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Eva Hohenberger

Gedenken als Gebrauch

Uber die Auftragsfilme der KZ-Gedenkstitte
Buchenwald

Gedenkstatten sind zugleich ehemalige Tatorte, Friedhofe, historische Museen,
Archive, nationale Monumente, Tagungs- und Bildungsstitten. Letzteres sind
sie umso mehr, als sie als Orte unmittelbarer Erinnerung zunehmend weniger
gebraucht werden, weil es bald niemanden mehr gibt, der sich noch aus eigener
Anschauung an ihre Vergangenheit als nationalsozialistische Lager erinnern
kann. Je lainger Gedenkstitten ihre eigene Geschichte als Gedenkstatten haben,
umso schwieriger wird es, die von ihnen ohnehin immer nur repriasentierte Ver-
gangenheit als Konzentrationslager im Sinne eines «authentischen Ortes» auf-
rechtzuerhalten.

Hiufig beginnen Fihrungen in Gedenkstitten [daher] mit der Vorfiih-
rung eines Films, der die Geschichte des Konzentrationslagers im Kon-
text der nationalsozialistischen Herrschaft zeigt. Die Lernenden sind
also oft Hunderte von Kilometern gefahren, um einen Film anzuschauen,
den sie ohne Schwierigkeiten im Unterricht hitten sehen kinnen, in dem
sie iber den Ort, an dem sie sich befinden, wenig erfahren. Den Ort, den
sie doch mit den Sinnen erkunden kinnten, sehen sie nicht, sie sitzen
buchstiblich im Dunkeln,

schreibt Gottfried Kofller (1996, 305) mit erkennbarer Skepsis gegentiber einer
tiblichen Praxis der Gedenkstittenpidagogik. Offenbar aber reichen aus der
Perspektive der Institution die an den Orten zu besichtigenden Uberreste der
Lager und die historischen Ausstellungen nicht aus, um die Vergangenheit hin-
reichend darzustellen und zu erkliren.

In der Gedenkstitte Buchenwald, die 1958 als Nationale Mahn- und Gedenk-
stitte (NMG) der DDR eingeweiht und nach der Wiedervereinigung erweitert
wurde, zeigte man seit der Eroffnung Filme. Bis heute wurden finf in Auftrag
gegeben, vier davon prisentiert und einer durch eine Fernsehproduktion er-
setzt.' Drei dieser Filme stammen aus der DDR, zwei beziehungsweise drei aus

1 Vgl die Filmografie im Anhang.
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der Zeit nach der Wiedervereinigung. Schon 1960 wurde beschlossen, einen
Film eigens herstellen zu lassen, seit 1961 gab es einen Kinosaal (Heimann 2005,
149), und ab 1962 wurde der erste Auftragsfilm dort gezeigt.” Danach erst
scheint es auch jene von Kofller monierte Abfolge zumindest gefiihrter Grup-
penbesichtigungen gegeben zu haben; zunichst mussten die Besucher den Film
anschauen, dann erst durften sie das Lagergelande besichtigen oder die Ausstel-
lung besuchen. Heute ist der Besucher in seiner Entscheidung frei; er kann, aber
er muss den Film nicht sehen. Die enge Beziehung der Filme zum Ort indessen
hat sich nicht verdndert. Alle Filme gleichermafien sollten und sollen ihn als das
wahrnehmbar machen, was er einmal war, eines der frithesten nationalsozialis-
tischen Konzentrationslager, direkt auf dem Ettersberg oberhalb von Weimar.
Die Besucher sollten und sollen sehen, was hier einmal stattgefunden hat und
nicht mehr sichtbar ist, und sie sollen das Vergangene «verstehen», d.h. in ihr
bestehendes Geschichtsverstandnis einfiigen und in diesem Rahmen dauerhaft
erinnern.

Dabher sind diese Auftragsfilme Gebrauchsfilme in einem strengen Sinn. Ein-
gebettet in ein Netzwerk unterschiedlicher Praktiken, das Wissensbestinde,
Perspektiven und Meinungen iiber eine spezifische Phase nationaler Geschich-
te intentional produziert, richten sie sich an ein Publikum, dessen Subjektivitat
als «lernbereite Besucher» im Feld der Padagogik vorformuliert und am Ort der
Gedenkstitte in Form spezifischer Adressierungsweisen umgesetzt wird. Thr
Zweck ist durch den Einsatz an diesem Ort mehr oder weniger eindeutig defi-
niert. Aulerhalb dieses Ortes wurden und werden sie nicht gezeigt, wahrend es
andererseits durchaus maglich ist, in der Gedenkstatte auch andere Filme zum
Einsatz zu bringen.’ Insofern sich hier die didaktischen Konzeptionen der Ge-
denkstittenpadagogik mit der Auftragsproduktion von Filmen unmittelbar
verzahnen, zihlen die Filme ebenso wie die Gedenkstitten selbst zum Bestand
nationaler Memorialkultur. Beide sind, in der Terminologie des franzosischen
Historikers Pierre Nora, «Gedichtnisorte» (Nora 1998).

2 Heimann (2005) ist hier etwas ungenau. So behauptet er einerseits, vor dem Auftragsfilm habe
sich die Gedenkstitte «vorzugsweise mit Diavortrigen beholfen, um Besucher auf Lagerfiih-
rungen einzustimmen» (S.154); andererseits schreibt er, nach «der Eréffnung der NMG Bu-
chenwald 1958 liefen tiber Jahre hinweg vor unzihligen Besuchern Filme tiber die Geschichte
des Konzentrationslagers. Man zeigte Filme aus dem antifaschistischen Repertoire der DEFA
[...]» (5.149). Ob damit die von der DEFA produzierten Auftragsfilme gemeint sind, bleibt un-
klar.

3 Diese Aussage muss relativiert werden: Die Fernsehproduktion wurde inzwischen ausge-
strahlt und der momentan gezeigte Film wird von der Gedenkstitte aus 6konomischen Grin-
den auch als Kaufkassette vertrieben. Auf die Problematik einer solchen Ausweitung der Zir-
kulation in den privaten Raum hinein werde ich am Schluss zurtickkommen.
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Ausgehend von der Feststellung, dass die Filme von Anfang an zum Konzept
der Gedenkstitte gehorten und dass sie immer wieder erneuert und den Impera-
tiven der Zeit angepasst wurden, lasst sich die These formulieren, dass sie nicht
nur ein fakultatives Element der nationalen Memorialkultur, sondern einen un-
abdingbaren Bestandteil der in den Gedenkstitten praktizierten Formen des Ge-
denkens bilden. Diese These bleibt nicht ohne Konsequenzen fiir die gingigen
Theorien des kollektiven Gedichtnisses und des 6ffentlichen Gedenkens. Lisst
beispielsweise Pierre Nora die technischen Medien fast gianzlich aufler Acht,
bringen Jan und Aleida Assmann in ihrer Theorie des kulturellen Gedichtnisses
in erster Linie das Medium der Schrift zur Sprache, wihrend sie Fotografie und
Film kritisch unter dem Gesichtspunkt einer «maschinellen Resensualisierung»
verhandeln, ohne den spezifischen Diskursivierungsleistungen dieser Medien
Rechnung zu tragen. Wie ich in meiner Analyse der Buchenwald-Filme zeigen
mochte, verdeutlicht deren Geschichte nicht zuletzt, dass eine Theorie von Ge-
dichtnis und Gedenken ohne Berticksichtigung des Beitrags technischer Bildme-
dien fir die Gegenwart kaum Geltung wird beanspruchen konnen. Entspre-
chend werde ich mit einer Situierung meines Gegenstands im Kontext der aktuel-
len Debatte tiber Gedichtnis, Medien und Geschichte beginnen.

Gedachtnis, Medien und Geschichte

Wie das individuelle wihrt ein von Gruppen kommunikativ geteiltes Gedacht-
nis circa 80 Jahre, danach erlischt es. Wihrend in oralen Kulturen gemein-
schaftsstiftende Ursprungsmythen an seine Stelle treten, ist es in modernen,
mediatisierten Gesellschaften «die objektivierte und offizielle Uberlieferung
der Historiographie» (Assmann/Assmann 1994, 121). Unter deren Herrschaft
wandelt sich auch das Gedichtnis, das nun selbst «<historisch» wird. Fiir Nora
ist es getragen von einer «abergliubischen Verehrung der Spur» (1998, 23), d.h.
von seiner Bindung ans Archiv. Gestiitzt auf materielle Uberreste, die iiberall
und von jedem gesammelt werden konnen, erfahrt das kollektive Gedichtnis
zwar einerseits eine Dezentralisierung und Demokratisierung, andererseits
wird jede soziale Gruppe zur Konstitution der eigenen Geschichte, zur Anlage
eines eigenen Archivs und zur Definition einer eigenen Identitit gezwungen.
Ahnlich wie Nora konstatieren auch Assmann und Assmann einen Wandel
des Gedichtnisses, das sich funktional in ein «Speicher- und ein Funktions-
Gedichtnis» ausdifferenziert. Den Moglichkeitsraum des in Institutionen und
Archiven materialisierten Speicher-Gedichtnisses nutzend, etabliert sich das
Funktions-Gedichtnis als Praxis politisch motivierter Selektion und Sinnzu-
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schreibung. Da «Herrschaft Herkunft braucht», wie Assmann und Assmann
schreiben (1994, 124), dient das Funktions-Gedichtnis nicht zuletzt politischer
Legitimation und nationaler Identititsbildung. Daher bilden sich immer wieder
auch Gegenerinnerungen aus, die Geschichte zum umkampften Feld nationaler
Sinnstiftung werden lassen.

Auch Noras Begriff der «Gedachtnisorte» zielt auf das nationale Selbstver-
standnis, denn in ihrer Gesamtheit bilden sie, wie er metaphorisch sagt, «das
Haus» der Nation. Dass dieser Begriff keineswegs nur Orte meint, sondern al-
les, worin sich das Gedichtnis der Nation «kondensiert, verkorpert oder kris-
tallisiert» (1998, 7), macht ihn sowohl fiir die Gedenkstatten als auch fiir die von
ithnen in Auftrag gegebenen Filme attraktiv. Begreift man beide als «gedéchtnis-
orte», kommen namlich notwendig zwei weitere Perspektiven in den Blick. Die
eine zielt auf den Gesamtzusammenhang einer nationalen Erinnerungs- und
Gedenkkultur und damit auf den Ort der Gedenkstatten im «Haus der Nati-
on», die andere zielt auf die Medien, mit deren Hilfe Erinnerung materiell sich
ablagert und ohne die es wohl kaum «Gedichtnisorte» jenseits threr wortlichen
Bedeutung gibe.

