Axel Dofimann
Bilder aus dem Lager Westerbork und
Harun Farockis Revision in AUFSCHUB

1
Das Lager Westerbork, eine nationalsozialistische »Filmstadt«
»wie die Seiten eines Buches mit lebenden Bildern«

Mancher, der frither gegen seinen Transport gekd@mpft und
einen Aufschub erreicht hat, argumentiert: Die paar Wochen,
die ich meinen Transport noch hinausschieben kénnte, loh-
nen die Miihe nicht. Trotzdem kdmpfen andere bis zum Letz-
ten: So lange, wie ich auf niederldndischem Gebiet bleiben
kann, bleibe ich auch auf niederlédndischem Gebiet. Das Fest-
halten am Vaterland macht einen heroischen Eindruck.!

Diese Zeilen schrieb der renommierte Journalist und Reisereporter
Philip Mechanicus am 14. Februar 1944 in sein Tagebuch. Der Nie-
derldnder war im September 1942 verhaftet worden, weil er den
»judenstern« nicht getragen hatte. Nach Folter in einem KZ wurde
er ins »Polizeiliche Durchgangslager Westerbork« verbracht. Im
Mai 1943 hatte der Gefangene begonnen, ein Tagebuch zu schrei-
ben: »lch habe das Gefiihl, als ob ich als offizieller Reporter von
einem Schiffsungliick berichtete«. Er sah sich als ein »Chronist,
der nicht nur wissen wollte, »was geschieht, sondern wie es ge-
schieht.«* :

An einem Dienstag, dem Wochentag, an dem in Westerbork die SS
sehr oft die Deportationen nach Auschwitz, Bergen-Belsen oder
Theresienstadt durchsetzte, begann Philip Mechanicus den Ein- 63
trag in sein Tagebuch mit diesem Satz: »Endlich mal wieder ein
grof3er, ergreifender Film.« Im Anschluss erzéhlte er so ausfihr- -
lich wie selten von den Vorbereitungen zur Deportation und
kommt schlieBlich zur Abfahrt des Zuges:®

Der Zug setzt sich in Bewegung. Vor den ldnglichen Liiftungs-
spalten hoch oben an den Waggons tauchen Képfe von Juden
1 Philip Mechanicus: Im Depot. Tagebuch aus Westerbork, Berlin 1993, 5. 361.

2 Ebd., 5.18 und 183.
3 Ebd., 5. 167-170, hier 5. 167 und im folgenden S. 1yof.
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und Jiidinnen auf, aufgereiht wie in einem Puppentheater. Sie
ziehen vorilber wie die Seiten eines Buches mit lebenden Bil-
dern. Nackte, sich hin und herbewegende Arme, winkende
Hinde ragen wie unabhingig vom Kérper lebende Organe aus
den Lochern hervor, wie eingegrabene Menschen, die ein letz-
tes Lebenszeichen von sich geben. Schaurig. Der Stummfilm
ist zu Ende. Kein Stof3en, kein Schubsen, kaum ein unbedach-
tes Waort. Nur dilster und makaber, Das Publikum geht seiner
Wege, stumm, chnmichtig, sich langsam bewufst werdend,
was es gesehen hat. Ein Bursche bemerkt: »Der vorige Kom-
mandant befdrderte die Juden mit FuBBtritten nach Polen; die-
ser mit einem Ldcheln.«

An den Eingédngen der Baracken hdngt die vervielfdltige Mit-
teilung: SPORT IM LAGER WESTERBORK. Leichtathletik-
Wettkampf[...]. Nette Aufmerksamkeit, so am Transporttag.
Im Lager sagt man: Warum nicht auch hundert Meter Durch-
fall (der immer noch massenhaft herrschf). [...] Weiterhin
wurde ein Kinderspieiplatz erdffnet: Ein paar Wippen und ein
Sandkasten mit Binken. Wie lieb man sich doch heute um
die Kinderchen kilmmert. SchlieBlich heute abend Konzert.
Ein erlesener Tag mit lauter Oberraschungen.

So endet der Tagesbericht von Philip Mechanicus. Bei der ersten
Lektiire dieser Passage konnte ich kaum den Gedanken abwehren,
dass der Journalist Rudolf Breslauers Filmaufnahmen von der De-
portation am 19. Mai 1944 gesehen und beschrieben haben muss.
Mechanicus aber hat seine Beobachtungen bereits am 24. August
1943 gemacht, nachdem er bereits neun Monate in Westerbork
war und mehr als dreiftig Depaortationsziige erlebt hatte.* Die Film-
aufnahmen aus dem Frithling 1944 aber kann er nicht gesehen
haben. Ende Februar 1944 bricht sein Tagebuch ab. Im Marz ge-
wéhrte der Lagerkommandant dem 55-jdhrigen keinen Aufschub
mehr. Philip Mechanicus wurde nach Bergen-Belsen deportiert,
im Oktober erschossen thn S5-Ménner in Auschwitz-Birkenau.

Der Tagebucheintrag ldsst sich mit Breslauers Filmbildern und an-
deren visuellen Uberlieferungen aus dem Lager Westerbork lesen
und umgekehrt, die so unterschiedlich geronnenen Beobachtun-

4 Der von Mechanicus beschriebene Transport ging, wie wir heute wissen, mit 1001
lidinnen und Juden nach Auschwitz ab. Vgl die Ubersicht iber simtliche Trans-
porte hei Anna Hajkova: »Das Polizeiliche Durchgangslager Westerborke, in:
Wolfgang Benz, Barbara Distel (Hg.): Terror im Westen: Nationalsoziatistische Lager
in den Niederlanden, Belgien und Luxemburg 1940-1945, Berlin 2004, S. 217-
248, hier 5. 244.

gen am gleichen Ort im Abstand von wenigen Monaten bestétigen
sich invielem gegenseitig. Sie verweisen auf lebensweltliche Rou-
tinen und die wochentlich wiederkehrende Situation an diesem
Bazhngleis, aber auch auf Muster der Wahrnehmung unter den Ge-
fangenen, die zurlickblieben. Gewiss ist kein Ereignis mit dem an-
deren identisch, doch wiederholen sich typische Gesten, Haltungen
und Konstellationen. Fiir das fiir die Gefangenen schwer fasshare,
unannehmbare und sich doch wiederholende Geschehen hatte der
journalist in seinem Tagebuch eine Form gefunden. Mit Metaphern
wie »{Stumm-}Filme, »Puppentheater« und »Seiten eines Buches«
fasste er das Surreale der eigenen Augenzeugenschaft in Worte.’
»Die Atmosphare von Westerbork ist die einer Filmstadt: Kiinst-
lich, ein Surrogat«.®

Kameramann dieser »Filmstadt« war der Fotograf und Drucker
Rudolf Breslauer. Der Leipziger war 1938 aus Deutschland in die
Niederlande geflohen und wurde unter der deutschen Besatzung
1942 als Jude mit seiner Familie nach Westerbork verschieppt. Dort
machte er Aufnahmen von der Arbeit und dem Leben im Lager fir
die Fotoalben des Lagerkommandanten Gemmeker. (Abb. 1,2,3)
Anfang 1944 befahl ihm dieser, einen Film {iber das Lager Wester-
bork zu drehen.

Fiir den Film sollte die Arbeit und die Freizeit der Gefangenen im
Mittelpunkt stehen, doch stolz war der Kommandant auch auf die
»reibungslosen« Deportationen, schliefilich war Westerbork ein
»judendurchgangslager«. Am 19. Mai 1944 musste, durfte, konnte
Breslauer Ausschnitte und Momente physischer Realitét am Bahn-
steig Westerbork mit einer Siemens-Filmkamera dokumentieren.
Seine filmische Arbeit an der schrecklichen Wirklichkeit verhin-
derte, dass er am 19. Mai selbst deportiert wurde. Filmen hiefy
Aufschub bekommen. Breslauer ergriff damit zugleich eine Uber-
lieferungschance fiir ein Ereignis, das aus der Perspektive der Na-
tionalsozialisten in naher Zukunft gar keine jiidischen Zeugen mehr
haben sollte.

5 Vgl. Sandra Ziegler: Gedachtnis und Identitét der KZ-Erfahrung. Niederldndische
und deutsche Augenzeugenberichte des Holocaust, Wiirzburg 2006, $. 129-318,
hier bes. 5. z277ff.

6 Mechanicus: Im Depot, a.a.0., 5. 131.
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Ahb. 1 — Gefangene vor dem Einstieg in einen Deportationszug nach Auschwitz im
Herbst 1942 in Hooghalen bei Westerbork. Links ein deutscher Angehdriger der
Ordnungspolizei, rechts ein niederldndischer Polizist, in der Mitte zwei jiidische
Gefangene, die Kranke und [nvaliden zur 5 Kilometer entfernten Bahnstation be-
gleiten mussten. im November 1542 erhielt das »Durchgangslager« einen eigenen
Bahnanschluss.

Abb. 2 — Abschied am Bahngleis von Hooghalen, Herbst 1942: Deportation »in
den Osten« fiir die einen, ein ungewisser Aufschub fiir die anderen Gefangenen
des »Durchgangstagers« Westerbork.

Abb. 3 — Nach der Abfahrt eines Deporiationszuges in Hooghalen, Hetbst 1942 ein

Angehériger der niederlindischen Marechaussee (Gendarmerie) verldsst seinen

Arbeitsplatz.

Fotografien: Rudolf Werner Breslauer, 1942; © Yad Vashem Archives, FA20/5g, FA29/

70, FA2971

Zur Geschichte des Lagers Westerbork’

Der Auftraggeber fiir den Film hiefl Albert Konrad Gemmeker
{1907—1982), ein Polizist, SS-Obersturmbannfithrer, seit Oktober
1942 der Lagerkommandant von Westerbark.

Er schonte lange Zeit vor allem jene Teile der Westerborker Gefan-
genen, die zu den »Veteranen« gehrten: deutsche Juden, die nach
den Pogromen vom g. November 1938 zu Tausenden aus dem Deut-
schen Reich in die Niederlande geflohen waren. Der niederldndi-
sche Staat internierte ab Sommer 1939 illegale Fliichtiinge in einem
zentralen Auffanglager, das in der unwirtlichen Einéide der Provinz
gine Siediung kleiner Wohnhéuser sieben Kilometer

Drenthe lag,

7 Zur Geschichte der Lager zuerst und ausfithrlich Jacob Presser: Ondergang. De
vervolging en verdelging van het Nederlandse Jodendom, 19401945, 2 deten,
(zuerst 1965) Den Haag 198s5; in Englisch unter dem Titel: Ashes in the wind. The
destruction of Dutch Jewry, London 2010. Die bislang beste Synthese zur Lager-
geschichte in Deutsch: Hajkova: Polizeiliche Durchgangslager, a.a.0. AuBerdem:

Angelika Konigsede

Der Ort des Terrors.

chen 20049,

5

19-52

I

: »Polizeihaftlager«, in: Wolfgang Benz, Barbara Distel {Hg.):

Geschichte der nationalsozialistischen Lager, Band g9, Miin-
ZU Westerbork 5. 24-30.
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vom Dorf Westerbork entfernt. Kurz vor dem Uberfall der Wehr-
macht im Mai 1940 waren etwa 700 deutsche Juden im »lager
Woesterbork«; weit mehr hielten sich im Land versteckt. Unter der
deutschen Besatzung setzten niederlindische Beamte ein deut-
lich strafferes Lagerregime durch mit Zwangsarbeit und Arbeits-
normen, tiglichen Morgenappellen und einem Lagerzaun gegen
Fluchtversuche.

Anfang 1942 wurde das Lager mit 24 grofien Baracken zum »Durch-
gangslager« fiir Juden aus- und aufgebaut, am 1. Juli 1942 lber-
nahm der deutsche Sicherheitsdienst (SD) das Regime in Wester-
bork. Deutsche und niederldndische Polizisten begannen sogleich
mit den planmaRigen Deportationen. Vor allem die niederlidndi-
schen Juden, aber auch viele bis dahin versteckte deutsche Juden
wurden — oft mit Familienangehdrigen — aus allen Provinzen der
Niederlande nach Westerbork verschleppt. »Am 15. Oktober [1942]
wird das Judentum in Holland fiir vogelfrei erkldrts, schrieb der
hhere Polizei- und SS-Fithrer Hans Rauter in einem langen Brief
an seinen Vorgesetzten, den Reichsfithrer SS und Chef der Deut-
schen Polizel Heinrich Himmler. Rauter erlduterte in seinem »Zwi-
schenbericht« vom 24. September 1942, wie er als »Reichskommis-
sar fiir die besetzten Niederldndischen Gebiete« in »ganz Holland
[...] ungefihr 120.000 Juden zur Abschiebung« bringen wiirde. Bis
Weihnachten wollte Rauter bereits 50.000 Juden »aus Holland ent-
fernt« haben.® Das Ziel waren »judenfreie Niederlande«.

Viele Aufgaben hatte der Obersturmfiihrer und Kommandant Gem-
meker an die Lagerselbstverwaltung iibertragen, die der SSin den
meisten NS-Lagern als Herrschaftsinstrument diente. Gemmekers
deutsch-jiidischen Helfer Kurt Schlesinger und Heinz Todtmann
tieR er als Leiter des jiidischen Ordnungsdienstes bzw. als Leiter
der Kommandantur die Haftlingskartei fiihren und u.a. die Namen
auf die Deportationslisten setzen. Schlesinger und andere waren
zugleich diejenigen, die sich als wichtige Vermittler anboten, wenn
Hiftlinge auf die vielen Sperrlisten gelangen wollten, um »den vor-
ldufigen Aufschub ihres Abtransportes, ihre Freilassung aus der
Strafbaracke« oder die gegeniiber Auschwitz von vielen bevor-
zugte Deportation nach Bergen-Belsen oder Theresienstadt zu
erwirken.

Man tat alles, um diesen Transporten zu entgehen. Man gab
sein letztes verstecktes Geld, juwelen, Kleider und Lebens-

8 Zitiert nach dem Faksimile des Briefes von Rauter an Himmier vom 24.09.1942
in: Jagues Presser: Ondergang, S-Gravenhage 1965, S. 281ff. De vervolging en
verdelging van het Nederlandse Jodendom 1940-t945

mittel hin. Junge Médchen stellten dem Lagerpotentaten
sogar ihren Kérper zur Verfiigung.?

Auch in Westerbork spielte die S5 die Haftlinge untereinander aus,
teitte Macht und herrschte umso perfider: Der Amsterdamer Juden-
rat hatte zu entscheiden, welche Juden nach Westerbork depor-
tiert werden; in Westerbork entschieden lange Zeit deutsche Ju-
den, die als zuerst Verfolgte im Lager gewesen waren, dariiber,
welche anderen Juden »in den Osten« deportiert werden. Mit we-
nigen Ausnahmen hatten die Gefangenen vergeblich auf die Wir-
kung diverser Sperr-Listen und gestempelter Zertifikate gehofft.
Alle diese Listen waren irgendwann »geplatzi«, wie es im Lager-
jargon hieB — ein Beweis fiir die Asymmetrie der Macht zwischen
der S5 und der Lagerselbstverwaltung der Hiftlinge. »Letztlich
gab es nichts, das einen wirklichen Einfluss auf die deutsche
Routine gehabt hittes, urteilt der Historiker Saul Friedldnder.*
Die meisten nach Westerbork Deportierten waren nur wenige Stun-
den, Tage und Wochen im »Durchgangslager«. Aus Westerbork bzw.
dem nahegelegenen Hooghalen fuhren zwischen dem 1s. Juli 1942
und dem 13. September 1944 dreiundneunzig Ztige ab: 60.330 Jii-
dinnen und Juden wurden nach Auschwitz verschleppt, 34.313 nach
Sobibor, 4.870 nach Theresienstadt, 3.750 nach Bergen-Belsen, 150
juden nach Buchenwald und Ravensbriick. Von den 245 Sinti, die am
19. Mai 1944 aus Westerbork deportiert wurden, sollen dreiig tiber-
lebt haben. Insgesamt konnten nur etwa 5.000 einst in Westerbork
gefangene Menschen ihren deutschen Verfoigern entkommen.

Was iibrig blieb: Fragmente eines Films

Als die alliierten Truppen immer niher riickten, fuhr in der Nacht
zum g. April 1945 noch einmal ein Zug im Auftrag des Sicherheits-
dienstes von Westerbork ab — diesmal in nérdliche Richtung nach
Groningen. Die 16 Waggons waren mit M6bein und Unterlagen be-
laden, die der Lagerkommandant Albert Gemmeker fiir die Zeit
nach der deutschen Niederlage retten wollte. Darunter befanden
sich auch einige Filmrollen: Fragmente fiir einen Film {iber das La-
ger Westerbork,

9 Slegfried van den Bergh: Der Kronprinz von Mandelstein. (berleben in Wester-
bork, Theresienstadt und Auschwitz, Frankfurt/M. 1996 (niederl. 1946), 5. 67
und S. 64.

10 Saul Friedidinder: Das Dritte Reich und die juden. Verfolgung und Vernichtung
1933-1945, Bonn 2007, S. 587.
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insgesamt konnten bis heute mehr als neunzig Minuten Fllmma-
terial wiedergefunden werden, 16 mm, schwarz-weil und stumm -
ein materieller Uberrest aus der Realitdt der besetzten Nieder-
lande im Friihling 1944, der vieldeutig ist und herausfordernd. Der
Film und seine Einstellungen bilden Erinnerungsspuren und Toten-
gedichtnis. Die Archivbilder sind Zeugnis, Beweis und Anklage,
die seit 1945 auf sehr unterschiedliche Weise von Uberlebenden,
Juristen, Historikern, Fernsehjournalisten, Gedenkstattenpéddago-
gen, Verlegern und Filmkiinstlern angeeignet, interpretiert, neu
montiert werden.

Der grob nach Sujets montierte Rohschnitt bildet das, was heute
als »Westerbark-Film« bezeichnet wird. Die Aufnahmen Breslauers
waren 1944 von einem Mithéftling vormontiert worden, fanden
aber weder am Schneidetisch des Lagers noch spdter eine abge-
schiossene, narrative Form. Neben diesen Archivbildern, eingeteilt
in vier Akte® und zwei »Resteg, sind aus der Filmproduktion eine
Mappe »Regie und Texte« liberliefert, die der deutsche Funktions-
hiftling® Heinz Todtmann verfasst hatte; auBerdem sind Korres-
pondenzen zwischen Lagerleitung und den zivilen Firmen erhal-
ten, bei denen die Filme im Frithjahr 1944 entwickelt worden
waren.® Im Auftrag des Lagerkommandanten hatte der Hiftling
Abraham Hammelburg eine Victor-s6mm-Kamera besorgt, die viele
Unschiirfen verursachte und nach ersten Fitmaufnahmen Ende
Marz 1044 gegen eine Siemens-Kamera mit Meyer-Optik ausge-
tauscht wurde. Hammelburg war erst Ende Januar 1944 als »Straf-

11 Dies Archivbilder sind in vier Akten vom Niederldndischen Institut fiir Bitd und
Ton online gestellt: http://in.beeldengeiuid.nl/kanaal/ 4142-westerbork (Zugr.
11.04.2017}.

