De nggne og de dade

Claude Lanzmanns Shoah, det store veerk om jgdernes tilintetgarelse,
er en film der skaber sin egen genre

as... das... kann man nicht erz&hlen”, si-
JL/ ger en af de overlevende i Shoah, da
Claude Lanzmann udspgrger ham om de
reedsler, han gennemlevede for 40 &r siden.
Men det er netop det geniale paradoks i Sho-
ah, Lanzmanns ni-en-halv-times film om nazi-
sternes systematiske udryddelse af de europze-
iske joder, at den forteller, at den bruger de
overlevendes beretninger til at danne én gi-
gantisk fortelling om det, som der ikke kan
forteelles om.

Emnet har da ogsd kun sjeldent fundet
overbevisende fremstilling i kunsten. De fleste
forsgg har tyet til det patetiske og melodrama-
tiske for i det mindste at komme ud over den
historiske fremstillings afmeagtige objektivitet,
men det er som om fiktionsformen heller ikke
slar til, som om forteellingen i traditionel for-
stand for en gang skyld kommer til kort, det
er mere end den kan rumme. Gaskammeret
kan ikke geres til en forteelling. Og s& er det
netop det, Lanzmann ger - pedantisk og

af Peter Schepelern

ubgnhegrligt fremtvinger han fortellingen om
tilintetgarelsen af seks millioner europaiske jo-
der.

I 1939 spdede Hitler, at en kommende krig
ville betyde jgdernes tilintetggrelse i Europa,
en profeti hvis opfyldelse han bestemt ikke
overlod til historiens tilfeldighed, men selv'
tog initiativet til, omend han omhyggeligt
sgrgede for at unddrage sig ansvaret for de
udryddelsesinitiativer der kendes under den
eufemistiske betegnelse Endlosung. Historien
kender andre massakrer og folkedrab, ogsé&
under Anden Verdenskrig, men ingen der i
omfang og lidenskabslgs organisatorisk ef-
fektivitet kan sammenlignes med den nazi-
stiske jedeudryddelse i arene 1941-44. Den

administrative strategi blev fastlagt p& den
sdkaldte Wannsee-konference i januar 1941
udenfor Berlin, hvor Heydrich, Eichmann
og andre spidser mgdtes for at koordinere de
bestrebelser, der skulle gogre Endlosung til
en realitet, ikke blot deportationer til ar-
bejdslejre og nykoloniserede omrader gstpa,
som det officielt forled, men gasninger, som
allerede var blevet afprgvet i forbindelse
med det sdkaldte eutanasi-projekt, udryd-
delse af samfundets ‘'ubrugelige’ Men hvor
aflivningen af &ndssvage, sindssyge og hab-
lgst syge blev presenteret for den tyske of-
fentlighed som medlidenhedsdrab og forsva-
ret i propagandistiske film, f.eks. Wolfgang
Liebeneiners Ich klage an (1941), blev mordet
pa jederne holdt skjult.

Afslgringen af masseudryddelserne cho-
kerede verden i 1945, men neesten lige si
chokerende er det faktum, at de allierede og
mange andre vidste god besked forinden og
undlod at ggre noget. Rapporter om udryd-
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delseslejrene - derunder ngjagtige beskrivelser
af Auschwitz baseret pd undvegne fangers be-
retning - n&ede frem til London og Washing-
ton, men trods adskillige appeller rgrte man
ikke en finger. Amerikanerne, der i forvejen
havde udvist enestéende emsighed med at
holde jediske emigranter ude nar det ikke lige
drejede sig om Einstein, bombede i 1944 flere
fabriksanlaeg i Auschwitz i nerheden af lejren,
men uden at rgre gaskamrene og krematorier-
ne, der arbejdede pé& hgjtryk for at udslette en
halv million ungarske joder. Det var jo ikke
strategiske mal. Og sadgar mente jodiske ledere
i USA, at det var utilrddeligt at gribe ind. S&
ville tyskerne blot haevde, at det var de alliere-
de bombninger der havde drzbt jederne!