Doch fiir Nora spielt die Evolution der Medien fiir die Wandlungen von Ge-
schichte und Gedichtnis keine Rolle, und Anspielungen auf mediale Zusammen-
hinge tragen allein kulturpessimistische Ziige.* Ganz im Gegensatz zu solcher
Abstinenz stehen mediale Entwicklungen durchaus im Zentrum der Uberlegun-
gen von Jan und Aleida Assmann. Der Wandel des sozialen Gedichtnisses von
einem korperbasierten, das nur unter Teilnehmenden an Kommunikationsakten
Geltung haben kann, hin zu einem medienbasierten Phinomen, das Kollektivitit
jenseits von Anwesenheit tiberhaupt erst konstituiert, vollzieht sich bei ihnen
entsprechend tiber diverse Stationen der Medientechnik. Die Schrift ermdglicht
«die Geschichte» als Produkt von Geschichtsschreibung, der Druck stellt zuneh-
mend (auch historische) Wissensmonopole wieder infrage, und die Elektronik
lasst durch ihre nahezu unbegrenzten Speicher- und Zugriffsmoglichkeiten zwar
einerseits die Kollektivitit des Gedachtnisses briichig werden und generiert Par-
tikulargedachtnisse, kann diese aber andererseits iiber intermediale Netzwerke
erneut zu einer liberindividuellen Instanz zusammenschlieflen.

Im Vergleich zur Schrift zeichnen sich Fotogratie und Film fiir Assmann und
Assmann (1994, 131) durch eine «maschinelle Resensualisierung» aus, die das
im Bild Dargestellte auch ohne Alphabetisierung wiedererkennbar werden

4 So wenn Nora behauptet, unser neues, historisches Gedachtnis sei «stark fernsehartig» (S.29),
oder wenn er mediale Aufbereitungen von Gegenwart (im Fernsehen) lediglich als «totgebore-
ne Versuche» (S.37) in dem Bemiihen beschreibt, Ereignisse symbolisch aufzuwerten.
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lasst. Doch die schon mit Beginn der Fotografie auftretende Diskursivierung
technischer Bilder zwischen den Polen der Spur (Index) und des Abbilds (Ikon)
stellt sie in einen grundlegenderen Zusammenhang mit der Gedachtnisproble-
matik, als ihn die These von der «Resensualisierung» fassen kann. Das Gedacht-
nis nimlich findet sich einerseits in den technischen Bildern externalisiert, wih-
rend diese wiederum in das Gedichtnis Eingang finden. «Erinnern als ein solip-
sistischer Akt des Subjekts wird in seiner dsthetischen Transformation objekti-
viert: subjektive Erinnerung wird als Gedichtnis konstruiert, das sich nun als
Objekt fiir andere konstituiert» (Koch 1992, 155). Dies gilt in besonderer Weise
fir massenmedial zirkulierende Bilder, die in unterschiedlichen Reproduk-
tionsverfahren Mediengrenzen iiberwinden konnen. Die hierbei bedeutsame
Problematik der Selektion fiihrt auf die Assmann’sche Differenzierung von
Speicher- und Funktions-Gedachtnis zurtick. Sie lasst sich fiir eine Untersu-
chung der Gedenkstattenfilme produktiv machen, weil sie zum einen die Auf-
merksamkeit auf die Prozesse lenkt, denen die Archivierung relevanten Materi-
als unterliegt, und zum anderen auf die Verfahren der Selektion und Semanti-
sierung, die die Prozessierung des Funktions-Gedichtnisses auf die Archive an-
wendet. Wie konfliktreich diese Prozesse und die damit verbundenen Vorginge
der Konsensfindung verlaufen, zeigt fiir die drei in der DDR produzierten Bu-
chenwaldfilme die Studie von Thomas Heimann (2005), auf die ich mich im
Folgenden verschiedentlich beziechen werde.

Zwischen Weimarer Klassik und der NMG

Alle Filme aus der DDR weisen die gleiche narrative Rahmung auf: Sie nehmen
ihren Ausgang in der Vergangenheit Weimars als Zentrum der deutschen Klas-
sik und enden in der neoklassizistischen Anlage der Gedenkstitte, wo sie vor
allem die Gruppen-Plastik von Fritz Cremer und den Glockenturm ins Bild
setzen. Zwischen diesen Eckpfeilern entfalten sie eine Geschichte des Lagers,
eingebettet in eine Darstellung des Nationalsozialismus, die diesen als gewalt-
tatigen Kampf des Monopolkapitals gegen das deutsche (und internationale)
Proletariat perspektiviert. Der Nationalsozialismus erscheint als Pervertierung
der deutschen Klassik: Von einem Tintenfass wird etwa im ersten Film der
Gedenkstitte (BUCHENWALD, 1961) auf das Manuskript des Faust iberblendet,
dann auf eine Uniform der SS, eine Peitsche und den sogenannten Bock, auf
dem Hiftlinge 6ffentlich ausgepeitscht wurden. «Hier arbeitete Goethe,» sagt
die minnliche Kommentarstimme, und «hier arbeitete 100 Jahre nach ihm die
SS.» Da diese «Gegentiberstellung der humanistischen Tradition der Weimarer
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Klassik und der nazistischen Barbarei des Konzentrationslagers eine gingige
Figur ostdeutscher Traditionsbildung [darstellte]» (Heimann 2005, 207), kann
sie im dritten Film (O BucHENWALD, 1984) schon vorausgesetzt werden. Ent-
sprechend wird sie iiber eine unkommentierte Bilderkette nur angespielt: Eine
Fahrt durch Weimar, Goethes Gartenhaus und ein Foto des Goe-
the-Schiller-Denkmals werden mit der NS-Kulturpolitik konfrontiert: Dem
Foto des Denkmals folgt die Groflaufnahme einer Saaldekoration (eine Art
Gips-Wappen mit der Inschrift «Buch und Schwert»), dann hilt Goebbels in
diesem Saal eine Rede.” Wie die beiden Filme davor, endet auch O BucHEN-
waLD mit Aufnahmen des Glockenturms der neuen Mahnmalanlage und riickt
so noch einmal in den Blick, von welchem, in diesem Fall auch architektoni-
schen Ort aus das nationale Gedichtnis der DDR sich konstituierte:

Aus dem Leidensort des Lagers wurde ein unwirtlicher, aber heroischer
Kampfplatz. Die neue monumentale Grab- und Gedenkstittenanlage
verwandelte in ihrem Bildprogramm den Ort der Niederlage, der Gefan-
genschaft und des Sterbens in einen die Nachkommenden verpflichten-
den Sieg des antifaschistischen Widerstands. (Reichel 1999, 103)

Zwei Tage im April 1945 werden diesbeziiglich fir das Gedichtnis der DDR
konstitutiv: Am 11. April fand im Lager ein bewaffneter Aufstand der Haft-
linge statt, bevor es zwei Tage spater offiziell von der amerikanischen Armee
befreit wurde,’ und am 19. April legten Uberlebende den sogenannten «Schwur
von Buchenwald» ab, der folgende Sitze enthilt: «Wir stellen den Kampf erst
ein, wenn auch der letzte Schuldige vor den Richtern der Volker steht. Die Ver-
nichtung des Nazismus mit seinen Wurzeln ist unsere Losung. Der Aufbau
einer neuen Welt des Friedens und der Freiheit ist unser Ziel. [...] Zum Zeichen
Eurer Bereitschaft fur diesen Kampf erhebt die Hand zum Schwur und sprecht
mir nach: Wir schworen» (zitiert nach Heimann 2005, 197). Diesen Schwur
hatte sich die Staatsfiihrung der DDR als Selbstbeschreibung zu eigen gemacht,
und die Plastik von Fritz Cremer, die verschiedene Typen von Gefangenen in
einer Gruppe vereint, weist dem Schworenden mit der erhobenen Hand einen
bedeutenden Stellenwert zu. Diese schworende Hand riickt in Groflaufnahme

5 Es handelt sich um einen Auftritt Goebbels’ bei der in Weimar zwischen 1934 und 1942 jahr-
lich durchgefiihrten Woche des deutschen Buches. Das Motto «Buch und Schwert» bezieht
sich auf die von Goebbels gewiinschte Synthese von literarischer und ideologischer Produkti-
on. Die gleiche Veranstaltung taucht ebenfalls in Michael Romms Film DER GEWOHNLICHE
Fascuismus (1965) auf. Nach Heimann handelt es sich um Goebbels” Eréffnungsrede 1938
(Heimann 2005, 206).

6  Genau diese zeitliche Differenzierung von Aufstand und Befreiung wird spater infrage gestellt.
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Abb. 1 Abb. 2

in den Mittelpunkt des Endes von UND JEDER HATTE EINEN NAMEN (1974),
dazu hort man die Glocke des Glockenturms (Abb. 1). Dieser in allen drei Fil-
men zwar unterschiedlich gestaltete, von der Anlage her jedoch gleiche Schluss,
der auf den Schwur und die Mahnmalanlage rekurriert,” zeigt sehr deutlich, wie
das staatlich legitimierte «Funktions-Gedichtnis» tiber Jahre hinweg auf seinen
selektierten Elementen und deren Semantisierung besteht. Mit seiner auditiven
und visuellen Adressierung — einstmals horten die tiberlebenden Hiftlinge den
Schwur, heute die Zuschauer des Films — steht die Groffaufnahme der schwo-
renden Hand fiir die Hand des Staates ein, der diesen Schwur seinen Biirgern
abverlangt, weil er selbst zu jener Institution geworden ist, die dessen Einhal-
tung Uberwacht und regelt. Gleichzeitig fungiert der Gestus des Schwurs auch
als Eingliederung all jener Nicht-Deutschen, die Buchenwald besuchen und
wie die DDR-Biirger der Subjektivierung als Kimpfer gegen den Nazismus
und Bewahrer der antifaschistischen Tradition unterliegen.

