen des wiedererstehenden Lebens in einem ,,de-
sért nouveaux” vermittelt, die (filmische) Haut als Trigerin der (traumatischen)
Erinnerung. Bertthrung wird dabei nicht als Akt der Wiedergutmachung gesetzt,
aber als ein Prozess des Vergessens — auch der Differenz.

Duras und Resnais figurieren in der Aus-Differenzierung von Alteritit auch im
Konkreten der Korper, in threm Anspruch, die so genannt allgemeinen Gegeben-
heiten der Lust, der Liebe und des Leides? sichtbar zu machen, allerdings auch ei-
ne Apotheose des heterosexuellen Paares, dessen Liebesakt selbst als Figur der
Uberschreitung einstehen muss. Dass diese angenommene Allgemeinheit Beson-
derheit, ja das Bewusstsein von Besonderheit erfordert, vermitteln uns Resnais
und Duras mit einem Dialog-Fragment am Ende des Filmes, bevor die Protagoni-
sten einander mit den Namen ihrer Stidte in ihr Erinnern und Vergessen ein-
schlieffen, einer herkdmmlichen Anbahnung von Verbindung zwischen einem
weiteren Japaner und der Franzosin, die inversiver Qualititen ermangelt: ,Do
you like Japan? Do you live in Paris?* (122)

* Zitiert wird im Folgenden nach der
franzosischen Ausgabe des Drehbuchs
unter Angabe der Seitenzahlen im Text:
Marguerite Duras: Hiroshima mon
amour. Scénario et dialogue. Paris 1960.
Die Ausgabe enthilt neben dem Script
verschiedene Arbeitsmaterialien als Ap-
pendices, die Personen und Bilder ge-
nauer beschreiben, und eine Synopsis.
Wo aus diesen Texten zitiert wird, ist
dies eigens vermerkt. Fiir eine deutsche
Ubersetzung vgl. Marguerite Duras:
Hiroshima mon amour. Filmnovelle.
Dt. von Walter Maria Guggenberger.
Frankfurt am Main 1973.

Hiroshima mon amour; Regie: Alain
Resnais; Drehbuch und Dialoge: Mar-
guerite Duras; Kamera: Sacha Vierny,
Takahaski Michio; Musik: Giovanni
Fusco, Georges Delerue; Produktion:
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Argos Films, Como Films, Pathé Over-
seas (Paris), Daiei Motion Pictures Cy
(Tokio), Frankreich und Japan 1959.
Diese sollten nach Duras zunichst den
Eindruck von Verstimmelung erwek-
ken (Synopsis; 9).

Das Drehbuch Duras’ enthilt an vielen
Stellen prazise Angaben zu den einzufi-
genden Aufnahmen, die Resnais auch
weitestgehend umgesetzt hat.

wLombre ,photographiée® sur la pierre
d’un disparu de Hiroshima.“ (32) Diese
Angabe der Duras korrespondiert jener
Textstelle, der auch der Titel dieses Tex-
tes entnommen ist: (Sie:) ,,Comme toi,
mot aussi, j’ai essayé de lutter de toutes
mes forces contre I’oubli. Comme toi,
j’ai oublié. Comme toi, j’ai désiré avoir
une inconsolable mémoire, une mémoi-
re d’ombres et de pierre.“ (32)



5 ,De méme que dans "amour cette illu-
sion existe, cette illusion de pouvoir ne
jamais oublier, de méme j’ai eu 'illusion
devant Hiroshima que jamais je n’ou-
blierai./ De méme que dans "amour.”
(28)

,C’est, comme si le désastre d’une fem-
me tondue 3 NEVERS et le désastre de
HIROSHIMA se répondaient EXAC-
TEMENT. (17)

