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Inleiding

Dat film het onderwerp zou worden van mijn masteefyr was een beslissing die snel
gemaakt was. Mijn interesse in film en fotogra® kunst en audiovisuele media in het
algemeen was de eerste aanleiding. Wat mij erg peasist is hoe deze kunst- en
mediavormen zowel een medium kunnen zijn voor hifoafie en historische
bewustwording, en tezelfdertijd ook kritiek kunnenten op de geschiedenis en de
hedendaagse maatschappij. Ook de manier waaroprdeda een beeld en een discours
vormen, en hoe deze beeldvorming kan verschillam filen tot film intrigeerde mij. De
vakken die ik bij professor Daniél Biltereyst voggchamelijkOntwikkeling en Esthetiek van
de FilmenFilm-en Televisiestudiesakkerden mijn interesse in film nog meer aaret«de
bovendien de Duitse cinema, zijn geschiedenis gnregisseurs beter kennen, gaande van
het Duitse expressionisme tot déeue Deutsche KinoUiteraard heeft Duitsland een
turbulente geschiedenis achter de rug, wat ookimyjloed gehad heeft op de cinema, en tot
op vandaag een grote inspiratiebron blijft voorevielinstenaars en intellectuelen. Bovendien
ben ik geinteresseerd in alles wat te maken heeftlimkse en extreem-linkse stromingen.
Verschillende reizen naar Duitsland en Duitse \d@an wakkerden mijn interesse in de
hedendaagse Duitse samenleving alsook de Duitsghigdenis aan, maar deden me ook
kennis maken met het linkerveld in Duitsland. Zertke ik ook deAntideutschheweging
kennen, die vooral gegroeid is rond de ‘historisstieuld’ die sommige Duitsers ook vandaag
nog voelen ten opzichte van het Joodse volk. lalspowel met aanhangers als tegenstanders
van deAntideutschbeweging, en vond het vooral intrigerend hoe gestgmis zo lang kan
blijven doorleven. Ook voor d®ote Armee FraktiofRAF) was het naziverleden en de
historische schuld een grote drijfveer, en dit tlesifiidelijk nog steeds onder de Duitse
bevolking, of althans binnen bepaalde kringen. GekRAF-verleden leeft nog steeds voort
in het collectief geheugen van de (West-)DuitsBxs.erfenis van de RAF heeft bovendien
ook zijn sporen nagelaten in de populaire cultuem, inspireerde zowel film, theater,
schilderkunst als muziek. Bovendien zorgt de irdBomale dreiging van het terrorisme
ervoor dat terrorisme meer dan ooit een ‘hot topg’ en alomtegenwoordig in de
verscheidene media. Ook onderwerpen als publiekbgEtenis — en meer bepaald hoe
geschiedenis dichter bij het publiek brengen erkevgiroblemen daaraan verbonden zijn —,

discoursanalyse, identiteitsvorming etc. bepaafdea mijn onderwerpkeuze.



De recente vrijlating van Brigitte Mohnhaupt, Evaute en Christian Klar, voormalig RAF-
leden, en de release v@er Baader Meinhof Komplexan Uli Edel — en de discussie en
controverse die dit met zich mee bracht — bracliterRote Armee Fraktioronder mijn
aandacht. Hoewel er reeds wat onderzoek verriaas de beeldvorming over de RAF in de
populaire cultuur en in de historische speelfilfeelk er nog veel ruimte voor verder en
diepgaander onderzoek, en dus besliste ik mijnenastef te schrijven over de representatie

van deRote Armee Fraktiom de historische speelfilm.

De bedoeling van deze masterproef is te analysboen historische speelfiims in het
algemeen, en historische speelfilms over Ri#te Armee Fraktiorin het bijzonder, een
historisch discours opbouwen, en in welke mateateresenteerde gebeurtenissen in de film
stroken met het gangbare wetenschappelijke historthscours. Het is de bedoeling een
inzicht te krijgen in hoe film omgaat met geschi@deen te onderzoeken of de historische
speelfilm op een adequate manier geschiedenis éq@megenteren en dichter bij een groot
publiek brengen. Er wordt nagegaan hoe deze filimk gerhouden tot het dominante
historisch discours, en in welke mate ze een emginage leveren tot de historische kennis
over de voorgestelde gebeurtenissen, personen raddpe Daarnaast zal ook onderzocht
worden hoe de historische context de beeldvormmdet historisch discours van een film
beinvioedt. Hierbij zal uiteraard rekening gehoudeorden met de conventies van het
medium en de filmtaal. Zowel de narratieve als déi@isuele laag zal onderzocht worden.
In het geval van de RAF is het interessant na & gd de films eerder de perceptie van de
West-Duitse staat weergeven, het beeld dat de rliple en aanhangers van de RAF
creéerden; of zich kritisch opstelt en het beeld baide kanten probeert weer te geven.
Aangezien de meest intense periode van het RAF{dealtaneer dan dertig jaar achter ons
ligt, is het publieke debat over de beeldvormingvat afgezwakt. Veel onzekerheden zijn
ondertussen ook opgeklaard, maar desondanks besiagt twijfel over bepaalde
gebeurtenissen. Het academisch historisch dis¢wmef het discours van de staat en dat van
de linkerzijde met elkaar geconfronteerd en prabeie verzoenen. Veel van de RAF-
geschiedenis bleek dan ook om perceptie (en mipmati@tie) te gaan, zowel van de kant van

de terroristen als van de West-Duitse staat.

Het eerste deel van de masterproef omvat een tisbrekader voor het onderzoek en
behandelt het thema ‘film en geschiedenis’. Dealgliende concepten en theorieén die in dit

hoofdstuk aan bod komen vormen de methodologis@ses bvan het onderzoek. Uit dit



hoofdstuk blijkt dat historici vandaag de rol vémfals historische betekenisdrager niet meer
kunnen negeren. Film kan zowel een bron zijn voerhdstoriografie als een vorm van
geschiedschrijving. Zowel de voor- en nadelen vaeh fnedium film in functie van de
geschiedschrijving zullen besproken worden. Enleltoriteiten binnen dit relatief nieuwe
onderzoeksveld zullen belicht worden. Bovendien dwate evolutie van de houding die
historici aannamen ten opzichte van film gedurende laatste decennia geschetst. De
kenmerken van de (historische) speelfilm worderclesen evenals de manier waarop in
film een historisch discours opgebouwd wordt of kasrden. Film heeft namelijk zijn eigen
conventies en kan bijgevolg niet beoordeeld wora@m de hand van de standaarden van de

geschreven geschiedenis.

Vervolgens wordt in het tweede deel van de masitefpie geschiedenis van Bete Armee
Fraktion en de historische context waarbinnen de bewegitgfand en evolueerde geschetst.
Zonder kennis van de historische gebeurtenissaitenfén twijfels —, de toenmalige Duitse
maatschappij en het klimaat waarin alles zich afjgekunnen uiteraard ook geen historische
speelfilims geanalyseerd worden die pogen een lsskodiscours op te bouwen die deze
gebeurtenissen representeren of misschien zelfgidbeh en bekritiseren. Er zal aandacht
besteed worden aan de context waarin Rtde Armee Fraktiorontstond, namelijk de
naoorlogse West-Duitse samenleving en de linksgestenbeweging. Binnen @ote Armee
Fraktion zal hoofdzakelijk gefocust worden op de eersteegdie, en meerbepaald de
Baader-Meinhof groepDeze personen waren de stichters en kopstukkenled&AF, en hun
opsluiting gaf aanleiding tot een van de meestnsgeperiodes in de Duitse naoorlogse
geschiedenis. Hun dood luidde een gans nieuweiridset RAF-geweld in. Ook de films die

zullen geanalyseerd worden concentreren zich oe fiigaren.

Een gerespecteerd auteur op vlak van de geschsedani deRote Armee Fraktions de
journalist Stefan Aust. Hij was hoofdredacteur ¥er Spiegelen werkte van 1966 tot 1969
als redacteur voor het linkse tijdschrigbnkret waar hij Ulrike Meinhof leerde kennen. In
1985 verscheen de eerste versie Dan Baader Meinhof Komplex algemeen beschouwd als
een van de standaardwerken over de RAF. In 199kwa de openbaarmaking van de
Stasi-archieven, een tweede geactualiseerde ptligg en in 2008 zou een derde, volledig
vernieuwde versie verschijnen — die meer dan ddizemgina’s telt. Aust baseerde zich voor
zZijn boek onder andere op de officiéle documenim deBundeskriminalambimaar ook op

geheimgehouden verslagen, processtukken, audiayggmaan het proces in Stammheim,



persoonlijke brieven van de RAF-leden, gesprekkehde betrokkenen, getuigenissen, ®tc.
Aust was eveneens mede-scenarioschrijver van gkrgahige verfilming van zijn boel)er
Baader-Meinhof Komplexdie hier ook zal geanalyseerd worden. Uiteraatdzgn boek een
belangrijke basis zijn voor de opbouw van het hetfkl waarin een geschiedenis van de RAF

geschetst wordt, maar ook voor de analyse vanmeDier Baader Meinhof Komplex

Het boek van Jeremy Varoiigringing the War Home - The Weather Undergrour® Red
Army Faction, and Revolutionary Violence in theti8& and Seventiess eveneens een
belangrijke basis voor mijn onderzoek, aangezigreém van de meest neutrale visies naar
voor bracht. Hij probeerde verschillende positeggenover mekaar te plaatsen. Mogelijk is dit
ook omdat Varon een buitenstaander is en geendduga dus alles kon overschouwen met
wat meer afstand. Bovendien schetst Varon ook loiegé de context waarbinnen het
terrorisme ontstond. Uiteraard zullen daarbovenmgp werschillende andere bronnen gebruikt
worden. Op deze manier komen de verschillende discomaar ook historische

onzekerheden aan het licht.

Het derde hoofdstuk omvat een beknopte geschiedamsieNeue Deutsche Kinen een
korte schets van de hedendaagse Duitse cinemaalsveen situering van de regisseurs

binnen deze context.

Het vierde deel van de masterproef omvat de weékkeliilmanalyse. Twee historische
speelfilms over d&kote Armee Fraktioaullen geanalyseerd wordeDeutschland im Herbst
(Fassbinder, Kluge, Schlondorff et. al., 1978)[#r Baader Meinhof KomplefUli Edel,
2008). Sinds de jaren zeventig werden binnen Rantskl behoorlijk wat films gemaakt over
de RAF, en meer specifiek over Baader-Meinhof groepZeker enkele regisseurs die tot de
Neue Deutsche Kinagerekend worden, zoals Rainer Werner FassbinderVelker
Schlondorff vonden er inspiratie in. In de eerstaas werd gekozen voor films die de
ambitie hadden een historisch discours op te boufilems die een bijdrage leveren aan de
historische kennis, of die een antwoord proberegeteen op historische problemen. Er werd
dus gekozen voor films die uitgesproken ‘historisataren, en dus in de eerste plaats het
verhaal van het RAF wilden vertellen. Films diehzltaseerden op waargebeurde feiten of

historische personen, maar dit kader enkel gelamikin een fictief verhaal aan op te hangen,

' S. Aust,Het Baader Meinhof Complekebowski, Amsterdam, 2008, voorwoord en achtprfla



werden op voorhand uitgesloten. Er werd gekozememepresentatie van de eerste generatie
van de RAF, met name dgaader-Meinhof grogpte analyseren. Deze had namelijk de
grootste impact op de Duitse samenleving en gedehig, en komt ook het meest aan bod in
de historische speelfilm. Verdere selectie gebeoplerg pragmatische wijze. Aangezien het
analyseren van het ganse corpus films die de gadmhis of de leden van de RAF
behandelen een praktisch onmogelijke opdracht &8 een masterproef, werden twee films
uitgekozen. De keuze viel opeutschland im Herbsteen van de eerste films die het
onderwerp van d&®ote Armee Fraktiolbehandelde, eer Baader Meinhof Komplexie
recentsteDeutschland im Herbsterd gemaakt in de onmiddellijke nasleep van deulente
periode die bekend staat als@eitse HerfstDer Baader Meinhof Kompledertig jaar later.
Deze film bleek bovendien voor nogal wat controgegezorgd te hebben in de Duitse
samenleving, wat het des te interessanter maaktamayse Deutschland im Herbstormt
echter een buitenbeentje binnen het corpus filnes de RAF, aangezien het een gezamenlijk
project was van maar liefst elf verschillende regigs, die elk hun eigen visie op de
Deutsche Herbgprobeerden weer te geven. Beide films zijn voflecérschillend van genre,
en het leek me interessant te onderzoeken op wadhkeer deze films (verschillend) met het
verleden omgaan. Door een van de eerste fémsle recentste film te kiezen, werd het
mogelijk om eventuele evoluties in denkbeelden¢aliss en beeldvorming bloot te leggen.
Ook het ondertussen gevoerde historisch onderaoele éoegenomen historische kennis — of
eventueel historische twijfels — over het onderwiarpnen het historisch vertoog van de film

beinvioeden.

Andere films die het thema van &®te Armee Fraktiobehandelen zijDie Verlorene Ehre
der KatharinaBlum (Volker Schlondorff en Margarethe Von Trotta, 13Messer im Kopf
(Reinhard Hauff, 1978Die Dritte Generation(Rainer Werner Fassbinder, 1979Die
Bleierne Zeit/Marianne und JuliangMargarethe Von Trotta, 1981jtammhein(Reinhard
Hauff, 1985),Die Innere Sicherhei{Christian Petzold, 2000pie Stille nach dem Schuss
(Volker Schiéndorff, 2000) eBaader(Christoper Roth, 2002).

De basis voor de methode van de filmanalyse watdtaard gevormd door het theoretisch
kader over geschiedenis en film, maar ook in belg@gmate door de technieken die ik

aangeleerd werd in de lessen van professor Danikrd/st, in het vakFilm- en



TelevisiestudieDok het boek van Chris VoBewegend Verledéndiende als een basis voor
de analyse van historische speelfiims. Er besta#ee geen universele analysemethode voor
film, en die wordt ook in belangrijke mate bepadtbr de vraagstelling van de onderzoeker.
Zowel de narratieve als de filmische laag zal gbaeard worden, en hierbij zal rekening
gehouden worden met de conventies van het mediomefi de verschillende filmcodes (de
mise-en-scene, codes van camera en montage, cade®\muziek en tekst, en acteercodes).
Vaak wordt ook langs deze codes een historischeddob@ap opgebouwd. Ook de

ontstaansgeschiedenis en de receptie van de filenzznderzocht worden.

Ten slotte zal een besluit gevormd worden over eleldvorming en de opbouw van het
historische discours over de RAF in de geanalysediiths. Er zal gepoogd worden te
extrapoleren en aan de hand van dit onderzoek eenlusie te formuleren over de

mogelijkheid om via het medium film een geschiedeairepresenteren.

! C. Vos,Bewegend Verleden. Inleiding in de analyse varsfiém televisieprogramma’émsterdam, Boom,
2004.
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1. Film en geschiedenis

1.1 Historici en film
Veranderende denkbeelden

Het denken van historici over het medium film heed#in heuse evolutie ondergaan. Ooit
vonden academici het niet waard aandacht te besteae film, en werd het medium film
eenvoudigweg genegeerd door historici. Cinema veesthouwd als louter een wereld van
verbeelding, enscenering en fictie; waar de wetagscbijgevolg niets te zoeken had.
Doorheen de jaren is men de historische speelfdhiee steeds ernstiggaan nemen, zoals
blijkt uit het groeiende aantal wetenschappelijkeeken en artikels, conferenties en
tijdschriften die het thema behandelen. De pubksabver het onderwerp zijn bijna niet bij te
houden. Steeds meer verschijnen theoretische agtérgen over film en geschiedenis en
analyses van (individuele) films, ook in historischijdschriften® Universiteiten bieden
tegenwoordig zelfs opleidingen aan die de diverspeeten van film behandelén.
Desondanks blijven sommige historici koppig weerdtabieden tegen dit nieuwe
onderzoeksveld. Vaak loopt de discussie uit opiegasse doordat ‘traditionele’ historici en
critici al te vaak het debat weten te herleidenhet in vraag stellen van de historische
accuratesse van speelfilms die handelen over hiddem. De vraag of het tUberhaupt wel
mogelijk is ‘de historische waarheid’ te achterhale een kwestie die tegenwoordig het
middelpunt van veel (postmoderne) discussies bimigehistorische discipline vormt — wordt

hierbij vaak ook genegeerd.

Het valt niet te ontkennen dat de audiovisuele mediaaronder ook het medium film, de

laatste decennia een belangrijke en steeds greeigiadts innemen in het leven en denken
van velen. Film en zijn jongere zusje televisie degr langzamerhand de belangrijkste media
waarlangs informatie over de maatschappij verspreidl, en vormen tegenwoordig twee van

de belangrijkste wegen waarlangs mensen wereldwifzbntact komen met geschiedefis.

! R. Rosenstong{istory on Film/Film on HistoryHarlow, Pearson Longman, 2006, p. 23.

2. Jarvie, “Seeing through Movies”, iRhilosophy of the Social Sciences. 8, vol. 4 (1978), p. 374.

% B. De Wever, “Historical Film as Palimpsest”, in:Engelen en R. Vande Winkel (ed$grspectives on
European Film and HistoryGent, Academia Press, 2007, p 5.

* Rosenstoneilistory on Film/Film on Historyp. 3 en M. Ferro en J. Planchdies Médias et I'Histoire. Le
poids du passé dans le chaos de I'actualigjjs, CFPJ Editions, 1997, p. 11 en J.E. O’Corinuage as
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Aangezien historische speelfiims, miniseries, doentaires, etc. verantwoordelijk zijn voor
het beeld dat velen zich gevormd hebben over hétden, mogen ze door de wetenschap
niet genegeerd wordérCritici van historische speelfilms zijn mettertijgan inzien dat een
filmische representatie van het verleden een gnapact kan hebben op de kijker. Historische
speelfilms brengen niet enkel aan een breed publgkrische kennis over, maar kunnen ook
de interesse van dat publiek voor bepaalde histegisnderwerpen aanwakkerfeBovendien
geven ze meer dan eens aanleiding tot de publivatie (wetenschappelijke) artikels en
boeken over de onderwerpen die ze aansnijden s gefleurde naar aanleiding van Oliver
StonesJFK (1991) bijvoorbeeld — of ontstaan in hun zog pek®i controverses en debatten
over historische interpretatieOok bij historici groeit het besef dat deze mestm invioed
kunnen hebben op het historisch bewustzijn. Gedigrgreruime tijd meenden historici echter
dat enkel zijhet recht haddemistorisch onderzoek te voeren en deze historisamnis
naderhand te verspreiden. In het huidige digitaleaediovisuele tijdperlkunnen historici
echter niet langer het alleenrecht over de gesehisctlaimerf. Hoewel uiteraard niet alle
historici dezelfde mening toebedeeld zijn en sonemigiet willen aanvaarden dat zij zich niet
in een dergelijke hegemonische positie bevindegn sommigen toch in dat ze het medium
film en de functie die het vervult voor de histgpafie niet meer kunnen negeren en naar

waarde moeten schatten.

Vooral vanuit henieuwedomein‘publieksgeschiedenigiet men de mogelijkheden van het
medium film in. Film bezit veel potentieel, omdattheen medium is dat een erg groot
publiek kan bereiken uit alle lagen van de bevalkinzeker sinds de komst van het internet
en de dvd - en biedt dus vele mogelijkheden voosclgedenis en historische
bewustwording. Film is voor velen aantrekkelijkemditeratuur over hetzelfde (historische)
onderwerp omdat mensen zich vaak meer betrokkelervdsj film en diens personag@s.
Bovendien heeft film vaak een grotere impact oplestiddat miljoenen mensen over het
verleden hebben dan boeken of onderWijistorische films bieden dus de mogelijkheid

Artifact: The Historical Analysis of Film and Telsion, Malabar, Robert E. Krieger Publishing Companyd,9
p. 2.

! R. Rosenstond{istory on Film/Film on Historyp. 4 en M. Hughes-WarringtoHjstory Goes to the Movies.
Studying History on FillmLonden en New York, Routledge, 2007, p. 1.

2 R.B. Toplin,History by Hollywood. The use and abuse of the Araemast,Urbana & Chicago, University of
lllinois Press, 1996, pp. 5-9.

% R. Rosenstonédistory on Film/Film on Historyp. 4.

*W. Hesling, “Het verleden als verhaal. De narsatistructuur van historische films”, i@ommunicatie:
Tijdschrift voor Massamedia en Culty®000, nr. 29, vol. 1 (2000), pp. 67-68.

® M. Hughes-Warringtorgp. cit, p. 1.

® R.B. Toplin,History by Hollywoodp. 7 en 9 (preface).
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geschiedenis toegankelijk en begrijpelijk te makamkunnen beter dan elk ander medium
het publiek onderdompelen in het verleden, de kifkeeslepen en het gevoel te geven dat

hij het verleden werkelijk ‘beleeft.

De laatste twee decennia zijn professionele higtaith steeds meer gaan interesseren voor
de visuele media. Het probleem is echter dat hestang steeds de historische speelfilm
proberen in te passen binnen de conventies vamadiianele geschiedenis. Men probeert
nog te veel het visuele in een vorm te passen eleagkt is voor en door het geschreven
discours. Rosenstone meent dat films wel aan gedstinrijving kunnen doen — iets wat
door andere academici nog steeds betwist wordtar imedoelt daar niet mee dat films zich
(moeten) inlaten met de traditionele geschiedsahgj— iets wat films dan ook niet kunnen
volgens Rosenstone — maar op een ernstige manggnpbetekenis te geven aan het
verleden. Deze visuele vorm van historisch denlamndn mag niet beoordeeld worden aan
de hand van de criteria die we toepassen op dehmge®sn geschiedenis. Rosenstone
onderscheidt dan ook twee domeinen, elk met zipereiregels en conventies; en roept de

academische wereld op niet langer te verwachtefilaist hetzelfde doen als boeken.

Wetenschappers hebben niet enkel film en de wijzarep het medium het verleden

interpreteert en representeert lang links latergelig maar het onderzoek naar films
concentreerde zich bovendien in de eerste plaatseb@nalyseren van de (veranderende)
maatschappij en de mentaliteiten die daarmee geépgaan. Film werd dus aanvankelijk

vooral gezien als een spiegel van of een venstedepvereld die zowel bewuste als

onbewuste denkbeelden van zowel de filmmakers eisphbliek weerspiegelt. Uiteraard

hebben historische speelfiims ook een actuele dimenze vormen namelijk een

momentopname van het geschiedbeeld dat binnen epaaldle maatschappij op een
welbepaald moment gangbaar’ i©ok de invloed die film op de publieke opinie heefin

rol als propagandamiddel, en uiteraard ook het moed naar de geschiedenis van de film als
kunstvorm en industrie, waren onderwerpen die h@taanvankelijk bestudeerden. Dit alles

paste ook binnen het denken van de ‘traditioneés’chiedschrijving. Veel radicaler was het

onderzoek naar hoe een visueel medium onderworgem@ conventies van drama en fictie

! B. De Wever en R. Vande Winkel, “Sterke verhaleriauite uitvindingen. De historische speelfilm als
geschiedenisfabriek”, in: D. Biltereyst en C. Stadpt (eds.)Opstellen over Film, Verleden en Geheugeant,
Academia Press, 2007, p. 209.

2 R. Rosenstond{istory on Film/Film on Historypp. 36-37.

®B. De Wever en R. Vande Winkalt. cit., p. 209.
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een middel kon zijn om op een serieuze manier ndetgken over onze relatie tot het
verleden. Onderzoek naar film als een medium wagsl@en historisch discours opgebouwd
kan worden en geschiedenis geinterpreteerd en rigecmiceerd’ wordt naar een groot

publiek bleef dus even .

Een steeds terugkerend discussiepunt is de ‘autiteitt van historische speelfilms; critici
blijven deze steeds betwisten. Dat een film nietrtae kleinste details overeenstemt met de
‘historische werkelijkheid’ — terwijl dit geschiedbld van de experts uiteindelijk ook een
interpretatie en constructie is — is vaak redenoggnom het ganse vertoog dat een film
opbouwt af te wijzen. Daarnaast wordt ook wel edesvraag gesteld of historische
speelfilms die inhoudelijk aansluiten bij de visi@n beroepshistorici — wat voor sommigen
de definitie van een ‘goede’ historische speelfidlonmt — zichzelf niet overbodig maken, en
dus in feite irrelevant zijn. Een tegenargumentiisraard dat films een veel ruimer publiek
bereiken dan de klassiekere vormen van geschiapsety en enkel al daarom wél relevant

zijn 2

Een ander probleem dat verbonden is aan het orelerzaar historische speelfilms, is dat

historici die films analyseren vaak erg uiteenlaperiteria gebruiken om film te beoordelen

op hun ‘historische waarde’. Op dit vlak bestaaigjngeen traditie. Het is reeds duidelijk

geworden dat historici geen monopolie hebben ogegedbchiedschrijving, maar daarbovenop
hebben historici zeker ook geen monopolie overonelerzoek naar de historische film. Ook

academici uit de literatuurstudies, filmstudies emmmunicatiewetenschappen besteden
steeds meer aandacht aan de representatie vaertezten op het scherfrOnderzoek naar

historische films heeft dan ook baat bij dan oak ie¢erdisciplinaire aanpak.

Bovendien stelt zich het probleem dat het acaddnosclerzoek naar historische speelfilms
vaak de voorkeur geeft aan mainstream films, k&sksalie een populair verhaal vertellen —
vaak gaat het hier om de ‘grote mannen’ geschisdenvaardoor kleinere of alternatieve
films die niet zelden ook een meer ‘marginale’ dsdenis brengen vaak uit de boot vallen.
Bijgevolg wordt steeds terug de simplistische tstgling gemaakt tussen de manier waarop

! R.B. Toplin,History by Hollywoodp. 8 (preface) en R. Rosensto¥iisions of the Past. The Challenge of Film
to Our Idea of HistoryCambridge en Londen, Harvard University Pres8519. 3.

2 B. De Wever en R. Vande Winkaltt. cit., pp. 201-202.

® R. Rosenstond{istory on Film/Film on Historyp. 34 en 169.

* R. Rosenstone, “The Promise of History on Film26®.
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historische representatie gebeurt in de Hollywbtmtkbustersen de vaak erg verschillende

manieren waarop meer alternatieve of cultfilms vgewvien aan het verledén.

Uiteraard zijn er ook een aantal nadelen verboraden(historische) speelfilms — hier wordt
verder dieper op ingegaan. Vaak blijkt dat menadhnisthe films minder betrouwbaar vindt
dan bijvoorbeeld boeken, museums, of de publicatas en interviews met academische
historici. Mainstream films hebben bovendien eemtala‘tekortkomingen’, die vooral
voortkomen uit de narratieve manier waarop speedfilde geschiedenis benaderen.
Historische films worden vaak ingekleed als eenawiische film, een drama of een actiefilm
— vaak met een goede afloop — wat afbreuk kan @&@ende waarheidsgetrouwheid. De
historische film wordt ook vaak opgebouwd rond efrmeerdere personages, en hoewel
individuen uiteraard ook een meer symbolische ferainnen vervullen en een grotere groep
kunnen representeren, worden de massa, de bremtgextcen de achterliggende processen zo
vaak naar de achtergrond verdrongen, waardoor nwinbkeld kan krijgen dat de
geschiedenis gestuurd wordt door individuele handeh. Een positief punt aan deze
individualisering is dat het publiek zich zo kanemdificeren met bepaalde historische
personages, waardoor het verleden herkenbaar ganioalijk wordt. Ook de manier waarop
acteurs hun personage vertolken kan de weergavehgarverleden beinvioeden of een
bepaalde visie over het verleden uitdrukken. Ookrgegels, verhaalformules, filmische
intertekstualiteit en filmcodes zoals camerastantdpen -beweging, belichting, geluid,

montage etc. beinvloeden het beeld over het varlddeeen film creéert.

De pioniers van het onderzoek naar de historiscipeelfilm

Pioniers van de cinema waren uiteraard de gebrsddemiére. In 1896 maakten zij hun
allereerste actualiteitenfilms, en nog geen vier jater maakte hun landgenoot Georges
Méliés al de eerste historische filmpjes. In deagekfilms werden historische gebeurtenissen
door acteurs nagespeeld voor de camera, voorbeeipheb’Affaire Dreyfus(Mélies, 1899)

en Jeanne D’Arc(Méliés, 1900). Niet enkel in Europa, maar ook & W¥SA ontstonden
dergelijke filmpjes al snel na de geboorte vanrhetlium; een van de vroegste Amerikaanse
voorbeelden was/ncle Tom’s Cabin(Porter/Edison, 1903). Hoewel het onderscheidetuss

! B. De Weverart. cit., p 5.
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feit en fictie destijds minder duidelijk was en meeste van deze films maar enkele minuten

duurden, kunnen deze zeker beschouwd worden aledeerste historische filnds.

Een andere wegbereider van de historische film. ig/DGriffith. Hij realiseerde meBirth of

a Nation? (1915) een van de eerste grbistorische speelfiims. Uiteraard ontstond al snel
discussie over deze nieuwe soort ‘visuele geschisganaar de groeiende populariteit van
dergelijke films maakte de vraag of film wel eersgjgkt medium was om geschiedenis te
verhalen al snel irrelevant. Er bleef echter weébt-op vandaag — discussie bestaan over de
historische accuratesse van historische speelfitmer dramatisering en over interpretatie.
Véél discussie was er aanvankelijk echter nietgeaien historische films gedurende het
grootste gedeelte van de twintigste eeuw genegeemlen door de meeste historici.
Historici achtten hun métier namelijk veel accuratan film en meenden ook lange tijd dat
enkel zij over ‘de waarheid’ beschikten. Bovendmaakte film tot de jaren zestig deel uit
van de lage of massacultuur, waardoor het mediuon de elite en door historici niet serieus
genomen werd® Voorheen werden enkel actualiteiten of nieuwshselgeacht een bepaalde

wetenschappelijke, documentaire waarde te hebben.

Vanaf de tweede helft van de twintigste eeuw hkeftterrein van de historici zich steeds
uitgebreid. De traditionele geschiedschrijving westkeds meer bekritiseerd vanuit
verschillende hoeken — waaronder uiteraard ookpbstmodernisme — en werd beinvioed
door verschillende disciplines en stromingen — zdedt poststructuralisme — en academici
zoals Michel Foucault, Jacques Derrida, Francoistdryl, etc. Er werden vragen gesteld
over taal, discours, representatie, de impact vanmedia, eté. Onder invioed van de

Annalesontstond een nieuw klimaat waarin academici deufadg cultuur, inclusief de

historische speelfilm, steeds serieuzer begonneerteen’ Vanaf toen verdwenen de ‘grote

! R. Rosenstone, “The Promise of History on Film"253.

2 Hoewel deze film openlijk racistisch is en barsh e stereotypes, kan hij wel beschouwd wordeaeais/an
de eerste echte historische speelfiims — in denttiefivan een film die poogt een interpretatie¢égan van het
verleden — aangezien de voorstelling van het venetie erin opgebouwd werd de visie en interpretan de
toenmalige (academische) historiografie represemteéR. Rosenstonglistory on Film/Film on Historyp. 13)
% R. Rosenstone, “The Promise of History on Filnp, p53-254.

* R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historyp. 21.

®> M. Ferro en J. Planchaisp. cit, p. 14.

® M. Landy, “Introduction”, in: M. Landy (ed.);he Historical Film. History and Memory in Medidew
Brunswick, Rutgers University Press, 2001, pp.eii$. 19.

" R. Rosenstone, “The Promise of History on Film”"255 en R. Rosenstorigistory on Film/Film on History
p. 21.
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narratieverr, en was niet in de eerste plaats de staat of ite et onderwerp van historisch
onderzoek, maar werden ook sociale bewegingen,atiterten, cultuur, het individu en het
‘alledaagse leven’ steeds meer onder de loep gemolmar historici. Ook de media werden
onderdeel van het zich steeds uitbreidende ondeszekl van historici. De democratisering
van de kennis en specialisatie hadden hier eenadvb3, maar ook verschuivingen binnen
de historiografie zelf. Sinds de verwetenschapgedjin de negentiende eeuw tot in de jaren
zestig van vorige eeuw overheerste binnen de gedsthirijving het positivistische
paradigma dat verhalende en beschrivende geschigedals onwetenschappelijk
beschouwde. De invloed van deguistic turn zorgde echter vanaf de jaren zeventig voor
een herwaardering — maar tegelijkertijid ook bedgiing — van de narratieve
geschiedbeoefening. Ook de historische speelfilsienrond de invlioed hiervan en kon op

steeds meer aandacht en appreciatie rek&nen.

Eind jaren zestig begon de interesse van historitim exponentieel te groeien. Vanaf toen
verschenen steeds meer publicaties, werden steeds oonferenties georganiseerd, en
werden zelfs tijdschriften opgericht over het thénNmast de evoluerende geschiedfilosofie
en nieuwe denkbeelden die de historische discifleleitiseerden had ook de ICT-revolutie
een invioed op de veranderende houding van histmgenover de historische speelfilm.
Volgens Rosenstone leidt de wens om onze relatidad verleden uit te drukken door
middel van hedendaagse expressievormen onvernkjdeli het communiceren van het
verleden via de visuele mediadet groeiende belang van weergaven van ‘de wekkeid’

in bewegende beelden bracht inderdaad een groelmiumefte om het verleden visueel te
verbeelden met zich mee. Bepaalde geschiedfilosafals J.C. Raaélgingen zelfs zo ver te
beweren dat het medium film beter geschikt wasdiahklassieke geschiedschrijving om een

complex verleden weer te geven onder de vorm vaahsgne verhaallijneh.

Respectabele historische tijdschriften zoalsAd@alesen hetAmerican Historical Review

begonnen aandacht te schenken aan de historisebHilgp als een alternatieve manier om

! M. Landy,art. cit., p. 19.

2 M. Ferro en J. Planchaisp. cit, p. 23.

% B. De Wever en R. Vande Winkalrt. cit., p. 203.

* R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historyp. 21.

® R. Rosenstonédistory on Film/Film on Historyp. 3.

® R. Rosenstonad/isions of the Pasp. 25.

" B. De Wever en R. Vande Winkelt. cit., pp. 203-204.
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het verleden te representereiDe eerste interesse kwam vooral vanuit het Euspes
vasteland (Belgié, Duitsland, Frankrijk, Nederlaretc.), Groot-Brittannié en een paar
enkelingen uit de VSA.Aanvankelijk ging de aandacht vooral uit naar aliteitenfilms en
minder naar de fictiefilm. In 1970 werd het tijdséthFilm and Historyopgericht. Een van
de stichters was John E. O’Connor, een van de gri®tiinnen het veld, waarnaar in 1993 de
John E. O’Connor Film Awardou genoemd worden; een prijs die jaarlijks gegewerdt
aan “uitmuntende interpretaties van geschiedenisedcherm® In 1977 werd vervolgens
de International Association for Media and Historgpgericht, die sinds 1981 het tijdschrift
Historical Journal of Film, Radio and Televisiqgrubliceert. Het eerste boek dat verscheen
over geschiedenis en film wd%e Historian and Film(1976), een verzameling essays van
hoofdzakelijk Britse historici, die vooral aandasichonken aanewsreelshet gebruik van
films in het onderwijs, en film als historische brd1et eerste boek dat essays bundelde die
over dramatische speelfiims handelen viresature Films as History{1981). Ook hier werd
de speelfiim (of een cluster films) nog steeds geals een venster op de wereld die
ideologieén, opinies, etc. kan blootleggen. Eéikelrsloeg echter een nieuwe richting in. In
de analyse die D.J. Wenden maakte dvanterskruiser Potemkinan Sergei Eisenstein
werd de vraag gesteld hoe een film, ook al is mjoud in grote mate gefictionaliseerd en
gedramatiseerd, toch een historische gebeurtenibélichten. Wenden vergeleek het relaas
van de film met de geschreven geschiedenis en wdeeide dat Eisensteins verhaal over de
opstand op het schip een ‘briljant’ symbool is vderganse Russische revolutie van 1905.
Dit was de eerste maal dat een historicus suggkrekat een film zijn eigen manier heeft om
het verleden te vertellen, en dat de aard van leelium en zijn specifieke kenmerken een

bepaald soort geschiedenis creéren dat verschieveh de geschreven geschiedénis.

De Franse historici Pierre Sorlin en Marc Ferrorlembeschouwd worden als twee pioniers
van het denken over geschiedenis en film. Vooraldnaren zeventig en begin jaren tachtig
verrichten zij baanbrekend werk. Ferro bestee@iméma et Histoird1977) vooral aandacht

aan film als een cultureel artefact, een bron. iRdset laatste hoofdstuk snijdt hij het meer

problematische onderwerp van film als een mediungéschiedschrijving aan, iets waar hij

! B. De Wever en R. Vande Winkeltt. cit., p. 205 en L. Engelen, “No Way to do History? Tedeaan
Intertextual Model for the Analysis of Historicalfs”, in: L. Engelen en R. Vande Winkel (ed®grspectives
on European Film and HistonyGent, Academia Press, 2007, p. 15.

2 R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historyp. 21.

% “John E. O’Connor Film Award”, inAmerican Historical Associatign
<www.historians.org/prizes/awarded/oconnorwinnénszh

* R. Rosenstone, “The Promise of History on Film"2p6 en R. Rosenstortdistory on Film/Film on History
pp. 21-24.
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pas later dieper op in zou gaan. Hij stelt zichvdgag of een filmische schriftuur van

geschiedenis wel mogelijk is; een vraag die geruijdénet middelpunt van de discussie over
film en geschiedenis gaan uitmaken is, en die adwlgk door Ferro negatief beantwoord

werd. Ferro meende toen dat filmmakers niets te@égen hadden aan de geschiedschrijving
en dat zij enkel een denkbeeld weergaven dat gelevas door anderen. Ferro gaf echter
wel toe dat enkele regisseurs hierop een uitzonglerormen, regisseurs zoals Visconti, die
onafhankelijk van de heersende ideologieén eenneigierpretatie van de geschiedenis

brengen en dus wel een originele bijdrage levesehet begrip van het verledén.

