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Regine-Mihal Friedman

Generationen der Folgezeit

Der neue Film der Zeugenaussagen

Vor einigen Jahren wies Elie Wiesel darauf hin, dass eine neue Art der Literatur
entstanden ist. Er schrieb: ,Wenn die Griechen die Tragodie erfunden haben,
die Romer die Epistel und die Renaissance das Sonett, erfand unsere Generation
eine neue Literatur, die der Zeugenaussage“ (Wiesel 1977, 9). Dementsprechend
hat Shoshana Felman ihrer herausragenden Studie tiber das einflussreiche Meis-
terwerk von Claude Lanzmann den Titel ,,A 1’4ge du témoignage® gegeben (Fel-
man 1990). SHoaH (F 1974-1985) inspirierte nicht nur viele wissenschaftliche
Stellungnahmen, sondern auch eine neue Art des Filmemachens. In all den Lan-
dern, in denen Uberlebende der jiidischen Katastrophe Zuflucht fanden, haben
ithre Kinder und nun auch ihre Enkelkinder (nicht nur im biologischen Sinne)
Filme initiiert, produziert und gedreht. Sie wurden als ,Zeugen der Vorstel-
lung“ bezeichnet', als Wahlzeugen, Ersatzzeugen, die entschlossen sind, sich
gegen Paul Celans Behauptung zu stellen: Niemand / zeugt / fiir den Zeugen®
(Celan 1996, 117).

Unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg versuchten viele Uberlebende, in
ihren Schriften eines der dunkelsten Kapitel in der Geschichte der Unmensch-
lichkeit heraufzubeschworen.” Jetzt nehmen sich die zweite und dritte Generati-
on dieser Herausforderung an. Das Hauptanliegen meines Textes ist es zu unter-
suchen, wie sie in thren filmischen Arbeiten — in den Worten Friedlinders — die
»Grenzen der Darstellung® ausloten (Friedlinder 1992). Dabei ist der Umfang
dieses Essays natiirlich begrenzt. Ich werde nicht die zunehmende Anzahl derje-
nigen Spielfilme ansprechen, die sich den komplexen und manchmal qualvollen
Beziehungen zwischen den Generationen widmen, den Beziehungen zwischen
den Nachkommen und deren Eltern, die zuvor Opfer gewesen waren. Auch
werde ich mich nicht mit den experimentellen Bemithungen befassen, deren
Symbolisierungskraft viel Staunen und Lob geerntet hat. Stattdessen konzen-
triert sich diese Arbeit auf einen neuen Typ der Amateur- und Familienproduk-

1 Alan L. Berger zufolge wurde diese Phrase zuerst von Norma Rosen verwendet, siche Berger
1997 bzw. Rosen 1974.

2 Annette Wieviorka (1992) listet in ihrem hervorragenden Buch fast einhundertfiinfzig solcher
Werke, die zwischen Kriegsende und dem Jahre 1948 veroffentlicht wurden, auf.
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tion. Die Form der Zeugenaussage unterscheidet sich in diesen Filmen von dem
Beweismaterial, das von Yad Vashem in Jerusalem, dem Fortunoff Archiv in
Yale oder der von Steven Spielberg gegriindeten Shoah Visual History Founda-
tion gesammelt wird. Diese Einrichtungen engagieren sich auch in grofleren Ar-
beitsfeldern, da sie akademische Forschungen, die auf den Aussagen der Uberle-
benden beruhen und die wiederum neue Forschungsgebiete eroffnet haben,
unterstiitzen. Obwohl mein eigenes Bestreben der gleichen Motivation ent-
springt — einerseits in Bezug auf die Verletzlichkeit der alternden Augenzeugen,
andererseits in Bezug auf die revisionistischen Versuche, die Shoah zu negieren
—, halte ich etwas Abstand zu diesen monumentalen Unternehmungen. Stattdes-
sen konzentriere ich mich darauf, wie in einigen Filmen ein bestimmtes Uber-
einkommen hinsichtlich des Aussagens der Uberlebenden ausgearbeitet wird,
ein Ubereinkommen, das einen spezifischen Transferenzraum zwischen Augen-
zeugen und Interviewer bietet — einen Raum, der eine besondere Qualitit des
Zuhérens und Einfithlungsvermogens impliziert.

Vor dem Bewusstsein: israelische Kindheitsgeschichten

Zwei amerikanische Psychotherapeuten, Edward E. Mason und Eva Fogelman,
produzierten, schrieben und fihrten Regie bei einem der ersten Dokumentar-
filme tber das hier zu verhandelnde Thema: BREAKING THE SILENCE: THE
GENERATION AFTER THE HoLOCAUST (1984). Helen Epstein, eine weitere Mitar-
beiterin, hatte 1979 einen Bestseller veroffentlicht, Children of the Holocaust:
Conwversations with the Sons and Daunghters of Survivors, der die psychologi-
schen Eigenschaften der zweiten Generation beschreibt. Von Interesse ist hier,
wie sie die Schwierigkeiten schildert, die sie als junge Studentin in den frithen
70er Jahren in Israel hatte:

Der Holocaust war implizit in den Monumenten, im Lebensstil und in
den Gesichtern der Menschen, mit denen ich in Israel lebte, vorhanden.
Jedoch war es ein Thema, das selten angesprochen wurde [...]. Tief drin-
nen sehen sich Israelis als Lots Frau: Sie haben Angst, dass sie sich, wenn
sie sich umdrehen und auf den Holocaust zuriickblicken, in eine Salzsiule
verwandeln werden. (Epstein 1979)

Diese biblische Metapher kann auch auf das israelische Kino angewendet wer-
den, in dem — Geoffrey Hartman zufolge (1999) — ,der lingste Schatten” kaum
dargestellt wurde. Ich verweise hier nur auf die Figur der trinenreichen jidi-
schen Lorelei, die auf ihre schmerzliche Vergangenheit zurtickblickt, wihrend
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ithre Verwandtschaft vorwirts eilt und sie in ihrer schrecklichen Trauer zurtick-
lasst. Frauen waren in der Tat fiir das ,,Kino des Schattens“ von entscheidender
Bedeutung — sowohl auf als auch hinter der Leinwand —, als ob sie dafiir verant-
wortlich gewesen wiren, nicht nur das Leben weiter zu geben, sondern auch die
Erinnerung zu tibermitteln.

Die in Israel zwischen 1974 und 1985 vorgefiihrte, bahnbrechende Trilogie
von Haim Gouri, David Bergman und Jacques Ehrlich THE EiGHTY-FIRST
Brow, FLaMEs IN THE AsHESs und THE Last SEa leitete eine neue Auseinander-
setzung mit der judischen Tragodie ein. Dieses Dokumentationsrequiem beruh-
te auf Archivquellen und orchestrierte ,unstimmige Instrumente“: in THE
ErcHTY-FIRST BLOW wurde das Filmmaterial von den Tatern gefilmt, die Ton-
spur hingegen aus Aussagen zusammengestellt, die die Opfer wihrend des Eich-
mann- Prozesses zu Protokoll gegeben hatten. Der etwas ritselhafte Titel THE
E1cHTY-FIRST BLOW bezieht sich auf ein Lied aus dem Film, das von dem Dilem-
ma eines kleinen Jungens erzahlt, der in einem Konzentrationslager mit achtzig
Hieben bestraft wurde und der spiter, als er seine Geschichte erzihlte, nicht mit
dem Unglauben zurechtkam, der ihm ins Gesicht schlug. Somit ist der einun-
dachtzigste Schlag eine Anspielung auf die Ignoranz und Unwissenheit des
,»Yishuvs® — der judischen Siedlungen in Mandatspalistina — und eine Anspie-
lung auf die der Ignoranz folgenden Gleichgtiltigkeit, wenn nicht sogar Arro-
ganz, mit der die Uberlebenden bei ihrer Ankunft im Versprochenen Land be-
handelt wurden.