12 Als Funktionshaftlinge werden in der Forschung soiche Haftlinge bezeichnet,
die von der SS oder Polizei mit diversen Aufgaben und »Posten« zur Organisa-
tion und Verwaltung von NS-tagern beauftragt wurden — die »Lagerselbstver-
waltung«. Neben Lager-, Block- und Stubeniltesten gab es Verantwortliche fir
Arbeitskommandos (»Kapos«), Vorarbeiter, Schreiber, Lagerfotografen ete. Mit
den hierarchisierten Funltionen waren Macht und Privilegien verbunden, sie
dienten als Herrschaftsinstrument der 55. Die »Posten« waren entsprechend
begehrt, umkampft und beargwihnt, und viele waren korrumpierbar. Todtmann
war als Adjudant des Lagerkommandanten aufierordentlich protegiert und galt
in Westerbork als unnahbarer »Emporkémmting«. Siehe z.B. Mechanicus: Im
Depot, a.a.0., S. 170.

13 Zur Filmentstehung und -Uberlieferung die detaillierte Untersuchung von Koert
Broersma, Gerard Rossing: Kamp Westerbork gefilmd. Het verhaat over een uni-
eke film uit 1944, Hooghalen 1997. Vgl. auch Sylvie Lindeperg, »Nacht und

Nebel«. Ein Eilm in der Geschichte, Berlin 2010 {frz. 2007), S. 75ff.; sowie Sylvie.

tindeperg: La Vole des Images. Quatre histoires de tournage au printemps-été
1944, Lagrasse 2013, 5. 143-191 bzw. die Ubersetzung dieses Kapitels in vorlie-
gendem Buch S, 21-62.

fall« nach Westerbark gekommen. Fiir seine Hilfeleistung setzte
ihn Gemmeker auf eine Liste, die ihm Aufschub vor der drchenden
Deportation bot. Im August 1944 rettete Abraham Hammelburg
durch Flucht sein Leben.*

Mit dem Westerbork-Film liegt eine »sensible Sammlung«* von Ar-
chivhildern vor, die durch Héftlingshand entstand, im Auftrag und
unter Aufsicht der SS in einem nationalsozialistischen Lager, das
im Sommer 1942 als Transitraum fiir niederldndische und deut-
sche Juden eingerichtet worden war. Dort wurden die Verfolgten
auf Abruf gehalten fiir ihre fortgesetzten, von Berlin aus getakte-
ten Deportationen in Konzentrationslager, Ghettos und als Lager
getarnte Totungsanlagen.

1945: Uberlieferung der Filmbilder

Anfang der 19goer Jahre begannen Mitarbeiter der erst 1983 ge-
griindeten Gedenkstitte Westerbork* zu erforschen, auf welchen
Wegen verschiedene Filmrollen und Fragmente 1946 schlieBlich
im RIOD, dem Rijksinstituut voor Qorlogsdocumentatie (Reichs-
institut fiir Kriegsdokumentation), versammelt wurden. Da die For-
schungsergebnisse im Deutschen bislang noch nicht rezipiert wur-
den, fasse ich sie hier knapp zusammen.”

Im Mai 1945 bat der Konservator des nahegelegenen Drenter Mu-
seums mit einem Aufruf in der Lagerzeitung »De Westerborker,
alles relevante Material zur deutschen Besatzungszeit fiir die Zu-
kunft zu bewahren, Aad van As, seit September 1942 ein nichtji-
discher Zivilangestellter des Lagers, der mit dem Tag der Befrei-
ung am 12. April 1945 die Leitung des Lagers libernommen hatte,
unterstiitzte die Initiative. Beim Bergen von Fotoabziigen im ein-
stigen Fotoatelier des Lagers fand er auch lose Filmreste. Weil kein
Filmvorflihrgerdt vor Ort war, gab er das Material spater an das
Drenter Museum. Angestachelt von einer Inventarliste, die ein Sze-

14 Nach Broersma, Rossing: Kamp Westerbork gefilmd, a.a.0., S. 35—45.

15 Vgl. Margit Berner, Anette Hoffmann, Britta Lange: Sensible Sammlungen. Aus
dem anthropologischen Depot, Hamburg 2011,

16 Zur Streitgeschichte um die Griindung einer Gedenkstétte zum N5-Lager Wester-
bork, auf dessen Terrain der niedertéindische Staat bis 1948 zundchst nieder-
indische Kollaborateure internierte und dann bis in die 1970er Jahre einstige
Kolonialsoldaten aus Niederlandisch-indien ansiedelte, vgl. Ido de Haan: »Vivre
sur le seuil. Le camp de Westerbork dans [histoire ef la mémoire des Pays-Basg,
in: Revue d’histoire de la Shoah le monde juif, No. 181 (uillet~Decembre 2004},
5.37-59, S. 55ff.

17 Im Folgenden nach Broersma, Rossing: Kamp Westerbork gefilmd, a.a.0.,
S.78-82.
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nario fiir einen im Lager entstandenen Film eiwdhnte, muss ein
Mitarbeiter des Provinzmuseums im Dezember 1945 zwei Film-
biichsen ausfindig gemacht haben, sehr wahrscheinlich eine Film-
kopie. Wo genau das Material gefunden wurde, lie8 sich leider
ehenso wenig rekonstruieren wie der Inhalt dieser Filmrollen.
1946 behauptete Konrad Gemmeker in Untersuchungshaft, dass
er den gesamten Film am Ende des Krieges in einem Biiro des 5D
in Den Haag untergestellt habe. Der Jurist Hans Ottenstein, der
zur Lagerzeit als Funktionshiftling die Antragstelle leitete und
inzwischen Mitarbeiter beim RIOD war, hatte dieses Fitmmaterial,
das nach der Befreiung sehr wahrscheinlich beschlagnahmt wor-
den war, im Finanzministerium in Den Haag wiedergefunden.

Ein dritter Uberlieferungsweg fiihrt zu Wim Loeb, einem Fotogra-
fen und Reklamefachmann, der im Februar 1944 zum zwelten Mal
als Strafgefangener ins Lager Westerbork eingeliefert wurde und
in der von Rudolf Breslauer geleiteten Fotoabteilung arbeiten und
iberleben konnte. 1989 und 1994 erklidrte Loeb in Interviews, dass
er, nachdem Breslauer und seine Familie deportiert worden waren,
zwei Rohschnitte begonnen habe: eine offizielle fiir den Komman-
danten und eine geheime zweite Fassung.” Die erste Fassung habe
er der Lagerleitung ausgehiéndigt, seine zweite Montage aber {iber-
gab er der »Kontakt-Abteilung« des Lagers mit der Bitte, das Ma-
terial seiner nicht-jlidischen Ehefrau auszuhéndigen. In der Kon-
takt-Abteilung waren Gefangene mit Kurierdiensten beauftragt,
um zwischen der Lagerverwaltung und dem Amsterdamer Sicher-
heitsdienst der SS die Deportationen nach Westerbork zu organi-
sieren. Aus einem amtlichen Schreiben der Justiz vom Mai 1945
wird deutlich, dass unbekannt gebliebene Mitarbeiter dieser Kon-
takt-Abteilung im Februar 1945 neben geschmuggelten Unterlagen
zu Personen auch »Teile von einem Film« bei einem Amsterdamer
Notar versteckt hitten. Der Notar ibergab das Material nach dem
Krieg an das Amsterdamer Bliro fiir Politisches Unrecht {(Bureau
Politieke Misdrijven). Die einzetnen Filmfragmente sind 1945/46
sehr wahrscheinlich durch Hans Ottenstein im RiOD zusammen-
gefiihrt worden. Dort erst wurden sie thematisch aneinander mon-
tiert und auf nummerierte Filmrollen verteiit.

Das heute bekannte Material der Westerborker Filmproduktion ist
also einerseits von einstigen jlidischen Funktionshéftlingen in die

-
18 Hier und im Folgenden nach Aussagen von Wim Loeb in Cherry Duyns’ TV-Doku-

mentation SETTELA, GEZICHT VAN HET VERLEDEN {Settela, Das Gesicht der Vergan- -

genheit), NL/VPRO 1994, 54 Min., sowie nach Broersma, Rossing: Kamp
Westerbork gefilmd, a.a.0., S. 64-68 und 5. 78-82.

Nachkriegszeit gerettet worden; sie erkannten in den Bildern vor
allem belastendes Material gegen die deutschen Besatzer und NS-
Funktionseliten. Aber auch der einstige Auftraggeber des Films, der
Lagerkommandant Gemmeker, hatte sich im April 1945 eine Grob-
montage als Trophde seiner Arbeitsjahre in Westerbork sichern
wollen, die aber bald in die Hande der Befreiten gelangte. Die
Interpretation der Bilder versuchte der einstige Kommandant wie-
der zu bestimmen, als er sich 1948 vor einem niederldndischen
Gericht verantworten musste.

Das Filmszenario von Heinz Todtmann

Heinz Todtmanns »Vorschlige fiir einen Film ber Lager Wester-
bork« sowie ebenfalls iiberlieferte Kameraregieskripte fiir zwei
Szenen sowie Montage-Anleitungen,” die zwischen Mérz und Mai
1944 entstanden sein dirften, lassen drei thematische, miteinan-
der verwobene Erzihlstrange erkennen: Lagerkommandant Gem-
meker beherrscht als §5-Mann souveriin die Lage; er hat bereits
die Aufgabe der Deportationen vorbildlich bewiltigt und eine »rei-
bungslos« funktionierende Lagerselbstverwaltung aufgebaut; und
dank dieser Vorleistungen entwickelt sich auch die industrielle Leis-
tungskraft von Westerbork {iberzeugend und gewinnt Perspektive
fiir die Zelt »nach dem Endsieg«. \

Gemmeker war im September 1947 durch Kriminalpolizisten zur
Entstehung der Filmaufnahmen befragt worden.” Demnach sel
sein Vorbild 1944 der deutsche »Kulturfitm« gewesen. Bedenkens-
wert ist, was der einstige SS-Mann in Haft iiber seine Motive aus-
sagte. Demnach wollte er 1944 im Gebdude der Kommandantur
»eine Art Lagerarchiv« einrichten, spéter sprach er von einem »Mu-
seum«. Er habe die Absicht gehabt, Besuchern des Lagers anthand
von einem Lagermodell und ausgestellten Erzeugnissen die In-
dustrieproduktion in Westerbork zu erldutern. Anschliefend, so
Gemmeker im Verhor, hitten sich Besucher in einem Rundgang
selbst ein Bild vom Lager machen sollen. Am Ende des Besucher-
rundgangs war dann die Vorfilhrung seines »Kulturfilms« iber
Westerbork vorgesehen. Plante Gemmeker 1944 eine Schausamm-
lung filr den »Industriestandort Westerbork«? Erkennbar wird,
dass der Film fiir den S5-Mann seine mogliche Versetzung aufschie-
ben sollte, er wollte nach der »Endlgsung« der Kommandant von
Westerbork als Arbeits-Lager bleiben.

19 Ebd., 5. 28-34.

20 Nach ebd., 5. 16~21, deutsche Zitate sind z.T. meine eigene Rickiibersetzung
aus dem Niederidndischen, AD.

Bilder aus dem Lager Westerbork



Axel Domann

Abb. 4 —Lea Kok, 't Ketelhuis / Das Kesselhaus, Aquarell auf Papier, 1943/44, 23,8
X 15,9 cm, @ Jiidisches Historisches Museum Amsterdam, Signatur B 1473.

»Auf den iiblichen Titel soll verzichtet werdeng, schlug Heinz Todt-
mann in seinem Szenario vor:® »Der Film beginnt mit dem Bild
eines rollenden Giiterzuges, der von der Hauptstrecke abzweigt,
in der Abzweigung steht ein Schild mit der Aufschrift sLager Wester-

21 Hier und im Folgenden nach ebd., S. 2834 (eigene Rilckiibersetzung aus dem
Niederldndischen).

Abb. 5 — Leo Kok, ohne Titel, Aquarell auf Papier, Januar 1944, 23,3 X 33,2 ¢,
© Jidisches Historisches Museum Amsterdam, Signatur B 1468.

bork««. Dabel solite auch die Heidelandschaft erkennbar werden
und schlieflich den Betrachter hinfiihren zu einer Spielszene, in
der Gemmeker aus seinem Wohnhaus tritt, um drei Besucher zu
empfangen. Der Kommandant schreitet mit den Besuchern durch
sein bewachtes Lager, das als ein Stadtchen oder eine Arbeits-
siedlung vorgestellt wird und auch durch einen Schifffahrtskanal
mit der Welt verbunden ist. Tagsiiber kontrolliert der Obersturm-
fiihrer die Produktion und halt Beratungen ab, und selbst noch in
den Nachtstunden kiimmert er sich um die Sicherheit und das
Wohlergehen seines Lagers. »Schlussbild. Nacht mit Volimond. Die
Silhouette des Lagers vor dem néchtlichen Himmel«.

Eine solches Nachtbild befindet sich in der Sammiung zum Werk
des Grafikers Leo Kok (1923—1945), der ebenfalls in Westerbork
gefangen war. (Abb. 4) Es ist wahrscheinlich, dass diese und an-
dere Zeichnungen von Kok, etwa die vom Geschehen am Bahn-
damm (Abb. 5), Heinz Todtmann inspiriert haben, méglicherweise
aber sogar direkt fiir die Vorbereitung der Dreharbeiten entstanden
sind.” Etliche Sujets, die der Lagerfotograf Breslauer bereits in den
Monaten zuvor im Auftrag des Lagerkommandanten in Wester-

22 Vel. Jaap Nijstad (Hg.): Getekend in Westerbork, feven en werk van Leo Kok
1923-1945 | Westerbork drawings. The Life and Work of Leo Kok 1923-1945,
Amsterdam 1gg0. Leo Kok wurde im September 1944 deportiert und starb kurz
nach der Befreiung im Lager Ebensee, einem AuBenlager des KZ Mauthausen.
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bork aufgenommen hatte, kehren ebenfalls im Film wieder — Leo
Koks Zeichnungen und Breslauers Fotografien pragten manche Mo-
tivwahl flir die Filmaufnahmen.

Szenario und Kameraskript entwarfen Bilder von munterer Betrieb-
samkeit in kleinstddtischer Umgebung. Eine Vielfalt von Diensten
und Haftlingskommandos sollte erkennbar werden: Kiiche, Bade-
haus, Krankenhaus, Lebensmittelladen sowie die grofen »Fami-
lienbaracken«. Gemmeker und sein Adjudant Todtmann hatten sich
1944 mit dem Szenario gegen die Produktion eines Tonfilms als
aufwiandigere und zeitraubendere Qption entschieden. Schriftta-
feln sollten sicherstellen, dass kiinftige Betrachter die Filmauf-
nahmen »richtig« verstehen.

Todtmanns Szenario sah auBerdem vor, die Geschichte des La-
gers mit Statistiken und Tabellen seit dem Jahr 1939 zu skizzieren:
Damit markierte der privilegierte Gefangene en passant die nie-
derlédndische Regierung als Begriinder des Lagers. Das Szenario
fiir »Szene 2« skizzierte die Phase nach der Ubernahme des nieder-
lindischen Internierungslagers fiir deutsche Juden durch den Si-
cherheitsdienst des Reichsfilhrer-SS (SD) im Friihling 1942:

Durchfihrung von Transporten in die Arbeitslager im Osten,
spater nach Vught, Theresienstadt, Bergen-Belsen, Vitelles®
usw. Bilder von ankommenden und abgehenden Transporten,
Registration im GroRen Saal, Betriebsamkeit am Zug, Abnah-
me durch den Ordnungsdienst, Fliegende Kolonne, Kranken-
transporte.®

Die Deportationen von zehntausenden Juden sollten im fertigen
Film offenbar als eine vergangene, abgeschlossene Phase des La-
gers erkennbar werden. Allerdings mussten die jiidischen Gefan-
genen noch ihre Statistenrolie leisten. Denn ein drittes von insge-
samt vier Filmkapiteln sollte die Betrachter mit Aufnahmen von
der groBBen Lagerstraie hin zu Industriebetrieben und Arbeitsba-
racken fiihren. »Das Lager, so wie es jetzt besteht, wird in allen
Einzelheiten gezeigt«: Arbeitsplétze, Industriebranchen, Aufen-
kommandos, der Bauernhof sowie das »Leben der Lagerbewoh-
ner: Arbeiten, Wohnen, Freizeitbeschéftigung«. Die meisten der
im Szenario und Kameraskript entwickelten ideen und Sujets sind

23 Vittel im franzésischen Lothringen muss gemeint sein: ein Intemierungslager
fiir Juden mit Staatsangehdrigkeit eines feindlichen Regimes. Vgl. Hajkova:
Polizeiliches Durchgangslager, a.a.0., 5. 243, Fn 105.

24 Nach Broersma, Rossing: Kamp Westerbork gefilmd, a.a.0., S. 2g.

in den iibertieferten Filmaufnahmen tatsdchlich wiederzufinden -
dazu gehdren auch das Kabarettprogramm »Bunter Abend«, das
die »Gruppe Bilhne« bis zum Sommer 1944 im Grofien Saal insze-
nierte.

Uber einen direkten Austausch zwischen Breslauer und Todtmann
ist nichts bekannt. Todtmann galt unter Mithdftlingen als unzu-
ginglich, Uberheblich, korrupt und unbarmherzig,” eine beson-
dere Komplizenschaft der beiden Funktionshéftlinge fiir oder ge-
gen die Intentionen ihres Auftraggebers ist wenig wahrscheinlich.
Vielleicht ist das Fehlen der Spielszenen in der Uberlieferung damit
zu erkliren, dass Kameramann Breslauer solche detaflgenauen
Kameraskripte von Todtmann ignoriert hat. Flir Szenen der Arbeit
und der Freizeit hat Breslauer seine Protaganisten erkennbar insze-
niert und arrangiert, doch regelrechte Spielszenen vermied er. Die
5S-Leute haben sich am Bahnsteig selbst in Szene gesetzt, 5o dass
Breslauer solche Selbststilisierungen dokumentierend filmen konn-
te. Wie bereits anfangs betont, konnte Breslauer viele Aspekte der
Lagerrealitét nicht aufnehmen — seine Selbstzensur wird auch da-
durch verstirkt worden sein, dass er das belichtete Filmmaterial
auBerhalb des Lagers entwickeln lassen musste.

