Kékesi Zoltan

Harun Farocki Haladék cimii
filmjérol

M 1944 tavaszan a westerborki gyljt6tabarban egy zsidé fogoly, RUDOLF
BRESLAUER a tabor SS-parancsnoka, ALBERT GEMMEKER utasitasara filmet
készitett a tabor életérdl.

A tabor életét a kényszermunka, valamint a koncentraciés taborokba indulé vona-
tok menete szabalyozta. Westerborkban a foglyok talélhetd kirilmények kozott
dolgoztak, ezért a hollandiai Durchgangslager ideiglenes haladékot jelentett azok-
nak, akiknek a munkaerejét itt hasznositotta a német hadiipar. Gemmeker a tabor
,dokumentacios és grafikai részlege” szamara készittette a filmet, mégpedig fel-
tehetéleg azért, hogy a naci vezetket meggy&zze Westerbork gazdasagi hasz-
nossagaral és lebeszélje 6ket a tabor felszamolasarodl. A felszamolas a foglyok
szamara azonnali deportalast jelentett volna, az SS-katonak szamara pedig atira-
nyitast a keleti frontra. Breslauer szamara rovid haladékot adott a film — a forga-
tas utan néhany hénappal, 1944. szeptember 4-én Auschwitzba szallitottak, ahol
oktéber 24-én meghalt. A film végiil sohasem késziilt el; nagyjabél go percnyi,
jorészt vagatlan filmanyag maradt rank, amelyrél nem tudjuk, elkertlt-e valaha is
a tabor sorsarél dont6 naci vezetékhoz!

Mar fent, az els§ mondatban szerepelnie kellett mindkét névnek: Rudolf Breslauer
és Albert Gemmeker nevének, akik — mindketten — mas és mas modon ,jegy-
zik" ezt a filmet. Vajon mi ez a film — az SS ,archivuma” szamara készilt doku-
mentum, vagy egy zsid6 fogaly hagyatéka és tanisagtétele??Hogyan nyilva-

nul meg benne, milyen médokon az a hatalom, az az ,archivalis er6szak 3, amely
dokumentumként létrehozta? Vajon lehetséges-e a film olyan olvasata, amely
megmutatja ezt az er6szakot? S ha igen: hol, milyen szinten adédik egy ilyen,
,archivalis™ olvasat? A filmanyag értelmezésekor mindkét mozzanatot mérle-
gelni kell: az archivum hatalmi logikajat és az archivummal szembeni tanlsagté-
tel lehetségét.

Noha tanusagtételrsl beszélek, Rudolf Breslauer neve — ahogyan maskilénben
Albert Gemmekeré is — csak metafora lehet, hiszen aligha van a westerborki film-
anyagban olyan masodlagos szintje az értelemnek, ahol egy ilyen, ,archivalis”
olvasatot intenciondlisan, azaz Rudolf Breslauer ,lizeneteként” biztonsaggal rog-
ziteni lehetne. A kérdés azonban itt és a tovabbiakban nem a’elentés hitelessége

1 V0. CGuido Abuys et al.: Verhalen uit Kamp Westerbork, Hooghalen, 1995, 29-34.

2 Eztakérdést semmilyen olvasati szinten, még az archivumi nyilvantartasba vétel szintjén sem
Bauer Institut online katalégusaban (www.cine-holocaust.de) példaul ezt a bejegyzést talaljuk a
filmanyagrél:

,Original Title: Westerbork [ET]

Produced by: Lagerkommandantur Westerbork

Directed by: [?]

Producer: Albert Konrad Gemmeker; Camera: Rudolf Werner Breslauer”

Gemmeker és Breslauer neve itt egy sorba és egymas mellé keriilt: Gemmeker, a producer kitalalta a
filmet, el6teremtette a t6két, megbizta a ,stabot” (Breslauer mellett egy masik foglyot, Heinz
Todtmann Gjsagirot a forgatokonyv megirasara), és megszervezte a forgatast; Breslauer, az operat6r
pedig leforgatta a filmet. A végsG szerzGség helye, azaz a jelentés ,eredete” mintegy tresen van
hagyva.

3 Jacques Derrida: Az archivum kinzé vdgya, ford. Bereczki Péter, Budapest, Kijarat, 2008, 17

4 Derrida nyoman, egy késébb még kifejtendd értelemben ,archivalisnak” nevezem az archivum
hatalmi logikajat feltaré olvasatot.
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vagy tulajdonldsa — tehat nem az, hogy Rudolf
Breslauer, Harun Farocki vagy az én nevemhez
rendeljik-e —, hanem az, hogy mirdl tanuskodik
ez a filmanyag, ha képes tantskodni egyaltalan.
HARUN FAROCKI 2007-ben Haladék cim-

mel filmet készitett a filmanyagbdl.s Az ere-
deti, néma filmanyag részletei mellett Farocki
néhany archiv fotét hasznalt fel, valamint fel-
iratokat illesztett a filmanyagba. A foték
kozott szerepel egy kép, amely tulajdonképpen
egy werkfotd: a képen Breslauert latjuk, amint

az egyik tabari miihely egy bevilagitott részle-
tét fotdzza, korulotte néhany férfi all, akiken
nem latszik, hogy foglyok.

Helyezziink mellé egy masik képet, egy alloké-
pet az eredeti filmanyagbdl, amely szintén egy
tabori mihelyt mutat (talan nem ugyanazt, de
nagyon hasonlot); a helyiség két oldalan mun-
kaasztalokon foglyok dolgoznak, kézépen pedig
egy sin halad végig — itt toltak be a feldolgo-
zasra kerll6 nyersanyagot.

A két kép nem ugyanazt mondja: a werkfotg,
ahogy az egész tabor és a filmet ,megren-
del¢” SS-parancsnok is, a normalitas latsza-
tat kelti: valaki filmet forgat egy tizemben, ahol
normalis korilmények kézott munkasaok dol-
goznak. A filmanyagnak az a részlete, ahonnan
a masodik képet kivagtam, mintha mast mon-

5 Aufschub/Respite, rendezte: Harun Farocki, Németorszag,
2007. Magyarorszagi vetitései: Verzio Nemzetkozi
Dokumentumfilm Fesztival (QSA, 2008), Harun Farocki: Négy
film (Kino, 2009). Hozzaférhetd az Open Society Archive
(OSA) archivumaban.



dana: a kamera lassan végighalad ugyanazon a
sinen, amelyen egyébként a nyersanyagot tol-
jak a mdhelybe, és amig végigfahrtol a munka-
asztalok kdzott, a sin végén, a helyiség szem-
kdzti bejaratanal latjuk a kocsit, amely ren-
desen végiggurul a sineken a nyersanyaggal.
A film ezen a ponton (legalabbis ebben az olva-
satban: itt) azt mondja, mise en abyme-szer(en
és mintegy észrevétlendl: maga a film is kény-
szermunka produktuma. Azaz, ez a film maga

is nyersanyag, amely — noha az SS feltehetéleg
sohasem hasznositotta — maga is része a német
hadiipar 6konémiajanak.

