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1980er Jahre

Krieg als GroBiproduktion ~
Deutsches Genrekino und
amerikanische TV-Epen

933 sprach der Kommandant in Gus-

tav Ucickys U-Boot-Drama MORGEN-
ROT den prognestischen Satz: vLeben kén-
nen wir Deutsche vielleicht schlecht, aber
sterben kinnen wir jedenfalls fabelhaft.«!
Todesmut bewiesen auch die Helden des
Soldatenkinos der fiinfziger Jahre, etwa in
HAIE UND KLEINE FISCHE. 1981 wurde
das Genre des U-Boot-Films von Wolfgang
Petersen wiederbelebt. Der Regisseur, der
inzwischen amerikanische Blockbuster in-
szeniert, zeigte sein erzihlerisches Talent
in der TV-und Kinoversion von DAS BOOT.
Das Drama um eine Unterwassermannschaft
withrend des Zweiten Weltkriegs mit Herbert
Gronemeyer in einer der tragenden Rollen
sollte auch auf dem internationalen Markt
reiissieren und ging mit einem fiir Deutsch-
fand ungewthnlich hohen Budget ein pro-
duktionstechnisches Risiko ein.? Petersen
und Bildgestalter Jost Vacano wussten die
klaustrophobische Situation unter Wasser
fesselnd umzusetzen. Bereits das Gerdusch
des Sonars bei der Echoortung treibt Mann-
schaft und Zuschauern den Schweif3 auf die
Stirn. Die Kamera bleibt nah an den Gesich-
tern und folgt in bewegten Aufnahmen den
Akteuren beim Sprung durch die Schotten
und dem Lauf durch die beengten Ginge.
Sie hat nicht mehr Raum zur Verfiigung als
die Protagonisten selbst. Bei Detonationen
zittert sie mit und verreifit das Bild. Oft
wirkt der Stil des Films dadurch fast deku-
mentarisch. Gleichzeitig greift DAS BOOT,

176

nach der gleichnamigen Romanvorlage des
ehemaligen Kriegsberichterstatters Lothar-
Griinther Buchheim, auf prafigurierte Bilder
zuriick. Detlef Hoffmann weist darauf hin,
dass die Inszenierung einiger Szenen Foto-
grafien kopiert, die Buchheim als Angehiri-
ger der Propagandakompanie der Waffen-SS
vom U-Boot-Krieg gemacht und mehrfach
veréffentlicht hatte.? Das Welthkriegsdrama
der 1980¢r Jahre reproduziert somit das
Bildmaterial der NS-Zeit. Doch vor allem
funktioniert DAS BOOT als zeitlos spannen-
des Genre-Kino mit diister beklemmender
Atmosphire und hohen predultionstechni-
schen Standards, bei dem die historischen
Beziige nicht im Vordergrund stehern. Seine
Figuren, um deren Uberleben vorbehaltlos
mitgefiebert werden darf, werden als Opfer
des Krieges dargestellt. Unter den 50 Mann-
schaftsmitgliedern befindet sich nur ein ein-
ziger tiberzeugter Nationalsozialist. Mit ei-
ner dhnlich entlastenden Konstellation hat-
te bereits das Militirkino der Adenauerzeit
gearbeitet, DAS BOOT, nominiert fiir sechs
Qscars, wurde zu einem Welterfolg.
‘Wihrend Wolfgang Petersens Kriegsdra-
ma seine Spannung auf engstem Raum kon-
zentrierte, holte das US-amerikanische Welt-
kriegsopus DER FEUERSTURM (THE WINDS
OF WAR; 1983) zu epischer Breite aus. Peter-
sen inszenierte die Erfahrungen einer deut-
schen U-Boot-Besatzung mit begrenzter ge-
schichtlicher Perspektive. Der T'V-Regisseur
Dan Curtis erzihlte den Weg in den Zweiten
Weltkrieg aus Sicht einer amerikanischen
Marine-Familie. Die siebenteilige Serie ent-
stand fiir den Sender ABC, Buchvorlage und
Drehbuch stammen vom Pulitzer-Preistriger

Herman Wouk. DER FEUERSTURM ist wie
HOLOCAUST ein ambitioniertes Produkt
der Ara ‘amerikanischer Historien-Epen,
die 1977 mit der Sklaverei-Saga ROOTS (R:
Marvin Chomsky) ihren Anfang genommen.
hatte und bis ins folgende Jaliwzehnt reich-
te. Inszenatorisch dhneln sich die amerika-
nischen Monumental-Serien der 70er und
80er Jahre. Sie vermitteln iiber emotionale
Einfithlung in das Schickszl einiger weniger
Identifikationsfiguren méglichst viel an his-
torischen Zusammenhingen. Sie prigten als
»Strafienfeger« Generationen von Zuschauern
und liefen die Familiengeschichten auf dem
Bildschirm zu eingingigen Erinnerungsbil-
dern des Fernsehkollektivs werden.

Mit 40 Millionen Dollar Produktionskos-
ten wurde DER FEUERSTURM die bis dahin
teuerste Serie der TV-Geschichte —und ein
beispielloser Erfolg fiir das US-amerikanische
Fernsehen.* DER FEUERSTURM dramatisiert
das Leben der Familie von Marineotfizier
Victor nPuge Henry (Robert Mitchum), die
1939 nach Berlin tbersiedelt und unmit-
telbar Zeuge der deutschen Kriegs- und
Vernichtungsplanungen wird. Wie bei HO-
LOCAUST werden die geschichtlichen Er-
eignisse anhand eines familiiren Schicksals
erzihlt. Spielorte sind neben den USA ver-
schiedene europiische Linder, in die es das
Ehepaar Henry und seine drei Kinder im
Verlauf der Handlung verschligt. Die Hen-
rys kommen nicht nur mit dem amerikani-
schen Prisidenten Roosevelt, sondern auch
mit Adolf Hitler in Kontakt — allerdings nur
in der Originalversion des Films. In der 1986
vom ZDF ausgestrahlten deutschen Fassung
fehlten Szenen mit Figuren der N3-Elite.
DER FEUERSTURM endet 1941 mit dem ja-
panischen Angriff auf Pearl Harbor. Hier
setzt die 1988 zusgestrzhlte Fortsetzung
FEUERSTURM UND ASCHE (WAR AND RE-
MEMEBRANCE; R: Dan Curtis) ein, welche in
zwolf Teilen die Ereignisse bis zum Abwurf
der Atorbombe {iber Hiroshima schildert.

HEIMAT

Dabei iiberschreitet die Mini-Serie, die sogar
eine Drehgenehmigung fiir das KZ-Geliinde
von Auschwitz erhielt, bisher bestehende
Zeigbarkeitsgrenzen im US-amerikanischen
Fernsehen — mehr noch, als es HOLOCAUST
getan hat. Dan Curtis inszenierte das Massa-
ker von Bahbij Jar, die Vernichtungsabliufe in
den Lagern, die Arbeit des Sonderkomman-
dos bei der Beseitigung der toten Kérper in
langer: Szenen voll grafischer Gewalt. Wo
ein Jahrzehnt zuvor HOLOCAUST Halt ge-
macht hatte, zeigt FEUERSTURM UND ASCHE
sehr deutlich den Todeskampf im Gas. Der
Zwolfteiler, den in Deutschland das Privat-
fernsehen zusstrahlte, regte dennoch nicht
annahernd eine dhnlich weitreichende De-
batte an wie zuvor HOLOCAUST.

HEIMAT

Einer der Millionen deutschen Zuschauer
von HOLOCAUST, der Berta Weiss bei threm
Gang in die Gaskammer beobachtet hatte,
war der Filmemacher Edgar Reitz:

* »[...] dag Fernsehen hat HOLOCAUST ausge-
strahlt. Ich habe das jedesmal angeguckt, und
ich habe mich so gedrgert dartiber, dass die
Bilder nicht stimmen, dass hier eine deutsche
Geschichte erzihlt wird, deutsche Schicksale
erzililt werden, bis hin zu den grafilichsten
Dingen, die geschehen sind, ochne dass ein
einziges Bild wirklich stimmt, ohne dass ein
Lacheln, ein Wort, ein Satz, der gesprochen
wird, so vorkommt, wie es wirklich gewe-
sen sein muf.«8

Reitz sprach von einer »Enteignung des Men-
schen von seiner eigenen Geschichte. Die
Amerikaner haben mit HOLOCAUST uns die
Geschichte weggenommen .« 1984 stellte der
Regisseur in einem Akt der medialen Wieder-
aneignung die insgesamt 16-stiindige Serie
HEIMAT vor, die zu einem der erfolgreichs-
ten Werke der deutschen Fernsehgeschichte
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werden sollte. Durch den ebenso arglosen
wie provokanten Serjentitel mit seinen Asso-
ziationen zum nationalsozialistischen »Heim
ins Reichs und der Sehnsucht nach nationaler
und emotionaler Zugehérigkeit rerhielt das
Fremdwort »Heimat«im Englischen und Fran-
zdsischen Finzuge,? so wie zuvor sHolocaust«
in den deutschen Sprachschatz eingegangen
war. Zusitzlich ist der Titel eine Referenz
auf Carl Froelichs gleichnamigen Film mit
Zarah Leander von 1938. Die Ufa-Triume
mit Zarah Leander werden fiir die Figuren
von HEIMAT zu einem Leitmotiv.

Der Serie mit dem Untertitel EINE DEUT-
SCHE CHRONIK ist ein in Stein gemeifeltes
Made in Germany vorangestellt. Aus der
Fraktur-Inschrift spricht zu gleichen Teilen
Trotz und Stolz - so wie die Produktkenn-
zeichnung Made in Germany urspriinglich
vom Ausland eingefithrt worden war, um zu
boykottierende deutsche Waren zu brand-
mearken und sich spiter zum Qualitdtsnach-
weis entwickeln sollte — eine sprachliche
Wiederaneignung auch hier. HEIMAT erzihlt
in elf Folgen vom Leben der Maria Simen
{(Marita Breuer) und ihrer Familie im fik-
tiven Hunsriickdorf Schabbach zwischen
1919 und 1987. Dabei nimmt die NS-Zeit
breiten Raum ein. Die Serie verstand sich

Die deutsche Antwort auf HOLOCAUST —
Yorspanh von HEIMAT. EINE DEUTSCHE
CHRONIK (1984)
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mit epischer, geruhsamer Erzdhlweise als
Gregenpart zu den pointierten Hollywood-
Dramatisierungen. Wihrend HOLOCAUST
mit dem Anspruch historischer Universalitéit
die Figuren einen Plot mit méglichst weiter
Perspektive durchleben ldsst, konzentriert
sich HEIMAT auf den lindlichen Mikrokos-
mos. Der erzihlerische und isthetische Ges-
tus sollte realistisch und still beobachtend
bleiben. Edgar Reitz und sein Koautor Peter
Steinbach hatten keine wichtigen Eckdaten
der Geschichte des Nationalsozialismus als
Vorlage exemplarischer Episoden ausge-
wihlt, sondern miindliche Erzihiungen aus
dem Hunsriick, Begebenheiten aus Lokal-
reitungen sowie eigene Frinnerungsbilder
gesammelt, um ihrer Geschichtsschreibung
von unten Lebendigkeit und Authentizitit
zu verleihen.® »Wir verteidigen in unserem
Film Menschen gegen Systeme, Geschich-
ten gegen Geschichte, das Schrige gegen das
Gerade, das Unwichtige: gegen das iWich-
tigew, erklirt der Regisseur.® An die Stelle
stereotyper Inszenierungsmuster sollte sub-
jektive Erinnerung treten. Das Realismus-
Konzept wurde durch die Arbeit mit zahl-
reichen Laien-Darstellern unterstiitzt. Eine
gesamte Ortschaft konnte gewonnen wer-
den, sich monatelang ins fiktive Schabbach
zu verwandeln. Nach dem Erfolg der Serie
wurde der zentrale Drehort fiir Touristen
bis heute zur »echten« Erinnerungsstiitte an
eine mediale Kollektiv-Heimat.

Der Film misst Sprache und Landschaft
eine grofie Wichtigkeit bei. Das Hunsrticker
Plztt, der in Jangen Einstellungen festge-
haltene Wechsel der Jahreszeiten und die
lindlichen Originalschauplitze bilden den
grofiten Kontrast zum [nszenierungsstil von
HOLOCAUST mit seiner internationalisierten
Bildsprache und den amerikanischen Schau-
spielern in deutschen Rollen. Den Charzkter
eines Familienalbums erhiit HEIMAT auch
durch das stetige Motiv des Bildermachens,
Bildersammelns, des Heraufbeschwirens
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der Familiengeschichten
anhand jvon Fotografien.
Die Episoden werden von
der Figur des Dorftrottels
Glasisch eingeleitet, der
sich durch einen Berg an
Eotografien wiihlt und das
Leben der Schabbacher je-
weils kurz zusammenfasst.
Innerhalb der Folgen wech-
seln Schwarz-Weifi und Far-
be ab, hiufig mitten in einer
Szene. Wie beim Betrach-
ten alter Fotos schaffen die
Schwarz-Weifi-Aufnahmen
einen nostaigischen Abstand
und verstirken gleichzeitig
den semi-dokumentarischen
Charakter der Fiktion. Laufend preduziert
die Serie ihre eigenen Dokumente. Biirger-
meister Eduard Simon ist weniger mit sei-
nen Amtern, als vielmehr mit Fotografieren
beschiftigt. Jeden noch so kleinen Anlass
hilt seine Kamera fest, stindig posieren die
Dorfbewohner fir ihn. Dech auch wenn in-
nerhalb der Erzihlung kein Fotograf gezeigt
wird, bleiben die Figuren manchmal wie
zum Gruppenbild erstarrt stehen und bli-
cken den Zuschauer an. Der Effekt ist hier
weniger eine Brechung der filmischen Iliu-
sion als ein Miteinbeziehen des Betrachters
in die Entstehung von Erinnerungsbildern.
Dieser Erinnerung ist eigen, dass sie nicht
moralisch wertet, dass sie thre Auswahl an
gespeicherten Findriicken individuell trifft.
Das Beharren auf einer unschuldigen Pers-
pektive und die Weigerung des Regisseurs,
in seinem Werk den Nationalsozialismus zu
kommentieren, fihrten die seltenen negati-
ven oder ambivalenten Kritiken zu HEIMAT
an. Marli Feldvof bemerkt, der Film werde
von deutschen Regisseuren und Journalis-
ten »f...] wie ein grofies Wiedersehensfest
gefeiert. ;'Weggehen, um anzukommen, las
man bei Peter Buchka; Karsten Witte lief

HEIMAT

Alte Fotografien als wiederkehrendes Motiv in HEIMAT

das Requiem der kleinen Leute: hochleben
— keiner warnte vor der Macht des Mythos,
der sich daran machte, die hifiliche deut-
sche Geschichte zu untergraben.«!! Dieser
Mythos liegt in der Sehnsucht nach einfs-
cher, widerspruchsfreier Identitit, die erhal-
ten bleibt, auch wenn die Zeiten sich wan-
deln. So wie der Vorspann von HEIMAT im
Zeitraffer die Wolken und den pfeifenden
‘Wind der Geschichte tiber den unverging-
lichen Feldstein Made in Germany zichen
lisst, bleiben auch die Schabbacher auf ih-
ren verschiedenen Lebenswegen immer
mit der Gemeinschaft und ihrer kollekti-
ven Erfahrungswelt verbunden. Ganz wie
im Heimatfilm der 50er Jahre sieht Feld-
vof5 in Reitz’ Epos einen Antagonismus von
Stadt und Land, dazu reinen tiefgreifenden
Anti-Amerikanismus«? und die altbekann-
te Scheidung in moralisch unbescholtene
Protagonisten und nationalsozialistische
Randfiguren. »Als vernunftgeschulter und
geschichtsbewufiter Intellektueller miifite
Reitz zur Gemeinsamkeit des Antirationa-
len bei Bauern und Nazis Stellung nehmen,
aber dann briichen die idezlisierte bauerliche
‘Welt und das wohlige Wir-Gefithl womdg-
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lich zusammen.«'? Dabei ist die NS-Zeit in
HEIMAT durchgehend prisent und wird re-
alistisch ins Alltigliche integriert — von den
ersten Hitlerreden 1933 iiber die Einweihung
eines Hitler-Weges in Schabbach bis zur Ge-
burt eines Kindes wihrend der Rundfunk-
rede zum Angriff auf Polen (»Seit 5.45 Uhr
wird jetzt zurfickgeschossen [...]«) und sei-
ner hoffoungsfrohen Taufe auf den Namen
Sieghild. Eduard Simon wird von seiner Frau
Lucie zunichst in die SA, dann in das Amt
des Biirgermeisters gedringt. Wilfried Wi-
gand tritt in die 38 ein, komnmandiert eher
erfolglos die Frauen an der »Heimatfrontx
und erschiefit sinen verletzten englischen
Piloten, der {iber Schabbach abgestiirzt ist.
‘Wihrend eines Streichkonzerts von Mozarts
Kleiner Nachtmusik gibt er sich vertraulich:
»Die Endlésung wird radikal und gnadenlos
durchgefithrt. Das darf ich [hnen gar nicht
sagen. Aber unter uns: Wir wissen's doch
alle. Alle in den Schornstein.» Das eindugige
Hinschen entdeckt durch Zufall ein Lager
fiir Zwangsarbeiter, an Schabbach vorbei wird
die Reichshshenstrafie fiir den kriegerischen
Aufmarsch gebaut, und Anton Simon filmt in
Russland eine Judenerschiefung. Die politi-
schen Verinderungen und die Erlebnisse mit
vermeintlichem Verstérungspotential integ-
rieren die Figuren jedoch ganz natiirlich in
ihr Leben, chne sie besonders zu reflelctieren.
Auch der Filmn selbst bildet nur ab und wer-
tet nicht. Hiufig haben die Szenen humoris-
tischen Reiz. So bekommen Eduard und Lu-
cie in ihrer reprisentativen Villa Besuch von
mehreren Nazi-Grafen auf der Durchreise.
Die Inhalte des vertraulichen Geheimtref-
fens sind dabei nicht von Belang, vielmehr
der Glanz der Prominenz, der Schabbach in
Aufruhr versetzt. Als die NS-Minister sich
verfritht verabschieden, konmentiert Edu-
ard enttduscht: sJetzt ham’ mer die ganze
Hipp'sche umsonscht gemachtls

Die persénliche Kiichenperspektive und
die weitgehende politische Sorglosigkeit
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sind fiir eine filmische Rekonstruktion des
landlichen Alltags wihrend des »Dritten
Reichs« vermutlich weitaus realistischer als
ein Szenaric mit retrospektiv erweitertem
Horizont oder kiinstlicher antifaschistischer
Geste. Ihren eigenen ambivalenten Blickwin-
kel macht die Serie aber nicht zum Thema.
Auch bleiben die weiblichen Hauptligtren
des dorflichen Matriarchats stets moralisch
gefestigt. Die Streitgespriche zwischen dem
stramm nationalsozialistischen Wilfried und
der warmherzigen und scharfziingigen Tante
Kat sind komédiantisch aufgeldst. Jegliche
Gebrochenheit der Figuren wird von der
Gemeinschaft aufgefangen. Das unaufgereg-
te Heimat- und Weltspiel ist identititsstif-
tende Trostung und Versprechen zugleich:
sHolocauste bleibt das Fremde, »Heimat«
das Eigene. Dabei ist der klobige Solitir mit
der Inschrift Made in Germany nicht nur
selbst errichtetes Denkmal fiir einen medi-
alen Meilenstein, sondern ebenso sein Grab-
stein, der vieles zudeckt.« Das sinnliche
Erinnern wird durch die bemerkenswerte
Linge und Lebendigkeit des HEIMAT-Epos
heraufbeschworen, gegen nachtriglichen In-
tellektualismus verteidigt und geht so mit
all seiner Zwiespiltigkeit der begrenzten
Perspektive in die Erfahrungswelt der Zu-
schauer ein.

1993 fiihrte Edgar Reitz seine deutsche
Saga mit DIE ZWEITE HEIMAT — CHRONIK
EINER JUGEND fort. 2004 folgte HEIMAT 3
— CHRONIK EINER ZEITENWENDE, die vom
Zeitraum der Maueréffoung bis zur Fahrtau-
sendwende erzihlt. Die Jahrhunderi-Serien-
trilogie umfasste bis dahin nicht weniger als
30 abendfiillende Spielfilme und ist damit
das grofite Filmprojekt aller Zeiten.'? 2006
montierte Reitz mit HEIMAT-FRAGMENTE
- DIE FRAUEN einen zweieinhalbstiindigen
Epilog aus his dato nicht verwendetem Ma-
terial und konzentrierte sich dabei auf die
Frauenfiguren der Erzihlung. Die abschlie-
fende Fragment-Sammlung ist hier in das

nichste Stadium der Erinnerungsschleife
eingetreten: Luly, das letzte Mitglied der
Familie Simon, sitzt mit geschlossenen Au-
gen vor einer Leinwand, auf der Szenen aus
HEIMAT zu sehen sind: »Nicht ich triume
von diesem Film, sondern der Film triumt
von mir.« Die Figur 16st sich aus der Fiktion
und verlidsst den Film, indem sie tiber dije
auf dem Boden ausgebreiteten Serienfotos
hinweggeht. Der nostalgische Zauber von
HEIMAT it seinen selbst produzierten Er-
innerungsbildern bleibt zuriick.

Ginzlich anders als Edgar Reitz, anders
als die amerikanische Serie HOLOCAUST, sber
auch anders als vorangegangene dokumenta-
rische Auseinandersetzungen mit dem »Drit-
ten Reiche arbeitete der Filmemacher Claude
Lanzmann. Auch er schuf ein Werk, dessen
blofie Linge fiir den Zuschauer zum Erlebnis
wird. Doch die Erinnerungshilder, die Lanz-
mann erzeugt und festhilt, entstehen allein
durch Erzihlungen, durch Wiedereinfithlen
in vergangene Situationen und Spurensuche
vor Ort. Bewusst stellte sich der Regisseur ge-
gen die Macht der bereits bestehenden Bilder
von Nationalsozialismus und Massenmord. Er
schuf einen Dokumentarfilm, der ochne his-
torisches Material auskommt, und gab dem,
was nun allgemein als »Holocaust« bezeich-
net wurde, einen weiteren Namen:

SHOAH

»Das war keine Welt, das gehdrte nicht zur
Menschheit. Ich gehérte nicht dazu. Das war
nicht meine Welt. Ich hatte so etwas noch
nie gesehen. Niemand hat iiber eine solche
Wirldlichkeit je etwas geschrieben. Ich habe
nie ein Theaterstiick, nie einen Film gesehen
...l Das war nicht die Welt. Man sagte mir,
dass dies menschliche Wesen seien, aber sie
sahen nicht aus wie menschliche Wesenl

Mit diesen Worten versucht Jan Karslki,
der als Kurier der palnischen Exilregierung

SHOAH

withrend des Krieges Nachrichten tiber die
Vernichtung der europiischen Juden an die
Alliierten und die Weltsffentlichkeit tragen
sollte, in Claude Lanzmanns Film SHOAH
{1985) seinen Besuch im Warschauer Ghetto
zu schildern. Auschwitz, das »Dritte Reiche,
die vielen Wege zum Genozid machten aus
den Menschen etwas, was von Schauspielern
in naturalistischer Nachahmung nicht dar-
gestellt, von Bildern kaum bezeichnet wer-
den kann. Der Hoelocaust passt nicht in das
Konzept kausaler Erzihlungen. Selbst in den
geldufigen Dokumentar-Darstellungen sind
seine Toten oft nur durch metonymische
‘Zeichen ersetzt, durch Brillen-, Haar- und
Kofferberge, die das Geschehen wie Fossilien
historisieren. Claude Lanzmann ist einer der
wenigen Filmemacher, die sich der Fiktiona-
lisierung und Historisierung des Holocaust
vehement verweigern. Seit Mitte der 70er
Jahre arbeitete er mit enormem Durchhal-
tewillen an einem Interviewfilm, der nach
NACHT UND NEBEL das filmgeschichtlich
einflussreichste Dokumentarstiick itber den
Holocaust werden sollte. Claude Lanzmann
zeichnete insgesamt 350 Stunden Material
auf. Die Montage des Films nahm iber vier
Jahre in Anspruch. Gekostet hat er laut
Lanzmann ungefibr 8,5 Millionen DM,
an denen das franzdsische Kultusministe-
rium, das franzdsische und das westdeut-
sche Fernsehen beteiligt waren.'s Aus dem
gedrehten Material fertigte der Regisseur
in der Folgezeit drei weitere eigenstindige
Filme, die sich jeweils auf eine ausfihrliche
Zeugenaussage konzentrieren, EIN LEBEN-
DER GEHT VORBEI (UN VIVANT QUI PASSE;
1997) zeigt ein Interview mit Maurice Ros-
sel, der als Delegierter des Internationalen
Roten Kreuzes 1943 Auschwitz und 1944
Theresienstadt besuchte, jedoch keinerlei
Anzeichen der Vernichtungspolitik bemerk-
te. In SOBIBOR, 14. OKTOBER 1243, 16 UHR
(SOBIBOR, 14 OCTOBRE 1943, 16 HEURES;
2001) berichtet Yehuda Lerrer vom. jiidi-
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schen Aufstand im Vernichtungslager So-
bibor. DER KARSKI-BERICHT (LE RAPPORT
KARSKI; 2010) beruht auf den Gesprichen
mit Jan Karski, dem Kurier der polnischen
Untergrundarmee.

Der Begriff »Shoahy, der im Hebrii-
schen soviel wie »grofies Ungliicks, nKata-
strophe« bedeutet, metaphorisiert dhnlich
wie »Holocaust« den Massenmord an den
Juden, bringt jedoch nicht die Konnotation
eines religiosen Selbstopfers mit sich. In der
Bundesrepublik lief SHOAH zum ersten Mal
auf den Bediner Filmfestspielen im Februar
1986. Das éffentlich-rechtliche Fernsehen
platzierte den Film zu schlechter Sendezeit
in den Dritten Programmen, dementspre-
chiend gering fielen die Einschaltquoten aus.
Der Bayerische Rundfunk wellte sich zu-
nichst ganz der Ausstrahlung verweigern.”
Imm Gegensatz zu den Erzihlserien HOLO-
CAUST oder HEIMAT gelang es SHOAH nie,
in Deutschland breite éffentliche Wahrneh-
muag zu erreichen.

Claude Lanzmanns SHOAH ist eine
neuneinhalbstiindige Montage aus Ge-
sprichen mit Uberlebenden, aber auch
mit Zeitzeugen, Titern und dem Histori-
ker Raul Hilberg, vermischt mit Aufnah-
men von Landschaften und Giangen durch
die ehemaligen Stitten der Vernichtung.
Lanzmann drehte in Farbe, er verwendete
kein filmisches oder fotografisches Archiv-
material,'® keine Musik oder Effekte, keine
schnellen Schnitte oder ausgefallenen Ka-
merastandpunkte, keinen erklirenden Off-
Kommentar. Er ist in den Interviewsitua-
tionen oft selbst im Bild anwesend. Seine
Fragen werden ebenso wenig ausgeblendet
wie die Antworter: der Ubersetzerinnen
und die Konflikte, die manchmal zwischen
beiden Positionen entstehen.