Welche Folgen hatte die Arbeit am Fitm fiir die unmittelbar daran
beteiligten Akteure? Fiir Rudolf Breslauer war mit den Filmaufnah-
men zwar Aufschub, aber keine Lebensrettung verbunden. Zusam-
men mit seiner Frau und seinen drel Kindern wurde et Anfang Sep-
tember am selben Gleis deportiert, an dem er am 19. Mai 1944
noch einen anderen Zug bei der Ausfahrt gefilmt hatte. Allein Bres-
lauers Tochter Ursula iibertebte Auschwitz und andere Lager und
lebt heute in Israel.

Heinz Todtmann, der getaufte deutsche jude aus Breslau, konnte
in seiner Funktion als erster Dienstleiter der Kommandantur {iber-
leben. Er wurde in Westerbork am 12. April 1945 von der kanadi-
schen Armee mit befreit. Seine Erfahrungen und seine Macht-
position in Westerbork hat er nach dem Krieg verschwiegen. Sein
Talent filr Propaganda setzte er bis in sein 70. Lebensjahr in der
bundesdeutschen Industriewerbung ein und trug damit zum his-
torisch weitgehend unbeschwerten Selbstbild der jungen Bundes-
republik im Kalten Krieg bei. £s verfasste erfolgreiche Blicher iiber
die Auto-, Textil-, Stahl- und Chemieindustrie. Legenddr und vor
wenigen Jahren nachgedruckt ist die 1949 erschienene, launige
Werbereportage Kleiner Wagen in grofier Fahrt. Ein Erlebnisbe-

25 Dazu u.a. Mechanicus: Im Depot, a.a.0., 5. 170; Klaas A. D. Smelik (Hg.): Etty.
The Letters and Diaries of Etty Hillesum 19411943, Ottawa 2002, 5. 781.
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richt von Heinz Todtmann und Alfred Tritschler. Zusammen mit
dem einstigen Propagandakompanie-Fotografen Alfred Tritschler
verfasste Todtmann 1952 auch Die Industrie der Zauberer, ein Wer-
bebuch filr die bundesdeutsche Textilveredlungsindustrie.

Und was wurde aus dem Auftraggeber des Films, dem Lagerkom-
mandant Albert Konrad Gemmeker? Seine Verteidigungsstrategie
vor Gericht war schlicht, aber wirkungsvoll. Der Kriminalpolizist
stritt 1948/ 49 keineswegs ab, dass die Ziige aus seinem Lager nach
Auschwitz, Bergen-Belsen und Theresienstadt fuhren. Doch ver-
leugnete er jedes Wissen dariiber, was an diesen Orten mit den
Deportierten geschah, und wollte glauben machen, dass er ge-
dacht habe, es handele sich dabe] allein um weitere Arbeitslager.
Der $5-Obersturmfiihrer wirde im Dezember 1949 zu zehn Jahren
Gefiangnis verurteilt.

Dieser »unberechenbare Mensche, wie Mechanicus schrieb, der
»mit eiserner Hand, dariiber Samt«* sein Lager fiihrte, war bereits
1951 wieder frei. Die niederlandische Justiz entlie Gemmeker un-
ter Anrechnung seiner Untersuchungshaft, wegen guter Filhrung
und ausgerechnet am zo. April, an Hitlers Geburtstag. Er lebte da-
nach als Geschaftsmann und Besitzer eines Zigarrenladens in sei-
ner Heimatstadt Diisseldorf. Ein erneutes Ermitttungsverfahren
gegen Gemmeker fiihrte 1976 zu keiner Verurteilung — man konn-
te ihm nicht nachweisen, dass er seit 1942 von der Ermordung der
aus Westerbork Deportierten wusste.

2

Harun Farockis AuFscHuB

Wie zeigt man Opfer?

Harun Farockis Stummfilm aurscHUR (D 2007) ist nicht nur die
jiingste, sondern auch die erste filmische Untersuchung des ge-
samten Wasterbork-Materials von 1944. Sein 44-miniitiger Film
montiert allerdings weniger als ein Drittel der berlieferten Ar-
chivbilder aus der abgebrochenen Filmproduktion im Lager. Seine
eingreifenden Remontagen sind behutsam und pragnant zugleich:
Mit Kommentaren auf Schrifttafeln nimmt er uns als Betrachterin-
nen und Betrachter »an die Hand«, ermuntert, sich gedanklich frei
zU machen, den von Vorwissen oft verstellten Blick zu ldsen, denn
erst dann kann man mehr als nur wiedererkennen. Farocki will
emanzipieren, also in einen Raum der Freiheit fiihren, wie Georges
Didi-Huberman in seiner Anatyse von Farockis Arbeit an Dokumen-

26 Mechanicus: Im Depot, a.a.0., S, 307.

ten betont hat.¥ Mehrfache Wiederholungen unterstiitzen die Ana-
lyse, ergénzt um Standbilder, die er mit Schrifttafeln erlautert. Auf
diese Weise bietet AurscHUB — nach iiber sechzig Jahren recht re-
dundantem und gedankenarmem Gebrauch von den immerglei-
chen Sequenzen aus Breslauers Aufnahmen — neue Wege durch
das auBergewdhnliche Material. AUFSCHUB schirft auf diese Wei-
se den Sehsinn, gibt zu bedenken, ladt ein, die Bilder von 1944
und Farockis Montagen von 2007 einer »eigensténdigen Lektire«
zu unterziehen.*

Im januar 2008 sah ich den Film zum ersten Mal, das Berliner Heb-
bel-Theater am Ufer (HAU) hatte im Rahmen des Themenwochen-
endes »Re-Education — You too can be like us« eingeladen. Faro-
ckis Film wurde im Kontext der Atrocity Pictures aus den 1945
befraiten KZs und Zwangsarbeiterlagern und in Auseinanderset-
zung mit den Bildstrategien der westalliierten Reeducation-Politik
diskutiert. Die Bilder von aufgeschichteten nackien, ausgemer-
gelten Toten und von den wankenden Schritten der »Muselmdn-
ner«® und halb verhungerten Frauen entstanden als Beweissiche-
rung an den Tatorten. Sie wurden bald auch vor Gericht genutzt,
galten jedoch weniger als juristische Beweise denn als konkreti-
sierende, illustrierende Stdrkung der Anklagen.* Mit Plakaten,

27 George Didi-Huberman: Remontagen der erlittenen Zeit, Das Auge der Ge-
schichte |Y, Paderborn 2014 (frz. 2010), im Abschnitt »Wieder neu nekmen {an
die Hand)«, 3. 127-154, hier 5. 154.

28 Ebd., 5. 142, vgl. Peter Geimer: »Vom Schein, der iibrig bleibt. Bild-Evidenz und
ihre Kritike, in: Helmut Lethen, Ludwig Jdger, Albrecht Koschorke (Hg.): Auf die
wirklichkeit zeigen. Zum Problem der Evidenz in den Kulturwissenschaften. Ein
Reader, Frankfurt/M. 2015, S. 181-218; zU AUFSCHUB 5. 208216, hier 5. 214ff;
cowie auch Sven Kramer: sWiederholtes tesen. Harun Farockis Lektire der
Efimdokumente aus dem Lager Westerbork in AUFSCHUBK, in: ders., Transfor-
mationen der Gewalt im Film. Uber Riefenstahi, Améry, Cronenberg, Egoyan,
Marker, Kluge, Farocki, Berlin 2014, S. 142-166.

29 Als Muselmann wurden in vielen NS-Lagern Manner und frauen bezeichnet, die
in Folge von extremem Hunger und Krankheit nur noch instinkthaft reagierten:
sehr stark abgemagerte Manner und Frauen mit aufgebléhten Bauchen. In Erin-
nerungen und Romanen zur KZ-Welt werden sie als wandelnder Tod beschrieben,
verlorene, unmenschlich wirkende Existenzen. Es sind allerdings etliche Fille
verblirgt, die doch (iberleben konnten. Das Bild von Todgewsihten ist auch Aus-
druck fiir die Angst der Mitgefangenen, selbst dieses Stadium der Apathie zu
erreichen. Er eine soziaigeschichiliche Differenzieriing siehe: Michael Becker,
Dennis Bock: mMuselminner: und Haftlingsgesellschaften. Ein Beitrag zur S0-
zialgeschichte der nationalsozialistischen Konzentrationstager«, in: Archiv fiir
Sozialgeschichte 55, 2016, 5. 133-175.

30 Cornelia Brink: lkonen der Vernichtung. Gffentlicher Gebrauch von Fotografien
aus nationalsozlalistischen Konzentrationslagern nach 1945, Berlin 1998, bes.
S. 101-142, hier 5. 122.
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Ausstellungen und Kinovorfilhrungen wurden die Schockbilder
zugleich der deutschen Beviilkerung und der Weltéffentlichkeit
vor Augen gehalten, Fotos und Filme von den schrecklichen Verbre-
chen sollten sekundére Augenzeugenschaft schaffen. Auf deutsche
Verleugnung und Abwehr von Schuld, Mitschuld und Mitverant-
wortung reagierten die amerikanischen und britischen Besatzer
mit vermeintlich lduternden »Beschdmungsszenarien« und erzie-
henden Bildeffekten.*

Auf diesen historisch frithen Umgang mit Bildern von Opfern der
NS-Lager reagiert der Filmklnstler mit zwei Fragen: »Wie kann
man die Lager darstellen? Wie kann man die Opfer zeigen, ohne
lhnen mit den Bildern jhres leldvollen Sterbens und Todes nach
einmal Gewalt anzutun?«* Farocki nahm das Erbe des Fotografen
und Kameramanns Rudolf Breslauer als interpretative Herausfor-
derung an. Er zog die alten, 1944/ 46 von fremder Hand grob vor-
montierten Aufnahmen und zusammengefiigten Filmreste auf sei-
nen Schneidetisch, nahm sich Zeit und Raum fiir Gespriche iiber
die Bilder mit Filmstudenten. Er respektierte die Materialitit der
stummen Schwarz-Weif3-Bilder und wihlte ganze Sequenzen aus
dem Gesamtmaterial aus, verzichtete auf dramaturgische Kiirzun-
gen. Er versuchte die Filmbilder und Schrifttafeln aus dem Jahr
1044 mit Distanzmontage und Schrifttafeln neu zu deuten. Dabei
ist AUFsSCHUB stets auch performative Kritik an eingeschliffenen
Bildverwendungsweisen in anderen dokumentarischen Filmen,
Fernsehsendungen, Ausstellungen, in Wissenschaft und Kunst. Sei-
ne Fragen zur Darstellungsethik von historischer Aufllirung sind
bis heute aktuell angesichts der vielen, authentifizierenden TV-
Dokumentationen iber die N$-Zeit. Sie colorieren, vertonen und
vernutzen Archivbilder aus der NS-Propaganda und alliierte atro-
city pictures in oft willkirlicher Weise, glauben, Geschichte »er-
lebbar« machen zu kénnen. Historische Kontexte und Uberliefe-

31 Die deutsche Wahrrehmung dieser Bilder war vielseitiger und ambivalenter als
in fritherer Forschung behauptet worden ist. Keineswegs war 1945 nur Schuld-
abwehr beobachtet worden, die Bilder wirkten durchaus auch aufklirend. Die
mit dem Zeigen der Bilder verbundenen Beschmungsszenarien: der Alliierten
aber waren kontraproduktiv. Sie empéirten und tuden ein, von den Tatsachen
der deutschen Verbrechen abzulenken auf die Frage des Rechts der Sieger, mit
den Besiegten so umzugehen. Vgl Dazu: Uirike Weckel: Beschamende Bilder.
Deutsche Reaktionen auf alliierte Dokumentarfilme iiber befreite Konzentra-
tionstager, Stuttgart 2012.

32 Harun Farocki: »Die Bilder sollen gegen sich selbst aussagen«, in: Ludger Schwar-
te (Hg.): Auszug aus dem Lager Zur Uberwindung des modernen Raumpara-
digrmas in der politischen Philosophie, Berlin und Bielefeld 2007, 5. 2g5-311,
hier 5. 309.

rungsgeschichten werden dabei ignoriert, Foto- und Filmfragmente
auf Belegmaterial filr vorgefasste Erzihlungen aus dem Off redu-
ziert.”

Wie man etwas zeigt bzw. zu sehen gibt, bleibt als Frage an das
Darstellungspotential von Bildern nicht zuletzt in der hoch spezia-
lisierten Geschichtswissenschaft noch oft unterschitzt. Farockis
Revision der Westerbork-Bilder hat mir, einem Historiker, Augen
gedffnet und eigene Recherchen und alternative Deutungen iiber-
haupt erst ermdglicht und motiviert.>* AUFSCHUB, begriffen als ein
visuelles Erkenntnisverfahren, formuliert bei aller formalen
Wissenschaftsferne in etlichen Punkten historiografisch wertvolle
Argumente und sensibilisiert fiir Probleme der visuellen Kultur
der Lager und ihrer &ffentlichen Darstellung heute. Diese Thesen
mdchte ich im Folgendem genauer erldutern. Was lasst sich ler-
nen vom Trennen, Verbinden und Zeigen historischer Bildiibertie-
ferung im Medium Film - nicht zuletzt in Bezug auf das Studium
der Beziehungen von historischer und aktueller Gewalt, ihrer
Visualisierung und deren Wahrnehmung in verschiedenen
Geschichtskulturen?s

. Schrifttafeln fiir stille Lektiire

Am Anfang steht das Wort »Stummfilme, noch bevor der Filmtitel
»Aufschub« zu lesen ist. Es folgen im Wechsel mit weiteren Schrift-
tafeln fiinf Fotografien, die das Lager Westerbork in Einzelaufnah-
men perspektivieren und Betrachter/innen an den Ort der Film-
aufnahmen fiihren. Im fiinften Foto ist Breslauer als Lagerfotograf
in einer der grofen Arbeitsbaracken Westerborks portritiert: bei
der Arbeit am Stativ, aus der Haibdistanz, halb von hinten foto-
grafiert. Das heif3t auch: Farocki verweigert das Gesicht Breslau-
ers, unterldsst ein Close up mit anderen Bildern, beschrinkt sich
auf die verfiigharen Bilder aus der Lagerzeit. Im Wechsel zu den
Fotografien skizzieren Farockis Schrifttafeln in knappen Sitzen

33 So Harun Farocki mit Hartmut Bitomsky, in: ebd., S. 296; siehe dazu auch Judith
Keilbach: »Geschichte der Bilder. Der Umgang mit historischem Bildmaterial,
in: dies.: Geschichtsbilder und Zeftzeugen. Zur Darstellung des Nationalsozia-
lismus im bundesdeutschen Fernsehen, Miinster 2008, S. 31-52.

34 Melne ersten Uberlegungen dazu erschienen 2012: Axel DoBmann; »Héftlings-
bilder verstehen. Harun Farockis Montagen mit Filmmaterial aus dem NS-Lager
Westerbork, in: Fotogeschichte lg. 32 (2012), Heft 125 (= Themenheft »Foto-
grafle und Gewalt«), hg. von Cornelia Brink und Jonas Wegerer, 5. 49-60.

35 Siehe dazu u.a. Cornelia Brink, Jonas Wegerer: »Wie kommt die Gewalt ins Bild?
(Jber den Zusammenhang von Gewaltakt, fotografischer Aufnahme und Bild-
wirkungen«, in: ebd. 5. 5-14.
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und stets ohne Punkt am Satzende die Geschichte des Lagers seit
1939.

Eine Auswahl der 1944/ 46 weitgehend ungeschnittenen, aber the-
matisch montierten Sequenzen aus den vier Akien und »Resten«
des iibertieferten Materials verbindet und trennt Farocki mit sei-
nen Kommentaren in Form von Schrifttafeln. Sie stehen etwas l&n-
ger vor Augen, als zum einmaligen Lesen notig wére. Leser/innen
gewinnen Zeit, die Aussage zu bedenken, Halbsédtze gedanklich
fortzusetzen, Fragezeichen zu setzen. Betrachter/innen kénnen
sich auf Bilder und Wérter gleichermafien einlassen, die lakonisch
gehaltenen Kommentare setzen auf quellenbezogene, historische
Imagination und provozieren iiber die Dauer des Zeigens ein Nach-
denken {iber die bewegten Bilder und deren sSpraches.

Die drei originaten Schrifttafeln aus dem Jahr 1944, die Farocki
spiter montiert, sind Schwarz auf Weif in Kunstschrift gezeich-
net. Die serifenlose Schrift in Farockis Texttafeln ist hingegen WeiR
auf Schwarz gesetzt. Diese Umkehrung ist mehr als eine formale
Referenz zur Filmproduktion im Lager. Sie ldsst sich als kritische
Aneignung und als Kommentar zum Wahrheitsdiskurs des Doku-
mentarischen verstehen. Es geht in AurscHug nicht in erster Linie
darum, die Bilder ais historische Beweise fiir eine Lagerwirklich-
keit zu lesen, die sich vermeintlich Schwarz auf Weif}, als eindeu-
tiger Klartext oder vermeintliches Abbild der Wirktichkeit verldss-
lich von selhst zeigt.3® Keinem gerichtsfirmigen Verfahren sollen
die Bilder unterworfen werden, Farocki méchte Bildsequenzen
von »Deportierten mehr als nur Belegstellen, die Bilder mehr als
nur Bildsignale« sein lassen.”

»Sind diese Bilder eine Beschénigung?«

Welche Realitdten kdnnen Bilder aus NS-Lagern zeigen? Was kén-
nen diese dokumentarischen Bilder bezeugen? Welche Vorstellun-
gen, Begriffe und Erwartungen heften sich an diese Bilder aus einer
Geschichte der Judenverfolgung, deren Ausgang ja bekannt ist?
Wer die Filmbilder von der Deportation vom Westerborker Bahn-
steig betrachtet, mag vom atmosphérischen Eindruck rasch irritiert
sein. Gefangene verlassen in ziviler Kleidung das Lager, niemand

36 Vgl. dazu die instruktive, bilderlose Stummfilmarbeit von Simone Bader und fo
Schmeiser alias Klub Zwei: SCHWARZ AUF WEISS ~ DIE RUCKSEITE DER BILDER
(#/GB, 2003), dazu: Karin Gludovatz: »Grauwerte. Ein Projekt von Klub Zwei
zum Gebrauch historischer Dokumentarfotografie«, in: Texte zur Kunst, 13. 8.,
Heft 51 {Oktober 2003}, S. 58-67.

