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HAFTLINGSBILDER VERSTEHEN

Harun Farockis Montagen mit Filmmaterial aus dem NS-Lager

Westerbork

Ausgangsmaterial und Fragen

Ein »teils schlechter, groftenteils sehr
schlechter Schmalfilm. Endlos lang, langwei-
lig, voll von Wiederholungen, so schrieb der
niederlindische Historiker J. Presser 1965 in
seiner Studie {iber Verfolgung und Untergang
des niederlindischen Judentums tiber das Film-
material aus dem Lager Westerbork.! Das
harsche Urteil des anerkannten Zeithistori-
kers bezog sich auf knapp 8o Minuten Film-
material: 16 mm, schwarz-weif}, stumm, auf-
genommen zwischen Mirz und Mai1g44 im
Judendurchgangslager Westerbork in den be-
setzten Niederlanden.?

Als Kameramann hatte der Fotograf und
Drucker Rudolf Breslauer gearbeitet. Der Ju-
de aus Leipzig war seit 1942 Hiftling in Wes-
terbork, wurde Lagerfotograf und drehte im
Aufirag des Lagerkommandanten? Sein Ma-
terial wurde zwar von Mithiftlingen thema-
tisch vormontiert, fand aber am Schneide-
tisch der Bildschépfer keine neue, abge-
schlossene Form bzw. Erzihlung. Rudolf
Breslauer war im September 1944 mit seiner
Familie am selben Gleis deportiert worden,
an dem er vier Monate zuvor noch einen an-
deren Zug bei der Ausfahrt gefilmt hatte. Al-
lein Breslauers Ehefrau iiberlebte Auschwitz.
Der fragmentierte Rohschnitt bildet das, was
heute als »Westerbork-Film« bezeichnet
wird, Archivbilder, eingeteilt in vier Akte und
»Reste«, deponiert im Niederlindischen Ar-
chiv fiir Kriegsdokumentation. Uberliefert
sind auflerdem drei Schrifttafeln aus der
Dreh- und Vorproduktionszeit, eine (Trick-)
Grafik und Vorschlige fiir ein Szenario.*

Harun Farockis Film »Aufschub« ist nicht
nur die jiingste, sondern {iberhaupt die erste
ernsthafte Entfaltung und umfassende Un-
tersuchung des gesamten Westerbork-Films
von1944.° Was zeichnet Harun Farockis Um-

gang mit Bildern und Texten und seine Arbeit

am Schneidetisch aus? Die Neuzeithistorike-
rin Natalie Zemon Davis hat bei ihrer Titig-
keit flir einen historischen Spielfilm den
Schneideraum als ein inspirierendes »histo-
riographisches Labor«erlebt, »in dem die Ex-
perimente keine Beweise erbrachten, son-
dern geschichtliche Mébglichkeiten durch-
spielten«.® Was konnen historisch forschen-
de Wissenschaftlerinnen und Wissenschaft-
ler lernen vom Trennen, Verbinden und Zei-
gen historischer Bildiiberlieferung im Medi-
um Film?

Mit »Aufschub« unternahm Harun Faro-
cki eine Neu- und Relektiire bekannter und
bislang selten gezeigter Bilder aus dem Wes-
terbork-Material. Wie die meisten seiner Ar-
beiten iibt auch »Aufschub« ein genaues
Hinsehen und bedachtes Zeigen von Bildern.
Exemplarisch soll erértert werden, was dieses
filmische Zeigen und Kommentieren von Bil-
dern fiir Historiker wertvoll macht, was es fiir
das historische Verhiltnis von Gewalt, Foto-
grafie und Wahrnehmungsweisen in der Ge-
schichtskultur erkennen lisst. Und nicht zu-
letzt will ich darlegen, zu welchen weiterfiih-
renden Ideen, Fragen und Hypothesen mich
dieses Bilder-Zeigen ermuntert hat — schliefR-
lich soll die Interpretationsarbeit im Fluss
bleiben. Zunichst jedoch wird sehr knapp
der Umgang mit den Bildern aus Westerbork
nach 1945 skizziert.’

Verkanntes Darstellungspotential

"Teile des Filmmaterials wurden erstmals im

Jahr 1949 vor einem niederlindischen Ge-
richt gezeigt. Angeklagt war SS-Obersturm-
bannfiihrer Konrad Gemmeker, der Lager-
kommandant von Westerbork, der diese
Filmaufnahmen fiinf Jahre zuvor in Auftrag
gegeben hatte. 1949 dienten die Bilder des er-
mordeten Zwangsarbeiters Rudolf Breslauer

als zusitzliches Beweismittel fiir Gemme-
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Abb, 1
ger Westerbork, Frithling 1944
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Filmstills aus »Aufschub« © Harun Farocki, 2007 / Rudolf Breslauer, Judendurchgangsla-

kers Verantwortung bei den Deportationen
aus dem Lager. Die Bilder machen keine bru-
tale physische Gewalt sichtbar, sie zeigen
iiberwiegend Gefangene bei der Arbeit und
Freizeit im Lager, dazu einen selbstbewuss-
ten, geschiftig arbeitenden SS-Offizier, der
am Bahnsteig organisierte, Listen priifte, an-
wies. Gemmeker stritt jedes Wissen um das
Ziel der Ziige aus Westerbork ab und fand
Fiirsprecher auch unter ehemaligen Lagerin-
sassen. Er wurde zu zehn Jahren Gefingnis
verurteilt, 1951 kam er wieder frei.

