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Einleitung

»Eine Aussage wird erst dadurch zu einem Zeugnis, dass sich der Zeuge in seiner Erzdhlung
an einen anderen richtet.” (Ulrich Baer)

Der Krise der Reprasentation, den die Shoah ausgel6st hat, hat sich schon eine Vielzahl film-
und medienwissenschaftlicher Publikationen angenommen. Im Zentrum des Diskurses steht
dabei meist der Konflikt Mimesis versus Bilderverbot.

Die Unzulanglichkeit der Sprache und Bilder die Erfahrungen des Holocaust adaquat
darzustellen, fihrt nach dem Ende des 2.Weltkrieges zu einem Bildertabu und Schweige-
gebot. Trotz des weiteren Bestehens der beiden polaren Positionen legt sich der Fokus der
Forschung seit einigen Jahren im Angesicht des absehbaren Endes des ,Zeitalter der Zeugen-
schaft” auf den Umgang mit dem historischen Geschehen. Die Verantwortung, das Wissen
fiir weitere Generationen zu erhalten, flihrt zu einer gesteigerten Aufbewahrungsarbeit und
verlangt nach einer kritischen Reflexion der Zeugnisse. Die ,sekundare Zeugenschaft”
entsteht im Austausch mit dem Material, denn der Zustand der Zeugen, mogen es jetzt
Bilder oder Personen sein, ist grundsatzlich stumm — sie missen erst zum Sprechen gebracht
werden. Die Rezeption und Aufnahme dieser subjektiven Aussagen verleiht ihnen eine
Uberzeitliche Bedeutung. In einer dritten Stufe der Verarbeitung von Erfahrung muss daher
sowohl die urspriingliche Emotion als auch der Akt des Bezeugens vermittelt werden.
Wodurch definiert sich der Begriff der Zeugenschaft, was macht einen Zeugen aus und wie
lassen sich diese Implikationen von einer individuellen Ebene auf Momente kollektiver
Erfahrbarkeit umlegen? Die basale Voraussetzung fiir Zeugenschaft stellt eine Person dar,
die fir etwas anderes, ,[...] flr das Eingedenken des Schicksals anderer und fiir Geschehen,
die sonst dem Vergessen oder Verdringen preisgegeben sind“!, einsteht. Zeugnis ablegen
bedeutet demnach, die eigene Person fiir die Wahrheit der Geschichte einzusetzen und das
eigene Wort zum Bezugspunkt einer umstrittenen oder unbekannten Realitat, die man selbst
erfahren oder beobachtet hat, zu machen.

Zum Erhalten von Erinnerungen und der damit verbundenen Zeugenschaft gehdren auch das
Vergessen und Verdrangen. Doch inwiefern kdnnen sich piktorale, schriftliche oder
audiovisuelle Dokumente diesem Phdanomen entgegensetzen? Was kann unsere Wahr-

nehmung des Holocaust noch verdandern oder scharfen und ist es tUberhaupt notwendig,

! Baer, Ulrich (Hg.): Niemand zeugt fiir den Zeugen: Erinnerungskultur und historische Verantwortung nach der
Shoah. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000. S. 7.



diesem Themenkomplex noch weitere Perspektiven hinzuzufligen? Wie kann man Authen-
tizitat der Zeugnisse trotz ihrer Ambivalenz in Medien festhalten beziehungsweise erzeugen?
Ausgehend vom Begriff der Zeugenschaft und der ihr inhdrenten Oszillation zwischen Wissen
und Erkennen werden diese Fragen in theoretischem Kontext abgehandelt und anhand von

Filmbeispielen untersucht.

Der erste Teil dieser Arbeit soll als theoretisches Gerist fir die Analyse der beiden
ausgewahlten Filme dienen: Das Kapitel setzt bei den Ausflihrungen des franzésischen
Philosophen Georges Didi-Huberman ein, der anhand einer Ausstellung von Photographien
aus dem Konzentrationslager Auschwitz-Birkenau und des Dogmas der Darstellbarkeit diese
Bilder diskutiert. Didi-Hubermans Pladoyer fiir die Nutzbarmachung der Bilder soll einerseits
den immerwdhrenden Konflikt der Visualisierung greifbar machen, andererseits als
Ausgangspunkt fur die Definition und Analyse des zentralen Begriffs der Arbeit dienen:
Zeugenschaft. Wie sich diese definiert und entstehen kann, flie3t in die Interpretation von
Didi-Hubermans philosophischen Gedanken ein. Im Folgenden wird die Funktion von Bildern
als Trager von Zeugenschaft untersucht — wie kdnnen diese nutzbar gemacht werden und
welche medienwissenschaftlichen Theorien spielen hierbei eine Rolle? Ausgehend von dieser
Frage bietet sich eine Darlegung von Walter Benjamins Theorie der Lesbarkeit an. Der fir das
basale Verstandnis von Zeugenschaft notwendige Abriss Uber Gedachtnisformen und
Tradierungsrituale folgt. Zum Abschluss des Kapitels soll noch einmal auf Georges Didi-
Huberman zuriickgegriffen werden, um nach den Speicherformen fiir Erinnerungen auch die
Problematik der Ubersittigung des Gedichtnisses unter besonderer Beriicksichtigung des
Holocaustgedenkens zu erlautern.

Der zweite Teil der Arbeit umfasst die Analyse der beiden Filme Shoah? und The Pianist’.
Anhand dieser Arbeiten soll gezeigt werden, wie ambivalent sich der Begriff Zeugenschaft in
visuellen Reprdsentationen darstellt. Zunachst widmet sich die Arbeit Claude Lanzmanns
Grundsatzen bezliglich der Reprasentation des Holocaust und seinem filmischen Werk
Shoah. Die Thesen des franzdsischen Regisseurs scheinen diametral zu den zuvor darge-

legten Paradigmen von Georges Didi-Huberman. Doch abseits des Bilderkonflikts zeigt sich

? Shoa. Regie: Claude Lanzman. Frankreich: Les Films Aleph, 1974 - 1985. Fassung: DVD. Absolut Medien GmbH,
2007 —2009. 566°.

* The Pianist. Regie: Roman Polansky. Drehbuch: Ronald Harwood (basierend auf dem Buch , The Pianist” von
WIladyslaw Szpilman) Frankreich/Deutschland/Polen: Runteam Limited, Studio Babelsberg, Heritage Films,
2002. Fassung: DVD. Ufa, 2003. 143",



anhand eines Exkurses (iber das Archiv, dass beide Philosophen das Potential der Zeugen-
schaft in ihrer Aktivierung und Erhaltung sehen. Dem Titel des Kapitels entsprechend wird
Lanzmanns Praferierung der Imagination und der Ablehnung von visuellen Dokumenten
erklart. Eine kurze Einfliihrung in die Gestaltung und Struktur des Films sowie der damit
verbundenen Intentionen des Regisseurs gehen einer genauen Szenenanalyse voraus. Die
drei ausgewahlten Szenen zeigen, welchen Faktoren die Produktion von Zeugenschaft im
Kontext von Lanzmanns Arbeitsweise unterworfen ist. Zudem wird dargelegt, wie die
unterschiedlichen Perspektiven die Form des Zeugnisses modifizieren und welche
Beteiligungsangebote die Inszenierung der Zeugen an die Rezipienten macht.

Anhand von The Pianist soll im dritten Kapitel der Arbeit die Funktion von Zeugenschaft in
einem Populéarfilm untersucht werden. Dabei stellt der Film eine Verschrankung von Roman
Polanskis filmischer Aufarbeitung seiner Kindheitserfahrungen wahrend der Zeit des Zweiten
Weltkrieges und der Umsetzung des autobiographischen Romans Mein wunderbares
Uberleben von Wladyslaw Szpilman dar. Der Holocaustfilm ist Teil der Filmindustrie und
deren Rahmenbedingungen unterworfen — kann er daher (iber sich selbst hinaus verweisen
und historische Erkenntnis schaffen? Argumente dafiir liefern die Uberlegungen von Catrin
Corell zu den Erfahrungsangeboten der Populdrkultur und Siegfried Kracauers Abhandlung
Uber die Notwendigkeit der Fiktionalisierung. Anhand der Motive Raum und Gewalt widmet
sich der Analyseteil des Kapitels der Inszenierung der Zeugenposition und der parallelisierten
Reflektion von Polanskis personlichen Erinnerungen. Der von mir selbst gepragte Begriff der
theatralen Einfligung wird danach konkretisiert und anhand von Beispielen begreiflich ge-
macht. Abschlielend widmet sich das Kapitel der Redundanz der Thematik und wie durch
die Methodik Polanskis neue Perspektiven eréffnet werden.

Das abschlieffende Reslimee prasentiert sich als Zusammenfassung und Synthese der vor-
gestellten Argumente, die zudem als Anreiz dienen sollen, sich kurz Gber die Zukunft der

Zeugenschaft Gedanken zu machen.

Um die Lesbarkeit der Arbeit zu erleichtern wird im Folgenden nur die médnnliche Form von

Personenbezeichnungen gewdhlt, die aber beide Geschlechter gleichermafien betrifft.



Teil 1: Theoretische Fundierung

1. Kapitel: Aktualitadt der Zeugenschaft

1.1. Verbildlichung der Vernichtung

,Um sich zu erinnern, muss man sich ein Bild machen.” (Georges Didi-Huberman)

Ab dem 4.Juli 1942 werden im KZ Auschwitz Spezialeinheiten von Haftlingen gebildet, die
unter absoluter Geheimhaltung als Sonderkommando Massenvernichtungen durchfiihren
sollen. Einer Gruppe von Haéftlingen gelingt es, im August 1944 trotz der
Hochsicherheitsbedingungen des Lagers, vier Photos von den dortigen Vorgangen zu
machen.

Der Kunsthistoriker und Kulturphilosoph Georges Didi-Huberman bezeichnet diese
Photographien als Bilder trotz allem. Die der Realitat entrissenen Dokumente richten sich an
das Unvorstellbare, zugleich widerlegen sie es auf die denkbar erschiitterndste Weise.* In
seinem Buch Bilder trotz allem® postuliert Didi-Huberman die Notwendigkeit der
Verwendung der Bilder als Forschungsgegenstand und widerspricht damit dem Dogma der
Undarstellbarkeit des Holocaust und dem Vorwurf der Fetischfunktion von Bildern. Didi-
Huberman argumentiert seinen Glauben an die Bilder mit deren Uber sich selbst hinaus
verweisende Lesbarkeit und verknlpft dies mit dem moralischen Anspruch, den Einsatz der
Mitglieder des Sonderkommandos in der Betrachtung der Photos zu wiirdigen.

Der erste Teil des Buches Bilder trotz allem ist die deutsche Ubersetzung von Didi-
Hubermans bereits 2001 erschienenem Katalogbeitrag zur Ausstellung Mémoire des campse.
In Frankreich hatte dieser Text Uber die Ausstellung der vier Photos des Sonderkommandos
eine heftige Debatte ausgelost. Die beiden Hauptkritiker, der Psychoanalytiker Gérard
Wajcman und die Autorin Elisabeth Pagnoux, attackieren Didi-Hubermans Ausfiihrungen in
der von Claude Lanzmann herausgegebenen Zeitschrift Les temps modernes’. Die Vorwiirfe,
die Didi-Huberman in seinem Buch widergibt, sind scharf und richten sich auch gegen die
Person des Kulturhistorikers: Wajcman wirft dem Philosophen ,Denkfehler”, ,eine Art

hypnotischer Faszination durch Bilder” bis hin zur ,religiosen Fetischisierung” und

N Vgl. Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. Minchen: Willhelm Fink Verlag, 2007. S. 35.

> Vgl. FuBnote 4.

6 Chéroux, Clément (Hg.): Mémoire des camps. Photographies des camps de concentration et d’extermination
nazis (1933-1999). Paris: Ausstellungskatalog, 2001.

” Im Weiteren werden diejenigen Vorwiirfe wiedergegeben, denen Didi-Huberman in seiner Argumentation die
meiste Beachtung schenkt: Wajcman, Gérard: De la croyance photographique, In: Les temps modernes 56
(2001), Nr. 613, S. 47-83. Ebenso: Pagnoux, Elisabeth, Reporter photographe a Auschwitz, S. 84-108.



»Perversion” vor, die auf einem ,vom Christentum infiltrierte[n] Denken” basiere. Pagnoux
und Wajcman halten seiner Analyse entgegen, dass sie das Gedéachtnis vernichte und den
Nahrboden fir Antisemitismus und Revisionismus biete. Didi-Hubermans Betrachtungen
seien nichts als ,Voyeurismus” und ,Vergniigen am Entsetzen”. Dementsprechend stellt das
Buch von Didi-Huberman auch eine Replik auf diese Vorwiirfe dar, mitunter eine mit
argumentatorischer Redundanz vorgebrachte Rechtfertigung. In der Kontextualisierung der
Bilder beschrankt sich Didi-Huberman auf deren Entstehungsprozess und die Rolle des
Sonderkommandos; dabei blendet er die Geschichte von Auschwitz-Birkenau sowie die
Widerstandsaktivitdten im Konzentrations- und Vernichtungslager weitgehend aus. Auch die
Nachgeschichte der Bilder, ihre Gebrauchsweisen in den Kriegsverbrecherprozessen seit
1945 und ihre Instrumentalisierung im antifaschistischen Widerstandskontext stehen nicht
im Fokus seiner Analyse. Sein Werk basiert auf der Gegeniberstellung zweier polarer
Positionen: dem Postulat der Darstellbarkeit und dem Postulat der Undarstellbarkeit der
Shoah. Aufgrund der Polemik der Bildergegner und Didi-Hubermans geschickter und
Uberzeugender Argumentation ist man im Zuge des Lesens geneigt, seinen Standpunkt zu
iibernehmen. Seine Abhandlung, der auch bildtheoretische Uberlegungen von Walter

Benjamin zu Grunde gelegt sind, bildet den theoretischen Grundstein fir die weitere Arbeit.

Georges Didi-Huberman fiihrt in seinem Ausstellungtext die ErschlieBung der
Sonderkommandofotos bis hin zur Entstehung der Photographien en détail vor. Ein
Sonderkommando besteht aus jlidischen Gefangenen, die von den Nationalsozialisten aus-
gewdhlt werden; es kommt bei ,Sonderbehandlungen” - der Tarnbezeichnung fiir Massen-
mord und fir die restlose Beseitigung der Opfer - zum Einsatz. Der Begriff wird bereits vor
Auschwitz als Umschreibung fiir polizeilich angeordnete Exekutionen verwendet; einen
Bedeutungswandel erfahrt er jedoch ab 1942 als Pseudonym fir formalitatslose und
umfangreiche Massentétungen durch Juden an ihren eigenen Landsleuten mittels Giftgas in
den Vernichtungslagern.® Die Angehorigen der Einheit werden nach einiger Zeit ebenfalls
getotet — die Werkzeuge der Vernichtung fallen dieser schliefRlich auch anheim. Die Haftlinge
sind sich selbst Uberlassen, Kontakt zu anderen Gefangenen oder zu nicht eingeweihten SS-

Mannern ist ihnen untersagt. Sie sind Geheimnistrager, die die Opfer selbst im

SVgI. Friedler, Eric/ Siebert, Barbara [u.a.]: Zeugen aus der Todeszone. Das judische Sonderkommando in
Auschwitz. Lineburg: zu Klampen Verlag, 2002. S. 211ff.



Auskleideraum nicht Giber die bevorstehende Totung aufklaren dirfen. Die vier bekannten
Bilder bleiben dabei nicht der einzige Versuch das Schicksal der Todgeweihten zu kom-
munizieren und der Offentlichkeit zuganglich zu machen:

,Haftlinge sammelten im Auftrag der Widerstandsfiihrung oder aus eigener
Initiative Angaben und Informationen Uber Lagerereignisse und Ver-
nichtungsaktionen im Lager. Sie schrieben Dutzende von Meldungen und
Berichten, fertigten Kopien, Abschriften und Auszlige aus SS-Dokumenten an.
In einigen Fallen stahlen sie auch die Dokumente.“?

Eine kurze Beschreibung der Bilder soll zu einem besseren Verstandnis des Konflikts um

deren Ausstellung fiihren:

Abbildungen 1 und 2

Eindscherung Vergaster in den Verbrennungsgriaben unter freiem Himmel vor der Gaskammer des
Krematoriums V in Auschwitz.

Auf den ersten beiden Photos (Abb. 1 und 2)10 sieht man Leichen, die nach ihrem Tod in der
Gaskammer in den im Freien liegenden Verbrennungsgriaben von Mitgliedern des
Sonderkommandos eingedschert werden - dies geschieht, wenn die Kapazitat der Ofen nicht
ausreicht: ,[...] dann mussten sie Gruben ausheben, darin einen Scheiterhaufen aufschiitten

und die Leichen ins Feuer kippen.“!!

Aufgenommen werden die Bilder von einem
griechischen Juden namens Alex, dessen Nachname nicht bekannt ist. Im Schutz des Dunkels
der Gaskammer richtet Alex das Projektiv auf die Arbeit seiner Kollegen. Die Ausnehmung in
der Mauer, eine offenstehende Tir, dient dabei als Rahmung des Geschehens, ist jedoch

nicht der Abschluss der Bildinformationen. Didi-Huberman beruft sich in seiner Beschreibung

° Dieckmann, Christoph [u.a.] (Hg.):Die nationalsozialistischen Konzentrationslager: Entwicklung und Struktur.
Volume 1. Géttingen: Wallenstein Verlag, 1998. S. 971.

1% pidi-Huberman (2007), S. 28 — 29.

1 Prietze, Nicola: Sonderkommando - Zeugen des Todes. In: Stern, 24.1.2005. URL:
http://www.stern.de/politik/geschichte/sonderkommando-zeugen-des-todes-535583.html letzter Zugriff:
25.7.2010.



http://www.stern.de/politik/geschichte/sonderkommando-zeugen-des-todes-535583.html�

auf Bilder, die der wissenschaftlichen Forschung zwar schon langer zuganglich sind, jedoch
kaum in ihrer urspringlichen Gestalt abgebildet werden.'? Die Manipulationen, denen die
vier Photographien in den Jahren nach ihrem Erscheinen unterliegen, setzen meist an den
sirrelevanten” Bildinformationen an, es werden Bildausschnitte hervorgehoben oder deren
Perspektive an ein rechtwinkeliges Bildformat angeglichen.™® Die nichste Szene, ebenfalls in

zwei Bildern (Abb. 3 und 4)* festgehalten, zeigt bereits entkleidete Frauen auf ihrem Weg in

die Gaskammer:

Abbildungen 3 und 4

Frauen auf dem Weg in die Gaskammer des Krematoriums V von Auschwitz.

Wahrend das erste Photo zwar aus dem Lot ist, aber die Frauen im unteren Bildabschnitt
noch deutlich erkennbar sind, richtet die zweite Aufnahme den Sucher gen Himmel in die
Baumwipfel. Vor allem dieses Bild macht deutlich, unter welchem Druck der Photograph
gestanden haben muss. Das von den jldischen Gefangenen eingegangene Risiko lohnt sich
und der Film gelangt, versteckt in einer Zahnpastatube, an die Offentlichkeit.™

Didi-Huberman bezeichnet das Aussenden der Bilder als eine letzte Geste der Humanitat, ein
Versuch, die Wirklichkeit dieser Menschen, die so sehr entriickt ist, festzuhalten und dem
Denken aullerhalb der Lager eine Vorstellung zu geben: Der Akt des Festhaltens steht der

Ausrottung des menschlichen Daseins entgegen.16 Die Photos stellen sich gegen die

12 Vgl. Wrocklag, Ute: Rezension zu: Didi-Huberman, Georges: Bilder trotz allem. In: H-Soz-u-Kult, 25.7.2008.
URL: http://hsozkult.geschichte.hu-berlin.de/rezensionen/2008-2-134. letzter Zugriff: 25.7.2010.

B Horstkotte, Silke: Nachbilder: Fotographie und Gedachtnis in der deutschen Gegenwartsliteratur.
K6ln/Weimar: Bohlau Verlag, 2009. S. 277.

' Didi-Huberman (2007), S. 59 — 61.

' Ebd. S. 33ff.

'8 vgl. Ebd. S. 20.
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Undarstellbarkeit und widerlegen die Theorie des ,unaussprechlichen Auschwitz“"’. Die
Bilder ,sprechen” im Namen der Zeugen, die im Fall des Sonderkommandos (iber eine
Gegenwart berichten, die sie nicht Gberdauern werden. Didi-Huberman sieht es daher als
Aufgabe des Historikers, sich mit diesen Zeugnissen auseinanderzusetzen und nicht das von
ihm als bequem bezeichnete Konzept der Inkommunikabilitdt zu prolongieren. Die im
Kontext mit Didi-Hubermans Argumentation negativ konnotierten Begriffe der Unmog-
lichkeit des Ausdrucks, sind auch die Reizworter, an denen sich der Diskurs Gber den Umgang
mit dem Holocaust entziindet.

In diesem Sinne dienen die als Akt des Widerstandes gefertigten Dokumente als Wider-
legung des von den Nationalsozialisten gesponnenen Netzes von Tauschung und Ver-
schlisselung, das aufgrund der Unwahrscheinlichkeit der von ihnen veriibten Verbrechen
lange funktionieren konnte.’® Alle MaRnahmen der Nationalsozialisten sind auf die Dauer
des tausendjdhrigen Reichs ausgelegt und stellen damit auch einen Vorgriff auf kinftige

“19 anhaftet, dar. Der deutsche Soziologe Harald

Erinnerungen, denen somit ein , Ruinenwert
Welzer sieht das NS-System als Beweis fiir die Gestaltbarkeit der Welt, deren Bilder mit der
spezifischen Signatur dieser Epoche versehen sind.?° Die Strukturierung der Geschichte
durch die Nationalsozialisten basiere daher nicht nur auf der Generierung zukilnftiger
Gedachtnisbilder, sondern auch auf der Abschottung des Vernichtungsprozesses, dessen
intendierte Unsichtbarkeit durch die Privilegierung des Zwecks und Dethematisierung des
Themas.*!

Der letzte Schritt zur Vernichtung der jldischen Bevolkerung, die Endlosung, bleibt daher
auch zunachst geheim und wird durch Rhetorik und Liigen vertuscht. Dem Streben nach der
totalen Ausléschung entsprechen auch die Verhdltnisse in den Konzentrationslagern: Sie
zielen auf die totale Beherrschung der Menschen, deren Psyche und soziale Bindungen

eliminiert werden sollen. Diese MaBnahmen intendieren nicht nur Opferschaft, sondern

auch Taterschaft verschwinden zu lassen, in den Erinnerungen sowie in der physischen

7 Didi-Huberman (2007), S. 45.

18 Beispiele fiir die Verschlisselung von Bild und Sprache sind Begriffe wie Schutzstaffel sowie die von Harald
Welzer angefiihrten prazise komponierten Bilder der Reichsparteitage, die eine formierte, euphorische Masse
suggerieren und totalitdre Vorstellungen illustrieren. Siehe FuRnote 20.

19 Welzer, Harald (Hg.): Das Gedichtnis der Bilder: Asthetik und Nationalsozialismus. Tiibingen: Ed. Diskord,
1995, S. 9.

% yvgl. Ebd. S. 9ff.

*! vgl. Welzer, Harald: Bilder der Macht und Ohnmacht der Bilder — Besetzung und Ausléschung von
Erinnerung. In: Welzer, Harald (Hg.): Das Gedachtnis der Bilder: Asthetik und Nationalsozialismus. Tiibingen: Ed.
Diskord, 1995. S. 165 — 194, hier S. 179.



Realitit, wie zum Beispiel durch die Sprengung des Krematorium V 1945.** Die
metaphorische Sprengung des Geschichtsverlaufs und Negierung von dessen Kontinuitat
erfolgt erst durch den Begriff der Stunde Null, der die NS-Zeit aus der Epoche des 20.
Jahrhunderts exterritorialisiert. Dieser Abschnitt der Geschichte ist das Erbe Europas und
spiegelt sich anhand ,[...] d[e]s Prasenthalten[s] des eigentlich nicht nur Sichtbaren und

Gegenwartigen in der unabldssigen Wiederholung”23

wider. Welzer gibt daher zu bedenken,
dass sich der Bedeutung der Bilder fir die Erkenntnis der Vergangenheit zuzuwenden, auch
immer die Gefahr berge, der bereits vorgegebenen Strukturierung der Ereignisse zu erliegen:
Die ,,[...] Analyse des Grauens [bestatigt] die totalitdare Logik instrumentellen Denkens immer

w4l

aufs Neue wie ein Alptraum [...]““" und ist somit unbewusst affirmativ und apologetisch.

1.2. Produktion von Zeugenschaft

Welche Anspriiche diirfen also an die Photos gestellt werden? Begeben wir uns durch das
erneute Betrachten von Spuren dieser Zeit in einen Teufelskreis, der den Nationalsozialisten
in unserem Denken unverhaltnismaBig viel Platz einrdumt, oder muss man sich diesen
Zeugnissen stellen um die, diesen anhaftende mythologische Anziehungskraft zu
durchbrechen? Didi-Huberman spricht sich so vehement fiir die Verwendung der Photos als
Forschungsgegenstand aus, da fiir ihn der Versuch des Zeugnisgebens fir die Wissenschaft
nicht ungenutzt bleiben darf. Das Sammeln jedweder Hinterlassenschaft der Holocaustopfer
ist fir Didi-Huberman einerseits eine moralische Pflicht, andererseits stellen die vier
Photographien im Kanon der Holocaustbilder eine Ausnahme dar: weder von
Nationalsozialisten noch von Allilerten gemacht, sind sie die einzigen von Betroffenen
produzierten visuellen Dokumente von den Vorgingen in den Konzentrationslagern.
Stellvertretend fiir das gesamte Sonderkommando steht der Jude Alex ,[..] fiir das
Eingedenken des Schicksals anderer und fiir Geschehen, die sonst dem Vergessen oder

d.“*® Zeugnis ablegen bedeutet somit die eigene Person fiir die

Verdrangen preisgegeben sin
Wahrheit der Geschichte einzusetzen und das eigene Wort zum Bezugspunkt einer

umstrittenen oder unbekannten Realitdt, die man selbst erfahren oder beobachtet hat, zu

> Dieckmann (1998), S. 1103.
2 Welzer (1995), S. 168.
**Ebd. S. 13.

%> Baer (2000), S. 7.



machen.”® Diese Definition Ulrich Baers von Zeugenschaft ist kongruent mit der
Argumentation Didi-Hubermans, der die Bilder als ,,Augenblicke der Wahrheit“?’ bezeichnet.
Der Sozialpddagoge sieht in der Zeugenschaft ein zentrales Moment in den
Auseinandersetzungen Uber den Umgang mit dem Holocaust und den politischen,
intellektuellen und personlichen Entscheidungen tber die Zukunft der Vergangenheit.?®
Zeugnisablegen stellt dabei eine hochkomplexe Aktion dar: Zeugnisse und Zeugenschaft
machen bereits vergangene oder aus anderen Grinden nicht direkt rezipierbare
Erfahrungsituationen und Erfahrungswerte fiir die Mitglieder einer Gesellschaft verfligbar,
die nicht selbst an der Erfahrungsituation beteiligt sind oder waren:

»In dieser Eigenschaft sind sie auf vielen Ebenen Grundbedingung fiir Prozesse

der Manifestation und Tradierung im Kontext von Historiographie, Memoria

oder Wissenstransfer.“*
Der Zeugnisbegriff wird zunadchst in der griechischen Rhetorik und im romischen
Rechtswesen entwickelt, hier fungiert er bald als Beweismittel statt dem Gottesurteil. Die
Notwendigkeit Zeugen Glauben zu schenken, verweist epistemologisch auf die Begrenztheit
der unmittelbaren menschlichen Erkenntnisfahigkeit. Das Zeugnis wird als Grundbedingung
fiir das Wissen zwar erst in der Neuzeit systemisch erfasst, jedoch bereits im Mittelalter als
Bestandteil in theologische und weltliche Wissenssysteme integriert. Durch die Unter-
suchung der Charakteristika von Zeugnis und Zeugenschaft zu einer bestimmten Zeit lassen
sich Rulckschlisse auf Erfahrungs-, Erkenntnis-, und Authentizitatsbegriff ziehen. Daher
,beschrankt” sich mein Zugang auf den medienwissenschaftlichen Aspekt des Terminus, der

sich mit der grundlegenden Frage nach der Ubermittlung befasst.