In der Gestaltung dieses «Wir» lassen sich im Verlauf der drei Filme hinsicht-
lich der «Stimmen», der auftretenden Zeitzeugen sowie der Binnenperspektive
der Narration interessante Verschiebungen feststellen. Schon im ersten Film
kommen zwei, im Kommentar namentlich genannte Zeugen zu Wort, die aller-
dings steif an einem Schreibtisch sitzen und ihre Statements vom Blatt ablesen
(Abb. 2).* Es handelt sich um Walter Bartel und Harry Kuhn, beide Mitglieder

7 In O BucHENwALD ist der Schwur allerdings modernisiert: Gezeigt wird laut Heimann (2005,
211) die Rede des Theaterintendanten und Regisseurs Wolfgang Langhoff zur Er6ffnung der
Gedenkstitte 1958; der Wortlaut ist umgeschrieben und zielt unter Berufung auf den Wider-
stand im Lager auf die Verhinderung eines dritten Weltkriegs in Form eines Atomkriegs.

8  Ahnlich konstatiert Judith Keilbach fiir westdeutsche TV-Dokumentationen der 60er Jahre,
dass die Zeitzeugen emotional distanziert vorformulierte Statements abgeben. Vgl. Keilbach
2003, S.160.
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der illegalen Widerstandsgruppe im Lager, beide Mitglieder der KPD. Bartel
war zur Drehzeit des Films Vizeprisident des Internationalen Komitees Bu-
chenwald-Dora und Professor am Institut fiir Deutsche Geschichte der Hum-
boldt-Universitit Berlin (Heimann 2005, S.160f). In diesen Funktionen war er
beratend auch am zweiten Film der Gedenkstitte beteiligt, in dem er wesentlich
ausfihrlicher als Zeuge auftritt.

Der Historiker Lutz Niethammer, unter dessen Leitung zu Beginn der 90er
Jahre Akten der SED tber die ehemaligen Lagerhiftlinge in der Partei aufgear-
beitet wurden, beschreibt Bartel abschitzig als Teil der «Zeitzeugenstatfage der
Gedenkstatte» (Niethammer 1996, 347). Die bereits seit Befreiung des Lagers
schwelende Diskussion tiber die Rolle der kommunistischen Funktionshiftlin-
gein der Haftlingsverwaltung und tiber ihre Stellung in der Lagerhierarchie war
von der Partei Ende der 40er, Anfang der 50er Jahre bereits «diskret» geldst
worden. Die nach dem Krieg zwar meist nicht in der Organisation der Partei,
aber in kommunal- oder landespolitisch bedeutsamen Positionen befindlichen
ehemaligen Hiftlinge, die als «Helden des Widerstands» offentliches Prestige
genossen, wurden ithrer Posten enthoben und, sofern sie nicht von sowjetischen
Gerichten verurteilt wurden und in Lagern verschwanden, in die Kultur abge-
schoben. Bartel etwa «wird nur damit bestraft, daf§ er Professor werden und in
die Provinz gehen muf}», schreibt Niethammer ironisch (S. 346). Der andere
Zeuge des Films, Harry Kuhn, der seit 1949 Generalsekretir der VVN war,
wurde ins Auflenministerium wegbelobigt, die VVN 1953 zwangsaufgelast,’
Und: «Natiirlich darf nie erwahnt werden, was mit ithnen in der Nachkriegszeit
geschehen ist und daf} ihr Kampf von der eigenen Partei und den Russen so ver-
urteilt worden war. Alle Dinge, die damit zu tun haben, werden herausgesiu-
bert» (S.347). Mit Beginn des offiziellen Gedenkstittenbetriebs 1958 lag daher
eine zwar nicht immer den historischen Tatsachen entsprechende, aber von den
fihrenden Gremien der Partei ausgearbeitete Version nationaler Geschichts-
schreibung vor, die die Gedenkstitte zu exekutieren hatte und bei der die ehe-
maligen Funktionshiftlinge ihre Rolle spielten. «Wir» hieff in dieser Version,
die Deutsche Kommunistische Partei und ihre Nachfolgerin, die SED. In Bu-
CHENWALD (1961) wird die in ihr verwirklichte Einheit von Kommunisten und
Sozialdemokraten aus der Erfahrung des Faschismus legitimiert: Thre Fihrer
Thalmann und Breitscheid, «die Hinde, die nicht zusammengefunden hatten»
(Kommentartext), «starben im gleichen Konzentrationslager Buchenwald»

(ebd.).

9  VVN: Vereinigung der Verfolgten des Naziregimes. Im Ubrigen s. Liittgenau 2001, der eine
dichte Kurzfassung der Ubernahme des Gedenkens durch den Staat bzw. die SED liefert.



15/1/2006 Gedenken als Gebrauch 161

Stets dienten die Filme der Gedenkstitte auch der Auseinandersetzung mit
der BRD, in der die vom Faschismus profitierenden Groflunternehmen weiter
existierten, deren Funktionire neben anderen Parteimitgliedern und Funk-
tionstragern wieder zu Amt und Wirden kamen. Auch die «zwei Deutsch-
lands» finden sich entsprechend in der Haltung zum Faschismus vorformuliert:
In BucHENWALD (1961) liest Walter Bartel zum Schluss den Griindungsmythos
der DDR vom Blatt ab:

Sie [die auslindischen Hiftlinge] kamen ins Lager, von Deutschen gefan-
gengenommen, von Deutschen miffhandelt, von Deutschen tief in ihrer
Menschenwtirde verletzt, und erlebten nun, hinter dem elektrisch gela-
denen Zaun, die Wahrheit von den beiden Deutschland. Der vom
Faschismus geziichtete Volkerhafl schmolz im Feuer gemeinsamer Ak-
tionen gegen die SS.

Gegen das Biindnis der BRD mit den USA wurde die Volkerfreundschaft mit
der Sowjetunion gestellt, die vor allem in UND JEDER HATTE EINEN NAMEN
(1974) breiten Raum einnimmt. Gegentiber der Erschieffung sowjetischer Offi-
ziere in der in jedem Film erwihnten Genickschussanlage tritt die Problematik
der Judenvernichtung zuriick. Sie wird erstmalig in O BucHENWALD (1984)
breiter thematisiert,”” doch wichtiger ist dem Film die in den 80er Jahren
gefithrte Abriistungsdebatte. Vor dem stereotypen Ende werden der staatliche
Antifaschismus der DDR sowie die «Volkerfreundschaft» zum Garanten einer
Friedenssicherung, fiir die die BRD als permanente Bedrohung gilt. Diese
nimmt in einer Atombombenexplosion Gestalt an, die fiir die Weiternutzung
des Films nach der Wiedervereinigung herausgeschnitten wurde (Heimann
2005, 215).

Im Unterschied zum ersten Film favorisiert der zweite eine internationale
Perspektive und lisst ehemalige Hiftlinge verschiedener Nationen zu Wort
kommen. UND JEDER HATTE EINEN NAMEN (1974) stellt in Form von Inserts mit
dem Roten Winkel, der Hiftlingsnummer und dem Namen 22 Zeitzeugen vor,

10 Aber selbst hier wird die Judenvernichtung der nationalsozialistischen Verfolgung von Kom-
munisten untergeordnet; jene kulminiert in der Vorwegnahme der Erschiefflung Thilmanns in
Buchenwald, dann folgen die Boykottaufrufe jiidischer Geschifte, schliefllich die Biicherver-
brennungen. Im Originalton des Archivmaterials werden gerade die Schriften (des Juden) Karl
Marx verbrannt, danach schliefit sich das Lagertor von Buchenwald. Die Verkiindung der
«Endlésung» fithrt zur vermehrten Einlieferung auch judischer Hiftlinge, die im weiteren
Verlauf des Films keine Erwihnung mehr finden, ebensowenig wie die Vernichtungslager im
Osten, die die Vorgingerfilme noch kartografiert hatten, um das Ausmafl nationalsozialisti-
scher Gewaltherrschaft zu zeigen.
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inklusive den Sprecher Peter Sturm. Die Stimme seines Kommentars folgt dem
gleichen Sprachstil wie die Aussagen der Zeugen, der weniger der miindlichen
Rede als der Schriftform gehorcht. Mit den Interviewten wurden Vorgesprache
gefiithrt, die protokolliert und redigiert wurden. Vor der Kamera sollten die
Zeugen dann ausgewahlte Passagen dieser Transkriptionen «in eigenen Wor-
ten» wiederholen (Heimann 2005, 172ff)." Obwohl aus mehreren Stimmen zu-
sammengesetzt, nimmt die Rede daher den objektiven Duktus wissenschaftlich
fundierter Geschichtsschreibung an. Beziiglich Widerstand und Selbstbefrei-
ung wiederholt der Film die kanonisierte Narration von BUCHENWALD (1961),
bietet allerdings einen wesentlich detaillierteren Einblick in die Organisations-
struktur des illegalen Lagerkomitees und seiner Militirorganisation. Auch der
dritte Film riickt wenig von der kanonisierten Geschichte ab, wenngleich er im
Kommentar mit der fingierten Stimme eines (unbekannt bleibenden) Haftlings
arbeitet und damit eine Subjektivierung vornimmt. Diese vermeintliche Bin-
nenperspektive motiviert auch den Titel O BucHENWALD, der auch Titel eines
offiziellen Lagerliedes ist,”” das von der Stimme des Hiftlings einmal leise
durchgesungen und mehrfach gesummt oder angesungen wird.