Das kritische Uberdenken dieser Einstellung stellte das Hauptthema fiir die
verschiedenen ,Kindheitsgeschichten wihrend der 80er Jahre dar. In diesem
Genre denkt der erwachsene Kiinstler noch einmal iiber seine Vergangenheit
nach, beispielhaft sind dafiir die versteckten Autobiographien THE WOODEN
Gun von Ilan Moshenson (1979) und Hipg aND SEEK von Dan Wollman (1982).
Beide Filme konfrontieren uns und verwerfen sodann den Heldenkult und den
Kult der Stirke, der wihrend der frithen Jahre des Staates Israel in der Erziehung
propagiert wurde und dessen logische Folge eine Geringschitzung der Schwa-
chen war, in diesem Fall der verachteten und zuriickgewiesenen Uberlebenden.
Die Schuldgefiihle und die Scham, die in diesen Geschichten der Wiedergutma-
chung hervortreten, geben einen Hinweis darauf, wie sich die Mentalitit andert
und die Leute Andersartigkeit (Otherness) wahrnehmen. Judd Neeman be-
schwort in Bezug auf diese Filme ,,die psychologische Starre” und ,,die emotio-
nale Betaubung® herauf, die der Neue Israeli — der Sabra — gegeniiber den Ho-
locaustopfern gezeigt hat, die sich angeblich wie ,,die Schafe zur Schlachtbank
haben fithren lassen®.
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Die zionistische Ideologie hielt es immer fiir wichtig, dass Menschen sich
zu Kimpfern entwickelten, ein korrigierender Eingriff, der als notig
betrachtet wurde, um dem endemischen Widerwillen der Diaspo-
ra-Juden, die Waffen nicht einmal zur Selbstverteidigung verwendeten,
entgegenzuwirken. (Neeman 1995, 131)

In dieser Behauptung zeigt sich die Ubereinstimmung Judd Neemans mit Oz
Almogs Klagelied in The End of the Sabra Myth and the Decline of Zionist
Theology (1997). Laut der Weberschen Analyse von Almog ist der Gefithlsman-
gel des Sabra auf seine vollkommene Treue zum Zionismus zuriickzuftihren,
der eine soziale Revolution und eine nationale Religion ,in ihrer charismati-
schen Phase® darstellt:

In diesem sekuldr-religiosen Kontext wird die Rolle des Sabra als ein
Neuling der zionistischen Jugendbewegungen und der landwirtschaftli-
chen Siedlungen ersichtlich. Er war der Jiinger zu Fiissen seiner zionisti-
schen, hassidischen Rabbiner; der junge Bursche, der der heiligen,
zionistischen Sache dient; und der stolze, geliebte Schiitzling, der zionisti-
sche ,yeshiva bocher. Er wurde trainiert, um die Last der heiligen
Gebote der Jugendbewegung, der Palmah oder der israelischen Armee
(IDF) anzunehmen, und er erfillte gewissenhaft die hochtrabenden
Erwartungen seiner Lehrer. (Almog 1997, 9)

Neeman und Almog sind sich beide der Schuldgefiihle bewusst, die gegenwirtig
das israelische Gewissen durchdringen. Hinsichtlich der Ursache ihrer Entste-
hung sind sie jedoch unterschiedlicher Meinung. Fiir Almog sind es die ,Routi-
nisierung des Charisma“ und die daraus zwangsliufig resultierende Erosion der
revolutiondren Leidenschaft, die den Weg fiir eine ausgleichende Gerechtigkeit
fiir die zuvor Geichteten ebneten:

Zeitunggsartikel, zeitgendssische Filme und Romane, akademische Buicher
und Artikel — sie alle reflektieren die wachsende Tendenz unter den
Opfern des Zionismus, Gruppen und Individuen, Wiedergutmachung zu
verlangen. Einer nach dem anderem steigen die vom Zionismus Geschi-
digten empor — Immigranten arabischer Linder und Uberlebende des
Holocaust, Palistinenser und israelische Araber, ultraorthodoxe Juden
und radikale Feministinnen — und 6ffnen das Hornissennest der Vergan-
genheit, egal, ob real oder imaginir. (Almog 1997, 12)

Neemans Verkniipfung der israelischen Schuld mit der Zerstérung der europai-
schen Juden ist weniger deterministisch und starker historiographisch ausgerichtet.
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Die israelische Offentlichkeit betrachtet die Geburt des Staates als eine
Folge des Holocausts, und dies manchmal in einem Ausmaf, dass der
Holocaust zur eigentlichen Ursache der Eigenstaatlichkeit wird. Dieses
viel diskutierte historische Zusammentreffen kann an sich die enorme
Investierung offentlicher Schuld in den Holocaust erkliren [...] Schuld
und ihre soziale Manifestierung in Bezug auf den Holocaust beschiftigen
das Kino der Schatten in den 1980er Jahren. (Neeman 1995, 132)

Dass es keinen nationalen Konsens iiber zwei zentrale historische Krisen der
80er Jahre — den Libanonkrieg und die Intifada — gab, ist laut Nurith Gertz
Grund dafiir, dass der Sabra-Mythos spiirbar zu verschwinden begann und das
»Cinema of Otherness® aufkam (Gertz 1992). Somit wagte es eine Serie von Fil-
men, verstimmelte und gebrochene minnliche Protagonisten zu zeigen, deren
mentale und physische Integritit angeschlagen war: eine Problematik, die vor
den 80ern kaum angesprochen wurde. In einem dieser Filme, BELL Room
(1988), brachte der Regisseur Amos Gutman auf aulerordentlich talentierte
Weise Homosexuelle, deren Existenz zuvor verleugnet wurde, auf die israeli-
sche Leinwand. Sein letztes Werk vor seinem frithzeitigen Tod, AmaziNg
GRACE (1992), ist inzwischen zu einem weltweiten Kultfilm der Schwulenge-
meinde geworden.

»Die Zeit der Zeugnisse®

Diese Offenheit gegentiber dem vormaligen Auflenseiter lasst sich auch an der
neuen Positionierung des Uberlebenden (oder der Kinder des Uberlebenden)
erkennen, deren Perspektive in Tsippi Troppes TEL Aviv —BERLIN (1987) und
Elie Cohens Avivya’s SOMMER (1988) aufgegriffen wird. Die AviyA’s SOMMER zu
Grunde liegende ,,Geschichte eines kleinen Madchens mit einem seltsamen
Namen®, dem in Lacans Terminologie zweimal der Name-des-Vaters eingra-
viert wurde (hebriisch: Avi = Mein Vater; Ya = Gott ), war urspriinglich ein
Theaterstiick fiir Kinder, das die hohe Dame der israelischen Bithne und Lein-
wand, Gila Almagor, geschrieben und aufgeftihrt hat. Der Text wurde spiter in
verschiedene Sprachen tibersetzt und erhielt, wie der Film, internationale Aner-
kennung. Mit Cohens Under the Domin Tree (Unter dem Maulbeerbaum)
folgten 1995 ein weiteres Buch und ein weiterer Film, die zeigten, wie die
jugendliche Aviya in Institutionen aufwichst, die fiir die Kinder von Uberle-
benden und fir Kinder, die selbst Uberlebende sind, bestimmt sind. The
Seventh Million von Tom Seveg (1995) — eine Anspielung auf die nach der Shoah
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immigrierten Uberlebenden — ist kiirzlich ins Bewusstsein der Neuen Histori-
ker und auch der weniger neuen Historiker gedrungen. Das Thema wurde
jedoch zuvor mit kiinstlerischer Sensibilitit aufgegriffen: Wie bereits der israe-
lisch-palastinensische Konflikt so wurde auch diese Problematik zuvor schon
im Kino angesprochen.

