Kapitel 2: »Das sind bloB Bilder, ohne jede Aussagekraft«
- Libau: ErschieBung der Juden
durch Einsatzgruppen (1941)

»The archive bets on its indispensability not only to the present (soon-to-be-past), but,
more importantly, to the future, in the hope that its salvaged documents will be re-
membered, consulted, and studied. The researcher in the present, who is always re-
moved from the archive’s own original temporal vortex, should thus be careful not to
overlook the fantasies of the future nestled amidst the documents in which she pur-
sues the facts of the past.«

—Paula Amad, Counter-Archive, 2010.

Einleitung

»Das sind blof Bilder, ohne jede Aussagekraft« (Lanzmann 1985/2000: 107) — so be-
schreibt Claude Lanzmann einen Amateurfilm, den der deutsche Marinesoldat Reinhard
Wiener im Westen Lettlands im Jahr 1941 aufgenommen hat. Der Film zeigt Szenen ei-
ner offentlichen Massenerschiefung am Strand der Stadt Libau, veriibt durch deutsche
Einsatzgruppen. Entgegen Lanzmanns Diktum, die Bilder seien in ihrer Aussagekraft
irrelevant, wird der Film heute als eines der wenigen verbleibenden Bewegtbildbeispiele
besprochen, das stellvertretend fiir die Gewalttaten der Deutschen im Rahmen der so
genannten >Endlésung« steht (Hirsch 2002), da es einerseits lediglich einen begrenzten
Ausschnitt erfassen kann, aber aufgrund Konventionen fotografischer Indexikalitit
und damit einhergehenden Zuschreibungen der Authentizitit als Ausschnitt gleich-
zeitig Beweischarakter gegeniiber der Shoah annimmt. Der Film erscheint damit in
sich grundsitzlich als Aporie: Er zeugt von einer Angewiesenheit der Shoah-Forschung
auf Dokumente, die in anderen Kontexten tabuisiert wiirden. Trotz der, nicht zuletzt
auch aufgrund der Positionalitit des Filmenden, problematischen Gewaltdarstellung,
wird er im Erinnerungsdiskurs um die Shoah als wichtiges Beweismittel der Gewalt
behandelt und findet so innerhalb der Debatte um die Undarstellbarkeit der Shoah und
auch iiber sie hinaus einen Platz im 6ffentlichen Diskurs. Beispielhaft will ich anhand
von Reinhard Wieners Film das Verhaltnis von Bildern und Paratexten fiir den gesamten
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Projektkontext verdeutlichen, da Paratexte vor dem Hintergrund der geschilderten
Aporie umso wichtiger werden. Es sind die Paratexte des Films, die eine Kontextualisie-
rung des Geschehenen erlauben und den Fallbeispielen die fiir den Korpus konstitutive
doppelte Intentionalitit der Gewalt zum Zweck ihrer Aufnahme zuschreiben. Das wird
anhand des Wiener-Films umso deutlicher, da die Paratexte dieses Medienartefakts die
doppelte Intentionalitit gerade bestreiten, wie ich spater darstellen werde.

Das Verhiltnis von Bild und Paratext soll dabei anhand des Films in mehreren Schrit-
ten befragt werden. Die vorangestellten Uberlegungen zum Paratext mit Gérard Genet-
tes Konzeption haben den Begriff theoretisch aus der Literaturwissenschaft herausge-
griffen, um ihn in ein produktives Verhiltnis mit der Begriffsgeschichte des Authentizi-
titsbegriffes zu bringen. Die Faktoren der Autorisation, der funktionalen Heteronomie
sowie der riumlichen Beziehung zwischen Text und Paratext, die Genette in Paratexte un-
ter anderen aufruft, werfen nicht nur Verbindungslinien zu den Konzepten der Authen-
tizitit und, bildtheoretisch begriffen, Indexikalitit auf, sie erlauben es ebenso, Ebenen
von Absicht und ihrer Umdeutung sowie Hierarchien und Deutungshoheiten zwischen
Medienartefakten in den Blick zu nehmen.