Als weitere Voraussetzungen, um Zeugnis ablegen zu kénnen, nennt Baer die Singularitat des
Ereignisses und die Isoliertheit der Handlung. Diese Tatsachen bringen mit sich, dass die
Aussage eines Zeugen und dieser selbst unersetzlich sind. Baer betont ebenfalls die
moralische Dimension der Zeugenschaft, dabei sieht er die Verpflichtung der Mitteilung

zunachst bei den Betroffenen selbst, ,[...] die die universelle Bedeutung einer Katastrophe

%% vgl. Baer (2000), S. 7.

%’ Didi-Huberman (2007), S. 55.

%% vgl. Baer (2000), S. 9.

*° Tagungsbericht Zeugnis und Zeugenschaft. 24.11.2006-25.11.2006 Bremen, In: H-Soz-u-Kult, 14.01.2007,
http://hsozkult.geschichte.hu-berlin.de/tagungsberichte/id=1452. letzter Zugriff: 21.3.2010.
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“3% Die Opferzeugenschaft birgt die Verantwortung in Abgrenzung zu der

singuldr verkorpern.
in den Nachkriegsjahren oft prasenteren Taterzeugenschaft Geschichte zu tradieren. Doch
der Wille der Betroffenen sich mit ihrer Vergangenheit auseinanderzusetzen ist durch das
Trauma der Shoah teilweise zunichte gemacht worden. Die Diskrepanz zwischen der
Schwierigkeit, das ,unmogliche” Ereignis sprachlich zu artikulieren und der tGberwaltigenden
Erfahrung flihrt zu einer Krise der Zeugenschaft31. Diesen inneren Konflikt exemplifiziert Didi-
Huberman am Uberlebenden Jorge Semprun, einem Uberlebenden des KZ Buchenwald. Erst
in der distanzierten Haltung eines Kinobesuchers sieht er seinem Schicksal, zu dem er selbst
bis zu diesem Zeitpunkt keine Worte finden konnte, Ausdruck verliehen.** Die Bilder der
Nachrichtensendung, denen er auf der Leinwand des Kinosaals ausgesetzt ist, sind fiir Didi-
Huberman von einer zweifachen Ordnung gepragt: Sie oszillieren zwischen der gesicherten
Erkenntnis (Faktizitdt der dokumentarischen Bilder) und dem unsicheren Wiederkennen
(Uberwiltigung durch die Externalisierung der eigenen Erfahrung).® Die Divergenz der
beiden Wissenszustinde nimmt im kontinuierlichen Fluss der Bilder noch zu: ,Auf diese
Weise entgingen sie meinen personlichen Verfahren des Wiedererinnerns und der Zensur.

“34 Die in den Bildern scheinbar

Sie horten auf, mein Eigentum und meine Qual zu sein.
vermittelte Intimitat transformiert die Erinnerung des Uberlebenden in etwas Fremdartiges,
Unpersonliches, wodurch es zu einem Riss in der Wahrnehmung kommt. Die Erfahrungen
erhalten eine reale Dimension, die die Verarbeitung und die Mitteilung der Zeugenschaft
erst moglich machen. Semprun versichert sich seiner Zeugenschaft nicht durch einen
(kommunikativen) Akt der Selbstvergewisserung, sondern durch einen Rickgriff auf ein
Wissen, das sich vorfilhren, mobilisieren, mit anderen als Besitz teilen lasst. Erst durch die
Projektion seiner Erlebnisse im 6ffentlichen Raum des Kinos, kann er die Ereignisse durch die
ihn Gberkommende Befremdung wiedererkennen und (bis zu einem gewissen Grad) kritisch
hinterfragen. Der Zeuge sieht sich somit auch mit seiner Verantwortung, das Wissen zu
tradieren, konfrontiert. Das Konzept der ,zweifachen Ordnung” ist dem Bilderkanon des
Holocaust inhdrent - Didi-Huberman bringt die Zerrissenheit der Bilder immer wieder in

seine Argumentation ein, und auch die im Weiteren analysierten Werke von Claude

Lanzmann und Roman Polanski sind von dieser Paradoxie gepragt.

%% Baer (2000), S. 8.

*'Ebd. S. 8.

*2 Didi-Huberman (2007), S. 127ff.

3 vgl. Ebd. S. 129.

34 Semprun, Jorge: Schreiben oder Leben. Suhrkamp: Frankfurt am Main, 2003. S. 238.



Bleibt der Zeuge allein mit seinen Erinnerungen, geht das durch seine Erfahrungen
produzierte Wissen verloren, wie auch die empathische Teilnahme an der Opferemotion.
»,Die Wahrheit der Zeugenaussage [...] entsteht und existiert vielmehr nur in und durch die

“35 _ Der Akt des Bezeugens erlangt erst durch dessen Anhérung Authentizitt.

Mitteilung.
Jede Zeugenschaft stellt daher auch einen dialogischen Aufruf dar:

»,Geschichte erzahlt sich nicht von selbst, und die Zeugenaussagen, die unsere

Auffassung von Kultur und Sprache und Menschlichkeit radikal in Frage stellen

und uns an die Bekannten und Vertrauten bringen, sind alles andere als

selbstverstdndlich. Die Berichte von Uberlebenden erfordern von uns kritische

und kreative Formen der Antwort [...].”36
Georges Didi-Huberman und sein Postulat der Auseinandersetzung knipfen an diesen
Gedanken an. Die sekunddre Zeugenschaft wird auch meist im Zusammenhang mit der
Interaktion von Generationen beschrieben, und unterliegt demnach einem Prozess, der sich
in das kollektive Bewusstsein einschreibt.
Bei der Parallelisierung der Positionen von Ulrich Baer und Georges Didi-Huberman sind
einige Aspekte zu beachten: Die in Baers Buch Niemand zeugt fiir den Zeugen37
gesammelten Aufsdtze gehen meist von einer miindlichen Vermittlung aus, eine Erzahlung
erfordert jedoch eine bestimmte Art der Verarbeitung und die Fahigkeit des Zuhorers, die
Narration zu visualisieren. Inwiefern lasst sich nun der auf kommunikativer Ebene
stattfindende Austausch auf die Erfahrung, die durch ein visuelles Medium wie die
Photographie ausgedriickt wird, Ubertragen? Das Entstehen eines Zeugnisses erfordert
Partizipation — diese kann auch im Zusammenhang mit den bildlichen Dokumenten
entstehen. Im Gegensatz zur miindlichen Vermittlung liegt die Darstellung des Geschehens
bereits vor, doch damit ist die Arbeit des , Gegenilibers” nicht weniger bedeutend. Wie von
Didi-Huberman angemerkt, nehmen die Bilder eine stellvertretende Funktion ein und
sprechen fiir die Zeugen, die Aufgabe des Betrachters besteht daher darin, durch seine
Vorstellungskraft Liicken in der Information zu erkennen und aufzufiillen, sowie die Bilder

auBerhalb der bestehenden Schablonen zu lesen.

%> Baer (2000), S. 16.
* Ebd. S. 19.
37 Siehe FuRnote 1.



1.3. Geschichte zerfillt in Bilder — Walter Benjamins Theorie zur Lesbarkeit

Doch wie konnen die Fragmente, die die vier Photographien darstellen, durch
Einbildungskraft zu einer authentisch Vorstellung von Vergangenem fiihren? Darlber soll die
Theorie von Walter Benjamin, auf der auch Georges Didi-Hubermans Verstandnis fiir den
Umgang mit Bildern basiert, Aufschluss geben. In seinem Aufsatz Uber den Begriff der

“3 in einem

Geschichte® legt Benjamin dar, wie das ,wahre Bild der Vergangenheit
kritischen Verhaltnis zur Gegenwart zu konstruieren sei. Die politischen Implikationen seiner
Thesen werden in diesem Zusammenhang bewusst beiseite gelassen, um die von ihm
ersonnene Dialektik, die Bildtheorie und ihre beanspruchte Zustdndigkeit fir eine
Geschichtserkenntnis, darzulegen.

Der 1940 unter dem Eindruck des Hitler-Stalin-Pakts verfasste Thesensatz postuliert eine
kritische Diskussion der Geschichte und stellt damit eine Abwendung von der positivistischen
Geschichtsschreibung des Historismus dar. Aus der Perspektive der Sieger verfasst, ist dem
Historismus vor allem an der Sicherung des Status quo gelegen, durch die Verfahren der
Einfihlung und der Vergegenwartigung wird reflexionsschaffende Distanz Gberwunden und
die Tradition der Unterdriickung aufrechterhalten.*’ Die Historiographie Benjamins bezieht

ihre Kraft aus der anerkannten Distanz zwischen Vergangenheit und Gegenwart:

,Wenn ein bestimmtes Moment der Gegenwart mit einem bestimmten
Moment der Vergangenheit ,passend’ zusammentrifft, ereignet sich eine Art
Erschiitterung, die beide gleichsam in einem neuen Licht erscheinen lasst und
dazu beitragt, sie dem herrschenden Konformismus zu entreiRen.“**

Diese neue Form Geschichte zu tradieren, von Benjamin unter dem Begriff des ,Historischen
Materialismus” gefiihrt, sieht ihre Aufgabe darin, ,[...] die Geschichte gegen den Strich zu

biirsten.“*?

Benjamin bekennt sich zwar zu dem der chronologischen Zeit des Historismus
innewohnenden Detailbewusstsein, schreibt jedoch der neuen Geschichtsschreibung ein
anderes Zeitverstandnis ein: Der historische Materialist sprengt das Zeitkontinuum der

Universalgeschichte zugunsten einer erlésten Zeitlichkeit. Dieser revolutiondre Akt des

%% Benjamin, Walter: Uber den Begriff der Geschichte. In: Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften, Band 1.2.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1980. S. 691 - 704.

** Ebd. S. 695. (These V)

a0 Benjamin deklariert damit die Geschichte als Konstrukt der Herrschenden: ,Die jeweils Herrschenden sind
aber die Erben aller, die je gesiegt haben. Die Einfiihlung in den Sieger kommt demnach den jeweils
Herrschenden allemal zugut.” Ebd. S. 696. (These VII)

*1 Gagnebin, Jeanne Marie: Uber den Begriff der Geschichte. In: Lindner, Burkhardt: Benjamin-Handbuch:
Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart/Weimar: Metzler, 2006. S. 284 — 300, hier S. 286.

2 Benjamin (1980), S. 697. (These VII)



Heraussprengens mobilisiert Krafte, die in der Linearitdt der homogenen Zeit eingeschlafert
werden. Die von Benjamin postulierte Unterbrechung des Zeitflusses entspricht dem Prinzip
der Verfremdung in Bertolt Brechts epischem Theater, das den Zuschauer daran hindert, sich
in die Figuren einzufiihlen und stattdessen ein schockartiges Erlebnis hervorruft.*®

Statt die Geschichte auf die bloRe Vorbereitung der Zukunft zu reduzieren, schreibt
Benjamin dieser eine messianische Funktion zu: ,Die Vergangenheit fiihrt einen heimlichen

24 vee - ..
d.“™ Der judische Messianismus, der

Index mit, durch den sie auf die Erldsung verwiesen wir
eine wichtige Rolle fir seine Denkfiguren und Konzepte spielt, flihrt die zerstorerische und
heilbringende Intensitdt mit sich, die Benjamin auch in der wahren historischen Zeit sieht.
Seine Hinwendung zur Theologie, dem Begriff, den er der Religion vorzieht, knipft sich an
seine moralische und ethische Forderung nach dem Eintreten fiir die Vergessenen der
Geschichte. Die, theologisch gesprochen, messianische Bedeutung der Deanonymisierung
der in den Kausalititen der Historiographie untergehenden Namenlosen, impliziert
Hoffnung, die Benjamin auf eine vom Mythos befreite Menschheit setzt.

Inspiriert von einem Bild von Paul Klee, entwirft Benjamin die Allegorie des Engels der
Geschichte, der, in Abgrenzung zur positivistischen Fortschritts-ldeologie, sein Antlitz der
Vergangenheit zuwendet.” Erst durch die Riickwendung in die Vergangenheit kann die
Zukunft beférdert werden, deren Erforschung ,[..] treibt die Vergegenwartigung des

“% Dieses Eingedenken schliel§t auch (nicht realisierte)

geschichtlich Unabgegoltenen voran.
Winsche und Traume mit ein und ldsst den Historiker somit auch als Traumdeuter
fungieren. Benjamins enge Verbindung zu Freud und seinen psychoanalytischen Ansdtzen
liegt nicht nur in ihrer jiidischen Herkunft begriindet, sondern auch in den Arbeitsmethoden
der beiden; ihre Methode nimmt die Metapher des Archdologen auf, der im Boden der
Gegenwart nach verschitteten Resten der Vergangenheit grabt. Dabei steht nicht die

Rekonstruktion der Ereignisse im Vordergrund, sondern die Freilegung der Urgeschichte, die

nur Uber Traum- und Erinnerungsbruchstiicke zugénglich ist.*” Von Freuds Traumdeutung

3 »[...] auch die Schauspieler vollzogen die Verwandlung nicht vollstandig, sondern hielten Abstand zu der von
ihnen dargestellten Figur, ja forderten deutlich zur Kritik auf.” Siehe Brecht, Bertolt: Gesammelte Werke Bd. 17:
Schriften zum Theater 3. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1963. S. 954.: Brechts Theater richtet sich an ein
miindiges Publikum, das bereits ein gewisses Problembewusstsein fiir gesellschaftliche Verhaltnisse aufweist,
oder durch das Stiick den zum Erkennen notwendigen Schrecken erhilt.

** Benjamin (1980), S. 693. (These I1)

*Vgl. Ebd. S. 697. (These IX)

* Kramer, Sven: Walter Benjamin zur Einfiihrung. Hamburg: Junius Verlag, 2003. S. 110.

*"vgl. Bolle, Willi: Geschichte. In: Opitz, Michael (Hg.): Benjamins Begriffe Band 1. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2000. S. 399 — 442, hier S. 419.



inspiriert, dient diese Freilegung dazu, das Gewesene mit der Intensitat eines Traumes
durchzumachen, um die Gegenwart als die Wachwelt zu erfahren, auf die sich der Traum
bezieht.”® Diese neue historische Methode, die sich in Benjamins Trauerspiel-Buch erstmals
entfaltet und in seinem Passagen-Werk programmatisch umgesetzt wird, findet in der
gleichnamigen Architekturform, die sich im 19. Jahrhundert in den Metropolen durchsetzt,
ihren exemplarischen Ausgangspunkt. Die Passage macht die Urgeschichte, die sich demnach
aus dem Verhaltnis von Mythos und Moderne ergibt, transparent. Die in ihnen zum
Ausdruck kommenden Phantasmagorien und Wunschbilder, sowie der mit ihnen
verbundene kulturelle und wirtschaftliche Wandel, liefern Benjamin die von den Surrealisten
inspirierte ldee des revolutiondren Potentials des Vergangenen. Die Passagen sind
Denkmaler eines Nicht-mehr-Seins, am Anfang des neuen Jahrhunderts befindet sich das
Interesse an den Vorldaufern der Warenhduser bereits wieder im Schwinden. Von der Masse
einverleibt, in anderen Worten benutzt worden, sind sie erst in diesem Zustand symbolisch-
semantisch aufgeladen, mit Kraften, die in der linearen Zeit ungenutzt bleiben.

Die Perspektive, aus der Benjamin sein Quellenmaterial konstruiert, wird dabei nicht von
historiographischen Allgemeinbegriffen bestimmt, sondern ergibt sich aus der vom
Philosophen immer wieder betonten Flichtigkeit des Gegenwartigen. Die Geschichte
existiert nur in Fragmenten, die, in eine bestimmte Ordnung gebracht, neues Licht auf den
geschichtlichen Gesamtprozess werfen kénnen. Der Geschichtsschreiber fungiert daher als
Sammler® dieser Bruchstiicke; Sammeln dient fiir Benjamin als Form des praktischen
Erinnerns, da es auch immer eine biographische Funktion erfllt. Der Besitz einer Sammlung
bringt nicht nur eine gewisse Autoritdt mit sich, sondern auch eine Verpflichtung gegeniiber
dem Material. Zugleich fuhrt es ein Moment des Gliicks mit sich, da den Dingen Evokations-
kraft fiir die eigenen Erinnerungen, die an real Erlebtes gekoppelt sind, zukommt.>® ,Die alte
Welt erneuern — das ist der tiefste Trieb im Wunsch des Sammlers, Neues zu erwerben.“>* —

Dabei erfahren auch die sich bereits in der Sammlung befindlichen Objekte durch die

8 Vgl. Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften Band 5. Passagenwerk. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006.
V/2 S. 1006.

* Die Bedeutung des Begriffs des Sammlers wandelt sich im Laufe des 19.Jahrhunderts: Zundchst noch mit dem
Ordnungsgedanken und dem Streben, sich des Gesammelten historisch zu beméachtigen, wird durch die
Institutionalisierung der Sammlung auch ein affektives Verhaltnis zu jener aufgebaut. Die Sammlerstiicke
erlangen durch die Beziehung zum Sammler einen neuen Wert, Sammeln dient nun auch dem Selbstzweck und
macht daher eine Spezialisierung notwendig. Walter Benjamin selbst sammelt zum Beispiel Kinderbiicher.

>0 vgl. Kéhn, Eckhardt: Sammler. In: Opitz, Michael (Hg.): Benjamins Begriffe Band 2. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2000. S. 695 — 724, hier S. 702.

> Benjamin (2006), IV/I S. 389f.



wechselnde Kontextualisierung einen Bedeutungswandel, obwohl sie ihre Funktion zur
Bewahrung der Vergangenheit weiterhin erfiillen. Die Metapher des Sammelns legt
Benjamin demnach auch seinem historiographischen Verfahren zugrunde: ,Die Passagen

erscheinen dem Historiker wie Biicher in der Hand des Sammlers.“>?

Um wieder auf Benjamin zuriickzukommen: Das zweite Leitmotiv (neben der Theologie) von
Uber den Begriff der Geschichte habe ich den Forschungsfragen meiner Arbeit vorangestellt:
Wie ldsst sich eine einzigartige und authentische Erfahrung von der Gegenwart zur
Vergangenheit konstruieren, das heil3t eine Erfahrung in der Gegenwart, die zugleich das Bild
der Vergangenheit und der Gegenwart verdandert? Die historische Erkenntnis stellt sich bei
Benjamin durch die Technik des Erwachens ein — erst in der Abwendung von der
konformistischen Zeitkonzeption des Historismus kann der notwendige Chock hervorgerufen
werden. Benjamin postuliert: ,Geschichte zerfallt in Bilder, nicht in Geschichten.“>® - Doch
was die Erfahrung von Geschichte tatsachlich determiniert, passiert zwischen den Bildern.
Erst durch das In-Bezug-Setzen der Vorder- und Riickseite der Bilder werden sie zu Refer-
enten ihrer Zeit. Nur in einem kurzen Moment blitzt die Erkennbarkeit der Abbildungen auf.
Die urspriingliche Bedeutung des Begriffs der Dialektik stammt aus der Kunst des
Dialogisierens mit Argumenten, die zur Herausarbeitung, gegenseitigen Profilierung und
schlieBlich Klarung und Bewertung unterschiedlicher Positionen fiihren soll. Dieser Austrag
von Gegensatzen kann dabei nur einen vorlaufigen Abschluss finden, da auch immer noch
andere Standpunkte existieren. Erst 1935 im Exposé des Passagenwerks findet der Begriff
Benjamins eigener Pragung erstmals Verwendung, was auf einen langen Prozess der
Begriffsbildung schlieBen ldsst. Benjamin geht davon aus, dass Bilder keine abgeschlossenen
Gegenstande sind: Das Bild ist kein Substanzbegriff, das Bild ist Dialektik im Stillstand:

»Das wahre Bild der Vergangenheit huscht vorbei. Nur als Bild, das auf
Nimmerwiedersehen im Augenblick seiner Erkennbarkeit eben aufblitzt, ist
die Vergangenheit festzuhalten.”>*

Dieser Augenblick der Erkenntnis ist bei Benjamin als dialektisches Bild konzipiert - als
Denkbild muss es dementsprechend auch gelesen und nicht nur gesehen werden. Der

Historismus stellt das ewige Bild der Vergangenheit, eine auf einen Kausalnexus beruhende

>2 K3hn (2000), S. 695 — 724, hier S. 712.
>3 Benjamin (2006), V/1 S. 596.
>* Benjamin (1980), S. 691. (These VII)



Universalgeschichte her, im Strom dieser Beliebigkeit sind Bilder meist nur Schwemmgut.
Doch im dialektischen Bild steckt die Zeit, es stellt eine Verdichtung dieser dar: ,Indem die
Vergangenheit sich zum Augenblick — zum dialektischen Bilde — zusammenzieht, geht sie in

“>> Zum Denken gehdrt demnach nicht nur

die unwillkiirliche Erinnerung der Menschheit ein.
die Bewegung der Gedanken, sondern auch deren Stillstellung, ,,[...] wo das Denken in einer
von Spannungen gesattigten Konstellation plotzlich einhalt, da erteilt es derselben einen
Chock, durch den es sich als Monade kristallisiert.“>® In der monadologischen Struktur eines
geschichtlichen Gegenstandes prasentiert sich die  Gegenwart als Augenblick der
Erkennbarkeit der Vergangenheit: ,[...] Ganz ldsst sich das Zeitmoment im dialektischen Bilde
nur mittels der Konfrontation mit einem anderen Begriff ermitteln. Dieser Begriff ist das
Jetzt der Erkennbarkeit.“>’ Diese die Gegenwart transformierende Erinnerung bezeichnet
Benjamin als Eingedenken.

Jede Epoche ermoglicht einen Prozess des Erwachens, der allerdings darauf angewiesen ist,
die abgebrochene Dialektik vergangener Zeugnisse von Geschichte und Kultur in neuer
Weise aufzunehmen®® — dadurch werden die Momente erlost. Die Stillstellung erhalt das
Erinnerungsbild, sie fihrt zu dem fir die Geschichtserkenntnis notwendigen Erwachen,
einen Zustand, den Benjamin mit dem Umschlag vom Traumen in die Wachheit beschreibt:
,Dialektisch ist es, insofern es Vergangenheit aufreilt, zuganglich macht und in den

«59

aktualitatsstiftenden Prozess eines ,Erwachens’ stellt.“>” Die in ihm zum Tragen kommende

Zeitverdichtung ist das Wesen echter Aktualitat, der Jetztzeit.

1.3.1. Georges Didi-Huberman — Zeugenschaft trotz allem

Didi-Hubermans Argumentation steht in der Tradition der Benjaminschen Bildtheorie,
versucht er sich doch mit dialektischer Methode den Photos zu ndahern und ihnen einen
angemessenen Wert einzuschreiben. Dies illustriert er an den zwei diametralen Positionen,
die beide die wahren Eigenschaften des Bildes verkennen: das Bild als Ikone und das Bild als
Dokument. Bilder konnen niemals die ganze Wahrheit darstellen, nicht fir das gesamte

Ausmafd der mit Auschwitz verbundenen menschlichen Katastrophe reprasentativ sein. Die

>> Benjamin (2006), /3 S. 1233.

>® Benjamin (1980), S. 702. (These XVII)

>’ Hillach, Ansgar: Dialektisches Bild. In: Opitz, Michael (Hg.): Benjamins Begriffe Band 1. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2000. S. 186 — 229, hier S. 191.
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Uberhéhung der Bilddokumente fiihrt zu einem Bilderkult, der seinen Ursprung in der
Bilderpassion des Christentums hat. Auch die Gefahr der Uberinterpretation, der Tauschung
und der Forcierung des Voyeurismus geht mit der Fetischisierung der Abzlige einher. Nicht
ohne Ironie ist zu bemerken, dass die Kritiker des Franzosen die ebengleichen Befilirchtungen
im Bezug auf die ,einfache” Ausstellung der Photos hegen — anstatt die Herausforderung der
Analyse zu suchen, sehen sich die Bilderkritiker in ihrem Dogma der Undarstellbarkeit
bestatigt. Die Verabsolutierung der Bilder und die damit einhergehende Abwendung von
jeglichen bildlichen Zeugnissen bringt jene Bedeutungszuschreibung mit sich, die Pagnoux
und Wajcman in dem Aufsatz Didi-Hubermans impliziert sehen.

Das Betrachtungsverbot der Lanzmann-Anhdnger speist sich aus dem Vorwurf der Lige und
Fiktion. Im Ausstellungskontext, der einen Konsens der Bilder imaginieren lasst, wiirden sie
zu einem Gegenstand der Unterhaltung werden und die notwendige Distanz zur Thematik
ginge damit verloren.®® Doch die Einbildungskraft des Betrachters lisst sehr wohl eine
ikonische Differenz zwischen materiellem Trager und der vom ihm ausgehenden bildlichen
Imagination der Darstellung zu Tage treten: Der Rezipient ist in der Lage unter der
Einbeziehung seines Vorwissens und der Perspektive der Aufnahmen seine eigene
produktive Erkenntnis zu ziehen. Auch die Reduktion der Bilder auf deren Substanz, also
einzig auf das in ihnen Dargestellte, ohne sie im Benjaminschen Sinn zu lesen, ignoriert ihren
Wert und die Absicht, mit der sie gemacht wurden, wodurch ihnen die moralische
Dimension ihres Entstehens abhanden kommt. Der Mangel an neuer Information macht die
Bilder fiir die Kritiker zu reinen lkonen ohne wissenschaftlichen Impetus. Wajcman und
Pagnoux verweigern den vier Bildern jeglichen Bezug zur Realitat, keines von ihnen kommt
der Wahrheit und damit der Reprasentation dieser nahe — der Forderung nach absolutem
Wissen missen auch absolute Bilder folgen.

Doch die Shoah ist keine in einem Bild festzuhaltende Entitdt — sie ldsst sich nicht auf den
singularen Moment des Toétens durch Cyklon B ,herunterbrechen”, die Massenvernichtung
ist ein hochkomplexes historisches Phanomen. Selbst ein Bild, das unmittelbar in einer
Gaskammer aufgenommen worden ware, kénnte die Ausmale der Vernichtung nicht in ihrer
Ganzheit darstellen. Die Bilder sind faktische Aufzeichnungen und als solche auch Vermittler

- es ist nicht moglich, sie von der Realitdt zu trennen, da sie Bruchstiicke dieser sind. Auch

% vgl. Didi-Huberman (2007), S. 111.



ein lickenhaftes Bild fungiert als Bild-Spur, denn es versteht ,[...], auf der Grundlage ihrer
konstanten und vollstindigen Sichtbarkeit, die Abwesenheit darzustellen.“®*

Erst die Montage verleiht den Bildern eine Aussage, den laut Kritikern fehlenden
Gebrauchswert. Der Vorgang ist dabei keine wahllose Assimilierung oder Verschmelzung,
keines der Bilder wird zum Verschwinden gebracht. Trotz ihrer Liickenhaftigkeit und ihrer
Bestimmung, im Unrecht zu sein®, sind sie Zeugen einer historischen Wahrheit. Jede
Artikulation, die der Gegenwart entrissen werden konnte, tberliefert weitere Bruchstlicke
dieser Vergangenheit:

»[S]o zwingt uns das Unvorstellbare von Auschwitz dazu, das Bild, statt es zu
eliminieren, neu zu denken [...] - sei es auch noch so liickenhaft.“®?