Im gleichen Jahr wie Aviya’s SOMMER wurde mit Orna Ben-Dors Film Be-
CAUSE OF THAT WAR (1988) eine ,,Epoche der Zeugnisbekundung® auf der israe-
lischen Leinwand eingeleitet. Diese Zeitspanne hitte mit ,,The Return of the
Voice“ (,,Die Wiederkehr der Stimme*) umschrieben werden konnen, um Sho-
shana Felmans Artikel tiber Claude Lanzmanns Shoah aufzugreifen (Felman/
Laub 1992). Mit der Buzuki Musik, dem Rhythmus eines beriihmten Popsin-
gers, Yehuda Poliker, und den Liedtexten seines Partners, Yaakov Guilad, aus
threm Album ,,Ashes and Dust® driickt Ben-Dors Film ein Gefiihl der Abwe-
senheit und des Verlustes der zweiten Generation aus. Im Laufe der Zeit wurde
die Bedeutung dieser Dokumentation neu eingeschitzt: Paul Celans elliptischer
Formel zufolge bahnte sie den Weg fiir eine Serie von Filmen, in denen Eltern,
Verwandte, Bekannte und Freunde tber ,,das was war” befragt wurden.

Lanzmanns Opus Magnum war selbstverstandlich der entscheidende, unbe-
streitbare Einfluss fiir Ben-Dor und ihre Nachfolger. Aber wihrend Shoah aus-
dricklich die Prozeduren der Vernichtung durch Interviews mit Opfern, Tatern
und Zuschauenden hinterfragte, spiirten die filmischen Aussagen in Israel den
Weg des Uber- und Weiterlebens auf. Einige dieser Filme, die durch leichtere
und billigere Aufnahmetechniken erméglicht wurden, dhneln den so genannten
Familienfilmen (family movies) und sind Lichtjahre von der Magie des Kinos
entfernt, die, nach Jean-Louis Baudry, ein archaisches menschliches Verlangen,
das schon in Platons Hohlenmythos aufgezeigt wurde, realisiert hat (vgl. Bau-
dry 1994). Spielbergs SCHINDLER’s L1sT(SCHINDLERS L1sTE, USA 1993) beweist,
dass selbst ein Film tiber den Holocaust dieses tausendjihrige Sehnen zu befrie-
digen vermag. Gertrud Koch hat jedoch gezeigt, dass Spielbergs Film frithere
Filme zu diesem Thema wiederverwertet hat und uns den nétigen effet de réel
bietet, indem er uns gibt, was wir zu erwarten gelernt haben (zit. in Hansen
1996, 299). Einige Kritiker des Films haben selbst einen positiven Aspekt strikt
abgelehnt: diesen flichtigen Blick auf die ,zwischenriumliche Freiheit“ — die
Moglichkeit, die bestehen bleibt, im Bereich des absolut Bosen eine begrenzte
moralische Entscheidung zu treffen. Fiir diese Kritiker konstituiert die gesamte
Unternehmung das beste Beispiel fiir einen ,erzihlerischen Fetischismus®, der
von Eric Santner durch folgende Begriffe definiert wurde:
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Unter erzahlerischem Fetischismus verstehe ich die Konstruktion und
Anwendung einer Erzihlung, die bewusst oder unbewusst so gestaltet ist,
dass sie die Spuren des Traumas oder des Verlusts, aus dem diese Erzah-
lung hervorgegangen ist, ausloscht. Die Verwendung der Erzihlung als
Fetisch konnte mit einem etwas anderen Modus symbolischen Verhaltens
kontrastiert werden, den Freud als Trauerarbeit bezeichnet hat. Der Feti-
schismus der Erzahlung ist wie die Trauer eine Reaktion auf den Verlust,
auf eine Vergangenheit, die sich auf Grund ihrer traumatischen Auswir-
kung weigert zu verschwinden. Durch symbolische, im Dialog vermittelte
Dosen der Erinnerung und Wiederholung wird die Trauerarbeit zu einem
Prozess der Aufarbeitung und Integration der Verlustrealitit oder der
Realitit des traumatischen Schocks. Trauerarbeit ist ein Prozess des Uber-
setzens, der Verbildlichung und des Begreifens von Verlust [...] Der narra-
tive Fetischismus hingegen ist die Art, wie die Unfahigkeit oder die
Verweigerung zum Trauern traumatische Ereignisse in Erzahlungen ver-
wandelt. Er ist eine Strategie, die in der Phantasie die Notwendigkeit der
Trauer zunichte machen will, indem sie einen Zustand der Unversehrtheit
simuliert, typischerweise indem der Ort oder der Ursprung des Verlustes
verlegt wird. Der Fetischismus der Erzahlung erlost einen von der Last,
seine Selbstidentitit unter ,,posttraumatischen® Bedingungen rekonstitu-
ieren zu mussen [...]. (Santner 1992, 144)

Die filmische Zeugenaussage als ,,Lieu de Deuil

Santners Reihe binirer Oppositionen nihert sich einer anderen Alternative, die
von Freud inspiriert und von Dominick LaCapra vorgebracht wurde. Trauern
wird hier als Aufarbeitung betrachtet, Melancholie dagegen als Ausleben. Auch
an dieser Stelle besitzt das Ausleben eine mimetische Verbindung zur Vergan-
genheit, welche so dargestellt und wieder gelebt wird, als sei sie vollkommen
gegenwartig. Trauern dagegen beinhaltet eine Beziehung zur Vergangenheit, die
den Unterschied zum Jetzt erkennt und zu ihm eine bestimmte performative
Verbindung aufbaut, die ,ein kritisches Urteil und eine Reinvestierung in das
Leben, insbesondere in das Sozialleben ermoglicht (LaCapra 1998, 43).

In seinem Buch History and Memory after Auschwitz (1998) zeigt LaCapra
auf iberzeugende Weise, dass bestimmte psychologische Begriffe sowohl auf in-
dividuelle als auch auf kollektive Phinomene angewendet werden konnen, wo-
bei er darauf achtet, die in allen Gesellschaften erkennbaren, existentiellen und
strukturellen Traumata und die spezifischen Eigenschaften historischer Trau-
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mata auseinander zu halten. Seine fundamentalen Fragen zur Ausarbeitung der
so genannten Lieux de Deuil vertiefen meine eigenen Gedanken beziiglich der
Filme der Zeugenschaft:

Welche Rolle spielen kleinere face-to-face-Gruppen wie zum Beispiel
Hilfsgruppen fiir Traumaopfer? [...] Konnen sie als Stitte der Trauer die-
nen und dartiber hinaus zur Aufarbeiten von Problemen? Kénnen bis zu
einem gewissen Grad vielleicht sogar Interviews, Zeugenaussagen wie
auch andere Arten des Diskurses, Dialogs und der Debatte — die Historio-
graphie miteinbezogen — die Funktion einer solchen Stitte ibernehmen?
Falls ja, unter welchen Bedingungen? (LaCapra 1998, 44).