In einer direkten Bezugnahme auf den Film von Reinhard Wiener werde ich in ei-
ner Analyse der Produktionsgeschichte des Films in einem nichsten Schritt zunichst
skizzieren, wie die von Reinhard Wiener selbst produzierten Epitexte, anders als in den
anderen Beispielen des Projektes, eine Intentionalitit der Aufnahme und eine damit ein-
hergehende Zuschreibung der Mittiter:innenschaft gerade bestreiten. Ein Blick auf den
spiteren Status des Wiener-Films als Archivdokument zeigt dabei anhand seiner spite-
ren peritextuellen filmischen Rekontextualisierungen aber gerade die Folie, wie die Frage
von Intentionalitit iiber Paratexte verhandelt wird. Dies wird zudem auch in der Nut-
zung des Films als Beweisdokument in juristischen Kontexten deutlich.

In einem dritten Schritt werde ich verdeutlichen, dass es besondere Relevanz hat,
dass Intentionalitit in den von Wiener produzierten Paratexten bestritten wird. Neben
der Zuschreibung der Authentizitit ist Unabsichtlichkeit vor dem Hintergrund der De-
batte um die Undarstellbarkeit der Shoah der entscheidende Faktor, der die Zeigbarkeit
des Films und seine Archivierung bedingt.

In einem letzten Schritt werde ich auf die aktuelle archivarische Situierung des Films
eingehen, im Kontext dessen ein Paratextbegriff wieder relevant wird, der an die Inten-
tion des Produzenten Wieners gekoppelt ist. Aktuell befindet sich der Film im Besitz des
Medienhindlers Karl Hoffkes, dessen privat betriebenes Archiv 6konomische Interessen
verfolgt und dessen Rollen als Archivar, Autor, Produzent und Distributor sowie seine ei-
gene politische Positionierung zu einer Neuaushandlung der Text-Paratext-Deutungs-
hoheitsdynamik fithren. Im Sinne des das Kapitel einleitenden Zitats von Paula Amad
gewinnt damit auch die Frage einer kritischen Auseinandersetzung mit der Temporali-
tit von Archivarbeit zentrale Relevanz, da die Konservierung von Dokumenten und de-
ren aufwertende Transformation in Archivalien auch mit spezifischen Interpretationen
einer scheinbaren Vergangenheit sowie Zukunftsfantasien einhergeht, wie ich im Fol-
genden zeigen werde.

Bevor ich mich diesen Facetten der Argumentation widmen werde, méchte ich zur
Vorbereitung den weiteren Rahmen der Einleitung nutzen, um mich dem Film in Form
eines »close readings« unter Hinzunahme weiterer Perspektiven zu nihern. Dies soll ei-
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ne moglichst genaue Beschreibungsgrundlage des Films darstellen, die mit den weiteren
Rekontextualisierungs- und Aneignungsbewegungen abgeglichen werden kann. Ich be-
ziehe mich dabei auf eine digitalisierte Kopie des Films, die unter dem Titel »Documen-
tary of mass murder of the Jews from Liepaja« auf dem YouTube-Kanal der staatlichen
israelischen Gedenkstitte Yad Vashem einsehbar ist (2012). Die ersten zehn Sekunden
dieser Version setzen mit zwei Peritexten ein, die dem Film im Prozess der Digitalisie-
rung hinzugefiigt wurden: In der ersten Einstellung erscheinen vor grauem Hintergrund
in weiler Schrift die Worte »Liepaja-Latviac; in der zweiten Einstellung in gleicher Ge-
staltung der Satz: »Photographed by a soldier who happened by.« (Documentary of mass
murder of the Jews from Liepaja, 00:00:05—00:00:10) Damit markieren bereits zwei nicht von
Wiener selbst produzierte Paratexte Ort und Produktionsumstinde des Films, bevor der
eigentliche Film Wieners einsetzt. Die weitere Chronologie der einzelnen Einstellungen
wird in der folgenden Beschreibung als vom Produzenten Reinhard Wiener intendiert
und durch die Digitalisierung unverdndert betrachtet, wodurch sie eine Vergleichsfolie
fiir spitere Veranderungen und Rekontextualisierungen darstellt.

