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»En montrant pour la premiére fois, dans le cadre d'un film construit, des images particulié-
rement atroces, qui furent et demeurent sans aucun doute les images les moins soutenables
jamais apparues sur un écran, Resnais expose le spectateur. Laccumulation des détails épou-
vantables qui marquent la perception spectatorielle, tant sur le fil narratif que sur celui des
images, dans le dernier tiers du film laisse le spectateur abasourdi et choqué, sans réponse
[...] limage qui revient naturellement & l'esprit de tout spectateur de ce film, c'est celle du
bulldozer qui déblaie les cadavres des victimes: c'est »>image-blessure« par excellence, parce
gue personne ne peut soutenir cela du regard.« (Lowy 2001: 142f., H.i.0.)

»Supreme artistic restraint« kann Resnais im Umgang mit dem fraglichen Archivma-

terial nicht zugeschrieben werden (Avisar 1988: 17).

Wie zuvor bei D1 TopesmUHLEN lduft auch Resnais’ Film aufgrund dieser »dsthe-
tischen Schock-Strategie« (Kramer 2000: 19) Gefahr:

— die Vorstellung des Zuschauers zu konterkarieren: »Mit diesen historischen
Schwarzweiffaufnahmen setzt Resnais Bilder ein, wo er zunichst auf die Imagi-
nation vertraute. Er nutzt das Schockpotential der Dokumente, das sich in den
Leichensequenzen bis heute erhalten hat« (ebd. 18);

— bei den Zuschauern Erschiitterung, Lihmung und Erstarrung hervorzurufen: »|...]
das Geschehene erschiittert sie so sehr, daf sie sich weinend tibergeben miissen«
(Diimling 1993:122), kommentiert Diimling die Reaktionen der Zuschauer auf Sze-
nen aus NACHT unD NEBEL im Spielfilm DI1e BLEIERNE ZEIT von Margarethe von
Trotta (1981). »Nach dem Ende riihrt sich lange niemand, einige weinen« (Thiele
2001: 184), berichtet Thiele von der ersten Auffithrung des Films in Deutschland.
»Als der Film zuende ist, sitzen alle wie gelihmt da« (ebd. 190), so die Beschrei-
bung der Schiilerreaktionen auf NacuT unp NEREL in Christian Petzolds Spielfilm
DIE INNERE SICHERHEIT (D 2001);

- einem Abnutzungseffekt zu unterliegen:

»Die Bilder verlieren die Schockwirkung, die sie beim ersten Sehen erreichen konnten; sie
veraltern. Manche verfestigen sich gar zu Symbolen und Ikonen.« (Kramer 2000: 21) »En
méme temps, chacun s’habitue sournoisement a Uhorreur, cela rentre un peu dans les meeurs,
et fera bient6t partie du paysage mental de 'homme moderne; qui pourra, la prochaine fois,
s'étonner ou s'indigner de ce qui aura cessé en effet d'étre choquant?« (Rivette zit.n. Lowy
2001: 181)

— die Zuschauer zum Wegsehen zu bringen (vgl. Sanders zit.n. Braese 2003: 81): »[...]
un film qui brilait le regard [...].« (Daix zit.n. Raskin 1987: 141)

— und - im schlimmsten Fall — eine Verweigerungshaltung beim Zuschauer oder gar
ein Verlassen des Vorfiihrsaals auszulésen: »Non que les auteurs aient rien édul-
coré — comment le pourrait-on? — je sais de mes amis qui ont da quitter la salle ou
fermer les yeux.« (Bazin zit.n. Raskin 1987:139)
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@ 0:01:10 h 89 | 0:01:20 h

composé) auf. So gibt es fiir den Zuschauer in bezug auf die Verwendung der gram-
matischen Zeitformen in den Rahmensequenzen des Films keine Desorientierung.
Das die Eréffnungssequenz dominierende Perfekt 142t den Zuschauer ahnen, daR die
Ereignisse noch nicht abgeschlossen sind. Auch durch den Gebrauch der Zeiten in der
Exposition wird der Zuschauer in bezug auf eine zentrale Wirkungsabsicht des Films
sensibilisiert — die nur ein Jahrzehnt zuriickliegenden Greuel diirfen nicht vergessen
werden, die Erinnerung daran darf nie vergehen.

Neben dem Kommentar fillt auf auditiver Ebene die laute musikalische Begleitung
auf, die insgesamt unpassend wirkt und unangenehm beriihrt. Dies ergibt sich aus
dem Kontrast der dissonanten Tone'™ mit den zum Teil durchaus beschaulichen Auf-
nahmen und der sanften Kommentatorenstimme.

Die visuelle Ebene betreffend, ist die vorliegende Erdéffnungssequenz mit
der ersten Sequenz innerhalb des Rahmens von D1 TopesMUHLEN (s. IL.1.1.5)
vergleichbar — eine vermutlich keineswegs zufillige Ahnlichkeit: Es ist anzu-
nehmen, dafl Resnais Burgers/Wilders Ansitze kiinstlerischer Inszenierung (s.
II.11.4) studiert und aufgegriffen hat. Hier wie dort soll der Gefingnischarakter
der Lager fiir den Zuschauer durch besondere isthetische Gestaltung erfahrbar
gemacht werden. Im Unterschied zu D1e TopeEsMUHLEN iiberrascht Resnais mit
dem sukzessiven Einblenden des Stacheldrahtzaunes und setzt damit auf die
angesprochene Kontrastwirkung zwischen friedlich-beschaulicher Natur und
drastisch-einbrechender Vernichtung — ein Verfahren, das auch grofie Teile von
Lanzmanns SHOAH (s, v.a. I1.2.2.6) und Loridan-Ivens’ BIRKENAU UND ROSENFELD
(s. v.a. I1.5.4.e) bestimmt.

Detaillierte Sequenzanalyse:
Kaum taucht nach einem harten Schnitt eine menschenleere, friedliche Landschaft
in Farbe (s. o:onr10 h) auf — was den Zuschauer angesichts der Filmthematik ver-
wundert -, setzen auf der Tonspur spannungserzeugende Paukenschlige ein, die
nach kiirzester Zeit von dissonanten Querfléten-Ténen und einer Klarinette im Hin-
tergrund abgeldst werden. Diese musikalische Begleitung steht in krassem Gegen-
satz zur Bildspur und wirkt irritierend auf uns.°* Mit ihrem Einsetzen beginnt auch
die Kamera sich zu bewegen: Sie neigt sich duflerst langsam'®, um auf diese Weise
Stiick fiir Stiick im Bildvordergrund Stacheldraht einzufangen, welcher den Blick auf
diese »augenscheinlich friedliche >nature morte<« zunehmend verwehrt (s. o:o1:20
h) und dem Zuschauer den Glauben an die unschuldige Friedlichkeit der Umgebung
sogleich wieder raubt (Heller 1997: 224, H.i.0.).”* Noch bevor man Zeit hat, diesen
extremen Kontrast auf sich wirken zu lassen, setzt aus dem Off ein langsam und
ruhig vorgetragener Kommentar ein, der exakt auf die Bildspur abgestimmt ist und

88
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90 ) 0:01:25 h

92 ) 0:01:42 h

@I 0:02:02 h @ 0:02:09 h 0:02:19 h

Die folgende Einstellung, beginnend mit dem Wort Konzentrationslager (s.o.), fithrt
die langsame Kamerafahrt von links nach rechts fort, nun jedoch die Blocke der La-
ger (nach moglichen Spuren) absuchend (s. erneut o:o1:51 h).”*? Die » Stummbheit der
steinernen Zeugnisse, itber die das Gras zu wachsen begonnen hat« (Darmstiddter
1995: 121), wirkt jedoch verstérend und gleichzeitig anregend auf unsere Vorstellung,
Parallel zur abtastenden Kamerabewegung unterstreicht der ruhig vorgetragene Text
den Kontrast zwischen dem Vorher und dem Nachher der Orte des Schreckens: »Le
Struthof, Oranienbourg, Auschwitz, Neuengamme, Bergen-Belsen, Ravensbriick,
Dachau furent des noms comme les autres sur les cartes et les guides.« (o:o1:51 —
o:02:01h)

Die sich anschliefRende Einstellung funktioniert nach einem dhnlichen Konstruktions- 19_5]
prinzip, jedoch sind zu Beginn im Hintergrund bereits Zeichen der Vergangenheit o

— in diesem Fall Ruinen — erkennbar (s. o:02:02 h). Durch das Fortsetzen der Kame-

rafahrt riickt im Vordergrund erneut ein Stacheldrahtzaun ins Bild und triibt unsere

Sicht der satt-griinen"® Felder, wihrend der Kommentator getragen ausspricht, was der
Zuschauer vielleicht schon empfindet:

»le sang a caillé (s. 0:02:02 h), les bouches se sont tues, les blocks ne sont plus visités que
par une caméra. Une drole d'herbe a poussé (s. 0:02:09 h) et recouvert la terre usée par le
piétinement des concentrationnaires. Les batiments, les courant ne passe plus dans les fils
électriques. Plus aucun pas, que le notre.« (S. 0:02:19 h; 0:02:02 - 0:02:19 h)'"
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@ 0:07:31 h 99 | 0:07:34 h

tung, die weder Nihe noch Identifikation zulassen soll. Ob dies dem Film jedoch zum
Vorteil gereicht, sei stark bezweifelt.

Da sowohl auf auditiver wie visueller Ebene etliche Brechungen existieren, drohen
die Brechungen sich gegenseitig eher aufzuheben als zu steigern,

Wo Marceline Loridan-Ivens in BIRKENAU UND RosenreLD auf Einfithlung setzt
und diese auch erméglicht (s. I1.5), wirkt diese Szenenfolge vor allem aufgrund des
verbittert-sarkastischen Tonfalls und der extremen Kiinstlichkeit distanziert und kalt.

Dariiber hinaus wird in der vorliegenden Sequenz mit dem Titel des Films
gespielt und dem Zuschauer auf diese Weise einer der Griinde fiir dessen Wahl
geliefert.