Die Griinde fiir diese Verschiebungen, die tiber eine bloffe Zunahme von
Zeitzeugen zu einer subjektiven Binnenperspektive fiithren, sind vielfaltig;
Heimann (2005, 165) benennt als Ursache fiir die Vielzahl von Zeugen in UnD
JEDER HATTE EINEN NAMEN (1974) den Machtwechsel von Ulbricht zu Hone-
cker, der den Hiftlingsorganisationen wieder mehr Einfluss brachte. Ebenso
muss in Rechnung gestellt werden, dass die Figur des Zeugen analog zur Ent-
wicklung der oral history in der westdeutschen Geschichtswissenschaft auch in
der ostdeutschen an Stellenwert zugenommen und dass sich die padagogische
Konzeption der Gedenkstitte von einer dem Zuschauer gegentiber konfronta-
tiv aufklarerischen Haltung zu einer mehr subjektiv nachvollziehbaren entwi-
ckelt hat. Bei allen Filmen der Gedenkstitte hat man es im Sinne Sylvie Linde-
pergs mit einer Art «Palimpsest» zu tun, dessen Schichten es in einer Analyse
sorgfiltig abzutragen gilt. Mit diesem Verfahren, das Lindeperg «Kino in Akti-
on» nennt und das den Herstellungsprozess von Auftragsfilmen anhand aller
verfiigbaren Unterlagen minutios rekonstruiert, «lassen sich die Interessen, die
sich um den entstehenden Film kristallisieren, vom Ursprung her ablesen und

11 Laut Heimann wurden von diesem aufgezeichneten Material dann wiederum nur zwischen 10
und 15% fir den Film genutzt.

12 Die Geschichte des Liedes selbst bleibt im Film unerzihlt; Text und Musik stammten von zwei
osterreichischen Haftlingen, die es 1938 in Buchenwald schrieben. Ein anderer Hiftling reich-
te es beim SS-Lagerkommandanten ein, der es zum offiziellen Lagerlied erklirte. Vgl. http://
www.mdr.de/kultur/musik/1747259.html (Zugriff am 10.9.2005).
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das dem Publikum vorgefithrte Werk als eine Abfolge von Entscheidungen —
politischen, finanziellen, kiinstlerischen, beruflichen, personlichen usw. — er-
kennen» (Lindeperg 2003, 66). Ein solches Verfahren bietet sich auch fiir die
Filmproduktionen nach der Wiedervereinigung an, die sich von denen aus der
Zeit der DDR vielfach unterscheiden.

Von der NMG zur KZ-Gedenkstatte

Die Neugestaltung Buchenwalds nach der Wiedervereinigung konzentrierte
sich ganz auf die Umarbeitung des ostdeutschen Erbes; vor allem die bislang
unterbliebene Einbeziechung des nach 1945 von der Sowjetunion genutzten
«Speziallagers 2» fithrte zu heftigen Konflikten.” Mit der Neueinrichtung der
Ausstellung" wurde auch ein neuer Einfihrungsfilm in Auftrag gegeben, den
der inzwischen von der damals auftragnehmenden Produktionsfirma Chro-
nos-Film zu Spiegel-TV gewechselte Autor Michael Kloft realisierte. Der Film
BUCHENWALD 1937-1945 (1993/94) folgt dem bereits bekannten Schema, das
sich an der Chronologie ausrichtet und nach einer kurzen Beschreibung des
Lagers seine Entstehung aus dem Nationalsozialismus zu erkliren versucht. Er
beginnt mit farbigem Archivmaterial der amerikanischen Armee von der
Lageranlage und lasst aus dem Off den Brief eines Hiftlings verlesen, doch wie
schon in O BucHENWALD wechselt die Binnenperspektive eines Einzelnen
schnell ins Kollektive und Unpersonliche. Der Film rekonstruiert den Bau des
Lagers, ruckt thn kurz in die nationalsozialistische Feindkonstruktion ein und
beschreibt seine weitere Geschichte vor allem unter der Perspektive eines
Arbeitslagers. Im Gegensatz zu der in der DDR gepflegten Legende begriindet
er den gegliickten Aufstand der Hiftlinge ausschliefflich mit dem Vorriicken
der amerikanischen Armee und dem daraus resultierenden Abzug eines Grofi-
teils der Wachmannschaften: «Als die SS flieht», heifit es im Kommentar,
«besetzen Hiftlinge das Tor und tibernehmen das Lager.» Der Film endet mit
einem zitierten Bericht der US-Armee und erneutem Material von der Befrei-
ung. Auch das Motiv des Briefes wird wieder aufgenommen, bevor zu Aufnah-
men der Anlage heute (nicht aber des Mahnmals) der Schlusskommentar kurz

auf die Weiternutzung des Lagers durch die Sowjet-Armee verweist und mit
der Ubergabe des Gelindes an die DDR im Jahr 1950 abschlief3t.

13 TFiir eine genauere Beschreibung der Verinderungen und vor allem der Konflikte um diese An-
derungen in Buchenwald, s. Zimmer 1999; fiir eine Kurzfassung, s. Reichel 1999, S.106ff, und
Knigge 2000.

14 Die zum 50. Jahrestag der Befreiung des Lagers 1995 eroffnet wurde.
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Dieser Film wurde von den zustindigen Gremien als Einfithrungsfilm fur
ungeeignet befunden. Nach Aussage von Harry Stein, auch damals schon Mit-
arbeiter der Gedenkstitte, handelte es sich bei dieser Entscheidung nicht um
eine generelle inhaltliche Ablehnung, sondern lediglich darum, dass man den
Film fir den padagogischen Zweck nicht als ausreichend erachtete.” Er wurde,
wie Stein sagt, «nur nicht angenommen», was zur Folge hatte, dass er in Bu-
chenwald selbst nicht gezeigt werden konnte." Mit der Firma Chronos wurde
aber vereinbart, das verwendete Archivmaterial fiir eine Folgeproduktion zur
Vertiigung zu stellen, so dass der heute noch gezeigte Film KZ BucHENWALD /
PosT WEIMAR (1999) ohne den abgelehnten Vorlaufer nicht zu denken ist. Bis
1995 wurde weiterhin die DDR-Produktion O BucHENWALD vorgefiihrt.

Zwischen 1995 und 1999 zeigte die Gedenkstitte an Stelle des Films von Mi-
chael Kloft den Fernseh-Beitrag KZ BUCHENWALD. AUSHALTEN, WIR EILEN
Euch zu HirrE (1995), eine Produktion des WDR und damit kein Auftrags-
film. Er konzentriert sich primir auf die Befreiung und anfangliche Verwaltung
des Lagers durch die amerikanische Armee (das historische Bildmaterial
stammt iiberwiegend aus amerikanischen Quellen), thematisiert in seiner zwei-
ten Halfte aber auch zum ersten Mal ausfiihrlich das Verhiltnis der Bewohner
Weimars zum Lager. Zentral stellt der Film die Frage, was die von den Ameri-
kanern erzwungene Konfrontation der Deutschen mit den Folgen nationalso-
zialistischer Verbrechen bewirkt habe, und delegiert die Antwort an zwei Per-
sonen: Wihrend die Zeugin Gisela Hamman, die als Tochter eines inhaftierten
NSDAP-Mitglieds an der Besichtigung teilnehmen musste, von einem «heilsa-
men Schock» spricht, sieht Wolfgang Held, der als 15jahriger freiwillig auf den
Ettersberg ging, um einen inhaftierten Verwandten zu suchen, in den Mafinah-
men eine Forderung von Verdringung. Der abschlieffende Epilog, der aus-
schliefflich aus Aufnahmen des Gelindes besteht, signalisiert eine schicksalhaf-
te Unauflosbarkeit der Positionen, zwischen denen sich zu entscheiden nicht
moglich scheint.

Dass dieser zunachst nur als «Liickenfiiller» (Harry Stein) gedachte Film bis
1999 gezeigt wurde, hatte eine Reihe «pragmatischer Griinde». 1991 hatte das
Land Thiiringen eine Expertenkommission eingesetzt, deren Vorschlige zur
Neugestaltung des Lagergelindes sowie der Ausstellungen nun «abgearbeitet»
wurden. Die Gedenkstitte musste mit weniger Personal vier Ausstellungen
gleichzeitig vorbereiten, so dass ein neuer Einfuhrungsfilm nicht mehr die

15 Telefonat mit Harry Stein am 11.01.06.

16 Trotz dieser Ablehnung wird der Film laut Stein von der Gedenkstitte vertrieben, ebenso von
der Gedenkstitte Neuengamme. Siche: http://thhl.hamburg.de/index.html (Zugriff am
02.01.06).
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grofite Prioritdt besa3.”” Dass die WDR-Produktion vor allem das betont, was
in der DDR keine Rolle spielen durfte, die Bedeutung des amerikanischen Vor-
marsches fiir die Befreiung sowie das Verhalten der Birger von Weimar, ent-
sprach, so Stein, primir «von Besuchern nachgefragten Akzenten». Uber diese
Binnenperspektive der Institution hinaus kann jedoch vermutet werden, dass
die Dauerhaftigkeit des Provisoriums auch mit den politischen Auseinander-
setzungen in Verbindung steht, die die Neugestaltung Buchenwalds in der ers-
ten Hilfte der 90er Jahre begleiteten.” Der Widerspruch zwischen einer primir
auf pidagogischer Grundlage getroffenen Entscheidung gegen KZ BUucHEN-
WALD 1937-1945 und der Prisentationsdauer eines auf die iiblichen Parameter
dieser Padagogik ginzlich verzichtenden Films wie KZ BucHENWALD. Aus-
HALTEN, WIR E1LEN EucH zu HILFE wire sonst kaum zu erkliren.

Mit KZ BucHENWALD/PosT WEIMAR (1999) kommt Ende der 90er Jahre die
vorerst letzte Auftragsproduktion zum Einsatz. Sie kann sich ausschliefflich
dem «Hauptlager» widmen, da die Geschichte des «Speziallagers 2» inzwischen
mit einer gesonderten Friedhofanlage, mit eigenen Ausstellungsraumen und ei-
nem eigenen Film reprisentiert wird. Der unauflosliche Zusammenhang von
Memorial- und Medienkultur zeigt sich im neuen «Einfiihrungsfilm» sowohl in
der Wahl der Zeugen, der Ubernahme von Archivmaterial und Musik als auch
in der Perspektivierung von Geschichte selbst: Floréal Barrier war bereits in
dem abgelehnten Film von Michael Kloft zu sehen, Ernst Jende war Zeuge in
der Produktion des WDR und Rolf Kralovitz hat zeitgleich zu den Dreharbei-
ten seine Erinnerungen an Buchenwald verschriftlicht” und verftgt als echema-
liger Produktionsleiter beim WDR tiber Medienerfahrung. Eine Cello-Version
des Liedes «O Buchenwald» rahmt den Film musikalisch, in der Rekonstrukti-
onder Lagergeschichte wird auf historisches Bildmaterial rekurriert, das inzwi-
schen ebenso bekannt ist wie die Farbfilme der Amerikaner, die die Zeit «da-
nach» symbolisieren, und der Epilog endet mit einer Aussage Floréal Barriers,
wie schwer das Erlebte den Nachgeborenen verstindlich zu machen sei.

