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Abstract: New ways of experiencing trauma, history, and memory have em-
ployed affect as a tool to enhance the instructive nature of transmedial repre-
sentations of the Holocaust: literary fiction, sites of memory, and film. In the
absence of direct contact with such “limit situations”, the transfer from indi-
vidual memory to collective and cultural memory occurs through “mass tech-
nologies”, constituting what Alison Landsberg termed “prosthetic memory”. In
the case of cinema, the medium dramatizes the past. It is capable of adapting
the viewers’ perspectives by offering not merely a historical narrative, but a
personal experience to which they naturally had no access. Performativity
involves the abstraction of discourse through what Vivian Sobchack calls
“structures of direct experience”, which have the capacity to suggest the
sensation of the real (movement, hearing, sight). This paper will discuss the
effects produced by the transmediality of two artifacts of prosthetic memory
in the context of adapting the novel The Zone of Interest (2014) into Jonathan
Glazer’s homonymous film (2023). It will compare the effects of these two
forms and analyze the strategies through which cinematic and literary expres-
sions engage with one another and with traumatic memory.

Keywords: transmedialitity, trauma, prosthetic memory, The Zone of Interest,
cinematography, fiction

Avansul tehnologiei a condus la hibridizarea formelor media contem-
porane, iar hibridizarile mediilor de reprezentare au dus la crearea
diverselor feluri de adaptari intermediatice (trilogiile, seriile spin-off,
benzile desenate, ecranizarile romanelor). Vizibilitatea naratiunilor a
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crescut nivelul de implicare a publicului in interactiuni cu reprezenta-
rile narative, stimulata de componentele sociale, culturale si estetice
care au dus la globalizarea consumului de reprezentari multimodale.
Transmedia storytelling ocupa locul principal in peisajul produselor
mass-media. Naratiunea se inspira din memoria nostalgica, favo-
rizand escapismul Tn lumile fantasy din jocurile video, filme, seriale
TV s.a., dar si din memoria comunicativa si culturala. Voi prelua ter-
menul de ,memorie comunicativa” din teoretizarile Aleidei Assmann
despre memoria culturala. In acceptiunea sa, memoria comunicativa
este personald, corporald, dependenta de aparatul cognitiv uman,
nu este formalizata, si porneste de la interactiunile zilnice, in timp ce
memoria culturald exista ,,in forme non-corporale si necesita institutii
de conservare si reconstruire”, adica prin forme publice, colective de
reprezentarel. Asemenea forme sunt fotografia, filmele documentare
si artistice, serialele TV ce devin tot mai populare in contextul recu-
perdrii memoriei traumatice. Ele se scriu in paralel cu filonul istoric si
cultural. Astfel, Assmann configureaza o structura ternara a memori-
ei: individuala—comunicativa—culturala.

Memoria comunicativa este supusa schimbarii si reinterpretarii,
deoarece este transmisa continuu prin interactiuni sociale. Memoria
culturala, memoria pe termen lung, este stabilizata si institutionali-
zata de arhive si locuri ,mnemonice”, ale amintirii. Memoria comu-
nicativa este neinstitutionala, nu se sprijina de tehnici didactice, nu
este ,cultivata de specialisti si nu este invocata sau celebrata cu
ocazii speciale”, nu este formalizata, si porneste de la interactiunile
zilnice ale contextului original care va fi rememorat ulterior. Memoria
comunicativa are o durata de ,nu mai mult de optzeci de ani, perioada
de timp n care interactioneaza trei generatii”2. Ea este fluida si este
transmisa prin naratiuni personale, difuza deoarece are similaritati cu
mitul, e autobiografica si ,impregnata in sine”.

Memoria a fost reprezentata o lunga perioada prin jurnale, dar in
ultimele decenii o noud abordare in ceea ce priveste Holocaustul a
luat nastere, aceea care tine locul amintirii vii. Disparitia generatiei de
martori a propulsat o noua forma de recuperare mediatica a traumei
Holocaustului prin artefacte ale memoriei prostetice, banda desena-
ta, romanul de fictiune, expozitia muzeala, piesele de teatru ori filmul
castigand atentia Occidentului. Fictiunea cinematografica sau literara

1.Jan Assmann, “Communicative and Cultural Memory”, in Cultural Memory Studies:
An International and Interdisciplinary Handbook, ed. Astrid Erll and Ansgar Ninning
(de Gruyter, 2008), 111, 117.

2. Assman, ,Communicative”, 110-11.

3. Assman, ,Communicative”, 117.
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~poate avea mai mult succes in a transmite perturbarea si nelinistea
pe care subiectul le cere decét o lucrare mai simpl3, placuta din punct
de vedere estetic".