Sorlin benadrukt in zijn werkhe Film in History(1980) dat alle films — ook die gebaseerd op
historische kennis — uiteindelijk fictioneel zijRilms vertrouwen voor het reconstrueren van
historische gebeurtenissen grotendeels op de Jdibgesan de filmmakef. Toch vindt hij
dat dergelijke ‘fictionele geschiedenis’ een waatdeeft. Volgens Sorlin staan bepaalde
‘groepen’ films die over hetzelfde historische tleefmandelen in verband met het ruimere
historisch discours gecreéerd door professionai®tici In dit boek werkt Sorlin de stelling
uit dat historische speelfilms waardevol zijn omgatde historische kennis en het beeld dat
men destijds had over de geschiedenis, het ‘hsstioei kapitaal’ van een samenleving tonen.
Bovendien geven ze ook informatie over de denkleeeldn mentaliteiten die destijds
gangbaar waren. Sorlin meent dat traditionele hatbistorische films te snel afgeschreven
hebben als onbekwame, onnauwkeurige reconstructieshet verleden, en pleit ervoor dat
historici deze films zouden gaan zien als histtwesdocumenten of sociale bronnen. Hij wijst
er ook op dat zo goed als alle films, al dan midtrect, naar het heden verwijzé@ok Sorlin
zag uiteindelijk in dat een filmische vorm van d@sdschrijving mogelijk is, en zi€dktober
(1927) van Eisenstein daar als een voorbeeld vaae Bilm vormt voor hem namelijk een
visie op de Russische Revolutie die onafhankedijkén de Bolsjewistische ideologi&orlin
werkte bovendien mee aan de realisatie van docamesiten historische speelfiims over de
Franse Revolutie, de Dreyfus-affaire et het Frapupaire®

! R. Rosenstone, “The Promise of History on Filng, p56-257.

2 P. Sorlin, “How to look at an “Historical” Filmin: M. Landy (ed.)The Historical Film. History and Memory
in Media,New Brunswick, Rutgers University Press, 20013&.

®R. Rosenstone, “The Promise of History on Film"257.

*P. Sorlin,art. cit., p. 36.

® R. Rosenstone, “The Promise of History on Film"257 en P. Sorlirart. cit.

® “Pierre Sorlin”, inilLes Editions du Cerkwww.editionsducerf.fr/html/fiche/ficheauteur.&sp aut=4220>
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Hoewel geen historicus maar filosoof, schreef aokJarvie in de jaren zeventig over film en
geschiedenis. IBeeing througMovies(1978) stelt Jarvie dat film waardevol is alsatlian

en als een venster op de samenleving, de tijd aatgpivaar ze destijds gemaakt werden. Net
als Ferro vergeleek hij films met historische doeuaten, en zag ze als een bron of
hulpmiddel voor historisch onderzoek. Films zijnov@arvie een bron voor (veranderende)
mentaliteiten, ideologieén, etc. en moeten om deden ook bewaard en onderzocht worden.
Hij stelt zich echter ook sceptisch op en komthet besluit dat geen enkel stuk film kan
beschouwd worden als een ‘transparant’ venster epvdreld, omdat alle stukken film
selectie inhouden. Jarvie ziet film dus hoofdzgkedils een aanvulling op de geschreven
geschiedenis, als een visuele hulp, een illustratievindt film namelijk een erg ongeschikt
medium voor geschiedschrijving, omdat het niet ankelijk is voor de werkwijze en doelen
van de academische historiografie. Of dit ook dekelgke bedoeling is of moet zijn van een
historische speelfilm is een vraag die Jarvie siielt. Volgens Jarvie toont film in de meeste
gevallen een erg eenzijdig beeld van bepaalde riiskee personen of gebeurtenissen, en
voegt weinig of niets toe aan de historiografiehet historische debat. Dit eenzijdig beeld
houdt bovendien een gevaar in, aangezien film eegtoigend kan zijn voor de niet-kritische
kijker.! Marnie Hughes-Warrington maakt bezwaar tegen disie van de kijker als passief
en kwetsbaar® Film kan volgens Jarvie ook alternatieve visiearnaoor brengen, maar hij
bestempelt deze films dan als ‘avant-garde’. Declyewven taal blijft voor hem het beste
medium om argumenten naar voor te brengen en &@enete discussie te voeren. Hij schrijft
letterlijk: “Writing is vastly superior as a discursive mediu@omplex alternatives can be
stated and argued concisely and delicately. Filnmnzt do this.”* Hij meent dat film
‘discursief zwak’ is, en men via film geen debakepwistorische problemen kan aangaan —
over wat gebeurd is, waarom dit gebeurde en wéietiekenis daarvan is — wat volgens hem
de essentie van geschiedschrijving uitm&atayden White meende in 1988 dat filwel de
mogelijkheid biedt een debat aan te gaan, kritieckijn en argumenten op te werpen; en
zodus ook even analytisch te zijn als de geschreesthiedenis.Ondertussen schaarden
verscheidene historici die onderzoek doen naar fiom achter deze opinidarvie meent

bovendien dat via film veel minder informatie kamemgedragen worden dan via een

L1, Jarvie art. cit, pp. 375-379.

2 M. Hughes-Warringtorpp. cit, p. 11.

3. Jarvie art. cit, p. 377.

*1. Jarvie art. cit, p. 378.

® H. White, “Historiography and Historiophoty”, ithe American Historical Reviewr. 5, vol. 93 (1988), p.
1196.
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geschreven documerltHij spreekt over dgoor information loadvan historische speelfilms.
Rosenstone wijst er echter op dat dergelijk oordéienkelijk is van wat men verstaat onder
‘informatie’. Wanneer men ‘informatie’ interpretéeis ‘gesproken en geschreven taal’, dan
kan Jarvie’s kritiek wel kloppen. Maar film is eehibok drager van een enorme hoeveelheid
audiovisuele informatie, wat historici vaak vergetdHayden White stelt zich hierbij ook de
vraag wat dan wel een adequate hoeveelheid inf@nsabm van een volwaardig historisch
werk — zowel geschreven als visueel — te kunneeksp? Een ander punt waar Jarvie —
terecht — op wijst is dat bij academici die ondekzadoen naar film (voorlopig?) een echte

methode ontbreeKt.

Ferro zou doorheen de jaren zijn visie op de histbe speelfiim bijstellen. Ook hij zag
(speel)film als een bron voor geschiedenis. Hipviechter wel — in tegenstelling tot Jarvie —
dat historici niet het monopolie hebben over gest$thrijving. Naast de geschiedschrijving
die uitgaat van professionele historici bestaat @k ander soort geschiedschrijving, dat van
romanschrijvers, regisseurs, etc. Ook zij produtgeschiedenis volgens Ferro. Het voordeel
aan hun vorm van geschiedschrijving is volgens klamhet beeld dat zij van het verleden
scheppen dankzij hun esthetische kwaliteiten vetdrlin het geheugen blijft hangen dan het
werk van academici. Ook de dramatische vorm wadgihistorische kennis gegoten wordt, is
voor velen aantrekkelijker dan de logische of cbtogische organisatievorm die
professionele historici hanteren. Ferro ziet gesadm en niet-geschreven geschiedenis als
complementair, en gaat daarmee dus al een stagrveah Jarvie, die niet-geschreven
geschiedenis enkel als een illustratie van — in lhette geval een aanvulling op — de
geschreven geschiedenis ziet. Dit standpunt weektoFuit in Les Médias et I'Histoire

(1997), dat hij samen met Planchais schreef.

Ferro wijst er ook op — net als Rosenstone, Taghliverschillende anderen zouden doen — dat
ook de traditionele, geschreven geschiedschrijumerpretatie inhoudt. Archiefstukken en
andere bronnen bevatten niet in se ‘de waarheidleofealiteit’; ze vormen niet meer dan een
getuigeni< Dit betekent dat ook de historicus selecteertnéerpreteert, net als de regisseur

van een historische speelfilm. Beiden geven eesopetijke interpretatie en visie op het

1. Jarvie art. cit,, p. 378.

2 R. Rosenstond/isions of the Pasp. 28.
 H. White,art. cit., pp. 1194-1195.

*1. Jarvie art. cit, p. 383.

® M. Ferro en J. Planchaisp. cit, pp. 21-24.
® M. Ferro en J. Planchaisp. cit, p. 42.
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verleden, en geven niet de werkelijkheid zelf we¥®ioor Ferro is het opbouwen van een
historisch discours via film dus wél mogelijk, esvért film dus zijn eigen, waardevolle

bijdrage aan de geschiedschrijving.

Het was vooral Robert Rosenstone die in de jaretigneen lans brak voor de historische
speelfilm. Rosenstone slaagde erin de historispleelBlm op de agenda te plaatsen van
menig historicus wereldwifd en is doorheen de jaren een autoriteit gewordeneh het
veld van de historische speelfilm. Hij was er stestk overtuigd dat via het medium film een
bepaalde vorm van geschiedschrijving mogelijk veas pleitte er dan ook voor binnen de
wetenschappelijke wereld film te beschouwen als medium dat zich ertoe leent op een
serieuze manier over het verleden te derikelij. erkende echter ook dat films artistieke
producten zijn die gebonden zijn aan eigen regeleetmatigheden; in de eerste plaats die
van de dramatisering. Hij probeerde de wetenschiggpevereld ervan te overtuigen dat
historische speelfilms die gericht zijn naar eavogpubliek maar kunnen slagen door zich te
conformeren aan de conventies van de commercléi€ fij en naar zijn voorbeeld enkele
collega-historici en filmwetenschappers begiftigthet onderzoek naar historische film met
enkele cruciale inzichten; inzichten die tegenwaprdeschouwd worden als algemene
kennis. Bovendien wees Rosenstone historici er ap abk hun beeld van bepaalde
historische periodes waar zij zelf minder vertrouwee zijn, in grote mate gebaseerd is op
het geschiedbeeld dat in documentaires en speslfieereéerd wordtOnderzoek naar de

historische speelfilm is dus onontbeerlijk.

Rosenstone wil met zijn bodkistory on Film/Film on History(2006) anderen laten inzien
dat de historische film waardevol is als een maoi@r het verleden te representeren; en
probeert hier bovendien een methode naar voorhi@ven om dergelijke films te analyseren.
Hij is van mening dat film wel een complexe gesdbi@s naar voor kan brengen, en probeert
ook parallellen tussen geschreven en verfilmde lgedenis bloot te leggen. Rosenstone

schrijft helemaal aan het begin van zijn recertsiek:

! R.B. Toplin,History by Hollywoodp. 9 (preface).

2 M. Ferro en J. Planchaisp. cit, p. 56.

% L. Engelen, “No Way to do History?”, p. 15.

* R. Rosenstone, “The Promise of History on Filng, p57-258.
®>B. De Wever en R. Vande Winkalt. cit., p. 205.

® R. Rosenstonad/isions of the Pasp. 46.
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“[...] the familiar, solid world of history on the gpe and the equally familiar but more
ephemeral world history on the screen are similarat least two ways: they refer to
actual events, moments, and movements from thegrakat the same time they partake
of the unreal and the fictional, since both are maulit of sets of conventions we have
developed for talking about where we human beiay® ltome from (and also where we
are and where we think we are going, though thisaething most people concerned

with the past don’t always admit)™

Rosenstone benadrukt echter wel dat hij de verwigaagen en de kracht van de traditionele
geschiedschrijving zeker niet in twijfel wil trekkeHij looft bijvoorbeeld de creativiteit die
de historiografie de laatste Vvijftig jaar vertoond®m de ‘revolutie’ die binnen de
geschiedschrijving plaatsvond en aanleiding gafeth bredere en complexe visie op de
mensheid. Hij ziet de historische film als een twEying, als een nieuwe manier waarop het
verleden kan gecommuniceerd worden, en benadruktlkdanedium unieke mogelijkheden

van representatie beZit.

Academici zoals Hayden White en Frank AnkersmitesheRosenstone de beperkingen van
de traditionele geschiedschrijving inzien, waardbiprook de mogelijkheden inzag van het
representeren van het verleden op nieuwe en amdaneeren, onder andere via de visuele
media. Volgens Rosenstone moeten we de historidamaiet per se zien binnen het kader
waarmee we nhaar de traditionele geschiedschrijkijkgn, maar kunnen we de historische
film ook beschouwen als deel van een apart doweinrepresentatie en discours, dat niet de
bedoeling heeft letterlijke waarheden over hetedah weer te geven — maar uiteraard kan
ook de geschreven geschiedenis dit niet — maaeesaréetaforische waarheden, die meer een
commentaar of uitdaging vormen voor het traditiert@ktorische discours. Aangezien beide
mediums elk hun eigen methoden en conventies helnbegten ze ook met andere criteria
beoordeeld wordehHet grote probleem, volgens Rosenstone, is daisithe geschiedenis
steeds met geschreven geschiedenis vergeleken, wamdlijl ook dit geen onbetwistbare en
onproblematische standaard voor historiografieer beschreven alsistory making— is?

Rosenstone’«ritiek kan gekaderd worden binnen de literatudigdki die in deze context

! R. Rosenstong{istory on Film/Film on Historyp. 2.

2 R. Rosenstond/isions of the Pasp. 31 en R. Rosenstortdistory on Film/Film on Historyp. 5.
® R. Rosenstond{istory on Film/Film on Historypp. 7-9.

* M. Hughes-Warringtorpp. cit, p. 5.
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bezwaren opwerpt tegen iets wat men ‘grafocentrimsemt’ Ook Hayden White wijst op
dit probleem. Hij was overigens de bedenker vartedm historiopothy— die ondertussen
algemeen ingang vond — waarmee hij ‘de representati geschiedenis en ons denken over
de geschiedenis in beelden en filmisdiscours’ wou omschrijven. Dit plaatst hij naast

historiography of ‘de representatie van geschiedenis in woortfegeschreven discours’.

De historicus Robert Brent Toplin zit ongeveer gzalfde lijn als Rosenstone, beiden
beschouwen de historische speelfilm als een gesoiekium om een historisch discours op
te bouwen en geschiedenis te communiceren aanreethmubliek. In zijn boeldistory by
Hollywood. The use and abuse of the American §4896) onderzoekt Toplin de rol van
film als een communicator van historische opvagimgn doet dit aan de hand van een aantal
casestudies, zoall-K, Pattonen All the President’'s MenHij gaat net als Rosenstone dus
een stap verder dan zijn voorgangers die film bmseken als louter een venster op een
verleden tij® Toplin gaat inReel History. In Defense of Hollywoo@002) verder op het
elan van zijn voorgaande boek. Hij is van mening é&a geen universele criteria of
standaarden zijn om te bepalen wat een ‘goede’ aneen ‘slechte’ (representatie van het
verleden in een) historische speelfilm is, histresfilms moeten geval per geval beoordeeld
worden. Bovendien leveren verschillende films eersehillende bijdrage tot de historische
kennis? Hij pleit ook voor een grotere betrokkenheid vastdrici bij historische speelfilms,

en in debatten over de interpretaties en represendie historische films maken:

“Academicians need to play a larger role in theseblx exchanges, but
unfortunately, many of them keep their distancenfreuch debates. They do not
acknowledge that technology and art created newskof historians in the twentieth
century, people who have been competing effectivigly traditional historians in

presenting views of the past.”

Toplin beschouwt makers van historische speelféilsseen nieuw soort historici, die zeker
niet ondergeschikt zijn aan de traditionele hisiofHij geeft echter wel toe dat speelfiims

geen uitgebreide, complexe of definitieve studie ®an bepaald onderwerp kunnen brengen,

! M. Hughes-Warringtorpp. cit, p. 24.

2 H. White,art. cit., p. 1193.

% R.B. Toplin,History by Hollywoodp. 9 (preface).

* R.B. Toplin,Reel History, In Defense of Hollywad¢ansas, University Press of Kansas, 2002, p. 2.
® R.B. Toplin,Reel Historyp. 4.
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zoals de geschreven geschiedenis dat wel kan. iBilmamelijk veel minder geschikt om
meerdere, contradictorische perspectieven te geyerenzelfde historische gebeurtenis,
groep, persoon of episode. In de meeste gevallent tde (mainstream) speelfiim een
eenzijdig perspectief. Dit is onder meer het gewag gesproken dialogen en de beperkte
duur van een speelfilm. Zo geeft een script metrnesen twintigtal pagina’s dialoog
bijvoorbeeld vorm aan niet minder dan twee uur fibe hoeveelheid verbale informatie die
een film kan overbrengen is miniem in vergelijkimgt een boek.Het voordeel van film is
uiteraard dat het naast verbale informatie, ook e@arme hoeveelheid visuele informatie

kan overbrengen.

Toplin gaat zelfs zo ver regisseurs van historisspreelfilmscinematic historianse noemen.
Net als Toplin beschouwt ook Rosenstone sommigenfikers als (potentiéle) historici, in
die zin dat ze de sporen van en bronnen over hetden confronteren en er betekenis aan
proberen te gevehUiteraard zijn de conventies, regels en gebruikear zij rekening mee
moeten houden erg verschillend van de geschreverhigelenis. Volgens Rosenstone is het
verleden op het scherm dan ook niet bedoeld omrligttgeinterpreteerd te worden, maar is
het eerder suggestief, symbolisch en metaforisdetokica Natalie Zemon Davis — die
meewerkte aan de verfilming van haar bbeketour de Martin Guerr§¢1983), dat binnen de
sociale of microgeschiedenis kan gesitueerd worddenkt hier anders over. Ialaves on
Screen: Film and Historical Visio(R000) schrijft ze dat film serieus moet genomemdea

en een waardevolle en zelfs innovatieve visie kalobbn op de geschiedenis; maar dat men
historische films echter niet volledig kan vertraiwomdat filmmakers uiteindelijk geen
echte historici zijn maar ‘artiesten voor wie gesedenis belangrijk is*. Waar Davis en
Rosenstone wel over akkoord gaan, is dat histaissyeelfiims het bredere historische

discours kunnen kruisen, becommentariéren, uitdafeniets aan toe voegan.

Vaak wordt de kritiek geuit dat voor het analysevan historische speelfiims geen concrete
methodologie bestaat. Zowel John E. O’Connor alscid.andy probeerden een methode te
ontwikkelen om historische films te analyseren, zBeuitwerken in respectievelifknage as
Artifact. The Historical Analysis of Film and Teilgwon. (John E. O’Connor, 1990) efhe

! R.B. Toplin,Reel Historyp. 17 en 23.

2 R.B. Toplin,History by Hollywoodp. 9 (preface).

% R. Rosenstongdistory on Film/Film on Historyp. 8 en 30.
* R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historyp. 26.

® R. Rosenstond{istory on Film/Film on Historyp. 31.
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Historical Film. History and Memory in Medi@Marcia Landy, 2001). De bijdrage van Sorlin
in dit boek blijft echter bij het ontwikkelen vaer methode voor de analyse van film als een
bron voor sociale geschiedenisandy pleit hier ook voor een samenwerking tugsistorici

en filmwetenschappers om een methodologie te okeleék om de historische representatie

in film te begrijpen en te analyserén.

R. B. Toplin wijst erop dat bij de analyse van tiisiche speelfiims vaak een belangrijk
element vergeten wordt, namelijk de context wademe film tot stand kwam en zijn weg
vond naar het publiek. Ook Ferro wees erop datdkijanalyse van een document —
geschreven of visueel — de bron die het voortbredgt omstandigheden waarin het
geproduceerd werd, en de functie of het doel datdirende zeker niet vergeten mogen
worden® Ook lan Jarvie benadrukte dit pijnpdnfToplin noemt dergelijke gebrekkige
analyses dait-and-runaanpak. Daarbij staat de afgewerkte film centadsloron, en wordt
enkel de film zelf en zijn boodschap, symboliek, geanalyseerd en vergeet men dat ook de
productiecontext de film in belangrijke mate betedt. Toplin pleit ervoor ook te
onderzoeken wat de intertekstuele relatie vanldetbt het grotere corpus films is, en hoe de
film in relatie staat tot de tijd en samenleving, sbciale, politieke, economische en culturele
context waarin hij tot stand kwam. Ook wie de indixen zijn die de film hielpen realiseren
(regisseurs, producenten, scenarioschrijver, dtar),achtergrond, ideeén en motivaties, welk
perspectief zij hebben op historische gebeurtenjsge welke mate ze beinvioed zijn
geworden door mainstream of alternatieve denkwjje¢er Ook in welke mate de druk van
het marktdenken en politieke of sociale druk vaitemaf hier een inviloed op had, zijn
elementen die niet vergeten mogen worden. Niet ledkeproductiecontext wordt vaak
vergeten, ook de receptie van de film; en de invidie de film mogelijk had op het historisch
denken. Het is belangrijk ook te onderzoeken hodilaeontvangen werd door publiek en
critici, en of de film polemiek uitlokte of bepaalddenkwijzen deed veranderen. Vaak
verschillen filmmakers, critici en publiek ook vamening over de boodschap die de film

uitdraagt, en ontstaat debat over de manier wagedijim geinterpreteerd moet worden.

! p. Sorlinart. cit., p. 25.

2 M. Landy,art. cit., p. 13.

® M. Ferro en J. Planchaisp. cit, p. 28.

*|. Jarvie art. cit, p. 385.

® R.B. Toplin,History by Hollywoogpp. 10-11 (preface).
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Veel van de net besproken zaken lijken tegenwooxdigzelfsprekend voor de nieuwe
generatie wetenschappers binnen het veld van deestan de historische speelfilm, maar dit
waren ze uiteraard ooit niet. Historici als RoliRosenstone waren wegbereider voor de zaak
en zorgden ervoor dat het nu mogelijk is een stader te gaan in dit nieuwe domein. Leen
Engelen ziet bijvoorbeeld het nut er niet van irhdstorische speelfilm te blijven verdedigen
tegen de kritieken van historici van de oude stdrdigespeelfilms nog steeds beschouwen als
onvolledige, onnauwkeurige of foute weergaven veinvierleden. Volgens haar kunnen films
het verleden representeren, en doen ze dat oakisglle geschiedenis is voor haar even
legitiem als geschreven geschiedschrijving. Heeitezijn eigen bijdrage en is niet enkel een
aanvulling op de geschreven geschiedenis, maav@emardige manier om interpretatie en

betekenis aan het verleden te geVen.

1.2 Kenmer ken van de historische speelfilm

Film heeft net als elk ander medium specifieke kerk®n en (ongeschreven) ‘regels’.
Filmmakers moeten rekening houden met deze coregeet de eisen van de dramatische
vertelvorm waarmee film doorgaans een verhaglbouwt. Deze narratieve tradities en
conventies hebben reeds hun succes bewezen, edaaotm houden filmmakers hier vaak
aan vasf. Complexe zaken worden vaak gesimplificeerd om shaoermijden, de aandacht
te bewaren en de centrale boodschap(pen) duidwlgk te brengen aan het publiek. Zoals
Toplin het beschrijft, in speelflms moet grijs diils plaats maken voor zwart-wit.
Daarnaast moet ook rekening gehouden worden megalpcodes die deel uitmaken van de

filmtaal: acteercodes, codes van de mise-en-scanggra en montage, muziek en tekst, etc.

Rosenstone maakt een onderscheid tussen historspehedfilms die bewust het verleden
proberen te interpreteren, of bepaalde vragenetictat dit verleden, en zodus een historisch
discours willen opbouwen; en films die eerder dsstuumdrama’ bestempeld kunnen
worden. Dit zijn films die niet bedoeld zijn alsneernstige exploratie van het verleden, maar

enkel een historische achtergrond gebruiken — ti§ zeisbruiken — om een avontuurlijk,

L. Engelen, “Back to the Future, Ahead to the PRiih and History: a Status Quaestionis”, Rethinking
History, nr. 4, vol. 11 (2007), pp. 555-556.

2 R.B. Toplin,Reel Historyp. 15.

®R.B. Toplin,Reel Historyp. 27.
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dramatisch of romantisch verhaal aan op te hahgaplin beschrijft dergelijke films die
fictionele personages versmelten met een hist@isabhtergrond aldaction Faction
refereert aan de geschiedenis maar pretendeertearetnauwkeurige weergave van het
verleden te (willen) geveh.Veel van de eerste ‘historische’ films waren eerde
kostuumdrama’s dan echte historische fifitdet onderzoek naar de beeldvorming over de
geschiedenis in de speelfiim concentreert zich dak op de eerste soort films en laat
kostuumdrama’s grotendeels buiten beschouwing. p@bleem dat zich hier stelt is
uiteraard dat bij sommige films het onderscheid digdelijk te maken is. Leger Grindon
maakt het onderscheid tussen de beide op basibetagriterium of de film al dan niet een
relatie opbouwt met hedendaagse sociale en pditgkesties. Kostuumdrama’s staan hier
volgens Grindon los van, terwijl historische spém@l$ altijd in verband staan met bredere
politieke aangelegenhed&®ok Rosenstone meent dat films die als ‘histotiselschouwd
worden, een relatie opbouwen met de reeds best&amies en debat — het reeds bestaande

historische discours.

De geschiedschrijving kan onderverdeeld worden epalalde ‘genres’ zoals ‘grote
narratieven’, microgeschiedenis, biografieén, kwateve geschiedenis, etc.; allen genres
die zich gedurende de laatste twee millennia orkelk hebben. Rosenstone ziet de
historische film ook als een genre (of een verzargajenres), maar een genre dat echter nog
maar ruim een eeuw bestaat en zich dus nog niet seek heeft kunnen ontplooien als de
geschreven geschiedenis. Volgens Rosenstone leunsirische speelfilm eerder aan bij de
biografie, de microgeschiedenis of de populairéaemde geschiederfis.

De narratieve structuur van historische speelfilms

De narratieve manier waarop speelfiims het verlegiamoonlijk benaderen, heeft uiteraard
gevolgen voor het beeld dat gecreéerd wordt ovér véaeden. De verhaalvorm die

onderdeel uitmaakt van de (historische) speelfgngelijkaardig aan de klassieke vorm van
geschiedschrijving die zijn oorsprong vond in dedfeid. De verhaalvorm werd door vele

historici gebruikt om samenhang en betekenis admeiegen aan historische gebeurtenissen.

! R. Rosenstone, “A Historian in Spite of Myselfi; Rethinking Historynr. 4, vol. 11 (2007), p. 590.

2 R.B. Toplin, “Cinematic History: A Defense of Hgltood”, in: National Forum nr. 2, vol. 81 (2001), p. 12.
% R. Rosenstonédistory on Film/Film on Historypp. 12-13.

4 M. Hughes-Warringtorgp. cit, p. 27.

® R. Rosenstonad/isions of the Paspp. 71-72.

® R. Rosenstondistory on Film/Film on Historyp. 16, 25 en 28.
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Rosenstone kan zich dan ook geen wereld inbeeld@ninvgeschiedenisetin de vorm van
een verhaal gegoten wordtHoewel historici en filmmakers beiden gebruik makean
narratieve formules, betekent dit echter niet datonk dezelfde bedoelingen hebben.
Volgens Hesling hebben historici een meer weternguéigke kijk op het verleden, terwijl
filmmakers een eerder poétische kijk op het venidaebben. Vaak komt daar ook nog eens
een commerciéle logica bij kijken. Hesling ziet adsschil tussen filmmakers en historici dat
de eerste zich doorgaans beperken tot het vertelanwat de personages in hun verhaal
overkomt, terwijl de laatste daar ook een verkkariroor proberen te geven. Historici
proberen dit te kaderen in een ruimer geheel ert@éonen dat individuele handelingen en
gebeurtenissen deel uitmaken van en gestuurd wodden meer abstracte historische
processen.Dit is echter zeker ook mogelijk binnen de histohie speelfilm, zonder daarmee
afbreuk te doen aan de kracht van de film, al taptex te worden of de interesse van het

publiek te verliezen.

De mainstream speelfilm vertelt het verleden invdem van een verhaal met een begin,
midden en een einde. Vaak wordt ook een morele sobagh uitgedragen, is de kijk op de
geschiedenis progressief, en blijft de kijker achteet een goed gevoel. Film vertelt
geschiedenis bijna altijd als een verhaal van iddien? In de meeste gevallen wordt het ook
voorgesteld als een afgesloten of voltrokken vdrhaaardoor gesuggereerd wordt dat er
geen twijfel bestaat over de voorgestelde ‘feifeBeze causaal-lineaire opbouw van het
filmverhaal staat in dienst staat van het narrati@alisme maar heeft tot gevolg dat afbreuk
gedaan wordt aan de ambivalentie die inherent fis hastorische gebeurtenissen/ooral
Natalie Zemon-Davis stelde zich in haar publicatiesvraag of film wel in staat was de
onzekerheden over het verleden over te brefigewordat personages een centrale rol spelen
in de fictiefilm, verpersoonlijkt film, dramatisddnet en worden emoties toegevoegd aan het
verleden. Vaak wordt de geschiedenis voorgestetdeain verhaal van leed, wanhoop,
avontuur, overwinning en heroisrheHelden gaan niet enkel de strijd aan met schuniesar

ook met onrecht, uitbuiting of vooroordelen. Morgkrontwaardiging uitlokken is namelijk

! R. Rosenstone, “A Historian in Spite of Myself?,593.

2W. Hesling, “Het verleden als verhaal. De narkatistructuur van historische films”, iSfommunicatie:
Tijdschrift voor Massamedia en Culty®000, nr. 29, vol. 1 (2000), pp. 2-3.

% R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historyp. 47.

4 R.B. Toplin,History by Hollywoodp. 10 en R. Rosenstonésions of the Pasp. 22.

> W. Hesling,art. cit., p. 15.

® M. Hughes-Warringtorgp. cit, p. 18 en 21.

" R. Rosenstond{istory on Film/Film on Historyp. 47.
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een van de tactieken die filmmakers aanwenden onmtdeesse en betrokkenheid van het

publiek te stimuleren.

Een van de redenen waarvoor critici de historisgeelfilm vaak minachten of afwijzen is de
excessieve nadruk op het romantische of gevoelgamatioplin verdedigt dit door te stellen
dat dit een middel is om geschiedenis aan het gkilik presenteren in een entertainend
format, terwijl het ook de emotionele impact op pebliek verhoodt— een argument dat
zeker niet alle critici aanvaarden. Rosenstone meelfis dat ‘emotie tot een eigen soort

kennis leidt

Rosenstone benadrukt dat de (historische) filmtaeataforisch en symbolisch is. De
speelfilm creéert ‘mogelijke realiteiten’, een widrelie de realiteit benadert. Hij probeert
anderen te doen inzien dat de historische speetfiehbeoordeeld dient te worden op zijn
portrettering vanindividuele personen of gebeurtenissen — en of die kunnen ifjeeed

worden — maar eerder op het totaalbeeld of de vise het verlededie gecreéerd wordt; en

of die iets belangrijks of betekenisvol over hetegen vertelf
Individualisering

Omdat personages een centrale rol spelen in dpeglfwordt vaak een beeld van de
geschiedenis geschetst dat draait rond individnafelelingen. Deze al te persoonsgebonden
benadering van de geschiedenis wordt door histtegenwoordig als een naieve vorm van
geschiedenis beschouwd. Zo’n geindividualiseerjkedq de geschiedenis heeft uiteraard tot
gevolg dat de processen en structuren die de gekstis sturen naar de achtergrond
verdwijnen; en dat geschiedenis bovendien vaaksafglelerd wordt als gedetermineerd door
een elitaire bovenlaag. Meer dan eens worden hest@ gebeurtenissen of veranderingen
toegeschreven aan de handelingen van bepaaldedueiy terwijl die in werkelijkheid
gestuurd worden door grotere, onpersoonlijke seatdl economische krachten. Hoewel er
dus duidelijk een vertekend beeld gecreéerd waniyt deze geindividualiseerde aanpak er
wel voor dat het publiek zich kan identificeren rdetpersonages, en het verleden zo tastbaar
en toegankelijk wordt. Cineasten hebben uiteraaidde mogelijkheid om hun personages in

! R.B. Toplin,Reel Historypp. 34-36.

2 R.B. Toplin,Reel Historyp. 46.

® R. Rosenstone, “A Historian in Spite of Myself’,594.

* R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historypp. 48-49.
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de bredere historische context in te beddgovendien kunnen de personages ook een
symbolische functie vervullen en bepaalde grotex@epen, bredere bewegingen of zelfs
bepaalde maatschappelijke processen represeriteBenepen worden echter wel vaak
gesymboliseerd door ‘representatieve stereotypevat uiteraard ook een eenzijdig beeld
oplevert. Naast het symboliseren van groepen dabviduele figuren, gebruikt de fictiefilm
ook vaak het ‘fait divers’ als middel om maatschelijike mechanismen duidelijk te makén.

Toplin beschrijft vier determinerende methodes diederdeel uitmaken van filmische
geschiedenis: het vermengen van feit en fictie,ijse@danig samenbrengen dat er specifieke
conclusies uit afgeleid kunnen worden, het suggargan een relevantie of boodschap voor
het heden in verhalen over het verleden, en heudan van een documentaire stijl die vorm
geeft aan een ‘grote verhalen’ of ‘grote mannemspectief op het verledérironisch genoeg

is dit ‘grote mannen’ perspectief al geruime tigllvannen uit de professionele historiografie,
mede onder invloed van Fernand Braudel en de Assei®ol. Toplin vindt echter dat dit
breder perspectief — dat bepaalde trends en tragejchtbare’ ontwikkelingen in de
geschiedenis blootlegt — minder relevant is voae#m. Hij meent namelijk dat dergelijke
films, die eerder aanzetten tot reflectie dan antsmg, niet passen binnen het marktdenken
van de mainstream (Hollywood) film omdat zij mindetertainend zouden zijn — en dus ook
minder publiek lokken — dan de klassieke dramatisapeelfiim. Bovendien zou de
dramatische stijl zich volgens Toplin niet lenentet tonen varthe big picture. Toplin legt

er zich bij neer dat dergelijke studies voorbehoudejn voor de academische
geschiedschrijving, en vindt dit ook voldoende. Higt hier in plaats mogelijkheden
weggelegd in het symboliseren van de massa ofrgromvegingen door een individu. Toplin
is dan ook van mening dat de bezwaren van criticlat de personages in historische
speelfilms te veel uitzonderlijke ervaringen meearak vaak irrelevant zijn. Deze individuen
en hun ervaringen representeren namelijk in veehltgn bredere ontwikkelingen waar een
grotere groep mee te maken krijgtoch kent de sociale geschiedenis, die het leaenhet
gewone volk onderzoekt, een opmars in de histogisgeelfilm, denk bijvoorbeeld adme
retour de Martin Guerr¢1982).

L W. Hesling,art. cit., pp.2-5.

2 R.B. Toplin,Reel Historyp. 36.

% Ferro en Planchais, les medias et I'histoire, 7. 4
* R.B. Toplin,History by Hollywoogdpp. 13-14.
®R.B. Toplin,Reel Historypp. 38-41.
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Selectie, interpretatie, verdichting en uitvinding

De eis tot historische volledigheid die critici s®rstellen aan de speelfilm is, wegens de
complexiteit van de geschiedenis en de beperkingenhet medium film, niet realistisch.
Net als ieder ander historisch relaas blijft ooksgeelfilm onvermijdelijkhet resultaat van
selectie en interpretatteZoals de geschreven geschiedenis is de geschsetemieelden
geen venster op of spiegel van de wereld maar eestractie, een ideologisch en cultureel
product? Marnie Hughes-Warrington beschrijft in deze cohowel makers van historische
films als historici als ‘stilisten’ die vorm gevean hun werk door middel van conventionele

verhaalvormen of vormen vamplotment®
Rosenstone schrijft over dit proces van selectieimmnding in de historische speelfilm:

‘For the historian who works in words, the procé@sdudes selecting certain traces
of the past as important, ‘constituting’ those wadnto ‘facts’, thus utilizing them
to help create on the page a historical picture @ngument. Let me be clear about
this. 1 am not saying facts don’t exist. | am sgythat a historical narrative or
argument selects only certain traces, and thoseesavhich are chosen become the
designated ‘facts’ as they are used as part ohiktorical work. For the director of
the dramatic film, who must create — and it is m8egy to emphasize this point — a
past that fits within the demands, practices, aaditions of both the visual media
and the dramatic form, this means having to go bdyconstituting’ facts out of
traces of evidence found in books or archives amdégin inventing some of

them.”

Archieven leveren informatie over de handelingen B&paalde historische figuren, maar
vaak onthullen die weinig over de ideeén, moti\saia emoties die hierachter schuilen. Vaak
zijn bronnen ook onvolledig, fragmentarisch of wgigedetailleerd; terwijl het medium film

net om erg veel detail vraagt. Film ziet zich dask/genoopt te interpreteren of zaken uit te

vinden om een samenhangend en begrijpelijk verhaat voor te brengehUitvinding in

1 W. Hesling,art. cit., p. 11.

2 R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historyp. 37 en R. Rosenstonésions of the Pasp. 11.
¥ M. Hughes-Warringtorgp. cit, p. 9.

* R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historyp. 38.

® R.B. Toplin,History by Hollywoog pp. 3-4 en R.B. ToplirReel Historyp. 16.
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historische speelfilms gebeurt omwille van comnidecredenen maar ook omdat het medium
film dit, wegens zijn dramatische vorm en de no@h a&omprimering van historische
gebeurtenissen in korte sequenties, vereist. Bogendraagt een visueel medium meer
specificiteit en details dan historici mogelijk knen weten over bepaalde objecten, plaatsen,
gebeurtenissen of personérEr wordt niet enkel gespeculeerd over bepaaldeévatis of
denkwijzen van historische figuren, maar ook dialogvorden uitgevonden, aangezien
gedetailleerde bronnen of getuigenissen in de raegstallen ontbrekenUitvinding kan ook

de vorm aannemen van symboliek en beeldspraakymemek gebruikt worden om verbanden
te leggen. Zo wordt irDaens (Stijn Coninx, 1993) bijvoorbeeld de toenaderingh vde
Daensisten tot het socialisme gesymboliseerd deaeldtie tussen de Daensistische Nette en
de Socialist Jan De Meeter.