Lanzmann fand seine Gesprichspartner
in Polen, Deutschland, Israel, auf Korfu, in
der Schweiz und in den USA. Dabei suchte
der Regisseur speziell nach Angehérigen der
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Sonderkommandos, die unmittelbare Zeugen
der Vernichtung waren, da sie in Gaskammern
und Krematorien arbeiteten, Leichen besei-
tigen oder Massengréber ausheben mussten.
Unter den Protagonisten sind ein ehemaliges
Mitglied des Krematoriumkommandos von
Auschwitz und ein gelernter Friseur, der den
zu Tétenden im Vorraum der Gaskammer
die Haare abschneiden musste. Zusitzlich
zu den Zuriickgekehrten der Konzentrati-
onslager und Ghettos werden verschiedene
Zeitzeugen einbezogen: Anwohner der La-
ger — vor allem polnische Bauern -, Bahn-
arbeiter, auch Dorfbewschner, die auf ihrer
Erinnerung bestehen, reiche jiidische Prauen
hitten sich in den Deportationsztigen frisiert
und geschminkt. Einige der Gespriche mit
Tatern zeichnete Lanzmann mit versteck-
ter Kamera zuf, da die Ménner zwar zu ei-
ner Unterhaltung bereit waren, jedoch un-
erkannt bleihen wollten. Diese verdeckten
Aufnahmen waren fiir das Filmteam nicht
ungefihrlich, und sie fithrten zum Verlust
zweier Kameras.!?? Die Gesichter der auf
diese Weise heimlich Interviewten sind in
SHOAH als unscharfe Videobilder wieder-
gegeben. Mehrfach wird die in einem VW-
Bus verborgene Empfangsapparatur mit Re-
cordern und Monitoren gezeigt. Der Filme-
macher lieft die Titer in dem Glauben, sie
wiirden in jeder Hinsicht anonym bleiben:
sIch habe es versprochen.« So ldsst sich er-
leben, wie der Regisseur dem fritheren 55-
Unterscharfiihrer Franz Suchomel wihrend
der verdeckten Aufnahmen schmeichelt, er
sei ein wichtiger Augenzeuge, worauf dieser
nicht ohne fachlichen Stolz mit Zeigestock
die Organisation des Lagers Treblinka erliu-
tert. Shoshana Felmazn schreibt hierzu:

»ln den verschwommenen Bildern der Ge-
sichter, die mit einer mehrere Winde durch-
dringenden, geheimen Kamera aufgenommen
werden, macht der Film konkret sichtbar,
daf der Holocaust ein historischer Anschlag

auf das Sehen war und daft die Titer selbst

heute I;lOCh im grofien und ganzen unsicht-
bar sind [..]«.20

Nach dem Willen der Nationalsozialisten soll-
te die Vernichtung am Ende durch nichts und
niemanden mehr bezeugt werden konnen,
weil alle Opfer getéitet, alie Spuren beseitigt
wiiren. Und tatsdchlich ist die Darstellung
der Ereignisse aus vielen Griinden schwie-
rig. Angesichts der Vorgabe, dass die Taten
bildlos bleiben sollten, fiberrascht zunichst,
wie viele fotografische und filmische Doku-
mente der Massenvernichtung es dennoch
gibt. Immer wieder missachteten Titer aus
offiziellern oder privatem Anlass das Foto-
grafierverbot bei Tétungsaktionen, in den
Ghettos und in den Lagern. Die National-
sozialisten konnten teilweise nicht wider-
stehen, thre Taten und Wirkungsstitten in
einzelnen Bildern, Bildberichten oder ganzen
Fotoalben festzuhalten. Am bekanntesten
wurden etwa der Stroop-Bericht iiber die
Niederschlagung des Warschauer Ghetto-
Aufstands und das sogenannte »Auschwitz-
Albumye, ein von der S5 erstellter Bildband
iiber das Lager.?! Zusitzlich gibt es aus den
unterschiedlichsten Quellen Filmaufnah-
men der Verfolgungen, von Pogromen und
Massenerschiefungen sowie das national-
sozialistische Propagandamaterial aus den
Ghettos. Schlieflich riskierten einzelne
KZ-Hiftlinge ihr Leben, um heimlich Fo-
tobeweise der Lagerwirklichkeit — wie etwa
die Aufnahme einer Leichenverbrennung in
Auschwitz (Abb. 5. 97 links) - herzustellen
und fiir die Nachwelt zu bewahren. Es exis-
tiert also durchaus ein Korpus an Bildern,
welche teilweise explizite Einblicke in die
Abliufe der Vernichtung gewidhren. Doch
diese »Bilder trotz alleme (Georges Didi-Hu-
berman) bleiben Bruchstiicke des komplexen
Ganzen, Dokumente, die der historischen
Recherche und auch der Vorstellungskraft
bediirfen, um im richtigen Kontext verstan-
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den zu werden. Uberlieferte filmische oder
fotografische Darstellungen des Geschehens
im Inneren der Gaskammern gibt es keine.
Und die Orte der Tat sind in vielen Fillen
kaum mehr als solche identifizierbar. Sie sind
itberwachsen, verfallen, umgenutzt. Claude

Heimliche Aufnahme des ehemaligen
SS-Unterschorfohrers Franz Suchomel in
SHOAH (1985)

&

Lanzmann bezeichnet sie als »ein Niemands-
land des Gedichtaisses«.?2 Die Krematorien
von Auschwitz wurden beim Versuch der
Vernichtung aller Spuren von der SS ge-
sprengt. Und auch den Uberlebenden fallt
es oft schwer, tiberhaupt Zeugnis abzulegen
und ihre ungeheuverlichen Erfahrungen in
‘Worten mitzuteilen. So setzt SHOAH ngenau
bei der Unméglichkeit, diese Geschichte er-
zihlen zu kénnen«? an.

Die Bilder der scheinbar friedlichen, doch
von Vergangenheit grindlich verseuchten
Landschaften mit ihren unkrautbewachsenen
Krematoriumstriimmern, Bahngleisen und
nicht mehr zu erkennenden Massengribern
hatte schon NACHT UND NEBEL eingefangen.
Claude Lanzmann weitete diese Spurensu-
che aus und drehte neben Auschwitz-Birke-
nau auch in Belzec, Chelmno, Sobibor und
Treblinka. Sein Film, der urspriinglich Der
Ort und das Wort?! heifien sollte, findet an
den ehemaligen Vernichtungsstitten oft nur
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Wilder, Felder und immer wieder Bahnglei-
se vor. In ruhigen Beobachtungen nimmt die
Kamera wiederkehrende Motive auf, die zu
den bekanntesten Chiffren des Holocaust
werden sollten: Schienenstringe und Eisen-
bahnen, Bahnhéfe und Verladerampen. Ein
in ganzer Linge durchs Bild fahrender Zug ist
die letzte Einstellung des Werks (Abb. 5. 265
unten). Die gluthellen Lichter der Lokomoti-
ve, die wie ein aufgerissenes Augenpaar in die
einsetzende Dunkelheit zu starren scheinen,
weisen bereits auf die Verbrennungsofen vor-
aus. Nach SHOAH ist es unméglich, in einem
Film iiber die Zeit des Nationalsozizlismus
Bahngleise zu zeigen, ohne die Konnotation
rAuschwitze auszuldsen.?

SHOAH beginnt mit der Riickkehr eines
Uberlebenden an den Ort der Vernichtung
und mit einem Sinnbild fiir den Einstieg ins
Totenreich. Simon Srebnik, der mit 13 Jah-
ren als Sklavenarbeiter nach Chelmno de-
portiert wurde, fihrt als erwachsener Mann
auf das Dringen des Regisseurs hin zum ers-
ten Mal wieder nach Polen.?8 Chelmno war
die polnische Gemeinde, in der die ersten
Juden mit Gas getdtet wurden. Srebnik ist
einer der zwei Uberlebenden der Massen-
totungen, denen zwischen Dezember 1941
und Januar 1945 rund 400.000 Menschen
zum Opfer fielen, wie eine Texteinfithrung
erklirt. Der Junge musste als »Arbeitsjudes
den Vernichtungsapparat mitbetreiben und
zur Belustigung der $8 regelmafig singen. Im
Januar 1945 tiberlebte er einen Genickschuss
und damit seine vorgesehene Ermordung und
wanderte einige Monate spiter nach Jsrael
aus. Lanzmann filmt Srebnik als 47-Jdhrigen,
wie er auf einem Kahn den Fluss Ner ent-
langgleitet — wie friher — und singt. Sreb-
nik, der Erschossene, wird in dieser auf die
griechische Mythologie verweisenden Szene
zum Wanderer zwischen der Welt der Le-
benden und demn Hades. Der polnische Fluss
wird zum Styx und der Uberlebende zum
ewigen Gefangenen einer Zwischenwelt. An
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Land erinnern sich die pelnischen Dorfbe-
wohner an den Jungen von damals und an
seine Soldatenlieder, die Srebnik jetzt wie-
der anstimmt: »Wenn die Soldaten durch
die Stadt marschieren, 6ffnen die Médchen
die Fenster und Titren. Warum darum wa-
rum darum [...].« Simon Srebnik spielt hier
nicht nur seine eigene Vergangenheit nach,
er erlebt gewisse Situationen erneut. Denn
Lanzmann bringt Srebnik auf dem Kirchvor-
platz mit den Einwohnern von Chelmno zu-

sammen. In dieser kathelischen Kirche wa-,

ren die Deportierten eingespertt, bis Gas-
wagen sie abholten. Lanzmann befragt die
TUmstehenden nach ihren Erinnerungen an
das Kind von damals, an den Ablauf des Té-
tens und zuletzt nach ihrer Erklirung fiir das
Schicksal der Juden. Wihrend Simon Srebnik
in ihrer Mitte zunehmend verstummt und
wieder zum hilflosen Kind wird, berichten
Einheimische vom jidischen Reichtum und
fihren zuletzt den Willen Gottes an. Einer
der Minner erzihlt eine parabelhafte Ge-
schichte: In der Nihe von Warschau, kurz
vor der Deportation einer Gruppe von Juden,
fragte ein Rabbiner einen $5-Mann, ob er zu
den Gefangenen sprechen diirfe:

»Und der het geantwortet: Ja. Darauf hat
der Rabhiner gesagt, dass vor sehr, sehr lan-
ger Zeit, vor fast zweitausend Jahren, die
Juden Christus, der v8llig unschuldig war,
zum Tode verurteilt haben. Als sie es getan
heben, als sie ihn zum Tode verurteilt haben,
schrien sie: Sein Blut kornme tiber uns und
{iber unsere Kinder! Weiter hat der Rabbi-
ner gesagt: Vielleicht ist jetzt der Zeitpunkt,
dass dieses Blut iiber uns kemmt. Also wal-
len wir nichts tun, gehen wir, tun wir, was
sie von uns verlangen, gehen wir.«

In mehreren Szenen des Films zeigt sich
ein tiefsitzender Antisemitismus, weshalb
SHOAH, den das polnische Fernsehen 1986
auszugsweise ausstrablte, in Polen eine lang-

wierige Debatte {iber das pelnisch-jlidische
Verhiltnis, iiber Kollaboration und Antiserni-
tismus wihrend des Krieges anstieft.?” Doch
gerade diese irritierenden Begegnungen mit
damaligen Zeugen, die auch heute noch von
jiidischemn Gold und arbeitsscheuen, schénen
Jidinnen erzihlen, holen das Geschehene in
die Gegenwart. Dementsprechend hetrach-
tet der Regisseur sein Werk als Zeugnis ei-
ner fortwihrenden Prisenz des Holocaust:
»Der Film bewirkt die Aufhebung jeglicher
Distanz zwischen der Vergangenheit und
der Gegenwart, ich habe diese Geschichte
in der Gegenwart neu erlebt.«® Diese nAuf-
hebung jeglicher Distanz« stellt die Uberle-
benden und die direkten Zeugen der Ver-
nichtung jedoch vor eine grofie psychische
Herausforderung, denn die plétzliche Nihe
zum Freignis kann einen massiven Eingriff
in ihre mentale Schutzzone der Verdrin-
gung bedeuten, Mehrmals schuf Lanzmann
explizit Situationen, in denen seine Inter-
viewpartner ihnen Widerfahrenes erneut
durchleben mussten. Selbst wenn sie ihre
Erzihlung abbrechen wollten oder zu wei-
nen begannen, trieb der Regisseur sie weiter
zum Reden an. Die qualvoll
hervorgebrachten Zeugnisse
lassen auch die Zuschauer zu
Zeugen der traumatischen
Dimension des Holocaust
werden. Simone de Beau-
voir beschreibt den Vorgang:
wTrotz all unserer Kenntnis-
se war uns das grauenhafte
Geschehen fremd geblieben.
Jetzt erfahren wir es zum
ersten Mal an uns selbst —in
unseren Képfen, in unseren
Herzen, am eigenen Leib.
Es wird zu unserer eigenen
Erfahrung.«®

So versucht SHOAH kei-
ne nechten« Darstellungen
des Merdvorgangs zu schaf-
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fen und hilt sich mit visuellen Besetzungen
des Geschehenen zuriick. Dafiir erzeugt der
Film durch die emotionale Beteiligung des
Zuhorers und Zuschauers eine Nihe zum
Ereignis, die schwer ertriglich und in der
Geschichte der Darstellungen des Holocaust
einzigartig ist. Lanzmann {iberschreitet die
Grenzen eines einfachen Dokumentaristen
und Interviewers, indem er verschiedene
Situationen, wie die zuvor beschriebene auf
dem Fluss Ner, bewusst inszeniert. Fiir den
ehemaligen Lokfithrer Henrik Gawkowski,
der die Deportierten mit dem Zug nach Treb-
linka brachte, mietete der Regisseur eine Lo-
komotive, um damit eine Ankunftim Lager
zu drehen. Lanzmann berichtet:

#Wir kommen im Bahnhof an, er steht da,
vorniibergebeugt, und ganz von selbst macht
er diese unglaubliche Geste mit der Hand
am Hals, als er die Waggons sieht, die nur
in seiner Einbildung existieren (hinter die-
ser Lokomotive gab es natiirlich keine Wag- «
gons). Verglichen mit diesem Bild werden
die Archivfotos unertriiglich. Denn dieses
Bild ist Wahrheit geworden. Spiter haben

Gesfe des Halsabschneidens — LokfUhrer Henrik Gowkowski
bei der Einfahrt im Bahnhof Treblinka
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die Bauern im Film angefangen, alle diese
Geste zu machen, die sie als Warngeste ver-
stehen, die aber eigentlich eine sadistische

Geste war.¢3?

Die beschriebene Handbewegung des Hals-
abschneidens ist von grauenhafter Eindriick-
lichkeit, Spielfilme wie SCHINDLERS LISTE
oder MUTTERS COURAGE (1995; R: Micha-
el Verhoeven) greifen sie auf, um mit einem
einzigen Handstreich das Wissen der bystan-
ders (Raul Hilberg), der Zuschauer und be-
nachbarten Zeugen der Vernichtung, bildlich
werden zu lassen.

Fiir eine zentrale Szene von SHOAH idber-
redete der Regisseur den ehemaligen Friseur
Abraham Bomba, von seiner Tatigkeit in Treb-
linka zu erzihlen, wihrend er einem Mann
in einem Frisiersalon die Haare schneidet.
Die Wiederholung der Handgriffe, die Bomba
an den Menschen auszufiihren hatte, bevor
sie ins Gas geschickt wurden, sollte helfen,
die ganze Erfahrung zartickzuholen (Abb. S.
265 cben). Wenn Bomba ausweichend ant-
wortet, insistiert Lanzmann: »Ich habe Sie
doch gefragt: Was haben Sie das erste Mal
empfunden, als Sie die nackten Frauen mit
den Kindern sahen, was haben Sie gefiihlt?
Sie haben darauf nicht geantwortet.« Um
schlieBlich die Auslkunft zu erhalten: »Stel-
len Sie sich vor, Tag und Nacht zwischen
den Toten, zwischen Leichen zu arbeiten.
Da verschwinden Thre Gefihle. Sie waren
im Gefiihl tot, vollig tot.« Als Bomba abbre-
chen will, weil das Erzéihlen fiir thn zu pei-
nigend wird, bittet Lanzmann: »Sprechen
Sie weiter, Abe. Sie miissen. Es ist notwen-
dig. Lanzmanns Vorgehen ist menschlich
grausam und psychologisch zu kritisieren,
denn es fihrt die Protagonisten geradewegs
in ihr Trauma. Dech durch die dringende
Aufforderung, das Schweigen zu brechen,
gelingt es, Zeugnisse von erschreckender
Direktheit festzuhalten, die das Geschehe-
ne als lebendige Erfahrung der Gegenwart
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zejgen — weiterhin, ohne es erkliren, ohne
es je wirklich verstehen zu kénnen. So wie
die Uberlebenden urm Worte ringen, um -
auch im Namen der Toten — Zeugnis iiber
die nicht zu verarbeitenden Erlebnisse ab-
zulegen, versucht SHOAH, in die zivilisatori-
sche Black Box des Holoczust vorzudringen,
die Dan Diner beschreibt:

vAuschwitz ist ein Niemandsland des Ver-
stehens, ein schwarzer Kasten des Erklarens,
ein historiographische Deutungsversuche
aufsaugendes, ja auflerhistorische Bedeu-
tung annehmendes Vakuum. Nur ex nega-
tivo, nur durch den stindigen Versuch, die
Vergeblichkeit des Verstehens zu verstehen,
kann ermessen werden, um welches Ereig-
nis es sich bei diesem Zivilisationshruch
gehandelt haben kénnte. Als duerster Ex-
tremfall und damit als absolutes Maf von
Geschichte ist dieses Ereignis wohl kaumn
historisierbar.«™

Auch Claude Lanzmann unternahm sei-
ne Arbeit an SHOAH aus der Position des
Nichtverstehens heraus, auf der er unbe-
dingt beharrt:

vDie Frage braucht blof} in einfacher Form
gestellt zu werden — Warum wurden die
Juden umgebracht? —, um sie schlagartig in
ihrer Obszénitit zu enthiillen. Es gibt eine
absalute Obszénitit eber im Unterfangen
des Verstehens, Nicht zu verstehen wer wih-
rend der gesamten elf Jahre, in denenich an
SHOAH gearbeitet habe, mein eisernes Ge-
setz. Ich habe mich an diese Weigerung des
Verstehens als einzig verfiigbare ethische
Haltung und zugleich als einzig mégliche
Vorgehensweise geklammert.«32

»Hier ist kein Warume, das war auch die
schlichte Antwort der Vernichtung, die Pri-
ma Levi als Hiftling in Auschwitz auf seine
Frage nach dern Grund der gezielten Dehu-

manisierung erhielt.® Wer SHOAH sieht,
muss diesen Abgrund des Nichterklirbaren
aushaIten.!Den Film zu erleben, bedeutet
Gewinn und gnadenlose Erfahrung zugleich.
Die Erzihlungen, die in Landschaft und Kér-
per eingeschriebenen Spuren, das kluge und
immer wieder schmerzhafte Insistieren des
Frzgestellers erzeugt mehr Nihe zu dem, was
hier geschehen ist, als es das immer wieder
gesehene Dokumentarmaterial herzustellen
vermag. Dabei entsteht keine geschlossene
Narration. Der Film konstruiert kein An-
gebot, Vergangenheit zu verarbeiten. Son-~
dern er zielt auf ein in seiner Gewissheit
zerstidrtes Verstindnis der Welt und des
Menschen nach Auschwitz — radikal offen,
radikal illusionslos.

SHOAH ist der wohl meistzitierte und
aufgrund seiner Linge am wenigsten in
Ginze gesehene Dokumentarfilm iiber den
Holecaust. Er verdnderte die Darstellungs-
methoden medialer Erinnerungsarbeit. Der
Regisseur greift sichtbar in die Gespriichssi-
tuationen ein, er inszeniert und induziert ein
Nacherleben des Geschehens. Die asthetische
Kargheit des Films zwingt den Zuschzauer,
genau zuzuhdren. Unmittelbarkeit wird ge-
rade nicht durch historisches Filmmaterial
erzeugt. Slavoj Zizek bezeichnet SHOAH
als »Paradox eines Dokumentarfilms mit
der selbstauferlegten Beschrinkung, kein
dokumentarisches Filmmaterial zu verwen-
dene® und verweist auf das alttestament-
liche Bilderverbot. Tatsichlich zeigt sich
Claude Lanzmann iiberzeugt: »Bilder tsten
die Imaginztion«.® Immer wieder schalte-
te sick der Regisseur mit groffer Vehemenz
in die Debatten um die Darstellbarkeit des
Holocaust ein und verurteilte Produktionen
wie SCHINDLERS LISTE als blasphemisch. In
seinen Aufierungen entwickelte Lanzmann
einen irritierenden Dogmatismus, der sich
nicht nur gegen fiktionale Reprisentationen
der Geschichte aussprach, sondern such
Archivbilder per se als »Bilder ohne Einbii-
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dungskraft« abwertete: »Sie lassen das Den-
ken erstarren und téten jegliches Vorstel-
lungsvermdgen.«* Dieses normative Urteil
missachtet den Zeugnischarakter der Bilder
und die Wahrnehmungsfihigkeiten der Zu-
schauer. Martina Thiele kommentiert Lanz-
manns Haltung:

+Die AuBerungen des Regisseurs zu seinem
‘Werk im Vergleich zu anderen Filmen belegen,
wie fiberzeugt er ist, die einzig angemessene
Form gefunden zu haben. Zyniker icinnten
fragen, ob es ein Gebot gibt, das da lautet;
Du sollst keinen Holocaustfilm nach SHOAH
haben!, und ob SHCAH nun die Endlésung
der Holocaustfilmfrage bedeute.«¥’

Trotz Lanzmanns Absclutheitsanspruch, der
die eigenen Gestaltungsentscheidungen zur
allgemeingiiltigen Regel erhebt, lisst sich
SHOAM als eines der wichtigsten und in sei-
nem Insistieren auf die Gegenwart der Ver-
gangenheit radikalsten Werke bezeichnen,*
das trotz der Fiille der Produktionen tiber
den Holocaust gemacht wurde. Die Doku-
mentation aus vielfach fragmentierter oral
history, aus Kérper- und Landschaftsspuren
bildet immer noch einen gréfitméglichen
Gegenpol zu allen vorangegangenen und
spiteren Versuchen ganzheitlicher Erzih-
lungen vom Nationalsozialismus. Auch aus
diesem Grund wird der Film nie ein Mas-
senpublikum erreichen, wie Zizek festhilt:
sSeine abschreckende Linge garantiert, daft
die meisten Zuschauer — einschliefilich je-
ner, die den Film loben —ihn nie vollstindig
gesehen haben und sehen werden, wofiir sie
sich ewig schuldig fiihlen werden.«*® Catrin
Corell schligt gar vor, SHOAH durch eine
Kiirzung auf héchstens zwei Stunden Lauf-
zeit »in Verbindung mit einer stirkeren Kon-
zentration auf das Verstummen bzw. Wei-
nen der Opfer« fiir ein gréferes Publikum
rertriglicher« zu machen, da der Film den
Zuschauer in Linge und Aussage iiberforde-
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re.*® Ein solches Zugestindnis geht am Kern
dieses Werks und am Kern einer Konfron-
tation mit Auschwitz vorbei, die gegen das
Verstummen arbeitet. Der Film entlastet
nicht, er belastet den Zuschauer und will thn
dadurch selbst zum Zeugen machen. "Wenn
Sie an meinem Herzen lecken kénnten, wiren
Sie vergiftets, sagt einer der Protagonisten
zum Regisseur, Wenn man bei diesem Bild
bleiben méchte, ist SHOAH der Versuch, sich
der vergiftenden Erfahrung, so weit dies als
Zeuge eines Zeugen moglich ist, so weit wie
mdéglich zu nihern.

DER PROZESS

In den 1980er Jahren leistete das westdeut-
sche Fernsehen nach wie vor wichtige Beitri-
ge zur Beschiftigung mit dem Nationalsozi-
alisus. In DER PROZESS (1981} begleitete
Eberhard Fechner im Auftrag des NDR das
lingste Verfahren zu nationalsozialistischen
Gewaltverbrechen in der bundesdeutschen
Rechtsgeschichte: den Diisseldorfer Majda-
nek-Prozess gegen 15 von insgesamt mehr als
1300 ehemalige Bewacher des Lagers.* Fech-
ner rekonstruierte den Verhandlungsverlaufin
drei Teilen — sAnklageq, »Beweisaufnzhmes,
sUrteile« —, ohne im Gerichtssaal selbst zu
drehen. Das Geschehen um den Prozess wur-
de nicht einfach »dokumentierts — also aus
méglichst neutraler Perpektive aufgezeichnet
—, sondern in zeitaufwindig gewonnenen und
sorgfiltig ausgewihlten Interview-Montagen
nacherzihlt, fir die Zeugen, Opfer, Angeklag-
te, Verteidiger und Richter vor der Kamera
sprachen. Zusitzlich einmontierte Archivauf-
nahmen, Tonausschnitte und eine Vielzahl
an Fotos liefern historische Einordnung und
Belegmaterial. Der Hauptanteil der Filmzeit
entfillt dabei auf die personlichen Berichte.
Fechners Vorgehensweise besteht darin, sehr
lange Gespriche mit den Beteiligten zu fiih-
ren, um deren eventuelle Selbstinszenierun-
gen zu {iberwinden:
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»Im Durchschnitt drei Stunden vormittags
und drei Stunden nachmittags an zwei bis
drei Tagen. Bei den Angeklagten an bis zu
zehn Tagen, verteilt auf fiinf Jahre. Die min-
destens drei, meistens aber mehr Stunden, in
denen Fechner die Spannung nicht absinken
lisst, bringen schliefilich Aussagen, die nicht
mehr lkalkuliert sind, die tieferen Bediirfnis-
sen des Redenden entsprechen. So brachte
Fechner auch die sonst schweigenden Ange-
klagten zum Sprechen.«*!