Seit der Verwendung der Bilder als Bewei-
se vor Gericht blieb die Aufmerksamkeit fast
ausschlieBlich auf die Deportationsszenen
beschrinkt. Den Anfang der filmkiinstleri-
schen Verwendung der Aufnahmen vom aus-
fahrenden Zug aus Westerbork machten der
Filmregisseur Alain Resnais und die Histori-
kerin Olga Wormser mit »Nuit et brouillard«
(1955). Das filmische Geschichtsessay »Nacht
und Nebel« war auch eine skeptische Ant-
wort auf die unmittelbar nach 1945 dominan-
te Methode, mit verstdrenden Schockbildern
von Toten und Sterbenden den Deutschen ih-
re Schuld vorzufiihren.®

Resnais Montage und dramaturgische
Hervorhebung der Westerborker Deportati-
onsszenen diirfte ein unbedachtes Recycling
der immer gleichen, aus dem Film heraus-
gelosten Einstellungen und Szenen (Klam-
merteile) aus den 8o Minuten Westerbork-
Film in vielen Kompilationsfilmen der nach-
folgenden Jahrzehnte mit angeregt haben.
Bis heute gelten die Szenen als das einzig be-
kannte Filmmaterial von einer Deportation
direkt in das Vernichtungslager Auschwitz.
Diese einzigartige Uberlieferung aus einem
NS-Lager wird also in der Regel gepliindert
und entkontextualisiert, um sie dann so zu-
zurichten und mit anderen Klammerteilen
einzuebnen, dass der angestrebte Beweis in
einer historischen Darstellung maéglichst wi-
derspruchsfrei gelingen kann.?

Eine Szene aus dem »Westerbork-Film«
wurde 1962 in Folge ¢ der 21-teiligen nieder-
lindischen TV-Serie De Bezetting 1960-1965)
(Die Besatzung) beriihmt: ein Kamera-
schwenk von der Kreideziffer »74 Pers.« am
Waggon mit jump cut auf das Madchen im
Tiirspalt (Abb. 1). Die GroRaufnahme vom
Gesicht des Madchens wurde am Schluss der

Sendung als Standbild »festgefroren«. Auf
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diese Weise fixiert und oft ohne Kontext re-
produziert wurde ihr Gesicht als Bild zu ei-
nem Symbol der Judenvernichtung.

Erst 1994 loste das ikonische, oft reprodu-
zierte Bild nicht nur Trinen, sondern auch
Fragen aus. Der Journalist Aad Wagenaar
fand nach ausdauernder Recherche heraus,
wer das Midchen tatsichlich war: Settela
Steinbach, eine g-jihrige Sintezza, ermordet
in Auschwitz. Er konnte auch das Datum der
Aufnahmen vom Zug rekonstruieren: der 19.
Mai1944. Cherry Duyns Fernsehdokumenta-
tion Gezicht van het Verleden (Das Gesicht der
Vergangenheit, 54 Minuten, VPRO, 1994) et-
zihlte von Wagenaars Recherchen noch be-
vor dessen Buch erschien.’ Der Film ist ein
kluges Lehrstiick fiir praktische Bildfor-
schung und den Wert akribischer Aufmerk-
samkeit fiir Details beim Befragen von Quel-
len.

Die Entdeckungen des Journalisten Wage-
naar haben den Wandel eines ikonischen Er-
innerungsbildes der Shoah hin zu einem
nunmehr doppelt codierten Symbolbild fiir
die lange Zeit ausgeblendete Ermordung der
Sinti und Roma herbei gefiihrt.'2 An der Rat-
und Fraglosigkeit vor den anderen Filmbil-
dern aus Westerbork hatte diese Recherche
aber zunichst wenig geindert. Wirkten die
vielen Bilder von der Arbeit und der Freizeit
im Lager zu harmlos, weil sie keine offen-
sichtliche Gewalt und keine Leichenberge
zeigten? Ahnlich wie bei den heimlichen Fo-
tografien, die der belgische Hiftling Georges
Angeli im Sommer 1944 im KZ Buchenwald
gewagt hatte, brauchte es mehr als 50 Jahre,
damit in den vermeintlich langweiligen, be-
langlosen Filmbildern aus Westerbork nicht
einfach nur Besch6nigung, Verharmlosung
und Relativierung des Leids der Hiftlinge ge-

sehen werden konnten.?

»Aufschub«: ein Stummfilm

Die Arbeit an Breslauers Bildern fiir »Auf-
schub«kann als Harun Farockis Antwort auf
eine Frage verstanden werden, die er (sich)
im Vorfeld gestellt hat: »Wie kann man die
Opfer zeigen, ohne ihnen mit den Bildern ih-
res leidvollen Sterbens und Todes noch ein-
mal Gewalt anzutun?«' Gedankenlose sym-
bolische Gewaltan Bildern von Opfern macht
Farocki vor allem in der Bildpraxis zahlrei-

cher kompilierender TV-Dokumentationen
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iiber die NS-Zeit aus. Sie vernutzen, so Faro-
cki, Bilder aus der NS-Propaganda und alliier-
te atrocity picturesin oft beliebiger, historische
Kontexte und Uberlieferungsges‘chichten
ignorierender Art und reduzieren die Bilder
auf Belegmaterial fiir vorgefasste Erzihlun-
gen aus dem Off.’