37 So Farockis kritische Wiirdigung von Resnais’ Verwendung von Archivbildern in
MACHT UND NEBEL, in: Farocki: Die Bilder, a.a.0., S. 309,

wird von der SS korperlich hart angegangen; Juden helfen Juden
gegenseitig beim Einsteigen in Viehwaggons, einer der Deportierten
schliefdt eine Ttr von innen, Manche Filmszenen vom Westerbor-
ker Bahnsteig vermitteln den Eindruck einer scheinbaren Gleichgiil-
tigkeit, mit der sich deutsche und niederléindische Wachmannschaf-
ten und die ins Lager verbrachten Juden mit Blicken und Gesten
hegegneten.

»Sind diese Bilder eine Beschinigung?«, fragt eine Schrifttafel be-
reits in der vierten Minute von AurscHug. Dilrfen wir den Bildern von
der Deportation, von der Arbeit und der Freizeit im Lager iiberhaupt
trauen? Sind sie zu harmlos, liefern sie Holocaustleugnern Argumen-
te, weil sie offensichtliche physische Gewalt, Mord und Leichen-
berge nicht prasent machen? Der Verdacht der Beschénigung trifft
ein Kernproblem: Was dokumentieren (dokumentarische) Bilder?
Wenn man davon ausgeht, dass fotografische und filmische Bilder
Situationen und Handlungen nicht nur darstellen, sondern auch
selektiv herstellen und konstruieren, dann ist jeder naive Glaube
an einen reinen Abbild-Charakter von Bild und Sprache verab-
schiedet — aber noch lange nicht die Frage nach wahr, falsch und
fiktiv, nach Wahrheiten und Wahrhaftigkeiten.” Bildermachen ver-
indert das Vor- und Darzustellende, denn mit der Bildentstehung
sind Absichten und beim Film oft auch raumgreifende Mafinah-
men verbunden — die Bilder sollen spéter schliefilich etwas zei-
gen, wenden sich an Dritte, die damit etwas anfangen sollen. Was
hat Breslauer mit seinen Aufnahmen unter Zwang mitteilen wol-
len — am offizietlen Auftrag vorbei? Wann ist danach erstmals ge-
fragt worden? Und wie triftig waren die Antworten?

Der Zeugniswert der Filmbilder liegt neben den interpretativen
Anteilen Breslauers durchaus auch in der Fixierung des »Optisch-
Unbewussten« (Walter Benjamin). Damit sind jene Fragmente der
Realitdt gemeint, die die Kamera und das Agfa-Filmmaterial er-
fasst hat, ohne dass sich der Kameramann Breslauer dessen be-
wusst gewesen sein diirfte. Heute aber sind sie Anlass filr Fragen
und Recherchen. Was die Bilder im nachtraglichen Gebrauch tat-
séchlich sehen lassen, kann sich den Motiven ihrer Herstellung
durchaus entziehen; ihre Bedeutung wandelt und vervielfaltigt
sich.” Das Zeigen insbesondere von historischen Bildern pragt Ge-
schichtsbewusstsein und Geschichtshilder lange, bevor das, was
mit den Bildern zu sehen gegeben werden sollte, iiberhaupt befragt,

38 Carlo Ginzburg: Faden und Fihrten. Wahr, falsch, fiktiv, Berlin 2013; sowie
ders.: Die Wahrheit der Geschichte. Rhetorik und Beweis, Berlin 2001.
35 Vel. u.a. Lambert Wiesing: Sehen lassen. Die Praxis des Zeigens, Berlin 2013.
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verstanden und begriffen worden ist. Farockis Frage: »Sind diese
Bilder eine Beschéinigung?« ist insofern keine rhetorische Geste,
sondern als Kritik zu verstehen an einer voreiligen und einseitigen
Einordnung von Breslauers Filmbitdern ais Aufnahmen, die im Auf-
trag des SS-Lagerkommandanten entstanden und deswegen »nur
Propaganda« sein kdnnen: Bilder, die die Wirklichkeit bewusst ver-
zeichnen, nicht »die Realitit« zeigen, unwahre visuelle Evidenz be-
haupten, weil sie filr propagandistische Zwecke herhalten sollten.
Gewiss, im Lager mussten sich Menschen vor der Kamera unter
Zwang und Gewaltandrohung verhalten. Viele Aspekte der Lager-
realitat waren Breslauer nicht zu filmen ertaubt, und sie waren
als Sujets ohnehin nur schwer oder gar nicht mit einer Filmkamera
2u dokumentieren: die Erndhrungs- und Hygienesituation, der
Schwarzmarkt, das alltdgliche Leben in den Barackenunterkinf-
ten, das Schlafen und Essen, das Fehlen von Orten fiir den sozia-
len Riickzug, Liebe und Sexualitét im Lager, Geriiche und Gerdu-
sche, Gespriche und »Gerlichtekiichen, nicht zuletzt die unmit-
telbar tiber Leben und Tod entscheidenden Verhandlungen um die
Transportlisten, die einen Aufschub bei der ndchsten Deportatio-
nen bewirken konnten, das néchtliche Verlesen der Namenslisten
in den Baracken wenige Stunden vor dem Abtransport — das und
mehr zeigt das iiberlieferte Filmmaterial nicht.

Banal, aber nicht zu vergessen: Geschichte kann man eben nicht
sehen, horen und riechen — und doch versuchen Menschen mit
Dokumenten, Zitaten und materiellen Spuren, mit eigener Spra-
che, eigenen Bildern, mit Montage und Vorstellungskraft sich ein
Bild zu machen, uneinholbare Vergangenheit rekonstruierend als
Geschichte zu vergegenwiartigen und dadurch (besser) zu verste-
hen. Die Frage nach der Beschonigung, begriffen als eine Er-
munterung zur historischen Quellenkritik, kann auch den plum-
pen Verdacht ad absurdum fiihren, dass Bilder im SS-Auftrag nur
und auf ewig propagandistisch sein kénnen. Farockis performati-
ver Vorschlag ist, die Bilder von der Deportation nach Auschwitz
nicht mehr als »einzigartige« Symbolbilder in groBe Narrative
iiber die Shoah einzubauen oder sie aber wie Reliquien unbefragt
und unberiihrt zu lassen, sondern sie in ihrer Vieldeutigkeit zu er-
schlieRen, ihre irritierenden Fassetten anzunehmen und verste-
hen zu lernen.

Einstellungen zur Arbeit, vergangene Zukunft

Farocki fragt mit seinem Ffilm, was uns die von ihm gezeigten
Bilder sagen wollen.* Mit dem Konzept der Wiederholung oder -
in der Sprache des Films formuliert - des »Re-wind«* versucht er
verschiedene Perspektiven von 1944 zu rekonstruieren, auf Ein-
zelheiten hinzuweisen, damit:

Andere andere Einzelheiten aufgreifen. Meine Arbeit muss
die eines Vorarbeiters sein, sie darf es nicht so aussehen
lassen, als wire die Arbeit jetzt getan.®

Kommandant Gemmeker hoffte mit den Filmbildern das Funktio-
nieren seines Lagers beweisen zu kdnnen: einerseits die kriegs-
wichtige Arbeit der Lagerinsassen, andererseits deren reibungslo-
sen Abtransport zu den deutschen Tétungsanlagen »im Osten.
Kameramann Breslauer und sein Assistent Karl Jordan hofften hin-
gegen mit den Dreharbeiten die eigene Deportation und die ihrer
Familien zu verhindern, wenigstens aufzuschieben: »Die Aufnah-
men sollten das Verhingnis abwenden«, kommentiert eine Schrift-
tafel Farockis. Diese Hoffnung teilten offenbar auch manche der
gefilmten Lagerinsassen. Sie prdsentieren sich als fleiige Arbei-
terinnen und Arbeiter vor der Kamera, um die Kriegswichtigkeit
ihrer Arbeit fiir die kiinftigen Filmbetrachter von der 5S zu bezeu-
gen und so weiteren Aufschub zu bewirken. Das Kalkiil des S5-
Kommandanten ging insofern also auf; direkte physische Gewalt
zur Durchsetzung von Disziplin im Lager war angesichts der all-
méhlichen Auflésung selten notwendig.

In anderen Sequenzen arbeitet AUFSCHUB mit Assoziationen und
Bildern, die unsere heutigen erinnerungskulturell informierten,
iberformten, mitunter uniformen und deformierten Blicke auf die-
se visuellen Spuren hervorbringen. »Bilder, die wir aus anderen
Lagern kennen, Uiberlagern die aus Westerborkg, 5o Farockis Kom-
mentar in WeiB auf Schwarz. Er ruft vor allem bekannte Bilder der

40 Er greift damit auch die frage »Was will das Bild?« und die Frage nach dem
»Begehren der Bilder« auf, die W..T. Mitchell fiir das Forschungsfeld Visuelle
Kultur vorgeschlagen hat. W.).T. Mitchell: Das leben der Bilder. Eine Theorie
der visuellen Kultur, Miinchen 2008 (amerik, 2005}, S. 46ff.

41 Thomas Elsaesser: »Holocaust Memory as the Epistomology of Forgetting? Re-
wind and Postponement in Respites, in: Antje Ehmann, Kodwo Koshun (Hg.):
Harun Farocki. Against What? Against Whom? Kéln 2009, 5. 57-68.

42 Zitiert nach: »Dispersion und Montage. Ein Gesprich zwischen Harun Farocki,
Georges Didi-Huberman und Ludger Schwarte im Schaulager Basel«(zq08}, in:
::um:\\_éés.ﬁmxﬁmwc_._ésmrnm\m&a_mm‘_wﬁmqsmé-mn:ém:m-mmana-: uber-
man/ (Zugr, 31.05.2017).
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alliferten Befreier tiber seine Schrifttafeln ins Geddchtnis. Er muss
sie nicht zeigen, vermutlich hat sein Publikum diese »lkonen der
Vernichtung« (Cornelia Brink) bereits im Bildgedédchtnis. Szenen
einer Arbeijtspause auf den fFeldern in der Umgebung des Lagers
Westerbork kdnnen an die verstreuten Toten von Bergen-Belsen
nach der Befreiung erinnern. Bilder von der Zahnarztpraxis in
Westerbork kontrastiert Farocki per Schrifttafel mit dem herausge-
brochenen Zahngold der Ermordeten in Auschwitz. Die Ergebnisse
aus dem Westerborker Recycling von Kabetn — Isoliermantelstiicke
und Kupferdriahte - assoziiert der Kommentar mit der Verwertung
von Knochen und Haaren.

Farocki befragt diese bekannten Bilder in ihrer ibercodierten Ein-
deutigkeit, indem er diese anderen, selten veriffentlichten Bilder
aus dem Lager Westerbork zeigt. Dieses Zeigen verbindet er mit
der These, dass bisher vermieden wurde, sie zu zeigen, weil sie ver-
meintlich »faische Vorstellungen« von den Lagern und ihren Opfern
vermitteln wiirden. Breslauers Bilder prasentieren zum Beispiel
junge Frauen bei der Arbeit: Wie Gamspinnerinnen ziehen sie Kupf-
erdrihte durch Vorrichtungen. »Zugleich gilt es, das Lacheln die-
ser Frauen wahrzunehmen, fordert eine Schrifttafel, eingeschoben
zwischen Breslauers Aufnahmen von der Frauengruppe.

Gewiss spielten die Frauen hier auch ihre Rolle als fleifiige und
funktionierende Arbeiterinnen flir den Auftraggeber des Films. Das
Ldcheln kann aber gleichzeitig auch Eigen- und Néchstenliebe be-
deuten, Momente von Selbstbehauptung, wie Farocki auf einer
anderen Schrifttafel sagt. Man lachte wohl auch dem mitgefange-
nen Lagerfotografen zuliebe, damit er »gute« Bilder bekam von
Arbeit und Freizeit und ihnen selbst, den jungen, schénen Frauen.
Welchen Eindruck will man machen, wie will man représentiert
werden fiir die unbekannten Betrachter — in welcher Zukunft?
Treffen sich auch hier, im Lager, bereits Darstellungswunsch des
Fotografen und Selbstdarstellung der Haftlinge, wie es fiir die
Bilder in den Tagen nach der Befreiung der Lager von Detlef Hoff-
mann konstatiert wurde?* Vor allem aber: half diese Selbstdar-
stellung in der Lagerzeit, es dort noch lEnger auszuhalten, Angste
zu mindern?

Philip Mechanicus vertraute seinem Tagebuch mit Schalk an, dass
bei der fettigen und unangenehmen Arbeit des Silberfolientren-
nens von den dort eingesetzten Frauen viel getrddelt wurde. Die

43 Detlef Hoffmann: »Fotografierte Lager. (berlegungen zu einer Fotogeschichte
deutscher Konzentrationslagere, in: Fotogeschichte, 14. Jg., Heft 54, 1994, 5. 3—20,
hierS. 14.

Frauen spielten mit einem aus Silberpapier gebastelten Wiirfel
Gesellschafts- und Ratespiele, ein »gemiitlicher, amiisanter und
lehrreicher Zeitvertreib, gegen den das Foliensortieren natiirlich
nicht ankommt«.* Die Frauen waren meist »Straffille«, Gefange-
ne also, die keine Sperrliste vor der Deportation schiitzen konnte.
Machte auch das ihre Arbeitslust so gering? Riihrte manches La-
chen der Arbeiterinnen an anderen Maschinen auch daher, dass
sie ihre Bildwerdung als fleiBige Arbeiterinnen verlachten, weil
diese Aufnahmen eben nicht ihre reale Einstellung zur Arbeit do-
kumentieren konnten, sondern nur das stereotype Bild von fleifi-
gen Arbeiterinnen? Die Dargestellten verweigerten den Filmbildern
ihre innere Einstellung zur Arbeit, sie bleibt weitgehend unsicht-
bar — die Kameraeinstellungen Brestauers machen dennoch Am-
bivalenzen erkennbar; weitere Uberlieferungen kénnen helfen,
die unsichtbar bleibenden Dimensionen zu erahnen.

Andere Gesichter in Breslauers Filmmaterial aber verweigern je-
des Lachen, Licheln und Flirten mit der Kamera. Der historische
Vergleich ldsst den besonderen Eigenwert der Aufnahmen aus
Westerbark erkennen.® Die Dia-Serie etwa, die im Ghetto Litz-
mannstadt (£L6dZ) von arbeitenden Ghettoinsassen gemacht wur-
de, hat ganz andere Mimiken und Reaktionen fixiert, wie die
Filmwissenschaftlerin Gertrud Koch herausgearbeitet hat. Anders
als die Insassen in Westerbork senkten die Ghettobewohner in
¥ %dz ihren Blick vor der Kamera, sie schauten eisig oder scham-
voll. In £.6dz war der Mann hinter der Kamera ein Nationalsozia-
list. Dieses Herrschaftsverhdltnis, sein Blick auf die Héftlinge als
Objekte seiner Bilder, seine ethische Einstellung impréagnierte
die Ergebnisse des Bildermachens. in diesen »Filmbildern-wider-
Willen«*s verweigerten die Juden in £6dz die vermutlich erhoffte
gestische Darstellung und werden damit als eigensinnige Sub-
jekte erkennbar. »Das Motiv der genossenen, freiwilligen Unter-
werfung ldsst sich nicht nachstellen.«*

Schon 1944, beim Filmen als einem sozialen Akt, der sich an Dritte,
an kiinftige Betrachter wendet, diirften die Wiinsche und Hoffnun-
gen der Deportierten die (Selbst-)Darstellung mitgepragt haben:

44 Eintrag vom 21.01.1944, Mechanicus: Im Depot, a.a.0., 5. 327.

45 Siehe dazu aber auch Sylvie Lindepergs Aufsatz in diesem Band.

£6 In Analogie zum Begriff sFotograffe-wider-Willen« bei Susanne Regener: Foto-
grafische Erfassung. Zur Geschichte medialer Konstruktionen des Kriminelten,
Miinchen 159y, S. 6ff,

47 Gertrud Koch: »Exkurs: Tauschung und Evidenz in gestellten Fotos aus dem
Ghetto Lodzs, in: dies.: Die Einsteltung ist die Einstellung. Visuelle Konstruk-
tionen des Judentums, Frankfurt/M. 1992, 5. 170-184, hier 5. 179.
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»Wir sollen die Bilder von uns wahrgenommen werden?< Insofern
ist in ihnen heute auch diese »vergangene Zukunft« als eine
Bedeutungs- und Zeitschicht wieder freizulegen.® Welche Zukunfts-
vorstellungen, welche Angste, welche Selbstvergewisserungen
konnte Brestauer in Bilder {ibersetzen, zumal wenn diese Aufnah-
men doch in offiziellem Auftrag und unter den Bedingungen von
Gefangenschaft in Lagern entstehen mussten?

Todesangst und physiegnomischer Verdacht

Harun Farocki kannte simtliche relevanten Forschungsarbeiten
zum Westerbork-Film. Wie die Datierung des Films in den t9goer
Jahren gelungen ist, macht aurscHuB nachvollziehbar. Die Vorge-
schichte indes, die zur dentifizierung des »M&adchens zwischen
den Waggontiiren« gefilhrt hat, ldsst Farocki weg. Wer sie nicht
kennt, erfihrt in aurscHuB allein den heutigen Stand des Wis-
sens: »Die zehnjihrige Settela Steinbach, eine Sintiza, auch sie in
Auschwitz ermordet«. Farocki korrigierte damit die historische,
bis in die friihen 1990er Jahre unbefragt gebliebene und falsche
Lesart des Madchens als ein jidisches Opfer. Er hat den »Schutt,
der auf den Bildern liegt«, weggerdumt. Als Filmkiinstler entschied
sich Farocki fiir die stillschweigende Korrektur eines Denkfehlers,
eines Irrtums, der zwei niederldndisch-jiidischen Historikern in den
1960er Jahren unterlaufen ist, die beide das Bild von der Shoah in
den Niederlanden bis in die 1980er Jahre stark geprdgt hatten:
Jacques Presser und Lou de Jong.*

Presser war in den 1950er Jahren wohl auch deswegen zu einem
Experten der Lagergeschichte geworden, weil er nach Spuren sei-

48 Vet. Reinhart Koselleck: Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zei-
ten, Frankfurt/M. 1979.

49 Harun Farocki, zitiert nach )J8rg Becker: »In Bildern denken. Lektiiren des Sicht-
baren. {berlegungen zum Essayistischen in Filmen Harun Farockis«, in: Rolf
Aurich (Hg.): Der Arger mit den Bildern. Die Filme von Harun Farecki, Konstanz
1998, S. 73-93. Thomas Elsaesser, der Faracki 2006 bei der Materialrecherche
unterstiltzt hat, war »puzzled and perplexed«, warum der von ihm geschitzte
Filmkiinstler die Rechercheleistungen anderer setbst im Abspann nicht explizit
gemacht hat. Die Suche nach Antwosten fihrte thn zur These, dass Farocki sol-
che Vorgeschichten filr AurscHUB ausblenden musste, damit das Experiment
iiberhaupt gelingen kinne: einen (Stumm-)Film zu montieren {iber unser Wis-
sen von den Bildern des Holocaust und dabei die Frage zu stimulieren, wie die
Gedichtnisbilder unseren Blick auf die Bilder, den Sinn fiir Zeittichkeit und
Kausalzusammenhinge fiir immer verindert haben. Elsaesser: Holocaust Me-
maory, a.a.0., 5. 65.