Vaak wordt in speelfilms enorm veel aandacht besten details — iets wat Rosenstone
‘false historicity’ noemf — omdat dit het publiek ervan overtuigt dat hearneen serieuze,
‘historisch correcte’ film kijkt. Dergelijke detailen een authentiekeok zijn uiteraard geen
garantie voor een ‘correcte’ weergave van het derle Marnie Hughes-Warrington
waarschuwt hiervooriOn this view, the past becomes a warehouse thatiuadered for
aesthetic rather than historiographical reasorisDeze visuele elementen helpen echter wel
het ‘gevoel’ van het verleden op te roepen, waardeschiedenis aantrekkelijk wordt. Film
slaagt er veel beter dan het geschreven woord kijkier te betrekken in het verhaal en het
gevoel te geven getuige te zijn van de geschieddfizijn evenwel ook voorbeelden aan te
halen, zoal®ogville (Lars von Trier, 2003), die aantonen dat de ‘lopéker niet essentieel

is om een historisch discours te creéren en te aorivaren’

Terwijl boeken een enorme hoeveelheid informatienan verstrekken en bepaalde zaken,
zoals de oorzaken en de gevolgen van een bepaaliigenis, tot in detail analyseren,
moeten historische speelfiims die voor een grodblipk toegankelijk willen zijn zich
schikken naar de conventies van de dramatischeffict. Complexiteiten en contradicties

vertalen zich dankzij de narratieve structuur vamainstream speelfilm moeilijker naar het

! R. Rosenstong{istory on Film/Film on Historyp. 28.

2 R.B. Toplin,History by Hollywoodp. 10.

% B. De Wever en R. Vande Winkaltt. cit., pp. 207-208.

* R. Rosenstond/isions of the Pasp. 60.

®> M. Hughes-Warringtorpp. cit, p. 21.

® R.B. Toplin,Reel Historyp. 48 en R. Rosenstortdistory on Film/Film on Historyp. 47.
" M. Hughes-Warringtorgp. cit, p. 21.
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witte doek dan naar het geschreven woord. Histogisqgebeurtenissen worden
vereenvoudigd door tijd te comprimeren, verschdierhistorische figuren — en soms zelfs
plaatsen — samen te smelten tot enkele centraleefigen zaken weg te laten. Zo blijft het
verhaal overzichtelijk en wordt het begrijpelfjlRosenstone wijst er ook op dat het verhaal
van de speelfilm zonder inkorting en comprimerimngt ®nkel minder begrijpelijk en minder
interessantzou zijn, maar ook minder in staat zou zijn eendadge betekenis over te

brengerf.

Bijna alle ‘filmische geschiedenis’ betrekt het bBedbij de interpretatie van het verleden.
Vaak willen filmmakers de relevantie van het veeled/oor het heden tonen aan de kijker.
Dikwijls wordt de keuze voor het onderwerp van dm fook reeds bepaald door trends,
denkbeelden, angsten, etc. die leven binnen deepuraine maatschappfj.Pierre Sorlin
trekt dit behoorlijk ver door en meent dat de histthe speelfilm niet meer is dan een middel
om een (politieke) stelling in te nemen, een reféepunt om over het heden te sprefken.

Ook Rosenstone benadrukt de creatieve aard vaoribdte interpretatie, zowel geschreven
als verfilmd. Ook de professionele historicus cre@en coherent verhaal met een begin,
midden en einde. Individuen en samenlevingen heleegeschiedenis nooit zo beleefd, het
zZijn historici die er deze narratieve vorm aan ggkn. Ook geschreven geschiedenis is een
representatie van het verleden, en niet het verleegd. Ook bij academische historiografie
komt dus verbeelding te pas wanneer men het verlpdebeert te begrijpen. Daaruit volgt,
volgens Rosenstone, dat een grotere appreciatiedeolmmaker die het verleden probeert
te begrijpen en voor te stellen vereist &slan Munslow schrijft dat vandaag, na lifeguistic

turn en wat hij ddfilmic turn noemt, het duidelijk geworden is dat geschrevestigedenis,
net als verfilmde geschiedenis, nooit werkelijk hetleden weerspiegeld of vastgelegd heeft,
maar altijd al betekenis geconstrueerd heeft varverleder!. Ook Davis benadrukt dat
films niet werkelijk de realiteit of dit pretenderée doen, maar eerder speculeren over hoe

het verleden was en beleefd wérd.

! R.B. Toplin,Reel Historyp. 16.

2 R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historyp. 38.
®R.B. Toplin,Reel Historyp. 42.

*P. Sorlin,art. cit., p. 35.

® R.B. Toplin,History by Hollywoodp. 9.

® R. Rosenstone, “A Historian in Spite of Myself’,594.
" R. Rosenstond{istory on Film/Film on Historyp. 25.
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Hoe goed een filmmaker zich ook documenteert di iaat bijstaan door specialisten, men
kan er niet onderuit dat steeds zaken in beel@ézutioeten gebracht worden waarover grote
historische twijfel bestaat. Om een historisch aathplausibel te maken moeten namelijk
soms ‘gaten’ in de historische kennis worden oplgevDe historische film zal altijd
gedeeltelijk fictief zijn. Een plausibel verhaal tmgeloofwaardige personages en een
realistische mise-en-scéne vereist nu eenmaalndihg en verandering. De vraag is
bijgevolg niet of fictionalisering geoorloofd is,aar waar grenzen moeten gesteld worden
aan deze fictionaliseringUiteraard kan niet elke artistieke interpretat® @en rechtmatige
historische oefening gezien worden. Dit is een Hjkeivraag, een waar Rosenstone een
antwoord op probeerde te formuleren. Hij vindt itiingen in de historische speelfilm niet
verkeerd en zelfs waardevol, maar ze moetenfapglosite’, passend zijn. Enkel dan kunnen
ze een historische waarheid vertegenwoordigen. niier bedoelt Rosenstone dat de
uitvindingen moeten aansluiten bij de kennis dexlsebestaat over de periode of gebeurtenis,
of de waarschijnlijkheden en mogelijkheden die deeeiode of gebeurtenis omgeven.
Rosenstone stelde voor een onderscheid te maksgnttrsie invention’en‘false invention,
waarachtige en onwaarachtige uitvinding. De dichméodie hij bedacht kende ondertussen
navolging onder vele historiclrue inventiorkan omschreven worden als het weergeven van
zaken op het scherm die op feitelijk niveau foubaofvaarachtig zijn, maar ‘naar de geest
van de geschiedenis’ wel correct zijn. Met andependen zaken die een relatie aangaan met
het bestaande historische discours, en die de geabeerde kennis over het verleden niet
negerenFalse inventionkan dan omschreven worden als fictionele elemedierook op
symbolisch vlak niet correct zijn; die het bestamhistorische discours negefeRosenstone
schrijft hierover:*We must recognize that film will always includeaiges that are at once
invented and true, true in that they symbolize,demse, or summarize larger amounts of
data; true in that they impart an overall meaning the past that can be verified,

documented, or reasonably argued.”

! B. De Wever en R. Vande Winkelrt. cit., pp. 205-206 en 208.

2 R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historyp. 46.

® R. Rosenstona/isions of the Pasp. 72 en 79 en B. De Wever en R. Vande Wirke!,cit., p. 207.
* R. Rosenstond/isions of the Pasp. 71.
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Filmcodes

De filmtaal kent bepaalde codes: codes van de amsgzene, van de camera en montage, van
de (buitenbeeldse) muziek en tekst en acteercodemmee eeonn screenwereld gecreéerd
wordt. Vaak wordt ook langs deze codes een histogidooodschap opgebouwd. Bepaalde
camerastandpunten kunnen bijvoorbeeld iets benkenulof symboliseren, een contrast
aanduiden, etc. Hesling wijst erop dat de analyse de filmische codes en de rol van het
personage in de historische speelfilm niet enkes@miotisch vlak moet plaatsvinden, maar
ook de pragmatische aspecten van die codes bdlielmen te worden. Net zoals het
taalgebruik van de historicus door sociaal-culeurtdctoren beinvioed wordt en ook de
weergave van het verleden kleurt, is ook de mamgarop acteurs een personage vertolken
aan bepaalde invloeden onderhevig en kan die ookbepaalde visie op het verleden
uitdrukken. Eén invloed is bijvoorbeeld de commiéeilogica van de filmindustrie die
voorschrijft dat ‘grote’ historische personages atmor ‘grote’ acteurs of actrices vertolkt
moeten worden. Zo straalt de persoonlijkheid varackeur wel vaker af op een historisch

figuur®

Wanneer historici films analyseren, concentrergnzidh vaak in de eerste plaats op de
narratieve laag, terwijl net veel van de commuimesat kracht van een film uitgaat van het

non-verbale, de visuele en auditieve 3ag.

Intertekstualiteit

Net als in de literatuur, bestaat er een groot edtwan intertekstuele relaties rond
speelfilms. Vaak blijken speelfilms in hun reprdséie van het verleden dan ook meer naar
elkaar te verwijzen dan naar het verleden zelf. cfistaat volgens Hesling naast de
‘wetenschappelijk-historische realiteit’ ook eefinfisch-historische realiteit. Dit proces
van filmische intertekstualiteit vond zijn oorspgorbinnen het studiosysteem en bleef
sindsdien (onder andere) gestimuleerd worden deee teconomische principes binnen de
media-industrie: de standaardisering van de praglect de imitatie van vroegere successen.

Deze intertekstuele dynamiek bleef echter niet bepget het Amerikaanse studiosysteem,

1 W. Hesling,art. cit., pp. 6-7.
2 R.B. Toplin,Reel Historyp. 50.
®W. Hesling.art. cit., p. 2.
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ook Europese filmmakers — die vaak over meer vdjleeschikken en binnen een minder
strikt studiobestel moeten werken — lieten zichneems door het werk van andere regisseurs
inspireren; zowel op inhoudelijk als stilistischakl Hesling merkt hier echter ofBinnen

dit in de loop der decennia tot grote omvang uitgegle filmische web van referenties is de
cinema dikwijls ver van de historische feiten afgaald. Niet zozeer uit historisch onbenul,
maar vooral vanuit de behoefte om het verleden eeet geheel eigen idioom — eerder
poétisch-symbolisch dan rationeel-wetenschappelifegemoet te tredenDaarnaast wijst

hij er ook op dat dergelijke clichés niet enkel diém toe te schrijven zijn, maar ook in de
geschreven geschiedenis terug te vinden Bipor naar andere artiesten en filmmakers te
verwijzen of zich hierop te inspireren worden, sodlesling het verwoordt, ‘filters’
gereproduceerd die anderen over de werkelijkhebére gelegd, waardoor de werkelijkheid
steeds vager te zien is. Deze *filters’ tonen ateyaard niet het verleden zoals het was, maar
het verleden zoals het door de maker onder druk beaalde sociale, economische,
esthetische en technische codes in beeld werd gebrditeraard hangt deze stereotiep-
intertekstuele weergave van het verleden ook sameh de noodzakelijke selectie en
interpretatie die gepaard gaat met het maken van testorische speelfilm. Hesling
benadrukt dat deze dynamiek van intertekstueldiesl&an leiden tot een gesloten systeem
van filmische referenties waarbinnen de geschiedevordt gereduceerd tot een reeks
narratieve en visuele sjablonen, wanneer dezeap gchaal gaan functioneren. Zo ontstaan
holle iconische beelden van bepaalde historischimqes; herkenbare beelden die op het
eerste zicht sterk en aangrijpend lijken maar matelijk betekenisloos blijken te zijn en zelfs

‘verlammend’ werker.

1.3 Concluse

Mainstream cinema heeft een aantal ongeschrevaanwetar ook historische films niet aan
kunnen ontsnappen. De kijker heeft behoefte aarafgmrond verhaal dat vertrekt van een
duidelijk beginpunt en via een herkenbare spanbiogg tot een bij voorkeur positief
eindpunt komt. Bovendien heeft de kijker behoetia aen overzichtelijk aantal personages
waarvan de drijfveren herkenbaar of begrijpelijjnzVaak worden hiervoor verhaallijnen
vereenvoudigd, andere verhaallijnen — zoals eddelsverhaal of avontuur — toegevoegd,

bepaalde historische personages uit het verhaajeleggn of in één personage versmolten,

1 W. Hesling,art. cit., pp. 8-12.
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of fictieve personages toegevoegd. Het is uiterapmohakkelijk kritiek te uiten op deze

manipulaties, maar steeds meer academici begimnenzien dat film als medium zijn eigen
wetmatigheden moet volgen om te kunnen functionéféie dat aanvaardt, ziet ook in dat
film een andere maar daarom niet minderwaardiggedraan historische kennis kan zZijn.

Uiteraard betekent dit niet dat alle kritiek op kistorische speelfiim ongegrond is. Een
kritische houding is zeker essentieel, anders &eskeet gevaar in een te extreem
postmodernistisch relativisme te vervallen waardelke aanpassing of vervorming van het

verleden zomaar kan aanvaard worden.

Het is niet realistisch om van filmmakers te veriatao dat ze dezelfde wetenschappelijke
manier (kunnen) toepassen als professionele histdfalm is een medium met eigen

kenmerken, die zich niet leent tot dergelijke md#®Er moet echter wel een grens gesteld
worden, artistieke vrijheid kan misbruikt worden kan tot een verstoord beeld van het
verleden leiden. Waar die grens moet getrokken gmrgs uiteraard een moeilijkere kwestie.
Robert Rosenstone stelde zich tolerant op tegenoeerartistieke creativiteit van de

filmmaker, omdat dit bijdraagt tot het begrip vam kljker. Rosenstone geeft het voorbeeld
van de scene in Richard Attenborougl@handi (1982), waarin een Zuid-Afrikaanse

conducteur Ghandi uit een wagon voor blanken dubdgze gebeurtenis staat nergens
beschreven in een bron, maar symboliseert de disatie in de Zuid-Afrikaanse

maatschappij. Rosenstone schrijft hierove&8uch an artistic embellishment does not do
violence to history, at least not so long as theedming’ that the impersonators create
somehow carries forth the larger ‘meaning’ of thstbrical character whom they represent.”

Het gaat bij Rosenstone dus veel meer om de batekan wat getoond wordt, de symboliek,
de accuratesse van het historisch discours waapadide zaken ingebed zijn; dan om de
correctheid van historische details en alles wtergk te zien is op het scherm. Volgens
Rosenstone kunnen uitgevonden scénes ook ‘waar’inidie zin dat ze bepaalde historische
gebeurtenissen, denkbeelden, etc. — die door densetap geverifieerd of beargumenteerd
kunnen worden — symboliseren of samenvattéfoplin en enkele andere historici werkten
reeds mee aan het realiseren van historische {Bimeg| en uit de ervaring blijkt dat het een

erg moeilijke opdracht is om wetenschap in een dtemthe vorm te gieten. Artistieke

! B. De Wever en R. Vande Winkelrt. cit., pp. 204-205.
2 B. De Wever en R. Vande Winkelt. cit., p. 207.
® R.B. Toplin,History by Hollywoogpp 2 en 9.
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overwegingen spelen steeds een grote rol bij Speelfat niet altijd te verzoenen valt met de
bevindingen van de wetenschap.

Historici vergeten vaak dat het verhaal slechts dealaspect van de historische film
vertegenwoordigt, en bijgevolg wordt vaak te weiaagndacht besteed aan het audiovisuele
aspect van film. Naast de narratieve codes spadnde codes van de mise-en-scéne, het
geluid, camerabewegingen en —standpunten, mordatgercodes, etc. een belangrijke rol in
de speelfilm. Vaak zijn het ook deze audiovisudédenenten die de grootste impact hebben

op het historisch beeld dat geschetst wordt.

Film kan niet enkel historische gebeurtenissen geeamn, het kan ook historische vragen
stellen. Via speculatie kan een situatie, contdxeen bepaalde dynamiek verduidelijkt
worden. De historische verbeelding wordt aangesprplvat de inleving en het begrip ten
goede kan komen. Het laat het publiek toe de mitieechter een bepaalde handeling of de
context rond een bepaald gebeuren beter te begfije looft Rosenstone Oliver Stone’s
‘JFK’ niet om zijn historische ‘correctheid’, maar om Fat dat de film vragen oproept en
het publiek aanzet om het officiéle historisch digs in twijfel te trekken. Zo kunnen ook
‘slechte’ historische reconstructies belangrijlnzn die zin dat ze aanleiding kunnen geven

tot publiek of academisch delfat.

Bovendien biedt film de mogelijkheid de geschiedeta tonen als een proces, en vele
verschillende aspecten samen te brengen in ééml bealspecten die in de geschreven
geschiedenis vaak opgesplitst worden voor anahgisioeleinden. Zo kunnen tegelijkertijd

ideologische, politieke, economische, raciale, d¢agender, ... elementen gecommuniceerd

worderT; en dat zowel in beeld, geluid, taal als t&kst

Uiteraard is het ook mogelijk, naast de dramatidattefilm, een ander soort film te maken.
Men zou het ‘postmoderne film’ kunnen noemen, waahistorische gebeurtenissen
geproblematiseerd worden doordat ze niet gepremghte@orden in een narratief kader

waarbinnen alles verklaard lijkt te kunnen wordeoor de ‘gebeurtenis’ — de bouwsteen van

! R.B. Toplin,History by Hollywoodp. 3.

2W. Hesling,art. cit., pp. 17-19.

% R.B. Toplin,History by Hollywoodp. 5.

“ B. De Wever en R. Vande Winkaltt. cit., p. 209.

® R. Rosenstond{istory on Film/Film on Historyp. 48 en R. Rosenstonésions of the Pasp. 60.
® R. Rosenstona/isions of the Pasp. 15.
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de traditionele geschiedschrijving — in twijfel tieekken, wordt ook het idee van
‘feitelijkheid’ ondermijnd. Dergelijke films sprekein de voorwaardelijke wijs, en willen de
dubbelzinnigheid en de betekenisloosheid van hdéden aantonen. Vaak worden de vele
factoren die onderdeel uitmaken van een historisgebeurtenis dan ook op een
fragmentarische, collageachtige manier getoond,deondaar bovendien definitieve
interpretaties aan te koppelen. Deze films willen g&schiedenis niet als een afgesloten,
definitief verhaal tonen, maar wil haar complexggipretatieve en geconstrueerd karakter
blootleggen. Het doel van postmoderne fictie is twtlergraven van het idee van een
onproblematisch verleden, het publiek bewustmakan ge manieren waarop culturele
betekenissen geconstrueerd worden, en hen ookdigem om deze processen waarmee we
de wereld representeren te bevrabevioorbeelden van ‘postmoderne films’ kunnen
gevonden worden binnen d€ouvelle Vagueof de Neue Deutsche KinoDeze laatste
stroming werd vorm gegeven door regisseurs alsbirassr, Schlondorff en Syberberg, die
vastberaden waren de stilte rond het naziverleéedobrbreken. Ook de postkoloniale
cinema bevat veel films die in deze categorie agelaacht kunnen worden. Deze films doen

vaak beroep op herinnering en gaan daarmee in tegjesfficiéle historische discoufs.

Ook Rosenstone onderscheidt binnen de historiqgoéefdm het ‘mainstream drama’ van de
‘oppositie- of innovatieve geschiederiisHet ‘mainstream drama’ vormt de standaard voor
geschiedenis in film, en is een realistisch verloaal bepaalde personen die nauw betrokken
worden bij historische gebeurtenissen. Het toont ideloed van deze historische
gebeurtenissen op het leven van individuen, maanaédfiguren symboliseren ook, via
synecdoche, grotere historische gegevens. De ‘dposf innovatieve geschiedenis’ kan
omschreven word als films die proberen een complexelfbewust, zelfreflexief of
interrogatief verhaal te creéren. Vaak maken zeujjelvan onconventionele stijlfiguren en
technieken (visuele metaforen, verregaande mordaelgeieken, het sterk fragmentariseren
van narratieve structuren, het gebruik van humorabsurdisme, het vermengen van
documentaire beelden met geénsceneerde scéngsereteertellen ze een verhaal vanuit
meerdere gezichtspunten, waardoor duidelijk woralt flm een beeld van het verleden
construeert en niet reflecteert. Ook Rosenstonplagbezorger voor de ‘postmoderne’,
‘progressieve’ of ‘innovatieve’ historische film.ijlkwam namelijk tot de conclusie dat de

1 W. Hesling,art. cit., pp. 16-17.

2 M. Landy,art. cit., pp. 9-10.

® Rosenstone beschouwt Griffith als een pionierhetrimainstream drama’, en Eisenstein van de ‘iatieve
geschiedenis’.
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standaard historische speelfilm te veel op de stamldgeschreven geschiedenis lijkt, en erg
aanleunt bij de negentiende-eeuwse historische moDargelijke films onderdrukken liever
twijfel dan vragen te stellen, en volgens Roserestdaen deze films ook niet meer dan
illustreren wat al geweten is. Toch kunnen dezmdilnuttig zijn, in die zin dat ze het
verleden verpersoonlijken en tot bij een brederipktbrengen. Rosenstone vindt echter dat
de mogelijkheden van het medium beter benut kunvemlen® Het medium kan gebruikt
worden om het verleden te ‘herzien’, een nieuwatielvan de hedendaagse wereld tot het
verleden op te bouwen. Het verschil, volgens Rdsers is dat de postmoderne film niet
pretendeert een transparant venster op het vertedajm, maar benadrukt een constructie te
zijn. Het creéert meerdere betekenissen, en pdegtnn tegenstelling tot de dramatische
speelfilm of de documentaire — het verleden redstibtte recreérehFilmmakers zijn dus in
wezen niet verplicht om een narratieve structuer te passen en een verhaal te vertellen.
Verscheidene cineasten — zoals Oliver StoneJirKkt(1991) of Hans-Jurgen Syberberg met
Hitler, ein Film aus Deutschlanl977) — hebben reeds aangetoond dat het mogelgkn
aantrekkelijke, betekenisvolle historische filmsn@ken zonder terug te vallen op deze

strategieén.

“Dramatic films are not and will never be ‘accuraie the same way as books (claim to be),
no matter how many academic consultants work onogegt, and no matter how seriously
their advice is taken. How could they be the séand who would want them to be?), since
it is precisely the task of film to add movemewlpuar, sound and drama to the past
(Robert Rosenstond)

! R. Rosenstond{istory on Film/Film on Historypp. 14-15 en 18-19.

2 R. Rosenstone, “A Historian in Spite of Myself’, 594 en R. Rosenstonéisions of the Paspp. 11-12 en 52.
®W. Hesling,art. cit., p. 17.

* R. Rosenstonddistory on Film/Film on Historyp. 37.
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2. De Rote Armee Fraktion

De Rote Armee Fraktionvas verantwoordelijk voor een van de meest tursulte periodes

in de geschiedenis van @andesrepublik Deutschlan@RD). Hun gewelddaden, die een
aanvang namen eind jaren zestig, zouden culminerdaDuitse Herfstvan 1977; een groot

dieptepunt in de naoorlogse Duitse geschiedenis. r@centelijk kon Duitsland moeilijk

omgaan met deze RAF-geschiedenis; net als meterseier.

De Neue Linke-beweging en de AusserparlamentarisCygposition

De wortels van d&®ote Armee Fraktioaijn te vinden in de woelige jaren zestig. Werejdwi
ontstond toen een ware protestcultuur en overagklan linkse (studenten)bewegingen de
bestaande politieke en sociale orde aan. In enk¥lkesterse landen zouden deze
studentenprotesten echter uitmonden in extreemlyekgeld, en zelfs terrorisme, zodlke
Weather Undergrounth de VSA, deBrigate Rossén Italié en deRote Armee Fraktiom de
BRD.?

De Rote Armee Fraktionerzette zich tegen het Amerikaanse imperialismaar ook tegen
de identiteit en de instellingen van de West-Dugitsat — die bovendien als medeplichtige
van de VSA aanzien werd. Deze West-Duitse staalekeijn ontstaan in de nasleep van de
Tweede Wereldoorlog en tijdens de aanvang van del&®orlog. De nieuwe staat had een
nieuwe identiteit moeten vormen, en had deze géamesd rond drie pijlers: de welvaart die
het bereikt had door heWirtschaftswunder het anticommunisme, en het Westerse
democratische model. Bijgevolg was de linkerzijdele BRD erg zwak. Bovendien werd de
West-Duitse communistische partij KPIXdmmunistische Partei Deutschlapds 1956
verbannen. In 1959 ging vervolgens de sociaaldestische partij SPDSozialdemokratische
Partei Deutschlandzich gematigder opstellen, en deed afstand vam basisprincipes en
haar engagement met het Marxisnmede jaren zestig leidde dit gegeven van een wakke
linkerzijde tot het ontstaan van een ‘buitenparletaee oppositie’, de

Ausserparlamentarische Oppositioh APO. De aanhangers van deze beweging vonden dat

'S, Colvin,Ulrike Meinhof and West German Terrorism: Languagielence, and IdentityjRochester, Camden
House, 2009, p. 8.

2 J.Varon,Bringing the War Home. The Weather Underground Red Army Faction, and Revolutionary
Violence in the Sixties and Sevent®stkeley en Los Angeles, University of Califorieess, 2004, p. 2.
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er binnen het politieke establishment nood wasesanlinks alternatieDe APO opereerde
buiten de partijpolitiek, en de studentenbewegirdje-gevormd werd door een alliantie van
verschillende studentenorganisaties — speelde nhiegn belangrijke rdi. Vooral de
Sozialistischer Deutscher Studentenb(8BS), de jongerenafdeling van de SPD die in 1959
uit de SPD gestoten werd omdat ze te sterk toeddvdef aan het socialisme, vormde een

belangrijk onderdeel van de APO.

De APO verzette zich aanvankelijk vooral tegen destADuitse herbewapening, het plaatsen
van kernwapens in de BRD, en déotstandgesetztejde noodwetten. Deze zouden de
beknotting van democratische rechten toelatenjderti van crisis. De voorstanders van de
herbewapening, de kernwapens en de noodwetten zigendrie maatregelen als essentieel
voor de West-Duitse veiligheid en soevereinitedt telgenstanders — waaronder dus de APO —
vonden dat ze inbreuk maakten op de verbintenidgemle West-Duitse staat gemaakt had
inzake vrede en democratie. Bovendien speelde ebkdriverleden mee in het afwijzen van
deze maatregelen; tegenstanders vroegen zich flaadedif het wel gerechtvaardigd was dat
het nieuwe regime in de BRD dergelijke grote machtanden kreeg, en of men dit regime
hier wel mee kon vertrouwehAl snel werd de APO-beweging echter breder en eremde
eisen omgevormd tot een meer fundamentele kriteld® naoorlogse samenleving en het
kapitalistische systeem. Er ontstond een ware tegemr die zich afzette tegen de

‘bourgeois’ maatschappij en culturele en socialanéering voorstond.

De studentenbeweging en de APO kunnen beide gesitweorden binnen de West-Duitse
Neue Linke® of Nieuw Linksbeweging. Die maakte op zich dan weer deel uit eam veel
bredere, internationaldlew Leftbeweging. De DuitséNeue Linkéseweging vond vooral
inspiratie in de idee&n van Adorno, Horkheimer earddse van dérankfurter Schulé De
wortels van de RAF moeten dan ook binnen deze bhegegzocht worden. Het naziverleden
nam een belangrijke plaats in binnenMNkue Linkebeweging in West-Duitsland — zoals dat
ook zo zou zijn voor de RAF. Linkse jongeren vedsmiden hun ouders voor hun

medeplichtigheid met de nazi's, en voor hun stijgem over deze duistergeriode uit de

! J.varon,op. cit, pp. 30-31.

2. Varonop. cit, pp. 30-31 en P. Lucardie, “The New Left in Frar@ermany and The Netherlands:
Democratic Radicalism Resurrected?”, Rijksuniversiteit Groningen
<http://irs.ub.rug.nl/dbi/4877083cd74e6> p. 5.

% J.varon,op. cit, pp. 30-31.

4 S. HakeGerman National Cinema.onden en New York, Routledge, 2004, p. 144.

®P. Lucardieart. cit., p. 5.

®p. Lucardieart. cit., p. 5.
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Duitse geschiedenfsin de naoorlogse periode had men echter wel déamatie met het
naziverleden aangegaan, zij het in beperkte mddergelike momenten van publieke
reflectie kwamen maar periodiek voor, en bovendias de houding van de regering en de
bevolking doorgaans (zelf)rechtvaardigend. Dergelinomenten van publieke reflectie over
het nazitijdperk leidden ook niet noodzakelijk fmersoonlijke reflectie of dialoog binnen
Duitse gezinnen. Bijgevolg voelden vele jongereren-aanhangers van déeue Linke
beweging — zich onwetend of zelfs belogen over gabrissen die het leven van hun ouders
en de identiteit van alle Duitsers mee gevormd Bad®e frustratie en verwarring over het
stilzwijgen rond het naziverleden zette sommigegg@iVest-Duitsers aan tot activisme. Ze
waren vastberaden de fouten van hun ouders nig¢wprte maken, en waren bijgevolg erg

gevoelig voor contemporaine vormen van onrechtigheid. ®

Vanaf de late jaren vijftig ontstond binnen linkséngen in Duitsland — zoals in het linkse
tijdschrift Das Argument het idee dat fascisme een extreme reactie wabeftakapitalisme

op een periode van economische crisis. De nao@logsrgang naar een democratische vorm
van kapitalisme betekende binnen deze visie dugezen geen echte breuk met het fascisme.
Zij zagen een voortzetting van het naziregime ikenazoals het gegeven dat twee derde van
de rechters ook onder het naziregime gediend’ i2eze beschuldiging van het voortleven

van het fascisme wordt ook wehscismusvorwurjenoemd.

Het naziverleden hielp ook vorm geven aan de opiposan Duitse jongeren tegen de
Vietnamoorlog. Net als voor de Amerikaaridew Leftbeweging was de Vietnamoorlog de
voornaamste kwestie waarrond West-Duitse studezitbnmobiliseerden. Het merendeel van
de Duitse progressieven was van mening dat hetalispne een internationaal systeem van
onderdrukking was. Ze zagen dan ook de oorlog gtndm als een uiting van imperialisme
en namen doorgaans een militante positie aan, Vjaartde Viet Cong steundénOok de
Rote Armee Fraktiomou zich rond deze visie scharen en hevige benn@e/erpen tegen de

‘wandaden van de Amerikaanse imperialisten’ in iaem.

! J.varon,op. cit, p. 31.

2 Voorbeelden zijn de discussies over schadeverggedivoor de slachtoffers van nazimisdaden, precess
tegen oorlogsmisdadigers zoals het proces tegeff Batimann of de Auschwitzprocessen in de jarestige
etc.

% J.varon,op. cit, p. 33.

4 J.Varon,op. cit, pp. 32-33.

® J.Varon,op. cit, p. 244.

® J.Varon,op. cit, p. 33.

44



Onenigheid over ideologie en strategie, en de augeling na het goedkeuren van de
noodwetten leidden in 1969 tot het uiteenvallen danSDS en de APODe West-Duitse
studentenbeweging verdween, en gaf aanleidingeobmistaan van vele verschillende kleine
Marxistisch-Leninistische groepén.Sommigen hiervan raakten ervan overtuigd dat
verandering enkel mogelijk zou zijn wanneer meretitte actie zou overgadnBegin jaren
zeventig zouden verschillende linkse groepen d&deovapens opnemen en zich omvormen
tot terroristische bewegingen, zoals Tepamaros West-Berlinde Bewegung 2. Junide

Revolutionare Zelleen deRote Armee Fraktiarf

De dood van Benno Ohnesorg en de aanval op de S@ipers

De West-DuitseéNeue Linkebeweging werd door de West-Duitse media en doaorgegeot
deel van de West-Duitse bevolking gezien als eede'rbedreiging’, en studenten werden
vaak tot zondebok gemaakt. Deze beeldvorming was nkeest uitgesproken in de
conservatieve bladen van Axel Springer, z@ald, Berliner Zeitungof Berliner Morgenpost
die meer dan zeventig procent van de West-Duitse yggmaakten. De beeldvorming over de
studenten en de linkerzijde in de West-Duitse pensd algauw op zichzelf het voorwerp van

protest

De spanningen werden ten top gedreven toen eemaavee politieagent op 2 juni 1967 een
zesentwintigjarige betoger, Benno Ohnesorg, neecdcbp een betoging tegen het bezoek
van de sjah van Iran aan West-Berlijn. De dood ®@anesorg — waarvan de politie valselijk
beweerde dat het een daad van zelfverdediging wasrgede voor het intensifiéren van de

spanningen®

Voor het bezoek van de sjah van Iran aan Berlijmewastrenge veiligheidsmaatregelen
getroffen. Op het plein voor het Schonebergse naiadh Berlijn, waar de sjah en zijn vrouw
de bevolking zouden begroeten, hadden zich ’s rdagsl honderden studenten verzameld

om te demonstreren tegen de sjah. Zowel de Duitfiepals de Iraanse geheime dienst,

! P. Lucardieart. cit., p. 6.

2 J.Varon,op. cit, p. 8.

®P. Lucardieart. cit., p. 6

4 M. Van LeeuwenConfronting terrorism: European Experiences, Threatceptions and Policied)en Haag,
Kluwer Law International, 2003, p. 112.

® J.Varon,op. cit, p. 38.

® J.Varon,op. cit, p. 40.
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Savak was aanwezig om de betogers op afstand te holdkemetogers riepen slogans en
gooiden met voedsel. Volgens Stefan Aust sloegenlrdanse agenten zonder echte
aanleiding met hun knuppels in op de menigte detramten. De Duitse politie zou gedogen
toegekeken hebben en pas na enkele minuten ingaghegbben. Ook de Duitse politie zou
vervolgens op de menigte ingeslagen hebben. ’'s dsv@ouden de protestacties echter nog
meer uit de hand lopen. De sjah bezocht de Duitsrd) en ook hier hadden demonstranten
post gevat. Na het einde van de opvoering zoudeagdaten opnieuw zonder de wettelijk
voorgeschreven waarschuwing op de demonstrantesslamgen hebbeh.Volgens Jillian
Becker zou de oorzaak hiervan een gerucht gewgestlat studenten politieagenten hadden
neergestoken — al dan niet moedwillig verspreidn Eenator die vanuit zijn woning het
gebeuren zag, getuigde ook dat de Iraniérs aldeeamvielen. Dit kon echter nooit met
zekerheid vastgesteld worden. Wie de eerste stdp e onzeker, wat wel zeker is dat
inderdaad met stenen geworpen is, met stokkenggeslaerd door de politie, en betogers
gearresteerd werden. Blokkades werden opgeworpemeenwaterkanon werd ingeZet.
Diezelfde avond zou ook de student Benno Ohnes@doad worden. Hij was een
protestantse student die toen zijn eerste grotedstratie bijwoonde, en voordien niet eerder
politiek actief geweest wasKarl-Heinz Kurras, een agent in burger, schoot keam dichtbij

in het achterhoofd. Hij pleitte zelfverdediging, maar de werkelijke simndigheden
waaronder dit gebeurde zijn nooit helemaal opge#ladurras bleek uiteindelijk een Stasi-
agent te zijn die informatie doorspeelde over destBerlijnse politie. De onderzoekers
vonden evenwel geen bewijs dat Kurras de dodedijteoten had gepleegd op bevel van de
Stasi. Uit de documenten blijkt dat de Oost-Dutiedeime dienst meteen na de dood van
Ohnesorg de contacten met de agent verbrak, ezaibgeen geloof hechtte aan diens versie
van de feiten. Omdat de dood van de student weldetig was voor de toenmalige DDR — op
deze gebeurtenis volgde namelijk een opstand enlestabilisering van de BRD — is met de

onthulling over Kurras’ Stasi-contacten wel twijtsitstaan®

Veel van de demonstranten ontmoetten elkaar dazetticht nog in het Berlijnse SDS-
centrum. Er werd hevig gediscussieerd over hoe opethe dood van Benno Ohnesorg moest

reageren. Ook Gudrun Ensslin was aanwezig. Zijkspieze fascistische staat is erop uit

!'S. Aust,Het Baader Meinhof CompleAmsterdam, Lebowski, 2008, pp. 43-47.

2 ). BeckerBaader Meinhof. Opkomst en ondergaAgsterdam, Elsevier, 1977, p. 41.

% J. Beckerpp. cit, p. 42.

4S. Aust,op. cit, pp. 43-47 en J. Beckap. cit, p. 42.

® “West-Duitse politieagent die in 1967 berucht dustghot op student loste, was Stasi-mol”, in: Den@aard,
zaterdag 23 mei 2009.
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ons allemaal te doden. We moeten verzet organis&@eweld kan enkel met geweld worden
beantwoord. Dit is de generatie van Auschwitz +rhé kun je niet discussiéren.Ook in

de dagen daarop bleven studenten bijeenkomen disdessiéren over de situatfe.

Na dit incident berichtten de Springerbladen verlelgk dat Ohnesorg neergeschoten was
om een bende relschoppers met messen tegen terh@mdgebruikten woorden als ‘terreur’
om de vermeende daden van de betogende studerttesderijven. Volgen8ild wilden de
studenten bloed zien vloeien, in naam van het comsme. De studenten werden zelfs
vergeleken met de SA. Studenten werden er na ditdent bovendien steeds meer van
beschuldigd een bedreiging te vormen voor de opertrae en zelfs voor de democratie. Het
kwam tot een clash tussen de Springerpers en dergenbeweging. De dood van Benno
Ohnesorg en de daaropvolgende lastercampagne Bpdegerpers gaf aanleiding tot de

radicalisering van de West-Duitsiue Linkebeweging?

De aanval op Rudi Dutschke

Een tweede culminatiepunt in de spanningen tuseétiede Linkestudentenbeweging en de
West-Duitse staat was de bijna fatale aanval opvaende leiders van déeue Linke Rudi
Dutschke, op 11 april 1968. Dutschke werd in Bertjp straat neergeschoten door Josef
Bachmann.Met Dutschke was een symbolische figuur neergesaohdtet voorval werd
aangevoeld als een aanval op de ganse buitenpatineebeweging.Bachmann zou een
rechts-radicaal geweest zijn, geinspireerd doorhiyan de krant over Dutschke had gelezen.
De studenten legden de schuld voor het neerschigtanDutschke bij de media, bij de
‘pogrom journalistiek’ van de Springerpers en lagtéren van linkse studenten. Zij werden
hierin ook gesteund door een aantal belangrijkalledtuelen, waaronder Theodor Adorno en
Heinrich BAll.

De studentenbeweging zag ook hier opnieuw eenlplna¢t het fascistische verleden, en zag
zichzelf als het nieuwe slachtoffer van de Duitsats Men stelde dat in cartoons ‘de neus
van de jood vervangen was door de baard van dergtutila de aanval op Dutschke volgden

1'S. Austop. cit, pp. 43-47.
2. Beckerpp. cit, p. 43.