In diesem Zusammenhang fligt Didi-Huberman dem Argument der zweifachen Ordnung eine
weitere Facette hinzu: Das Bild prasentiert sich abwechselnd als Fetisch oder Fakt. Er raumt
damit ein, dass dem Bild ein gewisser (vor allem von Bebilderungsgegnern attestierter)
Fetischcharakter anhaftet, jedoch werde der zunachst erzeugte Schleier in einem
dialektischen Wechsel immer wieder vom Bild selbst zerrissen.®® Dieser Riss gibt dem
Betrachter die Moglichkeit, aus Bildern Gegenstdande des Wissens zu machen: Das Entsetzen
vor dem Dargestellten birgt das Chockmoment, das Walter Benjamin als basalen Ausldser fir
das dialektische Sehen nennt. Die Bilderbégen des Genozids bestatigen allerdings auch das
Misstrauen ihrer Kritiker, der teilweise unverantwortliche Umgang mit dem Material, der
rein auf Konsumation ausgerichtet ist®, riickt die Bilder ebenso in ein schlechtes Licht, wie
die Erzeugung eines Kanons und die damit einhergehenden Konformismen und
Herausbildung von Klischees. Ein behutsamer Umgang mit dem Material zur Mobilisierung

des darin verborgenen Wissens muss daher fiir Historiker oberste Prioritat haben.

1.4. Geddchtnis und Funktion — Sammeln von Erfahrung und Zeugnissen
Die auf der zeitlichen Begrenzung des kommunikativen Gedéachtnisses beruhende

Erinnerungsarbeit fiihrt zu einer breit gefacherten Berichterstattung bezlglich des Themas

%! Didi-Huberman (2007) S. 178 —179.
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Holocaust. Die gesteigerte Aufbewahrungsarbeit in Folge auch zu Reflexionen Uber die
richtige und angemessene Erinnerungsform. Der dariber ausgetragene Diskurs soll in
diesem Kapitel nicht nur in seinen Grundziigen als Basis fur die filmische Analyse im zweiten
Teil der Arbeit dargestellt werden, sondern auch auf die, der Zeugenschaft zugrunde
liegenden Begriffe Gedachtnis und Erinnerung als Gegenstand historischer Reflexionen
eingehen.
Geschichte und Gedachtnis existieren zunachst in gegenseitiger Abgrenzung, das Gedachtnis
gehort lebendigen Tragern mit subjektiver Perspektive, die Geschichte ist identitatsneutral
und erhebt den Anspruch auf Objektivitat. Daher galt auch die personliche Erinnerung fiir die
Historiker lange Zeit nicht als seriose Quelle wissenschaftlicher Forschungen — eine
Anndherung der beiden Begrifflichkeiten findet erst seit den 1980er Jahren statt:

»Die historische Forschung ist angewiesen auf das Gedachtnis fiir Bedeutung

und Wertorientierung, das Geddchtnis ist angewiesen auf die historische

Forschung fiir Verifikation und Korrektur.“®
Das Gedachtnis ist einem kontinuierlichen Prozess des Vergessens ausgeliefert, das
Verschwinden von Erinnerungen, Erfahrungen oder ganzen Wissenssystemen prasentiert
sich sogar als zentraler Bestandteil einer Kultur. Die Gesellschaft schafft sich daher
symbolische Medien der Speicherung und Tradierung (Miindlichkeit und Schriftlichkeit) als
Voraussetzung fiir das kulturelle Gedéchtnis.®” Das von den Kulturwissenschaftlern Aleida
und Jan Assmann geschaffene Konzept leitet sich von den Ideen des franzésischen
Soziologen Maurice Halbwachs her. Dieser erkennt bereits in den 1920er Jahren die soziale
Bedingtheit von Erinnerungen und wendet sich damit, ebenso wie Walter Benjamin, gegen
die vorherrschenden Gedachtnistheorien, etwa jenen von Freud, die Erinnerungen als einen
rein individuellen Vorgang verstehen. Den Ausgangspunkt von Halbwachs’ Theorie bildet der
soziale Rahmen der Denkschemata, die Wahrnehmungen und Erinnerungen in bestimmte
Bahnen lenken. Das kollektive Gedachtnis Uberdauert und umfasst mehr als individuelle
Erinnerungen — durch Interaktion und Kommunikation mit Mitmenschen werden Wissen
Uber Daten und Fakten, kollektive Zeit- und Raumvorstellungen sowie Denk- und

Erfahrungsstromungen vermittelt.®® Der Begriff des mémoire collective wird in der

66 Assmann, Aleida: Der lange Schatten der Vergangenheit: Erinnerungskultur und Geschichtspolitik. Miinchen:
C.H.Beck, 2006. S. 51.

®” Ebd. S. 52.

®8 Halbwachs, Maurice: Das Gedéchtnis und seine sozialen Bedingungen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1985.
S. 20.



Assmann’schen Theorie innerhalb zwei verschiedener Gedachtnisrahmen verhandelt: Dabei
wird zwischen dem kommunikativem Gedachtnis, das auf Alltagskommunikation basiert, und
dem kulturellen Gedichtnis, das sich auf symboltrichtige Uberlieferung und Traditions-
bildung stitzt, unterschieden. Das kulturelle Gedachtnis prasentiert sich demnach als
zeremonialisierte Vergegenwartigung von Erinnerungen, es transportiert einen festen
Bestandteil an Inhalt und Sinnstiftung, die von spezialisierten Traditionstragern vermittelt
und interpretiert werden und zur Stabilisation der Identitat einer Gesellschaft dienen.

Die Inhalte des kommunikativen Gedachtnisses dagegen sind zeitlich begrenzt, sie umfassen
nur wenige Generationen und erfahren keine feste Bedeutungszuschreibung. Im Gegensatz
zum kulturellen Gedachtnis fallt das Erinnern keiner spezifischen Kompetenz zu, seine Trager
sind gleichberechtigte Zeitzeugen einer Erinnerungsgemeinschaft.®® Die im Austausch und
vom Horensagen gesammelten Informationen kulminieren zu einer Geschichtserfahrung.
Assmann zahlt das kommunikative Gedachtnis zum Gegenstandsbereich der Oral History, ein
Zweig der Geschichtswissenschaften, der nicht auf den schriftlich tradierten Zeugnissen von
Historikern beruht, sondern auf Erinnerungen, die in mindlichen Befragungen erhoben
werden.”® Dieser spezielle modus memorandi ist vor allem fiir die Auseinandersetzung mit
Claude Lanzmanns Film Shoah im zweiten Teil dieser Arbeit bedeutend, da der Film auf dem

Primat der miindlichen Zeugenschaft basiert.

Wer erinnert sich? Die Trivialitdt dieser Frage darf nicht (iber deren historische
Implikationen hinwegtdauschen. Nach der Darstellung der fiir die Arbeit bedeutenden
Gedachtnisformen, soll noch eine Komponente der Erinnerungstheorie, die auch das
Kernstiick von Walter Benjamins Thesen bildet, mit der Shoah kontextualisiert werden.

Bereits im 19.Jahrhundert gibt der Nationalstaat die Auswahlkriterien des zu Erinnernden
vor: Dabei gilt es, das positive Selbstbild zu starken und Bezugspunkte, die im Einklang mit
bestimmten Handlungszielen stehen, zu betonen: Unpassende Ereignisse finden keinen
Einzug in die Erinnerungen. Fehlschlage anderer Lander werden so im Gedachtnis befestigt
und kénnen Konfrontationen weit lber ihre Zeit hinaus verlangern, was meist zu Problemen

bei verdnderten politischen Konstellationen fiihrt. Doch auch eigene Niederlagen werden zu

% Eiir eine tabellarische Gegenlberstellung der beiden Gedachtnisformen vergleiche hierzu Assmann, Jan: Das
kulturelle Gedachtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitat in frilhen Hochkulturen. Miinchen: Beck,
1992. S. 56.
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historischen Bezugspunkten, die aus Leid und Trauer fiir die Gemeinschaft resultierenden
Pflichten und kollektiven Anstrengungen tragen zur Kontinuitatsstiftung bei. In Abgrenzung
zu der Geschichtsschreibung der Sieger legt Assmann seinen Fokus auf das in der
Vermittlung der Shoah oftmals verzerrt dargestellte Verlierer- und Opfergedachtnis. Das mit
der Opferperspektive verbundene Trauma ,,[...] ist das andere der heroischen Erzahlung, es
steht nicht fir die Mobilisierung und Stdhlung, sondern fiir die Stérung, ja Zerstérung der

Identitat.“”*

Der Begriff des Opfers stammt zunachst aus dem religiésen Bezugssystem: Mit
dem Akt der Totung des Opfers wird eine Tabugrenze Uberschritten, die im Rahmen des
Kults sakralisiert wird. Zu einer Umdeutung der Opfersemantik kommt es im Kontext mit
dem Martyrertod Christi. Die Religion transformiert die Botschaft des Todes, anstatt des
implizierten passiven Geschehens und politischer Unterlegenheit wird das Handeln aktiv und
als religidse Uberlegenheit dargestellt.72 Die Unterscheidung zwischen dem passiven und
aktiven Opfer findet seine Entsprechung in der lateinischen Sprache, die dafiir zwei
voneinander getrennte Begriffe, victima und sacrificium, findet — beiden Kategorien
entspricht eine andere Art von Gedachtnis.

Die ethische Wende von sakrifizieller zu viktimologischer Form des Erinnerns fihrt zu einem
Wandel des Opfergedachtnisses, dieses verlangt nun danach, Opfer anzuerkennen, sie beim
Namen zu nennen und ihre Geschichte zu erzidhlen; es wird nicht allein von einer Gruppe
getragen, sondern beruht auf der Anerkennung durch andere, die den Status des Opfers
bestatigen. Dieser Nachweis erfolgt von und fir die eigene Gruppe, das darauf basierende
Gedachtnis kann sogar zu einer neuen ldentitdt der Gemeinschaft fiihren. Der sich fir die
Sache hingebende Maértyrer weicht dem Opfer, das 6ffentliche Resonanz und der Moral ge-
schuldeten Wiedergutmachung fordert.

In Assmanns Opferthesen ist auch die Problematik, die die grolle Bandbreite an stetig neu
auftauchender Information Uber die NS-Zeit aufweist, impliziert: Diese bringt nicht nur
weitere Aufklarung der Verbrechen mit sich, sondern auch die Redundanz der damit
evozierten Emotionen. Neue Arbeiten zu dem Thema bergen das Risiko einen gegenteiligen
Effekt bei den Rezipienten hervorzurufen und revisionistisches Gedankengut Vorschub zu

leisten: An welche Empfindungen kann und soll noch appelliert werden?

"t Assmann (2006), S. 68.
2 Ebd. S. 73.



Diese Frage soll anhand von Roman Polanskis Film The Pianist nochmals aufgegriffen
werden, sie bezieht sich dabei rein auf die mediale Vermittlung des Holocausts und die
Involvierung des Publikums, nicht auf Forschungsarbeiten, die, quer durch alle
wissenschaftlichen Disziplinen, der Aufklarung und historischen Aufarbeitung der
Geschehnisse dienen. Die Sinnhaftigkeit dieser Forschungen zu hinterfragen, wiirde auch

diese Arbeit fir nichtig erklaren.

1.5. Das Offnen der Lager und das SchliefSen der Augen — Verantwortung der Zeugenschaft

Im Folgenden soll der Gedanke der rezidivierenden Erinnerungsarbeit anhand eines
Aufsatzes von Didi-Huberman, den er anlasslich des 60. Jahrestages der Befreiung von
Auschwitz verfasst hat, aufgegriffen werden. Fir Didi-Huberman stellen die Filmreihen,
Archivdokumente und Themenabende nur politische Pflichtliibungen dar, durch die Zweifler
zum Schweigen gebracht werden, doch die vielen Gedenkrituale gehen am eigentlichen Ziel
vorbei: Gedenkstatten werden besucht, Schweigeminuten gehalten, Blicher neu aufgelegt —
mit bestimmten Bildern. Das Grauen der Lager ziert die Covers von Zeitschriften als ob es
eine ,,abzudeckende” Nachricht sei, doch was soll dabei abgedeckt werden?”® Der Begriff
Auschwitz ist ein Reizwort, Teil eines bestimmten Vokabulars, er steht fiir das absolut Bose,
fir Vergangenes und ist von der Geschichte abgel6st. Der tatsachliche Gehalt und das damit
transportierte historische Wissen fallen der Banalitat, auf die der Ausdruck reduziert worden
ist, zum Opfer.

Die Gedachtniskultur wendet sich an ein ohnehin schon libersattigtes Gedachtnis: Um dieses
in seiner Wirksamkeit bedrohte, anders als durch Vergessen zu ,entsattigen”, ist eine neue

Form des Gedenkens, ,[...] die lesbar macht, was die Lager waren“’*

, notig. Unter ,lesbar
machen” versteht Didi-Huberman die allgemeinen Fragestellungen neu zu formulieren und
diese durch schriftliche Faktenmaterialien, Berichte von Uberlebenden und Bilddokumente
wiederum zu untersuchen:

,Mit anderen Worten, es kann bedeuten, sich Uber einen einzelnen
Gegenstand zu beugen, um herauszuarbeiten, inwieweit er durch die ihm

73 Vgl. Didi-Huberman, Georges: Das Offnen der Lager das SchlieRen der Augen. In: Schwarte, Ludger: Auszug
aus dem Lager. Zur Uberwindung des modernen Raumparadigmas in der politischen Philosophie. Bielefeld:
transcript Verlag, 2007. S. 11 — 46, hier S. 11.
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inhdrente Komplexitat alle Fragen neu aufwirft, fir die er zum
Kristallisationspunkt wird.“”

Die Trivialisierung und Schlagwortbildung haben den Verlust der Prazision zur Folge, die den
Holocaust beschreibenden Begriffe werden abstrakt und unbestimmt. Doch echte Lesbarkeit
erfordert, dass ein gedachter Begriff fest mit seinem Gegenstand verwachsen ist, erst diese
Einigkeit verleiht ihm Komplexitat. Laut Benjamin entfaltet sich die Lesbarkeit der Geschichte
an ihrer konkreten, inhdrenten und singuldaren Anschaulichkeit, erst durch das Prinzip der
Montage kénnen diese in den Vordergrund riicken. Das Ziel der Montage ist es , die groRen
Konstruktionen aus kleinsten, scharf und schneidend konfektionierten Baugliedern zu
errichten, um sodann ,in der Analyse des kleinen Einzelmomentes den Kristall des

“7% Lesbarkeit impliziert bei Benjamin auch immer den Bezug

Totalgeschehens zu entdecken.
zum Bild. Das historische Erkenntnis gewinnt man aus dem ,Jetzt“, dem gegenwartigen
Zustand unserer Erfahrung, wenn aus dem Fundus von Texten, Bildern, Zeugnissen der
Vergangenheit ein Augenblick des Erinnerns und der Lesbarkeit hervortritt: Somit wird ein
kritischer Punkt erreicht, von Didi-Huberman als Symptom bezeichnet, der Unbehagen in der
Tradition schafft und fiir den Benjaminschen Chock sorgt, der fir ihn das dialektische Bild
definiert. Das Gewesene und das Jetzt scheinen darin blitzhaft auf, doch die Erscheinung ist
nur fliichtig und verweist auf die Fragilitat dieser Erfahrung.

Der Ruckgriff auf bildliche Aufnahmetechniken wie Film und Photographie dient der
Uberzeugung der ,restlichen” Welt und als unwiderlegbarer Beweis des Massenmordes — die
in den Lagern gemachten Filme sollten spater als Beweismittel, als Bilder der
Augenzeugenschaft bei Prozessen gegen die Nationalsozialisten eingesetzt werden. Sie
stellen ebenso einen Versuch dar, in einer Art Zusammenschau eine Sammlung von Wissen
Uber die reale Situation der Vernichtung zu schaffen. Die ersten Informationen Uber die
Lager sind daher visueller Natur, noch bevor Historiker Daten und Fakten prasentieren, noch
bevor Zeugen ihre Erlebnisse schildern konnen. Die von den Alliierten produzierten Bilder
werden jedoch aus politischen, militdrischen und journalistischen Motiven heraus montiert,
das in ihnen enthaltene Wissen gefiltert. Der Fokus des Materials liegt auf der letzten
Konsequenz der Vernichtungsmaschinerie, Bilder von Leichenbergen sollen das Phdanomen

der Vergasung illustrieren und dem Prozess der Entnazifizierung dienen. Dieser erzwungenen

”> Didi-Huberman/Schwarte (2007), S. 13.
’® Benjamin (2006), S. 575.



Evozierung von Entsetzen steht der Betrachter meist erstarrt gegentber, die Lesbarkeit der
historischen Bilder wird durch ihre Gemachtheit iberdeckt. Die Besatzungsmachte sind sich
der Macht ihrer Bilder bewusst: Anfangs noch zu Zwecken der Entnazifizierung gezeigt,
werden sie bald entfernt, da eine zu intensive Auseinandersetzung mit den Konsequenzen
der Vernichtungsmaschinerie nicht zur Sensibilisierung beitrigt, sondern eine Asthetisierung
der Wahrnehmung und Indolenz hervorruft.

Die Bilder aus den Lagern werden seither von Paradoxen begleitet: lhnen wohnt der Wille
sich zu erinnern ebenso inne, wie der Wille zu vergessen. Trotz ihrer Instrumentalisierung
haftet den Aufnahmen Wert an, denn der historische Index der Bilder zeige namlich nicht
nur, dass sie einer bestimmten Zeit angehdren, er sage vor allem, dass sie erst in einer
bestimmten Zeit zur Lesbarkeit kommen.”” Es stellt sich somit eine doppelte Aufgabe - die
Bilder zur Lesbarkeit zu bringen und deren Gemachtheit sichtbar zu machen. Infolge des
ikonographischen Diskurses wird der Wert der bildlichen Zeugnisse in Frage gestellt, ihre
Brauchbarkeit fir die Geschichtsschreibung bezweifelt. Auch Didi-Huberman attestiert den
Bildern eine gewisse Problematik: ,[...] weil ihre Zeitlichkeit unertraglich ist oder, genauer,

“’8 Die Filme des

auseinanderklafft mit der tragischen Erfahrung, die sie dokumentieren.
Militars stellen einen Ortsbefund dar, doch die alleinige Beschreibung des Ortes macht die
paradoxe Zeitflache nicht lesbar. Um Benjamins kritischen Punkt zu erreichen, miisse man
die Bilder neu verorten, in einem anderen Kontext sehen, denn die Augen auf das historische
Ereignis zu 6ffnen

»[-..] bedeutet nicht, einen sichtbaren Aspekt zu erfassen, der es in einem
einzigen Bild einfriert [...] und ebenso wenig, sich fir eine Bedeutung zu
entscheiden, die das Ereignis ein flr allemal in ein Schema presst. Die Augen
auf die Geschichte zu 6ffnen bedeutet, die Bilder zu verzeitlichen, die uns
iberkommen sind.“”®

Die gedffneten Lager ermoglichen laut Didi-Huberman die Gelegenheit den Toten die Augen
zu schliellen, doch historische, anthropologische und politische Fragen sind dadurch nicht

gelost. Die Verzeitlichung als Basis flir den Blick auf die Bilddokumente ist nach der

Lageroffnung nicht gegeben und somit werden die eben erst gedéffneten Augen vor dem

7 vgl. Benjamin (2006), S. 576.
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Erlittenen gleich wieder verschlossen ,[...] weil es ihnen an Zeit fehlte, um eine Lesbarkeit fiir
diese Erfahrung der Menschen finden zu kénnen.“®°

Diese Tatsache sorgt dafiir, dass nach dem 2.Weltkrieg keine angemessene
Erinnerungskultur entstehen konnte. Die Zeiten des Wiederaufbaus in Osterreich und
Deutschland sind von Eskapismus und Bemithen um Kontinuitit®® geprégt, fur eine kritische
Auseinandersetzung mit der Vergangenheit bleibt dabei keine Zeit. Die Gesellschaft der
Heimatfilme und Grindungsmythen schafft sich neue Bilder, die versuchen, historische
Zeugen und deren Zeugnisse vergessen zu machen. Der kritische Punkt der Lesbarkeit von
Bildern ist laut Didi-Huberman auch immer mit Schmerz verbunden: Ausgehend von der
Erregung bis hin zur Erkenntnis, wodurch der Konnex zwischen imago und dignitas, Bild und

Haltung, hergestellt werde.®? Sich diesem Schmerz zu stellen und die NS-Zeit zu reflektieren,

ist die Nachkriegsgesellschaft erst Jahrzehnte spater bereit.

% Didi-Huberman/Schwarte (2007), S. 27.
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Teil 2: Ambivalenz der Zeugenschaft

Nach der im ersten Kapitel vorgestellten theoretischen Fundierung der Arbeit, sollen im
zweiten Teil diese Theorien der filmischen Praxis zugefihrt werden. Dabei habe ich zwei
Werke ausgewahlt, die sich in ihrer Herangehensweise an die Thematik der Visualisierung
von Zeugenschaft grundsatzlich unterscheiden: Shoah und The Pianist. Das In-Szene-Setzen
der Zeugen steht dabei ebenso im Fokus wie der biographische und philosophische

Hintergrund der Regisseure.

2. Kapitel: Shoah — Ambivalenz der Imagination

2.1. Imagination vs. Bild

»[--.] so dass die Bilder [...] — prazise, aber unvollstdndig, wirkungsmachtig, aber liickenhaft —
schliefRlich vor unserem geistigen Auge stehen.” (Georges Didi-Huberman)

Shoah ist das hebraische Wort flir Unheil, Holocaust bezeichnet ein Synonym fiir Genozid.
Den der humanitaren Katastrophe des Zweiten Weltkrieges zum Opfer gefallenen Juden
errichtet der franzosische Regisseur Claude Lanzmann mit Shoah ein filmisches Denkmal.
Lanzmanns Werk aus dem Jahr 1985 bedient sich keiner historischen Dokumente zur
Aufarbeitung der Vergangenheit, er verhandelt diese ganzlich in der Gegenwart. Die Arbeit
des Autors prasentiert sich als Grenzmarkierung im Umgang mit der nationalsozialistischen
Massenvernichtung: Der Verzicht auf illustrierendes Material stellt ein Paradigma im Oeuvre
Lanzmanns dar, das asthetische Konzept des Films beruht auf dem in der
Auseinandersetzung mit dem Holocaust basalen Konflikt, inwiefern sich dieser — und damit
die Vernichtung der europdischen Juden in ihrem gesamten Ausmal — darstellen lasst. Der
Philosoph lehnt jede Art von Reprdsentation und Fiktionalisierung ab, er postuliert das
Primat der mindlichen Zeugenschaft und die Unmoglichkeit, authentische Erinnerungen
vorgefertigten Bildern und Ténen anzuvertrauen. Lanzmann nimmt damit in dem anhand der
Theorien von Georges Didi-Huberman vorgestellten Diskurs um die Bedeutung von bildlichen
Darstellungen die genau diametrale Position zu seinem franzosischen Landsmann ein:

,S0 hat die formale Gestaltung von Claude Lanzmanns Film Shoah als Alibi fir
einen ganzen Diskurs (ber das Undarstellbare, das Unsichtbare und das
Unvorstellbare gedient [...].“®

% Didi-Huberman (2007), S. 47.



Shoah basiert auf den in den Képfen der Zuschauer produzierten Vorstellungen und greift
nicht auf die Bilder des Grauens zuriick, die Lanzmann als images sans imagination®
bezeichnet. Die Verwendung der zuvor besprochenen Photographien aus dem
Konzentrationslager lehnt der Literat und Filmemacher unter dem Vorwurf des Fetischs ab,
diese kdnnten nie ein Bild des Ganzen darstellen.® Er attestiert ihnen nicht die Funktion der
zu lesenden Bruchstiicke des Nachlebens, sondern einen Mangel an Information. Es gibt
keine Bilddokumente,

»[-..] die Reprdsentanten der von ihnen bedeuteten Vergangenheit sein

konnten, denn sie wirden das Unsichtbare nicht nur sichtbar machen,

sondern durch ihre Sichtbarkeit doppelt unsichtbar.“®
Das von ihm ausgegebene Bildertabu interpretiert Georges Didi-Huberman als Furcht vor
dem Bild, dessen Verabsolutierung wiirde Auschwitz in eine mystische Sphire entriicken.®’
Doch die Weigerung, bildliche Dokumente zu verwenden, schliel3t die Auseinandersetzung
mit diesen nicht aus, wie Lanzmanns Oeuvre beweist. Bilder und Filme wiederholen sich
selbst, [...] nicht aber das Ereignis, als dessen Beleg sie auftreten.”® Shoah erinnert demnach
nicht nur an die Ereignisse des Holocaust, sondern auch an die Bedeutung des Begriffs, der
intendiert als vollstandige Ausloschung ein singuldres Ereignis darstellt. Jede Bebilderung
kann daher laut Lanzmann nur zu einer Trivialisierung des Geschehens fiihren und dessen
Einzigartigkeit in Frage stellen.
Abseits der Problematik des kreativen Umgangs mit der Hinterlassenschaft der
nationalsozialistischen Ara, etabliert Lanzmann eine Narration, die keiner visuellen Moti-
vation bedarf. Sowie Georges Didi-Huberman die von ihm beschriebenen Bilder im Namen
der Zeugen sprechen sieht, ldsst der Philosoph Lanzmann die Uberlebenden fiir die Opfer
des Nationalsozialismus Zeugenschaft ablegen. Doch das dokufiktionale Format, in dem
Shoah entsteht, unterliegt auch dem Zwang der Bebilderung: Lanzmann spielt mit dieser,

seinem Dogma der Undarstellbarkeit grundsatzlich widerspriichlichen, Paradoxie, da ,,[...] die

8 Didi-Huberman (2007), S. 68.

8 Vgl. Bathrick, Patrick/Prager, Brad (Hg.): Visualizing the Holocaust: documents, aesthetics, memory.
Rochester: Camden House, 2008. S. 140.
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Bilder auf dem Bildschirm die Sprecher selbst zum Bild werden lassen.“®® Doch die Metapher
der Undarstellbarkeit der Massenvernichtung, die den Diskurs seit langem bestimmt, ist
nicht der Ausgangspunkt flr seine filmische Arbeit:

,Shoah only poses problems of relative unrepresentability, of the adaption of

means and ends of representation ... There is no unrepresentability as a

property of the event itself. There are only choices.”*
Die historischen Fakten werden bei einem Film als solche erst in der Sprache konstituiert,
und die Geschichte liegt eben nicht nur in der Vergangenheit, sondern erschlieRt sich durch
die Konstruktion einer Beziehung, einer Referentialitdit zu dieser. Shoah ist eine
Untersuchung tber die Gegenwartigkeit des Holocaust, kein Film der Erinnerung. Lanzmann
dokumentiert Menschen dabei, wie sie Zeugnis ablegen: Sie Ubernehmen mit ihrer
Darstellung Verantwortung fiir die Wahrheit des Gesagten, und vergegenwartigen sich ihre
eigenen Erfahrungen. Shoah richtet sich an Adressaten einer Generation, die keine eigene
Erfahrung oder Erinnerung an den Krieg hat und dient damit auch als Spurensuche. Die
Inszenierung der Rede der Zeugen fillt den Gedachtnisraum des Films — nicht mit Bildern,
sondern mit Aussagen, die das Abwesende bezeichnen und somit selbst Spuren legen.
Lanzmanns Kritik an den ausgestellten Photographien Didi-Hubermans, geht vom Ruickgriff
auf spurloses Material aus: Anstatt sich der Archaologie der Bilder zu bedienen, tritt eine
Leerstelle auf, die Spuren von der Ausloschung werden so nicht mehr unter den
Uberlagerungen spaterer Zeiten freigelegt, sondern nur noch medial aufbewahrt.’® So ortet
Harald Welzer bei der Schaffung und Aufarbeitung von Gedéachtnisbildern eine gewisse
Problematik:

»[...] jede Dokumentation [bestétigt] die Tatsache des Verschwunden-Seins
einmal mehr, und diese Dialektik gehort zu jenem Interpretament, das die
Nationalsozialisten unserer Erinnerung zugrunde gelegt haben.“*>

Der Film greift jenen Gedanken auf und versucht die Bilder von den Uberlagerungen zu
befreien. Die visuelle Ebene der Vergangenheit ist ,[..] nur noch durch das Imaginare

einholbar.“

8 Young, James E.: Beschreiben des Holocaust: Darstellung und Folgen der Interpretation. Frankfurt am
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Doch wie definiert sich die Imagination, die Einbildungskraft? Ich mdéchte den Begriff nur
kurz umreiBen, da sich mit ihm ein ganzes Feld an philosophischen Theorien 6ffnet, das den
Rahmen der Arbeit sprengen wiirde. Das Wort Imagination leitet sich aus dem lateinischen
Wort imago fur Bild ab und beschreibt die Fihigkeit, Bilder vor unserem geistigen Auge
entstehen zu lassen. Vorstellungsbilder zu erzeugen ist dabei das Resultat von Perzeption
und Interpretation. Immanuel Kant begriindet die Unterscheidung zwischen der produk-
tiven, reinen, und der reproduktiven, auf Erfahrung beruhenden, Einbildungskraft: ,[Sie] ist
dasjenige produktive Vermogen, einen Gegenstand auch ohne desselben Gegenwart in der
Anschauung vorzustellen.“** Die produktive Einbildungskraft verbindet Anschauung und Ver-
stand, sie ist eine subjektive Erkenntnisquelle. Georg Wilhelm Friedrich Hegels Definition
dieser Kraft orientiert sich am Konzept Kants: Beruhend auf der Erfahrung, tauchen die
Vorstellungen nicht beziehungslos zueinander auf und verschwinden dann wieder, sondern
reihen sich in irgendeiner Verbundenheit aneinander.”> Der Philosoph bezeichnet die
Evokationskraft als Hervorgehen der Bilder aus der eigenen Innerlichkeit des Ichs.?®
Lanzmanns Regiearbeit baut auf dem gestaltenden Impetus dieser bildhaften Vorstellungen
auf — Imagination statt Reprasentation. Der durch die Bilder gedffnete Raum und die ver-
meintlich leeren Landschaften werden nicht durch die Aussagen der Zeugen semantisch
aufgeladen, sondern auch durch die Vorstellungsbilder der Zuschauer aufgefiillt.”’