Detaillierte Sequenzanalyse:

Die Sequenz beginnt iiberraschend: Auf die Totale des »Arbeit macht frei«-Tores von
Auschwitz aus der vorangegangenen Einstellung folgt mittels hartem Schnitt die
Detailaufnahme zweier weit aufgerissener Augen, die direkt in die Kamera starren
und damit den Zuschauer anstarren (s. o:07:31 h). »Premier regard sur le camp: c’est
une autre planéte« (0: 07:30 — 0:07:33 h)" erklirt der Sprecher in neutralem Tonfall
die schwarz-weien Aufnahmen und nimmt dabei punktuell die Opferperspektive ein.
Auf diese Weise hilft uns der Kommentar, die Augen zuzuordnen und sie zu interpre-
tieren: Es scheint sich um die aus Unglaubigkeit weit gedffneten Augen eines Lager-
hiftlings zu handeln. Auf diese Weise sensibilisiert Resnais den Zuschauer fiir den
- in seinem Film wiederholt thematisierten — » Unfabarkeits-topos«.

Die folgende Einstellung verschafft uns den im Kommentar angesprochenen Uber-
blick (s. 0:07:34 h). Besonders wirkmiichtig ist der Kontrast zwischen beiden Fotos da-
durch, daf von einer Detailaufnahme unmittelbar auf eine extreme Supertotale gesprun-
gen wird, von einem Individuum auf eine uniiberschaubare Menschenmasse. Wihrend
in der vorange gangenen Einstellung die Musik — aufgrund des Sprechers — vergleichs-
weise in den Hintergrund getreten war, bestimmt sie die vorliegende, kommentarlose
Einstellung. Es konkurrieren militirisch wirkende Trompetenklinge und rhythmische
Xylophon-Téne miteinander. Insgesamt erzeugt diese auffillige musikalische Beglei-
tung eine angestrengte, energische akustische Atmosphire, die sich in den beiden fol-
genden Einstellungen fortsetzt.

Die Aufnahmen eines sogenannten »Bad und Desinfektions«-Raumes (Nahauf-
nahme) sowie einer Reihe nackter Manner (Totale) erlautert der Kommentator in
weiterhin niichternem Tonfall, jedoch in auktorialer Erzihlperspektive: »Sous son
prétexte hygiénique, la nudité, du premier coup, livre au camp 'homme déja hu-
milié.« (0:07:40 — 0:07:45 h) Im Unterschied zur Thematisierung der Nacktheit
in BIRKENAU UND ROSENFELD (s. I1.5.6.c) erschweren die rasch hintereinander ge-

H(-J

H-1
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10?‘ 0:07:48 h @ 0:07:50 h

JIb3 1.

103) 0:07:57 h

@ 0:08:16 h @ 0:08:21 h

Ein weiterer entscheidender Unterschied zwischen beiden Filmen besteht darin, wie die
Nichte in den Schlafbaracken jeweils dargestellt werden. Wihrend Marceline Loridan-
Ivens den Barackeninsassinnen Namen gibt, thematisiert Resnais die Hiftlinge als an-
onyme Gruppe, ohne jegliche identifikationsférdernde Individualisierung. Er konzentriert
sich ganz auf die unwiirdigen Schlafbedingungen und die Konkurrenz unter den Gepei-
nigten. Loridan-Ivens hingegen deutet im ersten Teil der entsprechenden Sequenz an,
daf sich die Insassen — trotz oder gerade aufgrund aller Schwierigkeiten — untereinander
durchaus auch halfen und zusammenhielten. Wahrend Resnais dazu neigt, den Zuschauer
insbesondere auf der auditiven Ebene zu {iberreizen (Informationsfiille in rasantem Tem-
po, StreRerzeugung durch Musik), konzentriert sich Loridan-Ivens auf wenige Details.

Nachdem Resnais/Cayrol in Sequenz vier zum ersten Mal explizit die Spurensuche
thematisiert hatten, fiihrt die vorliegende Sequenz den Unfaf- sowie Unsagbarkeits-
topos explizit ein.’” Prinzipiell vermag der Unsagbarkeitstopos den Zuschauer zu
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@. 0:09:02 h @ 0:09:43 h

Durch den abrupten Wechsel von lichtdurchfluteten, beinahe idyllischen Aufien-
(s. 0:08:50, 0:08:53 und 0:08:56 h) zu dunklen Innenaufnahmen (s. 0:09:02 und
0:09:43 h) wirken letztere besonders diister. Etwas weniger als eine halbe Minute

fihrt die Kamera in den Block hinein und inszeniert so die unzihligen Schlafkojen
aus Holz bzw. Stein (s. 0:09:02 und 0:09:43 h)." Im Unterschied zum Beginn

der Sequenz treibt Resnais in den Innenaufnahmen das Tempo zunichst stark
an und verfillt dabei fast in den Stakkato-Rhythmus der vorangehenden Schwarz-
weil-Sequenz: Zum einen wird die Fléte durch die Trompete abgeldst, wodurch
erneut eine militirische, beiingstigende Firbung erzeugt wird. Zum anderen stei-
gern sich Tempo und Tonfall des Sprechers bis zum Kommandoton. Auf den Zu-
schauer wirkt dies, als rede er sich durch die Aufzdahlungen des explizit als uner-
kldrlich und unfabar Deklarierten in Rage. Oder versuchen Resnais/Cayrol durch
die beschriebene Entwicklung des Kommentars und den Einsatz des ambivalenten
»on« die Angst- und Strefsituation der Opfer zu ikonisieren und uns so zwischen-
zeitlich in deren Wahrnehmung zu versetzen? Visuell wird dies, falls iiberhaupt
beabsichtigt, nicht abgesichert; die Kamera verharrt im auktorialen Gestus. Nach
dieser erneuten inszenatorischen, kontraproduktiven Uberfiille setzt im zweiten
Teil der Kamerafahrt eine wohltuende Beruhigung ein. Parallel insbesondere zum
letzten, eindeutig auktorialen und wesentlich ruhiger vorgetragenen Satz (»De ce
dortoir de brique, nous ne pouvons que vous montrer I'écorce, la couleur.«) er-
setzt die Fléte erneut die aggressive Trompete, nimmt die musikalische Begleitung
weniger dissonanten Charakter an. Das Ausmaf der Einpferchung versucht Res-
nais hier zusitzlich iiber eine Weitwinkelperspektive erfahrbar zu machen — eine
Form der visuellen Inszenierung, die beispielsweise in BIRKENAU UND ROSENFELD
wiederholt aufgegriffen wird (s. IL.5.5.c, Standbild 0:32:31 h und I1.5.5.d, Stand-
bild o:34:44 h). Fraglich ist jedoch, ob sich der Zuschauer unmittelbar nach der
vorangegangenen Uberreizung sofort von dieser potentiell wirkmichtigen Form
beriihren lassen kann.

Die folgende Einstellung spannt den Bogen zum Beginn der Sequenz. Wieder im
Freien schwenkt die Kamera bedéchtig tiber die verschiedenen Baracken, begleitet von

;@
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@ 0:10:07 h

BRAUSEBAD

- )
@| 0:06:26 h @ 0:06:01 h @ 0:06:07 h

nachtriglichen Aufsuchen und Filmen gleicher Orte (s. die drei folgenden Standbilder
aus D1t TopeEsMUHLEN und im Vergleich o:21:40 h unten aus NACHT UND NEBEL).
Hinsichtlich der Inszenierung des Inneren der Gaskammer unterscheiden sich die
beiden Filme jedoch erheblich.

Wo Resnais auf ein hochkomplexes Gestaltungsensemble aus Bild, Off-Kommentar
und Musik setzt, konzentriert sich Lanzmann in einer vergleichbaren Sequenz von
SuoaH vor allem auf den Augenzeugenbericht eines Uberlebenden, der iiber den
Todeskampf in den Gaskammern berichtet (s. 11.2.2.3 bzw. 2.2.4) — ein prinzipiell in-
teressanter Ansatz, ginge es nicht um das absolute Zentrum der Vernichtung, den
Todeskampf in den Gaskammern.

Die vorliegende Sequenz ist mit SHoan und daneben insbesondere mit der Aschen-
see-Sequenz in BIRKENAU UND RoSENFELD vergleichbar (s. [1.5.4.€). Wihrend sich
Resnais im Zentrum der Sequenz allegorisch verhilt, verfihrt Marceline Loridan-
Ivens symbolisch, jeweils im Sinne Goethes.”* Anstatt das lebendige, leibhaftige Bild
so aufzuladen, dafl der Zuschauer nicht auf Begriffe kommt, sondern ganz bei der
Idee ist, bringt Resnais das Bild (Spuren) per Setzung auf einen Begriff (Todeskampf)
und richtet sich daher an den Verstand des Publikums. Auf diese Weise verhindert
er die Entfaltung des prinzipiell in Spuren der Vergangenheit enthaltenen Sinn-
potentials. Zudem lift Resnais dem Zuschauer —im Unterschied zur vergleichbaren
Sequenz in BIRKENAU UND RoSENFELD — wiederholt zu wenig Zeit zur sukzessi-
ven Entdeckung der Sinntiefe, sondern gibt zu frith die Erklirung durch den Kom-
mentar.

Im Unterschied zu Resnais’ »unertraglichen« Spuren wihlt Marceline Loridan-
Ivens in einer weiteren Sequenz nicht zufillig halb verrostete Notenstinder — ein weit-
aus dezenteres Zeichen der Vergangenheit, hier zur Erfahrbarmachung der Perfiditit
der SS-Inszenierungen. Sowohl die Asche als auch die Notenstinder zeigen, dafs Mar-
celine Loridan-Ivens Resnais’ Idee der Sichtbarmachung von Spuren aufgegriffen und
weiterentwickelt hat.
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mit den folgenden historischen Aufnahmen eines ganzen Lagerbestandes und dann
einzelner Zyklon-B-Biichsen (s. o:21:19 h) wieder ein: »Tuer a la main prend du temps.
On commande des boites de gaz zyklon.« (0:21:14 — 0:21:18 h) Im Unterschied zu vielen
anderen Szenen nimmt der Sprecher hier, unterstiitzt durch das Prisens, die Titer-
perspektive ein, um deren Logik und Gestus zu demonstrieren und gleichzeitig zu
entlarven. In rigidem Sprachduktus kommentiert er die zunehmende »Optimierung«
der Vernichtung. Die Wiederaufnahme des melodischen, ruhig-getragenen Rahmen-
motivs kontrastiert in auffilliger Weise mit der Bildspur, vor allem jedoch mit dem
sprachlichen Gestus.