Indem sich Farocki ausschlieRlich den
Aufnahmen von Breslauer widmete, wihlte
er Bilder von Verfolgten und Gefangenen,
von denen die meisten bald darauf ermordet
wurden. Insofern sehen wir im Westerbork-
Film meist auch letzte Bilder dieser Men-
schen. Aber anders als bei Bildern von Er-
schiefungen, von Toten und Sterbenden ar-
beiteten diese Deportierten oft noch bewusst
an ihrer (Selbst-)Darstellung und Reprisen-
tation mit: als handelnde, zum Beispiel
selbstbewusste, argwshnische, ernste, skep-
tische, resignierte, solidarische, lichelnde
oder eilfertig arbeitende Menschen. In Ges-
ten und mit Mimik sichtbar werden Subjekte,
die thr Mensch-Sein beweisen in den unzih-
ligen Varianten, die in einem nationalsozia-
listischen Arbeits- und Durchgangslager mit
seinen »Grauzonen« (Primo Levi) mdglich
waren.

Am Anfang von »Aufschub« steht das
Wort »Stummfilm, noch bevor der Filmtitel
selbstzum Lesen gegeben wird. Es folgen im
Wechsel mit weiteren Schrifttafeln fiinf Foto-
grafien, die das Lager Westerbork in Einzel-
aufnahmen perspektivieren und die Betrach-
ter an den Ort der Filmaufnahmen fithren.
Im fiinften Foto ist Breslauer als Lagerfoto-
graf portritiert. Im Wechsel dazu skizzieren
Farockis Schrifttafeln in knappen Sitzen
(stets ohne Punktam Satzende) die Geschich-
te des Lagers seit 1939.

Die weitgehend ungeschnitten belasse-
nen, thematisch montierten Sequenzen aus
den vier Akten und »Resten« des iiberliefer-
ten Materials verbindet und trennt Farocki
immer wieder mit seinen Kommentaren in
Form von Schrifttafeln. Sie stehen meist lin-
ger vor Augen als zum pragmatischen Lesen
unbedingt nétig ist. Die damit evozierte Stille
verstirkt den Effekt des Ungewohnten. Be-
trachter kénnen sich auf Bilder und Worter
gleichermafen einlassen, die lakonisch ge-
haltenen Kommentare setzen auf quellenbe-
zogene, historische Imagination und provo-

zieren iiber die Dauer des Zeigens ein Nach-
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denken iiber die bewegten Bilder und deren
»Sprache«.

Die drei originalen Schrifttafeln aus dem
Jahr 1944, die Farocki spiter montiert, sind
Schwarz auf Weil in Kunstschrift gezeich-
net. Die serifenlose Schrift in Farockis Textta-
feln ist hingegen Weif} auf Schwarz gesetzt.
Diese Umkehrung ist mehr als eine formale
Referenz zur Filmproduktion im Lager. Sie
lisst sich als kritische Aneignung und als
Kommentar zum Wahrheitsdiskurs des Do-
kumentarischen verstehen. Es geht in »Auf-
schub«nicht in erster Linie darum, die Bilder
als historische Beweise fiir eine Lagerwirk-
lichkeit zu lesen, die sich vermeintlich
Schwarz auf Weif}, als eindeutiger Klartext
oder vermeintliches Abbild der Wirklichkeit
verlisslich von selbst zeigt.'® Keinem ge-
richtsformigen Verfahren sollen die Bilder
unterworfen werden, Farockis Anliegen ist
vielmehr, Bildsequenzen von »Deportierten
mehr als nur Belegstellen, die Bilder mehrals
nur Bildsignale« sein zu lassen."

Es geht Farocki darum, mit einer mehrfa-
chen Lektiire visuelle AuRerungen in ihrer
Uneindeutigkeit zu wiirdigen und dabei et-
was »zu zeigen, was man nicht sehen
kann«.'® Dafiir miissen die vorhandenen Bil-
der in einer Weise bearbeitet werden, dass sie
neu gesehen werdenkénnen. Farocki will Bil-
der nicht fiir vorgefasste Reden iiber Bilder-
politik benutzen, sondern sie im Medium
Film studieren und befragen. »Mein Weg ist,
nach verschiittetem Sinn zu suchen und den
Schutt, der auf den Bildern liegt, wegzurau-
men.«'? Mit diesem gegeniiber Bildern als
auch Wortern misstrauischem Verfahren ar-
beitet der Kiinstler durchaus dhnlich wie wis-
senschaftlich Forschende. Auch sie wollen ja
bei aller Faszination vor den Dokumenten
nicht vergessen, dass eine »Geschichte nie
identisch mit der Quelle (ist), die von der Ge-
schichte zeugt« und jeder Uberrest sich erst
»durch unsere Frage in eine Quelle« fir Er-
kenntnisse und neue Einsichten verwan-
delt.?

Farocki zeigt viele Filmszenen darum
mehrfach, wiederholt sie fiir eine neue Les-
art, hilt sie an fiir ein Standbild, lisst Betrach-
ter gewissermafen inne halten. Die Betrach-
ter von »Aufschub« sehen Bilder und lesen
im Wechsel Schrifttafeln, die dem Sehen Ori-

entierung geben, Interpretationen vorschla-

gen, Kontexte skizzieren. Das Sichtbare zeigt
sich (auch) hier offen als abhingig vom
Wort.2! Dabei bleibt ein Spannungsverhdlt-
nis zu beobachten: Wie lisst sich vermeiden,
dass der Kommentar das Sehen dominiert
und beherrscht—und stattdessen den Bildern
ihr Bedeutungsiiberschuss erhalten und die

Deutung unabgeschlossen bleiben kann?