In den meisten Filmen, die ich nachfolgend noch vorstellen werde, ist die L Uber-
tragung® oder die ,,Situation der Ubertragung®, wie sie sowohl von Friedlinder
als auch von LaCapra beschrieben wird, die gleiche. Im Zentrum all dieser
Bestrebungen befinden sich die gefihrdete Gegenwart und die bedrohte Exis-
tenz des alternden Augenzeugen. Den Uberlebenden gegeniiber steht der mit-
fihlende Interviewer, dessen Empfindungen zwischen totaler Ignoranz und
vollkommener Identifikation schwanken konnen, der aber als einfithlsamer
Beobachter eine Art gedimpftes Trauma miterleben kann. In den Worten von
Dori Laub:

Wenn jemand der Erzihlung eines Traumas zuhort, wird er ein Teilneh-
mer und ein Mitbesitzer des traumatischen Ereignisses: Durch sein Zuho-
ren wird er teilweise selber einer traumatischen Erfahrung ausgesetzt. Die
Beziehung des Opfers zum Trauma wirkt sich deshalb auf die Beziehung
des Zuhorers zum Trauma aus, wobei dieser die Verwirrung und Verlet-
zung, das Angstgefiihl und die Konflikte, die das Traumaopfer fiihlt, mit-
fiithlen wird [...] (1992, 57).

Dass die Wissenschaft sich zur Zeit mit Trauma beschiftigt, ist ein Hinweis auf
das unvermeidbare Erbe der Trauer, auf das Vermichtnis der Schmerzen dieser
,»Children of Job“ (Berger 1997), die eine ,,Narbe ohne Wunde tragen® (Cohen
zit. in Sicher 1998). Es stellt sich die entscheidende Frage, welche Art der Erin-
nerung diese Kinder im Vergleich zu den Erinnerungen der Uberlebenden her-
vorrufen werden. Die in den Filmen der Zeugenaussagen vollzogene Kollabora-
tion und Kooperation zwischen den Generationen setzt sich mit diesen
verschiedenen Schichten und Arten der Erinnerung, auf die sich die Forschung
zum Holocaust unlingst konzentriert hat, auseinander.
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Gewohnliches Gedichtnis (common memory),
Tiefengedichtnis (deep memory), Rememories und
Post-Memories

Lawrence Langer hat in Holocaust Testimonies: The Ruins of Memory (1991)
eine erweiterte Typologie aufgestellt, die auf den von den Fortunoff Video
Archives in Yale gesammelten Berichten von Uberlebenden beruht. Langer griff
verschiedene Erinnerungen heraus: qualvolle, gedemiitigte, beschmutzte und
unheldenhafte. Seine bahnbrechende Studie verfeinert in erster Linie die Unter-
scheidung zwischen ,,deep memory* (Tiefengedachtnis) und ,,common memory*“
(gewohnlichem Gedichtnis), wie sie die franzosische Autorin Charlotte Delbo
in dem vierten und letzten Teil ihrer Auschwitzerinnerungen vorgenommen hat
(1995). Wie Primo Levi so versuchte auch Charlotte Delbo gleich nach ihrer
Befreiung aus dem Lager Zeugnis abzulegen, verschob aber dann die Publika-
tion der ersten drei Biande ihrer Tetralogie bis in die sechziger Jahre und spiter.
Fast vierzig Jahre nach den Ereignissen zeigt La Memoire et les Jours (1985) ihre
spateren Empfindungen. Sie unterscheidet nun zwischen zwei Arten der Erin-
nerung: zwischen ihren schmerzlichen Erinnerungen, die in ihrem fritheren
Buch beschrieben waren, und deren unerwartetem, verwirrendem Wiederer-
scheinen und unbewusstem Wiederauftreten in ihren Alptriumen und Visionen
(Delbo 1985, 13). La Memoire et les Jours bildet somit die akute Beschreibung
eines Traumas oder — in den Worten von Judith Greenberg — von Rememories.
Es handelt sich um ,paradoxe Situationen, in denen das Ereignis in dem
Moment, in dem es stattfindet, — auf Grund der Distanzierung, Betiubung, Eva-
kuierung oder des wihrend des traumatischen Moments erfolgenden ,Verges-
sens‘— nicht zuginglich ist, wihrend es nach einer gewissen Zeit von dem Uber-
lebenden Besitz ergreift“ (Greenberg 1998, 320). Studien tber Traumata
beschiftigen derzeit die Wissenschaft und haben einen interdiszipliniren Dialog
gefordert. Dies geschieht wiederum in Folge von Lanzmanns Film SHOAH, der
in demselben Jahr vollendet wurde, in dem Delbos letztes Werk kurz vor ithrem
Tod erschien.

Delbo beobachtete auf eine genaue Art und Weise die Schwankungen, unter
denen der Uberlebende fortwihrend leidet: Schwankungen zwischen dem, was
Delbo externes oder intellektuelles Gedichtnis nennt, und dem Tiefengedicht-
nis, also dem Gedichtnis der Sinne, der physischen Spuren, welche die grauen-
haften Visionen lebendig halten. Thre Schlussfolgerungen veranlassten Langer
zu folgender Einschitzung:
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Gewohnliches Gedichtnis besitzt zweierlei Funktionen: es stellt das
Selbst im Sinne seiner normalen Routinen vor und nach dem Lager wieder
her, aber es bietet auch aus der distanzierten Perspektive der Gegenwart
Darstellungen davon, wie es damals gewesen sein musste. Somit zweifelt
das Tiefengedichtnis am gewohnlichen Gedichtnis und ist doch gleich-
zeitig von thm abhingig. Es weif}, was das gewohnliche Gedichtnis gar
nicht wissen kann, aber trotzdem auszudriicken versucht. [...] Gleichzei-
tig grabt das Tiefengedachtnis — haufig in derselben Aussage — unterhalb
der Oberfliche der Erzahlung, um die Geschehnisse, die die Beschwichti-
gung des gewohnlichen Gedichtnisses unterminieren, hervorzubringen.
(Langer 1991, 6)

Saul Friedlander ist von der heuristischen Funktion, die die Zeugenaussagen der
Uberlebenden besitzen, iiberzeugt. In seinem einflussreichen Artikel Trauma,
Memory and Transference fasste er diese wichtige Unterscheidung mit seiner fiir
ihn kennzeichnenden eleganten Prizision wie folgt zusammen:

Gewohnliches Erinnern tendiert dazu, die Kohirenz, das Abschlieffen
und moéglicherweise auch eine befreiende Gesinnung wiederherzustellen.
Der Versuch, ein kohirentes Selbst aufzubauen, scheitert jedoch auf
Grund der unnachgiebigen Wiederkehr des verdrangten Tiefengedacht-
nisses. [...] Tiefengedichtnis und gewohnliches Gedachtnis sind nicht auf-
einander reduzierbar. (Friedlinder 1994, 253f)

Fiir die spiteren Generationen, die sich weder auf direktes Miterleben noch auf
personliche Erinnerung berufen konnen, sind weitere Begriffe notwendig.
Marianne Hirsch stellte hier zum Beispiel ihre Arbeitshypothese der
»post-memory* auf, ein Begriff, den sie intensiv iiberarbeitet hat, seitdem sie ihn
wie folgt definierte:

Eine kraftvolle Form der Erinnerung und zwar genau deshalb, weil ihre
Verbindung zu ihrem Objekt oder Ursprung nicht durch einen Erinne-
rungsprozess sondern durch eine imaginire Investition und Kreation ver-
mittelt wird [...] Post-memory kann all jenen zugeschrieben werden, die
unter der Dominanz von Erzihlungen aufgewachsen sind, die sich vor
ithrer Geburt ereignet haben. Ihre eigenen Geschichten wurden durch die
Geschichten der vorherigen Generation ersetzt und somit durch trauma-
tische Ereignisse geformt, die weder vollig verstanden noch wieder belebt
werden konnen. (Hirsch 1996, 662)