Ez az olvasati lehet6ség nem hagyja érintet-
lendl sem a filmanyagnak mint dokumentum-
nak a statuszat, sem azt a poziciét, amelyet a
film a nézgé szamara kijeldl. Hiszen a néz6 — egy
els6 olvasatban — olyan tekintettel azono-

sul itt (a kameran keresztiil), amelyik megfi-
gyeli — vagy akar feliigyeli — a munkat, e maso-
dik, mintegy ,észrevétlentl” ad6dé olvasatban
viszont olyasvalakinek a néz6pontjat veszi fel,
aki maga is alavetettje annak, amit filmre vesz.
A westerborki filmanyag tehat kétféle szerepet
jelol ki a nézének, és a nézének mindvégig ref-
lektalnia kell mindkettére. Az egyik az archivalis
hatalom, a masik a vele szembeni tantsagtétel
oldalara helyezi.

De nem tul merész olvasat ez, ha ennyire ,ész-
revétlendl” adedik? Miként lehet a westerborki
filmanyag kapcsan egyaltalan jelentést ,adni”
vagy jelentést ,olvasni ki” (két ellentétes iranyt,
cserét vagy csereforgalmat sugallé kifejezés),
anélkul, hogy olyasmit tulajdonitanank neki,
amit nem akar mondani, és még inkabb anél-
kil, hogy eltulajdonitandnk t6le valamit? Hogyan
lehet olvasni anélkidl, hogy kisajatitanank vagy
— a szimbolikus és a materialis t6ke értelmében —
kifosztandnk? Hogyan képzelhet6 el e kényszer-
munkaként készitett filmanyag évatos ,Ujra-
hasznositasa"?

Farocki filmjében a werkfotét a westerborki
taborba befutd vonat képe kéveti (azaz a kép az
tizemi sinrél a vasuti sinre valt), és ezért még
valami mast is az esziinkbe juttat: mintha a
képek a hadiipar és a genacidium 6sszefliggésé-
r6l is mondananak valamit. Ezt a kérdést vizs-
galta Farocki egyik korai filmje, az 1970 é5 1978

kozott készitett, ,brechti"® esztétikaju Két hdboru kézétt is. Farocki annak a
generdciénak a tagjaként indult, amelyik — 1968 utan — elgszor kezdte firtatni

a német ipar politikai felel§sségének kérdését, s amely szamara a ,médiumok”
kérdése mindig is 6sszekapcsolédott annak megértésével, hogyan mikddott a
naci rezsim. Farocki késébbi filmjei, elsésorban az 1986-0s Ahogy ldtunk, az
1989-es A vildg képei és a hdboru inskripciéja, majd a 2000-ben készitett Bortdn-
képek aztan olyan ,képi médiaarcheolégiat” dolgoztak ki, amelynek egyik fon-
tos kérdése az lett, hogy milyen szerepet jatszanak a képek, illetve a képi médi-
umok a hatalom, a feltigyelet és a tudas ,el&allitasaban”, és miként illeszkedtek
— tobbek kézott — a masodik vilaghaborus haditechnolégiaba.” A Haladék e korabbi
munkakat folytatja, amennyiben lehet&séget ad arra, hogy a westerborki film-
anyag kapcsan a képekbdl , kiolvashatd” és a legalabb ennyire a képek altal (is)
generalt térténelemre kérdezzink ra.

A westerborki filmanyag

A westerborki tabor példa nélkili volt abban az értelemben, hogy itt mindvégig
fenntartottak a foglyok el6tt annak latszatat, hogy a mindennapi élet a depor-
talas utan is folytatédni fog. A foglyok nem szenvedtek a hidegt6l, az éhségtél
és a betegségtdl (és helyben nem torténtek gyilkossagok); kapcsolatot tartottak
fenn a kulvildaggal (csomagokat és levelet kaphattak), Gjsagot olvastak, munka
utan sportoltak, esténként koncertet hallgattak és varieté-el6adasokat néztek.®
A gyerekek iskolaba jartak, a férfiak és a n6k hazassagot kothettek. Mindenhol,
nemcsak a mihelyekben és a foldeken, hanem a tabor teljes adminisztraciéjaban,
az iskolaban, a rendel6kben, a sportpalyan és a varieté-ben is foglyok dolgoz-
tak.?® Az a latszat, amelyet a westerborki taborban fenntartottak, példa nélkdli
volt ugyan, de logikusan illeszkedett abba a ,folyamatba”, amely szerint a naci
genocidium zajlott, hiszen elsédlegesen a termelés hatékonysagat (tehat a német
hadiipart) és a foglyok ,tovabbitasanak” zavartalan lefolyasat szolgalta. Eppen
ezért nem is ért véget Westerborkban; a foglyok el6tt a legutolsé pillanatig igye-
keztek eltitkolni, hogy mi térténik veltk. Claude Lanzmann Shoah cim( filmjé-
ben az auschwitzi Sonderkommando egyik tulélgje, Filip Miller elmondja, hogy az
Auskleideraum, tehat az a helyiség, ahol a foglyok levették a ruhajukat, mielétt

a gazkamraba terelték 6ket, olyan volt, mint egy ,nemzetkozi informaciés cent-
rum”, ahol tébbnyelv( feliratok tajékoztattak az oda érkez6ket a higiéniai intéz-
kedések fontossagardl.® Az, ahogyan a westerborki tabort berendezték (benne a
,dokumentacids és grafikai részleggel” és a taborrdl forgatott, illetve forgatando
filmmel), valamint az auschwitzi Auskleideraum ugyanannak a folyamatnak a logi-
kus és egymasba kapcsolédé elemei. Nem vagyunk képesek olvasni a westerborki
filmanyag képeit, ha ezt nem tudjuk. Amikor a filmen az Auschwitzba indulé
transzportot latjuk, azt, ahogy a foglyok — zsidék és romak — felszallnak a vago-
nokba, majd rajuk zarjak az ajtét — a film maga, egészen pontosan Breslauer és

a kamera jelenléte ugyanebbe a folyamatba, a genocidium maédszeresen végig-
gondolt, akadalytalanul zajlé folyamataba illeszkedik, amennyiben segit fenn-
tartani a foglyok el6tt azt a latszatot, hogy nem lehet olyan szérnydi, ami torté-
nik, ha ,filmet lehet forgatni rala” (Farocki).