Unele reprezentdri cinematografice au optat pentru distanta si
obiectivitate tocmai pentru a servi unui scop didactic si pentru a intari
argumentarea impotriva politicilor negationiste, cum sunt documen-
tarele Nuit et brouillard (Alain Resnais, 1956) sau Shoah (Claude
Lanzmann, 1985). Odata cu distantarea in timp de evenimentul trau-
matic au aparut, |a fel ca in literatura, artefacte ale memoriei proste-
tice. In afara sferei documentarului, proiectiile cu tema Holocaustului
au adoptat cu precadere perspectiva lagarului, victimelor, fie la un
nivel personal, din perspectiva victimei cum e Saul fia (LaszIé Nemes,
2015), fie la nivelul unei cartografii a genocidului privind efectul la
nivelul populatiei de identitate evreiasca, in cheia imaginata in The
Pianist (Roman Polanski, 2002), Schindler’s List (Steven Spielberg,
1994), The Grey Zone (Tim Blake Nelson, 2001) si One Life (James
Hawes, 2023). Sensibilitatea subiectului aduce cu sine dilema eticii
reprezentarii.

Terri Ginsberg semnaleaza in Holocaust Film prezenta unei con-
stante in modelarea memoriei: obscenitatea. Inserarea imaginilor
cadaverice, a cadrelor cu prizonieri ai lagarelor se incadreaza in ,,0b-
scenitatea culturald”, intelese ca reprezentari violente, intime, perso-
nale. Atentia publicului este atrasa de incomoditatea si straniul din
imaginile grotesti (uncanny), interzise, dar care sfideaza mistificarea
genocidului®. Valul recent de ecranizari, numit simbolic ,filmul despre
Holocaust Y2K” dupa acronimul pentru anul 2000, se distanteaza de
traditia mileniului trecut si aduce in fata spectatorilor tehnici inedite,
valorizand mai degraba consecintele genocidului decat efectele din
transeele celui de Al Doilea Razboi Mondial®. Experienta cinemato-
grafica ofera tuturor straturilor sociale o parte din istorie transformata
intr-o experienta personala. Ecranizarile nu isi propun sa redea vizual
istoriografia, ci sa incapsuleze un fir narativ croit cu putere emoti-
onala. Aceasta calitate a filmului creeaza senzatia ca spectatorii au
fost partasi colaterali, Tmpartind si intelegand dinamica trecutului.
Capacitatea de a influenta emotional (prin imagine, sunet, miscare)
a atras milioane de spectatori in comparatie cu un numar remarcabil

4. Sue Vice, Holocaust Fiction: From William Styron to Binjamin Wilkomirski (New
York: Routledge, 2000), 160, traducerea mea. Toate traducerile oferite in articol imi
apartin.

5. Terri Ginsberg, Holocaust Film. The Political Aesthetics of Ideology (Cambridge
Scholars Publishing, 2007), 3-4.

6. Ginsberg, Holocaust Film, 203-5.
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mai mic de consumatori ai literaturii despre Holocaust’. La nivel cul-
tural, asemenea forme ale recuperarii memoriei au rolul de ,,memorii
prostetice” care suplinesc memoria vie si condenseaza istoricul, este-
ticul, biograficul intr-un singur produs.

Memoria prostetica se ocupa cu dramatizarea si reconstructia tre-
cutului, fiind definita ca o noua forma de memorie care se formeaza
la intalnirea unei persoane din prezent cu un fir narativ istoric intr-un
loc al experientei. Ea se anexeaza unor variante de transformare in
marfa (commodification) prin tehnologiile de masa (cinematografia,
televiziunea, expozitia muzeala, memorialul) care au forta de a dis-
tribui memoria. Se pot recrea comunitati si ,istorii surogat” la care
consumatorii de produse mass-media nu au avut acces in mod direct.
Astfel, memoria prostetica are capacitatea de a modela perspectiva
spectatorului pentru ca nu fi ofera doar o naratiune, ci si o experienta
personald pe care nu a trait-o8. Utilitatea unor ,proteze” ale memoriei
este esentiald si in cazul Holocaustului pentru ca ,eradicarea marto-
rilor si moartea supravietuitorilor au complicat atat rememorarea, cat
si marturia” din amintirea victimelor purtatoare de amintire datorita
capacitatii ei de a ajunge si la cei care nu au avut contact ,experien-
tial” cu aceasta®. Cinematografia devine, deci, relevanta pentru recu-
perarea memoriei prin capacitatea sa transmediatica de a accelera
raspandirea si prin tehnicile care sporesc impactul mesajului.