Aussagekraft von Bildern
Farocki fragt mit seinem Film, was uns diese
Bilder sagen wollen.22 Mit dem Konzept der
Wiederholung oder — in der Sprache des
Films ~ des »Re-Wind«? versucht er, ver-
schiedene Perspektiven von 1944 zu rekon-
struieren. Kommandant Gemmeker hoffte,
mit den Filmbildern das Funktionieren sei-
nes Lager zu beweisen: einerseits die kriegs-
wichtige Arbeit der Lagerinsassen, anderet-
seits deren reibungsloser Abtransport »in
den Osten«. Kameramann Breslauer hoffte
hingegen, mit den Dreharbeiten seine De-
portation zu verhindern, wenigstens aufzu-
schieben: »Die Aufnahmen sollten das Ver-
hingnis abwenden«, kommentiert eine
Schrifttafel. Diese Hoffnung teilten offenbar
auch gefilmte Lagerinsassen. Sie prisentie-
ren sich fleiRig vor der Kamera, um die
Kriegswichtigkeit ihrer Arbeit fiir die kiinfti-
gen Filmbetrachter von der S zu bezeugen
und so weiteren Aufschub zu bewirken. Das
Kalkiil des SS-Kommandanten ging insofern
also auf; die Filmpraxis von 1944 trug mogli-
cherweise ihren Anteil dazu bei, dass physi-
sche Gewalt zur Durchsetzung von Disziplin
im Lager auch angesichts der allmihlichen
Auflésung nicht notwendig wurde.
Inanderen Sequenzen arbeitet Farocki mit
Assoziationen und Bildern, die unsere heuti-
gen, erinnerungskulturell informierten,
iiberformten, uniformen und deformierten
Blicke auf diese visuellen Spuren hervorbrin-
gen. »Bilder, die wir aus anderen Lagern ken-
nen, iiberlagern die aus Westerborke, so sein
Kommentar in Weif auf Schwarz. Farocki
verzichtetauf das Zeigen dieser oder korrigie-
render Gegenbilder aus anderen Provenien-
zen. Er ruft vor allem bekannte Bilder der alli-
ierten Befreier iiber seine Schrifttafeln ins
Gedichtnis. Er muss sie nicht zeigen, ver-
mutlich hat sein Publikum diese »Ikonen der
Vernichtung« (Cornelia Brink) im Kopf. Sze-

nen einer Arbeitspause auf den Feldern um
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Westerbork sollen an die verstreuten Toten
von Bergen-Belsen nach der Befreiung erin-
nern. Bilder von der Zahnarztpraxis in Wes-
terbork bezieht Farocki auf das heraus gebro-
chene Zahngold der Ermordeten in Au-
schwitz. Die Ergebnisse aus dem Westerbor-
ker Recycling von Kabeln — Isoliermantelstii-
cke und Kupferdrihte — assoziiert der Kom-
mentar mit der Verwertung von Knochen
und Haaren.

Farocki macht seine Assoziationen und
Vorschlige zugleich fragwiirdig oder doch
mehrdeutig, indem er andere, selten versf-
fentlichte Bilder aus Westerbork zeigt, die
vermeintlich »falsche Vorstellungen« von
den Lagern und ihren Opfern vermitteln.
Breslauers Bilder zeigen zum Beispiel junge
Frauen bei der Arbeit: wie Garnspinnerinnen
ziehen sie Kupferdrihte durch Vorrichtun-
gen. »Zugleich gilt es, das Licheln dieser
Frauen wahrzunehmen«, fordert eine
Schrifitafel, eingeschoben zwischen Breslau-
ers Kamerablick auf die Frauengruppe
{Abb. 2). Gewiss spielten die Frauen hier
auch ihre Rolle als fleiffige und funktionie-
rende Arbeiterinnen fiir den Auftraggeber
des Films. Das Licheln kann aber gleichzei-
tig auch Eigen- und Nichstenliebe bedeuten,
Momente von Selbstbehauptung, wie Farocki
auf einer anderen Schrifitafel sagt. Man lach-
tewohl auch dem Lagerfotografen zuliebe, ei-
nem Mitgefangenen, damit er »gute« Bilder
von Arbeit und Freizeit und ihnen selbst, den
jungen, schonen Frauen, bekam. Welchen
Eindruck will man machen, wie will man re-
prisentiert werden fiir die unbekannten Be-
trachter in der Zukunfi? 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 konstatiert wur-
de?? Vor allem aber: half diese Selbstdarstel-
lung in der Lagerzeit, hier nicht zu verzwei-
feln?

Dieverschiedenen Gesichter und die Reak-
tionen auf die Kamera geben zum Zweifel
Anlass. Das wiederholte Zeigen dieser Bilder
fithrt zu Fragen, auf die sich oft nur spekula-
tivantworten lsst. Im historischen Vergleich
wird der besondere Eigenwert der Aufnah-
men erkennbar: Eine Dia-Serie etwa, die im
Ghetto Lodz von arbeitenden Ghettoinsassen