Az archivumrol és a tanusagrol irt kényvében Giorgio Agamben idéz egy tanuaval-
lomast, amely beszamol arrdél, hogy az auschwitzi taborban az SS-katonak és

a Sonderkommando tagjai focimeccseket tartottak a ,munka sziinetében”.

,Ezt a focimeccset az SS és a Sonderkommando kézétt”, mondja Agamben,

,a normalitas e pillanatat a tabor valadi iszonyatanak tartom (...)"". A westerborki

6 Thomas Elsaesser: Political Filmmaking after Brecht: Harun Farocki, for example, in: UG.: (szerk.):
Harun Farocki: Working on the Sightlines, Amsterdam, 2004, 133-153

7 Mivelitt nincs helyem részletesebb attekintésre, két fontos tanulmanyra utalok csak: Kaja
Silverman: The Treshold of the Visible World, New York, 1996, 136-161, ill. Nora Alter: The Political Im/
perceptible, in: US.: Projecting History: German Nonfiction Cinema 1967-2000, Ann Arbor, 2002, 77-102, ill.
a Thomas Elsaesser altal szerkeszett Harun Farocki: Working on the Sightlines cim(i kétetre.

8 Mindez ugyanakkor nem jelentette azt, hogy a foglyok nem voltak kitéve megalaztatasoknak és
,komoly incidenseknek”, vé. Leni Yahil: The Holocaust. The Fate of European Jewry, Oxford UP, Oxford —
New York, 1990, 441.

9 Avarieté-t a kor egyik hires, zsidé szarmazasu német komikusa, Max Ehrlich vezette, aki1944
oktéberében halt meg Auschwitzban.

10 Shoah. The Second Era, rendezte: Claude Lanzmann, Franciaorszag, 1985.

11 Giorgio Agamben: Remnants of Auschwitz: The Witness and the Archive, New York, Zone Books,
1999, 255k.
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film forgatasa ugyan nem a holttestek elégeté-
sének a sziinetében tortént, mégis, a néz6 valo-
jaban a ,normalitas e pillanatanak” a tandja itt
is, madr akkor, amikor az els6 képsorokon a vonat
befut a westerborki dllomasra — és nemcsak
akkor, amikor e lehetetlen normalitas ,tulajdon-
képpeni” pillanatait nézi, a sarga csillagot viseld
n6k vidam torndjat a barakkok el6tt vagy a vari-
eté-el6adast a tabor szinpadan.

Maga a film, amit latunk, ,a normalitas e pil-
lanatanak” a része. llyen értelemben a filmet
megnézni valdban esemény, amelynek tapasz-
talata a taborok ,valédi iszonyata”, ahogy
Agamben mondja, még ha itt tavol is vannak
még (térben, de id6ben mar nem) a krematari-
umak. Minden, amit 1atunk, még a westerborki
tabor sajatos kordlményei kozott térténik, de
mar a hetente , keletre” indul6 transzportok
arnyékaban. Ezért nagyon fontos, hogy Farocki
minimalis mértékben nydl csak bele az eredeti
filmanyagba (feliratokat illeszt be, megallit és
megismétel jeleneteket),”” hogy valéban az a
film peregjen le a szemink el6tt, tehat valéban
annak a tanui legytnk, amit ott, akkor forgattak.
A westerborki film fennmaradt anyaga a hely-
szinek szerint mutatja be a tabort, vagy ponto-
sabban: a felvételek a helyszinek rendje szerint
kévetik egymast. Az elsé képsorakon (legyen
ez az ,A” szekvencia) el§szor az Amszterdam-

12 Talan ez az egyetlen Farocki-film, amely egyetlen
filmanyagra épul, és amelyben a szébeli narracidt feliratok
helyettesitik.
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bol jové vonatot latjuk, amint befut a westerborki taborba, majd a peront, amint
leszallnak a foglyok, a peronon az SS-t és a tabori rendérség (a Fliegende Kolonne)
tagjait, aztan a regisztracios irodat, ahol egy sor ir6gép el6tt az adminisztraciot
végz§ foglyok felveszik az tjonnan jottek adatait. Kévetkezik a mosoda, ahol nék
agynemlit és ruhat vasalnak, aztan a fogorvosi rendeld, ahol egy orvos és egy
asszisztensnd hajol a beteg folé, majd az tizem, ahol a foglyok fémhulladékot dol-
goznak fel, majd egy masik, hasonlé tzemet latunk, n6i munkdasokkal, utana a
sportpalyat, ahol a férfiak fociznak, és egy masikat, ahol a nék tornagyakorlato-
kat végeznek, véglil az esti varietét a zenekarral és a varieté-szamokat el6ado
foglyokkal. Miutan a varieté szinpadan legordul a fiiggdny, Farocki filmje djra

a peront mutatja, rajta a foglyokkal és a ,kelet felé” indulé vonattal.

Latjuk, két elv dolgozik itt: egy topografiai és egy kranolégiai. Az utébbi énmaga-
ban is kettds, de talan egyértelmiibb és transzparensebb a masiknal: a munka és
a pihenés, valamint az érkezés és az indulas (a begydjtés és a ,tovabbitas”) egy-
masutanjat koveti. De honnan ez a topografiai pontossag, az a moédszeresség,
amely megnyilvanul benne? Mintha a film elsédleges célja az lenne, hogy a térben
uralkodd rendet, 6konémiat és hatalmat megjelenitse — nemcsak azon keresztdil,
amit a térb6l megmutat, hanem mintegy énmagdn keresztdil, a felvételek ,rend-
jén” keresztdl is.