Vivian Sobchack explica cum cinematografia foloseste doua ele-
mente pentru a reconstitui memoria traumatica. O maniera consta in
folosirea unor moduri de reprezentare a existentei corporale, modes
of embodied existence, prin a sugera vizual, haptic, auditiv, motor
fapte in paralel cu limbajul. A doua modalitate este reprezentata de
insusi obiectul, ,corpul”, adica de structuri care fac trimitere la expe-
rienta directa, la asa-numitele structures of direct experience pentru
ca filmul ,,sa detina capacitatea si competenta de a semnifica, nu doar
sa aiba sens, dar si sa creeze sens”*°. Filmul este un spatiu hibrid
intre experienta directa si cea mijlocita a experientei transmediatice.
Spectatorul percepe lumea din ,induntrul” experientei imediate per-
formata de o alteritate (actorul-personaj), dar, in acelasi timp, si din

7. Lawrence Baron, “Movies as Prosthetic Holocaust Memories”, in Holocaust
Literature and Representation. Their Lives, Our Words, ed. Phyllis Lassner, Judith
Tydor, Baumel-Schwartz (Bloomsbury Academic, 2023), 28-9.

8. Alison Landsberg, Prosthetic Memory. The Transformation of American
Remembrance in the Age of Mass Culture (Columbia University Press, 2004), 2.

9. Landsberg, Prosthetic Memory, 2.

10. Vivian Sobchack, The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience
(Princeton: Princeton University Press, 1992), 4-6.
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.afara” experientei mediate de aceeasi alteritate!!. Astfel, memoria
prostetica ghideaza spectatorul sa simta concomitent legaturile cu
trecutul si functia lui in momentul prezent, idee prin care teoriile lui
Landsberg si Sobchack converg.

Romanul lui Martin Amis si filmul lui Jonathan Glazer reprezinta
doud demersuri prin care memoria traumatica poate fi impartasita
prin procese ale memoriei prostetice. Ambele artefacte incearca sa
sintetizeze ceea ce Hannah Arendt formula despre ,banalitatea ra-
ului” Tn contextul criminalilor celor peste sase milioane!?. Atrocitatile
nu au fost planificate de figuri spectaculoase, monstruoase, ci de
persoane care in aparenta au fost obisnuite sau chiar mediocre, cu o
viata personala in limitele normalului, care au actionat impotriva altor
identitati pentru ca le-a fost permis®3. Disculparea participantilor si
minimalizarea amplorii genocidului sta sub semnul titlului ce porneste
de la un eufemism dat de autoritatile naziste complexului Auschwitz
pentru a neutraliza limbajul si, |mpI|C|t impactul psihologic. in acelasi
timp un spatiu al casei familiei Doll/Héss si un spatiu al sfar$|tuIU|,
»zona de interes” se imparte in doua: partea cu o salcie, cu ,,0 mica
retea de carari si alei strajuite de pomi”, cu ,garduletul alb — si, dincolo
de el, cladirea Monopolulm inaltandu-se”*.

in afara firelor narative similare pe alocuri, cele doua produse cul-
turale au In comun abordarea vietii domestice a autoritatilor naziste.
Amis fragmenteaza naratiunea celor sase capitole in trei perspective,
doua din ele apartinand persecutorilor, Angelus Thomsen (,povestea
de dragoste”) si Paul Doll (,bufoneria raului”®®), iar a treia apartinand
unui Sonderkommando, lui Szmul (confesiunea traumatica). Epilogului

Ti corespunde o a saptea parte, formata din naratiunea lui Thomsen

118

care se rasfrange In mod unic asupra figurilor feminine ale romanului:
Esther—o tandra evreica, protejata de locotenentul-colonel Waffen
SS, Boris Eltz, Gerda—sotia secretarului lui Hitler, Martin Bormann,
Hannah—sotia lui Paul Doll.

Juxtapunerea celor trei instante narative insoteste caracterul
prostetic al memoriei cu scopul de a arata ,discordanta radicala dintre

11. Sobchack, Address of the Eye, 10.

12. Vezi Hannah Arendt, Eichmann la lerusalim. Raport asupra banalitatii raului,
Traducere din engleza de Mariana Net (Humanitas, 2007).

13. Ginsberg, Holocaust Film, 357-9.

14. Martin Amis, Zona de interes, trad. Mihaela Ghita (Pandora M, 2020), 22. Pentru
a evita redundanta si a mentine fluenta lecturii, in continuare trimiterile la roman sunt
mentionate doar prin indicarea paginii in paranteza.