In einem fritheren Artikel erscheint Hirsch, die selbst ein Kind Uberleben-
der ist, darauf bedacht, zwischen Geschichte (history) und den verschiede-
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nen Ebenen des Gedichtnisses, memory und post-memory, scharf zu un-
terteilen:

Post-memory unterscheidet sich von memory durch eine Distanz der
Generation und von Geschichte durch eine tiefe personliche Verbindung.
Post-memory sollte auf memory zurtickreflektieren und zeigen, dass diese
genauso durch Erzahl- und Imaginationsprozesse konstruiert und ver-
mittelt wird. (Hirsch 1992-1993, 8f)

Auflerdem wird diese neu entdeckte Art des Gedichtnisses heutzutage unaus-
weichlich von den so genannten , massenkulturellen Technologien der Erinne-
rung” gendhrt (Burgoyne 1997, 105), die es Individuen ermoglichen, Gescheh-
nisse, die sie nicht durchgemacht haben, so zu erleben, als ob sie ihre eigenen
wiren. Ein Comicbuch wie Art Spiegelmans Maus: a Survivor’s Tale oder das
United States Memorial Museum in Washington bieten fir Alison Landsberg
eine lebhafte Erfahrung der Vergangenheit, die Subjektivitit formen und prigen
kann. Das, was sie als einen ,erfahrungbasierten Modus“ beschreibt, erginzt
den kognitiven Modus durch Betroffenheit, Sinnlichkeit und Greifbarkeit. Sie
hat aus diesem Grund den Begriff ,,prosthetic memory“ (Prothesengedichtnis)
gepragt, um die ,0ffentlich zirkulierenden Erinnerungen zu beschreiben, die
nicht organisch gebunden sind, aber trotzdem mit dem eigenen Korper erlebt
werden [...] sie werden wie ein kiinstliches Glied vom Korper getragen® (Lands-
berg 1997, 66).

CHOICE AND DESTINY (WAHL UND SCHICKSAL, Tsip1
Reichenbach, 1993)

In den israelischen Filmen der Zeugenaussagen hat sich im Anschluss an BE-
CAUSE OF THAT WAR ein geliufiges Muster ergeben. Die Nachforschung tber
die Geschichte der tiberlebenden Eltern vollzieht sich hiufig im Rahmen einer
Rickkehr zu den traumatischen Stitten des Ursprungs, ob in Polen, Ungarn,
Osterreich oder Tschechien; indem man zusammen entlang der Via Dolorosa
der Vergangenheit geht. Interessanterweise haben sich manche dieser Familien-
erzahlungen intuitiv an den Rat gehalten, der von Raul Hilberg und spater von
Claude Lanzmann in einem anderen Kontext gegeben wurde: sie beide legen
nahe, sich an das Spezifische, das beildufige Detail oder die belanglose Tatsache
zu halten, um so die Aussage zu befreien (Lanzmann 1990).

Tsipi Reibenbach ist dieser Empfehlung mit threm Film CHo1CE AND DEsTI-
NY (WAHL UND SCHICKSAL, 1993) meisterhaft gefolgt. Der Film ist ithren Eltern,
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die auch die Hauptprotagonisten sind, gewidmet. Anfangs blicken uns Fruma
und Yitzhak Goldberg mit einem leichten Licheln aus ithrem antiquierten
Hochzeitsphoto an. Dann erscheinen beide, nun als fast Achtzigjahrige, in ih-
rem jetzigen Aussehen in einer Nahaufnahme. Zu diesen ersten Bildern hort
man den Klang einer Uhr, die darauthin gezeigt wird, als sie gerade Sieben
schldgt. Fortan wird sie unaufhaltsam den Raum und den Rhythmus des Films
bestimmen. Als die Uhr Eins schligt, essen die Goldbergs zu Mittag; um Sieben
horen sie die Radio-Nachrichten und sehen die Nachrichten nochmals um neun
im Fernsehen. Am Ende jeder Hauptsequenz steigt Yitzhak auf eine Leiter und
zieht die Uhr vorsichtig auf, geht ins Bett und schlaft sofort ein. Fruma liegt mit
weit gedffneten Augen im Bett und hort die Uhr wiederholt bis in die Nacht
hinein schlagen...

Zu Beginn des Films ist das alte Paar in seinem altmodischen Wohnzimmer in
ein altmodisches Sofa gesunken und lauscht gespannt den Nachrichten aus einer
riesigen Radioanlage. Sie berichten vom Besuch des polnischen Premierminis-
ters, Lech Walesa, und dessen an das jiidische Volk gerichteten Entschuldigung
fir die Massenmorde, die zur Zeit der Nazi-Besatzung in seinem Land begangen
wurden. Gegenwartsgeschichte betritt das Zimmer, angefiillt mit den schmerzli-
chen Erinnerungen dieser Opfer des Holocaust, die zuerst vom Terror der Na-
zis und nach dem Krieg vom polnischen Antisemitismus verfolgt wurden. Selbst
die Stimme des Sprechers klingt wie ein seltsamer Uberrest aus einer anderen
Welt: dem zerstorten und fiir immer verlorenen ,,Jiddischland“.

Eine von Reichenbachs mafigeblichen Entscheidungen ist diese unerwartete
Auferstehung der vergessenen Stimme aus dem Exil. Da in Israel nur Hebraisch
als offizielle Sprache anerkannt war, wurde Jiddisch lange Zeit stillschweigend
vermieden. Spiter, als Jiddisch wieder in Filmen oder in Liedern gehort werden
konnte, wurde es mit dem Alt-Sein, das haufig eine fehlende Integrierung und
Entfremdung verkorperte, assoziiert. In CHOICE AND DESTINY verwendet die
Regisseurin, die selbst noch eine junge Frau ist, als Interviewerin tiberraschen-
derweise die vergangene Sprache ihrer Eltern.

Nicht weniger unerwartet, wenn nicht sogar verbliiffend wirkt die Entschei-
dung der Regisseurin, das tagliche Leben eines betagten Rentnerpaares geduldig
zu rekonstruieren, anstatt es einfach nur zu dokumentieren. Wohliberlegte Er-
wigungen sind in das minutiése Nachspielen des Alltags miteingeflossen, von
der Erledigung und Routine der Hausarbeit bis zur Wiederholung gleicher Ges-
ten. Mal um mal sitzen sich Fruma and Yitzhak am Kiichentisch gegeniiber und
nehmen das von ihnen zubereitete Essen schweigsam zu sich.

Die grofite Aufmerksamkeit schenkt der Film jedoch der Vorbereitung der
zwel Familienfeste. Grofite Sauberkeit und Ordnung herrschen in der Kiiche
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von Fruma und Yitzhak, in der ein traditionelles Gericht nach dem anderen
sorgfaltig zubereitet und verfeinert wird. Dieses Szenario deutet die beruhigen-
de Wirkung der Ordnung an, was von dem unausweichlichen Klang der Uhr un-
terstrichen wird.

