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Einleitung

Die vorliegende Masterarbeit setzt sich mit dem Einsatz von Dokumentarfilmen im
Geschichtsunterricht auseinander. Exemplarisch dafiir wird der Dokumentarfilm ,,Shoah“
(F/1985) von Claude Lanzmann fiir eine diskursanalytische Betrachtung herangezogen und mit
der hermeneutischen Methode kombiniert, um einen Einsatz im Geschichtsunterricht zu
ermoglichen.

Hierfiir wird der Dokumentarfilm im ersten Abschnitt zundchst als eigenes Genre innerhalb des
filmischen Produktes verortet. Dafiir wird ein Versuch der Definition des Dokumentarfilmes
geleistet und dieser wird in seiner Entstehungsgeschichte nachgezeichnet, mit der Absicht ihn
nach seinen Moglichkeiten und Limitationen, auf die Frage der Authentizitit bezogen, zu
untersuchen.

Im Anschluss daran wird in Bezug auf den Dokumentarfilm ,,Shoah“ die Methode des

ofrohlichen Eklektizismus*'

vorgestellt und der Frage nachgegangen, warum die Fusion der
diskursanalytischen und hermeneutischen Analyse fiir die didaktische Aufarbeitung eines
filmischen Produktes im Sinne der subjektorientierten Geschichtsdidaktik notwendig ist.

Im dritten Abschnitt wird der Dokumentarfilm ,,Shoah® in seiner Entstehungszeit verortet, um
ihn fiir die heutige Perspektive zugdnglich und analysierbar zu machen. Untersucht wird der
Zeitraum ab 1945 bis in die 1980er Jahre in Europa und insbesondere in Osterreich, anhand von
politischen, medialen und wirtschaftlichen Diskursfragmenten, die nach dem Prinzip der

“3 kulminierend

kritischen Diskursanalyse nach Siegfried Jiger’ in einem ,Diskursereignis
Aufschluss iiber die Mentalititen der Gesellschaften zu jener Zeit ermdglichen. Der
Dokumentarfilm ,,Shoah“ steht seinem Inhalt nach innerhalb seines Zeitkontextes kontrastiv zu
der kaum stattgefundenen Aufarbeitung des Holocausts in der europdischen
Nachkriegsgesellschaft. In Osterreich eignet sich als kontrastiver Vergleich die sog. ,,Waldheim-
Affare“ als Diskursereignis, welche zeitlich mit dem Erscheinen von ,,Shoah“ zusammenfillt.
Innerhalb der Polemik rund um die ,Waldheim-Affire“ und in der Betrachtung der

Nachkriegsgesellschaft lassen sich in der Feinanalyse verschiedene Motivationen der Ablehnung

und der Abwehr unterschiedlicher Akteur_innen, die Aufarbeitung des Holocaust betreffend,

1 Thomas Hellmuth, ,,Frohlicher Eklektizismus“. Diskursanalytische Schulbuchforschung als Beitrag zu einer
»Kritischen Geschichtsdidaktik®. In: Judith Breitfuls / Thomas Hellmuth / Isabella Svacina-Schild,
Diskursanalytische Schulbuchforschung. Beitrdge zu einer 'Kritischen Geschichtsdidaktik' (Frankfurt/ Miinchen
2021) 16-59, hier 30.

2 Vgl Siegfried Jdger, Kritische Diskursanalyse. Eine Einfithrung (7., vollstdndig tiberarbeitete Aufl. Miinster
2015) 76-89.

3 Jdger, Kritische Diskursanalyse, 82.



herausarbeiten. Die Feinanalyse findet in Form einer Filmanalyse Eingang im abschliefenden
praktischen Teil der Masterarbeit.

Die Untersuchung der mangelnde Aufarbeitung des Holocaust bis in die 1980er Jahre, stellt im
vierten Kapitel die Verbindung zur Gegenwart her, insofern, als dass spétestens ab den 1990er
Jahren in Europa der Holocaust als Staatsrdson anerkannt wurde und der Umgang damit die
Europder_innen als Schicksalsgemeinschaft bis heute pragt. In Form des kollektiven Erinnerns
muss der Holocaust als Fanal jeder Generation mit angepassten Methoden aufs neue vermittelt
werden. Dabei wird die Moglichkeit des kollektiven Erinnerns einerseits auf iibernationaler und

andererseits auf lokaler Ebene in Form der ,,Glokalisierung*

von Daniel Levy und Natan
Sznaider vorgestellt. Zudem wird auf die Mdéglichkeiten und Unméglichkeiten der Darstellung
des Holocausts in Dokumentarfilmen eingegangen.

Der Dokumentarfilm ,,Shoah® wird im fiinften Abschnitt auf der formalen und inhaltlichen
Ebene untersucht und unter der Beriicksichtigung der Mdglichkeiten, den Holocaust filmisch
abzubilden, eingeordnet. Claude Lanzmann zieht in ,Shoah“ eine Grenze zu der
Fiktionalisierung des Holocausts, er spricht diesbeziiglich von einem ,, Flammenkreis“, den es
fiir Filmschaffende nicht zu iiberschreiten gelte.

Im sechsten Kapitel wird auf die Notwendigkeit der Filmanalyse im Geschichtsunterricht
verwiesen und eine Studie von Christoph Kiihberger zitiert, welche zeigt, dass ein Grofteil der
Schiiler_innen die Vergangenheitsdarstellungen eines filmischen Produktes nicht als konstruierte
filmische Narration, sondern als Abbildung der Vergangenheit wahrnimmt.® Um den Film als
Produkt seiner Entstehungszeit zu verorten, bedarf es den Schiiler_innen die
Dekonstruktionsfahigkeit im Sinne des Dekonstruktivismus zu vermitteln. Dekonstruktivismus
meint die Untersuchung des filmischen Produktes unter der Beriicksichtigung seiner historischen
Querverweise. Die anschliefende Prédsentation qualitativer Analyseinstrumente im Sinne eines
Film-Textes soll den Schiiler_innen die Moglichkeit er6ffnen, Filmsequenzen eines filmischen
Produktes hinsichtlich einer méglichen Intention der Filmschaffenden zu untersuchen, stets unter
der Beriicksichtigung seiner Entstehungszeit.

Als abschlieBender praxisorientierter Abschnitt werden ausgewdhlte Sequenzen des

Dokumentarfilms ,,Shoah“ unter der Beriicksichtigung des Dokumentarfilmes als eigenes Genre,

4 Vgl.,Daniel Levy / Natan Sznaider, Erinnern im globalen Zeitalter: der Holocaust (Frankfurt a. M. 2007) 28ff.

Vgl., Martina Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film (Diss., Gottingen 2007) 418.

6 Vgl., Christoph Kiihberger (Hg.), Geschichte denken. Zum Umgang mit Geschichte und Vergangenheit von
Schiiler/innen der Sekundarstufe I am Beispiel ,,Spielfilm“. Empirische Befunde — Diagnostische Tools —
Methodische Hinweise. In: Osterreichische Beitrége zur Geschichtsdidaktik. Geschichte — Sozialkunde —
Politische Bildung 7 (2013) 49ff.
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des herausgearbeiteten Zeitkontextes und der prasentierten Analyseinstrumente analysiert und fiir

einen moglichen Einsatz im Schulunterricht aufbereitet.



1. Der Dokumentarfilm als Garant fiir Authentizitat?

1.1. Definition des Dokumentarfilmes nach Roger Odin

Roger Odin, Begriinder der Semiopragmatik, definiert den Dokumentarfilm als filmisches
Produkt, das aus dem Zusammenspiel dreier Aktanten besteht, die bezeichnend fiir eine
,dokumentarisierende® Lektiire sind. Er unterscheidet zum einen den Film als eigene Entitét, der
losgelost von seinen auferfilmischen Zusammenhdngen gelesen werden kann. Zum zweiten
nennt er die Institution, die die Machart des Filmes wesentlich mitbestimmt und also dafiir
verantwortlich ist, wie ein Film gelesen werden kann und welche, wie auch immer geartete
Erwartungshaltung bei den Leser_innen evoziert werden soll. Als dritten Aktanten nennt Odin
die Leser_innen selbst, die auf das Zusammenspiel der ersten beiden Aktanten reagieren. Das
Zusammenspiel der drei Aktanten bestimmt den Dokumentarfilm, dabei ist diese
Wechselwirkung nach Odin keinesfalls friktionsfrei: Filme kdnnen von der Institution abgelehnt
werden, der Film kann bei den Leser_innen nicht sein intendiertes Deutungsmuster entlocken
etc.” Die Institution, die im Vor- oder Nachspann des Filmes auf der Leinwand abgebildet wird,
ist nach Odin bei den Rezipient_innen dafiir verantwortlich, den Dokumentarfilm als solchen zu
verorten. Er bezeichnet den Vorspann oder andere textuelle Anweisungen, die sich aullerhalb der
Erzdhlwelt des Filmes abspielen, als extradiegetische Mittel. Ein extradiegetisches Mittel ist
nach Odin Teil des dokumentarischen Ensembles, das die Leser_innen von einer moglichst
authentischen Erzdhlinstanz iiberzeugt und dadurch den Dokumentarfilm als solchen, ndmlich als
dokumentarisierende Lektiire, lesbar macht.® Die dokumentarisierende Lektiire steuert die
Erwartungshaltung der Rezipient_innen und weckt das Interesse mehr von der Welt des
Dokumentarfilmes und seinen Zusammenhdngen zu erfahren: ,Documentaries stimulate

“9 Die Leser_innen schenken nach Odin der

epistephilia (a desire to know) in their audiences.
vorausgesetzten AuBerungsinstanz (Prasupponierter Enunziator) Glauben, der sich fiir die

Echtheit des Gezeigten verbiirgt, ,,und nicht die Realitit des Dargestellten“'°. Das bedeutet, dass

7 Vgl., Roger Odin, Dokumentarischer Film — dokumentarisierende Lektiire. In: Eva Hohenberger (Hg.), Bilder
des Wirklichen: Texte zur Theorie des Dokumentarfilms (Berlin 2006) 259-275, hier 271-272.

Vgl., Ebd., 259-275.

Bill Nicholls, Introduction to Documentary (Indiana 2017) 27.

10 Vgl., Odin, Dokumentarischer Film — dokumentarisierende Lektiire, 263.

©
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der Inhalt selbst nicht einer Glaubwiirdigkeitspriifung durch die Leser_innen unterzogen wird,
sondern die als integer und real angenommene AufRerungsinstanz des Dokumentarfilms. Dabei
ist die AuRerungsinstanz oder Enunziator nach Odin polyphon, so kénnen die Leser_innen, die
Kamera, das Kino, die Regisseur_innen oder die fiir die Institution verantwortlichen Personen als

AuBerungsinstanzen angenommen und dementsprechend gelesenen werden."!

1.2. Kennzeichen des Dokumentarfilms

Was kennzeichnet aber einen Dokumentarfilm neben der Definition von Odin, ihn als filmisches
Produkt ,dokumentarisierend zu lesen? Verbiirgt sich die AuBerungsinstanz —des
Dokumentarfilmes nach Odin dafiir, Tatsdchliches abzubilden, so stellt sich die Frage, ob der
Dokumentarfilm Tatsdchliches wirklich authentisch abbilden kann. Der Begriff ,,Wirklichkeit*
sollte vermieden werden, wiirde er doch ein zu breites ontologisches Feld er6ffnen. Stattdessen
soll von Authentizitdt als Anndherung an die Tatsdchlichkeit gesprochen werden. Einschldgige
Lexikas verorten den Dokumentarfilm als ,,Film mit Dokumentaraufnahmen, der Begebenheiten

“12' An einer

und Verhéltnisse moglichst genau, den Tatsachen entsprechend zu schildern versucht
anderen Stelle wird der Dokumentarfilm als ,Filmform, die ausdriicklich auf der
Nichtfiktionalitit des Vorfilmischen besteht“" definiert. Ergénzend dazu ldsst sich eine weitere

Definition von Wilhelm Roth einweben, der das Vorfilmfische etwas praziser benennt:

,»Als Dokumentarfilm anerkannt wird in der Regel ein Film, der Ereignisse abbildet,
die auch ohne die Anwesenheit der Kamera stattgefunden hétten, in dem reale
Personen in ihrem Alltag auftreten — ein Film also, der sich an das Gefundene hilt

(nicht an das Erfundene [...]*'.

Das Vorfilmische greift auch Bill Nicholls auf, der die Bedingungen des Dokumentarfilms an
tatsachlich passierten Ereignissen innerhalb der realen Welt misst: ,,a documentary that distort
facts, alters reality or fabricates evidence jeopardizes its own status as a documnentary“'. Bei

den Personen, die in einem Dokumentarfilm auftreten, handelt es sich demnach um real

11 Vgl., Ebd., 264-265.

12 Online Duden, https://www.duden.de/rechtschreibung/Dokumentarfilm [letzter Zugriff 02.08.2022].

13 Online Filmlexikon der Universitét Kiel, https:/filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/s:sequenzundszene-332
[letzter Zugriff 02.08.2022].

14 Wilhelm Roth, Dokumentarfilm seit 1960 (Miinchen/Luzern 1982) 185.

15 Nicholls, Introduction to Documentary, 6.


https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/s:sequenzundszene-332
https://www.duden.de/rechtschreibung/Dokumentarfilm

existierende Personen, keine Schauspieler_innen, die sich selbst spielen. Dabei schlieft Nicholls
gewisse Verhaltensanpassungen realer Personen vor der Kamera nicht aus und vergleicht diese
Prozesshaftigkeit des Gegeniibers und der Kamera mit dem Kennenlernen einer neuen Person.
Das eigene Verhalten wird dabei dementsprechend angepasst.'® Nicholls attestiert dem
Dokumentarfilm zudem bestimmte formale Eigenschaften, um sich als eigenes Genre von

anderen fiktionalen Genres abzugrenzen:

»the use of a voice-of-God- commentary, interviews, location sound recording,
cutaways from a given scene to provide images that illustrate or complicate stated

points, and a reliance on social actors in their everyday roles and activities [...]*".

Neben der formalen Ebene ist der Dokumentarfilm auf der Handlungsebene 16sungsorientiert, es
wird auf ein Problem aufmerksam gemacht, das es verschiedentlich zu lésen gilt."® Fiir das
Funktionieren eines problemlésungsorientierten Dokumentarfilms miissen nach Kleinhans drei

Elemente miteinander verschrankt werden:

,Die Analyse, Erklarung und Deutung der Ereignisse wird in den Dokumentationen
liber drei Instrumente geleistet: iiber den Kommentartext - [...] spater als
gesprochener Text - iiber die Selektion des Bildmaterials und schlielich iiber die

narrative Strukturierung der Bilder".

Der Dokumentarfilm selbst ldsst sich zudem in zahlreiche Subgenres gliedern, welche
verschiedene Zugidnge der Vermittlung wdhlen. Kompilationsfilme etwa bedienen sich
vorwiegend alterer Archivaufnahmen und setzen diese, der angestrebten Intention entsprechend,
in neue Sinnzusammenhédnge. ,,Entsprechend versteht man unter 'Kompilieren' die Einarbeitung
von Archivaufnahmen in neue Filme.“* Eine andere Spielart des Dokumentarfilmes ist der sog.
Essayfilm, ,,welcher sich an der Grenze von fiktionalen und nicht-fiktionalen Erzdhlelementen

bewegt und eine poetische, assoziative und dabei ,,betont subjektive Herangehensweise“*! wihlt.

16 Vgl., Nicholls, Introduction to Documentary, 6-7.

17 Nicholls, Introduction to Documentary, 15.

18 Vgl., Nicholls, Introduction to Documentary, 15.

19 Bernd Kleinhans, Filme im Geschichtsunterricht. Formate, Methoden, Ziele (R6hrig 2016) 55.

20 Online Filmlexikon der Universitat Kiel, https:/filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/s:sequenzundszene-332
[letzter Zugriff 26.04.2023].

21 Online Filmlexikon der Universitét Kiel, https:/filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/s:sequenzundszene-332
[letzter Zugriff 26.04.2023].


https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/s:sequenzundszene-332
https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/s:sequenzundszene-332

Die Liste an Definitionen und Subgenres lielle sich beliebig lange fortsetzen, auffallend ist, dass
eine passgenaue Definition des Dokumentarfilmes nicht gegeben ist.”* Sinnvoll erscheint es
daher den Entstehungsprozess des Dokumentarfilms von denjenigen einrahmen zu lassen, die ihn
selbst exekutiert haben. Um so, aus der Praxis heraus, eine mogliche Definition zu erweitern und

sich der Frage der Authentizitdt anzundhern.

1.3. Der Dokumentarfilm in seiner historischen Entwicklung

1.3.1. John Grierson

Um den Dokumentarfilm aus dem Geist seiner Entstehung in den 1920er nachvollziehbar zu
machen, kdnnen zwei Regisseure exemplarisch herangezogen werden, die sich auch theoretisch
mit der Funktion des Dokumentarfilmes auseinandergesetzt haben. Zum einen John Grierson, der
als Filmemacher und Kritiker, Pionierarbeit fiir den Dokumentarfilm im angloamerikanischen
Raum geleistet hat. Grierson pragte in den 1920er Jahren im englischsprachigen Raum das erste

Mal den Dokumentarfilm als eigene Gattung,

,dessen Aufbau sich nicht an die Regeln der klassischen Dramaturgie oder
vorgeformten narrativen Mustern orientiert, sondern das 'wirkliche Leben' mit
Menschen auf der Leinwand bringt, die als sie selbst vor die Kamera treten

(documentary value)*“*.

Um einen Abriss der Entwicklung des Dokumentarfilmes anzustellen, kann eine Aussage aus
dem letzten Interview John Griersons aus dem Jahr 1973 herangezogen werden, in dem er

dulerst verknappt die Chronologie der Entstehung des Dokumentarfilms wiedergibt:

, 1 always think of the documentary as having certain fundamental chapters. The first
chapter is of course the travelogue, that is the discovery that the camera can go

about: it’s peripatetic. The second Chapter is the discovery by Flaherty that you can

22 Vgl., Nicholls, Introduction to Documentary, 5.

23 Vgl., Online Filmlexikon der Universitét Kiel, https:/filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/s:sequenzundszene-332
[letzter Zugriff 02.08.2022].
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make a film of people on the spot, that if you can get an insight of a dramatic sort, a
dramatic pattern, on the spot with living people. But if [sic] course he did that in
respect of far away peoples, and he was romantic in that sense. The third chapter is
our chapter, which is the discovery of the working people, that is, the drama of the

ordinary.“*

Grierson teilt die Entwicklung des Dokumentarfilms demnach in drei Kapitel ein. Das erste
Kapitel bezeichnet er als das Kapitel, in dem die Kamera die Welt in Bildern einzufangen gelernt
hatte und diese Bilder, etwa in Form von Reiseberichten, seinem Publikum vorfiihrte. Das
,frihe“ Kino zeichnete sich, neben seiner undifferenzierten narratologischen Gemachtheit
dadurch aus, dass Filme vom Publikum noch nicht als Medium mit ihm genuin zugehorigen
Modi wie Montage, Schnitt etc. wahrgenommen wurden, vielmehr war in der Anfangszeit des

Kinos die Rede von Bildern, so z.B. Reisebilder, und nicht von Filmen®:

,Denn dessen [Bezug auf ein Reisebild Anm. d. V.] einzelne Einstellungen sind keine
Funktionen fiir die Darstellung einer iibergeordneten narrativen Idee, sondern sie
sind, jede fiir sich, selbststandige Ansichten einer Gegend, die im zeitlichen Verlauf
als Bilderfolge angeordnet sind — dhnlich einer Lichtbildserie fiir Laterna magica-

Projektionen oder fiir Vorfiihrungen in Stereobilder-Automaten“*.

Die Kamera bleibt in Form von Reisebilder lediglich eine Beobachterin ihrer Umgebung, der
Ausschnitt war dabei arbitrdr. Das Abbild als solches reichte bereits als Sensation des jungen

Kinos.

,,Von dem, was Grierson einen Dokumentarfilm nennen wiirde, unterscheidet sich die
>Ansicht< dadurch, dass sie die Wirklichkeit im Bild nicht formen will. Sie begniigt
sich damit, etwas zu zeigen. Sie will nicht argumentieren, den Betrachter von etwas

tiberzeugen. Kurzum: Sie erhebt keinen Anspruch auf Weltdeutung, sondern gibt

24 Elizabeth Sussex, Grierson on Documentary. The Last Interview. In: Film Quarterly 26 (1972) 24-30, hier 30.

25 Vgl., Uli Jung / Martin Loiperdinger (Hg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland.
(Kaiserreich 1895-1918, 1, Stuttgart 2005) 19, online unter https://doi.org/10.25969/mediarep/14035 [letzter
Zugriff: 13.01.2023].

26 Vgl. Jung / Loiperdinger (Hg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, 19, online unter
https://doi.org/10.25969/mediarep/14035 [letzter Zugriff: 13.01.2023].
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Blicke auf die Realitét frei, die erst die Zuschauer zu verkniipfen haben, sofern sie es

wollen.“%

Der Begriff des urspriinglichen ,,friihen“ Kinos, das von Tom Gunning als Kino der Attraktion
(,,cinema of attractions“'*®) bezeichnet wurde und vom ausgehenden 19. Jahrhundert bis ca. 1907
andauerte, meint, im Gegensatz zum spdteren Kino und den damit einhergehender

Entwicklungen von narrativen Motiven und Modi, das Kino als Kino des Zeigens.

,vorab  konnte man sagen, dass das friihe Kino in  seiner
Grundform ,theatral, ,szenisch-gestisch‘, performativ ist, im Gegensatz zum
klassischen Kino als ,narrativ‘, transparent-illusorisch, der aristotelischen Poetik im
Handlungsaufbau und der Personenkonstruktion folgend. Filmhistoriker sprechen
deshalb auch beim frithen Film von einem Kino des ,Zeigens‘ (showing) und beim

klassischen von einem Kino des ,Erzihlens® (telling).“*

Das zweite Kapitel der Entwicklung des Dokumentarfilmes ldsst das frithe Kino hinter sich.
Grierson bringt die Entwicklungsgeschichte des Dokumentarfilmes direkt mit dem
Dokumentarfilmer Robert J. Flaherty, der sich fiir den ersten langen amerikanischen
Dokumentarfilm (,,Nanook of the North®, 1922) auszeichnete, in Verbindung. Kennzeichnend fiir
diese Art von Dokumentarfilmen war das wechselseitige Zusammenwirken von Ton und Bild,
um das sich die Erzdhlung sponn. Eine Stimme aus dem ,,Off setzte die Bilder in einen
narratologischen Zusammenhang. Dabei wurde in dem Fall von Flaherty iiber die indigene
Bevolkerung gesprochen, welche selbst keine Méglichkeit erhielt, sich im Film verbal zu dufSern.
Die Menschen wurden, mit ethnografischer Absicht im Verstdndnis jener Jahre, von Flaherty
gewissermallen von Subjekten zu Objekten stilisiert. Grierson hatte in seiner Definition des
Dokumentarfilmes anderes im Sinn. Sein Anspruch war es, keine Dokumentarfilme iiber
Menschen sondern mit Menschen zu drehen. Fiir Grierson ist der Dokumentarfilm ,von
vornherein politisch, publizistisch und paddagogisch geprigt“*. Als Beispiel dazu dient der

Dokumentarfilm ,,Housing Problems® aus dem Jahr 1935, der die Umsiedelung der in Slums

27 Jung / Loiperdinger (Hg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, 222, online unter
https://doi.org/10.25969/mediarep/14035 [letzter Zugriff: 13.01.2023].

28 Vgl., Tom Gunning, The Cinema of Attractions. In: Thomas Elsdsser (Hg.), Early Cinema: space — frame —
narrative (London 1990) 56-63, hier 57.

29 Thomas Elsdsser, Wie der Frithe Film zum Erzadhlkino wurde. Vom kollektiven zum individuellen Zuschauer. In:
Irmbert Schenk (Hg.) Erlebnisort Kino (Marburg 2000) 34-54, hier 38.

30 Eva Hohenberger, Dokumentarfilmtheorie. Ein historischer Uberblick iiber Ansitze und Probleme. In: Eva
Hohenberger (Hg.), Bilder des Wirklichen: Texte zur Theorie des Dokumentarfilms (Berlin 2006) 9-33, hier 13.
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lebenden Bevdlkerung in Ostlondon in neue Hauserblocke dokumentierte. Dabei werden die
Bewohner_innen selbst interviewt und sprechen direkt in die Kamera.* Ein Novum, wihrend bei
Flaherty sowohl in ,,Nannok of the North*“ als auch in ,,Moana“ (1926) eine Erzdhlerstimme aus
dem ,,Off {iber die Bevolkerung sprach, wurde den Menschen, die von der Umsiedelung
betroffen waren, eine direkte Stimme verliehen, was in dokumentarischer Hinsicht durchaus
einen Akt der Selbsterméchtigung des Individuums darstellte. Wobei die Tonspur - technisch war
dies zur damaligen Zeit nicht anders moglich - nach der Bildaufnahme dariibergelegt wurde.
Dadurch nimmt Grierson exemplarisch den eigentlichen Beginn der bezeichnenden
Filmbewegung des sogenannten Cinéma Vérité der 1960er Jahre vorweg.*” Grierson spricht in
diesem Zusammenhang von der Spielart des realistischen Dokumentarfilmes, der sich neben den
romantisierenden Darstellungen des ,edlen Wilden“® deutlich absetzt und den dritten

Entwicklungsschritt des Dokumentarfilmes kennzeichnet:

H[DJ]er realistische Dokumentarfilm aber mit seinen Stralfen und Grofstddten,
Elendsvierteln und Markten, Borsen und Fabriken hat sich zur Aufgabe gestellt,
etwas zu bringen, was bisher noch kein Dichter gebracht hat und wo man nicht so
leicht den tieferen Sinn findet, der den kiinstlerische Zielen geniigen konnte. Dies
erfordert nicht nur Geschmack, sondern auch Begeisterung, das heifst aber wirklich

sehr miihsame, tiefschiirfende, tief empfindende schépferische Arbeit“**,

Grierson bettete das Schicksal der Menschen stets in einen gréferen Zusammenhang ein,
welcher von einer Stimme aus dem ,,Off* erldutert wird. Diese der Zeit geschuldete Verzogerung
des Tons dem Bild gegeniiber, reduzierte die Dringlichkeit der Unmittelbarkeit des Bildes. Das
Bild galt es zuerst einzufangen, bestméglich arrangiert und der Reinszenierungen der Asthetik
der damaligen Zeit entsprechend.”® Diese Vormachtstellung des Visuellen war prigend fiir die
Bildrezeption vor den 1960er Jahren: , Viele Dokumentarfilme [...] glichen eher Bildgedichten

als Reportagen oder Dokumentationen im journalistischen Sinne“*.

31 Vgl., Sussex, Grierson on Documentary, 30.

32 Vgl., Ebd., 30.

33 John Grierson, Grundsitze des Dokumentarfilms. In: Eva Hohenberger (Hg.), Bilder des Wirklichen: Texte zur
Theorie des Dokumentarfilms (Berlin 2006) 90-103, hier 97.

34 Ebd., 97.

35 Vgl., Roth, Dokumentarfilm seit 1960, 9.

36 Roth, Dokumentarfilm seit 1960, 9.
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1.3.2. Dziga Vertov

Zum anderen soll Dziga Vertov, der den russischen Dokumentarfilm in den 1920er Jahren
wesentlich mitbestimmte, stellvertretend fiir die Entwicklung des Dokumentarfilmes
herangezogen werden. Dziga Vertov drehte agitatorische Dokumentarfilme und entwickelte
zwischen 1922 bis 1925 in Russland eine eigenstdndige Filmsprache in Form der Kino-Prawda
(Kino-Wahrheit). Diese Dokumentarfilme portratierten die Anfangszeit der Sowjetunion in den
Nachfolgejahren der Russischen Revolution und den Aufstieg des Kommunismus ebendort.
Vertov  verdffentlichte dazu theoretische Abhandlungen und sah die Rolle der
Dokumentarfilmer_innen (,,Kinoki“) darin, Fakten abzubilden, diese aber in den Dienst der
Revolution zu stellen. Dabei ging es nicht darum, die Gesellschaft so abzubilden, wie sie war,
sondern sie, ganz im Sinne eines neuen sozialistischen Entwurfes, mit verschiedenen
avantgardistischen Montagetechniken zu inszenieren. “The filmmakers pioneered the
development of the documentary form as a way of seeing the world afresh; they drew heavily on

“¥ Zu dem Zweck, vorrevolutiondre klassische

avant-garde practices and techniques.
Sehgewohnheiten aufzul6sen, diese neu zu denken und fiir eine post-revolutiondre Gesellschaft

zur Verfiigung zu stellen.*® Dabei will das Kino-Prawda

,hicht eine Wahrheit ans Tageslicht bringen, sondern Authentizitidt vermitteln. Die
Gefilmten sollten sich der Anwesenheit der Kamera nicht bewulit werden oder
zumindest ihr Verhalten dadurch nicht dndern. Der Filmemacher hat sich bei den

Aufnahmen nicht einzumischen“®,

Der Spielfilm gehort fiir Vertov hingegen ,,zur alten, vorrevolutiondren Welt, ideologisch und
dsthetisch gebunden an bourgeoise Traditionen der Schauspielerei und des Theaters“®. Den
revolutiondren Ansatz, den Dokumentarfilm durch seine stilistischen Mdglichkeiten in den
Dienst einer neu entstehenden Gesellschaftsordnung zu stellen, spieft sich mit dem Ethos von
Grierson, fiir den der Dokumentarfilm einen Dienst innerhalb der bereits existierenden

Gesellschaft zu leisten hatte:

37 Nicholls, Introduction to Documentary, 20.

38 Vgl., Hohenberger, Dokumentarfilmtheorie, 10-12.

39 Roth, Dokumentarfilm seit 1960, 16.

40 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 44.
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,Die Komplexitdt des Sozialen, die Vertov in analog komplexen Filmen auf eine
Zukunft hin mitorganisieren will, mochte Grierson in der Reduktion auf eine
filmische Story vereinfachen, um Konsens iiber eine bestehende Gegenwart zu

erzielen“*,

Vertov wollte durch neuartige Montagen einen neue Gesellschaftsform konstituieren und so neue
Erkenntnisse der Filmsprache generieren, Grierson wiederum blieb im bereits vorherrschenden
konsensuellen Gesellschaftsverhiltnis.* , Grierson’s first definition of documentary film was
based on the revelation of the real through the manipulation of documentary footage by
formative editing technique.“* Fiir Grierson war der Dokumentarfilm das Mittel der Wahl, um
eine Gesellschaft abzubilden und sie zu formen, nicht nach einem revolutiondren Ideal, wie bei
Vertov, sondern innerhalb eines demokratischen Systems, in dem die Zivilgesellschaft das Recht
auf Mitgestaltung durch Information zugdnglich gemacht werden sollte. Dokumentarfilme
sollten dafiir einen moglichen Zugang legen. John Grierson sah im Dokumentarfilm ein
realistisches Genre, das gesellschaftliche Funktionen zu erfiillen hatte: Offentlichkeit herstellen,
informieren und bilden.* Grierson selbst schreibt iiber die Moglichkeit der Abbildung des
Alltaglichen, als ein erst noch auszuschopfendes Potential des Dokumentarfilms, in seinem

Essay ,,First Principles of Documentary“ (UK, 1933):

,We believe that the cinema’s capacity for getting around, for observing and
selecting from life itself, can be exploited in a new and vital art form [...] We believe
that the original (or native) actor, and the original (or native) scene, are better guides
to a screen interpretation of the modern world. They give cinema a greater fund of

material. They give it power over a million and one images“*.

1.3.3. Cinéma Veérité und Direct Cinema

Eine Generation spater und von Grierson bereits vorweggenommen, sollte sich das Cinéma

Vérité Anfang der 1960er Jahre in Frankreich, u.a. vorangetrieben durch Jean Rouch, etablieren.

41 Vgl, Hohenberger, Dokumentarfilmtheorie, 13.

42 Vgl., Ebd,, 15.

43 Ian Aitken (Hg.): The Documentary Film Movement (Edinburgh: University Press 1998) 40.

44 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 44.

45 John Grierson, Manifesto on the Documentary Film. In: Scott MacKenzie (Hg.), Film Manifestos and Global
Cinema Cultures (Berkley/Los Angeles/London 2014) 453-459.
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Das Cinéma Vérité kennzeichnete sich dadurch, dass den Protagonist_innen der
Dokumentarfilme die Kamera sehr wohl bewusst war, sie ist nicht teilnahmslose Beobachterin,
sondern konstruiert unter dem Mitwissen der Aktant_innen die Handlung. Den Regisseur_innen
kamen dabei die neu entwickelten Mdéglichkeit des synchronen Aufzeichnens von Ton und Bild
zupass, um eine unmittelbare Ndhe im Zusammenspiel zwischen Bild und Ton bei den
Aktant_innen herzustellen. Die Filmemacher innen des Cinéma Vérité suchten nach neuen
Moglichkeiten, das Innenleben gewohnlicher Personen zu dokumentieren, egal ob in Paris oder
in Afrika.*® Die Personen, die dadurch abgebildet wurden, wurden durch ihre aktive Teilnahme
am Geschehen subjektiviert. Mit dieser Subjektivierung hoben sich die Vertreter_innen des

Cinéma Vérité von dem Dokumentarfilm im Stile Robert Flahertys ab:

,That was the beginning of cinéma vérité, when people started going down and
getting close to people not as Flaherty did. Flaherty didn’t really knwo what was

going on among the Aran Islanders; he was too distant from them*“’.

Die Dokumentarist_innen in den Vereinigten Staaten hatten in den 1960er Jahren einen dhnlichen
Ansatz, wenngleich einen anderen Zugang in der Spielart des Dircet Cinema gewéhlt. Auch dort
war die Technologisierung und die Entwicklung kleinerer handlicherer Kameras und die
zeitgleiche Synchronisierung des Tones mit dem Bild konstitutiv fiir die neue Stromung. Die
Synchronisierung von Ton und Bild stellte eine Zasur dar, die dem Prinzip des Voyce of God, also
,»ld]ie korperlose Stimme eines extradiegetischen Erzdhlers im amerikanischen Dokumentarfilm
der 1930er und 1940er Jahre“®, ein vorliufiges Ende bereitete. Jetzt schien es fiir die
Filmschaffenden moglich, die Realitit so abzubilden, wie sie war, bzw. wie sie selektiv

ausgewahlt wurde.

,Die dokumentarische Kamera des Direct Cinema erméglicht Spontaneitét, erfordert
Improvisationsgabe, sie kann sich an den Ereignissen festsaugen, sie kann, ja sie mufl
auch auswdahlen, sie gibt den Ereignissen ihren Rhythmus, sie mufl Entscheidungen
treffen, die unwiderruflich sind, die beim Drehen selbst mit dem Regisseur nicht

mehr diskutiert werden kénnen.“*

46 Vgl., Brian Winston, Documentary Film. In: William Guynn (Hg.), The Routledge Companion to Film History
(London 2011) 84-92, hier 89.

47 Sussex, Grierson on Documentary, 30.

48 Online Filmlexikon der Universitdt Kiel, https:/filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/v:voiceofgod-381 [letzter
Zugriff 17.08.2022].

49 Roth, Dokumentarfilm seit 1960, 86.
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Anders als das Cinéma Vérité hatte das Direct Cinema den Anspruch durch exzessives Filmen
Szenen mit der Kamera einzufangen, bei denen die Beteiligten vergallen, dass sie von einer
Kamera begleitet werden. Das war in jenen Situation vorstellbar, in denen die Protagonist_innen
bereits der Offentlichkeit ausgesetzt waren und in dem Trubel vergaBen, dass eine Kamera dabei
war. So etwa geschehen bei der Wahlkampfbegleitung Kennedys 1960.*° Das Axiom sowohl des
Direct Cinema als auch des Cinéma Vérité die Realitdt abzubilden darf angezweifelt werden:
Direct Cinema ,,ist [...] de facto weder subjektfrei noch neutral und streng genommen, wenn die
Protagonisten vor der Kamera diesen Apparat zwangsldufig wahrnehmen und entsprechend

wahrhaftig reagieren, auch kein echtes Bild der Realitit“"

. Die vermeintlich abgebildete
Wirklichkeit wird, um es salopp zu formulieren, in gewisser Weise aufgepeppt, um so auch die
Relevanz des Filmes fiir das Publikum zu legitimieren. Von einem Abbild der Alltaglichkeit kann
dabei kaum die Rede sein. Der Anspruch des Direct Cinema oder Cinéma Vérité grofStmogliche
Authentizitit wiederzugeben, gepaart mit dem dogmatischen Ansatz des Beobachtens oder
direkten Eingreifens, erschwerte es in den kommenden Jahrzehnten fiir aufstrebende
Filmemacher_innen eine neue eigene Sprache zu finden. In den 1970er und 1980er Jahren

begannen die Filmemacher_innen mit neuen Ansdtzen der Kompilation die narrativen

Moglichkeiten des Dokumentarfilmes zu erweitern:

,In the 1970s and 1980s, documentary frequently returned to the past through the use
of archival film material and contemporary interviews to give a new perspective to

past events and current issues*“>?,

Riickgriffe auf eine poetische Filmsprache, wie sie etwa von Griersons begleitenden
Kommentaren als assoziative Stimme aus dem ,,Off im Sinne des essayistischen Subgenres des
Dokumentarfilmes praktiziert wurden, wurden wieder vermehrt angewandt. Ein neuer, wiederum

essayistischer Zugang begann sich in den 1970er rund 1980er Jahren zu etablieren,

,die das volle Instrumentarium des neuen dokumentarischen Films und seiner

Technik nutzen, die auf mehreren Ebenen argumentieren, die Beobachtung,

50 Vgl., Roth, Dokumentarfilm seit 1960, 12.
51 Ingo Kammerer / Mathias Kepser, Dokumentarfilme im Deutschunterricht (Baltmannsweiler 2014) 36.
52 Nicholls, Introduction to Documentary, 21.
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Interview, Kommentar und manchmal auch inszenierte Passagen nebeneinander und

gegeneinanderstellen, deren Sinn sich erst aus der Montage ergibt [...]“*.

1.4. Authentizitat als subjektiver Begriff

Grierson und Vertov hatten, bei all ihren unterschiedlichen Vorstellungen des Dokumentarfilms,
einen gemeinsamen Ausgangspunkt, beide wollten Authentizitdt vermitteln. Beide Filmemacher
scheuten sich dabei nicht, in ihren Dokumentarfilmen Szenen zu inszenieren, um so bei dem
Publikum eine grofere Wirkung zu erzielen. Inszenierung konterkariert doch aber eigentlich das
Authentische, das nach Echtheit im Sinne von Urspriinglichkeit strebt. Was bedeutet demnach
Authentizitdt im Falle des Dokumentarfilmes? Hilfreich, den vermeintlichen Widerspruch von
Inszenierung und Authentizitdt aufzulosen, ist es, den Begriff des ,,documentary value“ von
Grierson genauer zu untersuchen. Getdtigt hat Grierson diese Aussage in Verbindung mit der
Verdffentlichung des Films ,,Moana“ von Robert J. Flaherty im Jahre 1926. ,,Moana“ portrétierte
einen Ausschnitt des Lebens von samoanischen Indigenen. Moana, eine junge polynesische Frau,
spielte darin die Hauptrolle und gefilmt wurden vermeintlich authentische Begebenheiten
indigener Rituale und ihr tdglicher Kampf mit und gegen die Natur. Grierson lie§ sich von dem
dsthetischen Spektakel von ,,Moana“ zu der Aussage, ,,being a visual account of events in the

»54 hinreilen. Das Problem des

daily life of a Polynesian youth, has documentary value
dokumentarischen Wertes von Flahertys Film war, dass die samoanische Bevdlkerung zu jener
Zeit, in der der Film gedreht wurde, weder die ihnen zugesprochene Kleidung trug, noch waren
die mit der Kamera eingefangenen Riten zum Zeitpunkt des Filmens von der Bevolkerung

intendiert, vielmehr wurden sie durch Bezahlung nachgestellt.”

Dieser partielle Eingriff des
Filmemachers verweist auf die Schwierigkeit, die Intention des Filmemachers als Erzdhler von
dem tatsdchlich Erzédhlten zu trennen. Fiir Grierson war die Frage der Authentizitit des
Dokumentarfilms nicht zwingend daran gekniipft, ob die Indigenen Samoas die richtige
Kleidung trugen, das Bild selbst verkorperte fiir ihn bereits den Anspruch der Authentizitét:
,Grierson’s implicit assumption [was] that the image contains its own guarantee of

«56

authenticity“>. Der Wert des Bildes wurde von Grierson an den vor der Kamera realen Personen

gemessen, die Behandlung des Bildes indes war in einen kreativen Prozess eingebunden.

53 Roth, Dokumentarfilm seit 1960, 185.
54 Zitiert nach Jonathan Rosenbaum. In: Monthly Film Bulletin 42/503 (1975), online unter

https://jonathanrosenbaum.net/2021/12/moana/ [letzter Zugriff 20.01.2023].
55 Vgl., Rosenbaum, online unter https://jonathanrosenbaum.net/2021/12/moana/ [letzter Zugriff 20.01.2023].

56 Winston, Documentary Film, 91.
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,Creative treatment of actuality**’

, nannte Grierson die Zugangsweise des Dokumentarfilmers
und damit schlielft sich der Kreis zu der Frage der Authentizitit. Die Moglichkeit fiktionale
Elemente in den Dokumentarfilm einzuflechten, wie es Flaherty in seinem Film ,,Moana“ oder
auch ,,Nanook of the North“ tat, war opportun. Wichtig bei der Einflechtung fiktionaler Elemente
war aber, dabei nicht willkiirlich vorzugehen, sondern sich an historische Fakten zu halten.
,What the reenactment creates, however, needs to correspond to know historical fact if its to
remain plausible.“*® Christian Metz bestitigt in seiner semiotischen Untersuchungen des Films

die Fiktionalitit des Dokumentarfilms. Er behauptet, dass der Film, egal welcher Couleur,

unweigerlich mit Fiktion verbunden ist:

,Or rather, the activity of perception which it involves is real (the cinema is not a
phantasy), but the perceived is not really the object, it is its shade, its phantom, its

double, its replica in a new kind of mirror.“*

Auch Nicholls schlie8t sich der Deutung an, dass der Dokumentarfilm im Zwischenbereich von
Fiktionalitdt und Faktualitit anzusiedeln sei: ,Neither a fictional invention nor a factual
reproduction, documentary draws on and refers to historical reality while representing it from a
distinct perspective“®. Um die vermeintliche Abbildung des Echten im Dokumentarfilm als
Trugschluss zu vereinfachen, behauptet Nicholls: ,,Documentaries are not documents. They may
use documents and facts, but they always interpret them [...] This perspective is more personal

and more impassioned than that of a document“®'

. Diese Interpretation der Fakten zeigt die
Unmoglichkeit des Dokumentarfilmes, ein Ereignis so wiederzugeben, wie es sich zugetragen
hat, oder ein Ereignis in rezenter Form zu begleiten, wie es ist, sondern nur wie es erscheint:
,[D]Jocumentary is not a reproduction; it is a representation. Therefore, they are not documents as

“62 Der entscheidende

much as expressive representations of what documents may contain
Unterschied zwischen Authentizitdt und Fiktion liegt in der Anordnung, in der Perspektive der
Filmemacher_innen. Nichtsdestotrotz, sofern die Begriffe Authentizitdt und Objektivitdt oder
Authentizitdt und Wirklichkeit nicht deckungsgleich verwendet werden, kann von einem

authentischen Film gesprochen werden, ,,wenn [seine] Referenz eine auflerfilmische, unabhingig

57 Zitiert nach Grierson. In: Nicholls, Introduction to Documentary, 5.

58 Ebd, 10.

59 Christian Metz, Psychoanalysis and the Cinema. The Imaginary Signifier (London 1982) 45.
60 Nicholls, Introduction to Documentary, 5.

