8 Zusammenfassung

Das Erkenntnisinteresse der vorliegenden Untersuchung richtete sich auf die Be-
deutung der Bilderwanderung des Westerborkmaterials fir die Formierung der Ho-
locausterinnerung. Die Diskussion der fur die Formierung historischer sozialer Ge-
dachtnisse relevanten erinnerungstheoretischen und soziologischen Paradigmen
ergab zwei Untersuchungsabschnitte: 1.) eine die Voraussetzungen der Entstehung
des Materials miteinbeziehende Provenienzforschung, d.h. die Befassung mit der
Entstehung des Quellmaterials, insbesondere mit den visuellen Gedachtnissen sei-
ner Entstehungszeit, und 2.) die Rekonstruktion der Entwicklung der Holocausterin-
nerung entlang und anhand der Bilderwanderung des Westerborkmaterials.

8.1 Provenienzforschung

Die eingehende Untersuchung der Geschichte des Internierungslagers Wester-
bork und der Verfolgung der niederlandischen Juden und Judinnen erwies sich
als hilfreich fur das Verstandnis der im Westerborkfilm festgehaltenen Fallstruk-
turen. Die genaue Kenntnis der Bedingungen seiner Herstellung erleichterte
es, Umdeutungen seines Filmgedachtnisses zu erkennen, die im Prozess der
Historisierung entstanden waren. Da die vorliegende Arbeit die Anfange der
Formierung der sozialen Gedachtnisse vom Judenmord Anfang der 1940er Jahre
verortet, beginnt die zu untersuchende Interdependenz zwischen Film und
Gedachtnissen auch bereits bei seiner Herstellung. Die Analyse der nationalso-
zialistischen Bilderwelten verdeutlichte, dass die Darstellung der Arbeit im West-
erborkfilm nicht unabhangig von damals allgemein bekannten antisemitischen
Kampagnen wie »Juden lernen arbeiten« betrachtet werden kann. Ein Exkurs
Uber Praktiken der Erinnerungsformierung wahrend des Nationalsozialismus
und Uber die Dokumentation der Verfolgung der europaischen Juden und Jidin-
nen erschloss den Westerborkfilm als besondere Form der Erinnerungsbewah-
rung, wenngleich die Holocausterinnerung weitgehend unabhangig von diesen
Gedachtnisformierungen erst spater entstand. Der Abgleich mit den Ego-Doku-
menten der Zeitzeug:innen machte deutlich, dass die im Film eingefangene,
»friedliche« Stimmung eine Scheinrealitat ist. Die allgegenwartige Todesangst
und der standig ausgeubte Zwang sind ohne Kontextwissen anhand des Film-
materials allein nicht nachvollziehbar.
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Die Rekonstruktion der Lagergeschichte gestaltete sich aufwandiger als
erwartet. Fiir viele Zeitrdume und auch fiir manche der Erinnerungen der Uber-
lebenden gibt es keine oder nur unvollstandige Belege in den Archiven. Die im
historiografischen Abschnitt gewahlte Darstellung tragt dem dadurch notwen-
digen Freilegen von Schichten der Uberlieferung Rechnung und arbeitet die im
Laufe der Zeit entstandenen Bruche und Umdeutungen heraus. Am Beispiel der
von anderen Zeitzeug:innen in Frage gestellten Erinnerung des Isidor van der
Hal lie3 sich verdeutlichen, wie Gedachtnisse als systemrelative Leistungen
auch innerhalb einer Erinnerungsgemeinschaft umstritten sein konnen. Auch
die Umstande der Gedachtnisformierung konnen zu Verzerrungen fuhren. Viele
der weniger gebildeten Internierten in Westerbork haben ihre Erinnerungen nicht
aufgeschrieben, und aufgrund der Hierarchien im Lager hatten Internierte mit
hoherer Bildung auch gréBere Uberlebenschancen. Die Geschichte des Lagers
Westerbork stellte sich als heterogen und von vielen Umbrichen gekennzeichnet
dar. Der haufig geauBerten Meinung, Westerbork sei ein humanes Lager gewe-
sen, die ihre Wurzeln in bestimmten friedlicheren Phasen der Lagerhistorie hat,
wird in der hier vorgenommenen Erzahlung der permanente und systematische
Zwang innerhalb des Lagers entgegenstellt. Vorkommnisse wie die Hinrichtung
geflohener Insassen durch die Lagerleitung oder die Ermordung von des Wider-
stands verdachtigten Niederlandern auf dem Lagergelande im Herbst 1944
durch die SS machen deutlich, wie leicht die scheinbar flirsorgliche Haltung des
Lagerkommandanten in Gewalt umschlagen konnte und wie wenig das Lager
vom Terror der Besatzer abgeschirmt war.

Es konnte nicht zweifelsfrei ermittelt werden, wer den Westerborkfilm tat-
sachlich gedreht und montiert hat. Eine grindliche Analyse der vorhandenen
Dokumente demonstrierte, dass es abgesehen von der Zeugenaussage des
Lagerkommandanten Gemmeker vor Gericht kaum Belege gibt, die die inzwi-
schen als Allgemeinplatz gehandelte Urheberschaft des Lagerfotografen Rudolf
Breslauer stutzen. Es ist moglich, dass verschiedene Internierte, darunter Abra-
ham Hammelburg, und sogar SS-Manner die Kamera bedient haben, jedoch
immer unter der direkten oder durch Beauftragte vermittelten Uberwachung des
Lagerkommandanten. Der Westerborkfilm erscheint so als das Ergebnis der Wei-
sungen des Kommandanten Gemmeker und nicht als Projekt der Internierten.
Anders als oft behauptet liegen die Aufnahmen nicht nur als Rohmaterial vor.
Zwar wurde 2019 ein kleiner Teil des Materials, unter anderem der sogenannte
dritte Zug, als kaum verandertes Kameranegativ nach rund 40 Jahren wieder-
gefunden. Die spatestens seit den 1980er Jahren in vier Akten als Westerbork-
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Abb. 68 Titelbild des Westerborkfilms bei Open Beelden.

film zirkulierende Fassung ist jedoch teilweise recht aufwandig im Schneide-
raum bearbeitet.