Den Ausdruck Inkarnation, den Lanzmann in einigen Interviews ins Treffen fiihrt, beschreibt
er in seinen 2010 erschienen Lebenserinnerungen, die gemaR seinem Paradigma keine
Photographien enthalten, sondern durch die Ausdruckskraft der Sprache wirken. Die
Anekdote Uber das titelgebende Tier in seinem Buch Der patagonische Hase® stellt er auch
an das Ende seines Werks: Der Hase geht keinen geraden Weg, er springt im Zickzack und

kann auch, so schreibt er, unter dem Stacheldraht eines KZs hindurch schlipfen. Als ihm in
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Patagonien ein Pampashase vor sein Auto lauft, durchfahrt Lanzmann wilde Daseinsfreude.
Ein banales Erlebnis, das ihm die Gewissheit bringt, dass Patagonien und er in diesem
Augenblick wahrhaft zusammen sind — dieser Moment wird vom franzdsischen Philosophen
als Inkarnation bezeichnet.” Lanzmann versteht also den Begriff nicht als Rekonstruktion,
sondern als Erfahrung, die sich unvermittelt in den Rezipienten einschreibt.

Neben der unbandigen Liebe zum Leben zieht sich der Tod wie ein Leitmotiv durch seine
Erinnerungen. Mit diesem beginnt auch sein autobiographisches Buch — Lanzmann
beschreibt eine friihe Kindheitserinnerung, als ihm eine in einem Kinofilm eingesetzte
Guillotine monatelange Alptraume beschert.'® Die Radikalitit des Todes zu erfassen und zu
vergegenwartigen, treibt ihn an, das Projekt Shoah trotz aller Hindernisse, des groRen
zeitlichen Aufwands und der aufreibenden Thematik umzusetzen.

»All those old photographs and all that newsreel footage are saturated with a prepacked
emotion: nostalgia.“’ Lanzmann sieht bei filmischen Aufarbeitungen die Gefahr, dass der
mimetische Charakter des Films dazu verleitet, die erzeugte Illusion als Fenster zur
Geschichte wahrzunehmen und die Bilder nicht mehr in Beziehung mit der Wirklichkeit
setzen zu missen. Der erste Dokumentarfilm tber Konzentrationslager, der im Auftrag der
amerikanischen Militarverwaltung 1945 vom KZ in Buchenwald entstanden ist, betont die
Glaubwiirdigkeit und Objektivitat der Gbermittelten Bilder, indem der Blick der Zuschauer im
Kino auf die Bilder im Film durch den Blick der Augenzeugen - der Bewohner von Weimar -
im Film beglaubigt wird.'® Die Bilder werden nur unter groRen Widerstinden in die
Erfahrungswirklichkeit der Menschen eingeordnet:

,»[...] die Bilder mussten von Anfang an gegen das Verdrangen und gegen das
Vergessen antreten, sie waren von Anfang an in der Rolle, Spuren sichern, das
Unvorstellbare darstellen und die Erinnerung bewahren zu missen an
Ereignisse, deren Gedachtnis sehr schnell den allgemeinen Aufrau-
mungsarbeiten zum Opfer zu fallen drohte.“'%

Die Unfahigkeit angemessen zu erinnern und zu trauern forciert die kollektiven
Nachkriegsanstrengungen des Ungeschehenmachens und fiihrt zu 6ffentlichen Ritualen, die

diese Trauerarbeit leisten sollen.
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,Die zweite Generation erbte nicht nur die unbetrauerten Traumata ihrer

Eltern, sondern auch die seelischen Strukturen, die die Trauerarbeit der

ilteren Genration (iberhaupt erst verhindert haben.“'*
Weitere Generationen nutzen demnach symbolische Ressourcen, die jedoch mit einer
unkontrollierbaren Ambivalenz vorbelastet sind.'® Die dem gesellschaftlichen Diskurs in-
harente Rhetorik der Trauer will Lanzmann mit seiner Methodik durchbrechen. Auch die
Photos dieser Zeit sind Teil der Rhetorik — die Bilder lagern am phinomenalen AuReren des
Ereignisses, sie reichen nicht fiir eine innere Erfahrung aus.'® Archivbilder sind fiir Lanzmann
ohne Einbildungskraft — das Archivdokument stellt eine Leugnung der Realitat und den Ver-
zicht, Erinnerungen zu produzieren, dar, er ist sich sicher, ,[...] dass es kein naives Ton- und
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Bildarchiv des Erinnerns an den Holocaust geben kann und stellt die Vertrauensfrage an

diese neu.

2.1.1. Exkurs: Didi-Huberman tiber das Archiv

Anhand einer kurzen Analyse von Didi-Hubermans Aufsatz Uber das Archiv, das von
Lanzmann so scharf zurlickgewiesen wird, soll gezeigt werden, dass die Erwartungen der
beiden Philosophen an die Zeugnisse des Holocaust (ein Begriff, der von Lanzmann ebenfalls
abgelehnt wird) trotz ihrer konflikttrachtigen Standpunkte und widerspriichlichen
Herangehensweisen koinzidieren.

Das Archiv kann nur Uberreste einer Welt liefern, die daraus resultierende Liicke entsteht
durch willklrliche oder unbewusste Zensuren beziehungsweise Zerstérungen. Didi-
Huberman beschreibt das Archiv der Bilder als nur schwer beherrschbar, bei der
Durchforstung dessen bedarf es der Technik der Kulturarchdologie.'® In einer solchen
Sammlung von bildlichen Dokumenten werden oft Dinge nebeneinandergestellt, die
heterogen und anachronistisch bleiben, da sie einer raumlichen und zeitlichen Trennung
unterliegen. Dieses einzugehende Risiko entspricht laut Didi-Huberman der Montage oder
der geistigen Einbildungskraft. Das Montageverfahren stellt sich als ,[..] Blitz einer

kulturellen und historischen, zuriick und vorwiérts blickenden Interpretation [...]“'* dar.
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Das Bild beherrscht das adsthetische, alltagliche, politische und historische Universum, doch
was heiBt es, sich in diesem zu orientieren? Laut Walter Benjamin ist das Bild neben dem
Gebrauchswert auch immer seiner doppelten Ordnung unterworfen; es suggeriert endloses
Wissen, kann aber lediglich eine unendliche Anndherung an eine Erfahrung darstellen.

Durch die offentliche Darstellung der Bilder werden sie zu einem Teil der kollektiven
Geschichte, sie sind nicht mehr nur Eigentum eines Uberlebenden, wie die Erfahrung Jorge
Sempruns zeigt. Der erzeugte Risseffekt sorgt dafiir, dass das fiktive Filmbild eine
Wirklichkeitsdimension erlangt und die Bilder im Kino gemeinsames, kollektives Eigentum
werden. Die reine Innerlichkeit der Gedichtnisbilder kénne keine Ubertragung von Er-
fahrung oder Wissen ermdglichen. Didi-Huberman empfindet die Distanz, um Vertrautes
infrage zu stellen, als immanenten Faktor, erst die erneute Betrachtung und damit
verbundene Reflexion erméglicht ein ,ethisches Moment des Blickes“**°. Das Archivbild
prasentiert sich somit als Bild des Anderen: ,lhre Fremdheit selbst verlangt indes, dass wir
uns ihnen anndhern.“™*' Bei der Betrachtung veridndert sich das Vertraute und das be-
trachtende Subjekt verliert kurz jegliche raumliche und zeitliche Gewissheit, bis es sich
wieder in der Realitat verankern kann.

Die Geschichtswissenschaften produzieren Dokumente, doch der Ort und der Status dieser
wird durch jede Art der Uberlieferung gedndert. Geschichte entsteht unaufhérlich, die
Bildvermehrung tragt zur Erweiterung des Archivs bei, Singularitdten missen dabei immer
wieder in sein Gewebe eingeflochten werden. Trotz der Immanenz des technischen Tragers
erscheint das Archiv nicht starr, es ist standiger Anpassung unterworfen und zerstort deter-
minierte Vorstellungsbilder. Das Archiv definiert sich durch ein stiandiges Fehlen — es stellt
weder ein Spiegelbild des Realen noch einen Beweis fiir Ereignisse dar, es muss konstruiert
werden. Das Forschungsmaterial ist dabei einer standigen Priifung zu unterziehen.

Die Vernichtung von Archiven, Bilderzerstérungen, Blicherverbrennungen, zeugen von der
Zerbrechlichkeit der Archive und der Archdologie. Das Bild ist eine Spur, niemals nur ein
Einschnitt in die Welt der Sichtbarkeit:

»[-..] eine visuelle Schleppe der Zeit, die das Bild zu beriihren suchte, aber

auch der zusatzlichen — zwangsweise anachronistischen, untereinander
heterogenen — Zeiten, die das Bild als Gedachtniskunst notwendig daran
anfugt.“'"

19 pidi-Huberman/Ebeling (2007), S. 16.
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Flr Didi-Huberman brennt das Bild: an Realem, dem es sich fiir einen Augenblick ndhert, an
Begehren, da es erregt, an der Gerichtlichkeit, die es strukturiert, an der Aussage, die es
tragt — an Gedachtnis, denn das Bild lodert selbst dann noch, wenn es nur noch Asche ist.'*?
Dieses Nachleben, diese Glut kann erneut Warme — Wissen — erzeugen.

Claude Lanzmann stellt in seinem Film das Archiv der Zeugenschaft gegeniiber, dabei
versieht er letztere mit neuer Intensitdt und einer ,erschiitternden Prazision des
gesprochenen Wortes.“™* Auch der franzésische Filmemacher sieht sich anhand des Ver-
schwindens von Spuren gendtigt, dem Vergessen entgegen zu wirken, jedoch definiert er
seine Spuren nicht nur als visuelles Material. Er schafft [...] eine beeindruckende Folie sicht-
barer und gesprochener Bilder, Gesichter, Worte und gefilmter Schauplitze [...]“*", die ihre
Konstruktion nicht verbirgt, ja gleichzeitig als deren Zeuge fungiert. Die im Strom der
Informationen entstandenen Liicken lassen dem Zuschauer die Moglichkeit seine
Einbildungskraft einzusetzen: Die Einbildungskraft ruft die in ihr vorhandenen Bilder nicht
bloR wieder hervor, sondern bezieht dieselben aufeinander und erhebt sie auf diese Weise

zu allgemeinen Vorstellungen. Auf dieser Stufe erscheint demnach die Einbildungskraft als

Tatigkeit des Assoziierens der Bilder.'*®

2.2. Claude Lanzmann - Dokumentation von Zeugenschaft

Bereits 1974 beginnt Lanzmann mit den Vorbereitungen zu seinem Film, in Form von
Literatur versucht er sich dem Thema zu ndahern und ein Basiswissen fiir seine Befragungen
zu erarbeiten. Das Streben nach Authentizitdit macht einen grofen organisatorischen
Aufwand notig, der Regisseur und sein Team suchen Zeugen in Deutschland, USA, Israel und
vor allem in Polen, an zentralen Stellen der Massenvernichtung, auf. Der Regisseur folgt
dabei keinem Konzept, die innere Struktur des Films ergibt sich erst wahrend der
Dreharbeiten'"’: ,Fiir das Verstindnis des Films sollte ausschlieRlich sein eigener Aufbau
verantwortlich sein.“**® In den zehn Jahren, die Lanzmann dieser Arbeit widmet, sammelt er

Uber 350 Stunden an Material, das im Schnitt zu einem neuneinhalbstiindigen Film montiert
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wird. Shoah verzichtet weitgehend auf den Einsatz dramaturgischer Mittel wie Riickblenden,
Zeitlupe, wechselnde Kameraperspektiven, die flieRende Inszenierung bietet dennoch keine
chronologische Schilderung der Ereignisse.
Lanzmann sucht Gberall nach Spuren, die Kamera ist dabei sein steter Begleiter, sie fungiert
als ,Archdologe der Erinnerung’. Spuren lassen sich in den Gesichtern der Befragten ebenso
finden, wie an den Orten der Verbrechen, werden an diesen durch die Natur jedoch langst
verborgen:

»[--.] als wollte sie ihr Vorrecht gegeniber allen menschlich-kulturellen Her-

vorbringungen und Katastrophen demonstrieren und beweisen, daf} auch

tiber Chelmno, Sobibor und Treblinka Gras wachst.“***
Der urspriingliche Titel des Werkes ist Der Ort und das Wort. Den gedanklichen Aus-
gangspunkt stellt das Verschwinden der Spuren auf der Leinwand festgehalten werden kann.
Lanzmann sucht die Statten in der Gegenwart auf und beschreibt dabei deren Vergangenheit
— so verbinden sich Ort und Wort zu einer neuen Spur, die Leinwand wird selbst zu einer
Erinnerungslandschaft, ,[...] die die kaum noch wahrnehmbaren Spuren aufnimmt, um sie
sich unter der Zeugenschaft der authentischen Rede zum Bestandteil ihrer Bilder zu
machen.“** Von der Erinnerung an einen Ort wird der Film selbst zum Ort der Erinnerung.
Die Landschaften werden als gegenwartige Zeugen eingesetzt, deren einfache Abbildung
macht die Stille, ,,[...] die so still ist, dass sie wie <<Frieden>> klingt, im Film horbar.“*** Die
Stille ist eine Referenz an die Toten, sie steht mit dem Gesprochenen der Zeugen in span-
nungsvollem Kontrast steht.
Lanzmanns Film ist von Bewegung strukturiert — der immanenten Physis der Befragten, aber
auch von der Bewegung durch die Landschaft. Das Aufsuchen der Zeugen fiihrt ihn nicht nur
durch Polen, auch Israel und Korfu sind Ziele seiner Reisen. Die Szenen werden oft durch
Bilder fahrender Ziige verbunden - deren Bedeutung im Rahmen der nationalsozialistischen
Politik ist dem Zuschauer zwar schon vor dem Film bekannt, erschlieRt sich aber erst durch
die kontextualisierenden Zeugnisse in ihrem vollen Ausmal}. Zudem nitzt Lanzmann die
Suggestivkraft der Eisenbahn, dem Verkehrsmittel, das den Genozid ermoglichte. Die

Anndherung des Rezipienten an die Schauplatze ist daher an Mobilitat gebunden:
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»[--.] sie beforder[t] uns tatsachlich ins Jenseits — ins Jenseits unseres Wissens,
ins Jenseits unserer Geschichte [...], und ins Jenseits der Toten, in das wir
gezwungen werden einzufahren und das in Gestalt der Lokomo-
tivenungeheuer in uns einfdhrt: im Inneren dieser Monster selber Ver-
brennungséfen, die ihren Rauch und Dampf um sich speien.“**
Die Ziige nehmen den Zuschauer mit, an Orte, die er nicht kennt oder deren Funktion ohne
die Erlauterungen der Zeugen nicht ersichtlich ist — die Eisenbahn dient dabei als Zeit-
maschine. Immer ndaher kommt der Rezipient den Lagern, in deren Kern die Gleise der Bahn
fihren. Auch mit anderen Vehikeln versucht der Regisseur die Fahrten der Zeugen
nachzuvollziehen, dabei simuliert die Kamera, auf diesen montiert, die Perspektive der Opfer

und Tater; auch die subjektive Kamera kommt zum Einsatz, um die in der Erzahlung

implizierte Bewegung den Bildern einzuschreiben.'®

Lanzmann teilt die von ihm befragten Personen in drei Kategorien: Opfer, Tater und Zeugen
— zudem kommen auch noch Experten zu Wort. Er vermeidet jedoch die direkte Konfron-
tation von Tatern und Opfern, nur durch die Montage treffen die verschiedenen Gruppen
aufeinander.’” Neben dem Auffinden der Zeugen stellt diese Zum-Sprechen-Bringen die
groflte Herausforderung dar. Das Vertrauen der Menschen zu gewinnen, erfordert vom
Regisseur viel Geduld, zudem muss er deren Lebensgeschichte lber die Lektiire von Akten
hinaus individuell recherchieren: ,,Ich begriff: Um die [Zeugen] filmen zu kénnen, musste ich
schon vorher alles {iber sie wissen [...].“**

Die Interview-Situation wird nicht negiert, auch wenn Lanzmann selbst nicht im Bild ist, ist er
dennoch immer prasent. Das Zeugnis wird dabei nicht nur (berliefert, der Inszenie-
rungscharakter der Befragungen ist an der Erzeugung der Zeugnisse ebenso beteiligt. Somit
wird der Prozess der Quellengewinnung bereits im Film reflektiert. Das Gedachtnis der
Zeugen wechselt zwischen kognitiv memorierend und unbewusst agierend, die Sprach-
losigkeit gegeniliber den Verbrechen sieht sich oft mit detailliert erinnerten Kriegserlebnissen
konfrontiert. Lanzmanns Intention, die Vergangenheit im Gesprach zu aktualisieren, fihrt zu
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einem ,Akt des Gebdrens“™™, er konfrontiert die Zeugen mit dem Kontext der Vergan-

22 Theweleit (2005), S. 118 —119.

Shoah. Zweiter Film, erster Teil: 55 — 56°.

Die einzige Ausnahme bildet die Szene in der Simon Srebnik mit den Dorfbewohnern von Chelmno vor der
Kirche zusammentrifft.
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genheit, sei es in Form von Dokumenten wie bei der Befragung des SS-Unterscharfiihrers
Franz Suchomel oder in vivo wie bei den Sequenzen, in denen der Regisseur mit Simon
Srebnik ehemalige KZ-Statten besucht. Interviews mit den Tatern unterscheiden dabei sich
asthetisch, aufgrund der schlechteren Bildqualitat bei den heimlichen Aufnahmen, und auch
in der Gesprachsfihrung von jenen mit den Opfern: Durch Lanzmanns detaillierte und teils
redundante Fragestellung, die sich bei den Tatergesprachen vor allem auf Fakten stitzt,
wahrend er durch die emotionsbetonten Befragungen der Opfer eine divergente Atmo-
sphdre schafft, mochte der Regisseur distanzierte Antworten vermeiden und in die intime
Gefuhlswelt der Zeugen eindringen.

,Das Trauma des Genozids bleibt zumeist verdrangt im Bewusstsein der

Betroffenen erhalten.“*?” — ,Das mit ihnen verbundene Wissen wird von die-

sen oft nicht als zu ihnen gehorig empfunden. Durch die Mitteilung kann das

Ereignis wieder integriert werden.“**®
Doch der Prozess des Zeugnisablegens birgt auch die Gefahr der Retraumatisierung. Die Mit-
teilung des Geschehenen wirkt nicht immer befreiend, die sprachliche Wiedergabe kann mit
psychischen Druck verbunden sein, die Erfahrung kann trotzdem als Fremdkoérper auRerhalb
des Gedachtnisses bestehen bleiben. Um Erinnerungen ausgraben zu kénnen und sich dem
Wiedererleben dieser schrecklichen Zeit auszusetzen, bedarf es daher Unterstitzung, die
den Zeugen in Form von Lanzmanns bereits zuvor erwahnter Recherchearbeit zukommt. Sie
fungiert als Stiitze der Opfer und dient dem Film zu dessen Strukturierung und Kohérenz:

»,Denn ein solches Wiedererleben verlangte, dass ich ihnen in jedem Moment
zu Hilfe kommen konnte, Hilfe hier nicht im Sinn von Mitgefiihl, sondern vor
allem im Sinn des notwendigen Wissens, um sie zu fragen oder zu unter-
brechen oder ihnen wieder zum roten Faden zuriick zu helfen [...]“**
Shoah ist ein Film der Zeugenschaft, der Recherche, der obsessiven Beschreibung — eine sich
selbst dokumentierenden ,Dokumentation’. Ein Film ohne Kommentar, der allein auf seiner
Verstandlichkeit beruht. Die Lange des Werks, die Redundanz der Gestaltungsmuster sowie

die Parallelisierung von Zeugenpositionen und die emotionale Involvierung in den Film

kénnen fiir den Rezipienten lberfordernd sein — Lanzmann ist sich dieser Schwierigkeit be-

7 Hinckeldey, Sabine von: Psychotraumatologie der Gedachtnisleistung: Diagnostik, Begutachtung und

Therapie traumatischer Erinnerungen. Stuttgart: UTB, 2002. S. 48.

128 Dje Konfrontation mit internalen oder externalen Hinweisreizen, die einen Aspekt des traumatischen
Ereignisses symbolisieren oder an Aspekte desselben erinnern, kann eine intensive psychische Belastung mit
sich bringen. Siehe Maercker, Andreas: Therapie der posttraumatischen Belastungsstorung. Heidelberg:
Springer Verlag, 2003.
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wusst. Im vorangegangenen Kapitel ist dargelegt worden, dass die miindliche Vermittlung
eines Zeugnisses nicht nur eine aktive Wahrnehmung voraussetzt, sondern auch die
Visualisierung der Narration. Der franzdsische Regisseur greift dieses Konzept in seinem Film
auf und erweitert es, indem er den Rezipienten anhilt, einen Konnex zwischen den ver-
schiedenen Zeit- und Zeugenschaftsebenen sowie Ton- und Bildinformationen und seiner

eigenen Imagination herzustellen.

2.3. Erhaltung der Zeugenschaft

Im Folgenden mdchte ich, ausgehend von Lanzmanns Intention, seinen Film als Spur gegen
das Vergessen zu platzieren und als Teil der Erinnerungsarbeit zu etablieren, neben der im
ersten Kapitel herausgearbeiteten Definition von Zeugenschaft und der damit einher-
gehenden Verantwortung der Tradierung einen weiteren Aspekt anfiihren. Die Ablésung der
Erinnerung von ihrem Trager gehort zu den basalen Problemstellungen der ikono-
graphischen Auseinandersetzungen nach dem 2.Weltkrieg. Bereits die Nachkriegsgeneration
kann sich in ihrer Erfahrung dieses prazedenzlosen Ereignisses meist nur noch auf nach-
tragliche Erinnerungen, die sich auf Berichte, Erzdahlungen, Dokumentationen, Photo-
graphien und Filme stitzen, berufen. Die kommunikative Tradierung von Erinnerungen
nimmt einen immer kleiner werdenden Stellenwert ein, das Geschichtsbild heutiger
Generationen konstituiert sich aus medialen Reproduktionen und Wiederholungen. Die
zunehmende Bedeutung der audiovisuellen Medien fir die Vermittlung von Geschichts-
wissen grindet auf der Mortalitdt der (noch vorhandenen) Zeitzeugen, deren individuelles
Gedachtnis und Wissen durch die den medialen Inszenierungen inhdrenten Strukturen
substituiert werden sollen. Dabei beruht die dadurch erzeugte sekundire Erinnerung'
weniger auf erlernbaren historischen Fakten, als die emotive Bindung an das nicht selbst
Erlebte.

Anhand der erzahlten Erinnerung bietet sich die Moglichkeit das vergangene Ereignis in das
eigene autobiographische Gedachtnis zu integrieren und mit einem bestimmten Gefihl zu
assoziieren. Die Narratisierung der Ereignisse fiihrt zu einem emotionalen Erleben der

Geschichte und einer aktiven Aneignung des Berichteten. Das damit verbundene ldenti-

3% vgl. Ebbrecht, Tobias: Sekundire Erinnerungsbilder. Visuelle Stereotypenbildung in Filmen tiber Holocaust

und Nationalsozialismus seit den 1990er Jahren. In: Hissnauer, Christian/Jahn-Sudmann, Andreas (Hg.): Medien
— Zeit — Zeichen. Marburg: Schiiren, 2007. S. 37 — 44, hier S. 37.



fikationsangebot weist Parallelen zum Film auf, da auch dieser seine emotionale Wirkung
dem Duktus des Erzdhlens schuldet. Die produzierten Erinnerungsbilder schreiben sich in die
Vorstellung des Zuschauers ein, mehr noch als kognitive Vermittlung kann der Film daher zu
einem stellvertretenden Erleben von Geschichte fiihren. Beide Vermittlungsinstanzen,
sowohl mindliche Tradierung als auch die Medien, bedingen sich wechselseitig, ,denn
einerseits dienen mediale Vermittlungen als Vorlagen, andererseits als Beleg fiir die
historische Beglaubigung des erinnernden Erzdhlens.“™' Film und Fernsehen werden zu
einem sinngebenden Bedeutungsrahmen, deren Bilder werden mit eigenen oder von
anderen erworbenen Erfahrungen synchronisiert. Die Medien bedienen sich dabei den
Erinnerungseffekten, die emblematische Geschichtsbilder oder kulturelle Stereotypen bei
den Betrachtern ausldsen, zum Beispiel die durch das Bild einer Dusche hervorgerufene
Assoziationskette. Die affektive Dimension der Bilder ruft dabei Verzerrungs- und Verlust-
momente hervor, die einer adaquaten Reprasentation der Wirklichkeit entgegenstehen, da
die

»[--.] Filmbilder, die ja selbst bereits auf ihnen vorgangige Bildern und

Schemata basieren, die aus Kriegserzahlungen, -filmen und -erfahrungen

kondensiert wurden, [sich] zu Stereotypen und Schemata verdichten, die

wiederum den Aufbau von entsprechenden Erwartungsmustern und
Erwartungshaltungen zu Folge hatten.“**

Bilder und Erzihlstereotype sind also schon soweit Teil des kulturellen Gedichtnisses'®, dass
sie als unbewusste oder vorbewusste Erinnerungen wirksam fiir das Erinnern und
Nacherleben von Geschichten werden. Mit Hilfe von Stereotypen und Genreformen findet
eine emotionale Regulierung der Rezeption statt, eine Standardisierung von Gefiihlen. Das
Genre symbolisiert eine Ubereinkunft zwischen Autor und Publikum, das die Filme im
Rahmen von bestimmten Konventionen decodiert: ,Genrekonventionen sind spezifische
Settings, Rollen, Ereignisse und Werte, die Einzelgenres und ihre Subgenres definieren.“***
Der herausfordernde Stoff ist so leichter zu verarbeiten, und die filmischen Wirkungs-

strategien ermoglichen es, Zuschauer fiir die historischen Darstellungen zu interessieren, die

sonst mit emotionaler Abwehr reagieren. Die durch die Genreform hervorgerufene

B! Ebbrecht, Tobias: Gefiihlte Erinnerung. Uberlegungen zum emotionalen Erleben von Geschichte im Spielfilm.