61 Ebd.,104-105.

62 Ebd, 9.
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von der Filmtitigkeit vorhandenen Wirklichkeit ist“®. Auch wenn der Dokumentarfilm das
abzubilden versucht, was in der realen Welt mit realen Personen und realen Ereignissen
geschieht, so kann dies nur interpretatorisch erfolgen: Denn in der Anordnung der Bilder des
Dokumentarfilms, der der Logik der Filmemacher innen folgt und nach Nicholls
l6sungsorientiert ist, ist das einzelne Bild in einem gréferen Sinnzusammenhang zu verorten,
bereitet also den Boden fiir die Zeichen als Indizes. Steht das Bild als Zeichen allein, so bleibt es
als einzelne Information beschrédnkt. Erst die Verzahnung der Bild-Zeichen erméglicht einen
Bild-Text, der von den Rezipient_innen lesbar und gleichzeitig deut- bzw. interpretierbar
gemacht wird. ,,Im Regelfall bringen nicht die visuellen Elemente und Details der Bildspur die
zusammenhédngende und sinnbildende Erzdhlung hervor, sondern eben erst die Kombination von

<64

Bild- und Tonspur“*. Die Interpretation ist dabei eine Zweifache: Zum einen gibt es die
Filmschaffenden, die ihr Sujet wdhlen, und zum anderen die Leser_innen, die im Sinne der
Literalitdt das Bild der Autor_innen konstruieren. Insofern ist die Verkettung der Bilder, als

Reprisentation des Faktischen, immer eine Interpretation der Welt und keine Abbildung davon.®

63 Kleinhans, Filme im Geschichtsunterricht, 45.

64 Bodo von Borries, Arbeit mit ,,Dokumentarfilmen“ als Erwerb ,,Historischer Kompetenzen“. In: Waltraud
Schreiber / Anna Wenzel (Hg.), Geschichte im Film. Beitrdge zur Férderung historischer Kompetenzen
(Themenheft Geschichte 7, Neuried 2006) 46-63, hier 48.

65 Vgl., Nicholls, Introduction to Documentary, 23-26.
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2. Zur Methode der Filmanalyse am Beispiel von Claude Lanzmanns ,,Shoah*

(F/1985)

2.1. Die Diskursanalyse

Um den Dokumentarfilm ,,Shoah® als filmisches Produkt zu verorten und dadurch analysierbar
zu machen, muss er in Beziehung zu seiner Entstehungszeit gesetzt werden und damit also die
Frage beantwortet werden, in welchem gesellschaftlichen Umfeld er entstanden ist. Um, im
Sinne einer subjektorientierten Diskursanalyse, den Dokumentarfilm ,,.Shoah“ aus seiner Zeit
heraus betrachten zu kénnen, bedarf es einer Untersuchung von verschiedenen Diskursebenen.
Mit Diskursebenen meint Siegfried Jiger® hegemoniale Machtbeziehungen, die auf politischer,
gesellschaftlicher oder wirtschaftlicher Ebene, welche in Summe das Gesellschaftsbild zu der
jeweiligen Zeit geprdgt haben, untersucht werden konnen. Auf der Diskursebene finden sich
wiederum Diksursstrange, welche von verschiedenen Diskursfragmenten (Zeitung, Fernsehen,
Radio etc.) konstituiert werden. In diesem Zusammenhang kann ein Diskursstrang etwa durch
den Akt der Verdrangung im Umgang mit dem Verbrechen des Nationalsozialismus auf der
Ebene der Politik geprédgt sein. Fiir die Diskursanalyse gilt es zudem, aus der Vergangenheit
heraus verschiedene Diskursfragmente, die auf einen Diskursstrang verweisen, auszuwdhlen und
zusammenzutragen. Um den Tenor eines Diskursstrang anhand eines Diskursfragmentes zu
analysieren, erscheint es fiir Jager probat, ein diskursives Ereignis als Anlass fiir eine

Feinanalyse zu nehmen.

,»Als diskursive Ereignisse sind nur solche im Diskurs angesprochene Ereignisse zu
fassen, die medial grof herausgestellt werden und als solche medial grof§
herausgestellten Ereignisse die Richtung und die Qualitdt des Diskursstrangs, zu dem

sie gehoren, beeinflussen oder wesentlich bestimmen.“®’

Der Diskurs beeinflusst nach Foucault das Wesen der Gesellschaft und tiberragt das Individuum,
macht dieses letztlich unfrei gegeniiber der Vorherrschaft der Diskursméchtigen. ,Die

Diskurstheorie sieht vor, dass jeder Diskurs, entsprechend seiner geschichtlichen Formation,

66 Vgl., Jdger, Kritische Diskursanalyse, 76-89.
67 Jdger, Kritische Diskursanalyse, 82.
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eigene Wert und Wahrheiten etablieren kann.“®® Dabei stellt ,,[e]in mégliches Verfahren innerhalb
der Diskursanalyse [...] die Konfrontation unterschiedlicher Positionen dar, um die Breite der

“%  Demnach stellen Diskurse nach Foucault einen Ausdruck von

Kontroverse aufzuzeigen
Machtbeziehungen dar: Die Diskurse bestimmen die Art und Weise, wie das Individuum die
Gesellschaft und die Offentlichkeit wahrnimmt. Unter Diskurs versteht Foucault ein System von
Aussagen, welche von verschiedenen Akteur_innen getdtigt werden, mit dem Interesse, die
jeweilige Machtposition zu stdrken. ,,Foucault versteht unter Diskurs ein Regelwerk, das Sprache

“7  Diskurse konstituieren so durch ihren vermeintlichen

in einen Rahmen zwdéngt.
Wabhrheitsgehalt die Selbstwahrnehmung des Individuums, welches als solches unfrei und den
Diskursen untertan ist. Die Methode der ,,Diskursanalyse® ist nach Foucault durch das Merkmal

gekennzeichnet,

,die Aussage in der Enge und Besonderheit ihres Ereignisses zu erfassen, die
Bedingungen ihrer Existenz zu bestimmen, auf das Genaueste ihre Grenzen zu
fixieren, ihre Korrelation mit anderen Aussagen aufzustellen, die mit ihm verbunden

sein kénnen, zu zeigen, welche andere Form der AuRerung sie ausschlieft*”".

Die Unfreiheit des Individuums erfdhrt durch eine Analyse des Diskurses ,zumindest eine

partielle Befreiung [...] aus den 'Fesseln' der Sozialisation und Erziehung“’>.

2.2. Die Hermeneutik

Fiir die Starkung des Individuums, welches mit der foucaultschen Diskursanalyse nur partielle
Freiheit erlangen kann, soll die Hermeneutik, als zweites Standbein der Filmanalyse,
herangezogen werden - insbesondere in Bezug auf die Didaktisierung des Dokumentarfilmes
»ohoah“ unter der Beriicksichtigung seines Zeitkontextes. Erkenntnis ist nach der

hermeneutischen Auslegung von Hans-Georg Gadamer stark von dem Subjekt abhdngig. Das

68 Michael Ruoff, Foucault-Lexikon. Entwicklung-Kernbegriff-Zusammenhéange (Paderborn/Leiden/Boston 2018)
110.

69 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 66.

70 Hellmuth, ,Frohlicher Eklektizismus®. In: Breitfulf / Hellmuth / Svacina-Schild, Diskursanalytische
Schulbuchforschung, 16-59, hier 20.

71 Michel Foucault, Archdologie des Wissens (Frankfurt 1981) 43.

72 Hellmuth, ,,Frohlicher Eklektizismus®. In: Breitfuls / Hellmuth / Svacina-Schild, Diskursanalytische
Schulbuchforschung, 16-59, hier 24.
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hermeneutische Verstdndnis eines Textes, zu welchem der Film zu zédhlen ist, wird vom Subjekt

prozesshaft konstituiert:

»[D]as Verstehen [ist] nicht so sehr eine Methode, durch die sich das erkennende
BewulStsein einem von ihm gewdhlten Gegenstand zuwendet und ihn zu objektiver
Erkenntnis bringt, als vielmehr das Darinstehen in einem Uberlieferungsgeschehen

zur Voraussetzung hat. Verstehen erwies sich selber als Geschehen [...]“”>.

Erkldren wird in der Hermeneutik als Zustand aufgefasst, wohingegen Verstehen prozesshaft
und, je nach sozialer Pragung des Individuums, unterschiedlich erfolgt. In diskursanalytischer
Hinsicht werden beide Begriffe gegenteilig aufgefasst. Das bedeutet, dass sich der Begriff des
,Erkldarens“ diskursanalytisch jenem des ,,Verstehens“ in hermeneutischer Hinsicht anndhert und
umgekehrt. Die Erkldrung eines Textes in der Diskursanalyse, ,als die kausale Erkldrung von

“74 geschieht demzufolge prozesshaft und leistet insofern den notwendigen Uberbau

Tatsachen
einen Text zu verstehen, als dass dieser in seinem Zeitkontext untersucht und der Versuch
geleistet wird, gesamtgesellschaftliche Zusammenhdnge herzustellen. Angewandt auf den
(Dokumentar-)Film kann die Leitfrage gestellt werden, ,wie und zu welchem Zweck die

“75, Das Verstehen in der Hermeneutik und im Sinne Hans-Georg

Erzdhlung aufgebaut ist
Gadamers wiederum ist als Wechselspiel zwischen den durch die eigene Sozialisation an den
Text herangetragenen Vorurteilen und dem Text an sich zu verstehen. Im Sinne des
hermeneutischen Zirkels ldsst sich der Text also auf Anhieb nicht unmittelbar erschliefen. Dazu
bedarf es, zirkuldr gesprochen, eines zweiten Anlaufs, der es bei offenem Geist ermoglicht, den
Text dahingehend zu erschliefen, welche Intention dieser hat und nicht dahingehend, was die
Bestdtigung der eigenen Vormeinung anbelangt. Das Wissen bleibt dabei eng verwoben mit der
Konstitution des Individuums, welches den Text rezipiert und so zwangslaufig eine bestimmte

Erwartungshaltung an diesen herantrdgt. Die eigene Erwartungshaltung gilt es, um sich dem Text

anzundhern, moglichst kritisch zu hinterfragen:

,Wer verstehen will, wird sich von vornherein nicht der Zufélligkeit der eigenen

Vormeinung iiberlassen diirfen, um an der Meinung des Textes so konsequent und

73 Gadamer, Wahrheit und Methode, 314.

74 Thomas Haussmann, Erklaren und Verstehen. Zur Theorie und Pragmatik der Geschichtswissenschaft. Mit einer
Fallstudie tiber die Geschichtsschreibung zum Deutschen Kaiserreich 1871-1918 (Suhrkamp Taschenbuch
Wissenschaft 918, Frankfurt a. M. 1991) 134.

75 Hellmuth, ,,Frohlicher Eklektizismus®. In: Breitfuls / Hellmuth / Svacina-Schild, Diskursanalytische
Schulbuchforschung, 16-59, hier 29.
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hartndckig wie moglich vorbeizuhéren — bis diese uniiberhérbar wird und das
vermeintliche Verstiandnis umstofSt. Wer eine Text verstehen will, ist vielmehr bereit,
sich von ihm etwas sagen zu lassen“’®.

Gleichzeitig, und hier kommt wieder das Subjekt und seine eigene soziale Pragung ins Spiel, ist
es nicht moglich, einem Text vorurteilsfrei zu begegnen: ,,So gibt es gewill kein Verstehen, das
von allen Vorurteilen frei wére, so sehr auch immer der Wille unserer Erkenntnis darauf gerichtet
sein muf$, dem Bann unserer Vorurteile zu entgehen“”’. Ein Text kann also vom Subjekt, je nach
sozialer Pragung und abweichendem Erfahrungshorizont, unterschiedlich verstanden werden.
Dieses Dilemma der Erkenntnis ldsst sich eigentlich nur aufldsen, indem der hermeneutische
Zirkel nicht als Zirkel, sondern als Spirale wahrgenommen wird, bei welchem die
Rezipient_innen zwischen dem eigenem Vorverstdndnis und dem eigentlichen Text so lange hin
und her changieren, bis sie den Sinn des Textes, freilich interpretatorisch, erschlossen und somit
verstanden haben.”” Die historische Erkenntnis erfolgt nach Gadamer nicht dadurch, dass
Vergangenes nur dann erkannt werden kann, wenn sich das Individuum in die Zeit zuriickversetzt
und versucht das Vergangene aus dem vergangenen Kontext heraus zu verstehen. Die
Vergangenheit wére dadurch abgeschlossen und in ihrem eigenen Vergangen-sein hermetisch von
neuen Erkenntnissen der Rezipient_innen in ihren gegenwaértigen Zeitkontexten ausgeschlossen.
Historisches Bewusstsein setzt sich aus einem Dialog zwischen der Gegenwart und der

Vergangenheit zusammen:

»Wenn sich unser historisches Bewulltsein in historische Horizonte versetzt, so
bedeutet das nicht eine Entriickung in fremde Welten, die nichts mit unser eigenen
verbindet, sondern sie insgesamt bilden den einen groen, von innen her beweglichen
Horizont, der iiber die Grenzen des Gegenwdrtigen hinaus die Geschichtstiefe

unseres Selbstbewultseins umfaft“”.

Und weiter heillt es bei Gadamer: ,,Ein wahrhaft historisches Bewulistsein sieht die eigene

Gegenwart immer mit, und zwar so, dass es sich selbst wie das geschichtliche Andere in den

«80

richtigen Verhaltnissen sieht“™. Der zeitliche Abstand, der zwischen den historischen Ereignissen

76 Gadamer, Wahrheit und Methode, 273.

77 Ebd., 494.

78 Vgl., Thomas Haussmann, Erkldren und Verstehen. Zur Theorie und Pragmatik der Geschichtswissenschaft. Mit
einer Fallstudie iiber die Geschichtsschreibung zum Deutschen Kaiserreich 1871-1918 (Suhrkamp Taschenbuch
Wissenschaft 918, Frankfurt a. M. 1991) 173.

79 Gadamer, Wahrheit und Methode, 309.

80 Ebd., 310.
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liegt und den Erkenntnissen, die sich fiir einen spéteren Zeitpunkt daraus ziehen lassen, ist fiir
Gadamer nicht entscheidend. Historisches Bewusstsein ist kein abgeschlossener Prozess, sondern

vielmehr dynamisch und zeitunabhéngig:

,Oft vermag der Zeitabstand die eigentliche kritische Frage der Hermeneutik 16sbar
zu machen, ndmlich die wahren Vorurteile, unter denen wir verstehen, von den

falschen, unter denen wir miBverstehen, zu scheiden*®'.

2.3. Der ,frohliche Eklektizismus*

Die Mischung beider Erkenntnismodelle - der Diskursanalyse und der Hermeneutik - bezeichnet
Thomas Hellmuth als ,,frohlichen Eklektizismus“®. Durch die Hybridisierung beider Methoden
lasst sich die Unzuldnglichkeit der relativen Unfreiheit des Individuums bei Foucault durch die
Multiperspektivitdt, welche in der Hermeneutik dem Individuum zukommt und seine Fahigkeit
zur Uberpriifung des Textes nach den Kriterien seiner Entstehung innerhalb des

t83

gesellschaftlichen Kontextes mit einschlie§t*, ausgleichen. Die Fusion beider Methoden gleicht

zudem die Verengung des Verstehensprozesses durch den hermeneutischen Zirkels aus, welcher

“84" ohne die

aus der Annahme besteht, , dass allein der Text das weitere Verstehen leitet
gesellschaftlichen Zusammenhédnge zu bertiicksichtigen. Insofern ist eine Hinzunahme der
Diskursanalyse als Ergdanzungstool opportun. Wichtig bei der Analyse des filmischen Produktes
ist die subjektive Auswahl von Filmausschnitten, welche getroffen werden muss, um eine
mogliche Interpretation zuzulassen: ,,Eine solche Interpretation muss aber notgedrungen immer
regelgeleitet geschehen, um iiberhaupt eine fiir andere nachvollziehbare bzw. verstdndliche
Erkldrung konstruieren zu konnen.“® Gerade beim Einsatz von ,Shoah® ist es im schulischen
Kontext nicht moéglich, den Film in seiner gesamten Lange von neuneinhalb Stunden zu zeigen,
insofern konnen nur Fragmente (,, Text'-Teile“®®) daraus herausgeldst und analysiert werden,

welche in gewisser Weise stellvertretend fiir das Gesamtwerk stehen. Die Schiiler_innen sollen

mit der Fusion beider Methoden, in Form einer ,kritischen Geschichtsdidaktik®, selbst

81 Ebd., 304.

82 Hellmuth, ,Frohlicher Eklektizismus®. In: Breitfuls / Hellmuth / Svacina-Schild, Diskursanalytische
Schulbuchforschung ,16-59 hier 30.

83 Vgl., Hellmuth, ,,Frohlicher Eklektizismus“. In: Breitfuls / Hellmuth / Svacina-Schild, Diskursanalytische
Schulbuchforschung, 16-59 hier 26.

84 Hellmuth, ,,Frohlicher Eklektizismus®. In: Breitful§ / Hellmuth / Svacina-Schild, Diskursanalytische
Schulbuchforschung, 16-59 hier 34.

85 Ebd., 36.

86 Ebd., 35.

22



ermdchtigt werden, ihre eigenen Schliisse aus den Ergebnissen der Diskursanalyse zu ziehen und
angeregt werden, ihre eigene Lebenswelt mitzureflektieren, also einen Bogen von der
Vergangenheit in die Gegenwart spannen, um daraus mogliche Perspektiven fiir die Zukunft zu

generieren.

,[Dlie ‘'kritische Geschichtsdidaktik' [...] beruht [...] auf der Kritischen
Diskursanalyse, indem sie die Lernenden zum einen dazu befédhigt, einen "Text' oder
mehrere 'Texte' und damit verbundene Erzédhlungen in ihrem wirtschaftlichen und
gesellschaftlichen Kontext zu dekonstruieren [...]. Zum anderen verschlief$t sich die
Kritische Geschichtsdidaktik keineswegs der Konstruktion neuer, freilich plausibler
und in ihrer Konstruktion nachvollziehbaren Erzdhlungen, sondern regt solche als
Alternative zu den hegemonialen Erzdhlungen an. Diese diirfen aber die bisherigen
hegemonialen Erzdhlungen nicht einfach ablésen, sondern sollten einer standigen

(Selbst-)Kritik und Revision unterworfen werden.“*’

Die geschichtliche Riickblende ermdglicht es erst in didaktischer Hinsicht ,,Shoah® als Text zu
erkldren und in seinem gesellschaftlichen Kontext zu setzten.? Ohne das Verstindnis iiber die
Verdrangung oder des bewussten Wegschauens der europdischen Staaten iiber das eigene
Involviert-sein in die Verbrechen des Naziregimes kann ,Shoah® nicht als Text in seiner
Breitenwirkung und in seiner Dringlichkeit verstanden werden. Die Verkniipfung der
Diskursanalyse mit der Hermeneutik liefert im Zusammenhang mit dem Dokumentarfilm
,Shoah“ den notwendigen Uberbau, um diesen in seinem ,gesellschaftlichen Kontext*
prozesshaft zu untersuchen und sich die Frage zu stellen, ,welche Diskursregeln darin

“8 Mit diesem

angewandt werden und welche Bedeutung darin enthaltene Symbole besitzen [...]
Zusammenspiel beider Methoden lasst sich eine mégliche Erkenntnis iiber die Bedeutung des
Dokumentarfilms in seinem zeithistorischen Kontext gewinnen. Dennoch gilt es sich dessen
gewahr zu sein, dass eine Untersuchung der Gesamtheit eines Diskurses nicht méglich ist und

Liicken in der historischen Betrachtung des Textes bleiben.

87 Thomas Hellmuth, Subjektorientierung und Diskursanalyse. Uberlegungen zu einer ,,Kritischen
Geschichtsdidaktik“. In: Thomas Hellmuth / Christine Ottner-Diesenberger / Alexander Preisinger (Hg.), Was
heillt subjektorientierte Geschichtsdidaktik? Beitrdge zu Theorie, Empirie und Pragmatik (Frankfurt 2021) 27-
43, hier 33.

88 Vgl., Hellmuth, ,,Frohlicher Eklektizismus“. In: Breitfuls / Hellmuth / Svacina-Schild, Diskursanalytische
Schulbuchforschung, 16-59 hier 33.

89 Ebd, 29.
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3. Der Dokumentarfilm ,,Shoah“ in seinem zeitgeschichtlichen Kontext

3.1. Europa nach 1945 und die Frage der Kollektivschuld

3.1.1. Osteuropa

Das Problem bei der Frage von Schuld und Mittéterschaft liegt in der schieren Unmoglichkeit fiir
eine dermallen breiten Bevolkerungsanteil, welcher direkt oder indirekt an den Verbrechen des
Nationalsozialismus beteiligt war, eine Art Kollektivschuld auszusprechen. Wer Téter_in war,
entschieden die europdischen Staaten des Nachkriegseuropas zumeist selbst, wenngleich
zwischen Ost- und Westeuropa zu differenzieren ist. Im Osten stand der Wiederaufbau unter dem
Stern des Kommunismus, der einen antifaschistischen Geburtsmythos seiner neu einverleibten
Territorien propagierte - gefiihrt unter dem eisernem Regiment von Stalin und seiner gleichzeitig
zutiefst undemokratischen und repressiven KPdSU. In Osteuropa rissen kommunistische
Parteien unter der strengen Aufsicht Russlands die Macht an sich, abgesehen vom Sonderfall
Jugoslawiens, in welchem die Partisanen Titos von weiten Teilen der Bevélkerung anerkannt
wurden, nichtsdestotrotz hatten auch dort politische Gegner Repressalien und Vergeltungsakte zu
befiirchten®. In den sowjetischen Satellitenstaaten wurden politische Gegner unschidlich
gemacht und Zwangskollektivierungen ohne Riicksicht auf lokale Gegebenheiten durchgefiihrt,
was sich vor allem fiir die Tschechoslowakei, die vormals ,,fiihrende Industrienation der k. u. k.

Monarchie“%!

, dulSerst negativ auswirken sollte. Terror wurde zum System um politische Gegner
unschéddlich zu machen. ,,[T]he role of terror was to faciliate the politicization of the system by
giving completely free rein to the power of the party through the destruction of competing
institutions[...]**. Selbst iiberzeugte Kommunist_innen in den osteuropiischen Lindern waren
der Willkiir Stalins ausgesetzt. Schauprozesse an hochrangigen kommunistischen
Politiker_innen, sollten der Bevdlkerung Osteuropas vor Augen fiihren, dass es nur die eine
Spielart des Kommunismus geben durfte, jene Stalins und seiner KPdSU, zentral gesteuert und

ohne Riicksicht auf nationale Befindlichkeiten.” Eine Diktatur hatte in den Staaten Osteuropas

eine andere ersetzt. Der gemeinsame Nenner der nunmalig dem Einflussbereich der Sowjetunion

90 Vgl., Tony Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart (Miinchen 2006) 167-174.
91 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 203.

92 Georg Schépflin, Politics in Eastern Europe 1945-1992 (Cambridge/Massachusetts 1994) 101.
93 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 210-213.
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zwangsweise einverleibten Lander war neben der unbedingten und totalen Loyalitdt zu Stalin
und seiner Vorstellung des Kommunismus die Berufung auf den Grollen Vaterldandischen Krieg
und damit die antifaschistische Grundhaltung aller Biirger_innen der Sowjetunion. Soweit

zumindest die Propaganda des Kremls.

3.1.2. Westeuropa

Um einen ,,Heilungsprozess®“ nach 1945 iiberhaupt starten zu kénnen - wenngleich der Begriff
Heilungsprozess ein Euphemismus ist, zu viele Menschen wurden vernichtet, deren Ausléschung
keine Heilung mehr erfahren kann, bedurfte es Schuldige zu finden. Wiirden Schuldige gefunden
und wiirden diese verurteilt, so konnte zumindest so eine Art Siihne stattfinden und ein neues
Europa aus dem alten, zerstorten hervorgehen. Dazu musste die Schuldfrage offen artikuliert
werden. Wer hatte Schuld, wer waren die Schuldigen des Zweiten Weltkriegs und des Holocaust?
Alle Augen in der Nachkriegszeit der beiden Grofméachte (USA/UdSSR) sowie Englands und im
Speziellen Frankreichs waren auf das besetzte Deutschland gerichtet. Das NS-Deutschland trug
die Schuld und als oberstes Gebot galt es, Deutschland auch in Zukunft klein zu halten, so dass
sich der Schrecken des Faschismus nicht mehr wiederholen konnte. Diese Betrachtung greift
freilich zu kurz, das NS-Deutschland war Hauptaggressor des Zweiten Weltkriegs, das steht
zweifellos fest. Nichtsdestotrotz hatten zu viele Staaten in West- und Osteuropa - um mit den
Termini des Kalten Krieges zu sprechen - von der Naziherrschaft direkt oder indirekt profitiert,
waren entweder Kollaborateur_innen oder selbst Téater_innen. Die westeuropdischen Staaten
verhandelten die Aufarbeitung der eigenen Rollen bei den Verbrechen des Nationalsozialismus
jeweils anders, zumal jeder Staat einen anderen Zugang wdhlte. Gemeinsam war ihnen der
Konsens, dass der NS-Staat die alleinige Kriegsschuld trug und dass iiber die eigene
Bevolkerung keine generelle Kollektivschuld ausgesprochen wurde. Nicht zuletzt galten die
Lehren der von den Siegermdchten oktroyierten Friedensverhandlungen der Nachkriegszeit des
Ersten Weltkriegs als Fanal. Eine Kollektivschuld zu verhdngen und die dementsprechenden
Konsequenzen der Zivilbevolkerung hétten wahrscheinlich einen Wiederaufbau verhindert und
Europa seiner Zukunft beraubt und woméglich wieder die Saat fiir Extremismus gesdt. Die
Konsequenz dabei war freilich zynisch: Um das Funktionieren der westeuropdischen Staaten
halbwegs zu gewdhrleisten, wurden Nazikollaborateur_innen verschiedenen AusmaRes in vielen
Schliisselpositionen der Nachkriegsgesellschaft wiedereingesetzt. Das Problem einer méglichen

Kollektivschuld von Kollaborateur_innen des Naziregimes wére jenes gewesen, abgesehen von
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der Schwierigkeit der Durchfiihrbarkeit der kollektiven Bestrafung eines so grofen Teils der
Bevolkerung, dass die mit dem Naziregime kollaborierenden Staaten (Osterreich, Niederlande,
Italien etc.) in der Nachkriegszeit fiir das Funktionieren ihrer Institutionen auf das ihnen noch zur
Verfligung stehenden Personal zuriickgreifen mussten. Kurzum, die Staaten waren von dem
Personal ehemaliger Nazikollaborateur_innen in gewisser Weise abhdngig. Wdiren alle
Kollaborateur_innen ihres Dienstes quittiert worden, so hétte die Nachkriegsgesellschaft des
westlichen Europas zu wenig Know-how von Fachkréften, Beamt_innen, Wirtschaftstreibenden
etc. gehabt, als dass ein rascher Wiederaufbaus der brachliegenden Wirtschaft und der
Institutionen funktioniert hdtte. Tony Judt belegt in einem demographischen Abriss Bayerns
unmittelbar nach Kriegsende, die Dimension der Wiedereinsetzung ehemaliger

Nazikollaborateur_innen in ihre jeweiligen Amter:

,In Bayern waren 1951 94 Prozent der Richter und Staatsanwalte und 60 Prozent der
Beamten des Landwirtschaftsministeriums ehemalige Nazis. [...] Das gleiche Muster
fand man auch auBerhalb der Beamtenschaft. Universitdten und Justiz waren am
wenigsten betroffen von der Entnazifizierung, trotz notorischer Ndhe zum NS-

Regime. Auch Unternehmen kamen relativ ungeschoren davon“*.

Diese Wiedereinsetzung ehemaliger Nazikollaborateur_innen ist an dieser Stelle weder
deterministisch noch positivistisch zu lesen; die Geschichte der Nachkriegszeit hitte ihren Weg
auch gefunden, wiren die Kollaborateur_innen der Nazis konsequenterweise bestraft worden.
Die Tatsache, dass dem nicht so war, spiegelte den Unwillen der Aufarbeitung der Verbrechen
des Nationalsozialismus wider, nicht zuletzt, weil ehemalige Verbrecher_innen in ranghohen
Positionen vertreten waren. Dass den Deutschen die alleinige Kriegsschuld und damit auch die
alleinige Verantwortung der Kriegsverbrechen zugesprochen wurde, sollte automatisch zu einer

Entlastung anderer Léander, die sich ebenfalls schuldig gemacht haben, fiihren.

3.2. Der Umgang mit der Mitverantwortung an dem Holocaust in Europa nach

1945

94  Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 78.
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3.2.1. Frankreich

In Frankreich, dessen Vichy-Regime im Wesentlichen auf Kollaboration mit dem NS-Regime
aufgebaut worden war, wurden nach Kriegsende weniger als 0,1% der Bevolkerung bestraft.*
Frankreich beteiligte sich, noch bevor dies unmissverstandlich von deutscher Seite gefordert

wurde, geradezu musterhaft an der Deportation von Jiid_innen an das NS-Regime:

,»[Blertichtigt die Einfithrung Judengesetze von 1940 bis 1941 ohne jeden deutschen
Druck und die Vereinbarung, nach der franzdsischen Behorden selbst die jiidische
Bevolkerung, (beginnend mit den vielen im Ausland geborenen Juden)
zusammentrieben, um den Quoten zu geniigen, die ihnen nach Beginn der Endlésung

von den deutschen Stellen vorgegeben wurden“®°.

Das Systems Vichy war kein Ausreifer, kein Schandfleck der franzésischen Geschichte, als
welches es lange Zeit abgetan wurde, sondern trug systemisch zu dem Vollzug des Holocausts
bei. Diese Verbindung von Vichy und Holocaust sollte von offizieller Seite erst mit dem Riicktritt
Mitterands und einem Generationenwechsel von Politiker_innen, die den Zweiten Weltkrieg
nicht direkt erlebt hatten und die in das System Vichy weder direkt noch indirekt involviert
waren, hergestellt werden.” Wenngleich Claude Lanzmanns ,,Shoah* (F/1985) ein Debatte in der
franzosischen Gesellschaft tiber die eigene Beteiligung an der Vernichtung der Jid_innen in
Osteuropa anregen sollte und Betroffenheit in weiten Teilen der Bevolkerung ausloste, sollten
noch weitere zehn Jahre vergehen, ehe der franzosische Prasident Jacques Chirac Zeugnis ,,iiber

<98

die Rolle, die sein Land bei der Vernichtung der europdischen Juden gespielt hatte“*, ablegen

sollte.

3.2.2. Italien

In Italien war die Lage komplizierter, wechselte doch die ehemalige Achsenmacht 1943 die
Seiten und konnte sich so gewissermalien reinwaschen von dem Faschismus, der aber gerade

dort auBerordentlich exemplarisch und als Vorbild anderer Diktaturen bereits 1922 durchgesetzt

95 Ebd,, 65.
96 Ebd., 948.
97 Ebd., 953.
98 Ebd., 953.
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worden war. Der Faschismus war in Italiens Gesellschaft also tief verankert. Die Frage nach der
Verurteilung von Nazikollaborateur_innen wurde auf die deutsche Besatzung von 1943
eingeengt und oft von denjenigen verhandelt, die selbst kein Interesse daran hatten, ,,ihre

Landsleute fiir die schlimmsten Verbrechen verantwortlich zu machen“%

. Mag dies daran liegen,
dass die Rechtssprecher_innen selbst nicht unbescholten waren, oder war es der Psychologie des
Schweigens-und-nach-vorne-schauens geschuldet, samt der moralischen Selbstgewissheit der
alleinigen Kriegsschuld der Deutschen. Auf alle Félle wurden die Verurteilungen in Italien nach
der Auflosung der Kommission im Jahr 1946, welche fiir die Sduberung des Faschismus eintrat,
groBtenteils wieder zuriickgenommen und 50 Personen wurden insgesamt zum Tode verurteilt.'”
Dieser lapidare Umgang mit der faschistischen Vergangenheit Italiens hatte zur Folge, dass
»[nJoch 1960 62 von insgesamt 64 Provinzprafekten dem faschistischen Regime gedient [hatten].
Dasselbe galt fiir alle 135 Polizeichefs“'”". Zusammenfassend lisst sich sagen, dass in den
Lander auferhalb der BRD oftmals nur exemplarische Urteile ausgesprochen wurden, wovon

dann wiederum nur ein Bruchteil vollstreckt wurden.

3.2.3. Bundesrepublik Deutschland

Selbst die Bevolkerung der Bundesrepublik Deutschland, welcher die alleinige Schuld des
Zweiten Weltkrieges zugeschrieben wurde, hatte in den 50er Jahren das Ausmall des Holocaust
nicht begriffen oder nicht begreifen wollen. Konrad Adenauer sorgte mit der Inkorporierung
ehemaliger hochrangiger Nazis in das politische Establishment - als prominenteste Beispiel ist
Hans Globke zu nennen, welcher mitverantwortlich fiir die Niirnberger Rassegesetze und von
1953 bis 1963 Chef des Bundeskanzleramtes war — fiir ein Klima der Konzilianz und des Nach-
Vorne-Schauens.'” Die Aufarbeitung der NS-Vergangenheit in der BRD indes blieb unverrichtet.
Bei einer Umfrage 1952 war es fiir 40 Prozent der Bevolkerung der BRD offensichtlich opportun
zuzugeben, dass es besser sei, wenn es keine Juden auf deutschem Boden mehr geben wiirde.'®®
Diese Haltung sollte sich in der BRD erst allmédhlich &ndern. Mit dem ersten Frankfurter
Auschwitzprozess von 1963-1965, bei dem 24 Mainner wegen NS Verbrechen, die sie in

Auschwitz veriibt hatten, angeklagt wurden, wurde eine 6ffentliche Debatte {iber den Holocaust

losgetreten, wenngleich nicht zuletzt wegen der glimpflichen Urteile, die das Gericht den

99 Ebd, 71.

100 Ebd., 67.

101 Ebd., 968.

102 Vgl., Harold James, Europe Reborn a History, 1914-2000 (Harlow 2003), 237.
103 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 940.
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Angeklagten zukommen lieB."™ Die Kriegsverbrechertribunale fanden ausschlieRlich auf dem
Staatsterritorium der BRD statt, so etwa das Internationale Kriegsverbrechertribunal in
Niirnberg. Diese Prozesse waren wichtig, um die Gesetzgebungen des Rechtsstaates
anzuwenden, in denen es darum ging, Einzelpersonen anzuklagen und mit der Zuhilfenahme von
konzisen Beweisen auch zu verurteilen. Die Schuld des Menschen konnte nicht mehr daran
gekniipft werden, ,,Befehle ausgefiihrt zu haben“'®, sondern hing von der Eigenverantwortung
ab. Gleichzeitig waren die Niirnberger Prozesse Ausdruck neu implementierter Mechanismen
internationalen Rechts, welches iiber nationalem Recht steht, wie z.B. die Wahrung der

Menschenrechte oder die Moglichkeit Institutionen anzuklagen,

,»the international Military Tribunal in Nuremberg [...] offered a completely radical
and new approach to international law, and made clear that national sovereigty could

and should be subordinated to a broader consideration of international justice®'®.

Der pddagogische Effekt dieser Verurteilung auf die Bevolkerung der BRD blieb indes

zweifelhaft,

»le]ben weil die personliche Schuld der NS-Fiihrer, angefangen bei Hitler, so
griindlich und vollstdndig nachgewiesen war, glaubten viel Deutsche annehmen zu
diirfen, dass der Rest der Bevolkerung unschuldig war, dass die Deutschen in ihrer
Gesamtheit ebenso Opfer des Nationalsozialismus seien, wie alle anderen Vdélker

aUCh“lo7

Das Behandeln des Holocausts, von dem Re-Education Programm der Alliierten abgesehen, in
der Schule etwa wurde erst, aufgrund eklatantem Nichtwissens der jungen Bevolkerung der

Bundesrepublik, 1962 von 10 Bundesldndern ins Curriculum aufgenommen.'*®

3.2.4. Osteuropa

104 Bundeszentrale fiir politische Bildung, https://www.bpb.de/kurz-knapp/hintergrund-aktuell/314099/vor-55-

jahren-urteil-im-frankfurter-auschwitz-prozess/ [letzter Zugriff 11.11.2022].
105 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 74.

106 James, Europe Reborn a History, 225.
107 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 74.
108 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 940.
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In Osteuropa und den ehemaligen Satellitenstaaten der UdSSR verhielt sich der Umgang mit
dem Holocaust anders wie im Westen. Das lag an dem Zudecken der Vergangenheit der
kommunistischen Regimes, die bis 1989 all jene Staaten Osteuropas im Wiirgegriff gehalten
hatten und in der unmittelbaren Riickschau den Blick auf die Ereignisse von 1938 bis 1945
verdeckten. Auch wenn die kommunistischen Parteien in Osteuropa sich des antifaschistischen
Diktums bedienten und viele jiidische Uberlebende in die Partei eintraten, so konnten ihre
Methoden nicht dariiber hinwegtduschen, selbst antidemokratisch zu sein und jene zu
unterdriicken, die nicht in die kommunistische Partei eintraten: ,,all non communists had to find a
kind of an alibi as to what they were doing under Nazi occupation, for in communist mindset
everyone was guilty [...]“'%. Ein Ubel hatte in Osteuropa ein anderes ersetzt und fiir die Opfer
des Zweiten Weltkrieges wurde zwar ausgiebig gedacht, das Schicksal der Jiid_innen wurde
dabei aber unterschlagen. In den Vernichtungslagern auf polnischem Gebiet kamen nach
offiziellem Diktum Staatsbiirger_innen, Antifaschist_innen oder Biirger_innen verschiedener
Klassen um. Die Dimension der jiidischen Vernichtung wurde dabei von offizieller Seite

t.'"® Das Problematische an der historischen Uberlagerung des faschistischen

ausgespar
Unrechtsstaates mit dem kommunistischen Unrechtsstaates aus der Perspektive nach 1989 war,
dass der gesellschaftliche Konsens des Antifaschismus, als dessen vermeintliche Urheber sich
das kommunistische Regime feiern lief, in Osteuropa in Frage gestellt wurde und die
nationalistische Rhetorik der 1930er Jahre wieder Zulauf fand. Diese Uberhéhung des
Schreckens des Kommunismus gegeniiber des Schreckens des Faschismus sollte den west- und
osteuropdische Konsens iiber das Fanal «Auschwitz» jeweils anders pragen. Werden Faschismus
und Kommunismus als gleichwertig eingestuft, verstellt dies den Blick auf den singuldren
t

Schrecken des Holocaus ohne dabei die Schrecken der Terrorherrschaft Stalins auch nur im

mindesten kleinreden zu wollen.

3.2.5. Osterreich

In Osterreich war die Aufarbeitung des Nationalsozialmus, trotz frenetischer Begriilung des
sogenannten Anschlusses 1938 von grofSen Teilen der Bevélkerung und massiver Beteiligung an

Kriegsverbrechen - ,In der SS und unter KZ-Aufsehern waren Osterreicher iiberproportional

109 Georg Schépflin, Politics in Eastern Europe 1945-1992 (Cambridge/Massachusetts 1994) 71.
110 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 955.
111 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 955-962.
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vertreten“!''?

- nach 1945 &uBerst unzureichend. In Osterreich wurden insgesamt gerade einmal
13.600 Menschen verurteilt, das mag im ersten Moment nach viel klingen, bei 700.000 NSDAP
Mitgliedern zu Kriegszeiten und nach Kriegsende immer noch 536.000 auf 7 Millionen
Einwohner_innen gerechnet, war die Bilanz der sogenannten ,Entnazifizierung® eine &uferst

bescheidene.!'?

,Ein tiefgreifender Prozell gesellschaftlichen Umdenkens fand [...] nicht statt, es gab
auch keine alliierten Umerziehungsprogramme vergleichbar jenen in Deutschland.
Diese Entnazifizierungsbemiihungen waren von kurzer Dauer und wurden von den

Parteien selbst bald unterlaufen.“**

Und das besserte sich auch dann nicht, als die Siegermédchte 1946 es den Osterreicher_innen
selbst iiberliefen iiber die Entnazifizierung zu verfiigen, wohingegen in Westdeutschland die
Alliierten bis zum Aufkommen des Kalten Krieges fiir die Kriegsverbrechertribunale zustdndig

gewesen waren.

,Mit der Minderbelastetenamnesie des Jahres 1948 wurden 90 Prozent der rund

550.000 von der Entnazifizierung betroffenen Osterreicherlnnen amnestiert, sie

erhielten damit auch das Wahlrecht zurtick.“'"®
Bis 1956 wurden all jene ausnahmslos begnadigt, die als ,,Mehr“-Belastete eingestuft wurden.'"
1956 war also das Jahr, in dem Osterreich sich von der Auseinandersetzung mit seiner eigenen
Vergangenheit verabschiedete. 11 Jahre nach Kriegsende endete auch der politische Wille die
eigene Vergangenheit und Téter_innenschaft aufzukldren, was die Bevolkerung mit dem Gefiihl
zuriicklassen musste, Siihne getan zu haben. Immer vorausgesetzt, dass die Osterreichische
Bevolkerung die Nationalsozialistische Vergangenheit iiberhaupt als Verbrechen anerkannte,
was, angesichts der Polemik der 1980er Jahre rund um die ,,Waldheim-Afféare*“ bei einem groflen
Teil zumindest stark zu bezweifeln ist. Tony Judt attestierte, dass das kollektive Vergessen der

Kriegsverbrechen der westeuropiischen Lander, allen voran der BRD, Osterreicher und Italien,

112 Ebd., 72.

113 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 72.