Die folgende farbige Einstellung wechselt in die Gegenwartsebene: Wahrend der
Kommentator in nunmehr ruhigerem und neutralerem Tonfall erklart, was wir se-
hen — »Rien ne distinguait la chambre a gaz d'un block ordinaire« (o:21:20 — 0:21:22
h) -, setzt eine Soloquerflote ein, die Kamera fihrt horizontal an einem Block ent-
lang (s. 0:21:23 h). Obgleich dieser Satz aus einer Art Opferperspektive gesprochen
ist — hierfiir sprechen die getiuschte Wahrnehmung sowie das Priteritum®+ —, bie-
tet die Kamerafithrung keine visuelle Analogie, so dafd einmal mehr nur von einer
semantischen Geste gesprochen werden kann. In der Tat sind von auflen keinerlei
Anzeichen auf eine Gaskammer zu erkennen, wihrend man durch den Text gefiihrt
wird — zuvor hitte der Zuschauer im Zusammenhang mit dem Giftgas auch selbst
darauf schliefen kénnen, aber dazu lassen ihm Resnais/Cayrol nicht den Raum.

In gleichem Sprachduktus leitet der Kommentator auch die nichste Einstellung ein:
»A l'intérieur, une salle de douche fausse accueillait les nouveaux venus.« (o:21:25 —
0:21:28 h) Anstatt jedoch die sehr vage angedeutete Opferperspektive™, beispiels-
weise durch entsprechende Kamerafithrung, abzusichern und so fortzufiihren, kehrt
der Kommentar in die auktoriale Erzihlperspektive zuriick.

Diese wird auf visueller Ebene durch die kiinstlich, beinahe aufgesetzt wirkende Ka-
merafiihrung abgesichert — eine Kamera, die die steinernen Uberreste der Gaskammer

-
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sche Kommentar, in fast poetischem Stil, driickt aus, was der Zuschauer angesichts
der Bilder — die Kamera fahrt dicht an der zerkratzten Betondecke entlang (s. o:22m
h)=¢ - selbst denken kénnte. Nach dem meditativen Satz schwillt die getragene Strei-
cherorchester-Musik an und bestimmt die 17-sekiindige, demonstrative Kamerafahrt
iiber die gezeichnete Decke.

Wihrend das musikalische Rahmenmotiv in gleicher Lautstirke beibehalten
wird, schneidet Resnais duferst abrupt eine ganze Reihe grauenhaftester Leichen-
bildern hinter diese Gaskammernsequenz — gewissermafien das Resultat der Ver-
nichtung.”” Als vertraue er der Wirkkraft der Spuren nicht ganz, setzt Resnais

einmal mehr auf das Schockpotential der Archivaufnahmen (s. die sechs Stand-
bilder).

2.1.7 Kontraproduktive Asthetisierung — die Verwertungsmaschinerie der Nazis
Aus verschiedenen Griinden handelt es sich bei der Verwertungs-Sequenz um eine
wietere Schliisselszene des Films. Dies nicht nur, weil sie filmintern von entschei-
dender Bedeutung ist, sondern weil auf sie in zahlreichen Rezensionen eingegangen
sowie in spiteren Holocaustfilmen intertextuell verwiesen wird** und auch in der zeit-
gendssischen Holocaust-Fotografie das Pars-pro-toto-Prinzip einen wichtigen kiinstle-
rischen Ansatz darstellt (s. L.1).

Selten wird jedoch darauf hingewiesen, dafl dieser Thematik — die Aufbewahrung
der Gegenstinde und Koérperteile der Opfer und deren Verwertung durch die Nazis —
bereits in D1e TopEsMUHLEN eine Sequenz gewidmet wurde (s. I1.L1.4). An Resnais’
Inszenierung dieses Aspektes kann gezeigt werden, wie er sich von dem Entnazifizie-
rungsfilm inspirieren liflt, sich jedoch gleichzeitig von ihm abgrenzt. So greift Resnais
neben Kompositionsstrukturen®? das Potential des Pars-pro-toto-Prinzips hinsichtlich
vergleichsweise schonender Erfahrbarmachung des Ausmafies der Vernichtung (s. L.1)
auf, bringt es jedoch durch die spezifisch dsthetische Gestaltung nicht zur Entfaltung,
im Gegenteil: Wiahrend Burger/Wilder die abscheulichsten Verwertungspraktiken
(Verwertung der Korper und der Haut) aussparen, thematisiert Resnais diese nicht
nur, sondern inszeniert sie dariiber hinaus mit dem Ziel der Vorstellungsanregung
auf Seiten des Zuschauers. Wie bereits zuvor in der Sequenz in der Gaskammer
(s. 2.1.6), verlangt Resnais vom Zuschauer auch hier das Unmdgliche, vor allem im
letzten Drittel der Sequenz: Gelenkt durch ein komplexes Gestaltungsensemble (ins-

HE:
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Exkurs zum Umgang mit der Verwertungsmaschinerie in weiteren Holocaustfilmen:
Mit der besonderen Inszenierung schlimmster Verwertungspraktiken unterschei-
det sich NacuT unp NEBEL auch deutlich von der vergleichbaren Szene in Lanz-
manns SHoAH. In Jan Karskis Bericht gegen Ende der Dokumentation schneidet
Lanzmann unvermittelt Farbaufnahmen von den gegenstindlichen Uberresten der
Opfer: den Bildrahmen sprengende Mengen von Schuhen (s. 0:59:29 h, IV), Zahn-
biirsten, Rasierpinseln, Brillen (s. 0:59:41 h, IV), (Trink)bechern und Schiisseln
(s. 0:59:44 h, IV). Im Gegensatz zu Resnais 148t Lanzmann auf der Tonspur Karskis
Erzihlung weiterlaufen, die jedoch nicht in direktem Bezug zu den Aufnahmen
steht — eine den Zuschauer vergleichsweise wenig lenkende Form der Inszenierung
der Uberreste.

Auch Spielberg, der in ScHINDLERS LISTE prinzipiell wenig Scheu vor dem Grau-
enhaften zeigt und sich historischer Rekonstruktion verpflichtet hat, spart in der
entsprechenden Szene und im Unterschied zu Resnais die ungeheuerlichen Ver-
wertungspraktiken aus. Nachdem Spielbergs Kamera Berge von Kleidern, Kof-
fern, Brillen, Schuhen, Einrichtungsgegenstinden, Puppen, Fotos, Uhren und
Schmuck eingefangen hat, bilden Héhepunkt und Ende der Sequenz »lediglich«
die den Opfern ausgerissenen Goldzihne® — dies jedoch ebenso virtuos wie rein
visuell und dadurch wesentlich wirkmichtiger fiir den Zuschauer: Das Entsetzen
dariiber, daf die Nazis den Opfern nicht nur deren Kleidung abnahmen, sondern
auch Kérperteile herausrissen, wird {iber eine Identifikationsfigur erfahrbar ge-
macht. Ein Juwelier, an seiner Armbinde mit dem Judenstern als Jude identifizier-
bar, wird in seiner Priifung des Schmucks durch neues zu untersuchendes Material
unterbrochen (s. o:47:13 h). Hierbei handelt es sich um die besagten Goldzihne,
die durch den Einstellungswechsel und die Anndherung [137-139] der Kamera
als solche zu erkennen sind (s. 0:47:15 h). Nachdem diese Einstellung auffallend
linger als die vorangehende beibehalten worden war, wird das folgende Einfangen
der Erschiitterung des Juweliers dem Zuschauer noch linger zum Mitfithlen und
-denken angeboten (s. 0:47:28 h). Im Unterschied zu NacHT uND NEBEL erreicht
Spielberg durch diese relativ diskrete und doch eindeutige Inszenierung eine In-
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In der folgenden Einstellung versucht Resnais, das ungeheure Ausmaf der Vernich-
tung fiir uns abzusichern: Entgegen der vorangegangenen Statik der Schwarzweif2-
Aufnahmen tastet die Kamera im Stil der Farbsequenzen das — trotz Bewegung
nicht im Bildrahmen zu bindigende — »Meer« von Frauenhaaren eine halbe Mi-
nute lang bedichtig ab (Resnais zit.n. Raskin 1987: 136):% »Rien que des cheveux
de femmes ...« (0:24:29 h) Zu Beginn der Einstellung hilft der Sprecher dem
Zuschauer bei der schwierigen Identifizierung des Sichtbaren (s. o:24:29 h). Die
vergleichsweise ruhige Musik aus Querflste, Klarinette und Xylophon verursacht
aufgrund des auffilligen Verfremdungseffektes Unbehagen. Erst gegen Ende ist
durch die Einstellungs-Verinderung (von Naheinstellung zur Totalen) die Spitze
des Berges am oberen Bildrand auszumachen (s. 0:24:34 h).»® Allein durch die
Dauer dieser Aufnahme stellt das Frauenhaar den ersten Hohepunkt der Sequenz
dar. Dies ergibt sich zudem aus der folgenden Einstellung, die eine neue Dimen-
sion zur bisherigen Lagerung einfiithrt: die systematische Verwertung des von den
Opfern Gesammelten. »A quinze pfennigs le kilo ... On en fait du tissu« (0:25:01
—0:25:03 h), kommentiert der Sprecher niichtern die folgenden Bilder, in welchen
die Kamera an riesigen Stoffrollen entlangfihrt (s. 0:24:43 h). Unklar bleibt auf-
grund des ambivalenten »on«, ob es sich hierbei um die auktoriale Erzihl- oder
um die Tdterperspektive handelt. Die angesprochene neue Dimension wirkt be-
sonders abstoRend, da es sich hierbei nicht »nur« um abgenommene Gegenstin-
de, sondern um den weiblichen Opfern zusitzlich Abgeschnittenes handelt — eine
noch stirkere Mifachtung der Wiirde der Opfer, denn fiir Frauen ist Kahlheit
eine Form der Nacktheit (s. I1.5.6.¢). Gleichzeitig leitet das Frauenhaar die totale
Verwertbarkeit des menschlichen Kérpers ein, die in den folgenden Einstellungen
thematisiert wird.