% J.Varon,op. cit, pp. 39-40.
*S. Aust,op. cit, p. 52 en 54.
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in het paasweekend hevige betogingen waarbij odlowgeen van Springer tot doelwit
gemaakt werden, de verdeling van kranten tegengiemwerd en kranten ook vernietigd
werden. Een enkeling gooide molotovcocktails naachktwagens van Springer. Tijdens de
betogingen in het paasweekend vielen twee dodeme Detogingen symboliseerden een
verandering van de doelen en tactiek van de Dil@ee Linkebeweging’ In een essay in de
juni-uitgave varkonkretschreven enkele linkse intellectuelen dat ze zowdenschakelen op
geweld om ‘de taal van het systeem te sprekerditlassay verklaarden ze ook dat de aanval
op Rudi Dutschke de vonk was die deze overschakelmar geweld uitgelokt had. Ze
meenden dat hun bestaan bedreigd werd door heesystlat bovendien een systeem was dat
ze niet konden hervormen maar moesten vernieti@eweld was volgens hen inherent aan
het kapitalisme, en dus moest het kapitalisme vigmdw om ook het geweld te laten
verdwijnen. Het doel van geweld was voor hen nigteé het omverwerpen van het regime,

maar ook om te provoceren en zo het latente geveeldiat regime aan het licht te brenden.

De rijkdom van de naoorlogse samenleving verhinglehet ontstaan van een echt
revolutionair klimaaf. Niet lang na de aanslag op Rudi Dutschke en de gtemonstraties
tegen de noodtoestandswetten in Bonn verdween delas®it binnen de linkse
protestbeweging. De beweging raakte versplinteréremormden zich algauw verschillende
linkse kringen, discussiegroepen en zelfs nieuwsjg@a* Het studentenactivisme slaagde er
niet in aanhang te vinden onder de West-Duitse lking) en sommigen zagen zich dus

genoodzaakt zich op andere middelen te beroepesoorale verandering teweeg te brengen.

Ulrike Meinhof begon in 1960 te schrijven voor Iamburgse linkse tijdschrikonkret Ze
was toen getrouwd met Klaus Rainer Rohl, de uitgera het tijdschrift. Haar columns
werden gelezen door — en inspireerden ook — velesdi studenten en radicalen. Ook voor
Meinhof betekenden de paasbetogingen voor de Dbiesee Linkebeweging de overgang
van ‘protest’ naar ‘verzet, naar actie, het elismen van de waargenomen
onrechtvaardighedéhMeinhof prees de nieuwe strijdlust, en ook de bs#nhtingen van 2

april — twee dagen voor het neerschieten van Dkéseh door Ensslin, Baader en twee

! J.Vvaron,op. cit, pp. 40.

2 J.Varon,op. cit, pp. 43-44.

% J.Vvaron,op. cit, p. 45.

4 S. Aust,op. cit, pp. 66-67.

® J.Varon,op. cit, p. 45.

® U.Meinhof, “Vom Protest zum Widerstand”, ilokumente einer Rebellion: 10 Jahre “konkret”. Kiloen,
Kopenhagen, Konkret, 1972, p. 81.
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anderen in enkele Frankfurtse warenhuizen, bedoald protestactie tegen de
onverschilligheid over de oorlog in Vietnam en tedret ‘monopoliekapitalisme’, konden op
haar lof rekenen. Hoewel ze de brandstichting ordbht vond als politieke actie, prees ze
de progressiviteit en de ‘misdadigheid’ van de eactiet overtreden van de weDe

brandstichting kondigde een nieuw niveau van $tigjdaan?
De brandstichting in de Frankfurtse warenhuizen

Op 22 mei 1967 leidde een brand in het warenhnsvationin Brussel tot de dood van 253
personen. Twee leden vatommune 13, Rainer Langhals en Fritz Teufel, grepen deze
gelegenheid aan om een pamflet te schrijven ditdpde roepen tot brandstichting in Duitse
warenhuizen. In het pamflet dat verspreid werd épri2i 1967 over d€reie Universitatin
Berlijn stond dat een brandend warenhuis met vadwapersonen een ‘Viethnamgevoel’
opriep, iets wat men tot dan toe ‘gemist’ had imlipe’. Beiden werden gearresteerd voor hun
opruiende retoriek, maar tien maanden later wemgenrijgesproken. De rechter besloot dat
het pamflet enkel de bedoeling had te choquerenjetraan te zetten tot actie. Acht dagen na
de vrijspraak van de communeleden, op 2 april 1%88htten Andreas Baader, Gudrun
Ensslin, Thorwald Proll en Horst Sohnlein — ookeled’anKommune - echter werkelijk
brand in het winkelcentruidaufhaus Schneiden Frankfurt, door middel van zelfgemaakte
bommen. De volgende dag kreeg de Frankfurtse @@eén tip, en vervolgens werd het viertal
gearresteerd. Baader ontkende, de drie andererendeigy een verklaring af te leggen. In hun

auto werd echter bewijsmateriaal gevonden.

Op 14 oktober 1968 ging het proces tegen de viandstichters van start. Gudrun Ensslin
verklaarde dat enkel zij en Baader brand gesti@ddan inKaufhaus SchneiderZe

verklaarde dit gedaan te hebben ‘uit protest tedenonverschilligheid waarmee mensen
toekijken op de volkerenmoord in VietnafnHet gold bovendien als protestactie tegen het
‘monopoliekapitalisme’. Men wilde op deze maniert heerband tussen de Westerse

consumptie en de uitbuiting van de derde wereldcs@m. Net als vele andere linkse

1 J.varon,op. cit, p. 41.

2 J.Varon,op. cit, p. 42.

% Dit was een linkse revolutionaire maar niet-gewaftige beweging die eind jaren zestig opgerichtiwas
West-Berlijn, waar onder andere Rudi Dutschke &d was. (J. Beckeop. cit, p. 19.)

4S. Aust,op. cit, p. 39.

®S. Aust,op. cit, pp. 50-51.

®S. Aust,op. cit, pp. 57-58.
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jongeren sloten ze zich aan bij de visie van FRtankfurter Schule die stelde dat het
kapitalisme verantwoordelijk was voor economischigbuiting, maar ook voor de
verloedering van de cultuur en de kritische géeBbor verontwaardiging op te wekken over
een kleine daad van vernieling, wilden de brantstis de bevolking bewustmaken en de
aandacht vestigen op veel ergere daden van gewsbadls in Vietham gebeurde — en liefst
ook de hypocrisie van wie hen hekelde blootlegg@enwendden hun proces ook aan om het
West-Duitse rechtssysteem en de West-Duitse sawieglaan te klagen. Ze verklaarden dat
ze zich niet wilden verdedigen voor een rechtssystalat zich ingelaten had met het
fascisme, en dat de autoritaire structuren sindsdiet ontmanteld had maar in plaats
opnieuw opgebouwd h&dHet viertal vond dat de Duitse samenleving nogedseop
onrechtvaardigheid, onderdrukking en uitbuiting ustéte, en wilden zich hier niet bij

neerlegger.

Op het proces verdedigde Baader de brandstichtogté beweren dat hij zich beroepen had
op het ‘natuurlijk recht op verzet’, zoals Marcusel1965 beschreven had in zijn essay
Repressive Toleranc&/olgens Marcuse was het ideaal van ‘tolerantielat als doel had
open discussie te bevorderen en zo ethische waarhes ontdekken — gecorrumpeerd
geworden in moderne industriéle samenlevingen A¥ast-Duitsland en de VSA, aangezien
die gebaseerd zijn op (geinstitutionaliseerde) ljkbeid. Hij was dan ook voorstander van
‘actieve intolerantie’ tegenover bepaalde denklerekeh gedragingen die het onderdrukkende
status quo dienen. Marcuse formuleerde ook eenunlgk recht op verzet’, wat betekent dat
onderdrukte minderheden volgens hem het recht Imeldme ‘extralegale middelen’ te
gebruiken om sociale verandering teweeg te brerderde legale middelen ontoereikend
zouden blijken te zijn. Zulk verzet kan zelfs |egim een gewelddadige vorm aannemen. Niet
enkel Baader sloot zich aan bij deze visie, oole \@ldere studenten over gans de wereld
maakten aanspraak op dit recht op verzet. Marcusesén kenden grote navolging in
Duitsland. Hij had uitgesproken ideeén over heh toeersende ‘repressieve regime’ in West-
Duitsland, en zijn visie sloot dicht aan bij dienwaeel jonge Duitsers destijds, waaronder ook

deNeue Linkebeweging’

! J.varon,op. cit, p. 42.

2 J.Varon,op. cit, pp. 202-203.
%S. Aust,op. cit, pp. 57-58.

# J.Varon,op. cit, pp. 42-43.
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Op 13 oktober 1968 werden Andreas Baader, Gudrwsiirten Thorward Proll en Horst
Sohnlein veroordeeld tot drie jaar gevangenschay de Frankfurtse brandstichtingen. Op
13 juni 1969 kwamen ze na veertien maanden echterway vrij terwijl beroep aangetekend
werd tegen hun veroordeling. In deze periode ergyjdge Baader en Proll zich voor
probleemjongeren in twee jeugdcentra in FrankBaiader en Proll grepen deze kans echter
aan om de jongeren aan te zetten tot rebellie tegjaatsinstellingen, de kerk, etc.;
samenvattend alle instellingen die hen hadden peokte ‘hervormen’ en die volgens Baader
en Proll ook hun problemen in de eerste plaats oreeakt hadden. Zij zagen in de
randgroepen van de maatschappij potentieel voortscizappelijke veranderingen. Ook
Enslinn nam een gelijkaardig initiatief in Frankfim rehabilitatiecentra voor jonge vrouwen.
In november 1969 werd het beroep verworpen en Wetdiertal verordend terug te keren en
de rest van hun gevangenisstraf uit te zitten. E8kélein deed dit, de andere drie vluchtten,
met hulp van onder andere Thorward Prolls zus éstiaar Parijs en daarna naar Ifalié
Enslinn, Baader en Astrid Proll keerden echter serlg naar West-Duitsland. Baader en
Enslinn verscholen zich in West-Berlijn, waar zjkoop zoek gingen naar gelijkgezinden die
hen wilden bijstaan in een clandestiene strijdikgliMeinhof, die Baader en Enslinn had
leren kennen terwijl zij met probleemjongeren werkten Horst Mahler, de advocaat die
Baader verdedigd had op het brandstichtersproceslaamnaast ook vele andere linkse

jongeren verdedigd had, sloten zich aan.

Vanaf eind jaren zestig escaleerden de confrostaiisen de linkerzijde en de politiganaf
1969 pleegden radicalen steeds meer gewelddadigies,acvaaronder verschillende
bomaanslagen en brandstichtingeébe aanslagen richtten zich meestal tegen de linsfeh

van politie, justitie en het strafsysteem, maar dakken, administratieve gebouwen en
Amerikaanse militaire basissen werden gevisé&dmmige werden gepleegd door bestaande
groepen zoals d&éupamaros West-Berlijnrandere werden gepleegd door anonieme ad hoc
collectieven’ De politie ging er echter van uit dat de bij déiescbetrokken personen voor
een groot deel dezelfde waren en dat alleen demaarede commandogroepen verschildien.

Bij al deze acties werd echter enkel materiéle dehaerokkend. De eerste gewonden en

! J.varon,op. cit, p. 62.

2S. Aust,op. cit, p. 76.

% J.varon,op. cit, p. (62-) 63 en 202 en S. Ausp. cit, p. 60.
4 S. Aust,op. cit, pp. 65-66.
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doden zouden vallen bij de ontsnapping van Baad&®v0 en de daaropvolgende zoektocht
naar de voortvluchtigen. Dit zou gebeuren in vuueglten tussen de politie en vermeende

terroristen, deze laatste bewerend dat zij enkedtsn uit zelfverdediging.
De ontsnapping van Andreas Baader en de oprichtiramn de RAF

Terug in West-Duitsland startten Baader en Ens$alimzoektocht naar wapens. Zij waren van
plan overvallen te plegen om hun leven op de vltetihancieren en mogelijk zelfs hiermee
een gewapende strijd te leveren. Meinhof hielpkiogpel onderbrengen, Mahler zou voor de
wapens zorgen. Mahler rekende hiervoor op Peteaddrbmaar die bleek uiteindelijk een
informant van de politie te zijn. Zo werden Baadearverschillende anderen op 3 april 1970
gearresteerd toen zij terugkwamen van een zoektwadat wapens op een kerkhof nabij de
Berlijnse muur (Urbach meende namelijk dat daaremapbegraven lagef)Baader kwam

terug in de gevangenis terecht, maar al vilug wepdannen gemaakt om hem te bevrijden.
Terwijl Baader vastzat had Mahler opnieuw geprotheiurwapens te bemachtigen, ditmaal

met succes. Ensslin kon Meinhof ervan overtuigespilevan het bevrijdingsplan te zifn.

Op 14 mei 1970 hadden Baader en Meinhof een afspiraade bibliotheek van het
onderzoekscentrunDeutsche Zentralinstitut fir Soziale Fragetlat gelegen was in een
buitenwijk van Berlijn. Daar kwamen ze samen onlder mom van het schrijven van een
boek over de Duitse jeuddTwee vermomde vrouwen die zogezegd in de ganghaan
wachten waren tot de leeszaal vrij kwam, hielpem gemaskerde en gewapende Ensslin en
een man het gebouw binnendringen. Ze schoten awigaspistolen, maar hadden ook echte,
geladen pistolen bij. Ze slaagden erin Baader terijden maar schoten hierbij een
personeelslid, George Linke, neer, die het vooovairleefde® Allen doken ze onder, maar
op 22 mei 1970 publiceerden ze een communiqué tirBadijnse anarchistische weekblad
833 waarin ze oprichting van ddRote Armee Fraktionraankondigdefi. Daarin werd
geschreven dat de kogels die Rudi Dutschke gedadddm een einde hadden gemaakt aan de

droom van geweldloos verzet, en werd opgeroepemetostarten van een gewapende strijd en

! J.varon,op. cit, pp. 207-208.
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het oprichten van een ‘rood leger'Van nu af aan kozen zij dus voor gewapend in plaan
vredevol verzef. De naamRote Armee Fraktiorwas provocerend op twee verschillende
manieren: ‘RAF’ was uiteraard het acroniem voorBiligse luchtmacht, die Duitsland in de
Tweede Wereldoorlog gebombardeerd had, en het Regler was uiteraard het Sovjetleger,
dat een grote bijdrage geleverd had aan de ondgrgam Duitsland aan het einde van de
Tweede Wereldoorlog.

Na de ontsnapping van Baader zette de politie eete gpsporingsactie op touw. Overal
werden opsporingsberichten opgehangen; op het hwvafd Ulrike Meinhof stond een
beloning van 10.000 Duitse Mark, wegens pogingniobrd? Ook Meinhofs filmBambule
werd prompt van de staatstelevisie gehd&é. media gaf de groep al gauw de bijna2en
Baader-Meinhof groep Pas elf maanden na het eerste communiqué kwareehste echte
ideologische statement. Het manif@ds Konzept Stadtguerillagyeschreven door Meinhof,
verscheen in april 1971Hiermee wou de RAF niet enkel duidelijk een pesitinemen maar
ook zijn imago verbeteren, onder andere door deeeerbewering dat de politie ‘geen
mensen maar zwijnen waren’ recht te zeft@ndertussen waren Meinhof, Ensslin, Baader,
Mahler en enkele anderen in juni 1970 naar Jordgeréisd om daar in een guerrillakamp
getraind te worden door de Palestijnse guerrillaggmgFatah ° Hier zouden ze echter enige
tijd later buitengegooid worden wegens hun libesi opvattingen, en omdat de Palestijnen
vonden dat hun engagement met de gewapende strijpperviakkig was’ Na enkele jaren
had de RAF echter aangetoond waartoe zij in staagny en vanaf toen begonnen Duitse en
Palestijnse guerrillastrijders toch samen te werken

De RAF zag het aanvechten van de imperiale machtigaVSA als de belangrijkste taak van
de communistische organisaties. De RAF geloofde dat welvaart van moderne

geindustrialiseerde samenlevingen voortvioeide dé& economische uitbuiting van
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onderontwikkelende landén.In tegenstelling tot de communistische groepen e
socialisme binnen West-Duitsland wilden uitbouwglejtte de RAF voor een internationale
strijd binnen de metropolen. Zij gingen namelijk wain het gegeven dat het kapitalisme zich
op een internationaal niveau manifesteert. De Ré&kelle het imperialisme en zag Vietnam
als het voorbeeld dat het imperialisme vastberasi@m genocide te plegen op de volkeren
van de derde wereld eens zij niets meer te biedbhdn op vlak van natuurlijke rijkdommen,
goedkope arbeid, militaire basissen etc. Hoewelgijlen in de eerste plaats gericht waren op
de VSA, werd ook West-Duitsland zelf geviseerd, @eghun bondgenootschap met de VSA.
De RAF meende dat door militaire steun te verleaanm de VSA, ook de BRD profiteerde
van de uitbuiting van de derde wereld, maar dardeowerantwoordelijkheid te moeten
opnemen voor de oorlog. Uit dit soort retoriek Kilijlat de RAF weinig onderscheid maakte
tussen de misdaden van het nazisme en de misdaddmet (Amerikaanse) imperialisme. De
RAF trok de lijn door van de systematische moordienhet nazisme pleegde naar de oorlog
die de VSA in Vietnam voerde, en was ervan ovedudgt ook het moderne imperialisme
systematisch iedereen die niet langer uitgebuit kesrden probeerde te vernietigen.
Bovendien meende de RAF dat de West-Duitse staat ggvaarlijk was als de Amerikaanse
omdat zijn imperialistische bedoelingen en deskeuet kracht minder uitgesproken waren.
Wat de VSA en de BRD bovendien ook nog gemeen madolgens de RAF was het ‘nieuwe
fascisme’, de consumptiementaliteit, en mediadontieaallen zaken die in deze beide
landen meer ontwikkeld waren dan waar ook in deeldeiOok de steun die de RAF aan de
Palestiinse zaak gaf paste binnen hun doorgedrewgrimperialistische ideologie. De
studenten en de Duitse linkerzijde hadden zichdatjg moreel verplicht gevoeld Israél te
steunen. Na de Zesdaagse Oorlog van 1967 verandem#ehouding echter, en vanaf toen
werd Israél aanzien als een imperialistische agredge de Palestijnen onderdrukte. De PLO

werd, net als de Viet Cong, een voorbeeld voor A R hun anti-imperialistische strifd.

De RAF wilde de Duitse staat straffen voor de fstssthe misdaden uit het verleden en voor
wat zij zagen als de herhaling hiervan in het hedepressie door de politie, Duitse steun aan
de Amerikaanse oorlog — of zoals zij het zagennagede’ — in Vietnam. De RAF zag de
toenmalige West-Duitse staat als een voortzettang het naziregime, en wilden dit dan ook
via alle mogelijke middelen ten val brengeHoewel de RAF Duitsland wilde straffen voor

1 J.varon,op. cit, p. 7.
2 J.Varon,op. cit, pp. 68-69.
% J.Varon,op. cit, p. 13.
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zijn naziverleden en het zogenaamde doorleven dmeirv de huidige staat, gebruikte ook de
regering dezelfde antifascistische retoriek, ennmdeedat niet de staat maar de RAF-leden
zelf de werkelijke erfgenamen van het fascisme waret West-Duitse terrorisme was een
(extreme) vorm vanVergangenheitsbewaltigung’ een begrip dat staat voor het verwerken
van het verleden, meer specifiek het nazi-verle@enRAF was een duidelijk symptoom dat
aantoonde hoe moeilijk Duitsland het had met hewegken van zijn naziverledérDe RAF

en activisten van déleue Linkezagen de oorlog in Vietnam als een nieuwe genoeide
vonden dat zij, als Duitsers, de plicht haddentefien te houden. Ze wilden niet, zoals hun
ouders destijds, medeplichtig of medeschuldig zgan een genocide. Ook de
onverschilligheid van vele Duitsers hierover wagrveommige Duitse activisten een teken
dat er sinds het nazitijdperk niet veel verandeis vin de denkbeelden van de Duitse
samenleving. Bepaalde critici interpreteerden dexzrgelijking tussen de oorlog in Vietham
en de Holocaust als het relativeren van de nazadesa en het pogen de Duitse schuld te

verkleinen?

De RAF nam een voorbeeld aan de Braziliaan Carlaarigiiela’s Minimanual do

guerrilheiro urbano(Minihandleiding voor de stadsguerrillals model voor hun gewapende
strijd; dat bedoeld was als onderricht voor Latifireerikaanse guerrillastrijders zoals de
Tupamaros. Dit boek raadde aan aanslagen te plgggmolitie, leger en doelwitten uit het
bedrijfsleven om het vertrouwen in de autoriteib vk staat te ondermijnen. De RAF volgde

dit voorbeeld, en richtte kleine cellen op in véiende West-Duitse stedén.

Hoewel de RAF het motto ‘de guerilla is de groepn@mam, en de revolutie als een
gecollectiviseerd proces aanzag waarbij het individlledig ondergeschikt was aan de groep
en aan de guerrillaoorlog, was de RAF niettemin féégarchisch gestructureetddndreas
Baader, Ulrike Meinhof en Gudrun Ensslin worden lkadpstukken van de eerste generatie
beschouwd.

In 1958 sloot Ulrike Meinhof zich aan bij de SD®, studentenorganisatie van de SPD, waar
ze later ook woordvoerster van werd. Meinhof was w@edesactiviste en engageerde zich in

de anti-atoombeweging. Ze publiceerde artikelenalrjke studentenkranten, organiseerde

! J.varon,op. cit, pp. 14-15.
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betogingen tegen de atoombewapening en andere astatiés, petities, een boycot op de
universiteit, etc. Meinhof groeide uit tot een demdeerd journaliste en durfde openlijk
kritisch te zijn tegenover de West-Duitse samenigvMeinhof schreef voor het Hamburgse
linke studententijdschrifkonkret en werd er in 1960 zelfs hoofdredactrice Vate maakte
reportages voor de radio en tv, hoofdzakelijk caagiale kwesties, wat behoorlijk nieuw was
in de Duitse naoorlogse journalistiek. Meinhof viemlv bekendheid en werd bijgevolg
regelmatig uitgenodigd voor televisiedebatten. Helewe redelijk welgesteld was en
opgenomen werd in het establishment, voelde zetegdlijkertijd aangetrokken tot de linkse
studentenbewegingBinnen de RAF bestond een constante wedijver tuskenhof en Horst
Mahler over de rol van ideologische leider.

Andreas Baader was altijd een rebelse jongere gawiee alle vormen van autoriteit leek te
verachten. Hij was in 1943 geboren, als zoon vatohcus en archivaris Berndt Baader, die
echter sinds 1945 vermist werd, nadat hij als stl@ovjetkrijgsgevangene was geworden.
Als tiener al raakte hij vaak in de problemen, daotodiefstal, straatgevechten, etc. Op
twintigjarige leeftijd verhuisde Baader van Mincheaar Berlijn, en ook hier bleef hij
doorgaan met het plegen van kleine misdrijvéBaader stond afkerig tegenover alles wat
enigszins met de bourgeoisie te maken had. Hijideoeit tot een charismatisch figuur
binnen bepaalde linkse kringen, die zijn anti-ataoe houding wel konden appreciéren. In
tegenstelling tot sommige andere leden van de Ri&k Baader niet van theoretische
uitweidingen, maar was eerder een man van de aFtevel binnen als buiten de RAF werd
Andreas Baader beschouwd als de leider van de googpal voelde hij weinig affiniteit met
de ideeén waar de RAF zich op inspireerde. Hij rmiarverantwoordelijkheid op voor de
praktische aspecten van de clandestiene strijds bed stelen van auto’s of het verkrijgen van
wapens. Blijkbaar had Baader ook een voorkeur hetistelen van BMW'’s, waardoor in de

pers algauw de woordspeliBgader Meinhof Wagert licht zad’

Gudrun Ensslin kwam uit een erg Christelijk geximgar sinds ze verhuisde naar Berlijn om

daar te studeren aan Eeeie Universitdt zette ze zich steeds meer af van haar Chrigelijk
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roots, en sloot zich aan bij de antiautoritairelshtenbeweging van de jaren zestBpader
en Ensslin werden een koppel in 1967. TijJdens\Wuaoht door Europa in 1969 namen ze de

schuilnamen ‘Hans’en ‘Grete’ aan, naar het sprovljede gebroeders Grinfm.

Horst Mahler was een van de stichters van de RAFwék in 1970 naar Italié gereisd waar
hij Baader, Meinhof, Ensslin en Proll ontmoettege doen op de vlucht waren na de
ontsnapping van Baader. Daar stelde hij voor datizh zouden aansluiten bij een groep
militanten die toen werd opgericht; waaruit de R2éu gevormd worden. De vader van
Mahler was een nazi en antisemiet, die in 1949vmmmfd gepleegd had. Net als Meinhof
werd Mahler midden jaren vijftig lid van de SD8n verzette zich samen met andere
studenten tegen de atoombewaping. Mahler was agk &jd lid van de SPD, maar die zette
hem in 1960 uit de partij omdat men vond dat lidisel@ap van de SPD onverzoenbaar was
met lidmaatschap van de SDS. Mahler zou als adveeseavan de bekendste verdedigers van
linke studenten worden. Eind 1968 vond in Berlighter een proces plaats tegen hem. Men
wilde een beroepsverbod tegen hem uitvaardigen, emgegzijn rol bij de anti-
Springerdemonstraties na de aanslag op Rudi Dwsdhik zou tot tien maanden celstraf

veroordeeld worden.

De eerste acties van de RAF

Gedurende de herfst van 1970 pleegde de RAF e&s bemkovervallei.Op 29 september
werden in Berlijn drie banken tegelijk overvalldfort daarna, op 8 oktober 1970, werden
Horst Mahler en twee andere RAF-leden opgepakie eerste klopjacht op RAF-
voortvluchtigen werd gehouden in Berlijn in febriub®71, na een vuurgevecht tussen politie
en voortvluchtigen. Maanden later werd een tweegoleradie op touw gezet waarbij 3000
zwaarbewapende politiemannen patrouilleerden ischgiende steden in Noord-Duitsland.
Hier viel ook de eerste RAF-dode, die algauw déustaan martelaar kreeg. Het ging om
Petra Schelm, een twintigjarige Berlijnse die ogulb1971 neergeschoten werd in Hamburg.
Van haar dood werden in de pers foto’s verspreidriipde schotwonde aan haar hoofd, met

bloed dat naar beneden stroomde over haar geduidielijk te zien was. Schelm zou in een

1'S. Austop. cit, pp. 34-35.
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viuchtpoging als eerste gevuurd hebben op de agetieehaar achtervolgdéntet zorgde
voor grote verontwaardiging aan de linkerzijde, m@azk onder de bredere bevolking gingen
sommigen de tactieken die gebruikt werden in d&toobt naar verdachten van terrorisme in
vraag stellen. In oktober 1971 doodde de RAF voet berst een politieagent, de
drieéndertigjarige Norbert Schmid, in een vuurgétvea Hamburg. In de volgende zes
maanden werden nog twee RAF-leden neergeschoteorg&e/on Rauch in Berlijn en
Thomas Weisbecker in Augsburg. Ze waren beideneiheld figuren geweest aan de
linkerzijde in hun respectievelijke steden, en ldaod gaf aanleiding tot kleine protestacties
over gans West-Duitsland. Later zouden ook nog p#itieagent, Hans Eckhardt, en een
ander RAF-lid, Manfred Grashof, sterven aan de vadingen die ze tijdens het vuurgevecht
in Augsburg opliepeA.Aanvankelijk — eind jaren zestig — was de oveitgjgvan de West-
Duitse extreemlinkse militanten geen geweld te g&bn tegen personen, enkel tegen
materiéle zaken, en ook de RAF had dit principegaromer?. Het voornemen van de RAF
om enkel te vuren wanneer er eerst op hen geschash brokkelde echter geleidelijk aan
af. Algauw werd het voor RAF-leden belangrijker ¢tenoverleven of kameraden te wreken

dan ideologische doelen te verwezenlijken.

Hoewel de RAF nooit de steun van de massa gekiegeih, konden zijn leden toch enige tijd
vanuit bepaalde hoeken — studenten, intellectueteagr ook anderen — op wat sympathie
rekener?. Ze kregen het imago van ‘antihefd’maar ook van ‘underdogs’ die nagejaagd en
vervolgd werden door een dominante, repressiea. staoral in zijn beginfase en voor het
Meioffensiefvan 1972 stond de jacht op de RAF-leden symboot de ‘autoritaire staat’ met
zZijn repressieve veiligheidsdiensten. Steeds me&stand een mythe rond de RAF-leden. Uit
een opiniepeiling bleek dat in de eerste jarenafanbestaan, het geweld van de RAF aanzien
werd als politiek gemotiveerd en niet als zuivemaneel geweld. Hieruit bleek ook dat
twintig procent van de ondervraagden kon begrijdah men onderdak zou verlenen aan

voortvluchtigen, en zes procent gaf toe zelf beteizijn dit te doen.
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Het Meioffensief van 1972

Het Meioffensiefvan 1972 was een periode van intensifiéring vdrpbktiek geweld van de
RAF. Gedurende twee weken werden bomaanslageneggebtgp twee Amerikaanse militaire
basissen, politiekantoren in twee verschillendelesieen kantoren van de Springerpers. De
‘commando’s’ die de aanslagen uitvoerden droegemateen van overleden RAF-leden.
Deze aanslagen waren erg verwoestend en zelfsitod@®p 11 mei bombardeerde het
Kommando Petra Schelm bestaande uit Baader, Meinhof en Holger Meinshet
hoofdkwartier van d&JS Fifth Armyin Frankfurt, waarbij €én Amerikaans militair oreth
leven kwam en dertien anderen gewond raaki@e. volgende dag ontplofte een bom voor
het politiekantoor in Augsburg, waarbij vijf gewardvielen. Later die dag werd in Minchen
een bom tot ontploffing gebracht voor het hoofdkvearvan de Beierse politie, waarbij een
hele hoop auto’s vernietigd werd&ier dagen later, op 15 mei 1972, werd de auto van
Wolfgang Buddenberg — de rechter uit Karlsruhe dkemeeste aanhoudingsbevelen voor
RAF-leden uitgegeven had — tot ontploffing gebrablet Buddenberg zelf, maar zijn vrouw
zat op dat moment in de wagen, en raakte ernstigmeg Op 19 mei vervolgens werd een
aanslag gepleegd op de Springerkantoren in Hambwuegrbij zeventien medewerkers
gewond raaktefiDe dag daarop werden na een tip van een anonieliee bog drie ladingen
explosieven gevonden in het Springergebduien slotte konden op 24 mei twee RAF-leden
op het Amerikaanse militair domein in Heidelberyet hoofdkwartier van degnited States
European Command binnenraken met een auto met Amerikaanse nuniaaerfie auto
was beladen met explosieven en kwam later tot offitpd, waardoor drie militairen om het

leven kwamen en vijf andere gewond raakten.

In de communiqués die hierop volgden werden veltecdigie verantwoordingen gegeven voor
de aanslagen, maar die bleken in de eerste plaatstiyeerd te zijn uit reactie tegen de acties
en bombardementen van de VSA in Noord-Viethnam, pareel Viethamese burgers

gewond of gedood raakten. De RAF beschuldigde d& V& genocide en vergeleek de
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situatie met AuschwitzZe wilden met deze aanslagen ook de boodschamgéd dat West-
Duitsland en West-Berlijn niet langer veilige pkat zouden zijn voor het Amerikaanse
leger. De RAF eiste ook de onmiddellijke terugtiegkvan de Amerikaanse troepen uit
Vietnam en dreigde ermee aanslagen te blijven plegggen de ‘massamoordenaars’ —
waarmee ze doelden op het Amerikaanse leger —nirdlieniet zou gebeuren, en dit tot de
Vietcong de overwinning zou behalen. De aanslagempalitiekantoren verantwoordde de
RAF als acties van ‘tegengeweld’, als wraakactiorvde doden van RAF-ledénDe
aanslagen op de Springerkantoren waren moeiligererantwoorden. Het verwonden van
werknemers ging namelijk in tegen de principes @ikeRAF naar voor geschoven had —
namelijk dat guerrilla-acties gericht waren tegenirtstellingen van de klassenmaatschappij,
het imperialisme en het kapitalisme, en nooit tedengewone, werkende burger. De RAF
schoof de verantwoordelijkheid voor de gewondeonmBSpringer. Ze meenden namelijk dat
Springer hun verzoek de gebouwen te ontruimen +te@aia de telefoon opgeroepen was

geweest net voor de ontploffingen — bewust genelgsaren®

Deze acties waren duidelijk politiek gemotiveerdatvaantoont dat niet alle acties van de
RAF crimineel geinspireerd en zonder beweegredaenwva beschuldigingen die wel vaker
geuit werden aan het adres van de RAF. De RAF hpd doelwitten weldoordacht
uitgekozen (Amerikaanse militaire basissen warg@robirbeeld belangrijke verzamelplekken
van waaruit troepen en materiaal naar Vietham gdzornwerden) en ook achteraf de
aanslagen in politieke termen verantwoord. Dezestbonden echter ook aan dat aanslagen
tegen de staatsinstellingaret langer enkel uit zelfverdediging konden genedrd worden,
vergelding was nu ook een voldoende legitieme regmorden voor de RAEDe RAF
veronderstelde dat de West-Duitse massa hen zoerktensteunen in hun strijd. Ze hadden
de — beperkte en kortstondige — sympathie voor Rédtiviuchtigen echter verkeerd
geinterpreteerd als een bevestiging van hun gewaeide acties. HetMeioffensief gaf
aanleiding tot brede publieke verontwaardiging eh dnstaan van een klimaat van angst
onder de West-Duitse bevolking. De meerderheid danVest-Duitse bevolking begon de
RAF vanaf toen ook te zien als een criminele — eengrevolutionaire — organisatie.
Bovendien bleef de RAF in zijn communiqués de kigegan de menselijke slachtoffers van
hun geweld ontwijken. De slachtoffers werden naykgeerkend en ook het politieke nut van

! J.varon,op. cit, p. 210.
2 J.Varon,op. cit, p. 210 en S. Ausap. cit, p. 207.
% J.Varon,op. cit, p. 211.
#J.Varon,op. cit, p. 211.
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deze menselijke slachtoffers, of wie men als eagitiéen doelwit beschouwde, bleef
onbesproken. De RAF nam de verantwoordelijk vopr @igen daden niet op, zoals blijkt uit
de stilte die er bleef rond het verwonden van Butiéegs vrouw, of het beschuldigen van de
verantwoordelijken bij de Springerpers voor de vardingen die hun bommen toebrachten

aan de werknemetrs.

Bovendien veroordeelde niet enkel de brede publogkieie de daden van de RAF, ook de
West-Duitse linkerzijde verscherpte steeds meerkmgzwaren tegen de acties van de RAF en
keerde zich steeds meer van de groep af. In mejuen organiseerden Marxistisch-
Leninistische organisaties en linkse studentenchdlsnde conferenties hierover, waarin ze
allen de RAF veroordeelden. EnkelRete Hilfebleef de RAF steunen. De anderen hekelden
de RAF omdat zij de massa vervreemd hadden enbd@anop een hardere repressie van de
linkerzijde uitgelokt hadden. De massa kon zich mentificeren met de acties van de RAF,
zag deze als een bedreiging, en ging zich bijgemolg meer identificeren met de reactie van
het staatsapparaat. Zo werd dus het omgekeerde bfferkstelligd dan geintendeérbe
RAF vervreemdde met zijn geweld zowel het volk dat wilde mobiliseren, als de

linkerzijde, waaraan het ontsproten was.

Het Meioffensiefbetekende niet enkel een keerpunt in de publigkeiey maar ook een
keerpunt voor de RAF zelf, in die zin dat de graggh vanaf nu ook inliet met geplande

politieke moord en het — al dan niet onopzettelijkerwonden van burgefs.

Een vooraanstaand intellectueel van de linkerzijgikar Negt, meende dat de RAF de Mei-
acties op volledig verkeerde premissen gebaseetdd®RAF had de contemporaine situatie
in West-Duitsland verkeerd geinterpreteerd alsiséisch, veronderstelde dat geweld tegen
politieagenten en de Springerpers het kapitalisroa kerzwakken, en dacht dat hun
gewelddadige acties de uitdrukking waren van devaiil het volk. De RAF had alle voeling

verloren met wat de West-Duitse bevolking werketiiigcht, voelde en beleefde. De RAF
verloor zowat alle aanhang die het had binnen diés®unaatschappij, maar ook binnen de
linkerzijde. HetMeioffensiefbetekende dan ook de ondergang van de eerststicktende —

generatie van de RAF. De bomaanslagen leiddenetotgeootschalige opsporingsactie naar

! J.varon,op. cit, p. 212.
2 J.Varon,op. cit, p. 213.
% J.Varon,op. cit, p. 238.
#J.Varon,op. cit, p. 213.
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voortvluchtige RAF-leden. Meer dan 130.000 poligieaten werden hiervoor ingezet over de
ganse BRD; snelwegen en grensovergangen werdea ggtontroleerd, wijken werden
uitgekamd, eté¢.Op 31 mei kwam voor één dag de politiemacht ohéecommando van de
Bundeskriminalamt onder leiding van Horst Herold — te staan; ha$ wen actie van tot dan
toe ongekende omvarfigVoorheen waren de West-Duitse burgers bijna eieflusa de
media met het terrorisme van de RAF in contact gekg maar vanaf nu werden ze
geconfronteerd met wegversperringen, doorzoekinggen waardoor de bedreiging plots veel

intenser ervaren WEI?U.

Tijdens de jaren zeventig werd het extreemlinkseotisme van ddBaader-Meinhof groep
zowel door de autoriteiten als door de West-Duieseolking als een grote bedreiging voor de
binnenlandse veiligheid gepercipieérdngst voor ontwrichting van de samenleving zette d
West-Duitse staat ertoe aan extreme maatregelegffien om de integriteit van de het Duitse
naoorlogse democratische experiment te bewar€arrorismewetten werden aangepast,
veiligheidsdiensten hervormd, grootschalige zoekaaterden op touw gezet, wegblokkades
opgeworpen, ettDe macht van de politie werd uitgebreid met bédiral tot huiszoekingen
en arrestaties wanneer het om verdachten vanism®iging. Ook de rechten van advocaten
werden ingeperkt. Deze maatregelen werden genoraeeen aantal voorvallen waarbij
advocaten of hun werknemers meegewerkt hadden eratristen. Dit ging van het
doorgeven van boodschappen naar leden buiten @mgenis tot het smokkelen van wapens
voor de gevangenénHoewel de staat er via deze antiterroristischetregelen erin zou
slagen de leiders van de RAF gevangen te nemegdedet er tegelijkertijd voor dat de visie
van de RAF over de fascistische aard van de Wegs®staat enkel maar versterkt werd — en
hiermee ook de overtuiging dat deze staat op ewrlddadige manier aangevallen moest
worden® Veel van de maatregelen die in de jaren zevergtgpfjen werden, werden echter
ook door de publieke opinie bekritiseerd. Niet drdqadat ze het recht op een eerlijk proces
schonden, maar ook omdat ze onbeperkte macht geaerde politie — die bovendien aan

! J.varon,op. cit, p. 214.