Diese Version umfasst inklusive der ersten beiden spiter hinzugefiigten Einstellun-
gen sowie dem Ende, zu dem ebenfalls spiter eine Abblende im gleichen grauen Hin-
tergrund hinzugefiigt wurde, eine Linge von einer Minute und 18 Sekunden. Im Ver-
lauf dieser Version kénnen zahlreiche kurze Unterbrechungen zwischen den einzelnen
Einstellungen wahrgenommen werden, in denen Reinhard Wiener den Prozess des Fil-
mens unterbricht. In einigen Fillen bilden diese Unterbrechungen eine zeitliche Dis-
kontinuitit innerhalb derselben riumlichen Position Wieners, in anderen Fillen jedoch
deuten die Diskontinuititen an, wie Wiener sich um eine Grube am Strand Libaus be-
wegt, an der die Erschiefungen stattfanden. Dabei wird ersichtlich, dass Wiener insge-
samt sechs Mal seine Position verindert, wodurch eine riumliche Dramaturgie erzeugt
wird. Diese Dramaturgie ist gekennzeichnet von einer ersten Eréffnungssequenz’, die
in einer totalen Einstellung aus weiter Entfernung die Grube und die umliegende Land-
schaft von dem Punkt aus zeigt, an den die Opfer der ErschiefSung mit einem Laster ge-
bracht werden, um dann zu Fuf weiter zur Sandgrube getrieben zu werden (Documentary
of mass murder of the Jews from Liepaja, 00:00:10—00:00:13). Die Eréffnungssequenz bildet
hier nicht nur eine Form der zeitgengssisch populiren Landschaftsaufnahme in Form

1 Ich finde mich einerseits instinktiv in filmanalytischen Beschreibungskategorien wieder, anderer-
seits spiegelt sich im Material die Selbstpositionierung Wieners als Filmamateur wider. Er nahm
iber den Film der Erschieflungen hinaus wahrend seiner Zeit als Marinesoldat viele Filme auf. Im
betreffenden Beispiel wird seine Vorerfahrung anhand seiner Positionswechsel, Perspektivnah-
men und Montage verschiedener Einstellungen sichtbar. Sowohl die mégliche Einordnung dieses
Films in seine weiteren alltaglicheren Filme, zu denen ich leider keinen Zugang erhalten habe,
als auch die im Libau-Film erkennbare Offentlichkeit evozieren in mir gleichzeitig den Eindruck
der Banalitatim Sinne Hannah Arendts. Die Verteidigungsstrategie der Unabsichtlichkeit spiegelt
Wiener spater in den von ihm autorisierten Paratexten.
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der »Ansicht«* ab, sie schafft dariiber hinaus riumliche Orientierung, da die weitere
Dramaturgie des Films auf Wieners Anniherung an die Grube abzielt.

Die folgenden drei Einstellungen (Documentary of mass murder of the Jews from Liepaja,
00:00:14—00:00:23) markieren sowohl eine zeitliche als auch riumliche Diskontinuitit.
Reinhard Wiener positioniert sich in der gleichen Richtung zur Grube, aber hat sich ihr
nun genihert — gleichzeitig ist in der Zwischenzeit zwischen ihm und der Grube auf ei-
ner Strale ein Laster angekommen, von dem die Patientia der Gewalt im Moment der
Aufnahme zur Grube getrieben werden. Wiener fingt dies in einer Einstellung von ei-
nem leicht erhéhten Standpunkt hinter dem Laster ein, sodass im Hintergrund die Gru-
be sichtbar bleibt. Im nichsten Einstellungswechsel ist eine neuerliche Positionsinde-
rung Wieners klarer erkennbar: Er steht nun auf der gegeniiberliegenden Seite vom Las-
ter. Zwischen Laster und Grube filmt er nun, wie ein Mann in einem weifRen Overall vom
Laster gebrachtwird, der Probleme hat, allein zu gehen. Durch die Einstellung wird nicht
nur Wieners vorherige erhohte Position inmitten einer grofen Gruppe ziviler Zuschau-
er:innen hinter dem Laster erkennbar, sondern ebenfalls, dass die Minner den Mann im
weifden Overall direkt an Wiener vorbei in Richtung der Grube fithren.