Spiter scheint diese behtitete Hiuslichkeit einen perfekten Hintergrund zu
bieten, die notwendige Kontrastwelt zu den verwirrenden Geschichten, die der
Vater erzahlt. Wihrend er das Schabbat-Brot — Halah und gefilte Fisch — mit sei-
ner Groffamilie isst, berichtet Yitzhak seinen Tochtern beispielsweise von den
hungernden Hundehaltern in Auschwitz-Birkenau, die zum Tode verurteilt
wurden, weil sie das fiir die Tiere vorgesehene Futter gegessen hatten. Grund-
satzlich berichten die meisten Anekdoten von der Suche nach Essen. Eine eigen-
artige Geschichte beschreibt zum Beispiel durstige Gefangene, die bei einem
Transport von Auschwitz nach Mauthausen, da sie zuvor gesalzene Dosennah-
rung essen mussten, ihren eigenen Urin tauschten.

Im Stadtpark, wo gerade seine Enkelkinder spielen, stellt eine weitere Serie
von Erinnerungen die Zerstreuung von Yitzhaks Familie dar und erzahlt von
dessen Transporten zwischen den Konzentrationslagern. Uberraschenderweise
scheint die Tragddie in seinen Anekdoten zu fehlen, und die Dramatik wirkt ge-
dampft, wenn Yitzhak halb lichelnd und fast auf eine ironische Weise mit einer
gleichmifligen, weichen Stimme zu erzihlen beginnt. Hiufig tritt ein Hauch
schwarzen Humors in Erscheinung wie in der merkwiirdigen Geschichte, in der
eine Gruppe von Insassen befohlen wurde, das Lager so zu verkleinern, dass die
Wachtiirme auf8erhalb der Tore stehen. Gegen Ende ihres Auftrags fanden sich
die Hiftlinge auferhalb der Tore wieder. Unerwarteterweise entschlossen sie
sich aber nicht zu flichen, denn sie wussten, dass ein solcher Versuch zum Schei-
tern verurteilt war. Das Problem der Hiftlinge bestand darin, wieder in das La-
ger hineinzukommen: Weil niemand es verlassen hatte, konnte auch keinem er-
laubt werden, wieder hineinzugehen!

An dieser Stelle erwidert Yitzhak den irritierten Fragen seiner Tochter mit
kurzen, trockenen Antworten: Man konnte nirgendwo hingehen, weil das Lager
nicht von Wald umgeben war! Sich den jiidischen Partisanen anschlieflen? Sie
konnten nur in den Waldern tiberleben. Polnische Partisanen? Die jagten eben-
falls die fliichtenden Juden... Manchmal ist es unmoglich, das eigenartige Talent
des Geschichtenerzihlers und das geiibte Auge der Regisseurin, mit dem sie die
Gelegenheiten ergreift, auseinander zu halten. Spater im Film berichtet Yitzhak
von den ungarischen Juden, die sich weigerten zu glauben, dass der aus den Kre-
matorien aufsteigende Rauch von brennenden Leichen stammt, und die sich
vormachten, es handele sich um eine Bickerei. Er fiigt sehr niichtern hinzu:
»Wenn der Rauch weifl war, wussten wir, dass es Frauen waren; bei Miannern
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war er schwarz. Frauen brannten besser.“ Im gleichen Moment versetzt Fruma
dem Karpfen, den sie unter ihrem Kiichenhammer festhilt, einen tiberraschen-
den Schlag.

Wenn seine Tochter an ihren Versuchen festhilt zu begreifen, wie er solches
Elend tiberleben konnte, antwortet Yitzhak mit einem einzigen Wort, das er ab-
wechselnd auf Jiddisch oder Hebriisch ausspricht und das gleichzeitig Erkla-
rung und Bewertung ist: ,,goral“. Der Begriff ist ein Teil des Filmtitels. Genau-
genommen sollte es vielleicht als ,,Schicksal“ tibersetzt werden, was in judischer
Denkweise soviel bedeutet wie ,,unabwendbare Existenz®, ,,absurd und bedeu-
tungslos“; wohingegen ,,Bestimmung® eine intendierte, sinnvolle und zielge-
richtete Existenz meint: also ein Ding der absoluten Unmoglichkeit im Reich
des Nazibosen, wo den Opfern niemals eine ,, Wahl“ gelassen wurde. Dieses Ge-
fihl blinden Schicksals wiederholt sich in den meisten Berichten des Vaters, die
immer mit einem ultimativen, grausamen Tod enden, den er mit einem knappen
»geendigt®, ,fertig“ oder manchmal auf hebriisch mit einem ,Zehuze“ kom-
mentiert: ,Das war’s...“

Im Laufe des Films erhalten die rituellen, fast schon zwanghaften Wiederho-
lungen einen anderen Charakter, jenseits der zuvor angeblich beruhigenden
Normalitit. Wenn ihr Mann jeden Tag um Fiinf ausgeht, um seine Kumpels zu
treffen, schlieflt sich Fruma im Haus ein, indem sie vorsichtig jedes einzelne der
zahlreichen Schlsser an der Vordertiir verriegelt. Neben ihren Angsten und ih-
rer Schlaflosigkeit scheint es ihr auch unmoglich, sich auszuruhen und eine Pau-
se einzulegen. Wihrend thr Mann mit weiteren tiberraschenden Anekdoten und
disteren Geschichten fortfihrt, macht Fruma, ohne ein Wort zu sagen, ununter-
brochen mit ihrem zwanghaften Reinigen, Waschen, Wischen und Kochen wei-
ter: eine umherziehende Stille. Ein- oder zweimal wird gezeigt, wie sie sich hin-
setzt, doch ihr auf die Uhr fixierter Blick verrat, dass sie Uber die noch
anstehende Hausarbeit, die nichsten zu erledigenden Aufgaben nachdenkt. Fru-
mas Ausdruck, ihre Blicke und ihre Korpersprache beweisen, dass sie intensiv
zuhort. Manchmal scheint jedoch eine abweisende Geste oder eine des Zurecht-
weisens, wenn nicht sogar des Verzweifelns ihre Versuche zunichte zu machen,
in den Erinnerungen ihres Mannes Bedeutung (wieder) zu finden.

Der Film endet mit Frumas Aufschrei, als sie die Namen ihrer verlorenen Fa-
milienmitglieder nacheinander aufruft. Fruma stellt das Unternehmen ihrer
Tochter in Frage, als sie die absolute Enttauschung ihrer Erwartungen aus-
driickt: Fir Fruma sollte der filmische Ausflug in die Vergangenheit — Tsipis
zweiwochige Reise nach Polen — eine Moglichkeit darstellen, etwas tiber das
Verschwinden ihrer Verwandten herauszufinden, einen Grabstein zu legen, an
dem sie ithre Erinnerung und Trauer ausrichten kann. Die wenigen Bilder des
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»dort driiben®, die die Regisseurin fiir ihren Film nach Israel zurtickgebracht
hat, bestitigen jedoch, dass die Toten der Familie, verstreut in den Massengra-
bern von , Toitland Europa®, fir immer ohne eine Grabstitte bleiben werden...
»Morgen, morgen werde ich dir mehr erzahlen® ist am Ende des Films das uner-
tullte Versprechen der alten Dame an ihre Tochter.