Insbesondere die am haufigsten in Dokumentarfilmen verwendeten Szenen,
die Bilder von den Zlgen, sind in dieser montierten Fassung erheblich editorisch
bearbeitet. Wann diese Bearbeitung erfolgt ist, lasst sich heute nicht mehr nach-
vollziehen. Die Aufnahmen aus Westerbork sind, unabhangig von solchen Bearbei-
tungen, keine unverstellten Dokumente des Lagerlebens und somit quasi-objektiv,
eine Behauptung des Lagerkommandanten Gemmeker wahrend des Gerichts-
prozesses gegen ihn, die in vielen Publikationen tber den Film unkritisch und
ohne Quellenangabe wiederholt wird. Viele der Aufnahmen sind inszeniert, und
im eigentlichen Sinne freiwillig nimmt niemand teil. Grof3e Teile des Materials aus
den unterschiedlichen Abteilungen der Landwirtschaft sind offenbar mit einer
Gruppe von jungen Frauen inszeniert worden. Die Aufnahmen beim Gottesdienst
sind laut der Zeugin Henny Dormits gestellt und entstanden unter Zwang. Wie am
Exkurs Uber die »Diamant-Juden« dargelegt werden konnte, stammen selbst die
haufig zitierten Aufnahmen vom Bahnsteig nicht von einer zufalligen und typi-
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schen, sondern von einer gezielt ausgewahlten und untypischen Deportation.
AuBerdem zeigt das erhaltene Filmmaterial weder die Wohnbereiche noch die
Einrichtungen fiir Hygiene oder Essenszubereitung. Eine Ubersicht (ber das
Lagerleben erhalt man durch das Material also gerade nicht. Die Uberlieferten
Akten Uber die Werkstatten dokumentieren keine signifikante Wertschopfung, die
auf eine Funktion der Arbeit jenseits der Aufrechterhaltung des Lagerbetriebs
hinweisen wirde, und lassen die Hypothese vom Industriefilm als Hauptmotiv fur
den Dreh als wenigstens fraglich erscheinen. Schlief3lich muss in Frage gestellt
werden, ob das Bild der Settela ein, wie die quasi-offizielle Version Uber die Ent-
stehung des Films insinuiert, heimlich in das Material eingeschmuggeltes Bild des
Leidens ist. Auch wenn nicht ganz ausgeschlossen werden kann, dass der Kame-
ramann oder die Kamerafrau das Bild in einem unbemerkten Moment und zumin-
dest anfanglich gegen den Willen des Lagerkommandanten gefilmt hat, so wird
das Filmmaterial schlieflich mit groer Wahrscheinlichkeit von Gemmeker selbst
gerettet und nicht heimlich von den Internierten aus dem Lager geschmuggelt.
Das Bild der Settela ahnelt den Aufnahmen der Propagandakompagnien von pol-
nischen Juden und Judinnen und entspricht insofern den zeitgenossischen
Erwartungen an Bildmaterial Uber die Deportationen. Nimmt man alle Erkennt-
nisse zusammen, so erscheint der Westerborkfilm in Hinsicht auf seinen Inhalt
und seine Asthetik eher als Produkt einer grundsétzlich antisemitischen bzw.
antiziganistischen Haltung und weniger als Dokumentarfilm oder Industriefilm,
und schon gar nicht als subversives Bilddokument. Diese von den teilweise spe-
kulativen Narrativierungen der erinnerungskulturellen Befassung mit dem Mate-
rial insbesondere seit den 1990er Jahren bereinigte Analyse der Provenienz des
Westerborkfilms und der in ihm manifesten ideologischen Bezlge bildet die
Grundlage fir die Untersuchung der Bilderwanderung. Sowohl der propagandis-
tische Entstehungshintergrund als auch die fur Zeitgenoss:innen offensichtlich
antisemitische Stilistik beeinflussten die Verwendung des Materials in der Nach-
kriegszeit. So erweist sich die Erforschung der Provenienz als hilfreich fur die
Rekonstruktion der Verwendungsgeschichte.

8.2 Verwendungsgeschichte
Nach den Verwendungen in einem Wochenschaubericht Giber den Prozess gegen

Hanns Albin Rauter 1948, der indirekten Verwendung durch re-enactments in
Lo-LKP (1949) und der ersten direkten Verwendung im niederlandischen Kurzfilm



https://doi.org/10.5771/9783689300098-441
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