Udryddelses-lejrenes reedsler er blevet be-
skrevet og analyseret, ikke mindst af de fa
overlevende ofre selv, deriblandt psykologerne
Viktor Fankl og Bruno Bettelheim, forfatterne
Elie Wiesel (der fik Nobels fredspris i 1986) og
Primo Levi (der overlevede Auschwitz, men i
forrige méaned faldt ned ad trappen i sit hjem
i Torino og dgde) og filminstrukteren Wanda
Jakubowska. Ofrenes adfeerd, vekslende mel-
lem egoisme og selvopofrelse, forrederi og he-
roisme, kan vi maske forst&, men hvordan skal
vi nogensinde begribe de dimensioner af ond-
skab, der her blev lagt for dagen, ganske vist
iverksat af en begraenset gruppe initiativtage-
re, men samvittighedsfuldt eksekveret af tusin-
der af lydige soldater og embedsmeand: Denne
uhyrlige organisering af bestialske massakrer
pa millioner af uskyldige, den bevidstlgse ruti-
ne i lejrenes industrielle masseproduktion af
dgd, al denne totalt meningslgse demoni ma
man nasten automatisk skyde fra sig.

O g her kommer s& Lanzmann med sit stor-
sldede forsgg pé& at fastholde det gigantiske
myrderi, fastholde det midt i en eftertid som
har haft travit med at glemme, mytologisere
og bagatellisere. Han er fgdt 1925 i en
fransk/jedisk familie, deltog allerede i gym-
nasietiden i modstandsbevagelsen, studere-
de efter krigen politik og filosofi blandt an-
det i Tubingen og Berlin, hvor han ogsé un-
derviste ved Freie Universitat. Han kom ind
i kredsen omkring Sartre, hvis ideologiske
orientering han delte, bdde hvad angik den
kommunistiske inklination og, naturligvis,
hadet til antisemitismen, som Sartre i 1946
havde behandlet i kampskriftet "Réflexions
sur la question juive”. Lanzmann var fra be-
gyndelsen af 50’°erne medredaktar af Sartres
tidsskrift Les Temps Modernes. En yderlige-
re, endnu intimere tilknytning til de eksi-
stentialistiske kredse opstod ved hans for-
hold til Simone de Beauvoir, begyndende i
1952 da han var 27 og hun var 44. Hun
skildrer ham i erindringsbindet ”La force
des choses” (1963) - "som karakteristik af sig
selv sagde han: Jeg er jgde. Det var den be-
stemmende kraft i hans liv’ - og hun nédede
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inden sin dgd sidste ar at skrive en hyldest
til Shoah (Le Monde 28.4.1985, genoptrykt
som forord til bogudgaverne).

Hans farste film, Pourquoi Israel? (1972),
var en slags generalprgve pa Shoah, bade te-
matisk og formelt. Den bestér af over tre ti-
mers interviews med israelske jeder, der for-
teller om emigation og hjemkomst, om kri-
gen og masseudryddelserne. Derfor Israel!

Lanzmann var midt i det 10 &r lange ar-
bejde pa Shoah, da den amerikanske tv-fgl-
jeton Holocaust, instrueret af Marvin Chom-
sky for selskabet NBC, blev udsendt. Det
var det fgrste forsgg pa at skildre jgdernes
udryddelse gennem en af massemediets po-
pulere genrer og vakte sensationel opsigt,
bade i USA og Vesteuropa. | en artikel i Les
Temps Moderne (juni 1979) kommenterede
Lanzmann den amerikanske serie (som han
ikke havde meget til overs for: L& der ikke i
denne sympatiombglgende fremstilling afen
totalt assimileret tysk/jgdisk familie - ho-
vedsagelig spillet af ikke-jgdiske skuespillere
med Meryl Streep i spidsen - en underfor-
stdet accept af udryddelsen af den store ma-
joritet af fattige gsteuropaiske landsbyjgder
med deres merkelige traditioner og seare
fremtoninger?) og reflekterede samtidig over
den film, han selv var ved at lave over sam-
me emne, omend med en noget anden ind-
faldsvinkel.