,Pourquoi avoir choisi ce malheur per-
sonnel? Sans doute parce qu’il est égale-
ment, lui-méme, un absolu.“ (Synopsis;
15) Als gleichermaflen Absolutes hat
Duras gemafl ihrer auch in anderen Ar-
beiten tragenden radikal-subjektivisti-
schen asthetischen Perspektive diese
zwei Katastrophen betrachtet. Wahrend
Duras und Sarah Kofman darin tber-
einkommen, dass dem Entsetzlichen
nicht durch Bilder des Entsetzlichen
beizukommen sei (Synopsis; 11), kon-
nen sie als Kontrahentinnen in Bezug
auf die Frage gelten, inwiefern ein per-
sonliches Absolutes einstehen kann, ein
kollektives Schicksal, das Absolute der
Geschichte, zu vermitteln — vorausge-
setzt, dass diese korrespondieren. Diese
Kontroverse um Ein- bzw. Ausschluss
des Biographischen kann tiber Margue-
rite Duras’ La doulenr (1945-46/1985)
und Sarah Kofmans Paroles suffoquées
(1987), zwei sehr unterschiedliche Aus-
einandersetzungen mit dem Holocaust,
nachvollzogen werden. Vgl. Sarah Kof-
man: Erstickte Worte. Dt. von Birgit
Wagner. Wien 1988. Vgl. auch das Vor-
wort von Jurg Altwegg: Schreiben nach
—und tber — Auschwitz, v. a. S. 18-22.
Ein detailliertes Sequenzenprotokoll
unter Einbeziehung der musikalischen
Leitmotive nach Henri Colpi findet sich
in: Jean-Louis Leutrat: Hiroshima mon
amour. Etude critique. Paris 1994, S. 40—
59.

Den Begriff othering, Different-Ma-
chen, verwendet Gayatri Chakravorty
Spivak in: A Critique of Postcolonial
Reason. Towards a History of the Va-
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11
12

13

14

nishing Present. Kalkutta/New Dehli
1999, S. 113. Sie macht darauf aufmerk-
sam, dass der diskursive Prozess des
othering Herrschaft stabilisiert. Vgl.
Marfa do Mar Castro Varela/Nikita
Dhawan: Postkoloniale Theorie. Eine
kritische Einfiihrung. Bielefeld 2005,
S. 60.

Laure Adler: Marguerite Duras. Eine
Biographie. Dt. von Petra Willim.
Frankfurt am Main, S.377-388, hier:
S. 380. Zur Auftragssituation, der Gene-
se des Films und seiner Aufnahme im
Jahr 1959 wvgl. auch Leutrat (wie
Anm. 8), S. 31-37.

Adler (wie Anm. 10), S. 380 und 382.
Das Konzept der Mimikry arbeitet Ho-
mi Bhabha heraus in: The Location of
Culture. London/New York 1994. Vgl.
Castro Varela/Dhawan (wie Anm.9),
S.89-94. Bhabhas Konzept zufolge
vollzieht Duras eine doppelte Verkeh-
rung, indem sie einmal als Frau, einmal
als Angehorige der Kolonialmacht Mi-
mikry einsetzt. Sie invertiert die duf§erli-
che Angleichung an die Anderen und
unterstreicht darin die destabilisierende
Wirkung, die Bhabha der Mimikry zu-
spricht.

Whiteness bei Duras ist oftmals auffil-
lig, nicht unsichtbar: So etwa in Un bar-
rage contre le pacifiqgue (1950) oder in
L’Amant (1984), wo eine junge Franzo-
sin und ein Vietnamese ein sexuelles
Tauschverhaltnis an der Grenze zur
Sexarbeit unterhalten. Als abhingige,
weil arme Reprisentantin der Kolonial-
macht, begibt sich die Protagonistin in
eine Situation der Selbst-Ausbeutung
und es ist nicht die franzdsische Mutter,
sondern der wohlhabende vietnamesi-
sche Vater, der einer Ehe nicht zu-
stimmt. Angesprochen sind demnach
komplexe Macht- und auch Gewaltver-
haltnisse.

Zur Position weifler Frauen als Angeho-
rige der Kolonialmacht, zu den Hoffnun-
gen von Frauen auf eine selbstandige, ge-
starkte Position in den Kolonien inmitten
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rassistischer und sexistischer Geschlech-
ter- wie Familienpropaganda, zu den
Strategien der Verhinderung und Verur-
teilung sogenannter Mischehen vgl. Ka-
tharina Walgenbach: Emanzipation als
koloniale Fiktion: Zur sozialen Position
Weifler Frauen in den deutschen Kolo-
nien. In: Whiteness. Hrsg. von Mineke
Bosch/Hanna Hacker. Wien/Koln/Wei-
mar 2005, S. 47-67, hier: S. 51. (CHom-
me. Europiische Zeitschrift fiir Femini-
stische Geschichtswissenschaft, 16/2).
Adler (wie Anm. 10), S.143-154 und
394-402. Und: Marguerite Duras: Heis-
se Kiiste (1950). Dt. von Georg Goyert.
Frankfurt am Main 1987, S. 155.