2S. Aust,op. cit, p. 213.

% J.varon,op. cit, p. 214.

* M.Van Leeuwenpp. cit.,pp. 118-119.
® J.Varon,op. cit, p. 14.

® M.Van Leeuwengp. cit, pp. 118-119.
" M.Van Leeuwenop. cit.,p. 120.

8 J.varon,op. cit, p. 14.
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vage voorwaarden en restricties onderhevig was emalat ze onnodig geacht werden in de
strijd tegen het terrorismé.

De arrestatie van de RAF-kopstukken en het ontstaeam de Tweede Generatie

Eind mei werden Andres Baader, Holger Meins enQarh-Raspe ontdekt in hun schuilplaats
in Frankfurt. Een buur had ze buiten vloeistoffeenzmengen en vond dit verdacht. Het
drietal werd op 1 juni 1972 gearresteerd na eemgauecht met de politie waarbij Baader in
het been geschoten werd. Vervolgens werd op 7 1972 ook Ensslin gearresteerd in
Hamburg, nadat een verkoopster in een kledingwihkel pistool ontdekt had, en op 9 juni
werden ook Brigitte Mohnhaupt en Bernhard Braunrmgstéeerd in Berlijn. Op 15 juni
werden vervolgens Ulrike Meinhof en Gerhard Mutearresteerd, toen zij onderdak zochten
bij Fritz Rodewald, een leraar en vakbondslid vanlidkerzijde — die hen verklikte. Drie
weken later werden Irmgard Moéller en Klaus Junsohéarresteerd, en zo zaten zo goed als
alle kopstukken van de RAF in hechtehiodus waren twee jaar na het ontstaan van de RAF

de meeste leden van de eerste generatie al ge\garganen.

Ondanks het feit dat de leiders van de RAF sind®18 de cel zaten, ondanks dat ook
andere leden van de RAF daarna opgepakt en verldrdaren voor bomaanslagen, moord
en poging tot moord als gevolg vaet Meioffensiefvan 1972, en ondanks het einde van de
Vietnamoorlog, ging het conflict door. De oppositegen de oorlog in Vietnam en het
imperialisme verdween langzaamaan, maar in plaatsl wu het ‘criminele’ West-Duitse
rechtssysteem geviseerd; vooral wegens de syssaatmishandeling die gevangenen naar
eigen zeggen zouden ondergaan. Leden van de RAdhagre groepen gingen uit protest
hiertegen in hongerstaking, wat uiteindelijk leiddede dood van RAF-lid Holger Meins op

9 november 1974, en wat uitmondde in een nieuwievgol protest aan de linkerzijde.

In se was de RAF een erg kleine groep. Eén jaatenaprichting waren veertien van het
dertigtal leden al gevangengenomen, en tegen &nd Was maar één lid van de ‘harde kern’
nog op vrije voeten. De RAF zou zich in de komejadten verschillende malen vernieuwen,

wat resulteerde in verschillende ‘generaties’ -e dini totaal. Telkens zou echter slechts een

! M.Van Leeuwenop. cit.,p. 120.
2 J. Beckerpp. cit, p. 10 en Varon,op. cit, p. 215.
% J.Varon,op. cit, p. 196 en S. Austp. cit, pp. 264-267.
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kleine kern rechtstreeks participeren in geweldgiadicties. Doordat in 1972 alle stichtende
leden van de RAF opgesloten zaten, ontstond eenveigeneratie binnen de beweging. Het
ontstaan van deze tweede generatie bracht ookuedarhentele verandering in de doelen en
werkwijze van de RAF met zich mee. De anti-impéstache strijd veranderde in een private
strijd tegen het West-Duitse rechtssysteem en digheidsdiensten. Zo goed als alle
gewelddaden van midden en eind jaren zeventig Imaddazelfde doel: de bevrijding van
gevangengenomen RAF-leden. Ook de intensiteit ebraliteit van het geweld nam tde.
Het geweld dat als doel had de gevangengenomen|&ilr-te bevrijden was niet enkel een
teken van een verenging van de politieke overtggmvan de RAF, maar ook het overboord

gooien van wat nog restte van morele principes.

Stammheim en de Sonderbehandlung

Een van de redenen voor deze fundamentele veragderide doelen en werkwijze van de
RAF was dat RAF-leden en andere politieke gevangebkven volhouden dat zij
systematisch mishandeld werden in de gevangenize Dentroverse over de situatie in de
gevangenis maakte een van de belangrijkste aspeittende geschiedenis van het conflict
en de tweede generatie van de RAF. De staat bleeé¢ dheschuldiging van misbruik
ontkennen, de RAF-gevangengen bleven dit volhoudlsze controverse zou lange tijd
aanslepen, en maakte gedurende het gros van dezaventig het middelpunt uit van de
acties van de RAF. De klacht van de RAF-gevangeves dat zij een uitzonderlijke, zeer
strenge behandeling kregerde Sonderbehandlungwegens hun politieke overtuigingen en
de gewelddaden die zij gepleegd hadden. De gevangmeenden dat zij maanden of zelfs
jaren in isolement moesten leven. Contact met &gevangenen werd verboden en ook het
contact met familieleden en advocaten werd stepetit. Bovendien zouden ze in cellen
moeten verblijven op afdelingen die volledig leegren en ontdaan van alle mogelijke
audiovisuele stimuli. De RAF-leden spraken ook Jt censureren van boeken, het
controleren van persoonlijke briefwisseling of diet advocaten, fluorescerende lichten in de
cellen die constant brandden, regelmatig onderzaekde cellen en het lichaam en constante

bewaking door bewakingsagenten en camera’s. De RfFdeze praktijken als een moderne

! J.varon,op. cit, p. 198.
2 J.Varon,op. cit, pp. 215-216.
% J.Varon,op. cit, p. 233.

64



vorm van opzettelijke lichamelijke en psychologisamarteling: De gevangenen meenden
dat het doel van deze praktijken het uitlokken kakentenissen en het verraden van andere

RAF-leden was, en daarbovenop het kapotmaken vagewseerde gevangenén.

De gevangenen protesteerden tegen hun behandalorgegn reeks hongerstakingen, die
startten in januari 1973 en bijna twee jaar zoutieen. Met deze hongerstakingen konden de
gevangenen hun politieke strijd voortzetten metdrage verzetsmiddel dat hen nog restte.
De gevangenen werden hierin gesteund door hun athrgcdoorRote Hilfe en door de
Comités tegen de Isolatie Marteling in de Gevanggem van de BRDdie in 1973-74
opgericht werden in verschillende Duitse steden.hDegerstakingen kwamen onder grote
publieke aandacht en zorgden ook voor sympathisteum van een deel van de bevolking.
Een aanzienlijk deel van de linkse publieke opieéoofde het verhaal van de gevangehen.
Desondanks zorgden ze niet voor een verbeteringlgaituatie in de gevangenis. Tijdens de
tweede hongerstaking — die zeven weken duurde -deinlente van 1973 werd de
controversiéle praktik van het voeden onder dwangevoerd, in een poging de
hongerstaking te breken. Tijdens de derde hondgeémgtan 1974 — die 140 dagen zou
aanslepen — stierf RAF-lid Holger Meins door uitgenng, wat leidde tot een grote golf van
verontwaardiging aan de linkerzijde. Protestacbesken uit in verschillende West-Duitse
steden, en de demonstranten beschuldigden devstaate moord op Holger Meins. Er werd
beweerd dat Meins opzettelijk een onvoldoende helbee calorieén gegeven werd, wat
schadelijker is voor het lichaam dan geen enkeledvmsstof binnen krijgen. Ook
gewelddaden werden gepleegd als reactie op de\dooleins

De RAF-gevangenen werden ondergebracht in Stammlieeimzwaar beveiligde gevangenis.
Vanaf 1974 werden de kopstukken — waaronder MejriBio$slin en Baader — overgeplaatst
naar de nieuwe, zwaar beveiligde vleugel van deamgenis. Bovendien werd ook een
speciaal en erg kostelijk gerechtsgebouw naastegtangenis gebouwdie voldeed aan de

strenge beveiligingseisen van het komende pro@sndl975 aanvang zou nemen. Hoewel
Stammheim de reputatie had de zwaarst beveiliggangenis van West-Duitsland te zijn,

slaagden de advocaten van de RAF er toch in boagdpeln over te brengen, camera’s binnen

! J.varon,op. cit, p. 216.

2 J.Varon,op. cit, p. 220.
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te smokkelen waarmee de gevangenen hun cel foemgdEn, en mogelijk ook de wapens
binnen te smokkelen voor de vermeende zelfmoordBaamtler en Raspé.

De staat en zijn aanhangers verwierpen de besgmgein van mishandeling van de
gevangenen als overdrijvingen of verzinsels dieekek alleen tot doel hadden de publieke
opinie te misleiden, nieuwe terroristen te rekmemeren rechtvaardigingen voor nieuwe
terroristische acties creéren. Bovendien verdedidgdstaat de ‘speciale behandeling’ van de
RAF-gevangenen met de reden dat zij in de gevasgeiguwe gewelddaden zouden
planner? De staat stond in een sterkere positie dan de iRAfe strijd om de representatie
van de situatie in gevangenis. Aangezien de RAEHede West-Duitse staat van mentale
mishandeling beschuldigden, kon geen fysiek beggjsverd worden. Toch was daarmee de
strijd niet gewonnen, in de publieke opinie ble¢éedls scepticisme bestaan over de
ontkenning van de staat, want bij gebrek aan bewairs mishandeling niet aangetoond maar

ook niet weerlegd wordeh.

Volgens Jeremy Varon klopten de meeste van de bligimgen die de RAF-gevangenen
uitten niet. Er zou bewijs zijn dat enkel een alamfvangenen strenge isolatie zouden
ondergaan hebben en enkel voor beperkte periodesolEook weldegelijk communicatie
geweest zijn tussen de gevangenen via een gehaiteegy waarlangs advocaten berichten
uitwisselden tussen RAF-leden, en ook met de bwiesld. Zo kon de groep nog steeds
politieke en strategische aangelegenheden bespredem bepaalde mate van cohesie
behouden, en ook instructies geven aan (tweederggenean) de groepering. Uiteindelijk
zouden ook sommigen aan de linkerzijde, waarondkrradicalen, stellen dat de campagne
tegen de mishandeling van de gevangenen een gajgdreven misleiding/as, zoals ook de
staat van meet af aan beweerd had. In 1978 be$dHoest Mahler, die zich van de RAF
afgesplitst had in de gevangenis, de lastercampalgneen propagandamiddel en een manier

om de brutale strijd te legitimerén.

Er zou echter wel bewijs zijn dat sommige gevangee#ectief in isolement verbleven
hebben. Maatregelen die genomen werden en waar ook bewais M in officiéle
gevangenisdocumenten zijn: het plaatsen van ekbtansop de celdeuren, het verplicht

! J.varon,op. cit, pp. 221-222.
2 J.Varon,op. cit, p. 221.
% J.Varon,op. cit, p. 227.
* J.Varon,op. cit, pp. 221-222.
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nuttigen van de maaltijd in isolement, het verbanman klokken en horloges uit de cellen,
etc. ' De RAF stelde de strijd die het voerde tegen deldtiemarteling’ voor als de

belichaming van de strijd tegen het imperialisma&t wok aantoont hoe erg de groep in
zichzelf gekeerd was. Ruimer dan dit werd de strgd de RAF tegen het imperialisme in de
jaren zeventig dan ook niet. De RAF gevangenemldke lot gelijk te stellen met dat van
het mondiale anti-imperialisme en veronderstelde dis anti-imperialistische organisatie,

steun voor de groep ook ten goede kwam aan dénapéirialistische strijd.

De Kommando’s van de tweede generatie

Het merendeel van de acties die de tweede geneeatide RAF pleegde, was bedoeld om de
vrijlating van RAF-leden in gevangenschap te ei€m10 november 1974 werd de voorzitter
van het West-Berlijnse gerechtshof, Ginter von Bmesmn vermoord door de@. Juni
beweging Drenkmann was een jurist en lid van de SPD, rhadrnooit te maken gehad met
zaken rond guerrillagroepen. De dag na het overlijdan Holger Meins in de gevangenis,
kwamen enkele leden van & Juni bewegingnaar zijn huis. Ze deden zich voor als
bestellers die bloemen wilden afgeven voor zijrreneestigste verjaardag, die hij de dag
daarvoor gevierd had. Vervolgens probeerden ze teeomtvoeren, maar toen hij weerstand
bood, werd hij neergeschoten. Von Drenkmann wasveeraanstaand jurist en zou dus als
gijzelaar een grote ‘ruilwaarde’ hebben. Bovendienden ze ook von Drenkmann schuldig
aan de dood van Holger Meins omdat hij deel uitteakan de rechterlijke macht.
Daarenboven was hij ook tijdens de naziperiodetezaeweest, waardoor hij voor de RAF
en de2. Juni bewegingen belichaming was van het voortleven van heidae in de BRD.

De linkerzijde veroordeelde de moord op von DrenkmadNaast de protesten in Berlijn tegen

de dood van Holger Meins ontstond vervolgens ookest tegen von Drenkmanns ddod.

In februari 1975 werd vervolgens CDU-politicus Pdterenz ontvoerd met als resultaat de
vrijlating van enkele gevangen@mij was ontvoerd door d&. Juni bewegingZe eisten de

vrijlating van zes gevangenen, waaronder ook Hdgtler, de enige van de zes die lid was

! J.varon,op. cit, pp. 222-223.
2 J.Varon,op. cit, p. 223.
% J.varon,op. cit, p. 233.
# J.Varon,op. cit, p. 237.
® J.Varon,op. cit, pp. 196-197.
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van de RAF en niet van & Juni beweging.Op 24 april 1975 werd de Duitse ambassade in
Stockholm ingenomen door een groep die zichKelmhmando Holger Meinsoemde. Ze
brachten twee leden van dglomatieke staf om het leven, en dreigden ernileaier een
gijzelaar te vermoorden als hun eis om zesentwipgangenen — waaronder ook Meinhof,
Baader, Ensslin en Raspe — vrij te laten niet inljgdl werd. De inval kwam abrupt ten
einde toen enkele bommen die de RAF geplaatst hadiei ambassade per ongeluk
ontploften® Hierbij kwamen een lid van de RAF om het levenervanderen werden

gearresteerd.

Op 9 mei 1976 werd Ulrike Meinhof dood aangetrofferhaar cel in Stammheim, ze was
gestorven door ophanging. Staatsambtenaren bewededeMeinhof in conflict lag met de
rest van de groep, en daarom zelfmoord gepleegdDiaaverd echter in twijfel getrokken
door stemmen uit de linkerzijde die meenden daveimoord was door de staat. Dit debat
zou nog jaren aanslepen binnen de West-Duitse ofemipij’ Nog grotere en intensere
betogingen dan na de dood van Meins vonden plaaés gans West-Duitsland. Als
wraakactie vermoordde hEbmmando Ulrike Meinhof dat bestond uit Brigitte Mohnhaupt
en Peter Jiirgen Boock — op 7 april 1977 in Karlsr@iegfried Buback de procureur-
generaal die grotendeels verantwoordelijk was d#owervolging van de RAF. Hij werd in
Zijn auto neergeschoten toen die stopte voor eed twht, ook zijn chauffeur en een
gerechtsambtenaar kwamen hierbij om het Iév¥ervolgens zou op 30 juli 1977 ook de
Duitse bankier Jirgen Ponto, voorzitter van de rzad bestuur van de Dresdner Bank, om
het leven gebracht wordérPonto verzette zich tegen een ontvoeringspogiry Soisanne
Albrecht, Christian Klar en Brigitte Mohnhaupt, eerd toen neergeschot@n.

De publieke verklaringen die d&ommando’s uitvaardigden naar aanleiding van de
gewelddaden die ze pleegden, waren opvallend anj politieke inhoud. Er werden vooral
bedreigingen geuit en eisen gesteld over de ungavan gevangenen. De nieuwe generatie

1's. Austop. cit, p. 283.

2 J.Varon,op. cit, p. 233.

%Y. Alexander en D. Pluchinskgp. cit, p. 56 en S. Austp. cit, p. 290.
4 J.Varon,op. cit, pp. 196-197 en 234.
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dacht duidelijk anders dan de eerste generatiewan nog meedogenlozer. Of de RAF-

gevangenen akkoord gingen met hun acties en wemwi§ onzeket.
De Duitse Herfst

De herfst van 1977, ook wel d@eutscher Herbsgenoemd, zou het culminatiepunt van het
extreemlinkse geweld in West-Duitsland vormen. 873 startte het proces tegen Andreas
Baader, Gudrun Ensslin en Jan-Carl Raspe, datjageezou aanslepenzZe stonden terecht
in Stuttgart. Ook Holger Meins had samen met heectd moeten staan, maar hij was een
half jaar voor het begin van het proces overlegergevolge van zijn hongerstakihén april
1977 kwam het verdict, de beklaagden werden sajpulsivonden aan vier moorden,
zevenentwintig pogingen tot moord en het vormen e@m criminele organisatie; en kregen
hiervoor levenslang. De gevangenen konden op gelegleelegale manier meer vrij komen,
dus ontvoerde de RAF op 5 september 1977 in Kedlarss Martin Schleyer, voorzitter van
de West-Duitse werkgeversorganisatie Bundesvereinigung der Deutschen
Arbeitgeberverbanden van deBundesverband der Deutschen IndustHeerbij kwamen drie
agenten en Schleyers chauffeur om het IévV@a.ontvoerders eisten hiermee de vrijlating van
Baader, Ensslin, Raspe en acht andere RAF-leddriey®c was voor de RAF zowel het
symbool bij uitstek voor de Duitse industrie en kegpitalisme als voor het naziverleden en de
continuiteit die de RAF zag tussen Nazi-Duitslamd d& Bundesrepublik. Schleyer was
namelijk lid geweest van de NSDAP éfauptsturmfihrergeweest bij de SS in Tsjecho-

Slowakije?

De RAF nam in zijn communiqués niet eens verantdelgkheid op voor de moorden op
Schleyers chauffeur en lijfwachten. Zoals Kraushaegt, door Schleyers lijfwachten en
chauffeur te doden maar Schleyer zelf niet, repredtde de RAF hier de klassenhiérarchie
die het wou vernietigen. Voor Kraushaar betekerglee dlaad dan ook het definitief failliet
van de RAF en de idealen die het voorstdme kritiek dat de RAF in feite gewoon zijn

tegenstanders weerspiegelde werd wel meermaals geuinad de RAF bijvoorbeeld in zijn

! J.varon,op. cit, pp. 234-235.

2 J.Varon,op. cit, pp. 197-198 en 234.

% J. Beckerpp. cit, p 10.

*Y. Alexander en D. Pluchinskgp. cit, p. 56.
® J.Varon,op. cit, pp. 197-198 en 234.

® J.Varon,op. cit, p. 241.
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beginjaren geprotesteerd tegen het doden van lsuirg&fietnam, maar maakte zich hier later

zelf ook schuldig aan door het doden van gijzelaars

In september 1977 werd na de ontvoering van SchieseKontaktsperreof contactverbod

ingevoerd voor tweeénzeventig gevangenen van deddA&ndere groepen. Hiervoor werden
de gevangenen geisoleerd van andere gevangenehalleeleesmateriaal ontnomen en werd
gelijk welk menselijk contact verboden, ook contastt hun advocaten. Of deze praktijk
wettelijk was, was aanvankelijk onduidelijk; ditkte dan ook scherpe kritieken uit van de
RAF en anderen. De Bondsdag nam gauwKdetaktsperregesetwet aan, waardoor de

volledige isolatie van gevangenen legaal werd aa eoodtoestand dit vereiste. De
Kontaktsperrewerd ingevoerd uit vrees dat de RAF-leden van binge gevangenis

gewelddaden organiseerden, wat in werkelijkheideengaarschijnlijk was. De staat trachtte
zo de aanwezigheid van de RAF in de maatschappy t®@enemen, door de leden hun

gemeenschap, stem, zichtbaarheid en propagandénencerf:

De West-Duitse staat bood hevig weerwoord op dewgbnissen van de herfst van 1977:
crisiscomités werden opgericht, enorme politieofiesaop touw gezet, etc. Deze periode leeft
dan ook voort in de publieke herinnering als eermeat van diepe crisis voor de West-
Duitse staat. Zowel de regering als de bevolkirmglzet extreemlinkse geweld als een aanval
op de staat en de samenleving. De situatie haccenkeffect op de politieke cultuur. Vanaf
midden jaren zeventig kwam een proces op gang —fvamade aanzet vooral door
conservatieve politici en de media gegeven werdaarhij linkse politici, intellectuelen en
artiesten in diskrediet gebracht werden en ervacthddigd werden te sympathiseren met de
RAF-terroristen. Er ontstond een grimmige sfeenmbmde West-Duitse samenleving, en de

late jaren zeventig zouden dan ook de geschiedfegasn als ‘tijden van lood'.

Bondskanselier Helmut Schmidt weigerde de eisendeaRAF in te willigen, waarop zij nog
een stap verder gingen en op 13 oktober 1977, same¢renkele leden van een Palestijnse
bevrijdingsbeweging, hePopular Front for the Liberation of Palestingn Mallorca een
Boeing van Lufthansa met bestemming Frankfurt le@bbe kapers hielden een negentigtal

passagiers gegijzeld en eisten de vrijlating vanRéd--leden en twee Palestijnen die in

! J.Vvaron,op. cit, p. 243.

2 J.Varon,op. cit, p. 226.

¥ M.Van Leeuwenop. cit, p. 119.

Y. Alexander en D. Pluchinskgp. cit, p. 57.
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Turkije gevangen gehouden werden. Het vliegtuigdeieerst naar Itali€é, Dubai en Bahrein,
en vervolgens werd op 16 oktober in Aden, Jemenpti@ot vermoord en zijn lijk
achtergelaten op het vliegveld. Van daaruit reiselevliegtuig naar Mogadishu, Somalié. Op
de avond van 17 oktober maakten de Duitse strigdkean vanGrenzschutzgruppet@n slotte
een einde aan de kaping. Het vliegtuig werd bineeallen, drie kapers kwamen om en een

vierde raakte gewond. Alle gijzelaars werden be\rij

De ochtend na de raid op de gekaapte Boeing omdi¢wakers in de gevangenis van
Stammbheim in Stuttgart de levenloze lichamen vadréas Baader en Gudrun Ensslin, en de
zwaargewonde lichamen van Jan-Carl Raspe en Irnigéaliér. Raspe had zichzelf door het
hoofd geschoten, en overleed diezelfde ochtend @og.Baader had zichzelf door het hoofd
geschoters. Ensslin stief door verhanging en Irmgard Méllerrtwende verscheidene
steekwonden in haar hartstreek, maar overleefda.hun dood in de gevangenis kregen de
RAF-leiders voor aanhangers uiteraard de statusnaatelaar$.

Net als bij Meinhofs dood beweerde de regeringhdat dood zelfmoord was, en dat wapens
in Stammheim binnengesmokkeld moeten geweest @gmieuw werd door de aanhangers
van de RAF beweerd dat zij vermoord waren door destviDuitse regering; een stelling die
sommigen tot op vandaag innente@ok Irmgard Moller, die het overleefde, beweerdezii
vermoord waren, en dat zij nooit de intentie hatagezelfmoord te plegéhTwee andere
RAF-leden daarentegen, Brigitte Mohnhaupt en Susakibrecht, zouden beweren dat de
gevangenen gepland hadden zelfmoord te plegennindkeactie om ze te bevrijden zou
mislukken, en het bovendien zouden doen lijken fal® vermoord wareh.Ook het
onderzoeksrapport zou geen uitsluitsel geven, &eleneer vragen oproepén/ervolgens
zouden Schleyers ontvoerders op 19 oktober 197Roadigen dat ze hun gijzelaar na
drieénveertig dagen gedood hadden. Later werd aisidichaam gevonden in Mulhouse,
Frankrijk, vlakbij de Frans-Duitse grens, in defkofvan een groene Audi. Hij was op de

avond van 17 oktober om het leven gebracht in @sndp de Belgische-Duitse grehBe

! J.Varon,op. cit, pp. 197-198 en p. 234.
2S. Aust,op. cit, pp. 16-19.

% J.varon,op. cit, p. 198.

* J.Varon,op. cit, p. 229.

® J.Varon,op. cit, p. 198.

®S. Aust,op. cit, pp. 529-530.

"'S. Aust,op. cit, pp. 532-533.

8S. Aust,op. cit, pp.544-547.

® J.Varon,op. cit, p. 198 en 234.
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Duitse Herfstbetekende het definitieve einde van de eerstergeémeran de RAF. Maar het

betekende echter niet het einde van het terrorsaitsland.
Realitatsverlust en het einde van de Eerste GenerRAF

De Rote Armee Fraktiorbegon zijn gewapende strijd met duidelijke — hdemesschien
onrealistische — doelen voor ogen. De RAF wou eeplutie teweegbrengen in de BRD, en
wou samen met andere revolutionaire bewegingenldveijd een mondiale, socialistische
revolutie ontketenen die een einde zou maken aaWesterse imperialisme. Hun geweld
was aanvankelijk gericht tegen specifieke doelen veerd gedreven door specifieke
principes' De RAF streed tegen de ‘essentie’ van de WestsBigamenleving, zoals zij dat
zagen; tegen het sluimerende fascisme en tegegllimgén die volgens hen de bedoeling
hadden te onderdrukken, controleren en op te sliil.e RAF slaagde er echter nooit in de
steun van de massa te verkrijgen. In West-Duitslaad namelijk nooit een basis geweest
voor revolutie. De RAF had de binnenlandse situatedig verkeerd ingeschat. Wat
ontbrak in West-Duitsland was e€iepe ontevredenheid bij de massa; en de aanweédighe
van democratische rechten en instellingen hielpdwemmin vooruit. Beiden waren namelijk
noodzakelijk om het volk de wapens te doen opneemerevolutionair geweld te legitimeren
— zoals eerder al gebleken was uit de ervaringateierde Wereld.Er volgde een harde
repressie, en algauw kwamen de leiders van de RA#feigevangenis terecht, waarna de
groep een radicale wending zou nemen. Door zelesipten te zijn werden de RAF-leden
nog gesterkt in hun denkbeelden. De manier waaedpehandeld werden in de gevangenis —
volgens de RAF-leden een poging tot vernietiging kian persoon — voedde het idee van de
fascistische aard van de BRD. De gevangenis wardretafoor voor de ganse samenleving.
Schiller merkte op dat isolatie het onderscheiddnsde interne perceptie van de RAF en de
externe realiteit vervaagd had. Critici beschredénproces als d&ealitatsverlust Vooral
vanaf midden jaren zeventig, toen de leiders vaRAE in de gevangenis terecht kwamen en
als het ware afgesloten werden van de wereld, @emdde de RAF steeds meer van de
realiteit. Van toen af aan werd de vermeende |gdeag van de gevangenen het middelpunt

van de aandacht van de groepering. De gevangenamdene RAF-leden zagen echter niet in

! J.Vvaron,op. cit, p. 235.
2 J.Varon,op. cit, p. 226.
% J.Varon,op. cit, pp. 9-10
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dat zij ook zelf anderen (vaak veel groter) leegbtachtert. De anti-imperialistische strijd
werd steeds meer een private strijd tegen de statt,als enig doel de vrijlating van de

gevangengenomen leden, en als middel ontvoerimgoemd?

Jeremy Varon schrijft in dit verband:

“[...] their segregation in self-enclosed worlds, wad®undaries were reinforced by
public and state hostility, fed a sense of isolatemd the conviction that desperate
measures were required in the face of the overwihglimower of the adversary. [...]
Life underground enhanced the distorting effectslawfation. Members of the
underground were estranged from normalcy, cutroiinfmuch of the legal left, and
radically dependent on one another. As a resudty tacked external checks on their

perceptions.”

Horst Mahler had al in 1974 gebroken met de RAFskot zich aan bij het traditionele
Marxisme-Leninisme. Na de gebeurtenissen in 19%&¢Hreef hij de RAF als een symbool
voor de zwakte van het linkse socialisme, hij zagdeweld als een teken dat links er niet in
geslaagd was macht te verkrijgen via legale entipbd wegen. Mahler zag de RAF

bovendien als een uiting van een samenleving fiscri

Herbert Marcuse, een belangrijk theoreticus vakr@d@kfurter Schuleschreef als kritiek op
de werkwijze van de RAF:

“The physical liquidation of individuals, includinthe prominent and the powerful,
does not upset the normal functioning of the céipttaystem. Rather, it strengthens
its repressive potential, without (and that is dee) activating or bringing to

political consciousness potential opponents of espion. Indeed, these people
represent the system: but they only representhat means, they are reproducible,

exchangeable, and the reservoir for their recruittris inexhaustible.®

! J.varon,op. cit, pp. 224-229.
2 J.Varon,op. cit, p. 235.
% J.varon,op. cit, p. 225.
# J.Varon,op. cit, p. 200.
® J.Varon,op. cit, p. 238.
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Deze kritiek van Marcuse vat goed samen hoe de HARoenmalige situatie verkeerd
ingeschat had, en ook in zijn methode tot bewusimgakan de bevolking gefaald had.

Hoewel het aantal slachtoffers van het RAF-geweldtief klein was — zesenveertig doden in
zeven jaar, waarvan zeventien guerrifta’s en hoewel ook de organisatie zelf behoorlijk
kleinschalig was, liet de beweging toch een gratkruk na op de Duitse maatschappij. De
RAF maakte minder een fysieke maar vooral een sjsuhe impact. Zowel de bedreiging
die de RAF vormde, als de reactie van de staatnvaoggens Jeremy Varon grotendeels
symbolisch, en moest vooral de kracht van de regexantonen en het gevoel van veiligheid
herstellerf Hoewel de RAF er niet in slaagde de massa tewigert van de onderdrukkende
aard van het kapitalistische systeem en de Wegs®utaat, zorgde de groep er echter wel
voor dat sommige West-Duitsers de identiteit entilageit van hun staat in vraag gingen

stellen®

De RAF zag de West-Duitse staat als een fascistisghan, maar ook de West-Duitse staat
zag op zijn beurt de RAF als een militaristischefastistische organisatie. De West-Duitse
staat zag de RAF niet enkel als een bedreiging sedyinnenlandse veiligheid maar ook voor
zijn eigen legitimiteit en de democratische primsglie het vertegenwoordigde. Beiden zagen
elkaar aan als ‘Hitlers kinderefh’'Concluderend kan gesteld worden dat de perceptie a

beide zijden vertroebeld was.

Het einde van de Rote Armee Fraktion

Midden jaren tachtig startte de RAF een nieuw affieivvan moorden en bomaanslagen. Eén
incident zorgde voor het ontstaan van kritiek onder aanhangers en onder bepaalde
gevangengenomen leden, en zaaide twijfel over détveardiging van dergelijk soort
geweld. Het incident betreft de moord op een Anzmise soldaat, met als doel zijn
legitimatiebewijs te bemachtigen om de Amerikaamsigaire basis in Frankfurt binnen te
raken. Dit incident kondigde het begin aan van @&epe interne discussie en versplintering

binnen de RAF, wat uiteindelijk zou leiden tot begindigen van de terroristische acties van

1'S. Austop. cit, p 562.

2 J.Varon,op. cit, p. 198.
% J.Varon,op. cit, p. 228.
#J.Varon,op. cit, p. 199.
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de RAF! Zowel binnen als buiten de gevangenis braken ifjaden tachtig steeds meer
guerrillas met de RAF, de zogenaanflessteiger$ Tot 1991 ging de RAF echter wel door
met het vermoorden van economische en politielaetsi en hooggeplaatsten. Begin jaren
1990 ontstonden echter steeds meer twijfels oneléeden over de gewelddadige strategie. In
1992 lanceerde de Duitse Minister Van Justitie, ukleKinkel, een initiatief om het
terroristisch geweld een halt toe te roepen. Hpdb@aan de straffen van sommige van de
langst geinterneerde RAF-leden te herzien. Op I @92 verscheen uiteindelijk een
verklaring van de RAF waarin een tijdelijkeapenstilstand afgekondigd wér®p 20 april
1998, na vijf jaar inactiviteit, verklaarde de RAEn slotte zijn ontbinding. In dit
communiqué stond: ‘De stadsguerrilla in de vorm darRAF is nu geschiedenis. Het einde
van het project laat zien dat we langs deze wegkoieden slagen’. Er werd geen berouw
getoond, enkel geconstateerd dat de gewapende rsieij het juiste middel geweest was, en
gefaald had. Na achtentwintig jaar kwam een définginde aan het extreemlinkse geweld

dat diepe sporen had nagelaten op de Duitse savirenle

1 M. Van Leeuwengp. cit., p. 112.

2 J.Varon,op. cit, p. 243.

%Y. Alexander en D. Pluchinskgp. cit.,p. 85.
* M. Van Leeuwenop. cit, p. 112.

®S. Aust,op. cit, p. 567.
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3. De Duitse cinema

3.1 De Neue Deutsche Kino

Terwijl de naoorlogse filmindustrie in de DDR ond&ovjetcontrole kwam te staan met de
creatie van de genationaliseer@eutsche Film Aktiengesellschafif DEFA in 1946,
verzekerden de Amerikanen zich ervan dat in Westslmd géén gecentraliseerde
filmindustrie zou ontstaan die zou kunnen concememet hun eigen filmindustrie. Ze
maakten hiervoor handig gebruik van hun positie Gésllieerde bezetter, en voerden zo
verschillende dekartelleringswettemdoor. De heropbouw van de vertoningen

distributiesector daarentegen werd wel gestimuleerd

Zowel in de Westerse als in de Sovjetzone werdeneaéen na de oorlog films gemaakt die
de naoorlogse sociale problemen in Duitsland bedlded. Deze films stonden bekend als de
Trummerfilme letterlijk vertaald ‘puinfiims’, omdat ze het weoeste Duitsland
portretteerden. Deze golf van meer realistischradfisloot aan bij het Italiaanse realisme dat
in dezelfde periode zijn ontstaan kende. Een exdlisme zoals dat in Italié tot ontwikkeling
kwam zou zich binnen de Duitse cinema echter nmatiplooien, aangezien de West-Duitse
munthervorming en de welvaart die dit met zich rbeachtde balans liet overslaan van
introspectieve en zelfkritische naar meer luchteggertainende films. H&Virtschaftswunder
zorgde ervoor dat de West-Duitse filmindustrie oeide; de BRD groeide destijds zelfs uit
tot de vijfde grootste filmproducent ter wereld.hEe concurrentie voor Hollywood werd de
Duitse filmindustrie echter niet, aangezien voolst genre van de romantische en
escapistischéleimatfilm sterk groeide in de jaren vijftig, en het meremde® de films dus
gericht bleef op een binnenlands publiek. In omgede richting echter vormde het chiquere
Hollywoodgenre, dat zijn weg vond naar de Duitseotleng via Amerikaanse distributeurs,
wel een concurrent voor de Duitse film. Na een aamionetaire crisissevielen bovendien
alle grote West-Duitse distributeurs, behali@nstantin Filmin Amerikaanse handen. In de
late jaren vijftig gaven de opkomst van de televisn toegenomen mobiliteit aanleiding tot
een veranderende vrijetijdsbesteding van het we#igrdoor het flmbezoek overal in Europa
en de VSA drastisch daalde. Dit had uiteraard amk iavlioed op de filmproductie. Om te

overleven zag de West-Duitse filmindustrie zichamgst zich te wenden tot de overheid voor
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subsidies. De West-Duitse cinema stortte bijna volledig irethvas zelfs zo erg dat op het
Berlijnse Filmfestival van 1961 de jaarlijkse pwjsor de beste Duitse film niet kon uitgereikt
worden, omdat er eenvoudigweg geen enkele Duiisegemaakt was die deze prijs waard

was?

‘Das neue Kino’'vond zijn oorsprong op 26 februari 1962, op hettfkmfestival van
Oberhausen. Toen ondertekenden zesentwintig setwi@n filmregisseurs die beurzen van
de overheid aangenomen hadden een manifest, wapde nood aan het ontstaan van een
junger deutscher Filmbenadrukteri.Ze namen zich voor te breken met de commerciéle
Duitse filmindustrie® Het manifest ging als volgt:

“Oberhausener Manifest vom 28. Februar 1962.

Der Zusammenbruch des konventionellen deutschersfehtzieht einer von uns abgelehnten
Geisteshaltung endlich den wirtschaftlichen Bodeadurch hat der neue Film die Chance,
lebendig zu werden. Deutsche Kurzfilme von jungator&n, Regisseuren und Produzenten
erhielten in den letzten Jahren eine grol3e ZahlRogisen auf internationalen Festivals und
fanden Anerkennung der internationalen Kritik. [@e&rbeiten und ihre Erfolge zeigen, dal3
die Zukunft des deutschen Films bei denen liegt, bdiwiesen haben, dal3 sie eine neue
Sprache des Films sprechen. Wie in anderen Landswnist auch in Deutschland der
Kurzfilm Schule und Experimentierfeld des Spieffilgeworden. Wir erklaren unseren
Anspruch, den neuen deutschen Spielfilm zu schaberser neue Film braucht neue
Freiheiten. Freiheit von den brancheniblichen Kartianen. Freiheit von der Beeinflussung
durch kommerzielle Partner. Freiheit von der Bevaneiung durch Interessengruppen. Wir
haben von der Produktion des neuen deutschen Fdamkrete geistige, formale und
wirtschaftliche Vorstellungen. Wir sind gemeinsaenelt, wirtschaftliche Risiken zu tragen.