Eine Bilderfolge, beginnend mit einem (statisch aufgenommenen) Skelett
im Krematoriumsofen (s. 0:24:54 h), {iber einen durch die Kamera abgetasteten
Knochenhaufen (s. 0:24:57 h), zu einem mit Gemiise iibersiten Acker (s. 0:25:05
h) korrespondiert wiederum mit dem ruhig vorgetragenen Kommentar (»Avec
les os ... des engrais. Tout au moins on essaie.«; 0:25:13 — 0:25:28 h). Hierbei fillt
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den Blick abwenden, auf das Grauenhafte kénnen wir uns in dieser Indiskretion kaum
einlassen. Die noch stirker verfremdete musikalische Begleitung steigert die Uner-
triglichkeit der Bilderfolge.

Nachdem der Regisseur die Bilder hat sprechen lassen, lafst er den Kommenta- K@s]
tor den begonnenen Satz erneut aufnehmen und zu Ende fithren: »Avec les corps 19,
on veut fabriquer ... du savon« (0:25:43 — 0:25:46 h); die Aufnahmen zeigen Seifen-
stiicke (s. 0:25:25 h)."9 Auch das hitte sich der uninformierte Zuschauer wohl kaum
ausdenken kénnen, zumal die Vorstellungskraft von der lihmenden Schockwirkung
des Bilderhagels (sechs Einstellungen in lediglich zehn Sekunden) iiberfordert wird.
Noch vollig benommen von dem visuellen Schock und bereits konfrontiert mit dem
nichsten, setzt der Kommentator niichtern die Aufzihlung fort — »Quant a la peau ...«
(s. 0:25:29 h). Er verstummt erneut. Die folgende Einstellung erginzt den nicht zu
Ende gefithrten Satz: Knapp zehn Sekunden fihrt die Kamera die im leichten Wind
zitternden Zeichnungen ab (s. 0:25:36 h). Mit diesem Stilmittel fordert Resnais, daf
der Zuschauer, nach mehrfachem Erleben des Szenenaufbaus, den Satz selbst voll-
endet.*° Normalerweise ist dieser nicht bereit, die Titerlogik nachzuvollziehen und
somit — wenn auch nur zeitweise — zu iibernehmen.
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tuer une seconde fois, afin qu'ils ne meurent pas seuls, pour que nous mourions
avec eux.« (zit.n. Brun 2003:197)

Lanzmann geht es nicht um das Uberleben der ehemaligen Lagerinsassen, die er inter-
viewt. Anders als in seinem spiteren Film SoB1BoRr', ist Lanzmanns zentrales Thema
in SHoAH die Vernichtung?, die »Radikalitit des Todes« (Lanzmann 1998: 15).

Die Auswahl der Uberlebenden ergibt sich aus Lanzmanns zentralem Thema:

»Ich wollte nicht irgendwelche Zeugen. Ich suchte ganz bestimmte, die einst an den Schalt-
stellen der Vernichtung safen und unmittelbare Zeugen des Todes ihres Volkes waren: Angehd-
rige der Sonderkommandos.« (Lanzmann zit.n. Miiller 1991: 132)

Im Unterschied zu Opfern, die nicht Mitglieder des Arbeits- bzw. Sonderkommandos
waren®, nehmen die Berichte von Filip Miiller, Rudolf Vrba, Simon Srebnik, Abraham
Bomba und Richard Glazar besonders viel Raum ein.

Opfer/ Personliche Auftritte Sprache Standbild
Zeuge Geschichte Gesamtdauer | Anzahl
Filip | Uberlebender der ca.
Miiller | fiinf Liguidierungen 49,5 min. 6 deutsch
des Auschwitzer
Sonderkommandos;

als 20-Jahriger
mulBte er dort in den
Krematorien arbeiten

Rudolf | Mitglied des ca.

Vrba Auschwitzer 38,5 min. 6 englisch
Arbeitskommandos
und der
Widerstandshewegung

Simon | Uberlebender ca.

Srebnik | der zweiten 32 min. 4 deutsch/
Vernichtungsphase jiddisch

von Chelmno; als
13-Jahriger muBte er
fiir die SS singen und
Leichen verbrennen
helfen

156. Diesen eineinhalbstiindigen Dokumentarfilm erstellte Lanzmann aus dem fiir SHoAH
gedrehten, seinerzeit jedoch nicht integrierten Material.

157. Vgl. Kliiger zit.n. Leiser 1996: 94 und Lowy 2001: 184.

158. Vgl. Miiller 1991: 45.

159. »Vrba, Miiller, Karski haben Biicher verdffentlicht, Glazar und Suchomel kamen aus-
giebig in dem Buch von Sereny zu Wort [...].« (Todorov 1993: 295)

160. »[...] limpossibilité de raconter cette histoire pour les survivants eux-mémes, l'impos-
sibilité de parler, la difficulté [...] d’accoucher la chose et l'impossibilité de la nommer [...].«
(Lanzmann 1990: 295) »[...] soudain le savoir devient incarné.« (Lanzmann 1990: 298)

161. Vgl. Thiele 2001: 384 und Colombat 1993: 304.
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Abraham | Uberlebender von ca.
Bomba | Treblinka; als Friseur 31 min. 9 englisch
muBte er in der
Gaskammer bzw. dem
Auskleideraum den
Frauen die Haare

schneiden

Richard | Uberlebender von ca.

Glazar | Treblinka; 26,5 min. 8 deutsch
im dortigen
Arbeitskommando

alle fiinf Hauptzeugen der ca. 3 Stunden
Opfergruppe (knapp 1/3 des gesamten Films)
Abb. 11.2.2.a

Bei diesen Hauptpersonen handelt es sich um Uberlebende, die sich iiberwiegend
schon vor SHoaH zu Wort gemeldet hatten' und von denen Lanzmann eine ganz
bestimmte Vorstellung hat:

»Trotzdem paRt der Begriff Uberlebende nicht auf sie, vielleicht sollte man sie eher als Riickge-
kehrte bezeichnen. Leute, die zurlickkommen aus dem Jenseits, ndmlich jenseits der Schwelle
zur Gaskammer. [...] Sie sind Sprecher der Toten.« (Lanzmann 1998: 15)

Um die Schwierigkeit zu sprechen zu tiberwinden und um ihre Geschichten verkér-
pern zu kénnen'®, nahmen die Zeugen ihre eigenen Rollen ein: »[...] il a fallu trans-
former ces gens en acteurs. [...] Il fallait qu'ils la jouent [leur histoire] [...].« (Lanzmann

1990: 301)

Als »Archiologe der Erinnerung« tastet Lanzmanns Kamera — wie die von Resnais
— nicht nur die stummen Lagerruinen nach Spuren der Vergangenheit ab (Schrider
zoot: 272). Beeinfluft von Raul Hilberg, dem Autor des historischen Standardwerkes
»Die Vernichtung der europiischen Juden« — einer der wenigen interviewten Experten
in SHOAH -, stellt Lanzmann seinen Zeitzeugen auffallend detaillierte Fragen. Die-
se Art der Fragestellung soll die Interviewpartner zum Sprechen bringen und kurze,
distanzierte Antworten vermeiden.®

Vor allem jedoch sollen diese Details dem Zeugen und mit ihm dem Publikum
helfen, sich in das Undarstellbare zu versetzen. Was den Zuschauer betrifft, ist das
Gelingen sicherlich nicht immer gegeben:

»Alors, pourquoi ces détails? [...] C'est ¢a qui réactive les choses, qui les donne & voir, a
éprouver [...].« (Lanzmann zit.n. Gantheret 1990; 282)

»Lanzmann, jamais, ne pose une question lointaine. [...] Chaque réponse alors, devient si
absolument précise, qu'elle se transforme en image.« (Cuau 1990: 17)

»In doing so he forces himself, the witness and the spectator to visualize in imagination what
cannot be represented.« (Colombat 1993: 304f.)
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qu 1:02:05 h (L) @ 0:57:59 h
»Auch das Schweigen wird »sichtbarc gemacht, was nur im filmischen Medium moglich ist.«
(Jochimsen 1996: 228)

Wenn der Zuschauer die Kamera sowie Lanzmanns Interviewtechnik nicht als
penetrant und indiskret empfindet, bergen die Szenen, in denen Zeugen weinen'®,
Ansteckungspotential: Wenn landlaufig behauptet wird, daf8 Lachen ansteckend sei, so
mulf} man in diesem Fall sagen, daf dies auch fiir das Weinen gilt.

(2) Die - nach dem eher konventionellen Abfilmen der Uberlebenden in ihrem Zu-
hause — zweithiiufigste audiovisuelle Kombination ist eine fiir den heutigen Doku-
mentarfilm im Prinzip nicht mehr aufergewshnliche Kompositionsstruktur, eine »in-
direkte, mit den Mitteln der Montage durchgefiihrte« Form der Inszenierung (Miiller

1991: 59):

»Die erzihlende Person ist nicht im Bild, zu sehen ist nur der Ort, von dem der Text handelt
bzw. wo sich die angesprochenen Ereignisse abspielten (Ton off): z.B. sind Bilder vom Geldnde
des Lagers Treblinka zu sehen, wahrend die Stimme Abraham Bombas zu héren ist.« (Miiller
1991: 54)

»Finally, [...] a site, a Polish landscape or what remains of an extermination camp, without
showing the image of a witness.« (Colombat 1993: 325)

»The basic movement of the film is to put in parallel words of the past said in the present with
images of the same places filmed in the present.« (Colombat 1993: 314)"%

Was diese Inszenierungsweise jedoch von geldufigen Gestaltungsformen im Do-
kumentarfilm abhebt, ist die Tatsache, daff Lanzmann parallel zu den detaillierten
Zeugenberichten aus dem Off wiederholt eine ruhelose’®, zum Teil subjektive Kame-
ra einsetzt, die eine Anniherung an die Vernichtung durch Heranfahren”® (z.B. ans
Lagertor) bzw. Mit-Begehen der Vernichtungsstitten (v.a. der Gaskammern; s. 2.2.4)
intendiert (s. 0:57:59 h).