Zu diesem Paradigmenwechsel inner-
halb der Postcolonial studies vgl. Vikto-
ria Schmidt-Linsenhoff: Weifle Blicke.
Bild- und Textlektiren zu Geschlech-
termythen des Kolonialismus. In: Weifle
Blicke. Geschlechtermythen des Kolo-
nialismus. Hrsg. von Viktoria Schmidt-
Linsenhoff/Karl Holz/Herbert Uer-
lings. Marburg 2004, S. 8-18.

Dies wird eine Perspektive meiner ge-
planten Habilitationsschrift zu den Fil-
men der Duras sein.

Duras beschreibt das Verfahren als ,fai-
re renaitre cette horreur de ces cendres
en la faisant s’inscrire en un amour qui
sera forcément particulier [...].“ (Synop-
sis; 11)

Resnais’ Verfahren der Durchdringung
von Vergangenheitsschichten, seine fil-
mische Arbeit an achronologischen
Zeit-Kontinua hat Gilles Deleuze ein-
dringlich beschrieben: Das Zeit-Bild.
Kino 2 (1985). Dt. von Klaus Englert.
Frankfurt am Main 1997, S. 155-167.
Leutrat (wie Anm. 8), S. 39.

Die so bezeichnete egalitire Funktion
soll, auch wenn dies da und dort ein
Schwindeln erfordert, bezeugt werden,
um nicht in Exotismen zu verfallen: Il
faut que ce film franco-japonais n’appa-
raisse jamais franco-japonais, mais anti-
franco-japonais. Ce serait 1a une victoi-
re.“ (Portrait du Japonais; 152).
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Vgl. Claudia Benthien: Haut. Literatur-
geschichte — Korperbilder — Grenzdis-
kurse. Reinbek bei Hamburg 1999,
S. 174.

Japan allerdings war im europiischen
Diskurs immer schon gewissermafien
weifler als etwa Indochina, ist es doch
selbst eine imperiale Kultur. Seit den Ja-
ponismen um 1900 nimmt es eine Son-
derstellung innerhalb der Debatten um
Orientalismen, Exotismen, Primitivis-
men ein. Der Grundton im europii-
schen Faszinationsmuster galt einer
gleichzeitig  kriegerischen, hierarchi-
schen und eleganten, feinsinnigen — in
der Formensprache reduktiven — und
spirituellen Kultur. Dagmar Heinze hat
die Paradoxien — Asthetisch-Weiblich
und Kriegerisch-Minnlich -, die das
westliche Japanbild prag(t)en, herausge-
arbeitet: Japan gelte aufgrund dieser
Entgegensetzung als unhintergehbar
fremd, was sich insbesondere in der
Thematisierung interkultureller Liebes-
beziehungen niederschlage. Gerade die
Dekonstruktion traditioneller eurozen-
trischer Diskurse aber belebe den My-
thos der inkommensurablen Fremdheit,
der sich im Entwurf fremder Weiblich-
keit manifestiere. Vgl. Dagmar Heinze:
»Japan ist anders anders.“ Die Bedeu-
tung der Geschlechterbeziehungen fiir
das westliche Japanbild in Texten von
Jacob, Muschg und Nooteboom. In:
Schmidt-Linsenhoff (wie Anm. 16),
S. 169-183.

wEntre deux &tres géographiquement,
philosophiquement,  historiquement,
économiquement, racialement, etc.,
éloignés le plus qu’il est possible de
Iétre, HIROSHIMA sera le terrain
commun (le seul au monde peut-étre) o
les données universelles de I’érotisme,
de 'amour, et du malheur apparaitront
sous une lumieére implacable. Partout
ailleurs qu’a HIROSHIMA, Iartifice
est de mise.“ (Synopsis; 11-12)

Vgl. Benthien (wie Anm. 22).

Vgl. Anm. 23.