Nur bei den Verteidigern der Téter versagte
diese Methode der Anniherung. Fechners
Begabung als Interviewer, der eine unge-
stellte Neugier fiir jeden seiner Gesprichs-
partner ausstrahlt, geht mit dem Bestreben
einher, eine unaufdringliche Aufnahmesi-
tuation zu schaffen, bei der die Technik in
den Hintergrund tritt. Die Unterhaltungen
vor der Kamera finden mdglichst in vertrau-
ter Umgebung und im spontanen Gesprich
ohne vorgefertigte Fragen statt. Die Ka-
meraperspektive bleibt meist unverindert.
Niemals wird im Studio inszeniert. Zusitz-
liches Licht wird vermieden oder zumindest
indirekt eingesetzt. Kiinstliche Dramatisie-
rung und Asthetisierung der Aufnahmesi-
tuation, wie sie ab den 1990er Jahren etwa
die Beitrige der ZDF-Geschichtswerkstatt
standardisiert einsetzen, lehnt Fechner ab:
»Im Studio vor schwarzen Vorhingen insze-
nieren sie die idiotischsten Dinge statt die
Leute so zu lassen wie sie sind.«*? Dennoch
bezeichnet der Regisseur seine eigene Me-
thode als »Manipulation, fiir die er anstelle
des Wortes »Dokumentarfilme« die Bezeich-
nung »Filmerzihlungen, die mit dokumen-
tarischen Stilmitteln gemacht sind« bevor-
zugt: »Bel mir sitzen Menschen einzeln vor
der Kamera und erzihlen.«®

Die subjektive kiinstlerische Verdichtung
des gedrehten Materials erfolgt in der Mon-
tage. Diese findet zunichst auf dem Papier
statt: mit der Abschrift aller Interviews, der

Sortjerung nach Themen, der Anordnung ein-
zelner Passagen und Sitze. Dieses vom Text
ausgehende, literarische Vorgehen miindet
in éinen kinstlichen Dialog, den die Figu-
ren durch Fechners Montagetechnik fithren:
Sich widersprechende Aussagen werden ge-
geniibergestellt, die aufgenommenen Perso-
nen kommentieren sich gegenseitig, Opfer
und Titer schildern den gleichen Vorgang —
eine direkte Konfrontation zweier persén-
licher vWahrheitens, zweier Erinnerungen,
die Claude Lanzmann in SHOAH bewusst
vermied. Doch auch die Angeklagten will
Fechner nicht blostellen, nicht mit versteck-
ter Kamera iiberfiithren, wie Lanzmann es
tat, sondern verstehen, wie sie zu Wichtern
und Mérdern in einem Konzentrationslager
werden konnten. Erstzunlich ist die Selbst-
wahrnebmung der Angeklagten, die ihre
Taten hiufig bestreiten und sich im Prozess
als Opfer sehen. Und tatsichlich entsteht
bei einigen von ihnen der Eindruck, sie wiir-
den nicht mehr bewusst liigen, sondern sich
inzwischen wirklich anders erinnern, Das
Einfangen dieser Szenen des behartichen
Verinnerns sorgt fiir einige der verstdrends-
ten Momente des Films. In gewisser Weise
beruhigend vital wirkt es da, wenn der Kon-
flikt zwischen eigenem Selbstbild und anders-
lautender Anklage zwar nicht im bewussten
Verstand, aber dennoch im Kérper tobt: Die
Angeklagte Hildegard Lichert, bekannt fiir
schwere Misshandlungen von Gefangenen,
entwickelte wihrend des Prozesses rote Fle-
cken am gesamten Leib, die sie hilflos der
Kamera zeigt. 1Das sind Bakterien — seeli-
scheq, kommentiert eine Zeugin. Durch die
intensiven Gespriche mit den Titerinnen und
Titern wiichst die Erkenntnis, dass simple
mentale Voraussetzungen wie Vorteilsden-
ken, mangelnde Empathie und Obrigkeits-
horigkeit gepaart mit einer gewissen Grup-
pendynamik ausreichen, urn Menschen ohne
bisherige Gewaltgeschichte die extremsten
Verbrechen begehen zu lassen.

DER PROZESS

Zuletzt sorgte die Rolle der Verteidiger
im Gerichtssaal und im Film dafiir, dass
rechtsextreme Ideologien und Zynismus
wieder sehr gegenwirtig erschienen. Unter
diesen Verteidigern befanden sich ehemali-
ge NSDAP-Mitglieder; ihr Umgang mit den
Zeugen war teilweise offen menschenver-
achtend. Der Anwalt der in Majdanek als
sblutige Brygida« gefiirchteten Hildegard
Lichert stellte den Antrag, eine Zeugin
wegen »Beihilfe zum Mord« zu verhaften:
Sie hatte als Gefangene im Lager Zyklon-B-
Biichsen schleppen miissen. DER PROZESS
wird so in jeder Hinsicht zu einer Studie
menschlichen Verhaltens, deren Allgemein-
giiltigkeit dadurch betont wird, dass die
rund 70 Gesprichspartner des Films nicht
mit den eigenen Namen, sondern nur in ih-
rer Funktion vorgestellt werden: als Ange-
klagte, Zeugen oder Richter. Der Erkennt-
nisprozess obliegt dem Zuschauer seibst.
Dafiir muss er die gleiche Neugier und den
gleichen Drang zu verstehen aufbringen wie
Eberhard Fechner.

Eine Produktion wie DER PROZESS war
aufgrundihrer schwer zu kalkulierenden Dauer
und finenziellen Belastung nur vom &ffentlich-
rechtlichen System zu tragen. Umso enttiu-
schender, dassihre damalige Ausstrahlung in
die Dritten Programme verlegt wurde, anstatt
sie selbstbewusst im Ersten zu zeigen. Jener
ruhige, ernsthafte Umgang mit dem eigenen
Material, den Eberhard Fechner pflegte, lisst
sichin den Fernseh-Dokumentarstiicken der
achtziger Jahre in diesem Umfang das letzte
Mal beobachten. Er verschwand zunehmend
mit dem Aufkommen der Privatsender, dem
wachsenden Quotendruck, dem Beschneiden
der dokumentarischen Sendeplitze beim &f-
fentlich-rechtlichen Rundfunk und mit den
insgesamt verinderten Wahrnehmungs- wie
Darstellungsmedi.

Parallel zu Eberhard Fechners Rekenst-
ruktion eines Prozesses entstanden mehrere
TV-Spiele, deren Zwitterform zwischen Do-
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kumentarfilm und Fiktion — nun unter dem
Namen »Dokudramas — bei der Darstellung
von Geschichte im Fernsehen mittlerweile
vorherrschend geworden ist. 1984 wurde
das Dokumentarspiel DIE WANNSEE-KON-
FERENZ (R: Heinz Schirk) ausgestrahlt, das
die 1942 von fishrenden Vertretern des Re-
gimes beschlossene Vernichtung der Juden
zum Thems macht. 1989 produzierte das
ZDF eine zweiteilige Verfilmung von Simen
Wiesenthals Leben: RECHT, NICHT RACHE
(R: Brian Gibson). Ferner wurden einige
ihrer Strultur nach HOLOCAUST #hnliche
Mini-Serien produziert. In der Tradition von
Eberhard Fechners TADELLOSER & WOLFF
(1975), einer Familiengeschichte zwischen
Faschismus und Gemiitlichkeit nach dem Ro-
man von Walter Kempowski, erzihlten auch
DIE GESCHWISTER OFPERMANN (1983) und
DIE BERTINIS (1988), beide unter der Regie
von Egon Monk, episch von den Schicksalen
judischer Familien.

Der Dokumentarist als
Stérenfried - Marcel Ophiils

In der Reihe der epischen Dokumentaristen,
ausgestattet mit der gleichen Neugier wie
Eberhard Fechner, mit der gleichen unbeque-
men Hartnickigkeit wie Claude Lanzmann,
darf ein weiterer Name nicht fehlen: Marcel
Ophiils. Der Sohn des Film- und Theater-
regisseurs Max Qphiils ist in Deutschland
geboren, emigrierte 1933 mit seiner Familie
nach Frankreichund floh von dort 1940 diber
Spanien in die USA. Seine Studie DAS HAUS
NEBENAN. CHRONIK EINER FRANZOSISCHEN
STADT IM KRIEGE (LE CHAGRIN ET LA FI-
TIE. CHRONIQUE D'UNE VILLE FRANCAISE
SOUS LOCCUPATICON; 1969) verfolgt anhand
des Beispiels der Stadt Clermont-Ferrand
Widerstand, Kollaboration und Antisemi-
tismus im besetzten Frankreich. Der vom
Schweizer Fernsehen und dem NDR mitfi-
nanzierte Film wurde zu einem Politikum,
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da sich das franzdsische Staatsfernsehen
iiber ein Jahrzehnt lang einer Ausstrahlung
verweigerte.* Gaullistische Politiker und
national denkende Intellekruelle werfen der
als unpatriotisch verurteilten Produktion
vor, sie schiire Ressentiments gegen Frank-
reich und untergrabe gesellschaftlich wich-
tige identititsstiftende Mythen. Zu diesen
Mythen zihlt das Bild einer glorifizierten
Résistance, das nach Kriegsende zahlreiche
franzssische Filme ausschmickten. In den
einheimischen Kinos jedoch war der Doku-
mentarfilm mit iiber vier Stunden Laufzeit
ein Publikumserfolg. Er wurde zu einem
‘Wendeounkt in der franzésischen Ausein-
andersetzung mit dem Vichy-Regime, zeigt
er doch exemplarisch, wie gering sich in der
Bevolkerung der Anteil der aktiven Wider-
stindler gegeniiber demn der Kollaborateure,
der faschistisch eingestellten Aristokraten
oder der passiven sUnpolitischen« ausnahm.
Dennoch ist es Qphiils wichtig, keine Giber-
iegene Anklage aus moralisch sicherer, weil
biografisch geschiitzter Position zu fiihren.
Thn interessieren die vielen Méglichkeiten
menschlichen Verhaltens in Ausnahmesitu-
ationen. DAS HAUS NEBENAN sieht er selbst
als »FHommmage an das Heldentum«*® derje-
nigen, weiche die persénliche Entscheidung
getroffen haben, gegen den Faschismus zu
kiimpfen. Im Film sind dies vor allem ein-
fache Bauern und Arbeiter, die ihr Leben
fir die Résistance aufs Spiel gesetzt haben
und auch nach dem Krieg trotz erlebter Fol-
ter und Verrat frei von Rachegedanken ge-
blieben sind. Das dicht collagierte Netz aus
Archivmaterial und zahlreichen Interviews
mit Zeitzeugen — Deutsche und Franzosen,
Pro- und Antifaschisten, Spione, Diploma-
ten und Riirger jeder Gesellschaftsschicht
_ bleibt vielstimmig, widerspriichliche Aus-
sagen sind gegeneinander geschnitten. Durch
diese Gegeniiberstellung der unterschiedli-
chen Lebenssituationen und politischen In-
teressen entsteht ein komplexes Geschichts-

Der Dokumentarist als Stérenfried - Marcel Ophiils

und Menschenbild, das deutlich macht, wie
untrennbar Alltag und Politik, privates Han-
deln und gesellschaftliche Folgen miteinan-
der verbunden sind.

Um die Ausibung von Gewslt, die Not-
wendigkeit ihrer Ahndurg und um die Fehl-
barkeit moderner Gerechtigkeitssysteme geht
es Marcel Ophiils in NICHT SCHULDIG? {THE
MEMORY OF JUSTICE; 1976), Ausgehend von
den Niirnberger Kriegsverbrecherprozessen
stellt der Regisseur die Frage nach einer all-
gemeingiiltigen menschlichen Moral. Dabei
erweitert er den Blick {iber die nationalsozi-
alistischen Verbrechen hinaus auf die univer-
selfe Praxis von Repression — sei es bezogen
auf die franzésische Kolonialherrschaft itber
Algerien, den Vietnam- und Koreakrieg, auf
die stalinistische Gewaltherrschaft oder la-
teinamerikanische Folterstaaten. Das »Drit-
te Reiche wird nicht historisiert, sondern
in den Kontext menschenrechtsfeindlicher
staatlicher Machtausiibung gestellt, die stets
im Bereich des Méglichen liegt.

Ophiils’ dritte bedeutende Chronik der
Grenzen der Humanitit stellt den NS-Fol-
terer und Gestapochefvon Lyon in den Mit-
telpunkt: HOTEL TERMINUS, LEBEN UND
ZEIT DES KLAUS BARBIE (HOTEL TERMI-
NUS. KLAUS BARBIE. SA VIE ET SON TEMPS;
1988). Wihrend der deutschen Okkupation
diente das Hotel mit dem sprechenden Na-
men der Gestapo als Hauptauartier, in den
Zimmern wurden Verhére und Folterungen
durchgeltihrt. Gestapochef Barbie war unter
anderem fiir die systematische Quilerei des

beriihmten Résistancekiimpfers Jean Mou-
linverantwortlich, der kurz darauf starh. Fr
veranlasste auch die Deportation jiidischer
Kinder aus dem Waisenhaus von Izieu nach
Auschwitz. Nach Kriegsende tauchte Klaus
Berbie unter, ab 1947 schitzte ihn der US-
amerikanische Militirgeheimdienst CIC#
wie auch andere hochrangige NS-Vertreter
vor Strafverfolgung, um ihn als Agenten und
Verhérspezialisten im Kampf gegen den Kom-

munismus einzusetzen. Nach seiner Titigkeit
fiir die arnerikanische Spionageabwehr in Bay-
ern wurce Barbie mit Hilfe des CIC tther die
sogenannte »Rattenlinie« nach Stidamerika
geschleust.#” Die von kroatischen Faschis-
ten und dem Vatikan unterstiitzte Flucht-
route sicherte das Entkommen verschiede-
ner hochrangiger NS-Angehériger, darunter
Adolf Eichmann und Josef Mengele.

Barbie konnte sich in Bolivien unter dem
Namen Klaus Altmann als angesehener Ge-
schiftsmann, Waffenhindler und »Sicher-
keitsexpertes der dortigen Militirdiktatur
erfolgreich eine neue Existenz aufbauen.
Zeijtweise arbeitete er ebenfalls fiir den deut-
schen Bundesnachrichtendienst.* Erst 1983
wurde er Dank eines Regierungswechsels in
Bolivien und aufgrund des beharrlichen Enga-
gements von Beate und Serge Klarsfeld nach
Frankreich ausgewiesen, wo er 1987 wegen
Verbrechen gegen die Menschlichkeit ver-
urteilt werden konnte 4®

Der als »Schlichter von Lyon« bekannf
gewordene, nach seiner Verhaftung plétzlich
rapide gealterte Mann szh sich selbst als Un-
schuldigen. In einem Interview-Ausschnitt,
den auch Ophiils verwendet, erklart er: nlch
habe vergessen. Wenn Sie mich nicht ver-
gessen haben, ist das Thre Sache.« Obwohl
die Gerichtsverhandlung gegen Klaus Barbie
als erste in Frankreich vellstindig von Ka-
meras aufgezeichnet worden ist, um sie far
das sudiovisuelle Geschichtsgedichtnis zu
bewahren, bediente sich Qphiils nicht dieser
Dokumente, Jede justizielle Aufarbeitung,

abwohl zweifelsohne notwendig, impliziert
einen vollzogenen Bewiltigungsprozess, und
jede Verurteilung eines Titers lenkt zumeist
auch den Folkus der Aufmerksamkeit vom
moralischen Versagen seines Umfeldes ab.
Und genau dieses Umfeld aus Komplizen-
schaft und Eigeninteresse, Zynismus und
Gleichgiiltigkeit interessiert den Filmema-
cher. Seine Interviews mit Nachbarn, Famili-
enmitgliedern, Bekannten und Mitarbeitern
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Klaus Barbies, mit dessen Opfern, Helfern
und Gegnern cder einfach mit Anwohnern
und den Randfiguren der Geschichte ergeben
ein differenziertes Bild menschlichen Den-
kens und Hendelns angesichts der zweifachen
Karriere eines Verbrechers, in dem viele
nur den sympathischen Herrn von nebenan
sehen wollen. Wie schon in DAS HAUS NE-
BENAN wird das Ausmaf} der Duldung, der
Unterstiitzung und der Dienstbarmachung
des NS-Systems und seiner Vertreter fiir ei-
gene politische Zwecke in Frankreich und
nach dem Krieg durch die Alliierten oder die
Diktaturen Stidamerikas deutlich.
Marcel Ophiils’ dokumentarische Me-
thode dhnelt der Claude Lanzmanns, da er
sich selbst als Fragesteller in seine Arbeiten
einbringt, schonungslos agiert und immer
wieder nachhakt, wenn die Situation es er-
fordert, sich aber auch vor der Kamera ver-
steflen kann, um die Liigen und die Selbst-
herrlichkeit seines Gegeniibers blodzustellen.
Was ihn von Lanzmann unterscheidet, ist die
ironische, oftmals sarkastische Haltung, die
auch als Schutz gegeniber der moralischen
Katastrophe dient, die in vielen der Begeg-
nungen offenbar wird und letztlich Thema
des viereinhalbstdndigen Films ist. So fiihrt
Ophiils sein Gesprich mit dem belivianischen
Nazi-Sympathisanten und Leibwichter Klaus
Barbies respektlos im Bademantel. Und er
verfolgt ehemalige Gestapo-Mitarbeiter und
§S-Minner bis in ihre deutschen Vorgirten,
wo er slapstickartig im Gemiisebeet nach ih-
nen sucht und festhiit, wie erbittert Eigen-
tums- und Persénlichkeitsrechte der Tater
vor der Kamera verteidigt werden, wihrend
das einst missachtete Recht auf Leben der
Ermordeten niemanden mehr interessiert.
Die investigativen Recherchen und das einge-
flochtene Archivinaterial sind leitmotivisch
mit der heimeligen Vertrautheit deutscher
Volkslieder unterlegt: Wenn ich ein Viglein
wir, Das Wandern ist des Milllers Lust, Muss
i denn zum Stddrele hinaus — intoniert von
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den Wiener Singerknaben. Als der ehemali-
ge Gestapochef in Toulouse, von Ophils mit
der Frege nach der Deportation jidischer
Heimkinder bedrangt (»Darfich Sie fragen,
worin bestand die reichsfeindliche Tétigkeit
eines zweijihrigen Midchens?d), diesem die
‘Wohnungstir vor der Nase zuschliigt, schickt
der Dokumentarist noch ein »Frohliche
Weihnachtenl« hinterher. An anderer Stelle
spiclen Ophiils und sein Regieassistent Tie-
ter Reifarth nach, wie ehemalige Bekannte
Klaus Barbies fiir gewhnlich auf Reifarths
telefonischen Versuch der Kongaktaufnahme
reagierten. Der Regisseur, den imaginiren
Harer am Ohr, mimt mit Fistelstimme eine
alte Dame: »Barbie? Wie sagten Sie? Barbie?
Also nein, den hab' ich tiberhaupt nicht ge-
kannt. Von dem weift ich tiberhaupt nichts.«
Die Offaung des Genres Dokumentarfilm
fir Ironie und Pointe, fiir den Auftritt des
Filmemachers als Protagonist, fiir die Span-
nung einer »live« vollzogenen Wahrheitssuche
mit offenem Ausgang beeinflusste zahlrei-
che nachfolgende Regisseure. Der sachliche
oder pidagogische Gestus des Historikers,
der klassische Geschichts-Dokumentationen
prigt, wird durch eine lebendige Befragung
der Vergangenheit und der Gegenwart er-
setzt, die nie abgeschlossen sein wird, Diet-
rich Kuhlbrodt schreibt:

yHOTEL TERMINUS ist ein Abenteuerfilm, ein
Krimi, und mit thm wird spét, aber endlich
klar, warum bei uns die Vergangenheitsbe-
wiltigung zum Schlagwort und zur morali-
schen Plicht{ibung verkommen ist. Weil es
falsch war, die Vergangenheit der Objektivitit
der professionellen Bewiltiger zu iiberlassen.
Weil die Frage falsch gesteilt war. Weil nicht
ein historisches Problem der Lasung bedarf,
sondern weil wir selbst, unsere nackte, schie-
re Gegenwart betroffen sind.«50

Von dieser Aktualitit zeugen ex negativo
auch die wiederholten Kommentare der Be-
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fragten: die Ereignisse um Klaus Barbie und
das Hote] Terminus ligen iiber vierzig Jah-
re zuriick und miissten nun endlich einmal

C ..
vergessen werden kdnnen,

Autobiografische Spurensuche
im deutschen Dokumentarfilm

Geschichtslelrer: ¥"Was Sie hier sagen,
lduft doch im Grunde darauf hinaus,
dern Schiiler vorzumachen, alles, was in
der Geschichte jemals passiert sei, habe
direkt mit ihm zu tun.« — Gabi Teichert:
»Hat es doch auch.«  (DIE PATRIOTIN)

In Westdeutschland waren die Erzahlungen
der NS-Zeit nicht nur via Fernsehschirm von
aufien in die Familien getragen worden. In
kleinen, persénlichen Produktionen niher-
ten sich zahlreiche Filmemacher selbst den
cigenen Historien, der eigenen Elterngene-
ration mit der Kamera. Die teilweise auto-
bicgrafischen Werke tragen den Gegenstand
ihrer Auseinandersetzung schon im Titel —
MEIN VATER (1982) vor Fritz Poppenberg
oder die preisgekrinte Erstlingsarbeit DER
KRIEG MEINES VATERS (1985) und der Spiel-
film LAND DER VATER, LAND DER SOHNE
(1988} von Nico Hofmann, der heute Pro-
duzent erfolgreicher Geschichts-Fventfilme
fiir das Fernsehen ist (DRESDEN; 2006; DIE
FLUCHT; 2007). Jeanine Meerapfel drehte
IM LAND MEINER ELTERN (1981) als filmi-
sches Tagebuch auf der Suche nach der eige-
ren jiidischen Identitét und alter wie neuer
Fremdenfeindlichkeit in der Bundesrepublik.
Christoph Boekels suchte in DIE SPUR DES VA-
TERS (1989) mit dem Kriegstagebuch seines
Vaters die darin beschriebenen Schauplitze in
Russland auf und sprach mit Finheimischen

tiber die Verbrechen der Wehrinacht. Die

fiir die Beteiligten schmerzhafte filmische

Familienforschung setzt sich bis heute fort.

So verfolgt Angelika Levi in MEIN LEBEN

TEIL 2 (2003) anhand des Nachlasses threr

verstorbenen jiidischen Mutter durch die
Generationen vererbte Traumata. Auch die
jtidische Regisseurin Caterina Klusemann
deckt in IMA (2001) die Folgen des Holo-
caust in der eigenen Familie auf und rackt
ihrer Mutter und ihrer Grofmutter, die sich
der Kamera wiitend zu entziehen versucht,
immer wieder unerbittlich nahe. Und Mal-
te Ludin zeigt in 2 ODER 3 DINGE, DIE ICH
VONIHM WEISS (2005), wie hartnickig Ver-
dréngungsstrategien innerhalb einer Familie
verteidigt werden kénnen, wenn der eigene
Vater ein Titer ist. Die dokumentarischen
Filmbeitrige {iber NS-Titer bewegen sich
zwischen Fassungslosigkeit und versuchter
Einftihlung, seltener auch hin zu narzissti-
scher Selbstbespiegelung, die sich mehr fiir
die eigene moralische Uberlegenheit als fiir
die Titerviter interessiert, Letzteres wur-
de Thomas Harlan, dem iltesten Sohn des
chemaligen Propagandafilmers Veit Har-
lan, in Bezug auf seine kontroverse Arbeit
WUNDKANAL (1985) vorgeworfen, mit der’
er eine Art experimentellen Exorzismus
der Vitergeneration betriels. In einem re-
aktionsfreudigen Gemisch aus Dokument
und Fiktion setzte Harlan den ehemaligen
S8-Offizier Alfred Filbert als Schauspieler
seiner selbst ein. Filbert, 1962 wegen ge-
meinschaftlichen Mordes in 6800 Fillen
zu lebenslanger Freiheitsstrafe verurteilt
und 1975 vorzeitig entlassen, schliipfte be-
reitwillig in die Rolle eines faschistischen
Verbrechers, der von vier Sympathisanten
der RAF entfiihrt wird. Die Entfahrer hal-
ten thr Opfer in einem klaustrophobischen
Raum zwischen Spiegeln, Monitoren, Bii-
chern, Pistolen und Beweismaterialien fest
- angelehnt an die von Leonardo da Vinci
entworfene Spiegelzelle, die Camera degli
specchi, in der ein Objekt von allen Seiten
gleichzeitig betrachtet werden kann. Dieses
Ich-Gefiingnis macht es dem NS-Titer un-
méglich, sich nicht selbst zu sehen, Filbert
wird innerhalb der Fiktion nicht nur durch
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sein vervielfiltigtes Bildnis gemartert, er
verhart sich auch selbst mittels Videoauf-
nahmen und ist den fliisternden Stimmen
seiner Peiniger ausgesetzt. Grundlage ihrer
Anklage sind neben bestimmten NS-Verbre-
chen auch die Selbstmorde in Stammbheim,

% 5

WUNDKANAL {1985)

die WUNDKANAL mit faschistischen Kon-
tinuititen innerhaib der Bundesrepublik in
Verbindung bringt. Thomas Harlans The-
orie zum Tod der RAF-Hiftlinge empdrte
vor allem das Publikum aus dem linkspoliti-
schen Spelctrum, das nicht an Selbsttétungen
glaubte. Harlans Interpretation ist komple-
xer: »Sie bringen sich um, um zu beweisen,
dass sie umgebracht worden sind. [...] Dabei
sind diese Selbstmorde auf eine unglaublich
hellseherische Weise zugleich Morde.«®
RAF- und NS-Geschichte, Filberts eigene
Biografie und seine irritierende Fiktionali-
sierung durch den Film, Fakt und Spelula-
tion vermischen sich za einer iiberzeitlichen
Schuldanklage. Am Ende geben die Entfith-
rer ihren Gefangenen frei, sorgen jedoch fiir
ihren eigenen Tod, um den ehemaligen Nazi
dadurch belasten zu kénnen.

Bei seinen Festivalauffithrungen produ-
zierte die diistere Mehrdeutigkeit des Werks
heftige Skandale. Ungewthnlich war und
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Der NS-Tater als Filmschouspieler — Alfred Filbert in

bleibt, dass sich der Film nicht auf dolumen-
tarischer Ebene fiir einen Titer interessiert,
sondern ihn in ein Kunstprojekt integriert,
umn sich an dieser Abstraktion abzuarbeiten.
WUNDKANAL ist durch seine installationsar-
tige Versuchsanordnung mit Moniter, Video-
kamera und beengter Ver-
hérsituation hochartifiziell,
inhaitlich eine Provokaticn
und zugieich ein spannendes
Sozialexperiment. Zwei zu-
sitzliche Filmarbeiten geben
Aufschluss @iber die Hinter-
griinde der Produktion. Ro-
bert Kramers UNSER NAZI
{NOTRE NAZI 1985) ist
ein Making-of, das die Re-
zeption von WUNDKANAL
stark beeinflusste. Es halt
den schwierigen Umgang
zwischen Regisseur, links-
intellektuellem Filmteam
und verurteiltem NS-Tater
fest. Finerseits ist die Wut des Filmemachers
spirbar, die aufgrund seiner eigenen Vater-
Beziehing auch eine biografische Wut ist.
Andererseits umsorgt das Team den Pro-
tagonisten, stellt ihm einen Chauffeur in
Uniform zur Verfigung und schenkt thm
eine Geburtstagstorte. Der ehemalige Té-
ter erscheint in UNSER NAZI stellenweise
als freundlicher, verwirrter alter Mann, der
Spielball einer verworrenen Rache-Konstruk-
tion des Regisseurs geworden ist. Am Ende
lkonfrontiert das Filmtearn den Protagonis-
ten immer wieder mit der Tatbeteiligung
an einetn spezifischen Verbrechen, das thin
juristisch nie nachgewiesen werden konnte.
»Mein Prozess ist geftihrt worden! Ich habe
lebenslinglich gekriegt und damit bastals,
empért sich Filbert und will das Set verlas-
sen. Doch das Team zwingt ihn zu bleiber,
es kommt zum Handgemenge, Der ehemalige
$S-Mann, der nun die Fassung zu verlieren
droht, soll sein Gestindnis in die Kamera
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sprechen. Als er sich weigert, streckt ihm
jemand sieinen nackten Arm entgegen — mit
einer titowierten Nummer darauf.