8.2 Verwendungsgeschichte

DE VLAG (1955) beginnt die eigentliche Bilderwanderung des Westerborkfilms mit
Alain Resnais’ NuIT ET BROUILLARD (1956). Die wenig spater folgenden Verwen-
dungen im DEFA-Film EIN TAGEBUCH FUR ANNE FRANK (1958) und in der west-
deutschen Fernsehdokumentation ALS WAR'S EIN STUCK VON DIR! (1959) sorgen fir
eine erste Verbreitung und flr die Verfligbarkeit des Materials in Frankreich,
Ost- und Westdeutschland. Diese drei Produktionen stehen fiir grundsatzlich
unterschiedliche Ansatze, die bereits eine erste grundlegende Typologie der Ver-
wendungen andeuten: die niichterne Dokumentation (ALS WAR'S EIN STUCK VON
Dir1), die symbolische bzw. typisierende Verwendung (NUIT ET BROUILLARD) und
die Dramatisierung (EIN TAGEBUCH FUR ANNE FRANK). In Kompilationsfilmen wie
MEIN KAMPF (1960) und DAS LEBEN VON ADOLF HITLER (1961) und in Fernsehpro-
duktionen Anfang der 1960er Jahre wird das Material noch in zwei unterschied-
lichen Konnotationen verwendet: fur die Deportationen im Kontext der Zwangs-
arbeit und als Illustration fur die Verfolgung der Jidinnen und Juden. Trotz dieser
teilweise unschlissigen Kontextualisierungen wird das Westerborkmaterial ins-
besondere in der BRD vom Publikum als Dokument des Genozids an den Jidin-
nen und Juden erkannt, und sowohl NUIT ET BROUILLARD als auch MEIN KAMPF
werden gerade von jingeren Zuschauer:innen als Filme Uber den Judenmord
appropriiert. Wie sich anhand von Zeitungsrezensionen und Zuschauer:innenbe-
fragungen zeigen liel3, gibt das Westerborkmaterial einem sich zu Beginn der
1960er Jahre neu formierenden sozialen Gedachtnis vom Judenmord eine spe-
zifische Pragung. Es wird zu einem Symbolbild der mitfihlenden und viktimi-
sierenden Holocausterinnerung. Die historische Aufarbeitung der NS-Zeit, die
hier Uber den Umweg des Archivmaterials geflhrt wird, ersetzt einen innerge-
sellschaftlichen Dialog, den die Generation der Zeitzeug:innen verweigert. Die
Deportationssequenz aus Westerbork wird bald zu einem festen Bestandteil
dieser visual history. Wahrend Aufnahmen wie der grinsende Hitler vom Reichs-
parteitag 1935 oder Hitler, der in der Wagner-Villa angstlich aus seiner Tasse
Tee trinkt, nach einer Phase der wiederholten Verwendungen in Dokumentar-
filmen wieder aus der Zirkulation verschwinden, hat der Westerborkfilm seit den
1960er Jahren einen festen Platz in den Bilderwelten der Holocausterinnerung.
Begunstigt durch die Berichterstattung Uber den Eichmannprozess 1961 und
deren Fokussierung auf Deportationen wird das Material zu einem Bestandteil
des Repertoires einer weltweit neu entstehenden Holocausterinnerung. Mit den
Verwendungen in GOoOD TIMES WONDERFUL TIMES und THE RISE AND FALL OF THE
THIRD REICH gelangt das Westerborkmaterial Mitte der 1960er Jahre auch in
US-amerikanische Produktionen, und durch THE 81ST BLow und PILLAR OF FIRE
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erreicht die Bilderwanderung Mitte der 1970er Jahre mit Israel ihre vorerst letzte
Station. Ebenfalls Mitte der 1970er entstehen in Europa mit THE WORLD AT WAR,
Die DEUTSCHEN IM ZWEITEN WELTKRIEG oder SCHATTEN DER ZUKUNFT im Ansatz
geschichtsrevisionistische Holocaust-Dokumentarfilme und -Serien, die die
empathische Holocausterinnerung in Frage stellen. Viele dieser Filme lassen
erstmals die Tater:innen als Zeugen oder Zeuginnen zu Wort kommen und richten
sich an Erinnerungsgemeinschaften, die sich mit den Tater:innen solidarisch fuh-
len, bzw. die den Juden und Jiddinnen gegenuber Vorbehalte haben. Dies schlagt
sich auch in der Verwendung des Westerborkmaterials nieder, dem nun eine eher
distanzierende Funktion zukommt. Hier zeigt sich, dass die alternativen, konfli-
gierenden Historisierungen nicht durch eine vollstandige Umdeutung oder gar
Leugnung der Ablaufe entstehen, sondern durch unterschiedliche Formen der
Identifikation, die wiederum zu Differenzen bei der Zuschreibung von Verantwor-
tung und Schuld flhren. Doch diese Versuche einer Revision der Holocausterin-
nerung setzen sich nicht durch, und das Westerborkmaterial illustriert weiter,
und mit zunehmendem Erfolg, empathische Holocaust-Dokumentarfilme. Bei-
spiele dafur sind die 1981 mit einem Academy Award nominierte deutsche Pro-
duktion DER GELBE STERN und der US-amerikanische Film GENOCIDE, der 1982
als erster Holocaust-Dokumentarfilm einen Oscar erhalt. Die Einstellung mit
Settela schafft es sogar in Godards legendare Kino-Essay-Serie HISTOIRE(S) DU
CINEMA (1988-1998). Seit dem 50. Jahrestag des Kriegsendes gibt es einen deut-
lichen Anstieg der Verwendungen, und so haben etwa 3/4 der Filme, in denen
Aufnahmen aus Westerbork gefunden wurden, ein Produktionsdatum nach 1994.
In den Dokumentarfilmen von Guido Knopp erscheint der Westerborkfilm gleich-
berechtigt neben den Befreiungsfilmen aus Bergen-Belsen und Auschwitz als
Symbolbild fir den Holocaust. Es ist allerdings die Befassung mit dem Wester-
borkmaterial in den Niederlanden, die Anfang der 1990er Jahre den Anstol3 zu
einer der entscheidenden Veranderungen in der Verwendungskultur gibt. Die
Untersuchung des Materials als Dokument und historische Quelle und die
dadurch ausgeloste Entdeckung der Sinti-Abstammung des Madchens mit dem
Kopftuch, das bis dahin fir eine Judin gehalten worden war, verschafft dem
damals bereits ikonischen Material neue internationale Bekanntheit, andert aber
auch die Art und Weise, in der es verwendet wird. Schlief3lich erhalt der Wester-
borkfilm 2007 durch Harun Farockis Kurzfilm AurscHuUB erneute Aufmerksam-
keit und die 2017 erfolgende Aufnahme ins Weltdokumentenerbe der UNESCO
ist ein letzter Hohepunkt in der Karriere des Materials. Rund die Halfte der nach-
gewiesenen Verwendungen stammen aus der Zeit nach der Veroffentlichung von
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AUFSCHUB. Seit den 1990er Jahren begleitet das Westerborkmaterial ein breites
Spektrum an Dokumentarfilmen tber Holocaustlberlebende, tiber postmemory,
uber die Kindertransporte und Uber Anne Frank, erscheint aber auch in Serien-
episoden Uber Nazigold oder okkulte Riten der SS. Lediglich zwei Drittel der
ermittelten Filme mit Westerborkmaterial haben einen Fokus auf den Holocaust.
Im verbleibenden Drittel, das sich grofitenteils allgemeiner mit dem National-
sozialismus oder dem Zweiten Weltkrieg befasst, symbolisiert der Westerbork-
film in der Regel das Lagersystem und den Judenmord.