Az A" szekvenciat Farocki filmjében egy diagram zarja, amelyen az SS a tdbor
muikodését szemléltette: kozépen a tabor logdja (egy fiistalgd gyarkémeény,
amely a hadiipart szolgald termelésre utal), kérulétte a bemeneti (,Eingang”) és
a kimeneti iranyt jelold, kelet felé (,nach dem Osten”) mutaté nyilakkal. A diagra-
mon feltiintetett szamok a deportaltak szamat jeldlik (,103.376"), a grafika
viszont azt sugallja, hogy Westerbork egy ,ipari vagy kereskedelmi mavelet”
(Farocki) része.

Farocki itt egy Gjabb szekvenciat illeszt a filmbe (,B” szekvencia), amely ismét
a munka folyamatait mutatja, azaz a tabort, mint ,ipari vagy kereskedelmi mive-
letet”. Farocki olvasata innent6l valik explicitté. A feliratok kétféle jelentését
rekonstrualjak a filmnek: az elsé a foglyokat tiinteti fel a képi kijelentések ala-
nyaként: ,ne zarjatok be a taborokat, mert hasznos munkat végziink”; a maso-
dik szerint a képek azt sugalljak, hogy a képen szerepl6 férfiak és nék a ,sajat
kozosségiiket épitik”. Ha a masodik olvasatot kévetjik, a film jelentése nagyon
hasonlé lesz, mint a theresienstadti taborban nagyjabdl ugyanekkor, 1944 nyaran
kozott készilt filmmé, amely kétféle cimen ismert: Der Fiihrer schenkt den Juden

13 1942 651944 kdzott Westerborkb6l hetente atlagosan mintegy 1000 embert szallitottak a
megsemmisitd taborokba, de volt olyan idészak, amikor 2-3000 embert is. A 107 000 westerborki
fogoly kézul alig néhany ezren élték tul a Holokausztot.



eine Stadt, és: Theresienstadt. Dokumentarfilm
aus dem jidischen Siedlungsgebiet* Ez a maso-
dik olvasat egyértelm( propaganda, amely kifelé
iranyul, és azt sugallja, hogy a taborok valéjaban
a zsidoknak épitett telepulések. Az elsé olva-
sat cimzettjei ellenben maguk a naci vezet6k.
Ennek az elsé olvasatnak az er6szaka abban rej-
lik, hogy a materialisan kizsakmanyolt foglyokat
szimbolikusan is kisajatitja, amennyiben leala-
csonyito kijelentést tulajdonit nekik ott, ahol
eleve nincs esélylk arra, hogy barmilyen kijelen-
tés intencionalt szubjektumai legyenek — azaz,
hogy barmilyen hatalmuk legyen

a jelentés folott.

Farocki ezutan (a ,B” szekvencia utan) két sza-
kaszban megismétli az ,A" szekvencia egy-egy
részletét (,A1" és ,A2"); mindkét ismétlés arra
szolgal, hogy ,annyira feldusitsa a képeket,
hogy olvashatova valjanak”> Az ,A1" szekven-
Cia ismétlése arra szolgal, hogy a munka és a
pihenés latszdlag békés képeibdl eléhivja azo-
kat a ,latens” képeket, amelyeket Auschwitz-
bol és a tobbi koncentracids taborbdl ismerdnk,
és amelyek (a feliratokon keresztiil, a mi képze-
letiinkben) arnyékként vetiilnek a westerborki
képekre: a munka utan a foldén pihené munka-
sokra az egymason heverd holttestek képe, a
fémszalakat tisztité néi munkasokra a levagott
n6i haj képe sth. Ezt az olvasatot segit el6hivni
az is, hogy a képeknek a filmanyag min6ségé-

14 1944 nyaran, a theresienstadti gyljtétaborban egy zsido
fogoly, Kurt Gerron ,a zsidokérdés rendezésének cseh- és
morvaorszagi hivatalat” vezetd SS-parancsnok, Hans
Gunther utasitasara filmet készitett a tabor életérél. Gerron,
akia két Vilaghaboru kozotti idészak egyik ismert német
szinésze volt, 1933-ban elészor Franciaorszagba, majd Hollan-
diaba menekilt; 1944 februarjaban innen, a westerborki
taborbdl vitték Theresienstadtba. Az SSitt mar1942 vége
6ta tervezte, hogy propagandafilmet készittet a taborrdl; a
Véroskereszt theresienstadti latogatasa (1944. junius 23.) és
azinspekciot végz6 csoport j6l sikerllt megtévesztése utan
pedig Ujra eldvették a tervet. Gerron filmje a Véroskereszt
ldtogatasa utan néhany héttel készilt, és kozvetlen
folytatdsa volt az azt megel6z6 un. ,szépitési munkalatok-
nak” (Verschénerungsarbeiten), amelyek keretében, a
tulzsufoltsag latszatat elkertlendd, a foglyok egy részét
tovabbkildték Auschwitzba, ahol a |atogatas végéig
elktlonitetten (an. Familienlagerben) tartottak, majd, miutan
alatogatas lezajlott, meggyilkoltak éket. Gerron filmje a
,Sszepitési munkalatok” soran felépitett diszletek (kavéhazak,
konyvtar, sportpalya stb.) kozott ,jatszodik”, a forgatas utan
Cerront és a filmen szerepl6 foglyok egy részét szintén
meggyilkoltak. A Voroskereszt jelentése, amely arrél a
,hatalmas meglepetésrél” szamol be, hogy ,a gettéban olyan

varosra leltiink, amelyben majdhogynem normalis élet folyik”,

1996-ban valt nyilvanossa (Theresienstadter Studien und
Dokumente, 1996/3. sz., 283-297, itt: 296.). A film
fennmaradt részlete a video.google.com-on keresztdil
elérhetd. A film hatterérdl lasd: Lutz Becker: Film Documents
of Theresienstadt, in: Holocaust and the Moving Image.
Representations in Film and Television since 1933, szerk. Toby
Haggith — Joanna Newman, London, Wallflower, 2005,
93-101., valamint W. G. Sebald regényét, amelyben Austerlitz,
aki anyja nyomait keresve a Theresienstadtban forgatott
film utan kutat, Olympiaként — tehat eleve holtként,
babuként - képzeli el anyjat, amint a theresienstadti
taborban, a kettds értelemben is diszletként felépitett
szinpadon fellép a ,szépitési munkalatok” keretében el6adott
Hoffmann meséi cim( darabban, majd , kilép a filmbél és
atmegy 6belé”. W. G. Sebald: Austerlitz, Frankfurt am Main,
Fischer, 2003, 350.