15. Erin McGlothlin, The Mind of the Holocaust Perpetrator in Fiction and Nonfiction
(Wayne State University Press, 2021), 263.
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criminali si prizonieri”!®. Centrul de greutate al scrierii cade asupra tri-
unghiului amoros al persecutorilor. Schitarea lumii concentrationare
Ti apartine lui Szmul, un narator care face uz de ironie si umor negru
pentru a transcrie tocmai ceea ce Glazer va valorifica in film prin pro-
cedee artistice audio-vizuale. Cei trei naratori principali, Thomsen,
Doll si Szmul, confera romanului o dubla perspectiva, similara cu an-
titeza dintre figurile feminine, Hannah Doll care se ,subscria la idealul
national al feminitatii tineresti, impasibila [...] si facuta pentru procre-
are” (p. 18), iar Esther Kubis, parte din ,brigada de curatenie”, ce nu
starneste erotism, ci va fi tratata drept obiect de umilinta de capitanul
Boris Eltz. The Mind of the Holocaust Perpetrator... sintetizeaza cinci
instante ale identificarii cititorului cu perspectiva persecutorului:
identificarea existentiala (cititorul identifica raul omenesc), identifi-
carea cu perspectiva (identifica limitarile naratiunii, teme adiacente
birocratiei, mecanismului interior al Holocaustului vor fi prezente in
detrimentul efectelor genocidului), siguranta si credibilitatea (reliabi-
lity-dependent identification; acuratetea istorica), identificarea afec-
tiva (naratorul-persecutor aparent inocent) si identificarea ideologica
(cititorul determinat sa rezoneze in plan ideologic, moral cu perse-
cutorul). Fictiunea lui Amis oscileaza intre identificarea existentiala,
adica recunoasterea raului uman, si identificarea perspectivei—capa-
citatea cititorului de a deduce limitarea punctului de vedere'’, reusind
sa creeze doi antieroi cu ajutorul scenelor violente si contrastand cu
perspectiva lui Szmul, vocea personajului colectiv, prizonierii.
Angelus (Golo) Thomsen, nepotul contabilului Martin Bormann,
corespunde fizic standardelor ariene, viril, cu ochii ,glaciali de un al-
bastru de cobalt”. Responsabil pentru constructia fabricii de cauciuc
de la Auschwitz lll (Monowitz), el se considera un executant al ordine-
lor (,n-aveam nevoie decat sa primesc vorba... si aveam sa actionez”,
p. 17). Obsesia erotica domina planul sau naratorial fata de Hannah,
sotia dezinvoltd a comandantului. Atipic, Hannah s-a ,indragostit ne-
buneste” in anii de facultate (1928) de profesorul de extrema stanga
Dieter Kruger. Relatia se va destrama, iar locul fostului partener va
fi luat de Paul (reprezentant politic al extremei drepte). Thomsen se
angajeaza in dialoguri cu personaje secundare, agenti SS, grditoare
pentru configurarea memoriei prostetice in ceea ce priveste organiza-
rea ,traiului in lagar”, de la rationalizarea hranei (intre 300 si 1000 de
calorii, p. 118) si pana a afla odata cu cititorul scopul fiecarei camere
de pedeapsa (i se explica scopul Buncarului 11 si mai tarziu etapele

16. McGlothlin, Holocaust Perpetrator, 282.
17. McGlothlin, Holocaust Perpetrator, 283.
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uciderii sistematice, p. 80). La final, el este printre singurii partasi feriti
de pedeapsa capitala, oropsit din doua parti: a caderii nazismului, caci
»1oti germanii se presupunea ca se pocaisera. Si eu ma pocaisem” (p.
362), si a refuzului iubirii de catre Hannah.

Szmul, vocea din mijlocul universului concentrationar, intruchi-
peaza ,proteza” memoriei vii a Holocaustului. Prin lentila ,celui mai
trist om care a existat vreodata” (p. 49), detinutii gasesc ratiunea
de a trai pentru a se razbuna pe asupritori dupa eliberare. Szmul se
ambitioneaza pentru datoria morala de a salva chiar si ,0.01 la suta”
din tinerii veniti, soptindu-le la coborarea din tren sa spuna ca stiu o
meserie (p. 50-1), luand povara ,martirului” cu misiunea de a povesti
lumii ceva ce ,din istoria omenirii n-ai gasi nicio ilustrare, niciun tipar,
niciun precedent” pana in anii ‘30 (p. 102). Istoria sa de familie prives-
te retrospectiv etapele ,solutiei finale”, pogromurile, legile rasiale, for-
marea ghetourilor si inceputul deportarilor si acum parte a crimelor,
adunand resturile umane pana la finalul sau, ucis dar nu inainte de a
ingropa tot ce a scris in termosul de la radacina coacazului, in gradi-
na familiei pentru ,a nu muri cu totul” (p. 345). Gradina dobandeste
valente subversive—victima, strainul, nedoritul, urma memoriei vii a
evreului invadeaza paradisul german al casei'® la fel cum solul florilor
va fi amestecat cu cenusa in ecranizare®.