8.3 Selektives Bildergedachtnis, Filmgedachtnis
und Erinnerungsgemeinschaften

Historiografische Analysen der Gerichtekommunikation im Deutschen Reich, des
Tater:innen- und Opferwissens, der sogenannten Meldungen aus dem Reich und
der Berichterstattung Uber die Judenverfolgung in der US-amerikanischen Presse
verdeutlichten, dass es sowohl im Deutschen Reich als auch bei den Alliierten
schon vor Kriegsende zum Teil konkretes Wissen, wenigstens aber weit verbrei-
tete (wenn auch zum Teil vage) soziale Gedachtnisse ber den Judenmord gibt.
Diese teils neueren Erkenntnisse lassen eine Offnung des Begriffs der Holocaust-
erinnerung im Sinne eines oder vieler sozialer historischer Gedachtnisse vom
Judenmord, die bereits wahrend des Zweiten Weltkriegs entstehen, als sinnvoll
erscheinen. Diese subkutanen Gedachtnisse, die als Tater:innen- und Opferwis-
sen, vor allem aber als Gerlchte oder Mundpropaganda weiten Teilen der Bevol-
kerung bekannt sind, fihren jedoch weder bei den Tater:innen noch bei den
Befreier:innen nach 1945 zu einer Historisierung des Judenmords. Im Gegenteil
wird der Judenmord nicht nur von der Tater:innenseite beschwiegen, sondern
auch in den Re-Educationfilmen kommen die Juden und Judinnen nicht vor. Den-
noch ist gerade dieses Schweigen fur die Entstehung der sekundaren und bis
heute dominanten Holocausterinnerung konstitutiv und letztere nur durch erste-
res nachvollziehbar. Denn gerade das beredte Schweigen der Tater:innen und
Zuschauer:innen weckt bei der zweiten Generation erst Misstrauen und dann das
Interesse an der Geschichte der Verfolgung der Jidinnen und Juden. Diese
Mischung aus Neugier und Argwohn findet ab Mitte der 1950er Jahre mit Doku-
mentarfilmen wie NuIT ET BROUILLARD eine Projektionsflache, und schlief3lich ent-
steht parallel zu den Auseinandersetzungen um die Kompilationsfilme und der
Berichterstattung tiber den Eichmannprozess Anfang der 1960er Jahre eine erste
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offentliche, aber genaugenommen sekundare Holocausterinnerung. Das dabei
verwendete Filmmaterial der Tater und Taterinnen hat mafBgeblichen und struk-
turierenden Einfluss auf diesen Formierungsprozess. Wie anhand von Rezensio-
nen und Zuschauerreaktionen dargelegt werden konnte, fallen bei den flr diesen
Prozess relevanten Dokumentarfilmen die von den Produzierenden intendierte
Aussage und die offentliche Wahrnehmung der Filme haufig auseinander. So wird
ein Teil der Produktionen erst durch eine Aneignung seitens des Publikums zu
Holocaust-Dokumentarfilmen. NUIT ET BROUILLARD, konzipiert als Film Uber die
Résistance und das System der Zwangsarbeit, wird schon bei seiner Premiere,
zumindest in der BRD, vom Publikum als Film Uber den Judenmord wahrgenom-
men und angeeignet und gilt heute weltweit als wichtiger Holocaust-Dokumentar-
film. Auch Leisers MEIN KAMPF wird vom Publikum in der BRD entgegen der The-
mengewichtung des Films als reiner Holocaust-Dokumentarfilm verstanden und
angeeignet. Vom Publikum praferiert werden hierbei nicht die anklagenden, son-
dern die auf Mitgeflihl abzielenden filmischen Naherungen. Im Kontext der Rezep-
tion der Kompilationsfilme, in denen die zweite Generation Antworten auf Fragen
erhalt, die die Kriegsgeneration nicht beantworten will, entsteht also eine neue,
mitfihlende Holocausterinnerung. Die in dieser Gedachtnisformierung nicht
adressierten Erinnerungen der Tater und Taterinnen bleiben dadurch vorerst sub-
kutane Gedachtnisse, die erst Mitte der 1970er Jahre wieder virulent werden. Da
das travelling memory auch in Form von latenten Erinnerungsgehalten reist,
gehen Anteile der Tater:innenerinnerungen in diese sekundare Erinnerungsfor-
mierung ein, was unter anderem in der Verwendung des Westerborkmaterials
und den Wandlungen seines Filmgedachtnisses manifest ist. Um der komplizier-
ten Geschichte der Entstehung der Holocausterinnerung gerecht zu werden,
erwies sich der erinnerungstheoretische Ansatz als fruchtbar, der die untersuch-
ten Dokumentarfilme nicht nur als Manifestationen der Bildergedachtnisse auf-
fasst, sondern die Formierung dieser Gedachtnisse als aktiven Prozess einer
Aneignung durch das Publikum, in unserem Fall vor allem durch die zweite Gene-
ration, rekonstruiert. Auch der hier gewahlte produktionstheoretische Blickwinkel,
der von vornherein zwischen intendierter Aussage vor dem Hintergrund der For-
mierung eines organisationalen Gedachtnisses der Kurator:innen und der Aneig-
nung durch das Publikum differenziert, bewahrte sich. Die Unterscheidung der
Filmgedachtnisse als materialspezifische Deutungsfilter von den selektiven Bil-
dergedachtnissen als globalere Interpretationsvereinbarungen der Erinnerungs-
gemeinschaften (bzw. Kodifizierungen von Normalitat) machte die Bedeutung des
Westerborkfilms im Kontext einer allgemeineren Erinnerungsformierung sicht-
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und greifbar. Um diese Verwendungsgeschichte Uberhaupt als solche wahrzu-
nehmen, war ein Ansatz notwendig, der die Verwendungen weder in einer auteur-
orientierten Perspektive noch als Teil bestimmter Genres untersucht, sondern die
zu untersuchende Filmauswahl ausschlie3lich anhand der Bilderwanderung
selbst zusammenstellt. Das Phanomen der Bilderwanderung wurde Uber alle
Grenzen hinweg als das Ergebnis einer Kuratierung durch Regisseur:innen und
Archive Producer:innen untersucht, die durch einen Expert:innen-Diskurs struk-
turiert und deren Moglichkeiten durch die Produktionsbedingungen eingeschrankt
sind. Erst diese, vom Quellmaterial her beginnende Suche nach Verwendungen
forderte die vorliegende Auswahl an Tragerfilmen zutage, in der auch Filme ent-
halten sind, die zwar nicht als Holocaust-Dokumentarfilme wahrgenommen wer-
den, die aber mafigeblich an der Formierung der Holocausterinnerung beteiligt
sind. Ein Beispiel ist der flir den Oscar nominierte, zionistische Dokumentarfilm
LET MY PEOPLE GO, der eine der bis dahin ausflhrlichsten Montagen mit Materia-
lien der Tater enthalt, aber bis heute kaum in erinnerungskulturellen Kontexten
genannt wird.