Han kritiserede de vante filmiske frem-
stillingers historisk forklarende metode, som
i trivialfiktiv form preeger Holocaust savel
som de fleste serigse dokumentarfilm (inklu-
sive Alain Resnais’ beremmelige Nat og tage
fra 1955): Her begynder man typisk med
Hitlers magtovertagelse i 1933, hans sarlige
aversion mod jgderne, den almindelige anti-
semitisme, Nurnberg-lovene og Krystalnat-
ten for sdledes gradvis at nd frem til deporta-
tionerne og ende med gaskamrene, som om
det var den beklagelige, men naturlige konse-
kvens af et logisk historisk forlgb. Herigen-
nem trivialiseres mordet pé seks millioner jg-
der til en handelse, der var et produkt af
omstendighederne, det indgar som blot
endnu et tilfelde i den reekke af overgreb og
massakrer, som historien kender. Men det er
et enestdende, et usammenligneligt feeno-
men, siger Lanzmann. En film om jgdernes
udryddelse ma begynde i den nggne vold:
"Endlosung skal ikke vere beretningens
konklusion, men dens udgangspunkt”. Og
sddan har han lavet sin film.

Emnet er dgden, tilintetggrelsen. Ikke na-
zismen, antisemitismen, eller tilveerelsen i
lejrene. Kun dette, ene: Organiseringen og
realiseringen af seks millioner joders ded.
Ubgnherligt ransagende fremtvinger Lanz-
mann hos sine mere eller mindre genstridige
vidner den ni en halv time lange dokumen-
tation for tilintetggrelsesprocessens rutine i
Chelmno, Sobibor, Treblinka, Belzec og
Auschwitz, den detaljerede redeggrelse for

en tilintetggrelse der i bogstaveligste for-
stand gjorde ofrene til intet: Togwagonnerne
blev renset, rampen rengjort, de medbragte
effekter magasineret, tandguldet og det af-
klippede hé&r omsat, ligene brandt, asken
heeldt i floderne og rggen vejret bort. Og det
skulle slet ikke efterlade sig spor, ingen offici-
elle instrukser og ordrer navner dgdstrafik-
ken ved navn, SS-mandene havde aflagt
skriftlig tavshedsed, de jodiske fanger som
arbejdede med destruktionsarbejdet blev
holdt i fuldstendig isolation og med mel-
lemrum udskiftet og udslettet.

"Arbeit macht frei” star der i smedejerns-
bogstaver over porten til Auschwitz og flere
andre lejre. Mere treffende havde det veaeret
med det bekendte motto fra indgangen til
Dantes helvede: "Lasciate ogni speranza, voi
chentrate” (Lad alt hab fare, | som traeder
ind! Inferno 111, 9). De blev ikke til jord igen,
men til aske og luft. "Der Tod ist ein Meister
aus Deutschland... er schenkt uns ein Grab
in der Luft” siger Paul Celan i sit beramte
digt "Todesfuge” (1952), et af de fa kunstneri-
ske mestervaerker om jgdeudryddelserne.

Lanzmann har skabt sit store veerk, ikke
med historikerens neutralt beherskede inter-
esse, men med den impliceredes vrede og
desperation. Han er ikke den videnskabelige
analytiker, han er kunstneren der - med alle
midler - vil vriste sandheden ud af histori-
ens glemsel. Filmen er maske det sidste muli-
ge forsgg pa at vise sporene af disse uhyrlig-
heder, som ikke skulle efterlade sig spor. Her
skal det usynlige synligggres. Og det unav-
nelige skal navnes. Det var nemlig karakte-
ristisk for hele Endlosung-projektet, at det
ogsd i sproglig henseende var usynligt.