114 Bertrand Perz, Osterreich. In: Volkard Knigge / Norbert Frei (Hg.), Verbrechen erinnern. Die
Auseinandersetzung mit Holocaust und Vélkermord (Miinchen 2002) 150-163, hier 152.

115 Heidemarie Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese: NS-Herrschaft, Krieg und Holocaust im
«0sterreichischen Geddchtnis». In: Transformationen gesellschaftlicher Erinnerung. Studien zur
«Geddchtnisgeschichte» der Zweiten Republik (Reihe Kultur. Wissenschaften 9, Wien 2005) 50-86, hier 54.
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ideologische Voraussetzung fiir den Wiederaufschwung der 1950er Jahre war - ,,Ohne eine
solche kollektive Amnesie wére Europas erstaunlicher Neuanfang nach dem Krieg nicht méglich

“7 Ein Mitgrund fiir die kollektive Amnesie der Nachkriegszeit gegeniiber den

gewesen
Schrecken des Holocaust mag das Aufkommen des Kalten Krieges gewesen sein. Aber dieser
Erklarungsansatz greift zu kurz. Fiir alle Staaten, die mit dem NS-Regime kollaboriert hatten,
galt es in der Nachkriegszeit eben diese systemische Kollaboration lange Zeit zugedeckt zu

halten, um so die Integritdt der neu gegriindeten Republiken zu bewahren.

,Die Deutschen hitten im besetzen Norwegen, Belgien oder Holland ohne die
Kollaboration der Einheimischen nicht tun kénnen, was sie taten (in dem einzigen
Land, in dem diese Kollaboration verweigert wurde, in Ddnemark, iiberlebten die

Juden).“!®

3.4. Der Wiederaufbau Europas und das postideologische Zeitalter

Der Wohlstand sollte die Triebfeder fiir das neue Zeitalter Europas werden und gleichzeitig
seinen Neuanfang markieren. Fiir die kriegsmiide und politisch ausgebrannte Gesellschaft der
Nachkriegszeit verloren politische Heilsversprechen ihre Sogwirkung, vorausgesetzt der eigene

Wohlstand war gewdhrleistet:

,»[D]as ganze Ausmal der Zerstérung und des kollektiven Elends, das die Européer in
der ersten Haélfte des Jahrhunderts iiber sich gebracht hatten, wirkte zutiefst
entpolitisierend: Die Menschen fliichteten sich, anders als in den Jahren nach dem
Ersten Weltkrieg, keineswegs in extremistische Ideologien sondern wandten sich von
der Politik ab. Welche Folgen das hatte, deutete sich seinerzeit nur vage an — etwa
darin, dass es den faschistischen und kommunistischen Parteien nicht gelang, aus den
Miihen des Alltags Kapital zu schlagen, dass viel mehr iiber wirtschaftliche als iiber
politische Ziele diskutiert und politisches Engagement durch Konsum und

Freizeitgestaltung verdringt wurde“'".

117 Ebd., 82.
118 Ebd., 947.
119 Ebd., 272.
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Fir den Neuanfang Westeuropas waren Staatsmdnner hoch angesehen, die aus einer anderen
Epoche stammten, die noch einen Erfahrungshorizont von einer Zeit vor dem Ersten Weltkrieg
aufbringen konnten, als Europa sich um Sozialreformen bemiihte. Churchill, Adenauer,
DeGasperi - allesamt Ménner, die in den 1870er/1880er geboren waren, zeugten auch von dem
Verlust einer Generation von Politiker_innen, die entweder in faschistischen Regimen sozialisiert
wurden oder fiir den Kommunismus ins Exil gegangen waren.'® Die alten Ménner, egal ob es
sich um Sozialdemokraten oder Vertretern der christlich-sozialen Volksparteien handelte, waren
Zeugen eines Europas, das sich noch nicht so erbittert an die Gurgel ging. Sie spiegelten im
Grunde den Wunsch einer Gesellschaft wider, welche sich, nach 30 Jahren andauernden
politischen und gesellschaftlichen Umstiirzen, die fiir viele Tod, Leid und bittere Armut
bedeutetet hatten, nach einer ruhigeren Zeit sehnte. Die Nachkriegsgeneration war ihrer Ideale
beraubt. ,Dies war der Beginn eines «postideologischen» Zeitalters“'*', in dem es den

westeuropdischen Staaten nur recht sein konnte die Vergangenheit hinter sich zu lassen, ja von

sich zu weisen, um in politisch ruhigere Fahrwasser zu gleiten.

,Das Erstaunliche an der Entwicklung im Europa der fiinfziger Jahre waren nicht die
sichtbaren, sondern die unsichtbaren Verdnderungen. Die neuerliche Herausbildung
demokratischer Staaten — die keinen Krieg fiihren wollten und konnten, mit alten
Mainnern an der Spitze, deren (unausgesprochenes) politisches Glaubensbekenntnis
«Keine Experimente!» hieB — war eine kleine Uberraschung. Nach 40 Jahren Fieber
normalisierten sich die politischen Temperaturen allmdhlich und durchaus

unerwartet. [...] Regierung und Parteien reagierten dementsprechend.“'*

Die westeuropdischen Wirtschaft sollte in den 1950er Jahren von dem sogenannten
»Marshallplan“ bzw. dem European Recovory Programm (ERP) gestiitzt werden, bei welchem
einerseits Kredite vergeben und andererseits Waren von den USA nach Europa geliefert wurden,
welche auf dem europdischen Markt verkauft werden durften, um so wieder Geld in die leeren
Staatshaushaltskassen zu spiilen. Ob der Marshallplan, welcher in Westeuropa durchaus
umstritten war, wirklich verantwortlich war fiir den ldngerfristigen Wirtschaftsaufschwung

Europas, ist umstritten, zumindest aber hat er den Européder_innen Zeit verschafft sich von den

120 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 103-104.
121 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 104.
122 Ebd., 290.
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Lebensstandards des 19. Jahrhunderts hin zu den moderneren Zeiten zu transferieren und wieder

auf eigene Beinen zu stehen.'?

,In general [...] the Marshall programm was part of a larger stabilization strategy in

which European labor and political dissent was bought off, support for the

communist left declined, and consensual solution became easier.“'*

123 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 120-123.
124 James, Europe Reborn a History, 231.
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3.4.1. Der Mantel des Schweigens als Preis des Wiederaufbaus

Nach der ,,Sduberungspolitik“ der Alliierten in der besetzten Westzone unmittelbar nach 1945
und der damit einhergehende Internierung und Verurteilung hochrangiger Naziverbrecher sowie
Entlassungen von Beamt_innen, die vor 1937 der NSDAP beigetreten waren, waren die
Staatstrdger_innen der BRD in den 1950er Jahren daran interessiert, die eigene Vergangenheit

ruhend zu stellen.

,Die vergangenheitspolitischen Forderungen an das Griindungspersonal der jungen
Bundesrepublik waren klar: Erwartet wurde ein 'Schluf8strich’' unter die politischen
Sduberungen, und der SchluBstrich unter die Vergangenheit war davon nicht weit

entfernt.“!*

Zudem waren die Staatstrdger_innen der BRD in den 1950ern darauf bedacht die von den
Alliierten vollstreckten Urteile riickgdngig zu machen. Im Zuge von Straffreiheitsgesetzen wurde
zahlreiche, auch hochrangige, NS-Verbrecher amnestiert. Diese Beschliisse fiihrten letztlich
dazu, dass die ,Bereitschaft, in NS-Strafsachen {iberhaupt noch zu ermitteln und zu ahnden,

nahezu auf Null [sank]“'?°.

»[Dlieser faktische Stillstand bei der Ahndung von NS-Verbrechern bedeutete nicht
nur eine aktive Begiinstigung der Tater, sondern auch die Perpetuierung eines
moralischen Zerriittungszustandes durch bewuflten Verzicht auf das Bemiihen um die

Herstellung von Gerechtigkeit.“'”

Wahrend in Westdeutschland eine gesamte Nation damit konfrontiert war sich an den Verbrechen
des Nationalsozialismus nicht nur beteiligt zu haben, sondern wesentlich dafiir verantwortlich
gemacht wurde, wenngleich die Einsicht der Schuld der westdeutschen Bevolkerung erst nach
und nach einsickern sollte - 1952 hatte jeder vierte Westdeutsche noch eine gute Meinung iiber

Hitler'® -, hatte sich iiber Osterreich und anderen europdischen Staaten der Mantel des

125 Norbert Frei, Deutsche Lernprozesse. NS-Vergangenheit und Generationsfolge seit 1945. In: Heidemarie Uhl
(Hg.), Zivilisationsbruch und Gedéchtniskultur. Das 20. Jahrhundert in der Erinnerung des beginnenden 21.
Jahrhunderts (Gedéchtnis-Erinnerung-Identitét 3, Innsbruck 2003), 87-102, hier 92
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Schweigens gehiillt, der bis in die 1960er Jahre ungeliiftet bleiben sollte. Der klare Verweis der
Schuldigkeit des ,,Dritten Reiches“ an den Verbrechen des Nationalsozialsims konnte dort
langerfristig einen anderen Umgang mit der Aufarbeitung bezwecken. Andere europdische
Staaten, besonders Italien oder Frankreich hatten fiir den Neuanfang nach dem Ende des Zweiten
Weltkriegs auf eine antifaschistische Partisanenbewegung im eigenen Land zu verweisen,
wenngleich diese gerade in Italien, mit seiner faschistischen Tradition, im Nachhinein
mystifiziert wurde.”” Aber es besteht ein wesentlicher Unterschied darin, einen
antifaschistischen Mythos fiir sich zu kreieren, um sich so zumindest duferlich von dem
nationalsozialistischen Unrechtsstaat zu distanzieren oder wie in Osterreich ganz und gar
jedwede Schuld - abgesehen von den halbherzigen Anklagen ehemaliger Nazis, die dann 1956 de
facto alle amnestiert wurden - von sich zu weisen. Letztlich, und da unterschied sich Osterreich
nicht wirklich von den anderen europdischen Léander, war die Nachkriegsgeneration darum
bemiiht iiber die Vergangenheit zu schweigen und zum Wohle aller politischen Akteur_innen

Konsens zu pflegen.

,Reformorientierte Christdemokraten, eine parlamentarische Linke, die allgemeine
Bereitschaft, ungeachtet alter ideologischer oder kultureller Konflikte jede
Polarisierung und Destabilisierung zu vermeiden, und eine entpolitisierte
Bevolkerung — das waren die charakteristischen Merkmale der westeuropdischen

<130

Nachkriegsgesellschaften.

Merklich war diese Haltung bei Konrad Adenauer, der zur Zeit seiner Kanzlerschaft nie iiber
deutsche Téter_innen, sondern immer von jiidischen Opfern sprach. Er war nur allzu sehr darauf

bedacht die Vergangenheit der neu gegriindeten Bundesrepublik unerwihnt zu lassen.""

,Arbeiten, Sparen, Vorankommen, Anschaffen, Konsumieren — das war der auch von
der Politik nachdriicklich propagierte Lebensinhalt der meisten Westdeutschen. [...]
Mit dem gleichen Eifer, der ihre Autoritdtsglaubigkeit kennzeichnete [...], wandten
sich die Westdeutschen nun der Produktion tadelloser Qualitdtserzeugnisse zu, die

weltweit Anerkennung fanden.“'*

129 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 279.
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Erst die nachfolgende Generation, die den Krieg nicht aus der Perspektive eines Erwachsenen
kennengelernt hatte, sollte dieses Schweigen Ende der 1960er Jahre brechen. Wenngleich auch
fiir die Generation der sog. 68er, welche eine Aufkldarung der Geschichte einforderte, nicht ,,das
Zentralverbrechen der NS-Zeit, der Mord an den europdischen Juden®“ im Fokus stand sondern
vielmehr, die Debatte um ,,personelle und institutionelle Kontinuititen“'** gefiihrt wurde. Auf der
politischen Ebene hatte Willy Brandt in der BRD in den 1970ern das Schweigen iiber den
Holocaust gebrochen. Er verfolgte seine Auflenpolitik mit einem moralischen Anspruch, indem
er die Vergangenheit des NS-Deutschlands als Téater_innengesellschaft offenlegte und die Opfer
des Holocaust in Polen anerkannte. Er entspannte dadurch den West- Ost Konflikt und
akzeptierte die Oder-Neife Linie als die Konsequenz der Verbrechen Nazideutschlands."** Aber
auch Brandts Kniefall vor dem Mahnmal in Warschau mochte noch zu keiner kollektiven
Aufarbeitung des Holocaust fiihren. Erst die Serie ,,Holocaust“ Ende der 1970er Jahre vermochte
es die Bevolkerung der BRD derart zu emotionalisieren, dass Mallnahmen zur Aufarbeitung des
Holocaust politisch konkretisiert wurden. Bis es so weit war, sollte noch Zeit vergehen und der
Mantel des Schweigens iiber die Vergangenheit blieb schwer auf Westeuropa liegen. Wohlstand
und Wirtschaft standen im Vordergrund und mit der Erkenntnis, dass ,,[k]ein westeuropéisches

Land auf eigenen Beinen stehen [konnte]“'*

sollten Teile Europas, insbesondere Frankreich und
Westdeutschland, sich als Wirtschaftsunion (EWG) zusammenfinden und nachhaltig miteinander

kooperieren, um so den nun aufkommenden Wohlstand zu befeuerten.

3.4.2. Der Wohlfahrtsstaat als Garant fiir den Frieden

NutznieRer dieses Wirtschaftsaufschwungs war nicht zuletzt der Staat, der sich durch all die
Einnahmen, die er von den Steuerzahler_innen und dem Staat zugehorigen wirtschaftlichen
Institutionen generieren konnte, zu einem Wohlfahrtsstaat mauserte. Dieser Wohlfahrtsstaat
gewann mit der Pramisse der Vollbeschéftigung das Vertrauen seiner Biirger_innen und
tibernahm gleichzeitig die Verantwortung fiir das friedliche Zusammenleben, indem er
Investitionen tdtigte, aber auch fiir soziale Errungenschaften wie Arbeitslosenversicherung oder
Krankenversicherung stand.*® Der Beviolkerung ging es mit dieser Aussicht auf Wohlstand und

sozialen Frieden nicht darum, durch radikale politische Positionen ebendiesen zu gefdhrden,

133 Frei, Deutsche Lernprozesse. NS-Vergangenheit und Generationsfolge seit 1945. In: Heidemarie Uhl (Hg.),
Zivilisationsbruch und Gedachtniskultur, 87-102, hier 96-98.

134 Vgl., James, Europe Reborn a History, 339.

135 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 340.

136 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 410.
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vielmehr sollte ein Ausgleich zwischen dem allzu entfesselten Liberalismus, dessen Anfalligkeit
in Bezug auf Deregulierung die Krisen sowohl der 1920er Jahre, wie auch den Borsencrash der
1870er Jahre im k.u.k. Habsburgerreich befeuerte, und zu strikter staatlicher Regulierung

gefunden werden. ,Der Staat war also eine gute Sache [...]*"

. ,Austria-Keynesianismus
bedeutete dann die gezielte Ausweitung des 6ffentlichen Sektors; der Staat griff ein Stiick weit in
die Gesellschaft hinein.“’*® Diese keynesianische Ausformulierung des Wohlfahrtsstaates
begriindete die Hochbliite der Sozialdemokratie in Westeuropa, der das Regulativ eines
ansonsten ungebandigten Marktes zukam und die so fiir Sicherheit und Wohlstand stand und in
Osterreich und in anderen europdischen Wohlfahrtsstaaten soziale Experimente, die den

Wohlstand im Sinne der Vollbeschiftigung gefahrden wiirden, von sich wies:

,Der Wohlfahrtsstaat war eingestandenermallen sozial, aber keinesfalls sozialistisch.
Insofern war der Wohlfahrtskapitalismus in der Form, wie er sich in Westeuropa

entfaltete, wahrhaft postideologisch“'¥.

Gleichzeitig, und das blieb der Preis des Wohlstandes, war die Sozialdemokratie unter dem
Deckmantel der Vollbeschiftigung nicht darum bemiiht, die Vergangenheit des eigenen Staates
zu durchleuchten, um die Zeit der Verbrechen der eigenen nationalsozialistischen Beteiligung zu

untersuchen.

,Wie der Rest der 6sterreichischen Gesellschaft bewiesen die Sozialdemokraten des
Landes eine bemerkenswerte Fahigkeit, ihre Vergangenheit abzuschiitteln. Die
sozialdemokratischen Parteien in anderen Ldndern brauchten etwas ldnger, um eine
gewisse  riickwdrtsgewandte  Sehnsucht nach  radikalen = Verdnderungen

abzuschiitteln.“#

3.5. Das Wirtschaftswunder Osterreich als Insel der Seligen

137 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 400.

138 Ernst Hanisch, Der lange Schatten des Staates. Osterreichische Gesellschaft im 20. Jahrhundert. In: Wolfram
von Herwig (Hg.), Osterreichische Geschichte 1890-1990 (Wien 1994) 472.

139 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 402.
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3.5.1. Osterreich als ,,erstes Opfer“ des NS und die Externalisierung der Schuld

Osterreich hatte in der Nachkriegszeit in gewisser Weise Gliick. Die Kollaborationen und
Téter_innenschaft des ,Dritten Reiches“ boten nach der Anerkennung der Alliierten Osterreich
als erstes Opfer von Hitlers Expansionspolitik ,,die Chance sich seiner Vergangenheit zu

«141  QOsterreich, als sogenanntes ,erstes Opfer Hitlers vermochte mit dem Verweis

entledigen
auf die alleinige Kriegsschuld des NS-Deutschlands sich rein zu waschen, den Mantel des
Schweigens iiber die eigene Vergangenheit auszubreiten, um sich ganz dem wirtschaftlichen

Aufbau zu widmen.

,Die Opferthese und die geringe Bereitschaft, sich mit den NS-Verbrechen
auseinanderzusetzen, hat die relativ reibungslose und m.E. unvermeidbare
Integration der ehemaligen Nationalsozialisten ermoglicht. Diese konnten zwar die
Opferthese mit Verweis auf die Beifallsstiirme beim Anschluff mehr oder weniger als
Geschichtsliige abtun, da sie aber gleichzeitig von den Vorteilen dieser staatlichen
Positionierung profitierten [...] wurden aus ehemaligen Nationalsozialisten auf

paradoxe Weise iiberzeugte Osterreicher.“'*

Der ,,Anschluss“ 1938 von Osterreich, welches zu jener Zeit bereits seit vier Jahren keine
Republik mehr war, sondern ein autoritdr gefiihrter Stdndestaat, wiederum eine historisch
Begebenheit, deren Aufarbeitung und Suche nach den Verantwortlichen erst einige Jahrzehnte
spater aufgegriffen werden sollte — jener ,,Anschluss“ an das grodeutsche Reich, entband die
osterreichische Bevolkerung von der Verantwortung der NS-Kollaboration. Schlielich war
Osterreich unfreiwillig angeschlossen worden, so das Narrativ der Nachkriegszeit. Die
Schuldfrage konnte dadurch externalisiert werden: ,,Die Jahre der NS-Herrschaft wurden als Teil
der deutschen, nicht der eigenen Vergangenheit betrachtet, als Phase der Fremdherrschaft, fiir die
die Zweite Republik keine Verantwortung trage“'*>. Diese Abgrenzung Osterreichs vom NS-
Deutschland, welche sich an der Schuldfrage des Nationalsozialismus entlang formulierte, barg
nicht nur die Implikation des Leugnens vom Verbrechen der NS-Zeit in sich, sondern dadurch

war es dem Staat Osterreich méglich, sich von seinen deutschsprachigen Nachbarn nachhaltig

141 Ebd., 16.
142 Perz, Osterreich, 161.
143 Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 58.
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abzugrenzen. Insofern diente die Externalisierung des NS-Verbrechens nach Nazideutschland der

Herstellung einer eigenen nationalen Identitét:

,Diese Herstellung ist bei den nach dem Krieg Geborenen zweifellos gelungen:
Osterreich wird heute nicht mehr in Frage gestellt wie in der Zwischenkriegszeit. Zu
fragen bleibt allerdings, wie es um das politische Bewulitsein einer Gesellschaft
bestellt ist, in der die nationale Identitit im wesentlichen auf der Absperrung
gegeniiber der Erinnerung an die NS-Gewaltverbrechen und den osterreichischen

Anteil daran aufgebaut wurde*“'*.

Den Uberbau der Opferthese lieferte die Moskauer Deklaration von 1943, in welchem die
AuRenminister der Alliierten Osterreich als von Hitlerdeutschland okkupiertes Gebiet auswiesen,
welches es in den Grenzen von 1924-38 wieder herzustellen galt. Dadurch wurde von den
Osterreicher_innen nicht die unbedingte Kapitulation gefordert, wie das im NS-Deutschland der
Fall war, sondern, so die weitere Logik dieser Betrachtung, die Osterreicher_innen wurden von
den Alliierten vor den Schergen Hitlers befreit. Aus der Moskauer Deklaration geht zwar hervor,
dass die Alliierten Osterreich eine Mitverantwortung an den Verbrechen des Zweiten Weltkrieges
zusprachen, zumal die breite Zustimmung der Bevolkerung fiir Hitler ihnen kaum entgangen sein
diirfte, dies &nderte aber nichts an der Opferthese, die sich im offiziellen Osterreich bis in die

1980er behaupten konnte:

,»Austria is reminded, however that she has a responsibility, which she cannot evade,
for participation in the war at the side of Hitler Germany, and that in the final
settlement account will inevitably be taken of her own contribution to her

liberation“*°.

Letztlich war die Formulierung der Moskauer Deklaration {iber die eigene Beteiligung der
Befreiung ein Angebot an den Widerstand, der sich in den Jahren 1938-1945 in Osterreich nicht

so recht regen mochte;

,der Widerstand in Osterreich [erreichte] nie den Grad einer massenwirksamen

Verweigerung, die auch eine nur geringe Gefdhrdung des NS-Herrschaftssystems

144 Perz, Osterreich, 161.
145 Moscow Conference, Joint Four-Nation Declaration (Oktober 1943), online unter

http://www.ibiblio.org/pha/policy/1943/431000a.html [letzter Zugriff 21.11.2022].

41


http://www.ibiblio.org/pha/policy/1943/431000a.html

bedeutet hitte oder mallgebliche polizeiliche oder gar militdrische Krifte gebunden

hitte“14®,

Dieser Mitverantwortung an dem Krieg begegnete das offizielle Osterreich nach 1945 mit der
Gegenerzihlung, dass es zu jener Zeit, also von 1938 bis 1945, gar keinen Staat Osterreich mehr
gab, der fiir etwas verantwortlich héitte gemacht werden kénnen. Insofern kénne es auch nicht
den Osterreicher_innen obliegen Wiedergutmachungen an der jiidischen Bevolkerung zu leisten,
weil die Verbrechen der NS-Zeit nur von deutscher, nicht aber von 6sterreichischer Seite veriibt
worden seien."” Ein Trugschluss, wie die Aufklirung der Beteiligung Osterreichs an NS-
Verbrechen beweisen wird. Gliick sich seiner Vergangenheit entledigen zu konnen hatte
Osterreich auch deshalb, weil die Luftlinie von Wien zu der Nachbarstadt Bratislava, in der
damaligen Tschechoslowakei, welche unter der Riege Stalins gefallen war, gerade einmal 55
Kilometer betrug. Wien war also von der einstigen Metropole im Herzen Europas zu einer
Grenzstadt geworden. Einer Grenzstadt, die als Aullenposten eines nun getrennten Europas
zwischen West und Ost, zwischen Kommunismus und Kapitalismus, wenngleich gezdhmt durch
die soziale Marktwirtschaft, eine, im Vergleich zum 19. Jahrhundert, regelrecht unbedeutende
Metropole geworden war. Der Bedeutungsverlust hing auch damit zusammen, dass Wien seiner
jlidischen Bevdlkerung beraubt worden war - ,,Am Vorabend des Anschlusses lebten 189.000
Juden in Wien. Nach der Befreiung waren weniger als 1000 iibrig geblieben“*®, Zudem hatte
Wien seine Verbindungen zum Osten verloren und war dadurch nur mehr &uferlich die
Prunkstadt eines ehemaligen Grolreichs, welches jetzt zusammengeschrumpft, seine Identitét
erst zu finden hatte; definitiv losgelost von dem Gedanken eines Grodeutschtums, iiber das zu
sprechen nicht mehr zeitgemaf war. ,,Das Nachkriegswien — wie das Nachkriegseuropa — war ein
eindrucksvolles Gebiude, das auf einer unaussprechlichen Vergangenheit stand“'®. Der
Opferstatus nach 1945 kam den Osterreicher_innen auch insofern zupass, als dass der Mantel des
Schweigens iiber die eigene Vergangenheit fiir Jahrzehnte ausgebreitet werden konnte. Osterreich
war fiir die GroBmaéchte zu unbedeutend und der Fokus der amerikanischen Besatzung war auf
die Verbrechen der Deutschen und eben nicht der Osterreicher_innen gerichtet. Dadurch wurde
Osterreich von dem ,Re-Education® Programm der Alliierten ausgeschlossen: Die
amerikanischen Befreier schickten sich in der unmittelbaren Nachkriegszeit an, mit

bescheidenem Erfolg, wie sich herausstellen sollte, die Grédueltaten der Nationalsozialisten der

146 Perz, Osterreich, 150.

147 Vgl., Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 57.
148 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 974.
149 Ebd.,17.
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deutschen, nicht aber der dsterreichischen Bevolkerung zu vermitteln '™

. Neben dem Absprechen
einer direkten Schuld an den Verbrechen des Nationalsozialismus, sollte der Verweis auf den
Opferstatus Osterreichs die Legitimation eines raschen Abzugs der Alliierten mit sich bringen. !
Der Tenor des offiziellen Osterreich, das sich selbst als Land der Verfiihrten bezeichnete, war,
dass es sehr wohl in der Lage sei den Staat ohne groferer Einmischungen der Alliierten, von der

Finanzhilfe des spéteren ,,European Recovery Programm“ abgesehen, wiederaufzubauen.

3.5.2. Die heilsame Macht des Proporzes

Osterreich, nach 1945 ein armes Land mit einem Zweiparteieinsystem, welches so ziemlich
beide Halften der Republik abbildete, wurde eine schwierige Zukunft vorausgesagt. Was, wenn
beide Parteien nicht nach Konsens bestrebt waren, was, wenn sie sich, wie in der
Zwischenkriegszeit, wieder bekdmpften? Generell galt es in der Nachkriegszeit Osterreich
zuallererst als imaginierte Nation zu etablieren, ndmlich so zu etablieren, dass es sich von
groBdeutschen Vorstellungen verabschiedet.’® Die Abgrenzung Osterreichs von Deutschland
kam gerade in der Nachkriegszeit der Opferthese zupass; nicht mehr grofdeutsch zu denken,
bedeutete von Hitlerdeutschland {iberfallen worden zu sein. Wider mancher Erwartung, begann
sich die osterreichische Wirtschaft in den Nachkriegsjahren dermafen zu erholen, dass das kleine
Land am Rande des Eisernen Vorhangs zu einer Art wirtschaftlichen Musterland der
Nachkriegszeit wurde. Das Bestreben nach Konsens, im Sinne der GroRen Koalition, mag dem
Umstand geschuldet gewesen sein, dass Osterreich in unmittelbarer Nachbarschaft zu dem
kommunistisch gefiihrten Osten lag, dass es also unklug zu sein schien, politische Instabilitdt
zuzulassen und sich so gewissermafen dem unliebsamen Nachbarn preiszugeben. ' Andererseits
war es fiir die Grolle Koalition, welche von 1947 bis 1966 im Amte sein wiirde, auch praktisch,
das Land proportional unter sich aufzuteilen: ,,Der beispiellose Wohlstand erméglichte es der
GroBen Koalition, Interessenkonflikte zu tibertiinchen und den Konsens, auf dem die Stabilitat
des Landes ruhte, gewissermafen zu kaufen“'*, Proporz und Neutralitit also als Garant eines

stabilen Osterreichs, das sich dadurch seiner Geschichte entledigte:

150 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 77.
151 Vgl., Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 57.
152 Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 53.

153 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 296.
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,950, wie die Neutralitdt bereitwillig als Identititsmerkmal akzeptiert wurde, und
damit unangenehme Erinnerungen an fritherer Identitdten (habsburgisch, deutsch,
sozialistisch, christlich) iiberdeckt werden konnten, so bestimmten die
postideologischen Implikationen des 6sterreichischen Proporzsystems das offentliche

Leben des Landes“'*,

Dass das Proporzsystem, welches alles in zwei Teile teilte - zweigeteilt wurde zuvorderst an
diejenigen, die der jeweiligen Partei nahe standen - zu Korruption und Vetternwirtschaft verleiten
wiirde, ist eigentlich selbstredend. Der Preis, den Osterreich fiir seinen Wohlstand und fiir sein

«156 Diese

staatstragendes Zweiparteiensystem zahlte, war jener der nationalen , Amnesie
Amnesie schloss vor allem die Verbrechen mit ein, die gegen die jiidische Bevolkerung begangen
worden waren und bei der Osterreichische Faschist innen einen wesentlichen Teil dazu
beigetragen hatten: ,'die Judenfrage' im Nachkriegsosterreich [kommt] einer 'Geschichte des

«157

Schweigens' [gleich]

3.5.3. Die Neutralitit Osterreichs als Vorwand des Schweigens

Als zweite Implikation - die Opferthese blieb dabei aufrecht - sich in Osterreich nicht mehr mit
der belasteten Vergangenheit auseinandersetzten zu miissen bzw. eine neue, artifizielle Identitat
zu etablieren, galt die Dbereits erwdhnte Neutralititserklarung, die 1955 als

Bundesverfassungsgesetz im Staatsvertrag unter dem Artikel I verankert wurde:

,2Zum Zwecke der dauernden Behauptung seiner Unabhéngigkeit nach aullen und
zum Zwecke der Unverletzlichkeit seines Gebietes erkldrt Osterreich aus freien
Stiicken seine immerwihrende Neutralitit. Osterreich wird diese mit allen ihm zu

Gebote stehenden Mitteln aufrechterhalten und verteidigen*'*®,

155 Ebd., 296.

156 Ebd., 297.
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Dass Osterreich sich auf seine Neutralitit berufen konnte, war auch seiner geografischen Lage
und dem neu entstandenem Blockdenken zwischen West- und Ost geschuldet. Osterreich und
allen voran Wien lag an der Grenze dieses neu entstanden Eisernen Vorhangs und es bot sich an

aullenpolitisch in der Rolle des Vermittlers aufzutreten.

,Bei allen Nuancen der Interpretation, bei allen personlichen Zuschnitten der
Bundeskanzler und AuBenminister, das kleine Land brauchte eine mdoglichst
iberparteiliche AuBenpolitik. Es galt den schwierigen Balanceakt zwischen Ost und
West zu meistern; es galt mit den Nachbarn gut auszukommen und es galt die

wirtschaftliche Beziehungen zu Europa (EWG) vertragsmiRig abzusichern.“'*

Den Alliierten war es wichtiger Osterreich als, wenngleich neutralen, so doch
antikommunistischen Staat zu foérdern, was das Ignorieren der faschistischen Biografien
zahlreicher Osterreicher_innen zur Folge hatte, welche nun von den Alliierten angeheuert

wurden:

,In Osterreich wurden ehemalige Faschisten von den westlichen Besatzungsméchten
oft bevorzugt, sie durften als Journalisten und in anderen sensiblen Bereichen
arbeiten. Thre Sympathien fiir das autoritdre Vorkriegsregime und die
Nationalsozialisten wurden wettgemacht durch ihren iiberzeugenden und nunmehr

niitzlichen Antikommunismus*“*®.

Kurzum: Neutralitit und die Nichtaufarbeitung des Nationalsozialismus in Osterreich ergénzten

sich passabel.

3.5.4. Von dem Opfermythos zu den Helden des Zweiten Weltkrieges

Unmittelbar nach 1945 wurde in Osterreich die Opferthese von einem antifaschistischen
Konsens umrahmt. Antifaschismus ging wiederum mit der Betonung des Osterreichisch
Widerstandes einher, dessen hegemonialer Anspruch der Kommunistische Partei Osterreichs

(KPO) zukam. Nur, und da liegt der Hund begraben, lief sich mit der Betonung auf den

159 Hanisch, Der lange Schatten des Staates, 470.
160 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 81.
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Antifaschismus und damit implizit mit der Betonung des Osterreichischen Widerstandes keine
Wahlen gewinnen. Unmittelbar nach dem Krieg errang die Osterreichische Volkspartei die
absolute Mehrheit, wohingegen die KPO lediglich 5% der Wihler_innenstimmen fiir sich
gewinnen konnte.'®" Spitestens ab 1948, mit der Minderbelastetenamnesie, buhlten sowohl die
SPO als auch die OVP um das groBe Wihler_innenpotential ehemaliger Faschist_innen und
damit dnderte sich auch der Umgang der Opferthese des offiziellen Osterreichs. Wohlgemerkt

des immer noch von den Alliierten besetzten Osterreichs.

»Mit der Reintegrationspolitik gegeniiber den ehemaligen Nationalsozialisten
verloren die Ehrbezeugungen gegeniiber den antifaschistischen Kdampfern bei den
Grolparteien schnell an Gewicht, erhielten sich nur als partikulare parteigebundene
Gedichtniskultur, vor allem in der KPO wund den ihr nahestehenden

Organisationen. “'®*

Nach auen wurde in Osterreich die Position vertreten, das erste Opfer Hitlers gewesen zu sein,
innenpolitisch galt es die aus dem Krieg Zuriickgekehrten an sich zu binden und den gefallenen
Soldaten mit neu errichteten Grabstdtten zu gedenken. Dieses Gedenken wiederum fiihrte dazu,
dass jene Soldaten, die am Krieg teilgenommen hatten, als von Hitler Verfiihrte dargestellt
wurden, die als Soldaten lediglich ihre Pflicht erfiillt hitten und im weiteren Sinne fiir Osterreich

gelitten hitten und als solche die wahren Osterreicher seien.'®

,2Demgegeniiber wurde das «eigene Leid», die Auswirkungen der alliierten
Kriegshandlungen auf die Zivilbevolkerung und die Wehrmachtssoldaten —
Bombardements, Kriegsverbrechen der Alliierten und der Partisanen,
Kriegsgefangenschaft in der Sowjetunion, Vertreibung der Sudetendeutschen sowie
Pliinderung und Vergewaltigung durch die «Russen» in den ersten Wochen nach
Kriegsende — zum Bezugspunkt eines integrativen Geschichtsbildes, mit dem sich

auch ehemalige NS-SympathisantInnen identifizieren konnten.“'*

Opfer waren nicht die Jiid_innen, die zu Tausenden verschleppt und getotet worden waren, Opfer

waren die Soldaten, die gezwungenermallen der Wehrmacht beigetreten waren, um fiir Hitler

161 Vgl., Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 53.
162 Perz, Osterreich, 156.

163 Vgl., Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 55.
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46



Krieg zu fiithren. Antifaschismus als Staatsrason unmittelbar nach 1945 wiederum wurde alsbald
mit dem Kommunismus in Verbindung gebracht und, so der zunehmende offizielle Tenor, der
Kommunismus sei in seiner Ausrichtung unpatriotisch, also osterreichfeindlich. Damit war auch
der kommunistische Widerstand, als Untergrabung der soldatischen Pflicht, die die zahlreichen
Osterreicher in der Wehrmacht dem Vernehmen nach immerhin widerwillig und auch leidvoll
abgeleistet hatten, nichts weniger als Vaterlandsverrat. Insofern taugte das antifaschistische
Diktum als neue Staatsrdson Osterreichs nach 1945 nicht allzu lange an. Otto Molden,
osterreichischer Widerstandskampfer, urteilte demnach iiber die Kommunist_innen, welchen
auch innerhalb der verschiedenen 6sterreichischen Widerstandsgruppen ,.ein eher distanziertes

165 zukam:

Verhiltnis vorsichtigen MifStrauens
,Man muR sich aber im klaren sein, dass die kommunistische Widerstandsbewegung
nicht fiir die Unabhédngigkeit Osterreichs und fiir die Wiedererrichtung einer

demokratischen Gemeinschaft freier Menschen kampfte“'®,

Die Berufung des offiziellen Osterreich auf den kommunistischen Widerstand als Staatsrdson
stand im Widerspruch zu dem ehrenhaften und tapferen Soldaten, der im Kampfe lediglich seine
Pflicht erfiillt hatte. Wenngleich diese Pflicht den Kriegszielen des NS-Regimes unterstand und

mit den Interessen eines eigenstdandigen Osterreichischen Staates nicht das Mindeste zu tun hatte.

3.6. Osterreich in den 1960er Jahren und die offizielle Anerkennung des

Widerstandes

3.6.1. Der Fall Borodajkewycz

Osterreich, so sozial es auch war, hatte das strukturelle Problem, dass zwischen Stadt und Land,
zwischen Sozialdemokratie und Volkspartei, ein Bruch durch die Gesellschaft ging und diese in
Befiirworter_innen entweder der einen oder anderen Partei teilte. Eigentlich eine heikle
politische Realitdt, die durch die Sozialpartnerschaft und Kompromissbereitschaft beider

Parteien aber funktionierte. Gezwungenermallen. Niemand war ernsthaft daran interessiert das

165 Otto Molden, Der Ruf des Gewissens. Der dsterreichische Freiheitskampf (Beitrdge zur Geschichte der
osterreichischen Widerstandsbewegung, Wien/Miinchen 1958) 22.
166 Molden, Der Ruf des Gewissens, 165.
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Chaos der Zwischenkriegszeit zu wiederholen. Dieses Kapitel wurde, wie so vieles aus der
Vergangenheit Osterreichs, ad acta gelegt, es wurde eisern geschwiegen, solange die
proportionale  Verteilung von Posten reibungslos funktionierte. FEine verbandelte
Vetternwirtschaft war die Folge und der Hang zur Korruption gelegt.'”” Der stillschweigende
Konsens beider Parteien, fiir den Erhalt des inneren Burgfriedens und dem Buhlen ehemaliger
Nationalsozialisten, wurde mit der ,,Causa Borodajkewycz“ Mitte der 1960er Jahre Einhalt
geboten. Bei einer Pressekonferenz hatte sich der damalige Professor fiir Wirtschaftsgeschichte
an der Wiener Hochschule fiir Welthandel Taras Borodajkewycz, als glithender Faschist bekannt,
woraufhin bei einer antifaschistischen Demonstration der ehemalige Widerstandskdmpfer Ernst
Kirchweger getdtet wurde. Das erste politische Opfer der Zweiten Republik wurde von grollen
Teilen der offiziellen Seite Osterreichs — mit Ausnahme des Bundeskanzlers Josef Klaus (OVP) —
zum Anlass genommen sich klar von der rechten Ideologie abzugrenzen. Der fiir die
Sozialdemokratie antretende Bundesprasidentschaftskandidat Franz Jonas sprach sich dezidiert
gegen die Gesinnung Borodajkewycz aus, eigentlich ein Bruch um das Buhlen ehemaliger
Faschist_innen. Die klare Positionierung sollte Jonas recht geben, er wurde 1965 zum

Bundesprisidenten gewéhlt.'®

3.6.2. Die Starkung der Zivilgesellschaft

Zur Starkung der Zivilgesellschaft, die in den 1960er Jahren einen anderen, kritischeren Blick
auf die Verantwortung Osterreichs im Zweiten Weltkrieg zu werfen begann, trug die
Rundfunkreform von 1966/1967 bei, welche die Unabhdngigkeit des offentlich rechtlichen
Medium von Politeinfliissen sicherstellen sollte. Dadurch konnten Sendereihen etabliert werden,
die das Proporzsystem von OVP und SPO ausleuchten sollten. ,,Der neue Typus eines kritischen
Journalisten, eines Enthiillungsjournalisten“'®, sollte auch einen schirferen Blick auf die
Altlasten der osterreichischen Bevolkerung und auf die Vergangenheit der politische

Akteur_innen in Osterreich werfen. Ein wichtiger Faktor fiir die Thematisierung und den

Umgang der 6sterreichischen Geschichte stellten die Literat_innen dar:

,Die Literatur einer neuen, politisch unbefangenen Generation hat das Schweigen der

1950er Jahre iiber den Nationalsozialismus durchbrochen. Vorausgegangenen war in

167 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 410-411.
168 Vgl., Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 66.
169 Hanisch, Der lange Schatten des Staates, 457.
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der historischen Realitdt die Auflésung der augenzwinkernden Zweideutigkeit im

«170

Fall Taras Borodajkewycz

Zudem, und das sollte die Rolle der Zivilgesellschaft weiter starken, wurde Mitte der 1960er
Jahre, unter der Alleinregierung der OVP, das Bildungssystem dermaBen ausgebaut, dass von

einer regelrechten Bildungsexplosion gesprochen werden konnte:

»Zwischen 1963 und 1968 wurde die Grundlage fiir die Bildungsexplosion gelegt
[...] Die osterreichische Gesellschaft wurde griindlich umgepfliigt, die soziale

Aufstiegsmoglichkeit gefordert'””.

Mit diesem politischen, aber auch gesellschaftlichen Zasur verlagerte sich das Selbstverstandnis
des Nachkriegsosterreichs weg von den Sympathien eines heroisierten Soldatentums und hin zu
einem legitimen, weil von offizieller Seite anerkannten Gedenken des &sterreichischen
Widerstands, verkorpert von der Gedenkstétte am dulleren Fliigel des Burgtores in Wien, welches

1965 sowohl von Vertreter_innen der SPO als auch der OVP eingeweiht wurde:

,Als Zeichensetzung des offiziellen Osterreichs markierte diese Gedenkstitte das
Ende jener Phase, in der die Formulierung des Geschichtsbildes auch auf
bundespolitischer Ebene weitestgehend vom Entgegenkommen gegeniiber den
ehemaligen Nationalsozialistinnen geprdagt war, und die Erneuerung des Konsens der
politischen Eliten beider GrofRparteien (auf der Ebene der dabei eingebundenen
Verbinde der politisch verfolgten auch unter Einbeziehung der KPO) iiber das

Geschichtsverstindnis der Opferthese in ihrer antinazistischen Variante“'’?,

Wenngleich dieses Zusammenriicken von offizieller Seite das inoffizielle Osterreich ausblendete,
in dem die Sympathien fiir den Nationalsozialismus immer noch beachtlich waren. Die 1960er
blieben generell in der Aufarbeitung des Holocausts moderat. In Osterreich etwa wurden die

sogenannten Auschwitz Prozesse kaum von einer breiten Offentlichkeit zur Kenntnis genommen:

,Ein BewuRtsein iiber konkrete Tidter hat sich in Osterreich in der breiten

Offentlichkeit so kaum entwickelt. Dort wo an solche erinnert wurde, geniigte oft der

170 Ebd., 480.
171 Ebd., 462.
172 Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 67.
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Verweis auf deren Bekenntnis zum Deutschtum, um die Frage einer dsterreichischen

Partizipation zuriickzuweisen“'’>.