8.4 Archivrecherchen und Materialbeschaffung
als organisationales Gedachtnis

Bis in die 1990er Jahre lie3 sich in den Zeitungsrezensionen der untersuchten
Filme grofB3es offentliches Interesse an Archivrecherchen und an der Material-
suche feststellen. Lediglich die DDR-Presse befasst sich kaum mit Archivmate-
rial. Dieses Interesse deutet auf ein Bediirfnis der Offentlichkeit hin, Prozesse der
Bilderwanderung transparent zu machen und in ihrer Bedingtheit zu untersu-
chen. Diese offentliche Befassung mit den Archivmaterialien selbst ist bereits
eine Manifestation der selektiven Bildergedachtnisse der Erinnerungsgemein-
schaften, die noch vor der Sichtung als Wahrnehmungsfilter kommuniziert wird
und das Publikum flr das Archivmaterial sensibilisiert. Wahrend sich solche
Beurteilungen und Verurteilungen haufig als temporar und volatil erwiesen und
sich gegebenenfalls noch wahrend der Erstauswertung einer Produktion wan-
deln, lieBen sich in der Verwendungskultur auch diskursive, also bestandigere
Formen eines spezifischen Filmgedachtnisses des Westerborkfilms nachweisen,
wie die immerhin 20 Mal aufgefundene Zweckentfremdung des Materials vom
zweiten Zug als Illustration fur die Ankunft in Auschwitz, oder die Popularitat
einzelner Einstellungen wie der Settela oder den Totalen mit den abfahrenden
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Zugen, die Uberdurchschnittlich haufig verwendet werden. Dass fast ausschlief3-
lich die Deportationssequenz verwendet wird, ist ebenfalls eine der weitgehend
akzeptierten Regeln einer auch uber das Filmgedachtnis tradierten Verwen-
dungskultur, die ihren Ursprung in den frihen offenbar legitimierenden Verwen-
dungen in der zweiten Halfte der 1950er Jahre hat. Diese Verwendungskultur ist
auch Manifestation eines organisationalen Gedachtnisses der Gemeinschaft der
Archive Producer:innen und Kurator:innen, das wiederum Einfluss auf die ein-
zelnen Filmgedachtnisse hat. Dieses Gedachtnis folgt eigenen Selektionsregeln,
die zum einen in der Befolgung bestimmter Verwendungskonventionen, zum
anderen im Streben nach Originalitat und Differenz bestehen. Faktoren wie die
Gemeinfreiheit und die insgesamt gute Verfligbarkeit beginstigen die Verwen-
dungen. Wie im zweiten Kapitel angesprochen, ist diese Differenzierung fur das
Verstandnis der visual history des Holocaust von Bedeutung, da so erklart werden
kann, wie es zur Bildung eines Kanons von Archivmaterialien zu einem Zeitpunkt
kommen konnte, an dem viele dieser Materialien kaum Teil eines offentlichen
Bewusstseins waren. Dieses organisationale Gedachtnis formiert sich allerdings
nicht allein entlang des Fachwissens der Kurator:innen. Auch pragmatische
Ubernahmen von Material aus anderen Filmen, wie die offenbar ohne weitere
Uberpriifung der Provenienz erfolgte Lizensierung von Westerborkmaterial aus
NUIT ET BROUILLARD fur die Verwendung in der TV-Serie DAS DRITTE REICH, geho-
ren zu den Manifestationen dieses Gedachtnisses.

Da die Kuratierungen im offentlichen Raum stattfinden, ist dieser Formie-
rungsprozess durch die Reaktion des Publikums beeinflusst. Verwendungen in
erfolgreichen, bekannten und haufig aufgeflihrten Filmen haben eine Vorbild-
funktion. Es lassen sich auch hemmende Einflusse in der Formierung dieses
organisationalen Gedichtnisses nachweisen, wie die Uberfiihrung des Materials
vom RIOD zum RVD Ende der 1980er Jahre, die zu einer nachweisbar selteneren
Verwendung der sogenannten »Quttakes« fihrt. Hier gerat ein Teil des Mate-
rials im Filmgedachtnis des Westerborkfilms, verstanden als organisationales
Gedachtnis, plotzlich in Vergessenheit. Eine nahere Untersuchung dieses Vor-
gangs offenbarte weitere Eigenheiten dieser Verwendungskultur. Zu Beginn der
Untersuchung war das Fehlen der »Outtakes« offensichtlich — Filme, die nach
1987 entstanden waren, verwendeten diese Aufnahmen nicht mehr. Diese Klar-
heit ist darauf zurlickzuflhren, dass die meisten Filme, die zuerst untersucht
wurden, kommerziell erfolgreiche Produktionen waren, die das Material legal
Uber das RIOD oder spater das RVD bezogen und dadurch von der Umstellung
direkt betroffen waren. Zum Zeitpunkt des Abschlusses der Untersuchung lagen
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viermal so viele Filmbeispiele fur die Verwendung von Westerborkmaterial vor,
und so hat sich das Bild gewandelt. Vor allem Dokumentar- und Kunstfilme mit
kleinen Budgets neigen dazu, Archivmaterial aus anderen Filmen zu verwenden,
ohne es zu lizensieren. Insofern, als das Westerborkmaterial schon recht lange
gemeinfrei ist, ist diese Praxis nicht einmal illegal. Daher hat der Effekt, dass die
so genannten vier »Quttakes« seit Ende der 1980er Jahre aus dem offiziell zir-
kulierenden Material verschwunden sind, in der aktuellen Stichprobe weniger
Signifikanz. Wahrend bis 1988 rund 40 % aller Filme die sogenannten Outtakes
verwendeten, sind es im Gesamtdurchschnitt der Zeit danach nur noch knapp
Uber 10% (in der ersten Stichprobe war das Verhaltnis noch 24 % zu 0 %). Diese
Kultur des »Ausschlachtens« anderer Filme, die in der analogen Zeit begann,
aberim digitalen Zeitalter noch einfacher und zu einer Ublichen Praxis geworden
ist, tragt auch zu einem ausgepragteren Bewusstsein bei den Produzierenden fur
die Verwendungen in anderen Filmen bei, und konnte eine der Ursachen flir den
hohen Grad an Differenzierung zwischen den Verwendungen sein. Alle diese Fak-
toren haben starke Auswirkungen auf die Auswahl der Bilder, die in der Offent-
lichkeit erscheinen (oder eben nicht erscheinen) und dann erst Teil gréBerer
gesellschaftlicher Aushandlungsprozesse Uber Geschichte werden konnen.