Hannah Arendt, den tysk/jodiske filosof
som fandt eksil i USA, har isin kontroversi-
elle bog om Eichmann-processen skitseret
en sddan lingvistisk tolkning af nazismens
sproglige seerpreeg. Lanzmann belyser ogsa
dette forhold. Massetilintetggrelserne var
omgivet af tavshed og fortielse, men ogsa af
omskrivninger og mystifikation. F.eks. var
det forbudt at tale om ’ofre’ og 'dede’, det
hed "Figuren” eller ”Stiick”. Filmen praesen-
terer - ien sekvens hvor billedsiden tager os
i rundtur i Ruhrdistriktets motorvejnet - et
utroligt eksempel pd et sddant horribelt,
men perfekt eufemistisk dokument, der i syv
punkter giver en ngje teknisk gennemgang
af den mest hensigtsmessige indretning af
de biler, der fgrst og fremmest i Chelmno
brugtes til at gasse jgder med: Det drejer sig
séledes ikke- om at dreebe mennesker, men
om at ‘forarbejde ladningen’

Ellers er det samtalen, udspgrgningen,
som er filmens gestaltende princip. Filmen
’handler’ dbenlyst om, at Lanzmann ud-
sporger ofre, bgdler, embedsmand og tilsku-
ere, mens kameraet ubarmhjertigt treenger
sig ind p& ansigterne, og indimellem afsgger
han, undertiden fod for fod, skuepladserne



som de ligger i dag, den demonstrativt indif-
ferente natur. Vi ser Auschwitz som det ser
ud nu, smukt med snerester p& graesset, ka-
meraet gar sggende gennem arealet, mens
stemmerne forteller. Her ligger ankomst-
rampen, her blev de drevet ud, meend for sig,
kvinder og bgrn for sig, videre ind i afklaed-
ningsrummene, hvor kvinderne fik haret
klippet af, klippet ikke raget, for at de ikke
skulle ane urdd om at det naste rum var gas-
kammeret, hvorfra ligene blev slebt videre
til  krematorieovnene, der arbejdede i
dggndrift. 50 godsvogne, stuvende fulde
blev tegmt, tusinder af mennesker tilintet-
gjort pa et par timer, ramperne gjort si rene,
sd man kunne modtage den naste transport,
der allerede ventede ude pd rangeromradet.

De overlevende forteeller deres historier.
Om frisgren, der mgder sin egen kone i af-
kleedningsrummet og ikke kan fortelle hen-
de, hvad der venter. Om manden der finder
ligene af sin familie, da han bliver sat til at
&bne en massegrav der skal fjernes. Om
drengen, der hjelper med at treekke ligene
ud af gasnings-bilerne, mens han synger de
sange, SS-folkene har lert ham - hvem sag-
de: Bose Leute haben keine Lieder?! Og der
er en bedrgvet historie om den sidste jode i
verden. Vi hgrer SS-manden fortelle om,
hvordan ofrene matte klaede sig nggne midt
i Treblinkas vinterkulde. Men, tilfgjer han
retfeerdiggerende, det var ogsd koldt for os,
vi havde ikke ordentlige uniformer. "Aber
ich glaube, es war kalter fur die...” indskyder
Lanzmann med en ironi, som ikke er besk
men bedrgvet. Han taler med togdriftlede-
ren, som redeggr for den makabre turisme:
Det hele var organiseret af Mitteleuropa-
isches Reiseburo med Sonderziige, gruppera-
bat og gratis befordring af barn under fire ar!
Og det var ikke finansieret af staten, der
meerkeligt nok ikke afsatte noget budget til
realiseringen af Endlosung, men foregik for
ofrenes egen regning: Konfiskering af ejen-
dom, udnyttelse af medbragte veerdier, in-
klusive kvindehdr og tandguld, indbragte
nok til at betale regningen. "The Killers kil-
led, the spectators observed, the victims feli,
the children were hurled into flaming pits. It
was as if, since the beginning of Creation,
things were meant to happen this way”, hed-
der det i den ungarsk-franske Elie Wiesels
kommentar til filmen (New York Times,
3.11.1985).

Netop denne passivitet, hvormed jogder-
ne gik i deden, siden et af de kontroversielle
emner i den jgdiske debat, har gjensynlig
veeret en udfordring for Lanzmann. Over
det hele svaever en mystik, en uforklarlig-
hed. Hvad skete der i hele denne organisati-
on af perfekt fungerende dedsfabrikker, "ein
gut funktionierendes Fliessband des Todes”,
hvor millioner af uskyldige modstandslgst
myrdedes? Lanzmann praesenterer svarene
som en vantro, skelvende, men ubgnhgrlig
ceremonimester, der spiller sin store dgdsfu-

ga, sit rekviem uden musik for menneskelige
- og umenneskelige - stemmer.