50 Fiir eine ausfiihrlichere Darstellung der Geschichte dieser historiographisch-
medialen Deutung siehe den Beiirag von Sylvie Lindeperg in diesem Buch.

ner Ehefrau in Westerbork suchte, die nach ihrer Verhaftung dort
interniert worden war. Er hat dort kein Lebenszeichen mehr finden
konnen, Debora Presser war wie die meisten niedertiindischen Ju-
den nur wenige Tage vor ihrer Deportation in ein Vernichtungsla-
ger in diesem »Durchgangsiager« gewesen. Presser fand es im
Angesicht von Breslauers Filmbildern sunbegreiflich«, dass Gem-
meker nicht geahnt hatte, was fiir »eine schreckliche Anklage« die
Filmbilder darstellen:

[Eline Anklage gegen ihn selbst und gegen das System, dem
er diente. Wer jemals das kleine Méidchen gesehen hat, wird
sich diese Frage ebenfalts stellen: dieses hilflose jlidische
Kind, dass in Todesangst, bevor sich die Tliren schlieften, nach
drauRen lugt durch den Spalt des Viehwaggons, mit dem man
<ie mit ihr unbekannter Bestimmung wegfihrt.”

In AUFSCHUB heiBt es nach der Wiederholung der Close-up-5zene
mit dem Midchen: »In dem Gesicht des Maddchens lasst sich To-
desangst oder Todesahnung lesen.« Teilt Farocki die These von
der Todesangst des Madchens, die Presser 1965 formulierte und
weitgehend unwidersprochen geblieben ist? Qder teilt er sie hier
doch nur sachtich mit: »ldsst sich [...] lesen«? Auf der Duisburget
Filmwoche 2007 war Farocki vorgehalten worden, der Lektiirevor-
schlag mit der Todesangst sei suggestiv und erschwere den eige-
nen Blick. Wo Farocki an anderen Stellen erkennbar Assoziationen
anbietet, ohne sich aufzudrangen, wurde ich an dieser Stelle auch
skeptisch. Warum die physiognomische Projektion ausgerechnet
an dieser Stelle? Diese Schrifttafel sei die »Sollbruchstelle« in sei-
nem Film, duBerte Farocki auf Nachfrage in einem Filmgesprich
im Berliner Gropiusbau. Sollbruchstellen sind Konstruktionen, die
bei Schaden oder [Jberlastung vorhersagbar versagen, um griifie-
ren Schaden abzuwenden. Hier wirkt das Deutungsangebot offen-
bar provokativ, fiihrt zu allergischen Reaktionen auf die Macht von
Bildlegenden, denen ja nur schwer zu entkommen ist, wenn man
davon ausgeht, dass Bilder nicht »von selbst« sprechen,

51 Presser hielt es filr sehr wahrscheinlich und hoffte, dass Breslauer und seine Hel-
fer als emiedrigte und gedemiitigte Fiimemacher (»getrapte en vernederded)
diese visuelle Ankiage bewusst in das Material hineingeschmuggelt hatten.
Denn in dieser Montage stehe der Lagerkommandant, den die Filmbilder kurz
zuvor ja nicht ohne Absicht mit seinem in freiheit lebenden Hund présentiert
haben, auf sunvergleichliche und unabweisbare Weise gebrandmarkt vor uns:
ein munterer Vertreter und hingebungsvoller Diener eines satanischen Systems
von Unmenschiichkeit.« Presser: Ondergang, a.a.0., 5. 291 (Ubersetzung A.D.).
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»Man muss gegen Bilder ebenso miBtrauisch sein wie gegen die
Warter«, forderte Farockl.® Vielleicht ldsst sich sein Filmkommen-
tar so verstehen: Farocki gibt mit seiner Deutung des Gesichts
eine lesart zu bedenken, die verstirkt, was wichtige Interpreten
von Breslauers Rohmaterial zuvor auch betont haben. Gleichwohl:
Todesangst in diesem Gesicht zu lesen, hleibt unbeweisbare Be-
hauptung. Es ist das Wissen um das Ende dieser Zugfahrt, das hier
den deutenden Blick lenkt, dabei aber auch andere mégliche Inter-
pretationen verstellt. Indem Farocki diese frithe projektive Deutung
aus den 1960er Jahren mit Nachdruck in Erinnerung ruft, verstarkt
er auRerdem den Kontrast zu den zwar besorgten, aber iiberwie-
gend nicht verzweifelt oder dngstlich wirkenden Gesichtsaus-
driicken der anderen Deportierten am und im Zug. Zum Thema
wird so nicht nur die Visualisierbarkeit von Gefiihlen wie Zuver-
sicht, Verzweiflung oder Angst, sondern auch die eigene, immer
schon wissende Suche nach sichtbaren Spuren von Angst, Wut,
Hass uhd Verachtung — so wie die Filmbilder es suggerieren, wol-
fen wir Nachgeborene uns Deportationen offenbar nicht gerne
vorstellen.

Mit solchen Gedanken aber iibersieht man, dass es zum Uberle-
hen gehiirie, sichtbare Zeichen von Angst und Wut zu unterdrii-
cken. Dafiir gab es andere Orte: Hassgefithle und Entsetzen sind
zum Beispiel im Tagebuch von Philip Mechanicus eindrucksvoll
tiberliefert. Seine Aufzeichnungen belegen auch klar, dass dieje-
nigen, die zum Lebewoht winkten, thr Vor-Ort-Sein am Bahndamm
gegen die Ordnungsvorstellungen der SS und des jiidischen
Ordnungsdienstes durchgesetzt hatten — Absperrungen und Ver-
bote sollten sie von den Ziigen fernhalten. Nimmt man Mecha-
nicus beim Wort, sind viele der recht gefassten, mitunter ldcheln-
den Gesichtszilige, die wir in den Filmbildern erhaschen kénnen,
einem inneren-Entsetzen abgerungen, das allein aus Vernunft-
griinden und Solidaritit nicht nach aufen treten sollte: »Keine
traurigen Gesichter, sondern Gesichter, in denen sich die Entschlos-
senheit, mutig zu sein und zu siegen ausdriickt.«®* Die gefilmte
Kéirpersprache und die Mimik der Gefangenen am 19. Mai 1944
werden mit Hilfe des Tagebuchs als ein »Widerstand des Gesichts«
{Lutz Niethammer®9) lesbar. In den friihen Morgenstunden waren

52 Farocki in seinem Film BILDER DER WELT UND INSCHRIFT DES XRIEGES (D 1988).

53 Mechanicus; Im Depot, a.a.0., 5. 362.

54 Vab. Lutz Niethammer: »Widerstand des Gesichfs: Beobachtungen an dem Film-
fragment bR FIHRER SCHENKT DEN JUDEN EINE STADT, in: Journal Geschichte, Nr. 2, April
1989, 5. 34—47, und erneut in: Ulrich Herbert, Dirk van Laak (HgJ): Deutschland

auch an diesem Dienstag in den Baracken die Namen derjenigen
verlesen worden, die »auf Transporte mussten. Wie in den Jahren
und Monaten zuvor wird es schreckliche Szenen der Verzweiflung
gegeben haben wie auch Szenen der beschimten Erleichterung
unter denen, die noch einmal Aufschub erhalten hatten und die
anderen nun verabschieden mussten. »Man ahnte, dass iiber die,
deren Namen aufgerufen wurden, das Todesurteil verhangt warg,
schrieb ein Uberlebender im jahr 1946.%

Farocki kisst auf seine Texttafel zur Todesangst rasch eine weitere
folgen, die einzige, in der er mit ausgesteliter Subjektivitdt argu-
mentiert: »ich denke, der Kameramann Rudolf Breslauer hat des-
halb weitere GroRaufnahmen vermieden.« In der Tat hatte sich der
Mann hinter der Kamera am 19. Mai 1944 kein weiteres Mal so nahe
auf ein Gesicht zubewegt und dann fiir zwei Sekunden gefilmt.
Warum aber hat sich Breslauer diesem Méadchen in besonderer
Weise mit der Kamera genihert? Der Filmemacher Cherry Duyns
hat in seiner Fernsehdokumentation SETTELA, GEZICHT VAN HET
VERLEDEN (SETTELA, DAS GESICHT DER VERGANGENHEIT, NL 1994} tber
Wagenaars Recherchen zum »Midchen zwischen den Waggon-
tliren«*® Hinweise gegeben, die einen weiteren Grund nahelegen.
Die Ankunft von liber 500 »Zigeunerns am 16. Mai 1944 war im
Lager Gesprachsstoff, denn sWohnwagenbewohner«, wie Sinti
und Roma im Niederlindischen genannt wurden, hatte es im »Ju-
dendurchgangslager« bis dahin noch nie gegeben. Es ist schwer
vorstelibar, dass sich Rudolf Breslauer und die anderen am Bahn-
damm an diesem 19. Mai 1944 nicht dariiber klar waren, dass sich
in diesemn und weiteren Viehwaggons keine Juden, sondern »Zi-
geuner« befanden. Mehr als die Hdlfte derjenigen, die am 19. Mai
in Viehwaggons deportiert wurden, waren an diesem Tag keine
niedertindischen oder deutschen Juden: das war eine einzigarti-
ge Situation.

Wim Loeb, der die Filmaufnahmen im Winter 1944 im Lager grob
71 montieren begann, berichtete im Interview mit Cherry Duyns,
dass er bei seinem Filmschnitt sicher gewesen sei, dass es sich
bei der Aufnahme um kein jiidisches Méadchen handeln konnte.
Das Midchen sei fiir thn eine Fremde gewesen. Die Einstellung
begriff auch er als besonders starke Aufnahme. Durch das close
up auf seinem Schneidetisch im Lager Westerbork, die durch keine

danach. Postfaschistische Gesellschaft und nationales Geddchtnis, Bonn 1999,
S. 484-496. )

55 Van den Bergh: Der Kronprinz, a.a.0., 5. 72

56 Aad Wagenaar, Settela. Het meisje heft haar naam terug, Amsterdam 1995 (engl.
2005).
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bessere nder andere Nahaufnahme ersetzbar schien, exponierte
er in seinem Rohschnitt eine nicht unmittelbar per Augenschein
a.mszmﬁm_.vma Ethnie, die fiir das »judendurchgangslager« unty-
pisch war. Doch ihr Gesichtsausdruck, ihr Alter und ihr Geschlecht
halfen, mit dem close up eine visuelle Aussage iiber die psychische
und moralische Situation zu treffen, die viele andere der gefilm-
ten Gesichter nicht boten, War es vielleicht auch eine besondere,
exotisch motivierte Neugier, die Breslauer zu diesem Viehwaggon
fithrte? War das close up auf die Kreideziffer nur ein Vorwand, um
mit dem Schwenk nach oben das Médchen (so nah wie méglich)
vor die Kamera zu bekommen? Die Kamera muss er nach dem close
up fur einen Moment ausgemacht haben, der kurze weifle »Flit-
zer«, das Stopphbild, markiert das Wiederanschalten der Kamera
fiir den Schwenk nach oben zum Gesicht der Person, die Breslauer
durch das Objektiv wahrnahm.% Ist hier der Blick eines deutsch-
jldischen Kameramanns dokumentiert, der diese Nihe gegeniiber
anderen Juden in dieser Situation nicht wagte, aber gegeniiber
dieser ihm Fremden, die das gleiche Schicksal wie viele Juden teil-
te, fiir einen kurzen Moment und mit der Kamera vor den Augen
aushielt? Was hat Brestauer die Aufnahme abbrechen lassen? Auf
solche Fragen lassen sich keine verldsslichen Antworten geben.
Das Vergangene bleibt unverfiigbar.

Deportation auf der Biihne

Indem sich Farocki ausschlieBlich den Aufnahmen von Breslauer
widmete, wahlte er Bilder von Verfolgten und Gefangenen, von
denen die meisten bald darauf ermordet wurden. Insofern sehen
wir im Westerbork-Film oft auch letzte Bilder dieser Menschen.
Aber anders als bei Bildern von Erschiefungen, von Toten und Ster-
benden arbeiteten diese Menschen zum Teil bewusst an ihrer
Darstellung und Représentation mit. Sie handelten vor der Kame-
ra, zum Beispiel als selbstbewusste, argwbhnische, emnste, skepti-
sche, resignierte, solidarische, lachelnde oder eilfertig arbeitende
Menschen, In Gesten und mit Mimik werden Subjekte sichtbar, die
ihr Mensch-Sein beweisen und doch sehr eingeschrankt waren von
dem Rahmen, den ein nationalsozialistisches Arbeits- und Tran-
sitlager mit seinen »Grauzonen«* bot. Fiir welches Publikum spiel-
ten sie als Laiendarsteller in diesem dokumentarischen Drama ihre

57 Broersma, Rossing: Kamp Westerbork gefilmd, a.a.0., . 74.
58 So Primo Levis viel zitierter Kapiteltitel in: ders.: Die Untergegangenen und die
Geretteten, Miinchen 19g0.

Rollen? Das war fiir den Moment vielleicht zweitrangig, denn es -
war o oder so eine Chance zur Selbstbehauptung. Eine Kamera im
Lager, das symbolisierte auch Kontakt zur Aufienwelt des Lagers.
Welche Performance half, nicht in Verzweiflung zu verfallen?*
Mit Breslauers Filmmaterial von einer Revue im Lager Westerbork
zeigt AUFSCHUB, wie gefangene Kinstler den Zusammenhang von
Arbeit, Freizeit und Deportation in der historischen Situation selbst
auf die Bithne bringen. Auf Farockis Schrifttafel steht: »Dienstag-
abend, insassen im Orchester und auf der Blihne«. Die jidischen
Schauspieler machten ihre Lebensumstidnde zum Thema — lassen
in die Unterhaltungsshow, die auch der S5 gefallen musste, die
bittere Realitit Westerborks als »Durchgangslager« einbrechen.
Wir sehen, wie in einer Gesangsszene mit Klavierbegleitung eine
Frau mit einem Karren auf die Blihne féhrt. Die Schrifttafel dazu:
»Auf einmal kommt eine Frau im Lager-Overall auf die Bilhne«.
Farocki montiert ein bereits vorher benutztes Filmbild mit einem
Karren, beschriftet mit »FK«, nun aber als Standbild. Die Schrift-
tafel: »Auf der Karre steht FK — Fliegende Kolonne. Das ist eine
Lagerpolizei«. Das nachste Bild zeigt wieder die Blihne mit Frau
und Karren. »Eine Lagerpolizei, aus Insassen gebildet«. Dann fol-
gen bereits bekannte Filmbilder von giner FK-Gruppe am Zug.
Diese didaktische Bildmontage rekonstruiert iiber Komhinatorik
und Vergleich historische Zusammenhé&nge zwischen Bilhne und
Bahnsteig, »Freizeit« und Deportation in Westerbork. Farocki be-
steht geradezu auf dieser Verbindung und unterstreicht damit,
dass diese tange gemiedenen Bilder altes andere als harmlos oder
verharmlosend sind. Die Montage als dialektisches Erkenntnis-
verfahren macht klar, dass Breslauer die Subversion der Schau-
spielgruppe filr unsere Augen gerettet hat. Am Ende dieser Se-
quenz flhrt Farockis Montage wieder zuriick zur Bithne — deren
Bretter iibrigens aus dem Holz der Synagoge von Assen, der nachst-
gelegenen Stadt, stammen sollen,” nationalsozialistisches Recy-
cling auch beim Bihnenbau von Westerbork. Die Show erreicht
ihr Ende, Aufzug der kieinen Schauspielgruppe, sich reckende
Arme, der Vorhang fallt. Farockis Schrifttafel setzte den Kontra-
punkt zur gespielten Heiterkeit: »Das Schlimme an Westerbork
war, dass es ein Durchgangslager war.

59 Dazu Koch: Die Einstellung, a.a.0., S. 1yoff., hier 5. 179.

%o Nach dem Uherlebendenbericht von \srael Taubes, zitiert nach: Peter Jelavich:
»Cabaret in Concentration Campse, in: Michaet Balfour (Hg.): Theatre and War
1933-1945. Performance in Extremis, New York, Oxford 2001, S. 137163, ZU
Westerbork S. 142154, 5. 146.
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Nachfolgende Filmbilder zeigen Szenen von der Deportation am
19. Mai 1944. Das Bilthnenstiick hatte das allgegenwdrtige Drama
an den Bahngleisen, das sich fast jeden Dienstagvormittag voll-
zog, als Groteske integriert. Am Abend nach den Deportationen
verlangte der Lagerkommandant Revuen fiir diejenigen, die hoff-
ten, noch langer bleiben zu kéinnen. Diese Routine war Teil seiner
Herrschaftspraxis, eine »sanfte Gewalts, die Farocki kenntlich macht
und dabei zugleich wiirdigt, dass das Kabarettprogramm und die
Filmbilder davon Uberreste aus der Zeit des Lagers sind, die heute
wie ein Denkmal an spdter Ermordete betrachtet werden kdnnen.
Die nicht-filmische und vor-filmische Realitdt erlaubte es weder
Breslauer noch den Darstellern, die psychische Dimension dieser
Sttuation unverstellt »zu zeigen«. Gegen den Anschein ihrer Un-
bekiimmertheit stehen die knappen Schrifttafeln Farockis. Sie ver-
dichten Wissen, das auch die Angst und Verzweiflung vorstellba-
rer macht, die die Akteure auszustehen hatten. Die europdischen
Theaterstars spielten Rollen auf einer Biihne, die sie sich nicht
ausgesucht hatten. Den verbliebenen darstellerischen Freiraum
aber verstanden sie fiir sich zu nutzen.

Tiller Girls, ein Totentanz ,
Filmbilder verdanken sich wie Fotografien nicht nur bewusst durch-
komponierten Perspektiven auf eine Wirklichkeit. Sie liefern auch
Ansichten von Details und Situationen, die im Moment der
Aufnahme oder auch spéter nicht wahrgenommen wurden oder
nebensidchlich erschienen. Solche dokumentarisch-referentiellen
wie auch symbolischen Uberschiisse und intermedialen Assozia-
tionen sind es, die immer wieder neue Blicke auf die gleichen
»alten« Bilder lohnen,

farockis Auswahl von Breslauers Revueszenen zeigt eine einzelne
Ténzerin, die sich vor und nach ihrem kurzen Auftritt in synchro-
ner Haltung an mehrere »Tdnzerinnen« lehnt: die gemalte Attrap-
pe eines Tanzensembles, das die Girls im gleichen Kostiim zeigt
wie die Solotdnzerin. Bei Farocki bleibt die Szene ohne Kom-
mentar. Ich méchte im Folgenden versuchen, die Szene historisch
zu kontextualisieren und dabei gewissermafien mit Siegfried Kra-
cauer die Revue-Girl-Nummer zu lesen versuchen.