Die ,Alltiglichkeit®, die sture und pingelige Nihe zum Alltagsdetail lasst
CHoIce AND DEsTINY Stiick fiir Stiick zu etwas Experimentellem, wenn nicht
sogar zu etwas Avantgardistischem werden. Das herrschende Prinzip, die ,Do-
minante“ im Sinne Jakobsons taucht hier immer wieder als Obzsession fiir Es-
sen, Ordnung und Sauberkeit auf, die angeblich die meisten Uberlebenden des
Holocaust aufweisen. Zudem veranschaulicht und erldutert es die Schwankung
zwischen den zwei verschiedenen Arten des Gedichtnisses, wie sie von Langer
und Friedlinder analysiert wurden. Die Erinnerungen des Vaters liegen im ge-
wohnlichem Gedichtnis (common memory), das, wie oben zitiert, ,das Selbst
wiederherstellt, im Sinne seiner normalen Routinen vor und nach dem Lager,
aber auch aus der distanzierten Perspektive der Gegenwart Darstellungen bietet
in Bezug auf die Frage, wie es damals gewesen war®. Fruma, die Mutter, er-
scheint dagegen als Verwahrungsort einer anderen Art des Erinnerns, ,,das am
gewohnlichen Gedichtnis zweifelt und gleichzeitig von ihm abhingig ist,... das
weifl, was das gewohnliche Gedichtnis gar nicht wissen kann, aber trotzdem
versucht, sich auszudriicken [...] Das Tiefengedichtnis grabt unterhalb der
Oberfliche der Erzahlung, um die Geschehnisse auszugraben, welche die versi-
chernde Ruhe des gewohnlichen Gedichtnisses unterminieren® (Langer 1991, 6).

In einem spiteren Artikel, der von Lyotards Gedanken zu ,den Juden® inspi-
riert wurde, bietet Langer — und dies wiederum basierend auf seinem aufmerksa-
men Betrachten der Videoaussagen zum Holocaust — mit einer neuen Wahrneh-
mung der Zeit eine zusatzliche Erlduterung zu seiner fritheren Unterteilung. Er
unterscheidet hier zwischen der chronologischen Zeit des gewohnlichen Ge-
dichtnisses und der andauernden Zeit des Tiefengedichtnisses:

Niemand kann im Bereich der andauernden Zeit zur Genesung kommen,
weil nichts wiedererlangt wird, sondern nur aufgedeckt und wieder zuge-
deckt wird, und alles wieder unter dem vergeblichen Versuch der Offen-
barung ,wie es war“ begraben wird. Erinnerungen an den Holocaust
konnen nicht dazu verwendet werden, den Glauben zu bestitigen, oder
mit dem Ziel, abzuschlieflen oder Klarheit zu erlangen [...] tiberlebende
Opfer sind Zeugen der Unméglichkeiten ihres damaligen Lebens; wir ten-
dieren dazu, diese als Moglichkeiten zu ibersetzen, indem wir sie behut-
sam in die chronologische Zeit einfiihren, als Wunden, die geheilt werden
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sollen; als Beschimpfungen, die heimgezahlt, oder Tode, die transzendiert
und erlost werden sollen ... Nur durch die ,im Anschluss erfolgende®
Erfindung einer mythischen Narrative konnen wir eine Ausdrucksform
rekonstruieren, die thren Tod von einem Ereignis, das vergessen werden
kann (weil es unertriglich ist), in ein unvergessliches verwandelt. Aber
dadurch wird die Sprache nur der Stille aufgesetzt; und die Stille selbst
wird dadurch nicht erhellt. Lyotard besteht darauf, dass ,,diese Stille eine
Storung des Selbst, sein Auseinanderbrechen, signalisiert“. Und dieses
Auseinanderbrechen des Selbst ist ein zentrales und permanentes Ver-
michtnis der Ereignisses, die wir Holocaust nennen [...]. (Langer 1993,
265)

Beide Wissenschaftler, Langer und Friedlinder, gelangten in abschlieffender
Analyse zu einer zweifachen Schlussfolgerung. Zuerst wird mit den Uberleben-
den auch ihr Tiefengedichtnis zwangsliufig verloren gehen. Dies bestitigt den
Drang der manchmal fehlgeleiteten Versuche der neuen Generation, Beweisma-
terial nicht nur zu bergen, sondern sich auch der Misere der damaligen Opfer
anzunihern. Zudem gelangen Langer und Friedlander zu ithrer zweiten weitrei-
chenden Einschitzung, nimlich dass kein erlosendes Abschlieffen durch die
trostlosen und verzweifelten Zeugenaussagen erwartet werden kann: ,,Gedicht-
nis und Uberleben sind fiir diese Zeugen scheinbar nicht verbunden mit den
kathartischen Wiederentdeckungen eines harmonischen Selbst, einer heroischen
Erinnerung, eines verbindenden moralischen Prinzips...“ (Friedlinder 1994, 255).

Friedlinder betont im gleichen Artikel, dass in der ganzen jiidischen, histori-
schen und historiographischen Tradition auf die Katastrophe immer Erlosung
folgte und zwar in einem dialektischen Hurban/Geula. Die Archivaussagen, die
von den tberlebenden Opfern der Shoah zusammengetragen wurden, unter-
stitzen diese Annahme jedoch nicht. Friedlinder widerlegt die von einigen jidi-
schen Gelehrten vorgebrachte Hypothese, dass in der Folge der dritten Hurban
die jidische Welt dem erlésenden Mythos entgegensicht.

Gut fuinfzig Jahre nach den Ereignissen scheint kein mythisches Gebilde
von der jiidischen Imagination Besitz zu ergreifen; die beste Literatur und
Kunst, die sich mit der Shoah beschiftigen, bieten auch keine erlosende
Gesinnung [...] In keinem der jlingsten Kunstwerke ist das Fehlen eines
Abschlusses offensichtlicher als in Claude Lanzmanns Film SHoaH [...]
(Friedlinder 1994).

Israelische Gedenkfilme unterscheiden sich in dieser Hinsicht von den auf Film
festgehaltenen Aussagen der verschiedenen Gedenkstiftungen, da sie sich einer
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verzweifelten Schlussfolgerung wie dieser nicht anschlieffen. Sie sehnen sich
sogar nach einem Abschlieflen als Happy End. Wie das umstrittene Ende von
ScHINDLERS LISTE zeigen die abschliefenden Bilder dieser Filme die erneuerte,
vergroflerte Gemeinschaft: sie enden mit einer Versohnung zwischen den Gene-
rationen, mit einer familidren Apotheose.

Selbst Reichenbachs Film kann sich diesem Appell an die Hoffnung nicht ent-
ziehen, trotz oder gerade wegen des letzten Verzweiflungsrufs ihrer Mutter.
Fruma ist sich nun des letztendlichen Verlusts ihrer Erwartungen bewusst,
staunt aber dartiber, dass sie in der Lage ist — in den Worten von Sara R. Horo-
witz (1997) — ,der Leere eine Stimme zu geben“. Der Film endet mit dem Stun-
denschlag der Uhr und bringt Fruma so wieder in die chronologische Zeit zu-
riick, da wir sie, was hochst unwahrscheinlich ist, dabei sehen, wie sie ihre
Augen schlief8t und die Fihigkeit einzuschlafen wiedererlangt.