»Harlan, der Nazi bist duq, hief es pole-
misch nach der Premiere von WUNDKANAL
und UNSER NAZI bei den Filmfestspielen in
Venedig in einer italienischen Kritik.?? Das
Projekt mit dem Untertitel HINRICHTUNG
FUR VIER STIMMEN wurde als Dokument der
Aggression und der moralischer. Uberheblich-
keit derlinksradikalen Ankligerinterpretiert.
In diesem Sinne wurde auch UNSER NAZ als
Entlarvung der Intention des Regisseurs ver-
standen, nicht als weiterfiihrende Reflexions-
ebene.? Fine derartige Rezeption reduziert
jedoch die Vielschichtigkeit des von Harlan
geschaffenen Kunst- und Geschichtsraums,
in dem Vertreter der Titergeneration, deren
Opfer uzd Nachgeborene eingeschlossen sind,
sich zwanghaft umkreisen und niemals zu einer
germeinsamen Wahrheit finden kénnen.

Im Interviewfilm THOMAS HARLAN —
WANDERSPLITTER (2007) von Christoph
Hiibner und Gabriele Voss, der in zahireichen
erzihlten Episoden Einblick in Harlans Le-
ber, sein Verhiltnis zum hassgeliebten Vater,
seine radikale linke Politisierung und seine
einstige bis zur Verbissenheit engagierte Ar-
beit zur Aufklirung von NS-Kriegsverbrechen
bietet, stellt Harlan weitere Uberlegungen
zur Psychologie seines ehemaligen Prota-
gonisten an, der sich geschmeichelt fiihlte,
als der Sohn des verehrten Veit Harlan ihm
Aufmerksamkeit schenkte. »xIch habe Herrn
Harlan gehorcht, wie ich Herrn Heydrich
gehorcht habe«,’ erklirte Filbert damals
in einem Interview. Dass der Sohn ein an-
deres Kunst- und Politikverstindnis haben
kénnte als der berthinte Vater, kam Filbert
nicht in den Sinn. Thomas Harlan sieht die
Bereitschaft, einem System, einer Sache zu
dienen, dem Bedeutungsgewinn und der
Aufmerksamkeit geschuldet, die das Indi-
viduum dadurch erfihrt: vEin Ubermal an
Aufmerksamkeit bringt ihn zu allem, auch

zu Verbrechen. Und hier dazu: Er wird ein
Bild. Und damit sehe ich eigentlich eine
der elklatantesten und durchschnittlichsten
Mordwaffen der Welt, ndmlich einen richtig
netten Opa. So sieht der Mord aus.«%®

WUNDKANAL scheint durch seine strenge
formale Anlage und durch das Vermischen
verschiedener Schuldanklagen und Selbstbe-
zichtigungen, die aus der Hauptfigur eine his-
torische Projektionsfliche machen, zundchst
weit von den ganz konkreten biografischen
Spurensuchen anderer Filmemacher entfernt.
Das »Bild« eines Téters, das Thomas Harlan
der dokumentarischen Wahrheitssuche ent-
gegensetzt, bleibt verwirrend und schwer
zu deuten. Doch auf diese Weise spiegelt
WUNDKANAL auch die Oriertierungslosig-
keit der nichsten Generation, die in ein Be-
diirfnis nach Radikalitit miindet.

Der Linksterrorismus in Westdeutsch-
land war such in Reaktion auf das Schweigen
der Viter und das Klima eines konservativen
Staates entstanden, dessen Kontinuititen au%
der Zeit des Hitler-Faschismus die Terroris-
ten nur mit Gewalt aufbrechen zu kénnen
glaubten — oder diesen Anspruch zumindest
vorgaben.® Margarethe von Trotta beschrieb
die gesellschaftliche Stimmung in DIE BLEI-
ERNE ZEIT (1981), wo die Bilder aus NACHT
UND NEBEL bei den beiden Schwestern schon
im Kérper Widerstand erzeugen und spéter
als Initiation in ein linksradikales Politikver-
stindnis begriffen werden. In den gegenwarts-
politischen Filmen der achtziger Jahre spielt
die Vergangenheit als Vorgeschichte der Ge-
genwart immer wieder eine Rolle.

In der Mitte des Jahrzehnts kam es zu
einer einschneidenden erinnerungspoliti-
schen Debatte: dem 1986 in der medialen
Offentlichkeit der BRD ausgetragenen »His-
torikerstreite.’” Der Disput wurde durch
Ernst Noltes Infragestellung der Singulari-
tit des Holocaust ausgeldst. Nolte sah das
stalinistische GULag-System als Vorliu-
fer und Anstof der deutschen Verbrechen
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und schloss sich der Forderung von Martin
Broszat nach einer Historisierung des Nati-
onalsozialismus und damit einem Schluss-
strich unter bisherige Erinnerungsriten an.
Der Historiker Michael Stiirmer, damals
politischer Berater Helmut Kohls, forderte
die Entwicklung eines positiven nationalen
Geschichtsbildes, das nicht linger nur von
deutscher Schuld geprigt sein sollte. Zuweier-
iei Untergang nannte Andreas Hillgruber sein
1986 erschienenes Buch und meinte damit
die Taterschaft der Deutschen, aber auch
die der Alliierten und damit »die Zertrim-
merung des preuBisch-deutschen Reiches«
durch Krieg, Flucht und Vertreibung.® Der
Philosoph Jirgen Habermas und linkslibe-
rale Historiker wie Saul Friedlinder, Hans
Mommsen oder Heinrich August Winkler
widersprachen den nationalkonservativen bis
revisionistischen Geschichtsauslegungen, die
eine neue Deutungshoheit tber die Vergan-
genheit zu erlangen versuchten, Der Histori-
kerstreit bereitete den Boden fiir kommen-
de Geschichtsdebatten. Nach der deutschen
Wiedervereinigung werden Forderungen wie
die nach einer positiven nationalen Identit4t
und auch die Hervorhebung russischer und
alliierter Gewalt gegen Deutsche wihrend
des Krieges-wieder aktuell werden.

Sprechen Gber den Holocaust -
Das israelische Kino

Auch in Israel begann mit den siebziger Jah-
ren die filmische Spurensuche der zweiten
Generation. Der jiidische Staat zeichnete
sich durch eine sehr spezielle Identitits-
und Erinnerungspolitik aus, die allgemein
in drei Phasen unterteilt wird. Zuerst ver-
dringte die Gesellschaft die Erlebnisse der
Shozh und schenkte den Uberlebenden, so
diese {iberhaupt iiber das Geschehene spre-
chen wollten und konnten, kaum Gehér. Der
Aufbau des jungen Staates stand noch im
Vordergrund aller Anstrengungen. Die Ge-
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schichte eines ehemaligen KZ-Gefangenen
wurde zum'Symbol dieser Zeit des Schwei-
gens: Der 17-jihrige Michael Goldman war
als Zwangsarbeiter in Polen vom deutschen
Lagerkommandanten ausgepeitscht worden.
Der junge Mann tiberlebte 80 Schlige. Als
Goldman spiter in Israel davon erzihlte,
glaubte man ihm nicht: »Dieser Zweifel war
der einundachtzigste Schlage.® Goldmans
bittere Erfahrung, die viele europdische
Fluchtlinge teilten, wurde 1974 zum Titel
eines Dokumentarfilms tiber den Holocaust
in Polen. Ein grofier Teil der Tonspur von
DER 81. SCHLAG {HA-MAXAH HASHMO-
NIM V'ECHAD; R: David Bergman/Jacques
Ehrlich/Haim Gouri) setzt sich aus Zeu-
genaussagen gegen Adolf Eichmann zusam-
men. Mit dem Eichmann-Prozess verédnder-
te sich die israelische Selbstwahrnehmung.
Zum ersten Mal horte das ganze Land den
Schilderungen der Uberlebenden wirklich
zu. Auch medial war es ein konzentriertes
Zuhsren, da es 1961 noch kein israelisches
Fernsehen gab und die Verhandlungen zu
Hause an den Radios oder éffentlich in den
Schulen verfolgt wurden. Plétzlich standen
die Opfer im Mittelpunkt der Geschichte
— und nicht mehr die heroischen Kdmpfer
fiir ein unabhingiges Israel, die in cineasti-
schen Nationalepen wie der mafgeblichen
Staatsgriindungs-Saga EXODUS (1960; R:
Otto Preminger) glorifiziert worden waren.®
Die vor Gericht erneut durchlittene Erin-
nerung der Zeugen stand im Kontrast zur
Erinnerungs-Propaganda der sneuen Judens,
die als stark und siegreich gelten sollten. Der
Schmerz und die Hilflosigkeit der Uberle-
benden verdichtete sich symbolisch in einer
Szene, als der ehemalige Auschwitz-Haftling
Yehiel De-Nur, der als Schriftsteller unter
dem Namen Ka-Tzetnik 135633 bekannt ge-
worden war, wihrend seiner Befragung vor
Gericht ohnmichtig zusammenbrach. De-
Nurs Kollaps zeugte auch von der Schwierig-
keit, das Erlebte nach aufien zu vermitteln,
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die sprachlichen limits of representation zu
iiberwinden. Nach dem Eichmann-Prozess

|
wurden zunehmend biografische Berichte aus

den Lage!rn verdffentlicht, und das Thema
Holocaust riickte ins Blickfeld des Medienin-
teresses. Diese zweite Phase der Vergangen-
heits-Politik Israels ist von einer Erkundung
der Geschichte geprigt. Ereignisse wie die
Geiselnahme von Mnchen, bei der wihrend
der Olympischen Spiele 1972 elf israelische
Sportler von palistinensischen Terroristen
getdtet worden waren, und der Yom-Kippur-
Krieg im folgenden Jahr, der Israel zunichst
schutzlos iiberrascht hatte, zeigten die Ver-
letzbarkeit des Staates und beschwaren das
Trauma der Judenvernichtung herauf Die
Gesellschaft grenzte sich nun nicht mehr
entschieden von den fritheren Opfern ab, sie
machte eigene Opfererfahrungen. Ein Prozess
der Identifizierung mit den Betroffenen des
Holocaust begann, der in der dritten Phase
der Erinnerungspolitik zu einer Mythologi-
sierung der Geschichte und Popularisierung
des Themas fithren sallte. Seit dem Zusam-
menbruch des Kommunismus in Osteuropa
sind Schulreisen nach Auschwitz, Treblinka
und Majdanek als sogenannter March of the
Living fester Bestandteil der isrzelisch-jtidi-
schen Identititshildung geworden. Tom Se-
gev beschreibt die organisierten Touren als
symbolbefrachtete Pilgerfahrten, die durch-
aus der ideclogischen Stirkung der dritten
Generation dienen sollen: nAuch das gehart
zu den irenischen Briichen des Zionismus:
Nur eine Generation nach der Griindung des
Staates schickte Israel seine Kinder in die
jiidische Vergangenkeit, die von dea Griin-
dern, die angetreten waren, einen :neuen
Menschen: ohne Ghetto-Vergangenheit zu
schaffen, bewuft aufgegeben worden war.«f!
Im Nachhinein wurde die Shoah zum Griin-
dungsargument Israels. Nur hier sei man vor
Vernichtung sicher.
Inden 1980er Jahren begannen junge Fil-
memacher, den Massenmord an den europi-

ischen Juden in den Blick zu nehmen. Repri-
sentationen des Holocaust und seiner Folgen
waren im israelischen Kino bisher Ausnahmen
geblieben. Sie beschrinkten sich auf Andeu-
tungen oder auf Nebenfiguren der Handlung.
Ende derachtziger Jahre erschienen drei Filme,
die eine neue, sensibilisierte Haltung gegen-
tber der Geschichte einnahmen. Eli Cohens
Drama THE SUMMER OF AVIVA, (HA-KAYITZ
SHEL AVIYA; 1988) erhielt zahlreiche interna-
tionale Preise. Es basiert auf der Bestseller-
Autobiografie der Schauspielerin Gila Alma-
gor, die in der Verfilmung ihre eigene Mutter
Henyz darstellt. Diese Mutter ist cine KZ-
Uberlebende, die aufgrund ihrer regelmifigen
psychischen Zusammenbriiche nur schwer fir
ihre zehnjihrige Tochter Aviya sorgen kann.
Als das Kind wahrend der Sommerferien
1951 zu ihr nach Hause kommt, entdeckt
Henya Liuse auf Aviyas Kopf, die sie an das
Lager erinnern. Die Darstellung der Mutter
schwankt zwischen Brutalitdt und liebender
Fiirsorge, zls sie der weinenden Tochter die
Haare schert und das Ungeziefer mit Kerosin
abtotet. So wie die Holocaust-Uberlebende in
der Nachbarschaft als verrickt gilt, wird nun
auch Aviya mit dem Stoppelkopf als Aufien-
seiterin behandelt. THE SUMMER OF AVIYA
zeigt das fragile Verhaltnis zwischen Mutter
und Tochter, die beide nach Autonomie in
ithrem Leben, threr Gefithlswelt und in der
Gesellschaft des neven Israels streben. nAn-
ders als in vielen deutschen Filmen {iber die
Zeit des Nationalsozialismus wird hier keine
einzige Szene des Grauens re-inszeniert, ob-
wohl wihrend des gesamten Films die trau-
matische Shoah-Erfahrung in der Welt der
nachgeborenen Kinder présent iste, schreibt
Martin Schellenberg.52
~ Orna Ben-Dor machte mit BECAUSE OF
THAT WAR (B’GLAL HAMILHAMAH HAHI;
1988) die Spuren psychischen Leids bei den
Kindern von Holocaust-Uberlebenden zum
ersten Malzum Gegenstand eines Dokumen-
tarfilms. Sie portritierte einen Singer und ei-
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nen Komponisten, die es erfolgreich gewagt
hatten, ein gemeinsames Pop-Album iber die
Shoah zu versffentlichen und Traverarbeit in
einemn Massenmedium zu leisten. Mit ihrer
Musik verarbeiten die beiden Kiinstler die
Traumata ihrer Eltern und ihre eigene tiefe
Prigung durch die Familiengeschichten von
Vernichtung und zufilligem Uberleben.

Yair Lev erkundete in HUGO (1989) das
schwierige Verhiltnis zu seinem eigenen Va-
ter. Der Bruch des familifren Schweigens ist
ein wichtiges Motiv fiir die Dokumentarfilm-
Regisseure der zweiten Generation.® Sie
setzten die Kamera als intergenerationellen
Katalysator ein, um bisherige Tabus zu bre-
chen und {iber den filmischen Apparat eine
Anniherung zu gestalten. An die Stelle der
fritheren heroischen Geschichtshilder im is-
raelischen Kino treten persénliche Berichte
der Trauer. Die Filme zeichnen sich oft durch
Homevidec-Asthetik aus, ihre Regisseure sind
als erste Generation mit dem Fernsehen auf-
gewachsen. Ab den 19%0er Jahren kam eszu
einer Welle dieser biografischen Portrits. Oft
begaben sich die Kinder der Uberlebenden
mit ihren Eltern auf eine Reise in deren eins-
tige Heimat und in die Konzentrationslager.
Solch eine Spurensuche dokumentiert Nitza
Gonens DADDY COME TC THE FAIR (ABBA-
LEH, BO LLUNA PARK; 1994). Der Schauspie-
ler Shruel Vilozny fihrt mit seinem Vater
‘nach Polen in dessen Geburtsstadt und nach
Auschwitz in dessen KZ-Vergangenheit, wo
auch Shmuels Grofivater starb. Hier verin-
dert sich das bislang dysfunktionale Vater-

Sohn-Verhiltnis nach und nach, als die bei-
den miteinander zu reden beginnen und sich
schlieflich sogar umarmen kénnen. Von der
Schwierigkeit korperlicher Bertthrung zwi-
schen Uberlebenden und ihren Kindern be-
richten zahlreiche Filme. Beiseinen spéteren
Auftritten als Stand-up-Comedian verar-
beitet Vilozny die Tour satirisch. Der Film
mischt die Bilder der Show mit denen der
Reise. Mithilfe der Kunst — der Schauspiel-
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kunst, des Filmemachens, der Musik - setzt
sich die zweite Generation mit ihrer Identi-
tit als Israelis und threr psychischen Belas-
tung als Kinder von schwer Traumatisierten
auseinander. Auch PIZZA IN AUSCHWITZ
(2008; R: Moshe Zimmerman) begleitet die
Kinder eines Uberlebenden auf ihrer Reise
nach Europa, Tochter und Sohn folgen dem
Vater von Lager zu Lager, bis in seine ehe-
malige KZ-Baracke in Auschwitz-Birkenay,
wo er — gegen den Willen der Kinder — cine
Nacht verbringen méchte, Beim Streitgesprach
zwischen den leeren Helzpritschen offenbart
sich die Distanz, die zwischen den Uberle-
benden und ihren Nachkommen immer un-
itberbriickbar bleibt, weil die Erfahrung von
Auschwitz unteilbar ist.

Ein Meilenstein filmischen Erinnerns an
den Holocaust erschien 1993: CHOICE AND
DESTINY (HA-BEHIRAH V' HAGORAL). Tsipi
Reibenbach begleitete den Alltag ihrer Eltern
iibet mehrere Jahre mit der Videokamera.
Die Dokumentarfilmerin zeigte vor aliem
die elterliche Wohnung als Schauplaty eines
streng strukturierten Tagesablaufs im heuti-
gen Israel, als Ort des Erzdhlens von Vater
Yitzhak und des nervésen Schweigens von
Mutter Fruma. Das stindige, obsessive Zu-
bereiten von Speisen, hinter dem die Erin-
nerung an den existentiellen Hunger steht,
verbindet das Ehepaar, kirperliche Beriih-
rungen kommen nicht vor. Kochen, Essen
und der regelmifige Blick auf die Uhr sind
die wiederkehrenden Motive des Films und
des Lebens der Eltern, das dadurch zuneh-
mend wie ein tiglich von nevem verlingertes
Uberleben erscheint. Wihrend der Vater, der
als Mitglied eines Sonderkommandos Ver-
nichtungsarbeit in Gaskammer und Krema-
torium verrichten musste, mit nichterner
Stimme ausfithrlich die Routine des Totens
beschreibt, schweigt die Mutter beharrlich,
hort unruhig zu oder lenkt sich mit mani-
schemn Putzen ab, bis es am Ende des Films
zu einem iiberraschenden Emotionsausbruch
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kommt. Das plételiche Sprechen der Mutter
bietet jedogch keine Katharsis, sondern macht
nur noch dleutlicher, dass die Vergangenheit
far Frumsa und Yitzhak die Gegenwart ist.
Uberlebt zu haben, bedeutet tigliche Qual,
Mehrmals verfolgt das jiddisch sprechende
Ehepaar die Fernsehnachrichten. Wie bei-
lgufig trigt das TV-Programm Szenen in-
ternationaler Gedenkpolitil sowie aktuel-
ler bewaffneter Kémpfe und rassistischer
Unterdriickung in die Filmerzihlung und
stellt damit die Erfahrungen der jiidischen
Uberlebenden in den Kontext einer sich fort-
schreibenden Gewaltgeschichte.

Zwar hat sich in der israelischen Gesell-
schaft der 80er und 90er Jahre lingst eine
feste Gedenkroutine etabliert, die den Ho-
locaust in die Geschichte des Staates und
der jidischen Gemeinschaft eingeordnet
und gedeutet hat. Doch die filmischen Por-
triits der zweiten Generation {iber die erste
und {iber sich selbst zeugen von der Kom-

plexitit der Erinnerung und von der Kritik

an jeder institutionalisierten Form des Ge-
denkens, die immer oberflichlich bleiben
muss. Dem staatlichen Erinnerungsmono-
pol werden die personalisierten Geschichten
entgegengesetzt. Die Regisseure haben dabei
nicht nur die Uberlebenden zum Sprechen
gebracht — und tun dies noch, Oft reflektie-
ren sie gleichzeitig die aktuellen Konflikte
und Spaltungen der Gesellschaft, kritisieren
die steatliche Ideclogie, den militarisierten
Alltag und weisen auf die marginalisierten
Irfahrungen der eingewanderten orientali-
schen Juden und der im Land geborenen Pa-
lastinenser hin. Thre Filme fragen nach der
Bedeutung von Ethnie und Geschlecht fiir
die 6ffentliche Repriisentation von Erinnerung
und fiir das private Erleben der Geschichte.
Sie wenden sich gegen die Finzigartigkeit der
judischen Opfererfahrung und gegen deren
politische Instrumentalisierung, indem sie
auch die palistinensische Sicht zuf Vergan-
genheit und Gegenwart einnehmen.

DON’T TOUCH MY HOLOCAUST
Herausragendes Beispiel eines integrativen
Umgangs mit der Shoah ist Asher Tlalims
Dokumentarfilm DON'T TOUCH MY HOLO-
CAUST (AL TIGU LI BASHOAH; 1994), den
Omer Bartov als israelisches Aquivalent zu
Claude Lanzmanns SHOAH bezeichnet 64
Tlalim hat als Marokio-stimmiger Israeli
keinen direkten biografischen Bezug zur eu-
ropiischen Judenvernichiung. Doch der Re-
gisseur ist der Ansicht, die Erinnerung an den
Holocaust miisse alle Menschen einschlieRen
und somit auch fiir zlle zur Grundlage einer
gemeinsamen Ethik werden. Ausgangspunkt
seines Films ist das Stiick Arbeit macht frei
vom Toitland Europa des Theaterzentrums
Alcko. Drei Schauspieler — die Tochter eines
tschechischen Holocaust-Uberlebenden, ein
israelischer Araber und ein orthodoxer Jude
irakischer Herkunft — erarbeiteten gemein-
sam mit dem marokkanisch-israelischen Au-
tor Dudi Maayan eine experimentelle Per-
formance, die 1991 in Israel Premiere feierte *
und spiter auf Gastspielen in Deutschland
zu sehen war. Thema des Stitcks sind die
ganz persénlichen Auswirkungen der Ver-
gangenheit auf die zweite Generation und
der unterschiedliche Umgang mit der Erin-
nerung in den 8ffentlichen Sphiren Israels:
ihre Vereinnahmung durch politische, kom-
merzielle oder popkulturelle Interessen, ihr
ritualisiertes Zelebrieren, ihr schockhafies
Heraufbeschwdren, die versuchte Austrei-
bung ihrer traumatischen Zerstérungskraft.
Nur 30 Zuschauer waren pro Auffithrung
zugelassen, sie wurden zu teilnehmenden
Beobachtern einer finfstiindigen Tour durch
sieben Tableaus. Die Intimitit der Szenen
mit ihren teilweise provokanten Motiven
und Handlungen lief Arbeir macht frei zur
herausfordernden Theatererfahrung wer-
den - ein lirmendes Uberschreiten von Ge-
schmacks- und Schmerzgrenzen. Die per-
formative Reise beginnt mit dem Besuch
eines Holocaust-Museums, angeleitet von
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Schauspielerin Madi Maayan in der Rolle
einer Uberlebenden, welche skurrile Erkli-
rungen zu den Exponaten liefert. Spiter wird
sie nach einem Mah! mit den Zuschauern
einen halbverhungerten, nackten »Musel-
manne darstellen und verstecktes Brot aus
ihrer Vagina ziehen. Als Muselminner wur-
den in der Lagersprache jene KZ-Hiftlinge
bezeichnet, die, demn Tod bereits niher als
dem Leben, bis auf die Knochen abgemagert
waren. Die kiinstlerische Herangehensweise
der Schauspielerin ist extrem. Um sich der
kérperlichen Erfahrung der Lagerinsassen
anzunihern — oder durch eine Art hilflos-
aggressiven Stellvertreterschmerz um sie
zu trauern —, hungerte sich Madi in einen
lebensbedrohlichen Zustand und musste
schlieflich medizinisch behandelt werden.
Auf dem Arm triigt sie eine selbst beige-
brachte KZ-Nummer, die das Todesdatum
ihres Vaters wiedergibt. Auch beim arabi-
schen Israeli Khaled Abu-Ali mischen sich
rwangslaufig Kunst und eigenes Leben. Einige
Jahre vor Entstehen des Stiicks hielt er den
Holocaust noch fir eine jiidische Propagan-
daltige — so wie man es ilim zu Hause gesagt
hatte. Nun ist er selbst zum Geschichtsleh-
rer geworden, erklirt den Zuschauern an-
hand eines Modells die Abliufe im Lager
Treblinka und berichtet, wie dort tiglich
Menschen zu Tode gepriigelt wurden. Im
letzten Tableau tanzt Khaled nacke und bis
zur Erschépfung in einem Raum, der assozi-
ativ Gaskammer und Disco zusammenfiihrt.,
An seinern Kérper baumelt ein Flaschen-
5ffner, Bier steht bereit. Das Publikum ist
aufgefordert, sich der Getréinke zu bedienen
und den Tanzenden mit einer Art Peitsche
zu schlagen. Tatsichlich nahmen einzelne
Besucher immer wieder diese Einladung
an und machten sich zu Komplizen der In-
szenierung und einer echter Misshandlung.
Die Performance schlieft mit dem Bild des
zum metaphorischen Juden gemachten pa-
lastinensischen Opfers in den Armen der
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als Muselmann auftretenden Tochter eines
Uberlebenden: Die nackte Madi hilt den
schluchzenden Khaled als Pieta in den Ar-
men. Die Géste verlzssen das Stiick durch
eine Tiir mit der Aufschrift »Arbeit macht
freix. Jeder einzelne Zuschauver ist zum Teil
dieser KZ-Reinszenierung geworden, jeder
muss sich ganz persénlich dazu verhalten.
DON'T TOUCH MY HOLOCAUST zeigt diese
Szene bei ihrer Auffithrung in Deutschland,
im Film sind es also deutsche Nachgeborene,
die Bier trinken und Khaleds Kérper schla-
gen. Omer Bartov schreibt dazu:

¥They participate in an act of humiliation
and sadism, reenacting a past they wish to
repress or exorcise, yet they are hardly aware
of doing sc. Their target is the JJews in this
reenactment of Auschwitz, but the body is
Palestinian, the body that in the minds and
fantasies of so meny Europeans has now re-
placed that of the Jew and has becorne the
Jew's victim. Yet this is a Palestinian whe
teaches the Holocaust, who acts in a play
about the Holocaust, and who is terrified in
Germany. The Shoah here becomes at once
entirely universal and intensely personal: it
is a site of murder, and all who touch it are
implicated and polluted. And yet it is also,
in its reenactment as play, a site of liberation,
from which one might, absent the cudgel, be- .
gin the long path beck to humanity.«®

In seinem Film verfolgt Asher Tlalim Pro-
duktion und Auffihrung des Extremthea-
ters aus Akko, dokumentiert ganze Szenen
und portritiert die Mitwirkenden. Die The-
men Erinperung und Identitit zeigen sich
aus immer wieder neuen Perspektiven. Die
Kamera hilt eine Reise der Theatergruppe
zum Gastspiel nach Deutschland ebenso
fest wie Khaleds Fithrung von arabischen
-Jugendlichen durch ein Holocaust-Museum
und deren schnell gezogene Vergleiche zwi-
schen der paldstinensischen und der jiidischen

Opferrolle. Auf den Spuren seiner eigenen
Wurzeln fihrt Tlalim nach Marckke, so wie
die Kinder von Holocaust-Uberlebenden ihre
Reisen nach Osteuropa unternehmen.
DON'T TOUCH MY HOLOCAUST handelt
nicht schlicht von deutschen Titern, ftidi-
schen Opfern oder arabischen Unbeteiligten
der Geschichte, sondern vom gegenwiirtigen
Umgang mit Trauma und Herkunft, Empathie
und Ideologie in einer maltiethnischen und
multireligidsen Gesellschaft der Nachgebo-
renen. Das Stick Arbeit macht frei nahm in
der israelischen Kultur der neunziger Jahre
eine derart wichtige Rolle ein, dass auch der
Regisseur Andres Veiel die Produktion und
ihre Beteiligten in BALAGAN (1993) port-
ritierte, dabei als Deutscher aber eher eine
Position von aufien einnehmen konnte. Beide
Filme zeigen das obsessive bis pathologische
Spiel mit den Motiven des Holocaust, wel-
ches das Theaterzentrum Akko auffiihrte,
als kiinstlerische Verarbeitung der Qualen
und Fantasien, der Neurosen und Angste der
zweiten Generation in einem kriegerisch ge-
spaltenen Land. '

War das Kino fir die zionistische Be-
wegung in Palistina und dem spateren Isra-
el noch wichtiges Propagandamittel, diente
es in den 8Qer und 90er Jahren als Instru-
ment der Gesellschaftsanalyse. Das heroi-
sche Selbstbewusstsein kiimpfender Pionie-
te wich einer kritischen Identititssuche, die
stilisierten Pathosbilder einer intimen Do-
kumentar-Kamera. Der Diskurs der zweiten
urd atich der nunmehr dritten Generation
setzte sich in der Folgezeit fort. An den in
den vergangenen Jahren entstandenen Spiel-
filmen lassen sich dabei verschiedene Ent-
wicklungen ablesen: Weiterhin behandeln
die Produktionen den israelisch-arabischen
Kentlikt und das Paradox der jiidischen »Op-
ferschafta in der gleichzeitigen »Titerrolle
gegeniiber den Palistinensern. Ethnische
und geschlechtliche Zuweisungen werden
infrage gestellt, alte Rollenmuster {iber-

Sprechen Uber den Holocaust - Das israelische Kino

wunden — und erstmals neben den NS-QOp-
fern auch die Téter in den Mittelpunkt der
Geschichten gestellt. Verschiedene Filme
erzihlen von einer Annsherung zwischen
nicht-jidischen deutschen und israelischen
Protagonisten. In Eytan Fox’ WALK ON Wa-
TER (LALECHET AL HAMAJIM; 2004) findet
ein hartherziger Mossad-Agent auf der Jagd
nach einem Alt-Nazi durch seine iiberra-
schende Freundschaft zum schwulen Enlel
des Gesuchten Zugang zu seinen Gefiihlen,
Die Jagd nach dem [etzten noch lebenden
NS-Verbrecher bildet auch den Plot von Ari
Felmans Krimigroteske MADE IN ISRAEL
(2001). Verschiedene Gruppen bekimpfen
sich im Streit um das weitere Schicksal des
»letzten Nazis«, Egon Schultz. Dabei wird
Schultz zum Spielball einer komplexen In-
teressenpolitik des heutigen Israel. In DER
PREIS DER VERGELTUNG (HA—HOV; 2007;
R: Assaf Bernstein) sollen drei Agenten ei-
nen NS-Kriegsverbrecher entfithren, damit
ihm in Isracl der Prozess gemacht werden
kann. Doch der Mann entkommt, und das
Geheimdienst-Trio ist zu beschimt, das
Scheitern der Mission einzugestehen. Die
Agenten behaupten, den einstigen »Arzt von
Birkenaus beim Fhuchtversuch erschossen
zu haben und werden zu Hause als Helden
gefeiert. Als der Totgeglaubte 30 Jahre spa-
ter wieder aufteucht und seine Taten geste-
hen will, soll er nun — tatsichlich ~ sterben.
Martin Schellenberg erklirt die Haufung
von Titerdarstellungen im israelischen Kino
in jingster Zeit:

sWar die politische Bezugnahme auf die
Shoah im isrzelischen Film in der ersten Ge-
neratien vor allem durch die Betonung der
Opferrolle der Juden und der Notwendigheit
der Selbstverteidigung im israelischen Staat
geprigt, so ist die neuerliche Auseinander-
setzung mit dem Motiv der Titerschaft als
Kritik an der kollektiven Berufung auf die
Opferrolle zu verstehen.«56
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Die jiingere Filmemachergeneration will
das Trauma der Vergangenheit nicht mehr
als pauschales Argument fiir die palitischen
Entscheidungen der Gegenwart gelten las-
sen. Zudem ist im Zuge einer globalen Po-
pularisierung von Holocaustbearbeitungen
die einst undarstellbare Geschichte selbst
im israelischen Kino zum Gegenstand von
Thriller und Satire geworden.

Kino als Collage und
Wahrnehmungsstudie —
Deutsche Filmessayisten

»Das Ganze ist das Unwahre.«
(Theodor W. Adorne)

1078 hatte Alexander Kluge den Episodenfilm
DEUTSCHLAND IM HERBST initijert. Viele
der daran beteiligten Repisseure arbeiteten
bereits wihrenddessen oder in der Folge an
aufwindigen Geschichtsprojekten. Edgar Reitz
begann seine Arbeit an der fiktiven Dorfchro-
nik HEIMAT. Rainer Werner Fassbinder nahm
seine Deutschland-Trilogie in Angriff. Volker
Schlgndorff verfilmte DIE BLECHTROMMEL
{1978). Kluge selbst, wie gewobnt die gingigen
Narrative unterlaufend, lieft in DIE PATRIO-
TIN (1979) ein herrenloses Knie, das ehemals
einem in Stalingrad gefallenen Obergefreiten
gehdrte, den entscheidenden Satz sprechen:
wGeschichte, dasist harte Materie, [...] dasist
nichts Gnidiges oder Weiches.« Als Sinnbild
fiir die historische Knochenarbeit gribt sich
die bereits aus DEUTSCHLAND IM HERBST
bekannte Figur der Geschichtslehrerin Gabi
Teichert (Hannelore Hoger) im hessischen
Wald durch deutsche Erinnerungsschichten.
Vom Off-Kommentar wird sie charakterisiert
als »eine Patriotin, das heifit, sie nimm?t An-
teil an allen Toten des Reiches.« Um welche
Toten es sich dabei auch handeln kénnte,
verrit bereits die Musik zu Beginn: Es han-
delt sich um Hanns Eislers Komposition fiir
NACHT UND NEBEL, Der von Kluge gespro-
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chene Text, die Sicht Gabi Teicherts und das
Voice-over des Knies bilden die drei Erziihl-
perspektiven des Films. Schon aufgrund ih-
rer Unterschiedlichkeit, ihrer Subjektivitdt
und offensichtlichen Fragmentierung — ein
{ibriggebliebenes Kérperteil als Erzihler und
Zeuge — machen die multiplen Blickwinkel
deutlich, dass jede behauptete Objektivitit,
jede Gesamntperspektive auf Geschichte nur
ein Mythos sein kann. Auch Montage und
gewihlte Erzihlmittel arbeiten gegen die
Konstruktion einer einheitlichen filmischen
Wirklichkeit. Kluge collagiert, stirker noch
als in ABSCHIED VON GESTERN, alle Arten
von Fremdmaterial: Fotos, Spiel- und Doku-
mentarfilmausschnitte, Schrifteinblendungen,
Kinderbuchiltustrationen und Comics. Die Ma-
terialien bleiben autonom und stehen nicht im
Dienst einer abgeschlossenen Erzihlung. Die
Schnitte bleiben sichtbar. Kluge verwendet
Verfremdungseffekte wie kontrapunktische
Musik oder Schwarzbilder, Unschéirfen und
Masken, Kreisblenden, Beschleunigung und
Entschleunigung der Bilder. DIE PATRIOTIN
zwingt den Zuschauer, sich zus den dispara-
tern, unatufgerfumten Materialien seine eigene
Geschichte zu komponieren, so wie er sich
fortlanfend seine Geschichtsbilder neu kons-
truieren muss. Kluges Filme tragen ihr Miss-
trauen gegeniiber allen Formen synthetischer,
abgeschiossener Erzahlungen vor sich her, sie
arbeiten gegen eine Uniformierung des Blicks
und damit der Erinnerung und fiir einen Di-
alog mit der jeweiligen Gegenwart.

Von der Reichsautabahn zum
VW-Komplex

Ahnliches gilt fiir Hartmut Bitomskys es-
sayistische sDeutsche Trilogies, bestehend
aus DEUTSCHLANDBILDER (1984), REICHS-
AUTOBAIN (1985) und DER VW-KOMPLEX
(1989).5 Vor allem die ersten beiden Fil-
me setzen sich mit den Wirkmechanismen
faschistischer Propaganda im Alltag des
+Dritten Reichs« auseinander. Bitomsky,
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ebenfalls einer der Beteiligten an DEUTSCH-
LAND IM HEREST, gestaltet seine Filme wie
Harun Far(;)cki oder Alexander Kluge im-
mer zugleich als theoretische und histo-
risch-kritische Arbeiten iiber das Kino und
den Akt des Wahrnehmens selbst. Wie bei
Kluge spielt in Bitomskys Werken die Spra-
che eine grofle Rolle, die als Regulativ zur
objektivierenden Tendenz des Visuellen
eingesetzt wird und aufgrund ihres mono-
tonen Tonfalls — Bitomsky spricht zumeist
selbst — einem einfithlenden Filmerlebnis
zuwiderliuft. In einem speziellen Verfah-
ren der Wahrnehmungsanalyse unterbricht
Bitomsky auferdem den schnellen Fluss
der Bilder, um tiefer in sie einzudringen
und sie sich im Wortsinne besser vor Au-
gen halten zu kénnen: Ganze Sequenzen
des Dokumentarmaterials werden dabei in
einzelne Standbilder aufgeldst, deren foto-
grafische Abzlige der Regisseur in die Ka-
merz hilt und kommentiert. Dies geschicht
zt Beginn von REICHSAUTOBAHN mit der
oft kempilierten Szene, die Hitler bei
Schipparbeiten fiir den Autobahnbau zeigt
wihrend hinter ihm ein Gauleiter den Hals'
verrenkt, um besser sehen zu kénnen 5 In
DER GEWOHNLICHE FASCHISMUS (1965)
hatte bereits Michail Romm diese Bilder
veralbert. Bitomskys Off-Kommentar lenkt
den Blick auf die slapstickhaften Bewegun-
gen des Mannes im Hintergrund und auf
einen weiteren, viel za eifrig schippenden
Arbeiter, der aus dem Bild gezogen wird.
Durch die verlangsamte Betrachtung des
Geschehens mithilfe von Fotoabziigen wird
der Filmstreifen in ein anderes Medium
tibersetzt, und der Zuschauer kann sich ein
neues Bild von den Bildern machen.
Hartmut Bitomskys Trilogie folgt der
Spur deutscher Mythen. Die Kompilation
DEUTSCHLANDBILDER, die in Zusammen-
arbeit mit Heiner Miihlenbrock entstand
setzt sich mit dem reichen Material der nai
tionalsozialistischen »Kulturfilme« ausein-

DeUfSCh.E Wochenschau, Ende September
1933: Hitler schippt fiir die Reichsautobahn

ander, die unpolitische Erbauung ins Kino-
vorprogramm zu transportieren vorgaben
jedach mehr oder weniger offensichtlich der
Ideologieproduktion dienten.®® Der deut-
sche Propaganda-Apparat bereitete seine
unzéhligen Aktivititen zus den Bereichen
Freizeit, Sport, Kultur und Wirtschaft me-
dial auf, um das Bild einer schaffensfrohen
und kraftstrotzenden »Volksgemeinschafts
zu vermitteln und gleichzeitig begehrlich zu
machen. DEUTSCHLANDBILDER prisentiert
Material aus mehr als 30 zwischen 1933-45
entstandenen Filmen in chronologischer
Reihenfolge, ohne ein auktoriales Erklar-

gerlist anzubieten. Dem Zuschaver wird

Raum gegeben, die Ursprungsfilme in ihrer

Eigenstindigkeit wahrzunehmen. Hartmut
Bitomnsky erklart:
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»Normalerweise werden diese Filme anders
zitiert, sie werden klein gemacht, die Ein-
stellungen werden dahin gesetzt, wo man sie
braucht, man verfihrt mit ihnen im Grunde
fast sowie die Nazis damit verfahren sind. Wir
wollten die Herausforderung rekonstruieren,
die sie ftir die Generation vor uns hatten, Wir
wissen, wie sie darauf reagierten, sic fanden sie
grobartigund fielen darauf herein. [...] DaB wir
viel weiter wiren, das stimmt nicht.«™

Zum Reiz, der heute noch von manchen die-
ser Kulturfilme ausgeht, trigt auch ihre mo-
derne Asthetik bei, die, wie Karen Rosenberg
festhilt, von der Beteiligung der deutschen
Filimavantgarde an der propzgandijstischen
Durchdringung des Alitags zeugt.” So findet
sich das Raffinement der ungewdhnlichen
Aufnahmewinkel und der rthythmisierten
Montage aus dem experimentellen Stumm-
filmklassiker BERLIN — DIE SINFONIE DER
GROSSTADT (1927) von Walter Ruttmann
ebenso in der Kulturfilm-Produktion dieses
Regisseurs wieder, der schlieflich auch ganz
explizite NS-Propaganda herstellte.

Aus der Kompilationsarbeit an DEUTSCH-
LANDBILDER ergab sich das Konzept zu
REICHSAUTOBAHN, da die Filmemacher bei
ilrer Recherche immer wieder auf Episoden
gestoben waren, die den Autobahnbau als
Grofiunternehmen mit viel schweifiglénzen-
der Arbeitserotik, ibermenschlicher Kraft-
anstrengung, Jubelprozessionen und Moder-
nititsversprechen stilisierten. REICHSAUTO-
BAHN entlarvt diese mediale Inszenierung
des kostspieligen Autobahnbaus als Potem-
kin'sches Projekt von zweifelhaftern Nutzen
—aufverkehrspolitischemn, auf militarstrategi-
schem oder arbeitsmarktrelevantern Gebiet.
Dennoch ist es nicht nur den Kulturfilmen,
sondern auch dem begleitenden zeitgentssi-
schen PR-Programm mit Fotografien, Aute-
bahn-Spielfilmen und Biichern, mit Gerilden,
Romanen und Gedichten iiber die mythisch
aufgeladenen Asphaltarbeiten im Nachhinein
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gelungen, die »Marke Reichsautobahne bis
heute im gesellschaftlichen Gedachtnis als
positive Leistung Adolf Hitlers zu etablieren.
yErst wo Deutschland aufhért, darf das ers-
te Schlagloch beginnens, zitiert der von Bi-
tomsky sonor gesprochene Off-Kommentar
Hitlers Modernisierungsparole. Abschliefend
zeigt der Film die Spur aus vergessenen Triim-
mern, halbfertigen Bauten und {iberwachse-
nen Ruinen, die das grofte deutsche Bauwerk
quer durchs Land gezogen hat. Sie steht in
Kontrast zur schier unglaublichen Menge an
Bildern, die einst fiir das fotogene Prestige-
projekt warben. »Am Ende sind mehr Bilder
verbraucht als gemacht wordeng, stellt der
Kommentar fest. Die Reichsautobahn war
vor allem ein visuell redundanter Kraftake
der Propaganda.

Dem ebenfalls bis in die Gegenwart rei-
chenden mythischen Gehalt des von Hitler
gegriindeten Volkswagenwerks geht DER
VW-KOMPLEX nach. Auch im letzten Film
der Trilogie entsteht ein Spannungsverhilt-
nis zwischen dem Misstrauen gegeniiber den
Bildern und der gleichzeitig eingestandenen
Faszination, die sie durch die gewisse ver-
fithrerische »Schonheitx der gezeigten per-
fektionierten Technik, der regelmifigen
Maschinenbewegungen und der kiaren For-
men hervorrufen kénnen. Hier sind es die
inzwischen vollautomatisierten Arbeitspro-
zesse beim Automobilbau, die mit Staunen
verfolgt werden. Doch gerade die offenge-
legte Beziehung zwischen der eingestande-
nen Kraft der Bilder, ihrer Witrdigung und
ihrer Dekonstrultion trigt das Denken in
die Filme. Sc koénnen sie Mittel zum Er-
kenntnisgewinn sein, ohne je die Macht der
Legenden zu verleugnen.

BILDER DER WELT UND INSCHRIFT

DES KRIEGES

Ein analytischer Blick auf die Mechanis-
men der Bildproduktion zeichnet auch die
Arbeiten von Harun Farocki aus. Wie Hart-

mut Bitomsky untersucht er
den sichtbeixren und den zu-
néchst unsichtbaren Gehalt
von Darstellungen. Das Bild
wird bei ihm niemals rein
illustrativ eingesetzt. Der

Filmemacher erklirt:

mvan muf gegen Bilder eben-
so mifitrauisch sein wie gegen
die Worter. [...] Es gibt keine
Literatur oder Sprachkritilk,
ohne daf der Autor der vor-
handenen Sprache gegeniiber
kritisch ist. Ebenso verhilt es

sich mit Filmen, Man muffs | »oy

keine neuen, nie gesehenen
Bilder suchen, aber man muf}
die vorhandenen Bilder in ei-
ner Weise bearbeiten, daf} sie neu werden.
Da gibt es verschiedene Wege. Mein Weg
ist es, nach verschiittetem Sinn zu suchen
und den Schutt, der auf den Bildern liegt,
wegzuriumen.«’?

Fiir Farockis Betrachtungen in BILDER DER
WELT UND INSCHRIFT DES KRIEGES (1988)
ist eines dieser bereits vorhandenen Bilder
zentral: die erste AuBenansicht von Ausch-
witz, aufgenommen am 4. April 1944, aus
7000 Metern Hohe., Amerikanische Flug-
zeuge berflogen Ziele in Schlesien, um
Aufklirungshilder von deutschen Fabriken
zu machen. Dabei erfasste die fliegende
Kamera auch das Stammlager Auschwitz,
das sich ganz in der Nihe eines IG Farben-
Geldndes befand. Bei der anschliefenden
Luftbild-Auswertung wurden die Industrie-
anlagen identifiziert, ihr Zustand fiir spitere
Angriffe analysiert. Das Konzentrationslager
jedoch findet sich nicht im Protokoll wieder
~auch nicht bei spiteren Luftaufnahmen des
Gebiiudekomplexes. sDie Auswerter hatten
keinen Auftrag, nach den Lagern zu suchen,
also fanden sie diese nicht«, kommentiert

Luftaufnahme von Auschwitz in BILDER DER WELT UND
INSCHRIFT DES KRIEGES (]988)

[+ MR G g M P St

die niichterne Stimme der Sprecherin des
Films.” Die militérische »Aufklirunge trug
nichts zum Wissen tiber die Massenvernich-
tung bei. Bilder wurden gemacht, doch sie
behielten blinde Flecken. Erstin den 1970er
Jahren nahmen zwei Mitarbeiter des CIA,
angeregt durch die Serie HOLOCAUST, eine
erneute Auswertung der Aufnahmen vor. Sie
markierten nun die Gaskamumer von Ausch-
witz [, die Hinrichtungsstitte, das Haus des
Lagerkommandarten - und auf einer weiteren
Fotograhe von Auschwitz-Birkenau, die am
25. August 1944 entstanden war, eine Spur
von Menschen auf dem Weg von den Bahn-
gleisen zur Gaskammer: sDie Nazis haben
nicht gemerkt, dafl man ihre Verbrechen auf
einem Film festhielt, und die Amerikaner
haben nicht gemerkt, daR sie es auf einem
Film festhielten. Auch die Opfer haben die
Aufzeichnung nicht bemerkt, Aufzeichnung,
wie in ein Buch Gottes.«™ Zu extrem ver-
grofserten Bildausschnitten aus dieser erhdh-
ten Perspektive beschreibt die Off-Stimme
den Vorgang der Vernichtung, Obwohl die
Aufnahmen etwas sehr Konkretes zeigen —
Menschen auf dem Weg zur Gaskammer —,
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Ein absirakt wirkendes Bild als Zeugnis der Yernichtungs-

abléufe

wiirden sie fiir die meisten Betrachter ohne
die Beschriftungen und Erklirungen abs-
trakt bleiben.

BILDER DER WELT UND INSCHRIFT DES
KRIEGES bezieht in einer verschachtelten
Montage mit essayistischern Kommentar
verschiedene Techniken der Welt- und Bild-

aus dem Auschwifz-Album

206

PRISONERS
ON WAY TO
GAS CHAMBERS

P U SO

Blick der Tater auf ihre zukiinftigen Opfer — 558-Fotografie

vermessung aufeinander: die
Entwicklung des Messbild-
verfahrens fiir die Vermes-
sung von Bauwerken, das er-
kennungsdienstliche Phan-
tombild, das Satelliten- und
das Wirmebild sowie das
Passhild zur Personenerfas-
sung. Vielen dieser Abbilder
der Welt und des Menschen
ist eine mogliche polizeiliche
oder militdrische Nutzung
bereits eingeschrieben. Und
dies ist ein mediales Sym-
ptom unserer Zivilisation:
Sie lisst etwas aufzeich-
nen, um es zu kontrollieren
—oder es anschliefend pri-
ziser vernichten zu kénnen.
Die Luftperspektiven von Auschwitz bringt
Harun Farocki mit anderen Aufnahmen in
Verbindung, die jeweils etwas festhielten,
bevor oder auch wihrend es zerstdrt wurde.
Zum einen sind dies die automatisch aus-
gelosten Bilder von Bombenabwiirfen, mit
denen die Bordkameras alliierter Flugzeuge
die Zerstorungen am Boden
kontrollierten. Zum ande-
ren zeigt Farocki die oft re-
produzierte Aufnahme, die
ein SS-Mann in Auschwitz
bei der Ankunft eines Men-
schentransportes machte.
Im Mittelpunkt des Bildes
steht eine Frau im hellen
Mantel, die sich dem Fo-
tografen im Moment der
Aufnahme zuwendet und
dadurch leicht unscharf er-
scheint. Hinter ihr begut-
achtet ein deutscher Scldat
eine Reihe jiidischer Min-
ner. In diesem Dokument,
das aus dem von der SS er-
stellten Auschwitz-Album

.
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stammt, erkennt Volker Pan-
tenburg das zentrale The-
ma von BILDER DER WELT
UND INSCHRIFT DES KRIE-
GES: »Die Dialektik von re-
aler Zerstorung durch Krieg
und Vernichtung und ihrer
gleichzeitigen Bewahrung
im fotografischen Bild.«”s
Der Blick des fotografie-
renden Titers wusste um
die bevorstehende Ermor-
dung der Frau™ und hielt
ihre Schénheit — so inter-
pretiert es Farocki — noch
einmal mit der Kamera
fest. Diesem in aller Ruhe
und Machtgewissheit aufge-
nommenen Titerbild, wel-
ches die anschlieflende Vernichtung aus-
spart, steht im Film eine der Aufnahmen
von Auschwitz gegeniiber, die Mitglieder
des Sonderkomimandos von Krematorium
V mit einem eingeschmuggelten Fotoappa-
rat von einer Gruppe Frauen auf dem Weg
zur Gaskammer machten.”” Dieses zweite
Bild vom Sommer 1944 war fiir die Welt
aufferhalb des Lagers bestimmt und sollte
das Verbrechen festhalten: Es wurde mit
schrig gehaltener Kamera hastig aufgenom-
men und ist dadurch stark verschwommen.
Die Frauen sind bereits naclkt.

" Es gab von Auschwitz also bereits Bil-
der der »Aufklirungs in mehrfachem Sin-
ne, die Teile des Ttungssystemns festhiel-
ten, ehe die spiteren ikonischen Motive
nach der Befreiung der Lager entstanden
und das Geschehene evident werden lie-
fen. Doch diese vorab angefertigten Auf-
nahmen aus der Luft- und der Bodenpers-
pektive hatten keinerfei Konsequenzen fiir
den Vernichtungsapparat. Die Vorginge in
den deutschen Arbeits- und Ermordungs-
stitten wurden zu dieser Zeit ebenfalls
durch die Aussagen von Augenzeugen be-

Yom jidischen Sonderkommando in Auschwitz heimlich
aufgenommener Bildbeweis

kannt. BILDER DER WELT UND INSCHRIFT
DES KRIEGES verweist auf den Bericht, den
die beiden slowakischen Juden Rudolf Vrba
und Alfred Wetzler nach ihrer Flucht aus *
dem Lager im April 1944 anfertigten. Die
Schrift, welche dber die Schweiz auch die
Regierungen in London und Washington
erreichte, beschrieb das Tétungssystem
von Auschwitz mdglichst detaitliert — und
hatte in der Folge dennoch keinen Einfluss
auf die Kriegspolitik der Alliierten.”® Die
Sprecherin des Films konstatiert:

wTatsichlich hétten die Nazis die Gaskam-
mern und die Krematorien, wiren sie 1944
zerstdrt worden, nicht mehr aufbauen kéin-
nen. Die Militérs und Politiker Englands und
der USA haben esjedoch abgelehnt, die Zu-
fahrtswege zu den Mordaniagen oder diese
selbst anzugreifen. Diesbeziigliche Bitten,
Anregungen, Gesuche, Forderungen liefien
sie lange in ihrem Apparat umlaufen und be-
griindeten dann deren Ablehnung damit, sie
diirften ihre Kréfte nicht splitten. Der ein-
zige Weg, den Juden zu helfen, sei ein mili-
tirischer Sieg tiber Deutschland.«™
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Der militirische Sieg gelang — auch mit den
Mitteln der Bildaufklirung. Doch diese
schloss eine gleichzeitige Blindheit gegeniiber
den Bildern mit ein: eine Blindheit, die alles
betraf, was nicht kriegszielfithrend war.