Die Referenzen auf unterschiedliche Medienkontexte sowie die explizite
Thematisierung des Gedenkens selbst entsprechen der Neukonzeption der Ge-
denkstitte, die eine radikale Historisierung auch der vorerst letzten Phase der

17 Ich folge mit dieser Darstellung den Ausfithrungen Harry Steins (Telefonat am 11.01.06).

18 Ausgehend von einem Weimarer Biirgerforum und einer Initiative der ehemals im Speziallager
2 Internierten, formiert sich zu Beginn der 1990er Jahre in der Stadt Weimar der Widerstand
gegen die Gedenkstittenleitung und jegliche, irgendwie an die SED gebundenen antifaschisti-
schen Organisationen. Vgl. Zimmer 1999.

19 1996 unter dem Titel «ZehnNullNeunzig in Buchenwald» im Verlag Walter Meckauer Kreis
e.V., Koln publiziert.
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eigenen Geschichte betreibt. Thre Zeit als staatlich gelenkte NMG, die als zen-
traler Gedachtnisort die politisch-historische Kultur der DDR mafigeblich be-
einflusst hat und der Partei als Sozialisationsinstanz diente,” wird als «dritte
Geschichte» Buchenwalds gefasst und abgeschlossen. Konnten die Filme der
DDR die Vergangenheit noch bruchlos in eine koharente historische Erzih-
lung tibersetzen, die das Leiden mit dem Sieg verkniipft und in ein sinnhaftes
Martyrium tberfihrt, ist dies mehr als 60 Jahre nach Kriegsende und in einer
Situation permanenter medialer Thematisierung des Nationalsozialismus™
nicht mehr moglich. In dieser Situation versucht die von der Gedenkstitte und
threm seit 1994 titigen Leiter Volkhard Knigge sehr bewusst betriebene Strate-
gie der Verwissenschaftlichung von politischer Funktionalisierung zu befreien,
insofern sie sich streng empirisch versteht.” Trotzdem bleibt sie von den Inter-
essen der Gedenkpolitiken weder verschont noch unberiihrt. Daher wire auch
bis in die Auswahl und Montage der Bilder hinein genauer zu untersuchen, wel-
che Elemente aus dem «Speicher-Gedichtnis» an die Stelle der nationalen My-
then und der sie mit konstituierenden Bilderfolgen der DDR getreten sind.

Selektionskriterien am Beispiel der Fotografie

In seiner Studie zur Rolle der Fotografie fir das Gedichtnis vertritt Gotz
Grossklaus (2004) die These, dass die primire Erfahrungswelt der Moderne
eine der Briiche und Diskontinuititen sei und dass daher vor allem solche Foto-
grafien in das Gedachtnis dauerhaft eingetreten sind, die einen Moment des
Ubergangs symbolisch reprisentieren konnen. Im Durchgang von den privaten
zu den kollektiven und schliefilich «globalisierten» Erinnerungen an die groffen
Katastrophen des 20. Jahrhunderts widmet sich Grossklaus unter anderem
auch Fotografien der Zerstorung Hiroshimas und Dresdens sowie Fotografien
der KZs. Alle diese Fotos bilden Typen von «Schwellenbildern» aus, wie sie fiir
die Erfahrung der Moderne symptomatisch sind: Die menschenleeren Fotos
der zerbombten Stadte zeigen Riume im Moment ihrer Ausloschung, denen
jene Bilder aufgehdufter Relikte und toter Korper korrespondieren, wie sie in
den KZ-Fotografien massenhaft geworden sind. Fiir Grossklaus machen diese

20 Gemeint sind hier die in der Anlage durchgefiihrten Jugendweihen.

21 Dieinzwischen auch zu einer Reihe von Veréffentlichungen gefiihrt hat; beispielhaft seien ge-
nannt Brink 1998, Classen 1999, sowie die Sammelbinde von Kramer 2003 und Bannasch/
Hammer 2004.

22 Auch diesem Empirismus folgt der neue Film, der zu Beginn und gegen Ende ganze Passagen
des Kommentars Daten und Zahlen widmet.
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raumlosen Korper und kdrperlosen Riume jene Katastrophen tiberhaupt erin-
nerbar, die allein dokumentarisch nicht mehr fassbar sind. Die Tatsachen-Fest-
stellung, dass es so gewesen sei, geht auch fiir ihn an einer traumatischen Erfah-
rung vorbei, die sich nur noch, wie Joachim Paech (2004) es nennt, «ent/setzt»,
an andere Stelle verschoben zeigen kann.

Neben Kriterien politischer Selektion” gibt es daher Selektionskriterien is-
thetischer Art. Diejenigen Bilder, die in den Bilderkreislauf dauerhaft eintreten,
bezeichnet der Historiker Habbo Knoch (2001) schlicht als «gute Bilder»,
Grossklaus nennt sie «dicht» und «reprisentativ». «Reprisentativ» sind sie da-
bei weniger in Hinsicht auf das Gezeigte als vielmehr in der Form des Zeigens
selbst; die Bilder raumloser Korper und korperloser Raume, so Grossklaus,
kommen einerseits der auf Raum bezogenen Erinnerungstitigkeit der Elabora-
tion entgegen’ und gliedern sich andererseits ikonografisch in bestehende Bild-
haushalte ein. Die bei Grossklaus insofern doppelt argumentativ gestiitzte The-
se, nach der nur diejenigen Bilder in das kollektive Gedichtnis eingehen, die als
symbolische Zeichen lesbar und damit narrativ tradierbar werden, findet sich
bei vielen Autoren wieder, die sich mit Fotografien der Lager befassen.” Gerade
aber Fotografien erscheinen weder in den Massenmedien noch in Ausstellun-
gen oder Filmen ungerahmt; sie sind immer schon in der ein oder anderen Wei-
se beschriftet, sei es durch Kommentare im Film, durch Texte in Ausstellungen
oder durch Unterschriften in Bildbianden. Deshalb gilt es gerade jene Verkop-
pelungen von Bild und Schrift, Bild und Stimme oder Bild und Bild in den Blick
zu nehmen, die die funktionalen Ausdifferenzierungen in Dokument oder
Symbol diskursiv erst produzieren. Anhand der Verwendung eines der bekann-
testen Fotos aus Buchenwald in den Einfithrungsfilmen lasst sich diese Proble-
matik beispielhaft verdeutlichen.

Es handelt sich um die nach der Befreiung entstandene Aufnahme im Inneren
einer Baracke des sogenannten kleinen Lagers, das auf seiner linken Seite die
vollbelegten Pritschen zeigt und auf der rechten einen stehenden Mann, der sei-
nen nackten Korper mit Kleidern verdeckt. Dieses bis heute in seinen Entste-
hungsbedingungen nicht vollstindig nachgewiesene Bild* (im Folgenden «Mil-

23 Fiir Grossklaus zihlen dazu vor allem Fotos der Bombardierung deutscher Stadte, die zu zei-
gen nach dem Krieg politisch nicht opportun war; Knoch verweist analog auf den Ausschluss
von Fotografien erkennbarer Téter nach dem Krieg in Westdeutschland.

24 Grossklaus stiitzt sich in seiner Darlegung des Gedichtnisses auf die Kognitionstheorie, na-
mentlich auf Gebhard Rusch.

25 So z.B. Knoch 2001; Hoffmann 1996; Brink 1998.

26 Brink 1999 vermutet als Aufnahmedatum den 16.04.45 und als Fotografen den Soldaten Priva-
te H. Miller. Junk 2005 datiert das Foto zunachst gleichfalls auf den 16.04., da es an diesem Tag
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-

Abb. 3 ' Abb. 4

ler-Foto») taucht interessanterweise nur in zwei der Filme auf, im allerersten
und in der WDR-Produktion.

In BucHENWALD (1961) berichtet der Kommentar von der Einlieferung von
10.000 Juden im November 1938, nach der sogenannten Reichskristallnacht.
Die Juden wurden, sofern sie den Transport tberlebt hatten, besonders
schlecht behandelt, in «Behelfsbaracken geprefit, je 2000 in eine Baracke mit
500 Plitzen. Und sie wurden ausgepliindert, totgeschlagen, und wer sich nicht
ausplindern lieff, an Biume gebunden, um die sie herumlaufen mufiten, bis sie
zusammenbrachen. Auf dem Appellplatz wurden sie von Hunden zerfleischt.»
Wihrend dieses Kommentars werden Fotos gezeigt: Eine Auflenansicht mit
Zoom auf eine Baracke (a; Abb. 3); eine Innenansicht von belegten Pritschen
mit einem Schwenk abwirts (b; Abb. 4); das «Miller-Foto» in einem verkleiner-
ten Ausschnitt (alle vier Seiten wurden beschnitten, so dass die Beine der ste-
henden Figur fehlen) (c; Abb. 5); ein Ausschnitt aus einem anderen Foto, das ei-
nen Mann auf einer Pritsche liegend zeigt, der den Betrachter anschaut; ein
Zoom zurlick enthiillt einen zweiten Mann, der den ersten anschaut (d; Abb. 6);
schliefflich ein Filmausschnitt eines im Dunkeln bellenden Hundes (e). Die
Bildfolge hat die Funktion, das Beschriebene vorzuzeigen; man sieht die Abge-
bildeten als «in Behelfsbaracken geprefite» Juden. Bereits das «Miller-Foto»,
aber ebenso die folgenden Ausschnitte mit Einzelpersonen, die man sieht, wih-
rend der Kommentar von ihrer Folterung spricht, appellieren affektiv an den
Betrachter. Der Blick des Stehenden und der individualisierten Liegenden trifft