Der alte Film ist tot. Wir glauben an den neuen.
Oberhausen, 28.2.1962

Unterzeichnet von:

1 D. Cook,A history of Narrative FilmLonden en New York, Norton, 2004, pp. 582-583 eRranklin New
German Cinema: From Oberhausen to Hamburgnden, Columbus Books, 1986, chronology.

2. SandfordThe New German Cinemionden, Oswald Wolff, 1980, p. 6 en 13.

®D. Cook,op. cit, p. 583.

*J. Franklinop. cit, p. 26.
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Bodo Bluthner, Boris von Borresholm, Christian Dwoer, Bernhard Ddrries, Heinz
Furchner, Rob Houwer, Ferdinand Khittl, Alexandelugfe, Pitt Koch, Walter Krittner,
Dieter Lemmel, Hans Loeper, Ronald Martini, Hanggm Pohland, Raimund Ruehl, Edgar
Reitz, Peter Schamoni, Detten Schleiermacher, Bdalawennicke, Haro Senft, Franz-Josef

Spieker, Hans Rolf Strobel, Heinz Tichawsky, Waljgdrchs, Herbert Vesely, Wolf Wirth. ”
1

Deze zesentwintig personen zagen de ineenstoréingle conventionele, commerci€laitse
filmindustrie als een kans om een ‘nieuwe Duitden’fiin het leven te roepenDeze
ondergang nam namelijk de economische basis wegegammanier van filmmaken die ze
naar eigen zeggeverwierpen.Ze meenden dat zij zelf de toekomst van de Duitse ih
handen hadden, en dat er iets drastisch moestderean Letterlijk schreven zé&De oude
cinema is dood. Wij geloven in de nieuw®&& nieuwe cinema moest vrij zijn, zowel op
artistiek als economisch vlak; vrij van de alowdaventies van de commerciéle filmindustrie
en van inmenging van commerciéle partners en ari#amgengroepen — en dus ook van de
Duitse overheid. Allen waren ze bereid de econonesdsico’s te nemen. Ook andere
regisseurs zouden zich scharen achter de ideeérdeva@berhausen groep, zoals Rainer
Werner Fassbinder, Volker Schlondorff, Werner Hgrz#ean-Marie Straub, Wim Wenders
en Hans-Jurgen Syberbérg.

De Oberhausen groep slaagde er in 1965 inKlneatorium Junger Deutscher Filmap te
richten, een soort ‘Jonge Duitse Filmcommissieg de voornemens van h@&berhausen
Manifestin de praktijk moest brengena financiéle steun aan de Duitse regisseurs idle z
aangesloten hadden bij het manifest. Deze insgeierd gesubsidieerd door de verschillende
West-Duitse deelstatean zorgde tussen 1965 en 1968 voor het verwezenligan een
twintigtal films. De Oberhausen groep slaagde @neens in twee filmscholen op te richten,
in Berlijn en Miinchen, en een filmarchief in BerlfjDe Oberhausen groep richtte samen met
enkele jonge onafhankelijke filmmakers in 1971 Riénverlag der Autorerop, een privaat
bedrijf dat op coOperatieve basis de films van lapen zou distribueren. Leden waren onder
andere Alexander Kluge, Rainer Werner FassbindeBemhard Sinkel, die later samen

zouden werken aabeutschland im Herbsimaar ook Wim Wenders. OdBeutschland im

! “Oberhausener Manifest vom 28. Februar 1962"Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik
Deutschland <www.hdg.de/lemo/html/dokumente/KontinuitaetUndwlal_erklaerungOberhausenerManifest>
2 D. Cook,op. cit, pp. 583-584.

% D. Cook,op. cit, p. 584.
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Herbstkwam via hefFilmverlag tot stand. De Neue Deutsche Kinkende een spectaculaire
groei, maar was desondanks weinig succesvol in Wegsland. Op internationaal vlak was

de beweging echter wel een groot succes, vergetjkmet de Frand¢ouvelle Vagué

Oorspronkelijk noemden de jonge Duitse regisseugiszelf niet deNeue Deutsche Kino
maar Junge Deutsche Kindegin jaren zeventig herdoopten Amerikaanseccritit New
York de beweging echter tot déew German CinemaDit zou een begrip worden dat het
werk van erg verschillende regisseurs omvat. Aljeoeiden echter op in het naoorlogse

Duitsland® Thomas Elsaesser schreef in 1976 oveXeee Deutsche Kino

“A style has evolved in the German cinema of tist feve or six years that vacillates
between satirical realism and symbolism of almggiressive obliqueness, a style not
unconnected with the cultural limbo affecting muwh Germany’s intellectual life

today.”*

Dit slaat uiteraard op de naoorlogse Duitse samergezn de strijd die geleverd werd om te
leren omgaan met het naziverleden. Gedurende gertijchna de Tweede Wereldoorlog

werd over dit naziverleden niet gesproken, er vpagke van een soort ‘collectieve amnesie’.
De nederlaag, de verwoesting van de maatschappijppsplitsing van het land en het
schuldgevoel over de Holocaust hadden voor eemaagezorgd onder de Duitse bevolking,
dat vorm gaf aan deze collectieve amnesie. Hetlgdvervan was het afbrokkelen van de
Duitse culturele identiteit. De nieuwe generatienfnakers maakte echter deel uit van een
bredere generatie die het nazisme niet meegemaaktem begin jaren zeventig begon de
publieke nieuwsgierigheid naar dat verleden dan t@kroeien. Het stilzwijgen over de

recente geschiedenis zorgde voor verwarring enr@emding onder de nieuwe naoorlogse
generatie Duitse jongeren; en in combinatie megrde&e culturele invloed van Amerika op de

Duitse maatschappij ontstond een gevoel van psggisahe en culturele ontwrichting. Deze

context gaf vorm aan dé¢eue Deutsche Kind

! ‘Deutschland im Herbst', ifFilmportal,
<www.filmportal.de/df/ce/Uebersicht,,,,,,,,EFF44181B442349ACOCEACCB84FACES,,, 1 11111111115555:00MI>
2 D. Cook,op. cit, p. 584.

% . Sandfordop. cit, p. 6.

* D. Cook,op. cit, p. 584.

®D. Cook,op. cit, pp. 584-585 .
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Het gezamenlijke oeuvre dat tkeue Deutsche Kinaoortbracht kan zeker niet omschreven
worden als erg gestileerd. Aanvankelijk stondenDietse regisseurs afkerig tegenover
stilering, decor, muziek, speciale effecten, pastpctie, etc.; niet enkel wegens de beperkte
budgetten waar ze over beschikten, maar ook omtlatetl karakteristieken waren van de
Duitse Papaskinoen het Hollywoodmodel waar de¢eue Deutsche Kinoet tegen in wou
gaan. De beweging was in feite erg verscheidern, ankel esthetiscimaar ook politiek,
geografisch en zelfs over de generaties heen. Adeligk verkozen veleNeue Deutsche
Kino-regisseurs de documentaire film boven de fictigfiwat aansloot bij de trend van

andere naoorlogse filmstromingen zoals het ltaieareorealismé.

De Neue Deutsche Kinwerd zowel beinvioed door het Italiaanse neoneaigls door de
FranseNouvelle Vagué Bovendien lieten de regisseurs zich zowel beimiéoedoor de
sociaal-realistische en de documentaire film; dpeermentele of avant-garde film en de
populaire film; wat resulteerde in een erg versgéeistijl. De invioed van de documentaire
traditie zorgde ervoor dat men de film ging ziemedn instrument van sociale analyse, en een
middel om een stem te geven aan gemarginaliseeogpen. Tegelijkertijd stelden dergelijke
films ook de conventies van de documentaire filndernveronderstellingen over objectiviteit
in vraag, door een meer subjectieve kijk — vaakuitameerdere gezichtspunten — op de

gebeurtenissen te gevéreutschland im Herbstan gelden als voorbeeld hiervan.

Begin jaren zeventig begon het verwerpen van geste filmvormen en de voorkeur voor
het minimalisme en de documentaire film af te zveskkDit werd nog versterkt door het
internationale succes van enkele Duitse fictiefilman Neue Kineregisseurs, zoals
FassbindersDie Bitteren Tranen der Petra von Kait972) en laterSchlondorffs Die

Blechtrommel (1979), die geloofd werden voor hun vormelike inate’ Hoewel de

beweging nooit afspraken gemaakt had rond vorngeliikenmerken of andere
karakteristieken, kwam hiermee uiteraard ook dendef van het begrip filmstroming of
beweging nog meer onder druk. Niettegenstaandeat @eenheid of duidelijkheid geweest is
rond enige vormelijke kenmerken vaneue Deutsche Kinaijn vele regisseurs binnen de

beweging de geschiedenis ingegaan als regisseersieli terugschrokken van stilistische

1 C. Flinn,The New German Cinema. Music, History and the MaftStyle Berkeley en Los Angeles,
University of California Press, 2004, p. 6.

2 S. HakeGerman National Cinemd.onden en New York, Routledge, 2004, p. 148.

% S. Hakepp. cit, p. 149.

“ C. Flinn,op. cit, p. 6.
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experimenteren regelmatig buiten de lijntjes van de conventiesirden. Hoofdzakelijk de
meer sociaal kritische, provocerende regisseursbdrebzich hieraan gewaagd; zoals

Fassbinder of Klugé.

De regisseurs van deeue Deutsche Kinwaren niet enkel vernieuwend op vormelijk vlak,
ook op inhoudelijk vlak sloegen ze een radicalaiwe weg in. Fictieve verhalen maakten
plaats voor introspectie en — al dan niet impleietmaatschappijkritiekl rauerarbeitwerd

een sleutelwoord binnen déeue Deutsche Kindeze beweging vormde namelijk de eerste
generatie naoorlogse filmmakers die de confrontage het verleden en de daarmee gepaard
gaande gevoelens van schuld, verlies, rouw, onmaatt durfde aangaan. Ze snheden
problemen aan die hun ouders liever wilden ver@mngzowel over de naziperiode en de
oorlog, als sociale en politieke problemen waar w@oorlogse samenleving mee
geconfronteerd wert Neue Kinefilms die historische onderwerpen aansneden gaeeik

tegelijkertijd ook commentaar op de contemporairestADuitse samenlevirTg.

De Neue Deutsche Kings als beweging aan de linkerzijde van het pdié@iespectrum te
situeren. Verschillende regisseurs werden dan @hkvibed door Marxistische ideeén. De
Duitse regisseurs meenden dat de traditionele trereacinema een medium was waarlangs
illusoire, fictieve verhalen gecreéerd werden die (@apitalistische) ideologie van de
heersende klasse ondersteunden. Welee Kineregisseurs voelden dan ook een wantrouwen
jegens verisimilitudé Zij wilden de conventionele, ‘bourgeois’ filmtadéconstrueren en op
deze manier sociale, economische, politieke eru@lé realiteiten tonen die voorheen niet
aan bod kwamen in de cinema. Cinema moest een medarden voor het communiceren
van nieuwe ideeén, gevoelens, percepties en egeamjrdie voorheen grotendeels onderdrukt
of genegeerd waren. Ddeue Deutsche Kinwou het potentieel van de cinema ten volle
benutten. Ze wilden een nieuwe filmtaal ontwikkelemarmee zou kunnen uitgedrukt worden
wat voorheen niet kon, en het publiek dingen |la®m, ervaren en denken die tot dan toe

vreemd waren aan de ervaring van film kijRerSommige regisseurs kozen voor

L' C. Flinn,op. cit, p. 7.

2 C. Flinn,op. cit, pp. 9-11.
% J. Franklinop. cit, p. 44.
* C. Flinn,op. cit, p. 8.

®D. Cook,op. cit, p. 601.
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vernieuwende expressievormen en technieken, tenaijideren bestaande vormen

herinterpreteerdeh.

Het Duitse publiek had echter andere ideéen oveirsgna. Veel van de films die ontsproten
aan deNeue Deutsche Kin@aren niet populair bij het West-Duitse publiekl&fevonden de
films te obscuur, somber en te intellectueel. lankrijk, Groot-Brittannié en de VSA kenden
de regisseurs echter wel meer succes, en groeitiént gultfiguren onder de intelligentsia.
De Neue Deutsche Kinslaagde er dus niet in zijn nieuwe visje de wereld over te brengen
aan het publiek waarvoor het bedoeld was, de Wads® bevolking. Amerikaanse
blockbusters daarentegen — het soort films waanidewe generatie Duitse regisseurs net
tegen in ging — bleken wel enorm succesvol te @jn het West-Duitsland van de jaren

zeventig en tachtig van vorige eefw.

Hoewel alle regisseurs die meewerkten &sutschland im Herbst Heinrich Boll, Alf
Brustellin, Hans Peter Cloos, Alexander Kluge, Maikane Mainka, Edgar Reitz, Katja
Rupé, Volker Schlondorff, Bernhard Sinkel, Pettirhach en Rainer Werner Fassbinder —
gekaderd kunnen worden in de context vanN@eie Deutsche Kinds het interessant de
belangrijkste en meest invloedrijke regisseursaetdrbelichten, aangezien zij ook de grootste

bijdragen leverenden a@eutschland im Herbst
Volker Schiéndorff

Volker Schiéndorff was een van de stichters varNeele Deutsche KindHoewel hij het
manifesto niet ondertekende, trad hij al snel irspleren van de Oberhausen grdeétij werd
geboren in 1939 en studeerde politieke wetenscimapp®arijs, waarna hij verdere studies
aanvangt aan hdnstitut des Hautes Etudes CinématographiqU€HEC)". Hier zou hij
gedurende enkele jaren ook regisseurs als LouiteMal Alain Resnais assisteren, en maakte
dus kennis met enkele grote namen van de FrAhlme/elle Vague- een vernieuwende
beweging die zich afzette tegen de Hollywoodfilnzén conventies van drama en realiste.

Aanvankelijk rebelleerde Schlondorff tegen zijn Bai culturele afkomst, en zocht zijn

!'S. Hakepp. cit, p. 148.

2 D. Cook,op. cit, p. 601.

% J. Franklinop. cit, p. 93.

* ‘Biografie Volker Schléndorff’, inFilmportal,
<www.filmportal.de/df/6a/Uebersicht,,,,,,,,BO21EBBFLF4E22B81C1510DB515673,,,,1111551155100005, NIMI>
®D. Cook,op. cit, pp. 585 en ‘Biographie Volker Schiéndorf, invww.volkerschloendorff.com/biographies>
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identiteit in de Franse en Amerikaanse cultubit maakte hem echter nog meer bewust van
zijn identiteit als Duitsef.In Parijs schreef hij ook het scenario voor zigrste film, Der
junge Torlesg1966), die thema’s als nazisme, fascisme enarigine behandéltDeze film
viel in de prijzen en wordt ook beschouwd als s internationale succes vanNieue
Deutsche Kind Zijn films vormen echter een uitzondering binneszel beweging door zijn
keuze van onderwerpen en zijn onafhankelijke stporal zijn sterke literaire inspiratie
maakt Schlondorff een uniek regisseurs, vaakzjmfilms gebaseerd op beroemde romans
van auteurs als Arthur Miller, Gunter Grass, Mareebust, etC. Hij was getrouwd met de
actrice en scenarioschrijfster Margarethe von &rattaar hij ook geregeld mee samen werkte
bij de productie van films. De grote doorbraak bhgt brede publiek kwam er mé&ie
verlorene Ehre der Katharina Bluifi975), een verfilming van het boek van HeinriabllB
(die ook mee zou werken a@eutschland im Herbjt die hij samen met Margarethe von
Trotta maakte. Deze film gaat over de rol en wepkavivan de pers en de politie in de strijd
tegen de linkerzijde en de RAF-terroristen in hattfland van de jaren zeventig. Schiéndorff
zou ook actief worden in h&echtshilfefonds fur die Verteidigung politischesf&generen
werd hiervoor sterk bekritiseerd door de (Springery en de CDU.In 1978 maakt
Schlondorff in samenwerking met verscheidene andetetse regisseurs vervolgens
Deutschland im HerbsZijn bekendste werk is echtBie Blechtromme(1979), een film die
een impressie geeft van het nazisme en Duitslantlirgede de Tweede Wereldoorlog.
Schléndorff was politiek geéngageerd en zijn fillmendelden dan ook vaak over sociale,
politieke of historische thema’s. In 2000 maakfelhe Stille nach dem Schu@en film over
een voormalig West-Duits terroriste — die op finete wijze het leven van enkele RAF-leden
uitbeeldf — waarin Nadja Uhl de hoofdrol speelt, de actdieacht jaar later iDer Baader
Meinhof Komplexvan Uli Edel het RAF-lid Brigitte Mohnhaupt zouedgn® Ook in de tv-
film Mogadischu(2007/2008) — die over de kaping van een Lufthatisgtuig door de RAF

! ‘Biography Volker Schléndorff', inThe European Graduate Schpsivww.egs.edu/faculty/volker-
schloendorff/biography>

2. Franklinop. cit, p. 95.

% “volker Schléndorff'sDer Junge Térless’in: Kinoeye. New Perspectives of European Film
<www.kinoeye.org/02/10/dietrich10.php>

“ D. Cook,op. cit, p. 585 en ‘Biographie Volker Schléndorf’, in: ww.volkerschloendorff.com/biographies>
® ‘Biography Volker Schiéndorff, inThe European Graduate Schpsivww.egs.edu/faculty/volker-
schloendorff/biography>

® ‘Biografie Volker Schléndorff, inFilmportal,
<www.filmportal.de/df/6a/Uebersicht,,,,,,,,BO21EDBFLFAE22B81C1510DB515673,,,,1111511111155005, DEMI>

"* An interview with German filmmaker Volker Schlondfrin: World Socialist Web Site
<www.wsws.org/articles/2001/feb2001/schl-f03.shtml>

8 D. Cook,op. cit, p. 586 en ‘Biographie Volker Schléndorf’, in: ww.volkerschloendorff.com/biographies>
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en hetPopular Front for the Liberation of Palestine 1977 handelt — speelde zij mee;

ditmaal echter niet in de rol van terroriste.

Alexander Kluge

Een andere medeoprichter van Meue Deutsche Kinwas Alexander Kluge. Kluge werd
geboren in 1932 en was advocaat, romanschrijvavetanschapper. Hij werkte in de jaren
vijftig als assistent voor Fritz Lang. Hij werd heloed door Godard maar ook door Bertold
Brecht? Hij was de theoreticus maar ook de woordvoerderde Oberhausen groep, en kon
de West-Duitse overheid ervan overtuigen Ketatorium Junger Deutscher Filnop te
richten en de filmscholen in Minchen en Berlijnugé’s filmstijl is objectief, rationeel en
satirisch. Hij was een van de weinigen binneiNdee Deutsche Kindie (subtiele) humor als
strategie gebruiktd. Veel van zijn films handelen over politieke erciste problemen waar
de toenmalige Duitse maatschappij mee worsteldd thema’s als het naziverleden,
fascisme, de West-Duitse rechterzijde, etc. schuiidge niet. Hij zag het als de plicht van
de nieuwe Duitse filmmakers de traditionele conse=snvan de film te doorbreken, en bracht
dit metaforisch naar voor ibie Artisten in der Zirkuskuppel: ratlqd968)* Kluge gebruikte
vaak montage als een middel tot deconstructie ¢eanstructie) van betekerikluge was
een van de bezielers vddeutschland im Herbsten bracht voor dit project tien andere

filmmakers van déleue Deutsche Kinen de romanschrijver Heinrich Béll bije&n.

Rainer Werner Fassbhinder

Fassbinder is een van de bekendste Duitse regssa#er tijden. Tijdens zijn korte carriere

(1969-1982) maakte hij niet minder dan zevenenigeéhins en daarnaast ook verscheidene
toneelstukken. Hij stond erg kritisch tegenover Riatse maatschappij, en dit bleek ook
duidelijk uit zijn films. Controversiéle thema’ssahet lot van de arbeidersklasse, immigratie,

homoseksualiteit en het onverwerkte oorlogs- envededen werden vaak aangesneden.

! ‘“Mogadischu’ in:Filmportal,
<www.filmportal.de/df/8e/Uebersicht,,,,,,,,AAC509BB2C4A8286DC2DEDFO1C2EDE,,, ;1155111111155 0tMI>
2. Franklinop. cit, p. 72.

% J. Franklinop. cit, p. 61.

“D. Cook,op. cit, p. 586.

®S. Hakepp. cit, p. 151.

®D. Cook,op. cit, p. 587.
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Protagonisten in Fassbinders films zijn de underdde uitgebuiten en onderdrukten
Fassbinder werd algemeen erkend als de leider eaNedie Deutsche KinoEen groot
voorbeeld voor Fassbinder was Douglas Sirk; ngarvaorbeeld namen Fassbinders films
dan ook vaak een melodramatische vorm aan. Fassbimalardeerde het melodrama voor
twee redenen. In de eerste plaats vond hij ditgesire bij uitstek voor verhalen over de
gewone man. Veel van Fassbinders films gaan ouwsopen die een — vaak vruchteloze —
strijd leveren met sociale en economische krachtéielodrama zag hij als een vorm van
geintensifieerd realisme. Een tweede reden waarassbinder het melodrama zo hoog
aanschreef, is omdat de bourgeoisie dit genre kea¢in plaats verkozen zij klassieke
muziek, literatuur, etc.), en hij melodrama dus adgeen genre of expressievorm van het
volk. Aanvankelijk werd Fassbinder op stilistisclak/ beinvioed door Godard, maar al snel
zou hij een eigen stijl gaan ontwikkelen. Vaak ntahk expressief gebruik van kleur,
belichting en decor. Ook hier is Sirks invioed terken, in schilderachtige scénes, vaak
onnatuurlijke belichting en vreemde camerastandpuhbit ‘anti-realisme’, de overdreven
vormelijke en emotionele aspecten van zijn filmayen een metafoor voor de vervreemding
die velen in de West-Duitse samenleving voeltlédok juxtapositie en symboliek zijn
strategieén die Fasshinder vaak gebrulkaast een hoofdstuk Beutschland im Herbstou
Fassbinder ook nog een andere film maken over de, R Dritte Generation(1979), over
de derde generatie van &ste Armee Fraktianin 1982 stierf Fassbinder op jonge leeftijd

aan een OVGI’dOS?S.

! D. Cook,op. cit, p. 591.

2S. Hakepp. cit, p. 156.

% D. Cook,op. cit, pp. 589-591.

4 S. Hakepp. cit, p. 156.

® J. Franklinop. cit, pp. 139-140.
®D. Cook,op. cit, p. 591.
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3. 2 De hedendaagse Duitse cinema

Sinds de eenmaking van Duitsland is een nieuwerggagonge filmmakers ontstaan die
aangetoond hebben dat het (nog steeds) mogelg§kdsesvolle Duitstalige films te maken.
Deze generatie neemt echter niet het voorbeeldleaBuropese arthouse traditie, maar kijkt
eerder naar het Hollywoodmodel. Deze nieuwe meeiabracht echter ook een afwijzing
met zich mee van de persoonlijke en politieke hogdiie de nieuwe generatie Duitse

filmmakers van déleue Deutsche Kinia de jaren zeventig (en tachtig) aannarhen.

Vanaf de jaren negentig maakteAlgtorenkinovan deNeue Deutsche Kinplaats voor meer
commerciéle cinema en wordt entertainment en cowiger succes verkozen boven het
vormen van een kritische kijk op de samenlevingndSide jaren tachtig voelde men van
bovenuit ook de nood aan een meer populaire, coo@hercinema, in plaats van een meer
‘elitaire’, kritische cinema. Bijgevolg werden ookeer subsidies vrijgemaakt voor de eerste
soort film? Uiteraard heeft dit ook te maken met de veranderdatschappelijke context, en
het verdwijnen van verschillende economische, $®@&a politieke problemen waar de twee

Duitslanden sinds de Tweede Wereldoorlog mee tgpkarhadden.

Verschillende filmmakers holden echter deze schgalijn tussen Autorenfilm en
commerciéle film uit, zoals Tom Tykwer mkbla Rennt(1998) of Wolfgang Becker met
Goodbye Lenirf2003)3

Na de hereniging van Duitsland dook de kwestie darDuitse nationale identiteit opnieuw
op. Dit kwam ook tot uiting in de cinema, met eadpleving van historische speelfilms.
Nieuwe pogingen werden ondernomen om de ware Didesditeit te vinden, maar ook om

het verleden te aanvaardén.

! D. Clarke, “German cinema since unification”, : Clarke (ed.)German cinema since unificatiphondon
en New York, Continuum, 2006, p. 1.

2 D. Clarkeart. cit., pp. 2-3.

®D. Clarkeart. cit., pp. 4-5.

*S. Hakepp. cit, p. 186.
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Uli Edel en Bernd Eichinger

Uli Edel werd geboren in 1947 en studeerde theatemwgchappen en Duitse filologie, waarna
hij naar deHochschule fir Fernsehen und Film (HFR) Minchen ging. Hier ontmoette hij
Bernd Eichinger, die producer werd van Edels Kondi Edel werkte na zijn studies ook als
assistent-regisseur en editor voor Douglas Sirk980 trok Edel naar Los Angeles waar hij
hoofdzakelijk meewerkte aan grote tv-productiesrvAmerikaanse televisienetwerken. In
2007 gingen Bernd Eichinger en Uli Edel opnieuw sawerken voor de verfilming van
Stefan Austs boek over @Rote Armee FraktiorDer Baader Meinhof Kompleg2008).*

Eichinger schreef in de jaren zeventig scenario'siehtte zijn eigen productiebedrijf op,
Solaris-Film dat onder andefer starke Ferdinand1976) van Alexander Kluge dfalsche
Bewegung(1975) van Wim Wenders — twee regisseurs vanNdee Deutsche Kine
produceerde. Voor korte tijd was Eichinger, naast Filmverlag der Autoren zelfs de
belangrijkste producer vaNeue Deutsche Kinfiims. Ook films van Reitz, Syberberg, etc.
werden in de jaren zeventig door EichingerSataris-Filmgefinancierd. Toen het bedrijf in
1979 in nood verkeerde, werd Eichinger partner eamager vanConstantin Film dat
omgedoopt werd tdtleue ConstantirEichinger werd algauw een centrale figuur in deté®
cinemawereld. Later zou Eichinger ontslag nemenvatszitter vanConstantin Film Een
van de meest succesvolle films waar hij aan medeaviRsDer Untergang (2004), een film
die ook internationaal doorbrak. Bernd Eichingesweet enkel producent maar ook scenarist
voor deze film. De film over de laatste dagen vatieH zorgde voor heel wat discussie
wereldwijd, maar was ook een kassucces. Eichingerkt& ook mee aan internationale
producties, zoal®erfume: The Story of a Murderé006). In 2007 zou Eichinger ten slotte
het scenario schrijven vo@er Baader Meinhof Komplexan Uli Edel, en deze film ook

producererf.

Rond de periode waarin Uli Edel zijn film over Bote Armee Fraktiooaakte, kwam de
terroristische beweging terug onder media-aandatgttjaar 2007 was niet enkel de dertigste
verjaardag van dBuitse Herfst maar in februari van dat jaar kwam de RAF ookidevnder
publieke aandacht omdat de laatste opgesloten RA&nRl mogelijk vrij zouden komen. Van

! ‘Biografie Uli Edel’, in: Filmportal,

<www.filmportal.de/df/bd/Uebersicht,,,,,,,, FO91DBIFE/ 744B9B92A7D3730BD95AD, ;111111111 mssssssem html>
2 ‘Biografie Bernd Eichinger’, inFilmportal,
<www.filmportal.de/df/b6/Uebersicht,,,,,,,, D47E05H=-C40329B8A904AA260DBF3,,,,11111551155150001r html>
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de vier leden die toen nog vastzaten, maakten amegn, Brigitte Mohnhaupt en Christian
Klar, kans vrij te komen. Beiden waren in 1982 l®tenslang veroordeeld, maar hadden
ondertussen hun minimumstraf van vierentwintig jaisgezeteh De kwestie gaf aanleiding
tot publiek debat binnen de Duitse samenleving, l@n waren voorstander van de
vervroegde vrijlating, anderen (ongeveer zeventigcgnt van de bevolking) absoluut
tegenstander. Een deel van de controverse werdnzaakt door het feit dat Mohnhaupt
nooit berouw had getoond voor haar daden, en odel®AF-leden steeds geweigerd hadden
bepaalde informatie vrij te geven, bijvoorbeeld Wianns-Martin Schleyer gedood Rad
Brigitte Mohnhaupt was een van de laatste overlderivan de eerste generatie van de RAF.
Mohnhaupt bracht in de jaren zeventig reeds vaf jim de gevangenis door, en meteen na
haar vrijlating in 1977 nam ze de leiding van dedde generatie, die een nog veel bloedigere
strijd leverde dan de eerste generatiditeindelijk kwam Brigitte Mohnhaupt op 27 maart
2007 vrij> In april 2007 werd vervolgens de beslissing genondat Christian Klar
strafverlichting zou krijgen, en onder begeleidite gevangenis mocht verlateilar had
ook een gratieverzoek ingediend bij de presidenstHigohler, maar dit werd geweigefdn
augustus 2007 werd vervolgens ex-RAF-lid Eva Hawigelaten. Haule had eenentwintig
jaar vastgezeten en was veroordeeld wegens hadeelan de aanslag op een Amerikaanse
militaire basis nabij Frankfurt op 8 augustus 1886. december 2008 kwam ten slotte
Christian Klar vrij. Hij had zesentwintig jaar vgekzeten voor zijn aandeel in de
gebeurtenissen tijdens wiitse Herfstvan 1977 Momenteel zit nog één voormalig RAF-lid
vast, Birgit Hogefeld, zij was actief geweest in derde generatie van de terreurgroep.
Hogefeld zit sinds 1993 vast voor de moord op dattgjarige Amerikaanse soldaat Edward
Pimental bij een discotheek in Wiesbaden in 1985]e daaropvolgende bomaanslag op een

Amerikaanse luchtmachtbasis in Frankfurt. Hogekeld ten vroegste in 2011 vrijkoméh.

Ook in de kunst was de erfenis van de RAF blijveimseren. Zo werd in 2005 in d€unst-
Werke Berlin een centrum voor hedendaagse kunst, de tentdongstéur Vorstellung des

! ‘RAF-terroriste komt voorwaardelijk vrij’, inDe Standaard13 februari 2007.

2 “RAF-terroriste komt voorwaardelijk vrij”, inDe Standaard13 februari 2007.

% J. De Cock, “Rote Armee Fraktion op vrije voeteri?” De Standaard3 februari 2007.
4 J. De Cock, “Rote Armee Fraktion op vrije voeteri?” De Standaard3 februari 2007 en “RAF-terroriste
komt voorwaardelijk vrij”, in:De Standaard13 februari 2007.

® “RAF-terroriste komt voorwaardelijk vrij”, inDe Standaard13 februari 2007.

® “Duitse RAF-terrorist krijgt strafverlichting”, irDe Standaard24 april 2007.

" "Duitse president weigert RAF-terrorist gratie”, e Standaard8 mei 2007.

8 “RAF-terroriste op vrije voeten”, irDe Standaard17 augustus 2007.

° “oormalig RAF-terrorist Klar vrijgelaten”, inDe Standaard19 december 2008.

10 “RAF-topterrorist Klar vrijgelaten na 26 jaart):iDe Standaard20 december 2008.
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Terrors gehouden. De bedoeling van de expositie was tentdroe de RAF in de kunst

gerepresenteerd werd, en werd georganiseerd doacli@ver Felix Ensslin, zoon van

Gudrun Ensslin. Gedurende weken bestond hierovgruidieke discussie of geen morele
bezwaren moesten opgeworpen worden tegen een mstétimg die de RAF-terroristen

‘eert’. Het voorgaande jaar had de Duitse minigtar Cultuur Christina Weiss al de 100.000
euro overheidssubsidie voor het project terugg&eok Ook Bettina Rohl, de dochter van
Ulrike Meinhof, bekritiseerde de RAF-tentoonstailinn Die Zeit schreef ze dat op deze
manier de iconen van de terreurgroep een eigen memukrijgen: Uiteraard waren sinds

eind jaren zeventig ook talloze films gemaakt cderextreemlinkse groepering, en ook voor
het theater vormde de RAF frequent het onderwerp.

! R. Savelberg, “RAF-expo: politiek of kunst? Terstententoonstelling beroert Berlijn”, ibre Standaard29
januari 2005.
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4. Deutschland im Her bst

4.1 Synopsis

Deutschland im Herbss een soort ‘omnibus’, een collectief project w@inDuitse regisseurs,
die elk een eigen interpretatie geven van de géd@igsen tijdens duitse Herfstvan 1977,
en zowel actualiteitsbeelden, archiefbeelden, diibth als cinema vérité vermengt. Het

resultaat is een van de meest opmerkelijkste flamsdeNeue Deutsche Kino

4.2 Algemene informatie

Titel: Deutschland im Herbst/Germany in Autumn

RegisseursHeinrich Ball, Alf Brustellin, Hans Peter CloosaiRer Werner Fassbinder,
Alexander Kluge, Maximiliane Mainka, Edgar Reitmlker Schlondorff, Katja Rupé, Peter
Schubert, Bernhard Sinkel

Scenario:Heinrich Ball, Peter Steinbach

Productiehuis:Filmverlag der Autoren, Kairos-Film en Hallelujafr

Land: Duitsland

Taal: Duits

Duur: 119 min.

Productiejaar: 1978

Releasemaart 1978

Kleur & zwart-wit

Cinematografie:Michael Ballhaus, Jurgen Jurges, Bodo KesslertridreLohmann, Jorg
Schmidt-Reitwein, Colin Mounier

Montage: Alexander Kluge en Beate Mainka-Jellinghaus

Filmnominaties en —prijzen:

Nominatie Filmfestival van Berlijn (1978)

Cast:

Mario Adorf, Wolfgang Béachler, Heinz Bennent, JaathBissmeier, Joey Buschmann,
Caroline Channiolleau, Hans Peter Cloos, Horst Ehn@®tto Friebel, Hildegard Friese,

Vadim Glowna, Michael Gahr, Helmut Griem, Horatidgéberle, Hannelore Hoger, Petra
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Kiener, Dieter Laser, Lisi Mangold, Enno Patalada lPempeit, Werner Possardt, Franz
Priegel, Leon Rainer, Manfred Rommel, Katja Rupéaltdf Schmidinger, Gerhard
Schneider, Corinna Spies, Franziska Walser, Andrém¥/ Angela Winkler, Eric

Vilgertshofer, Manfred Zapatka, Wolf Biermann, RainWerner Fassbinder, Horst Mabhler,

Armin Meier.

4.3 Ontstaansgeschiedenis

Deutschland im Herbstnoet gesitueerd worden in de onmiddellijke nasleap deDuitse
Herfst en binnen de context van Neue Deutsche Kingef. supra). De film kwam tot stand
met hulp van hetFilmverlag der Autorenen kwam dus onafhankelijk van publieke of

staatssteun tot stand.

In oktober 1977, net na de gebeurtenissen van dsddiderfst, kwamen de regisseurs samen
en beslisten ze samen een film te maken die zosvekmniek van de gebeurtenissen zou zijn
als een commentaar erop. Het resultaat was negefilmmateriaal, dat Kluge en Mainka
reduceerden tot een film van twee uur. De film gkeeen in maart 1978, maar enkele
maanden na de ingrijpende gebeurtenissen vabuitse Herfst De film had de intentie de
reactie op de gebeurtenissen van de herfst te datenen maar ook het klimaat van angst
weer te geven in enkele fictionele scéhéget Deutschland im Herbswilden de regisseurs
zich verzetten tegen het beeld van de conservatgka, en een alternatieve visie naar voor
brengen die de officiéle versie van de feiten maestntererf. Bovendien probeerden de
filmmakers ook de collectieve amnesie te doorbreddeor beelden van het verleden in
verband te brengen met beelden van het h&dam.wilden de stilte rond de recente
gebeurtenissen doorbreken, wilde angsten formulerereen momentopname makebe

aanleiding was namelijk een informatieban afgekgadioor de autoriteiten. De weergave

! A. Kaes,From Hitler to Heimat: the return of history asrfil Cambridge, Harvard University Press, 1989, p.
27.

2 A. Kaes,op. cit, p. 25.

% R.Palfreyman, ‘The fourth generation: legaciesiolence as quest for identity in post-unificati@nrorisme
films’, in: D. Clarke,German Cinema since Unificatipp. 15 en A. Kaegp. cit, p. 25.

4 A. Kaes,op. cit, p. 27.

® G. Eley, ‘Review Deutschland im Herbst', ifhe American Historical Reviewr. 4, vol. 96 (1991), p.1131.
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van het publieke gebeuren op tv beperkte zich &t ditzenden van de colonne zwarte

Mercedes auto’s op weg naar en terugkerend varnisisvergaderingeh.

4.4 Analyse van Deutschland im Herbst

Omdat de narratieve en de filmische of audiovisladg altijd met elkaar in verband staan, is
het moeilijk de beide te scheiden. De regisseundDeutschland im Herbstilden bovendien
een film creéren waarvan de inhoud boven de vorsteggewerd. AangezieDeutschland im
Herbstgeen mainstream film is, vergt deze ook bij ddymeaeen andere aanpak. De film zal
geanalyseerd worden volgens zijn verschillende dwiakken (die ook door verschillende
regisseurs gemaakt zijn), maar daarnaast zal avlkgei conclusie, een meer algemene

beschouwing geformuleerd worden.

Doordat de film een samenwerking tussen elf regrsses, heeft de film ook geen centraal
plot. Deze film is een vormelijk experiment en wordpgebouwd uit verschillende
hoofdstukken, die echter geen geheel vormen. EdkeVertelstem — die van Alexander

Kluge — probeert een eenheid te vormen.