gemacht wurde, hat ganz andere Mimiken
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Abb. 2 »Zugleich gilt s, das Licheln dieser Frauen wahrzunehmen. Filmstills aus »Aufschub«
© Harun Farocki, 2007 / Rudolf Breslauer, judendurchgangslager Westerbork, Frihling 1944
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Abb. 3 Eine Tanzerin auf der Bithne des i_agers Westerbork. Filmstills aus »Aufschub« © Harun
Farocki, 2007 / Rudolf Breslauer, Judendurchgangslager Westerbork, Frihling 1944.
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und Reaktionen fixiert, wie Gertrud Koch he-
rausgearbeitet hat. Diese Ghettobewohner
senkten den Blick vor der Kamera, blickten
eisig oder schamvoll. In Lédz war der Mann
hinter der Kamera ein Nationalsozialist. Die-
ses Herrschaftsverhilinis, sein Blick auf die
Hiftlinge als Objekte seiner Bilder, seine ethi-
sche Einstellung imprignierte die Ergebnis-
se des Bildermachens. In diesen »Fotogra-
fien-wider-Willen« (Susanne Regener) ver-
weigerten die Lodzer Ghettobewohner die er-
hoffte gestische Darstellung und werden da-
bei als eigen-sinnige Subjekte erkennbar.
»Das Motiv der genossenen, freiwilligen Un-

terwerfung lisst sich nicht nachstellen.«

Deportation auf der Biihne

Mit Breslauers Filmmaterial von einer Biih-
nenrevue im Lager Westerbork thematisiert
»Aufschub« den Zusammenhang von Ar-
beit, Freizeit und Deportation. Auf Farockis
Schrifttafel steht: »Dienstagabend, Insassen
im Orchester und auf der Bithne«. Die jiidi-
schen Schauspieler machen offenbar ihre Le-
bensumstinde zum Thema — oder lassen
doch in die Unterhaltungsshow, die auch der
SS gefallen musste, die bittere Realitit des La-
gers einbrechen. Wir sehen, wie in einer Ge-
sangsszene mit Klavierbegleitung eine Frau
mit einem Karren auf die Bithne fihrt. Die
Schrifttafel dazu: »Auf einmal kommt eine
Frau im Lager-Overall auf die Bithne«. Es
folgt ein bereits vorher in »Aufschub« gese-
henes Filmbild mit einem Karren, beschriftet
mit»FK«, nun aber als Standbild. Die Schrift-
tafel: »Auf der Karre steht FK - Fliegende Ko-
lonne. Das ist eine Lagerpolizei«. Das néchs-
te Bild zeigt wieder die Bithne mit Frau und
Karren. »Eine Lagerpolizei, aus Insassen ge-
bildet«. Dann folgen bereits bekannte Film-
bilder von einer FK-Gruppe am Zug,.

Diese didaktische Bildmontage stellt histo-
rische Zusammenhinge her zwischen Biih-
ne und Bahnsteig, »Freizeit« und Deportati-
on. Farocki besteht geradezu auf dieser Ver-
bindung, wie um zu unterstreichen, dass die
so lange gemiedenen Bilder alles andere als
harmlos sind, sondern die Subversion der
Schauspielgruppe fiir unsere Augen gerettet
haben. Eine gelungene Montage ist fiir Faro-
cki ein Verfahren, »zwei Dinge in Verbin-
dung, ohne sie in eins zu setzen« um eine

»produktive Gedankenverbindung« zu er-
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zeugen. Bilder sollen nicht wie Rohstoff ein-
geschmolzen werden, sondern so montiert
werden, dass »die Eigenheit einer jeden iiber-
lieferten Einstellung« erhalten bleibt.26

Zuletzt fithrt die Montage wieder zuriick
zur Bithne, die Show erreicht ihr Ende, Auf-
zug der kleinen Schauspielgruppe, sich re-
ckende Arme, der Vorhang fillt. Farockis
Schrifttafel: »Das Schlimme an Westerbork
war, das es ein Durchgangslager war«. Nach-
folgénde Filmbilder zeigen Szenen von der
Deportation am 19. Mai 1944. Das Bithnen-
stiick hatte das allgegenwiirtige Dramaan den
Bahngleisen offenbar als Groteske integriert.
Am Abend nach der Deportation verlangte
der Lagerkommandant oft eine Revue fiir die-
jenigen, die hofften, weiter bleiben zu kén-
nen. Diese Routine war Teil seiner Herr-
schaftspraxis, eine »sanfte Gewalt« (Pierre
Bourdieu). Die nicht-filmische und vor-filmi-
sche Realitit erlaubte es Breslauer nicht, auch
noch die psychische Dimension dieser Situa-
tion »zu zeigen«. Die knappen Schrifttafeln
bieten das Kontextwissen, das die Angst, Ver-
zweiflung und die Hoffnung ahnen lisst, die
die Akteure vor der Kamera so scheinbar un-
bekiimmert handeln lieR. Sie spielten Rollen
in einem Schauspiel, das sie sich nicht ausge-
sucht hatten, dessen darstellerischen Frei-
raum sie aber fiir sich zu nutzen versuchten.

Filmbilder verdanken sich wie Fotografien
nicht nur bewusst durchkomponierter Per-
spektiven auf eine Wirklichkeit. Sie liefern
auch Ansichten von Details und Situationen,
die im Moment der Aufnahme oder auch spi-
ter nicht wahrgenommen wurden oder ne-
bensichlich erschienen. Solche dokumenta-
risch-referentiellen wie auch symbolischen
Uberschiisse sind es, die unsere Aufmerk-
sambkeit und um weitere historische Kontexte
bemiihten Blicke aufdie gleichen »alten« Bil-
der immer wieder brauchen. Eine Szene
zeigt zum Beispiel eine einzelne Tinzerin,
die sich vor und nach ihrem kurzen Auftrittin
synchroner Haltung an mehrere Tinzerin-
nen lehnt — tatsichlich die bemalte Attrappe
eines Tanzensembles, das die Damen im glei-
chen Kostim zeigt wie die Solotinzerin
(Abb. 3). Bei Farocki bleibt die Szene ohne
Kommentar.