Desi constructia subiectului se indeparteaza de roman, filmul
Tmprumuta scene scurte, dar esentiale pentru portretizarea persona-
jelor si a mentalului cultural al anilor ‘40. Secventa din biroul lui Héss
invoca abuzurile sexuale la fel cum, fragmentar, Esther este supusa
la pedepse corporale. In film, Rudolf Hoss isi organizeaza plecarea la
Berlin, la telefon, in timp ce primeste in birou o detinuta; dupa ce fata
se descalta si isi desface parul, se produce saltul peste act, publicul
vazandu-| doar pe Hoss spalandu-si organele genitale (0:57-1:02).
Hedwig prefera sa mascheze infidelitatea sotului si sa consolideze
imaginea familiei, amenintand-o pe Aniela, servitoarea poloneza:
,Pot sa-I fac pe sotul meu sa-ti imprastie cenusa deasupra campurilor
de la Babice” (1:12-13). Nesupunerea lui Esther si scrierea gresita a
unei scrisori dictata de Eltz fi aduce pedepse corporale siinchiderea in
Buncarul 11 pentru ,a lasa natura sa-si urmeze cursul” (p. 80).

Hoss si Doll au reactii similare, tradate de ineficienta circuitului de
exterminare. Prima confruntare a cititorului cu mecanismul ,,industrial”

18. Joanne Pettitt, “Nazis in Auschwitz: Reflections on Anglophone Perpetrator
Fiction”, Humanities 12, no. 3: 47 (2023): 7, https://doi.org/10.3390/h12030047.

19. Jonathan Glazer (dir.), The Zone of Interest (A24, 2023), film, min. 1:17. Pentru
a evita redundanta si a mentine fluenta lecturii, in continuare trimiterile la film sunt
mentionate doar prin indicarea orei si a minutului in paranteza.
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al lagarului o arata criza lui Doll generata de esecul ,transportului
special 105”. Din transportul francez de o mie de persoane au co-
borat doar 100 si, pentru a ,economisi benzina”, adica transportul
spre bardci, prizonierii au fost trimisi la ,sauna” (p. 36-41). Tirania
i domina comportamentul aidoma protagonistului din ecranizare. in
timpul unui spectacol, Doll se disociaza din prezent si planifica mental
eficientizarea procesului de ucidere in masa: ,Mi-am petrecut cele 2
Y, ore estimand cat ar dura (luand in calcul tavanul inalt raportat la
umiditatea ambientald) gazarea publicului, si intrebandu-ma ce haine
s-ar putea recupera...” (p. 96). Glazer preia fidel introspectia lui Doll
pentru incheierea filmului. Aidoma lui, aflat la Oranienburg pentru a
organiza deportarea evreilor maghiari (martie 1944), Hoss priveste
de la balcon sala unei cladiri baroce destinatd unei petreceri, iar, in
vreme ce invitatii dansau, Hoss declara intr-o conversatie cu Hedwig:
~Himmler a zis ca se va chema Operatiunea Héoss. E si numele tau. [...]
Nu am prea fost atent. Am fost preocupat sa ma gandesc la cum as
gaza pe toti din incapere. Logistic dificil... din cauza tavanului inalt.”
(1:30-1:31). Slabiciunile lui Doll se amelioreaza in dependenta de
analgezice, insa Rudolf arata epuizare doar dupa relocarea in zona
Berlinului—senzatiile psihosomatice (starile de reflux dupa parasirea
petrecerii, 1:33, 1:37) tradeaza sobrietatea si autocontrolul.
Remarcabile pentru romanul lui Amis, in pofida stratului erotic
al relatiei Angelus-Hannah, sunt instrumentele care subliniaza mo-
ralitatea. Asa cum Finney observa in scrierile precedente, ,folosirea
ironiei il determina pe cititor sa reviziteze evenimentele si perspectiva
narativa pentru a intra in roman in calitate de participant” pentru ca
Amis ,foloseste limbajul cu scopul de a clarifica aspectul moral”2°.
Szmul falsifica structura basmului pentru a scrie un anti-basm despre
Auschwitz cu un |mparat ce porunceste vrajitorului sa faureasca o
oglinda fermecata, doar ca ,,Imparatul nu se putea priviin ea [..] | s-a
fagaduit un cufar cu galbeni oricarui locuitor [...] care se putea uita la
ea pret de 60 de secunde fara sa-si fereasca privirea. Si nimeni n-a re-
usit” (p. 49). Aidoma lui, Glazer foloseste basmul ca lentila alegorica in
scena nocturna. Zona de interes (2023) renunta la pluriperspectivism,
la filonul erotic, imbina personajele (Thomsen si Doll devin o entitate,
Rudolf Hoss; evreul nu va avea voce, ci doar aparitii episodice in jurul
casei) si adauga participanti relevanti (copiii). Cu toate ca povestile
au in comun perioada istorica, filmul sprijina mai mult viitorul lui Hoss
la Oranienburg. Cele doua artefacte pastreaza prolepsa pentru a uni
memoria colectivd de cea prostetica. Amis avanseaza cativa ani in