Eine Trilogie des Uberlebens

Als Reichenbachs CHOICE AND DESTINY 1993 auf der Berlinale erstmals gezeigt
wurde, beurteilte man ihren Versuch der Schlieffung als naiv. Thr niachstes Werk
THREE S1STERS (DREI SCHWESTERN, 1998), eine Fortsetzung von CHOICE AND
DestiNy, hat sich jedoch darauf konzentriert, die Verinderung, die in ihrer
Mutter stattgefunden hat, zu untermauern. THREE S1STERS beginnt wie CHOICE
AND DESTINY mit einer Photographie: einem Schnappschuss dreier lichelnder
junger Frauen, der nach dem Zweiten Weltkrieg aufgenommen wurde. Dann
sitzt Fruma noch einmal an ihrem Kiichentisch, diesmal serviert sie jedoch
weder Mahlzeiten, noch fullt sie kreppalah mit Hackfleisch. Konzentriert wie
eine junge Schiilerin schreibt sie unermiidlich thre Memoiren nieder, eine Auf-
gabe, der sie wihrend des gesamten Films nachgeht. Vier Jahre sind vergangen,
und Fruma hat inzwischen eine Metamorphose durchgemacht. Sie schaut ele-
gant aus und wirkt selbstbewusster. Sie ist diejenige, die die Familie zu leiten
scheint: so kiimmert sie sich zum Beispiel um den Arzt ihres Mannes, da sich
Yitzhak, geschwicht und weniger redsam, einer Operation unterziehen musste.
Von dieser Szene an ist der Film in eine melancholische Stimmung getaucht, die
stark an Krankheit, Altern und Verfall erinnert. Anhand von Frumas vielen
Telefongesprichen mit ihren beiden Schwestern — das Telefon tibernimmt hier
die Rolle der Uhr in CHOICE aND DESTINY — wird offenbar, dass ihre ilteste
Schwester Carola in dem Alterswohnheim, in dem sie seit einem Jahr lebt,
ungliicklich ist und zu Depressionsantillen neigt. Spater im Film wird sie versu-
chen, sich umzubringen. Esther, die jingste Schwester, besucht regelmiflig
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ithren bettldgerigen, halb geldhmten Mann Izhar in einem Krankenhaus, pflegt
thn, wischt thn und muht sich damit ab, seinen steifen Korper zu bekleiden.

Reichenbach zeigt, wie ihre Tante Esther an den Strand geht. Sie spielt damit
wieder mit einem Kontrasteffekt. Am Strand genieft Esther in vollen Ziigen das
Sonnenbaden unter den spielenden, jungen Leuten. Indem wir ihre Sichtweise
annehmen, ist es moglich, ihr Bewusstsein ihres eigenen korperlichen Verfalls
nachzufithlen — ein Verfall, der dadurch beschleunigt wird, dass sie im Konzen-
trationslager, wo sie als Dreizehnjahrige eingeliefert wurde, stundenlang ste-
hend arbeiten musste, was in ihren angeschwollenen Beinen Krampfadern ver-
ursachte. Nun driickt Esther ihren Zorn und ihre Emporung dariiber aus, alt
geworden zu sein, und umso mehr verhilt sie sich wie die hiibsche, attraktive
und sogar kesse Frau, die sie einstmals gewesen sein muss.

Die Familienbilder, iiber die Esther mit ihrer Nichte spricht, nachdem ihr
Mann wihrend der Dreharbeiten zum Film verstarb, belegen diesen Einblick.
Sie bestdtigen Jean Cocteaus Aphorismus, dass Photographien den Tod bei der
Arbeit zeigen. In diesem zweiten Teil des von der Tochter konzipierten Tripty-
chons ist Yitzhak nicht mehr der ergreifende Geschichtenerzahler, der von den
unzihligen, im Dunkeln verbliebenen Holocaustgeschichten berichtet. ,,Der
langste Schatten® spielt dennoch eine grofie Rolle und beeinflusst die Schicksale
aller im Film. Esthers auf Hebriisch (und nicht Jiddisch) erzahlte Familienge-
schichten beziehen sich nicht direkt auf den Holocaust: Sie berichten von uner-
widerter Liebe, verpassten Chancen, verbrauchtem Leben. Interessanterweise
wird Tsipi Reichenbachs (Euvre, indem sie die Lebenslinien ihrer nichsten Ver-
wandten in all ihren Details zusammenbringt, zu einer Erzihlung der Auflo-
sung, des Trauerns und des Verlusts mit weit reichender, ja sogar universeller
Anziehungskraft. Es ist also hochst bedeutsam, dass sie das einzige Mal ihre drei
Schwestern zusammen am Grab von Izhar zeigt.

Reichenbach beabsichtigte den letzten Teil ihrer Trilogie jenen Kindern zu
widmen, die wie sie mit ihren iiberlebenden Eltern immigriert sind und das Ver-
sprochene Land in den Jahren nach der Staatsgriindung erreicht haben. Bei ihrer
Ankunft konnten die neuen Immigranten nicht selbst wihlen, wo sie leben
mochten, da ihnen ihre neuen Wohnorte von den Behorden zugeteilt wurden.
Fir ihren Film kam Reichenbach nach Lydda zurtick, wo sie aufgewachsen ist
und wo ihre Eltern kleine, einfache Hiuser bewohnten, die fiir die Massenimmi-
gration der 50er Jahre gebaut wurden. In CHOICE AND DESTINY ist es kein Zu-
fall, dass Fruma das Fenster in dem Moment 6ffnet oder sich um die Blumen auf
dem Balkon kiimmert, in dem die Stimme des Muezzins diesen geschlossenen
Wohnbereich durchdringen kann, einen Wohnbereich, der von einer merkwiir-
digen Kombination aus mitteleuropiischem, kleinbiirgerlichem Geschmack
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und dem funktionalen (Mangel an) Stil des israelischen Urbanismus bestimmt
wird. Nur einmal verldsst Fruma im Film den geschiitzten Bereich ihres Hauses
und geht mit threm Mann zum Markt, und nur ein einziges Mal entdecken wir in
dieser Szene jenseits der griulichen Zementklotze der Wohnsiedlung die Mo-
scheen und Tiirme einer alten arabischen Stadt. Wahrend das alte Paar behutsam
das Gemtse und die farbenfrohen Friichte, die sie fiir ihre jiddische Kiiche be-
notigen, auswahlt, unterhalten sich die anderem lautstark auf Arabisch, und es
erklingt orientalische Musik. Diese unbehagliche Begegnung zweier Welten,
diese problematische Kreuzung in einem Altneuland, bildet einen Brennpunkt,
den Reichenbach in ihren zwei vorhergegangenen Filmen, die sie den Uberres-
ten einer verlorenen Kultur gewidmet hat, nicht anschneiden konnte. Darin be-
steht jedoch die Herausforderung, die sie demnichst in ihrem neuen Werk unter
dem Arbeitstitel Crry witHOUT PrtY aufgreifen wird.

Tsipi Reichenbach hat mit Marianne Hirsch gemeinsam, was diese einflussrei-
che Wissenschaftlerin als ,intersubjektiven, generationsiibergreifenden Erinne-
rungsraum bezeichnet, der ausdriicklich mit kulturellem und kollektivem Trau-
ma verbunden ist. Dieser Raum wird durch eine Identifikation mit dem Opfer
oder mit dem Zeugen des Traumas bestimmt“ (Hirsch 2001, 10). Was in dieser
letzten Umformulierung der Idee der post-memory meine Aufmerksamkeit er-
regte, ist das umfassende Verlangen, das diese Positionierung fordert:

Es ist die Frage, ob die traumatischen Erfahrungen — und somit auch die
Erinnerungen — von anderen als eine Erfahrungen so angenommen wer-
den, als ob man sie selbst erlebt hat, und sie dadurch in seine eigene
Lebensgeschichte eingraviert. Es ist zudem die konkretere Frage der ethi-
schen Beziehung zu dem unterdriickten oder verfolgten Anderen, fiir die
post-memory als ein Modell dienen kann: da ich mich der Erinnerungen
meiner Eltern ,entsinne®, kann ich mich auch der Leiden der anderen
sentsinnen®... (Hirsch 2001, 10).

In unserer gegenwirtigen Situation — ich beende diese Studie im April 2002 — ist
eine dringende Frage notwendig: ,wie kann sich eine Identifikation der
Beschlagnahmung und Vereinigung widersetzen, wie kann sie es vermeiden, die
Distanz zwischen dem Selbst und den anderen, also das Anderssein des anderen,
auszuldschen“? (Hirsch 2001, 11)
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