173 Perz, Osterreich, 154.

50



3.7. Osterreich in den 1970er Jahren und die Erosion der Opferthese

3.7.1. Der Verlust in das Vertrauen des Staates

In den 1970er Jahren stellte die Ablésung des Bretton-Woods Systems, welches die Loslésung
der europdischen Wéhrungen an den Dollarkurs markierte, was zu einem Konjunkturtief fiihrte,
wiederum verschérft durch zwei Olpreisschocks, den Wohlfahrtsstaat auf die Probe. Die Zeit der
Vollbeschéaftigung war vorbei. Und damit endete auch die Zeit des uneingeschrankten Vertrauens

in den Staat, alle Probleme 16sen zu kénnen.

,Die Wirtschaftskrise der friihen Siebziger versetzte dem Optimismus der
Nachkriegszeit einen entscheidenden Schlag, zersplitterte die konventionellen
Parteien und katapultierte ungewohnte Probleme ins Zentrum der o6ffentlichen

Debatte.'*

Wenngleich trotz Rezession und steigender Arbeitslosigkeit das Vertrauen des Staates nicht von
den extremen Stromungen des Faschismus oder Kommunismus, getarnt als politische Parteien,
aufgesogen werden konnte."” Militante Gruppen, wie die RAF (Rote Armee Fraktion) oder die
BR (Brigate Rosse) in Italien, profitierten von dem verlorenen Vertrauen in den Staat,
wenngleich gerade die RAF auch Ideen des rechten Randes bediente, indem sie die Bonner
Republik mit dem Argument angriff, sie habe die deutsche Bevélkerung fiir Amerika verraten.
Die Deutschen, so der Vorwurf der militanten Linken und Rechten, seien von den Amerikanern
ihrer Geschichte beraubt worden - Die Deutschen als die neuen Opfer: einerseits als Opfer der
nationalsozialistischen Vergangenheit und andererseits als Vasallen des imperialistischen
Amerikas.'”® So viel Leid Terrorist_innen sowohl der Linken als auch der Rechten den
Republiken und ihren Bevolkerungen zufiigten, die Demokratien hielten stand. ,Der einzig
unbestreitbare Erfolg, den der linke Terrorismus in diesen Jahren zu verzeichnen hatte, bestand
darin, dass er in der Gesellschaft dieser Linder alle Restbestinde an revolutiondren Illusionen

griindlich beseitigte.“'”

174 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 611.

175 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 523.
176 Vgl., Ebd., 532-533.

177 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 540.
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3.7.2. Alltagsfaschismus in Osterreich

Einen Eindruck des Zwiespaltes in der Osterreichischen Gesellschaft der 70er Jahre, welche
zwischen Sympathien fiir die Nazizeit und der Anerkennung des dsterreichischen Widerstandes
mdanderte — im Grunde genommen ein eklatanter Widerspruch in sich —, bildete die
sechzehnteilige Radiosendung ,,Alltagsfaschismus“ von Peter Dusek ab. Die Nazizeit, so eine
viel geteilte Annahmen der Osterreichischen Bevolkerung, hitte auch ihre guten Seiten gehabt.
Duseks ,,Alltagsfaschismus® war ein Versuch géngige Vorurteilen gegeniiber vermeintlichen
Errungenschaften des ,,Dritten Reiches®, welche unter der Bevolkerung immer noch zahlreich

verbreitet waren, zu entkraften.

Die Fahnenparaden und die arisierten Wohnung, die der Blockwart erhielt, die
Beseitigung der Arbeitslosigkeit, die schmachtenden Lieder der HJ — das alles gehort
zu den Wirkungsmechanismen dieser Zeit, deren Spuren bis heute nicht verwischt
sind.“'”®

Géngige positiv konnotierte Aussagen, wie ,,das Dritte Reich hétte Vollbeschaftigung gebracht®,
wurden in Beziehung zu ihren historischen Implikationen gesetzt. So konnte es in der NS-Zeit
nur Vollbeschiftigung geben, weil a) eine Bevolkerungsgruppe, namlich Jid_innen, aus ihren
Amtern gejagt wurden, so wie politisch anders Gesinnte kaltgestellt wurden und b) weil fiir den
Krieg geriistet wurde, der zu einem regelrechten Beschéaftigungsboom fiihrte und die Wirtschaft
auf militirische Aufriistung umfunktioniert wurde.'” Dieser Beschiftigungsboom schloss auch
den Bau von Autobahnen ein, an welchen im Nachhinein regelrecht nostalgisch gedacht wurde.
Dusek deckte auf, dass die Nationalsozialist_innen auf den Antijudaismus als Triebfeder und als
Stilisierung eines Feindbildes in Osterreich bereits zuriickgreifen konnten, war er doch in Teilen
des katholischen Lagers seit dem 19. Jahrhundert virulent. Durch diese Diffamierung liefen sich
Stimmen sammeln. Eine Umfrage des Nachrichtenmagazins ,,profil“ und des ORF in den 1970er
Jahren zum Thema Antisemitismus in Osterreich ergab, dass 24% der Osterreicher_innen eine
ausgeprigte antisemitische Grundhaltung aufwiesen.'®® Neben den Sympathien, die dem ,,Dritten
Reich®“ in Osterreich der 1970er Jahre immer noch zukamen, versuchte Dusek faschistoide

Kontinua aufzugreifen, die sich in verschiedenen Institutionen gehalten hatten. Er fand diese

178 Peter Dusek, Alltagsfaschismus in Osterreich (Mediathek der Zeitgeschichte 1, St. Pélten 1979) 19.
179 Vgl., Dusek, Alltagsfaschismus in Osterreich, 21-26.
180 Vgl., Ebd., 79.
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Kontinua etwa in der Stilisierung des Bolschewiken als bis zur Unmenschlichkeit verzerrten
Feindbildes der damaligen Gegenwart. Ebenso stellte er eine Analogie mit dem rezenten
Sportunterricht, als autoritdr gefiihrt und bis heute nach dem diktatorischen Prinzip der
Trainer_innen ausgerichtet, samt Korperkult, und der NS-Zeit her. Sport als Instrument der
Gleichschaltung, die Trainer_innen als allmdchtige Ansporner_innen des Konkurrenzkampfes.
Zudem erkannte Dusek in den Formen der Exklusion und Abwertung von Menschen mit
Behinderungen, Menschen anderweitiger Herkunft und Minderheiten, Uberbleibsel
wohlgenéhrter Vorurteile aus der NS-Zeit und davor und die teilweise bis heute, etwa in der

Forme der Sonderschule, nachwirken.'®!

3.7.3. Die Infragestellung des politischen Konsens der beiden Grof3parteien

Der Konsens zwischen SPO und OVP war in den 1960ern mit dem Fall Borodajkewycz zwar auf
die Probe gestellt worden, reichte aber noch nicht an die Wurzel der Vergangenheitsbewaltigung
beider GroBparteien heran. Nachhaltig wurde der Konsens rund um die Grole Koalition
zwischen SPO und OVP in den 1970er Jahren, mit der historischen Leitfrage, welche Partei fiir
das Scheitern der Ersten Republik verantwortlich gemacht werden konnte, infrage gestellt.
Voraussetzung fiir die Auflésung des Burgfriedens im Sinne der Aufkldrung der Vergangenheit

mochte ein Generationswechsel gewesen sein:

,Der These von der geteilten Schuld wurde nun von Seiten einer jungen Generation
von HistorikerInnen die historische Wahrheit entgegengehalten: ndmlich dass dem
biirgerlichen Lager ein weitaus groerer Anteil am Scheitern der Ersten Republik

zukomme als den Sozialdemokraten*“'®,

Andererseits war fiir die Infragestellung des politischen Konsens auch die absolute Mehrheit der
SPO unter Bruno Kreisky verantwortlich und damit einhergehend der in den 1970er Jahren von
der Gesellschaft als zusehends mehrheitsfahig empfundene osterreichische Widerstand in der
NS-Zeit, welcher von verschiedenen lokalen Gruppierungen und von ehemaligen Mitgliedern der

KPO getragen wurde. Die beiden GroRparteien begniigten sich beim 40. Jahrestag des

181 Vvgl., Ebd., 99-104.
182 Heidemarie Uhl, Von ,,Endlosung® zu ,,Holocaust“. Die TV-Ausstrahlung von ,,Holocaust“ und die
Transformation des dsterreichischen Gedachtnisses. In: Historische Sozialforschung 30/4 (2005) 29-52, hier 35.
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,»Anschlusses“ damit zu untersuchen, wer fiir das Scheitern der Ersten Republik verantwortlich

gemacht werden konnte und nicht so sehr auf die Zeit zwischen 1938 und 1945:'®

,Die NS-Zeit wurde hingegen [...] im Sinne eines positiven Griindungsnarrativs der
Zweiten Republik gedeutet: als Zeit der Katharsis, in der einerseits die verfeindeten
politischen Parteien der Ersten Republik durch die gemeinsame Verfolgung auf den
LagerstraBen der KZ zueinander gefunden hétten und in der andererseits ein Grofteil
der Bevolkerung durch die Erfahrung mit den «deutschen» Machthabern sein

Osterreichisches Nationalbewusstsein «entdeckt» habe“!®,

3.7.4. Der Fall Kreisky

Der Unterschied zwischen dem offiziellen Osterreich, das sich nach dem Fall Borodajkewycz zu
einer antinazistischen Grundhaltung durchgerungen hatte und dem inoffiziellen Osterreich, mit
anhaltenden Sympathien fiir die NS-Zeit eines groen Teils seiner Bevolkerung, stellte einen bis
in die spaten 1980er Jahre unaufgeldsten Widerspruch im Umgang mit der eignen Vergangenheit
dar. Innenpolitisch mag diese Schizophrenie symptomatisch fiir die Maoglichkeit der
Inschutznahme Friedrich Peters von Kreisky stehen, selbst dann als Simon Wiesenthal den
Beweis fiir die SS-Vergangenheit Peters erbracht und ihm damit die direkte Mitverantwortung
bei Kriegsverbrechen nachgewiesen hatte. Diese ganze Affare um Friedrich Peter, Parteiobmann
der FPO von 1958-1978, vermochte aber weder ihm, noch Kreisky wesentlich zu schaden.
Vielmehr wurde Simon Wiesenthal 6ffentlich diffamiert. Kreisky, selbst jiidischer Herkunft, lief§
sich zu der Diffamierung Wiesenthals hinreilen, um die stille Koalition mit der FPO, welche ihm
als Mehrheitsbeschaffer diente, nicht zu gefdhrden. Generell zeigte Kreisky wenig
Beriihrungsdngste damit, in seinem Kabinett ehemalige NS-Téter zu integreren. ,[D]as war
einerseits eine Folge der Flucht eines Teils der NS-Technokraten in die SPO und andererseits
aber auch ein deutlicher Hinweis an das Volk: Lassen wir die Vergangenheit ruhen“'®. In den
1970er Jahren vermochte eine aufgedeckte Mitgliedschaft bei der SS einem Politiker demnach
kaum ernstlich schaden. Letztlich zeichnete dieser Skandal ein Abbild des offiziellen
Osterreichs, das darum bemiiht war, die eigene Vergangenheit zuzudecken. Auch das neue

offizielle Bekenntnis der Anerkennung des osterreichischen Wiederstandes nach dem Fall

183 Vgl., Uhl, Von ,,Endlésung“ zu ,,Holocaust®, 34.
184 Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 70.
185 Hanisch, Der lange Schatten des Staates, 465.
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Borodajkewycz vermochte daran wenig zu dndern. Erst in den 1980er Jahren sollte die
Zivilgesellschaft derart wirkungsmaéchtig sein, als dass sie die NS-Vergangenheit hochrangiger

Politiker nicht mehr duldete:'®

,Ein Faktor ist wohl die Generationenablose — die Bildungssozialisation der
Nachkriegsjahre war bereits im Rahmen der Opferthese erfolgt, die zwar die
osterreichische Mitverantwortung nicht thematisierte, aber von einer prinzipiellen
Ablehnung des Nationalsozialismus und seiner Kriegs- und Vernichtungspolitik

bestimmt war“'®’,

3.8. Das Serienereignis ,,Holocaust*“ (USA/1978) als Botschaft der Empathie fiir
die Opfer des NS

3.8.1. Holocaust als strittiger Begriff

Mit der Verdffentlichung der Miniserie ,,Holocaust” (USA/1978) fiir ein breites Publikum wurde
der Terminus Holocaust, als durchaus strittiger Begriff, der er bis heute bleibt, in das kollektive
Gedachtnis eingefiihrt. Eine Position der Kritik des Begriffes Holocaust spiegelte sich darin, dass
dieser die iibertragene Bezeichnung ,,Auschwitz“ iiberlagerte und dadurch den Schrecken von
einem konkreten Ort und damit einer klaren Verortung des Verbrechens wegfiihrte. Auf der
anderen Seite eroffnete er als Begriff einen breiteren wissenschaftlichen Zugang, sich mit der

massenhaften Tétung von Menschen in der NS-Zeit auseinanderzusetzen:

,Wihrend ,Endlésung” und andere Termini das Geschehen in der deutschen
, Latergesellschaft“ und damit national verortete, er6ffnete Holocaust das Potential

fiir transnationale, universale Bezugnahmen“'®,

Die zweite problematische Konnotation, die sich mit dem Begriff Holocaust (gr. ,,Brandopfer®)

verbindet, ist seine religitse Konnotation. ,Kritiker vermuten hinter diesem Begriff die

186 Vgl., Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 70.
187 Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 70.
188 Uhl, Von ,,Endlésung“ zu ,,Holocaust®, 30.
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urchristliche Idee eines jiidischen Martyriums als Strafe und lehnen ihn deshalb ab.“'® Die
Problematik hinter der religiosen Komponente eines vermeintlichen Martyriums der Jiid_innen
liegt in dem Versuch irgendeinen hoheren Sinn in die Grdueltaten der Nationalsozialist_innen
hineinzuinterpretieren und den Holocaust womoglich religios aufzuladen. Das gilt es zu
vermeiden. Wenn sich die Forschung iiber eines im Klaren ist, dann dass der Begriff Holocaust
frei von seiner religiosen Konnotation gelesen werden muss und dass dem Holocaust nie und
nimmer einen wie auch immer gearteten Sinn zugesprochen werden kann. ,Irgendeinen 'Sinn’'
[...] hat die Ermordung der Juden nicht gehabt, wenn auch die Nazis damit bestimmte Ziele

verfolgten.“'*

3.8.2. Die Wirkung der Serie ,,Holocaust“ in der BRD

Unter dem Klima des Verschweigens oder des Relativierens der Verbrechen des
Nationalsozialismus lenkte die amerikanische Serienproduktion ,Holocaust, die im
westdeutschen  Fernsehen 1979  ausgestrahlt wurde, den Blick weg von der
Tater_innengesellschaft, hin zu den von dem nationalsozialistischem Regime verfolgten

Menschen.

,Nach dem Eichmann-Prozel8 war diese Fernsehserie ein weiterer Meilenstein in der
Medienprasentation des Holocausts. Nur standen diesmal nicht der Tater Eichmann
und die Problematik des Verbrechens und des Bdsen im Mittelpunkt, sondern die

fiktionale Geschichte einer Opferfamilie.“'"

,Holocaust“ vermochte deshalb ein erfolgreiches Serienereignis zu sein, weil es keine
Dokumentation iiber den Holocaust im eigentlichen Sinne war, die nach Authentizitdt strebte,
sondern vielmehr eine fiktiv erzdhlte Familiengeschichte. Nach Peter Diem vermochte die
Inszenierung einer Familiengeschichte in Form eines Dramas einen anderen Grad an Empathie

bei den Rezipient_innen zu wecken als eine Geschichtsdokumentation:

189 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 17.
190 Ebd., 17.
191 Daniel Levy / Natan Sznaider, Erinnern im globalen Zeitalter: der Holocaust (Frankfurt a. M. 2007) 137.
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,Das, was sozial-kognitive Theorie heute abstrakt lehrt, wird im Film sinnfdllig
dargestellt: Menschen nehmen leichter gegen ein leidbringendes Verhalten Stellung,
wenn Situationen hergestellt werden, in denen den Opfern Menschenwiirde
zugebilligt wird. Und dies geschieht eben durchsichtiger und mit htherer moralischer

Intensitit bei der Darstellung einer Familienchronik als in einer Dokumentation“'**,

,Holocaust® brachte wieder dasjenige in die Diskussion ein, gegen das sich sowohl die militante
als auch die moderate Linke und Rechte verwehrte, ndmlich die Vernichtung der jiidischen
Bevolkerung durch die Nationalsozialist_innen. In der BRD wurde die Serie gerade von der
aullerparlamentarischen Linken als amerikanische Propaganda abgetan: ,nicht die Juden,
sondern die Deutschen waren nun die Opfer; und schuld war nicht der deutsche
Nationalsozialismus, sondern der amerikanische Kapitalismus“!*>. Nichtsdestotrotz, so
iiberraschend es auch klingen mag, erst die Fernsehserie ,,Holocaust” vermochte groRere Teile
der westdeutschen Bevdlkerung die notige Anteilnahme fiir das Leid der Jiid_innen im Zweiten
Weltkrieg zu vermitteln. Auch wenn die Serie in Anbetracht ihres historischen Sujets eine
durchaus fragwiirdige Dramaturgie aufwies und in ihrer Eindimensionalitdt auch von Claude
Lanzmann scharf kritisiert wurde, war ihre Wirkung nicht zu unterschitzen, immerhin hatten
1979 in der BRD ,,14,3% Prozent (6,0 Mio.) der Erwachsenen ab 14 Jahren“'** zumindest eine
Folge gesehen. Im selben Jahr hob der westdeutsche Bundestag die Verjahrungsfrist fiir Mord auf
und entwickelte sich zu derjenigen Nation, die den Holocaust am Fundamentalsten aufzuarbeiten
begann.'” Der Umstand, dass die Serie ,,Holocaust* eine derartige Breitenwirksamkeit erzielte,
mag dem Medienkonsum der 1970er Jahre geschuldet sein. Der Fernseher stand als zentrales
Medium im Mittelpunkt und vermochte mit Hilfe der Serie die Einstellung der Rezipient_innen
zum Thema Holocaust zumindest kurzfristig zu verdndern. Zudem stellte er die

Vermittlungsmethoden der Geschichtswissenschaft der 1970er Jahre auf die Probe:

,Historisches Wissen stammt inzwischen ganz {iberwiegend aus Quellen wie dem

historischen Roman und dem Historienfilm, also einer fiktionalen Spielhandlung, die

sich an historischen Ereignissen orientiert'*,

192 Peter Diem, ,,Holocaust®. Anatomie eines Medienereignisses (Berichte zur Medienforschung 1/79, Wien 1979)
85.

193 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 535.

194 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 310.

195 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 943.

196 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 31.
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So titelt etwa der Spiegel liber die Breitenwirksamkeit der Serie ,,Holocaust“ aus dem Jahr 1979

mit der reillerischen Schlagzeile ,,Schwarzer Freitag fiir Historiker*:

,Es ist einfach phantastisch: Da haben sich nun unsere Zeitgeschichtler, Journalisten
und Filmemacher jahrelang bemiiht, in Dokumentationen, Artikeln und Filmen den
ganzen Horror des deutschen Jahrhundertverbrechens zu vermitteln — und doch muf3
erst ein Konsumfilm Hollywoods kommen, um die Nach-Hitler-Deutschen

aufzuriitteln“'?’.

3.8.3. Die Wirkung der Serie ,,Holocaust“ in Osterreich

Das Serienereignis ,,Holocaust“ kann als weiterer Faktor angefiihrt werden, der neben dem
Generationenwechsel und der Bildungsoffensive in den 1970er Jahren, dazu beigetragen hat, die
Opferthese Osterreichs allmédhlich zu erodieren. In Osterreich sollte die gezeigte Serie
,Holocaust“ zwar keine vergleichbare nachhaltige Wirkung wie in der BRD zu erzielen, dennoch
hat sie auch dort Wellen geschlagen, die Ende der 1970er Jahre zu einer Sensibilisierung der
Betrachtungsweise auf das Leid, das der jiidischen Bevolkerung zugefiigt wurde, beitrug. ,,Nicht
weniger als 61% der Osterreicher iiber 14 Jahre, das sind 3,5 Millionen Staatsbiirger, wohnten
zumindest einer Folge bei.“’”® Vor der Ausstrahlung der Serie ,Holocaust“ hatte es Prognosen
iiber eine geringe Sehbeteiligung in  Osterreich  gegeben, aufgrund seiner

,sozialpsychologische[n] Verdringungsmechanismen*'*

. Prognosen, die sich angesichts der
enorm hohen Zuschauerwerte, als unwahr herausstellen sollten. Erstmals wurde in dem medialen
Spektrum Osterreichs die Mitschuld der eigenen NS-Vergangenheit 6ffentlich diskutiert. Die
Serie Holocaust lieferte den sensibilatorischen Uberbau der ésterreichischen Bevélkerung fiir die
Infragestellung des universellen Leidens des Soldaten im Zweiten Weltkrieg. In der Serie werden
die Soldaten nicht als Opfer, sondern vielmehr als Titer dargestellt.”” Allerdings hatte diese
Anteilnahme nur einen kurzfristigen Effekt: Die Langzeitwirkung der telefonischen Umfrage des

ORF hatte nach der Ausstrahlung von ,,Holocaust” ergeben, dass 5% (300.000 Personen) der

Bevolkerung, welche durch die Serie Holocaust fiir den Massenmord des Zweiten Weltkriegs

197 Heinz Héhne, Schwarzer Freitag fiir Historiker. In: Der Spiegel 33/5 (29.01.1979),
https://www.spiegel.de/politik/schwarzer-freitag-fuer-die-historiker-a-d807cfc1-0002-0001-0000-

000040350862 [letzter Zugriff 14.01.2023].
198 Diem, ,,Holocaust“. Anatomie eines Medienereignisses, 3.
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sensibilisiert wurden, alsbald wieder zu ihrer urspriinglichen, ndmlich die Gréenordnung des
Holocausts anzweifelnden Position zuriickgekehrt waren. ,,Dennoch hdlt jetzt ein groferer Teil
der Bevolkerung die Massenmorde fiir erwiesen als vor der Ausstrahlung des Filmes“*.
Allerdings richten sich diese Umfragen auf den kognitiv-manifesten Bereich, die emotionale
Ebene wurde darin ausgeklammert. Es ldsst sich daher die Hypothese bilden, ,,dass 'Holocaust'
im kognitiven Bereich offenbar nur eine minimale (manifeste) Langzeitwirkung, im emotionalen
Bereich vermutlich eine hohere (latente) Dauerwirkung erzielt hat“**. Diese Emotionalisierung
sollte auch dafiir verantwortlich sein, dass durch die Serie Vorurteile gegeniiber Jiid_innen in
Osterreich, welche von diversen Umfragen in den 1970er Jahren erhoben wurden, mit dem
Ergebnis, dass ,manifest[e] antisemitische Vorurteile bei etwa einem Viertel der Osterreicher
Vorhanden sind“?®®, zumindest zu einem geringen Teil abgebaut wurden. Die Serie ,,Holocaust®
vermochte in Osterreich dazu beizutragen ein langfristiges, wenn nicht kognitives so doch

emotionales Umdenken zu erwirken:

,Die langfristige Wirkung der Serie diirfte in einem geringfiigigen Zuwachs an
Information iiber die NS-Zeit bei gleichzeitig praktisch unverdnderten
Verdrangungsbereitschaft bestehen — sozialpsychologische Einstellungsmuster
dandern sich offenbar nur iiber Genrationen. [...] Dennoch ist zu hoffen, dass die
Serie in tieferliegenden sozialpsychologischen Bereichen bzw. bei nicht
unbedeutenden Gruppen, wie etwa bei der Jugend und den Volksbildnern, die
Bereitschaft zur Auseinandersetzung auch mit tragischen Perioden der eigenen
Geschichte erhoht hat und dass damit die Chance auf Bewailtigung der Vergangenheit

wichst«“?,

Die Emotionalisierung der Bevolkerung in Anbetracht des ,,Holcaust-Schocks®“ verschob den
Diskurs in Osterreich, der 1978 noch davon zehrte, welcher Partei die groBere Schuld am
Untergang der Ersten Republik zukam, hin zu einer Introspektion der eigenen Taten und des

eigenen Handelns in der Zeit zwischen 1938 und 1945.

,Waren im Jahr 1978 die nationalen Traumata noch auf die parteipolitisch

umstrittenen Frage nach der Schuld am ,,Untergang® des osterreichischen Staates

201 Diem, ,Holocaust“. Anatomie eines Medienereignisses, 71.
202 Ebd., 73.
203 Ebd., 80.
204 Ebd., 94.
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beschrankt, so  wurde 1979 der  historische = Bezugspunkt von
, Vergangenheitsbewdltigung” und damit auch die ,Schuldfrage“ partiell neu
formuliert: Sie richtete sich nicht mehr an die politischen Parteien, sondern an die

Wir-Gemeinschaft, an die Generation der Eltern und GroReltern.“**

Allerdings nicht unmittelbar, es bedurfte noch vier Jahre, ehe die Mitgliedschaft bei der SS von
Friedrich Peters ein ausreichend triftiger Grund war, ihn als Reprisentant der Offentlichkeit zu
disqualifizieren und er auf offentlichen Druck hin von seinem angestrebten Amt als dritter
Nationalratspriasident ablieB.**® Dann sollten wieder acht Jahre vergehen, ehe sich der

Bundesprasident Waldheim seiner Vergangenheit 6ffentlich stellen musste.

»Holocaust' hat wohl entscheidend zu jenen generationsspezifischen
Verdanderungsprozessen  des  historischen = Bewusstseins  beigetragen, die
Voraussetzung fiir die Neuverhandlung des o6sterreichischen Geschichtsbildes im

Kontext der Waldheim-Affiare waren.“*"”

Der Blick der historischen Forschung wurde auf die Téter_innenschaft Osterreichs im Zweiten
Weltkrieg gelenkt und damit weg von der Frage, wer fiir das Scheitern der Ersten Republik
verantwortlich gemacht werden konnte. Ein differenzierterer Blick auf verschiedene
Trager_innen der Gesellschaft ergibt, dass die Serie ,,Holocaust“ gerade von medialer Seite,
welche der OVP und FPO nahe stand, auf heftigen Widerstand stieB. Thomas Chorherr,
Chefredakteur der ,Presse“, war in seinen Kommentaren bestrebt die Debatte um die
Mitverantwortung am Holocaust dahingehend zu verzerren, die alliierten Bombentoten auf
deutscher und Osterreichischer Seite auch als ,Brandopfer zu bezeichnen und dadurch die
Singularitit und die unfassbare GréRenordnung des eigentlichen Holocausts zu relativieren.*”
Zudem, und das ist einer der Faktoren, warum der Verweis der osterreichischen Mitschuld an
dem Verbrechen gegen die Jiid_innen trotz ,,Holocaust” noch weitere 10 Jahre auf sich warten
lieB, lieBen sich die Verbrechen des Nationalsozialismus immer noch vorwiegend auf die
,Deutschen® als eigentlich Schuldige externalisieren. Der ORF bemiihte sich darum die Serie
historisch zu verorten und mit Dokumentationen zu begleiten, die die Geschichte des

Antisemitismus aufzuarbeiten suchten. Darin wurde konstatiert, dass das Aufkommen der

205 Uhl, Von ,,Endlésung“ zu ,,Holocaust®, 52.

206 Vgl., Michael Gehler / Hubert Sickinger (Hg.), Politische Affiren und Skandale in Osterreich. Von Mayerling
bis Waldheim (Thaur/Wien/Miinchen 1995) 525.

207 Uhl, Von ,,Endlésung“ zu ,,Holocaust®, 52.

208 Vgl., Uhl, Von , Endlosung® zu ,,Holocaust®, 42.
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Massenparteien im 19. Jahrhundert auch darin resultierte, welche Partei sich den Antisemitismus
als politisches Kampfthema zu Nutze gemacht hatte, um daraus Waéhler_innenstimmen zu

generieren;

,damit riickt die Frage, welches der politischen Lager mehr an Schuld auf sich
geladen habe, ins Zentrum, wodurch auch jenes strukturelle Muster des Konflikts
zwischen OVP und SPO, das seit dem Ende der 40er Jahre die Geschichtspolitik der

Zweiten Republik bestimmt hat, aufgerufen war“*®.

Die historischen Expert_innen des ORF hiiteten sich allerdings eine eindeutige Wertung
abzugeben, welche Partei sich dem Antisemitismus im Besonderen anbiederte, weil das Gewicht
eines Urteils den weiteren Verlauf des politischen Umgangs zwischen den beiden GroRparteien
nachhaltig schaden hitte konnen. Hilfreich war fiir die Expert_innen die Einfiihrung der
Unterscheidung zwischen Antijudaismus und Antisemitismus bei der christlich-sozialen Partei
des 19. Jahrhunderts, sodass der rassistisch motivierte Antisemitismus alleinig Hitler
zugeschrieben werden konnte - Ganz klar eine Entlastung fiir die OVP aus damaliger Sicht.
AuBerdem wurde die Kollektivschuld von einigen Vertreter_innen, die den Holocaust iiberlebt
hatten, publikumswirksam in der Livesendung Club 2 vom 4. Miérz 1979 von den
Osterreicher_innen abgesprochen, jeder sei zu dem Holocaust fihig, es habe auch anstindige

KZ-Aufseher gegeben.*'’

3.9. Osterreich in den 1980er Jahren und die Frage der eigenen

Mitverantwortung

3.9.1. Die ,,Causa Waldheim*

Konkret und offentlich ausformuliert wurde die Infragestellung der Opferthese anhand der
unriihmlichen Vergangenheit des Bundesprdsidentschaftskandidaten und ehemaligen UN-
Generalsekretdrs Kurt Waldheim als ehemaliges Mitglied der SA. Um Waldheim entziindete sich

eine Debatte, die letztlich die Mitverantwortung Osterreichs an den Verbrechen des

209 Uhl, Von ,,Endlésung” zu ,,Holocaust®, 46.
210 Vgl., Uhl, Von ,,Endlésung” zu ,,Holocaust®, 48-49.
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Nationalsozialismus zementieren sollte und den Mythos der unbedingten und unantastbaren

soldatischen Pflichterfiillung endgiiltig aufhob.*"!

,Mit dem Konflikt um Waldheim, dessen Satz von der Pflichterfiillung in paradoxer
Weise ganz offen der Opferthese widersprach, ist auch schon angesprochen, dass

diese in den 80er Jahren lingst nicht mehr konsensfihig war.“*'

Bei der ,,Causa-Waldheim“ gilt es mehrere Perspektiven zu beriicksichtigen. Einerseits die
internationale Presse, die Waldheim allzu vorschnell als Kriegsverbrecher verurteilte und
anderseits diejenigen Fiirsprecher_innen, die Waldheim um jeden Preis, auch wenn dieser
antisemitische Rundumschldge mit einschloss, verteidigten. Auf der Seite der bedingungslosen
Verteidiger Kurt Waldheims stand die Osterreichische Presse ,,mit Ausnahme der Salzburger
Nachrichten und des profil“**®, Initiiert wurde die ganze Causa um die Vergangenheit Waldheims
von der SPO, unter der Beteiligung von Fred Sinowatz, welcher nach dem Wahlsieg Waldheims
1986 von seinem Amt als Bundeskanzler zuriicktrat und an Franz Vranitzky iibergab. Die SPO
verhielt sich darauthin unauffillig in der Debatte rund um Waldheim und hielt mit dem Verweis
auf die Unschuldsvermutung Zeit seines Amtes zu ihm.*'* Letztlich ging es im Verlauf der
Debatte nicht so sehr um die direkte Schuldfrage Waldheims, als vielmehr um die Frage, ob
dieser von den nationalsozialistischen Verbrechen auf dem Balkan gewusst hatte. 1943 wurden
aus Saloniki tiber 2000 Jiid_innen deportiert. Waldheim war in dieser Zeit ebendort stationiert,
hatte dies aber stets bestritten. Waldheim behauptete in einem Interview bei Rudolf Nagiller,
osterreichischer Journalist des ORF, falschlicherweise 1942 an der Ostfront verwundet worden
zu sein, sodass er als Dolmetscher fiir die Italiener und spéter zu der Heeresgruppe E versetzt
worden sei und als kriegsuntauglich gegolten hitte.””® Dies entsprach, wie sich nach der
Untersuchung der Historikerkommission herausstellen sollte, nicht den Tatsachen: ,In
Wirklichkeit war Waldheim [...] bereits im Mérz 1942 nach Salonik zur Heeresgruppe E versetzt
worden“?'®, Waldheim hatte also in dieser Hinsicht gelogen. Waldheims Aussagen, von den
Deportationen griechischer Jiid_innen in Saloniki nichts gewusst zu haben, obwohl er doch 2

Jahre, ndmlich von 1942-1944, ebendort als Wehrmachtssoldat stationiert gewesen war, machte
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214 Vgl., Gehler / Sickinger (Hg.), Politische Affiren und Skandale in Osterreich, 664.

215 Kurt Waldheim bei Rudolf Nagiller (25.03.1986) Sek. 49 — Min.1:1, online unter
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ihn fiir viele Osterreicher_innen als Kandidat des Bundesprisidentenamtes untragbar. Eine
direkte Schuld an den Deportationen bzw. tatkréftig an diesen beteiligt gewesen zu sein, konnte
ihm auch unter dem Einsatz einer unabhédngigen Kommission — angeregt von Simon Wiesenthal
— nicht nachgewiesen werden, sehr wohl aber die Beihilfe zu ,,Sduberungsaktionen“ auf dem
Balkan durch seine zumindest konsultative Beteiligung.”"” Ob die Frage der Schuldigkeit immer
mit einer Tat selbst einhergehen muss, oder ob das Wissen dariiber und durch den eigenen
Beitrag eine Tat zumindest erleichtert zu haben selbst schon Grund genug sein kdnnte eine
Person als obersten Reprdsentanten eines Staates zu disqualifizieren, bleibt letztlich mehr eine
moralische denn juridische Frage. Die Bundesregierung stand hinter dem Bundesprasidenten,
allen Anschuldigungen zum Trotz und ,schien unter Schuld lediglich eine juristisch-kriminell

.]“*8 nicht aber eine moralische. ,,Mitwissen sei noch weit entfernt von

falbare zu verstehen [..
Mitschuld“*"®. Diese Haltung zur Schuldfrage mochte auch der Grund dafiir sein, warum
Waldheim trotz heftiger internationaler Kritik sein Amt bis zum Ende der Amtszeit auszuiiben
vermochte. Waldheim, so sehr sich auch die Beweise um seine Mitwissenschaft der
Kriegsverbrechen auf dem Balkan verdichteten, beharrte auf seinen Posten des
Bundesprisidenten trotz internationaler Achtung — er wurde 1987 auf die ,Watchlist gesetzt,
eine Entscheidung des Justizministeriums und des State Departments, was ihm de facto eine
Einreise in die Vereinigten Staaten untersagte.”® Was an der ,,Causa-Waldheim® neu war, war die
Unmoglichkeit sich aus einer Debatte um die Beteiligung an Kriegsverbrechen mit der Aussage
»lediglich seine Pflicht getan zu haben* herauszureden. Dafiir war der gesellschaftliche Konsens
des Antinazimus in den 1980er in Osterreich zu weit gereift und die Emotionalisierung gegen die
Verbrechen an Jiid_innen und anderen Kriegsverbrechen sowohl im schulischen Curriculum
aufgenommenen als auch einer breiten Bevolkerung mit der Serie ,,Holocaust“ vor Augen
gefiihrt worden. Zumindest lie§ sich diese Aussage nicht mehr mit der bis jetzt immer noch
giiltigen These, Osterreich sei erstes Opfer des Nationalsozialismus gewesen, vereinbaren.”*! Und
diese Umkehr, dieses Abriicken von der Opferthese, die dann Anfang der 1990er in Osterreich,
zumindest bei den beiden GrofBparteien, konsensuelle Friichte tragen sollte, war das
Entscheidende bei der ganzen ,,Causa-Waldheim“. Allerdings ergaben sich in der Hitze und
Unmittelbarkeit der Debatte eklatante Fehlschliisse: So wurde der Blick von Waldheim als
ehemaliger Nationalsozialist und Mitwisser, undifferenziert von Aullen pauschal auf die gesamte

osterreichische Gesellschaft {ibertragen. Diese Intervention von auflen, angefiihrt vom World

217 Vgl., Gehler / Sickinger (Hg.), Politische Affiren und Skandale in Osterreich, 648.
218 Gehler / Sickinger (Hg.), Politische Affdren und Skandale in Osterreich, 649.
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Jewish Congress (WJC) und der New York Times, zusammen mit der internationalen Achtung
Waldheims, bedingt durch die ,,Watchlist“, fiihrte letztlich bei groen Teilen der 6sterreichischen
Bevolkerung trotz der zahlreichen Warnungen ,,der negativen Folgen fiir das auBenpolitische
Image der Republik“*** durch einen ,verhingnisvollen Emotionalisierungsschub“*** dazu, sich
generell gegen Interventionen aus dem Ausland zu erwehren, diese als Einmischung in
innenpolitische Angelegenheiten abzutun und enger zusammenzuriicken. Nicht die niichterne
Aufarbeitung der eigenen Vergangenheit war in diesem polarisierten Klima vordergriindig,
sondern die trotzig anmutende Abwehrreaktion gegen eine ausldndische Einmischung in die
Innenpolitik Osterreichs. Zudem, und das war & al long noch schlimmer, schadete die emotional
gefiihrte Debatte dem Dialog zwischen Osterreich und Israel, ohnehin schon belastet durch
Kreiskys Nahostpolitik, nachhaltig.”* Aber nicht nur der Dialog mit Israel, sondern der innere
Umgang Osterreichs mit seiner Geschichtsverantwortung, wurde durch all die Polemik verzerrt.
Das war das eine. Das andere, und das war fiir die 6sterreichische Innenpolitik problematischer,
war der Rechtsruck, der wohl erst durch diese Polemik rund um Waldheim die Oberfldche des
Alltagsrassismus durchbrechen konnte und sich in der, nach der Kampfabstimmung in Innsbruck
und der Abwahl des Bundesparteiobmannes Steger, von Haider gefiihrten FPO mit neuen
radikaleren Ziigen seine parlamentarische Bahn brach.”” Fakt ist, und das mochte die Debatte an
den Réandern noch zusitzlich angeschérft haben, dass Waldheim seine Zeit, in der er als
Wehrmachtsoffizier von 1942-1944 in Saloniki stationiert war, verschwiegen bzw. irrefiihrende
Aussagen dariiber getdtigt hatte. Fakt ist, dass ihm keine direkte Tat nachgewiesen werden
konnte. Fakt ist aber auch, dass er trotz der Historikerkommission, die sein Mitwissen belegte,
nicht von seinem Amt als Bundesprésident zuriickgetreten war und sein Mitwissen, trotz aller
Indizien, die gegen ihn sprachen, geleugnet hatte. Mitwissen sei noch kein Verbrechen. Und die
eigene Unschuld an der Strafgerichtsbarkeit, nicht aber an der moralisch-ethischen Grenze zu
ziehen, war wohl der grofite Schaden den Waldheim stellvertretend fiir die Republik langfristig

zu verantworten hatte. Damit prégte er das Bild eines opportunistischen Osterreichs.

,Die »Waldheim Affare« des Jahres 1986 enthiillte den Homo austriacus, legte den
osterreichischen Opportunismus frei. Der Staatsmythos, jene miihsam aufgebaute
Leitlinie der osterreichischen Aulenpolitik — das Land als erstes Opfer der

nationalsozialistischen Aggression —, war zerstort.“**
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,Es handelte sich bei Waldheim um jene Generation von anpassungsbereiten
Mitldufern, die sich am Ende des Dritten Reiches in das menschlich verstandliche
Verdrangen der Vergangenheit fliichteten und sich dabei an den dringend
erforderlichen und vielfach unbedankt gebliebenen Aufbau machten, der von ihnen ja

auch verlangt wurde.“**’

Die sogenannte ,Waldheim-Affdare“ und das notorische Leugnen eines grofen Teils der
osterreichischen Bevolkerung, sich irgendwelcher Verbrechen schuldig gemacht zu haben, riickte
die Alpenrepublik in den Fokus internationaler Kritik und entlarvte den Staat als ,,Fallbeispiel

des Vergessens und Verdringens auf der Landkarte des europiischen Gedéchtnisses*“?%:

»[NJoch 1990 hielten fast 40 Prozent der Osterreicher ihr Land fiir ein Opfer und
nicht fiir einen Komplizen Hitlers, und 43 Prozent duferten sich der Ansicht, der

Nationalsozialismus habe gute und schlechte Seiten gehabt [...]“**.

Wo die Bruchlinie der ,Waldheim-Affare“ verlief, wurde bei der Urauffiihrung Thomas
Bernhards ,,Heldenplatz“ deutlich. Die Offentlichkeit war 1988 dermalen polarisierte, dass es,
noch ehe der Inhalt des Stiickes bekannt war, bereits zu einem Eklat kam. GrofSe Teile der Presse
und Politik hatten sich gegen Bernhard eingeschossen und wurden in ihrer Hysterie — trauriger
Hohepunkt mag das Abladen von Pferdemist vor dem Burgtheater gewesen sein — Teil des
Schauspiels. Ganz Osterreich, mit dem Brennpunkt Wien, wurde zur Biihne, die den latenten
Antisemitismus des Landes und die Angst, gepaart mit dem Unwillen sich mit der eigenen
Vergangenheit auseinanderzusetzen, schonungslos offenlegte. Generell war es die Kunst, die den
Opfermythos bereits in den 1970er Jahren — abgesehen von Merz/Qualtingers ,,Herrn Karl“, der
die Osterreicher_innen bereits 1961 als unbelehrbaren Opportunist_innen brandmarkte —
wegschrieben.”® Die ,,Waldheim-Affire“ loste trotz all der Polemik lidngerfristig einen

Perspektivenwechsel aus, welcher die Opferthese durch die These der Mitverantwortung ersetzt:

,Die Anerkennung der Mitverantwortung impliziert, dass der Nationalsozialismus

zur eigenen Geschichte gehort und dass die Zweite Republik eine zumindest

227 Gehler / Sickinger (Hg.), Politische Affdren und Skandale in Osterreich, 665.
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moralische Verantwortung fiir den osterreichischen Anteil an den Verbrechen des
Nationalsozialismus und an der Ermordung und Vertreibung der jiidischen Biirger

trégt“zsl.