Lanzmann har ikke bare fundet et stof, han
har ogsé fundet en form, sa at sige en ny gen-
re der et sted hinsides historisk dokumenta-
risme og metaforisk fiktion skaber en ny,
unik slags fortelling. Ngdvendigheden har
dikteret, at den konventionelle blanding af
interview og arkivfilm, underlagt med sam-
menfgjende fortellerstemme, var udeluk-
ket, for der er ingen autentiske filmoptagel-
ser af massedrabene. Han afstdr ogsé fra at
vise andre gamle optagelser og fotografier
(selv. om der findes nogle fa illegale snap-
shots af folk der venter ved gaskammeret),
og markerer hermed, at han sigter pa en helt
anden form, der i en struktur af genkom-
mende temaer skaber en slags fuga, ikke ulig
Celans digt, hvor motiverne gentages i et
forudbestemt manster. Musikaliteten her
optreder som et filmisk strukturelt princip,
sdledes at filmen logisk nok helt afstar fra
brug af musik (hvormed Lanzmann samtidig
undgar de obligatoriske klicheer, ikke Bachs
Matthaeuspassion, ikke vemodige jadiske
sange): Vidneudsagnene kommer igen og
igen, ofte med optagelser af stederne som de
ligger nu, fgjet som et kontrapunktisk billed-
forlgb til lydsidens beretning, og s& som et
ildevarslende ostinato, optagelser af togene
der kgrer dag som nat.

Det eneste brud pa princippet om kun at
lade vidner og implicerede komme til orde er
interviewet med den amerikanske historiker
Raul Hilberg, forfatter til bogen "The De-
struction of the European Jews” og medud-
giver af Adam Czerniakows efterladte dag-
bog om Warszawa-ghettoen. Men heri ligger
en vaesentlig pointe: Lanzmann er ikke hi-
storiker, tvertimod kunne man sige at Shoah
er anti-historisk i sin holdning til stoffet,
men varkets narrative struktur er parallel til
Hilbergs research-metode. Hilberg begynder
ikke med de store spgrgsmal, hevder han,
men med detaljerne: Han nearlaeser de inter-
ne kgreplaner, som omsetter den gigantiske
masseudryddelse med al dens ufattelige dee-
moniske gru til trafik-terminologiske tekni-
kaliteter: Et bestemt togs rute, preecist be-
ordret frem og tilbage mellem Treblinka og
en rekke polske smabyer i omegnen, med de
50 godsvogne fuldt lastede eller tomme, er
den trafikale eufemisme for mindst 10.000
menneskers tilintetggrelse.

Det er ogsd Lanzmanns metode. Han
sperger ikke om skyld og ansvar, men om
tekniske detaljer: Hvor langt var der fra lejr-
gitteret til den offentlige station i Sobibor?
Hvilken farve havde gasvognene i Chelmno?
Kunne skrigene hgres, ndr man stod pa ga-
den? Blev togvognene trukket eller skubbet
ind p& stationen i Auschwitz-Birkenau?

Lanzmanns projekt styrer ikke mod den
historiske dokumentation, men mod den
kunstneriske (sddan som det ogsa indirekte