Um den Zuschauer in die Perspektive der Opfer einzubeziehen, ahmt sie in
manchen Fillen die verbal beschriebenen Bewegungen der Gequilten nach und
wackelt dabei leicht als Authentizititssignal (s. I11.3.2.1). Durch diese filmischen
Inszenierungen versucht Lanzmann, die Vorstellungskraft des Zuschauers anzu-
regen. Ob er dies beim breiten Publikum erreichen kann, sei jedoch bezweifelt
— schlieflich bedarf es, selbst fiir einen filmversierten Zuschauer, eines mehr-
maligen Betrachtens, um beispielsweise den Einsatz von subjektiver Kamera zu

H(=1
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@ 1:45:54 h (1)

Auf der Tonspur stéRt SHoan ins Zentrum der Vernichtung vor und »versenkt
sich [..] in die Szenerie des Schreckens wie kein anderer der angesprochenen
(Holocaust-)Filme« (Kramer 1999: 25). Da der Zuschauer Schilderungen der grau-
enhaften Vergangenheit verfolgt, muR er, vergleichbar mit Resnais Gegenwart-
sebene in NacuT unp NEBEL, den Kontrast zwischen dem friedlich-idyllischem
Heute (visuell) und dem feindlich-grauenvollen Gestern (auditiv) aushalten.”
Diese detaillierte Schilderung damaliger Greuel, bei gleichzeitig unspektakuldren
Landschaftsaufnahmen, soll katalysierende Wirkung auf die Vorstellungskraft
des Zuschauers haben - die Aussparung begleitender Visualisierung soll offen-
bar imaginativen Aufforderungscharakter besitzen. Dies behaupten — neben dem
Regisseur selbst”+ — zumindest zahlreiche Rezensionen”s, denn so ldft sich auch
Sartres Konzeption des Imaginiren® anfiihren, der ein enger Freund Lanzmanns
war.

Dem Zuschauer wird es wohl héchstens ansatzweise gelingen, dem Aufforderungs-
charakter der Bild-Ton-Komposition zu folgen, die stumme Landschaft mit Leben zu
fiillen — und wenn, dann in erster Linie aufgrund der detaillierten, vorstellungsanre-
genden Schilderungen des jeweiligen Zeugen. Auch hier kommt es sehr darauf an, ob
die berichtende Person ihre Geschichte »bildlich« und lebendig erzihlt, wie beispiels-
weise Filip Miiller in 2.2.3. Nur bei gewisser Analogie zwischen Bild- und Tonspur
verkniipft die Imagination Wort und Bild.

Wenn der Zeuge innehilt bzw. schweigt — was durchaus regelmiRig geschieht”
— ist eine Uberforderung des Zuschauers duBerst wahrscheinlich; die Aufnahmen
der einstigen Schreckensorte laufen dann Gefahr, fiir den Zuschauer zugewachsen,
zum Teil sogar vereist zu bleiben. Aufgrund der zu geringen Zuschauerlenkung ist
auch stark zu bezweifeln, daR gerade die Stille besonders vorstellungsanregende
Wirkung hat: »[...] the long periods of silence used in Smoan will play a central role
as it is through this very silence recreated by the film that the audience will have
to hear the cries nobody would hear less than half a century ago.« (Colombat 1993:
321f)

(3) Das vor allem in der ersten Hilfte des Films und insgesamt am dritthiufigsten
eingesetzte Bild-Ton-Verhiltnis ist in gewisser Weise eine Kombination der hiufig-
sten und der zweithdufigsten Bild-Ton-Anordnungen. Wie bereits erwidhnt, begibt
sich Lanzmann mit den Uberlebenden Simon Srebnik (s. 2.2.6; s. 1:45:54 h)7%, Motke
Zaidl und Itzhak Dugin (Uberlebende von Wilna; sie muRten dort die Massengriber
6ffnen und die Leichen verbrennen) an die einstigen Schreckensorte und interviewt
sie dort — eine inzwischen fiir Dokumentationen durchaus tibliche Form der Gestal-
tung.”?
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Foto 1 (167) Foto 2 (168) Foto 3
- N

A

(169) Foto 4 (170) Foto 5

fessor der Politologie an der Universitidt von Vermont/USA), Alfred Spiefs (Ober-
staatsanwalt und in dieser Funktion Vertreter der Anklage in beiden Treblinka-
Prozessen 1960) und Hanna Zaidl (Tochter eines Uberlebenden von Wilna, Motke
Zaidl).

Die von Lanzmann befragten Titer sind in der Reihenfolge ihres quantitati-
ven, nicht ihres chronologischen Auftretens angefiihrt: Franz Suchomel (SS-Un-
terscharfithrer und ab August 1942 Wichter in Treblinka; s. Foto 1), Franz Grassler
(Stellvertreter des Nazi-Kommissars Auerswals fiir das Warschauer Ghetto; s.
Foto 2), Walter Stier (ab Januar 1940 Kommissars Auerswals fiir das Warschau-
er Ghetto; s. Foto 2), Walter Stier (ab Januar 1940 bei der Generaldirektion der
Ostbahn/Deutsche Reichsbahn in Krakau, ab Mitte 1943 in Warschau und verant-
wortlich fiir die Koordination der Todesziige; s. Foto 3), Franz Schalling (Mitglied
der Schutzpolizei, Bewachung der >Arbeitsjuden< in Chelmno; s. Foto 4) und
Joseph Oberhauser (Fahrer von Globocznik, des Leiters der Aktion Reinhard und
Mitarbeiter von Kriminalkommissar Wirth; s. Foto 5). Die Interviews mit den
Titern werden von denen der Opfer bzw. Zeitzeugen mit einer Ausnahme (Franz
Grassler) durch eine auffillig andere Inszenierung abgegrenzt: Schwarzweif3-
Aufnahmen, schlechte, zum Teil sehr grobkérnige Bildqualitit durch das Filmen
mit versteckter Kamera, Aufnahmen des Ubertragungswagens bzw. des kleinen
Bildschirms im Inneren desselben.’: Durch diese zahlreichen aus dem Rahmen
fallenden Aufnahmen und filmischen Mittel macht Lanzmann dem Zuschauer
klar, daf} zwischen diesen befragten Personen und den anderen keine Schnitt-
menge besteht. Die Reaktion, die Lanzmann mit der Integration der Tdteraussa-
gen beim Publikum hervorrufen will, sind Entsetzen oder Bestiirzung angesichts
der Ausfliichte, Selbsttiuschungen, Liigen und vor allem des Verschweigens der
einstigen Helfershelfer.® Wenn — vor allem in der zweiten Hilfte des Films - die
Schilderungen der Titer an die der Opfer'®+ bzw. der Experten'® direkt angrenzen,
ist der Zuschauer durch die Komposition gezwungen, die Kluft zwischen den
gegenteiligen — und von Lanzmann bewuft nicht kommentierten®® — Aussagen
auszuhalten und seine eigene Antwort darauf zu finden. Im Fall der Téter wird
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'@1} 1:57:30 h (III)

»Claude Lanzmann hat die Aufnahme des fahrenden Zuges zum filmischen Symbol der Massen-
vernichtung gemacht, vor fiinfzehn Jahren in seiner Dokumentation SHOAH. Lanzmann wahlte
dieses Bild als Stellvertreter fiir ein anderes, das es nicht mehr gab, weil die Titer es beseitigt
hatten: das Bild der Gaskammer.« (Kilb 2002: 51)

»Nous sommes vrillés tant de fois par les sifflets, les jets de vapeur, le bruit des essieux sur
les rails et le grincement des freins, que cette histoire se marque en nous, irrémédiablement.«
(Cuau 1990: 15)

Inzwischen sind die Aufnahmen von Todesziigen und -schienen zur Holocaust-Iko-
nographie, zu »iiberstrapazierten [...] Superzeichen« des Holocaust geworden (Kran-
kenhagen 2001: 223), nicht zuletzt durch deren bewufites Zitieren in Spielfilmen
wie Andrej Wajdas Korczak (1990), Steven Spielbergs ScHINDLERS LISTE (1993;
s. IL.3.2), Roberto Benignis Das LEBEN 15T SCHON (1997; s. I1.4.1), vor allem jedoch in
Costa-Gavras’ DER STELLVERTRETER (2002) und dem Dokumentarfilm James Molls
Die rerzTEN TaGE (1998). Auf diese Weise lebt SHoAH in heutigen Filmen zum
Holocaust weiter.

2.2.2 Leitthesen

SHoaHs prinzipielle Beteiligungsangebote an den Zuschauer unterscheiden sich je

nach Zeuge, Sequenz und Bild-Ton-Kombination:

— Lesen der Mimik und Gestik der Zeugen bis hin zu Weinen durch Ansteckung
(s. 2.2.3): Wenn der jeweilige Uberlebende durch eindringliche Schilderungen
zum »Modell« der Anteilnahme wird, kann sich der Zuschauer davon involvieren
lassen und die beschriebene Situation mitvollziehen.®

— Im Unterschied zu 2.2.3 kann sich der Zuschauer in vielen Sequenzen nicht wirk-
lich in die von den Uberlebenden beschriebene Situation versetzen (s. 2.2.4). Ent-
weder es besteht keine Analogie zwischen dem, was das Bild bzw. der Ton dem
Zuschauer an Beteiligungen anbietet, oder aber sie ist erst nach mehrmaligem
Filmbetrachten feststellbar.®> Daf, wie Regisseur und zahlreiche Rezensenten
behaupten, Wort und Bild einander bereichern wiirden?, trifft nicht immer zu,
im Gegenteil: eine tatsichliche Synergie bildet eher die Ausnahme. Die sich wie-
derholenden Aufnahmen der Lagerruinen binden einen Teil der Aufmerksamkeit,
die somit nicht mehr in vollem Umfang dem Zeugenbericht gewidmet werden
kann. Wenn der jeweilige Zeuge dariiber hinaus innehilt bzw. schweigt, ist sehr
wahrscheinlich, daff die Aufnahmen der einstigen Schreckensorte fiir Zuschau-
er »stumme« bleiben. Stark zu bezweifeln ist aufgrund zu geringer Zuschauer-
lenkung, dafd gerade die Stille besonders vorstellungsanregende Wirkung erzielt.
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176) 0:27:27 h (IV)

@ 0:28:19 h (IV)

Im folgenden lift der Regisseur den Zeugen Filip Miiller zunichst aus dem Off mit
der Schilderung seiner Arbeit im »Sonderkommando« einsetzen: »Diese Nacht war
ich im Krematorium Il«, wihrend die Kamera den Blick vom Boden 16st und den be-
reits bekannten Auskleideraum in seiner ganzen Linge aufnimmt (s. o:27:50 h) — wir
sind sozusagen erneut im Zentrum der Vernichtung angekommen.