1993, bei dem Besuch von Franz Vranitzky in Israel, wurde die 0sterreichische
Mitverantwortung zur Staatsrdson erklart. Angeregt durch sein vorhergegangenes Bekenntnis im
Bundesrat, dass Osterreich Mitschuld an den Verbrechen der NS-Zeit trigt, wurde bei einer
Umfrage eruiert, dass dem 87% der Bevolkerung zustimmten, 17% lehnten dies kategorisch
ab.” Die ,,Causa Waldheim* markierte eine Zasur: war es in den 1970er Jahren als Politiker
noch moglich ehemaliges Mitglied der SS gewesen zu sein, ohne dass dies ernsthafte
Konsequenzen gehabt hiitte, so geschehen bei Friedrich Peters (FPO), hatte sich in den 1980ern

das osterreichische Bekenntnis als erstes Opfer Hitlers disqualifiziert:

,Seit der Bruchlinie 1986 hat sich in der Geschichtspolitik des offiziellen Osterreich
der Abschied vom Opfermythos und das Bekenntnis zur Mitverantwortungsthese
weitgehend durchgesetzt, in den o6ffentlich medialen Diskursen haben neue
Perspektiven auf die Taterschaft das Bild des ersten Opfers iiberlagert. [...] Zugleich
wird dieses neue osterreichische Geddchtnis nach wie vor von Gegenerzdhlungen
iber die NS-Zeit herausgefordert, die sich iiber die Generationenschwelle hinaus als

wirksam erweisen“*,

Mit der Zasur 1986 sollte sich, wie es Reinhart Koselleck bezeichnete, in Osterreich die Form
des negativen Geddchtnisses durchsetzen. Dies meint die Anerkennung der Tat als
Erinnerungsform, die es aufzuarbeiten gilt. Fiir Osterreich bedeutete diese neue
Betrachtungsweise die Internalisierung der Mitverantwortlichkeit an den Verbrechen des
Holocausts: ,,Die Taterschaft und ihre Taten miissen in die Erinnerung einbezogen und nicht nur

die Opfer als solche und allein erinnert werden.?*“

231 Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 74.

232 Vgl., Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 74.

233 Uhl, Vom Opfermythos zur Mitverantwortungsthese, 77.

234 Reinhart Koselleck, Formen und Traditionen des negativen Geddchtnisses. In: Volkard Knigge / Norbert Fei
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4. Der Holocaust als Fanal der europaischen Schicksalsgemeinschaft

4.1. Der Holocaust als kollektive Erinnerungskultur

,Wenn wir uns in den kommenden Jahren erinnern mochten, warum es so wichtig
war, ein bestimmtes Europa aus den Krematorien von Auschwitz zu bauen, kann uns
nur die Geschichte helfen. Das neue Europa, durch die Zeichen und Symbole seiner
schrecklichen Vergangenheit zusammengeschlossen, ist eine bemerkenswerte
Leistung; doch es bleibt der Vergangenheit immer verpflichtet. Wenn die Europder
diesen lebenswichtigen Zusammenhalt bewahren wollen — wenn Europas
Vergangenheit seiner Gegenwart auch weiterhin als Mahnung und moralischen
Zielvorgabe dienen soll, mufl sie jeder Generation erneut vermittelt werden. Die
Europdische Union kann eine Antwort auf diese Geschichte sein, sie aber nicht

ersetzen.“*®

Holocaust als Erinnerungskultur in Form eines kollektiven, kosmopolitischen Erinnerns, im
Gegensatz zu einem nationalen Erinnern, welches zumindest in Osterreich lange Zeit mit der
Leugnung der eigenen Beteiligung daran einherging, sollte sich erst durch breitenwirksame
Medienereignisse, wie der Serie ,,Holocaust®, Spielbergs ,,Schindlers Liste“ oder Lanzmanns
,»Shoah“ manifestieren. Wenngleich Lanzmanns ,,Shoah“ aufgrund seiner Lange von {iber acht
Stunden und seines dokumentarischen Formats in Westdeutschland etwa nicht anndhernd so
kommerziell erfolgreich wie die ersten beiden genannten Spielfilme war — ,,Eine halbe Million
Zuschauer haben Teile des Filmes gesehen, kaum jemand aber den ganzen Film*“*®,
Nichtsdestotrotz stellt ,,Shoah“ eine wichtige Ergdanzung zu den beiden kommerzielleren
Produkten dar, die die Transformation des kollektiven Umgangs mit dem Holocaust
mitbestimmten. Die ,,verschiedenen Angebote [...] sind insgesamt wichtig, um die Erinnerung

«237

wach zu halten“~*’. ,An diesem Punkt verbinden sich die amerikanische und die universale

Bedeutung des Holocausts zum Beginn der allgemeinen Menschenrechte und des

235 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 966.

236 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 399.

237 Martina Thiele, Trauma wahrnehmbar werden lassen: Zeigen und Nicht-zeigen, Reden und Schweigen in
Claude Lanzmanns Film Shoah. In: Psychologie und Gesellschaftskritik 39/4 (2015) 77-95, hier 91. https:/nbn-
resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].
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kosmopolitischen Gedichtnisses“**®

. Kollektives Gedédchtnis wird von Levy und Sznaider in
ihrer globalisierten Dimension betrachtet. Demnach wird das kollektive Geddchtnis von einem
bestimmten Ort gel6st und damit weg von einer Nation und hin zu einer Erinnerungskultur
gedacht, die ortsungebunden ist. Die unmoglich anmutende Dimension des Holocausts war in
seiner Ausfiihrung und Organisationsform, so zynisch das klingen mag, kosmopolitisch

organisiert. Der Schrecken des Holocaust war verantwortlich

,fur die Herausbildung einer neuen »Schicksalsgemeinschaft«, die sich nicht mehr
durch nationale Erfahrungen definiert, sondern die eine der zentralen Katastrophen
des 20. Jahrhunderts zum Anlass nimmt, neue gemeinsame Beziige jenseits des
Nationalstaates herzustellen [...] Der Nationalstaat verliert dabei sein

Deutungsmonopol iiber die Erinnerung“**.

Dabei sollte dieser Ansatz des kollektiven Erinnerns die Nation weder ersetzen, noch den Ort des
Erinnerns nihilieren, vielmehr geht es in der globalisierten Erinnerungskultur darum, sich dem
konkreten lokalen Erinnern zuzuwenden, im Gegensatz zu dem abstrakt Nationalen, im
Wechselspiel mit dem internationalen Konsens der Verurteilung und Ablehnung der Barbarei des

Holocaust. Levy und Sznaider nennen diese Dualitit des Erinnerns ,,Glokalisierung*“**,

,Das Globale wird hier zu einem kulturellen Horizont, an welchem wir unsere
(lokale) Existenz bestimmen konnen. Diese Entortung (und damit auch
Entnationalisierung) von Erinnern bedeutet [...] nicht die Aufgabe der nationalen
Perspektive, sondern deren Umwandlung in ein komplexeres Verhdltnis von
Globalem und Lokalem, in welchem verschiedene Gruppen unterschiedlich auf

Globalisierung reagieren.“**!

Freilich bleibt die Frage offen, ob es {iberhaupt moéglich sein kann sich des groften Verbrechens
der Menschheit kollektiv zu erinnern. ,Die in Leib gebrannte Erfahrung der absurden
Sinnlosigkeit, 148t sich als Primédrerfahrung, nicht in das Gedichtnis anderer oder in die
Erinnerung nicht Betroffener iibertragen.“*** Diese Beobachtung Kosellecks mag stimmen, die

Unmittelbarkeit des Holocausts vermag das kollektive Gedéachtnis nicht abzubilden, das kann

238 Levy / Sznaider, Erinnern im globalen Zeitalter, 14.

239 Ebd., 20-23.

240 Vgl., Levy / Sznaider, Erinnern im globalen Zeitalter, 28ff.

241 Levy / Sznaider, Erinnern im globalen Zeitalter, 29.

242 Koselleck, Formen und Traditionen des negativen Gedachtnisses, 24.
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aber auch nicht ihr Anspruch sein. Vielmehr geht es um die Mdéglichkeit des Erinnerns des durch
die Ausléschung von Millionen von Menschen kaum Erinner-baren. Der globale und kollektive
Zusammenschluss des Erinnerns an den Holocaust und die interne Betrachtung jedes einzelnen
Staates - und letztlich Ortes - vermag die Geschichte fiir die kommenden Generationen nicht zu
konservieren, sondern sie vielmehr in stindigem Diskurs zu halten und neue Formen des

Erinnerns zumindest zugénglicher und ertraglicher zu machen.

,Es ist das AusmaR und die Abgriindigkeit [...] ohne die man hier nicht auskommt -,
die Abgriindigkeit, vor der wir heute noch stehen, wenn wir das Terrorsystem, die
Massenmorde und die Vernichtungsaktionen jener Jahre in Erinnerung zu rufen und

in Erinnerung zu halten uns verpflichtet wissen.“**

4.2. Der Holocaust als grofltes Verbrechen gegen die Menschlichkeit

Die gesellschaftlichen, politischen und demographischen Entwicklungen haben in Osterreich und
anderswo letztlich dazu beigetragen, einen kollektiven Grundkonsens der Ablehnung des
Holocausts als groSte und undenkbare Barbarei durchzusetzen. Der Durchlauf von Verschweigen
und Verleugnen war spétestens in den 1990er Jahren in Osterreich nicht mehr méglich. Es
bedurfte aber schon medialer GroRereignisse, politischer Skandale, kiinstlerischer Interventionen
und zivilgesellschaftlicher Zusammenschliisse, um letztlich die Staatsrdson dementsprechend zu
formen und zu dieser Einsicht zu gelangen. ,,Historiographische Entwicklungen sind von groRer
Bedeutung fiir die Strukturierung des kollektiven Gedéchtnisses.“*** Aus heutiger Sicht ist es fiir
alle europdischen Mitgliedsldnder Staatsrdson sich mit der eigenen Vergangenheit
auseinanderzusetzen und den Holocaust anzuerkennen und zu verurteilen. Wenngleich in
unterschiedlichem und oft unbefriedigendem Male, wie etwa die bereits angesprochene
halbherzige Aufarbeitung der faschistischen Vergangenheit Italiens. ,,Wer die Schoah — den
Holocaust — leugnet oder beschonigt, disqualifiziert sich fiir den zivilisierten und 6ffentlichen
Diskurs.“** Dieser Umstand, der heute konsensuell ist, musste erst erarbeitet werden, nicht
selten mit dem Unwillen des jeweiligen Staates. Die jiidische Bevdlkerung, die die Schoah
iiberlebt hatte - und Osterreich darf hier als unrithmliches Beispiel eines westeuropiischen

Landes zitiert werden, von welchem von den 126.000 Jiid_innen, die deportiert wurden, lediglich

243 Ebd., 23.
244 Levy / Sznaider, Erinnern im globalen Zeitalter, 141.
245 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 934.
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4.500 zuriickkehrten®* - wurde zu Zeugen des Unaussprechlichen. Die wenigen Uberlebenden
die nach 1945 in ihre ehemaligen Heimatlédnder zuriickkehrten wurden dort frostig empfangen,
ob in Frankreich, Belgien den Niederlanden oder anderswo.?” Die Dimension des Holocaust war
den Staatstrdger_innen und ihrer Bevolkerung anfangs entweder nicht klar oder, und das ist
wahrscheinlicher, die Augen wurden davor verschlossen, schliellich lag in der unmittelbaren
Nachkriegszeit Europa am Boden und war mit seinem Wiederaufbau beschéftigt. Weder
Entschéadigungszahlungen wurden den Jiid_innen zugestanden, noch ihr Besitz zuriickerstattet.
Noch nicht einmal in GroRbritannien war der Holocaust Thema, auch wahrend des Krieges war
die Vernichtung der Jiid_innen nicht zum Thema gemacht worden, aus Sorge, ,die
antisemitischen Gefiihle nicht zu schiiren, die laut der militdrischen Spionageabwehr in einigen
Teilen Londons ohnehin schon sehr ausgeprigt waren“**®. De Gaulle und Churchill fiihrten die
Kriegswut des Deutschen Reiches nicht auf die Rassenideologie der NS-Propaganda zuriick,
sondern sahen in ihr den Ausdruck preufischen Militarismus.**® Ein Trugschluss, insinuiert diese
Annahme doch, die Deutschen seien ein kriegerisches Volk und der Zweite Weltkrieg lediglich
ein Ausdruck davon. Der Holocaust konnte in dieser Annahme als eine Art Nebeneffekt des
Krieges relativiert werden, was wiederum Wasser auf den Miihlen jener Historiker_innen
gewesen wadre, die das Verbrechen gegen die Jiid_innen neben andere historische Ereignisse
stellen wollten und den Holocaust nicht als solchen kennzeichneten was er war: das grofite
Verbrechen gegen die Menschlichkeit seit Menschengedenken und somit in seiner Bedeutung ein
singuldres Ereignis in der Geschichte, ,einzig in seinem Ausmal, einzig in seiner

GroRenordnung, einzig in seinem Ehrgeiz, einzig in seinem unergriindlichen Bosen“**.

»l...] [Dl]ie biirokratisch perfekte Durchorganisierung des massenhaften
Judenmordes, ist in der Tat die ureigenste Innovation des deutschesten
Nationalsozialismus. Deshalb kann auch die 'Endlésung' nicht mit anderen, noch so
grausamen Repressions- und Vernichtungsmafnahmen auf eine Stufe gestellt

werden, deshalb ist sie in der bisherigen Weltgeschichte wirklich singular.“**!

246 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 934.

247 Vgl., Ebd., 935.

248 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 1005.

249 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 934.

250 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 944.

251 Gerhard Botz, ,,Shoah“. Das undarstellbare und darstellbare in Claude Lanzmanns Film Shoah. In:
Zeitgeschichte 14 (1987) 259-265, hier 263, online unter https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-plus?

apm=0&aid=ztg&datum=19860004&seite=00000259 [letzter Zugriff 12.12.2022].
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Diese Verbrechen galt und gilt es, so gut wie moglich aufzuarbeiten, wenngleich die
Groenordnung des Verbrechens ein schier unmogliches Unterfangen darstellt: ,,Das Bose,
zumal Bose im Malstab, in dem es von nationalsozialistischen Deutschland veriibt wurde, kann

niemals befriedigend erinnert werden.“*>

4.3. Von der (Un-)Maoéglichkeit der Darstellung des Holocausts im

Dokumentarfilm

,Was ein Holocaustfilm ist, 1d68t sich [...] nicht ohne weiteres festlegen, und wenn, so
sind Widerspriiche kaum auszuschliefen. Festzuhalten bleibt indes, dass die
wissenschaftliche  Erforschung der Holocaustliteratur und ebenso die
Auseinandersetzung iiber die kiinstlerische Gestaltung von Gedenkstdtten, Museen,

Mahnmalen Grundlagen fiir die Analyse von Holocaustfilmen liefern.“*>*

,Filmische Darstellungen der Geschichte basieren zum gréfSten Teil auf Archivmaterial, zu dem
allerdings [...] neu gedrehte Aufnahmen kommen, seit der Durchsetzung des Originaltons im
Dokumentarfilm vor allem Interviews.“”" Die ernsthafte Auseinandersetzung des
Dokumentarfilms mit dem Holocaust begann, abgesehen von Alain Resnais Dokumentarfilm
,INuit et Brouillard“ (Nacht und Nebel) aus dem Jahr 1955, in welchem er das Auschwitz von
1955 mit dem von 1945 gegeniiberstellte, in den 1960er Jahren.**® ,,Nacht und Nebel“ 16ste in der
Bonner Regierung 1956 eine derartige Kontroverse aus, dass die westdeutsche Botschaft in Paris
interveniert. Was zur Folge hatte, dass der Film bei den Filmfestspielen von Cannes 1956 aus
dem Programm genommen wurde.”® Wie also umgehen mit den schrecklichen Bildern und

Aufnahmen der Zeit des Nationalsozialismus?

»...] there is no adequate concept to represent the Shoah. Any concept intended to
approximate or identify with the Shoah is always already defeated by Auschwitz
because life itself has become guilty and any conceptual identity with the Shoah

shameful.“*’

252 Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 965.

253 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 29.

254 Roth, Dokumentarfilm seit 1960, 89.

255 Vgl., Roth, Dokumentarfilm seit 1960, 119.

256 Vgl., Judt, Geschichte Europas von 1945 bis zur Gegenwart, 304.

257 Olaf Berg, The challenge of film considered as historical research: Claude Lanzmann’s approach to the Shoah —
constructing history in dialectical time-images. In: Cultural Studies Review 14/1 (2008) 124-136, hier 124,
online unter https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/20426 [letzter Zugriff 13.12.2022].
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In Polen wurden Fotografien und zuriickgelassene Dokumente deutscher Soldaten filmisch
montiert. So etwa ,,Album Fleischera“ (Fleischers Album) von Janusz Majewski (1962) und
,2Powszedni dzién Gestapowca Schmidta®“ (Der Alltag des Gestapomannes Schmidt) von Jerzy
Ziarnik (1964). Beide Filme zeigen exemplarisch die Unterwiirfigkeit der deutschen Soldaten,
die ihre Taten pflichtbewusst ausfiihrten und dokumentarisch festhielten. Die von den Nazis
zuriickgelassenen Fotografien und Filme aus dem Warschauer Ghetto wurden von Jerzy Bossak
und Waclaw Kazmierczak (1963) zum ,Requiem dla 500.000“ (Requiem fiir 500.000)
zusammengefiigt.”® Wegweisend war der Dokumentarfilm von Michail Romm ,,Obyknowennyj
faschism® (Der gewdhnliche Faschismus) aus dem Jahre 1965. Romm versuchte hinter die
manipulierte Masse der Deutschen zu blicken und fragte sich, welche Rolle das Individuum bei
dem groliten Verbrechen der Menschheitsgeschichte gespielt hatte. Ein schwieriges Unterfangen,
zumal die Archivaufnahmen der Nazizeit immer inszeniert waren. Welche Mdglichkeiten der
Interpretation innerhalb des Inszenierten haben dabei die Zuschauenden der heutigen Zeit? ,,So
ist der 'Der gewohnliche Faschismus' vor allem ein Film iiber Gesichter.“*® Romm versucht
anhand der Archivmaterialien aus der Masse einzelne Gesichter zu erkennen, sie zu lesen und
dabei zu dechiffrieren. Dabei stofit diese ikonographische Interpretation, des von der Kamera
eingefangenen Gesichts als Schliissel zum Innenleben, schnell an ihre Grenzen. Was ldsst sich
aus einem Gesicht ablesen, das frenetisch dem Massenkult der Nationalsozialisten Folge leistete?
Wo ist das Individuum zu finden, wo ein Prozess der Nachdenklichkeit zu bemerken? Die
Dokumentarfilme der 1960er iiber die Nazizeit verwendeten beinahe ausschlieBlich
Archivmaterial. Fotografisches und Gefilmtes, meist von den Téter_innen selbst Produziertes.
Die Verwendung von Material der Tater_innen wirft die Problematik auf, die Vergangenheit aus
der Sicht der Téater_innen zu reproduzieren. Zugleich stellt sich auch hier die Frage iiber die
Authentizitidt der Aufnahmen innerhalb des montierten Rahmens des Dokumentarfilmes: ,,Sich
bewuflt zu werden, dass diese Authentizitdt nicht mit Wahrheit gleichzusetzen ist, war einer der
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wesentlichen Erkenntnisprozesse jener Jahre“". Ein Argument fiir die Verwendung von

Archivmaterial und die Abbildung der Unterdriickten aus der Perspektive der Tadter_innen kann
sein, dass es den in seiner Dimension abstrakten Schrecken der NS-Zeit zu konkretisieren
vermochte, ihm den menschlichen Spiegel vorhielt, um so den Ermordeten, Unterdriickten und

261

Vertriebenen eine unantastbare Wiirde zu verleihen.™ Wenngleich die Verwendung von

258 Vgl., Roth, Dokumentarfilm seit 1960, 121.
259 Roth, Dokumentarfilm seit 1960, 122.

260 Ebd., 123.

261 Ebd., 121.
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Archivmaterial nur eine mogliche Art und Weise darstellt, sich dem Holocaust filmisch
anzundhern. Bei den Archivaufnahmen gilt es stets zu beachten, dass es einer besonderen
Vorsicht bedarf ebendiese Bilder zu verwenden, gerade weil die Bilder von den Nazis selbst
hergestellt wurden und mit der Inszenierung ihr jeweiliges Interesse aus der
Téter_innenperspektive verfolgten.*® Auch bei besonderer Beachtung des Archivmaterials,
vermag dieses den Schrecken des Holocausts nicht abzubilden, der Holocaust ldsst sich in seiner

Dimension nicht abbilden:

,Every serious investigation of the Shoah would have to deal with this gap between
the undeniable fact of Auschwitz and the impossibility of capturing it with a
transcendental concept adequate for the facts. Therefore the Shoah becomes a
distorting non-place that is beyond any positive representation. And it is a special
challenge to treat the Shoah in films because films rely on images, and images need

to show something that is positivley perceptible“*®,

Wie lésst sich ein Ereignis abbilden, das sinnlich nicht fassbar ist? ,[A]ny attempt to make the
Shoah fully intellegible is suspect, as it seeks to confer legimitacy on the gruesome event by
granting it a coherent meaning.“*** Zudem, und das ist gerade fiir die Geschichtswissenshaft
relevant, welche versucht die Geschichte als mogliches Zusammenspiel von Kausalketten in
Form einer Narration zu deuten, ist es eine Herausforderung den Holocaust als eine Konsequenz
von etwas zu erkldren versuchen. Das macht es auch gerade fiir den Dokumentarfilm, dessen
Montage auf Sinnzusammenhédnge verweist, schwer sich mit dem Holocaust
auseinanderzusetzen. Die Frage des Warum bleibt unbefriedigend. Letztlich kann es ,einen

rationalen Diskurs iiber Auschwitz [...] nicht geben“*®:

»«Warum wurden die Juden umgebracht?» Ist einfach eine sehr obszoéne Frage,
gestattet sie dem Antwortenden doch, die groBe Arbeitslosigkeit in Deutschland
anzufiihren, jahrhundertealte Traditionen des Antisemitismus, Adolf Hitler oder den
angeblichen Unterschied zwischen dem deutschen Denken und dem jiidischen
Denken. Jede dieser Antworten aber ist eine Schande, da sie zu kurz greift und eine

Art <Zwangslaufigkeit> in den Raum stellt. [...] Ich nenne so etwas eine

262 Vgl., Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 40.

263 Berg, The challenge of film considered as historical research, 126, online unter
https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/20426 [letzter Zugriff 13.12.2022].

264 Ebd., 126, online unter https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/20426 [letzter Zugriff 13.12.2022].

265 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 407.
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Diskontinuitét in der Geschichte der Menschheit, einen eklatanten Bruch im langen,

steten Fluss der Geschichte*“*®.

Ein weiteres Element, das sich fiir eine mogliche Abbildung des Holocausts verwehrt, ist die
Tatsache, dass die Nazis darauf bedacht waren, die Spuren der Vernichtungslager, die sich auf
polnischem und weilrussischem Gebiet befanden, zu vernichten. Die Orte, an denen das Grauen
geschah, sind in ihrer Form nicht mehr abbildbar, ganz zu schweigen von den Millionen
Menschen, die vernichtet wurden. Die Auseinandersetzung mit dem Holocaust ist auch immer
eine Auseinandersetzung mit einer Leerstelle, die gerade wegen ihrer Leere kaum zu ertragen ist.
,[U]nlike other historical events, there is no visual object emblematic of the Shoah because the

absence of visibility is thematic to the event itself.“**’

266 Claude Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax. In: Claude Lanzmann, Shoah (Hamburg 2011) 279-303, hier 290.
267 Olaf Berg, The challenge of film considered as historical research, 126, online unter

https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/20426 [letzter Zugriff 13.12.2022].
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5. Claude Lanzmanns ,,Shoah* (F/1985)

5.1. Uber den Begriff Shoah

Dem Begriff Holocaust, der spatestens seit der Serie ,,Holocaust” in das kollektive Gedédchtnis
verankert wurde, setzt Claude Lanzmann den Begriff Shoah entgegen. Shoah ist hebrdisch und
bedeutet groRRes Unheil. Beide Begriffe stehen in der heutigen Zeit parallel nebeneinander und
meinen den Genozid an 6 Millionen Jiid_innen durch das Nationalsozialistische Regime. Beide
Begriffe meinen dasselbe, sind aber unterschiedlich konnotiert. Der Begriff Shoah wird in
diesem Zusammenhang jenseits seiner religiosen Bedeutung gelesen und in seinem Ausmal als
singuldre Katastrophe gedeutet, wenngleich der Begriff in der hebrdischen Bibel den Genozid an

den Jid_innen im Verlauf der Geschichte meint:

,Israelische Theologen, Historiker und Schriftsteller fithren den Begriff nicht auf
seinen religiosen Ursprung zuriick, wonach Shoah Konnotationen von Siinde und
Strafe enthélt, sondern deuten ihn eher im Sinne von Verzweiflung und

metaphysischen Zweifel >,

Trotz aller Unzuldnglichkeiten beider Begriffe, sowohl der Shoah als auch des Holocausts,
ermoglichen sie iiber ein Ereignis zu sprechen, das in seinem Umfang unbegreifbar bleibt. Die
jeweilige Benennung bietet aber zumindest ein Versuchsfeld der Auseinandersetzung.’®® Fiir

Lanzmann war der Begriff Shoah

,,ein Wort fiir etwas, das es in der Geschichte der Menschheit zuvor noch nie gegeben
hatte, fiir das gar kein Wort existieren konnte. Denn [...] wenn Sie etwas benennen,

schaffen Sie zugleich einen Schliissel zum Verstindnis des Benannten“*”,

268 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 15.
269 Vgl., Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 18.
270 Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 286.
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5.2. ,Shoah“ als Beispiel eines Dokumentarfilmes der Gattung

»Zeitzeug_inneninterview*

Der Dokumentarfilm ,,Shoah“ rdumt den Zeitzeug_innen die meiste Film- und damit Erzdhlzeit
ein. Allerdings ist fiir Lanzmann klar, dass es sich deshalb nicht um einen Film {iber die
Lebenden handelt. Diejenigen, die iiberlebt haben, erzdhlen von den Toten. Es ist ein Film

“1 Wie jede Form der Auseinandersetzung

,dariiber, was passiert, wenn es absolut zu spét ist
mit der Shoah, kann den Toten keine Stimme mehr gegeben werden. Sprechen tun jene, die

tiberlebt haben:

,Doch sind die von Lanzmann erbetenen und z.T. erzwungenen Aussagen solche, die
im Bewusstsein der Unmoglichkeit Zeugnis abzulegen getroffen werden, denn die
eigentlichen Zeugen sind die, die nicht iiberlebt haben. Mit diesem Paradoxon haben
sich Uberlebende sowie Kiinstler und Wissenschaftlerinnen auseinandergesetzt.
Schon vor Lanzmanns Shoah, jedoch vermehrt nach diesem Film, der zu den
wichtigsten Versuchen zdhlt, den Holocaust im kollektiven Gedéchtnis prédsent zu

halten‘*”.

Zu eigen ist neben ,,Soah“ auch anderen Dokumentarfilmen, die sich der Shoah in Form der oral

history anndhern, dass

»nJur tiber die Aussagen von Zeitzeugen [...] der Weg der Erinnerung zu den Hollen
der Judenvernichtung fiihren [darf]. Nur die Geschichte aus dem Munde der Opfer

und Téter — in ihren Qualen und Unzuldnglichkeiten, in ihrem Stammeln und

Weinen, in ihren Briichen und in ihrem Ersticken — lassen das UnfaRbare ahnen“*”.

Die generelle Rolle der Zeitzeug_innen in Dokumentarfilmen bleibt zweischneidig, sie ist immer

«274

»,Quelle und Darstellung gleichermallen. Quelle deshalb, weil die Interviewten am

geschilderten Geschehen selbst beteiligt waren. Das Geschehnis selbst mag sich tiber die Jahre

271 Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 283.

272 Thiele, Trauma wahrnehmbar werden lassen, 89, online unter https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-
56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].

273 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 418.

274 Waltraud Schreiber, ,,Der [Hitler] konnte nicht kiissen“ — Zur Rolle von Zeitzeugen in Dokufilmen. In: Waltraud
Schreiber / Anna Wenzel (Hg.) Geschichte im Film. Beitrdge zur Férderung historischer Kompetenzen
(Themenheft Geschichte 7, Neuried 2006) 63-71, hier 68.
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oder Jahrzehnte in der Form der Erinnerung aber gewandelt haben und wird durch den Filter der
Gegenwart nochmals interpretatorisch als Darstellung gebrochen. ,Der Zeitzeuge erzdhlt die
Geschichte, indem er im Gesprich seine FErfahrungen in bestimmte Zusammenhédnge
einordnet.“””> Lanzmanns beharrliches Nachfragen sowohl der Titer innen als auch der
Uberlebenden, zwingt die Erzdhler innen ihre Darstellung detailreich auszustaffieren und
dadurch die Vergangenheit ein Stiick weit wieder zum Vorschein kommen zu lassen. ,,Ich wollte,
dass die Protagonisten sich erinnern, indem sie die Erinnerung ein zweites Mal durchleben.””®
Bild- und Tonspur ergdnzen sich dabei insofern, als dass die interviewten Personen, oft
zusammen mit dem Interviewer Lanzmann und dessen Dolmetscherinnen (Barbara Janica,
Francine Kaufmann und Madame Apfelbaum), in der Bildspur gezeigt werden. Die Interviews
erfolgen in der jeweiligen Sprache, im Nachhinein werden die Ubersetzungen nicht gekiirzt und
es werden keine Synchronstimmen iiber die Originalstimmen der Interviewer_innen gelegt.
Somit passieren wéhrend des Interviews bereits Verfremdungen, die mit den jeweiligen
Ubersetzungen einhergehen. ,Doch was erzihlt wird, ist trotz Ubersetzung und Untertitlung

«277

zuweilen unverstandlich, zu grol§ ist das Entsetzen {iber das Geschehene. ,S0 ist Shoah ein

Film tiber das Reden und Verstummen angesichts unséglicher Dinge*“*’®.

5.3. Claude Lanzmanns Frage nach dem Wie in ,,Shoah“

Claude Lanzmann, geboren 1925, war als 18 Jdhriger selbst in Frankreich als Partisan beim
Widerstand gegen die deutschen Besatzung aktiv und nach dem Krieg war er als Journalist und
Regisseur tdtig. Lanzmann begann bereits 1974 mit den Vorbereitungen fiir den Film ,,Shoah*.
,von 1976 bis 1981 produzieren die Filmemacher 350 Stunden Material.“*”® Es sollten noch
einmal 4 Jahr vergehen, ehe das Material gesichtet und die Narration des Filmes entsprechend
montiert wurde. ,,Shoah“ wird am 30. April 1985 in Paris uraufgefiihrt und im Februar 1986 bei
den Berliner Filmfestspielen gezeigt. Im westdeutschen und osterreichische Fernsehen wurde

,»Shoah“ 1986 in vier Teilen geteilt ausgestrahlt, also sieben Jahre nach der Serie ,,Holocaust®.

275 Waltraud Schreiber / Katalin Arkossy (Hg.), Zeitzeugengesprache fithren und auswerten: historische
Kompetenzen schulen (Themenheft Geschichte 4, Neuried 2009) 1-8, hier 2.

276 Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 292.

277 Thiele, Trauma wahrnehmbar werden lassen, 81, online unter https:/nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-
56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].

278 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 389.

279 Thiele, Trauma wahrnehmbar werden lassen, 79, online unter https:/nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-
56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].
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Lanzmann formt mit seinem Film ,Shoah® strickt eine Antithese zu dem verwendeten

Archivmaterial vorangegangener Dokumentarfilme:

,Gegen den Kompilations-/Archivfilm hat sich Lanzmann aus mehren Griinden
entschieden: erstens weil es keine ,authentischen“ Bilder der Vernichtung gibt,
zweitens, weil er der Uberzeugung ist, dass nur der bewuRte Verzicht auf Bilder, nur
Aussparungen und Leerstellen, eine Vorstellung vom Unvorstellbaren geben

konnen“*°,

,Bilder zerstoren die Imagination. Die Herkulesaufgabe, vor der ich bei der Rekonstruktion des
<Wie geschah es?> stand, war, dass ich Erinnerungen rekonstruieren musste.“*®" Claude
Lanzmann spricht dem Warum der Shoah sein Interesse ab, weder ein Film noch ein
anderweitiges Medium vermochte ihm zufolge diese Frage zu kldren. Statt dem Warum fragte
Lanzmann nach dem Wie. Wie gingen die Abldufe der Massenvernichtung von statten. Mit der
Frage nach dem Wie bleibt Lanzmann dennoch als ,,parteiisch[er] Moralist [...] der Aufkldrung

« 282,

verpflichtet

,Um dem Schrecken ins Gesicht sehen zu kénnen, mufS man jeder Form von
Zerstreuung, jeder Ausflucht abschwoéren und vor allem und zuallererst der so
zentralen, aber falschen Frage nach dem Warum mit all den endlosen, akademischen
Frivolititen und schdbigen Kunstgriffen, die sie mit sich bringt. [...] Was
fundamental ist, 1a0t sich nicht zerteilen. Kein Warum, aber auch keine Antwort
darauf, warum das Warum zuriickgewiesen wird — aus Angst, dieser Obszonitédt zu

verfallen“?3,

Lanzmann zeigt in seinem Dokumentarfilm das Grauen nicht explizit, sondern ldsst jene
Zeitzeug_innen zu Wort kommen, die Zeugnis davon ablegen, was sie erlebt haben und ertragen

mussten, um zu tiberleben.

,»2Aufgrund der Tatsache, dass es kaum historische Bilddokumente von den

Vernichtungen der Juden gibt, und die wenigen existierenden Filmsequenzen zu

280 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 389.

281 Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 291.

282 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 416.

283 Claude Lanzmann, Hier ist kein Warum. In: Claude Lanzmann, Shoah (Hamburg 2011) 9-10.
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Propagandazwecken von den Nazis hergestellt worden sind, hat sich Lanzmann fiir

die Form des Augenzeugenberichts entschieden.“***

Lanzmann verwehrt sich gegen den Versuch, die Vernichtungslager, von denen es keine
Archivaufnahmen gibt, mit anderen Archivaufnahmen der Nazizeit kompilatorisch in Beziehung
zu setzen und damit die Zeit des Verbrechens mit archivarischem Material retrospektiv wieder
heraufzubeschworen. Lanzmann erzdhlt aus der Perspektive der Entstehungszeit des
Dokumentarfilmes: ,,Die Bilder durften nicht das Verbrechen an sich zeigen, sondern sie mussten
jene zeigen, die <es> gesehen haben. Nicht nur Menschen iibrigens, sondern auch

Landschaften.“*>

,Claude Lanzmanns groe Kunst besteht darin, dafl er die Orte sprechen &, sie
durch die Stimmen wieder ins Leben ruft und, iiber alle Worte hinaus, das Unsagbare

von den Gesichtern ausdriicken 1aRt.“*¢

Die Dokumentation setzt auf die Kamera als Zeugin der Jetztzeit, sie leuchtet mit langsamen
Kamerafahrten die Schaupldtze 40 Jahre danach aus. Die Orte haben sich zwar verdndert, die
Erinnerungen ist ihnen dennoch eingeschrieben und aus der Wiedererzdhlung von

Zeitzeug_innen werden sie neu belebt.

,Filmisch wird die Wahrnehmbarkeit des Schweigens durch lange Einstellungen
ermOglicht, Lanzmann nimmt sich Zeit, verzichtet auf schnelle Schnitte. Die Kamera
wendet sich ab und so sind auch die Zuschauerinnen und Zuschauer aufgefordert,

dabei zu bleiben.“*®”

Der Dokumentarfilm ,,Shoah“, mit eine Linge von 540 Minuten mag fiir das gewohnliche

Fernsehpublikum sicherlich eine Herausforderung darstellen, hat aber in seiner Dimension und

284 Thiele, Trauma wahrnehmbar werden lassen, 79, online unter https:/nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-
56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].

285 Lanzmann, im Gespréach mit Max Dax, 292.

286 Simone de Beauvoir, Das Gedéachtnis des Grauens. In: Claude Lanzmann, Shoah (Hamburg 2011) 11-17, hier
11.

287 Thiele, Trauma wahrnehmbar werden lassen, 81, online unter https:/nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-
56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].
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filmischen Langsamkeit auch den Vorteil, dass die Reflexionsebene iiber das Geschehen bereits

wihrend des Gezeigten stattfinden kann.*®

,Faszinierend, wie es Lanzmann gelingt, durch eine Abfolge von
Landschaftsaufnahmen, FEinzel- und Szenenbildern mit Menschen vierzig Jahre
danach, zusammengehalten durch dieselbe langsame Bewegung von fahrenden
Lokomotiven, Autos, gehenden Menschen und bewegter Kamera, die
Vielschichtigkeit des Alltags der Massenvernichtung einzufangen.“**

Lanzmann behandelt in ,,Shoah“ die Facetten, wie der Massenmord stattgefunden hat und wer zu
seinem effektiven Gelingen beigetragen hat, oder eben nicht direkt daran beteiligt war und durch
die Passivitdt aber zumindest Zeug_in davon geworden war. ,,Wir sehen nicht direkt das Leid der
Opfer, ihre Gebrochenheit, ihre tragische Mitverstrickung und ihre heroische Konsequenz
[...]1*". Neben der Ebene des Bildes, das auf Langsamkeit setzt, treibt die Ebene des Tons die
Narration voran. Das gesprochene Wort der Zeitzeug_innen ist dem Bild in seiner Bedeutung
ebenbiirtig bzw. komplementiert dieses. ,[D]as gesprochene Wort steht im Einklang mit der

Stimme des Zeugen und dem Gesicht des Sprechenden.“**!

,Um eine Verbindung zwischen innen und auflen, damals und heute zu schaffen, setzt
Lanzmann auf das Bild und das Wort. In Shoah gibt es lange Einstellungen; zu sehen

sind Landschaften, kommentarlos. Dann Menschen, die nach Worten suchen.“**

Der Fokus des Filmes ist auf die Vernichtungslager der Deutschen im heutigen Polen gerichtet,
beginnend in Chelmo. ,,Lanzmann begriindet das damit, dass die Vernichtung von Anfang an Ziel

der rassistischen Politik der Nazis gewesen sei.“**

,»ohoah“ ldsst sich grob in 12 Sequenzen
einteilen, wenngleich die Grenzen nicht scharf umrissen sind und die Sequenzen nicht stringent

chronologischen montiert wurden:

288 Vgl., Botz, ,,Shoah“, 260, online unter https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-plus?
apm=0&aid=ztg&datum=19860004&seite=00000259 [letzter Zugriff 12.12.2022].
289 Botz, ,,Shoah“, 260, online unter https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-plus?
apm=0&aid=ztg&datum=19860004&seite=00000259 [letzter Zugriff 12.12.2022].
290 Ebd., 260, online unter https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-plus?

apm=0&aid=ztg&datum=19860004&seite=00000259 [letzter Zugriff 12.12.2022].
291 Lanzmann im Gesprdch mit Max Dax, 302.

292 Thiele, Trauma wahrnehmbar werden lassen, 90, online unter https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-
56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].
293 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 383.
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,Claude Lanzmanns Gestaltung ist keiner chronologischen Ordnung unterworfen, ich
wiirde eher sagen, dass wir es mit einer poetischen Konstruktion zu tun haben —

wenn diese Bezeichnung bei einem solchen Thema angewendet werden darf“**,

Lanzamnn lésst in ,,Shoah®“ drei Typen von Sprecher_innen in Erscheinung treten: zum einen
jene die unter der NS-Dikatur am meisten gelitten haben, Uberlebende des Regimes. Zum
anderen, gerade auf polnischem Gebiet, scheinbar unbeteiligte Menschen, die Zeug_innen des
Massenmords wurden. Zum dritten kommen noch einige Téter_innen zu Wort, die die
Schuldfrage von sich zu weisen versuchen, sich durch das unnachgiebige Nachfragen
Lanzmanns aber allméhlich entlarven.”” Und schlieRlich kommen noch Expert_innen zu Wort,
die als neutrale Instanz zu deuten sind. Lanzmanns Entscheidung, die Uberlebenden des
Holocaust neben einigen Téater_innen und Beobachter_innen (bystanders) zu Wort kommen zu
lassen, entsprang der Tatsache, ,,dal} es kaum historische Bilddokumente von der Vernichtung der
Juden gibt, und die wenigen existierenden zu Propagandazwecken von den Nazis hergestellt
worden sind“®®, Die Uberlebenden der Vernichtungslager, die zu Wort kommen sind

ausschliellich jene Personen, die in Sonderkommandos eingeteilt waren,

»also Juden, die von den Deutschen etwa zur Beseitigung von Spuren der
Vernichtung eingesetzt wurden. Das waren die Menschen, die Augenzeugen des
letzten Kapitels des Zerstorungsprozesses gewesen waren — auf den Rampen, in den
Gaskammern, in den Krematorien, beim Ausheben von Massengrdbern [...]. Dass
einzelne von ihnen iiberlebt haben, ist ein nicht zu glaubendes Zusammentreffen von

Gliick, Mut und Wunder“*”.

5.4. Die Narration von ,,Shoah“ und die Unméglichkeit ihrer Fiktionalisierung

Lanzmann steht der filmischen Fiktionalisierung des Massenmordes an den Jiid_innen ablehnend
gegeniiber und kritisiert sowohl die Serie ,,Holocaust“ als auch den spateren Spielfilm

»,Schindlers Liste“: ,[...] das Bemiihen um Authentizitit im Spielfilm entschuldigt laut

294 Beauvoir, Das Gedachtnis des Grauens, 14.
295 Vgl., Gerhard Botz, ,,Shoah®, 261, online unter https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-plus?

apm=0&aid=ztg&datum=19860004&seite=00000259 [letzter Zugriff 12.12.2022].
296 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 379.