aber bereits im Times-Herald abgedruckt wurde, zieht sie die Datierung wieder in Zweifel.
Auch die Urheberschaft von Miller hilt sie nicht fiir nachweisbar. Junk sprach sowohl mit Ab-
gebildeten als auch mit Mitgliedern des «Signal Corps», der Foto- und Filmtruppe der Ameri-
kaner. Einen Abzug des Fotos mit verschiedenen Beschriftungen fand sie in den National Ar-
chives, dem amerikanischen Bundesarchiv in Washington. Beide Autorinnen geben zahlreiche
Hinweise auf die verschiedenen Publikationsorte des Bildes.
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Abb. 6

auf den Blick des einzelnen Zuschauers; der zweite Liegende schafft eine Grup-
penkonstellation der Blicke, die den des Zuschauers inkludiert. Wir betrachten,
wiahrend wir betrachtet werden, die Betrachtung eines Betrachtenden. Wir sind
zugleich in die Gruppe eingeschlossen, wie wir ihr real duflerlich bleiben. Die
Bildfolge stellt den Konnex mit den Gefangenen her, den der beschreibende
Kommentar nicht liefern kann. Bild und Ton entfernen sich voneinander; wird
das «Miller-Foto» gezeigt, spricht der Kommentar schon das Wort «totgeschla-
gen» aus, doch wir sehen Lebende, mit denen wir Mitleid empfinden. Die zu-
mindest fur das «Miller-Foto» nachweisbare falsche Datierung bestitigt die
rein illustrative und appellative Verwendung der Bilder.

In KZ BUCHENWALD. AUSHALTEN, WIR E1LEN EucH zu HiLre (1995) dient
das Bild zugleich als Beleg fiir wie als Einspruch gegen die Rede einer Zeugin,
die von der Zwangsbesichtigung des Lagers berichtet:

Und das ist ein Bild, das ich nie vergesse. Die lagen auf solchen Pritschen,
durch die, durch die ganze Baracke, zu ich weiff nicht, also wie die
Heringe. Da da kamen nur Knochenarme raus, mit Haut tiberzogen, die
uns bedrohten. Dann kamen die Kapos, oder irgendwelche andere Auf-
seher noch, die haben die erstmal beruhigt, weil die wahrscheinlich dach-
ten, die gehen auf uns los. Man weif} es nicht.

Zu diesem Text wird das Foto einmal ganz gezeigt (a; Abb. 7); dann in vier
Detailansichten, die zuerst drei Liegende der unteren Pritsche zeigen (b; Abb.
8); aus diesem Bild die linke Figur vergroflert als Portrit (c; Abb. 9); dann vier
Liegende der mittleren Pritsche (d; Abb. 10) und schliefflich die rechte Figur
von (b) in einem anderen Ausschnitt, so dass der auf dem Rucken liegende
Hiftling der nichsten Pritsche mit zu sehen ist (e; Abb. 11). Diese finfteilige
Serie bestitigt zunichst die geschilderte Situation («lagen auf Pritschen wie die
Heringe»), wihrend sie spiter die Rede von der vermeintlichen Bedrohung
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konterkariert, indem sie die den Foto-
grafen relativ teilnahmslos anschau-
enden Gesichter zeigt. Wihrend wir
zunichst sehen, was die Zeugin gese-
hen haben konnte, sehen wir dann,
dass von den Hiftlingen keinerlei
Gefahr ausgeht. Statt bedrohlich wir-
ken sie im Gegenteil verletzlich; einer
hat einen Verband um den Kopf, der
auf dem Riicken Liegende scheint zu
schwach, um sich der Kamera tiber-
haupt zuzuwenden. Die Datierung
des Bildes entspricht dem geschilderten Zeitraum, auch wenn es vielleicht nicht
am 16.04. aufgenommen wurde, dem Tag, an dem die Weimarer ins Lager
befohlen wurden. Im Gegensatz zur illustrativ-affektiven Verwendung im ers-
ten Film, bei der die Bilder dem Kommentar ganzlich untergeordnet sind, ent-
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steht hier eine visuelle Ge-
genargumentation  zum
Text, in der das Bild als
Dokument fungiert — es
widerlegt die Zeugin.

Die Beispiele zeigen,
wie durch die Rhetorik
der Filme ein und dassel-
be Bild unterschiedliche
semantische Facetten ge-
winnt; als dominant er-
weist sich jedes Mal der
Kommentar, der die Ab-  App 12
gebildeten einmal als Ju-
den, das andere Mal einfach als Haftlinge beschreibt. Ebenso wichtig sind die
Dauer der Einstellung und die vorangehenden oder folgenden Bilder. Im ersten
Beispiel induziert das erste Foto der Baracke von auflen (Abb. 12) die Lesart der
folgenden Innenansicht als Blick in genau jene Unterkunft, die das erste Foto
zeigt und von der das folgende «Miller-Foto» lediglich eine andere Perspektive
gibt. Da das «Miller-Foto» gar nicht lange genug zu sehen ist, erscheinen die
folgenden Ausschnitte der Blickwechsel als ihm zugehirig. Die unterschiedli-
che Dauer von Bildfolge und Kommentar fithrt in BUCHENWALD zu einem Ver-
hiltnis von Bild und Ton, das im Anschluss an Keilbach (2004, 551), die sich
hier auf Alexander Kluge bezieht, als «mittlere Abstraktion der Verkehrsspra-
che» bezeichnet werden kann; die Aufnahmen zielen nicht auf eine historisch
einmalige Situation, sondern auf irgendeine Situation in irgendeiner Baracke. In
BUCHENWALD. AUSHALTEN, WIR E1LEN EucH zu HivLre wird das Bild dagegen
fur den Betrachter spezifisch sichtbar gemacht: Die prisentierten Details erzeu-
gen schliefllich zwischen Bild(ern) und Ton einen Widerspruch. Mit diesem
Widerspruch zwischen gehorter Gefahrdung und gesehener Verletzlichkeit
differenzieren sich die Affekte des Betrachters aus: Wiahrend wir mit den Abge-
bildeten Mitleid empfinden, erscheint die Zeugin zunehmend als «unbelehr-
bar». Damit produziert die Szene einen Topos, der sie an iibergeordnete Dis-
kurse anschlieffbar macht, in denen die rhetorische Figur der «Unbelehrbaren»
thren Ort hat; in einer Geschichtserzahlung namlich, die von vornherein didak-
tisch auf die Lehren zielt, die aus «der Geschichte» fiir die Gegenwart zu ziehen

sind.
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Lagerbilder als «Schwellenbilder»

Von der Fotografie kann die von Grossklaus entwickelte Kategorie des «Schwel-
lenbildes» problemlos auf filmische Bilder ausgeweitet werden. Die eigens fiir
die Einfihrungsfilme neu gedrehten Aufnahmen zeigen stets die gleichen Mo-
tive: menschenleere Zufahrtswege, den Stacheldraht, das ebenso stets menschen-
leere Areal der Gedenkstitte mit ihren wenigen restaurierten Bauten. Gerade in
solchen Schwellenbildern bilden sich Kontinuititen symbolischer Darstellung
aus, die auch von einem politischen System zum anderen tiberdauern.

Das Bild des Tores zihlt zu den prominentesten Symbolbildern in der Dar-
stellung der Lager und wird in fast jeder Publikation zum Thema erwihnt. In
allen Filmen der DDR werden Schliefung und Offnung des Tores narrativ ein-
gesetzt und im wesentlichen nachinszeniert. Sein Durchschreiten von auflen
markiert den Eintritt in ein System der Unmenschlichkeit, seine Offnung ana-
log die Befreiung. In BucHENWALD (1961) wird dieser Eintritt durch «ein Tor
zur Hille» (Kommentar) in Form einer Kamerafahrt und eines Schwenks zu-
ruck auf das sich schliefende Tor und seine gut erkennbare Inschrift («Jedem
das Seine») subjektiv nachvollzogen. Auffallend unausgearbeitet findet sich das
Motiv nur in UND JEDER HATTE EINEN NAMEN (1974), wo sich der Eingang be-
reits im Prolog vor dem Titel findet. Von auflen wird auf das Tor gezoomt, bis
die Inschrift spiegelverkehrt bildfiillend zu sehen ist. Dann erfolgt ein Um-
schnitt und man sieht die Schrift von innen. Lapidar erklirt der Kommentar:
«An dieser Stelle entstand 1937 das faschistische Konzentrationslager Buchen-
wald.» Auch die Darstellung des Ausgangs bleibt auf wenige Bilder beschrankt.
Zwischen den Aussagen zweier Zeugen tber die Selbstbefreiung findet sich le-
diglich eine Zeichnung vom «Sturm auf das Tor». Die Kargheit dieser Inszenie-
rung korreliert mit der in diesem Film dominanten Perspektive des illegalen La-
gerkomitees, die sich ganz auf die Organisation des Widerstands gegen die SS
und die Ubernahme der Macht im Lager konzentriert.

Nach der Wiedervereinigung entfillt das Narrativ von Einschluss und Off-
nung, dafiir vermehren sich die narrativ nicht motivierten Bilder des Lagerge-
lindes «heute», deren auffillige Wetter- und Lichtverhiltnisse Detlef Hoff-
mann (1996, 245f) in der romantischen Malerei des 19. Jahrhunderts vorformu-
liert sieht. Als geradezu «stilbildend»tiir Fotografien der Konzentrationslager”
betrachtet er «das dramatisierende Spiel mit extremen Lichtverhiltnissen» (S.

27 Hoffmann schreibtiber Bilder von Auschwitz, aber seine Aussagen treffen fiir Buchenwald in
gleicher Weise zu.
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246), das so einfach nicht zu decodieren sei, in jedem Fall aber durch seine «An-
mutung» Bedeutung erheische:

Morgenrot und Sonnenstrahlen, Regentropfen und Gewitterstimmung,
winterlicher Schnee oder Nebel sind uns an diesem Ort des Verbrechens
vertraut. Sie zitieren die symbolische Ordnung der zyklischen Zeit, die
aus einem gesetzmifligen Rhythmus von Werden und Vergehen besteht.
Bilder dieser Art versohnen, erfiillen damit an dem verfluchten Ort die
Sehnsucht nach einer Deutung» (ebd.).