15 , Bilder wie eine Flaschenpost”. Filmemacher
Harun Farocki tiber das KZ Westerbork, 2008. 07. 01. = www.
taz.de/nc/1/leben/film/artikel/1/bilder-wie-eine-
flaschenpost

bél ered6en is van egy sajatos hatasa: az életlenség valami kilénos, derengd
jelenlétté valtoztatja a cselekményt, ugyanakkor a képek elmosddottsaga miatt
gyakran el is vész a személyiségnek minden felismerhet6, egyedi jele, a részle-
tek feloldédnak az életlenségben. Ez torténik az ,A2" szekvencia utolsé képein
is, amelyen az Auschwitz felé indulé vonatot latjuk. A képek kozé illesztett
felirat, amelyet fentebb mar idéztem, arra utal, hogy a kamera maga is szere-
pet jatszott a normalitas latszatanak a fenntartasaban. Farocki filmje itt, az
,A2" szekvenciaval zarul.

Korabban azt mondtam, hogy a westerborki filmanyagban ,a felvételek a helyszi-
nek szerint kdvetik egymast”. Mit jelent ez? Az archivum kinzé vdgya cim( kény-
vében Derrida az archivum olyan fogalmat dolgozza ki, amely — a parancs jelen-
tést arkheé-bal és a lakhely’ jelentés( arkheion-bdl kiinduléan — az archivum leg-
f6bb sajatossagat abban az archivalis (vagy ,arkhonikus”) hatalomban ragadja
meg, amely az archivum |étesitésében és az archivum helyének kijel6lésében nyil-
vanul meg. Barmilyen irasos vagy mas természet( jel csak egy archivalis hatalom
révén valik dokumentumma, kap kivaltsagos helyet és az archivalis hatalom altal
jévahagyott jelentést. llyen értelemben az archivum egyszerre topolédgiai (toposz
= ,hely’) és nomolégiai (nomosz = térvény’) fogalom; az archivum ,a hely és a tor-
vény (...) metszéspontjaban® jon létre. Az archivum e ,toponomoldgiai” jellege
mellé jarul masodikként a dokumentumok nyilvantartasba vételének, azonosi-
tasanak, osztalyozasanak és rendszerezésének, a ,konszignacionak” az elve: az
archivum ,[nJem csupéan azt koveteli meg, hogy az archivum elhelyezésre keriiljon
valahol (...), ahol a legitim hermeneutikai [azaz értelmezdi, itt a jelentés feletti
hatalmat jelenti — K. Z] tekintély rendelkezésére all. Az arkhonikus hatalomnak
3z egységesités, azonositas és osztalyozas is feladata, s egyiitt kell jarnia azzal,
amit mi a konszigndcio hatalmanak neveziink. (...) A konszignacio arra iranyul,
hogy tér- vagy id6beli rendszerbe foglaljon egy adott korpuszt (...).""” A topologiai
elv tehat még egy masodik szinten, a , konszignaci¢” szintjén is beirja magat az
archivum derridai fogalmaba, a dokumentumok térbeli rendjeként.

A westerborki filmanyagot tobbféleképpen is atjarja az archivalis hatalom

elve. Albert Gemmeker, a tabar SS vezet6je parancsot adott a film elkészité-
sére, a tabor ,dokumentacids és grafikai részlege” szamdra — ez az archivum
toponomoldgiai elve, amely az archivum Iétesitésére, helyének kijelolésére és ren-
deltetésének (azaz jelentésének) rogzitésére iranyul. A ,dokumentacids és grafi-
rafianak, amelyet a film régzit. Ez a topografia a térben vagy a térbeli elrendezé-
sen keresztil gyakorolt hatalmat jelenti, és a kényszermunka 6konémiaja és a fel-
tgyelet logikaja mentén épul fel. A felvételek ,a helyszinek szerint kovetik egy-
mast”, azaz a filmanyag térbeli rendje a tabor topografiai rendjét koveti és jut-
tatja érvényre — ez a konszignacid, az osztalyozas és a rendszerezés elve.

A tabor topografija, valamint az archivum toponomolégiai és konszignacios
rendje tehat megfelel egymasnak és atjarja egymast. Ezt jelenti véleményem
szerint a westerbarki filmanyag ,archivalis” olvasata. Amikor a filmet nézzik,
egyszerre latjuk a tabor topografiai rendjét és az archivalis hatalom mikodését —
ha valamirél, leginkabb errél az archivélis hatalomrél tandskodik a film. Az, amit

a film ,jelentésének” lehet nevezni, és amit Farocki olvasata rekonstrualt — tehat
az a szimbolikus ergszak, amit a film kifejt —, ennek a szélesebb kor( archivalis
hatalomnak a része.

Egy pszichoanalitikai olvasat még egy masik iranyba is tovabb mehet, ha az
archivalis hatalom és az er6szak egymasba fonddasardl van szé. Ez az olvasat
abbél a ,perdontd paradoxonbdél”® indulna el, amely az archivalis hatalom és a
destrukciés 6szton kozotti belsé dsszefliggést mondja ki, és az ,ismétlési kény-
szer” és a ,halaloszton” freudi fogalman alapul: az archivum feltételezi ugyan,
hogy egy ,kiils6 helyen” (példaul filmszalagon vagy emberi testen) létrehozzuk,
hogy azutan azt, amit rogzit, emlékezetbe lehessen idézni, azaz ismételni, repro-

16 Derrida: . m., 14.
17 Derrida: . m., 15.
18 Derrida: . m., 21.



dukalnilehessen, de épp ,az ismétlés, az ismétlés logikdja, s6t maga az ismét-
lés kényszere (...) elvalaszthatatlan a halalvagytol”¢ A mi kontextusunkban fon-
tos, hogy az archivumban rejl6 destrukciés mozzanat nem csak sajat magara ira-
nyul (nemcsak sajat magat ,emészti fo1"2°), hanem ugyanennyire a mdsikat is.>'

A westerborki filmanyag kapcsan pedig fel lehet tenni a kérdést: hol nincs itt
ismétlédés egyaltalan? Melyik szinten vagy a folyamat melyik szakaszaban nincs
benne eleve az ,ismétlés logikaja"? Kulonosen, ha meggondoljuk, hogy Freud sze-
rint barmiféle ,rend”, amely ,eldénti, mikor, hol és miként kell tenni valamit”, s ily
madon, tovabbra is Freudot idézem, ,lehet6veé teszi a tér és az id6 legjobb kihasz-
naladsat”, tehat maga a ,rend” ,egyfajta ismétlési kényszer”.?? Azaz lényegé-

ben minden, amit Breslauer gépe régzitett — egy mechanikus folyamatot mikod-
tetd topografikus rend — és mindaz, ahogyan régzitette — a topografikus rendet
kévetd mechanikus reprodukcié — ,egyfajta ismétlési kényszer”.,

2 2 - . 2 po2 .