297 Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 284.
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Lanzmann nicht die Entscheidung fiir die Fiktion und gegen das Dokument“**®, Auch wenn

,» Holocaust' die eigentliche Vernichtungsszene nicht darzustellen versucht***

, unterscheiden sich
beide filmischen Produkte iiber die audiovisuelle Moglichkeit der Darstellung des Unsagbaren
und Unzeigbaren der Shoah fundamental. Lanzmann zufolge liegt um der Thematik der Shoah
ein ,,'Flammenkreis', [...] eine Warnung an die Erzdhlmaschinen des Films und des Fernsehens,
sich durch Fiktion ein Bildnis von den Mordorgien und dem Sterben zu machen“**. Dabei
handelte es sich freilich um eine Warnung, die Kinoereignisse wie Spielbergs ,,Schindlers Liste*
in den Wind schlugen. Gleichzeitig bedeutete die Fiktionalisierung der Shoah fiir Lanzmann

auch ,,eine Trivialisierung des Geschehens®, welche ,seine Einzigartigkeit in Frage stelle“*’,

,Die Geschichte der Judenverfolgung im Dritten Reich entspricht der Theorie des
Dramas in vielen Punkten, die zugrunde liegende historische Realitédt, das Ausmald
der Katastrophe, verbietet aber nach Ansichten der Befiirworter eines Bildertabus,

das Geschehen kiinstlerisch aufzuarbeiten.“**

Allerdings gilt es zu bedenken, dass trotz der Prdmisse - ,,Gerade weil der Holocaust

stattgefunden hat, diirfe er nicht fiktionalisiert werden“**

- der Dokumentarfilm selbst a) durch
seine Subjektivitdt der Montage und Inszenierung und b) durch die Erzdhlung von Geschichte,

als Akt der Erinnerung, nicht frei von Fiktion sein kann:

»~Wo die Grenze zwischen Faktum und Fiktion verlduft, ist nicht ohne weiteres zu
bestimmen. Fiktionales hilft, um die Leerstellen in der Geschichte auszufiillen. Denn

nicht fiir alles gibt es Belege. Geschichte besteht aus Geschichten, diese wiederum

aus Ergianztem, Erfundenem, Verschwiegenem %,

Die Narration des Dokumentarfilmes ,,.Shoah“ ergibt sich aus der Wieder-Erinnerung und der

Wieder-Erzdhlung von Einzelschicksalen, von Personen, die entweder die Shoah iiberlebt haben,

305

Zeug_innen davon oder selbst Tadter_innen waren.”” Die Details des Massenmordes versucht

298 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 11.
299 Botz, ,,Shoah“, 259, online unter https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-plus?

apm=0&aid=ztg&datum=19860004&seite=00000259 [letzter Zugriff 12.12.2022].
300 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 418.

301 Ebd., 33.
302 Ebd., 33.
303 Ebd., 46.
304 Ebd., 51.
305 Vgl., Borries, Arbeit mit ,,Dokumentarfilmen* als Erwerb ,,Historischer Kompetenzen®, 50.
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Lanzmann mit der Frage nach dem Wie iiber vermeintlich unbedeutenden Detailfragen der
Tageszeit, Arbeitsroutine, Ortsbeschreibung etc. zu erortern.’® Diese Details ergeben in Summe
ein greifbares Bild der Vergangenheit und zwingen die Betroffenen durch das beharrliche und
beinahe unerbittliche Nachfragen Lanzmanns, ihre eigenen traumatischen Erlebnisse zu
rekonstruieren.  Lanzmanns  Fragetechnik  verhindert ein bloBes Abspulen von
Erinnungsfragmenten, dafiir hakt er, ob subtil oder direkt, an zu vielen Stellen nach. ,,.anzmann
[...] beharrt darauf, dass die Personen des Films nicht Erinnerungen erzdhlen®, sondern sie im

«307

Freudschen Sinne ,wiederholen und durcharbeiten. ,Nur ein erneutes Durchleben

<308

[ermoglicht] eine Anndherung an die Vergangenheit. So nimmt Lanzmann eine

<309

,2Hebammenfunktion“™ ein und entlockt den Interviewten Details, die die Erzdhlung zu einer

wahrnehmbaren und nachfiihlbaren Plastik formen.

,Der Autor bleibt Lanzmann: Er Kkonstruiert aus den Narrationen seiner
Interviewpartner eine neue Geschichte, er wahlt aus, schneidet, fiigt zusammen,

erweitert durch zusitzliche Bilder aus einer anderen Zeitschicht.“3"

Die Autorenrolle Lanzmanns bleibt in der Machart des Dokumentarfilms als oral history
bestehen. Die Zeitzeug_innen bleiben bei all ihrer unschétzbaren Wichtigkeit und Authentizitat
in Summe Nebenfiguren, die ihre Geschichten und Erlebnisse fiir die Narration und Wirkung des

Dokumentarfilmes bereitstellen:

,Entscheidend ist [...], dass der Filmemacher (und das Team hinter ihm -
Auftraggeber und Geldgeber, Sender etc.) der eigentliche Urheber der historischen

Narration des Filmes und seiner Sinnschritte ist“3!.

Urheber des Filmes bleibt Lanzmann auch insofern, als dass er durch sein beharrliches Nach-
und Hinterfragen die Zeitzeug_innen zuriickzufiihren vermag in die eigene, erlebte
Vergangenheit. Lanzmann nimmt diese fragmentierten Erinnerungsstiicke und fiigt sie in Form

der ,Inszenierung und Rekonstruierung des Kontextes’’® zusammen. Dass die

306 Vgl., Thiele, Trauma wahrnehmbar werden lassen, 80, online unter https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-
ssoar-56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].

307 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 390.

308 Ebd., 415.

309 Borries, Arbeit mit ,,Dokumentarfilmen® als Erwerb ,Historischer Kompetenzen“, 50.

310 Ebd., 50.

311 Schreiber, ,Der [Hitler] konnte nicht kiissen®, 68.

312 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 415.
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Erinnerungsprozesse schmerzhaft sind, ist den Gesichter der jiidischen Uberlebenden abzulesen.
Dabei geht er in seinem Nachhaken gerade mit den deutschen Téter_innen schonungslos um.

«313

Lanzmann nimmt an dieser Stelle die ,,Rolle des Ankldgers ein“*". ,Zu recht, finden fast alle

Rezensenten, und akzeptieren daher auch seine Recherche- und Interviewmethoden, die in

anderen Zusammenhéngen kritischer gesehen werden kénnten,“*'*

,Indem Lanzmann nur heutige Landschaften, heutige Gesichter und Stimmen zeigt,
evoziert er die Jetztzeit des Grauens, wie dies kein historisierender Dokumentarfilm
vermdchte. Seine Respektlosigkeit, sein Sarkasmus und seine Schonungslosigkeit
durchléchern den zdhen Schaum der Verdrangung, der auf dem Verbrechen liegt. Mit
Takt, Dezenz und Zuriickhaltung ist der verlogenen Verdréngung nicht

beizukommen. ‘3"

Gerade bei der Befragung der Téter_innen spieBt sich die These, dass Osterreich erstes Opfer des
Nationalsozialismus war. Stammen doch viele der Befragten Téter_innen gerade aus
Osterreich.*"® Eine Kontradiktion, welche die parallel stattfindende Unschuldsbeteuerung
Waldheims, als Soldat lediglich seine Pflicht getan zu haben, ad absurdum fiihrt. Am Beispiel
Suchomels, 1907 im ehemaligen Béhmen geboren, belegte Lanzmann filmisch die Verbrechen,
die von der SS in Treblinka begangen wurden. Lanzmann filmt Suchomel heimlich, wéhrend
letzterer ihm ausfiihrlich den Tétungsprozess in Treblinka schildert, schlieRlich stimmt Suchomel

das Treblinkalied an®", ,,das die den Sonderkommandos zugeteilten Juden zu singen hatten“*'®,

“319 wurde.

Lanzmann féllt auf, wie Suchomel ,,[m]it jeder Strophe, die er sang, selbstbewusster
Lanzmann achtet in ,,Shoah“ darauf, dass die Uberlebenden 6rtlich nicht den Téter_innen oder
passiven Zeug_innen begegnen: ,Nur durch die filmische Montage treffen die Gruppen
aufeinander.“’* Dieses Montageprinzip eignet sich in Form der oral history im Unterricht

besonders gut, um zwei Positionen kontrastierend nebeneinanderzustellen. Eine Szene, in der

313 Ebd., 404.

314 Ebd., 404.

315 Mlcha Brumllk Der zéhe Schaum der Verdrangung In: Der Spiegel 40/8 (17.02.1986 ), online unter
h d d

000013518094 [letzter Zugriff: 04.01. 2022)
316 Vgl., Botz, ,,Shoah“, 261, online unter https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-plus?

apm=0&aid=ztg&datum=19860004&seite=00000259 [letzter Zugriff 12.12.2022].
317 Vgl., Claude Lanzmann Shoah (Frankreich 1985), Part 2 Min. 0:30 — 1:23 sowie Min. 2:22 — 3:06, online unter

https://www.youtube.com/watch?v=C-XyfftYSPO [letzter Zugriff 15.02.2022].

318 Lanzmann, im Gesprdch mit Max Dax, 298.

319 Ebd., 298.

320 Thiele, Trauma wahrnehmbar werden lassen, 81, online unter https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-
56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].
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Simon Srebnik, ein Uberlebender des Vernichtungslagers Chelmo, auf seine ehemaligen
Nachbarn in Chelmno trifft, stellt eine Ausnahme dar. Eine Sequenz, in der Lanzmann die
passiven und dadurch auch mitschuldig gewordenen Dorfbewohner auf den jiidischen
Uberlebenden Srebnik treffen lisst. ,,Hier wird das Reden der Dorfbewohner mit dem Schweigen
Srebniks kontrastiert, der mit ihnen vor der Kirche steht und dennoch aufen vor ist.“**' Das

“322 ist, dass von

schlimme und brutale an der Sequenz mit dem Titel ,,Eine Kirche in Chelmno
den passiven Beobachter_innen (,,bystanders®) antisemitische Aussagen reproduzieren werden -
die von dem vermeintlichen Reichtum der vernichteten Juden (Min. 04:1:59) reichen bis hin zu
der Aussage, die Jiid_innen seien Schuld an der Ermordung von Jesus Christus (Min. 4:14:22) -
und das alles in Anwesenheit Srebniks, der selbst keine Chance zu sprechen erhdlt, der stumm

bleibt®?3:

,,Das besondere an dieser Szene ist, dass sie kurz von einer katholischen Prozession
unterbrochen wird. Vorher sprechen die versammelten Polen ein wenig mit Srebnik.
Nach der Prozession haben sie ihn komplett vergessen, obwohl er nach wie vor in
ihrer Mitte steht. Die alten antisemitischen Vorurteile brechen ungebremst hervor. In
dieser Szene steht der wahre Jesus Christus zwischen den polnischen Bauern, und sie

sehen ihn nicht“**,

Besonders ergreifend ist auch die Eingangsszene des Filmes, bei welcher Simon Srebnik ein Lied
singt, welches er als , Arbeitsjude fiir die Nazis singen musste.’” Eine andere Sequenz, in der
Lanzmann den Uberlebenden Friseur Abraham Bomba zeigt, der in Treblinka den Frauen und
Kindern die Haare abschneiden musste, bevor sie in den Gaskammern getotet wurden, gehort zu

3% Wihrend Bomba in einem fiir diesen Zweck

den umstrittensten und emotionalsten.
angemieteten Frisiersalon — Bomba ist mittlerweile pensionierter Friseur — einem Kunden die
Haare schneidet, fragt ihn Lanzmann iiber seine Tatigkeit in Treblinka. Nach und nach sehen die
Zuschauer_innen die Fassade des Friseurs brockeln und nach und nach wird die Vergangenheit

seiner habhaft. Das Erinnern von Abraham Bomba spiegelt sich in seinem korperlichen Ausdruck

321 Ebd., 84, online unter https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].

322 Vgl., Claude Lanzmann, Shoah (Frankreich 1985), Part 1 Min.3:57:29 — 4:15:15, online unter
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg [Letzter Zugriff 15.02.2023].

323 Vgl., Thiele, Trauma wahrnehmbar werden lassen, 85, online unter https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-
ssoar-56584-2 [letzter Zugriff 12.12.2022].

324 Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 300.

325 Vgl., Claude Lanzmann, Shoah (Frankreich 1985), Part 1: Min. 05:06 — 06:00 sowie Min. 11:15-12:16, online
unter https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg [Letzter Zugriff 15.02.2022].

326 Vgl., Ebd., Part 2: Min: 17:18 — 36:16, online unter https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg [Letzter
Zugriff 16.02.2022].

85


https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-56584-2
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-56584-2
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-56584-2

wider und die Zuschauenden vermdgen die Spannung zu spiiren, die sich beim Einreien der

Schweigemauern auftut. Eine beinahe unertrégliche Szene®”:

,/Abraham Bomba

Einer meiner Freunde, der mit mir dort war,
war auch ein guter Friseur in meiner Stadt.

Als seine Frau und seine Schwester in die Gaskammer gekommen sind....

Claude Lanzmann
Sprechen sie weiter, Abe, sie miissen.

Es ist notwendig

Zu furchtbar...
Ich bitte Sie. Wir miissen das machen. Sie wissen das.
Ich kann nicht.
Es muf$ sein. Ich weils, dass es hart ist,

ich weils, verzeihen sie mir
Lassen sie uns aufhéren...

Ich bitte sie fahren Sie fort.
Ich habe ihnen gesagt: das wird sehr hart sein.

Sie haben das in Sédcke getan und nach Deutschland geschickt.

Gut. Machen Sie weiter.
Ja. Was hat er geantwortet,

als seine Frau und seine Schwester hereingekommen sind?

Er versuchte mit ihnen zu sprechen, aber

weder der einen noch der anderen

konnte er sagen, dass dies der letzte Augenblick ihres Lebens ist [...]“**.

327 Vgl., Ebd., Part 2: Min: 31:18 — 35:35, online unter https:/www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg [Letzter
Zugriff 16.02.2022].
328 Claude Lanzmann, Shoah (Hamburg 2011) 162-163.
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Die Friseurszene ist ein Beispiel dafiir, wie Lanzmanns ,,Shoah® die historischen Relationen so
miteinander verkniipft, dass sich eine erinnerte Geschichte draus ergibt. Das Interieur des
Friseursalons, die aus heutiger Sicht koérnige Bildqualitét, die Spiegel, die an der Wand hdngen,
Bomba, der seine Tétigkeit des Friseurs wieder fiir den Film aufnimmt. Alles Voraussetzungen
fiir die Spuren der Vergangenheit, die Lanzmann mit seinen insistierenden Fragen freilegt. Die
Zuschauer_innen folgen den Spuren, die sich in der Mimik und Gestik Bombas widerspiegeln.
Das lange Schweigen zwischen den Antworten, das ungesprochene Wort, das das
Unbeschreibliche nicht zu beschreiben vermag, spricht dabei eine eigene, in seiner Stille

intensive Sprache:

,»The long moment of silence that precedes the answer appears to have been much
closer to the event than any description in words. It is thus the silence [...] that
makes it impossible to ‘show’ without reproduction, to present without

representation‘**.

Die mimetische Handlung Bombas, seinen Kund_innen in der damaligen Gegenwart die Haare
zu schneiden, analog zu seiner Tatigkeit in Treblinka geht weit {iber eine plumpe Nachstellung
hinaus, was die Vergangenheit im Falle von ,,Shoah* trivialisiert hétte. Dafiir sind die Parameter
des Ortes und der Zeit zu unterschiedlich. Vielmehr ist die Tatigkeit ein Versuch, eine

Verbindung mit der Vergangenheit herzustellen, ohne diese gleichzeitig zu reproduzieren.

,He shows us history not as a progress, but as a constellation of danger by
juxtaposing the times of the gas chamber in Treblinka and the barbershop in Israel
into an image different but indistinguishable times [...]. It enables the viewer to
sense the gap between the two times and to build through that feeling a cognitive

relation to the past.“**

Diese Methode der filmischen Darstellung, ohne das Vergangene direkt zu zeigen, 16st die bereits
angesprochene Metzsche Syntagmatik des semiotischen Lesens eines Filmes auf. Die
Wiedererzdhlung der Erinnerungsfragmente, auch jene von Abraham Bomba, die ihm

buchstéblich ins Gesicht geschrieben sind, bleiben fiir die Zuschauer_innen, abgesehen von ihrer

329 Berg, The challenge of film considered as historical research, 130, online unter

https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/20426 [letzter Zugriff 13.12.2022].
330 Ebd., 134, online unter https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/20426 [letzter Zugriff 14.12.2022].
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eigenen Imagination, fiir immer verborgen. Das Bild verweist daher nicht zwingend auf einen

Signifikant im semiotischen Sinne.*'

,»There exists forever a gap between Bomba’s experience and what he can describe
through words. [...] Lanzmann constructs history out of images, where not only the
past but history itself is inscribed as a trace; not a positive sound and/or image of
representation but one constructed negatively through the absence of such sound

and/or image.“***

Nicht das, was Bomba sagt, ist das Entscheidende, sondern das, was er nicht zu sagen vermag
und doch mit seinem ganzen Korper sagt, ohne es direkt auszusprechen. Bomba selbst verkorpert

die Vergangenheit. Olaf Berg spricht hier von einem Zeitbild (,,time-image*):

,Bomba’s embodiment of his own history can be recognised as [...] a time image.
Moreover, in a significant part of the sequence the camera captures Bomba in the

mirror, and his mirror image tells the story from Treblinka.“***

So ergreifend und beinahe unertrdglich die Sequenzen des Erinnerungsprozesses der
Geschddigten sind, so schonungslos verhandelt Lanzmann in seinem Dokumentarfilm die Rolle
der Téter_innen. Wenn er von den Deutschen spricht, dann aus der Perspektive des Anklédgers.
Von den Deutschen spricht Lanzmann als Kollektiv, damit deutete er an, dass alle Deutschen in
irgendeiner Form schuldig geworden sind, und sei es, weil sie weggeschaut und sich nicht
gekiimmert haben, was ab 1933 ihren jiidischen Nachbar_innen angetan wurde, weil sie nicht
wissen wollten, was passiert.> Freilich ist diese Pauschalisierung auch problematisch. So
differenziert Lanzmann nicht zwischen den Deutschen, den Jid_innen, den Pol innen etc. Fiir
ihn waren alle Deutsche ,,unverbesserliche Nazis*“**. Sicherlich lieRe sich die Frage diskutieren,
ob Lanzmann mit dieser Generalisierung der Mitschuld aller Deutschen die juristisch
unbeantwortete Frage der Kollektivschuld wieder aktualisieren wollte - die Opportunist_innen
des NS-Regimes mit eingeschlossen, die sich zwar nicht aktiv an den Verbrechen gegen jiidische
Mitbiirger_innen beteiligt, aber auch nichts dagegen unternommen hatten. Diese

Verallgemeinerung birgt nichtsdestotrotz die Gefahr der Undifferenziertheit. SchlieRlich gab es

331 Ebd., 131, online unter https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/20426 [letzter Zugriff 14.12.2022].
332 Ebd., 131, online unter https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/20426 [letzter Zugriff 14.12.2022].
333 Ebd., 134, online unter https://www.ssoar.info/ssoar/handle/document/20426 [letzter Zugriff 14.12.2022].
334 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 403.

335 Ebd., 416.
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auch deutsche Jiid_innen, Antifaschist_innen oder Widerstandskampfer_innen. Trotz dieser
Unzulédnglichkeit bleibt der Dokumentarfilm ,,Shoah®“ ein monumentales Werk. Kein anderer
Film vermag derart ergreifend den Wahnsinn des nationalsozialistischen Regimes samt all seiner
Kollaborateur_innen vorzufithren und den Toten eine Stimme zu verleihen, um sie fiir die

Nachwelt horbar zu machen:

,Mit Shoah habe ich die Zeit besiegt. In mehrerlei Hinsicht. Auf der narrativen
Ebene insofern, als dass die Gegenwart und Vergangenheit elliptisch verschwimmen;
auf der dramaturgischen Ebene gelang es mir, aus {iber dreihundert Stunden
Filmmaterial neuneinhalb Stunden herauszukristallisieren, die fiir den Zuschauer zu
bewiltigen sind. Und auf der produktionstechnischen Ebene gelang es mir,
weiterzumachen, obwohl nach ein paar Jahren das Geld aufgebraucht war und ich

neue Geldquellen akquirieren musste [...]“**.

336 Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 288.

89



6. Filmanalyse im Geschichtsunterricht

6.1. Filmanalyse im Geschichtsunterricht

Um ,,Shoah® filmanalytisch im Sinne der Geschichtsdidaktik behandeln zu k&énnen, muss
zuallererst geklirt werden, was die Filmanalyse kennzeichnet. Ahnlich wie bei dem Versuch der
Definition des Dokumentarfilms, ldsst sich auch fiir die Filmanalyse konstatieren, dass es nicht
die eine richtige Analyse geben kann, die auf jeden beliebigen Film schematisch anwendbar
wadre. Jede analytische Betrachtung muss an den entsprechenden Film angepasst werden, das
jeweilige Thema der Untersuchung mit eingeschlossen. Nicht jede Herangehensweise und
Fragestellung ist fiir jeden Film gleichermalen giiltig. Die spezielle Aufgabe der historischen

€337 7u

Filmanalyse ist es, den Film ,,auf seine Werte als Quelle oder als historische Darstellung
hinterfragen. Fiir die Geschichtsdidaktik ist es opportun, aus den verschiedenen Ansétzen und
Theorien der Filmanalyse gewissermallen eklektizistisch ein eigenes Repertoire an Methoden
zusammenzustellen, die eine historische Relevanz des Filmes feststellen konnen, denn ,,[d]ie
Geschichtsdidaktik hat es [...] bislang versdumt, der Bedeutung des Films durch die
Entwicklung von eigenen Methoden der historischen Filmanalyse gerecht zu werden“**, Die

verschiedenen Formen der Filmanalyse liefern jeweils einen unterschiedlichen Zugang,

,weil sich Sinn, Bedeutung und Qualitit eines kiinstlerischen Werkes nicht
erschopfend und iibereinstimmend beschreiben lassen. Der Sinn eines Filmes kann
auch dann nicht befriedigend erfasst werden, wenn nacheinander alle verschiedenen
Interpretationsmethoden angewandt werden. Vielmehr gibt es fiir jeden Film eine
addquate oder weniger addquate Methodenkombination. Das ist nicht als
Hinwendung zum Eklektizismus aus Ratlosigkeit zu verstehen. Es regiert nicht das
Prinzip der Beliebigkeit, sondern im Gegenteil das der Ergiebigkeit und

Interpretation“*,

337 Kleinhans, Filme im Geschichtsunterricht. Formate, Methoden, Ziele, 150.
338 Ebd., 150.
339 Thiele, Publizistische Kontroversen {iber den Holocaust im Film, 52.
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6.2. Warum Filmdidaktik im Geschichtsunterricht wichtig ist

Lanzmanns ,Shoah“, aber auch andere filmische Produkte, bleiben als Potentiale im
Geschichtsunterricht oft unbehandelt und es stellt sich generell die Frage, warum die
Filmdidaktik im Geschichtsunterricht bis heute nur unzureichend angewandt wird. Filmdidaktik
ist deshalb wichtig, weil Kinder und Jugendliche vermehrt historische Informationen aus Filmen
beziehen. Die Schule sollte an dieser Stelle ansetzen und gerade die Frage der historischen
Bildung in Verbindung mit dem Film in den Fokus riicken. Die Schiiler_innen unterscheiden oft
nicht zwischen den Begriffen Geschichte und Vergangenheit innerhalb des Mediums Film,
insbesondere auf historische Spielfilme bezogen. Christoph Kiihberger belegte dies in seiner
2013 verdffentlichten Untersuchung ,,Geschichte Denken®, wo er insgesamt 260 Schiiler_innen
von 11 bis 16 Jahren befragte, ob ein Spielfilm die Vergangenheit so zu zeigen vermag, wie sie
tatsdchlich stattgefunden hat. Lediglich 20% der Proband_innen waren der Meinung, dass der
Film die Vergangenheit dezidiert nicht zeige, sondern ein narratives Produkt sei.** Britta Almut
Wehen richtete ihre 2012 publizierte quantitative Studie an die Lehrkrafte und befragte sie in
ihrem Fragebobgen u.a. {iber das Verhiltnis der Darstellung von Vergangenheit und (Spiel-)Film:
,Hierbei geht es hauptsichlich darum, die Einstellung der Lehrkrifte zu erfassen“*"'. Insgesamt
399 Teilnehmer_innen waren an ihrer Studie beteiligt. Mehr als die Hélfte der Lehrer_innen war
der Auffassung, dass Spielfilme ein authentisches Bild der Vergangenheit wiedergeben, sie seien
sich der Konstruktion von Geschichte in allen Filmformen zwar bewusst, vertrauen aber auf die
geschichtsaddquate Darstellung des filmischen Produktes. Das iibermédRige Vertrauen der
Lehrkréfte den Filmemacher_innen gegeniiber ist sicherlich zu hinterfragen, erschwert es doch
eine moglichst neutrale Dekonstruktion des (Spiel-)Filmes. Wird der Konstruktion des
(Spiel-)Films prinzipiell erst einmal Glauben geschenkt, lduft die Analyse Gefahr, sich allzu sehr
auf den Stil und Inhalt des filmischen Produktes zu konzentrieren und nicht so sehr auf den
historischen Kontext, in welchem dieses eingebettet ist. Diese Annahme deckt sich wiederum mit
der zitierten Studie von Almut Wehen, welche feststellen konnte, dass der (Spiel-)Film von rund
zwei Drittel der Lehrkrdfte werkimmanent untersucht wird. Wird der (Spiel-)Film lediglich

werkimmanent untersucht, so bleibt die Entstehungszeit und damit auch die

340 Vgl., Christoph Kiihberger (Hg.), Geschichte denken. Zum Umgang mit Geschichte und Vergangenheit von
Schiiler/innen der Sekundarstufe I am Beispiel ,,Spielfilm“. Empirische Befunde — Diagnostische Tools —
Methodische Hinweise. In: Osterreichische Beitrége zur Geschichtsdidaktik. Geschichte — Sozialkunde —
Politische Bildung 7 (2013) 49ff.

341 Britta Almut Wehen, ,heute gucken wir einen Film*“. Eine Studie zum Einsatz von historischen Spielfilmen im
Geschichtsunterricht. In: Oldenburger Schriften zur Geschichtswissenschaft 12 (2012) 45.
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Mentalitdtsgeschichte ebenjener Zeit ausgeklammert. Der (Spiel-)Film bleibt so unverortet und
steht hermetisch seinem eigenen Zeitbezug gegeniiber.*”* Die diskursanalytische Analyse bietet
hier einen Moglichkeit aus der rein technisch-textimmanenten Untersuchung auszubrechen und
den Film, unabhédngig von seiner Machart, als Text gesamtgesellschaftlich zu untersuchen, um so
Aufschluss dariiber zu erhalten, warum der Text die Dinge darstellt, wie er sie darstellt. Den
Lehrkrédften kommt es demnach zu, das Geschichtsbewusstsein der Schiiler_innen gerade im
Umgang mit dem filmischen Produkt zu stirken und dieses in seinem Zeitkontext

gesamtgesellschaftlich zu beleuchten.

6.3. Die Dekonstruktion eines filmischen Produktes

Fiir eine probate Filmdidaktik ist es also notwendig sowohl das Credo der Schiiler_innen als
auch der Lehrkréfte zu dekonstruieren, das filmische Produkt sei allzu oft mit der Vergangenheit
gleichzusetzen. Letztlich zeigt der Film, und hier meint Film auch immer Dokumentarfilm, nicht
die Vergangenheit wie sie war, er konstruiert sie vielmehr unter der Beriicksichtigung des
jeweiligen Zeitkontextes, in welchem er entstanden ist. Eine wesentliche Frage der Filmanalyse,
bezogen auf den Geschichtsunterricht, lautet demnach: wie stellt der Film die Vergangenheit dar
(Dekonstruktion) und in welchem gesellschaftlichen Kontext ist er entstanden (Konstruktion)?
Dabei gilt es, und das unabhéngig des filmischen Produkts, den Schiiler_innen den Unterschied
zwischen Vergangenheit und der Konstruktion von Vergangenheit ndher zu bringen. Hier muss
zwischen den Begrifflichkeiten der Dekonstruktion, im konstruktivistischen Sinne und der De-
Konstruktion, so wie sie das FUER-Modell anwendet, unterschieden werden. Die De-
Konstruktion im Sinne des FUER-Modells fiihrt die Untersuchung eng am Text und richtet ihr
Hauptaugenmerk auf die Intention der Autor_innen unter der Beriicksichtigung der inneren
,Oberflichenstruktur**, Mit diesem Ansatz wird die gesamtgesellschaftliche Dimension des
filmischen Produktes der - bindestrichlosen - Dekonstruktion im Sinne von Jacques Derrida nur
unzureichend berticksichtigt. Derrida erweitert in seiner Philosophie der Dekonstruktion das
Textverstandnis dadurch, dass der Text in seiner Sinnhaftigkeit weder eindeutig noch

«344

abgeschlossen ist, vielmehr wird der Text durch ,unendlich viele Interpretationen und

historische Querverweise erschlossen.

342 Vgl., Wehen, ,,heute gucken wir einen Film“, 51 ff.

343 Waltraud Schreiber / Andreas Kérber u.a. Historisches Denken. Ein Kompetenz-Strukturmodell (Kompetenzen:
Grundlagen — Entwicklung — Férderung 1, Neuried 2006) 24.

344 Gary S. Schaal / Felix Heidenreich, Einfiihrung in die politischen Theorien der Moderne (3., erweiterte und
vollst. Uberarbeitete Auflage, Opladen/Farmington Hills 2016) 320.
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,Ohne Interpretation und Deutung kommt kein Medium aus, schon deshalb nicht,
weil Vergangenes sich nur bruchstiickhaft in Quellen niedergeschlagen und

iiberliefert hat und weil Quellen notwendig perspektivisch sind.“**

Fiir Derrida stehen Texte nicht losgel6st als Einheiten da, die aus sich selbst eine Eindeutigkeit
an die jeweiligen Leser_innen transportierten, sie sind vielmehr ,Inter-Texte“, die aufeinander
verweisen, ,,auf andere Biicher, andere Texte und Kontexte“**. Diese Verwobenheit eines Textes
mit anderen Texten und Kontexten, vermag eine gesamtgesellschaftliche Untersuchung — etwa
von ,,[m]iteinander in Verbindung stehende wirtschaftliche und gesellschaftliche Entwicklungen
[...]“* — im Sinne der Diskursanalyse aufzuzeigen und in Beziehung zueinander zu setzen.
Diese Verflechtungen des Textes sind entscheidend, um sich dem Zeitkontext der damaligen
Gegenwart anzundhern. In der Dekonstruktion des Textes unter Beriicksichtigung seiner
Entstehungszeit lassen sich Beziige zur heutigen Gegenwart herstellen, die auch fiir die Zukunft

relevant sind und der Text wird erst so in seiner zeithistorischen Breitenwirkung erkennbar.

6.4. Film-Text im Zusammenspiel mit Hermeneutik und Diskursanalyse

Vorweg ist es zeitbedingt im Unterricht gar nicht moglich, die ganze Komplexitét eines Filmes
zu erfassen. So kann der Film immer nur partiell anhand von Sequenzen untersucht werden.*
Eine Analyse bleibt ,eine Untersuchung, bei der etwas zergliedert, ein Ganzes in seine
Bestandteile zerlegt wird“**. Zugleich bleibt die Analyse auch immer ein héchst subjektiver Akt.
Ein Kommunikat, wie es der Film ist, wird je nach Person verschiedentlich wahrgenommen.
Dennoch gibt es auf der intersubjektiven Ebene Mdglichkeiten, den Film zu entschliisseln bzw.
Merkmale innerhalb des Filmes, etwa in der Wort- oder Bildsprache, zu erkennen, die allgemein
nachvollziehbar sind.** Es ist sinnvoll von einem Film-Text als analysierbares Medium zu
sprechen, wenngleich bei genauerer Betrachtung der Film-Text ganzlich anders rezipiert wird als

der literarische Text. ,Die Buchform hebt grundsitzlich die zwangsldufige Bewegung auf

345 Schreiber, Grundlegung: Foérderung historischer Kompetenz im spielerischen Umgang mit Geschichte, 6.

346 Schaal / Heidenreich, Einfiihrung in die politischen Theorien der Moderne, 322.

347 Vgl., Hellmuth, ,,Frohlicher Eklektizismus®. In: Breitfuls / Hellmuth / Svacina-Schild, Diskursanalytische
Schulbuchforschung, 16-59 hier 17.

348 Vgl., Werner Faulstich, Einfithrung in die Filmanalyse (Tiibingen 1994) 118.

349 Online Duden, https://www.duden.de/rechtschreibung/Analyse [letzter Zugriff 16.09.2022].

350 Vgl., Thomas Kuchenbuch, Filmanalyse: Theorien, Methoden, Kritik (Wien/Koéln/Weimar 2005) 25.
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[...]“*". Die bewegten Bilder indes folgen einem anderen Rezeptionsmuster, sie zwingen die
Leser_innen konzentriert die Bildfolgen in sich aufzunehmen, eine Reflexion wédhrend des
Schauprozesses ist dabei kaum moglich. Zusétzlich, und im Gegensatz zum geschriebenem Text,
werden mit dem Film als audiovisuelles Medium simultan zwei Sinne angesprochen.
Nichtsdestotrotz muss, damit {iberhaupt eine Analyse moglich wird, die Prdmisse einer
Filmsprache, eines Film-Textes, angenommen werden, die als solche analysierbar ist.*** Fiir eine
Filmanalyse und anschlieBende Interpretation ist es demnach wunabdingbar, dass die
Schiiler_innen zumindest {iber eine rudimentdre Grundkenntnis des Film-Textes verfiigen. Mit
der Kenntnis der Formalia eines Filmes, unabhdngig davon ob es sich um einen Dokumentar-
oder Spielfilm handelt, ldsst sich die mogliche Botschaft oder mogliche Intention der
Regisseur_innen einerseits formal-filmisch und andererseits, und darin liegt der Mehrwert der
Diskursanalyse, weil sie die textimmanente Untersuchung um ihre historische Beziige erweitert,
in Wechselwirkung zu seiner Entstehungszeit untersuchen. Aus dem Film-Text selbst lassen sich
bereits viele Fragestellungen ableiten, die sich etwa mit dem Stil oder der Wirkung des Filmes
auseinandersetzen. So kann die Analyse des Film-Textes, wie Schnitt, Kamerafiihrung, Ton etc.,
mit einem anderen, zeitnahe entstanden Film, mit einem dhnlichen thematischen Zuschnitt, in
Beziehung gesetzt werden. Im Anschluss kann die Frage diskutiert werden, inwiefern beide
Produkte sich unterscheiden und welche Auswirkungen dies auf den vermittelten Inhalt hat.
,Shoah“ konnte etwa mit anderen Dokumentarfilmen, die den Holocaust behandeln, in
Beziehung gesetzt werden. Dadurch kénnte etwa diskutiert werden, warum in ,,Shoah“ keine
Archivaufnahmen verwendet werden. Weshalb er also die Vergangenheit nicht anhand
vergangener Aufnahmen, wie ansonsten im Dokumentarfilm in der Spielart des
Kompilationsfilmes iiblich, konstruiert. Dieser kontrastive Vergleich kann eine Méglichkeit sein,
sich der Intention der Regisseur_innen anzundhern. Wird die Filmanalyse als Ganzes ernst
genommen, so kann ihr Ziel nicht sein, die Handlung des Filmes deskriptiv aufzulisten, vielmehr
muss die Analyse darum bemiiht sein einerseits die inneren Zusammenhédnge des Filmes zu

3 und andererseits die

kliren, um so die Logik der Handlung nachvollziehbar zu machen®
Entstehungszeit des Filmes zu beriicksichtigen. So eignet sich insbesondere ,,Shoah® in
Anbetracht seiner Entstehungszeit dafiir, denjenigen eine Stimme zu geben, die die Grdueltaten
der Nazis unmittelbar erlebt haben und ihre Erzdhlungen in Kontrast zu der Verdrangungspolitik
der Tater_innengesellschaft der Nachkriegszeit zu setzen. Letztlich bleibt noch festzuhalten, dass

so sachkundig und wichtig eine fundierte Analyse auch immer sein mag, das Ganze doch immer

351 Kuchenbuch, Filmanalyse: Theorien, Methoden, Kritik, 37.
352 Vgl., Kleinhans, Filme im Geschichtsunterricht. Formate, Methoden, Ziele, 149.
353 Vgl., Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, 86.
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mehr als die Summe seiner Teile ist und nur im Zusammenspiel mehrerer analysierbarer
Faktoren konnen Filmsequenzen fiir den Unterricht erschlossen werden. Einerseits in der
Analyse der Filmsprache und andererseits in der Einbettung des Filmes in seinen
gesellschaftlichen Kontext - also aus dem Zusammenspiel zwischen Film-Text, Diskursanalyse

und Hermeneutik im Sinne des ,,fréhlichen Eklektizismus®.

6.5. Qualitative Analyseinstrumente

6.5.1. Filmgesprach

Als Einstieg in die Filmarbeit und als Erarbeitung des gezeigten Filmes bzw. Filmausschnittes,
schldgt Kleinhans vor, iiber den Film zu reden. Das klingt erst einmal banal, soll aber die
Schiiler_innen fiir ein tiefer gehendes Arbeiten mit dem Medium motivieren. Zudem soll ein
erstes Filmgesprach den Ersteindruck der Schiiler_innen festhalten und diese Unmittelbarkeit gilt
es festzuhalten, kann sie doch von einer tiefer gehenden Analyse und dem Entschliisseln des
Film-Textes iiberlagert werden. Kleinhans schldgt zwei Arten vor, wie {iber einen Film geredet
werden kann. Die eine Art ist eine moglichst offen gehaltene Diskussion, die den Ersteindruck
der Schiiler_innen ungefiltert auffingt. Der Lehrkraft kommt dabei die Aufgabe zu, die
Diskussion iiber den Film mdoglichst breit zu halten, um so moéglichst viele Fragestellungen und
Einwiirfe der Schiiler _innen zuzulassen. Diese Art der Diskussion soll die Schiiler innen an das
historische Thema heranfiihren. Die zweite Art der Gesprachsfiihrung ist angeleitet und zielt
darauf ab, bestimmte Fragen zu beantworten. Die Fragen kénnen dabei die Machart des Filmes
thematisieren oder nach Authentizitdtssignalen fragen bzw. den Inhalt des Gezeigten und die
Figurenkonstellationen reflektieren.® Ob ,dokumentarische Formate, die eher auf
Faktenvermittlung zielen, fiir Filmgesprdache meist weniger geeignet [sind] als fiktionale Formate

<355

wie Historienfilme, die stdarker Emotionen aktivieren“>>> muss sich von Fall zu Fall entscheiden.

Dokumentarfilme sind in ihrer Varietit und Machart dem fiktionalen Format oft sehr dhnlich.

6.5.2. Figurenanalyse

354 Kleinhans, Filme im Geschichtsunterricht. Formate, Methoden, Ziele, 175.
355 Ebd., 175.
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Die Figurenanalyse kommt hdufig bei Spielfilmen zum Einsatz und leistet den Versuch einer
Charakterisierung  der  Protagonist_innen. = Aus  mehreren = Figuren -  haufig
Hauptprotagonist_innen, um welche sich Nebenprotagonist_innen anordnen, oder Paarungen, die
sich diametral gegeniiberstehen — entwickelt sich schlieflich eine Figurenkonstellation, deren
Dynamik die Handlung des Filmes wesentlich mitbestimmt. Die Figuren konnen bei der
Analyse wiederum in Rollen eingeteilt werden, die sie fiir einen plausiblen Handlungsverlauf
einnehmen und die oft einen dementsprechend stereotypen Zuschnitt haben.*® Faulstich
unterscheidet drei Arten der Figurencharakterisierung: a) die Selbstcharakterisierung, die Figur
charakterisiert sich durch ihre AuRerungen, Gestik, Mimik, etc. selbst, b) die
Fremdcharakterisierung, eine Figur wird von einer anderen Figur eingefiihrt und c) die
Erzahlercharakterisierung, welche die Art und Weise meint, wie eine Figur von den
Filmschaffenden in Szene gesetzt wird, etwa welche Kameraeinstellungen fiir welche Figuren

gewihlt werden.>’

,Die Figurenanalyse soll charakteristische Merkmale einer Figur erkennen lassen;
man muss die Figuren des Films so beschreiben koénnen, wie man einem Freund
einen neuen Bekannten beschreibt, den dieser noch nie gesehen hat. Das beginnt bei
AuRerlichkeiten, wie Aussehen, Kleidung, Verhalten und reicht bis zu

charakterlichen und anderen Persénlichkeitsmerkmalen. 3>

Dabei konnen gerade im Spielfilm die Entwicklung einer Figur untersucht werden, die im Laufe
der Handlung vollzogen wird. Bei ,,Shoah“ darf die Figurenentwicklung jedoch nicht analog zum
Spielfilm gelesen werden, stattdessen kann untersucht werden, ab welchem Zeitpunkt die
Interviewtechnik Lanzmanns die Protagonist_innen zu welchen Aussagen veranlasst. Als
wichtigen Aspekt der Figurenkonstellation fiihrt Faulstich das Setting an. Mit Setting ist in
diesem Zusammenhang nicht die Mise en Scene gemeint, also wo sich die Person im Film
befindet, sondern ihr Eingebettetsein in die Gesellschaft. Bei dem Spielfilm erfolgt die Analyse
der gesellschaftlichen Verortung der Protagonist_innen innerdiegetisch, bei dem

Dokumentarfilm, weil es sich um ,,echte” Personen handelt, extradiegetisch:

356 Vgl., Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, 100.
357 Vgl., Ebd., 102.
358 Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, 103.
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»Mit dem Setting [...] ist die Situierung einer Figur in der Gesellschaft gemeint:
geschlechtsspezifisch, altersspezifisch, berufsspezifisch, schichtspezifisch

ortsspezifisch, milieu- und szenenspezifisch [...]“*.