Die nichste Sequenz, bestehend aus fiinf Einstellungen (Documentary of mass murder
of the Jews from Liepaja, 00:00:30—00:00:47), markiert den vierten Positionswechsel Wie-
ners, der sich nun lediglich wenige Meter von der kurzen Seite der rechteckigen Grube
befindet. Direkt am Rand der Grube steht ein Soldat in seinem Sichtfeld, der sich im Lau-
fe der Sequenz von dort aus in einer vor der Grube freigehaltenen Fliche umher bewegt.
Links von Wiener in Richtung der Grube aufgereiht stehen eine Gruppe Zivilist:innen
sowie Soldaten, die das Geschehen an der Grube beobachten. Hinter der Grube ist eine
Mauer erkennbar, auf der eine grofiere Gruppe Menschen sitzt und steht, um zuschauen
zu kénnen. Die Anordnung der Personen erinnert hier an die Inszenierung einer 6ffent-
lichen Auffithrung mit ritualisierten Abliufen, da zuschauenden Personen bestimmte
Plitze um die Grube herum zugewiesen wurden, wihrend Soldaten in ordnenden Funk-
tionen sichtbar werden.

Dieser Eindruck spiegelt sich auch in der Forschung wider. Bisher sind die bildis-
thetischen Merkmale des Films selten besprochen worden, der Literaturwissenschaftler
David Clark bemerkt jedoch, dass die Erschiefungen in Libau zunichst zur 6ffentlichen
Konsumption beabsichtigt gewesen seien (Clark 2015: 146) und die Bilder Wieners da-
mit gleichzeitig zwei Dikta aufnahmen und auferlegten: »[...] routinized murder must
not only be done, it must also be seen to be done.« (Clark 2015: 148; Herv. i. Orig.) Unge-
achtet Wieners eigener Rahmung der Aufnahmen als zufillig wird so doch klar, dass sie
eine Performativitit der Gewalt eréffnen: Sowohl die in ihnen enthaltene Darstellung der
schauenden Menge an Menschen als auch Reinhard Wieners stetige Anniherung an die
Grube konstruieren eine Dramaturgie der zunehmenden Nihe zur Gewalt. Diese Perfor-
mativitit trigt zumindest eine abstraktere Ebene der fiir das Projektinteresse relevanten

2 Wie ich bereits im Rahmen meiner Analyse zum Stummfilm Lgvejagten bemerkt habe, ordnet Tom
Gunning die »Ansicht« zwar in eine Frithphase des Films zwischen 1906 und 1914 ein, bevor sie all-
méhlich vom Dokumentarfilm abgeldst wird. Durch den Amateurfilmcharakter der Bilder und be-
grenzte technische Moglichkeiten bzgl. beispielsweise der Lange des Films sind jedoch deutliche
asthetische Parallelen zur »Ansicht« erkennbar (Gunning 1995).
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doppelten Intentionalitit der Gewalt und ihrer Aufnahme in sich. Auch wenn sich Wie-
ners Anwesenheit an der Stelle der ErschiefSungen zufillig ergeben haben sollte, war die
Gewalt durch die verantwortliche Einsatztruppe nicht nur intentional, sondern fiir die
offentliche Konsumption intendiert. Durch seine Anwesenheit und seine Entscheidung,
die ErschiefRungen zu filmen und ihnen damit gleichzeitig eine Dramaturgie zu verlei-
hen, erweitert Reinhard Wiener die fiir den Moment ephemere 6ffentliche Gewalt durch
ihre mediale Speicherung, weil seine Positionalitit als Marinesoldat ihn in die privile-
gierte Lage versetzt, die Ereignisse mit seiner Kamera offen aufnehmen zu kénnen.? Mit
anderen Worten: Nur durch seine Zugehorigkeit zur Wehrmacht wurde die offene Auf-
nahme itberhaupt erst ermoglicht.