Das Wissen uber Provenienz und Verwendung von Archivfilmmaterial bei
den Rezensent:innen ist besonders in der ersten Nachkriegszeit Uberraschend
detailliert. Journalistiinnen lassen dieses Wissen in die Rezensionen einflieen
und gehen ganz selbstverstandlich auf die Archivrecherchen ein. Nicht nur
Umfang und Bedingungen der Materialrecherchen werden seit den 1960er Jah-
ren sowohl in den deutschen als auch in den US-amerikanischen Kritiken regel-
mafig erwahnt — auch wird diese Arbeit als eigenstandiger Bereich innerhalb der
Produktion wahrgenommen, und haufig werden die Rechercheur:innen und
Archive Producer:innen namentlich benannt. Archivmaterial ist lange Zeit ein
main selling point der hier untersuchten Dokumentarfilme. Dieser Schwerpunkt
hangt indirekt mit der verspateten Historisierung des Judenmords zusammen.
Durch die in den Kompilationsfilmen verwendeten Archivmaterialien scheint auf
einmal ein Weg gefunden, vorbei an den Zeitzeug:innen auf Tater:innenseite Uber
diesen Teil der Geschichte zu sprechen. Das Archivmaterial Uberbruckt hier die
Kommunikationsverweigerung der ersten Generation, und viele Journalist:innen
scheinen dies als Chance wahrgenommen zu haben. Noch 1978 gibt der Archive
Producer von HITLER — EINE KARRIERE Lutz Becker in einer kalifornischen Tages-
zeitung ein ganzseitiges Interview Uber seine Arbeit im Archiv. Spatestens ab den
1990er Jahren werden die Verweise auf die Verwendung von Archivfilmmaterial
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in den Filmbesprechungen jedoch immer seltener. Beginnend mit Tater:innen-
Interviews in den 1970er Jahren l6sen nach und nach die Zeug:innen das Archiv-
material als main selling point ab. Dabei treten Tater:innen, wie der SS-General
Karl Wolff oder Hitlers Sekretarin Traudl Junge, mit ihren Versionen der
Geschichte den Archivbildern entgegen. Die zuvor von Zeitungsberichten beglei-
tete Bilderwanderung steht nun nicht mehr im Mittelpunkt der offentlichen Dis-
kussion. Das Archivmaterial bleibt jedoch ein integraler Bestandteil der Doku-
mentarfilme Uber den Holocaust. Schon in den 1980er Jahren treten mehr und
mehr Holocaustlberlebende als Zeitzeug:innen in den Dokumentarfilmen auf.
Diese Neuerung verdrangt das Filmmaterial jedoch nur kurzzeitig. Denn paral-
lel zum Auftritt der Zeitzeug:innen werden ab Mitte der 1990er Jahre immer
haufiger Archivmaterialien als historische Quellen untersucht. Die durchgangige
Verwendung der Materialien, vor allem aber deren Untersuchung als Quelle
bestatigt, wie wichtig sie fur die Erinnerungskultur sind. Ihr konkreter Quellen-
wert ist zwar meist nicht Ursache fiir ihren Status. Dennoch sind sie genuine
Zeugen der Fallstrukturen, die in ihnen abgebildet sind, und haben dadurch eine
Verbindung zur historischen Wirklichkeit, die sich von der anderer Visualisierun-
gen unterscheidet. Und hier wird eine weitere Parallele zu den Zeitzeug:innen
sichtbar. Auch wenn die Zeitzeug:innen insbesondere in den Produktionen der
/DF-Redaktion Zeitgeschichte haufig nur zur Bestatigung konventionalisierter
sozialer Gedachtnisse von der Unschuld der durchschnittlichen Deutschen her-
angezogen werden (was fir sich genommen zu sehr interessanten Auffihrungen
der Restrukturierung individueller Erinnerungen entlang von Selektionsregeln
fuhrt), lassen sich die Spuren der erlebten historischen Wirklichkeit in den
Gedachtnissen der Zeitzeug:innen nie ganz verwischen oder umformen. Das
Phanomen postmemory zeigt, dass Erinnerungen von einer Generation auf die
nachste Ubergehen konnen. Am Beispiel der Kinder von Holocaustlberlebenden
und der Erinnerungsgemeinschaften der Kindertransportkinder lie3 sich illus-
trieren, dass die individuellen Erinnerungen nicht nur jeweils am Anfang der
Formierung sozialer Gedachtnisse stehen, sondern dass sich auch die Auf-
rechterhaltung der Gedachtnisse nicht durch ihre rituelle Bestatigung allein
bewerkstelligen lasst. Mit dem Sterben der letzten Zeitzeug:innen geht diese
Pflicht des Zeugnis-Ablegens nun quasi auf die Filmmaterialien tber, die dadurch
wieder starker in ihrer Funktion als Zeugnisse in den Blick geraten. Dieser Pro-
zess hat allerdings bereits Mitte der 1990er Jahre begonnen. Ab den 2010er
Jahren scheinen immer weniger an den Produktionen beteiligte Personen die
Materialien zu erkennen, wie am Beispiel der Werbung bei THE NUMBER ON
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GREAT-GRANDPA'S ARM (2018) gezeigt werden konnte. An der lkonizitdt des Bil-
derkanons andert dies nichts. Anders als Keilbach und Steinle in den 1990er und
2000er Jahren vermuten, haben sich die Materialien offenbar nicht abgenutzt.
Statt der Suche nach neuen Bildern setzt eher eine Untersuchung der bereits
bekannten Filme ein.