Die historische Forschung zum Wester-
borker Kabaretthatherausgefunden, dassbei

den Revuen in den Jahren 1942 und 1943
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noch ein ganzes Tanzensemble aufgetreten
war.? Zum Zeitpunkt von Breslauers Auf-
nahmen, im Frithjahr 1944, waren viele der
einstigen Tinzerinnen des Ensembles lingst
deportiert worden. Die Pappﬁgurefl auf der
Biithne —und in Breslauers Filmbildern —ver-
treten also die nach Auschwitz oder Bergen-
Belsen deportierten Jiidinnen. Der drohende
Tod, den —so zeigen Tagebiicher —viele Insas-
sen in Westerbork mit der Deportation be-
fiirchteten, hatte auf der Biihne von Wester-
bork seine Darstellung erhalten. Breslauer
hat fiir den Auftragsfilm Szenen aus der Wes-
terborker Hiftlingsrevue gefilmt, die einen

Tanz mit dem Tod bedeuten.

Das Verhiingnis abwenden

Manche Szene am Bahnsteig von Westerbork
vermittelt den Eindruck einer scheinbaren
Gleichgiiltigkeit, mit der sich deutsche und
niederlindische Wachmannschaften und die
ins Lager verbrachten Juden mit Blicken und
Gesten begegneten. »Sind diese Bilder eine
Beschénigung?«, fragt eine Schrifttafel be-
reits in der vierten Minute des Films. Eine
eher rhetorische Frage, die Menschen vor der
Kamera verhalten sich unter Zwang und Ge-
waltandrohung; die Aufnahmen entstehen
im Auftrag des Lagerkommandanten. Zumal
viele mégliche Bildmotive im Lager zum Fil-
men zu verdichtig oder schlicht iiberhaupt
nicht filmisch zu dokumentieren waren: die
Erndhrungs- und Hygienesituation, der
Schwarzmarkt, die »Geriichtekiichen«, das
Verhandeln tiber die Namenslisten, das ei-
nen Aufschub der Deportationen versprach,
die alltiglichen Situationen in den Baracken,
das Schlafen, das Fehlen von Orten fiir den
sozialen Riickzug, Fragen nach Sexualitit im
Lager — das alles spart das iiberlieferte Film-
material aus.

Stattalso genauer zu ergriinden, inwieweit
derim SS-Auftrag filmende Breslauer die his-
torische Realitit propagandistisch schén-
farbt, erinnert Farocki lieber an die selektive
Aneignung der iberlieferten Archivbilder
seit 1949. Die Einstellungen Breslauers von
Gymnastik treibenden Frauen auf dem Ap-
pellplatz kommentiert er; » Diese Bilder wer-
den kaum je gezeigt«. Im Hintergrund einer
Vorturnerin taucht ein Kind auf, das eine
Schubkarre schiebt. Ein spielendes Kind im
Lager Westerbork (Abb. 4). Die nichste
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Abb. 4 »Diese Bilder werden kaum je gezeigt / Wohl um ein falsches Bild von den Lagern zu ver-

meidenc, Filmstills aus »Aufschub« © Harun Farocki, 2007 / Rudolf Breslauer, Judendurchgangsla-
ger Westerbork, Frihling 1944. .
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Schrifttafel fithrt den Gedanken fort: »Wohl
um ein falsches Bild von den Lagern zu ver-
meidenc.

Voreilige Selbstzensur von Filmemachern
und die pidagogische Angst, in der Ge-
schichtskultur kénnte ein falsches 6ffentli-
ches Bild vom NS-Lager entstehen, durch-
bricht Farocki, indem er sich ausfiihrlich den
Arbeitsbildern von Westerbork widmet. Wa-
rum sind sie entstanden? Zwischen die Film-
bilder von Arbeitenden werden wieder
Schrifttafeln montiert, die historische Kon-
texte skizzieren, verstehen helfen, Thesen
formulieren: »1944 waren fast alle Juden, die
sich in den Niederlanden befunden hatten,
deportiert und ermordet worden / Die Insas-
sen von Westerbork fiirchteten, das Lager
werde bald aufgelést / Diese Filmaufnahmen
sollten das Verhingnis abwenden / Die Bil-
der sollten sagen: Das Lager nicht aufl6sen,
die Arbeiter nicht deportieren!«

Eine Filmszene zeigt zwei Minner, die wie
Tiere vor eine Egge gespannt sind und sie
iiber das gepfliigte Feld ziehen. »Soll heifen:
wir sind Eure Arbeitstiere«. Dieses Vexierbild
hiitte dem Kommandanten wohl gefallen—ei-
ne Szene bereitwilliger Unterwerfung? Doch
ist nicht ein Schmunzeln bei einem der bei-
den »Zugpferde« zu erkennen, ein Zeichen
der Komplizenschaft mit dem Kamera-
mann? Die beiden Gefangenen, die vor Bres-
lauers Kamera iibers Feld ziehen, diirften
sich ihrer doppelten Rolle bewusst gewesen
sein: als tatsichliche Arbeitssklaven im Lager
und als Darsteller von Arbeitssklaven fiir ei-
nen Film {iber das Lager. Die Erniedrigung
bot jedoch auch eine Uberlebenschance; die
zugefiigte symbolische oder »sanfte« Gewalt
war auszuhalten, das brachte die jungen
Minner nicht um. Diese Gefangenen litten
nicht nur als Opfer, sie gaben (sich) nichtauf,
indem sie flir Breslauers Film mitspielten
und arbeiteten — fiir mehr »Aufschube.