Die folgende fiinfminiitige Einstellung zeigt Filip Miiller, ordnet dem Ton das entspre-
chende Bild zu:

»Kaum sind die Menschen von den Lastwagen ausgestiegen, waren sie beleuchtet mit Reflek-
toren und miiBten durch einen Korridor bis zu die Stiegen, wo, dh die ja, die ja da miiden in
den Auskleideraum, bis bis zu die Treppen, da beleuchtet durch also miiBten die laufen. Sie
waren geschlagen (s. 0:28:19 h). Wer nicht laufen kénnte in Laufschritt, war also bis zum Tode
geschlagen, also von der SS. Also es war ein auRergewdhnlicher Gewalt auf diese Menschen
aufgesetzt. Jetzt plotzlich [...] sind sie ausgestiegen aus den Lastwagen und da haute zu die
SS auf diese Menschen. Als sie sich befanden in den Auskleideraum, war ich wieder in den [179]
hintern Tiir des Auskleideraums, stand ich hinter die hinteren Tir (Tiir), &h, und @h konnte die
schreckliche Szenerie zuschauen. Die Menschen waren verblutet, sie wuBten jetzt, wo sie sich
befanden. Sie guckten sich an die Saulen des sogenannten, wie ich schon vorher gesagt haben,
internationalen Informationszentrum (s. 0:29:16 h). Der ihnen so viel Schrecken, der hat sie
nicht beruhigt. Im Gegenteil: Der hat diesen Menschen einen Schrecken ge-, einge-, einge-
bracht, weil sie ndmlich schon vorher gewulSt haben und gehdrt haben diese Menschen in dem
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@ 0:30:38 h (IV)

] — f
A7 vk
184) 0:32:03 h (IV) @ 0:32:00 h (1V) @ 0:32:27 h (1V)

Nachdem seine Stimme, vor allem bei der Nennung des Hymne, belegt geklungen hat- Tga]
te, verliert er die Fassung und bricht in Trinen aus (s. 0:32:09 h). In diesem Moment 188
tiberwiltigt die Haufung und das Zusammenwirken verschiedener Aspekte sowohl

den Augenzeugen als auch den Zuschauer:

—  Er/Wir vollziehen mit den Getiuschten die Enttiuschung (»Heidebriick war eine
Tauschungl«) und erleben so den Ubergang und Schock von Nicht-Wissen zu Ge-
witheit mit.

— Er/Wir vergegenwirtigen sichfuns die Schmach des Sich-Ausziehen-Miissens und
die extreme Gewalt (Stockschlige).

— Es beriihrt ihnj/uns sehr, da die Menschen in einem solchen Moment die Natio-
nalhymne singen — ein letzter Akt des Widerstands und der Versuch, in Wiirde zu
sterben,

— Er/Wir haben das Ende des tschechischen Transports, den unweigerlichen Tod in
den Gaskammern, vor Augen.
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oy =
187) 0:32:38 h (IV) @ 0:32:53 h (IV)

Gruppe von Frauen zu mir, guckte mich an und sagte, in den, schon in den Gaskammern [...]
und sagte mir also [Pause]: »Das hat keinen... Du willst ja sterben. Aber das hat doch kein
Sinn! Dein Sterben wird nicht unseres Leben bringen. Das is" keine Tat! Du muBt, &h, von hier
raus, du muBt ja noch berichten, iiber den, was wir leiden, was fiir ein Ungerecht uns get...,
geschehn ist.« (0:32:27 - 0:33:55 h)

Vor allem in diesem Moment ist die mitfiihlende Nihe des Zuschauers mit dem
Zeugen extrem**” — zumal er seine Schilderung nur unter grofiter Qual hervorbringt
(s. 0:32:38 h u. 0:32:53 h): Mehrfach versagt ihm zwischenzeitlich die Stimme bzw.
bricht er in Schluchzen aus. Gliicklicherweise findet Miiller zunehmend seine Fas-
sung wieder, wobei die belegte Stimme und die Trinen in seinen Augen und auf sei-
nen Wangen weiterhin vom schmerzvoll Erlebten zeugen — es wirkt so, als reife die
Wunde erneut auf.

2.2.4 Uberforderung des Zuschauers —
fehlende Analogie zwischen Lageraufnahmen und Zeugenbericht
Filip Miillers insgesamt zweites Aufireten in SHoan nach rund drei Stunden Film-
dauer — seine ausfiihrliche Schilderung des Todeskampfes in den Gaskammern — stellt
aus mehreren Griinden eine weitere Schliisselszene des Films dar.

Die Sequenz ist beispielhaft fiir die den gesamten Film charakterisierende Kom-
position, die sich aus der Kombination der beiden hiufigsten Bild-Ton-Anordnungen
ergibt.**® Noch bevor der Augenzeuge im Bild gezeigt wird, ist er, parallel zu Bildern
vom aktuellen Zustand der Vernichtungsstitten, aus dem Off zu héren.

Dieses zweithiufigste audiovisuelle Gestaltungsmuster bestimmt die Sequenz.
Wihrend diese Bild-Ton-Kombination beim insgesamt letzten Auftritt Filip Miillers
(s. 2.2.3) den Zuschauer aufgrund des Kontextes sowie der Deutlichkeit der Insze-
nierung in die Perspektive der beschriebenen Opfer versetzt hatte, vermag sie hier
— wie in der Mehrzahl der Fille — kaum zu gelingen. Entweder es besteht keine
Analogie zwischen Bild und Ton oder aber sie ist — wenn {iberhaupt — erst nach
mehrmaligem Filmbetrachten feststellbar.>°® Daf sich, wie neben dem Regisseur
auch zahlreiche Rezensenten behaupten, Wort und Bild bereichern wiirden®°, trifft
nicht immer zu, im Gegenteil: Eine synergetische Wirkung ist eher die Ausnahme.
Die sich wiederholenden Aufnahmen der Lagerruinen binden einen Teil der Auf-
merksamkeit, die somit nicht mehr in vollem Umfang dem Zeugenbericht gewid-
met werden kann.

Wenn Filip Miiller innehilt bzw. schweigt — zwischendurch immer wieder der Fall —
ist eine Uberforderung des Zuschauers duflerst wahrscheinlich. Die Bilder kinnen
gar eine kontraproduktive Wirkung entfalten; die abstrakten Aufnahmen der einstigen
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7N =
(190) 0:52:19 h (111) (191) 0:53:14 h (1) (192) 0:53:59 h (111)
- - —

. \

Mit ihrer Dauer von ca. 22 Minuten ist diese Sequenz die lingste der insgesamt sechs
Filmszenen mit Filip Miiller.** Im Zusammenhang mit dem zuvor Angesprochenen
ein deutliches Indiz dafiir, daf es sich um eine zentrale Sequenz mit diesem Zeugen
handelt. Nicht zufillig ist sie — ebenso wie die Szene im Friseursalon (s. 2.2.5) — mehr
oder weniger in der Mitte von SHoaH plaziert.

Detaillierte Sequenzanalyse:
Nachdem Rudolf Vrba erneut in sachlicher Art und Weise erklirt hat, dafd die Neu-
ankommlinge im Lager méglichst im Unklaren tiber ihr bevorstehendes Schicksal ge-
lassen werden sollten, zieht die erste Einstellung der Folgeszene die Aufmerksamkeit
des Zuschauers in besonderem Mafie auf sich.

Bei absoluter Stille fihrt die Kamera zehn Sekunden lang und bedidchtig an
einer von Soldaten bewachten Menschenmenge, einer modellartigen Nachbildung,
entlang, wobei die Figuren durch die gespenstische Lichtinszenierung (auffilliges
Seitenlicht) nur schemenhaft zu erkennen sind und dadurch beinahe irreal wirken
(s. 0:50:39 h). Im Zusammenhang mit den vorherigen Erklirungen von Vrba kann
man schliefen, daf es sich hierbei um einen im Lager ankommenden Transport
handelt. Als eine minnliche, uns aus vorangegangenen Sequenzen bereits bekann-
te Stimme214 aus dem Off zu sprechen beginnt, wird unsere Vermutung bestitigt
und konkretisiert: Den zusammengetriebenen Menschen steht der Gastod im Kre-
matorium bevor. Im Unterschied jedoch zur bewegenden Erzihlweise bei seinem
letzten Auftritt in SHoAH (s. 2.2.2.1) gleicht Miillers Text hier einem sachlichen Be-
richt, vergleichbar mit Vrbas Sprechweise. Diese detaillierte und auffillig von Sta-
tistik** geprdagte Schilderung des Vernichtungsprozedere kommentiert — aufgrund
der bedichtigen Kamerafahrt durchaus mit Pausen — den jeweiligen Abschnitt
der Ortlichkeiten: die Treppe ins Untergeschof, den Auskleideraum (s. 0:52:19 h),
die Gaskammer (s. 0:53:14 h) und schlieRlich das Modell in einer Gesamtansicht
(s. ©:53:59 h). Vermutlich will Lanzmann mit der visuellen Darstellung des Vernich-
tungsprozesses den sonst hohen auditiven Zumutungsgehalt des Films punktuell
durchbrechen.*® Méglicherweise will er zusitzlich dem allzu statistischen Charakter
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(199) 0:58:38 h (IID) (200) 0:59:08 h (1) (201) 0:59:36 h (1I1)

talysator fiir die Vorstellung des Zuschauers. Wenn in der Folge die Kluft zwischen
Bild und Ton zunehmend gréfer wird, erzielt diese komplizierte Inszenierung eine
eher kontraproduktive Wirkung. Diese mangelnde Lenkung kann den Zuschauer
iiberfordern und somit negativ stimmen. Parallel zu Miillers detaillierter, aber vom
Bild zunehmend abgekoppelter Beschreibung des Auskleideraums versucht die Ka-
mera unter die zwischenzeitlich eingestiirzte — von einer Schneeschicht bedeckte
— Decke zu blicken (s. 0:57:24 h). Dies wirkt auf den Zuschauer, als suche sie nach
eindeutigeren Spuren der Vergangenheit unter den diversen Schichten aus Steinen,
Gras und Schnee. In der Folge schwenkt sie, auffillig nah an der dicken Schnee-
schicht iiber der eingestiirzten Decke entlangfahrend, zu einem unbekannten Ziel,
bis Filip Miiller ein weiteres Mal die Uberforderung des Zuschauers unterbricht,
indem er erklirt: »Und links gegeniiber war die Gaskammer, mit eine massive Tiir
ausgestattet.« (0:57:55 h; s. 0:57:59 h)

In den folgenden Einstellungen kontrastiert das eingetretene »UbermaR an Stille« ligs]
mit dem vorherigen Ubermaf an Information — kommentarlos inszeniert Lanzmanns 201
Kamera das Lagergelinde (s. 0:58:38 h und 0:59:08 h).