A film ilyen szinten, a mechanikus reprodukcié szintjén is 6sszekapcsolddik azzal
a térrel és azzal a folyamattal, amelyet bemutat. A felvételek az els6 képek-

t6l mindvégig a lehetd legpontosabban rogzitik azt a mechanizalt folyamatot,
amelynek a foglyok ala vannak vetve: a westerbarki allomasra begérdiilg vonat-
t6l az adatok felvételén és a munkafolyamatokon at egészen az allomasral kigor-

dilé vonat képéig.

Nem kivétel ez aldl a szérakoztatas sem: az egyik varieté-szamban egy tancosnét
latunk, amint kilép egy sor hasonld, papirbél kivagott néi figura — a pin up girl-6k
sztenderdizalt masai — kozil, majd néhany tanclépés utan ismét visszaall a sorba.
Itt is, ahogy a munkat bemutato képeken, ugyanazt latjuk: a szubjektum alave-
tettségét egy sztenderdizalt és mechanizalt folyamatnak, amelyet ugyanakkor —
a termelésben épplgy, mint a ,szérakoztatasban” — egy gender alapl megosztas
is szabalyoz. Nehéz nem gondolni arra, hogy ez a kettds elv, a folyamat mechani-
zaltsaganak és a gender alapl felosztasnak az elve mindvégig, a megsemmisités
utolso pillanataig, tehat a gazkamrakig érvényben maradt. Honnan ez a pontos-
sag nemcsak a topografia, hanem a mechanizalt folyamatok terén is?

19 Uo.

20 Uo.

21 Farocki1989-es nagy filmje, A vildg képei és a hdboru inskripcidja a rogzités és a destrukcid ilyen
kisérteties 0sszefondddsainak a példait mutatta meg a naci genocidium és a 20. szazadi nyugati
kolonialista képhasznalat kapcsan.

22 ,Die Ordnung ist eine Art Wiederholungszwang, die durch einmalige Einrichtung entscheidet, wann,
wo und wie etwas getan werden soll [und] dem Menschen die beste Ausniitzung von Raum und Zeit
[erméglicht].” Sigmund Freud: Das Unbehagen in der Kultur, in: Studienausgabe, 1X. k., Frankfurt am
Main, Fischer, 1982, 224.
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A munkdsok elhagyjak a gydrat (1995) cim( film-
jében Farocki a film torténetének egyik ,6sje-
lenetét”, a Lumiere testvérek egyik els6 filmjét
dolgozza fel, amelyen a Lumiére-gyar kapujan
kilepé munkasokat latjuk.

Farocki e jelenet ismétlgdéseit vizsgalja a film
torténetén keresztil, jaték-, dokumentum- és
propagandafilmekben, valamint azokat a tarsa-
dalmi és palitikai jelentéseket, amelyekkel ez az
,Osjelenet” a film torténete soran feltolt6dott.
Farocki narraciéja szerint a ,legtébb jatékfilm
akkor kezd&dik, amikar a munka véget ér”, azaz
a munkasok elhagyjak a gyarat, és ,az indivi-
duum élete megkezdédik”.?3 Mintha a film maga
,sietdsen eltavolodna a gyartdl: a gyar nem
vonzotta a filmet, inkabb taszitotta”. Farocki
filmjének egyik olvasata a klasszikus adornéi-
horkheimeri tételb6l indulhatna ki: a film igyek-
szik elrejteni (elfeledni, sietésen eltavolodni
téle), hogy sajat maga is a mechanikussag

elve alapjan makadik (nemcsak mint médium,
hanem egyben mint ipar is), és a feladata az,
hogy képessé tegye az egyént arra, hogy mas-
nap folytassa munkajat a mechanikus terme-
lési folyamatban.?¢Egy masik, foucault-i olva-
sat pedig abbdl, hogy Lumiere-ék kamerdaja min-
den késébbi megfigyel6 kamera Gse is egyben
(,ahol valaha az els6 kamera allt, azt a helyet
ma megfigyel6 kamerak sokasaga foglalja el”
[Farocki]), amely a feliigyelt, betanitott, elkiils-
nitett szubjektumok helyett a kapun kiaramlé
tomeget mutatja, a keveredést, a felbomlé ren-
det és a felszabadulé szubjektumot, ami aztan
ismét el6hivja és miikodésbe hozza a felligyelet
és a kontroll mechanikait, a sztrajk és a sztrajk
leverésének a dialektikajat, a szabadsag fantaz-
majat és az erdszak fantaziait. A westerborki
és a theresienstadti film is ebbe a , dialekti-
kaba" illeszkedik: a munkasok a westerborki

23 Arbeiter verlassen die Fabrik, rendezte: Harun Farocki,
Németorszag, 1995. V6. még: Harun Farocki: Arbeiter
verlassen die Fabrik, in: US.: Nachdruck. Texte, Berlin — New
York, 2001, 233. A film 2009-ben szerepelt a Vdkuumzaj cim(
kiallitason (Trafo Galéria, Budapest, kurator: Eréss Nikolett).
24 V6. Theodor W. Adorno — Max Horkheimer: A felvildgoso-
dds dialektikdja, ford. Bayer J6zsef et al., Budapest, Gondolat

— Atlantisz, 1990, 166.



filmanyagban is ,elhagyjak a gyarat”, hogy spor-
tolni és szérakozni menjenek, és még inkabb —
azaz még pontosabban, még kényszeresebben
ismételve meg a filmnek ezt az §sjelenetét — a
theresienstadti filmben, amelyben a mar réges-

rég alavetett és elitélt szubjektumokkal djrajat-
szattak a szabadsag e fantazmajat.*

Adorno és Horkheimer kényve 1947-ben jelent
meg, és tisztaban vagyok vele, hogy az a
mechanikus kor, amelyrél irtak — s amelynek
alighanem a film volt a par excellence repro-