In: Schick, Thomas (Hg.): Emotion — Empathie — Figur. Der Spielformen der Filmwahrnehmung. Berlin: Vistas,
2008. S. 87 — 106, hier S. 89.

32 Ebbrecht (2008), S. 94.

133 Dieser Begriff ist in Kapitel 1 anhand der Theorie von Aleida und Jan Assmann genauer erliutert worden.
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Emotionslenkung schafft Konventionen, die sich als Zeichenvorrat in unser kollektives
Bewusstsein einschreiben — im Kontext des emotionalen Erlebens von Geschichte im Film
hat dies Uberschneidungen von Film als Triger medialer Erinnerungen und kollektivem
Gedachtnis zur Folge.™

Shoah projiziert Erinnerungen auf die Leinwand: Diese sind, auch aufgrund der sich von
anderen Filmen deutlich unterscheidenden Arbeitsweise Lanzmanns, Teil des kollektiven
Gedachtnisses geworden. Die soziale Bedingtheit des kollektiven Gedachtnisses, wie von
Maurice Halbwachs konzipiert, bestimmt ,[...] jedes individuelle Gedachtnis [als] ein[en]
>Ausblickspunkt< auf das kollektive Gedachtnis; dieser Ausblickspunkt wechselt je nach
Stelle, die wir darin einnehmen.“**® Harald Welzer fiihrt in seinem Buch {ber das soziale
Gedachtnis das auf der beildufigen Vergegenwartigung von Episoden basierende

7 an. Ein Charakteristikum dieser Gedachtnisform ist dabei, dass die

Familiengedichtnis®®
kommunikative Vermittlung meist ohne Vorsatz stattfindet, aus unterschiedlichen Anlassen
und keinen Ausgang habend, wobei ein Themenwechsel jederzeit moglich ist:

»,Das Familiengedachtnis ist eine synthetisierte Funktionseinheit, die gerade
mittels der Fiktion eines gemeinsamen Erinnerungsinventars die Koharenz
und Identitdt der intimen Erinnerungsgemeinschaft, der Familie, sicher-
stellt.**®
Die innerhalb der Familie stattfindende Erzahlung unterliegt meist einer rituellen
Wiederholung, die neben dem Akt des Bezeugens der Gruppe , Familie” Kontinuitat verleiht.
Dieser implizierte Fiktionsvertrag liegt auch anderen tempordren Erinnerungs-

° so bilden auch die Beteiligten in Shoah eine solche. Die

gemeinschaften zugrunde,®
Beteiligten sind jedoch raumlich, zeitlich und thematisch voneinander getrennt und finden
nicht im direkten Gesprach miteinander, sondern iber den Schnitt und die Fragestellungen
Lanzmanns zu einer kollektiven Geschichte. Der Regisseur stellt das Bindeglied dar, er ist fir
die Situierung der Erinnerungsbilder in einer gruppengepragten geistigen Umgebung

verantwortlich. Die Erinnerungsarbeit in Shoah basiert zwar auf der das soziale Gedachtnis

ausmachenden Interaktion, die en passant Wissen und Erfahrung tradiert, bei Lanzmann

135 vgl. Ebbrecht (2008), S. 99.
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findet sie jedoch intentional und meist nicht in einem sozialen Rahmen, sondern unter einer
Befragungssituation statt. Trotz der Individualisierung der Opfer vermittelt der Film (ber
deren Sprache ihre durch grausame Umstdnde entstandene Zusammengehdorigkeit und die
Verantwortung gegenliber den anderen ,Familienmitgliedern”:

,Der Friseur erzahlt nicht, wie er nach drei Monaten Lager aus Treblinka
entflohen ist, das interessierte mich ebenso wenig wie ihn selbst. Er sagt ,wir’,
er spricht fiir die Toten, er ist ihr Sprachrohr.“**
Der Zuschauer kann sich mit den Toten in Shoah nicht mehr in Beziehung setzen. Die Zeugen
sprechen fiir diese, eigentlich tot, sind sie zurlickgekehrt von wo niemand zuriickkehrt: , Die

<<Riickfahrkarte>>, die den Juden verweigert wurde, ist von uns zu |8sen.“**

2.4. Szenenanalyse

»[...] das wirkliche Problem ist nicht das Erzdhlen, wie schwierig es auch sein mag ... sondern
das Zuhoéren.” (Jorge Semprun)

Die folgende Analyse dreier Szenen aus der betrachtlichen Auswahl, die der Film Shoah zur
Verflgung stellt, behandelt die eingangs erwdhnten Paradigmen von Lanzmanns Arbeit,
zeigt jedoch auch, welchem Bedeutungswandel der Begriff der Zeugenschaft im Kontext
verschiedener Perspektiven und Befragungsformen unterworfen sein kann. Der Fokus richtet
sich dabei auf die Entstehung der Zeugenschaft und die Inszenierung des In-Szene-Setzens
der Befragten. Die Realitat des Ortes, des Raums innerhalb dessen sie agieren, wird von
Lanzmann einerseits hergestellt, andererseits durch die Befragung evoziert. Das durch die
Recherchen des franzosischen Filmemachers entstandene Vorwissen wird mit dem Sehen,
Handeln und Flhlen der Vergangenheit und der gegenwartigen Sicht der Zeugen
konfrontiert — die Forcierung dieser Vorgange in den drei Szenen zeigt wie Lanzmann

,Fiktion aus dem Wirklichen“*** schafft.

2.4.1. Abraham Bomba — Inkarnation der Zeugenschaft

Abraham Bomba wird von Lanzmann zundchst in New York ausfindig gemacht. Der Friseur,
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dem die Notwendigkeit Zeugnis abzulegen klar geworden ist™*, will vor die Kamera treten.
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Dies zeugt von dem groRen Vertrauen, das der Regisseur in vorangegangenen Gesprachen,
die ohne Aufzeichnungsapparate gefiihrt worden sind, aufgebaut hat. Die Filmsequenz kann
jedoch erst zwei Jahre spater entstehen, da Lanzmann zunachst noch nicht die Geldmittel
zur Verfigung hatte. Bomba, der inzwischen mit seiner Familie nach Israel gezogen ist, legt
in mehreren kurzen Sequenzen Bericht Uber seine Deportation und die Ankunft im KZ
Treblinka ab.
Der Friseursalon in Holon, in dem sich die Szene zutragt, auf die sich mein Fokus richtet, ist
von Lanzmann extra gemietet worden, da sich Abraham Bomba bereits im Ruhestand
befindet. Der Verlauf der Gesprache halt sich an die Chronologie von Bombas Erinnerungen;
die Schwierigkeit, den Teil seiner Erinnerungen, die im Kern des Interviews stehen sollen —
Bombas Arbeit im Konzentrationslager — Preis zu geben, macht der Mann dem Regisseur im
Vorhinein klar. Um ihm die Angst vor dieser Situation zu nehmen, wahlt Lanzmann den Ort
des besagten Herrensalons, dessen Betrieb durch die Befragungssituation nicht unter-
brochen werden sollte, aus. So werden die Kunden, die inzwischen ein und aus gehen,
ebenfalls Teil dieses Zeugnisses, auch wenn die meisten den Hintergrund und die
Begleitumstande nicht kennen. Durch diese Voraussetzung unterstreicht Lanzmann die
Bedeutung von Shoah als kdrperlichen, physischen Film. Der Regisseur erzeugt zusatzlich zu
dem von ihm angestrebten imaginaren Raum, einen in Wechselwirkung stehenden realen
Raum, der die Produktion des Zeugnisses forcieren soll. In Claude Lanzmanns Worten:

,Shoah ist eine Inkarnation. [...] [Bomba] ist er selbst, in die Situation versetzt,

das nachzuspielen, was damals passiert ist — eine sehr komplizierte An-

ordnung, die ihm erméglicht, der zu sein, der er frither war.“**
Die Inkarnation hangt nicht nur vom Ort ab, auch der Koérper des Zeugen wird in seiner
Funktion als Spurentrager aktiviert. Bomba prdsentiert Gesten der traumatischen Erfahrung,
seiner Tatigkeit die Haare von Frauen und Kindern in den Gaskammern zu schneiden. Seine
Schere ist wahrend seiner Erzahlung unaufhorlich in Bewegung, ohne dabei wirklich zu
schneiden, sonst ware wohl von dem Haarschopf seines Freundes, der sich als Kunde zur
Verfligung stellt, am Ende nicht mehr viel Gbrig. Der physische Aspekt des Zeugnisses dient
Bomba als Stiitze, seine Aufmerksamkeit ist auf diese Tatigkeit, die er wie auf einer Blihne
vor Lanzmann darstellt, gerichtet — der Regisseur verwandelt wirkliche Gestalten der Ge-

schichte in Darsteller, diese werden dabei fast zu Gestalten der Literatur oder des

% Lanzmann (1998), S. 16.



Theaters.' Der Friseur sucht kaum Blickkontakt mit dem Regisseur oder der Kamera, die
sich hinter ihm befinden, auch nicht tiber die Spiegelflache des Salons. Die Suggestivkraft der
Szene wird durch die Spiegel verstarkt, die die Bewegungen bis ins Unendliche multiplizieren
und der Realitadt eine weitere Zeugenschaftsebene hinzufigen.

Zunachst ist Bombas Sprache neutral, er gibt die Geschehnisse objektiv wieder, sein
Stimmton und die kraftige Intonation, die auch bei anderen Teilen des Interviews mit ihm
auffallt, vermitteln Abgeklartheit, und Lanzmann zeigt sich von den rhetorischen Fahigkeiten
und der Verlebendigung des Berichts beeindruckt. Doch bei der Forderung der Prazisierung
der Ereignisse bezlglich der Wiederbegegnung mit Freunden beginnt sich der Ton Bombas
zu andern — er versetzt sich zurtick und verliert angesichts des Traumas die Fassung. Es tritt
damit genau jener Effekt ein, den Lanzmann mit seiner Methodik der Inkarnation erzielen
will. Aufgrund der Beharrlichkeit des Fragestellers muss der Zeuge den hdéchsten Preis
zahlen'® und wird Teil des Prozess der Wiederbelebung: ,,We have to do it. You know it.” —
,Please, we must go on.“*"’

Die Kamera dokumentiert dieses Aufblitzen und sorgt fiir die physische Uberfiihrung der
Erfahrung in die Korper der Zuschauer. Diese spliren den inneren Konflikt Bombas, der
Erfahrung, die er in dieser Art noch nie artikuliert hat, Ausdruck zu verleihen und sich dem
Schmerz der liberwaltigenden Emotion zu stellen. Die Imagination des Rezipienten wird auch
in den Momenten des Schweigens angeregt: ,[Es] ist keine semantische Leere; es ist von
Erzahlstrategien erflllt, die Ideologien transportieren und unausgesprochene
Voraussetzungen enthiillen.”**® Das Schweigen ist in die Sprache eingebettet und signalisiert
mit der Abwesenheit von Wértern die ,Anwesenheit dieser Abwesenheit“'*°. Die Negation
von Rede betrifft dabei die Opfer und Tater gleichermaRen, deren zu viel an Wissen oder
Nicht-Wahrhaben-Wollen zu keinem Ausdruck fiihrt. Die Nationalsozialisten manipulieren
nicht nur die Bilderwelt, sondern sind auch fiir die Korruption der Sprache verantwortlich,
die nach dem Krieg keine Reinigung erfahrt. Das Schweigen ist in einer audiovisuellen
Darstellung prasent, ja sichtbar, wahrend diese Ausdrucksform der Literatur verweigert ist.

Der Film hat die Mdglichkeit, der Stille Raum einzurdumen oder es zu ignorieren. Claude

143 Vgl. Bannasch (2004), S. 391.
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Lanzmann hélt jede Sekunde dieses schweren Moments fest (Abb. 5)*°, fur ihn ist Bombas

Innehalten der gesuchte Moment der Wahrheit, seine Tranen so kostbar wie Blut.***

Abbildung 5

Abraham Bomba von seinen Gefuhlen Gbermannt

Bombas Ersuchen, das Interview zu beenden, kommt der Filmemacher nicht nach, der
Friseur fasst sich wieder und spricht zunachst leise, wie mit sich selbst, seinem Freund im
Frisierstuhl zugewandt, auf Jiddisch weiter. Erst als er sich wieder vollstandig im Griff hat,
kann er mit der Erzdhlung, von Lanzmanns Fragen geleitet und der motorischen Bewegung
der Schere stabilisiert, fortfahren.

,Die Schere macht es moglich, dass er seinen Bericht veranschaulichen und

zugleich fortsetzen, wieder Atem und Kraft schopfen kann, so unmdoglich und

verzehrend ist es, was er zu sagen hat.“"*
Bomba wird vom Regisseur dazu angehalten, sein Wissen, seine Erfahrung zu mobilisieren,
doch im Gegensatz zu Jorge Semprun, der sich seines Wissens erst durch eine Kinoprojektion
gewahr wird, versichert sich Bomba seiner Zeugenschaft im kommunikativen Akt und wird
selbst zur dieser Projektion. Lanzmann bietet ihm diese Flache, auch im Bewusstsein der
damit verbundenen psychischen Belastung. Die von Georges Didi-Huberman beschriebene
Oszillation zwischen der gesicherten Erkenntnis — die durch die Recherche abgedeckt wird —
und dem unsicheren Wiedererkennen — das durch das Insistieren und die Einbeziehung der
physischen Ebene forciert wird — wird fiir den Befragten und den Zuschauern zu einer
schmerzhaften Erfahrung und fiihrt damit im Benjaminschen Sinn zu einem Moment der

Erkenntnis.

139 standbild Shoah. Zweiter Film, erster Teil: 32:05.
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2.4.2. Franz Grassler — Umkehrung der Zeugenschaft

Die Analyse einer anderen Szene soll zeigen, dass die zuvor besprochene Methodik des
Regisseurs auch scheitern kann, und wie die verwehrte Inkarnation Aufschluss lber die
Ambivalenz der Zeugenschaft gibt. Schon gegen Ende des Films sucht Claude Lanzmann Dr.
Franz Grassler auf und spricht mit ihm Gber das Warschauer Ghetto, wo der deutsche Jurist
wahrend des Krieges als Assessor des Kommissars fiir den jiidischen Wohnbezirk, Heinz
Auerswald, arbeitet. Gleich zu Beginn des Gesprachs schickt Grassler seine Unfahigkeit, sich
an die Geschehnisse zu erinnern voraus, Lanzmann will ihm daraufhin helfen, die
Vergangenheit frei zu legen. Doch ist der Befragte wirklich gedachtnislos und daher nicht zu
einem Zeugnis fahig?

Wie bereits festgestellt, kann ein Zeugnis immer erst durch ein Gegeniiber entstehen, das
Zum-Zeugen-Werden beruht dabei nicht nur auf der Wahrnehmung des Gesprochenen,
sondern erfordert auch eine aktive Handlung im Austausch zwischen Beteiligten. Grassler
dient als Beispiel fiir die spezifische Gedachtnisstruktur, die sich bei den Tatern finden lasst:
Sie leben in einer von ihnen selbst geschaffenen Wahrheit und weisen jedes weitere Wissen
von sich, anstatt einer Erinnerung findet sich nur noch eine ,Amputationsstelle“’>*. Die
Versicherung, nicht gewusst zu haben, dient nicht nur dazu, vor jeglicher Konsequenz ihres
Handelns die Augen zu verschlieRen, sondern auch lautstark zu schweigen: ,,Es gibt offenbar
keine harmlosen Fragen fiir die Gedichtnislosen [...].“*** Lanzmann spiirt im Falle Grasslers
die Hilflosigkeit mit einem ,[...] nie etwas Wissenden, nie etwas Erinnernden, nie etwas
getan Habenden [...]“">> Zeugen konfrontiert zu sein. Die Arbeit, die Geschichte wiederzube-
leben, bleibt am Fragenden selbst hdngen — Klaus Theweleit nennt diese in ihrer ,,masken-
hafte[n] Leblosigkeit [und] primitive[n] Absolutunschuld“**® verharrenden Geschichtslosen
,Zombies“*’. Der Kulturtheoretiker stellt sich die Frage ob die Verlierer des Kriegs damit
auch gleichzeitig ihr Gedachtnis verlieren und dies erst wieder zuriickgewonnen werden
muss.™®

In Shoah werden sechs Nationalsozialisten befragt, drei davon werden dabei ohne ihr

Wissen aufgenommen. Grassler stellt sich den Fragen Lanzmanns im Glauben, nicht Gber

153 Theweleit (1995), S. 99.
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sich selbst Auskunft geben zu missen. Der Regisseur konfrontiert ihn daher mit den
Tagebiichern von Adam Czerniakow, Prdsident des Judenrats von Warschau zur Zeit des
Ghettos, in dem Streben, das Verdrangte freizulegen. Doch Grassler ldsst sich nicht in die
Aufarbeitung involvieren, im Gegenteil, er beginnt sich, diese Szene entbehrt nicht einer
gewissen Ironie, Notizen zu machen — als wiirde er einem Vortrag lauschen und nicht seine
eigene Lebensgeschichte vor Augen gefiihrt zu bekommen. Grassler bemerkt also anfangs,
dass er die bedriickenden Ereignisse nicht erinnern kann, doch im Laufe des Gesprachs stellt
sich heraus, dass er sich der herrschenden Zustande im Ghetto sehr wohl bewusst gewesen
ist. Seiner vorangestellten Ankiindigung entgegen, kann Grassler die Liicken in Lanzmanns
Befragung fillen, diese sind zudem mit Emotionen besetzt und vermitteln Empathie, die mit
dem Bild, das man von einem Mann mit solcher Funktion vor Augen hat, in Widerspruch
stehen.

Lanzmanns Versuch, groBere Zusammenhange durch die Fragen Uber die Gefahr von
Krankheiten im Ghetto herzustellen, zerstreut Grassler zunadchst. Daher spricht der Regisseur
die Bedeutung der Institution ,Ghetto” frontal an: Welche Intention die Einrichtung eines
solchen haben koénne und welche Konsequenzen sich daraus erschlieRen. Der Befragte
weicht aus, auRerdem fiihrt er seinen Arbeitsauftrag, das Ghetto zu erhalten, an. Obwohl er
die Selbstverwaltung der Juden als funktionierend bezeichnet, merkt er an, dass die Flihrung
des Ghettos unter den Umstanden — zu viele Menschen, schlechte Versorgung — problema-
tisch gewesen ist. Die Paradoxie seiner Argumentation, dass selbst bei ausreichender
Versorgung das Ghetto keine Hoffnung zu Uberleben bietet und eine Vorstufe zur
Vernichtung darstellt, sieht er nicht ein. Die Nationalsozialisten waren an der Erhaltung
interessiert gewesen, sonst hdtten sie das Ghetto doch dem Erdboden gleich machen

kdnnen.**®

Welchen Sinn eine ,Wartung” bei den politischen Planen der NS-Fihrung, die
Grassler lange nach seiner Arbeit im Ghetto ansetzt, jedoch lediglich ein Jahr danach
umgesetzt werden, gehabt hatte, kann er nicht erklaren.

Der Jurist bemiiht auch immer wieder die zeitliche Distanz zu den Ereignissen selbst, die sein
Vergessen beglinstigt, ebenso nivelliert er seine Aussagen mit Abschwachungen wie ,So weit
ich noch weil} [...]“ — ,Ich glaube [...]“. Der fehlende Informationsaustausch zwischen den

Dienststellen und die geringe Signifikanz seiner Aufgabe seien dafiir verantwortlich, dass der

er die Situation nicht in vollem Ausmall wahrnehmen konnte — nichts ahnend von der Ver-

159 Vgl. Shoah. Zweiter Film, zweiter Teil: 93°.



nichtung treffe ihn daher auch keine Mitverantwortung. Dieselbe Verhaltensweise ist auch
bei Walter Stier, Leiter des Referats fir Sonderziige, deren Fahrplananordnung er erstellt
hat, zu bemerken. Die Schuld wird entsubjektiviert, die Zeitumstande dem Geschehen vor-
angestellt. Er sei nur fir die Organisation zustindig gewesen und hatte nicht (ber die
Konsequenzen seiner Arbeit Bescheid gewusst.'® Doch kann er die Gegenwart der Ereignisse
nicht leugnen, so spricht er doch im Term Prasens von ihnen: ,[Denn] jede — bewulite oder

unbewuRte — Strategie des Leugnens ist auch ein Eingestindnis.”**"

“182 _ Die Unméglichkeit dieser Aus-

»lch weild es jetzt nicht, falls ich es jemals gewusst habe.
sage negiert jede Gedachtnisspur, doch die Spuren sind den Korpern der Tater
eingeschrieben, die Vergangenheit nicht verschwunden. Das Gedachtnisproblem entpuppt
sich bei dem Gesprach mit Franz Grassler als Arbeitsverweigerung, trotz Lanzmanns Drangen
— diese Szene stellt die einzige Situation im Film dar, in der er die Fassung verliert und zu
argumentieren beginnt — stellt der Befragte keinen Konnex zwischen seiner Aufgabe, der
Verwaltung des Ghettos, und des Genozids her. Er walzt jede Schuld von sich ab: ,Das
kénnen wir heute leicht sagen.“'®® Dabei setzt der Regisseur die Fragmente der Erinnerung
durch die Konfrontation mit den historischen Fakten wie ein Puzzle zusammen, doch die
psychische Immobilitat des Zeugen lasst ihn dieses Bild nicht erkennen und das Gesprach
scheint nichts an seiner Form der Zeugenschaft zu verandern. Auch ohne dessen bewusste

Mithilfe erschlieBen sich dem Rezipienten Erfahrungen, Grassler kann sich der Zeugenschaft

nicht entziehen und macht deutlich, dass es keinen zeugnislosen Zeugen gibt.

2.4.3. Simon Srebnik — Opfer der Zeugenschaft

Die in der Fachliteratur viel beschriebene und zitierte Kirchenszene mit dem polnischen
Juden Simon Srebnik soll als drittes Beispiel fiir die Ambivalenz der Zeugenschaft dienen.
Simon Srebnik und Mordechai Podchlebnik sind die einzigen Uberlebenden der Vernichtung
in Chelmno, einer kleinen Stadt in Polen; ihre Aufgabe als Arbeitsjuden ist es, Massengraber
mit den im Vergasungswagen Ermordeten zu fillen, spater wieder auszuheben und die
Leichen zu verbrennen. Srebnik, der gerade einmal 13 Jahre ist, wird von den National-

sozialisten auch zu Unterhaltungszwecken eingesetzt und darf aufgrund seiner reinen

160 Vgl. Shoah. Zweiter Film, erster Teil: 95°.
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Stimme fiir die SS wahrend Bootsfahrten auf dem Fluss Ner Volkslieder singen. Eine solche
Fahrt bildet auch die beriihmte erste Szene des Films. Der mit Lanzmann nach Polen
zurlickgekehrte Srebnik stellt jedoch nicht nur diese schmerzhafte Erinnerung nach, er
schreitet auch, begleitet von der Kamera, die Stitten der Vernichtungslager ab, deren
Vergangenheit mittlerweile von der Natur verborgen wird. Im Gegensatz zu Podchlebnik,
dem eine Riickkehr unmoglich ist, und der sich auch bei der Befragung von Lanzmann nicht
Uber sein Dogma des Vergessens hinweg setzen kann, versucht Srebnik, seine Emotionen zu
artikulieren®*: , Das kann man nicht erzihlen.“ — ,Das kann ich nicht glauben.“*°

Am Ende des ersten Films von Shoah, am Tag der Prozession zu Maria Geburt findet sich
Srebnik, Uberlebender der zweiten Vernichtungswelle, auch Kirchenzeit genannt, eben
genau vor jener Kirche, in der die Juden vor ihrer Vergasung gehalten werden, wieder. Der
Ort dient der Auffrischung der Erinnerungen und im Gegensatz zu anderen Sequenzen des
Films, sind die Erzahlungen nicht von Lanzmann forciert, sie entstehen spontan. Der
Regisseur positioniert seinen Protagonisten — der Begriff ist bewusst gewahlt um den insze-
natorischen Charakter der Szene zu betonen — in die Mitte der sich vor der Kirche versam-
melnden Bewohner. Der Bildausschnitt ist so gewahlt, dass die Menschen wie fiir ein Photo
posierend wirken, auch ihre Mimik und Haltung vermitteln diesen Eindruck; wahrend des
Interviews werden auch tatsachlich Photos geschossen, das in seiner Bedeutung noch nicht
definierte Wiedersehen festgehalten. Lanzmanns Fragen richten sich im Folgenden nicht an
eine bestimmte Person, er spricht niemanden mit Namen an, sondern behandelt die Gruppe
als Kollektiv. Beim Studium des Films Uberrascht die unbedachte Sprache von Claude
Lanzmann: Wahrend der Arbeit iber diese heikle Thematik immer wieder damit kon-
frontiert, erregte dieser Aspekt, anders als in friheren Sichtungen, meine besondere
Aufmerksamkeit. Der franzosische Filmemacher bezeichnet immer wieder Kollektive, er
spricht von ,den Juden®, ,den Deutschen” oder ,,den Polen” — und achtet anscheinend nicht
auf die Konnotation dieser Begrifflichkeiten, ja forciert die Kollektivbildung bewusst.
Erstaunlich dabei ist, dass ihm keiner der Zeugen widerspricht, keiner der Befragten erhebt

Einspruch gegen die in diesen Worten implizierte Verallgemeinerung.

%4 Srebniks gebrochenes Deutsch verlangt Claude Lanzmann noch mehr Recherchearbeit ab, um dem Gesagten

folgen zu kénnen. Siehe Lanzmann (2010), S. 558 - 559: Wir unterhielten uns in schlechtem Deutsch, ich
schnappte Worter [...] auf, deren Bedeutung ich nicht verstand und die ich nicht in Beziehung zueinander
setzen konnte. Als ich Srebnik verlieR, wusste ich nicht, wie ich weiter vorgehen sollte, mir fehlte das notige
objektive Wissen, um ihm Fragen zu stellen.