Als Filip Miiller im Zusammenhang mit der Offnung der Gaskammern 4uflert, »Ei-
nige Male habe ich das gesehen. Und das war das Schwerste {iberhaupt, aber auf das
konnte man sich nie gewshnen. Das war unmdglich. Unméglich« (1:01:49 — 1:01:55 h),
zeigt uns die folgende Einstellung schlieflich den Augenzeugen (s. 1:02:05 h) — elf
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| =% =t
(204) 1:06:18 h (1) (205) 1:06:51 h (1) (206) 1:07:49 h (111)

schlagen.”® Zwei Auffilligkeiten in bezug auf seine Beschreibung des Todeskampfes
haben regelrecht schizogene Auswirkung auf den Zuschauer: Zum einen der sanfte
Tonfall, in dem er — wie er selbst sagt — »das Schwerste {iberhaupt« beschreibt, zum
anderen sein distanzierter, beinahe wissenschaftlicher Diskurs. Er trigt systematisch
vor (»zweitens«) und liefert gleichzeitig riickblickende Interpretationen (»psycho-
logisch«, »Instinkt«). Wo Miiller bei seinem letzten Auftritt (s. 2.2.3) véllig distanz-
los und einem Erlebnisbericht gleich erzihlt hatte, ist er hier nicht nur kérperlich,
sondern auch sprachlich »zuriickgelehnt«: »man muf es so sehen«, »meines (Er-)
achtens«, formuliert er niichtern.*”

Aus diesen Griinden bleiben die Opfer auch fiir den Zuschauer — wie Miiller for-
muliert — »Steine«, der Zeuge vermag sie uns hier nicht naher zu bringen.

Nachdem Miiller in den letzten eineinhalb Minuten dieser Einstellung den grauen-
vollen Zustand der Opfer nach ihrem Tod beschrieben hat, zoomt die Kamera an den
im Sprechen innehaltenden Augenzeugen bis zur Nahaufnahme heran.

Die folgende Einstellung wird von einer sich in der Geschwindigkeit steigernden,
insgesamt rasanten Kamerafahrt, von auflen am verschneiten Lager Auschwitz-
Birkenau entlang dominiert (s. 1:06:18 und 1:06:51 h). Eineinhalb Minuten fingt
die Kamera Wachtiirme, Hiftlingsblock und vor allem nicht enden wollenden Sta-
cheldrahtzaun ein, bis sie vor dem verschlossenen Lagertor innehilt (s. 1:07:49 h).
Auf diese Weise wird dem Zuschauer ein erschreckender Eindruck von der Grofle
des Lagers und dem Ausmafl des Holocaust vermittelt. Der leicht verzogert ein-
setzende Text von Filip Miiller, ohne Bezug zu den Bildern, kann erneut als eher
storend empfunden werden.**° Es besteht einmal mehr keine Analogie zwischen
auditiver und visueller Ebene, die eine synergetische Wechselwirkung hitte ent-
falten kénnen. Vermutlich wire das AusmaR der Vernichtung fiir den Zuschauer
noch stirker spiirbar gewesen, wenn der unpassende Text ihn nicht abgelenkt
hitte.
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2.2.5 Kontraproduktive Indiskretion — Lanzmanns Kampf mit Abraham Bomba
Lanzmanns Interview mit dem Friseur und Uberlebenden von Treblinka, Abraham
Bomba, in einem Friseursalon in Tel Aviv ist ebenfalls eine Schliisselszene des gesam-
ten Films.?* Neben dem auffilligen Arrangement des Interviewsettings lalt sich an
dieser zentralen Sequenz mit Abraham Bomba vor allem die Umstrittenheit von Lanz-

manns unerbittlicher Interviewmethode sowie seiner indiskreten Kamerafithrung be-
sonders deutlich aufzeigen.

Zusammen mit der Eréffnungssequenz (s. 2.2.6) und zwei weiteren Szenen mit Simon
Srebnik handelt es sich um die einzige Szene mit Opfern, in welchen Lanzmann das
Interviewsetting bewufdt arrangiert. In dieser Sequenz geht Lanzmann jedoch einen
Schritt weiter. Er 1if3t den ehemaligen Friseur in den Gaskammern von Treblinka in
einem Tel Aviver Friseursalon erneut Haare schneiden.

»Ca, c'est une scéne de cinéma. Parce quen réalité, il n'était plus coiffeur: il était retraité.
Jai loué un salon de coiffure et je lui ai dit: »0n va tourner la.c [...] Je savais que ce serait
difficile et je voulais le replacer dans une situation de >gestes< identiques.« (Lanzmann 1990:
298, H.i.0.)

Die kiinstlichen Situationen sollen das Wiederdurch- und -erleben erméglichen, so
Lanzmann:

»Das sind derart grausame und fiirchterliche Erfahrungen, die die Menschen so tief geprégt ha-
ben, daR man sie wieder in einem Zusammenhang stellen muBte, der diesen Akt des Gebdrens,
der Auferstehung mdglich machte.« (Lanzmann zit.n. Miiller 1991: 40)

»[...] der Friseur hitte ohne die Inszenierung in einem Friseurladen weder sprechen, noch
weinen kdnnen. Nur dort spiirt man das Siegel, den Authentizitdtsstempel der Wahrheit, der so
wertvoll ist, wie das Blut.« (Lanzmann 1998: 16)
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versetzen will. Nachdem Bomba auffillig ausweichend geantwortet hat, fragt ihn Lanz-
mann explizit nach seinem Gefiihl, als er Frauen und Kinder das erste Mal nackt in die
Gaskammern kommen sah; einmal mehr geht der Zeuge nicht wirklich auf die Frage
ein. Es sei in diesem Zusammenhang jedoch bezweifelt, ob die typische Journalisten-
Frage nach den Emotionen geeignet ist, tatsachlich etwas dartiber zu erfahren.

Seinem theoretischen Konzept — der Verkérperung seiner selbst im Spiel — fol-
gend, fordert Lanzmann den Zeugen dazu auf, die Art und Weise des damaligen
Haareschneidens nachzuahmen. Obgleich von Lanzmann nicht sonderlich einfiihl-
sam vorgetragen, kommt Bomba der Aufforderung nach. Der Regisseur betrachtet
diesen Moment als entscheidenden Wendepunkt des Interviews:

»Ca devient intéressant au moment od, dans la seconde partie de l'interview, il répéte la méme
chose, mais autrement, lorsque je le remets dans la situation en lui disant: >Comment faisiez-
vous? Imitez les gestes que vous faisiez<. Il attrape les cheveux de son client (qu'il aurait
tondu depuis longtemps s'il lui avait vraiment coupé les cheveux puisque la scéne dure vingt
minutes!). Et c'est & partir de ce moment que la vérité s'incarne et qu'il revit la scéne, que
soudain le savoir devient incarné. C'est un film sur lincarnation en vérité.« (Lanzmann 1990:
298, H.i.0.)

Erneut stellt Lanzmann die Frage nach Bombas Empfindung beim Anblick der ent-
blofiten Frauen und Kinder und erfihrt: »I tell you something. To have a feeling
over there, it was very hard to feel anything or to have a feeling [...] your feeling dis-
appeared, you were dead with your feeling, you had no feeling at all« (0:29:58 - 0:30112
h; s. 0:29:59 h). Als der Uberlebende mit den Worten »And matter of fact, [ wanna tell
you something that had happened« (0:30:21 h) von sich aus fortfihrt, zoomt die Kame-
ra effekthascherisch noch niher an den Protagonisten heran, um dessen Regungen in
einer GrofRaufnahme einzufangen (s. 0:30:24 h).

Als Bomba von einem Transport aus seiner Heimatstadt erzihlt, versagt ihm plotz-
lich die Stimme®, er hilt mitten im Satz inne — in diesem Augenblick wird die Ver-
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B.: »Don't [...] me along with that, please ...« (s. 0:33:20 h)*
L.: »Please, you must go on. [...] Yes would be the answer when his wife or the
sister came?« (0:32:09 — 0:34:34 h; s. 0:33:53 h)

Mit grofiter Miihe kniipft Bomba unvermittelt an zuvor Berichtetes an, jedoch mit
weitaus leiserer und weniger fester Stimme: »It was taken in with bags and it was
transported to Germany« (0:34:53 h). Nachdem er zwei unverstindliche Sitze bei-
seite gesprochen hat, gewihrt er Lanzmann etwas gefaliter die Fortfithrung des
Interviews:»® »Okay, go ahead« (0:35:19 h). Die Fortsetzung vermittelt jedoch den
Eindruck der Resignation und nicht einer positiven Bereitschaft. Auf dem Zuschauer
lastet das Erleben des »Kampfes« zwischen den Interviewpartnern und die Phase des
unertraglichen Schweigens, so daf? er den weiteren Schilderungen vermutlich nur be-
dingt Aufmerksamkeit zu schenken vermag.*”

2.2.6 Erschiitternde Beschaulichkeit —
Simon Srebniks Riickkehr an die einstigen Orte des Schreckens
Den Uberlebenden der zweiten Vernichtungsphase von Chelmno, Simon Srebnik, be-
gleitet der Regisseur bei seiner Riickkehr an die einstigen Schreckensorte und inter-
viewt ihn vor Ort. Im Vordergrund steht hierbei die Konfrontation des Zeugen mit
einer Lichtung in der Nihe von Chelmno (Polen), auf der er als 13-jihriger bei Leichen-
verbrennungen helfen mufite.