25 Hamaridaigjutottunk, nem lehet nem gondolni a film
egy masik ,dsjelenetére”, A vonat érkezése a Ciotat-i
allomdsra (1895) cimi Lumiere-filmre. A kép jobb széle feldl,
a képen keresztbe beg6rdil egy vonat, mellette, a kép jobb
oldalan utasokat latunk a peronon, kézottik egy vasutast,
aki mindjart kivalik a csoportbdl, és a kocsik mellett elgrefut
avonat eleje felé, majd bal oldalt kilép a képbdl. A beallitas ki-
sértetiesen ugyanaz, mint 1944 tavaszan a westerborki
filmen: a kép jobb széle fel6l, a képen keresztbe begérdil egy
vonat, mellette, a kép bal oldalan két férfit latunk, amint
kopenytkbe burkolézva a vonatra varnak és beszélgetnek,
vagy legalabbis odaszélnak egymasnak valamit, mielétt
lassan és kényelmesen, megszokott mozdulatokkal a
begérdild vonat felé [épnek. Amint a vonat beall, a két férfi
megfordul, és az egyikikén megpillantjuk a képenyére varrt
sarga csillagot: 6k ketten feltehetéleg a Fliegende Kolonne,
azaz a taborirenddrség tagjai. A westerborki filmanyag tehat
annak az ,6sjelenetnek” az ismétlédésével indul, amelynek
eredeti érdekessége és vonzereje abban a mise en abyme-
szerli szerkezetben rejlett, amelyben a két mechanikus
médium, a vonat és a film — a mozgas élményén keresztil
— 0sszekapcsolodott.

dukciés médiuma —, ma nagyon tavaoli mar, ahogy a hozza kapcsolédd székincs
is. Mégis, igyekszem itt ezt a szokincset hasznalni — Benjaminét és Adorndét
—, és ,reprodukciét” mondani ott, ahol ma ,reprezentaciét” mondanank, mert
ebbdl a szobol ki lehet hallani azt is, hogy akkor, amikor az archivum hatalma-
rél és a westerborki filmanyagrél beszéltnk, a reprodukcié — mar nem annyira
adorndi, inkabb derridai értelemben — a hatalom reprodukciéjat, djratermelé-
sét is jelenti. Az, amit a westerborki filmanyag ,rogzit”, tulajdonképpen éppen
ez, illetve ez is: a hatalom gyakorlasa, gy is mint az archivdlis hatalom gyakor-
ldsa a mechanikus termelési, feltigyeleti, adminisztraciés modok és reproduk-
ciés technikak alkotta torténeti feltételek kozott. Vagyis a westerborki filmanyag
keser(i meger@sitése annak a felismerésnek, amely Vertovtal (Az ember a felve-
vdgéppel, 1929) Benjaminig (A mdalkotds a technikai reprodukdlhatésdg kordban,
1936) azt mondta ki, hogy a film a maga mechanikussagaban a legmegfelelébb
médium arra, hogy archivalja — és ily médon ki- vagy Ujratermelje — egy alapve-
t6en mechanikus kor termelési és politikai viszonyait.

: ”
,

Playing a game”

,We were happy, it was like playing a game... You know, like kids playing a game...
We had fun” — mondja a westerborki tabor egyik tulélgje, Hannelore Cahn egy
vele késziilt, 2007-es interjlfilmben.?® Hannelore Cahn a tabori varieté tagja volt,
s az egész visszaemlékezését zavarbaejt6 modon athatja a nosztalgia. A fenti
maondat kétszeresen is zavaro, hiszen tébbet mond, mint egyszeriien azt, hogy
varietét csinalni annyit jelentett, mint ,jatszani”, és nem gondolni arra, hogy mi
lesz masnap, vagy hogy milyen a tabor egyébként (,while we were doing it, we
didn’t feel that we were encapsulated”). A talélé azt allitja, hogy a tabor ugyan
nem volt vidam hely (,it wasn’t funny”), 6k mégis ,boldogok voltak”, olyanok,
mint a gyerekek, akik mintegy alarendelédtek a ,feln6ttek” hatalmanak.

A westerborki filmanyag egyik legmegdtbbent6bb részlete az a jelentet, amely-
ben a tabori szinpadot latjuk, amint egy énekesnd és két zongorista egy zenés
szamot adnak elé.

A varieté tagjai az FK-ba, a tabori rend6rségbe tartoztak, de itt egyikéjikon sincs
tabori ruha, sarga csillag és ,FK" jelzés(i karszalag; a szinpad volt ugyanis az
egyetlen hely, ahol ezeket nem kellett viselni. A szinészek azt jatszottak (és ter-
meészetesen ez is kényszermunka volt, mint minden mas a taborban, ha masmi-
lyen is), hogy nem rabok és Westerbork nem tranzittabor. Aztan a kép jobb olda-

26 Westerbork Girl, rendezte: Steffie van den Oord, Hollandia, 2007. Magyarorszagi vetitése: Verzid
Nemzetkdzi Dokumentumfilm Fesztival (OSA, 2008). Hozzaférhetd az Open Society Archive (OSA)
archivumaban.



Ian hirtelen feltlinik egy tabori ruhaba 6lt6zott
n6i alak, a karjan az ,FK” jelzéssel, a kezében
pedig egy talicskaval, amely azokra a kocsikra
emlékeztet, amelyeket az FK tagjai a transzpor-
tok berakoddsakor hasznaltak. (Farocki egy ilyen
kocsi képét vagja a jelenetbe, az eredeti filmanyag
egy masik részletébdl [az , A" szekvencia végérdl],
amelyen egy transzport indulasat latjuk.)