165 Shoah. Erster Film, erster Teil: 9 — 10°.



Die in den Raum (in diesem Fall ein realer 6ffentlicher Raum, anders als bei der Befragung
Abraham Bombas) gestellten Fragen wirken auch hier zu Beginn unschuldig, ja trivial: Ob sich
die Menschen denn freuen, Srebnik wiederzusehen und ob sie sich alle an ihn erinnern
konnten, will Lanzmann wissen. Die Bewohner bejahen, und eine sich hinter Srebnik
befindende Frau mit Kopftuch gibt die Eindriicke, die die Bewohner von dem Buben gehabt
haben, wieder. Die Art und Weise, wie sie Uber die damaligen Ereignisse aber auch die
Funktion der Kirche, Auskunft gibt, wirkt in ihrer Nonchalance befremdlich, zumal sie fiir alle
Bewohner zu sprechen scheint. Der Betroffene selbst nimmt an der Produktion des Zeug-
nisses nicht Teil, seine Perspektive flieRt nicht ein.

Im Laufe des Gesprachs stoflen immer mehr Menschen zu der Gruppe, es duBern sich jedoch
nur einige, ein Teil der Gruppe teilt sich durch Gestik und Mimik mit, ein anderer Teil fuhlt
sich nur von der Kamera angezogen (Frisur und Kleidung richtend) und interagiert nicht. Da
Lanzmann die Dorfbewohner nicht einzeln adressiert, sprechen sie teilweise libereinander,
so dass nicht immer klar ist, welche Antwort von der Ubersetzerin Barbara Janica wieder-
gegeben wird. Die zuvor angesprochene Sprachbarriere erlaubt kein wirkliches Gesprach
zwischen Lanzmann und den Zeugen, dies macht sich auch an den Blicken bemerkbar, die
sich meist nicht auf den Regisseur oder die Kamera richten, sondern auf die Ubersetzerin.
Der damit einhergehende Verlust an Informationen ist Lanzmann bewusst; zur Rolle der
Sprache in Shoah mochte ich anschlieBend noch etwas anmerken. Doch nicht nur die
Notwendigkeit der Anwesenheit einer Ubersetzerin verleiht dieser Szene eine andere
Dynamik als dem, in der intimen Atmosphare einer Wohnung gefiihrten, Interview mit Franz
Grassler oder der Bihnensituation Abraham Bombas. Die im Freien Versammelten
kommunizieren ihre Erinnerungen sehr viel ungezwungener, so wird das Gesprach von der
Prozession unterbrochen, es erfahrt weniger Steuerung, Lanzmann lasst es geschehen.

Es wird rasch klar, dass sich die versammelten Einwohner keiner Schuld an den
Kriegsverbrechen bewusst sind, sie sehen die Verantwortung bei den Nationalsozialisten.
Das Wissen um die Vorgange im Dorf scheint in ihrer Erfahrung keine Rolle zu spielen, der in
Vergessenheit geratene Uberlebende findet keine Spuren vor und wird in dieser Szene noch
einmal ausgeldscht. Dem Gesprachsverlauf folgend wird er von den Umstehenden auf der
visuellen Ebene immer weiter in den Hintergrund gedrangt. Angesprochen auf den Grund fur
das Schicksal der Juden liefert ein Dorfbewohner, Herr Kantarowski, eine Erklarung, die er

von einem jldischen Rabbi gehort haben will, wonach die Juden aufgrund ihrer Schuld am



Tod Jesu, das Unheil selbst tber sich gebracht hitten.'® Die Kirche hat die Schuld der
bystanders™® geschluckt — sowohl der Ort als auch die Institution Kirche, reprisentieren die
Absolution, durch die die Ortsbewohner ihre Existenz bestatigt sehen. Dieses Reden auller-
halb der Schuld spiegelt auch die Stimmung der zunachst befragten polnischen Zeugen in
Chelmno und Grabow wieder. Die Kirchenszene stellt den ,Hohepunkt” der vorher
unterschwellig gedulRerten oder nicht verhehlten Ressentiments dar. ,Das ist das Ende, nun

“188 _ Mit einem Zoom auf das Gesicht von Simon Srebnik schliet Lanzmann

wissen Sie alles.
das Interview ab, doch die Emotionen des Opfers bleiben hinter der gefassten Fassade
verborgen. Der eigentliche Protagonist ist an der Entstehung des Zeugnisses nicht aktiv,
sondern nur durch seine Anwesenheit beteiligt, hatte er nicht zuvor im Zwiegesprach mit
Lanzmann seine Geschichte preisgegeben, wére sie auch vor der Kirche in Chelmno nicht
zum Ausdruck gekommen. Die Bewohner suchen gar nicht den Dialog mit ihm, von der Auf-
nahmesituation angespornt, wird Srebnik zum Opfer ihrer Erinnerungen, ihrer Zeugenschaft.
Lanzmann dokumentiert die Abfahrt aus Chelmno, er wirft mit der Kamera einen Blick zuriick
auf die kleiner werdenden Haduser und der Zuschauer verbleibt mit einem Gefuhl der
Unbefriedigtheit — ein Katharsiseffekt bleibt aus. Weder Franz Grassler noch die Einwohner
von Chelmno Ubernehmen fir ihre Zeugenschaft, des Gesehen-Habens, des Begriffen-
Habens, dessen sich Lanzmann durch seine Fragen immer wieder versichert, Verantwortung.
Den entstandenen Zeugnissen wohnt dieselbe Paradoxie inne wie den von Didi-Huberman
zitierten Bildern aus den Lagern: Ihnen wohnt gleichsam das Vermaogen, sich zu erinnern —in
der Bestatigung der Zeugenschaft — wie der Wille zu vergessen — durch die Bestatigung ihrer
durch Leugnung geschaffenen Lebenswelt — inne. Dennoch gelingt es Claude Lanzmann diese
Form von Gedenken lesbar zu machen, nicht nur durch die Kontextualisierung im Film,
sondern auch durch die Verflechtung des Gewesenen und des Jetzt, der Aktualisierung, die

in den Bildern fiir den Rezipienten sichtbar werden soll.

,Verstehen Sie mich?“'®® Diese stetige Versicherung von SS-Unterscharfiihrer Walter
Suchomel, ob denn Claude Lanzmann dem Gesagten auch folgen kdnne, weist auf die

Komplexitat eines multilingualen Projekts wie Shoah hin. Die Funktion der Sprache stellt sich

166 Vgl. Shoah. Erster Film, zweiter Teil: 95 - 97°.
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dabei ebenso ambivalent wie die Funktion der Zeugen dar. Eine fremde Sprache hilft
Lanzmann, um zu den Zeugen eine gewisse Distanz herzustellen:*°
»,Das trifft ibrigens auch auf die Deutschen zu, die Tater. Bevor ich »Shoah«
gedreht habe, sprach ich ein wesentlich besseres Deutsch als danach. Ich habe
gewissermalRen mutwillig wahrend der dreizehn Jahre, in denen ich an
»Shoah« arbeitete, mein Deutsch verlernt. Das war gut fiir den Film.“*"
Lanzmann meint damit, dass er durch sein gebrochenes Deutsch die Tater dazu veranlasst
hat, die Liicken zu fillen und bestimmte Vorgange ausdriicklicher zu erklaren — mit perfek-
tem Deutsch hitte er nie Aussagen jener Qualitit von den Titern bekommen.'? Abraham
Bombas Interview unterscheidet sich von den anderen analysierten Szenen, da es auf
Englisch gefiihrt wird. Lanzmann benétigt demnach keine Ubersetzerin, es fallt ihm auch
leichter als sich auf Deutsch zu unterhalten — Englisch ist als Sprache neutraler, eine Sprache
ohne Vorbelastung. Wahrend also die Sprachbarriere bei der Befragung der deutschen
Zeugen der Intention des franzésischen Filmemachers zutraglich ist, und bei Interviews auf
Englisch kein Problem darstellt, machen den Grofiteil des Films Szenen aus, in denen
Lanzmann von einer Dolmetscherin begleitet wird. Die Ubersetzerinnen fungieren auch als
Interpreteninnen und sind somit an der Produktion der Zeugnisse beteiligt. Doch die
Sprachenvielfalt ist nicht nur fir Lanzmann schwierig zu behandeln, auch der Rezipient, vor
allem, wenn man die Lange des Films in Betracht zieht, muss geistig flexibel sein. Das Lesen
der Untertitel verlangt dem Zuschauer noch mehr Konzentration ab als die ohnehin schon

vielen in den Bildern und Worten vermittelten Informationen.

170 Vgl. Dax, Max: Interview: Hier ist kein Warum. Max Dax und Jan Kedves im Gesprach mit Claude Lanzmann

Uber seinen Film Shoah. In: arte.tv - Geschichte auf Arte. URL: http://www.arte.tv/de/Die-Welt-
verstehen/Shoah/3031570,CmC=3029998.html. letzer Zugriff: 5.11.2010.
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3. Kapitel: The Pianist — Ambivalenz des Raums

»An investigation into the cinema’s confrontation with the Holocaust begins with the
question of witnessing.” (Joshua Francis Hirsch)

Im ersten Kapitel dieser Arbeit wurde die Frage nach der Notwendigkeit einer weiteren
medialen Aufarbeitung der Verbrechen des Holocaust kurz angerissen — im Folgenden
mochte ich diese Problematik anhand der Analyse von Roman Polanskis Regiearbeit The
Pianist wieder aufgreifen. Welche dramaturgischen Mittel setzt er ein, um Zeugenschaft auf
die Leinwand zu bannen und gleichzeitig durch die emotive Involvierung des Rezipienten bei
diesem selbst hervorzurufen? Dazu mochte ich zundchst die auRergewdhnliche Ausgangs-
position flir die Umsetzung des Films darlegen. Die genaue Analyse des Films unter
Berlicksichtigung der bisher vorgestellten Bildertheorien und Konzepte von Zeugenschaft soll

Uber die Forschungsfragen Aufschluss geben.

3.1. Visualisierung der Zeugenschaft

Visuelle Metaphern bestimmen den Diskurs um den Holocaust, auch wenn dieser selbst
kaum eine piktorale Reprasentation erfihrt. Die Erinnerungen der dritten (und bereits
vierten) Generation beruhen nicht mehr auf den mindlichen Zeugnissen der Vorfahren,
sondern auf den daraus hervorgegangenen Visualisierungen. Im Kapitel zuvor habe ich
gezeigt, wie die Paradoxie der Zeugenschaft filmisch festgehalten werden kann, doch
Polanski operiert in einem anderem Rahmen als Lanzmann, ihre Arbeiten stehen an beiden
Enden des Filmspektrums.'’®> Und doch:

yInsofar as historical films — both documentary and fictional, though with
different emphasis — contain a tension between the witnessing of reality and
the witnessing of fantasy, they both help construct historical consciousness
and embody a contradiction within historical consciousness.” '’
Der Spielfiilm kann als Seismograph kollektiver Befindlichkeiten fungieren und
Deutungsmuster des Publikums aufgreifen und bedienen. Im Film zeigen sich Inszenierung,

normative Legitimitat und diskursive Persuasion vereint, er transportiert in seiner Narration

auch immer eine Gegengeschichte mit. Doch schafft ein populdrer Film, der auf die breite

'3 Hierzu muss man jedoch anmerken, dass Polanski ebenfalls keine Bilder von Konzentrationslagern
produziert, da sich seine Geschichte an die textliche Vorlage und seine eigenen Erfahrungen hilt.

174 Hirsch, Joshua Francis: Afterimage. Film, Trauma and the Holocaust. Philadelphia: Temple Univ. Press, 2004.
S. 7.



Masse an Zuschauern ausgelegt ist, der Geld einspielen soll und der in einem riesigen
Rahmen erzeugt wird, tatsachlich ein geschichtliches Bewusstsein, vor allem, wenn es sich
um so ein heikles Thema wie den Holocaust handelt? Die mit dem Populdren assoziierten
Begriffe wie Spannung, Vergniigen und Unterhaltung scheinen im Diskurs um den Genozid
unethisch. So wird Popularitat nur im deskriptiven Sinn fiir die Thematik bedeutend, nicht als
Gegenbegriff zum Legitimen, sondern als Gradmesser fiir Akzeptanz. Die ,, Angemessenheit

«175

der Totenerweckung und die damit verbundenen Fragen nach der testemonialen Wirk-

lichkeit des Kinos sind in der Auseinandersetzung mit dem Holocaust-Spielfiim bereits
176,

diskutiert worden, vor allem nach dem Erscheinen von Schindler’s List™":

»Sich schmerzhaften Ereignissen im gedanklichen Nachvollzug oder Mittels

der Mimesis auszusetzen, schafft ein Gefiihl von dsthetischer Befriedigung

oder der scheinbaren Bewadltigung, das wir nur mit Zogern als wertvoll

bezeichnen.”*”’
Die Zeitlosigkeit der Medien macht das Zustandekommen von tempordren
Erinnerungsgemeinschaften, abseits der persénlichen Kommunikation moglich. Doch kein
offentliches Ritual, wie zum Beispiel die Vorfiihrung eines Kinofilms, kann den Schmerz des
privaten Erinnerns ausléschen. Macht eine solche Einschrankung jede weitere filmische
Arbeit zu der Thematik obsolet? Der Film kann nur an das Feuer, wenn laut Didi-Huberman
danach von den Bildern nur noch die Asche existiert, anknlipfen. Doch die Asche ist nicht nur
das Symbol fiir Abwesenheit, in ihrer positiven Konnotation verweist sie auch auf die
Brandstatte selbst.’’® Das Wissen, das daraus hervorgeht, spiegelt das Nachleben der Bilder
wieder. Roman Polanski greift auf diese, in ihm ruhende ,Glut” seiner Erfahrung zurick,
ohne Riicksicht auf die bereits etablierten (Genre-)Konventionen, ohne dabei die
Fiktionalitat seines Films zu verschweigen und zelebriert seine Trauer als &dsthetischen

Genuss.

> Horstkotte (2009), S. 280.

Steven Spielbergs Projekt, das die Ankunft der Zeugen in Hollywood darstellt, steht nicht im Fokus meiner
Forschung, da bereits zahlreiche Abhandlungen tiber den Film vorliegen und es daher wissenschaftlich
interessanter ist, The Pianist, der weit nach dem Film Spielbergs entstanden ist, auf seine Bedeutung fiir den
Umgang mit Zeugenschaft hin zu untersuchen.

Y7 Hartmann, Geoffrey: Intellektuelle Zeugenschaft und die Shoah. In: Baer, Ulrich (Hg.): Niemand zeugt fiir
den Zeugen: Erinnerungskultur und historische Verantwortung nach der Shoah. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2000. S. 35 - 52, hier S. 39.

178 vgl. Didi-Huberman/Schwarte (2007), S. 34.
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3.1.1. Keine Realitdtsabbildung

Die studierte Romanistin und Medienfachfrau Catrin Corell erkennt den Vorteil der
Popularkultur darin, dass diese, aufgrund der Nationen libergreifend produzierten Erin-
nerungsformen, die Annahme der Erfahrungsangebote erleichtert.'’”® Zudem erreicht sie
breite Bevolkerungsschichten, die nach Aktivierung des bereits gespeicherten Wissens
Fakten und Erleben in einem Funktionsgedachtnis kombinieren, ,[...] das wiederum die
Schnittmenge zwischen kulturellem und kommunikativem Geddachtnis einer Gemeinschaft
bildet.“™®® In ihrem Beitrag zur filmischen Auseinandersetzung mit dem Holocaust®®' stellt
Corell die Frage, ob sich das gesteigerte Interesse an den Verarbeitungsformen Uber die
Aufmerksamkeit flir das historische Geschehen selbst legt. Die Allgegenwart des Begriffes
Holocaust fihrt zu Divergenzen in der Wahrnehmung der Menschen — die allgemeine Erin-
nerungsbereitschaft steht dabei dem Versuch der individuellen Diskretionswahrung und dem
Uberdruss an Erinnerungsritualen gegeniiber. Jede mediale Ubersetzung des Themas lauft
daher auch Gefahr, anstatt zu sensibilisieren einen Prozess der Gewdhnung zu forcieren. Die
Informationen, die mit dem neuauftauchenden oder aufgearbeiteten Bildmaterial verbreitet
werden, sind somit ambivalent zu bewerten. Vor allem der Film in seiner mimetischen
Funktion kann der Mystifizierung und damit der Verdrangung Vorschub leisten. Corell
argumentiert ganz im Sinne Benjamins und betont die Notwendigkeit einer dsthetischen
Transformation und Kontextualisierung der Bilder, die nur so zum Sprechen gebracht
werden kénnten.'®” Die Aufgabe der kiinstlerischen Kommunikation sei die, [...] Erzeugung
eines Bedurfnisses, welches mittels Inszenierung und Komposition befriedigt oder stimuliert

“18 Corell regt daher in Bezug auf den Spielfilm eine neu definierte

werden kann.
Wahrnehmung an, die sich durch eine bewusst gewahlte Flexibilitdit im Umgang mit

historischen Fakten und markierte Fiktionalitat als Gegengewicht zum realen Massenmord

179 Corell, Catrin: Holocaustfilme an der Schwelle zum 21.Jahrhundert. Neue Wege im Umgang mit der

Vergangenheit. In: Nolte, Andrea (Hg.): Mediale Wirklichkeiten. Dokumentation des 15. Film- und
Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums, Universitat Paderborn, Marz 2002. Marburg: Schiiren, 2003. S. 121 —
132, hier S. 122.
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wird daher anhand der verkiirzten Erklarung Corells nur umrissen.
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definiert.”® Vorbedingung zur Auseinandersetzung mit Darstellungen des Holocausts seien
der Wille und die Bereitschaft des Rezipienten, sich einzulassen und die Freiheit, ,[...] das
Mal’ des Sich-Einlassens selbst [zu] bestimmen, so dass er sich frei dem Kunstwerk 6ffnen
kann.“*® Die Verweigerung wiedererkennbarer Referenzen als Angebot einer eigenstindigen
Erkenntnis erfordert die Eigenleistung des Adressaten. Die Bilder werden zu mehr als

1186

Projektionsflachen, sie dienen der ,Erfahrbarmachung und kollektiven Annahme des

Schreckens.

Corells vor allem von den Moglichkeiten des Spielfiims ausgehende Theorie des
kiinstlerischen Umgangs mit dem Material, der nicht die Realitdtsabbildung zum Ziel hat,
steht in der Tradition Siegfried Kracauers. In seinem 1960 erschienen Werk Theorie des
Films'®’, dem er den Untertitel Die Errettung der physischen Realitdt’® gibt, schreibt
Kracauer dem Film eben genau jenes Vermogen zu. Er geht davon aus, dass jedes Medium
einen spezifischen Charakter hat, sein spezieller Fokus liegt dabei auf dem Film, der in
Abgrenzung zur Photographie die bewegte Wiedergabe dullerer Vorgange darstellt. Der
deutsche Soziologe und Filmwissenschaftler postuliert die Vorherrschaft des Bildes, das
Verhaltnis und die wechselseitige Durchdringung von Realitdt und Bild, bestimmt die Ansicht
von Geschichte. Die Kamera fungiert dabei als Ubermittler, sie fingt das Leben im Rohzu-

“18 ynd die Kunst schlieBen sich dabei nicht aus. Filmschaffen

stand ein, die ,,Kamera-Realitat
geht fiir Kracauer dabei weit Uber die Erzahlung einer Geschichte hinaus, dahinter stecke das
Verlangen, die gesamte physische Realitét filmisch einbeziehen zu wollen.**® Das Kino bringt
uns Auge in Auge mit Dingen, die wir flirchten - ,[u]lnd es nétigt uns oft, die realen Ereig-
nisse, die es zeigt, mit den Ideen zu konfrontieren, die wir uns von ihnen gemacht haben.“**
Die Konfrontation mit den Bildern bestatigt die Vorstellung von diesen oder verwirft sie,
diese bleiben jedoch Spiegelbilder, die die wahren Erscheinungen reproduzieren. Kracauer

bringt seine Uberlegungen am Beispiel des Mythos der Medusa auf den Punkt: Das Kino hélt

184 Corell (2003), S. 130.
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der Natur den Spiegel vor, erst dadurch wiirde die Reflexion der Ereignisse méglich.'® Dabei
bleibt die Frage ,[...] ob es liberhaupt sinnvoll ist, die Bedeutung solcher Schreckensbilder in
den ihnen zugrunde liegenden Intentionen oder ihren ungewissen Effekten zu suchen.“'*
Die Spiegelbilder des Grauens haben laut Kracauer reinen Selbstzweck, sie erscheinen um
ihrer selbst Willen. Sie locken die Zuschauer, sie in sich aufzunehmen, um dem Gedachtnis
das wahre Angesicht der Dinge einzupragen, die zu furchtbar sind um sie in der Realitat zu
sehen. In ihrer Wahrnehmung als Filmbilder ,[...] erlésen [sie] das Grauenhafte aus seiner
Unsichtbarkeit hinter den Schleiern von Panik und Phantasie.“** Die Erfahrung ist befreiend,
da durch sie das Tabu beseitigt wird, ebenso wie Perseus seine Furcht vor der Medusa
Uberwindet.

Der von Kracauer dabei verfolgte kritische Realismus zielt auf die Zerstérung des bloRRen
Oberflachenzusammenhangs, er kritisiert die vorherrschende Bilderflut, die ein Zeichen von
Todesfurcht darstellt und die Erinnerung an den Tod verbannen soll. Erst der seinen Kriterien
entsprechende Film kann der Kracauer‘schen Idee von Transparenz Ausdruck verleihen:
Einzelne Bilder werden in einen neuen Zusammenhang gestellt, lesbar, und die sich in ihren
Zwischenraumen befindlichen Botschaften sichtbar gemacht. Dekonstruktion und Montage
ermoglichen die analytische Durchdringung der Bilder, fiir sich stehende Bilder — absolute
Bilder — sind fiir Kracauer ohne Sinn, Abfille, in denen die reproduzierte Realitdt unerlost ist.
Die sich in den Bildern verbergende Substanz macht sie zu Trdagern von authentischer
Erinnerung:

,Die Uberlagerung zweier Aktualitdten, der erinnerten und der gegenwirtigen
zur gesteigerten Intensitat der Jetztzeit ist nur im Medium bildlicher Wahr-
nehmung méglich.“**

3.2. Roman Polanski — Dramaturgie der Zeugenschaft

Catrin Corell spricht in ihren Ausfihrungen von der Erzeugung eines Bedirfnisses, produziert
The Pianist ein solches und in welchem Rahmen bewegt sich der Spielfiim von Roman
Polanski?

Nach Tobias Ebbrecht ordnen die medial produzierten Bilder die historischen Ereignisse in

ein Geschichtsbild, das den jeweiligen kulturellen und politischen Anspriichen einer

%2 Kracauer (2003), S. 247
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Erinnerungsgemeinschaft entspricht, ein.'®® Sie generieren wiederum Geschichtsbilder, die
Teil der public history, eines 6ffentlichen, kulturellen Gedachtnisses werden. Geschichte wird
demnach nicht in der abbildenden Wiederholung erlebbar, sondern in ihrer Nachtraglichkeit
erfahrbar, indem Origindres gerade im spannungsvollen, dialektischen Spiel, mit den Stereo-
typen selbst entsteht. Polanskis Film unterliegt zwar Hollywoodkonventionen, bricht aber
auch immer wieder mit diesen, wie zum Beispiel dem Einsatz von Filmmusik. Der routinierte
Regisseur sucht in seinem Film das Moment der Authentizitdt - im Bewusstsein der drama-
turgischen Vorteile des narrativen Films als auch der Einschrankungen des Popularfilms. Die
Regiearbeit Polanskis stellt dabei die filmische Adaption eines Zeitzeugenberichts dar. Die
Autobiographie des jldisch-polnischen Komponisten Wladyslaw Szpilman liegt als Bericht
kurz nach Ende des Krieges 1945 vor und wird bereits 1946 in Polen unter dem Titel Tod
einer Stadt veroffentlicht. Das Buch findet jedoch kaum Anklang und wird im stalinistischen
Polen bald wieder aus dem Verkehr gezogen, da deutlich tiber die Kollaboration von Russen,
Polen, Ukrainern und auch Juden mit den Nazis berichtet wird. Daran ist erkennbar, dass
Szpilman seine, die Jahre 1939 bis 1945 umfassenden Erinnerungen, ohne jeglichen Abstand
von den Geschehnissen, ohne Filter, schildert. Welche Konsequenzen dies auf seinen Erzahl-
stil und die filmische Umsetzung hat, wird im Weiteren erldautert; zunachst ist der Zugang
Roman Polanskis zum Stoff von Interesse.

Die neuaufgelegte Fassung des Buches Der Pianist. Mein wunderbares Uberleben™®” von 1998
veranlasst Polanski, sich an einen Film (ber den Holocaust heranzuwagen. Abgesehen von
der Problemstellung, die das immer noch heikle Thema der Darstellung des Genozids mit
sich bringt, birgt das Projekt fiir Polanski noch eine personliche Herausforderung: Selbst in
Polen aufgewachsen, sieht sich der Regisseur der Judenverfolgung der Nationalsozialisten
ausgesetzt. Zur Ubersiedlung gezwungen, erlebt Polanski im kindlichen Alter den Alltag im
Krakauer Ghetto. Andere Mitglieder seiner jidischen Familie werden im weiteren Verlauf
des Krieges deportiert, Schwester und Vater nach Mauthausen, seine Mutter iberlebt das
Konzentrationslager in Auschwitz nicht. Polanski kann 1943 aus dem Ghetto fliehen und lebt
wahrend der verbleibenden Kriegsjahre unter falscher ldentitat bei einer katholischen
Familie, ehe er und sein Vater nach Krakau zurlickkehren. The Pianist stellt daher nicht nur

die Visualisierung des Zeugnisses von Wladyslaw Szpilman dar, sondern bietet auch Polanski

1% vgl. Ebbrecht (2008), S. 87.
%7 szpilman, Wladyslaw: Der Pianist: Mein wunderbares Uberleben. Miinchen: Ullstein-Taschenbuch Verlag,
2005.



(nach all den Jahren) die Moglichkeit, seine Erlebnisse aufzuarbeiten und durch den Film
seine Zeugenschaft zu belegen. Dem Regisseur, der Jahre zuvor noch Schindler’s List
abgelehnt hat, gelingt die Verschrankung von autobiographischem Bericht und filmischer
Adaption.

Polanski Gbernimmt Szpilmans Perspektive, die wiederum durch seine eigene Erfahrung
erweitert wird, und schlieRlich die Perspektive der Zuschauer werden soll, um diesen das
Geschehen so genau wie moglich zu vermitteln. Diese alternierende Perspektivierung ist
somit dem Authentizitatsanspruch der Vorlage, dem biographischen Input Polanskis und der
narrativen Struktur des Spielfilms geschuldet. Polanski lasst sich die duale Zeugenschaft —
Szpilmans und seiner selbst — auf zwei Ebenen bestatigen. Der Regisseur findet seine fir die
Produktion eines (mundlichen) Zeugnisses notwendigen Gegeniber in der Figur des Pi-
anisten und des Zuschauers. Sein persdnliches Trauma flieRt in die Erzahlung ein, bestimmte
Szenen sind direkt aus seinen Kindheitserfahrungen auf die Leinwand Ubertragen worden.
Trotz der narrativen Kontinuitdt des Spielfilms duflert sich die mit dem Trauma, an das
zumeist keine vollstandige Erinnerung vorliegt, verbundene, fragmentierte Erinnerung in
theatralen Einfiigungen.'® Das Trauma verschlieRt die Vergangenheit in der Zukunft als et-
was, das wieder und wieder zuriickkommen wird, als unfreiwillige Erinnerung, die nicht ver-
gessen oder bewusst erinnert werden kann.'”® Die Uberforderung bei der Verarbeitung
mentaler Stimuli lasst, obwohl das Trauma als Bild in den Gedanken der Opfer existiert,
keine vollstdndige Erinnerung zu (,rupture”). Diesen Riss in der Wahrnehmung in seine

“20 _ hedurfte es fiir den

Arbeit zu integrieren —,, to embody that rupture for the audience
Regisseur, der seine Erlebnisse eigentlich nie verfilmen wollte und auch in seiner Biographie

Ubergangen hat, der Identifikationskraft des Werkes von Wladyslaw Szpilman.