Prolog: Beerdigung Schleyer (Alexander Kluge en ¥el Schlondorff)

We zien close-ups van Duitse prominenten die eek kmnengaan. Anderen stappen uit
zwarte Mercedes auto’s — een soort symbool voastagtsmacht. We zijn op de begrafenis
van Schleyer in Stuttgart, waar iedereen net aahkowor de plechtigheid. We zien een titel,
die aangeeft dat wat we de commentaarstem — Alexdfidge — horen vertellen, een brief
is van Hanns-Martin Schleyer die hij op 8 septentt®#7 aan zijn zoon schreef, toen hij
ontvoerd was door de RAF. Er wordt van tussen b gefilmd, de camera verplaatst zich.
Er wordt ingezoomd op prominenten — waaronder omsikger, voormalig bondskanselier
en ex-nazi — maar we zien ook de aanwezigheid earoge burgers. Enkel de prominenten,
gemakkelijk te onderscheiden door hun pakken egelgassen die contrasteren met de

alledaagse kledij van de toeschouwers, gaan edatkerk binnen. Twee maal komt een man

! M. Hansen, ‘Cooperative Auteur Cinema and Oppasiti Public Sphere: Alexander Kluge's Contribution
Germany in Autumn’, inNew German Critiquenr. 24/25, Special Double Issue on New Germare@m
(Autumn 1981 - Winter 1982), p. 44.
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in beeld die een hoop paraplu’s draagt. Er worgemmomd op een politieagent die op een
heuvel toezicht houdt. Er wordt een close-up gedogan een geweer, wanneer uitgezoomd
wordt, blijkt dat het een politieagent in burgerh#j kuiert doorheen de massa, nonchalant,
alsof het geweer in zijn hand de normaalste zaaRaescameraman stelt zich vervolgens op
achter het publiek. Zo zien we hoe onder grotehmtamgstelling een kist uit het gebouw
gedragen wordt. De voice-over stopt en in plaatsemowe de priester die de
uitvaartplechtigheid begeleidt. Er wordt ingezoooplde pers. Alles verloopt erg rustig en
sereen. Vervolgens komt een massa de kerk uit.dedtvingezoomd op de namen die op de
vlaggen rond de rouwkransen geborduurd staan, pdaiaan namen van prominente Duitse
industriélen te lezen, van werkgeversorganisatreyan Duitse politici, zoals Franz-Josef
Strauss, voorzitter van déSU, Helmut Kohl van deCDU en de bondskanselier Helmut
Schmidt(SPD) Dit wordt begeleid van klassieke muziek. Plotgdte@en shot van ESSO-
vlaggen ingevoegd, die naast het taferaal hangemap@eren. Opnieuw een verwijzing naar
het industriewezen, ditmaal niet de Duitse maar del Amerikaanse industrie — hun
bondgenoot; een verhouding die de RAF bestreed.slete zien we een close-up van een
man met twee grote littekens in zijn gezicht. Desgden vroeger toegebracht in rituelen in
reactionaire studentenclubsiij voert een gesprek met iemand, maar dat horemiefe in
plaats daarvan horen we off screen klassieke muzigen motief doorheen de film.
Vervolgens verschijnt een tussentitel met de tek&h einem bestimmten Punkt der
Grausamkeit angekommen, ist es schon gleich, wdresgangen hat: sie soll nur aufhdren.
(8. April 1945, Frau Wilde, 5 Kinder)” Wanneer wreedheid een bepaald punt bereikt heeft,
dan maakt het niet meer uit wie begonnen is, hedtraokel ophouderieze uitspraak komt

van een Duitse vrouw die na een bombardement iB [E3#nd begraven werd.

De inhoud van de voice-over contrasteert met dédbaee De brief schetst een beeld van
Schleyer als vader, terwijl de beelden Schleyermalastrieel, als vertegenwoordiger van de
West-Duitse staat, en ook als belichaming van hg&tsrende naziverleden afbeelden.
Desondanks praat Schleyer in de brief ook ovettipké zaken, en wil hij via zijn zoon de
regering waarschuwen voor nieuwe aanslagen. Dé emvijst naar de (soms moeilijke)
intergenerationele verhoudingen binnen de Duitseeséeving.De obsessie met de ouder-

kind relatie zal nog meermaals aan bod komen ifiirde

! G. Eley,art. cit., p.1131.
2 M. Hansenart. cit., p. 47.
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Deze opnames werden door Kluge en Schlondorff mescéne gezet maar werkelijk
gemaakt op de begrafenis van Schleyer in Stuttganyerden achteraf door Kluge vervoegd
van een voice-over, die gedurende gans de filmoterhzal zijn. Dit vormt ook het enige
element van eenheid en continuiteit over de hooké#tein heen. Terwijl alle media zich
richten op de kist, filmen Kluge en Schlondorff veath aan de kantlijn daarvan afspeelt. Ze
filmen ook zelf wat de media vastlegt. Kluge en I8cHorff flmen wat de media niet
nieuwswaardig vinden, en creéren zo ook reeds lemmatieve visie op de gebeurtenissen —

het uitgangspunt van deze film.

De betekenis van dit stukje film zal pas volledigd®lijk worden wanneer men het naast het
sluitstuk van de film plaatst, de begrafenis varRdd--leden. De twee stukken vormen een
omkadering voor de ganse film, en tonen aan hosadt en de media reageerde op de dood
van Schleyer en op de dood van de RAF-leden. We lzier publieke rouw, en de wijze
waarop de media een publieke herinnering creéeewjjk we bij de begrafenis van Baader,
Ensslin en Raspe zien hoe de staat probeert pebliekw te voorkomen. Op beide
gebeurtenissen is politie aanwezig, maar bij S@rtleserloopt alles rustig, terwijl op de
andere begrafenis — ook in Stuttgart — oproer mtdtaan Rond de begrafenis van de RAF-
leden was controverse ontstaan, velen vonden lemwaiardig genoeg hen een begrafenis te
gunnen. Uiteindelijk zou de burgemeester van SttgMlanfred Rommel, zoon van Erwin
Rommel, voor een begrafenis in Stuttgart zorgernt $duk wijst er ook op dat het
naziverleden nog steeds doorleeft in de Duitse sohappij. Dat de aanwezigheid van politie
getoond wordt, is ook niet toevallig, het is bedoan te wijzen op het klimaat van angst en

repressie dat ontstond naar aanleiding vaDulese Herfst

Abknallen oder Aufh&ngen, Mich erinnert das an diazi-Zeit, Telefonat mit Ingrid,
Depressiv, Demokratieverstandnis, Nachtlicher GéRainer Werner Fassbinder)

Fassbinder maakte een film over zichzelf. Het isldéregste stuk uit de film, en tegelijk ook
het meest persoonlijke. Hij heeft zijn film bewpstrsoonlijk en confronterend gemaakt, met
als resultaat een erg emotioneel stukje cinemaévesrdarin hij de huidige politieke situatie
bediscussieert met zijn moeder, met zijn vriendret zijn ex-vrouw via de telefoon. De
sequentie komt erg realistisch en spontaan ovedjjkiewel een documentaire film. Het is

echter weldegelijk in scene gezet, aangezien de gis na de zelfmoorden in Stammheim
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gemaakt werd, en dit stuk Fassbinders directe ieeagt die gebeurtenis toont. Fassbinder
wordt gefilmd in zijn persoonlijke leefomgeving, @pg intieme wijze. Hij en zijn vriend
Amin hebben vaak weinig of geen kledij aan, en @p lgepaald moment zal hij zichzelf ook
frontaal in beeld betasten terwijl hij een telefgesprek voert. Fassbinder stelt zich
kwetsbaar op, en toont zichzelf van zijn slechtstat: overvioedige alcoholconsumptie,
drugs, een gevecht met zijn vriend, etc. Het dradigimaal bij tot het creéren van een
angstige, wanhopige en gefrustreerde sfeer. Dennafie over deDuitse Herfstwordt op
verschillende manieren aangebracht. Enerzijds wiernoe Fassbinder een telefoongesprek
voert over de gebeurtenissen in Stammheim en MelgadiAnderzijds zien we ook hoe hij
discussieert met zijn moeder over de huidige m@idi situatie. Daarnaast ontstaan ook
meningsverschillen met zijn vriend over de gebeussen. Zijn hysterie en angst
symboliseert het angstige klimaat dat tijdens edefauitse Herfstheerste in de BRD, en de
moeite die de bevolking had om hiermee om te geawjjl het conflict met zijn vriend ook
het bredere conflict binnen de West-Duitse maafguhaepresenteert — tussen links en

rechts, tussen democratie en een autoritair regime.

Een totaalopname situeert waar Fassbinder zicmbevn zijn appartement. Het is donker,
en zo zal dit ook gedurende de ganse sequentieiliHij komt binnen en roept zijn vriend
Amin. Hij heeft een fles alcohol mee, en lijkt abdken. Fassbinder stelt zich dominant op,
beveelt zijn vriend koffie te maken voor hem entkusm op ruwe manier. Amin is schaars
gekleed, hij draagt enkel een handdoek. Fassbindagt zijn vriend of hij nieuws gehoord
heeft van het gekaapte vliegtuig. Amin is niet egdiinteresseerd in wat er gebeurt, hij volgt
het nieuws niet. Fassbinder belt zijn ex-vrouw ithgsp om de kaping te bespreken, en
spreekt over het plan om een speciale eenheidaeérop het vliegtuig te laten uitvoeren.
Amin onderbreekt het gesprek en roept dat hij hesg vliegtuig zou opblazen. Hij vindt het
te veel moeite voor ‘enkele’ passagiers. Fassbigdat niet akkoord. Hij vertelt de persoon
aan de lijn dat hij zal bellen als er meer nieuwsnk over de kaping, en beéindigt het
gesprek. Hij gooit de telefoon neer en verdwijritageld. Amin verschijnt in de deuropening
en roept naar Fassbinder: ‘En wat dan met de gevemy Moeten ze neergeschoten of
opgehangen worden?’. Fassbinder weet bij de opnamelit stuk film uiteraard al dat de
gevangenen neergeschoten en verhangen zijn, efeattuhierop. Er ontstaat een discussie,
en Amin meent dat hij ze allemaal zou laten ombeendoor de staat. Deze uitspraak
verwijst naar de discussie die ontstond na de daodde gevangenen — maar die in de film
uiteraard nog moet plaatsvinden — over moord ofnmsdrd. Amin verantwoordt zijn
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uitspraak door te stellen dat, als zij de wet meeten volgen, de staat dat dan ook niet moet.
Dit illustreert het maatschappelijke debat datiglssaan de gang was, sommigen vonden de
strenge maatregelen en de beknotting van demadratisechten gerechtvaardigd, anderen
waren er tegen gekant. Vervolgens begint Fassbieelergevecht met zijn vriend, en gooit
hem uit het appartement. Ironisch dat Fassbinaér aitoritair opstelt tegenover zijn vriend,
want enkele ogenblikken daarvoor verdedigde hij raaticaal de democratie.

De volgende scene is een discussie tussen Fasskimdgn moeder, aan de keukentafel in
zijn appartement. Beiden worden in close-up gefjloel camera beweegt zich enkel tussen
moeder en zoon. Opnieuw is hij aan het roken, zioai® goed als elk shot van deze film.
Ook hier gaat het opnieuw over de democratischecipes. Fassbinder vindt dat die te allen
tijde behouden moeten worden, zijn moeder — varouldere generatie — vindt dat een
autoritaire, repressieve staat in sommige gevakmechtvaardigd is. Bovendien vindt zijn
moeder dat mensen op dit moment niet zomaar vinjaigten spreken, want dat kan in het
huidige klimaat van hysterie leiden tot verkeenakeripretaties en ernstige gevolgen hebben.
Ze haalt het voorbeeld van Heinrich Boll aan, dkebee Duitse schrijver die in de pers
gebrandmerkt werd als sympathisant van de RAF. Aipeder haalt expliciet de nazi-
analogie aan, en meent dat deze situatie haar dbodten aan de nazitijd, toen iedereen

gewoonweg zweeg over gevoelige aangelegenhederit ai® problemen te blijven.

Een opvallend motief is het filmen door deuropemimgals het ware ‘framen’ van de

gebeurtenis, het lijkt een metafoor voor het ‘frameat gebeurt in de media. De camera
wordt op een afstand geplaatst, en de toeschouekerkel wat zich afspeelt binnen het
kader van de deuropening. In het volgende shot wdwdlaapkamer vanuit de gang gefilmd.
De deur staat open, het is donker, de enige vérghkomt van een nachtlampje. Fassbinder
en Amin liggen in bed. Fassbinder wordt wakker,dette wat hij doet is de radio aanzetten
en een sigaret opsteken. Hij staat op en loopttrédamkamer uit, en geeft opnieuw bevelen
aan Amin. Hij lijkt niet op een normale manier tenken communiceren met zijn vriend, hun
relatie is er een van dominantie en onderwerpinginAloopt naakt de kamer uit, hij heeft

een kruisje rond zijn nek hangen.

Vervolgens komt de meest intieme en confronteresadme. Fassbinder belt opnieuw met
Ingrid, zijn ex-vrouw. Hij kan niet geloven dat BB, Raspe en Ensslin zelfmoord gepleegd
hebben; de beveiliging is te zwaar om wapens bitedmunnen smokkelen. Hij vertelt haar

dat wat hij daarover denkt irrelevant is. Terwijl telefoneert, zit hij naakt op de grond, hij
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begint zichzelf te betasten en met zichzelf te espelTerwijl zien we Amin in een
spiegelbeeld achter Fassbinder, hij zit naakt apdyeobserveert zijn vriend. Het lijkt alsof
hij over zijn schouder meekijkt. Terwijl zien wethgpische blauw-oranjerood contrast waar
Fassbinder graag mee werkt, iets wat hij overnamzija grote voorbeeld, Douglas Sirk. De
deur op de achtergrond leidt naar de badkamer, aaakoele blauwe tint overheerst, wat
contrasteert met de warme kleur van Fassbindenadim op de voorgrond. Warme tinten
staan bij Fassbinder vaak voor (seksuele) gevoetensijl koude, blauwe tinten vaak de
maatschappij of het onbegrip van de maatschappggenwoordigen. Ook binnen dit plaatje
past dit, Fassbinder uit zijn gevoelens en twijtaler de zelfmoorden in Stammheim (terwijl
hij zichzelf op een seksuele manier betast), ttbdajuw de rechtse media en de meerderheid
van de publieke opinie representeert die het vénreade zelfmoord aanhangt en onbegrip

toont voor wie sympathiseert met de RAF.

De volgende scene gaat verder op de discussieinahaeder over de mogelijkheden van
een open discussie in het contemporaine politidkealat. Fassbinders moeder wil graag dat
dit opnieuw mogelijk wordt, en meent dat ze graag kebben dat dit via de media gebeurt.

Hiermee wordt uiteraard gealludeerd op het doellamtschland im Herbstelf.

Vervolgens zien we Fassbinder zitten aan een valdlessen alcohol. Opnieuw telefoneert
hij, en maakt zich kwaad over het feit dat de polde bevolking aanmoedigt verdachte
personen te signaleren — en dus verraden. Hijlveide hij bang is. Een volgend shot toont
Fassbinder die aan het braken is op het toileh ipotionele gesteldheid is zijn fysieke
gesteldheid aan het vernietigetij gaat terug naar de woonkamer en begint te sctwven
dat hij depressief is en het niet meer aan kandiBeussies met zijn moeder en vriend gaan
verder, en escaleren steeds meer. Zijn moedervianeovertuigd dat in deze situatie
democratie niet de juiste manier is om met de zalmarte gaan; Fassbinder verdedigt die
democratie radicaal. Niet enkel alcohol, maar ookgdg doen nu zijn intrede. Ze lijken

geassocieerd te worden met een groeiende angstatia en woede.

Wanneer Fassbinder politiesirenes hoort, raakinhpaniek. Hij denkt dat ze hem moeten
hebben, en spoelt snel zijn drugs door het toinneer Amin vervolgens een onbekende
man meeneemt naar huis, wordt hij angstig, en biefegn de man buiten te gooien. Hierna
stort hij in elkaar, en begint te huilen. Het ithe®rt de sfeer van angst en paranoia die

gepaard ging met het terrorisme, maar ook metgkessie ervan.
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Wanneer Fassbinder zijn moeder vraagt wat zij dahals oplossing ziet, zegt ze met een
glimlach ‘een autoritaire heerser die goed en reahtlig is’. Hiermee komt Fassbinders stuk
ten einde. Fassbinders moeder, die de naziperiegenamakte, vertegenwoordigt duidelijk de
meer conservatieve denkbeelden van de oudere genenade staat; van een bevolking die

aan het twijfelen gebracht is over de efficient \de democratische instellingen.

De beperkte ruimte waarbinnen alles zich afspesdftreen symbolische functie. Fassbinder
verlaat zijn ‘veilige’ omgeving ook niet, en staatkel in verband met de buitenwereld via de
radio en de telefoon. De belichting — die enkelegeb door on screen lampen — is erg
miniem, waardoor een donkere, beklemmende sfeee@ea wordt. Dit draagt bij tot een
besloten, zelfs ‘opgesloten’ gevoel, wat visueklstteert hoe de Duitse bevolking zich
voelde naar aanleiding van het terroristisch gevexidde strenge maatregelen die hierop

volgden.

Deutsche Geschichte (Alexander Kluge)

Het volgende hoofdstuk vormt eigenlijk geen gehe®lar een collage van fragmenten. Het
eerste fragment toont close-ups van schilderijed.eerste twee schilderijen beelden een
idyllisch herfstlandschap uit, en een historisderel van een veldslag. Het derde schilderij
toont echter een demon die door een raam Kklimtrndievolgen opnieuw idyllische
herfstlandschappen. Dit lijkt een uitbeelding vansttijd die gevoerd werd tijdens Beiitse
Herfst maar ook het verlangen naar ‘betere tijden’, bpgevd uit historische afbeeldingen.
De soundtrack voor dit kort intermezzo is tiedin quartet in C-majovan Haydn, waarvan

de melodie de basis vormde voor Betutschlandlieddat tot de hereniging van Duitsland
gebruikt werd als Duits volkslied. Verwijzingen mdeet Deutschlandliedzullen ook verder

in de film nog volgen, en staan symbool voor det&aigeschiedenis.

Een vrouw maakt zich klaar voor de spiegel. Ze a&mw gekleed, en vertrekt uit haar
badkamer met een schop in de hand. De voice-ovekinthuidelijk dat deze vrouw Gabi

Teichert is, een geschiedenislerares die op zoekt gaar de wortels van de Duitse
geschiedenis, omdat zij niet meer weet wat waariseeh waarover ze nog moet lesgeven.

Het volgende shot toont een spierwit sneeuwlangscBabi Teichert doorkruist dit mooie

! M .Hansenart. cit., p. 50.
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landschap met de schop op de schouders. We zidrg@@alen, tegen de achtergrond van een

zonsondergang.

Hierna volgen verschillende shots elkaar op, waaaplderijen te zien zijn. Ze hebben één
gezamenlijk thema: zelfmoord. De soundtrack is epwi klassieke muziek, maar de voice-
over vertelt ons ook nog ‘zelfmoord — de keuze \iiegenen die geen plaats hebben in deze

wereld’.

Vervolgens krijgt men een newsreel te zien ovefweede Wereldoorlog. De voice-over
maakt duidelijk dat het om de nazi veldmaarschalwit Rommel gaat, vader van
Manfred Rommel, de toenmalige burgemeester vangatiit Rommel werd verdacht van
medeplichtigheid aan het plannen van een aansladittgg. Om een publiek proces te
vermijden, en om zijn familieleden te vrijwaren vlaestraffing, werd Rommel voor de
‘keuze’ gesteld zelfmoord te plegen, waar hij oo#own koos, en waarna hij een
staatsbegrafenis kreégWe zien op de newsreel hoe hij met militaire wagreid
begraven wordt. Ook zijn zoon Manfred is te zieastale kist van zijn vader. Hier komt
opnieuw het motief van de zelfmoord terug, maar opkieuw een staatsbegrafenis.
Bovendien was het Manfred Rommel die besliste dgleden terroristen een begrafenis

te gunnen in Stuttgart. Opnieuw horen we Haydn.

Staatsakt und Trauerfeir (Alf Brustellin en Bernhat Sinkel)

Op 25 oktober 1977 organiseert de staat in Stutiggam officiéle rouwplechtigheid voor

Hanns-Martin Schleyer, vertelt de voice-over. Heteld wordt gedomineerd door een
colonne Mercedes wagens die voorbij rijden, ge#emé door militairen en mannen

uitgedost in zwarte pakken. Het shot in de kerkdiveanuit vogelperspectief gemaakt, en
toont de aanwezigen in de kerk. Er spreekt eemameorsuele kracht uit het beeld. Het beeld
wordt gevuld door vele rijen mannen die allen umfayekleed zijn in een zwart pak waar
een witte kraag bovenuit steekt. Het doet denkem e@n militaire parade. De camera
beweegt zich naar boven, waar een ganse hoop |mtenabijeen gepakt zitten op een
balkon.

'D. Irving, ‘The Trail of the Desert Fox: Rommel Rsad’, in: Institute for Historical Review
<www.ihr.org/jhr/iv10/v10p417_Irving.html>
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Marseille, 1983, de koning van Servié wordt tijdees staatsbezoek neergeschoten door de

Duitse geheime dienst.

Buiten de kerk in Stuttgart waar de plechtigheidrv8chleyer gehouden wordt, wordt een
Turkse man gearresteerd die een jachtgeweer bijhaeft. Zijn gesprek met de politie wordt

gefilmd, maar is onverstaanbaar. De voice-over mdaklelijk dat de man verklaart dat hij

van plan was een duif te schieten voor het middggélet als bij de begrafenis van Schleyer
verzetten de makers zich tegen de perceptie vanmaitesstream media, en de ‘hiérarchie’ van
belangrijke en onbelangrijke gebeurtenissen. Téereif pompeuze plechtigheid plaatsvindt,
filmen zij wat zich in de kantlijn daarvan afspeah wat de andere media niet waardevol
genoeg vinden om te tonen. Ze willen een andekegktyen op dezelfde gebeurtenissen. Ook
de hierop volgende beelden van de hoofdkelner eigparsoneel instructies geeft voor het

banket van Schleyer, past binnen dit kader.

Het volgende shot toont een rij grote blauwe viaggeet in het midden het Mercedes-logo.
Het doet denken aan de beelden van nazivlaggehetekikvorsperspectief van waaruit ze
gefilmd zijn zorgt voor een imposante indruk. Eeralagie wordt gemaakt met Schleyers
naziverleden (Schleyer was namelijk ook voorzitten de Daimler-Benz groep gewedst
Dramatische klassieke muziek vormt de soundtrack&.2n een shot van een ruimte waar
een reeks televisies op een rij hangt, ze doomsmifeet beeld diagonaal, en op de schermen is
een afbeelding van Schleyer te zien. Er wordt aitgend, een volle zaal aanschouwt een
grote afbeelding van Schleyer die vooraan in deé kaagt, zowel mannen in pak als in
werkuniform aanschouwen het beeld. We zijn op devpdechtigheid in Daimler-Benz. Een
volgend shot schakelt over naar de fabriek, waavelknemers drie minuten stilte houden
voor het overlijden van Schleyer. De camera bewgegtbij rijen arbeiders die naast de
montageband staan. De voice-over — ditmaal nieg&H vertelt dat vijfennegentig procent
van de arbeiders hier allochtonen zijn. Een juxs#mo wordt gemaakt met Schleyers

naziverleden.

! M. Blumenthal-Barby, ‘Germany in Autumn: the Retaf the Human’, inDiscourse nr. 1, vol. 29, 2007, p.
150.
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Was wird aus unseren Traumen (Alf Brustellin en Berard Sinkel)

Het is nacht, een vrouw wordt geslagen door een opagen parking, en een andere vrouw
snelt haar te hulp. Ze neemt haar mee naar huiseerorgt haar wonden. Er wordt
overgeschakeld naar het interview met Horst Maltdeen later komen we te weten dat de
eerste vrouw naar een screening van het interveawMabhler kijkt in een lege bioscoopzaal.
Het verhaal van deze vrouw zal verder in de filmugeopgepikt worden, maar wat de

betekenis hiervan is, is erg onduidelijk.

Horst Mahler (Alf Brustellin en Bernhard Sinkel)

De volgende scéne toont een rumoerige gevangeerscipier opent een gevangeniscel, en
vervolgens krijgt men Horst Mahler te zien. Watgtals een interview met Horst Mahler,
medestichter van de RAF, veroordeeld tot veert@sr jgevangenschap, waarvan hij er
ondertussen al zeven jaar achter de rug heeft.avibndk echter al met de RAF nog voor hij
gearresteerd werd. Mahler veroordeelt de recenitesaenaar probeert de daden van de RAF
wel een context te geven, en situeert het ontstzam de RAF binnen de linkse
studentenbeweging. Mahler praat in dit intervievonab over moraliteit, en stelt zich ook de
vraag of gewelddaden die enkel tot doel hebbenrgmreen te bevrijden Gberhaupt nog iets te
maken hebben met linkse politiek. Mahler concluteel dat, zolang het fascisme blijft
bestaan onder de vorm van het West-Duitse kapitalisnensen zich zullen blijven boven de
wet stellen in hun strijd hiertegen. Aan het eibdeeegt de camera zich naar boven, we zien
een shot van zijn gevangenisraam. Een symbool voap?

Schatten der Angst (Katja Rupé en Hans Peter Cloos)

Een man met een bloedende hoofdwonde klopt aaeelijvrouw. Hij vraagt of hij mag
binnenkomen. De overbuur begluurt de man en dewr&u hangt een donkere, gespannen
sfeer. De vrouw laat de man binnen, hij loopt doaar de woonkamer en zet zich neer,
waarna hij vraagt of hij mag gaan zitten. De scéneoverdreven gedramatiseerd en
onrealistisch. De personages bewegen zich bijnslaw motion doorheen het beeld, en
praten erg traag, op emotieloze toon. Wanneer dewivraagt wie hij is en wat hij wil,

beweert hij dat hij net een auto-ongeluk voorha@. ian bekijkt de krant die op de
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salontafel ligt, op de voorpagina staan foto’s d@nRAF-terroristen. De vrouw zegt dat ze
de man ergens van herkent, en wanneer ze watehgieatin de keuken, bedekt hij de krant
met een fruitmand. Ze neemt de mand weer weg, ekehiehem als een voortvluchtige
terrorist. Meteen ziet ze een beeld voor zich @ababekende man haar neersteekt met een
briefopener — maar dat doet hij niet. De vrouw fglij of ze de politie zou bellen. Het
ongeloofwaardige verhaal is in een thrillervorm geg, inclusief onheilspellende muziek.

Het toont de absurditeit van het angstklimaat.

Das Madchen von Stuttgart (Edgar Reitz en Peterisibach)

We zien een set waarop Wolf Biermann zijn gedMlaidchen von Stuttgastoordraagt. Er
wordt getoond hoe hij op film wordt vastgelegd. Hgtdicht gaat over de doden in
Stammbheim, waarin Biermann in twijfel trekt dat zglfmoord zouden gepleegd hebben. Het
meisje dat Mabhlers interview aanschouwde in de nomeis ook hier aanwezig en
aanschouwt hoe Biermann gefilmd wordt. In de voltgeecene komen we te weten dat dit
meisje Franciska Busch heet, en lid is van eerigkdi groep die flms maakt die bij de

revolutionaire propagandafilms van de jaren twiatigsluiten.

Der Grenzposten (Edgar Reitz en Peter Steinbach)

Opnieuw krijgen we een winterlandschap te zien.i@pm worden de beelden vervoegd van
klassieke muziek. Het is een idyllisch plaatje. Bemo stopt langs de kant van de weg, de
man zoekt in het bos een besneeuwde tak uit vgorvziendin. Het koppel bereikt een
grenspost en wordt tegengehouden door de poligevddveelde politieagent heeft niets beter
te doen dan passanten lastig te vallen. Wanneevliegituig overvliegt, begint hij te dromen
over vliegen in een Amerikaans vliegtuig vol napainVietnam. Plots ziet hij gelijkenissen
tussen het meisje en een RAF-voortvluchtige. Deequentie alludeert op het anti-
imperialisme en de zogenaamde medeplichtigheiddeawest-Duitse staat, maar ook op het
klimaat van angst, als op de doorgedreven politelina@n het mogelijke misbruik dat

daarmee gepaard gaat.

102



Gabi Teichtert, Standhafte Chatten, Herbstlied, Raitag der SPD (Alexander Kluge)

Gabi Teichert gaat verder op zoek naar de wortahsde Duitse geschiedenis, en doet dit aan
de hand van historisch beeldmateriaal: foto’s vasmibardementen uit de Tweede
Wereldoorlog (bovenop de beelden van vernielingeidioren ‘Deutschland, Deutschland
Uber alles’), documentairebeelden van Rosa Luxegwoor ze vermoord werd, beelden van
een manoeuvre van @indeswehmet naam ‘Standhafte Chatten’, het SPD-partijcesign

Hamburg in de herfst van 1977, etc.

Kluge’s bijdragen zijn erg gefragmenteerd. Hij heddn ook een brede (film)theoretische
achtergrond, wat blijkt uit de manier waarop de taga gebeurd is. Door een duidelijk
zichtbare montage en opdeling te gebruiken, wiltley& de nadruk leggen op de spanning
tussen de heterogene elementen van het verhaale Klilde aantonen dat het hier om
individuele interpretaties gaat. Bovendien wildgd@n onbepaaldheid van betekenis creéren

en erop wijzen dat betekenis niet ontstaat inlde Zelf, maar in het hoofd van de kijker

Antigone (Heinrich Boll en Volker Schléndorff)

Dit hoofdstuk handelt over de (fictieve) annuleringn een televisie-uitzending van
Sophocles’ Antigone Het wordt onder de vorm van bittere satire wegegen. Deze
sequentie wisselt voortdurend tussen de ruimte biuaaen de film gescreend wordt door de
vertegenwoordigers van een televisiestation, enveleeld van Antigone. Dit gebeurt door
middel van een televisietoestel waarop de verfignian het toneelstuk te zien is, en waar de
kijker als het ware ingezogen wordt. Een commikem@t samen om een uitzending gemaakt
voor een reeks die ‘De jeugd maakt kennis met dess{éken’ heet, goed te keuren voor
uitzending. Het gaat om de verfilming van Antigora Sophocles. De centrale thema’s in
dit toneelstuk zijn rebellie, zelfmoord en het @yggen van een begrafenis. Na veel beraad
komt men tot het besluit dat de beelden ‘te actugal en dat de uitzending te opruiend zou
Zijn gezien het gevoelige politieke klimaat in aind, en mogelijk kan aanzetten tot
rebellie en geweld/ervolgens wordt het echt satirisch wanneer de msakan het stuk over
Antigone grote moeite doen om de televisiezendsnag te overtuigen: verschillende

uitgebreide epilogen worden toegevoegd waarmedef@tisiestation en iedereen die ook

! M.Hansenart.cit., p. 48.
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maar enigszins betrokken was bij de productie — det schoonmaakster toe — zich
distantiéren van geweld. Het baat niet, en in le¢ariy van de ‘publieke veiligheid’ wordt
het programma afgevoerd. Ironisch genoeg willemz#aats Julius Caesade Bello Gallico

uitzenden.

Dit stuk gaat zowel over de zelfcensuur van devigikestations als over de controverse rond
de begrafenis van de overleden RAF-leden, die ndhket volgende — en afsluitende — stuk
van de film aan bod komt. Antigone is namelijk gedaineerd voor haar rebellerende broer
Polynices een waardige begrafenis te geven, ondagtkgerbod van de dictator Creon een
begrafenis te organiseren voor Polynices, dieagidverrader wordt beschouwd. Dit vertoont
duidelijke parallellen met de zus van Gudrun Ensslie ook grote moeite deed om een graf

voor haar zus en Baader en Raspe te vinden.

Beerdigung in Stuttgar{Alexander Kluge en Volker Schlondorff)

Een regenachtig landschap. Een foto van Jan-Capdrd&en foto van Baader en Ensslin.
Een foto van de overleden Raspe, in een openBeast.shot van drie kisten naast elkaar waar
enkele rozen op gelegd zijn. Deze beelden leidesedaentie over de begrafenis van Baader,
Ensslin en Raspe in. De beelden worden begeleid algelmuziek, wat uiteraard bijdraagt

tot de begrafenissfeer.

Terwijl een herfstlandschap te zien is, is de zars @udrun Ensslin te horen. Ze vertelt dat
haar zus, Baader en Raspe de wens hadden begeawenden. Het herfstlandschap verwijst
zowel naar de dood, als naar Deitse Herfst Van Gudruns zus krijgen we enkel een

extreme close-up van haar ogen te zien.

Er volgt een kort stukje film waarin een intervienet Manfred Rommel afgenomen wordt.
Hij vertelt over zijn ‘snelle en schone’ beslissiagoals hij het zelf verwoordt — om de RAF-
leden een begrafenis te gunnen in Stuttgart. Héstdmd echter grote controverse rond, de
staat gunde hen geen waardige begrafenis, en g@ergirelfs stemmen op onder het volk om
hen ‘in de riool te begraven’. Stuttgart is ook mleats waar ook Hanns-Martin Schleyer

begraven is. De twee begrafenissen vormen echtegreet contrast.
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Opnieuw wordt Gudruns zus in close-up gefilmd, Zowaar gezicht als haar zenuwachtige
handen. Ze bespreekt hoe de begrafenis zal verldpemeelden zijn in zwart-wit gefilmd.
De vrouw wordt overstemd door het straatlawaaieén restaurant is een man vis aan het
prepareren. In het korte interview dat volgt, konvem te weten dat de vader van Ensslin
geen restaurant vond dat bereid was een gastmaahteren na de begrafenis. Deze man
hoorde het nieuws en bood zijn bescheiden restaadner spontaan aan. Het contrasteert
met het groots opgezette banket voor Schleyer dagarder zagen, en toont aan hoe diep de

wonden geslagen waren in de Duitse samenleving.

De volgende scene toont opnamen van de werkeliggrabienis van de RAF-leden. Een
massa mensen met spandoeken — ‘wie de BRD aamla#gt zelfmoord’ en ‘Gudrun,
Andreas, Jan, mishandeld en vermoord in Stammheilopen kris kras door elkaar over een
grasveld. De meeste aanwezigen zijn jongeren, \raktrhet gezicht verborgen achter sjaals,
ze dragen alledaagse kledij, waaronder veel lexesen. Het vormt een groot contrast met de
strakke, plechtige en georganiseerde begrafenis Saneyer. Opnieuw wordt van veraf
gefilmd hoe andere media dit gebeuren filmen. Wm zle drie kisten over het pad geleid
worden, daarna worden ze in het graf neergelatemdRhet graf wemelt het van de
fotografen. De cameraman staat net als bij de bagsavan Schleyer niet op de eerste rij,

maar opnieuw achter het publiek en de pers. Eearagbde vuist wordt gefilmd.

De enige parallel met de begrafenis van Schleyde ipolitieaanwezigheid, hoewel die hier
veel groter in aantal isDe omgeving van de begraafplaats wordt gefiimd. Blatne
boslandschap wordt doorbroken door de aanwezighaid bereden politie, een colonne
politiewagens die zich langs een pad in het bosagelerd hebben, groepen politieagenten,
en veiligheidsdiensten die van bovenop een conthgdleeuren filmen. Een helikopter viiegt
over. Groepen politieagenten in het bos. Drie marm@ aan het graven op een veld vlak
naast de begraafplaats. Een totaalopname vat deigebis samen: op de voorgrond zijn de
toeschouwers van de begrafenis te zien, op dergohiel een politiecombi. Kort worden
enkele toespraken gehouden, opnieuw richt een iagkel het publiek zijn vuist tot de
hemel, er volgt maar weinig applaus. De sfeer immig en bedrukt. De massa verlaat de
begraafplaats, er worden slogans gescandeerd, ret geroepen. We zien niet wat er zich
precies afspeelt verder in het bos, we zien eng&epablitie-ingrijpen, enkele mensen worden
meegenomen. Het scanderen gaat verder: ‘morder'siey heil’. Politie en burgers
vermengen zich op straat, er heerst chaos. Eern agektaart dat ze niet anders konden dan
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ingrijpen. De scéne wordt onderbroken door zwattrnguwsbeelden die hetzelfde gebeuren
tonen. De regisseurs kiezen er opnieuw voor uiidemen op de gebeurtenis, opnieuw
doorbreken ze het patroon van de mainstream medi@anen ze ook de randgebeurtenissen.
De arbeiders van de begraafplaats worden in bedddaght: een tuinman snoeit de haag,
waarna een shot volgt van bloemen die op een rkiset graf liggen. Drie grafdelvers zijn
nieuwe graven aan het maken, daarnet werden zet@mgl toen de ceremonie nog aan de
gang was. Net als bij Schleyers begrafenis zoomerfilthmakers ook hier in op de
rouwkransen, een rode vlag leest ‘aan de vermoda®eraden’. Opnieuw worden
grafdelvers in beeld gebracht. We horen enkel hetoneen geluid op de begraafplaats, geen
voice-over of muziek. We zien hoe het graf dichtged wordt door arbeiders nadat de
toeschouwers vertrokken zijn, een paar menserebliachter en kijken toe. Vanaf nu begint
opnieuw de soundtrack met klassieke muziek. Eeelemkblijft over en kijkt toe hoe vanuit
een aanhangwagen aarde op de graven gestort Wdtolgens zien we hoe vanuit een
rijdende auto wordt gefilmd hoe mensen van de legis terugkeren naar huis en hun
gezicht verbergen voor de camera. Auto’s die dedfegis verlaten worden tegengehouden
door de politie. Op een televisiescherm zien wertzwd beelden van een auto die door de

wegblokkades heen rijdt, terwijl de politie die daat beéindigen is.

Het lied ‘Here’s to You’ van Joan Baez sluit hatksaf. Dit nummer werd geschreven voor
de Italiaanse anarchisten Sacco en Vanzetti digaren twintig in Boston — mogelijk
verkeerdelijk — veroordeeld en geéxecuteerd wewmdegens overval en mootdDe laatste
scene toont een vrouw en kind, gekleed als hippiesde begrafenis verlaten en proberen
een lift te krijgen. Dit lijkt een verwijzing naae wortels van de RAF in het linkerveld van
eind jaren zestig. Als sluitstuk wordt opnieuw dk&st van Frau Wilde getoond die aan het
begin van de film getoond werd, maar ditmaal zondgmelding van haar naam, als een
soort wens van de filmmakers dat zowel het geweldwege de staat als dat vanwege de

terroristen zou stoppen.