Ez a tabori ruhaba 6ltézott néi alak a felvételek
szerint még egyszer felt(inik a szinpadon, még-
pedig a findléban. Egy szinész, aki a tabori rend-
6rség, az FK egyik tagjat jatssza? Azt mondja
ez ajelenet, hogy ,valéjaban miis az FK tagjai
vagyunk"? Hogy ,latszélag vidamak vagyunk”,

,butitisn’t funny at all”? Hogy most jatszunk,
de hamarosan elindulnak — vagy mar el is indul-
tak (,nemrég”, ,éppen most”) — a transzpor-
tok? Es mit jelent itt az alakok nevetése? Milyen
nevetést valtott ki ez a jelenet? Es kikbél — kik
a cimzettjei? Tudjuk, hogy mas taborokban is

16

voltak szinpadi el6adasok, hol titokban, hol (mint itt) az SS jévahagyasaval, s6t,
Buchenwaldbdél olyan eset is ismert, amelyben a varieté-el6adasok szatiriku-

san reflektaltak a tabori kérilményekre, ami nem zavarta a nézgtéren l6 SS-t¥
— ez pedig sok mindent elmond arrél, hogy milyen szimbolikus lehet6ségei vol-
tak a nevetésnek és a reflexiénak egyaltalan. Tisztaban vagyok vele, hogy kifor-
ditom Hannelore Cahn mondatanak a jelentését, de mintha a széban forgé jelenet
errél is szolna: It was like playing a game” — azt jatszottuk, hogy (szimbolikusan)
ellendllunk. Az, hogy a jelenet filmre, az SS ,archivumaba” kertlt, leginkdbb errél,
az ellenallas szimbolikus formainak a kudarcarél és a jelentésadas feletti hatalom
radikalis hianyarol tandskodik.

ST IT]

A westerborki filmanyagbdl korabban az a néhany perces részlet volt ismert,
amelyen az Auschwitzba indulé transzportot latjuk (tehat az ,A2"-es szekven-
cia). Ezt a részletet hasznalta fel tobbek kézott Alain Resnais 1955-ben késziilt
Ejszaka és kéd cimi filmje is, amelynek kulcsszerepe volt a Holokausztrol késziilt
dokumentum-filmek soraban és tagabban a Holokauszt-diszkurzus térténetében.
Az Ejszaka és kod jelentésége abban allt, hogy elséként helyezte a Holokauszt fil-
mes reprezentaciojat az emlékezet kérdésének a horizontjaba, mégpedig azzal,
hogy az archiv anyagokat (fotdkat és filmfelvételeket) a taborokrol késziilt jelen-
kori felvételek kontextusaban mutatta meg, a jelen és a malt k6zotti vagasokat
pedig a néz6 multba térténd traumatikus attaszitasanak és a mult jelenbe tor-
ténd sokkszer( betorésének az érzékeltetésére hasznalta.?® A westerborki film-
anyag részlete az Ejszaka és kod egyik kulcsfontossagu helyén jelenik meg; a
vonat itt elindul, a rakovetkezé képsoron pedig, egy masik felvételen, befut az
auschwitzi allomdsra — a narrator szavai szerint az ,éjszakaba és kodbe”. A film
cime ekkor nyeri el a maga metaforikus jelentését, azaz innentél nemcsak arra
utal, hogy a genocidiumnak titokban kellett zajlania, hanem — tdl a ,Nacht und
Nebel” naci terminoldgiajan — a ,felejtés leplére” is, amelyet a film a maga moder-
igyekszik, hogy az esemény traumatikus tapasztalatat djra érvényre juttassa.

A westerborki filmanyag ilyen felhasznaldsa — tehat az az ,6konédmia”, amely

ezt a filmanyagot, illetve annak egyes képeit altalaban a Holokauszt metafori-
kus jeleiként hasznalja fel —, énmagdban ugyan legitim,?® egyvalamit azonban
mégis elfed: azzal, hogy a szekvenciat kiemeli eredeti, ,toponomolégiai” és ,kon-
szignacids” helyérél, hogy valami mast helyettesitsen vele (a Holokausztot mint
traumatikus eseményt), a filmanyagot levalasztja sajat archivalis kornyezeté-
r6l, azaz arrél a kontextusrél, amelyben fel lehet tenni mindazokat a kérdése-
ket, amelyek a dokumentumot el&allité szandékra és hatalomra, valamint ezen
,archivalis hatalom” mikddésére vonatkoznak. Amikor Farocki egy interjuban

azt mondja, hogy ,a torténeti képeket komolyan kell venni”3° és éppen ezért el
kell kertilni a kompilaciéjukat, tulajdonképpen ennek az archivalis kontextusnak

a helyreallitasarol beszél. A Haladék épp ezzel nyitja meg az utat a westerborki
filmanyag ,archivalis” olvasata felé.

27 V6. Alvin Goldfarb: Theatrical Activities in Nazi Concentration Camps, in: Performing Arts Journal,
1976/2.52., 6.

28 V0. Joshua Hirsch: Afterimage. Film, Trauma, and the Holocaust, Philadelphia, 2004, 48sk. Az
Ejszaka és kad narracios technikainak némelyikét késébb tébb fontos film is atvette a traumatikus
esemeény elbeszélésére (tobbek kozott Claude Lanzmann mar idézett Shoah-ja is), v6. 62.

29 A filmanyag Resnais altal felhasznalt részlete ugyanakkor nemcsak a hasonlé felvételek ritkasaga
miatt volt alkalmas arra, hogy a zsidé Holokauszt egyik ikonikus képsorava valjon, hanem a képeken fel-
ting kislany miatt is: amint a kamera lassan felfelé halad az egyik vagon oldalan, az ajtényilasban
megjelenik egy kislany arca, és a kameraba néz. A gyerekképek felhasznalasat azota azért birdltak a
traumatikus események elbeszélése kapcsan, mert egyrészt tulsagosan kénny(i azonosulast és
tulsagosan gyors megkonnyebbilést kinalnak a néz6 szamara, masrészt pedig mert a gyerekképek
kénnyen eltorlik a hely és az id6 specifikumait — azaz veliik egyltt a képek archivalis kontextusat is —
az egyetemes(nek gondolt) tapasztalatok javara. (V6. Marianne Hirsch, Kivetitett emlékezet —
Holokauszt-fényképek a magan- és kézGsségi emlékezetben, ford. Ban Zsoéfia, in: Enigma, 37-38. sz.,
2003, 127.) Nem véletlen, hogy a képek ,hely- és id6beli spcifikumait” kellett helyreallitani ahhoz is,
hogy Aad Wagenaar holland Ujsagiré 1992-ben folytatott — és Farocki filmjében is felhasznalt — kutata-
sai nyoman kideruljon, a westerborki filmanyagon felt(ing, az 1944. majus 19-ei transzporttal
Auschwitzba szallitott és 1944. augusztus 3-ara meggyilkolt kislany Settela Steinbach volt, egy
hollandiai sinti kozosség tagja.

30 ,Bilder wie eine Flaschenpost”. Filmemacher Harun Farocki tiber das KZ Westerbork, 2008. 07. 01. =
www.taz.de/nc/1/leben/film/artikel/1/bilder-wie-eine-flaschenpost