Auf die Schrifttafel »Diese Bilder lassen
sich auch anders lesen« montiert Farocki Sze-
nen von Feldarbeiten, die Rudolf Breslauer
im Frithjahr 1944 teilweise in Zeitlupe aufge-
nommen hatte. Jetzt wird in »Aufschub« der
Blick fiir wahrscheinliche bildisthetische
Vorbilder Breslauers geéffnet und angedeu-
tet, dass der deutsche Jude beim Drehen Mo-
tive wihlte und seine mitgefangenen Prota-

gonisten Handlungen und Gesten vollfiihr-
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ten, die propagandistische Filme aus der
Sowjetunion oder aus Paldstina zum (unbe-
wussten?) Vorbild hatten: kommunistische
oder zionistische Visualisierungen und Vi-
sionen vom stolzen Aufbau einer neuen Ge-
sellschaft.

Hat also der Erfahrungsraum dieser nie-
derlindischen und deutschen Juden ihren
Erwartungshorizont,® ihren Lebensmut, ih-
re Selbstachtung, ihren Gemeinschaftssinn
und utopischen Referenzrahmen nicht ganz
ausléschen kénnen? LieR sich im Lager Wes-
terbork, in dem ja tatsichlich wenig Gefahr
bestand, get6tet zu werden, fiir sich und fiir
andere Augen darauf beharren, dass das Ich
unverletzlich bleibt — weniger trotz denn we-
gen der Realitit und der Geriichte ringshe-
rum? Jeden Dienstag drohte in Westerbork
die eigene Deportation, die Listen wurden in
den frithen Morgenstunden in den Baracken
verlesen: »Man ahnte, dass iiber die, deren
Namen aufgerufen wurden, das Todesurteil
verhingt war, schrieb ein Uberlebender im
Jahr1946.%

Bilderproduktion und Vernichtung ____
Kein Bild Breslauers zeigt brutale physische
Gewalt. Der fertige Lagerfilm hitte der SS
durchaus als Beleg dienen kénnen, dass in
Westerbork zur »reibungslosen« Durchset-
zung ihrer Macht die Anwendung physischer
Gewalt gar nicht nétig war. Auch thematisch
betrachtet diirfte Breslauers Motivwahl ein-
gelost haben, was sein Auftraggeber erwarte-
te. Die Aufnahmen behaupten auf mehrfa-
che Weise Produktivitit und Normalitit:
handwerkliche Rohstoffverwertung, Landar-
beit zur Lagerselbstversorgung, Hiftlings-
selbstverwaltung, Sport und Theaterkunst
als Zugestindnis fir die Hiftlinge und als
Ablenkung. Diese als normal vorgestellte
Produktivitit des Lagers, das mit Verwaltung,
Handwerksbetrieben, Zahnarztpraxis, Thea-
terbthne und Sportwettkimpfen einer
kleinstidtischen Siedlung #hnelte, diente
freilich dem einen, destruktiven Hauptziel:
méglichst »reibungslos«, »anstindig« und
plinktlich die Deportationen in Konzentrati-
ons- und Vernichtungslager zu garantieren.

Inder Mitte seines Films zeigt Farocki eine
Trickgrafik (Abb. 5), die die lagereigene Gra-
fikabteilung 1944 fiir eine schlieRlich nicht
mehr erfolgte Filmmontage vorbereitet hatte.
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Abb. 5 Filmstills aus »Aufschub« © Harun Farocki, 2007 / Anonym, Trickgrafik aus der Vorproduk-
tion im Judendurchgangslager Westerbork, 1944.
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Zwischen den Bilddetails der Grafik sind
Kommentare montiert: »Mit dieser Daten-
Grafik sollte Westerbork einem Industrie-Be-
trieb oder Handelshaus gleichgesetzt werden
/ Das Anschaulich-Machen driickt Leistungs-
stolz aus / Wohl das einzige Nazi-Lager mitei-
nem Firmen-Logo«.

Das Judendurchgangslager wird hier als
Ort industrieller Produktivitit inszeniert. Der
Westerbork-Film lisst Elemente eines Indus-
triefilms erkennen.?® Aus heutiger Sicht stellt
die Grafik den Zusammenhang von jiidi-
scher Zwangsarbeit und der prioritiren De-
portation zur Vernichtung der Juden nahezu
unverstellt vor Augen. Das Pfeilschema etab-
liert das Arbeitslager als Relaisstation fiir ope-
rative Verschiebung und Verteilung, Ziffern
stehen fiir Menschen, die grofie Mehrheit
sendet die SS »nach dem Osten, eine Him-
melsrichtung, die in dieser wiistenhaften
Abstraktheit nichts Gutes verhief. Die stolze
Bilanz behauptet industriell-technische Ra-
tionalitit, mit Abliufen, die grofle anonyme
Mengen nahezu restlos bewiltigt haben und
als Verlaufsschema doch keine Zeithorizonte
kennen.