20. Brian Finney, Martin Amis (Routledge, 2008), 57
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viitor, dupa ce flirtul dintre Thomsen si Hannah este interceptat de
Paul. In loc sa respecte ordinele comandantului, Szmul nu ucide fe-
meia, ci se confeseaza in fata ei, fapt ce ii va aduce sfarsitul. In 1948,
la cinci ani distanta, Thomsen priveste retrospectiv, inventariind
condamnarile la moarte in urma proceselor: sentinta lui Doll coincide
cu cea a comandantului real al lagarului. Amis aglomereaza peisa-
jul concentrationar cu alte personalitati si documente istorice—sotii
Bormann, lise Grese (un personaj hibrid intre lise Koch si Irma Grese).
Glazer face un salt de 80 de ani spre sfarsitul peliculei, comunicand
cu alta forma a memoriei prostetice, muzeul. Camera trece de zidul
lagarului, ajungénd sa fie ,,ochii” victimei, in interiorul camerelor de
gazare, in crematorii si pe holurile cladirilor din Auschwitz |, relevand
reminiscente, dovezi ale genocidului in gramezile de haine, pantofi,
obiecte personale ramase in urma disparutilor.

Introspectiile si dialogurile sunt contaminate de interventia mora-
lizatoare a naratorului. Thomsen isi gaseste motivatia in avansarea in
functie prin a se ,conforma” pentru ca asemenea lui ,erau alti sute de
mii, milioane, poate” (p. 194). Ochiul din interiorul administratiei rea-
lizeaza o harta a sistemului nazist, insiruind lista cu zeci de subgrupe
ale politiei pentru a ridiculiza dependenta de control (,Gestapa—a nu
se confunda cu Gestapo [...] sau cu Sipo [...] sau cu Ortspolizei, Politia
Locala, sau cu Gendarmerie, Politia Rurala”, p. 195). Amis schiteaza
subtil filozofia absurda a regimului dublata de abisul imoral in care
se cufunda autoritatile in episodul dilemei profesionale cu care se
confrunta Doll. El prioritizeaza atributiile de serviciu in dezavantajul
familiei: Oficiul Economic Central il ,pistona intruna” sa sporeasca
»mana de lucru (pentru industria de armament” si Biroul Central al
Securitatii Reichului sa se ,descotoroseasca de cat mai multi evrei
evacuati din motive evidente ce tin de autoaparare” (p. 99).

Zona deinteres (2023) nuurmareste sa arate documentar moartea
din perimetrul lagarului de exterminare, ci sa reconstituie o alta fateta
a agresiunilor, mai putin frecventata in fictiune si film, din perspec-
tiva faptasilor. Se aleg cadre fixe, de lunga durata pentru a prelungi
tensiunea si, implicit, pentru a amana climaxul. Aceste cadre sunt
inregistrate concomitent de camere plasate in colturi ale proprietatii
familiei Hoss, in casad, gradina. Reprezentarea prostetica se dezvolta
pe doua planuri din declaratia lui Glazer de la New York Film Festival?!
de la lansare: ,ldeea de a nu arata, de a nu reconstitui atrocitatile sau