S0 wie Hartmut Bitomsky aus filmischem

Archivmaterial fotografische Abziige erstellt,
um diese erneut der Kamera entgegenzuhal-
ten, nimmt Harun Farocki die Bilder in die
Hinde: Er blittert im Auschwitz-Album
und legt die Luftaufnahmen des Lagers un-
ter die Lupe, um die extreme Gesamtper-
spektive fur das menschliche Auge besser
erfassbar zu machen. Das Sehen ist auch ein
Abtasten, eine haptische Aneignung des Ab-
gebildeten. Gleichzeitig bleibt die Distanz
zu den Bildern, die Beweise des Holocaust
sind — aber keine direkten Reprisentationen
—, stets greifbar. Auschwitz, aufgenommen
aus 7000 Metern Hohe, das ist gewiss einer
der ungewshnlichsten Blicke auf die Ver-
nichtungsrealitit, den einer der hier vorge-
stellten Filme als Ausgangspunkt wihlt. Die
7000 Meter, die vom Betrachter iiberwunden
werden missen, sind dabei Sinnbild far die
Anstrengung, die ndtig ist, um Auschwitz
tatsiichlich wahrzunehmen,

Bereits vorhandene Bilder neu zu sehen,
sie in neve Bild-und Blickbeziehungen zu set-
zen, ist ebenfalls die Methode eines weiteren
Filmemachers, dessen Arbeiten fiir Harun
Farocki und die deutschen Filmessayisten
ein mafgeblicher Bezugspunkt sind. Auch
Jean-Luc Godard vollzieht das Nachdenken
ber die Bilder in seinen Bildern.

GESCHICHTE(N) DES KINOS

In seinen filmischen Arbeiten imaginiert
Jean-Luc Godard keine bislang unerzihlten
Bilder der Shoah, sondern untersucht die
bereits vorhandenen in Hinblick auf ihre
Beziehung zur Geschichte. Der franzésisch-
schweizerische Regisseur und Filmtheoreti-
ker ist von einem neuen Verhiltnis zum Bild
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— zu jedem Bild nach Auschwitz tiberzeugt.
Godard reagiert auf die Unméglichkeit ei-
rer in sich geschlossenen Narration und fil-
mischen Nachgestaltung von Vergangenheit
mit einer megalomanen Mediencollage aus
dem Motiv- und Erinnerungsfundus des 20.
Jahrhunderts. Von 1988 his 1998 montier-
te der Regisseur seinen material- und asso-
ziationsreichen Filmessay GESCHICHTE(N)
DES KINOS (HISTOIRE(S) DU CINEMA). Das
her vierstiindige Werl, das sich in acht Tei-
le gliedert, setzt die Entwicklung des Medi-
ums Film, seine bedeutenden Werke, Ak
teure und zahlreichen Schliisselbilder mit
der Kultur- und vor allem Kriegsgeschichte
des vergangenen Jahrhunderts in Beziehung.
Godard kompilierte Filmausschnitte, Foto-
grafien, Gemilde und Tone, Musilestiicke
und Literaturfragmente zu einem Fluss der
Geschichte(n), in dem sich Kino und Hlistorie
gegenseitig spiegeln, ohne einer Chronologie
oder erklirenden Struktur zu folgen. Dabei
inszeniert sich der Regisseur als Erzihler und
Schopfer seines Films selbst am Schneide-
tisch, wo er die Filmstreifen in den Hinden
halt, und zeigt sich an der Schreibmaschine:
ein Zigarre rauchender Kinoautor, der mit
den Bildern und in die Bilder schreibt. Zwei-
ter Weltkrieg und Holocaust, die stalinisti-
schen Verbrechen und der Jugoslawienkrieg
sind wiederkehrende Bezugspunkte seines
visuellen Gedankenstroms. Besonders die
kinematografischen Bilder vom Faschismus
haben sich in die GESCHICHTE(N) DES KI-
NOS eingeprigt. »Histoires du cinéma —avec
S — avec 5S¢, heiRt es an einer Stelle des von
Godard gesprochenen Kommentars. Szenen
aus LILI MARLEEN und SHOAH, aus SEIN ODER
NICHTSEIN oder DEUTSCHLAND IM JAHRE
NULL und immer wieder dokumentarische
Aufnahmen der Judenverfolgung und -ver-
nichtung durchziehen die ruhelose Montage.
Oft rucken die Bilder auf und ab, als wiirden
ihre Filmstreifen beim Abspielen zittern. Sie
werden verlangsamt, angehalten, nochmals

gezeigt. Die Bilder blenden sich ineinander
oder springen solange vom ersten Bild zum
Zweiten un.d wieder zurtick, bis ein Flackern
entsteht und das disparate Material zu einem
dritten Sehbild verschmilzt. Zusstzlich er-
scheinen Texte auf den Archivszenen oderals
Sclurifttafeln zwischen den
Bildern. Einzelne Worte oder
Buchstabenfolgen flackern
auf, bilden Wortspiele, Kom-
mentare, Schriftbilder-Ref-
rains. So erzeugt jedes dieser
Komposithilder einvielfaches
Echo. Godard dberblendet
Charles Chaplin mit Adolf
Hitler und unterlegt diese
Verkniipfung auf der Tonspur
mit einem gellenden Frau-
enschrei. Er montiert eine
Hollywoodszene hinter ein
Filmzeugnis aus Dachau, legt
pornografische Bilder iiber
solche sus den Konzentrati-
onslagern und verweist mit
dieser Verkntipfung auf ein
ganzes Genre —das Sadicona-
zista-Kino. Godard spielt zu einer Szene aus
SHOAH den Schlager Lili Marieen und lasst
das Tuten einer Lokomotive {iber einer Auf-
nahme von Hitler ertonen. Die essayistische
Montage versarnmelt ikonische Bilder, eignet
sie sich an und stellt sie in neue Zusammen-
hinge. Die berithmte Geste des Halsabschnei-
dens aus SHOAH oder das Fotodokument des
Jungen aus dern Warschauer Ghetto werden
tmit Text tiberschrieben. »Cinéma du diab-
le« besagt die blassweile Schrift tber dem
SHOAH-Motiv, die wie eine Negativ-Spiege-
lupg der schwerzen Bahnhofsbeschriftung im
Hintergrund wirkt, wo der Name »Treblinkax
zu erahnen ist. »Seul le cinémac steht in Blay
neben dem Jungen mit den erhobenen Hin-
den (Abb. 5. 266 oben). Dazu spricht Godard:
aJetzt weilh ich genau, welche Stimme es ist,

~von der ich gewiinscht hitte, dass sie mir vo-

GESCHICHTE(N) DES KINOS

rausgeht.«® Fiir jene zu sprechen, die nicht
mehr da sind, fiir die Geschichte selbst zu
sprechen, das ist das Anliegen des Films. So
fa-sst Youssef Ishaghpour Godards Verstin-
dis vom Kino zusammen: sAllein das Kino
kann die grofie Geschichte erzihlen, indem

Film als Collage — Szene ous i
SHOAH
im ol Colloge. in GESCHICHTE(N)

es seine eigene Geschichte erzihlt.«8 Allein
das Kino: seul le cinéma. In diesem Sinne
verwendet Godard auch die Filmaufnahme
des Midchens imn Eisenbahnwaggon {(Abb. §.
25). Das Bild von Settela Steinbach, die —wie
bereits erwihnt — lange Zeit irrtiimlich for
ein judisches Kind gehalten wurde, ist eines
der ikonischen Motive des Holocaust. Godard
zleigt kurz nach der Aufnahme der Neunjih-
rigen im Deportationszug nach Auschwitz
die Geburtsszene des Kinos: DIE ANKUNET
EINES ZUGES (CARRIVEE D'UN TRAIN A LA
CIOTAT; 1895) der Briider Lumigre. Des ers-
te Bild der Abfahrt ist ohne das zweite der
Ankunft nicht zu denken — nicht ohne die
Entwicklung des Films und nicht ohne das
Transportmittel Eisenbahn. Der ruythische
Urmoment des Kinos hat durch Auschwitz
seine Unschuld verloren.
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Dieses Nachhallen des einen Bildes im

anderen, das Heraufbeschwiren des bereits
Gesehenen und Gehdrten in immer neuen
Zusammenhingen wichst durch schrelle
Schnitte und die fortwihrenden, manchmal
vielstimmigen und mehrsprachigen Kom-
mentare zu einem komplexen Palimpsest
an. Aus dieser Kollision der Bilder und Texte
ragt als Grundmotiv und Ausgangspunkt al-
ler Anstrengungen des Kinos, Geschichte(n)
zu erzihlen, das Problem und die nicht be-
wiltigten Folgen der menschlichen Zerstd-
rungsenergie hervor. Die GESCHICHTE(N]
DES KINOS erdffnen dem Zuschauer einen
Seh- und damit Denkraum, in dem eine
Pluralitiit von Bildverbindungen und Erzdh-
lungen méglich ist. Der Schneideraum wird
bei Godard nicht zum Zentrum eines ord-
nenden, sinnstiftenden Systems, sondern
zurm Gedichtnis- und Denkort ungezéhlter
Fragmente, die fortan mit dem Betrac%lter
und untereinander kommunizieren: {ber
das Kino, tiber seine Bildmacht und seine
Bemiihungen, das Grauen des 20. Jahrhun-
derts darzustellen.

AuBenseiter und Einzelkampfer
im westdeutschen Film

Dem Aufenseiter des deutschen Films, Her-
bert Achternbusch, fiel es zumeist schwer,
fiir seine stark theatralen, widerspenstigen
Erzihlungen Produktionsgelder der Filr}n-
forderungen zu erhalten. Der Autor, Regis-
seur und Hauptdarsteller in Personalunion
hat sich in mehreren seiner dem Absurden
Theater nahestehenden Werke mit der
NS-Vergangenheit und ihrem Nachwirken
auseinandergesetzt. In DAS LETZTE LOCH
(1981) versucht die Hauptfigur Nil, gespielt
von Achternbusch selbst, den Tod von sechs
Millionen Juden durch den Konsum grofer
Mengen Alkoholika zu vergessen — zunﬁch.st
nur Bier, dann berechnet thm ein Arzt ein
hochprozentiges Bewiltigungs-Rezept: Mit
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jedern Schnaps verschwinde die Schuld an
einern ermordeten Juden. Der Schulden-
berg wird in Kleinsteinheiten zerlegt — 2cl
pro Jude -, so lsst er sich nach und nach
sschluckene. Dennoch wird Nil am Ende
Selbstmord begehen, indem er in einen
Vulkan — sein nletztes Lochs — springt. Im
Abschiedsbrief schreibt er: »Ich mufite
herausfinden, was in den Deutschen drin
ist, und ich sage Dir, es ist Mord, fleiffigs-
ter Mord.«
LEILT HITLER! (1986) zeigt den deut-
schen Soldaten Herbert als Zeitreisenden
der Geschichte. Um den Kdmpfen in Sta-
lingrad zu entkommen, gipst er sich voll-
kommen ein. Wihrend die Rotarmisten nur
noch den leeren Gipspanzer finden, hat es
Herbert direkt ins Miinchen der 80er Jahre
katapultiert, das er fiir ein wiederaufgel:.uau-
tes »Hitlergrade nach erfolgtem »Endsiegu
hilt. Denn Vergangenheit und Gegenwart
sind sich zum Verwechseln dhnlich — un-
beiehrbare »Gipskdpfe« hier wie dort. DAS
LETZTE LOCH, HEILT HITLER! und zuletzt
HADES (1995) sind ebenso absurd komiscl-ll,
voll von bayerischem Lokalkolorit und Di-
alekt, wie radikal autonom gegeniiber den
Konventionen des klassischen Erzdhilkinos.
Achternbuschs zahireiche Wortspiele, Ka-
lauer und sprachlichen Fehlleistungen, seine
grotesken Charaktere und absurden Situati-
onen tiuschen nicht iiber eine Grundimelan-
cholie hinweg, die von den Filmen ausgeht.
Thomas Elsaesser spricht von »Tarnformen
der Traueru, weiche untergriindig Schuld-
gefithl und Schmerz tiber den Holocaust
behandeln 22 Achternbuschs héchst indivi-
duelles Vorgehen, das sich Versdhnungsges-
ten verweigert, steht im Gegensatz zu den
tihlichen Strategien des bundesrepublika-
nischen Vergangenheitsbewiltigungsfilms,
der zumeist eine dramaturgische Losung der
Geschichte anbietet. Achternbuschs griible-
rische Hauptfiguren sind bis zuletat auf der
Suche — nach Schuldfreiheit und nach der
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Geliebten (DAS LETZTE LOCH), nach dem
Geist I—IitlersI im spiten Nachkriegs-Miin-
chen (HEILT HITLERY) oder nach spiritueller

Erlésung [HAIDES). Sie sind tragikomische
Helden, manisch aktiv und zum Scheitern
verurteilt: »Deppenc, die die szerdeppertex
Geschichte als schmerzhafte Heimsuchung
erfahren. Zu ihnen zahlt auch der Bestat-
tungsunternchmer Hades, ebenfalls gespielt
vom Regisseur selbst. Als Spross eines Sta-
lingradkdmpfers und einer Jiidin ist er mit-
ter im Spannungsfeld des »Dritten Reichs«
gefangen und wird plétzlich mit einer Bom-
bendrohung und dem Antisemitismus der
Nachgeborenen konfrontiert. Dazu verfolgen
ihn die Geister der eigenen Vergangenheit:
die tote Mutter, die tote Schwester und er

_ selbst als kleiner Junge. Vorsichtig bindet

Herbert Achternbusch Teile der vom NS-
Propagandaministerium veranlassten Auf
nzhmen des Warschauer Ghettos in seine
Erzihlung ein und verfremdet sie. Es han-
delt sich um das 1942 gedrehte, unter dem
Titel ASIEN IN MITTELEUROPA geliufige
Material. »[¥as ist meine Schwester Sarahs,
erklirt der Off-Text, als die aus Kompilati-
onen bekannte Szene eines abgemagerten
Midchens zu sehen ist, das den Kopf eines
kleinen Jungen nach Liusen absucht. Spiter
behauptet Hades, eben jenes Kind zu sein,
das in einer weiteren hiufig gezeigten Szene
des Originalmaterials einen Tanz, vielleicht
um ein bisschen Essen, auffithrt (Abb. 5. 272).
Dabei sind die Archivbilder, die im letzten
Drittel des Films viel Raum einnehmen,
verlangsamt, mit farbigen Malereien un-
terschnitten und mit dem Kinderlied Mein
Hut, der hat drei Ecken unterlegt, um einen
neuen, persdnlichen Zugang zum Material
herzustellen. Das propagandistisch-doky-
mentarische Zeugnis wird iber die Fiktion
in die eigene Lebensgeschichte aufgenorn-
men: vlch bin dieses Kind«, sagt Hades —
sagt Achternbusch. Dabei bleibt klar, dass es
sich bei dieser nachtriglichen Identifikation

nur um eine ideelle Position handeln kann,
da vermutlich keine der abgebildeten Perso-
nen das Ghetto lebend verlassen hat. Neben
den Bildern von bettelnden und hungernden
Kindern eignet sich HADES die Aufnahmen
der Toten an: Leichen liegen auf den Strafien
und werden mit Handkarren davangefahren,
abgemagerte Kérper werden tiber eine Rut-
sche ins Massengrab beférdert. Die Szene
mit der Leichenrutsche wiederholt sich wie
ein musikalisches Motiv mehrmals. Erneut
kommt der Filim auf den tanzenden Jungen
zuriick und entwickelt seine Geschichte
fort. In Achternbuschs schwarz-weifs nach-
gedrehter Weitererzihlung schliipft ein mit
Lumpen verkleidetes Kind in die Rolle des
Jungen. Zwei Wehrmachts-Kameraminner
heben ihn gefilmt und machen nun eine
Pause. Unbemerkt und aus einer plétzhi-
chen Laune des Mitgefithls heraus versteckt
der eine Soldat den Jungen in einem Koffer
und lisst ihn so iberleben. Zur Ablenkung
ruft er seinem Kameraden zu: »Ah, da sind
ja die Hamsterkinder! Stefan, halt doch die
Kamera auf diese Judenbengelsl« Es folgen
die Archivaufnahmen der Kinder, die beim
heimiichen Transport von Lebensmitteln ins
Ghetto erwischt worden sind und vor den
Soldaten und der Filmkamera ihre Kleider
ausschiitteln miissen, damit die Ritben und
Kartoffeln herausfallen. Das Fremdmaterial
bleibt trotz der erzihlerischen Einbindung in
die Erinnerung der Hauptfigur immer gleich-
zeitig als solches erkennbar und dadurch
autark. Auch die Aneignung der Identitit
eines namenfosen jiidischen Kindes erfolgt
auf einer rein poetischen, nicht auf einer
naturalistischen Fbene. Doch gerade dieses
kiinstlerische Vorgehen holt die oft gesehe-
nen Archivbilder wieder in die Gegenwart
zuriick. Sie werden bei Herbert Achtern-
busch zum Bestandteil einer unméglichen
und ungelésten deutschen Familiengeschich-
te, deren andere Hilfte die Erlebniswelt der
Stalingradkimpfer ist. '
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Michael Verhoeven, ein weiterer pro-
minenter Protagonist des deutschen Kinos,
verfilmte 1982 mit DIE WEISSE ROSE die
Geschichte der Geschwister Scholl. Dem
Projekt gingen fiinf Jahre Recherche vor-
aus,® und es wurde zu einem ruhig erzihl-
ten Film, der sich auch als politisches Instru-
ment verstand. Der Abspann verweist auf
die bestehende Rechtskreft der Todesur-
teile gegen Hans und Sophie Scholl: »Nach
Auffassung des Bundesgerichtshofes beste-
hen die Urteile gegen die Weifle Rose zu
Recht. Sie bestehen noch immer.« Der Fall
war einer der zahlreichen Justizskandale in
der Bundesrepublik, und DIE WEISSE ROSE
bewirkte die Negation der Urteile durch das
Justizministerium. Ftir die Rolle der Sophie
Scholl wihlte Verhoeven die bis dahin im
Kino unbekznnte Schauspielerin Lena Stol-
ze aus. Sie spielte derart tiberzeugend, dass
auch Percy Adlon sie fiir seine Geschwis-
ter-Scholl-Verfilmung DIE FUNF LETZTEN
TAGE aus dem gleichen Jahr besetzte. Fiir
Verhoeven spiclte Lena Stolze auberdem
DAS SCHRECKLICHE MADCHEN {1990).
Die Satire deutscher »Vergangenheitsbe-
wiltigunge folgt der wahren Geschichte der
Anna Rosmus, die Verwicklungen der Biir-
ger ihrer Heimatstadt Passau wihrend der
NS-Diktatur publik machte und daraufhin

mit groBer Ablehnung und aktuellemn Na-
zismus konfrentiert wurde. In weiteren sti-
listisch sehr unterschiedlichen Arbeiten be-

Vermeintlich dekumentarische Bilder in der Fiktion ~ MUTTERS
COURAGE (1995)
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schiftigt sich Verhoeven bis heute mit der
deutschen Vergangenheit. 1995 erschien die
schwarze Komodie MUTTERS COURAGE, in
der George Tabori als Erzihler auftritt, um
die Geschichte seiner Mutter und die Juden-
verfolgung in Budapest ironisch zu kommen-
tieren. Entgegen aller Wahrscheinlichkeit
konnte Elsa Tabori durch mutigen Protest
und Gliick von einer Fahrt ins KZ unbe-
schadet zuriickkehren. Michael Verhoeven
schlagt keinen rein komsdiantischen Ton
an, sondern unterstreicht das Groteske der
Situationen von Verfolgung, zufilligem Tod
und zufilliger Rettung. Von Beginn an in-
szeniert er VerfremdungsefTekte, spielt mit
verschiedenen Wirklichkeits- und Zeitebe-
pen.® Als Prolog erscheinen zwei Fernseh-
schirme, tiber die streifige Schwarz-Weif}-
Aufnahmen cines Interviews laufen. Die
Sityation ist wie im Schneideraum bei der
Sichtung und Montage von gedrehtern Ma-
terial aufgebaut. Am oberen Rand der par-
allelen Monitore lauft jeweils der Timecode
mit. Der Interviewte erklirt, nie an Depor-
tationen von Juden beteiligi gewesen zu sein.
Der darauffolgende Film wird ihn als den
fiir die ungarischen Todestransporte verant-
wortlichen $S-Mann zeigen. Der Vorspann
erdffnet so eine kinstliche »dokumentari-
sche« Ebene, in der die Figuren auch in der
Gegenwart, auféerhalb der Reinszenierung
von Elsa Tzboris Geschichte existieren — und
ein méglicher Dokumentarfilm auBerhalb
von MUTTERS COURAGE.
Gleichzeitig verweisen die
perallelen Monitore mit ih-
ren Bildstérungen auf die
Aufnahmen, die Claude
Lanzmann in SHOAH heim-
lich von NS-Titern ge-
macht hat (Abb. 5. 183). So
leitet Michael Verhoeven
seine Filmfiktion mit einer
mehrschichtigen medialen
Selbstreflexion ein.
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Ienerhalb der Handlung
vermittelt George Tabori
zwischen der auf Tatsachen
beruhenden Erzihlung und
dem kiinstlerischen Vor-
gang des Erzihlens. Zu Be-
ginn tritt er vor ein bildfil-
lendes Foto seiner Mutter,
zieht gegeniiber der Kamera
den Hut und fithrt den Zu-
schauer durch das Filmgelin-
de Babelsberg, wo Michael
Verhoeven mit seinem Team gerade einen
Spieifilm iber Frau Tabori (Pauline Collins)
dreht. Eine andere Szene, welche die Depor-
tation seines Vaters nachispielt, hilt der Dich-
ter kurz an — »Entschuldigen Sie mal, Licht

_ bittely -, durchschreitet sie und kommen-

tiert die schibige Kleidung der ungarischen
Faschisten. Der Film zitiert erneut SHOAH,
als der Zugschaffner bei der Deportations-
fahrt die Geste des Halsabschneidens macht,
die polnische Dorfbewohner vor den in die
Vernichtungslager transportierten Juden voll-
fithrten, und die einer der Lokomotivfiihrer
gegentiber Lanzmann wiederholte (Abb, S.
185). Verhoeven mischt brutale Szenen mit
Slapstick, mit Riickbienden und Traumsequen-
zen Elsa Taboris. Im Viehwaggon erscheint ihr
der spiiter in Auschwitz ermordete Ehernann,
um zu behaupten, es gehe ihm gut. Darauf
beginnen die Davidsterne des Paares und al-
ler anderen Deportierten um sie herum zu
strahlen. Die Kamera fihrt zuriick und hinauf
in einen Sternenhimmel aus immer kleiner
werdenden gelben Punkten. Sie verdichten
sich zu einem schmalen Himmelstunnel —
oder Schornstein, in dem sie verschwinden
{Abb. 8. 266 unten). Die Vernichtung wird
poetisch iibersetzt. Die unzihligen Judenster-
ne, die durch einen Tunnel in die scliwarze
Ferne emporsteigen, erscheinen als Gegen-
bild zur klassischen Trauerformel des christ-
lichen Graberfeldes, zum Meer aus Kreuzen,
mit dem viele Filme ihre Erinnerung an die

Reinszenierung der Tétungsgeste aus SHOAH

Kriegszeit beschlieflen. Mit der Transforma-
tion der Judensterne zu Partikeln in einem
Schornstein entsteht ein ebenso schlichtes
wie treffendes Gedenkbild, das auch darauf
verweist, dass diese Opfer niemals Griber
erhalten haben.

Am Ende ihres »Tagesausflugs« Rich-
tung KZ, nach ihrer Riickreise im Zugabteil
des $8-Mannes, der sie aus einer Laune der
Macht heraus rettete, verlasst Elsa Tabori
den Bahnhof. Kurz bewegt sie sich durch das
Berlin der Gegenwart, wo sich die Passan-
ten nach ihrem Davidstern umdrehen. Da-
rauf findet sich Frau Tabori mit Verspitung,
aber in aller Contenance wieder 1944 beim
verabredeten Kartenspiel ein. Der letzte
Kommentar bezieht sich, doppeldeutig, aufs
Wetter: 1Das Barometer steht auf Sturmu.
Der Film schliefit mit einem leisen Seufzer
Elsa Taboris.

Zwei Jahre vor dem Erfolg der Holocaust-
Komodie DAS LEBEN IST SCHON, die dieses
Untergenre der NS-Retrofilme international
bekannt und diskursfihig machen sollte, war
sowoh! Michael Verhoeven als auch Herbert
Achternbusch mit Hilfe des Erzahlmodells
der Groteske, der traurigen Ironie und der

Verfremdung eine sehr individuelle Annghe-
rung an die deutsche Vernichtungsgeschichte
gelungen, in der die sprachliche und spiri-
tuelle Verwirrung eines Hades, das Seufzen
Elsa Taboris und die unvermittelten Spriin-
ge zwischen Vergangenheit und Gegenwart
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beredter waren als so manche konventionell
erzihite Geschichte. Sowohl HADES als auch
MUTTERS COURAGE verweisen auf den
Prozess des Filmemachens selbst und std-
ren den Tllusionismus der Bilder. Wihrend
George Tabori Verhoevens Dreharbeiten
kommentiert, stellt Achternbusch bewusst
unauthentisch eine Aufnahmesituation des
NS-Films fiber das Warschauer Ghetto nach,
um das als Propaganda intendierte Material
als Subversion weiterzuerzihlen, das todge-
weihte Kind der historischen Szene zu ent-
reiften und durch die Fiktion am Leben zu
erhalten, HADES und MUTTERS COURAGE
geben sich auf diese Weise als kiinstlerische
und kiinstliche Gestaltung individueller Ge-
schichtbilder zu erkennen

DER PASSAGIER

Das Scheitern der Kunst an einer »authenti-
schens Wiedergabe der Vergangenheit ist das
Theinz eines weiteren deutschen Filmema-
chers, der ebenfalls mit Inszenierungskon-
ventionen bricht. In DER PASSAGIER — WEL-
COME TO GERMANY (1987) geht Thomas
Brasch davon aus, dass die »Augen zwei Liig-
ner sinde, wie er eine seiner Figuren sagen
lisst. Nicht nur weichen Erinnerung und
faktische Realitit voneinander ab, auch er-
zeugt der Versuch einer filmischen Rekon-
struktion von Geschichte »wie sie wirklich
wark automatisch gestaltete, durch das Me-
dium selbst verinderte Bilder. Die letzte
Regiearbeit des frih verstorbenen Brasch
handelt vom Scheitern des Versuchs, einen
Film iiber die Vergangenheit zu inszenieren.
Hollywood-Mime Tony Curtis spielt Mr.
Cornfield, einen amerikanischen Regisseur,
der nach Westberlin reist, um mit einem
deutschen Team in deutscher Sprache eine
— laut Cornfield — wahre Episode aus dem
sDritten Reiche zu inszenieren. In ihr soll NS-
Regisseur Korner withrend des Krieges ein
antisemitisches Drama tiber einen skrupel-
losen jiidischen Geldverleiher drehen. Zum

214

Zwecke groferer Wahrhaftigkeit darf Kérner
fiir die jirdischen Rollen seine Komparsen in
einem KZ auswihlen — darunter die befreun-
deten Hiftlinge Baruch und Janko. Thnen
wird nach erfolgter Arbeit eine Emigration
in die Schweiz versprochen. Janko glaubt
an dieses unwahrscheinliche Versprechen
und lisst sich nicht zur Flucht vom Filmset
iiberreden. Baruch will mit Hilfe der Mas-
kenbildnerin Sophie verkleidet entkommen.
Daoch er wird bei seinem Ausbruchsversuch
entdeckt und erschossen.