Eine sich durch die zuschauende Menge ergebende weitere Perspektive auf den Film
hat David Clark anhand der Anwesenheit eines Terriers an der Exekutionsstelle spezifi-
ziert, der sich im Moment der ersten Erschieflung in der Grube sichtlich erschreckt und
deshalb in der freien Fliche vor der Grube umherrennt. Sowohl der Terrier als auch bei-
spielsweise ein in dieser Sequenz direkt vor Wiener auftauchender Zuschauer mit nack-
tem Oberkorper verbildlichen die Ambivalenz der Situation:

[..] the Liepaja footage [...] forces the commonplace to bear the weight of the extraordi-
nary, and commands the familiar to share the same visual space as the homicidal. [...]
the film puts a household pet and another family accouterment, the portable movie
camera, together at the scene of the executions, thereby demonstrating by example
that these ordinarily disparate worlds are now somewhat equivalent. (Clark 2015: 148)

Der Film scheint hier das Alltigliche mit dem Undenkbaren auf eine Weise zu verbinden,
deren paradoxale Natur einerseits unauflosbar scheint — deren ritualisierter Charakter
andererseits deutlich in den Bildern hervortritt. Dies mag auch eine mégliche Antwort
auf die ethischen Fragen sein, die sich aus der Verbindung von Alltiglichem und Un-
denkbarem ergeben: »One searing question — >In the face of ultimate degradation, who
could lift a camera? (Hiippauf, 1997, 33) — blends into another: >Who could bring a dog to
an execution?« (Clark 2015: 149)*

Nach der ersten Erschiefung schaufeln Personen am Rand der Grube Sand auf die
verstorbenen Menschen. In der nichsten Einstellung wird darauthin eine Wiederho-
lungsstrategie sichtbar, da sie der Einstellung gleicht, die den Mann im weif3en Overall
darstellte, der zuvor vom Laster zur Grube gefithrt wurde. Nun wird eine Gruppe Min-
ner vom Laster getrieben, die Wiener mit einem Kameraschwenk von rechts nach links
vom Laster bis zur Grube hin einfingt. Die nichsten zwei Einstellungen (Documentary
of mass murder of the Jews from Liepaja, 00:00:54—00:01:01) zeigen dann eine Dynamisie-
rung der Kamera: Zunichst folgt erneut eine starre Kameraperspektive auf die Grube, als
die Minner dort erschossen werden — daraufhin setzt ein weiterer, offensichtlich zeit-
lich versetzter Schwenk ein, der eine dritte Gruppe zeigt, die hastig und unter Tritten

3 Auch Janina Struk weist daraufhin, dass Reinhard Wiener keinerlei Probleme hatte, die Bilder der
Gewalt in Libau aufzunehmen. Wiener selbst gibt spater in einem Interview an, dass ihn ein im
Film ebenfalls zu erkennender SS-Mann am Ende gefragt habe, ob er »gute Aufnahmen« gemacht
habe (Struk 2004: 71; Kuball/Wiener 1980: 117).