fremgar af bogudgaven, der er helt uden for-
klarende noter og oplysninger - og helt
uden referencer til filmens billedside - men
fremstar som et litteraert vaerk). "Handlin-
gen begynder ivore dage i Chelmno ved Na-
rew floden, i Polen...” siger den indledende
tekst og anslar symptomatisk stilen fra
1800-tallets store episke romaner. Et sted ta-
ler et vidne om hvordan han blev sat til at
rydde op pd rampen i Treblinka efter den
transport, han selv lige var kommet med:
"And in no time this was clean just like it
never happened... Like a magic thing every-
thing disappeared”. Lanzmann afstar fra hi-
storisk dokumentation og rekonstruktion,
og i stedet bruger han erindringen som for-
tellende kraft og genskaber med sin magi
det forsvundne. Han digter med virkelighe-
den. Filmens dbning er symptomatisk: Den
smalle bad glider ned ad floden i det smukke
grenne landskab, en stdende skikkelse stager
den af sted, mens den overlevende Simon
Srebnik - en af de to jgder, som overlevede
Chelmno-gasningerne af 400.000 - synger
sin polske folkesang. Det er dels nidkeert til-
vejebragt dokumentation - Lanzmann har
lokaliseret Srebnik i Israel og overtalt ham til
at gense forbrydelsernes &sted og sejle turen
syngende ned ad floden ligesom han gjorde
som 13-arig "Arbeitsjude” - men det er ogsa
en symbolsk digterisk rejse med Karons feer-
ge op ad floden Styx ind i dedsrigets under-
verden. Han har ogsa lagt veegt pa, med stort
besver, at fremskaffe de rigtige polske loko-
motiver og godsvogne fra dengang, fundet
frem til en af de gamle togfgrere og sat ham
til igen at kere med togene pad de gamle spor-
streekninger. Det er bade rekonstruktion, hi-
storisk sandferdighed og fortaelling,
her forenes i en serlig legering.
Netop fordi Shoah er ikke er en egentlig
dokumentarfilm, men en fortelling der
narmer sig fiktionsfilmen - hvad Lanzmann
ogsa selv bekrafter - er det beklageligt, at fil-
men ikke har kunnet ses i danske biografer.
For selv om det naturligvis er prisverdigt, at
tv nu har gjort veerket tilgengeligt for hele
nationen, ma man alligevel, som sa ofte, be-
klage den tekniske/zestetiske reduktion,
tv-visningen medfgrer. Formindskelsen af
billedet (samt den tekniske forringelse som
skyldes tv-billedets underlegenhed i forhold
til biograf-billedet) og opsplitningen af forlg-
bet i fire i stedet for to dele tenderer mod at
trivialisere filmen: Vi er jo netop pd tv vant
til at se naerbilleder af personer der forteeller
noget, vi i kraft afen mediereceptiv automa-
tik kun lytter til med et halvt gre, mens vi

som

orienterer os mod de nere omgivelser og ser
os om efter aftenkaffen eller et askebager.
Det, som i biografen er suggestive fremma-
neiser, pinagtige konfrontationer, en kolos-
sal og besveerlig film, der med sine simple ef-
fektfulde billeder essentielt er et digterisk
vaerk om degden og det onde i al dets indu-
strialiserede banalitet, bliver til nogle lgse tv-
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udsendelser for historie-interesserede natte-
ravne. Mordet pad seks millioner mennesker
egner sig ikke til dagligstuen. Og der var no-
get helt symbolsk i, at dette gigantiske initia-
tiv mod glemslen, takket veaere det sene sen-
detidspunkt, nu i stedet kom til at kempe
mod sgvnen.

Lanzmann udfolder sig uspoleret af professi-
onel know-how. Han er i filmisk henseende
en amatgr, men en genial amatgr. Hans film
er klodset og bogstavelig i tilsvarende grov-
kornede 16 mm billeder, men maske netop
derfor har han frihed til at veere sa original
og fornyende. Tettest beslegtet er Shoah
med Peter Weiss’ dokumentardrama om
Auschwitz-processerne i Fankfurt 1963-65,
”Die Ermittlung” (1965), som fremstillede
reedslerne gennem processens kontrollerede
form: Det dokumentariske materiale var fil-
treret gennem en koncis kunstnerisk form,
sdledes at hvidbogens stenografier blev til et
tonelgst oratorium i otte sange. De autenti-
ske udsagn, renset for alt uvaesentligt, frem-
tradte i forklarelsens form som et passions-
spil. Hverken Weiss eller Lanzmann bygger
pé selvoplevelse, men har fglt sig udfordret
af deres jodiske arv til at ransage, til at ud-
spogrge vidnerne, til at se stederne - hvilket
sidste ogsd Weiss gjorde, jf. prosastykket
”Meine Ortschaft” om forfatterens besgg i
Auschvvitz med tyve ars forsinkelse: “Es ist
eine Ortschaft, fur die ich bestimmt war und
der ich entkam™.