Breslauers Filmbilder von der Arbeit im
Lager allerdings widersprechen dieser visu-
ellen Behauptung vom Lager als moderner
Industrieverwaltung. Denn die Aufnahmen
aus den Westerborker Werkstitten und von
der lagereigenen Landwirtschaft mit Bau-
ernhofbezeugen vor allem einfache Handar-
beit, an schlichten Werkbinken, auf dem
Feld, in der Registratur, vor den Listen, an
den Deportationsziigen. Auch Breslauers
Filmarbeit war Handarbeit — und als
Zwangsarbeit ebenso kalkulierter Teil des
Mordes. Auch in den Vernichtungslagern —
die rauchenden Schornsteine der Grafik las-
sen heutige Betrachter, die vom Ausgang der
Geschichte wissen, Krematorien assoziieren
—fand die Handarbeit eine Fortsetzung. Auch
dort mussten Hiftlinge an der Rampe und in
den Todeskommandos millionenfach Hand
anlegen. Dierhetorische Figur von der Todes-
fabrik, »die die Toten als »Produkt«< vor-
stellt«,3! ist mithin in jeder Hinsicht triige-
risch, ja beschénigend. Breslauers Bildern
muss das Vetorecht der Quelle eingeriumt
werden gegen entlastende Vorstellungen in-
dustriell-anonymer Deportations- und Ver-
nichtungsprozesse.

Die fiir die Filmproduktion hergestellte
Grafik kann verdeutlichen, wie sehr das Film-
projekt Teil der subtilen Lagerherrschaft des
SS-Kommandanten war. Die Grafik stellt je-
ne Logik der Gewaltvor Augen, die den Insas-
sen grofie Angst machte und die Breslauers
Bilder kaum sichtbar zu machen vermdgen:
es herrschte eine psychische Gewalt, die fiir
die Hiftlinge in der Drohung bestand, auf
den Korper reduziert zu werden.2 Diese An-
drohung von Gewalt durch die bewaffneten
SS-Wachen und Polizei sowie die Angst, bei
der nichsten Deportation selbst mit an der
Reihe zu sein, geniigte, um Ordnung und Si-
cherheit herzustellen.

Doch im Lager herrschte nicht allein anti-
semitische dislozierende Gewalt, die darauf
zielte, Kérper von Juden als Masse woanders
hin zu bringen® - in den Osten, wie die Gra-
fik nur vage andeutet. Die Gewalt im Durch-
gangslager lief auf autotelische Gewalt hi-
naus, eine Gewalt, die Korper zerstoren will
und die als Potential lozierender Gewalt in
Westerbork jeden Dienstag fiir die Insassen
zu erfahren war. Vor der Kamera wurden die
Zuriickbleibenden, die »Geretteten« zu Zu-
schauern auf dem Bahnsteig gemacht, die
den Deportierten winkten, »Konnte es am
Ziel so schlimm sein wie befiirchtet, wenn
die SS die Abfahrt filmen lief?«, fragt Farocki
mit einer Schrifttafel vor und nach Breslau-
ers Bildern von der Beladung des Deportati-
onszuges mit Menschen, Dauerwurst und
Fakalkiibeln und einer weinenden ilteren
Frau im Inneren eines Viehwaggons. Der
Uberlebende Siegfried van den Bergh
schrieb 1946: »Das Schreckliche an Westet-
bork war die Todesangst vor den wichentli-
chen Transporten an Orte, von denen man
nie ein Lebenszeichen erhielt. (...) Man tat al-
les, um diesen Transporten zu entgehen«.3*

Erst zum Ende von »Aufschub«, nach wie-
derholten Szenen von der Deportation am
Bahnhof, in denen man sich mit Handgrii-
Ren und Kiissen verabschiedete, montiert Fa-
rocki eine originale Schrifttafel von 1944:
»Seit Juli 1942, fast 2 Jahre lang, immer wie-
der das gleiche Bild: Transport.« (Abb. 6) Es
ist unwahrscheinlich, dass dieser Satz die
Zensur Gemmekers iiberstanden hitte. Ist
hier von Hiftlingsseite etwas vorbereitet wor-
den, das nicht mehr realisiert werden konnte:

eine illegale Schnittfassung neben dem Film,

FOTOGESCHICHTE 125/2012



den der Lagerkommandant verlangte? Ein
Film vielleicht, der durch andere Kommenta-
re auch andere Lesarten fiir die Filmbilder
vorgeschlagen hitte?

Der Kiinstler Harun Farocki hat mit »Auf-
schub« die Arbeit des Druckers und Fotogra-
fen Rudolf Breslauer auf instruktive Art be-
fragt, neu gelesen und zum Sehen gegeben.
Wie schon fiir seinen Film »Bilder der Welt
und Inschrift des Krieges« (1988) tiber die
Sichtbarkeit von Auschwitz und die Dialektik
der Aufklirung, hat er den Schneidetisch wie-
der als »dialektischen Apparat«®® genutzt.
Der Auftrag fiir den Lagerfilm im Jahr 1944
und seine eigensinnige Produktion durch die
Hiftlinge, die vor und hinter der Kamera
standen, wird als kommunikativer Teil von
Gewaltund Massenmord erkennbar; eine an-
tisemitische Vernichtungsgewalt, die fiir die
Insassen vielleicht ein wenig aufzuschieben,
aber meist doch nicht zu verhindern war. Fa-
rockis Bild-Text-Montagen geben neuen Fra-
gen Gestalt.3 Fiir neue Antworten wiren
»Wissen und Einbildungskraft, Beweise und
Maoglichkeiten«? stets weiter so miteinander
zu verkniipfen, dass ein skeptisch-reflektier-
tes Zeigen von Bildern als historiografischer

Erkenntnisprozess erlebt werden kann.
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Abb. 6 Filmstill aus »Aufschub« © Harun Farocki, 2007 / Anonym, Schrifttafel aus der Vorproduk-
tion im Judendurchgangslager Westerbork, 1944.
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