Schon O BucHENWALD (1984) setzte auf dramatische Lichteffekte; das Gelande,
der Stacheldraht (mehrfach in Grof3- oder Detailaufnahmen) und das Tor werden
hiufig im dunklen Abendrot oder aber im Schnee gezeigt. Ahnliche Aufnahmen
finden sich in BUCHENWALD 1937-1945 (1994), gehauft treten sie in KZ BucHEN-
wALD. AUSHALTEN, WIR ErLEN EucH zu HiLEE (1995) auf. Der Schluss des Films
zeigt in acht Einstellungen menschenleere Nachtaufnahmen des von Scheinwer-
fern erhellten Geliandes im Schnee. Unter ihnen finden sich eine Groflaufnahme
des Stacheldrahts vor dem Lichtkegel der Lampe (Abb. 13), eine Groflaufnahme
der Lampe selbst, das entfernte Tor mit Scheinwerfer, der angestrahlte Lager-
zaun. Die letzte Aufnahme ist ein langer Schwenk vom entfernt zu sehenden
Krematorium nach links iiber die beleuchtete Schneedecke. Zu héren sind dra-
matische Musik, Windgerdusche und zum Schluss ein Gerdusch wie eine zufal-
lende Tiir. Uber diese letzte Einstellung schiebt sich von rechts der Abspann.
Neben der erwihnten narrativen Funktion dieses Epilogs, zwei von Zeugen
formulierte argumentative Alternativen unentscheidbar zu machen, lisst er sich
als Symbolisierung der eigenen Arbeit auffassen, die das im Dunkel unter dem
Schnee, d.h. in der «unerreichbaren» Vergangenheit Verborgene nicht aufdecken,
sondern nur noch punktuell «beleuchten» kann. Die implizierte Unaufhebbar-
keit der Distanz zwischen dem, was hier war, und dem, was wir heute dariiber sa-
gen konnen, schliefft an solche Diskurse tiber die Lager an, die das Versagen sym-
bolischer Tradierungssysteme angesichts einer zu schrecklichen Erfahrung pos-
tulieren. Dass auch solche im Modus generalisierter Sprachkritik sich formulie-
rende Positionen auf Medien angewiesen sind, bleibt ein Paradox, das zu trans-
zendieren die menschenleeren Bilder zwar fir sich in Anspruch nehmen, nicht
aber einlosen konnen. Thren Symbolwert gewinnen sie ausschliefflich aus ihrer
massenhaften Zirkulation und damit durch Konventionalisierung. Ausgerechnet
in ihnen einen Beleg dafiir sehen zu wollen, «daf} das Grauen fotografisch nicht
mehr einzuholen ist» und dass die Bilder «durch ihren melancholischen Duktus
als Forschungen nach den Spuren der Zeit [figurieren], die dem Betrachter letzt-
lich eine Entschlisselung des Geschehens verweigern» (Wiedenmann 2004,
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347/8), erhebt Kitsch in
den Stand metaphysischer
Unaussprechbarkeit. Die
Behauptung, Gegenstand
solcher Fotografien sei
«die fotografische Selbst-
befragung aller Bilder tiber
den Holocaust» (S.346),
sie stellten mithin eine
«kritische Selbstreflexion»
medialer Moglichkeiten
dar, schliefft an den impli-
ziten lkonoklasmus an,
Abb. 13 der die Debatten iiber die

«Jkonen der Vernichtung»
(Brink 1998) vielfach begleitet. Da die Aufnahmen der Lager und Leichen ubi-
quitdr und alltiglich sind, sollen sie durch solche Bilder ersetzt werden, auf denen
allenfalls noch die Spuren der Verbrechen in hochst symbolischer Funktion auf
deren Uneinholbarkeit verweisen. Eine solche Position liuft Gefahr, politisch
fungibel zu sein und wortwortlich «mit dem Schnee des Vergessens» zu bede-
cken, was der Zukunft vielleicht im Wege steht. Anstatt die Bilder zu verweigern,
wire demgegentiber auf Quellenkritik und Bildhistoriografie zu bestehen, mit
dem Ziel, alternative Rhetoriken zu entwickeln, die die politische Dimension der
Bilder gerade nicht «dem Schmerz des Kosmos»(Hoffmann 1996, 246) iiberant-
worten, sondern im Gegenteil sichtbar werden lassen. Beispiele fiir solche Strate-
gien der «Relektiire» (Keilbach 2004, 558) lieflen sich in Filmen finden, die die
Bilder selbst befragen. Die Auftragsfilme der Gedenkstitte Buchenwald gehoren
nicht in diese Kategorie.

Schlussbemerkung

Neben der «Asthetik der Schwellenbilder» weisen die Buchenwald-Filme eine
Reihe weiterer Gemeinsamkeiten auf, die sich alle auf ihre Funktion zuriick-
fuhren lassen. Stets wihlen sie eine didaktische Narration, die die Entstehung
des Lagers aus der Geschichte des Nationalsozialismus zu erkliren versucht,”

28 Mit Ausnahme der monothematischen Fernsehproduktion des WDR, die ihr Thema aber in der
Form didaktisch aufbereitet, dass sie dem Zuschauer die Wahl zwischen zwei Alternativen lasst.
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und immer bildet der Kommentar, wie unterschiedlich seine Gestaltung im ein-
zelnen auch sein mag,” die primire padagogische Instanz, die das zu lernende
historische Wissen formuliert und vermittelt.

Unabhingig von ihrer jeweiligen Gewichtung werden eine Reihe von Fakten
und Ereignissen in allen Filmen genannt: unterschiedliche Methoden des Stra-
fens und Folterns, die medizinischen Experimente, die Einrichtung von Kre-
matorium und Genickschussanlage, die zunehmende Internationalisierung des
Hiftlingsbestands im Laufe des Krieges, die Uberfiillung des Lagers, der sich
organisierende Widerstand, schlieflich die Befreiung und die Mafinahmen der
amerikanischen Armee. Gemeinsam ist den Filmen ferner, dass sie fiir die Be-
antwortung der Frage nach den Ursachen auf die jeweils vorherrschende Deu-
tung des Nationalsozialismus zuriickgreifen. Weist das DDR-Narrativ dem
kriegstreibenden Monopolkapitalismus die Hauptverantwortung zu, betonen
die Filme nach der Wiedervereinigung im Einklang mit den gingigen Mustern
westdeutscher Geschichtsschreibung die Rolle des Fiihrerprinzips und der ras-
sistischen Konstruktion der arischen Volksgemeinschaft.

Die jingste Entwicklung der Gedenkstitten und ihrer Filme lasst sich durch-
aus als Bestitigung der Gegenwartsdiagnose Pierre Noras werten. Stellte die
DDR fiir das kollektive Gedichtnis ihrer Biirger noch eine «grofie Erzihlung»
bereit, so kann man seit der Wiedervereinigung eine Vermehrung partikularer
Geschichten und Gedichtnisse feststellen, denen die Gedenkstitte tatsichlich
nur noch einen Ort bietet, ohne sie miteinander versohnen zu konnen oder zu
wollen. An die Stelle des von Staat und Partei noch intentional gelenkten Ge-
denkens tritt die geschichtsdeutende Macht der Historiker als Experten, die
gleichsam stellvertretend fiir den Staat in diversen Gremien den Stand ihrer
Wissenschaft zur Geltung bringen.” In den Filmen der DDR ordnen sich die
Berichte der Zeugen der Staatserzihlung noch unter, wihrend die Filme nach
der Vereinigung funktional arbeitsteilig verfahren: Die Zeugen berichten aus-
schliefflich von den Begebenheiten des Alltags, wahrend die Erlauterung histo-
rischer Zusammenhinge dem Kommentar vorbehalten bleibt, der auf histori-

29 In UND JEDER HATTE EINEN NAMEN setzt er sich aus vielen Stimmen zusammen, in O Bu-
CHENWALD wird eine fingierte Binnenperspektive eingenommen, die abrupt in eine objektive
Haltung iibergeht, in BUCHENWALD 1937-1945 rahmt die subjektive Perspektive des Briefe-
schreibers den Film lediglich ein, wahrend der Kommentar in der Objektiven verbleibt, und in
KZ BUucHENWALD. AUSHALTEN, WIR E1LEN EucH zu HILFE ist die Stimme weiblich.

30 Die bereits erwihnte Expertenkommission arbeitete unter Vorsitz des Historikers Eberhard
Jackel. Seit Ende der 1980er Jahre war Jackel als Privatperson aktiv als Befiirworter des Mahn-
mals fiir die ermordeten Juden Europas (Holocaust-Mahnmal) in Berlin beteiligt, das nach der
Wiedervereinigung zunehmend zur Staatsangelegenheit wurde. Die Parallelititen in den Aus-
einandersetzungen bei beiden Fillen sind frappierend.
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scher «Fachberatung» beruht. Anders als noch bei Walter Bartel sind die Ex-
perten nicht mehr sichtbar, und sie arbeiten vielfach in den Gedenkstitten
selbst, deren Aufgabenstellung sich verandert hat. Historisch gehen die Ge-
denkstitten vom unmittelbaren Interesse der Uberlebenden an Gedenk- und
Mahnorten aus und entwickeln sich zunehmend zu Forschungs- und Bildungs-
einrichtungen. In ihren Bilderpolitiken aber bleiben auch die historischen Ex-
perten abhingig von 6konomischen Interessen privater Archive, und ihre Aus-
wahlmoglichkeiten sind vorstrukturiert von einer medialen Geschichtsdidak-
tik, die vom Fernsehen’ mitformuliert wird und mit Bilderfolgen operiert, die
durch stindige Wiederholung zu chiffrenhaften Kurznarrativen geronnen sind.
So wurde der schon in O BucHENWALD (1984) etablierte Topos der abwesen-
den Vergangenheit, der in den Aufnahmen des menschenleeren Lagergelindes
Gestalt gefunden hat, ebenso wenig revidiert” wie die Thematisierung der indi-
viduellen Erinnerung, die von jenen, die es nicht miterlebt haben, vielleicht
schon gar nicht mehr verstanden werden kann.