6.5.3. Analyse der Normen und Werte

Bei einer analytischen Betrachtung des Dokumentarfilm gilt es die Botschaft des Filmes, welche
oft symbolhaft verhandelt wird, zu untersuchen, um auszuschliefen oder festzustellen, ob es sich
um einen Propagandafilm handelt oder nicht. Wobei im Schulkontext zwischen Propaganda und

Ideologie klar unterschieden werden muss:

,Propaganda ist die bewusst geplante Beeinflussung von Wirklichkeitssicht und
gesellschaftlicher Wahrnehmung und Beurteilung. Sie ist durch und durch parteilich
und manipulativ. Sie ist nicht dasselbe wie Ideologie, denn sie bedient sich
psychologischer Techniken. Propaganda ist nicht rational und diskursiv, sondern

emotional und suggestiv>®,

Fiir den Geschichtsunterricht ist es unerldsslich die Mechanismen eines Propagandafilmes, der
durchaus auch unter dem Deckmantel eines scheinbar objektiven Dokumentarfilms auftreten
kann, zu entschliisseln und zu erkennen. Es gilt nach Stereotypisierungen zu suchen, nach
bewusst eingesetzter Emotionalisierungen, die die Zuschauer_innen gegen etwas aufhetzen oder
einen Siindenbock in etwas erkennen lassen.**' Generell gilt: Der Propagandafilm simplifiziert
komplexe Zusammenhdnge und will die Zuschauer_innen fiir seine Sache gewinnen.
Gegenpositionen, sofern iiberhaupt vorhanden, werden diffamiert und dadurch als minderwertig
abgetan. Bei der medienanalytischen und damit aulerfilmischen Untersuchung des Filmes gilt es
seine Produktionsbedingungen zu beriicksichtigen, die je nachdem bereits eine bestimmte

politische Richtung vermuten lassen.

6.6. Analyse der Bauform

359 Ebd., 105.
360 Ebd., 171.
361 Vgl., Faulstich, Grundkurs Filmanalyse,171.
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Um einen Film analysieren zu kénnen, bedarf es des Wissens um die Wirkung der Bildsprache
als Bild-Text, der analog zu der Analyse literarischer Texte zu lesen ist. Wenngleich die
Rezeption des Filmes auf unterschiedlichen sinnlichen Ebenen funktioniert, lassen sich
verschiedene Merkmale der Bauart des Filmes herausarbeiten: ,,Die Fahigkeit diese Bauelemente
in den Filmen zu erkennen gehort zur Grundkompetenz, um im Geschichtsunterricht iiberhaupt
qualifiziert iiber Filme sprechen zu kénnen“*®’, Dabei gilt es die unterschiedlichen Arten der
Bauform zu analysieren, dhnlich wie ein Text sich aus Séitzen, Absdtzen und Kapiteln
zusammensetzt, setzt sich der Film, abgesehen von seiner Dialoghaftigkeit, aus den
Kameraeinstellungen, dem Schnitt und der Filmmusik zusammen, die via der Montage
sequenziell zu einem groBen Ganzen zusammengefiigt werden. Fiir einen Uberblick der
Besonderheiten der Filmsprache muss auf die verschiedenen Formen hingewiesen werden, die

dann exemplarisch an verschiedene Filmsequenzen qualitativ angewandt werden kdnnen.

6.6.1. Kameraeinstellung

Der kleinste gemeinsam zu analysierende Nenner eines Filmes sind die Kameraeinstellungen, die

sich in insgesamt 8 GroRen einteilen lassen:

,Die Detailaufnahme (,,extreme close up®) zeigt z.B. die Nase im Gesicht. Die
GroBaufnahme (,,close-up“) zeigt das ganze Gesicht. Die Nahaufnahme (,,close
shot“) zeigt den Kopf und den Oberkorper eines Menschen bis zur Giirtellinie. Die
Amerikanisch Einstellung (,,medium shot“) zeigt den Menschen vom Kopf bis zu
den Oberschenkeln [...]. Die Halbnahaufnahme (,,full shot“) zeigt den Menschen
vom Kopf bis zu den Fiilen. Die Halbtotale (,,medium long shot“) zeigt einen Teil
eines Raumes, in dem sich der Mensch oder mehrere Menschen aufhalten. Die Totale
(,long shot“) zeigt den gesamten Raum mit allen Menschen. Die Weitaufnahme
(»extreme long shot“) schlieBlich zeigt z.B. eine weit ausgedehnte Landschaft im

Western oder eine Galaxie im Science-Fiction-Film* 3%,

Die Kameraeinstellungen verfolgen das Ziel, die Protagonist_innen fiir die Zuschauer_innen
innerhalb der filmischen Welt zu verorten, gleichzeitig verweist die Kamera, etwa in der

Nahaufnahmen, auf den emotionalen Zustand der Protagonist_innen. Die geschichtsdidaktische

362 Kleinhans, Filme im Geschichtsunterricht. Formate, Methoden, Ziele, 152.
363 Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, 118-121.

98



Analyse hat zur Aufgabe, die Kameraperspektiven nicht losgeldst als Filmstills zu untersuchen,
sondern diese im Sinne der Dekonstruktion in ihrem historischen Hintergrund einzubetten und

nach ihrer Glaubwiirdigkeit zu untersuchen.

6.6.2. Perspektive

Neben den Kameraeinstellungen kommt noch die Kameraperspektive hinzu, die durch die
jeweilige Einstellung zur Charakterisierung der Figuren beitrdgt. Wird etwa ein_e Protagonist_in
von unten, also aus der Bauchsicht (,low shot“) abgebildet, so erscheint er_sie als
iberlebensgrof8. Andere perspektivische Moglichkeiten sind die extreme Untersicht (,,extreme
low camera®), die Froschperspektive sowie die Normalsicht (normal camera height), welche das
Objekt auf Augenhdhe zeigt sowie die Aufsicht (,,high shot“), welche das Objekt leicht von oben
zeigt. Bei der extremen Aufsicht (,,extreme high shot) oder Vogelperspektive wird das Objekt
senkrecht von oben gezeigt.®* Die Liste lieRe sich noch lidnger fortsetzen, Kamerafahrten oder
Zooms mit eingeschlossen. Die Kameraeinstellungen konstituieren den Blick der
Betrachter_innen und erzielen durch ihren Einsatz bereits eine Konnotierung des Abgebildeten:
,Kameraperspektiven sind im Film [...] ein wichtiges gestalterisches Mittel, da sie vom
Betrachter oder der Betrachterin einen bestimmten Blick auf das dargestellte Objekt

erzwingen‘*®,

So ergibt es perspektivisch einen entscheidenden Unterschied, ob die
Protagonist_innen des Films von unten oder von oben gezeigt werden. Ob also zu jemandem
hinauf oder zu jemandem herabgeblickt wird. Den zwei Betrachtungsweisen ist eine normative
und hierarchische Wertung bereits eingeschrieben, deren Konnotationen und Wirkungen im

Dokumentarfilm untersucht werden konnen.

6.5.3. Ton

Der Ton war fiir den Film seit seiner Entstehung mafgebend. Die Stummfilme wurden von
Musiker_innen oder Filmkommentator_innen akustisch begleitet, um das Filmische extra-
diegetisch zu illustrieren. Fiir die Analyse des Tons gilt es drei filmische Gestaltungsmittel zu

betrachten, die Sprache, die Gerdusche und die Musik.**® Zusétzlich ist es fruchtbar den Aspekte

364 Vgl., Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, 123.
365 Kleinhans, Filme im Geschichtsunterricht. Formate, Methoden, Ziele, 165.
366 Vgl., Stefan Munaretto, Wie analysiere ich einen Film? Das Standartwerk der Filmanalyse (Hollfeld 2018) 95.
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zu untersuchen, ob der Ton in der Diegese des Filmes verankert ist, ob er also im Film selbst fiir
die Protagonist_innen horbar oder nur fiir die Zuschauer_innen (extra-diegetisch) wahrnehmbar
ist. Gerade im Dokumentarfilm ist der Ton hé&ufig extra-diegetisch {iber das Bild als ,,Voice
Over“, als ,Voice of God“ gelegt. Als Stilmittel kann der Ton ebenfalls kontrapunktisch
eingesetzt werden, wenn er etwa, anders als die Bilder es fordern, nicht zur Spannung beitragt,

sondern beruhigend entgegensteuert.

6.6.3.1. Gerausche

Gerdusche verhalten sich im Film als handlungstragend, die Zuschauer_innen vermodgen dadurch
das filmische Geschehen rdaumlich zu verorten. Gerdusche ,,gehoren [...] gewissermallen zur
Realitdt der bildhaft vorgestellten Wirklichkeit und vervollstandigen insofern oft nur die visuell

iibermittelten Informationen*“3®.

Ohne Gerdusche wirkt eine Szenen unglaubwiirdig oder
zumindest befremdlich, bewegen sich etwa zwei Figuren in einer Grofistadt und die
Zuschauer_innen vernehmen keinen dem Setting typischen Gerduschpegel, wie etwa
Verkehrslarm, Stimmengewirr etc., so ware das Artifizielle des Filmes geradezu dramatisch
offengelegt. ,,Gerdusche verstarken zundchst den Wirklichkeitseindruck und die Atmosphére, die

durch die Bilder hervorgerufen werden.“*®

6.6.3.2. Dialog

Der Dokumentarfilm birgt einen Sonderfall im Verhéltnis zu Sprache und Bild. Wie Kuchenbuch
es ausdriickt, ist im Dokumentarfilm das ,,komplementér[e] Verhdltnis[s] von Sprache und Bild

uniibersehbar [...]“*.

,Die Sprache prazisiert die visuell wahrnehmbaren Phdnomene in ihrer Bedeutung
fiir den Argumentations- oder Erzdhlzusammenhang und legt gleichzeitig das
Verhédltnis der Gegenstandsaspekte (bzw. der Einstellungen) untereinander fest,

sofern es nicht bildlich eindeutig ist.“*”

Munaretto prazisiert an dieser Stelle die Funktionsweise der Sprache: Die Dialoge

367 Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, 141.

368 Munaretto, Wie analysiere ich einen Film, 98

369 Kuchenbuch, Filmanalyse: Theorien, Methoden, Kritik, 98.
370 Ebd., 98.

100



minformieren Zuschauer iiber Zusammenhénge, die fiir das Verstandnis der Handlung
notwendig sind, erlauben Schliisse iiber die Eigenschaften der Figuren, ermdglichen

Einblicke in die Beziehungen zwischen den Figuren, treiben die Handlung voran* *’*.

Im Unterschied zum geschriebenen Text und fiir den Dokumentarfilm bezeichnend sind die
Reaktionen der Protagonist_innen, die sich im Verlauf des Dialogs sowohl mimisch als auch
gestisch widerspiegeln; im Fall des Dokumentarfilmes, ohne dass es sich bei den
Protagonist_innen um gecastete Schauspieler_innen handelt. Beim Transportieren von
Emotionen ist es fiir die Analyse von dialoghaften Dokumentarfilmen opportun, den Originalton
der synchronisierten Fassung vorzuziehen: ,,Die Filmanalyse kann einem Werk [...] also nur
wirklich gerecht werden, wenn man die unsynchronisierte Version heranzieht“*”>, Die Art der
Verwendung der Sprache und im Genaueren des Dialogs im Dokumentarfilm, kann auf mehreren
Ebenen analysiert werden. Faulstich zdhlt 4 Ebenen auf: Die erste Ebene bezeichnet er als
,Dialog im On“, zwei oder mehrere Personen unterhalten sich miteinander. Eine zweite
Moglichkeit wére, dass das Sprachliche auf der Leinwand, in Form einer ,,Schrifttafel“ etwa,
direkt gezeigt wird und so die Handlung vorantreibt, oder einen Umstand erkldrt. Als dritte
Variante nennt Faulstich den ,inneren Dialog im Off“, den die Figur selbst tdtigt und der fiir die
anderen Protagonist_innen innerhalb des Filmes nicht zu héren ist. Als vierte Art des Dialogs
nennt Faulstich das ,,Selbstgesprdach im On®, die Figur spricht mit sich selbst, aber so, dass es
innerdiegetisch zu vernehmen ist.””* Fiir den Dokumentarfilm sind all diese Formen des Dialogs
relevant, wenngleich die Erzdhlerstimme, die Stimme aus dem ,,Off“ oder ,,The Voyce of God“

hier nochmals eine Sonderstellung einnehmen.

6.6.3.3. Musik

Bei der Musik gilt es zundchst, dhnlich wie beim Gesprochenen, zu analysieren, ob sie im Film
intra- oder extradiegetisch eingesetzt wird, ob sie also im ,,On“ von den Protagonist_innen selbst
oder im ,,Off“, nur von den Zuschauer_innen, zu vernehmen ist. Zu unterscheiden gilt es also die

Musik im Film und die Filmmusik.** ,Musik trigt oft dazu bei, dass ein Film in seiner

371 Munaretto, Wie analysiere ich einen Film, 96.
372 Ebd., 98.

373 Vgl., Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, 137-139.
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Gesamtheit als zusammenhidngend empfunden wird.“’”> Mit der Gesamtheit ist auch die
emotionale Intention der Regisseur_innen gemeint. Wird die Musik illustrierend in Form der
Stimmungstechnik (,,Mood Technique®) verwendet, so spiegelt sie die Gefiihlszustdnde der
Protagonist_innen wider. Oder wird sie als Leitmotiv (,,Underscoring“) verwendet. Dabei wird
ein Musikstiick wiederholend eingesetzt, um die Szenen fiir die Zuschauer_innen in ihrer
Wirkung und Atmosphédre greifbarer zu machen: Die Leitmotiv-Technik ,lenkt die
Aufmerksamkeit des Lesers auf bestimmte Eigenschaften von Personen, macht auf Wendepunkte
aufmerksam und stellt Sinnzusammenhénge her“*’°, Die ,,Stimmungsmusik ist hdufig Programm,

das heilt sie ist standardisiert und meist klischeehaft, auf Wiedererkennen ausgerichtet*>”’.

»2Musik kann Erregungen verstirken Stimmungen verdichten, ein Lebensgefiihl
veranschaulichen, aber auch Bilder verbinden und Kontinuitit stiften oder als

Requisit zur Spannungssteigerung dienen. >

6.6.4. Montage

Als Montage konnen generell die Einzelteile eines Filmes genannt werden, die durch ihre
szenische Zusammenfiigung den Film konstituieren. ,,[G]anz allgemein bezeichnet Montage den
Prozess der Anordnung und Zusammenfiigung von Einzelteilen zu einem Ganzen.“*”” Die
Montage schafft durch diese Zusammenfiigung oder Aneinanderreihungen der Einstellungen in
einer szenischen Abfolge die filmische Wirklichkeit.*® Diese filmische Wirklichkeit steht
konstitutiv fiir die Analyse der Botschaft des Filmes, welche erst aus der Montage hervorgeht;

“31 " Fiir die historische

»erst die Montage [produziert] den semantischen Gehalt eines Filmes
Filmanalyse sind dariiber hinaus vor allem zwei Effekte der Montage wichtig: Sie erzeugt
Chronologie und Kausalititen.“** Und gerade diese Kausalititsketten gilt es bei der Filmanalyse
zu untersuchen und auf ihren Sinn hin zu tiberpriifen. Im Besonders kénnen diese Kausalketten

dann dekonstruiert werden, wenn sie ideologisch und propagandistisch unterfiittert sind.

375 Munaretto, Wie analysiere ich einen Film, 98.

376 Ebd., 99.

377 Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, 144.

378 Ebd., 143.

379 Munaretto, Wie analysiere ich einen Film, 42.

380 Vgl., Munaretto, Wie analysiere ich einen Film, 44.
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6.6.4.1. Mise en Scéne

Wichtig fiir die Analyse des Films ist der stilistische Einsatz von Montageelemente und
insbesondere die ,,Montage innerhalb ein und derselben Einstellung“*®; die Mise en Scéne. Die
Mise en Scene montiert die Figuren innerhalb eines Filmsets, die Komposition des Raumes und
die Wechselwirkung der Figuren lassen die Zuschauer_in die Bedeutung und Botschaft der Szene

erahnen.

6.6.4.2. Schnitt

Was den Schnitt anbelangt, so ist dieser fiir ein fliissiges Fortlaufen des Filmes verantwortlich
und wird fiir gewohnlich gar nicht erst bemerkt, sondern verhdlt sich entsprechend den
mittlerweile antrainierten Sehgewohnheiten der Rezipient_innen. ,Die Schnittfrequenz ist ein
wichtiges Instrument einen Schnitt zu rhythmisieren.“*** Gerade bei Dokumentarfilmen lohnt
sich ein Blick auf die Schnittfrequenz, sagt diese doch etwas aus iiber die Intention des
Dargestellten, so suggerieren etwa ,schnelle Schnitte“ Bewegung und Dynamik, wéhrend
,langsame Schnitte” die Zuschauer_innen beruhigen sollen. Bei der Filmanalyse lohnt es sich
diese Merkmale zu untersuchen, um so eine Interpretation iiber die Absicht des Narratives, {iber
einen Spannungsbogen oder eine Verzerrung eines Ereignisses anzustellen. Munaretto zdhlt ein
wichtiges Stilmittel der Montage auf, den ,,Match-Cut®, bei dem die Szene durch graphische,
musikalische Motive oder aus der Bewegung heraus, geschnitten wird und dadurch einen
plausiblen Ubergang zu einer anderen Szene kennzeichnet.*® Als Schnittinstrument, welches die
Zeitebene der Szenen unterbricht und dadurch Irritation schafft, ist der ,JJump Cut“ zu nennen.
Hier wird, auch um Bewegung zu simulieren, ein Objekt zeitlich versetzt bzw. in zwei
Einstellungen, die zeit-simultan hin und herspringen, aufgenommen. Gerne wurde der Jump-Cut
von Jean-Luc Godard verwendet, ,,um ein Lebensgefiihl voller Hektik zu transportieren und [...]
um den Zuschauer immer wieder bewusst zu machen, dass er auf der Leinwand einer Simulation

der Wirklichkeit folgt“*®.

383 Faulstich, Grundkurs Filmanalyse, 127.
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6.6.4.3. Sequenzen

Die Summe aus den Kameraeinstellungen und der Montage ergeben die filmische Sinneinheit
der Sequenz. ,Sie setzt sich in der Regel aus mehreren Einstellungen zusammen. Gelegentlich
bestehen Sequenzen auch aus einer einzigen Einstellung.“*®” Anders als die Kameraeinstellung,
die technischer Natur ist, wenngleich auch eine gewisse Botschaft hinter der Auswahl der
Perspektive steckt, ist die Sequenz eine in sich abgeschlossenen Sinneinheit. Im Unterschied zur
Szene, die auch Teil einer Sequenz ist, aber raumlich und zeitlich stringent zu sein hat, kann die
Sequenz ,eine Folge von Szenen, die eine einzelne Phase in der Entwicklung der Erzdhlung

dokumentieren*>®

, abbilden. Die Sequenz ist demnach die gréllere Sinneinheit als die Szene und
rdumlich und zeitlich flexibler. Fiir eine Analyse des Filmes in der Klasse, bedarf es sich auf die
unterschiedlichen Sequenzen des Filmes zu einigen, was wiederum die Frage nach der

Konstruktion des Narratives aufwirft.

6.7. Zum handlungs- und produktionsorientierten Umgang mit Filmen

Neben dem analytischen Verfahren, verschiedene Filmszenen ihrem inhaltlichen und stilistischen
Gehalt nach zu untersuchen, sollten die Schiiler_innen selbst angehalten werden, sich dem Film
praktisch anzundhern. Dazu eignen sich die handlungs- und produktionsorientierten Methoden,
deren ,Zugdnge [...] nicht rein analytisch-reflexiv, also systematisch beschreibend und
interpretierbar sind“*®. Der Vorteil dieser Methoden liegt darin, dass ihre generierten Produkte
auch aullerhalb des schulischen Kontextes anwendbar sind. Bleiben v.a. schriftliche Produkte,
wie die Erorterung oder die hermeneutische Aneignung von Theorien oft im schulischen Kontext
verhaftet, kann die handlungs- und produktionsorientierte Methode dieses Diktum aufbrechen
und gerade auch die Kreativitdt der Schiiler_innen im Sinne ihrer Personlichkeitsbildung férdern.
Im Idealfall treffen im Umgang mit Filmen sowohl die analytisch-reflexive Methode als auch die
handlungs- und produktionsorientierte Methode aufeinander und ergdnzen sich. Die
Methodenvielfalt, die dem handlungs- und produktionsorientierten Geschichtsunterricht

unterliegt, sollte nicht um der reinen Auflockerung willen und der dadurch entstandenen

387 Kleinhans, Filme im Geschichtsunterricht. Formate, Methoden, Ziele, 154.

388 Online Filmlexikon der Universitdt Kiel, https:/filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/s:sequenzundszene-332
[letzter Zugriff 12.10.2022].

389 Matthis Kepser, Handlungs- und produktionsorientiertes Arbeiten mit (Spiel-)Filmen. In: Matthis Kepser (Hg.),
Féacher der schulischen Filmbildung (Miinchen 2010), 187-240, hier 188.

104


https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/s:sequenzundszene-332

Hinleitung zu einem schiilerzentrierten Unterricht erfolgen, ,,sondern[...] um ein bestimmtes Ziel
zu erreichen‘®®, Die Lehrkraft sollte sich iiber den moglichen ,,outcome* der Aufgabenstellung
bewusst sein und diese mit dem kompetenzorientierten Geschichtsunterricht in Beziehung
setzten bzw. Fragen iiber das Geschichtsbewusstsein der Schiiler_innen zu beantworten
versuchen. Zumal der kreative Spielraum innerhalb der handlungs- und produktionsorientierten
Methode ungleich grofer ist als im reflexiv-analytischen Verfahren. Aufgrund des groRziigigen
Zeitkontingentes, das dieser Methode zuzurechnen ist, eignet sich das handlungs- und
produktionsorientierte Arbeiten mit Filmen im Geschichtsunterricht besonders gut fiir eine
Kooperation mit anderen Unterrichtsfichern, aufgrund semantischer Uberschneidungen

insbesondere mit dem Deutschunterricht.

6.7.1. Screenshots

Screenshots eignen sich besonders, um die Filmsprache als solche einzustudieren. So ist etwa aus
einem Screenshot die Kameraperspektive ersichtlicher als im Handlungsverlauf des Filmes
selbst. Allerdings sollte den Schiiler_innen immer bewusst sein, dass es sich nicht um
Fotografien, sondern um einzelne Bilder (,,frames) innerhalb des gréeren Sinnzusammenhangs
Film handelt. Auch die Darstellung von Figurenkonstellationen und wie sie sich im Raum im
Sinne der Mise en Scéne verhalten, lisst sich anhand des Filmstills prizise herausarbeiten.*!
Moglich ist es in der Klasse mehrere Filmstills auszuteilen, die die Schiiler_innen so anordnen,
dass es narrativ Sinn macht. Die Narration sollte von den Schiiler_innen auf ihre Plausibilitédt hin

begriindet werden.

6.7.2. Paratexte

Das Arbeiten mit Paratexten gibt Aufschluss dariiber, wie der Film zu der Zeit seines
Erscheinungstermins rezipiert worden ist. Die Rezensionen lassen sich ldnderiibergreifend im
Sinne einer Rezeptionsanalyse miteinander vergleichen. Aus den unterschiedliche Reaktion ldsst
sich eine Art exemplarischer Zustand der Mentalitdt eines Teils der Gesellschaft in den
jeweiligen Landern ableiten. Besonders relevant ist dies in der unterschiedlichen Reaktion von

Dokumentarfilmen iiber den Holocaust, deren Rezeptionen von Staat zu Staat variieren und der

390 Kleinhans, Filme im Geschichtsunterricht. Formate, Methoden, Ziele, 171.
391 Ebd., 181-182.
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eigenen Bereitschaft sich mit dem Nationalsozialismus auseinanderzusetzen einen Spiegel
vorhdlt. Paratexte miissen aber nicht nur Rezensionen, sondern kénnen auch Filmplakate sein,
die eine gewisse Botschaft vermitteln oder auch ein Filmtrailer, der nach seiner Wirkungsweise

analysiert werden kann.

,Paratexte sollen so ausgewdhlt werden, dass sie moglichst kontroverse Positionen
abbilden und den Schiilerinnen und Schiilern dadurch den interpretatorischen

Spielraum fiir den Film deutlich machen.“*

Die Schiiler_innen sollten im Zuge des Unterrichtes selbst Paratexte kreieren, also etwa ein

Filmplakat gestalten bzw. einen Trailer zu einem Filmprojekt drehen.

6.7.3. Filmkritik

Filmrezensionen sind nicht blo8 eine textuelle Auseinandersetzung mit dem Film, sondern
vielmehr auch eine kognitive Auseinandersetzung mit dem Filminhalt und wie dieser im
Verhiltnis zu seiner Entstehungszeit aus heutiger Perspektive zu deuten ist. Dabei gilt es fiir die
Schiiler_innen den Dokumentarfilm auf seinen historischen Gehalt hin zu untersuchen, ob er also
plausible Quellen einsetzt, wie die historischen Ereignisse dargestellt und ob innerhalb des
Filmes kontrdre Positionen zugelassen werden. Diese Rezension bedarf des Vorwissens iiber die

Charakteristika von Dokumentar- oder Spielfilmen und der Filmsprache selbst.

,Die Filmkritik ist eine nahezu ideale schulische Textsorte, denn sie dient dem
Erwerb zahlreicher Kompetenzen einschlieflich dazugehérenden Wissens wie
adressatengerechtes ~ Schreiben, = medienbezogene = Kommunikationsfahigkeit,

Filmanalysekompetenz und nicht zuletzt Wertungskompetenz.“***

Mit dem Vorwissen iiber die Entstehungszeit eines Dokumentarfilmes sollten die Schiiler_innen
im Sinne einer handlungs- und produktionsorientieten Herangehensweise selbst in der Lage sein,

eine Filmkritik zu verfassen.

392 Ebd., 191.
393 Kepser, Handlungs- und produktionsorientiertes Arbeiten mit (Spiel-)Filmen, 204.

106



6.7.4. Filmskripten fiir Historienfilme

Um sich handlungs- und produktionsorientiert an das eigene Produzieren eines
Dokumentarfilmes anzundhern, bedarf es zuerst die Féahigkeit der Schiiler_innen zu schulen,
selbst ein Filmskript zu erstellen. Dieses Filmskript soll das historische Faktenwissen mit den
verschiedenen Modi des Dokumentarfilmes in Einklang bringen. Dazu bedarf es der Vorkenntnis
des Film-Textes und seiner stilistischen Mittel, welche via der Montage zu einer Narration
zusammengesetzt werden. Diese Kenntnisgewinnung ist im Vorfeld zu leisten, sie ermoglicht das

Sachwissen mit der praktischen Produktion eines Filmes zu verkniipfen.

,Mit dem Verfassen eines Skriptes werden gleich mehrere Lernziele intendiert:
Durch die notwendige griindliche Recherche der historischen Ereignisse erwerben
sich die Schiilerinnen und Schiiler Sach- und Fachkompetenz zum behandelten
historischen Thema, entwickeln aber auch ihre Fragekompetenzen weiter, indem sie
gezielt nach Informationen suchen, die sie fiir die Vollstandigkeit ihrer

Filmerzihlung benotigen.“***

6.7.5. Produktion einer eigenen Geschichtsdokumentation

Eine Geschichtsdokumentation, die auf 15 Minuten limitiert ist, ist im Geschichtsunterricht
machbar, so Kleinhans.*® Die Schiiler_innen sollen dabei ihr zuvor recherchiertes Material
konkret anwenden. Dabei kann ein Kommentar, etwa beim Filmen von Originalschaupldtzen als
Stimme aus dem ,,Off“, die Narration vorantreiben oder es kénnen Zeitzeug_innen interviewt
werden. Wichtig ist es die verschiedenen Moglichkeiten der Kompilation auszuprobieren und
anzuwenden, sodass sich am Ende ein Narrativ herauskristallisiert. Das Wissen mit einem
Schneideprogramm umzugehen und Art und Weise der Kamerafiihrung muss im Vorfeld bereits
erworben worden sein, im besten Fall mit einer Kooperation im Zuge eines Projektunterrichtes

mit dem Fach Deutsch.

394 Kleinhans, Filme im Geschichtsunterricht. Formate, Methoden, Ziele, 186.
395 Ebd., 188.
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7. Projektunterricht zu Claude Lanzmanns ,,Shoah*

7.1. Claude Lanzmanns ,,Shoah* in der Praxis*

Fiir eine addquate Filmanalyse gilt es bei Lanzmanns ,,Shoah“ zwei Faktoren zu berticksichtigen.
Einerseits die formal &dsthetischen Komponenten, die auf den Stil und Inhalt des Filmes
verweisen und andererseits die sozialen Umstdnde, unter Beriicksichtigung der verschiedenen
Diskursfragmente, unter deren Einfliisse der Film entstanden ist. ,,Shoah“ ist auch deswegen
fruchtbar fiir eine schulischen Auseinandersetzung, weil er zweierlei leistet, einerseits ein
Dokument in Form der oral history zu sein, ohne auf Archivmaterialien zuriickzugreifen, und
andererseits stellt er einen Film der Gattung Dokumentarfilm dar, dessen Formalia es gesondert
zu betrachten gilt. Fiir die Analyse des Dokumentarfilmes ,,Shoah® in der Schule ist es opportun,
mehrere Stunden in Form eines Projektunterrichtes einzuplanen und gezielt Filmausschnitte zu
verwenden. Das folgende Konzept ist fiir die 3. Klasse einer AHS-Oberstufe gedacht. Genauso
gut wire es moglich und auch wichtig, den Dokumentarfilm in einer anderen Oberstufenform,
unabhédngig davon, ob es sich um eine Allgemeinbildende hohere oder berufsbildende Schule
handelt, einzusetzen. Im Lehrplan der 7. Klasse AHS kann der Film als Beispiel der
thematischen Konkretisierung des Modul 5, welches die Themenbereiche, Holocaust/Shoah,

Genozid und Menschenrechte zum Gegenstand hat, herangezogen werden:

,Die Vernichtungspolitik im Nationalsozialismus (Opfergruppen; industrieller
Massenmord; Euthanasie) analysieren und deren historisch-politische Bedeutung fiir
Osterreich bis in die Gegenwart beurteilen® [...] Erfahrungen von Opfern, Téterinnen

und Tétern und Mitldufer analysieren und vergleichen*“>.

Das Modul 5 ist dabei komplementdr zu der historischen Methodenkompetenz zu lesen, welche
den kritischen Umgang mit dem Medium Film foérdern soll. Zudem bildet die
Auseinandersetzung mit dem Dokumentarfilm auch eine Auseinandersetzung mit den Beitrdgen

der Bildungsbereiche ,,Sprache und Kommunikation“:

396 Rechtsinformationssystem des Bundes, Rechtsvorschrift fiir Lehrpléne, online unter

https://www.ris.bka.gv.at/GeltendeFassung.wxe? Abfrage=Bundesnormen&Gesetzesnummer=10008568 [letzter
Zugriff 04.01.2023].

109


https://www.ris.bka.gv.at/GeltendeFassung.wxe?Abfrage=Bundesnormen&Gesetzesnummer=10008568

,Forderung kritischer Sprach- und Medienreflexion durch Auseinandersetzung mit
und Interpretation von historischen Quellen (Briefe, Tagebiicher, Bilder, usw.),
Darstellungen der Vergangenheit (Sachtexte, Spielfilme, Hypertext, Diagramme,
Statistiken, Karten u.a.) und Produkten der politischen Kultur (Zeitungsartikel, TV-
Dokumentationen, Flugblitter, Online-Petitionen u.a.).“*’

AuRerdem soll der Projektunterricht, im Sinne des handlungs- und produktionsorientierten
Unterrichtes, die Fahigkeit der ,Kreativitit und Gestaltung“ der Schiiler_innen férdern und
,simulative und handlungsorientierte Auseinandersetzung mit Themen der Geschichte und
Politischen Bildung“ mit einschlieen sowie ,kreative und vielfdltige Formen der

Prasentation®%«

vermitteln. Auch wenn sich die Lehrkréfte iiber die Schwierigkeit des
Darstellbaren der Shoah in Dokumentarfilmern bewusst sind, bedeutet dies im Umkehrschluss
keineswegs, die Shoah als ein zu sensibles Thema zu betrachten, das den Schiiler_innen nicht
zuzumuten sei. Die Shoah kann nicht nicht tiberfordern, dariiber zu schweigen darf aber
keinesfalls eine Losung sein. Die Frage, die sich aufdrdngt ist, wie kann der Holocaust gezeigt,
wie vermittelt werden? Lanzmanns Darstellung des Holocaust in ,,Shoah“ mag darauf eine
Antwort bieten. Er wdahlt mit seiner Art einen eigenen Zugang und setzt sich in seiner
kiinstlerischen Arbeit iiber das Bildertabu des Holocausts hinweg, ohne es zu negieren: Er
umrahmt den Holocaust nicht mit einer fiktiven Narration und er zeigt auch nicht direkt die
Gréuel der Nazis, vielmehr arbeitet er mit den Erinnerungen der Uberlebenden, mit ihren
Gesichtern, mit den Orten, die diese Erinnerungen transportieren. Was Lanzmann macht, ist die
Auseinandersetzung der Shoah mit filmédsthetischen Mitteln, er zeigt ohne zu zeigen; seine
Zeigemomente entstehen vielmehr bei den Rezipient_innen selbst und sind dem Nicht-Vergessen
des Holocaust und damit dem ,,Nie wieder verpflichtet: ,,Grundsétzlich bleibt die Forderung
nach Aufklarung bestehen d.h. iiber das Geschehen reden, es im kollektiven und im BewulStsein
des einzelnen prisent halten.“** Eine szenische Auswahl des Dokumentarfilms ,,Shoah“ von
Claude Lanzmann mag gerade in seiner Machart einen wichtigen Teil dazu beizutragen, um den
Holocaust fiir die Schiiler_innen fassbarer zu machen. Allerdings nur unter der Voraussetzung

eines bereits erworbenen Vorwissens der Thematik:

397 Ebd., online unter https://www.ris.bka.gv.at/GeltendeFassung.wxe?
Abfrage=Bundesnormen&Gesetzesnummer=10008568 [letzter Zugriff 04.01.2023].
398 Ebd., online unter https://www.ris.bka.gv.at/GeltendeFassung.wxe?

Abfrage=Bundesnormen&Gesetzesnummer=10008568 [letzter Zugriff 04.01.2023].
399 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 27.
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,Lanzmanns Film zu verstehen, féllt leichter wenn die Zuschauer iiber Vorwissen
verfiigen. Denn setzt der Regisseur auf der Evozierung von Bildern, so mul§ der
Zuschauer davor Bilder der Vernichtung gesehen haben. Damit fiillt er die
Leerstellen. Das erklart auch, warum sich manche Zuschauer sicher sind, in Shoah
Bilder der Vergangenheit gesehen zu haben, die Lanzmann aber gar nicht gezeigt hat.
Shoah ist ein Film, der viel voraussetzt: Wissen, Phantasie, Empathie, abrufbare
Bilder. Wer dariiber nicht verfiigt, wird den Film langweilig finden, wird nur

sprechende Kopfe und Landschaften sehen““®.

Die Lehrkraft kann nicht umhin, die Rolle der sogenannten Sonderkommandos in den
Vernichtungslager anzusprechen und sollte dabei betonen, um welchen Gliicksfall es sich
handelt, dass tiberhaupt einige Personen iiberlebt haben, um in ,,Shoah® iiber dasjenige berichten
zu konnen, was dort vorgefallen war. Den letzten Uberlebenden der Vernichtungslager wurde in
,»Shoah“ eine Stimme gegeben. Niemand sonst, abgesehen von den Téter_innen, die zumeist
schweigen, vermochte mehr {iber das Schicksal der Millionen ermordeter Menschen zu
berichten. Die Orte der Vernichtung, abgesehen von Auschwitz, das einen Sonderfall zwischen
Vernichtungslager und Konzentrationslager darstellte, existierten schlieflich nicht mehr. Die
Lehrkréfte laufen bei der Vermittlung der Dimension der Shoah Gefahr, die schiere Anzahl von
sechs Millionen get6teten Jiid_innen nicht von ihrer Abstraktion 16sen zu kénnen. Bei genauerer
Reflexion bleibt diese Zahl nicht (be-)greifbar und somit latent. Lanzmann liefert auf die Frage
von Max Dax, eines deutschen Journalisten, warum er trotz aller finanziellen Schwierigkeiten
tiber zehn Jahre an dem Dokumentarfilm ,,Shoah“ gearbeitet habe, einen wichtigen Hinweis
dariiber, diese Abstraktion aufzulosen: ,,Die Zahl ist bedeutungslos. Es handelt sich bei ihr um
eine Abstraktion, nichts weiter. Sechs Millionen Paar Schuhe sind auch so eine Abstraktion*““".
Der Dokumentarfilm ,,Shoah“ vermag mit den Gesichtern der Zeitzeug_innen die Abstraktion
des Schreckens ein Stiick weit aufzulésen. Entscheidend ist demnach nicht die Zahl der getoteten
Menschen, entscheidend sind Schicksale, die iiber die Shoah berichten koénnen. Der
Dokumentarfilm soll nicht dazu dienen, den Schrecken iiber den Massenmord an die Jiid_innen
als Fanal unaussprechlich zu machen, vielmehr gibt er den Uberlebenden des Massenmords eine
Stimme. Diese Uberlebenden sprechen dabei nicht nur iiber ihr eigenes Schicksal, ihre Aussagen
implizieren stets das Schicksal all der unfassbar vielen von den Nationalsozialisten getdteten

Menschen.

400 Ebd., 417.
401 Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 287.
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,Die jiidischen Protagonisten in «Shoah» erzdhlen [...] nie ihre eigene Geschichte.
Sie erzdhlen nie, wie <sie> iiberlebt haben oder wie <ihnen> die Flucht
beispielsweise aus Treblinka, Auschwitz, oder Sobibor gegliickt ist. Nein, die
jidischen Protagonisten in «Shoah» sind die Sprecher der Toten. Ohne
Ausnahme, “*

Die Tatsache, dass Lanzmann vollig auf Archivmaterial verzichtet, leistet eine gute
Voraussetzung dafiir, die Schiiler_innen nicht mit dem bildhaften Akt des Grauens zu
konfrontieren und somit zu schockieren und in weiterer Folge den Fokus fiir das Wesentliche zu
verschliefen. Das Wesentliche ist die Abwesenheit des Sinns, die Abwesenheit einer Erklarung,
die in irgendeiner Form die Shoah fassbar machen koénnte. Lanzmann nennt alle moglichen

“403 " Dieser Ansatz Lamnzmanns, diese

Erklarungsversuche nicht umsonst eine ,,Obszonitét
Kurzsicht fiir die Weitsicht, ist die entscheidende Brille, die die Schiiler_innen beim Anschauen
des Dokumentarfilms ,Shoah“ zu tragen haben. Im Dokumentarfilm geht um die
Prozesshaftigkeit der Massenvernichtung, also um die Frage des Wie. Wie ist es geschehen und
nicht Warum ist es geschehen. Diese Pramisse muss gekldrt worden sein, ehe es zu einer Analyse
des Formalen oder Inhaltlichen unter Beriicksichtigung des Zeitkontextes kommen kann.
Allerdings sei an dieser Stelle angemerkt, dass es fiir den Unterricht unzureichend ist, die Shoah
nur unter dem Aspekt des Wie zu betrachten. Um ein ,Nie wieder”“ dieses Verbrechens zu
erreichen, bedarf es einer Untersuchung der Mechanismen von Genoziden, die in ihren

Motivationen zwar unterschiedlich sind, dennoch aber dhnliche Motive aufweisen — freilich ohne

dabei das einzigartige Ausmall der Shoah zu relativieren.

7.2. Historische Kontextualisierung der ,,Causa Waldheim“ mit ,,Shoah“

Der zweite wichtige Ansatz sich Lanzmanns ,Shoah“ zu ndhern, ist seine historische
Kontextualisierung. Damit die Filmanalyse nicht im luftleeren und a-historischen Raum schwebt,
gilt es die Entstehungszeit des Dokumentarfilmes zu beriicksichtigen. Dabei muss im
Geschichtsunterricht die Zeit nach 1945 bis in die 1980er Jahre und die beginnende &ffentliche
Auseinandersetzung der Shoah in Europa nachgezeichnet werden. Dies zu leisten, ist auch fiir

einen Projektunterricht zeitbedingt kaum moglich. Insofern ldsst sich das Diskursereignis

402 Ebd., 283.
403 Claude Lanzmann, Hier ist kein Warum. In: Claude Lanzmann, Shoah (Hamburg 2011) 9-10, hier 9.
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,Waldheim*“ exemplarisch fiir die Nicht-Aufarbeitung der  Verbrechen der

Nationalsozialist_innen in Osterreich und den eigenen, wie auch immer gearteten Verstrickungen
darin, heranziehen. Aus der vorangegangenen Analyse lassen sich drei Kategorien ableiten, die
den Umgang mit der eigenen Vergangenheit nach 1945 bis 1986 charakterisieren: Verdrdangen,

Tduschen und Verschweigen. Daraus lassen sich wiederum weitere Unterkategorien ableiten,

welche im Dokumentarfilm ,,Shoah® in verschiedenen Szenen untersucht werden kénnen.

konnen / wollen

- Verdrangen als Prozess des
Selbstschutzes, um damit das
eigene Uberleben zu sichern

- das eigene Uberleben als
Schuld den Verstorbenen

- die eigene Schuld
externalisieren

- die eigene Kriegserfahrung

gegen die Shoah ausspielen
um damit das Verbrechen zu
relativieren

Verdrdngen/Schuld Tduschen/Liigen Verschweigen/Verleugnen/
- nicht iiber das - sich selbst als Opfer - die eigene Rolle in der
Unaussprechliche sprechen stilisieren Vergangenheit unerwahnt

lassen

- die eigene Rolle im Zweiten
Weltkrieg verschleiern

- vortduschen nichts von den
Verbrechen an den Jiid_innen
mitbekommen zu haben

gegeniiber empfinden
- auf Seiten der Wehrmacht
dem Staat Osterreichs gedient
zu haben

- sich auf die Pflichterfiillung
des Soldaten zu berufen

Die Dekonstruktionsfdhigkeit der Schiiler_innen den Dokumentarfilm ,,Shoah*“ betreffend zielt
auf den Film als ganzheitliches Produkt ab. Somit geht es bei der Analyse und Interpretation des
Dokumentarfilms auch immer darum, ,,die Plausibilitdt und Triftigkeit historischer Narrationen
herzustellen bzw. zu tiberpriifen, und zwar sowohl des Vergangenheits- als auch des Gegenwarts-
und Zukunftsbezugs“**. Insofern ist es fiir eine historische Einbettung des Filmes anhand der
Motive Téauschung und Liige sinnvoll, eine zumindest fragmentarische Gegeniiberstellung mit
dem Europa der Nachkriegszeit, beziiglich der Frage der Aufarbeitung des Zweiten Weltkriegs,
zu leisten - im Genaueren die spezielle Rolle des neutralen Osterreichs in der Nicht-Aufarbeitung
des Zweiten Weltkriegs. Die Schiiler_innen sollen anhand der Untersuchung der ,Waldheim-
Affdre* ein Gefiihl fiir die Stimmung groRer Teile der 6sterreichischen Offentlichkeit bekommen
und zwar zu dem Zeitpunkt, als ,,Shoah® erschienen ist. Das Diskursereignis ,,Waldheim®
polarisierte die Wahler_innen in den 1980er Jahren in Osterreich. Die Bruchlinie verlief

zwischen jenen Personen, die die Zeit des Nationalsozialismus und die eigene Mitbeteiligung an

404 Waltraud Schreiber, Grundlegung: Férderung historischer Kompetenz im spielerischen Umgang mit Geschichte.
In: Waltraud Schreiber / Anna Wenzel (Hg.) Geschichte im Film. Beitrdge zur Férderung historischer
Kompetenzen (Themenheft Geschichte 7, Neuried 2006) 6-19, hier 10.
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den Verbrechen verschwiegen oder verdrdngt hatten, und jenen Personen, die es ablehnten, diese
Zeit zu verschweigen und die Aufarbeitung des Nationalsozialismus im eigenen Land
vorantreiben wollten. Diese Polarisierung der Gesellschaft rund um die ,,Causa Waldheim* und
die anschlieBende Auseinandersetzung mit der eigenen Vergangenheit in Osterreich, welche Ende
der 1980er Jahre einsetzte, ldsst sich als Zésur charakterisieren. Der Wahlkampf rund um
Waldheims Bundesprasidentschaftskandidatur sollte den Schiiler_innen ebendiese Z&sur
verdeutlichen, die den Opferdiskurs Osterreichs der 1960er und 1970er aufbrach. Die
vermeintliche Unwissenheit grofer Teile der Bevolkerung in Bezug zum Nationalsozialismus
und Holocaust, fand im Wahlkampf und in der damit einhergehenden ,,Causa Waldheim“ ihren
Hohepunkt und ihr gleichzeitiges Ende. Die Leitfrage einer gegenwértigen Betrachtung muss
dabei sein, warum gerade in Osterreich die Wahl von Kurt Waldheim dementsprechend
emotionalisiert war. Dabei geht es nicht darum Waldheim, dem kein Verbrechen nachgewiesen
werden konnte, als Kriegsverbrecher zu stilisieren. Vielmehr soll die ,,Causa Waldheim“ anhand
von verschiedener Vergangenheitspartikeln - Wahlplakaten (siehe Anhang), Reden*®”,
Zeitungstexten*® - untersucht werden, die auf die Motive des Liigens, Verschweigens und
Verdriangens verweisen. Dadurch soll die ,,Causa Waldheim“ auf eine abstrakte Ebene gehoben
werden, welche weg fiihrt von der Person Waldheim selbst und hin zu dem eigentlichen
Diskursstrang, der sich aus den Motiven des Liigens, Verdrangens und Verschweigens der
Nachkriegszeit zusammensetzt.