DER PASSAGIER geht auf ein Drehbuch
von Jurek Becker zurtck, entfernt sich je-
doch vom Realismus der Vorlege. Beckers
urspriingliche Intention war, die Geschich-
te zweier jiidischer Komparsen aus Veit
Harlans Propaganda-Melodram JUD SUSS
zu erzihlen. Die Kleindarsteller wurden
darnals aus der jitdischen Gemeinde Prags
ans Filmset beordert, um im Dienste ihrer
kommenden Vernichtung Karikaturen ihrer
selbst zu spielen. Thomas Brasch und seinem
Produktionsteam erschien es jedoch zuneh-
mend unpassend, dieses Kapitel deutscher
Geschichte und Filmgeschichte im realistisch
histeristischen Stil nachzuinszenieren.® Zu
grof ist die Fahigkeit der Bilder zu »lilgens,
Klischees zu reproduzieren, mit einer ahge-
schlossenen Dramaturgie tiber die Unwig-
barkeiten des Erinnerns hinwegzutiuschen.
Brasch wihlte stattdessen eine verschach-
telte, non-lineare Erzahlweise mit mehreren
Ebenen der Reprisentation. So zeigt eine
Szene Cornfields Casting der Schauspieler
im Studio. George Tabori, der in der rechten
Bildecke platziert ist und in Alltagskleidung
mit Sonnenbrille vorspricht, erscheint nach
einer Uberblendung wie ein Negativhild sei-
ner selbst am linken Bildrand — nun ohne
dunkle Brille und gleichsam »sehends, in
Hiftlingskleidung im KZ und in der Rolle
des Rabbiners, der wiederum die Kompar-
sen fiir Kérners Filmprojekt auswihlen soll.
Aus der Darstellerwahl fiir den einen Film

_riick auf das Tor des Studios

~er fiir die Wahrheit hile.

ist eine Selektion fiir den anderen gewor-
den. Kérner spiegelt Cornfield — und beide
den dritten Filmemacher, Thomas Brasch.
Der Rabbi erklirt dem NS-Regisseur; »Sie
wissen, dass wir uns nicht fotografieren
lassen diirfen. Sie kennen ja den Satz: Du
sollst dir kein Bildnis ma-
chen.« Und er gibt ihm die
‘Worte auf den Weg: »Fah-
ren Sie in ihr Studio und
drehen Sie, was sie fir die
‘Wahrheit halten.« Vom La-
gertor mit dem Schriftzug
»Arbeit macht frei« wird zu-

geschnitten, in dem wiede-
rum Cornfield dreht, was
(1987}

Doch die Représentations-

kraft seiner Bilder erscheint von Anfang an
briichig. DER PASSAGIER beginnt mit einem
Blick in die Aufnahmeapparatur. Cornfield
adressiert seinen Kameramann, der hier
mit Braschs Bildgestalter Axel Block in eins
fillt, spielt ihm den Ablaufvon Baruchs Tod
vor und gibt Anweisungen zur Aufldsung
der Szene: »Uber die rechte Schulter. Fol-
ge mir. Ganz sachte. Wir bauen Spannung
auf.« Der Blick folgt dem Regisseur, der
gleichzeitig in die Rolle seines Schauspielers
schliipft und dem Zuschauer und seinem
Team die imaginire Schliisselszene seines
Films vermittelt, noch bevor sie iberhaupt
inszeniert worden ist. Dies ist zudem die
entscheidende Szene fitr Braschs Film, die
sich am Ende in verschiedenen Varianten
wiederholen wird.

Cornfields Produktion wird schon im
Vorfeld mit einer latenten Skepsis begegnet.
Am Flughafen fragt ein Reporter den soeben
in Deutschland eingetroffenen Passagier aus
Amerika, warum er in Berlin drehen wolle,
und weshalb er sich fiir eine Geschichte, die
so lange zurfickliege, interessiere. Thomas
Brasch zeigt dieses Interview nicht wihrend

Verdoppeltes Schauspiel - George Tabori in DER PASSAGIER
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seiner Entstehung am Flughafen, sondern
schaltet erneut eine zweite Ebene der medi-
alen Vermittlung dazwischen, indem er die
statische KKamera einen Bildschirm filmen
lisst, auf dem das Gespriach Cornfields mit
dem Journalisten ablduft (Abb. 8. 267 oben).

Wihrend der Szene kommt eine Hand ins
Bild, die den Fernseher von Schwarz-Weilt
auf Farbe umstellt. Nicht nur wird die Be-
schiftigung mit Geschichte, um die es im
Interview geht, durch diesen Hand- und
Kunstgriff aus der Schwarz-Weis-Codie-
rung der Vergangenheit in die farbige Ge-
genwart geholt. Auch ist der Farbwechsel
dieser zweiten Film-im-Film-Inszenierung
ein Verweis auf die Produktionsebene von
DER PASSAGIER, welcher Braschs erster und
zugleich letzter Farbfilm werden sollte. Zu-
sitzlich thematisiert die Inszenierung durch
ihr distanznehmendes Fern-Sehen erncut
die Reprisentationskrise der eigenen Bil-
der. Die Schwierigkeiten des Darstellens
und des srichtigent Sehens in DER PASSA-
GIER erinnern an Jean Amérys Ausspruch:
»Nur zu, gute Leute, plagt euch ab, wie ihr
wollt, ihr redet ja dock nur wie der Blinde
von der Farbe.«® Wie ein Blinder trigt auch
Cornfield, der sich mit seinem ganz persén-
lichen Farbfilm abplagt, zumeist eine dunkle
Sonnenbrille. Das Motiv des Sehens/Nicht-
sehens und des versteckten Blicks biindelt
sich in diesemn Augen-Requisit.
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Die Figur des amerikanischen Regisseurs,
der, wie sich herausstellen wird, ein biogra-
fisches Interesse an der von ihm erzihlten
Geschichte hat, ist stark selbstbeziiglich.
Thomas Brasch, zls Sohn jtidischer Emigran-
ten im englischen Exil geboren, ab 1947 in
der sowjetischen Besatzungszone und spi-
ter der DDR aufgewachsen und 1976 nach
einem Ausreiseantrag in die Bundesrepublik
iibergesiedelt, entstammte selbst dem Transit
verschiedener Lebenswelten und Systeme.®”
Brasch war ein deutscher Jude, der zeitle-
bens seinen englischen Pass behielt. In DER
PASSAGIER setzte er sich das erste Mal ex-
plizit mit der Shosh auseinander. An seiner
statt lisst er den fiktionalen Cornfield an der
Rekonstruktion von Geschichte scheitern.
Indem Brasch die unzulingliche kiinstleri-
sche Bildproduktion zum Thema macht und
erzihlerische wie visuelle Umwege konstru-
iert, entgeht er der Gefahr, ausschlieflich
Stereotype des Erinnerns zu produzieren.
Diese Rolle fillt indes seinem Protagonis-
ten zu. Dessen Inszenierung greift zaf die
Allgemeinplitze des Genres Holocaust-Film
zurfick und zeigt ein zeichenhaftes KZ mit
‘Wachtiirmen und Stacheldraht, Trocken-
eis-Nebel und dem prignanten Lagertor-
Schrifizug. Weitere NS-Symbolik wird je-
doch vermieden. Die zwei Manner, welche
die jtidischen Komparsen am Filmset bewa-
chen, tragen schwarzglinzende Uniformen,

als seien es Fetisch-Kosttmierungen aus .

Latex oder Lack, Aufgrund dieser martia-
lischen Ausstattung nimmt der Zuschauer
sie automatisch als $S-Minner wahr, doch
tatsichlich tragen sie keinerlei Abzeichen.
Auch Hitler-Bilder oder Hitlergrufy kom-
men nicht vor, und allein eine einzelne Ha-
kenkreuzfahne taucht zerknittert in einer
Albtraum-Sequenz auf.

Cornfields Schauspieler, die immer
nur Ausziige des Drehbuchs erhalten, rit-
seln {iber die Motivationen ihrer Figuren
und iiber die des Regisseurs, der in seinem
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weiflen Anzug wie das Klischee eines Hol-
lywood-Filmemachers aussieht. vWenn der
sich's so vorstellt oder sich der Film so bes-
ser verkaufen ldsst [...Jx, kommentiert eine
Mitarbeiterin. Zunehmend stellt das Team
das Projekt infrage. Wihrend einer zweiten
Interview-Situation treten die Beteiligten
vor die Kamera und #ufiern ihren Unmut
und ihre Verwirrung, »Erst dachte ich, da
kommt jemand zus Amerika, terrorisiert
uns mit seinem Geld, mit seiner Sprache,
mit Bildern, die ich nicht genau verstanden
habe und mit einer Geschichte, die ich nicht
genau verstanden habes, erldirt die Haupt-
darstellerin. Zwischen die Kommentare ist
Schwarzhilm montiert, zls sei das Materi-
al noch nicht fertig bearbeitet. Die mehr-
schichtige Erzihlform erméglicht es Brasch,
Cornfields Bilder und so auch die eigenen
stets gleichzeitig einer Kritik zu unterziehen,
Der misstrauische Blick des Tearns auf den
Regisseur verstirkt sich, als offenbar wird,
dass Mr. Cornfield der ungarische Jude Jan-
ko Kornfeld ist, der wihrend des Krieges in
Korners Propagandafilm mitwirken muss-
te. Cornfield/Kornfeld versucht nicht nur,
als Holocaust-Uberlebender seine eigene
Geschichte darzustellen, sondern auch ein
Trauma zu bewiltigen, das ihn seit dem Tod
des Freundes Baruch verfolgt. Er gibt sich
die Schuld an dessen Sterben. Dement-
sprechend soll der Schluss von Cornfields
Film die Ermordung Baruchs durch Janko
zeigen. Doch als die Szene tatsachlich ge-
dreht wird, tritt der Regisseur unvermittelt
ins Bild, wandert durch die dreidimensio-
nale Reproduktion seiner Vergangenheit
und wiederholt mehrmals: »So nicht. So
nicht. So nicht.« Nachdem Cornfield die
Aufnahmen abgebrochen hat, hetzt er, von
Bildern und Ténen aus seinem eigenen Film
gequilt und von der Kamera Braschs/Blocks
verfolgt, durch die Stadt. Es ist die einzi-
ge Sequenz, in der die Hauptfigur, die sich
meist hinter Sennenbrille und kontrollier-
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tem Gesichtsausdriuck versteckt, als trau-
matisiert gegeigt wird, Den paranciden
Schub Cornfields inszeniert Brasch erneut
mit Stilmitteln der Distanzierung, nicht der
emotionalen Binfithlung. Die Biider werden
stark entsidttigt, Cornfields Hotel erstrahlt
in klinischem Weif}, und ein verstérender,
untergriindiger Ton begleitet die Szene.
Der Regisseur hort die Stimme des Rab-
biners, der urspriinglich Kérner ermahnt
hatte, sich »kein Bildnis¢ zu machen. Mit
seiner Reinszenierung hat Cornfield selbst
dieses Gebot unterfaufen, Nun geraten ihm
die eigener Bilder aufer Kontrolle. Als er
sein Badezimmer betritt, erwartet ihn ein
geisterhaftes Set iiberdimensionierter Mo-
bel und Requisiten. Seine Hauptdarsteller

_ sitzen, puppengrof, auf einem riesenhaf-

ten Stuhl und sehen in die Kamera (Abb.
S. 267 unten). Katharina Thalbach in der
Rolle der Maskenbildnerin Sophie singt
zunehmend schneller und aggressiver: »So
nicht. So nicht.« Die Szene geht nun in die
Studio-Situation {iber, mit welcher DER
PASSAGIER bereits begann. Mit leichten
Abweichungen vom ersten Mal demonst-
riert Cornfield erneut Baruchs Fluchtver-
such und seinen Tod auf dem eisernen Git-
ter des Studictors, getroffen von der Kugel
eines SS-Mannes. »So war es zher nichts,
meldet sich eine weitere Stimme. »Und sie
haben ihm wirklich alles geglaubt?s, spricht
sie Cornfields Filinteamn, aber auch Braschs
Publikum an. Es ist Katharina Thalbach in
einer Doppelrolle als inzwischen gealterte
und im Rollstuhl sitzende sechtes Sophie,
die nun ihre Version von Baruchs Sterben
nachstellen lasst. Janko habe das Ende sei-
nes Freundes gar nicht mit eigenen Augen
gesehen, erklirt sie, da er im Maskenraum
sitzen geblieben sei, anstatt Baruch nach
draufien zu folgen. Als dieser sichurndrehte,
und Janko nicht mehr hinter sich wusste,
packte ihn die Angst. Der verkleidete Ba-
ruch begann zu rennen, wurde deshalb zu

frith entdeckt und vor dem Studiotor er-
schossen. Nach dieser finalen Rekapitulati-
on des Todes Baruchs legt Cornfields Team
endgiiitig die Arbeit nieder, formiert sich
zum Gruppenbild und erweist dem Toten,
der nur noch in den verschiedenen, vonei-
nander abweichenden Erinnerungsspuren
prisent ist, die letzte Ehre. Das Projelt, zu
zeigen »wie es wirklich wary, ist gescheitert.
Wie auch immer sich die Geschichte letzt-
lich abgespielt haben mag — kein Erinnern
und keine kiinstlerische Gestaltung andert
etwas an Cornfields Schuldgefihl. Am
Ende steht die Erkenntnis des Regisseurs,
dass seine Bilder weder als Beweise noch
als Bewiltigung der Vergangenheit taugen.
Cornfields letzte Anweisung an seine As-
sistenten lautet, das gedrehte Material zu
zerstdren. »Destroy it«, sagt er mit Blick in
die Kamera. Die Schlusseinstellung, eine
statische Totale von oben, zeigt ihn in der
Abflughalle des Flughafens sitzend — ema-
tionslos, wie erstarrt, mit dem Koffer auf
der: Knien und der Sonnenbrille vor diesen
Augen, die nzwei Liijgner sind« (Abb. S. 267
Mitte). »Last call for passenger Cornfields,
tént es aus dem Lautsprecher, und ein klei-
nes Midchen, das eine Maske trigt, fragt
den unbeweglichen Mann im weiflen An-
zug: »Heifdt du so?«

DER PASSAGIER erscheint als vielschich-
tiges Vexierspiel: Als Film {iber den Iden-
tititsverlust eines Mannes, der vom natio-
nalsozialistischen System zur Nummer ge-
macht worden ist und seitdem nirgendwo
mehr sesshaft sein kann, weil er innerlich
im Land der Titer gefangen bleibt, Als Film
dber Schuldempfinden: »Der Nebentitel WEL-
COME TO GERMANY beschreibt auf durch-
aus zynische Weise den spiten Triumph der
Téter gegeniiber Opfern, die das Trauma,
moglicherweise selbst zu Tatern geworden
zu sein, weder verwinden noch saufarbei-
tewc kimnena, schreibt Claus Loéser.# Und
vor allem: als Film {ibers Filmemachen und
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-sehen. In die Bilder ist dabei gleichzeitig
auch immer die Sabotage eines filmischen
Erziblens, das Authentizitit und Kohirenz
suggeriert, eingewoben. So verwenden Brasch
und Kameramann Axel Block zwar Cinemna-
scope, kadrieren den Film jedoch entgegen
der geliufigen Asthetik des Breitwan.dforr
mats, indem sie den Bildraum beschneiden,
die Einstellungen hiufig eng, uniibersichtlich
und klaustrophobisch halten, anstatt tiefge-
staffelte Totalen und Panoramen einzurich-
ten.5? Der Einsatz von starken Weitwinkel-
Objektiven unterstiitzt die bedrohliche At-

mosphire durch eine leicht verzerrte Wflhl‘-
nehmung. Die kriftige Farbigkeit des Films
wirkt kinstlich, dann wieder wird sie von
Schwarz-Weifd unterbrochen. Die Farbdra-
maturgie bringt oft Rot, Schwarz und Weif}
in einem Bild zusammer — die Farben der
Hakenkreuzflagge. Auf diese abstrakte Wei-
se durchdringt die NS-Symbolik den Film,
ohne figurative Gestalt anzunehmen. Die
Bilder sind gleichsamn von der dsthetischen
Ebene des Faschismus wergiftete.

Die Sprechweise der Darstellerist haufig
theatral. Durch direkte Blicke in die Kamera
stellen sie immer wieder eine Verbindung zur
auberfilmischen Ebene her. Auch das Rat-
tern des Aufnshmeapparates ist mehrfach
zu héren. Entscheidende Szenen werden
nicht naturalistisch gespielt, sondern sind
durch Briche der Bildebene gekennzeich-
net. So erfahrt Cornfields Frau, die iha bei
den Dreharbeiten in Deutschland besucht,
erst hier, wihrend einer Autofahrt, von der
KZ Vergangenheit ihres Mannes. 'Was heift
bitte KZ%, fragt sie Cornfields Assistenten,

der diese Wahrheit in einermn Nebensatz aus-
gesprochen hat, wihrend Cornfield we'iter
abweisend schweigt. Unvermittelt beginnt
die Szene zu sstotterny, die Filmbilder wer-
den langsamer und bleiben stehen. Dieser
eigentlich hochdramatische Augenblick, de:r
die Erkenntnisiber das lebenslange Schwei-
gen Cornfields und seine Entfremdung selbst
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gegeniiber jenen Menschen, die ihm nahe-
stehen, birgt, vermittelt sich als gefrore-
nes Bild. Erst nach einem Schnitt erfihrt
der Zuschauer, dass die drei Figuren nach
dieser Enthillung einen Autcunfall gehabt
haben miissen: Denn thr Wagen wird abge-
schleppt. Das elliptische Erzihlen und di'e
artifizielle Stérung des Bildflusses verwei-
gern sich den herkémmlichen Formen der
Emotionalisierung und erzeugen stattdessen
Kilte. So wird DER PASSAGIER stilistisch wie
inhaltlich zu einem anti-erléserischen Film,
der immer wieder auf die eigene Konstru-
iertheit verweist und auf das »so nichte je-
der selbstgewissen Geschichtsdarstellung.
Karsten Witte beschreibt dieses Unbeha-

gen der Bilder:

»Die Mbglichkeit, Bilder vom Holecaust
nachzustellen, wird von der Unméglichkeit
konterkariert, die Bilder, und sei es in Cine-
mascope wie in diesem Film, vorzuzeigen.
Jede Finstellung in DER PASSAGIER ist ein
behutsames Dementi der vorausgegangenen
Bilder [..]. Die Opulenz wird nie entfalet,
sie wird auf breiteste Weise behindert, Das
ist das Paradox, das ist die dsthetische Ent-
scheidung, zu jedem Augenblick eine Au-
genklappe, zu jedem Bild ein Gegenbild,
zu jedem Lichtstrahl seine Zerstreuung zu
finden. Dieser Schwarzweiffilm in Farbe ist
tendenziell ein Schwarzfilm.«¢

Mit Mitteln des experimentellen Kinos
zweifelt Thomas Brasch am konventionel-
len Kino und erinnert daran, dass das KZ
in seiner kiinstlerischen Nachgestaltung
immer ein Filmset bleibt, an dem ein che-
dem rezles Grauen durch Trockeneis-Nebel
reprisentiert werden soll. Durch die eige-
ne Negation — ndestray its — reflektiert DER
PASSAGIER das Dilemma der dsthetischen
Vermittlung von Geschichte und findet die
grofite Wahrhaftigkeit im eingestandenen
Scheitern des Kiinstlers.

Internationales Kino zwischen Personendrama, Tabubruch und Klisches
|

Internuﬁonules Kino zwischen
Persone;ndramu, Tabubruch und
Klischeq

Nach und nach fanden die Geschichten der
berithmtesten Widerstandskimpfer und Mit-
[aufer der NS-Zeit ihren Weg auf die Lein-
wand, Istvin Szabd, der sich innerhalb seines
Filmschaffens auch mit jiidisch-ungarischen
Schicksalen beschiftigte,® widmete sich in
drei Werken deutschen Kiinstler-Biografien,
In der Klaus-Mann-Verfilmung MEPHISTO
(1980) und in HANUSSEN (1988) arbeitete
der ungarische Regisseur mit dern Darstel-
ler Klaus-Maria Brandauer zusammen. Bei-
de Filme beschreiben in stilisierten Bildern
die Karrieren und Gewissenskonflikte ihrer
Hauptfiguren, die sich den Nationalsozialis-
ten mit ihren schauspielerischen (MEPHIS-
TO) und vermeintlich seherischen Fihigkei-

ten (HANUSSEN) andienten. Die Beziehung
zwischen Kiinstler und politischern Gewalt-

regime wird Szabé ebenfalls in TAKING 51-

DES -~ DER PALL FURTWANGLER (TAKING

SIDES; 2001} untersuchen. Szabés Werke sind

meist, dhnlich wie die der polnischen Regis-

seurin Agnieszka Holland (BITTERE ERNTE;

1984; HITLERTUNGE SALOMON; 1990), in-

ternationale Koproduktionen, die auch lin-

deriibergreifend Beachtung finden.

1983 inszenierte sich Klaus-Maria Bran-
dauer selbst als Hitler-Attentiter. Der Schrei-
rer Johann Georg Elser hatte 1939 in Miin-
chen einen tddlichen Anschlag auf Hitler
vertiben wollen. GEORG ELSER. FINER AUS
DEUTSCHLAND ist ein ruhiger Film, der
vollkommen bei seinem Protagonisten bleibt,
einern einfachen Mann, der sich aus sich he-
raus zum Handeln entschlieBt und damit
auch die Gewissensfrage an den Zuschauer
weitergibt. Der Schauspieler/Regisseur Bran-
dauer lie Wochenschau-Aufnzhmen in die
Handlung einfliefien, stellte aber gleichzeitig
einen Auftritt des »Fiithrerse mit deutlicher
Ironie nach. Bei Hitlers Ankunft im Biirger-

briukeller ist zu den ausgestreckten Armen
der Menge und vHeill«-Rufen nur eine nach
hinten abgeknickte Hand zu sehen, die am Pu-
blikum vorbeigefahren wird. Das Pathos von
Massenszenen wird mit diesem modifizier-
ten Riefenstahl-Zitat schlicht und pointiert
gebrochen. Wihrend einer snschliefienden
Rede des Diktators erscheint nur ein Pazr
gestikulierender Hinde im Bild.

In der Schweiz erfolgte eine kritische
Auseinandersetzung mit der eigenen Rolle
wihrend des Krieges erst sehr spit. Zwar hat-
te es bereits 1945 mit DIE LETZTE CHANCE
von Leopoid Lindtberg den Versuch gegeben,
die restriktive Schweizer Fliichtlingspolitik
im Zweiten Weltkrieg zu thematisieren,
dech der Produktion wurden von behérd-
licher Seite zahlreiche Hindernisse in den
Weg gelegt, so dass ihr Ton schliefilich eher
gemifigt ausfiel. 2 Der Film spielt im Jahr
1943 und schildert den Weg einer Flucht-
lingsgruppe in die neutrale Schweiz, wo die |
Asylsuchenden durch die Unterstiitzung ei-
nes humanen Grenzoffiziers aufgenommen
werden. Tatsichlich jedoch galten jiidische
Fliichtlinge in der Schweiz zu dieser Zeit
nicht als politisch Verfolgte und wurden
an der Grenze zuriickgewiesen, was meist
ihren sicherer Tod bedeutete. Dies erzihlt
erstmals in aller Eindringlichkeit Markus
imhoofs Spielfilm DAS BOOT IST VOLL
(1980). Die stilistisch niclterne Inszenie-
rung verfolgt das Schicksal einer kleinen
Gruppe von Fliichtlingen, die aus einem
deutschen Bahntransport entkommen und
in einer Dorfgemeinschaft Unterschlupf fin-
den konnte, nur um am Ende nach Schwei-
zerischem Gesetz rechtmiifiig abgewiesen zu
werden. Allein ein sechsjahriger Junge wird
nicht den deutschen Behérden ausgeliefert.
Inhaltlich blieb DAS BOOT IST VOLL, der zu
den bekanntesten Schweizer Filmen zahlt,

[ange seiner Zeit voraus. Denn eine breite
offentliche Debatte tber die wirtschaftli-
chen und politischen NS-Verstrickungen
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des Landes, das auch den »J«-Stempel als
Kennzeichnung fiir snicht-arische« deutsche
Piisse angeregt hatte,® begann letztlich erst
in den 1990er Jahren.

Pathosfreie Klassiker der Filmgeschichte
entstanden mit Francois Truffauts DIE LETZ-
TE METRO (LE DERNIER METRO); 1980) und
Louis Malles AUF WIEDERSEHEN, KINDER
(AU REVOIR LES ENFANTS; 1987). Beide
Werke erzihlen persénliche Geschichten
vom Versuch des Uberlebens im Versteck
und zeigen gleichsam Kollaboration und Ver-
rat wie ruhigen, mutigen Widerstand im be-
setzten Frankreich. Mit AUF WIEDERSEHEN,
KINDER verarbeitete Louis Malle ein eigenes
Kindheitserlebnis: Der Pater eines Jungenin-
ternats hatte wihrend des Krieges jiidische
Kinder vor den Deutschen versteckt, war
sedoch denunziert worden. Malle gestaltete
diese Erinnerung, die ihn zeitlebens quilte,
als sich langsam entwickelnde Freundschaft
zweier Jungen, an deren jihem Ende der Ver-

lust der Kindheit steht.