Bei den Revuen, die ab Sommer 1943 auf der »Biihne Westerbork«
stattfanden, war ein regelrechtes kleines Ballett aufgetreten.® Ort

61 S.m_m jiidische Stars der deutschen und niederldndischen Kabarettszene hatten
bis Anfang 1942 in Amsterdam auftreten diirfen und kannten sich bereits gut.

war der »sGroRe Saal, in dem sonst die ankommenden Transporte
registriert wurden oder auch die 55 ihr vilkisches »lulfest« zele-
brierte. Am 2. Marz und am 3. April 1944 hatten zwei neue »Bunte
Abende« Premiere — Breslauer filmte das Revueprogramm vom
April 1944. Die Theaterleiter Willy Rosen und Max Ehrlich mussten
diesmal mit nur zehn Kiinstter/innen auskommen, denn die meisten
Orchestermusiker, Schauspieler, Tédnzerinnen und Sangerinnen
der »Gruppe Biihne« sowie deren Helfer waren bereits deportiert
worden. Aber die wenigen Handlungsspielrdume, die den Thea-
termachern verblieben, nutzten sie konsequent zum Kommentar:
Den Chor-Auftritt als auch die Tanzrevue besefzte Rosen mit je-
weils nur einer Person. »Hopplal Ich bin das Batlett«, sang im
April 1944 die Tanzerin Esther Philipse, die wir in Breslauers Bil-
dern sehen,

Ich schmeiR die Beine, denn das ist gesund, ich tanze den
sweiten Akt -- meist ohne Grund. tch bin nur eine Einlage.
Wegen meiner Beinlage.*

Breslauer konnte ihre Stimme nicht aufnehmen; heute scharft das
unser Bewusstsein fir die Grenzen der Sichtbarmachungen unter
extremen Bedingungen. Die Pappfiguren auf der Westerborker
Biihne und in Breslauers Filmbildern sind nicht nur ein Bildzitat
der langen Reihen von Girls, die seit den 1gz20er jahren die grofien
Ausstattungsrevuen pragten und in denen Siegfried Kracauer »das
Ornament der Masse« erkannte.®* Die Pappkameradinnen dieser

Siehe als hervorragende Synthese zur »Gruppe Blihne« die Studie van Jetavich:
Cabaret in Concentration Camps, ebd. AuBerdem: Dirk Mulder, Ben Prinsen
{Hz), Lachen im Dunkeln Amiisement im Lager Westerbork, Munster 1997;
Katja B. Zaich: »Ich bitte dringend um ein Happyend.« Deutsche Biihnenkiinst-
ler im niederlindischen Exii 1933-1945, Frankfurt/M. w.a. 2001, S. 159-204;
Kay Weniger: Zwischen Biihne und Baracke. Lexikon der verfoigten Theater-,
Film- und Musikkiinstler 1933-1945, Berlin 2008. Zum Tanzensemble hatte fiir
kurze Zeit auch Dorothea Gerson gehért, die erste Frau von Veit Harlan. Die
Schauspielerin und Séngerin wurde im Februar 1943 mit ihrer Familie aus
Westerbork deportiert und in Auschwitz ermordet.

&2 Zitiert nach Katja B. Zaich: »Total verriickt« Die lefzte Revue im Durchgangs-
lager Westerborke, in: Viktoria Hertling, Wulf Koepke, Jirg Thunecke (Hg):
Hitler im Visier, Literarische Satiren und Karikaturen als Waffen gegen den Natio-
nalsozialismus, Wuppertal 2005, 5. 239-248, 5. 247

63 Der Soziologe, Geschichtsphilosaph und spitere Filmtheoretiker hatte in »or-
namentalen Massenbewegungen« wie den Revuetanzen das Prinzip des kapi-
talistischen Produktionsprozesses ausgemacht. »Der Produktionsprozess |Buft
&ffentlich im Verborgenen ab. leder erledigt seinen Griff am rotlenden Band,
{ibt eine Teilfunktion aus, ochne das Ganze zu erkenner. [...] Den Beinen der Tit-
tergirls entsprechen die Hénde in der Fabrik.« Kracauer fand darum »dstheti-
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Tiller Girl-Parodie in einem nationalsozialistischen Zwangslager
wirkt heute wie die Allegorie filr den Massenmord an den europé-
ischen Juden. Sicher ist: wenige Wochen zuvor tanzten an der Sei-
te von Esther Philipse noch viele weitere Frauen, jede Pappfigur
ersetzte eine aus Westerbork deportierte Jiidin. Das Spiel der Tdu-
schung, das der Lagerkommandant mit dem Ensemble trieb, scheint
mit dieser Revuenummer als grausames Prinzip auf der Bihne
ausgestellt worden zu sein. Mechanicus hatte im September 1943
in seinem Tagebuch notiert: »Ein psychologisches Rétsel. Operet-
tenmusik am offenem Grab.«*

Im Jahr 1931, mitten in der Weltwirtschaftskrise, konnte Kracauer
die Wirkung der Girls nur noch »gespenstisch« nennen, »(iberbleib-
sel aus verschollenen Jahreng, die daran erinnern, was sie einmal
darsteliten: ein »fleischgewordenes Gleichnis« flir das »Funktio-
nieren einer blithenden Wirtschaft« — »die Krise, der so viele Be-
triebe zum Opfer gefallen sind, hat auch diese Maddchenmaschi-
nen stillschweigend liquidiert.«® Kracauer konnte nicht wissen,
dass die Weimarer Republik nicht zuletzt wegen der Folgen kapi-
talistischer Krisen die Nationalsozialisten nicht mehr abwehren
konnte. Seine These van den Tiller Girls als eine von vielen »un-
scheinbaren OberflichenduBerungen« seiner Epoche gewinnt vor
den Bildern aus Westerbork an diagnostischem Scharfsinn. Der
Texter Willy Rosen hat die reduzierten Ensemble-»Bestdnde« 1944
als Teil einer Deportationsrealitit auf die Blhne gebracht. Das
wird sein jlidisches Publikum ebenso verstanden haben wie der
Lagerkommandant. sWenn man bis zum Hals im Dreck sitzt, hat
man nicht zu zwitschernl«, lautete das Motto der Revue. »lch zwit-
schere trotzdem!«, kommentierte die »Gruppe Bithne« in einem von
Brestauer und Leo Kok gestalteten Bildband, den das Ensemble
dem Lagerkommandanten Gemmeker im September 1943 zum
36. Geburtstag geschenkt hat.

Im funi 1944 hatte die Revue »Total verriickt!« Premiere; die Dreh-
arbeiten waren bereits abgebrochen worden — es ist unbekannt,

schen Wohlgefallen« an den »unaufgeltsten Madchenkomplexen« legitim. Deqn
fur ihn war damit das Prinzip der Austauschbarkeit im kapitalistischen Taylor-
System als Ausdruck von abstraktem Denken dargestetlt, eine »rationaie Leer-
form« und »stumms; die ornamentalen Muster, die etwa die Beine der Tiller
Girls bilden, sind nur noch eine »abstrakte Bezeichnung der Lefber«. Siegfried
Kracauer; »Das Ornament der Masse«, (zuerst 1927), in: ders.: Essays, Feuille-
tons, Rezensionen, Bd. 5.2 (1924-1927), Frankfurt/M. 2011, 5. 612-623, hier
5. 615f., 5. 621.

&4 Mechanicus: Iim Depot, a.a.0., 5. 185.

65 Siegfried Kracauer: »Girls und Krise« (zuerst 1931), in: ders.: Aufsitze 1927-
1931 (= Schriften, Band 5.2), Frankfurt/M. 1990, 5. 320-322.

warum. Ein Stiick der Show hieR: »Ludmilla oder Leichen am lau-
fenden Band«. Die Revue wurde nach der Premiere abgesetzt, es
blieb die letzte Auffihrung der »Bithne Westerborke. Am 4. Sep-
tember 1944 lieB Gemmeker fast alle verbliebenen Ensemblemit-
glieder nach Theresienstadt deportieren. Im Oktober 1944 wurde
Esther Philipse, die letzte Revuetdnzerin vor Breslauers Kamera,
in Auschwitz ermordet — zusammen mit ihrem Mann und ihren
beiden Séhnen.*

Bilder vom zionistischen Landbau

Die Einstellungen Breslauers von Gymnastik treibenden Frauen
auf dem Appellplatz kommentierte Farocki: »Diese Bilder werden
kaum je gezeigt.« Im Hintergrund einer Vorturnerin, die auf die
Kamera zugeht, taucht ein Kind auf, das eine Schubkarre schiebt.
Ein spielendes Kind im Lager Westerbork. Die ndchste Schrifttafel
fithrt den Gedanken fort: »Wohl um ein falsches Bild von den La-
gern zu vermeiden«.

Gegen eine solche meist unbegriindete, vort pddagogischer Sorge
getragenen Selbsizensur prisentiert Farocki noch weitere Bilder
vom Sport, von Arbeitspausen sowie vor allem ausgewahite Film-
sequenzen von der Zerlegungsarbeit in Westerbork. Zwischen die
Filmbilder von Arbeitenden sind wieder Schrifttafeln montiert, die
historische Kontexte skizzieren und Thesen formulieren: »1944
waren fast alle juden, die sich in den Niederlanden befunden hat-
ten, deportiert und ermordet worden / Die Insassen von Westerbork
fiirchteten, das Lager werde bald aufgeldst / Diese Filmaufnah-
men sollten das Verhdngnis abwenden / Die Bilder soltten sagen:
Das Lager nicht auflésen, die Arbeiter nicht deportieren!«

Nach der Schrifttafel »Diese Bilder lassen sich auch anders lesen«
montierte Farockl Szenen von einer Kartoffelsaat, die Rudolf Bres-
lauer im Frithjahr 1944 teilweise in Zeitlupe aufgenommen hatte.
Farocki sensibilisierte damit den Blick fiir mdgliche &sthetische
Vorbilder Breslauers, dem die Bilder von »Neuen Hebrdern« auch
in Deutschland nicht entgangen sein werden, zumal die zionisti-
sche jugendbewegung deutsche Wurzeln hatte.” Er deutete an,
dass der deutsche jude beim Drehen Motive wahlte und seine mit-

66 Von den ehemaligen Mitgliedern der »Gruppe Bilhne« iiherlebten die NS-Zeit:
Otto Aurich, Hannelore Cahn, |etty Cantor, Maurice Cantor, Louis de Wijze,
Catherina Frank, Chaja Goldstein, Hans Margules, Camiila Spira, Erich Ziegler..

67 Dazu w.a. der Ausstellungskatalog: Doreet leVitte Harten {Hg.): Die Neuen
Hehrier. 100 Jahre Kunst in srael, hg. von Doreet LeVitte Harten, Berlin 2005.
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gefangenen Protagonisten Handlungen und Gesten vollftihrten, die
an Fotos und Filme aus der Sowjetunion oder aus Paldstina erin-
nern:* Bilder der Arbeit und des modemen Lebens, kommunis-
tische und sozialistisch-zionistische Visualisierungen und Visio-
nen vom stolzen Aufbau einer neuen Gesellschaft.

Diese Motive entwerfen nicht nur in analoger bilddsthetischer Hin-
sicht eine Zukunft jenseits des Lagers. Diese Asthetik gelang viel-
leicht auch deswegen, weil die Akteure vor der Kamera sehr wahr-
scheinlich zionistische Juden waren. Lagerkommandant Gemmeker
hatte Zionisten auf dem Bauernhof und auf den Kartoffelfeldern in
der Nihe des Lagers arbeiten lassen —er strebte eine Autarkie des
Lagers an; die zionistischen Haftlinge indes nutzten thre Gefan-
genschaft, um sich im Landbau zu iiben. Sie nannten diese Arbeit
sHachscharag, so hiefen die Ausbildungssiedlungen, die in den
1g30er Jahren auch in den Niederlanden gegriindet worden wa-
ren, um junge Zionisten auf die Arbeitin der Landwirtschaft Palds-
tinas vorzubereiten.”* »Zionistische Lebenskraft im Dienste der
deutschen Bediirfnisse, und zwar mit einem Quentchen Eitelkeity,
kommentierte Philip Mechanicus die Konstellation.”™ Die zionis-
tischen Gefangenen waren auf Sperrlisten gesetzt; Gemmeker
hatte den Kindern sogar erlaubt, die Hatikwah zu singen bis der
Kommandant eines Tages auch solche Sperrvermerke und Listen
iiberraschend »platzen« lieB und aus der versprochenen Auswan-
derung nach Paléstina eine Deportation nach Auschwitz wurde.
Eine andere Filmszene zeigt zwei Médnner, die eine Egge iiber das
gepfliigte Feld ziehen. »Soll heifen: wir sind Eure Arbeitstiereg,
kommentiert Farocki. Eine Inszenierung bereitwilliger Unterwer-
fung, die dem Kommandanten gefallen hitte? Doch ist da nicht
ein Schmunzein bei einem der beiden »Zugtiere« zu erkennen,
das als ein Zeichen der Komplizenschaft mit dem Kameramann
gedeutet werden kann? Diese Gefangenen zeigten sich nicht als
Opfer, sondern blieben Handelnde. Sie gaben (sich) nicht auf, in-
dermn sie fiir Breslauers Filmteam Sklaven spielten; méglicherwei-
se bewiesen sie hier Eigensinn, blieben also bei sich selbst. Im
Blick von heute lassen sich drei Rollen erkennen: Die beiden Ge-
fangenen waren Arbeitssklaven im »judendurchgangslagers; sie

68 In Nazideutschiand gah es bis 1938 noch eine staatliche »Unterstiitzung« flir
die zionistische Auswanderung, die von jiidischen Organisationen mit Bildern
vom »Neuen Hebrier« beworben wurden. Bilder aus der Sowjetunion waren in
den 1g20er Jahren in Deutschiand verbreitet.

69 Hajkova: Das polizeiliche Durchgangslager, a.a.0., 5. 239 und S. 230

70 Mechanicus: Im Depot, 2.a.0., 5. 166, siehe auch S. 317.

agierten als Darsteller von Arbeitssklaven fiir einen Werbefilm tber
das Lager; und fiir eine von Juden erhoffte Nachkriegszukunft wa-
re den Filmfiguren eine dritte Funktion zugekommen: zionistische
Pioniere in schwierigen Zeiten deutscher Verfolgung, die 1944 noch
Land fiir Deutsche bestellen mussten, aber bald darauf schlief3-
lich doch ein zionistisches Paléstina aufbauen wiirden — Indizien
fiir Zukunftsvorstellungen, die sich fiir die allermeisten als todli-
che lllusionen herausstellten.

Arbeiter verlassen die Fabrik:

Vom Bild einer Sehnsucht zum Firmen-Logo

Harun Farocki beschaftigte sich in seinen Filmen und Installatio-
nen mit der Bedeutung von Arbeit, Arbeitern, Handarbeit und Ar-
beitsplatzen. In AUFSCHUB zeigt er mit den Bildern Breslauers vom
19. Mai 1944 nicht allein eine Deportation. Deportationen aus
Westerbork waren fiir viele auch ein letzter Gang aus einem Ar-
beitslager: >Arbeiter verlassen die Fabrik¢, weil ihnen nicht mehr
durch Arbeit Aufschub vor der Deportation gewahrt wirde. Diese
Zwangsarbeiter verlassen die Zerlegungswerkstétten von Wester-
bork, ein Unternehmen unter der Leitung des SS-Polizisten Gem-
meker, der seit »fast zwei Jahren« beinahe wichentlich viele hun-
dert Arbeiterinnen und Arbeiter, aber auch Kranke, Alte, Kinder
und Siuglinge »in den Osten« entlie® zum weiteren »Arbeitsein-
satz«, wie das Tarnwort fiir Vernichtung hieB. Fur Nachschub sorg-
ten Gemmekers Kollegen des Sicherheitsdienstes in Amsterdam,
unterstiitzt von niederldndischer Polizei und dem Amsterdamer
judenrat. ,

in seinem Film ARBEITER VERLASSEN DIE FABRIK (1995) zeigte Fa-
rocki Menschen, die aus den Werken der Briider lumiére, von Ford
oder Volkswagen eilten, »als wiissten sie, wo es besser ist«, als
hitten sie »keine Zeit zu verlierena: Hundert Jahre Industriege-
schichte mit Blick auf das Verlassen von Arbeitsplatzen. Mit AUF-
scHUB thematisiert Farocki das umgekehrte Verhalten als eine
spezifische historische Arbeitserfahrung: In dem »Durchgangs-
lager« Westerbork war mit der Arbeit der gefangenen Juden das
Zie! verbunden, Zeit zu gewinnen bzw. Aufschub zu erlangen. Das
Kabarett sang in einer Parodie auf die Arbeit im Herbst 1943:
sHoch die Arbeit, damit man nicht drankommt.«” Weiter arbeiten
zu diirfen galt als Rettung vor dem Verhangnis. Kaum einer verlieB
diese Werkstitten aus eigenem Antrieb - es sei denn, weil Ge-

71 Mechanicus: Im Depot, 2.2.0., 5. 185.
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Abb. 6 — Gesamibild der Trickgrafik fiir den Film, Westerbork 1944, © Nedertands
Instituut voor Oorlogsdocumentatie (NIQD).

riichte glauben machten, in Theresienstadt sei die Arbeit auch er-
traglich, und mit einem freiwilligen Verlassen Westerborks nach
Theresienstadt oder auch Bergen-Belsen sei ein Transport zum
sArbeitseinsatz im Osten« zu vermeiden.

industriearbeit bleibt im Westerbork-Film genau genommen vor
allem eine visuelle Behauptung einer Grafik: Beinahe in der Mitte
von AUFSCHUB, unmittelbar nach einer Szene, in der Gemmeker und
seine S5-Leute am Bahndamm Listen pridfen und abzeichnen, zeigt
Farocki eine Trickgrafik. Zwischen Detailaufnahmen zur Grafik kom-
mentieren Farockis Schriftbilder: »Mit dieser Daten-Grafik sollte
Westerbork einem industrie-Betrieb oder Handelshaus gleichge-
setzt werden / Das Anschaulich-Machen driickt Leistungsstolz aus
/ Wohl das einzige Nazi-Lager mit einem Firmen-Logo«. (Abb. 6)
Doch wer hat das Lago erfunden? Bislang hat das niemand unter-
sucht, auch Farocki ging der Entstehungsgeschichte nicht nach.
Sucht man in den visuellen Uberlieferungen aus der Lagerzeit nach
méglichen Vorbildern und Vorstufen fur die Grafik, dann gerat der
Grafiker und Zeichner Werner Léwenhardt (1919-2006) in den Blick.
Lswenhardt kam wie Breslauer als deutscher Jude im Friihjahr
1942 nach Westerbork. Er konnte sich als Zeichner des Lagers vor
der Deportation retten, entwarf unter anderem Grafiken fur das
Statistikbiiro. Anfang 1944 indes malte er dem mitgefangenen Dolly
(Adolf) Mogendorff (1929~1992) ein Béndchen mit Zeichnungen
zum Lageralltag des Jugendlichen: ein Geschenk zu dessen 15. Ge-
burtstag am 9. Januar 1944. Das letzte Bild des Albums skizziert
das Lager Westerbork am Horizont eines langen, geschwungenen
Weges: flache Gebaude, links und rechts von Wachtirmen flan-
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Abb. 7 Wernet Eém::m&ﬁ Zeichnung aus dem Album »fiir unseren lieben Dolly
zur m_‘:.._:mEa‘m an seinen 15. Geburtstag im Lager Westerbork am 9. Januar 1944«
@ Archief Herinneringscentrum Kamp Westerbork.

kiert, in der Mitte der rauchende Schornstein des Heizkraftwerkes.
(Abb. 7) Die niederléindische Schriftzeile verbindet die Szene mit
dem Wunsch nach Riickkehr in die Freiheit: »Und rasch wieder
gemeinsam nach Hause!!l« Der Betrachter soll die Szene mit dem
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Weg offenbar als »letzten Blick zuriick« auf das bereits verlasse-
ne Lager denken.”