Im Anschluss an der Offenlegung des historischen Kontextes soll besprochen werden, dass sich
die Wirkungsmacht von ,,Shoah® nicht zuletzt aus dem Klima des Vergessens und Verdrdngens
speist. Der in seinem ungeheuerlichen Ausmal} historisch einzigartige Holocaust galt bis zur
Ausstrahlung der Serie ,,Holocaust® (1978) im deutschsprachigen Raum weiten Teilen der
Bevolkerung als bewusst unscharf gehaltener blinder Fleck. ,,Shoah“ stellt sich dieser Leerstelle,
zeigt in seiner besonderen Art das Ausmal des Holocaust und benennt gleichzeitig die
Tater_innen, die alle Schuld von sich weisen. Diese Uneinsichtigkeit gegeniiber dem
Offensichtlichen der Téter_innen liegt dem von der Mehrheit getragenen und politisch goutierten
Konsens der eigenen Abweisung jeglicher Schuld bei gleichzeitiger Verdrangung der eigenen
Beteiligung an den NS-Massenmorden zugrunde. Die Kommentare, die Lanzmann den

Téter_innen entlockt — nicht zuletzt das Singen des Treblinka Liedes von Franz Suchomel®” —

405 Ruth Beckmann, Waldheims Walzer (Osterreich 2018) Min. 13:46 — 14:38.

406 Inge Cyrus / Siegfried Kogelfranz / Hans-Peter Martin, Jetzt erst recht. In: der Spiegel 16 (13.04.1986 ), online
unter https://www.spiegel.de/politik/wir-oesterreicher-waehlen-wen-wir-wollen-a-d5d59f6f-0002-0001-0000-
000013517709?context=issue [letzter Zugriff 08.05.2023].

407 Vgl., Lanzmann, Shoah (Frankreich 1985), Part 2 Sek. 30 — Min. 3:12, online unter
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg [Letzter Zugriff 15.02.2023].
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wadren ansonsten nicht erkldrbar, stinden sie doch bar gegeniiber der Staatsrdson der allgemeinen
Ablehnung des Holocausts. Diese allgemeine Ablehnung des Holocaust war in den Jahren 1985-
1986 keineswegs gegeben. Der historische Riickgriff soll diese Tatsache fiir die Schiiler_innen
greifbar machen. Fiir den Beginn der Analyse, eignen sich zundchst die Filmplakate (siehe
Anhang) von ,,Shoah“. Das Motiv der Liige ldsst sich in ,,Shoah®“ nahtlos weiterspinnen. Neben
der bildlichen Ebene der Wahlplakate, soll die Szene in ,,Shoah® untersucht werden, in welcher
Franz Suchomel*® der SS-Unterscharfiihrer und Wichter von Treblinka war, von den
Grdueltaten im Vernichtungslager Zeugnis ablegt. Suchomel selbst behauptet hier, bis zu seiner
Ankunft in Treblinka nichts von den Vorgingen, die dort stattfanden, gewusst zu haben.*” Hier
kommt neben der Liige das Motiv des Verleugnens ins Spiel, nichts von den Verbrechen gegen
die Jid_innen mitbekommen zu haben. Suchomel gesteht schlieflich, auf mehrmaliges
Nachfragen von Lanzmann hin, welcher das Gestdandnis heimlich mitfilmt, die Gréueltaten in
Treblinka. Als Suchomel, sichtlich ergriffen, das , Treblinka-Lied“*'° beendet, das die Juden des
Sonderkommandos zu lernen hatten, welche, bis auf wenige Ausnahmen, alle liquidiert wurden,
schlie8t er mit dem Satz: ,,Dieses Lied kennt heute kein Jude mehr. Sie haben ein echtes Original
gehort.“"" Die Schiiler_innen sollen versuchen, das Verhalten von Suchomel zu beschreiben,
nachdem er das ,Treblinka-Lied” gesungen hat, und der Frage nachgehen, ob er sich
wiéhrenddessen verdndert hat. ,,Mit jeder Strophe, die er sang, wurde er selbstbewusster [...]
Seine Augen werden hart, sie werden wie Stein. Er durchlebte Momente in Treblinka.“*? Diese
Szene kann kontrastiv neben jene Szene gesetzt werden, in der Suchomel behauptet, selbst iiber
den Tod tausender Jiid_innen dermallen ergriffen gewesen zu sein, dass er weinend
zusammengebrochen sei.*”* Das Anstimmen des Treblinka-Liedes und seine offensichtliche
Ergriffenheit fiihren diese Opfer-Téater Umkehr ad absurdum. Das Motiv der Liige steht hier in
Beziehung zu Lanzmanns geheim angefertigter Aufnahme, sie spiegelt in gewissermallen die
Liigen der Nazis tiber die Shoah wider. ,,Es wurde bis zum letzten Moment gelogen, noch in der
Gaskammer hieR es: Jetzt werde geduscht.“*"* Die Liige oder die vermeintliche Unwissenheit
zieht sich in ,,Shoah“ bei den Téter_innen als Motiv durch. Ein weiterer, offensichtlicher Liigner

des Dokumentarfilms ist Walter Stier, welcher als Reichsbahner und somit als Schreibtischtéter

408 Vgl., Claude Lanzmann, Shoah (Frankreich 1985), Part 1 Min. 2:04:50 - 2:20:10, online unter
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg [Letzter Zugriff 15.02.2023].

409 Vgl., Lanzmann, Shoah (Hamburg 2011) 79.

410 Vgl., Lanzmann, Shoah (Frankreich 1985), Part 2 Sek. 30 — Min. 3:12, online unter
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg [Letzter Zugriff 15.02.2023].

411 Franz Suchomel, Zit. nach Claude Lanzmann, Shoah (Hamburg 2011) 402.

412 Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 299.

413 Vgl., Lanzmann, Shoah (Hamburg 2011) 81.

414 Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 303.
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verantwortlich war fiir die Koordination der Todesziige*®. Lanzmann behauptete, dass das ganze
Leben Walter Stiers eine Liige war.*'® Walter Stier beharrt darauf, von nichts gewusst zu haben -

er sei lediglich ein ,reiner Schreibtischmann*“*"

gewesen. Dass er etwas gewusst haben musste,
lasst sich im Dokumentarfilm an seiner Mimik und an seinem Verhalten ablesen. Er spielt eine

Farce, die sich in seinem Gesicht ihre Bahnen bricht.

»,2Man mufl mit eigenen Augen Zeuge werden, wie Walter Stier, der Ziige in die
Vernichtungslager dirigiert hat, mit der Unschuldsmiene des beleidigten
Biedermanns ableugnet, auch nur das mindeste von Vergasungen gewul$t zu haben.

Er residierte nur wenige Kilometer von den Todesfabriken entfernt.“*'®

Das notorische Liigen oder Verschweigen in groRen Teilen der Bevoélkerung Osterreichs und
anderer Staaten, die direkt oder indirekt an den Verbrechen des Nationalsozialismus beteiligt
waren, ldsst sich mit den Schilderungen von denjenigen aufbrechen, die die Verbrechen direkt
erlebt haben. Das notorische Liigen der Téater_innen wird in den Sequenzen, in welchem die von
den Gréueltaten direkt Betroffenen zu Wort kommen und {iiber dasjenige sprechen, das
Jahrzehnte lang eisern verschwiegen wurde, aufgehoben. Die Geschddigten halten den
Tater_innen und Mitwisser_innen in ihren Erzdhlungen gewissermallen den Spiegel vor. In
Opposition zu den Liigen und des vermeintlichen Nichtwissens der Téater_innen lassen sich

konkret die Erzdhlungen der Uberlebenden Abraham Bomba oder Simon Srebnik in den

«419 «420

Sequenzen , Friseurszene ,,oder ,Kirche in Chelmo stellen und analysieren. Thre Stimme
und ihre Korper entlarven eine ganze Generation von Téter_innen und Mitldufer_innen, ihre
Erzdhlungen decken das beharrliche Schweigen und Liigen der Nachkriegszeit auf. Die
Schilderungen Bombas und Srebniks lassen keinen Raum mehr fiir Liigen und T&uschen, fiir
diejenigen, die direkt Téter_innen_innen waren oder indirekt von den Taten der Nazis gewusst
haben und nichts dagegen unternommen hatten. Sie legen schonungslos dasjenige Verbrechen

offen, iiber das viel zu lange geschwiegen wurde, namentlich die Shoah.

415 Vgl., Lanzmann, Shoah (Frankreich 1985), Part 2: Min. 1:31:26 — 1:42:10, online unter
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg [Letzter Zugriff 15.02.2023].

416 Vgl., Lanzmann, im Gesprach mit Max Dax, 299.

417 Vgl., Lanzmann, Shoah (Hamburg 2011) 190.

418 Micha Brumlik, Der zdhe Schaum der Verdrangung. In: Der Spiegel 40/8 (17.02.1986 ), online unter
https://www.spiegel.de/kultur/der-zaehe-schaum-der-verdraengung-a-278a5e48-0002-0001-0000-

000013518094 [letzter Zugriff: 04.01.2022].

419 Vgl., Lanzmann, Shoah (Frankreich 1985), Part 2: Min: 17:18 — 36:16, online unter
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg [Letzter Zugriff 16.02.2022].

420 Vgl., Ebd., Part 1 Min.3:57:29 — 4:15:15, online unter https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg
[Letzter Zugriff 15.02.2023].

116


https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg
https://www.spiegel.de/kultur/der-zaehe-schaum-der-verdraengung-a-278a5e48-0002-0001-0000-000013518094
https://www.spiegel.de/kultur/der-zaehe-schaum-der-verdraengung-a-278a5e48-0002-0001-0000-000013518094
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg

7.3. Untersuchung der formalen Ebene

Was den Stil des Dokumentarfilms als eigenes Genre mit bestimmten, wenngleich auch
durchldssigen Merkmalen, anbelangt, so sollten die Schiiler_innen versuchen, Lanzmanns
»ohoah“ von dem fiktionalen Filmgenre abzugrenzen (siehe Anhang). Welche Besonderheiten
weist ,,Shoah“ auf, die ihn als Dokumentar- und nicht als Spielfilm kennzeichnen? Wo ziehen die
Schiiler_innen eine mogliche Grenze vom Dokumentarischen zum fiktiven Filmformat? Bei
dieser Aufgabe geht es darum, die Schiiler_innen fiir das Format des Dokumentarfilmes zu
sensibilisieren. Gleichzeitig soll mit den Schiiler_innen besprochen werden, dass -eine
dokumentarisch-fiktive Abgrenzung immer auch die Gefahr in sich birgt, eine mogliche
Uberschneidung a-priori auszuschliefen und dadurch darauf zu vergessen, dass beide Gattungen
filmhistorisch voneinander profitiert haben und immer noch voneinander profitieren.
Nichtsdestotrotz ist gerade im Geschichtsunterricht auf die historische Triftigkeit des
Dokumentarfilmes hinzuweisen, also auf eine quellennahe und dem Forschungsstand
entsprechende Geschichtsdarstellung.*' Im néchsten Schritt geht es darum, den Schiiler_innen
auf der Ebene der kognitiv-analytischen Bearbeitung im Sinne einer filméasthetischen
Betrachtung, Filmausschnitte von ,,Shoah“ vorzufiihren, die auf seine Gemachtheit abzielen. Es
gilt dabei die Frage zu kldren, wie die Kamera eingesetzt wird und was sie abbildet. Wie verhalt
es sich mit dem Einsatz von Filmmusik? Wie sind die Szenen aufgebaut? Wie der Schnitt, wie
die Montage? Die Schiiler_innen sollen die wesentlichen Merkmale der Filmausschnitte
wiedergeben, dabei gilt es die Analysekriterien von Werner Faulstich anzuwenden. Die Film-
Sprache sollte bereits in Zusammenarbeit mit dem Deutschunterricht durchgenommen worden
sein, sodass die wichtigsten Begriffe dahingehend geklért sind und diese, auf die Praxis bezogen,
angewandt werden konnen. Bei der Untersuchung der formalen Ebene, soll den Schiiler_innen
bewusst gemacht werden, dass Lanzmann als Regisseur dariiber entscheidet, inwiefern die
verschiedenen Szenen montiert werden und welche Asthetik diesen zukommt. Zur selben Zeit
darf aber, trotz der Aporie, dass Authentizitdt im Dokumentarfilm nicht mit der Wirklichkeit
gleichzusetzen ist und immer eine szenisch-subjektive Auswahl bedeutet, nicht unerwdhnt
bleiben, dass die Verbrechen des Holocaust tatsdchlich stattgefunden haben. Die Ereignisse, die
,»Shoah“ dokumentiert, entsprechen der Wirklichkeit, wenngleich gebrochen durch die Linse der

Wiedererziahlung der Uberlebenden.

421 Vgl., Ammerer, Filmanalyse: Arbeitsbléatter fiir einen kompetenzorientierten Geschichtsunterricht, 5.
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7.4. Untersuchung der Inhaltsebene

Was den Inhalt, also die Ebene der Narration, anbelangt, so sollen die Schiiler_innen zuallererst
die ausgewdhlten Filmszenen als solche anschauen und sich Notizen machen, was sie
unmittelbar empfinden. Es geht im ersten Schritt darum, den Ersteindruck der Schiiler_innen
festzuhalten. Erst im zweiten Schritt soll der Ersteindruck mit dem Gezeigten auf der

narratologischen Eben in eine analytische Verbindung gebracht werden:

,Hier werden Fragen nach Zeit und Ort der Handlung gestellt, nach dem Grad der
Fiktion im Film, der Quellenndhe der Darstellung, der Akzentuierung einzelner
Aspekte (und dem Ausblenden anderer) der Darstellung historischer
Handlungstragerlnnen (sympathisch, unsympathisch, bedeutend/unbedeutend etc.),
der positiven oder negativen Bewertung politischer AkteurInnen und Gruppen

USW“422

So kann z.B. die Friseurszene mit Abraham Bomba, der als Teil des Arbeitskommandos dazu
gezwungen wurde, den Frauen vor ihrem Gang in die Gaskammer die Haare abzuschneiden, auf
ihren Gehalt hin untersucht werden. Wo findet die Szene satt, wie ist die Mise en Scéne
aufgebaut? Zu welchem Zeitpunkt tritt die Erinnerung Bombas zum Vorschein? Wie ldsst sich
dies anhand seiner Mimik oder Gestik festhalten, bis hin zu dem langen Schweigen Bombas?
Kann die Sprache dasjenige benennen, was so lange unbenannt geblieben war? Gleichzeitig
sollen die Schiiler_innen Stellung zu der Fragetechnik von Claude Lanzmann beziehen. Sind die
Fragen, die offensichtlich bei Abraham Bomba Unbehagen und Unwillen auslésen, vereinbar mit
der Tragweite des verdriangten Inhaltes?**

Im Vergleich dazu soll die Szene von Simon Srebnik untersucht werden, der als 13-Jdhriger dem
Sonderkommando in Chelmo zugeteilt war und Massengrédber mit Leichen aus den Gaswagen zu
fiillen hatte. Spéter musste er diese Leichen wieder ausgraben und verbrennen. Auerdem musste
er fiir die SS deutsche Volkslieder singen. Im weiteren Verlauf tritt er den Bewohner_innen der
Gemeinde Chelmos entgegen, die ihn wiedererkannten, nach anfanglicher Begriifung aber nicht

mehr wahrnahmen und stattdessen antisemitische Vorurteile, auch zwanzig Jahre nach

422 Ebd,, 6.
423 Vgl., Lanzmann, Shoah (Frankreich 1985), Part 2 Min. 29:55 — 36:16, online unter
https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg [Letzter Zugriff 15.02.2023].
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Auschwitz, von sich gaben. Auch hier sollen die Schiiler_innen ganz unmittelbar ihre Gedanken
zu Papier bringen. Im Anschluss daran sollen die Schiiler_innen jenen Moment kennzeichnen, in
welchem die Dorfbewohner_innen von einem anfdnglichen Wiedererkennen Srebniks in das
Reproduzieren antisemitischer Stereotype verfallen. Die Schiiler_innen sollen dabei die Frage
diskutieren, weshalb die Dorfbewohner_innen 20 Jahre nach dem Holocaust immer noch derartig
reagieren. Was konnte eine Erklarung dafiir sein? Gleichzeitig sollen die Schiiler_innen kritisch
Stellung zu Lanzmanns Entscheidung beziehen, Srebnik zusammen mit den
Dorfbewohner_innen in Szene zu setzen. Warum hat Lanzmann nicht das Treffen von Simon
Srebnik mit den Dorfbewohner_innen verhindert, sondern es vielmehr herausgefordert? Auch
mit der Konsequenz, dass Srebnik offensichtlich von der Gemeinschaft ausgegrenzt wurde. War
dieses Vorgehen legitim, oder verletzt es die Pramisse, dass Téater_innen und Geschddigte nicht
aufeinandertreffen sollten? Oder handelt es sich bei den polnischen Dorfbewohner_innen um die
dritte Kategorie, die sogenannten ,bystander”, die die Deportationen und Todeslager zwar
mitbekommen, aber nichts dagegen unternommen hatten und deshalb nicht als Téter_innen
einzustufen sind?***

Die dritte zu analysierende Szene betrachtet die Téterrolle von Franz Suchomel, der SS-
Unterscharfiihrer in Treblinka war, bei seinen Aussagen iiber die begangenen Verbrechen von
Treblinka. Auch hier gilt es den Dreischritt zu beachten. Zum einen die unmittelbare Ebene der
Gefiihls- und Assoziationsketten, zum anderen die formale, stilistische Ebene und zum dritten
die inhaltliche Ebene, samt kritischer Reflexion iiber die Vorgangsweise Lanzmanns. Ist es
opportun, dem Gegeniiber vorzutduschen, lediglich einen Audiomitschnitt zu machen, nicht aber
zu filmen und es dann doch zu tun? Oder ist es bei der Groenordnung der Verbrechen sehr
wohl, angebracht durch eine Tduschung seinem Gegeniiber Informationen zu entlocken, die den

7% Diese drei Szenen

Wahnsinn der Vernichtungspolitik der Lager ans Tageslicht bringen
nehmen einen wichtigen Platz in der neuneinhalb stiindigen Dokumentation ein und sollten als

Ersteindruck ausreichend sein, den Dokumentarfilm ,,Shoah“ zu umreiRen.

7.5. Die handlungs- und produktionsorientierte Ebene

424 Vgl., Ebd., Part 1 Min. 55:43 — 1:02:03, online unter https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg
[Letzter Zugriff 15.02.2023].

425 Vgl., Ebd., Part 1 Min. 2:04:50 — 2:20:10, online unter https://www.youtube.com/watch?v=eNcvwHgyXcg
[Letzter Zugriff 15.02.2023].
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Nach der Analyse der Filmausschnitte geht es darum, die Schiiler_innen auf der Ebene der
Handlungs- und Produktionsorientierung anzusprechen. Sie sollen selbst in der Form der oral-
history einen Dokumentarfilm drehen und versuchen, sich der Fragetechnik Lanzmanns zu
bedienen. Dieser Schritt soll die Schiiler_innen dazu bewegen, aus dem dokumentarischen
Material, unter der Berticksichtigung seiner Machart und Wirkung, Schliisse fiir eine von ihnen
selbst hergestellte dokumentarische Sequenz zu ziehen. Ziel dabei soll sein, die Schiiler_innen
aus ihrer eigenen Lebenswelt erzdhlen zu lassen und dadurch die Motivation fiir das Drehen
eines eigenen Dokumentarfilmes zu steigern. Die Schiiler_innen sollen, nachdem die obig
genannten Sequenzen des Dokumentarfilms ,,Shoah“ ihrem Gehalt entsprechend untersucht
worden sind, ihre eigene Wirklichkeit in Form einer historischen Erzdhlung im Sinne der
Subjektorientierung dokumentarisch fassbar machen. Dabei soll, um sich einer addquaten
Methode der Subjektorientierung zu bedienen, auf die Lebensweltorientierung von Alfred Schiitz
zuriickgegriffen werden, welcher auf die Bedeutung der intersubjektiven Wirklichkeit verweist,
die das eigene und damit ferner das historische Denken im Wesentlichen bestimmt. Nach Schiitz
konstituiert sich das Individuum in seiner alltdglichen Lebenswelt, die es als natiirlich gegeben
annimmt. Gleichzeitig ist das Individuum nicht allein in der Welt, sondern umgeben von
seinesgleichen, also Personen mit Bewusstsein, die wiederum auf ihr eigenes Bewusstsein
rekurrieren. Die Eingebundenheit des Individuums innerhalb der Welt ist damit keine singulédre
Erfahrung, sondern steht in unmittelbarem Austausch mit seiner Umgebung. Wissen setzt sich
folglich aus den eigenen Erfahrungen und dem Wissensvorrat anderer Mitmenschen

zusammen.*?*

,50 ist meine Lebenswelt von Anfang an nicht meine Privatwelt, sondern
intersubjektiv; die Grundstruktur ihrer Wirklichkeit ist uns gemeinsam. Es ist mir
selbstverstdndlich, dass ich bis zu einem gewissen Mal§ von den Erlebnissen meiner
Mitmenschen Kenntnis erlangen kann, so z.B. von den Motiven ihres Handelns, wie

ich auch annehme, dass das gleiche umgekehrt fiir sie mit Bezug auf mich gilt.“**’

Diese Bereitschaft, den eigenen Erfahrungshorizont intersubjektiv zu lesen, also die natiirliche
Eigenschaft an der Teilhabe an der Motivation anderer Individuen, und dem Angleichen der

eigenen Lebenswelt daran, pradestiniert den Geschichtsunterricht férmlich dazu, eine historische

426 Vgl., Alfred Schiitz / Thomas Luckmann, Strukturen der Lebenswelt (2. Aufl. Wien/Koéln/Weimar 2017) 34.
427 Schiitz / Luckmann, Strukturen der Lebenswelt, 30.
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Quelle in einen gesellschaftlichen Kontext zu stellen und durch die intersubjektive Betrachtung

fiir die eigene lebensweltliche Verortung verstdandlich zu machen.

,Geschichtsdidaktische Uberlegungen und der Geschichtsunterricht sollen folglich
Lernrdume schaffen, welche den Lernenden erméglichen, ihre Lebenswelten reflexiv
zugdnglich zu machen [...] Damit verbunden ist letztlich eine bessere
lebensweltliche Orientierung, die wiederum eine Voraussetzung fiir eine aktive

«428

Beteiligung bei der (demokratischen) Gestaltung der Gesellschaft bildet.

Fir das Festhalten eines lebensweltlichen Filmproduktes werden Schiiler_innen in
Dreiergruppen eingeteilt. Mit dem Auftrag, im Sinne ihrer eigenen Lebensweltorientierung,
einen kurzen Dokumentarfilm zu drehen und iiber ein vergangenes Erlebnis zu berichten. Um die
Interessen der Lebenswelt von Schiiler_innen zu eruieren, sollen Interessensgebiete abgesteckt
werden, die die jeweiligen Gruppen selbst vorschlagen. Sie selbst sind Zeug_innen ihrer eigenen
Zeit, sodass ein bestimmtes Ereignis, etwa ein Fullballspiel, ein Ausflug, das Entdecken eines
neuen Musikalbums, aber auch tiefer gehendes, wie eine Fluchterfahrung — sofern die
Schiiler_innen bereit sind dariiber zu sprechen —, auf alle Fille ein Ereignis von persénlicher und
autobiographisch aufgeladener Relevanz, ob positiv oder negativ besetzt, zum Thema gemacht
werden soll. Fiir eine historisch verortbare Relevanz gilt es bei der Betrachtung personlicher
Erlebnisse zwei Ebenen zu beriicksichtigen, einerseits die Objektebene und andererseits die

Subjektebene:

»2Auseinandersetzungen mit Geschichte haben den Charakter einer kognitiv-
emotionalen Beziehungsdynamik zwischen uns, den Subjekten, die sich der
Geschichte zuwenden, und den Objekten (Themen, Inhalten) unserer

Aufmerksamkeit“#?°,

Die Subjektebene bezieht sich auf die Unmittelbarkeit des Erlebten: ,,Sie beriicksichtigt die
Interessen und auch die Emotionen der Lernenden bzw. ihre Eingebundenheit in spezifische

Lebenswelten**, wohingegen die Objektebene das Sachwissen meint, welches einem Ereignis

428 Hellmuth, Subjektorientierung und Diskursanalyse. In: Hellmuth / Ottner-Diesenberger / Preisinger (Hg.), Was
heilit subjektorientierte Geschichtsdidaktik, 27-43, hier 29.

429 Peter Schulz-Hageleit, Grundziige geschichtlichen und geschichtsdidaktischen Denkens (Frankfurt/Berlin u.a.
2002) 28.

430 Hellmuth, Subjektorientierung und Diskursanalyse. In: Hellmuth / Ottner-Diesenberger / Preisinger (Hg.), Was
heiflt subjektorientierte Geschichtsdidaktik, 27-43, hier 29-30.
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zugrunde liegt. Etwa: wann, wo, in welchem Zusammenhang hat das Ereignis stattgefunden.
Beide Ebenen, sowohl die Subjekt- als auch die Objektebene, greifen ineinander und bedingen

sich gegenseitig.

,Die Lebensweltorientierung verzahnt somit die Gegenwart mit der Vergangenheit,
ermoglicht den Lernenden, sich in der Gesellschaft besser zurechtzufinden, ldsst auf
diese Weise auch die Zukunft antizipieren und regt moglicherweise zur aktiven

Teilnahme der Gesellschaft an.“4*!

In Form einer ,kritischen Geschichtsdidaktik“** sollen die Schiiler_innen selbst erméchtigt
werden, indem sie ,,die hinter den Erzdahlungen stehenden Strukturen dekonstruiere[en] und neue
Erzdhlungen konstruiere[en]“, dabei ist ,lebensweltliche Orientierung moglich und
gegebenenfalls die Voraussetzung fiir gesellschaftliche Teilhabe gegeben“**. Die Schiiler_innen
sollen sich in der Gruppe dahingehend aufteilen, als dass eine Person die Kamera bedient, eine
andere iiber das Geschehnis spricht und die dritte Person schlieflich das Interview fiihrt. Das
Ereignis sollte so weit zuriickliegen, dass es sich bei den Schiiler_innen um einen Prozess des
Wiedererinnerns handelt und die Interviewer_innen sollen die Erinnerung des Gegeniibers
erfragen. Jetzt mag es auf den ersten Moment zynisch wirken, einen Erinnerungsprozess bei den
Schiiler_innen zu starten, der sich zwar der Interviewtechnik Lanzmanns bedient, aber mit dem
Thema der Shoah nichts gemein hat. Die Aufgabe selbst, einen Dokumentarfilm zu drehen, soll
keinesfalls den Dokumentarfilm ,,Shoah® banalisieren oder ihn gar relativieren. Es geht vielmehr
darum, auf die formale Ebene von ,,Shoah“ zuriickzugreifen, der Inhalt kann und muss von den
Schiiler_innen neu besetzt werden. Die selbst gewdhlten Themen sollten mit der Lehrkraft eng
abgestimmt sein, um eine personliche Relevanz und eine historische Triftigkeit zu garantieren.
Aufgrund dessen, dass es sehr personliche Erinnerungen sind, muss mit den Schiiler_innen
abgeklart werden, ob sie sich a) mit dem Thema sicher genug fiihlen, um vor einer Kamera zu
sprechen und b), ob sie damit einverstanden sind, dass das Video dem Klassenverbund
vorgestellt wird. Eine Weiterleitung des Videos an Dritte ist untersagt und das Video ist nach der
Verwendung und nach der Vorfiihrung im Klassenverbund ausnahmslos zu 16schen. Die Dauer
des Videos sollte nicht mehr als 10-15 Minuten umfassen. Das gesamte Schulgebdude dient als

Kulisse fiir den Dreh des Videos. Ebenso wird von den Schiiler_innen ein ,Intro“ und ein

431 Ebd., 30.

432 Vgl., Hellmuth, Subjektorientierung und Diskursanalyse. In: Hellmuth / Ottner-Diesenberger / Preisinger (Hg.),
Was heil$t subjektorientierte Geschichtsdidaktik, 27-42.

433 Hellmuth, Subjektorientierung und Diskursanalyse. In: Hellmuth / Ottner-Diesenberger / Preisinger (Hg.), Was
heilit subjektorientierte Geschichtsdidaktik, 33.
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,Outro“ verlangt, welches das Thema entweder bereits aufgreift oder es illustriert. Der Einsatz
von Musik ist den Schiiler_innen dabei selbst iiberlassen. Wichtig bei dem Projekt ist es, dass
sich die Schiiler_innen ihr Thema selbst auswdhlen, um somit die eigene Lebenswelt in der
Schule einbauen zu konnen. Gleichzeitig wird mit der Dringlichkeit des Eigeninteresses eine
Verbindung zu ,,Shoahs“ historischer Triftigkeit hergestellt, Zeugnis abzulegen. Wie bereits
erwdhnt, sollen hier keinesfalls die Inhalte der Schiiler_innen gegen die Inhalte des
Dokumentarfilms ausgespielt werden. Das wiére in der Dimension absurd. Bei dem eigenen Dreh
des Dokumentarfilmes ist die eigene Lebensweltorientierung wichtig, um etwas fassbar zu
machen. Bliebe bei dem Projekt die Lebenswirklichkeit der Schiiler_innen ausgeklammert, berge
es die Gefahr, die Unfassbarkeit der Shoah nur als Abstraktum wahrzunehmen. Ein tief
ergreifendes Erlebnis der Schiiler_innen beim ersten Anhoren eines Albums, ein
Erweckungserlebnis eines Buches, eines Videospiels, das Verhéltnis zu den GroReltern, von
welchem die Schiiler_innen Zeugnis ablegen wollen, ist greifbar und hat fiir sie Relevanz. Und
dariiber vor der Kamera zu sprechen und sich dem Erlebten durch das Nachhaken der
Interviewer_innen zu offnen, konnte eine Erfahrung konstruieren, die langerfristig und
aullerschulisch Bestand hat. Der gemeinsame Nenner mit der von den Schiiler_innen gestalteten
Dokumentation und ,,Shoah“ bleibt dabei, die formalen Kriterien Lanzmanns zu bespielen und
gleichzeitig liegen die Foki auf der Bereitschaft der Schiiler_innen {iber ein emotionales Erlebnis
Zeugnis anzulegen. Das Erlebte der Schiiler_innen wird dabei mit der eigenen Riick-Erinnerung
in seinen sozialen Zeitkontext eingeordnet. Dieser Prozess des Erinnerns, soll die Schiiler_innen
dazu sensibilisieren, tatsdchlich Stattgefundenes, durch den Spiegel der Erinnerung reflektiert,
anderen zugdnglich zu machen. Nicht zuletzt deswegen, um eine Verbindung zu dem
Dokumentarfilm ,,Shoah“ herzustellen und diesen als solchen begreiflich zu machen, was er ist:

eine Dokumentation gegen das Vergessen des Holocausts.
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Fazit

Der Umgang mit filmischen Produkten in der Schule in Form einer Dekonstruktion des Inhaltes
ist unerldsslich, um die Vorstellung der Vergangenheit, in Form einer konstruierten Narration, fiir
die Schiiler_innen kenntlich zu machen. Dabei spiegelt der hdufige Gebrauch der Begriffe
Wirklichkeit und  Authentizitit  bereits = die  Problematik  eines  ungefilterten
Geschichtsverstdandnisses von Dokumentarfilmen wider. Was ist die Wirklichkeit und was
authentisch? Auf die Problematik der Authentizitdt in Zusammenhang mit dem Dokumentarfilm
gilt es hinzuweisen, ehe eine Auseinandersetzung mit einem filmischen Produkt stattfinden kann.
Als Moglichkeit der Analyse ist es notwendig den Film in seinem Zeitkontext zu verorten und
dariiber zu reflektieren, wie dieser in seine Entstehungszeit einzuordnen ist. Der untersuchte
Zeitkontext reicht dabei von der Nachkriegszeit bis zu der Entstehungszeit von ,,Shoah® (1985)
und seiner Ausstrahlung in der BRD und Osterreich im Jahre 1986. Das Hauptaugenmerk dieser
Betrachtung wurde dabei auf historische Ereignisse in Osterreich gelegt, die die Nicht-
Aufarbeitung der Verbrechen des Zweiten Weltkrieges befoérdert hatten und
zusammengenommen einen Diskursstrang bilden, welcher sich aus der Verdrangung des
Holocausts und dem Leugnen der eigenen Mitverantwortung an den NS-Verbrechen
zusammensetzt. Als Voraussetzung fiir eine derartige Blindheit gegeniiber der eigenen
Vergangenheit wird die Opferthese analysiert, welche sich bis in die 1980er Jahre hielt und
wodurch sich Osterreich als vermeintlich erstes Opfer Hitlers jeglicher Schuld an den NS-
Verbrechen entledigen konnte. Neben der Opferthese werden andere historische Ereignisse
genannt, die das Verdrdngen der eigenen Vergangenheit vorangetrieben hatten: Insbesondere das
identitdtsstiftende Merkmal der Neutralitit, wodurch eine neue 0&sterreichische Identitéit
geschaffen wurde, welche sich lossagte von der Vergangenheit und Mitverantwortlichkeit an den
Verbrechen der NS-Zeit, begleitet von einem zur Korruption neigenden und die Vergangenheit-
ruhen-lassendes Proporzsystems. Gleichzeitig wurden die historischen Ereignisse von dem
Motor der wirtschaftlichen Prosperitit angetrieben, was einerseits zu einer Ablehnung
heilsversprechender Ideologien fiihrte, gleichzeitig aber die Anhdufung des eigenen Wohlstandes
priorisierte und so zu einem bewussten Wegschauen vor der eigenen Vergangenheit fiihrte. 1986
kulminierte schlieflich diese bis dahin kultivierte Kultur der Verdrangung in dem
Diskursereignis der sog. ,,Waldheim-Affire“, welches sich, in all der Polemik rund um die NS-
Vergangenheit Kurt Waldheims, kontrastiv zu den Anliegen des Dokumentarfilmes ,,Shoah“
lesen lasst. ,,Shoah“ als dokumentarisches Monumentalwerk stellt eine Zasur in der

Erinnerungskultur des Holocaust dar. Der Dokumentarfilm wird in der Arbeit formal und
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inhaltlich untersucht und dabei wird auf die Problematik der Fiktionalisierung des Holocaust
ndher eingegangen. Den Schiiler_innen werden im Anschluss die wichtigsten Merkmale eines
Film-Textes dargeboten, mit der Absicht, sie fiir die Gemachtheit des Filmes zu sensibilisieren.
Dadurch koénnen Einzelteile aus dem Ganzen herausgelst und ihrer Kohdrenz nach analysiert
werden. Abschliefend wird der Dokumentarfilm ,,Shoah“ anhand des Motivs der Verdrdngung
filmdidaktisch aufbereitet und den Schiiler_innen eine Orientierung dargeboten, sich praktisch
dem Dokumentarfilm anzundhern. Mit der Herstellung eines eigenen kurzen Dokumentarfilmes,
mit der Zuhilfenahme der handlungs- und produktionsorientierten Methode, erschliefen sich die

Schiiler_innen eigene, an ihrer Lebenswelt orientierte Zugédnge.
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Claude Lanzmann, Shoah Part 2 (Frankreich 1985), online unter
https://www.youtube.com/watch?v=C-XyfftYSPO [letzter Zugriff 20.02.2023].

Kurt Waldheim bei Rudolf Nagiller (Osterreich 1986), online unter

https://tvthek.orf.at/history/Innenpolitik/8002278/Kurt-Waldheim-bei-Rudolf-Nagiller/7878222
[letzter Zugriff 04.01.2032]
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Anhang

Unterscheidung: Dokumentation Spielfilm

H[AJuf der institutionellen Ebene unterscheidet sich der Dokumentarfilm dadurch
vom Spielfilm, dass er kostengiinstiger produziert werden kdnne und iiber andere
Vertriebswege einen meist kleinere, etwa an Bildungseinrichtungen gebundene
Offentlichkeit erreiche. Auf der sozialen Ebene unterscheidet sich der
Dokumentarfilm durch den Anspruch aufzukldaren, Wissen zu vermitteln und
gesellschaftliches Bewulfitsein zu wecken. Unterhalten wolle er erst in zweiter Linie.
Auf der Ebene des Produkts unterscheide sich der Dokumentarfilm vom Spielfilm

dadurch, dass er abhéngig sei von den realen Ereignissen und ihrer Chronologie.“***

434 Thiele, Publizistische Kontroversen iiber den Holocaust im Film, 45.
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Film- und Wahlplakate

Abbildung 1

JETZT ERST RECHT

WALDHEIM
\04

Medfeninhaber und Verlger: Inititve Dr. Kurt Waldheim, K-
ner Strade S3. 1010 Wien. Hersele: Goldman-Druck Tulln,
Kogstener Siabe 12, Velagsor: Wien. Hertllungsor  Tulln

134

Abbildung 2
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Abstract

Die vorliegende Masterarbeit leistet einen Beitrag im Bereich der Verwendung von
Dokumentarfilmen im Schulunterricht. Dabei wird exemplarisch der Dokumentarfilm ,,Shoah*
(1985) von Claude Lanzmann untersucht. Zum Beginn wird der Terminus Dokumentarfilm
definiert und festgestellt, dass er immer aus einer subjektiven Auswahl von filmischen
Versatzstiicken besteht, die zu einer groferen Sinneinheit montiert werden. Die Begriffe
Authentizitat und Wirklichkeit kénnen dabei nicht deckungsgleich verwendet werden. Der
Dokumentarfilm ,,Shoah® wird anschlieRend nach der Methode des ,,fréhlichen Eklektizismus“*®
von Thomas Hellmuth untersucht, welche die diskursanalytische Methode mit der
hermeneutischen Analyse kombiniert, um so den Film einerseits in seinem historischen Kontext
zu verorten und andererseits fiir die Schiiler_innen analysierbar zu machen. Der
Untersuchungszeitraum reicht dabei iiberblicksartig von der Nachkriegszeit bis in die 1980er
Jahre und konzentriert sich vorwiegend auf Osterreich. Es werden Diskursstringe
herausgearbeitet, die sich in historischen Ereignissen widerspiegeln, welche dazu beitrugen, die
eigenen Verstrickungen in INS-Verbrechen unangetastet zu lassen. Die Ausstrahlung von
Lanzmanns ,,Shoah“ 1986 in Osterreich fillt mit dem Diskursereignis der polarisierten Wahl
rund um Kurt Waldheim zusammen, welche eine Zasur in der Aufarbeitung der eigenen
Beteiligung an NS-Verbrechen reprasentierte und erstmals die eigenen Mitschuld an den
Verbrechen des Zweiten Weltkrieges thematisierte. Nach einer ndheren Betrachtung von ,,Shoah*
auf der inhaltlichen und formalen Ebene werden die wichtigsten Grundziige der Filmsprache
vorgestellt, so dass eine Analyse des Filmes, neben der Verortung in seinem historische Kontext,
in der Schule auch nach formalen Kriterien geleistet werden kann. Anschliefend werden
Filmsequenzen aus ,,Shoah“ nach den genannten Kriterien untersucht und es wird ein

Praxisbeispiel im Sinne der handlungs- und produktionsorientierten Methode vorgestellt.

435 Thomas Hellmuth, ,,Frohlicher Eklektizismus®. Diskursanalytische Schulbuchforschung als Beitrag zu einer
»Kritischen Geschichtsdidaktik®. In: Judith Breitfuls / Thomas Hellmuth / Isabella Svacina-Schild,
Diskursanalytische Schulbuchforschung. Beitrdge zu einer 'Kritischen Geschichtsdidaktik' (Frankfurt/ Miinchen
2021) 16-59.
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