Sa wie in AUF WIEDERSEHEN, KINDER
ein entlassener Kiichenjunge zum Denunzi-
anten des katholischen Paters und der von
ihm beschiitzten Kinder wird und so aus
persénlichem Rachebediirfnis das Leben
mehrerer Menschen zerstért, sind es auch
in Malles LACOMBE, LUCIEN (1973) bana-
le Motive, die 2us dem Bavernjungen Luci-
en einen Helfer der Gestapo machen. Was
erstmals Marcel Ophiils in seinem Deolou-
mentarfilm DAS HAUS NEBENAN kritisch
untersucht hatte, verdichtete Louis Mal-
le zu einem Spielfilm iber das Verhalten
einfacher Biirger unter dem Vichy-Regime.
Auch Malles Auseinandersetzung mit der
franzosisch-deutschen Geschichte sorgte
far Empodrung, weil sie nicht den mythi-
schen Nimbus der Résistznce pflegte und
dariiber hinaus einer Hauptfigur folgte, die
ihre politische Arglosigkeit und Naivitit
selbst beim Verraten und Téten nicht ver-
liert. Der 17-jihrige Lucien (Pierre Blaise)
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gerit durch Zufzli an die Gestapo, nachdem
die Partisanen ihn als Kampfer abgewiesen
haben. Lucien genieft seine neue Machtpo-
sition, ohne sie zu reflektieren, er drangsa-
liert ein jiidisches Madchen, verliebt sich in
sie und flieht mit thr. Schliefilich richtet die
Résistance den Kollaborateur hin. Die von
einem Laien gespielte Figur bleibt die ganze
Zeit iiber ambivalent, ihre Geftihlswelt un-
durchsichtig. Lucien kennt in seiner Unreife
keine feste Moral, handelt rein impulsivund
wirkt so in seinem Tun auf beunruhigende
Weise unschuldig. Die Widerspriichlichkeit
menschlichen Verhaltens und die Selbstver-
stindlichkeit von Gewalt inszenierte Louis
Malle in aller Schlichtheit. In beiden Filmen
ist es allerdings ein gesellschaltlich Benach-
teiligter, der zum Kollaborateur wird — der
unreife Lucien und der hinkende Kiichen-
junge in AUT WIEDERSEHEN, KINDER. Dass
nur ungebildete Menschen dem Faschismus
erliegen, ist ein triigerischer Glaube mit ent-
lastender Funktion, der sich in vielen Pro-
duktionen als Klischee vom einfiltigen, un-
geschiachten Nazi niederschiigt.

Anders als in Frankreich, dessen Vergan-
genheit durch die Kooperation des Vichy-Re-
gimes mit den Nationalsozialisten belastet
war, machte es in den USA die Distanz zu
den unterschiedlichen schuldhaften Verstri-
ckungen auf dem europiischen Kontinent den
Filmemachern leichter, einen melodramati-
schen Zugang zum Holocaust zu wihlen. Alan
Pakulas SOPHIES ENTSCHEIDUNG (SOPHIES
CHOICE; 1987) behandelt wie DER PFAND-
LEIHER das zerstorerische Schuld- und Uber-
lebenstratma einer ehemaligen KZ-Insassin.
Doch der visuelle und inhaltliche Ansatzist
ein vollkommen anderer. Pakula erzihlt die

Geschichte einer katholischen Polin [Me-
ryl Streep), die sich fiir den Tod eines ihrer
Kinder entscheiden muss, um das andere
zu retten, als spannungsreiches Drama mit
verschiedenen Plotwendungen und einern er-
lssenden Selhstmord am Schluss. Der Film

nimmt nicht den subjektiven Standpunkt
der Hauptfigur ein, sondern den retrospek-
tiven Blick eipes jungen Schriftstellers, der
Sophie nach dem Krieg in New York ken-
nen und lieben gelernt hatte. Ihm berichtet
Sophie nach und nach ihre Geschiclte, die
in Riickblenden inszeniert ist. Ahnlich wie
HOLOCAUST, durch den die Darstellerin Me-
ryl $treep einem groBen Publikum bekannt
wurde, schligt der Film einige stark artifizi-
elle dramaturgische Bégen, um Konflikt und
Perspektive zu erweitern. So integriert der
Plot eine Nebenhandlung um politischen
Widerstand und eine Begegnung Sophies
mit dem Auschwitz-Kommandanten Ru-
dolf Haf, der ihr gegentiber begehrlich wird
und so das in Spielfilmen haufig verwendete

. Motiv sexuslisierter Machtausiibung weiter-

fahrt. Bereits der SS-Mann, der Sophie zu
ihrer unméglichen Entscheidung der Rettung
eines Kindes um den Preis des Verrats am
anderen gezwungen hatte, war auf sie nur
aufgrund ihrer Schonheit aufmerksam ge-
worden, die Sophie, die Nichtjiidin, aus der
Menge der iibrigen Deportierten hervorhob.
Die inhaltlich ttberfrachtete, aber emotional
wirkungsvolle dramaturgische Konstrulction
mit der Einbindung verschiedener Stereotype
und das auf psychologische Einfiihlung zie-
lende Spiel der Darsteller machten SOPHIES
ENTSCHEIDUNG zum Kinoerfolg.

Ohne Klischees und dramaturgische
Entlastungsstrategien inszenierten einige
osteuropdische Filmemacher in den 1980er
Jahren den Horror von KZ-Alltag und Uber-
lebenskampf. Der polnische Film KORNBLU-
MENBLAU (1988) von Leszek Wosiewiczund
c}ie tschechoslowakische Produktion MICH
UBERFIEL DIE NACHT (ZASTIHLA ME NOCG;
1986) des Holocaust-Uberlebenden Juraj
Herz finden drastische Bilder fiir die Vernich-
tungsmaschinerie. KORMBLUMENBLAU zeigt
in fragmentierten Finstellungen von anima-
lisch schreienden, sich windenden Kérpern
den Tod von Menschen in der Gaskammer,

KOMM UND SIEH

den ein Butterbrot-kauender Soldat durch
ein Guckloch ungerihrt mitansieht. MICH
UBERFIEL DIE NACHT enthilt eine Szene,
die spiiter, von Steven Spielberg wieder auf
genommen, durch SCHINDLERS LISTE be-
rithmt werden sollte: Entkleidete Frauen
brechen in einem Duschraum in Panik aus,
weil sie erwarten, vergast zu werden. Doch
aus den Duschképfen strémt Wasser. Juraj
Herz erklirt im Interview, diese Begeben-
heit in einem Waschraum voller Minner
selbst erlebt und spiter nachinszeniert zu
haben.® Doch wihrend Spielberg in der
durchaus voyeuristischen Darstellung das
erlésende Element des flieRenden Wassers
betont, wie auch SCHINDLERS LISTE im er-
zihlerischen Aufbau auf eine Erlésung vom
Holocaust hinausléuft, so erzeugen die La-
gerfilme von Herz und Wosiewicz kein Ge-
tith! der Erleichterung und bieten keine spi-
tere Sinnstiftung an. Ein Uberleben gibt es
in ihnen nur um den Preis der bleibenden
Entwiirdigung.

KOMM UND SIEH

Eine andere Strategie, auf die Willkiir des
Tétens mit den Mitteln des Kinos zu re-
agieren, ist die Unterbrechung der Narra-
tion und damit des vertrauten Systems der
Klassischen Filmerzihlung. Der in Stalingrad
geborene Regisseur Flem Klimow wihlte in
KOMM UND SIEH® (ID11SMOTRI; 1985) die
Perspekiive schonungsloser Subjektivitat, in-
dem er das sinnlose Chaos des Krieges durch
den Blick des Bauernjungen Fljora {Alexei
Krawtschenko) zeigt. Ein Zwischentitel ver-
rit den historischen Kontext: Weifirussland

1943. Fljora schlieBt sich gegen den Willeri
seiner Familie den Partisanen an, um sein
Heimatdorf zu verteidigen. Seine Vorstel-
lungen von Kampfund Abenteuer sind noch
kindlick naiv. Bald wird der unerfahrene

Junge gemeinsam mit einem ilteren Mad-

chen von den Partisanen im Wald zurtck-

221



1980er Jahre

gelassen. Auf einer Lichtung beginnen die
beiden eine spielerische Anniherung, bei
der die Bilder in eine surreale Kiinstlichkeit
gleiten, Farb- und Lichtgebung, subjektive
Kamera und eine subjektiv verfremdete Au-
diogestaltung geben Flioras Wahrnehmung
wieder. Ein plotzlicher feindlicher Angriff
beendet das Spiel und lhmt zunichst Fljoras
Gehor und damit die Tonspur. In der Folge
werden die Situationen, in die der Junge ge-
rit, drastischer, der Horror zunehmend ir-
realer. Dabei steuert der Film auf eine gut
20-mindtige Sequenz zu, welche die Ver-
nichtung der Finwohnerschaft einer kleinen
Ortschaft zeigt. Angehdrige der 5SS treiben
die Bewohner in eine Holzkirche und legen
Fever. Fliora, sprachlos, klappernd vor Angst,
steckt zunichst mitten im Gedringe, doch
die Deutschen lassen ihn aus einem Fenster
klettern und mit ansehen, wie die iibrigen
Menschen bei lebendigem Leib verbrennen,
Schlieflich greifen sich einige Soldaten den
Jungen und halten ihm eine Pistole an die
Schlife, um vor den lodernden Trimmern
fisr ein Erinnerungsfoto zu posieren (Abb. S.
264 unten). Die Szene mit den Spuren der
Tat im Hintergrund und der selbstgewissen
Demonstration von Macht iiber Leben und
Tod im Vordergrund erinnert an die privaten
Erinnerungsbilder deutscher Landser, welche
die Ausstellung des Hamburger [nstituts fiir
Sozialforschung zum Vernichtungskrieg der
Wehrmacht im Osten zeigte. Die Perspekti-
ven des Zuschauers und die des teilnehmen-
den Fotografen auf das Téter-Arrangement
fzllen fiir einen Moment in eins. Danach wird
Fljora, als menschliche Trophiie erniedrigt
und bildlich fixiert, achtlos zuriickgelassen
— nur zufillig noch am Leben. Sein Gesicht
ist das eines alten Mannes geworden: faltig
verzerrt, ibersogen mit Dreck und weifsen
Salzkrusten unter den schreckstarr gewei-
teten Augen, die so scheinen, als kénnten
sie sich nach dem, was sie sahen, nie mehr
schlieften. Die schockartige Konfrontations-
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isthetik der Gewaltszenen des Films wirkt
auch auf den Zuschauer, Die Darsteflungen
kénnen nicht mehr - wie sonst oft im Kriegs-
kino — als gleichzeitig spannende und reiz-
volle audiovisuelle Spektakel rezipiert wer-
den. Eine rein voyeuristische Distanz- und
Genussperspeltive ist hier keum méglich:
durch die Subjektivierungs-Strategie der Ka-
merafithrung, durch die schwer ertrigliche
Lange und Deutlichkeit der Horror-Insze-
nierungen, durch den im Chaos der Bilder
zerfaserten Erzéhlstrang. Im Mittelpunkt von
KOMM UND SIEH kann kein handlungsfihi-
ger Held mehr stehen, weil die Konfronta-
tion mit der Vernichtung einen Angriff auf
das Menschsein selbst bedeutet.

Am Ende von Fljoras Entwicklung vom
Kind zum seelischen Greis steht eine Mon-
tage, die auf die Unumkehrbarkeit von Ge-
schichte verweist und auch die Frage nach
einem méglichen Entrinnen aus stetig wie-
derkehrenden Gewaltmustern aufwirft.
Wihrend Fliora noch ins Leere starrt, wo
sich fiir ihn die Bilder des T&tens fest ein-
gebrannt haben, macht sich hinter thm be-
reits ein anderer Junge voll Stolz und Nai-
vitit auf den Weg, um mit den Partisanen
in den Krieg zu ziehen — und woméglich das
gleiche zu erleben. In einer Pfiitze entdeckt
Fljora ein gerahmtes Hitler-Portrét mit der
weifrussischen Aufschrift wHitler — Der
Befreier«. Zum ersten Mal im Film benutzt
Fljora sein Gewehr und beginnt, auf das im
Matsch liegende Gemilde zu schieBen. Was
auf diesen Angriff auf das Herrscherport-
rit folgt, ist eine ganz besondere Form des
Bildersturms. Denn mit den Schiissen er-
scheinen dokumentarische Bilder: Es sind
die letzten Aufnahmen Hitlers im Garten
der Reichskanzlei, wo der gealterte Diktator
deutsche Kindersoldzten fiir ihre Tapferkeit
auszeichnet. Doch die Szene wird, ebenso
wie die nichsten Bilder, riickwirts abgespielt.
Gerade zu Triimmern zerfallene Gebéude
richten sich nun wieder auf, Soldaten mar-

KOMM UND SIEH {1985)

schieren, Bomber fliegen ritickwiirts. Fljora
schieft weiter. KZ-Hiftlinge sind zu sehen,
dann lachende, jubelnde Menschenmassen,
deren zum Fithrergruf erhobene Arme jetat
wieder sinken. Als Hitler erscheint, feuert
Fljora erneut. Das Archivmaterial wird zer-

Die Geschichte zurijckdrehen - Fliora zerschiefit die Bilder des sDritten Reichs« in

fetzt, das Negativ in schwarz-weifie Schlie-
ren zerschossen und das Rad der Geschichte
gewaltsam zurfickgedreht. Aufwirts fallende
Bomben tauchen wieder in die Ritmpfe der
Flugzeuge ein, das Gebell der Hitlerreden
scheint sich selbst zu verschlucken. Biicher
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fliegen von den angeziindeten Scheiterhaufen
zuriick in die Hinde, die sie warfen. Von ei-
nem Schaufenster verschwindet mit einigen
Pinselstrichen der Judenstern. Eine Kako-
phonie aus unverstindlichem Gebriill, Re-
den, Marschmusik und riickwirts gespielten
deutschen Liedern begleitet den Angriff auf
das historische Material. Fljora schiefit auf
Bilder vom Tag der Machtergreifung, auf das
Fote Hitlers als Gefreiter des Ersten Welt-
kriegs, auf Hitler als Schuljunge. Als Adolf
Hitler als Kleinkind auf dem Schof} seiner
Mutter zu sehen ist, kann Fljora nicht wei-
termachen, Trinen laufen aus seinen auf-
gerissenen Augen. Ein Kind zu vernichten,
um etwas Zukiinftiges zu verhindern - ge-
nau das entspriche nationalsozialistischem
Denken. Diese Schwelle zur Inhumanitét
tiberschreitet Fljora trotz seiner Erfahrun-
gen nicht. Er lisst das Gewehr sinken und
schlieRt sich wieder dem Zug der Partisa-
nen an, der sich langsam zuriick in den neb-
ligen, zeitlosen Wald bewegt. Hinter dieser
letzten Entscheidung steht nicht mehr das
Motiv der Rache und der Kriegshst. Fljora
hat als Waise schlicht kein Zuhause mehr,
in das er zuriickkehren konnte. Selbst das
klare Feindkild — Hitler und die Deutschen
— hat sich durch die Riickverwandlung des
Diktators in das Kind, welches er einmal
war, aufgelést. Es bleibt die universale Fra-
ge, wie der Wille zu Gewaltausiibung und
Vernichtung entsteht und sich fortpflanzt,
wie also aus Kindern Mérder werden. Diese
erweiterte Perspektive auf eine allgermnein-
giiltige Funktionsweise von Gewalt und die

Verurteilung von Unmenschlichkeit in letzt-

lich jedem gesellschaftlichen System hatte
die Entstehung des Films in der Sowjetuni-
on zunichst jahrelang behindert.%

KOMM UND SIEH versucht keine dra-
maturgischen Briicken iiber die zivilisatori-
schen Abgriinde zu bauen. Er verfihrt wie
andere bedeutende Produktionen des osteu-
ropiischen Kinos, die sich sowohl den von
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der kommunistischen Fiihrung erwiinschten
Heroisierungen der eigenen Kampfeskraft,
als auch den Remythisierungen des Krieges
und den moralisch aufbauenden Schluss-
botschaften verweigern, wie sie etwa das
westdeutsche Militirkino inszenierte, Aus
Produktionen wie Wajdas DER KANAL und
LANDSCHAFT NACH DER SCHLACHT, aus
Tarkowskis IWANS KINDHEIT oder Klimows
KOMM UND SIEH spricht die Erfahrung eines
sinnlosen Krieges. Hiufig wihiten die Filme-
macher eine subjektivierende Erzihlperspek-
tive und eine stilisierte Bildsprache. Die Ka-
mera verweilt lange auf den entleerten und
gequilten Gesichtern der Protagonisten. Sie
versucht, die Menschen zu sehen und gleich-
zeitig das Entmenschlichende einzufangen.
Dia ist der stumpfe Ausdruck eines mit Kot
beschmierten Mannes in der Diisternis von
DER KANAL oder das vom Terror gezeichnete
Gesicht Fljoras. Da ist Iwans direkter Blick
in die Kamera seiner Mérder (Abb. 8. 112}.
Und da sind die blutunterlaufenen Augen
des ehemaligen KZ-Insassen Tadeusz aus
LANDSCHAFT NACH DER SCHLACHT, die
alle Arten von Entwirdigung gesehen haben
und nun den Zuschauer fixieren (Abb, S.
116 unten). Anfang und Ende der Humani-
tit bezeichnet immer der unverstellte Blick
ins menschliche Gesicht. a
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film stand unter dem FinfluB einer teilweise
extremen politischen Funktionshestimmung,
in die kriegspolitische und rassenideclogische
Interessen auf vielfiltige Weise eingingen:
als Naturschwirmerei und Heimatverherr-
lichung, als Schénheits- und Sauberkeits-
wahn, als Spert- und Kampfglorifizierung,
als Arbeits- und Leistungskult, als Zahlen-,
Geschwindigkeits- und Maschinen-Mythos,
aber auch als Freizeitfetischismus. Hier wur-
den Werte visualisiert und Wahrnehmungen
geformt, die fiir die Stabilitit des Regimes so
vorteilhaft waren wie fiir die Anpassung an
die Belastungen und Entbehrungen wihrend
des Krieges sowie den raschen Wiederaufbau
danach.« Reichel, Der schine Schein des Drit-
ten Reiches, 5. 205.
Zit. nach Pirschtat, S. 6.
Vgl. Karen Rosenberg, »Mit Avantgarde-Ver-
fahren gegen die Avantgarde der Nazizeits.
In: Pirschtat, 5. 20f.
Harun Farocki, Nachdruck. (Hrsg. von Su-
sanne Gaensheimer/Nicolaus Schafhausen),
New York/Berlin 2001, S. 27.
Harun Farockis Sprecherkommentar korres-
pondiert mit seinem Text sDie Wirklichkeit
hitte zu beginnens, der in der Publikation
Nachdruck wiederabgedruckt ist: ebd., S.
187-213, hier S. 193.
Ebd,, §. 211.
Volker Pantenburg, Film als Theorie. Bild-
Forschung bei Harun Farocki und Jean Luc
Godard. Bielefeld 2606, S. 273.
Im von Israel Gutman und Bella Gutterman
2005 herausgegebenen Band zum Auschwitz-
Album ist die Abgebildete als Gisa Lajtos aus
Budapest identifiziert,
Es handelt sich um eine der vier Fotografien,
die Georges Didi-Huberman in Bilder trotz
allem eingehend betrachtet. Harun Farocki
hat fiir BILDER DER WELT UND INSCHRIFT
DES KRIEGES einen nitheren Ausschnitt der
Avfnahme gewihlt.
Raul Hilberg schreibt dazu: »Nach der Uber-
setzung aus dem Slowakischen in andere
Sprachen wurde das Material nach Ungarn,
Paliistina und in die Schweiz verschiclkt. We-
der die heimliche Verbreitung der Informati-
onen noch ihre spatere Weiterleitung auf dem
Amtswege erfolgte mit besonderer Eile.« Hil-
berg, 5. 1204. Direkt nach dem Vrba-Wetzler-
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1980er Jahre

Bericht geht Hilberg auf die Auschwitz-Luft-
aufnahmen vom 4. April 1944 ein: »Niemand
unterzog damals diese Bilder einer genauen
Analyse, sonst hitte er entdecken miissen,
was an den Bildrindern erkennbar war: die
Gaskammern.« Ebd., S. 1205,

79 Farocki, S. 2071,

80 Zu dieser Szene vgl. Jean-Luc Godard/Youssef
Ishaghpour, Archiolegie des Kinos, Geddche-
nis des Jahrhunderts. Zirich/Berlin 2008,
S. 56.

81 Ebd.S.83.

82 Vgl Thomas Elsaesser, sTarnformen der Trauer:
Herbert Achternbuschs DAS LETZTE LOCHz«.
In: Ders., Terror und Trawma, S. 151-189,

83 Vvel. Insdorf, 5. 195.

84 Und sa ist der Titel des Films vielleicht auch
als Hommage an die Verfremdungseffekte
des Epischen Theaters von Bertolt Brecht
und sein 1941 uraufgefiihrtes Drama Mut-
ter Courage und thre Kinder zu: verstehen.

85 Die Informationen zum Produktionshinter-
grund stammen aus einem Publikumsgespréich
mit Produzent Joachim von Vietinghoff im
Anschluss an die Vorfithrung des Films am
18.11.2009 im Kino Hackesche Hafe, Berlin.

86 Améry, S. 145.

87 Zu Braschs Biografie siche Martina Hanf/Iris-
tin Schulz (Hg.), Das blanke Wesen. Arbeits-
buch Thomas Brasch. Berlin 2004 sowie den
Dokumentarfilm BRASCH — DAS WUNSCHEN
UND DAS FURCHTEN (2011; R: Christoph
Riiter).

88 Claus Léser, »Triptychen des Scheiterns. Die
Spielfilme des Thomes Brasche. In: DEFA-
Stiftung (Hg.), apropos: Film 2005, S. 60-75,
hier §. 73.

89 Vgl ebd.
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90 Karsten Witte, DER PASSAGIER - Das Passage-
re. Gedanken iiber Filmarbeit. Frankfurt/M.
1988, S. 68.

9] Istvén Szabds VATER (APA; 1966) behandelt
die Geschichtsmythen der ungarischen Nach-
kriegsgeselischaft. [n FEUERWEHRGASSE 25
(TUZOLTO UTCA 25; 1973) erinnern sich die
Bewohner eines Hauses an Faschismus, De-
portation und Stalinismus. SUNSHINE — EIN
HAUCH VON SONNENSCHEIN (A NAPFENY
1ZE; 1999) portritiert eine jiidisch-ungarische
Familie tiber drei Generationen.

92 Vgl. Felix Aeppli, »DIE LETZTE CHANCE,
In: Raiper Rother (Hg.), Mythen der Natio-
nen: Volker im Film. Miinchen/Berlin 1998,
S, 308-311.

93 Vgl. Friedlinder, Die Jahre der Vernichtung,
S. 1165

94 Vgl. Ivana Kogulitovd im Interview mit Juraj
Herz. In: Kinoeye, Vol. 2, Issue 1, 7.1.2002.
Unter: www.kinoeye.org/02/01/kosulicovaOl.
php. . )

95 Der Film basiert auf dem Roman Sedtten des
Schweigens des belorussischen Autors Ales
Adamovich, welcher die §8-Senderkomman-
do-Massaker an der russischen Zivilbevilke-
rung beschreibt. Zu KOMM UND SIEH vgl.
Detlef Kannapin, »Geh hin und sieh Dir das
an. Sowjetische Spielfilme im Kontext von
Revolution und Krieg — Drei Beispieles. In:
Michael Stribel (Hg.), Film und Krieg. Die
Inszenierung von Politik zwischen Apologetik
und Apokalypse. Opladen 2002, S. 75-62 und
Mikke Linnemanns Aufsatz:

»Stitten des Schweigens. Kornm und siehex,
Unter: http://gegenfeuer-produktionen.de/
download/staetten_des_schweigens.pdf.

96 Vel. Schlegel, 5. 168.
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Historismus versus Subversion -
Der Weg in die neunziger Jahre

wei ginzlich gegensitzliche Regisseure

stehen am Ubergang von den 80er zu
den 80er Jahren. Beide bearbeiten deutsche
Geschichte. Der eine betreibt ein Guerilla-
Kine it Trash-Format, durch das die Geister
der Vergangenheit toben, der andere produ-
ziert millionenschwer finanzierte Melodra-
men aus der Zeit des Natjonalsozialismus.
Mit Joseph Vilsmaier und dem 2010 verstor-
benen Christoph Schlingensief stehen sich
die filmischen Konzepte des Historismus
und der Subversion gegeniiber. Der gelernte
Kameramann Joseph Vilsmajer debiitierte
1988 als Regisseur. Mit HERBSTMILCH ver-
filmte er die Autobiografie der Biuerin Anna
Wimschneider nach einer Drehbuchvorlage
des HEIMAT-Koautors Peter Steinhach. Als
»moderner Meimatfilm« blendet HERBST-
MILCH die harte, arbeitsreiche Realitit des
Landlebens wihrend des Nationalsozialis-
mus nicht aus und zeigt die Ausbeutung der
Protagonistin erst durch die eigene Familie,
dann durch die ihres Mannes. Gleichzeitig
verlethen die Landschaftspanoramen dem
Film eine starke nostalgische Note, und die
Bildgestaltung schwelgt im Reiz des Aus-
stattungskinos — ob sie das raue Hofleben
oder schwungvolle NS-Aufmirsche in den
Blick nimmt, Schon sein Dehiit inszenierte
Vilsmaier als vorbehaltloses Einfihlen ins
Zeitkolorit, mit detailreich ausgeschmiick-
ten Genreszenen persénlicher Schicksale vor
dem Hintergrund der Historie. In der Folge-
zeit konzentrierte sich der Regisseur, der oft
sein eigener Kameramann ist, auf Geschich-

ten der dreifiger und vierziger Jahre. Seinen
Reinszenierungen des »Dritten Reichs« wird
von der Kritik bis heute hiufig plumpe Tri-
vialisierung, apolitische Melodramatisierung
und ein Ausstellen filmischer Schauwerte
vorgeworfen, die das verstérende Potenti-
al der Erzihlungen durch Oberflichenrei-
ze zunichte machen. Die Naivitit der Fi-
guren ist immer auch die der Darstellung,
die nahegelegte Rezeptionshaltung die der
Affirmation.

1990 erziblte Joseph Vilsmaier mit
RAMA DAMA! die Liebesgeschichte einer auf
sich selbst gestellten Mutter im zerbombten
Nachkriegsmiinchen. 1992 folgte STALIN-
GRAD. Der Film dramatisiert das Schick-
sal einer kleinen Gruppe von Soldaten in
der beriihmtesten Schlacht des Zweiten
Weltkriegs, Die Produktionsabteilung des
damals mit 20 Millionen DM ungewshnlich
hach budgetierten Werlks sprach in ihrem
Presseheft von der sbisher gréfite[n] Pan-
zerschlacht der deutschen Filmgeschichter
(Fettdruck im Original), es kam sowoh] »die
grofite existierende Schneemaschine« zum
Einsatz, als auch sca. 100 Stuntleute, 12.000
Statisten, 9.000 Original-Uniformen, 3
Tonnen Sprengstoff, 100.000 Schufl Muni-
tion, 13 tschechische Panzer«.? Analog zum
Hervorheben der eigenen Superlative und
des schlachttechnischen Niveaus bedient
sich STALINGRAD einer Erzihlperspektive,
die Wolf Donner schon fiir vorangegangene
Landserfilme als typisch beschrieben hat:
»Ilm Mittelpunkt steht immer das Leiden
des deutschen Menschen, der wider bes-
seres Wissen fiir Volk und Vaterland seine
Pilicht erfiillt.«® Wie bereits im Militirkino
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