Anhand dieser Eroffnungssequenz von SHoaH kann dieses insgesamt am dritthiu-
figsten eingesetzte Bild-Ton-Verhiltnis beschrieben werden.”* Vergleichbar mit dem
hiufigsten audiovisuellen Gestaltungsmuster versucht Lanzmanns Kamera durch nahe
Einstellungsgrifen, den Zuschauer auch in diesem Fall auf die mimischen Dramen
aufmerksam zu machen und ihn so die Erschiitterung von Simon Srebnik angesichts
der beschaulichen Landschaft mitspiiren zu lassen. Mit der zweithiufigsten Bild-Ton-
Kombination ist diesem gemeinsam, daf der Zuschauer — parallel zum Uberlebenden
— mit den friedlichen Landschaftsbildern konfrontiert wird, welche durch Schwenks,
Fahrten und zum Teil sogar subjektive Kamera filmisch inszeniert werden.» Nur be-
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Am Ende des ca. zweiminiitigen Textes (weiffe Schrift auf schwarzem Hintergrund)
fiigt Lanzmann in Ich-Form hinzu: »Und in Israel habe ich ihn auch wiederentdeckt.
Ich konnte den singenden Jungen von einst davon iiberzeugen, mit mir nach Chelm-
no zuriickzukehren. Er war 47 Jahre alt.« (0:02113 h)

Wo im Vorwort und Prolog mit sachten Auf- und Abblenden gearbeitet wurde, folgt die
erste Einstellung der Eréffnungssequenz auf einen harten Schnitt. Eine Totale zeigt
einen kleinen Fluf3, auf dem ein Kahn fihrt, der wiederum zunichst von Bdumen im
Vordergrund verdeckt ist. In dem Mafe, wie er sich im Wasser fortbewegt, werden sei-
ne Insassen sichtbar: Ein Mann sitzt ruhig am Bug des Bootes (s. 0:03:09 h), wihrend
ein zweiter am Heck steht und den Kahn fortbewegt.

Um das Boot nicht aus den Augen zu verlieren, schwenkt die Kamera leicht nach
rechts. Nach diesen ersten stillen Sekunden — der spitestens nach dem Prolog zu er-
wartende Teil iiber die Judenvernichtung steht im Widerspruch zum friedlichen Auf-
takt®#5 — hebt auf der Tonspur leise ein ménnlicher, ruhig-melancholisch klingender
A-cappella-Gesang an. Da aufer den beiden Minnern niemand zu sehen ist, handelt
es sich vermutlich um die Stimme des sitzenden Mannes.

Nachdem wir etwas mehr als eine Minute mit diesen beiden Madnnern, dem un-
tertitelten Gesang und unseren Fragen (Ist das Simon Srebnik? Sind wir in Chelmno
auf dem im Prolog zitierten FluRR? Was ist das fiir ein Lied?*® In welcher Sprache
wird hier gesungen?) allein gelassen wurden, horen wir plotzlich eine lautere Min-
nerstimme aus dem Off, in einer vermutlich osteuropiischen Sprache. Da nun keine
schriftliche Ubersetzung gegeben wird, harrt der Zuschauer einer Erklirung. Es fol-
gen Worte eines Osteuropiers, die von einer Frauenstimme, ebenfalls aus dem Off,
ins Franzosische tibersetzt werden. In der deutschen Version des Films wird diese erst
durch entsprechende Untertitel verstindlich. Die Vermutung, es miisse sich bei dem
singenden Mann um Srebnik handeln, bestitigt sich: »Er war 13 ¥2 Jahre. Er hatte eine
schéne Singstimme. Wir horten ihn.« (0:04:12 h) Aber wer ist der unbekannte Ost-
europier — ein unbeteiligter Zeuge, ein Pole vielleicht?

Ein wiederum harter Schnitt riickt den nun deutlicher hirbaren Singer dichter ins
Bild, in einer halbnahen Einstellungsgrofie (s. 0:04:35 h) — in der Tat, es ist der im
Kahn sitzende Mann. Auffillig sind seine traurigen Augen und seine Regungslosigkeit.
Nachdem er sein Lied beendet hat, verharrt die Kamera noch eine Weile auf dem Uber-
lebenden und fingt ein, wie er sich nachdenklich, mit gequiltem Gesichtsausdruck
umsieht und wiederholt auf die Lippen beifst — Anzeichen dafiir, daR ihn die Riickkehr
sehr beriihrt. Indem die Kamera ganz nah an den Zeitzeugen heranzoomt, kann er in
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gangenheit (Steineinfassung in der Wiese als Abgrenzung der angesprochenen Mas-
sengraber vermutlich), die in krassem Gegensatz zur Beschaulichkeit der Szenerie
stehen. Neben dieser impliziten Kontrastwirkung hatte Srebnik die Kluft zwischen
Gestern und Heute bereits verbal hervorgehoben (»Schwer zu erkennen ...«). Wenn
nicht einmal der Betroffene selbst den Platz wiederzuerkennen vermag, wie sollen
diese Aufnahmen fiir den Zuschauer lebendig werden? Die, abgesehen von einem
kurzen Krihenschrei, absolute Stille wihrend des bedichtigen Kameraschwenks ver-
mittelt allerdings eine gewisse unheimliche Stimmung.

Die sich anschliefende Einstellung zeigt den Uberlebenden, der von sich aus seinen
Bericht fortsetzt:

»Die Gaswagen sind hier reingekommen. Da hier waren zwei groRe Ofens [Srebnik atmet tief
durch]. Und, &h, nachher haben die hier die reingeschmissen in die ... in dem Ofen. Und das
Feier (=Feuer) is gegangen zum Himmel. [Pause] Das war furchtbar.« (0:09:38 - 0:09:47 h)

Daf dem Uberlebenden das Sprechen sehr schwer fillt, zeigt sich daran, daR er im
Erzihlen innehilt und tief durchatmet, bevor er weiterspricht — die Nahaufnahme lafet
dies deutlich erkennen. Als sehe er das einstige Bild vor sich, unterstiitzt Srebnik die
Beschreibung des Feuers mimisch und gestisch: Sein Blick geht zum Himmel, seine
linke Hand zeigt ebenfalls in diese Richtung (s. 0:07:38 h).
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Leute, Juden, es war auch so ruhig. Niemand hat geschrien. Jeder hat seine Arbeit gemacht.
Es war still. Ruhig. So wie jetzt, so war es.« (0:08:49 - 0:09:12 h)

Was der Zuschauer als unvereinbar mitder Vergangenheitempfindet, war erstaunlicher-
wiese schon damals so; die Aufnahmen der Schreckensorte sind — zumindest was die
Stille anbelangt — mit damaligen Verhiltnissen in gewisser Weise vergleichbar.

Rund eineinhalb Stunden spiter zeigt Lanzmann weitere Aufnahmen von Simon Sreb- lzg?
nik auf der Lichtung bei Chelmno. Im Unterschied zur Eréffnungssequenz registriert £
die Kamera hier, wie der Uberlebende in der verinderten Landschaft nach eindeuti-

geren Spuren der Vergangenheit sucht — ein Verfahren, das Marceline Loridan-Ivens

in BIRKENAU UND ROSENFELD aufgreift und weiterentwickelt (s. 11.5.5.g): Zunichst

scharrt er mit dem Fufl im Gras (s. 1:45:20 h), spiter hebt er einen Stein auf und Lifst

ihn wieder fallen; schliefflich nimmt er eine Handvoll Erde (s. 1:45:54 h), die er zwi-

schen seinen Fingern gedankenverloren zerreibt (s. 1:46:01 h). Tastend versucht er, die
Vergangenheit zu begreifen. Parallel hierzu hért man ihn aus dem Off vom Verbren-

nen der Leichen in den Ofen berichten.

Die Erdéffnungssequenz endet, wie sie begonnen hat. In einer weiten Einstel-
lungsgréfRe nimmt die Kamera erneut den kleinen Fluf auf, im Hintergrund ist
vermutlich die Kirche von Chelmno zu erkennen (s. c:09:46 h).** Nachdem zunichst
kein Laut zu vernehmen ist, hért man mit dem nahenden Boot wieder Srebniks Lied*:
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ungefihr eine halbe Minute aus dem Off eingespielt worden war und sich unsere
Neugier auf die sprechende Person zunehmend gesteigert hatte, zeigt die folgen-
de Grofaufnahme den teilnahmsvollen Gesichtsausdruck dieses befragten Mannes
(s. om:06 h)*5 — »es war Ironie der Deutschen«,

I1.3 Intensives Miterleben durch Identifikation -
Authentizitatseindruck durch realistische Inszenierung

Seit Kriegsende haben sich zahlreiche Filme mit dem Nationalsozialismus und der da-
mit einhergehenden Judenvernichtung beschiftigt. Hierbei waren ernste, realistische
Formen der Umsetzung vorherrschend, die hiufig auch der weitverbreiteten Forde-
rung nach Authentizitit zu gentigen versuchten.*® Hierzu zdhlen — neben zahlreichen
anderen Spielfilmen®? — auch die franzésische Produktion Aur Wi1EDERSEHEN, KIN-
DER (AU REVOIR LES ENFANTS, F 1987) von Louis Malle (s. I1.3.1) sowie der US-amerika-
nische Spielfilm ScriNDLERS LisTE (ScHINDLER'S LisT, USA 1993) von Steven Spiel-
berg (s. [1.3.2).%® Diese ermdglichen ein intensives Miterleben und Nachvollziehen des
Holocaust durch Identifikation und vermitteln einen Authentizititseindruck durch
realistische Inszenierungsweise.

Was ist jedoch im Einzelnen gemeint, wenn von Holocaust-Spielfilmen >Realismus«
bzw. >Authentizitit< gefordert oder ihnen zugeschrieben wird?**

Esist zentral, mit Hattendorf, Lange und Young darauf hinzuweisen, daf8 es hierbei
um die Wirkung von »Authentisierungsstrategien« (Lange 1999: 141), von »erzeugten
Zeugnissen« geht, d.h. um einen »>Anschein«< von Realitit« (Young zit.n. Berghahn/
et al. 2002: 99, H.i.0.) und nicht um die exakte Wiedergabe der Realitit, die ohnehin
ein unmdgliches, »naives« (Valentin 2001: 127) Ziel darstellt:

»Authentizitdt ist ein Ergebnis der filmischen Bearbeitung. Die »Glaubwiirdigkeit< eines dar-
gestellten Ereignisses ist damit abhédngig von der Wirkung filmischer Strategien im Augenblick
der Rezeption. Die Authentizitdt liegt gleichermafRen in der formalen Gestaltung wie der Re-
zeption begriindet.« (Hattendorf zit.n. Kramer 1999: 32, H.i.0.)

»Authentizitat bemiBt sich aber nicht allein [...] am Werk selbst, vor allem an dessen Form-
gesetz, sondern kommt auch durch die Zuschreibung der Rezipienten zustande, also durch die
nachfilmische Realitdt.« (Kramer 2000: 44)%°
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