4 Clark bezieht sich auf Hiippauf 1997.
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zur Grube gefithrt und daraufhin erschossen wird. Die Tétung der Personen der drit-
ten Gruppe nimmt Wiener am Ende seines Films nun aus nichster Nihe zur Grube auf,
da er sich zwischenzeitlich offenbar auf die freie Fliche vor ihr bewegt hat. Diese vor-
letzte Einstellung wird zunichst davon eingeleitet, dass sich ein deutscher Soldat direkt
am Rand der Grube kurz zu Wiener umdreht und direkt in die Kamera schaut, bevor die
Gruppe im Hintergrund in der Grube hingerichtet wird. Die letzte Einstellung zeigt, wie
Wiener nun an der Stelle des Soldaten direkt am Rand der Grube aufnimmt, wie erneut
von allen Seiten der Grube Sand auf die Verstorbenen verteilt wird.

Diese Beschreibung diente zunichst dazu, eine Grundlage iiber die eigentliche Chro-
nologie des Films zu schaffen, da er spiter im Rahmen seiner kulturellen Funktiona-
lisierungen rekontextualisiert und umgeschnitten wurde, wie im spiteren Verlauf des
Kapitels zu zeigen sein wird. Zusitzlich dazu sollte durch die Beschreibung deutlich
geworden sein, dass die, den Film bestimmende, Dramaturgie der Anniherung an die
Grube und die Gewalt einerseits eine Argumentation fiir Reinhard Wieners Beteuerung
der Zufilligkeit der Aufnahmen ermdoglicht. Andererseits eréffnen die Bilder gleichzei-
tig jedoch auch Argumente fiir die Zuschreibung eines professionalisierten Blicks, die
die Interpretation einer zumindest indirekten Komplizenschaft Wieners an der Gewalt
zuliefBe. So lisst sich mindestens festhalten, dass die Bilder in dieser Form nur durch
seine Zugehorigkeit zur Wehrmacht und damit zum ideologischen System, das die Ge-
walt ausiibt und verantwortet, ermdglicht worden sind. Durch diese méglichen Perspek-
tivnahmen sollte klar sein, wie stark solche Bilder von paratextuellem Wissen abhingig
sind, die sie zeitlich, geografisch, ideologisch und in Bezug auf die ihnen zugrunde lie-
genden Absichten kontextualisieren. Das Verhiltnis von Text und Paratexten kann also
anhand des Beispiels des Wiener-Films illustriert werden, das fir das vorliegende Pro-
jekt ein besonderes Beispiel ist, weil die von Reinhard Wiener spiter produzierten Para-
texte die fiir den Korpus grundlegende doppelte Intentionalitit gerade bestreiten. Eine
Untersuchung des Beispiels verdeutlicht aber daran sehr genau, wie Absichtlichkeit iiber
Paratexte verhandelt wird, was wiederum ebenfalls auf die weiteren Beispiele des Pro-
jektes anwendbar wird, die als doppelt intentional verstanden werden konnen. Dies wird
anhand eines Blicks auf die kulturellen Funktionalisierungen des Films deutlich.

Kulturelle Funktionalisierungen des Films von Reinhard Wiener

Eine medienarchiologische Untersuchung der kulturellen Funktionalisierungen von
Reinhard Wieners Film ist geprigt durch retrospektive Rekonstruktionen und Zuschrei-
bungen, die im Nachhinein durch das Auftauchen des Films im 6ffentlichen Diskurs
ausschnitthafte Aussagen tiber seinen Produktionskontext und spitere Rekontextuali-
sierungen ermoglichen. Seine Gegenwart ist, um es in Mieke Bals Worten zu sagen, im
wahrsten Sinne geprigt von »der >Vergangenheit« [seiner] Verfertigung« (2020: 37), die
ich im Folgenden betrachten werde.

Vor allem in Hinblick auf die kulturellen Funktionalisierungen des Films als ana-
logem, materiellen Objekt gewinnt dabei auch der Kopiebegriff zentrale Relevanz, der
anhand der Implikationen technischer Reproduzierbarkeit von medialen Objekten die
Medientheorie seit Beginn des 20. Jahrhunderts beschiftigt. Insbesondere innerhalb
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