8.5 Erinnerungsgemeinschaften

Die Verwendungsgeschichte des Westerborkmaterials lasst unterschiedliche Erin-
nerungsgemeinschaften sichtbar werden. So wird das Material anfangs vorrangig
von judischen Kuratoren wie Erwin Leiser, Peter Schier-Griboswsky und Loe de
Jong im Sinne der Formierung einer mitfiihlenden, aber auch viktimisierenden
Holocausterinnerung verwendet. Dieses Angebot wird insbesondere von der zwei-
ten Generation in Deutschland dankbar angenommen, die das hier vermittelte
Geschichtsbild verinnerlicht. Der durchweg weniger anklagende als Mitleid hei-
schende Tonfall dieser Produktionen deutet jedoch bereits auf eine zwischen den
Generationen und Erinnerungsgemeinschaften vermittelnde Funktion hin. Mitte
der 1970er Jahre melden sich die Tater:innen und deren Gehilfen als eigene Erin-
nerungsgemeinschaft zu Wort, was zu einer kurzen Phase des Revisionismus
fuhrt. Auch wenn davon auszugehen ist, dass es innerhalb der ersten Generation
Differenzierungen zwischen Tater:innen, Zuschauer:innen und Opfern gibt, so
nivellieren sich diese Unterschiede im Laufe der Nachkriegszeit zunehmend, und
in Hinsicht auf erkennbare Erinnerungsgemeinschaften wird die erste Generation
zu einem Sammelbegriff fir eine eher konservative, exkulpierende Haltung im
Gegensatz zur starker sichtbaren, 6ffentlichen Erinnerungskultur, die sich von den
Tater:innen abgrenzt. Erinnerungsgemeinschaften bestehen durch das gemein-
same Erinnern fort, nicht allein durch das zurlckliegende, gemeinsame Erleben.
In dieser Perspektive lassen sich die Dokumentarfilme von Guido Knopp auch als
gelungene Vermittlungsleistungen zwischen den Erinnerungsgemeinschaften
interpretieren. Die Ambivalenz und Mehrdeutigkeit seiner Serien, das zeigen die
Rezensionen im In- und Ausland, erlauben es unterschiedlichen Erinnerungsge-
meinschaften — via Selektivitat —, das jeweils praferierte Identifikationsschema
oder Geschichtsbild in die Dokumentarfilme hineinzulesen. Mit dem Abtreten der
Generation der Zeitzeug:innen verschwindet die Erinnerungsgemeinschaft der
nationalistisch eingestellten Deutschen zwar nicht, dennoch nimmt deren Sicht-
barkeit im Kontext der Holocausterinnerung zunachst wieder deutlich ab.
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Dass das Westerborkmaterial an diesen Entwicklungen maf3geblichen Anteil
hat, macht sich nicht nur daran fest, dass es in all diesen Filmen verwendet wird.
Mindestens genauso wichtig ist die prominente Stellung, die den im Material ent-
haltenen Deportationsdarstellungen in Presse und Literatur — oft ohne Kenntnis
der Quelle — eingeraumt wird. Indirekte Verweise auf das Westerborkmaterial
lieBen sich unter anderem in den deutschen, niederlandischen und US-ameri-
kanischen Kritiken zu Lo-LKP (1949), DE VLAG (1955), NUIT ET BROUILLARD (1956),
EIN TAGEBUCH FUR ANNE FRANK (1958), EICHMANN UND DAS DRITTE REICH (1961), THE
LEGACY OF ANNE FRANK (1967), DER GELBE STERN (1981) und DIE MITLAUFER (1985)
nachweisen, um nur die prominenteren Beispiele bis 1985 zu nennen. Gerade die
frihen Bezugnahmen sind auch insofern aussagekraftig, als in den 1960er Jahren
der Ghettofilm aus Warschau, TRIUMPH DES WILLENS und die Eva-Braun-Filme zu
den hauptsachlich als Archivmaterial aus dem »Dritten Reich« wahrgenommenen
und explizit benannten Filmen gehdren. Das Westerborkmaterial schafft es trotz
seiner Unbekanntheit als Archivalie in Uberraschend viele Berichte und Kritiken.
Ab den 1970er Jahren werden diese Verweise auf das Deportationsmaterial sel-
tener. Das Geschichtsbild der Deportationen hat sich nun gebildet und wird zum
selbstverstandlichen Teil der visual history. Ab Anfang der 1990er Jahre ist der
Westerborkfilm selbst haufiger konkreter Gegenstand der dokumentarfilmischen
Untersuchungen und wird daher auch wieder ofter in der Presse erwahnt. Aller-
dings finden sich vereinzelte direkte Erwahnungen im Laufe der Verwendungs-
geschichte von Anfang an. Nimmt man Produktionen, in denen die Provenienz des
Materials thematisiert wird, wie ALS WAR'S EIN STUcK VON DIR! (1959), DE BEZET-
TING (1960-1965 und 1990/91), AUF DEN SPUREN DES HENKERS (1961), DAS LEBEN
VON ADOLF HITLER (1961), BERICHT UBER ERICH RAaJAKOVIC UND WILHELM HARSTER
(1963), THE LEGACY OF ANNE FRANK (1967), um nur die Beispiele bis Ende der 1960er
Jahre zu nennen, und die Bezugnahmen in Bichern wie bei Haim Gouri und Jacob
Presser, so wird deutlich, das der Westerborkfilm schon lange vor seiner Wieder-
entdeckung in den 1990er Jahren und der folgenschweren Verwendung in AUF-
SCHUB (2007) auch als Filmdokument bekannt war.

Allerdings steht das Westerborkmaterial nicht fur die klassische Darstel-
lung von Deportationen in Spielfilmen, wie sie aus STERNE (1959, Konrad Wolf),
SoPHIE's CHOICE (1983, Alan J. Pakula), Korczak (1990, Andrzej Wajda), SCHIND-
LER'S LIST (1993, Steven Spielberg) oder THE PiaNIsT (2002, Roman Polanski)
bekannt ist. In diesen Filmen finden die Deportationen unter Gewaltanwendung
und Zwang statt. Im Westerborkmaterial dagegen manifestiert sich die Vorstel-
lung einer Totungsmaschinerie, bei der alles bis zum Moment des Mordens selbst
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ruhig und geordnet ablauft. Die Schilder mit der Aufschrift »Bad und Desinfek-
tion« aus Majdanek und die Erzahlungen Uber Seife, die den Deportierten vor der
Vergasung gegeben wird, gehoren zu diesem Narrativ, das zumindest zum Teil
dem Kalkul und Vorgehen der Deutschen in vielen Fallen auch entspricht. Das
Narrativ von den arglosen Opfern ist gleichzeitig ein Symbol der Perfidie des
Mordens, und es hat eine entlastende Wirkung fur diejenigen, die diese Morde
erinnern mussen oder wollen, ganz gleich, ob sie sich mit den Opfern oder den
Tater:innen identifizieren. In dieser Hinsicht Gberschneiden sich die Bedirfnisse
dieser antagonistischen Erinnerungsgemeinschaften, und in diesem Schnitt-
punkt steht der Film aus Westerbork. Dem Filmgedachtnis des Westerborkma-
terials kommt hier eine die Erinnerungsgemeinschaften verbindende Funktion
zu. Zwar hatten die verstorenden Bilder aus dem Ghettofilm auf die zweite Gene-
ration eine starkere emotionale Wirkung, wie das Presseecho und die Befragun-
gen der Zuschauer:innen illustrieren. Diese Wirkung stellt sich bei der ersten
Generation direkt nach dem Krieg nicht ein, da der Ghettofilm als typische anti-
semitische Propaganda fur die Zeitzeug:innen seine Legitimitat als Bilddokument
verloren hatte. Das Westerborkmaterial hingegen macht ein Identifikationsange-
bot, das sich gleichermaf3en an alle richtet. Es stellt die Juden und Judinnen im
Gegensatz zum Ghettofilm als Menschen »wie du und ich« dar. Vor allem aber
reprasentiert es die Deportationen so, wie die erste Generation sie sich gerne
vorstellen wollte. Dies scheint es vielen Zuschauer:innen erleichtert zu haben, die
Bilder vom Bahnsteig in Westerbork als Dokumente anzunehmen. Die damit ein-
hergehende latente Verharmlosung des Deportationsgeschehens, die wiederum
fur Zuschauer:innen der zweiten Generation weniger deutlich war, ist sozusagen
der Preis fiir die Uberwindung einer gesellschaftlichen Spaltung. Fiir die Theorie,
dass das Westerborkmaterial hauptsachlich wegen dieser Wirkung und nicht nur
wegen der geheimnisvoll-ikonischen Settela verwendet wird, sprechen auch die
hier gesammelten Daten. Es gibt mehr Filme mit Aufnahmen, die Jidinnen und
Juden auf dem Bahnsteig zeigen (53 %) als solche mit Settela, die zwar Mitleid
evoziert, aber keine Identifikation erlaubt (nur 35 %). Aufnahmen ganz ohne Men-
schen werden auffallend haufig verwendet (26 % der Filme verwenden sie aus-
schlieBlich), sind aber immer noch in der Unterzahl gegeniiber den Aufnahmen
mit Menschen auf dem Bahnsteig insgesamt (die auch Einstellungen mit SS ein-
schlieBen; immerhin ca. 21 % verwenden nur Einstellungen mit der SS).