Angesichts dieser Zeichnung tasst sich festhalten, dass die »Sky-
line von Westerbork« offenbar als Bild der Hoffnung entstand,
eine private Sehnsuchtsfantasie der Gefangenen. Signifikant sind
die Wachtiirme als Symbole der Unfreiheit. Auch von dem Grafiker
Leo Kok, der die »Bithne Westerbork« als Dekorateur unterstiitzte,
ist eine private Zeichnung Uberliefert, die diese Skyline mit den
Wachtiirmen fast identisch zeigt.” Im April 1944 platzierte L.6wen-
hardt das vergemeinschaftete Signet in den Kopf des Programms
der »Biihne Lager Westerbork«, das er zum zweiten Mal gestalte-
te.™ (Abb. 8) Hier fehlten die Wachtirme, niemand wollte dent Zorn
des Kommandanten riskieren.

Es ist sehr wahrscheinlich, dass Léwenhardt als Lager-Zeichner fast
zeitgleich auch fiir die Zwischentitel und die Grafiken in Breslauers
Westerbork-Film engagiert wurde, also auch die »Leistungsbilanz«
von Westerbork gestaltete. Léwenhardt wurde nicht deportiert, er
erlebte, wie kanadische Truppen im April 1945 das Lager Wester-
bork befreiten. im Mai begann er erneut, Statistiken zur Geschich-
te des Lagers zu zeichnen, diesmal ohne SS-Auftrag, befreit von
den Kompromissen der Uberlebensnot. Was 1944 noch »nach dem
Osten« hie, nannte er jetzt »Konzentrationslager Auschwiiz«,
»Konzentrationslager Bergen-Belsen« usw. Wo 1944 noch neutrale
Pfeile die Deportationen darstellen mussten, zeichnet er nach der
Befreiung schwarze Ziige, die auf ihren Gleisen direktin die Hande
der SS mit Henkersbeil zusteuerten. (Abb. 9)

Bilderproduktion und Vernichtung

Mit derm Wissen von heute stellt die Film-Grafik von 1944 den Zu-
sammenhang von jiidischer Zwangsarbeit im Lager und der vor-
rangigen Deportation der Juden zur Vernichtung (im dstlichen
Europa) nahezu unverstellt vor Augen. Das Pfeilschema etabliert
das Arbeitslager als Relaisstation fiir operative Verschiebung, Ver-

72 Adolf Mogendorff, genannt Dolly, wurde mit dem letzten Transport aus Wester-
bork nach Bergen-Belsen deportiert, konnte aber iiberieben. Wie der Band mit
den Zelchnungen Uberliefert wurde, ist noch unkiar. Alle Bilder sind online ein-
sehbar: http: //actienietweggooien.nl/in-de-vitrine/boelje-met-tekeningen (Zugr.
30.07.2017)-

73 Siehe :nn"tmnmm:mmgmmmoam:.zr__E-am.<:13m:mmmm_.3._%mﬁm_mv:mémamm?
deorleo-kok (Zugr. 30.07.2017).

74 Werner Lowenhardt, Ik houd niet van refzen in ootlogstijd: familieatbum 1919
1945, Alkmaar, Milano 2004.
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Abb. 8 — Werner _.rms__m::maﬁ Titelblatt des vortetzten Programms der Biihne »Lager
Westerborke, April 1944, © Archief Herinneringscentrium Kamp Westerbork.
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Abb. 9 — Werner Lowenhardt, Grafik »100.000 juden wurden aus den zmmamzm:am.s
deportiert« 1945, 40 x 3¢ cm, © Nederlands Instituut voor Qorlogsdocumentatie

(NiOD).

teilung und »Verlagerung« in KZs und Tétungszentren, Ziffern ste-
hen fiir Menschen. Die grofie Mehrheit wurde »nach dem Osten«
verbracht, eine Himmelsrichtung, die in dieser Abstraktheit nichts
Gutes verhieR. Die Zahlenbilanz behauptet industriell-technische
Rationalitit, in der groBe, anonym bleibende Mengen nahezu rest-
tos bewdltigt wurden — offen bleibt allein, in welcher Zeit, da dem
Verlaufsschema die zeitliche Dimension fehlt.

Breslauers konkrete Filmbilder von der Arbeit im Lager widerspre-
chen der grafischen Behauptung des Westerbork-Logos vom Lager
als modernem Industriestandort. Die Aufnahmen der Werkstitten
und der lagereigenen Landwirtschaft mit Bauernhof bezeugen vor
allem einfache Handarbeit, an schlichten Werkbsnken mit tiber-
wiegend simplen Werkzeugen und mechanischen Maschinen. Dabei
wurden keine Fertigprodukte hergestellt, sondern ihr Gegenteil:
industrieprodukte wie Batterien, Flugzeugteile, Folien oder Kabel
wurden wieder in ihre Einzelteile zerlegt: Rohstoffgewinnung filr
die Rilstungsindustrie im »totalen Kriega.

Auch die Arbeit Breslauers mit der Filmkamera war Handarbeit, die
ein Ganzes, das Lager Westerbork, in einzelne Einstellungen und
Aspekte flr eine neue filmische Wirklichkeit zerlegta, die er selbst
nicht mehr bestimmen konnte. In den Vernichtungstagern fand die
Handarbeit eine Fortsetzung. Die rauchenden Schornsteine des
Westerbork-Logos lassen heutige Betrachter, die vom Ausgang der
Geschichte wissen, auch Krematorien assoziieren, Auch dort muss-
ten Gefangene an der Rampe und in den Sonderkommandos millio-
nenfach Hand anlegen — bis sie selbst getétet wurden und sie von
anderen Gefangenen in wiederverwerthare Bestandteile zerlegt
wurden.

Wiisste man nicht um die Vorgeschichte der Grafik, kénnte man das
Logo als frithen, visuellen Beleg fiir die sprachliche Metapher der
Todesfabrik betrachten. Die rhetorische Figur von der Todesfabrik,
»die die Toten als Produki vorstellte,” ist indes triigerisch. Der Be-
griff der »Todesfabrik«, den iiberlebende Zeugen seit 1942 mitge-
pragt haben, um die neue, ungeheure, technisch gestiitzte, biro-
kratisch-anonym administrierte Dimension des Massenmordes zu
kennzeichnen, kann dieses Sterben machen auch beschénigen oder
abstrakter erscheinen lassen, als es war und vorstellbar bleibt.
Gegen entlastende Vorstellungen industriell-anonymer Deportati-
ons- und Vernichtungsprozesse ldsst sich das Vetorecht von Bres-
lauers Bildern als historischen Quellen stark machen.

Die Grafik von Werner Lowenhardt stellt jene Rationalitit der Ge-
walt vor Augen, die den Insassen grofie Angst machte und die
Breslauers Bilder auf direkte Weise kaum sichtbar zu machen ver-

75 Alf Liidtke: »Der Bann der Worter: »Todesfabriken«. Yom Reden {iber den N5-
Viélkermard — das auch eln Verschweigen ist«, in: WerkstattGeschichte, 5. |g.
(1996), H. 13, S. 5-18, hier S. 12. Siehe dazu jetzt auch Raphael Utz: »Die Spra-
che der Shoah. Verschleierung — Pragmatismus — Euphemismuse, in: J6rg Gan-
zenmiiller, Raphael Utz (Hg.): Orte der Shoah in Polen. Gedenkstitten zwischen
Mahnmat und Museum, Kéln u.a. 2016, S. 25—48.
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mégen: Es herrschte eine psychische Gewalt, die fiir die Haftlinge
in der Drohung bestand, auf den Korper reduziert zu werden.” Die
SS nutzte die Frachtbrief-Formutare der Reichsbahn: »Art der
Verpackung: Wagen, Bezeichnung des Gutes: Hiftlinge, Wirkliches
Rohgewicht kg:...«.” Diese Androhung von Gewalt durch die be-
waffneten Wachen und Polizei sowie die Angst, bei der ndchsten
Deportation selbst an der Reihe zu sein, genligte, um Ordnung und
Sicherheit herzustellen und Komplizenschaft zwischen Tdtern und
Opfern zu erzwingen. Im »Polizeilichen Durchgangslager Wester-
borke, 50 Kilometer von der Grenze des Deutschen Reich gelegen,
»sollten Menschen, die umgebracht werden sollten, erst so leben,
dass sie deportationsfahig wurden, so Eike Geisel zum Ziel die-
ser perfiden Konditionierung in einer »grotesken Scheinwelt«. Tota-
litdire Herrschaft solite »nicht nur liber die Menschen hinweg, son-
dern auch durch diese hindurch« gehen.”™

Doch im Lager herrschte nicht allein antisemitische dislozierende
Gewalt wie die Grafik mit dem Pfeil nach Qsten vage andeutet. Die
Gewalt im »Judendurchgangslager« lief darauf hinaus, die Kdrper
zu zerstdren und spurlos zum Verschwinden zu bringen. Das war
als Potential dislozierender Gewalt in Westerbork fast jeden Diens-
tag fiir die Insassen zu erfahren.” Vor der Kamera wurden die Zu-
riickbleibenden, die »Geretteten«, auf dem Bahnsteig zu Zuschauern
gemacht, die den Deportierten winkten. Wenn der Film tatséchlich
den Lagerinsassen gezeigt worden ware, so hatte auch er nur Angst
mobilisiert.

Wortmacht und Bildmacht:

»immer wieder das gleiche Bild: Transport.«

Erst zum Ende von aurscHUB, nach wiederhotten Szenen am Bahn-
hof, in denen sich die Deportierten mit Handgriien, Umarmungen
und Kiissen von den Zuriickbleibenden verabschieden, montiert
Farocki eine originale Schrifttafel von 1944: »Seit Juli 1942, fast 2
Jahre lang, immer wieder das gleiche Bild: Transport.« In einer
ersten Reflexion von aurscHuB hielt ich es fiir unwahrscheintich,
dass dieser Satz die Zensur Gemmekers Uberstanden hitte. Die

76 Jan Philipp Reemtsma: Vertrauen und Gewalt. Versuch iber eine besondere
Konstellation der Moderne, Hamburg zoog,'S. 129.

77 Zitiert Nach einem Faksimile in: Joachim Castan, Thomas F. schneider (Hg.): Hans
Calmeyer und die Judenrettung in den Niederlanden, Géttingen 2003, S, 71

78 Eike Geisel: »Bericht aus einem Zwischenlager« [Vorwort], in: Mechanicus: Im
Depot, a.a.0., S. 5—14, hier 5. 6.

79 Reemtsma: Vertrauen und Gewalt, a.2.0., 5. 106 sowle 5. 108312 und 5. 468ft.

originale Schrifttafel sah ich als indiz fiir die ldee einer illegalen
Schnittfassung.*

Ubersehen hatte ich, dass Heinz Todtmann, der gefangene Ad-
jutant des Lagerkommandanten, im April 1944 den Ort dieser
Schrifitafel im kiinftigen Film genau zu bestimmen versucht hatte.
Er hatte nicht nur das Szenario flir Gemmekers »Besucherfilm«
geschrieben, sondern auch eine Mentagevorlage, die mit »Trans-
port..« {Iberschrieben ist. Todtmann beschrieb hier so prézise
Filmszenen, dass man vermuten muss, dass er Breslauers Film-
material teilweise gesichtet hat.* Mit seinem Montageplan machte
er sich zu einem Regisseur, der dem kiinftigen Cutter wenig Raum
fiir Interpretationen geben méchte. Todtmann beabsichtigte, nach
den bereits gedrehten Szenen von der Ankunft eines Personenzu-
ges mit 120 Personen aus Amsterdam eine erste Erlduterung ein-
zublenden: »Seit Juli 1942, fast 2 Jahre lang, immer wieder das
gleiche Bild: Transport.« Unmittelbar danach soliten Filmbilder
Arbeit und Funktion des Ordnungsdienstes und der Fliegenden
Kolonne nachvoliziehbar machen. Daran anschlieBen sollte das am
20. Mdrz 1944 gefilmte Eintreffen eines Transports aus dem Lager
Vught. Auf diesen Bildern sieht-man elend aussehende Gestalten
aus den Giiterwagen springen und vom Bahnsteig abmarschieren.
Daran soliten Bilder vom Grofen Saal der Registratur montiert
werden, in dem Héftlinge an Schreibmaschinen Neuankdmmlinge
(vermutlich die aus dem Amsterdamer Transport) fiir die Lagerver-
waltung erfassten.

Todtmann schien mit diesem Montageschema drei Argumente fiir
die kiinftigen »Besucher« des Lagers und die Filmbetrachter ver-
kniipfen zu wollen: Westerbork ist ein Ort, an dem seit langer Zeit
regelmiBig neue Arbeiter aus den ganzen Niederlanden ankom-
men und »reibungsios« in das Lagerleben integriert werden. An-
ders als in dem deutschen KZ Hertogenbosch (Vught) werden in
Westerbork alle Deportierten freundlich empfangen und versorgt.
Zum Teil nicht gedrehte oder nicht erhaltene Szenen sollten vor
allem die Administration von Versorgung und Kontrotle durch ein
Karteikarten- und Ausweissystem darstellen: Bilder von moderner,
effektiver Verwaltung, auch das stolze Werk von Todtmann selbst,
der die Arbeit zwischen Kommandantur und Registratur koordi-

8o Dofimann: Hiftlingsbilder, a.a.0.

81 Ich beziehe mich in den Sachfragen wieder weitgehend auf die Rechercheer-
gebnisse der Gedenkstitte Westerbork aus den frilhen 1ggoer [ahrer, die bis-
lang leider meist nur oberfliichlich rezipiert worden sind. Broersma, Rossing:
Kamp Westerbork gefilmd, a.a.0., S. 32f.
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nierte. In seinem Werbefilmkonzept sollte der Zwischentitel die
Argumentation unterstiitzen, Westerbork als ausgebautes Ar-
beitslager zu erhalten, Dreimal ertdutert der Satz Zeitlichkeit, den
Beginn der Handlung: »seit Juli 1942¢«; die Dauer der Handlung:
»fast zwei Jahre lang«; und ihre durch nichts zu beeinflussende
RegelmiBigkeit: »immer wieder«. In dieser Perspektive sollten die
Bilder des Films vielleicht sagen: Das Lager nicht auflésen, in den
Fabriken kénnen nach den juden doch andere »ausléndische Ar-
beitskrifte« die anfallende Arbeit fortsetzen.*

Todtmanns Zwischentitel befand sich 1946 auf einer Spule, deren
Dose bereits im Lager mit »Restmaterial« und sAusschufi« be-
schriftet worden sein soll.” War der Cutter und Haftling Wim Loeb
varsichtig gewesen und hatte die entsprechenden Filmmeter mit
dem gefilmten Zwischentitel zusammen mit anderen Aufnahmen
nach vor einer offiziellen Zensur verschwinden lassen?® in Inhalts-
angaben des RIOD aus dem Jahr 1958 sind die zwel Zwischentitel
sowie die auf dieser Filmspule ebenfalls erhaltene Animation mit
Logo und »leistungsbilanz« des »Durchgangslagers Westerbork«
nicht erwihnt, ein Indiz dafiir, dass den Worten und Trickbildern we-
niger Bedeutung beigermessen wurde als Filmbildern vom Lager-
leben.

Die historische Absicht, die mit der Schrifttafel fiir den Filmschnitt
im Jahr 1944 verbunden war, wird Harun Farocki bei seiner Lektiire
der kleinen Broschiire der Gedenkstitte Westerbork kaum ent-
gangen sein.® Wenn Farocki den Zwischentitel anders (ver-)wendet,
ihn spiter als eine »Flaschenpost« bezeichnet, eine Nachricht also,
die in einer ungewissen Zukunft vort Unbekannten entdeckt und
begriffen werden soll, dann antwortet er hier direkt auf Regievor-

82 Es gab seit 1940 etwa 20 Mio, Zwangsarbeiter in ganz Europa. Zur Geschichte
der Zwangsarbeit im Nationaisozialismus: Zwangsarbeit. Die Deutschen, die
Zwangsarbeiter und der Krieg. Begieitband zur internationaien Wanderausstet-
lung: Volkhard Knigge, Rikola-Gunnar Luttgenau, Jens-Christian Wagner {(Hg. im
Auftrag der Stiftung Gedenkstéften Buchenwald und Mittelbau-Dora): Weimar
2010, bes. S. 62ff. i

83 Broersma, Rossing: Kamp Westerbork gefilmd, a.a.Q., S. 69-77.

84 Heute sind diese »Reste« die einzigen Originalfilme aus der Entwicklung der
16mm-Fitmaufnahmen (berwiegend auf Umkehrfilm); bei den bekannteren Film-
tellen handelt es sich um Montagekopien, die 1944 gefertigt wurden — so die
Untersuchungsergebnisse von Broersma, Rossing: ebd., S. 77.