3.3. Der Blick als Zeuge — Gewaltdarstellung und alternierende Raumsituation
Bei der folgenden Analyse von The Pianist sollen die beiden Motive Gewalt und Raum im
Vordergrund stehen. Mein Fokus richtet sich demnach auf Sequenzen und Szenen, in denen

Polanski die Zeugenschaft im Film mit den beiden Mitteln dsthetisch strukturiert.

1% Dieser von mir selbst gepragte Begriff wird in meinen weiteren Ausfiihrungen noch erklart.
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Bereits in der ersten Szene des Films konvergieren die beiden Motive: Man sieht Wladyslaw
Szpilman beim Pianospiel im Aufnahmestudio von Radio Warschau. Die mit der der
Okkupation Polens beginnende Handlung lasst den Protagonisten den mit den kriegerischen
Auseinandersetzungen verbundenen Eingriff in die Personlichkeitssphare gleich in den
ersten Momenten drastisch spliren. Das Gebdude des Senders wird bombardiert, doch der
Pianist verlasst trotz der Explosionen seinen Platz am Piano nicht. Erst als er richtiggehend
vom Piano weggesprengt wird, flichtet er aus dem Gebaude. Die Figur des Szpilmans
fungiert wahrend des gesamten Films als narrative Instanz, die Handlung wird aus seiner
Sicht beschrieben und schildert, inwiefern die weiteren Eskalationsphasen des deutschen
Vernichtungskriegs sein Schicksal beeinflussen.

Der Angriff der Nationalsozialisten auf Polen versetzt die Familie Szpilman in Ungewissheit
Uber die politischen Verhaltnisse. Die Raumsituation verdandert sich, in der intimen
Atmosphéare der Familienwohnung sieht sich der Zuschauer mit der Konsequenz der
offentlichen Aggression konfrontiert. Zunachst noch fest zur Flucht entschlossen, schopfen
die Szpilmans durch die Kriegserklarung Grof3britanniens wieder Hoffnung, doch der Ein-
marsch der deutschen Soldaten macht diese zunichte. Zum Bleiben gezwungen, wird die
Wohnung zum Lebensmittelpunkt, da den Juden ein gesellschaftliches Leben aufgrund der
Restriktion des offentlichen Raums erschwert wird. Die Abgrenzung der beiden Spharen
zeigt sich in der Szene, in der der Pianist mit einer Verehrerin in ein Cafe gehen mdchte,
jedoch zu diesem keinen Zutritt mehr hat. Der Einschrankung der rdumlichen Bewegungs-
freiheit wird durch die Kennzeichnung mit dem Judenstern der Aspekt des psychologischen
Drucks hinzugefiigt. Wiederum kommt es zu einer Koinzidenz von Raum und Gewalt, denn
Wladyslaws Vater wird, durch seine Binde erkannt, von zwei Nationalsozialisten auf der
StraRe attackiert und in die Gosse verwiesen. Die zunehmenden Schikanen lassen die Woh-
nung nun mehr und mehr wie einen Zufluchtsort wirken — eine Bedeutung, die spater im
Film fiir Szpilman konterkariert wird.

Im Jahr 1940 folgt die erste Umsiedlung der Juden und mit dem Umzug in den judischen
Bezirk einhergehend, entsteht auch eine weitere Verringerung des Wohnraums: ,,How will
we sleep? — I'll sleep in the kitchen with the girls. You, Henryk and Papa in here.“** Die
Errichtung der Mauer um das Warschauer Ghetto beobachten die Szpilmans von einem

Fenster aus. Die rdumliche Trennung wird durch das Motiv des Fensters betont. Die Aus-

21 The Pianist. 15°.



nehmung in der Mauer symbolisiert eine Schwelle, das Fenster trennt den Zeugen von der
AuRenwelt, vor ihm lauert der Tod, hinter dem Fenster zu bleiben bedeutet Uberleben. Die
neuerliche Begrenzung des Lebensraums der Familie wirkt bedriickend, auch in der person-
lichen Erinnerung Roman Polanskis stellt der Bau der Mauer einen groRen Schock dar. Die
Wohnung verliert ihren heimeligen Charakter, erstmals machen die Figuren (und die
Zuschauer) die Erfahrung des Eingeschlossen-Seins im eigenen Zuhause:

,Doch diese duReren Vorkommnisse hatten keinerlei Bedeutung, gegeniiber

der einzigen bedeutenden Tatsache, dall das BewuBtsein unablassig, alle

Stunden und Minuten unsers Aufenthalts im Getto, gefangen nahm, namlich,

daR wir eingeschlossen sind.“*%
In einer der folgenden Szenen wird diese Gefilihl noch verstarkt: Die Szpilmans werden
wahrend eines gemeinsamen Abendessens Zeuge einer nationalsozialistischen Razzia im
gegeniiberliegenden Haus.’” Dabei wird ein wehrloser Mann im Rollstuhl iber das Gelander
des Balkons gestofien, Menschen, die aus dem Haus auf die StralRe getrieben werden,
erschossen. Die Gewaltdarstellungen werden dramaturgisch nicht angekiindigt — keine Mu-
sik untermalt diese Szenen, keine formale Bildgestaltung stimmt die Wahrnehmung der
Zuschauer auf die folgenden Aktionen ein. Der Schockcharakter der Bilder gibt die Perspek-
tive der Zeitzeugen wieder, die sich den Situationen ebenfalls unvermittelt ausgesetzt sehen:

»[-..] Polanskis filmische Inszenierungen [haben] ein Moment des Schock-
haften konserviert, das fiir die Uberwiltigungserfahrungen einer Zeugen-
schaft des Holocaust charakteristisch ist [...].“*%
Diese Szenen sind nicht mit dem Handlungssinn der Tater ausgestattet, ihre Motivation, so
fern sie sich (iberhaupt dulert, wird nicht Gber die Sprache, sondern lber ihre Physis

“205 arschlieRt sich nur dem deutsch verstehenden

vermittelt. Die ,,Urheberschaft der Gewalt
Zuschauer, da die Soldaten ihre Anweisungen auf Deutsch erteilen. Der Rezipient antizipiert
den Gewaltakt und ist daher durch die Sprachkenntnis auf einer anderen Ebene in die

Handlung involviert.?® Die Szenen in denen Kommunikation auf Deutsch stattfindet, werden
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entsprechend der Parallelisierung der Beobachter Szpilman/Zuschauer nicht untertitelt, sie
vermitteln keine Information, die iber den Horizont des Zeugen hinausgeht. Die fehlende
Erklarung lasst den Zuschauer nicht nur angesichts der Willklir der Aggressoren betroffen
zuriick, sondern die konstante Bedrohung bleibt im Unterbewusstsein des Betrachters
erhalten. Der deutsche Wissenschaftler Michael EIm meint hierzu: ,Es ist ein wenig wie in
einem Horrorfilm, in dem das Monster niemals ganz sichtbar wird.“*”” Fiir ihn stellt die
Inszenierungsform von The Pianist eine Transformation von Elementen des Horrorfilms im
Rahmen eines Historienfilms dar, zudem eine ,[...] Darstellung der Gewalterfahrung, die den
Genregewohnheiten des zeitgendssischen Historienfilms zuwiderlduft.“*® Polanskis Werke
zeichnen sich auBerdem durch die Verweigerung eindeutiger narrativer Auflésungen aus.
Hier lasst sich als Beispiel The Ninth Gate anfiihren, ein auf der Vorlage von Arturo Pérez-
Revertes Roman Der Club Dumas basierender Mystery-Thriller, der ohne die Beantwortung
einer einzigen im Film gestellten Frage endet. Ebenso spielt die feindliche AuRenwelt im
gesamten Oeuvre Polanskis eine bedeutende Rolle — dabei wird diese selten explizit gezeigt,
der Horror stellt sich meist als diffuse Bedrohung dar, als subtiler Horror des Alltiglichen:*®

,Doch es muldte erst eine Menge Zeit verstreichen, ehe wir davon lberzeugt
waren, dald gar nicht zdhlte, was in den deutschen Verordnungen stand,
sondern wirklich bedrohlich nur das war, was vollig unerwartet tber einen
Menschen hereinbrechen konnte, aus heiterem Himmel [...].“**°
Permanente Unsicherheit und zunachst nicht genauer definierte Konsequenzen pragen
Szpilmans Schicksal, erst als mehr Informationen durchsickern, manifestiert sich das Bild der
Gaskammern. Die Paradoxie bei der Konfrontation mit Zeugnissen des Holocausts findet ihre
filmische Entsprechung in der inszenierten ,Beildufigkeit des Todes“*"* - der Tod begleitet
den Protagonisten, er sieht sich im spateren Verlauf des Films der Gefahr der Entdeckung
und der Totung konstant ausgesetzt, doch dieser Gewissheit steht die Filmsprache des

212

dramaturgischen Schocks““ von Roman Polanski entgegen. Auch das Vorwissen der Zu-

schauer um den Gehalt eines Holocaustfilms mildert diesen nicht: die Kriegsverbrechen in

Detonation tGberrascht werden. Natirlich schafft Polanski eine Atmosphare in der die Beobachter bereits so
vorgespannt sind und Unheilvolles antizipieren.
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ihrer Faktizitat und Beildufigkeit, wie die Nationalsozialisten ihrem business as usual
nachgehen. So wird die im Zusammenhang mit Didi-Huberman analysierte zweifache
Ordnung des Wissens auch filmisch verarbeitet, da der Rezipient sich der Konsequenzen des
Gezeigten bewusst ist, doch das revivre, erzeugt durch die Erzdhlhaltung, lasst ihn von

diesem Wissen kurz zurticktreten und die Bilder neu bewerten.

Die Szpilmans missen einsehen, dass die Geborgenheit der eigenen Wohnung zur Falle
werden kann, die Aggression der AuBenwelt kann jederzeit in das Innere des privaten
Raumes vordringen. Betrachtet man in der ,Balkonszene” die visuelle Umsetzung der zum
Ausdruck kommenden Erfahrungen, wird ersichtlich, wie die Kamera als eigene Ebene in die
Narration integriert ist. Sie korrespondiert sowohl mit der Metapher des Fensters als auch
mit der alternierenden Raumsituation. Dabei ,[...] lenkt [sie] den Blick der Zuschauer vom
Uberleben auf das todliche Geschehen und bestimmt den Ausschnitt jenseits dessen nichts
mehr bebildert wird.“** Der Kamerawinkel markiert die subjektive Perspektive der Figur, das
Blickfeld des Protagonisten wird dabei, sowohl seiner geistigen als auch visuellen Wahr-
nehmung angepasst. Der Referenzpunkt Szpilman wird durch die Raumsituation noch for-
ciert, keine der Wohnungen, die ihm als Unterschlupf dienen, ist ebenerdig. Gleichzeitig
kann die Kamera den Bereich des Gesichtsfeldes nattrlich verlassen, ihre Position entspricht
jedoch noch einem Point of View Shot. Diese Abweichungen von der klassischen halbnahen
Einstellung beziehen sich auf die Szenen der Beobachtung (theatrale Einfligungen), die
Erzdhlung der Geschichte folgt filmischen Konventionen.

Im Marz 1942 sieht sich die jlidische Bevolkerung weiteren Umsiedlungen ausgesetzt, der
Lebensraum wird noch mehr beschnitten. Ohne Erklarung werden die Szpilmans in einer Art
Bettenhalle untergebracht — dies erlaubt keinen persdnlichen Besitz mehr, und trotz der
durch Wladyslaw besorgten Arbeitsgenehmigung, ist die Familie vor den Schikanen durch die
deutschen Soldaten nicht gefeit. Im August 1942 kommt es schlieBlich zur Deportation. Der
Pianist wird auf dem Weg zu den Deportationsziigen von einem Mitarbeiter der jiudischen
Polizei erkannt und aus dem Menschenstrom herausgerissen — seine Familie jedoch in die

Zige verfrachtet. Nach der klaustrophobischen Atmosphare des Umschlagplatzes vor der
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Deportation, ist das jlidische Ghetto nun menschenleer. Die Strallen, deren abbruchreifer

Zustand, und die zuriickgelassenen Toten symbolisieren die Isolation Szpilmans (Abb. 6)***:

Abbildung 6

Wladyslaw Szpilman vor den Triimmern seiner Existenz

Die Auflésung der Wohnsituation markiert den ersten Bruch in der Erzdhlung. Die
Verwistung der Wohnung der Szpilmans gleicht der auf den Strallen, das Ghetto bietet
keinen Lebensraum mehr fiir den Protagonisten. Die Verzweiflung, die der Protagonist ver-
spirt, wird im Film in einer visuell und darstellerisch beeindruckenden Sequenz, die den
Pianisten allein durch das Ghetto, den ganzen Schmerz auf seinem Gesicht gebannt,
schreiten lasst, dargestellt. Im Roman findet Szpilman diese Worte:

»lch ging einfach drauflos. [...] Mit jedem Schritt, den ich auf den Gehsteig
machte, wurde ich einsamer. Uber mich kam unwiderruflich das Losge-
rissensein von allem, was bislang mein Leben ausgemacht hatte. Ich wulite
nicht, was mich erwartete, oder doch soviel, daR es nur das Allerschlimmste
sein konnte.“**
Der weitere Handlungsverlauf ist bestimmt von der Suche nach und der Flucht aus den
verschiedenen fiir Szpilman bereitgestellten Unterkiinften. Sein erstes Versteck muss er, um
von den Nationalsozialisten nicht doch noch entdeckt zu werden, in seiner alten
Arbeitsstatte finden, ironischer Weise in dem beengten Platz unter seinem Klavier. Szpilman
wird schlieRlich in ein Arbeitskommando integriert, und verldsst das Ghetto das erste Mal

seit zwei Jahren. Der Unterschied zwischen seinem tristen Arbeitsalltag und dem weiterhin

florierenden Leben auBerhalb dieser Mauern, wird durch eine kraftige Farbgebung betont.

214 Standbild The Pianist. 50:18
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Vom Gedanken der Flucht getrieben, sucht der Pianist um Hilfe an, und tatsachlich wird es
ihm ermoglicht, sich vom Arbeitskommando zu absentieren. Danach erfolgt ein weiterer
Bruch im Film: Szpilman setzt sich in die Stadt ab und flieht zu Freunden, die ihm Unterkunft
gewdhren. Die kommunikative Dimension wird ab diesem Zeitpunkt immer weniger be-
deutend, sowohl der Pianist als auch der Zuschauer finden fiir die weiteren Geschehnisse
keine emotionale Entlastung mehr.

Wiladyslaw Szpilman, der von Adrian Brody die ganze Handlung lang eindringlich und
trotzdem vollig aggressionsfrei gespielt wird, erhalt keine narrativen Mittel wie Voice-over,
innere Monologe oder Traumsequenzen, um sich zu erklaren — der Zuschauer kann nicht in
seine Gedankenwelt eindringen. Der Pianist selbst nimmt nur bedingt am aktiven Geschehen
teil, die Ohnmacht, die er wahrend seiner Odyssee versplirt, drangt ihn nicht nur in die Rolle
des Beobachters, sondern seine Apathie spiegelt sich auch im lakonischen Erzahlstil des
Films wider. Michael Bachmann spricht in diesem Zusammenhang von einer ,[...]
Dramaturgie der Zeugenschaft, die Szpilman zum dominanten ,Fokalisator’ des Films macht
und diese Eigenschaft der Figur besonders betont.“**® Die geradlinige Inszenierung Polanskis
bietet keine alternativen Perspektiven oder Handlungsstrange, die (groBeren) historischen

Zusammenhange sind ohnedies bekannt, sie werden nicht weiter erlautert.

Im Folgenden méchte ich Szpilmans wunderbares Uberleben der Kriegsjahre anhand der
Rdume definieren, die ihn vor der Entdeckung und sicheren Liquidierung geschiitzt haben.
Die erste Unterkunft ist eine Ausnehmung in einer Kellermauer, verborgen hinter einem
Regal, nicht einmal grolR genug um seine Beine auszustrecken. Schon bald findet sich eine
Wohnung fur Szpilman, doch der zuriickeroberte private Raum, fiihrt nicht zu einer
Befreiung der Figur: ,Must feel better on this side of the wall, hm?“ — ,Yes, but sometimes
I’'m still not sure which side of the wall I'm on.””*” Obwohl der Protagonist in seiner Ver-
zweiflung zunachst froh lber jede Hilfe ist, bleiben seine Gedanken, auch aufgrund feh-
lender Alternativen, an der Mauer haften. Zudem bietet die neu gewonnene Hauslichkeit nur
scheinbar Schutz vor dem Einbruch weiterer Gewalt, wie noch gezeigt wird. Szpilman

beobachtet die Widerstandskdampfe im Ghetto von seiner Position am Fenster aus — ein

?'® Bachmann (2010), S.50.
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Kampf, der augenscheinlich vergeblich ist, jedoch auch von ihm hatte mitgetragen werden
kénnen.

Eine Razzia der Nationalsozialisten in seinem Wohnhaus hatte einige Zeit spater beinahe
letale Konsequenzen fiir Szpilman. Bereits vorgewarnt, verlasst er seinen Unterschlupf trotz-
dem nicht, der Sprung aus dem Fenster soll ihn vor einem weitaus qualvolleren Tod**?, den
die Ergreifung bedeuten wiirde, bewahren. Die Vorbereitung der Selbsttdtung bleibt im Film
ein singulares Ereignis, konsultiert man jedoch die Biographie Szpilmans, bleibt dies nicht der
einzige Versuch seinem Leben ein Ende zu setzen. Als Nationalsozialisten ein weiteres
versteckbietendes Wohnhaus beschieBen und erstiirmen, sieht er keinen Ausweg mehr und
greift zu Schlaftabletten und Opium, nur dank einer falschen Dosierung findet er nicht den
Tod. Auch andere lebensgefahrliche Situationen wie zum Beispiel eine ,Beinahe-Exekution”
auf dem Nachhauseweg im Ghetto oder der Brand des Hauses seiner letzten Unterkunft sind
nicht Teil der Arbeit Polanskis. Der Regisseur versteht den Film auch als Verbeugung vor dem
Kiinstler Szpilman®*® und setzt daher mehr dessen Uberlebenswillen als das ,,Davonkommen*
des stillen Helden in Szene.

Die Soldaten dringen letztlich doch nicht in Wohnung vor, der Pianist bleibt verschont, muss
jedoch ein neues Versteck finden, da eine Nachbarin auf ihn aufmerksam geworden ist.
Durch eine Notfalladresse gerettet, wird der Flichtende von einer friheren, jetzt
verheirateten, Verehrerin, in einer verborgenen Wohnung untergebracht. Diese durchaus
komfortable Zufluchtsstatte ist versiegelt durch ein Schloss, die Tire lasst sich nur von aullen
offnen, Szpilman selbst hat keine Moglichkeit die Wohnung zu verlassen: ,Ich war darin ge-
fangen wie ein Tier, und es war nur eine Frage der Zeit, wann die Schlachter kamen, um mich
zu finden und umzulegen, hocherfreut tiber ihren Fang.“** Diese Ausweglosigkeit der raum-
lichen Situation lasst Szpilman in Apathie verfallen, er ist nun vollstandig auf den guten Wil-

len seiner Mitmenschen angewiesen. Die beklemmenden Verhaltnisse sowie die perma-

%% Der Sprung aus dem Fenster oder die Selbstvergiftung sind die Methoden, die gewihlt werden um dem Tod
in den Arbeitslagern oder Gaskammern zu entgehen. Ein Flaschchen mit Tabletten hatten die meisten Juden
oder Flichtigen immer bei sich.

2 Ina way, | feel that writing the book was Szpilman’s way of putting the terrible war years behind him. He
wrote this book right after the war. Then he carved out a career for himself as a songwriter, composer and
concert artist. As well as being the director of music for Polish broadcasting, Szpilman travelled the world,
giving concerts right up until his death.” Siehe dazu: Lownes, Marylin Cole: The Pianist Interview. In:
Minadream.com. URL: http://minadream.com/romanpolanski/ThePianistInterview.htm. letzter Zugriff:
30.9.2010.
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nente Gefahr der Entdeckung lassen den psychischen Druck auf die Figur immer starker
werden.

Auch das Motiv der Musik kehrt in diesem Zusammenhang wieder; anders als die Filmmusik,
die Polanski nur sehr zuriickgenommen einflieRen lasst, ist dieses Motiv einerseits eine
Metapher fiir den psychischen Zustand Szpilmans, andererseits ist der dramaturgische Ein-
satz der diegetischen Musik auch ein Ausdruck der sich verdndernden Raumsituation.
Szpilman lebt mit und durch die Musik, daher stellt der Verkauf seines Piano im Austausch
fiir Essensgeld einen grof3en personlichen Verlust dar, wahrend der Musiker im Gegensatz zu
anderen Mitgliedern seiner Familie von der politischen Situation weitaus weniger beunruhigt
ist.”?! Doch der Resignation, die sich in Szpilman ob dieser Einschnitte in sein Leben breit
macht, kann er zunachst noch seine Arbeit am Klavier in einem 6ffentlichen Cafe ent-
gegensetzen. Bereits mit dem Judenstern gekennzeichnet, schopft er durch sein Spiel Hof-
fnung — diese wird ihm im Zuge des Films ebenso wie seine Leidenschaft zu musizieren,
stickweise genommen. Es mutet daher wie ein Schlag ins Gesicht an, dass Wladyslaw zwar
ein Piano in seinem neuen Versteck vorfindet, jedoch um keine Aufmerksamkeit auf sich zu
lenken, nicht darauf spielen darf. Konnte er in seiner vorherigen Unterkunft noch das
Klavierspiel der Nachbarn als sehnstichtiger Zuhdrer wahrnehmen, und auch wahrend seines
kurzen Aufenthalts bei seiner ehemaligen Verehrerin Dorota einen hoffnungsvollen und
bedauernden Blick auf sie beim Musizieren mit dem Cello werfen, ist Szpilman nun von
solchen &duReren Reizen abgeschnitten. Das Leiden, seiner musikalischen Leidenschaft
entsagen zu missen, duBert sich demnach in subtilen Blicken und Gesten: lediglich in
Szpilmans Gedanken ertdnt die Musik, seine Finger konnen die Berlihrung der Tasten nur
andeuten - dem Begehren nachzugeben hatte flir den Pianisten fatale Folgen. Zur Passivitat
verdammt, wird die Stille seines Daseins gleichbedeutend mit seiner schwindenden Existenz
als Person. In der literarischen Vorlage macht ihm diese Versagung zwar auch zu schaffen,
sein Wille zu Uberleben koppelt sich jedoch vor allem an die Hoffnung, nach dem Krieg in
seinen Beruf als Pianisten zurlickkehren zu kénnen. Seine Reputation rettet ihn nicht nur vor
der Deportation durch die Nationalsozialisten, sie ermdglicht es ihm auch, seinen Bruder aus

der Haft der jlidischen Polizei zu holen: ,,Obwohl ich allein auf meine Popularitat als Pianist

I The Pianist. 13:05 — 13:47: Fast unbeteiligt sitzt Szpilman im Zimmer nebenan, als das familiire Klavier

verkauft wird. Als misste er sich von dem schmerzhaften Anblick abwenden, ist er nur fahig zu einer kurzen
Handbewegung und , Take it.”



zahlen konnte, die Papiere hatte ich selbst nicht in Ordnung.“*** Szpilman ist daher immer
darauf bedacht, seine Hande zu schiitzen, selbst als er kaum noch Hoffnung hat, den Krieg zu

Uberstehen.

Die Wohnung, die sich immer mehr als Verlies darstellt, liegt im deutschen Viertel der Stadt,
vis-a-vis von einem Krankenhaus. Das rege Treiben in den StraBen verfolgt Szpilman wieder
Uber seine Beobachterposition am Fenster, sie stellt auch seine einzige Informationsquelle
Uber die Geschehnisse dar. Eine Zeitung bekommt er nur selten in die Hand, da der fir die
Versorgung Szpilmans zustdndige Widerstandskampfer, nicht nur Geld fiir sich abzweigt,
sondern auch den sich versteckt Haltenden im Stich lasst. Das Fenster bietet bald die einzige
Verbindung zur AuBenwelt, der oOffentliche Raum dahinter breitet sich erneut wie eine
Theaterbilihne aus: Im August 1944 wird Warschau im Zuge des Versuches eines jldischen
Aufstandes Schauplatz von kriegerischen Auseinandersetzungen. Der ,Redundanz der Be-
obachter-Position“?* folgt auch die Redundanz der Opfersituation. Der Rezipient wird wie-
derum Zeuge von Schiissen in den Ricken von Davonlaufenden, Menschen mit deren Leben
gespielt wird und die im groBen, 6ffentlichen Raum keine Fluchtmoglichkeit vorfinden.

Polanski setzt fiir die wahrend der Kampfe verstrichene Zeit Blenden zwischen den Bildern
ein: auch durch den, nach tUberwundener Krankheit, wieder schlechter werdenden korper-
lichen Zustand Szpilmans, wird das Voranschreiten der Tage visualisiert. SchlieBlich hat er
nicht mehr die Kraft das brennende Warschau vom Fenster aus zu beobachten, er kann
seinen Blick nur auf die von den Flammen geworfenen Schatten an der Wand (iber seinem
Bett richten - einzig die klavierspielenden Finger vermitteln noch menschliche Regung. Das
Schicksal Szpilmans nimmt eine weitere Wendung, als das Wohnhaus, in dem er sich
verbirgt, von einer Panzersalve getroffen wird. Hat der Pianist zunachst noch vergeblich
versucht, aus seinem Gefangnis — die Tire ist immer noch von aullen verschlossen — zu flie-
hen, ermoglichen ihm der durch den Einschlag entstandene Krater und einige Ausweich-
manover, sich aus dem Haus ins gegeniiberliegende Krankenhaus retten. Der erneute
Einbruch der offentlichen Gewalt dezimiert die Funktion und zeigt die Fragilitdat der
hduslichen Mauern: Auch dieser letzte Schutzwall Szpilmans scheint, sowohl rdumlich als

auch seelisch, durchbrochen. Die Bedeutung der Mauern hat demnach im Laufe des Films

%22 5zpilman (2005), S. 75.
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mehrere Umkehrungen erfahren: Auch wenn sie gleich zu Beginn der Handlung Risse
aufweisen®”, bieten sie dem Pianisten und seiner Familie zunichst Schutz und
Geborgenheit. Doch dies erweist sich als triigerisch, der Bau der Ghettomauer forciert deren
Bedeutungswandel:
,Die Gettorealitat war gerade deshalb so schrecklich, als sie den Anschein von
Freiheit hatte.” — ,Jedoch die StraRen des Gettos [...] endeten in Mauern.“**
Trotz der abschottenden Funktion dieses Labyrinths aus Stein stellt der Einschnitt in den
offentlichen Raum, in dem sich der Protagonist bewegt, eine Verbindung zu der feindlichen
Umwelt her. Diese erste Grenzverletzung spiegelt sich in potenzierter Form in dem Beschuss
von Szpilmans Wohnhaus wieder.

226 _ Leichen auf der StraRe, als

Die durch Tod gekennzeichnete Umgebung seines Verstecks
solche muss sich auch Szpilman ausgeben - Gberwunden, sieht sich der Protagonist mit einer
vollig neuen raumlichen Situation konfrontiert. Das leerstehende Krankenhaus bietet ihm
zwar Schutz vor dem Zugriff der Aullenwelt, doch ist das groRBe Gebdude auch Ausdruck
seiner volligen Isolation. Das durch die vielen Fenster, die auch nicht von Vorhangen ge-
rahmt werden, stromende Licht und der weiRe Wandanstrich kontrastieren nicht nur mit
dem heruntergekommenen Erscheinungsbild der Figur, sie lassen zudem ihre Zerrissenheit
zu Tage treten: Der Vereinsamung des Individuums steht die Angst, doch nicht ganz allein zu
sein und die Angst vor der Entdeckung gegentiber.