Hingegen veriandern sich die Subjektivierungsstrategien der Filme von der
Konstruktion eines kollektiven «Wir» aller Antifaschisten hin zu den nicht
mehr im Voraus bekannten Nachgeborenen. Produziert in den frithen Filmen
noch die gesamte Narration Affekte, so gehen diese zunehmend auf die Zeugen
tiber, und mit der funktionalen Aufteilung der Erzihlung in Zeugenbericht und
Kommentar wandelt sich auch das zu Erinnernde selbst: In den Filmen der
DDR zielte die im Schwur gipfelnde Moral auf die Lehren, die aus der Vergan-
genheit zu ziehen sind, und die Filme zementierten ein Kollektiv, das diese Leh-
ren unter Staatsaufsicht auch zieht. Fiir die Nachgeborenen ist dies schwieriger;
zwar adressieren die Filme auch sie als «Lernende», doch das historische Wis-
sen, das sie sich aneignen sollen, wird abstrakter und die Lehren, die sie daraus
ziehen, sind individuellen Wahlentscheidungen anheimgestellt. Umso mehr
sind die neueren Filme auf den Kontext des tibrigen padagogischen Angebots
der Gedenkstitte angewiesen, aus dem jeder Besucher individuell seinen
Lern-Schwerpunkt wihlen kann, ebenso wie auf die Narrative deutscher Ge-
schichte, die auflerhalb der Institution zirkulieren und auf die die Filme Bezug
nehmen. Will man den Ort der Filme «im Haus der Nation» ernsthaft kartogra-
tieren, so wird man um eine Analyse der strukturellen Verzahnung der Ge-

31 Auch die Zusammenarbeit der Gedenkstitten mit dem Fernsehen ist nicht neu, sondern wur-
de schon in der DDR betrieben, s. Heimann 2005.

32 Ganzim Gegenteil: Aufnahmen einer menschenleeren Topografie, die nur noch von symbol-
trichtig restaurierten Relikten wie Lagertor, Stacheldrahtzaun oder dem Krematorium be-
setzt ist, bilden momentan einen dominanten Bildvorrat aus. Im Museumsshop Buchenwald
wird eine Postkartenserie in Schwarzweif§ mit ausschlieflich solchen Motiven verkauft.
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denkstittenarbeit mit einer Vielzahl anderer — staatlicher sowie nicht-staatli-
cher — Institutionen ebenso wenig herumkommen wie um eine Beschiftigung
mit der Materialitit der in ihnen jeweils dominanten Diskurse.

Ein solches Projekt trifft allerdings auf Schwierigkeiten, die unmittelbar mit
der Ausdifferenzierung medialer Zugriffsformen zusammenhingen. Die dsthe-
tischen Strategien der Filme wie auch das mit ihnen verzahnte Gesamtangebot
der Gedenkstitte zeugen von einer zunehmenden Individualisierung der Besu-
cher, der ihrerseits eine Ausdifferenzierung der Opfer entspricht. Ganz im Ein-
klang mit dem von Nora beschriebenen Zwang zur Konstitution spezifischer
Gruppengedichtnisse und -identititen gliedern sich die ehemaligen Hiftlinge
mittlerweile nach «Opfergruppen», die jeweils eigene Gedenkformen kultivie-
ren” und ihren «Anteil» an den offiziellen Gedenktagen beanspruchen, deren
Dramaturgie ihre Differenzen kaum noch homogenisieren kann. Entsprechend
versucht der neueste Film KZ BucHENWALD/PosT WEIMAR (1999) mit einer
fast statistischen Aufzihlung von «Kommunisten, Sozialisten, Juden, Christen,
Zeugen Jehovas, Asozialen, Sinti, Roma und Homosexuellen» die «Opfergrup-
pen» ebenso «angemessen» differenziert zu repriasentieren, wie diese sich selbst
beschreiben.

Als inzwischen nur noch halbstaatliche Einrichtung, die fiir ihre Aufrechter-
haltung finanzielle Eigenleistungen erbringen muss, kommt der Gedenkstatte
Buchenwald die Rolle eines Produzenten zu: Gedenkstitten organisieren mitt-
lerweile bundesweit gezeigte historische Ausstellungen® und verkaufen von ih-
nen selbst in Auftrag gegebene Produkte wie Biicher, Fotogratien und eben
auch die Einfiihrungsfilme in ihren Museumsshops. Der wirtschaftliche Druck,
den der Staat auf die Gedenkstitten austibt, wird dazu beitragen, dass diese Fil-
me in Zukunft auch vermehrt auflerhalb der Gedenkstitten zirkulieren, in von
den Herstellern nicht kontrollierbaren Sphiren der Offentlichkeit, in denen sie
in der Konkurrenz mit anderen Medienprodukten bestehen mussen.” Unver-
meidbar wird sich damit auch die Asthetik der Filme indern, die bisher ihrer
Funktion geschuldet, «curricular angelegt und durcherzihlt»* war, um das Ge-
denken an den von der Institution reprasentierten historischen Ort anzuleiten

33 Seit der Vereinigung hat die Anzahl von Gedenktafeln, -steinen und sonstigen Monumenten
auf dem Lagergelidnde entsprechend zugenommen.

34 Die Gedenkstitte Buchenwald realisierte beispielsweise die Ausstellung «Techniker der End-
16sung. Topf & Sohne. Die Ofenbauer von Auschwitz», die vom 19.06.05-18.09.05 im Judi-
schen Museum Berlin und vom 23.10.05-05.02.06 im Stadtmuseum Erfurt gezeigt wurde.

35 Noch sind die Verkaufszahlen der entsprechenden Videos gering: Laut Stein wurden von KZ
BucHENwALD/PosT WEIMAR in 2004 364 Stiick, in 2005 274 deutsche, 90 englische und 83
franzosische Fassungen verkauft.

36 Telefonat am 11.01.06.



178 Eva Hohenberger montage/av

und zu formen. Miglicherweise wird es bald gar keinen «Einfuhrungsfilm»
mehr geben. Seine Funktion konnten, wie in anderen Museen schon tiblich,
eine Reihe audiovisueller Materialien iibernehmen, die auf Touchscreen-Bild-
schirmen zum je individuellen Gebrauch abrufbar sind. Das zur «Privatsache
gewordene Gedichtnis» (Nora 1998) erweist sich daher als genau durch solche
medialen Praktiken strukturiert und mitkonstituiert. Die Medien, deren Tech-
niken und Produkte sich ausdifferenzieren, geben mit den Bedingungen ihrer
Rezeption (allein vor dem Fernseher oder mit Kopfhorern vor Monitoren) die
Modalititen der individualisierten Aneignung von Gedichtnisinhalten bereits
vor. Man konnte daher von einer medientechnologisch implementierten und
normativen Standardisierung des Modells von individuellem und individuali-
siertem Gedenken sprechen, dem auf der Ebene der Inhalte eine dhnliche Stan-
dardisierung entspricht: Die Videos von Steven Spielbergs Shoah Foundation
beispielsweise schildern alle die individuellen Schicksale von Deportierten und
folgen in ihren Interviews stets dem gleichen Frageschema, das rund um die
Welt zum Einsatz kam.”

Unter solchermaflen medientechnisch wie -asthetisch globalisierten Bedin-
gungen wird es zunehmend weniger darauf ankommen, dass «alle» «das Glei-
che» sehen, sondern vielmehr darauf, dass «jeder» «etwas sieht». Der grundle-
gende Imperativ der Auftragsfilme bleibt dennoch erhalten und wird (noch)
nichtin Frage gestellt. Anstatt: Erinnert Euch! mag er jetzt zwar lauten: Erinne-
redich!, dochin der Konjunktion von Lehre und Gedenken liegen nach wie vor
das historische Telos und der praktische Zweck der Filme.

Filmografie der Buchenwald Gedenkstitten-Filme™

DDR

BucHENWALD (1961)
Produktion: DEFA-Studio fiir Wochenschau und Dokumentarfilm. Regie:
Gtinther Weschke. Sprecher: Wolfgang Heinz. Linge: 26 Min.

37 AuchimJidischen Museum in Berlin gleichen sich die auf Monitoren abrufbaren Beitrige, die
ebenfalls individuelle Schicksale von Deportierten rekonstruieren.

38 Fir die Bereitstellung der Filme sowie fiir weitere Hinweise bedanke ich mich bei Daniel Gae-
de, Harry Stein und Ronald Hirte von der Gedenkstitte Buchenwald.
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UND JEDER HATTE EINEN NAMEN (1974)
Produktion: DEFA-Studio fur Kurzfilme. Buch und Regie: Gerhard Jentsch.
Kamera: Wolfgang Niestradt. Sprecher: Peter Sturm. Linge: 46 Min.

O BucHENWALD (1984)

Produktion: DEFA-Studio fir Trickfilm in Kooperation mit dem Fernsehen
der DDR. Buch und Regie: Ulrich Teschner. Kamera: Herbert Wegner und
Harald Klix. Sprecher: Matthias Winde. Lange: 26 Min.

BRD

BUCHENWALD 1937-1945 (1993/94)

Produktion: Chronos-Film. Buch und Regie: Michael Kloft. Kamera: Manfred
Kohler. Sprecher: Harry Kihn. Linge: 30 Min.

(Dieser Film wurde zwar von der Gedenkstditte in Auftrag gegeben, fiir die Vor-
fiihrung aber verworfen; bis 1995 wurde weiter O BUCHENWALD gezeigt)

KZ BUCHENWALD. AUSHALTEN, WIR EILEN EucH zU HILFE (1995)
Produktion: WDR. Buch und Regie: Ursula Junk. Kamera: Jirgen Paul, Glinter
Keils. Redaktion: Elke Hockerts-Werner (fur die TV-Ausstrahlung Felix
Kuballa). Linge: 30 Min.

KZ BucHENWALD/PosT WEIMAR (1999)

Produktion: Chronos-Film. Buch und Regie: Margit Eschenbach. Kamera und
Schnitt: Bernhard Schonherr. Sprecher: Peter Simonischek, Gerd Wameling.
Léinge: 30 Min.
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