Shoah er en fortelling, som ultimativt
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handler om tid, kunne man havde, et sandt
moderne veerk, som - i overensstemmelse
med Christian Metz’ dictum om forteellin-
gen - “"prager én tid i en anden”: Filmens
tid, de 566 minutters spilletid, er preeget med
fortellingens tid, vidnernes beretninger, der
igen fremmaner og rekonstruerer det fortal-
tes tid, Auschwitz’ ogTreblinkas tid. Det he-
le er styret ud fra principper, der svarer til
Tarkovskijs bestemmelse af instruktgrens ar-
bejde: "Lige som billedhuggeren tager en
marmorblok og, med den indre bevidsthed
om det ferdige arbejdes trek, fjerner alt det
som ikke er del deraf - sddan tager filmska-
beren en blok aftid, bestdende af en klynge
levende kendsgerninger, skerer fra og kasse-
rer hvad han ikke behgver og lader kun det
tilbage, som skal veere et element iden faerdi-
ge film, det som skal vise sig at veere essenti-
elt for det filmiske billede”. Denne definition
af filmkunstnerens metier synes faktisk at
vere mindre relevant for Tarkovskijs eget
verk, end for en film som Shoah, hvor bygge-
materialet ikke kun er ord, handlinger, bille-
der, men tiden, som netop filmmediet med
dets seerlige ontologi p& én gang absorberer
og absorberes af. Ogsa i hel bogstavelig for-
stand: Shoah er resultatet af en editerings-
proces, der strakte sig over mere end fem ar,
hvor et materiale pad 350 timer blev klippet
ned til de ni-en-halv time.

I sin artikel fra 1979 har Lanzmann alle-
rede peget pad tidsproblemet som det helt
centrale. Det veerste, man kan ggre, haevder
han, er at anse 'holocaust* for fortidigt: "De

seks millioner myrdede joder har ikke levet
deres tid ud og det er derfor, at ethvert veerk
der i dag vil yde jedeudryddelserne retfeer-
dighed som fgrste princip ma bryde krono-
logien.”

"All time is unredeemable”, siger Eliot i
en af sine bergmte kvartetter, men netop
filmmediet kan forlgse tiden, pad én gang
binde og fastholde et stykke virkelig tid, og
samtidig gere det tilgengeligt: Det er bade
tiden og dens reproduktion, vi oplever, nar
vi ser film. Shoah er en nutidigggrelse af det
forgangne, eller en eviggerelse sddan som in-
struktgren, uden falsk beskedenhed, lover
med det bibelske motto, han har sat foran
sin film: "Jeg giver dem et evigt navn, et
navn, der ikke skal slettes” (Esajas 56,5).

Shoah

Shoah. Frankrig 1985. Les Films Aleph, Flistoria film
med stotte fra Det franske kulturministerium, Prod.,
Instr., Manus: Claude Lanzmann. Foto: Dominique
Chapuis, Jimmy Glasberg, William Lubchansky. Klip:
Ziva Postec, Anna Ruiz. Lyd: Bernard Auboy, Michel
Vionnet. Research: Corinna Coulmas, Irene Steinfeld-
Levi, Shalmi Bar Mor. Vidnerne: Simon Srebnik og
Mordechad Podchlebnik (overlevende fra Chelmno),
Abraham Bomba og Richard Glazar (overlevende fra
Treblinka), Filip Muller og Rudolf Vrba (overlevende fra
Auschvvitz), Jan Karski (kurer for joderne i Warszawa-
ghettoen), Raul Hilberg (amerikansk historiker), Franz
Suchomel (forhv. SS-Untershcarfuhrer i Treblinka),
Walter Stier (forhv. koordinator af togtrafikken til ud-
ryddelseslejrene), Franz Grassler (forh. stedfortreder for
Warszawawa-ghettoens nazi-kommisar), Frau Michel-
sohn (hustru til nazilereren i Chelmno), Henrik Gaw-
kowksi (polsk togfgrer) o.a. Laengde: 274 + 292 min.
Vist af DR i fire dele 6., 7., 8. 0g 9.4.1987.