21.1n conferinta de la New York Film Festival, Film at Lincoln Center, Jonathan Glazer
& Team on The Zone of Interest and the Ethics of Representation | NYFF61, 18
octombrie 2023, disponibila online la: https://www.youtube.com/watch?v=f6cGd-
fUJw3Y&ab_channel=FilmatLincolnCenter, accesata la 06.12.2025.
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violenta a fost absolut neaparata pentru mine. Trebuie sa fie doua fil-
me, unul pe care il vezi si altul pe care il auzi”. Filmul despre Holocaust
a reusit sa se reinventeze prin tehnica de a sugera trauma, fara a o
arata direct, In opozitie cu filmul comercial care ofera mai degraba o
perspectiva distanta, generald, unde se stabilesc precis imoralitatea,
teroarea. Sugestia se ancoreaza in simboluri, sunet si trecerile intre
doua scene marcate de alternanta ecranului negru si rosu.
Reconstructia memoriei inglobeaza nu doar evenimentele din
interiorul lagarului, dar si trimiteri la imaginarul cultural german na-
zist. Glazer reitereaza semnele de propaganda vehiculate in revistele
vremii, de exemplu in cea care promova o politica nazista de gen, NS
Frauen Warte. Copertele sublimeaza idealul cultural si politic de—
mama, sotia ingrijind familia, jocul si ilustratii ale florilor. Trimiteri la
editiile din anii 1943-19442%?, din perioada pe care filmul o descrie,
stabilesc puncte-cheie pe parcursul diegeze—recurenta imaginii lui
Hedwig Hoss plimband in gradina cu flori, in brate, nou-nascutul, ca-
drele extreme close up ale florilor ori demitizadnd portretul soldatului
salvator in soldatul mutilat?3.
_ Socul proximitatii este o alta caracteristica a memoriei prostetice.
In primele minute familia Hoss se bucurd de timpul petrecut la rau, iar
starea de disconfort se instaleaza prin sobrietatea relatiilor dintre ei,
lipsa interactiunilor. Arhitectura lagarului se construieste treptat, in
planul secundar, in spatele sau in fata personajelor. De cele mai multe
ori camera pune participantii, aflati in miscare, in relatie cu spatiul prin
cadre largi (wide shot) cu scopul de a contopi doua planuri—al casei
in prim-plan si al lumii ,de dincolo de gard”. Daca franturi simbolice,
turnul de la Auschwitz, fumul de pe cer, gardul de sarma ghimpata,
trupele Luftwaffe se vad ocazional in plan secund, sunetul (geme-
te, urlete, lovituri, impuscaturi) domina in cele 105 minute in functie
de proximitatea personajelor. Doua scene rezuma disonanta dmtre
~micro paradisul” casei si haul mortii la care contribuie sotii Héss. In
vreme ce Rudolf merge la raul Sota alaturi de copii, lui HedW|g i se
aduc dou3 pachete de catre un prizonier. In ambele instante, lumea
lor este invadata de urme ale crimelor. lesirea in natura se suspend
abrupt cand urme de cenusa se amesteca in apa, iar de Rudolf, aflatin
albie la pescuit, se loveste o ramasitd umana. Acasa, Hedwig imparte

22. Numerele iesite fin perioada 1943-44: https://bunkerbooks.weebly.
com/19431944-ns-frauen-warte.html.

23. In numarul din noiembrie, apare un soldat cu o mana rupta. Glazer renunta la
propaganda nazistd cand doi veterani mutilati sunt singurii spectatori ai concertului
de fanfard (1:17). llustratia din ianuarie 1944 se reformuleaza in scena de la minutul
10 cand Hedwig isi plimba copilul in gradina.
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hainele proaste slugilor Aniela si Marta, iar ei isi rezerva un palton din
blana. In buzunarul sau gaseste rujul unei femei executate pe care nu
1l foloseste in contact direct, ci intinzandu-I cu degetele pe buze ca,
dupa pauza de dezgust, sa si-| insuseasca.

Singurele personaje care nu dovedesc toleranta la zgomot si miros
sunt copiii, populatia poloneza din jurul complexului, cdinele si mama lui
Hedwig, aflata in vizita. Focul, fumul si urletele noptii o fac pe batrana sa
inchida geamul si sd paraseasca Iocumta fara a da de stire, nou-nascu-
tul plange nelncetat (0:56). in ciutarea unui antidot la insomnie, baietii
se joaca la lumina lanternei cu dintii de aur separati de cenusa, iar o fats
asteapta la usa: ,pe cineva pentru a-i oferi zahar” (0:26-0:27). Fata va
adormi atunci cand tatal fi va spune povestea Hansel si Gretel. Secventa
este dublata de un fapt biografic’* mascat in filmarea cu infrarosu pe
timp de noapte. Lumea de basm rastoarna episodul nocturn intr-o ale-
gorie. O tandra paraseste casa, ajungand cu bicicleta pana in paduricea
din jurul lagarului de unde culege mere si le ascunde in canalele sapate
de prizonieri. Traseul fetei se intrerupe odata cu finalul povestii. Venirea
unui nou transport inlocuieste tensiunea augmentata de coloana so-
nor3 grava. inca o dat, ecranul nu las3 la suprafata vizualul, ci efectele
actiunilor petrecute in lateralele profilului lui Hoss invaluit de fum si
cenusa. Reprezentarea victimei este doar sunet. Din vocea grupului se
distinge doar cea a unui copil din apropierea comandantului, strigandu-I
pe tatal sau. Drama pe care Glazer o formeaza de-a lungul peliculei
sta in deconstructia traumei pentru ca privitorul sa deduca din aseme-
nea ,sinecdoci” procesul: tipatul ,papa” e parte din trauma baiatului,
tulburare acuta la despartirea de parinti. Mizand pe astfel de analogii,
Glazer ofera doar indicii in experienta prostetica. Decodarea lor va fi
filtrata doar de memoria culturala, de abilitatile si cunostintele publicului
de a se folosi de reprezentari trecute. Al doilea incident de neliniste al
fiicei declanseaza repetarea povestii din seara precedenta si continu-
area pIanqu paralel al Aleksandrei. |SI incheie drumul, evitand patrula
ofiterilor. Acasa desface cutia metalic3 luatd de la Auschwitz in care
se afla o partitura muzicala in timp ce mama sa ia alarmata hainele de
afara peste care pare sa ploua. Aceasta prima impresie este demontata
la cateva secunde. Aleksandra exerseaza la pian partitura, iar coloana
sonora non-diegetica anunta melodia cantata in idis de autorul sau,
Joseph WuIf, supravietuitor al Auschwitz Ill, Raza de soare/ Sunbeam.