Die detaillierte Rekonstruktion der Bilderwanderung des Westerborkmate-
rials machte die Briche und Risse sichtbar, von denen sie gepragt ist, ermog-
lichte es aber auch, die Bedeutung des Materials innerhalb der Formierung der
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Holocausterinnerungen seit den 1950er Jahren zu rekonstruieren. Die Ergeb-
nisse der quantitativen Analyse machten zunachst deutlich, dass manche der als
ikonisch wahrgenommenen Einstellungen nicht zu den am haufigsten verwen-
deten gehoren. Subjektiv wahrgenommene lkonizitat hangt also nicht notwendi-
gerweise mit der ihr zugeschriebenen Verwendungshaufigkeit zusammen. Diese
Erkenntnis fuhrte zu einer Verschiebung des Fokus weg von einzelnen, haufig
verwendeten Aufnahmen und hin zum Filmgedachtnis der Deportationssequenz
als Ganzem und ihrer Funktion als mitfihlendem Blick auf die Deportationen und
den Holocaust. Der prekare Status des Westerborkfilms als propagandistisches
Tater:innen-Filmmaterial in Kombination mit dieser entscheidenden Funktion
innerhalb der Holocausterinnerung macht die bisweilen idiosynkratischen his-
torischen Erzahlungen wie die Breslauer-Geschichte als Legitimationsstrate-
gien nachvollziehbar. Heute erscheint das Westerborkmaterial auch in Filmen,
die sich mit anderen Volkermorden oder Graueltaten befassen, als Symbolbild
fur den Holocaust. Indem es durch seine Prasenz in der Holocausterinnerung
ein Netz von Beziehungen spannt, ist das Filmgedachtnis des Westerborkmate-
rials einerseits allgegenwartig, andererseits lasst es sich mit unzahligen ande-
ren Bildern und Kontexten in Verbindung bringen und steht wie ein Marken-
zeichen fur einen ganzen Komplex historischer Ereignisse — den Holocaust —,
in einer spezifischen Weise: indem es die Juden und Judinnen in einer ein-
schlieBenden Geste als alltdgliche Menschen erinnert, die zufallig Opfer einer
Mordkampagne wurden. In dieser emotionalisierenden Wirkung definiert das
Westerborkmaterial das fur die globale Holocausterinnerung konstitutive Identi-
fikationsschema: Der Holocaust wird als Mord an Mitmenschen erinnert, und
darin liegt seine gemeinschaftsbildende, humanistische Bedeutung. In seiner
relationalen Funktion verweist dieses Filmgedachtnis nicht nur auf den Holo-
caust selbst, sondern auch auf die Netzwerke widerspruchlicher Erzahlungen
und Kontexte, die es verbindet. Der Westerborkfilm, aber auch die Filmgedacht-
nisse anderer ikonischer Materialien sind nicht nur Etiketten, sondern aktive
Portale zu umfassenden Bedeutungswelten. Versuche, die Bildikonen auf ihre
Funktion als Inhaltstrager zu reduzieren,’ oder vorrangig unter Gesichtspunkten
einer popkulturellen Aufmerksamkeitsokonomie zu betrachten,2 werden dem
relationalen Potenzial dieser Gedachtnisse nicht gerecht. Offentliche Erinnerun-
gen sind nicht »homogenisiert«,3 aufgrund der Art und Weise, wie sie entstehen.
Im Gegenteil bettet das Filmgedachtnis des Westerborkmaterials Familienerin-
nerungen und individuelle Erinnerungen in historische Kontexte ein. Der Ein-
druck von sich standig wiederholenden und Uberstrapazierten Bildern, um auf
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eine der Fragen vom Anfang zurickzukommen, resultiert also moglicherweise
aus einer ungunstigen Perspektive des akademischen Historikers bzw. der His-
torikerin. Indem er von »ikonischen Bildern« spricht statt von Filmgedachtnis-
sen, kritisiert der akademische Diskurs ein Phanomen, das die Manifestation
einer lebendigen Kultur der Verwendung und der notwendigen Erinnerungsbe-
statigung ist. Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass die fortwahrende,
vielfaltige Verwendung des Materials aus dem Westerborkfilm in Dokumentar-
filmen zu einer immer umfassenderen Erzahlung des Holocaust beitragt. Diese
Nutzungen integrieren das Material in eine stetig wachsende Zahl individuel-
ler Geschichten. Das Filmmaterial aus Westerbork dient durch seine Wieder-
erkennbarkeit als gemeinsamer Nenner, der all diese Erzahlungen miteinander
verbindet.

1 Zum Begriff der »Gedachtnisbank« vgl. Anton Kaes: History and Film: Public Memory in
the Age of Electronic Dissemination. In: History and Memory Vol. 2, No. 1 (Herbst, 1990),
S.120.

Vgl. »lkonographie des NS«, Keilbach 2008, S. 43.

3 Kaes 1990, S. 124,
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