Polanski verfolgt in seinem Film eine Erzahlstrategie der Dopplung: Jeder Rettung Szpilmans
steht die Gewissheit des Todes gegeniiber.””’ Der Zuschauer stellt sich die Frage, wie lange
der Pianist seinem Schicksal noch entgehen kann, und ob er dies nach all seinen Erlebnissen
Uberhaupt noch moéchte. Im Film kann man den inneren Konflikt des Mannes nur erahnen,
die Lektire der literarischen Vorlage gibt Aufschluss tiber den mentalen Zustand Szpilmans.
Sein nlichterner Bericht, der insofern bemerkenswert ist, da er im Gegensatz zu anderen
Holocaust-Biographen seine Erinnerungen bereits kurz nach dem Krieg festhalt — beschreibt
das radikale Ausgeliefertsein der Juden wahrend des Zweiten Weltkrieges sehr detailgenau.

Der Roman ist gepragt von dem Bediirfnis, einen historisch wertvollen Bericht darzulegen

2" The Pianist. 5‘: Die Fenster in der Wohnung der Szpilmans, durch Bombeneinschlage zerbrochen, werden

nur von Klebeband zusammengehalten.

*%% gzpilman (2005), S. 50.

Szpilman selbst nennt den Ort seines Versteckes ,Ho6hle des Lowen”. Ebd. S. 143.
Bachmann (2010), S.51.
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22 Mein wunderbares

und eine aus den Fugen geratene Welt wieder ins Lot zu bringen.
Uberleben stellt ein literarisches Zeugnis der ersten Generation dar, es entsteht ohne die
kritische Reflexion zeitlicher Distanz, setzt jedoch das Wissen um die Verbrechen der
Nationalsozialisten durchaus voraus. Die Wissensvermittlung soll auf einer anderen Ebene
stattfinden und so tritt das ,Ich’ des Autoren, dessen Gefiihle und Gedanken, sowie das
Schicksal seiner Familie und Freunde nicht vor dem Hintergrund des Erlebten und der Pflicht

des Berichtens zuruck.

,Die Entlastung von der primaren Zeitzeugenpflicht schafft in der Erinnerung

und im Text Freiraum fur das zutiefst Personliche, Private, Nicht-

Verallgemeinerbare - an die Stelle einer ,Wesensbeschreibung der Opfer-

Existenz” tritt der nicht zu typisierende Einzelfall des Opfer-Seins mit all

seinen Besonderheiten und Absonderlichkeiten.“?*
Als auch das Krankenhaus von den Nationalsozialisten in Brand gesteckt wird und kein
sicheres Versteck mehr fir Szpilman bietet, irrt dieser durch die zerstorten StraRenziige
Warschaus auf der Suche — ja nach was eigentlich? Jegliche raumliche Unterkunft hat fur ihn
den Charakter einer Zufluchtsstatte verloren, sie dient nur noch als Mittel zum Zweck, um an
Nahrung zu gelangen und Schutz vor der Witterung zu finden: ,,Meine Lage war wieder
einmal — schwer zu sagen, zum wievielten Male — hoffnungslos [...].“**® Obwohl der gebro-
chene Mann den deutschen Aggressoren wieder entkommen ist, nimmt ihm die anhaltende
Zwangssituation jede Lebensgrundlage. Er verbirgt sich in einer Ruine auf dem Dachboden,
wird jedoch vom deutschen Offizier Hosenfeld beim Durchstobern des Hauses entdeckt.
Obwohl seine religiose Zugehdorigkeit mit einem Schlag klar ist, l1asst ihn Hosenfeld, um seine
Identitat als Musiker zu bestatigen, etwas vorspielen. Durch das Klavierspiel erlangt Szpilman
einen Teil seiner Personlichkeit wieder, dieser Akt der Humanitat, lasst ihn zu sich selbst zu-

231

rickfinden. In gleiBendes Licht gehillt™", erhalt die Szene durch die Inszenierung des

Raumes eine poetische Dimension, der den Pianisten umgebende Schein weckt Asso-

228 Szpilman gibt sich vor allem am Anfang seines Buches sehr politisch und selbstbestdrkend. Mit Phrasen wie
,kampferisches Selbstbewusstsein oder ,Mut und Entschlossenheit” will er die Starke seiner
Glaubensgenossen hervorheben, im Laufe der Ereignisse verliert diese Botschaft an Bedeutung und Szpilman
konzentriert sich, obwohl er noch genaue Aufzeichnungen fiihrt und sich versucht Gber den Kriegsverlauf zu
informieren, auf sein personliches Schicksal.

229 Angerer, Christian: Wir haben ja im Grunde nichts als die Erinnerung. Ruth Kliigers Weiter leben im Kontext
der neueren KZ-Literatur. In: Sprachkunst. Beitrage zur Literaturwissenschaft (Jahrgang XXIX). Wien: Verlag der
osterreichischen Akademie der Wissenschaften, 1998. S. 61-84, hier S. 65.

3% gzpilman (2005), S. 168.

Bei der Analyse dieser Szene besonders auffallend, da durch die Inszenierung hervorgehoben, ist die
Erwahnung Szpilmans in seinem Buch, dass das Klavier in einem Zimmer ohne Fensterscheiben steht. Siehe
dazu S. 173.
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ziationen an eine Wiedergeburt. Direkt mit einem Reprdsentanten der Quelle seines Leidens
und der Unmoglichkeit der Situation konfrontiert, bleibt Szpilman zunachst sprachlos, erst
durch das Spiel kann er seinen Emotionen Ausdruck verleihen — unabhangig von externen
Einflissen, 10st sich die so wichtige Komponente des Raumes (und der Zeit) fir einige
Momente auf.

Die Motive von Hosenfeld bleiben im Film weitgehend ungeklart, in der literarischen Vorlage
macht er durch eine Aussage klar, dass er die Handlungen seiner Landsleute ablehnt. Die
Deutschen richten in dem heruntergekommenen Wohnhaus einen Kommandostab ein, und
Szpilman sieht sich erneut in die Enge gedrdngt. Sein Versteck am Dachboden bringt ihn
ndher an die Nationalsozialisten denn je, er ist jedoch auch besser versorgt durch die Unter-
stitzung seines heimlichen Helfers. Nach Ende des Krieges und der Rettung Szpilmans sieht
man den deutschen Offizier in einem behelfsmaRigen Lager - die einzige Szene, die nicht im
Beobachtungsfeld von Szpilman stattfindet. Um sein Leben zu retten, beruft sich Hosenfeld
auf den Namen des Musikers, doch diese Bemihungen sind erfolglos, er stirbt in einem
Kriegsgefangenenlager. In der Abschlussszene des Films wird der Rezipient Zeuge von

Szpilmans Riickkehr ans Klavier, er ist tatsachlich wieder als Pianist tatig.

3.4. Theatrale Einfligungen

Im Laufe der Analyse habe ich fiir die, von Polanski bewusst gesetzten, Unterbrechungen
den Begriff der theatralen Einfligung geprdgt. Die Verwendung dieses Mittel um die
personliche Zeugenschaft des Regisseurs im Film zu verankern, fiihrt auf die von Catrin Corell
aufgeworfene Problematik der Erfahrbarmachung und Involvierung zurick: Hat der
Zuschauer Uberhaupt den gedanklichen Raum zu dem von ihr angedachten Mal$ des Sich-
Einlassens, wenn er aufgrund der Inszenierung nur zum Zeugen des Zeugen werden kann?
Bleibt in der Rezeption Zeit, die Bilder zu lesen und haben diese, der Narration folgend, eine
Rickseite, die eine Lesbarkeit ermoglicht? Der Zuschauer muss sich aufgrund der
Erzahlsituation mit der Figur des Pianisten identifizieren, auch weist die Handlung keine
offensichtlichen Briiche auf: Im jidischen Ghetto wohnhaft, gibt es eine Szene, in der
Szpilman am Abend nach der Arbeit an der Mauer entlang nach Hause geht; dabei wird er
Zeuge, wie ein Junge, der durch ein Loch unter der Mauer auf die andere Seite gelangt ist
und mit einer Essensration versucht, wieder ins Ghetto zuriickkrabbeln, trotz seiner Hilfe von

Nationalsozialisten erschlagen wird. Solche schockhaften Erlebnisse in der filmischen



Erfahrung werden an den Rezipienten weitergerichtet, der in diesen Szenen nicht an die
Figur, sondern nur an die Sicht des Protagonisten gebunden, eine gewisse Distanz zum
Geschehen einnehmen kann. Die erméglicht dem Zuschauer, trotz der bewussten Steuerung
des Blickes, die (spielfiiminhdrente) empathische Einflihlung in die Betroffenen und den
Chock der Bilder zu nutzen, um kritisch zu reflektieren.

Weitere Beobachtungen Szpilmans reihen sich in losen Szenen aneinander: Die direkt aus
der Vorlage entnommenen Figuren des Rubinstein oder der Dame mit dem Federbusch, die
verzweifelt nach ihrem Mann sucht, sowie die Bebilderung des Kampfes um Nahrung — der
Pianist nimmt die Rolle des Zeugen im Film ein, wenn er selbst nicht wahrgenommen wird.
Dieses Motiv des geistigen Verbergens, schlieBlich kann der Rezipient an den Emotionen des
Protagonisten wahrend dieser Szenen nicht Teil haben, spiegelt sich in der alternierenden
Raumsituation wieder.

Die Erinnerungsbilder Szpilmans werden auf Zelluloid gebannt, doch gleichzeitig laufen sie
wie vor dem geistigen Auge des Regisseurs ab. Die Leinwand dient als Projektionsflache
dieses dualen Zeugnisses. Diese theatralen Einfligungen unterbrechen die Erzdhlung, sie
haben keine immanente Bedeutung fiir die Konsistenz der Geschichte, stellen jedoch keinen
Bruch dar. Den Konventionen der klassischen Erzahlung treu bleibend, verldsst Polanski die
narrative Ebene nicht, er substituiert die Beobachterposition. Mit kleinen Schwenks zuriick
auf Szpilman wird man versichert, dass es sich weiter um dessen Sicht, seinen diegetischen
Blick handelt. Die Kamerabewegung wird auch in einem anderen Zusammenhang ver-
wendet: In der Szene, in der das Arbeitskommando von einem Soldaten aufgehalten wird,
der wahllos Juden erschieRt, verweilt der letzte Blick der Kamera auf den Leichen. Ebenso
verhalt es sich nach dem Mord an einer Mutter in der Nacht vor der Deportation der Familie
- die Kamera ,wirft“ noch einen Blick zurlick, als wiirde sie sich der Graueltat noch einmal
versichern (Die Selbststindigkeit der Kamera verhindert auch eine Uberidentifikation mit
dem Protagonisten). Wie der Pianist, sind auch die tatsachlich von koérperlicher Gewalt
betroffenen machtlos und in ihrer Opferrolle gefangen. Polanski lasst in diesem Fall dem
Rezipienten nicht die Chance, sich von dem Geschehen abzuwenden, er tritt damit aus
seiner neutralen Beobachterrolle heraus und klagt durch diese subtile Geste die
Kriegsverbrechen an.

Diese Besonderheit in der Kamerafiihrung kontrastiert mit der bereits zuvor von Michael EIm

angesprochenen ,Beildufigkeit des Todes”. Die Leichen in den Strallen erfahren keine



besondere filmische Aufmerksamkeit, der Blick von Szpilman schwankt auf sie, doch sie
werden nicht inszeniert — in der Vorlage beschreibt der Autor mit zunehmender Trau-
matisierung auch die damit einhergehende Abstumpfung: ,,Damals war ich mit Toten noch
nicht so vertraut.“?*> Der Uberlebende hat eine privilegierte Beobachterposition und gibt so-
mit den Blick auf die Untergegangenen®* frei. Fiir Primo Levi, ebenfalls Uberlebender des
Krieges und Autobiograph, sind nicht die Uberlebenden die wahren Zeugen, sondern die
Menschen, die durch die Endlosung den Tod gefunden haben. Gerettete wie Szpilman stellen
Ausnahmen dar, wer die Shoah bis auf den Grund durchlitten hat, wird im Prozess, wenn
nicht kérperlich vernichtet, dann zum Schweigen gebracht.?** Der Pianist schildert dabei Ge-
waltanwendungen, die andere an seiner statt erleiden, Geschehnisse (iber die er berichten
kann, da sie ihm selbst nicht widerfahren sind. Die Doppelstruktur des Films, der immer
wieder Tod und Leben gegenlbersetzt — Szpilmans Schicksal und das seiner Familie — re-
flektiert die Thesen Levis zu sommersi und salvati.”** Die Sprachlosigkeit der Unterge-
gangenen ist in den zwar am Leben bleibenden, aber zum Schweigen verdammten Szpilman,
eingeschrieben. Dieser Paradoxie, dem audiovisuellen Charakter des Mediums Film
widersprechend, wird durch die Intermedialitat der theatralen Einfliigungen Tribut gezollt.

Eine solche Einfligung, die unter anderem das Genre des Theaterfilms ausmacht, entsteht im
Film von Roman Polanski durch den Transformationsprozess der beiden Zeugen-
schaftsebenen. Die Adaption des literarischen Textes unterliegt drei Ebenen der Be-
arbeitung: Zunachst wird der literarische Text von Polanski subjektiviert, danach fiir eine
filmische Umsetzung nutzbar gemacht, und schlieRlich durch die Narration an die Be-
dirfnisse eines breiten Publikums angepasst. In einem umgekehrten Prozess zum vorher
beschriebenen weist erst die letzte Stufe spezifische Theaterkonventionen auf. Ohne dabei
tiefer in die Theaterwissenschaft einzudringen, lassen sich theatrale Einschiibe, die, auch
visuell gekennzeichnet, die Unmittelbarkeit der Zeugenschaft markieren sollen, mit der
Blihnensituation eines Theaterstlickes vergleichen. Die Blicke des Protagonisten und der
Zuschauer werden parallelisiert, die Transparenz des Fensters gibt den Blick auf das

Geschehen frei, wie das Heben des Vorhangs den Blick auf die Blihne.

32 5zpilman (2005), S. 69.

Levi, Primo: Die Untergegangenen und die Geretteten. Miinchen/Wien: Hanser Verlag, 2002.
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3.5. Asthetik des Grauens

Ich habe zuvor die Frage aufgeworfen, ob denn die weitere mediale Aufarbeitung der
Thematik den Rezipienten Uberfordern kénnte und zudem die Redundanz der kiinstlerischen
Bearbeitung ihr Potential erschopft hatte. Anhand der oben dargelegten Erkenntnisse ldsst
sich sagen, dass der Film hinsichtlich Asthetik, Schaueffekten, Erzdhlstruktur keine neuen
Aspekte fir die Filmwissenschaft aufweist, er birgt keinen historischen Erkenntniswert —
doch muss er dies liberhaupt? Die Frage nach der Angemessenheit ist an dramaturgische
Erzahlungen dieser Thematik immer zu stellen und so wirkt The Pianist zunachst wie eine
zwar ambitionierte, jedoch massentaugliche Hollywoodproduktion, deren artifizielle Bilder
und teilweise schablonenhaft agierenden Figuren der Kritik der Darstellungsgegner Recht
geben. Die Grammatik und Dramaturgie eines Spielfilms sind beschrankt, viele Metaphern
ausgeschopft, und doch stellt der Film auf einer anderen Ebene eine Besonderheit im Kanon
der Holocaustfilme dar, da er durch das Konglomerat der Perspektiven der Forschung tber
Zeugenschaft eine weitere Facette hinzufiigen kann. Roman Polanskis Werk orientiert sich
an der Entstehungszeit der Vorlage, die Thematik erfahrt jedoch auch eine Aktualisierung
durch die gegenwartige Zeugenperspektive des Regisseurs — er wird zum Zeugen des Trau-
mazeugen und Zeugen seiner selbst.”*® Geschichte wird nicht in der abbildenden Wieder-
holung erlebbar, sondern in ihrer Nachtraglichkeit erfahrbar, indem Origindres gerade in
spannungsvollem Wechselspiel mit den Stereotypen und Genrekonventionen entsteht. Der
Film verzichtet auf das Moment der Zeugenaussage, er forciert den Aspekt des Betrachtens,
im umgekehrten Prozess zu Shoah, bei dem die Bilderebene der Tonebene unterlegt ist.
Harald Welzers Bedenken, sich durch das erneute Einlassen mit dem Holocaustmaterial der
totalitdren Logik wiederum Vorschub zu leisten, sehen sich in Roman Polanskis Zugang nicht
bestatigt, da der Film keinen politischen Impetus verfolgt und sich nicht anschickt, Bilder zu
produzieren, denen Beweislast zufallt. Die lkonographie des Grauens wird mit aller
Sorgfaltigkeit noch einmal konstruiert und gleichzeitig befragt. Polanski nutzt das dem Film
inharente Mittel der Suggestionskraft der Raume und nimmt sich die Freiheit, die
asthetische Distanz zu seinem Werk durch die theatralen Einfligungen aufzuheben, um den
Rezipienten in ein Gefiihl der moralischen Benommenheit zu versetzen und ihn anzutreiben,

das Grauen nicht nur als Affekt auf sich wirken zu lassen, sondern, im Sinne Kracauers, die

3% vgl. Baer (2000), S. 69.



Medusa selbst zu kopfen.?®” Diese befreiende Erfahrung und das marchenhafte, doch
historisch korrekte Ende der Geschichte fuhren zwar zu dem von Claude Lanzmann
kritisierten Katharsiseffekt, doch ist dem Film die Zufilligkeit dieses wunderbaren Uberlebens
eingeschrieben — diese Unmaoglichkeit verbindet Szpilman und die Zeugen in Shoah gleicher-
malen. Der Film Polanskis gibt keine Antwort auf die Frage nach der Angemessenheit der
Visualisierung der Shoah, doch legt er verwischte Spuren frei und ist

»[-..] moglicherweise der schonste [Holocaustfilm], weil er soviele Erfahrungen
und Schmerzen des Kinos bei der Suche nach dem verlorenen Menschenbild
in der lkonographie des Grauens zusammenfasst.“**®

27 yigl. Kracauer (2003), S. 248.

SeeRlen, Georg: Die Seele im System. Roman Polanskis ,der Pianist” oder: Wie schon darf ein Film Gber den
Holocaust sein? In: Die Zeit Online. URL: http://www.zeit.de/2002/44/200244 pianist.xml. letzter Zugriff:
16.1.2010.
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Resiimee

,Die Zeugen sind Menschen, die wissen, weil sie gesehen haben — sie mlissen sprechen,
damit das Wissen der anderen sehen lernt.” (Joachim Paech)

Etwas nicht selbst erlebt zu haben und sich auf die Zeugenschaft anderer zu stiitzen, ist ein
alltagliches Phanomen — abhéangig von der Glaubhaftigkeit der Person und der Geschichte, ist
man auch bereit die Erzahlung in sein Wissen zu integrieren. Doch die Zeugen des Holocaust
berichten Uber Geschehnisse, die weit (iber sie hinaus verweisen und deren Ausmafd den
Bilderkanon, der den Zuhoérenden zuganglich ist, sprengt. Wie kénnen also die Zeugen und
die Bilder in denen sie sich befinden im Sinne von Joachim Paech zum Sprechen gebracht
werden?

Die Arbeit verhandelt die zugrunde liegende Problematik Mimesis vs. Bilderverbot nur am
Rande, und richtet ihren Fokus auf das Wie: wie der historische Zeuge ins Bild gesetzt und
der Zuschauer in die filmischen Werke eingebunden wird. Die Funktion als Zeuge des Zeugen
Ubertragt an den Rezipienten Verantwortung — welche gestalterischen und inszenatorischen
Mittel der Inszenierung 6ffnen den imagindaren Raum, innerhalb dessen sich der Betrachter
seiner eigenen Zeugenschaft gewahr werden kann? Um diese Analyse folgen zu lassen, ist es
zundchst notwendig gewesen, die polaren Herangehensweisen der beiden Filmemacher
Claude Lanzmann und Roman Polanski vorzustellen und die in deren Werken implizierten Be-
teiligungsangebote mit ihren Erfahrungen und kiinstlerischen Auffassungen zu kontextu-
alisieren.

Claude Lanzmann appelliert an die Imagination der Zuschauer, diese sollen die durch die
Gestaltung des Films entstandenen Liicken mit ihren eigenen Gedanken und Erfahrungen
fillen. Dasselbe Verfahren wendet er auch bei der Befragung seiner Zeugen, seien es Tater
oder Opfer, an: Der Regisseur konfrontiert sie mit den historischen Schauplatzen, Mate-
rialien oder biographischen Fragen, die seiner obsessiven Recherche geschuldet sind. Die
Analyse von Shoah auf drei Szenen zu beschranken, fiel aufgrund der Ldange und der
Intensitdt des Films zunachst schwer, deshalb wurden in ihren Ergebnissen divergente
Befragungen ausgewahlt, die die Ambivalenz der Zeugenschaft reflektieren.

Roman Polanski agiert innerhalb des Rahmens eines Popularfilms, dessen Limitiertheit nicht
verschwiegen wird — The Pianist ist daher auch einer anderen Gruppe von Rezipienten zu-
ganglich als Shoah. Die Koinzidenz verschiedener Zeugenschaftsebenen zeichnet sein auto-

biographisch beeinflusstes Werk aus: Drei Ebenen der Verarbeitung und zwei Blicke auf das



Geschehen werden in einem Kamerabild vereint. Polanski schafft eine individualisierte
Perspektive, der Blick des Zuschauers und des Protagonisten werden parallelisiert, auf die
Darstellung grofRere historischer Zusammenhange verzichtet. Die Produktion von Zeugen-
schaft ist dabei an die Ambivalenz der inszenierten Rdume gebunden, die auch gleichzeitig
ein Sinnbild fiir die Psyche des Pianisten sind. Den Filmen ist die Reinszenierung der Zeugen
gemein, indem diese selbst zu Schauspielern werden lassen oder durch einen Schauspieler
ihres Zeugnisses Ausdruck verliehen sehen. Die Konvergenz aus ,Damals” und ,Jetzt” schafft
eine eigene Zeit- und Raumebene, die das Publikum selbst Zeugenschaft erfahren lasst und

deren in den verschiedenen Veranschaulichungen implizierte Ambivalenz unterstreicht.

Ausgehend von der Analyse der filmischen Umsetzungen von Zeugenschaft bietet sich noch
die Gelegenheit einen kurzen Blick auf deren Bedeutungswandel in dem in Zukunft
dominantesten Medium zu werfen. Die Moglichkeiten im Internet sowohl an historische
Fakten als auch personliche Berichte zu gelangen, fligt der Definition des Begriffs eine
weitere Facette hinzu, die diesmal nicht mehr die Stufe der Weitergabe des Zeugnisses
benennt, sondern die Art der Vermittlung: Cyberzeugenschaft. Ebenso wie die Bedeutung
der klassischen Lernbehelfe und Wissenssammlungen durch die rasche Verfligbarkeit der
Informationen im Netz an Bedeutung abnimmt, verliert auch der personliche Austausch
durch die offerierten Moglichkeiten an Signifikanz. Blogs, Online-Tageblicher und
individualisierte Homepages lassen den User am Leben von beriihmten und weniger be-
rGhmten, an wahren und weniger wahren Erzahlungen teilhaben. Der vorgestellten Defi-
nition von Zeugenschaft wird durch dieses Prinzip genlige getan, richtet sich der Verfasser
der Eintrage doch nicht nur an einen, sondern oft an tausende von Surfern, die ihr Bezeugen
in einer Kommentarleiste verschriftlichen und reflektieren kdnnen. Die Kommunikation
scheint niemals abzureien, doch ist somit die Krise der Zeugenschaft, die im Kontext der
Mortalitat der Zeitzeugen angesprochen wurde, abgewendet? Die Verganglichkeit und Un-
gefiltertheit der Informationen sind dem Medium inhdrent, Zeugenschaft 2.0 stellt daher
neue Anforderungen an die Forschung, denn Wissen und Zeugnisse zu tradieren ist gerade in
einem Zeitalter rasanter Entwicklungen notwendiger denn je - mit den Worten Claude

Lanzmanns: ,Nie hat die Zeit aufgehért nicht zu vergehen.”***

%% Lanzmann (2010), S. 666.
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Huberman) S. 10

Abb. 5: Abraham Bomba von seinen Gefiihlen Glbermannt. (Shoah) S. 47

Abb. 6: Wladyslaw Szpilman vor den Triimmern seiner Existenz. (The Pianist) S. 66
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Abstract (deutsch)

Wie definiert sich Zeugenschaft? Welche Beteiligungsangebote machen filmische Arbeiten
an den Rezipienten um ihm dieses Konzept verstandlich zu machen und um ihn selbst zum
Zeugen werden zu lassen?

Diese Forschungsfragen bilden den Ausgangspunkt fir die Auseinandersetzung mit der
Thematik der Holocaustdarstellung und der Inszenierung von Zeugen in diesem spezifischen
Kontext. Doch anders als bei vielen Publikationen, die sich mit dem seit dem 2.Weltkrieg
angehenden Bilderstreit beschaftigen, liegt der Fokus dieser Arbeit auf der Umsetzung der
verschiedenen medienwissenschaftlichen und filmpraktischen Zugange:

Ausgehend von den Bildtheorien des Philosophen Georges Didi-Huberman, die er anlasslich
der aufsehenerregenden Ausstellung von vier Photographien aus dem Konzentrationslager
Auschwitz-Buchenwald in einem Buch zusammengefasst hat, werden im ersten Teil der
Arbeit zunachst die zentralen Begrifflichkeiten der Thematik dargelegt. Daran ankniipfend
widmet sich dieser Teil dem Potenzial bildlicher Dokumente auf der Grundlage von Walter
Benjamins Konzept zur Lesbarkeit und der Verantwortung im Umgang mit Zeugnissen.

Im zweiten Teil der Arbeit werden die zwei ausgewahlten Filme Shoah und The Pianist
zundchst mit ihren Machern und deren Oeuvre kontextualisiert. Die Produktion von
Zeugenschaft wird anhand ausgewahlter Szenen in Claude Lanzmanns Film und der Deutung
des Raummotivs bei Roman Polanski untersucht. Die divergenten Ergebnisse der
Befragungen, die Mittel der Inszenierung und die damit einhergehende Involvierung der

Zuschauer sollen liber die Ambivalenz der Zeugenschaft Aufschluss geben.



Abstract (english)

What defines testimony? And what kind of involvement are films able to offer to the viewer
to grasp the concept and make him himself a witness?

The research questions are the basis for the discussion of the representation of the
Holocaust and his contemporary witnesses in this specific context. Contrary to other papers,
which are dealing with iconoclastic controversy ongoing since the Second World War, the
thesis focuses on the implementation of the different approaches in the media studies and
the film production:

Based on theories of Georges Didi-Huberman, which he, in response to the diatribe of the
exhibition of four photographs taken in the concentration camp Auschwitz-Buchenwald, has
concluded in a book, the first part of the diploma thesis explains the theoretical definitions
of the topic. Walter Benjamin’s concept of reading and the potential of visual documents ties
in with the concept of the first chapter, which also deals with the subject of witness
responsibility.

In the second part of the thesis the film examples Shoah and The Pianist are contextualised
with the directors and their oeuvre. The production of testimony is analysed based on
specific scenes in Claude Lanzmann’s film and the interpretation of the motive space within
the work of Roman Polanski. The divergent results of the interviews, the method of
production and the accompanying involvement of the audience allow a better understanding

of the testimonial ambivalence.
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