24. Filmul este dedicat in memoria victimelor, familiilor lor, printre care este men-
tionata si Aleksandra Kotodziejczyk. intr-un interviu, aceasta spune cum in timpul
ocupatiei germane transmitea mesaje in afara lagarului si I3sa hrana in zonele frec-
ventate de victime: https://auschwitzmemento.pl/relacje/aleksandra-kolodziejczyk/.
Episodul filmat pe timp de noapte, in infrarosu, este dedicat memoriei sale.
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Versurile ,Raze de soare, radiante si calde,/ Corpuri umane, tinere si
batrane” (1:07) rastoarnd intuitia unui spectator inocent, caci punctul
focal, ploaia, arata cenusa. Zona de interes fuzioneaza pasaje biografice
si artefacte ale memoriei pentru a reda polivalenta memoriei prostetice.

Tranzitia de la o secventa la alta marcheaza inca o data trans-
formarea narativa a romanului intr-o experienta ce amplifica specta-
cularul. Temporalitatea nu este marcata vizibil, ci doar prin pauzele
ecranului negru. Glazer si-a asumat inabilitatea de a ilustra mimetic
trauma, evitand derapajul catre mistificare, banalizare tocmai din cau-
za caracterului extraordinar al genocidului. Inabilitatii de a reprezenta
obiectiv memoria i se gasesc inlocuitori prin absentd sau liniste. La
sosirea mamei sale Hedwig indica ostentativ frumusetea gradinii si
a solarului, eficienta incalzirii centralizate pentru ca ,iarna se face
atat de rece, de necrezut” (0:37) in timp ce detinutii isi consuma viata
in conditii subumane, concluzionand ca i se cuvin pentru ca ,Rudi
o considera regina de la Auschwitz” (0:43). Zgomotul obsedant din
lagar nu bruiaza protagonistele, ci, straniu, zumzetul albinelor si la-
tratul cainelui. Acutizarea impuscaturilor se manifesta in antiteza cu
vizualul. Zecile de secunde incadreaza cadre ale florilor si culmineaza
cu pauza in lumina rosie a ecranului pentru a intensifica suspiciunea.

The Independent lasa in urma ecranizarii senzatia grotescului, ca
si cum tot filmul s-ar fi petrecut ,intre momentul in care cineva face
0 ceasca de ceai si uciderea altui om pe partea opusa a zidului".
Ambele artefacte ilustreaza, astfel, natura raului si variantele repre-
zentarii sale, contribuind la recuperarea istoriei recente prin dezvolta-
rea memoriei prostetice in cinematografie si fictiune. In timp ce filmul
lui Glazer nu are aproape nimic in comun in ceea ce priveste firul epic
al romanului, ineditul rezida din concentrarea asupra vietii calailor
pentru ca relatiile personale amplifica atmosfera concentrationara.
Folosind transmedialitatea, Zona de interes nu se limiteaza doar la a
reconstitui vizual, ci exploreaza si alte medii de reprezentare (sunetul,
pauzele), combinate cu alte simboluri ale memoriei (biografia unor
victime inserate drept personaje episodice, zidurile lagarului, parti-
tura compusa de un supravietuitor, reconstructia casei comandantu-
lui, expozitia muzeala contemporana din finalul ecranizarii). Amis si
Glazer reusesc sa indice in modalitati distincte cum fiintele umane pot
actiona impotriva altora si cum ideologia invadeaza mentalul colectiv
cu scopul de a face parte din structurile valorice personale.

25. John Self, “The Zone of Interest was Martin Amis's greatest novel of the 21st
century”, in The Independent, 28 ianuarie 2024: https://www.independent.co.uk/
arts-entertainment/books/features/zone-of-interest-martin-amis-b2484742.html,
accesat 1a 6.12.2025.
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