85 Zumal Farocki als Fliichtlingskind indisch-deutscher Eftern von 1949 bis 1953 in
Indonesien Schutunterricht in Niederldndisch erhalten hatte. Harun Farocki:
»Written Trailers, in: Ehenann: Harun Farocld, a.a.0., S, 220-2432, hier 5. 221. Vgl.
aber: »Bilder wie eine Flaschenpost. Fitmemacher Harun Farocki iiber das KZ
Westerbork. Interview mit Stefan Reinecke und Christan Semler, in: tageszei-
tung, 01.07.2008, auch unter: http:/ /www.taz.de/15170677/ (Zugr. 11.04.2017).

schlige Todtmanns. Farocki nutzt das Potential des Satzes als Ve-
xierbild fiir seine eigene Montage, die den Verfolgten zugewandt
ist.

Farocki rehabilitiert insofern an seinem Schneidetisch, was 1944 als
Unsagbarkeit unter »Rest« und »Ausschuss« abgelegt worden war.
Der Filmk(nstler montiert fiir seine Aneigaung die Schrifttafel an
genau die Stelle, die dem Satz dann den empdrt und anklagenden
Ton verleiht: wenn Betrachter zum wiederholten Mal mit den Bil-
dern des Deportationszuges vom 1¢. Mai 1944 konfrontiert werden,
der das Lager nach Bergen-Belsen und Auschwitz verldsst. Farocki
hat damit eine Schnittverbindung gewahlt, »die nicht selbst spricht,
sondern das Material zum Sprechen bringt«.*

tm die Schrifttafel herum sind Filmbilder montiert, die zeigen,
wie Juden mit ihrem Gepéick am Bahndamm Orientierung suchen,
nicht wissen, in welchen Waggon sie sollen, hin- und hergeschickt
werden. Fiir die Kamera am Bahndamm hat nur selten jemand Auf-
merksamkeit. Farocki erinnert mit seinen Schrifttafeln daran, dass
diese Bilder nur eine von fast hundert Deportationen sehen lassen.
Und als wiirde auch Farocki die entlastende Kraft der »Ruhe und
Ordnung« befiirchten, ldsst er eine quellenkritische Intervention fol-
gen: »Aus Zeugnissen wissen wir, dass es manchmal auf dem Bahn-
steig zu verzweifelten Ausbriichen kam«, verbunden mit der setbst-
reflexiven Erkldrung: »Vielleicht hat die Anwesenheit der Kamera
eine Wirkung getane. Ein solches Zeugnis Ist das Tagebuch von
Philip Mechanicus. Als am 1. Juni 1943 mehr als 3000 Juden nach
Sobibor deportiert wurden, berichtet er von Schldgen und Tritten
der Polizei und der Minner vom Ordnungsdienst, von Nervenzu-
sammenbriichen, lauten Fliichen und Schreien, die diese und ver-
herige Deportationen begleitet haben.”

Noch kurz vor dieser Szene in AUFscHUB — und nach den Bildern
von Gymnastik treibenden Frauen — verweist Farocki mit eigenem
Schriftkommentar darauf, dass die meisten hekannten Bilder aus
den Lagern nach der Befrelung entstanden sind. Vor dem inneren
Auge mogen die Bilder von Leichenbergen oder »Muselménnern«
erscheinen, Erscheinungen, die entsetzen, Scham empfinden las-
sen, Bilder die indes auch entfremden kénnen, weil den Toten und
Halbtoten dem Blick wenig Individuelles bieten und es darum
schwermachen, diese Kérper als einst selbstbestimmte Menschen

86 Harun Farocki: »SchuB-Gegenschufs: Der wichtigste Ausdruck im Wertgesetz
Fitme (zuerst 1981}, in: Harun Farocki: Nachdruck / tmprint. Texte / Writings,
Berlin / New York 2001 S. 87111, hier 5. 10g.

87 Mechanicus: Im Depot, a.a.0., 5. 28.
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vorzustellen, von denen Mechanicus am 30. Mai 1943 schrieb:
»Unter n_mz._.:mm.ﬁm: juden gibt es den Wiilen zu leben: Sie m*m:“
ben, dass sie durchkommen, es sei denn, sie wiirden umgebracht
oder der Krieg wiirde zu lange andauern. Sie sind vital und han-
gen, materialistisch wie sie sind, so stark am Leben, daR sie das
_wﬂm Quentchen Korperkraft, das letzte Dcm:ﬁn:m:.mmﬂmﬁmmwﬁmm
m_.zmmﬁm: werden, um ihr Leben zu verlangern und zu retten.«*
2_.; wﬁ.mm_m:mﬁm Filmbildern von lebendigen Juden, die ,:cm der
_.__mﬂo:.w_ﬁmﬂ sehr vertraut wirken und keine m_,:ozo:w_m oder kultu-
relle Distanz bewirken, hebt Farocki ihren Wert als Spuren selbst-
U.ums_.c.mmﬁm« und lebendiger Menschen noch einmal hervor.” Gilt das
flar g_ﬂm_wc_.o_umm_‘ vielleicht umso mehr, weil es sich m.: Wester-
w.oq_n um nicht-orthodoxe, mitteteuropéische, iberwiegend assimi-
lierte _.cgm: handelte und ihr jlidisch-Sein hier in keinem der von
_umq.on_hm gewihlten Bilder religidsen Ausdruck findet?
»Die Bilder lassen sich auch anders lesen«, das mﬂc:.%m; als Leit-
gedanke von aurscHuB die Einladung, iiber einzelne Filmeinsteltun-
gen genauer nachzudenken. Die mit dem Satz »Seit Juli 1942...«
als _u___.ﬂSo:Bmm zur Schau gestellte Beziehung von <<o;3mm?
:.:Q Bildmacht hat aus dem rechtschaffen gemeinten Zwischen-
titel <o:.._.o%_,:m:: aus dem Jahr 1944 einen klagenden Protest
gegen die Gefijhle der Entborgenheit gemacht, die mit diesen
Deportationsziigen fiir in Westerbork gefangene Menschen ver-
bunden waren. Auch Satze lassen sich — wie Bilder — anders lesen

AUESCHUB als historiografisches Experiment

Der Kiinstler Harun Farocki hat die Arbeit des Druckers und Foto-
grafen m:n_o.: Breslauer — eines professionellen sVerewigers« von
Wort und Bild — mit aurscHuB befragt und neu gelesen und da-
durch neu zu sehen und zu verstehen gegeben. AUFSCHUB arbei-
ﬁm..ﬁ oft die vergangene Zukunft wieder heraus, die in den lange
nicht gezeigten m__n_m.ms von der Arbeit und von der Bithne Wester-
UE_A mnr_caam:m. Ahnlich wie Historiker rekonstruiert Farocki
historische Konstellationen, befragt die Bilder, um sie zu verstehen

oder mm.qm:mn um Nachdenklichkeit gegeniiber diesen Bildern NL
unterstiitzen und durch Vorschldge Augen fiir verschiedene Les-

88 Ebd., S. 20.
89 »Mﬂmmm:a dazu auch n_mM Gesprich von 2009 zwischen Judith Goudsmit and
ad Raza: »lnterpretations: Harun Farocki, Respite« (2007), in: 3 Quarks

Daity: http://www.3quarksdail i
. z y.com/3quarksdaily/20 i i
harun-farecki-respite-zoo7.html (Zugr. ?oa.wcif oofoa/interpretations:

arten zu éffnen. Die selbstreflexive Aneignung verbirgt nicht, dass
auch Farocki bei aller Zurlickhaltung beim Schnitt der histori-
schen Fragmente selpstverstandlich konstruieren muss, um The-
sen zu setzten und seinen Fragen Brisanz zu geben. Dabei gibt sich
der Gebrauch von Filmarchiven und Archivfilm stets auch als poli-
tische Praxis zu erkennen.
Farocki verzichtete weitgehend auf eine namentliche |dentifizie-
rung der Haftlinge in den Fitmbildern; nur dort, wo sie der Datie-
rung des Films und der Analyse des Bildes des Madchens, einem
nicht-jlidischen Opfer, dienten, nennt er Namer. Gertrud Koch hat
dafiir pladiert, den erinnerungskutturellen Diskurs der Individuie-
rung im Umgang mit Massenverbrechen und seinen historischen
Bildern zu brechen, denn das Charakteristische von Massenmor-
den war immer auch die Anonymitdt. AUFSCHUB verwirklicht, was
Koch empfahl: Es soliten die historischen Bilder »selber in einen
referentiellen Rekurs gestelit werden, in dem die Produktion dieser
Rilder im Sinne eines performativen Anteils an der Massenver-
nichtung selbst rekonstruiert werden« knnen.”
Die Filmwissenschaftterin hatte allerdings besonders Bilder vor
Augen, die aus der Taterperspektive aufgenommen wurden. Bres-
lauer war kein Tater, er handelte im Auftrag der Téter, unter dex
Aufsicht der SS, als unfreier Mann, der sein Leben und das seiner
Familie retten wollte. Das ist ihm mit dieser Kameraarbeit nicht ge-
lungen, aber das Sichtbare vom Lager Westerbork, das er uber-
liefern half, verdient weiterhin griBte Aufmerksamkeit. Die His-
torikerin Natalie Zemon Davis hat bel ihrer Tatigkeit fiir einen
historischen Spielfilm den Schneideraum als ein inspirierendes
shistoriographisches Labor« erlebt, »in dem die Experimente keine
Beweise erbrachten, sondern geschichtliche Mbglichkeiten durch-
spielten«.” AUFSCHUB kann als ein solches Labor der Geschichte
begriffen werden. Farocki entfaltet erhellende Wechselbeziehun-
gen »zwischen vergangenen Gegenwarten und ihiren Zukunftsho-
rizonten, zufailig aufgezeichneten Details und gezielt formatier-
ten Sammlungen sowie Zeugnissubjekten, Zeugnisobjekten und
Zeugnisakten« — 50 beschrelbt Simon Rothéhler die wichtigsten
Kriterien filmischer historiographischer Arbeit.** Der Film lotet nicht

9o Gertrud Koch: wKommentar zu Frank Stern: Woyeure der Vernichtunges, in: Hel-
gard Kramer (Hg.): NS-Tater aus interdisziplindrer Perspektive, Milnchen 2006,
S. 67-72.

o1 Natalie Zemon Davis: Die wanrhaftige Geschichte von der Wiederkehr des Mar-

tin Guerre, Frankfurt/M. 1989 {frz. 1982}, 5. 10.
g2 Simon Rothohler: Amateur der Weltgeschichte. Historiographische Prakiiken

im Kino der Gegenwart, Zdrich 2011, S.191.
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allein historische Konstellationen aus, sondern reflektiert auch die
geschichtskulturellen Folgen von unbedachter, instrumenteller Bild-
aneignung zur NS-Geschichte. Zugleich schafft aurscHug Distanz
zu dent manchmal atlzu présenten ikonischen Bildern dieser Ge-
waltgeschichte, eine angemessene Distanz, die nichts verharm-
lost, sondern Fassungslosigkeit bewahrt, ohne dabei selbst zu ver-
stummen oder die Formel vom Unvorstellbaren zu bedienen, die
oft nur Alibi ist.

Anders als Alain Resnais noch 1955 filr NACHT UND NEBEL brauch-
te Farocki keine Spielfilmbilder von der Ankunft eines Zuges in
Auschwitz zu montieren — diese Bilder sind nicht zuletzt wegen
Resnais’ Film und seiner Folgen lingst Bilder im Kopf. Rudolf Bres-
lauer war von Gemmeker respektive Todtmann beauftragt wor-
den, ein propagandistisches Skript mit Bildern zu illustrieren.
Breslauer war nicht frei in der Wah! seiner Sujets. Aber als Profi
wusste er, dass Fotografien und Filme immer auch etwas spei-
chern und dokumentieren, das ven Auftraggebern und Zeitge-
nossen noch gar nicht als Gegenbild oder Kommentar erkannt
wird. Bei einer Einstellung auf eine Gruppe SS-Offiziere am Bahn-
damm, die beim Lagerkommandanten stehen, kommt mit einem
Rechtsschwenk auch Gemmekers Adjutant Heinz Todtmann fiir
zwei Sekunden deutlich ins Bild: er steht dort in Stiefeln und Rei-
terhose wie die SS-Manner, aber ohne Miitze, an der Brust den
Davidstern. Der getaufte deutsche jude suchte die Nihe zur La-
gerleitung, steht aber doch auch auf leichte Distanz und hinter
ihnen. (Abb. 10)

Harun Farocki beschlieit aurscHUB mit dem letzten Bild der Uber-
lieferten Grobmontage von der Deportation: ein SS-Mann schaut
dem Deportationszug nach, der das Lager Westerbork gerade ver-
l4sst. Dann wendet er sich gelassen in Laufrichtung um, blickt
Richtung Kamera: Ein Mann verl3isst seinen Arbeitsplatz. (Abb. 11)
Damit wird die Verantwortung der SS mit Nachdruck vorgefGhrt,
zugleich »das letzte Bild« Breslauer iberlassen, der Mann hinter
der Kamera, der im Sinne von Imre Kertész eine »unannehmbare
Geschichte« tiberliefert hat. Dem verfolgten und gefangenen Rudolf
Breslauer ist es im Friihling 1944 gelungen, ein Massenverbrechen
und dessen Tater zu portritieren, er bietet den Gefangenen Raum
fiir Selbstdarstellung, ohne die bitteren Seiten der Grauzonen im
Lager-Regimes auszublenden.

Wie schon fiir seinen Film BILDER DER WELT UND INSCHRIFT DES
KRIEGES (iber die Sichtbarkeit von Auschwitz und die Dialektik der
Aufkldrung hat Harun Farocki den Schneidetisch als »dialekdi-

Abb. 10 — Rudolf Breslauer zeigt Heinz Todtmann neben der SS-Fiihrung, Wester-
bork 1944.

Abb. 11 — Letzte Finstellung in der Deportationsszene: Ein 55:0ffizier
nen Arbeitsplatz, Westerbork 1944.

verldsst sei-
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schen Apparat«” genutzt. Der Auftrag fiir den Lagerfilm im Jahr
1944 und seine eigensinnige Produktion durch Haftlinge, die vor
und hinter der Kamera standen, wird als kommunikativer Teil von
Gewalt und Massenmord erkennbar. Es war eine antisemitische
Vernichtungsgewalt, die Aufschub nur als Machtstrategie kannte.
Der Versuch, das taktische Handeln der Verfolgten zu erkldren
und zu begreifen, ist heute wahrscheinlich wichtiger als die fort-
gesetzte Konfrontation mit Bildern von geschindeten Opfern.
Farockis Bild-Text-Montagen von Archivhbildern geben neuen
Fragen Gestalt™ — fiir neue Anfworten waren »Wissen und
Einbildungskraft, Beweise und Mdoglichkeiten«” stets weiter 50
miteinander zu verkniipfen, dass ein skeptisch-reflektiertes
Zeigen von Bildern als Erkenntnisprozess erlebt werden kann.*

93 So Georges Didi-Huberman in seiner Anatyse des Zeigens in Farockis Fiimen:
»Neu zeigen, schnelden, erkennen (REMONTRER, REMONTER, RECONNAITRE) %,
in: Robert Schmidt, Wiebke-Marie Stock, Jorg Vilbers (Hg.): Zeigen. Dimensio-
nen einer Grundtitighkeit, Weilerswist 2011, 5. 126-142.

g4 Vg!. Georges Didi-Huberman: Bilder trotz allem, Miinchen 2007, S. 190.

g5 Carlo Ginzburg: »Beweise und Maglichkeiten. Randbemerkungen zur Wahrhaf-
tigen Geschichte von der Wiederkehr des Martin Guerre«, in: Davis: Wahrhaftige
Geschichte, a.a.0., 5. 185-213, 5. 213. '

+ Diecer Aufsatz entstand im Kontext meiner Forschungen zur Geschichte der vi-
suellen und materiellen Oberligferungen des Lagers Westerbork. Fiir Feedback
und Inspiration danke Ich Guido Abuys, Ulrike Bergermann, Cornelia Brink,
Florian Krautkrimer, Susanne Regener und Paul Schitrumpf.



AUFSCHUB —das ist ein 4ominiitiger Film, den Harun Farocki
2007 aus go Minuten Filmmaterial ohne Ton zusammenge-
stellt hat. Auf Befehl des Lagerkommandanten Gemmeker muss-
te der deutsch-jiidische Fotograf Rudolf Breslauer im holldn-
dischen »Durchgangslager« Westerbork 1944 den Alltag der
Lager-Gefangenen dokumentieren, ihre Arbeit, ihre Freizeit-
aktivitdten — es solite eine Art imagefilm entstehen, der offizi-
ellen Besuchern des Lagers vorgefiihrt werden sollte, um
Arbeitseffizienz, Lagerorganisation und Haftlingssituation in
glinstigem Licht erscheinen zu lassen. Das Material gibt Bilder
der B&der, Kliche, Wéscherei, Krankenhaus, Landwirtschaft zu
sehen, aber auch zwei ankommende und einen in die »Arbeits-
lager im Osten« [so die offizielle, camouflierende Bezeichnung
der Vernichtungslager] abfahrenden Ziige: Die Bilder zeigen
nicht das, was wir von einem Holocaust-Dokument erwarten,
sondern lachende Menschen, entspannte Pause wihrend

der Feldarbeit, Gymnastik, Werkstattarbeit, Bithnenshows,
geschaftiges Treiben und Winkende auf dem Bahnsteig. All
die Gesichter im Film zeigen uns heute eine fiirchterliche Am-
bivalenz zwischen Hoffnung und dem Wissen, dass sie nicht
zuriickkehren werden — uns Heutigen, die die Ziele kennen, an
denen diese Ziige endeten.

Farocki hat seine behutsame Montage im Stummen belassen
und nur Zwischentitel eingefiigt - um die Aufmerksamkeit auf
die Bilder zu lenken und das Grauenvolle der Deportation selbst
sichtbar werden zu lassen: jeden Dienstag ging ein Zug in Rich-
tung Osten, und jeder der Insassen musste angst- und gualvoll
Woche flir Woche hoffen, dass der eigene Name beim Verlesen
der Deportationsliste nicht fiel. isbn 978-3-040384-94-2
Die Publikation beleuchtet in vier Texten unterschiedliche As-
pekte des Konzentrationslagers, des Filmmaterials sowie von
Harun Farockis Film AUFSCHUB: Sylvie Lindeperg analysiert die
Produktion von Breslauers Rohmaterial und seine Drehbedin-
gungen, Axel Dofimann betrachtet AUFSCHUB vor dem Hinter-
grund historischer Gegebenheiten, und Florian Krautkrimer
interpretiert ihn im Diskurs der Filme {iber die Shoah und der
>Darstetlung des Unvorstellbaren«. Der Wiederabdruck von
Harun Farockis Text »Wie Opfer zeigen?« enthilt Reflexionen
zu seiner Arbeit mit dem Rohmaterial von Rudolf Breslauer.
Eine DVD mit dem Film AUFSCHUB liegt bei.
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