De film vangt aan met de beeldvorming van de stadtoewel vanuit een gans ander
perspectief getoond — maar biedt aan het eindéegemwicht door ook de begrafenis van de
RAF-leden te tonen. De film wordt afgesloten met adernatieve beeldvorming, die ook
een aanvulling vormt op de officiéle, publieke hagring — die opgebouwd werd rond de

dood van Schleyer, en waarvan de RAF uitgesloterd.wBit was opnieuw — net als

! Hoerschelmann, O. ‘Memoria Dextera Est’: Film gniblic Memory in Postwar Germany.’ In: Cinema
Journal, nr. 2, vol. 40, 2001, pp. 78-97/p. 93
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naziverleden — een episode uit de Duitse geschiediém men probeerde toe te dekken. De
regisseurs vameutschland im Herbswilden hier niet enkel op wijzen (bijvoorbeeld doo
verschillende malen documentaire fragmenten vamai#ijd in te voegen), maar ook dit

patroon doorbreken.
4.5 Receptie van Deutschland im Herbst

Deutschland in Herbsiverd ondanks zijn controversiéle karakter in 18é8oond met de
Duitse Filmprijs. Die Zeit zag in Deutschland in Herbstelfs een voorbeeld voor de
onafhankelijke cinem&.Hoewel de film op festivals geloofd werd, kend¢ dgen groot
succes bij het Duitse publiek. Dit werd zowel vemaakt door het onderwerp van de film als
door de experimentele vorm waar alles in gegotess ®awas geen centraal plot en er waren

geen personages waar de kijker zich mee zich lemtifiteren?

Hoewel de film een antwoord bood op een toenmatiged bij filmmakers en publiek,

namelijk de nood aan een alternatief politiek dissp kwamen enkele van de hardste
kritieken vanuit de linkerzijde. Hun grootste kektiwas dat de film geen duidelijk standpunt
innam tegenover de gebeurtenissen, en bijgevolgensl de critici geen alternatief — links —

discours creéerde zoals geintendeerdiwas.

De film was dus hetzelfde lot beschoren als vedesNeue Deutsche Kinblms, binnen
Duitsland weinig succes, maar internationaal — abior intellectuele en alternatieve kringen

— lof voor zijn innovatieve karakter.

! H. Blumenberg, ‘Deutschland im Herbst’, Die Zeit 10 maart 1978.
2 A. Kaes,op. cit., p. 28.
® M. Hansenart.cit., p. 54.
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4.6 Conclusie

Deutschland im Herbstias geen eenvoudige film om te analyseren, aaggést breekt met
de narratieve en vormelijke gebruiken en een eftagmenteerd karakter heeft. Net hierin
ligt ook zijn kracht. Het laat toe binnen één filrerschillende visies op de geschiedenis en
de contemporaine gebeurtenissen naar voor te bremgezo een krachtig en meerlagig
alternatief te bieden voor het officiéle, dominahigtorisch discourdeutschland im Herbst

is zeker geen mainstream film, en kan eerder besathovorden als een ‘postmoderne’

historische film.

Deutschland im Herbstocumenteert zijn tijd maar stelt tegelijk ookgea aan de actualiteit
en de geschiedenis. Het bouwt een relatie op ntdtestaande historisch discours en probeert
een alternatief te bieden. Tegelijk pretenderemdkers varDeutschland im Herbsiok niet

dat de visie (of visies) die zij naar voor brengenjuiste’ zijn. Ze stellen duidelijk dat ze met
deze film subjectieve interpretaties naar voor geer) en willen daarmee bovendien aantonen
dat het dominante historische discours ook op edrjestieve interpretatie berust. De
filmmakers wilden de kijkers bewust maken van desefgillende perspectieven die bestaan
op historische gebeurtenissen. Er werd geen eegdsidndpunt ingenomen tegenover de
gebeurtenissen. Er werd plaats gelaten voor twigiahtradicties en inconsistenties, en liet de
kijker toe zelf de complexe situatie te evaluei&mneemt de film neemt geen positie in over
de moord of zelfmoord van de gevangenen, maar neepide twijfel en het debat op die

hierrond bestonden.

De film formuleert meerdere kritieken. Zowel de gigen van het terrorisme van de RAF als
van de hevige reactie van de West-Duitse op deuats worden aan de kaak gesteld. Het
klimaat van angst, wantrouwen en paranoia dat tiieoortvioeide wordt geillustreerd, en er
wordt gewezen op de afbraak van democratischeipes@n het gebrek aan open debat. Ten
slotte wordt ook gesteld dat Duitsland nog nietdeeinde heeft afgerekend met zijn
verleden, de film probeert de confrontatie aanai@ng en bovendien parallellen te maken met
het heden. Uiteraard staat daarbij het naziverlegertraal. Sommige regisseurs menen dat
het nazisme een onopgeloste kwestie is binnen mtermporaine Duitse samenleving, terwijl
anderen verder gaan en menen dat het fascismgvienbVoortleven. Het formuleert ook
duidelijke kritieken tegenover de media en zijnf@hsuur en eenzijdige beeldvorming. De
film contesteert de dominante interpretatie vanDditse geschiedenis en strijdt tegen de

offici€le herinnering en de bewuste uitsluiting v@mtroversiéle elementen in de constructie
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van deze herinnering. Het ziet een herhaling varitbedekken’ van het verleden, zoals dat
ook in de naoorlogse periode gebeurde.

Deze film verbindt het heden met het verleden, pegallellen bloot, en toont de historische
wortels van bepaalde bewegingen, denkbeelden esugehissen. Hiermee probeerden de
filmmakers ook de collectieve amnesie van de naged periode te doorbreken. Bovendien
wilden ze ook de stilte rond de recente gebeurtenisloorbreken. Aangezi@eutschland

im Herbsterg snel na de gebeurtenissen waarover het efieaggemaakt werd, kan de film
ook geinterpreteerd worden als een actualiteitsfiat is zeker ook een historische film,
aangezien het een dialoog met de geschiedenis tedoh@nante historisch discours wou

aangaan. In deze dubbele positie schuilt dan ookae zijn krachten.

Deze film neemt geen eenduidige positie in, wat lolgkt uit de vormelijke kenmerken. Erg
diverse fragmenten worden naast en door elkaaragegp) waardoor ook geen algemeen
oordeel te vellen valt over de manier waarop deifithe laag betekenis creéert. Sommige
regisseurs hebben gebruik gemaakt van de mogalghhelie de audiovisuele laag biedt,
terwijl anderen duidelijk inhoud boven vorm — enrderatieve laag boven de filmische laag

— verkozen.

De film brengt echter weinig historische kennispwue de vorm van ‘feiten’, informatie over

de gebeurtenissen die het behandelt. Wie verwaahdeze film kennis op te doen over de
geschiedenis van dRote Armee Fraktignstaat een ontgoocheling te wachten. De film
beroept eerder op de kritische geest van de kigkerveronderstelt dat de kijker een
voorkennis heeft en al vertrouwd is met deze ‘féitef gebeurtenissen. Dit is een van de
grootste gebreken van de film, wie geen achtergrweft en niets weet over de historische
context zal deze film ook niet begrijpen, waardderbetekenis volledig verloren gaat. De
film krijgt pas echt betekenis wanneer je hem bmde ruimere context situeert. Zelfs voor
de geinformeerde kijker valt de film soms moeiligk volgen,het is duidelijk in de eerste

plaats een intellectuele oefening.

Bovendien zijn ook niet alle bijdragen even waaomdewo communiceert Fassbinders
bijdrage bijvoorbeeld beter dan gelijk welk feitelaas het politieke en maatschappelijke
klimaat van destijds. Terwijl de stukken van AledanKluge bijvoorbeeld — vooral de vele
stukjes documentairebeelden — erg gefragmente@rdeni vaak betekenisloos lijken. Zijn

bijdragen lijken zich al te sterk op het experim@ extreme montage) te richten, waarbij
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het inhoudelijke naar de achtergrond verdwijntnajjdragen lijken bovendien erg ver af te
wijken van het centrale thema. Ook de juxtaposma@ de twee begrafenissen is een erg

waardevolle bijdrage en brengt inzicht in versemtle onderwerpen.
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5. Der Baader M einhof Komplex

5.1 Synopsis

De film vertelt het verhaal van de eerste generatredeRote Armee Fraktigrmeer bepaald
het verhaal van Andreas Baader, Gudrun EnsslinlakeUMeinhof. De film begint bij het
neerslaan van het linkse protest tegen de PerziSgie op 2 juni 1967. Het situeert het
ontstaan van dBote Armee Fraktigrtoont de belangrijkste wapenfeiten en de situatige
gevangenis van Stammheim, en eindigt vervolgensheieéinde van dBuitse Herfsten de

dood op Hanns-Martin Schleyer in 1977.

5.2 Algemene informatie

Titel: Der Baader Meinhof Komplex (Duitsland) / The Baablkeinhof Complex
(internationaal)

Regisseur:Uli Edel

Scenario:Bernd Eichinger en Uli Edel, gebaseerd op het ekBaader Meinhof Komplex
van Stefan Aust (1985, 1997 en 2008)

Producers:Bernd Eichinger / Tomas Gabris / Manuel Cuotemodeéviaviartin Moszkowicz
/ Alessandro Passadore / Christine Rothe

Productiehuis: Constantin Film

Land: Duitsland

Taal: Duits

Duur: 143 min.

Productiejaar: 2008

Release25 september 2008 (Duitsland) / 2009

Kleur

Cinematografie:Rainer Klausmann

Montage: Alexander Berner

Muziek: Peter Hinderthiir en Florian Tessloff

Filmnominaties en -prijzen:

nominatieOscarvoor beste niet-Engelstalige film (2009)

nominatieBAFTA Film Awardvoor beste niet-Engelstalige film (2009)

won deBavarian Film Awardvoor beste productie (2009)
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won deBronze Frogvoor beste cinematografie (2009)

nominatie publieksprij&uropean Film Award§2009)

nominatieEuropean Film Award/oor beste acteur (Moritz Bleibtreu) (2009)
nominatieGolden Globe Awardoor beste niet-Engelstalige film (2009)
nominatieDuitse Film Awards/oor beste regie, beste kostuumontwerp, beste
hoofdrolspeelster, beste montage (2009)

nominatieGolden Reel Awar¢{010) voor beste sound editing

Cast:

Ulrike Meinhof - Martina Gedeck
Andreas Baader- Moritz Bleibtreu
Gudrun Ensslin - Johanna Wokalek
Jan-Carl Raspe - Niels Bruno Schmidt
Holger Meins - Stipe Erceg

Horst Mahler - Simon Licht

Benno Ohnesorg - Martin Glade

Rudi Dutschke - Sebastian Blomberg
Thorwald Proll - Johannes Suhm

Astrid Proll - Katharina Wackernagel
Brigitte Mohnhaupt - Nadja Uhl

Petra Schelm - Alexandra Maria Lara
Irmgard Mdller - Annika Kuhl
Peter-Jurgen Boock - Vinzenz Kiefer
Christian Klar - Daniel Lommatzsch
Susanne Albrecht - Hannah Herzsprung
Hanns-Martin Schleyer - Bernd Stegemann
Jurgen Ponto - Hubert Mulzer

Siegfried Buback - Gerald Alexander Held
Josef Bachmann - Tom Schilling

Stefan Aust - Volker Bruch

Gerhard Mdller - Peter Schneider

Horst Herold - Bruno Ganz
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5.3 Ontstaansgeschiedenis

Producer en scenarioschrijver Bernd Eichinger it D& Baader Meinhof Komplexiet aan
zZijn proefstuk toe. Hij is een van de meest suaésvproducers uit de recente Duitse
geschiedenis. De laatste drie films waar hij aae merkte waren enkele van de duurste en
meest succesvolle films ooit in Duitslander Untergang (2004), Perfume (20060 Der
Baader-Meinhof Komplex (2008Hij was ook producer van verschillende Hollywood

blockbusters, zoalEhe Fantastic FouenResident Evil*

Eichinger speelde al dertig jaar met het idee omfiy® te maken over dBaader-Meinhof
groep Al in 1979 probeerde hij een film te maken ovelriké Meinhof. Een van de
voornaamste redenen daarvoor was dat Meinhof hem denken aan zijn zus, die ook deel
uitmaakte van de radicale linkerzijde en op eerabkppunt ook nauwe contacten had met
extremisten. Eichinger had goede contacten metzaignmaar begreep echter nooit hoe zij —
en anderen — het politiek geweld konden verantwarard979 bleek echter nog te vroeg te
Zijn na de traumatische gebeurtenissen om eentélmaken over het Duitse extreemlinkse
terrorisme. De RAF was nog steeds actief, en baeandias nog niet genoeg onderzoek
gebeurd. Bovendien vond hij zichzelf nog te onvasen en onervaren als flmmaker om
zich met dergelijk onderwerp in te laten. In 20p@edde het idee echter opnieuw op, toen hij
hoorde dat Stefan Aust van zijn boBkr Baader Meinhof Kompléxen docudrama voor tv

wou maken. Hij contacteerde hem en stelde voor saee speelfiim te maken in plaats.
Eichinger gaf in een interview meer uitleg overad@pak en de intentie van de film:

“l wanted to throw the audience into the wild tomteof events that took place
between 1967 and 1977. | wanted them to feel hewicious circle of violence
spiraled out of control. So there was never amutht of pairing down the story in
order for the audience to identify with one partaaucharacter. Characters appear,
many of them remain nameless, and if they playunihdr part in the story they
disappear again. There is no-one with whom the efevan identify, because | did

IR Huffman, ‘Interview with Bernd Eichinger’, in:@der-Meinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Berndinterview.html>

2 Aust publiceerde dit boek voor het eerst in 1988¢cht in 1997 een tweede, geactualiseerde vetsiEnuzou
in 2008 een derde, volledig vernieuwde versie aitgen (onder meer door de openbaarmaking van Stasi-
archieven etc.).

®R. Huffmanart. cit.
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not want to bind the film emotionally to one chaeaclf | had done this | would have
provided an interpretation - and that is exactlyavhwanted to avoid.*

Eichinger wou geen interpretatie geven, en hadd@ustentie objectief te zijn en simpelweg
de ‘feiten’ weer te geven; iets wat uiteraard mrgelijk is, want elke representatie is ook
een interpretatie. Hij wou emotionele identificaten de kijker met de terroristen vermijden.
Hij beweert dat hij, om dit te bewerkstelligen mobeeken met de traditionele conventies
van de speelfilm en het scenarioschrijven, didestellat de kijker zich altijd moet kunnen
identificeren met een bepaalde protagonist. Hidvirelf dat hij inDer Baader Meinhof
Komplexop een andere manier dan gewoonlijk een verhatgldeneeft:

Nauwkeurigheid en authenticiteit was erg belangrgkr Eichinger. Hij wilde dat alles in de
film eruitzag en voelde zoals het destijds geweesis. Hij spreekt ook over de

‘verantwoordelijkheid van de filmmaker’, in zijn g&# was die verantwoordelijkheid

noodzakelijk omdat hij gebeurtenissen behandelde dbdelijke slachtoffers maakten.
Eichinger gelooft duidelijk nog in objectiviteithehet tonen van ‘de waarheid’. Door de
‘look’ van het verleden perfect na te maken wounmggelijk de kijker ervan overtuigen dat
zijn film de geschiedenis toonde zoals het Was.

Eichinger contacteerde Uli Edel met de vraag ofdage film wou regisseren. Hij was
Eichingers eerste keus, omdat hij hem een goede-emgisseur’ vindt. Edel en Eichinger
kennen elkaar al bijna veertig jaar, van toen z@esaaan de filmschool in Minchen
studeerden. Ze werkten al verschillende malen sadeererste keer a&hristiane F. - Wir
Kinder vom Bahnhof Zo(981).

Eichinger wilde met zijn film niet moraliseren cérebepaalde boodschap uitdragen. Wat hij
echter wel wou, is aantonen dat geweld nuttelgasni€nkel tot meer geweld leidt. Hij wilde

geweld dus niet verheerlijken, in tegenstellingwat sommige critici beweerden.

! R. Huffman, ‘Interview with Bernd Eichinger’, iaader-Meinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Berndinterview.html>
2 R. Huffman, ‘Interview with Bernd Eichinger’, ilaader-Meinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Berndinterview.html>
® R. Huffman, ‘Interview with Bernd Eichinger’, iltaader-Meinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Berndinterview.html>
* R. Huffman, ‘Interview with Bernd Eichinger’, in:@&der-Meinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Berndinterview.html>
® R. Huffman, ‘Interview with Bernd Eichinger’, iRaader-Meinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Berndinterview.html>
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Uli Edel sprak met een vijftal ex-terroristen vdoet maken van de film. Allen wilden ze
echter betaald worden voor ze informatie gavenwige zaken te weten komen die niet op
papier te lezen zijn, over emoties, etc. Edel wdde zijn film geloofwaardig was, hij wilde
een ‘neorealistische touch’. Edel gebruikte in de feen hedendaagse omgangstaal, en
hedendaagse muziek, en deed dit bewust om de éfstsasen het heden en de geschiedenis
te overbruggen. Hij beweert ook dat ze zich ‘ergiwieeurig aan de feiten gehouden
hebben’! Hiermee bedoelen ze uiteraard dat ze zich erg keuriyg gehouden hebben aan
het historisch discours dat Aust opgebouwd heetif witeraard ook geen objectieve

feitenweergave is; en bovendien nog historischekerheden bevat.

Een van de motivaties voor Uli Edel om de film takan, is de onwetendheid van velen, in

de eerste plaats de jonge generatie, over de gelschis van de RAFE.

Edel en Eichinger vroegen aan Stefan Aust hulpdtijschrijven van het scenario, en zouden
ook tijdens de productie van de film beroep doerhem als consulent. Aust schrdér
Baader Meinhof Komplexit persoonlijke interesse. Hij had Ulrike Meinhgded gekend.
Hij zat namelijk op school met de broer van Klawsrier Rohl, die getrouwd was met Ulrike
Meinhof, en kwam zo bij het linkse blad van Rddnkret terecht, waar Meinhof ook voor
schreef. Hij zou van 1966 tot 1969 voor dit blatirjeen® Ook de advocaat Horst Mahler
kende hij* Veel van wat hij in zijn boek beschrijft, heefi kelf meegemaakt.Tijdens de
beginfase van de RAF in de jaren zeventig werktst Aovendien voor de publieke omroep,
dus kwam hij van dichtbij in contact met de gebenigsen rond de RAFAust geeft ook toe
dat die betrokkenheid ook duidelijk zichtbaar izim boek. Daarnaast meent Aust ook dat
hij geprobeerd heeft een zekere afstand te bewatdn.herschreef zijn boek ook
verschillende malen, omdat steeds nieuwe feiten lIn@2en kwamen en sommige zaken in
de eerste drukken niet bleken te kloppen. Pas jarde negentig — na de val van de Muur —
kwam veel informatie over de RAF vrij uit de handem de Stasi. Ook oud RAF-lid Peter-

Jirgen Boock heeft veel nieuwe zaken aan het lgdtiracht, hoofdzakelijk over de

L H. Pauli, ‘Was passiert, bevor du abdriickst? RegisUli Edel iiber seine Baader Meinhof Komplex, i
Focus Magazinl5 september 2008, <www.focus.de/kultur/medidiikwvas-passiert-bevor-du-
abdrueckst_aid_333117.html>

2 H. Paulj art. cit.

% J. Pekelderen en P. Prillevitz, ‘Interview miefin Aust’, in:Historién <www.historien.nl/?p=8320>

* E. Heath, ‘Journalist Stefan Aust: Baader-Meinfitrh Reflects RAF Reality’, inDeutsche Wellel9
september 2008, <www.dw-world.de/dw/article/0,,3882,00.html>

® J. Pekelderen en P. Prillevitrt.cit.

® E. Heathart. cit.
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ontvoering van en moord op werkgeversvoorzitter ddaMartin Schleyet. Voor Aust
betekent deze laatste herziening zeker niet heleeiBen van de zaken die hij momenteel

onderzoekt is of de gevangenen al dan niet afgehdisverden in hun cellen in Stammhéim.

Met zijn boek wou Aust laten zien hoe een terr@madte organisatie ontstaat en wat gebeurt
met mensen die erin verwikkeld raken. Hij stelt ahkdelijk dat hij in de eerste plaats een
geschiedenis van personen wou schrijven, en niet een ideologie of groepering; vandaar
ook hetBaader MeinhoKomplex.® Hij wilde duidelijk maken waarom zovelen met de RA
sympathiseerden. Hij moest dus duidelijk hun clnagizien over te brengen, maar wou ook
de aanslagen en moorden — inclusief het menselgkect — in detail beschrijven om aan te

tonen wat terrorisme precies inhouftit.

Hoewel Aust probeert afstand te bewaren, vertopmdi enige sympathie voor Meinhof. Hij
ziet haar enigszins als slachtoffer van de gartsats, en vindt dat de media haar te sterk
veroordeeld hebben. Baader heeft Aust niet perghaggkend. Hij vormde zijn beeld over
Baader grotendeels naar wat studentenleider eticpsliDaniel Cohn-Bendit over hem wist

te vertellerr

Toen het boek in 1985 verscheen werden twee gmitieken geuit. Vanuit de linkerzijde
kwam protest omdat de overlijdens in Stammheim ge&geven werden als zelfmoord.
Bovendien bestond de RAF nog toen het boek vooedestt gepubliceerd werd, en er waren
nog steeds mensen die hen zagen als revolutionairgiaats van terroristen. Anderen
protesteerden tegen het ‘humaniseren’ van de tsteaf Meer dan twintig jaar is het boek
veel minder omstreden. De RAF wordt niet meer gartmeerd, en zelfs extreemlinks ziet

hen nu als terroristen in plaats van revolutiormaire

De film speculeert in verband met de overlijdenStammheim hoe de gevangenen zichzelf
konden gedood hebben, bijvoorbeeld door te tonenvepens binnengesmokkeld werden,

1 J. Pekelderen en P. Prillevitat. cit.

2 R. Huffman, ‘Interview with Stefan Aust’, in: BaadMeinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Austinterview.htmI>

% J. Pekelderen en P. Prillevitat. cit.

* R. Huffman, ‘Interview with Stefan Aust’, in: BaadMeinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Austinterview.htm|>

> J. Pekelderen en P. Prillevitat. cit.

® R. Huffman, ‘Interview with Stefan Aust’, in: BaadMeinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Austinterview.html|>

"“Interview with Stefan Aust: Author of Baader-Méiof: The Inside Story of the R.A.F’, ifforeign Policy
Digest,augustus 2009, <www.foreignpolicydigest.org/Eurpessia/August-2009/interview-with-stefan-aust-
author-of-baader-meinhof-the-inside-story-of-th&revised-editio.html>
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mogelijke motivaties voor zelfmoord, etc. Hoe zevetgens werkelijk om het leven kwamen
wordt echter niet getoond. Eichinger meent echtet dat er tegenwoordig, na al het
onderzoek dat hierrond gebeurde, geen twijfel nbestaat: de RAF-gevangenen pleegden
zelfmoord. Dit is echter nog steeds niet met zekdrhvastgesteld. Hoewel Eichinger
overtuigd is van de zelfmoorden, wilde hij deze dda@et tonen omdat er geen getuigen
waren, en aangezien men niet weet hoe het preelesugd is, wil hij het ook niet in beeld

brengen’

Voor Der Baader Meinhof Kompleschreef Aust een eerste versie van het scriptBdatd
Eichinger verder afwerkte. Ze overlegden samen ellex scene. Bovendien gebruikten ze
veel originele foto’s en actualiteitsbeelden om &zuraat mogelijk’ te zijA.De film bleef

erg trouw aan het boek van Aust.

Zo draagt de acteur die Rudi Dutschke speelt inag®e op het bijeenkomst tegen de oorlog
in Vietnam exact hetzelfde t-shirt dat Dutschketiggssgedragen had. Zoveel mogelijk scenes
werden op de originele locaties gefilmd, en zeksstenes in Stammheim werden in de
originele rechtszaal gefilmd. De ‘look’ van het leglen was duidelijk erg belangrijk voor de

makers varDer Baader Meinhof KomplexDok dialogen baseerde men zoveel mogelijk op
bronmateriaal. De dialogen in de gevangenis wegdmonstrueerd op basis van brieven die
de gevangenen naar elkaar schreven. Alles wat filndgezegd werd op het proces, was ook

werkelijk door de RAF-leden uitgesproken en destiggenomen.

De productie van de film begin in augustus 2007wErd op verschillende locaties gefilmd,
zoals in Berlijn, Minchen, de Stammheim gevangeR@ne en MarokkoDe film ging in
premiére op 15 september 2008 in Miinchen en keideanmerciéle release in Duitsland
op 25september 2008.

Acteurs uit andere historische films lijken hieefgcycleerd’ te worden: Martina Gedeck uit
Das Leben der Andergf2006, Henckel) speelt nu Ulrike Meinhof, en BruBanz, Hitler in
Der Untergang(2004, Hirschbiegel), speelt het hoofd vanBimdeskriminalamtNadja Uhl,

! R. Huffman, ‘Interview with Stefan Aust’, in: BaadMeinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Austinterview.htm|>

Z R. Huffman, ‘Interview with Stefan Aust’, in: BaadMeinhof, <www.baader-
meinhof.com/essays/Austinterview.htm|>

3 E. Heath, ‘Journalist Stefan Aust: Baader-Meinfitrh Reflects RAF Reality’, inDeutsche Wellel9
september 2008, <www.dw-world.de/dw/article/0,,3882,00.html>

4 *Kino: Premiere fiir Der Baader Meinhof Komplesih: Die Zeit 15 september 2009,
<www.zeit.de/news/artikel/2008/09/15/2615136.xml>
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die in Die Stille nach dem Schu2000, Schlondorff) een West-Duits terroriste vkt
speelt nu Brigitte Mohnhaupt.

5.4 Filmanalyse

Omdat de narratieve en de filmische of audiovisladg altijd met elkaar in verband staan, is
het moeilijk de beide te scheiden. Er is een omiheig gemaakt tussen de twee, maar om het
overzicht te bewaren werd ervoor gekozen ze naakban te behandelen en niet in aparte
hoofdstukken. Ook de verschillende scenes werdelersnheiden, daarvan zullen sommige
in detail geanalyseerd worden, andere zullen mindetetail behandeld worden. De keuze
werd gemaakt op basis van welke scenes essenijeahzde opbouw van het historisch
discours, en welke minder belangrijk zijn. Naasta®lyse van aparte scénes, zal in de
conclusie ook een meer algemene beschouwing gefeendu worden. Er zal nagegaan
worden hoe de film zich verhoudt tot het bestaamd&risch discours, inclusief historische

twijfel en debat, maar ook hoe de film zelf eertdrisch discours opbouwt.

Deze film is in grote mate gebaseerd op het boekStafan Aust, en bevat dus enorm veel
gelijkenissen en zelfs letterlijk overgenomen fragiwen — weliswaar vertaald naar het
scherm. Hoewel film en boek vergeleken werden rkgiae, en ook met andere literatuur, zal
niet telkens een voetnoot geplaatst worden. Er werthet tweede hoofdstuk van deze
verhandeling reeds een uitgebreid historisch kaggebouwd, waarin een geschiedenis van
de RAF geschetst werd, en bestaande literatuuretkatir vergeleken werd, vergezeld van
een uitgebreid voetnotenapparaat. Voor een ovdreaihde verschillende bronnen wordt dus

verwezen naar dit voetnotenapparaat of de literapgave.

Een algemene vaststelling is d&ter Baader Meinhof Komplexeen chronologische
opeenvolging vormt van verschillende ‘feiten’ oderRote Armee FraktiarDe belangrijkste
historische gebeurtenissen werden eruit gepikt @nmtea elkaar geplaatst. Aanvankelijk
probeert de film de context nog weer te geven -wieb@& beperkte mate — maar hoe verder
de film vordert, hoe meer de film in essentie ebBrowologische opsomming van ‘feiten’
wordt zonder enige diepgang, duiding of contextVv@ van het weergeven van ‘feiten’ sluit
de film erg nauw aan bij het gangbare historisdeeadirs, in de eerste plaats het discours dat
Stefan Aust creéerde (maar dat wel brede navolgerg in Duitsland). Slechts in enkele

details wijkt de film af van het boek van Aust, slechts enkele scénes zijn volledig
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uitgevonden. Alle andere scenes proberen een \&slde werkelijkheid te herscheppen — en
gebruiken hiervoor uiteraard walvention maar baseren die steeds op historische ‘feiten’.
Door zo weinig duiding te geven bij gebeurtenissenpersonages worden gebeurtenissen
inderdaad weergegeven als ongecontesteerde ‘feifeabrdat het vaak om een pure
opsomming van gebeurtenissen gaat, moet er in gelallen stelling genomen worden,
waardoor geen plaats gelaten wordt voor historisalijéel of discussie. Aanvankelijk wordt
vooral de beeldvorming van de linkerzijde weergegevbijvoorbeeld de zogenaamde
repressie van de staat, maar hoe meer gewelddadifes plaatsvinden, hoe meer het
zwaartepunt zal verschoven worden naar de beeldegraan de staat, gezien door de ogen
van het hoofd van dBundeskriminalamtHorst Herold.

Ondanks de overvioed aan ‘feiten’ slaagt de filmiet in dit chronologische historisch relaas
op een duidelijke manier te communiceren. De dgidian motivaties en ideologie raakt niet
verder dan het voorlezen van wat slogans of lossgen uit columns en communiqués. De
film gaat nochtans goed van start, en de filmmakeaberen om te beginnen Ulrike

Meinhofs achtergrond te schetsen:

De openingsscene toont Ulrike Meinhof en haar meau&Rohl op het strand met hun twee
kinderen. We zijn eind jaren zestig (de film onagamzmt echter geen enkele duiding van plaats
of tijd). De mooie strandcabines wijzen erop da&r lgegoede mensen hun vrije tijd komen
doorbrengen. ledereen is naakt, wat verwijst nadibertijnse opvattingen van de tijd. Ulrike
Meinhof wordt afgebeeld als moeder van twee kindem vrouw, een welgesteld lid van de
middenklasse, maar toch politiek geéngageerd. Bezre toont ook de ambivalente positie
waarin zij en haar man zich bevinden. Aanvankéijigk het alsof zij een doorsnee gezin van
de bourgeoisie zijn die een vakantie aan het stdmodbrengen, maar plots wordt gesproken
over ‘de revolutie’. Een jonge vrouw vraagt aan Rbbe het gaat met de revolutie’, waarop
hij antwoordt ‘die is momenteel op vakantie’. Ddoht ook meteen de meer gematigde
houding van Rohl aan. Er wordt ook meteen al visueevezen naar de gebeurtenissen die
nog zullen volgen: het bezoek van de shah van dean Berlijn, en het bijhorende conflict
tussen ordetroepen en betogers. Deze verwijzingugeldoor middel van een artikel in het
roddelbladNeue Revuelat Ulrike aan het lezen is in haar strandcalifieeleest een artikel
met als titelMein leben als Kaiserineen interview met de Iraanse keizerin. Ulrikeaslzet
tijdschrift dicht, op de cover van het tijdschr#ijn de shah en zijn vrouw te zien, en de
boodschap dat het koppel Duitsland komt bezoeken.van Ulrike’s dochter vraagt aan haar
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vader wat een ‘shah’ dan wel is, waarop hij antwlodat ‘een shah iemand is die mensen die
hij niet mag de kop mag afhakken’, waarmee ook eretie politieke positie van Klaus Rohl
onthuld wordt en een hint gegeven wordt naar hatept dat zal volgen. Ook de jaloerse blik
van Ulrike op het moment dat een knappe, naaktedeloorouw een gesprek aanknoopt met
haar man, is een hint naar de verdere gebeurtenisgsmneer haar man haar zal bedriegen
met diezelfde vrouw; en haar leven vervolgens aditale wending zal nemen. Deze scéne is
een uitgevonden sceéne, maar kan beschouwd worderualinvention Het is plausibel dat
zoiets in het echte leven van Meinhof zou gebewamrobeert vorm te geven aan bepaalde
historische kennis die men heeft over het levenMaimhof aan het eind van de jaren zestig.
Bij de aanvang van de film is het liddercedes Bengan Janis Joplin te horen. Men hoort
“Oh Lord, won't you please buy me a Mercedes BenMit lied is zeker niet zomaar
gekozen, er schuilt een zekere betekenis achtérisHamelijk een sociaalkritisch nummer,
waarmee de zangeres kritiek wou uiten op hoe memstth en materiéle bezittingen
verbinden met geluk. Er zit echter een dubbelekiegis achter, Mercedes is niet enkel een
Duitse wagen, dBaader-Meinhof groegtond er ook voor bekend graag dure, snelle wagens
te stelen. Het nummer geeft de ambivalente housiang bepaalde RAF-leden weer, die
strijden tegen het kapitalisme en de consumptiesnhappij, maar tegelijk ook een voorkeur
hebben voor het stelen van dure wagens, en stgedgekieed door het leven gaan, met leren
jassen en trendy zonnebrillen. Bovendien is het ©@kbolisch dat het nummer te horen is
bovenop de beelden van Ulrike en haar gezin opstrahd, het benadrukt nogmaals dat
Ulrike, voor ze de RAF vervoegde, uit een welgestBburgeois gezin kwam. Het lied is ook
bovendien ook een icoon van de Amerikaanse tegencuDe strijd tegen het Amerikaanse

anti-imperialisme zou ook voor de RAF een belakgigment gaan uitmaken.

Ook de tweede scene van de film probeert verdedevein van Meinhof te schetsen. We
krijgen de stem van een nieuwslezer te horen didtrdat de shah om 11u op de luchthaven
van Tempelhof zal landen, en er wordt overgeschlakahr een shot op een andere locatie.
Een televisie in een huiskamer toont nieuwsbeelt®En de landing van de shah, en een
militaire parade van Duitse soldaten. Via de woomdaverplaatst de camera zich naar de
tuin, waar een tuinfeest aan de gang is. We zienfeesttent en mooi aangeklede tafels.
Mensen dansen in de open lucht, waaronder ook @Jlkeinhof. De soundtrack is hier

opnieuw Amerikaanse muziek, dit maal rock ‘n’ rdlle komen wat meer te weten over
Meinhofs sociaal en politiek engagement, en haak vig konkret Tegelijk zien we de

vriendenkring van Meinhof, een voor een welgestei@asen in mooie kledij, pakken en das.
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Zowel jonge als oudere mensen zijn aanwezig. HierdtvStefan Aust geintroduceerd —
hoewel doorheen de film nooit helemaal duidelijkrétavie hij nu werkelijk is. Hij danst kort
met Ulrike, waaruit moet blijken dat ze elkaar kennEr wordt duidelijk gemaakt dat hij
voor het tijdschriftkonkretwerkt, en hij bezorgt een nieuw exemplaar — vens de pers —
aan Klaus Ro6hl, de man van Meinhof maar ook deeuég vankonkret Rohl spreekt het
publiek toe, zijn ‘stercolumniste en mooie vrouvadnamelijk een open brief geschreven aan
de vrouw van de shah, en die zal in de volgendmué varkonkretverschijnen. Hij zegt ook
dat ondertussen al vijfduizend flyers die deze fbievatten verspreid zijn op de
universiteiten. Hiermee wordt Meinhof's carriére ‘baroemdheid’ als journaliste geschetst,
en ook hun engagement in de studentenbeweginkelkest haar column vodd: zegt dat

u, net als de meeste Perzen, in de zomer naar dsgiigche Meer op vakantie gaat — net als
de meeste Perzen? Is dat niet wat overdreveamf?de gaster deftige mannen en vrouwen in
(mantel)pak— lachen. Er wordt geapplaudisseerd, sommigen esthster dan anderen. De
camera zoomt uit, en we krijgen een kast van e@&htewien. De stem van Ulrike die haar
column voorleest blijft lopen, en er wordt overdesield naar een shot die de betoging tegen

de shah toont.

Om een context weer te geven of een gebeurtenigeaaniiden wordt vaak de methode
gebruikt waarbij overgegaan wordt naar een shot eam nieuwsuitzending. Vaak wordt
daarna ook overgegaan naar een ander shot waanpaalde personages deze
nieuwsuitzending bekijken op hun televisietoestBleze nieuwsbeelden tonen zowel
historische gebeurtenissen rond de RAF, maar oak i@nische beelden die in het collectief
geheugen gegrift staan. Veel context wordt nietegeg, de kijker wordt verwacht alle
fragmenten aan mekaar te rijgen en zo een beskheppen van de maatschappelijke context
van eind jaren zestig en de jaren zeventig. Deseiwsbeelden zijn vaak authentieke
archiefbeelden, maar soms worden deze ook nagdspBgl geeft soms een chaotische
indruk, wanneer door snelle montage zowel fictikdem® documentaire beelden als
nagespeelde documentaire beelden getoond wordé&rablid beoogt het gebruik van deze

nieuwsbeelden een realiteitseffect.

Vervolgens wordt de context van de linkse studdrgemging weergegeven, aan de hand van
de betoging tegen de shah van Perzié en de doo@maesorg. We zien een operagebouw —
het operagebouw in Berlijn. Een rij politieagenstaat tegenover een rij hekkens, waarachter

een hoop toeschouwers staan. Zowel gewone toesehn®uie met Duitse vlaggetjes zwaaien
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— waaronder veel oudere mensen — als studentem dt@a elkaar. Studenten trekken bruine
papieren zakken over hun hoofd waar een tekeningdeashah en die van zijn vrouw aan
geplakt is. Een groep mannen in zwarte pakken sidapeen bus, ze dragen borden met
slogans pro shah, het zijn duidelijk sympathisanize shah komt aan, en de groep Iraanse
sympathisanten heeft een plek gekregen voor deeinskkaar de Duitse toeschouwers achter
plaats moesten nemen. Eén betoger gooit een zeknhtaar de Iraniérs, en de situatie loopt
uit de hand. Enkele sympathisanten van de sham kach tegen de betogers, en slaan met
stokken — waar enkele seconden voordien nog bomges hingen — agressief in op de
toeschouwers. Zowel betogers als ander publiek evoraangevallen. Niemand kan
ontsnappen, ze zitten opgesloten tussen een muegrehekken. De Duitse politie grijpt niet
in, ze kijken gedogen toe hoe mensen op de grolenydloeden, en vertrappeld worden.
Drie mensen (waaronder ook Peter Homann, een pgsowaarvan nooit duidelijk wordt
wie hij is) willen een arts zoeken, maar de polieidt ze tegen. Vervolgens slaat de bereden
politie een van de mannen neer. Uiteindelijk grgptDuitse politie toch in, maar begint zelf
ook op het publiek en de betogers in te slaansRlaiat iedereen op de vlucht, de politie gaat
de massa achterna, het waterkanon wordt ingezetliegen worden eruit gepikt en in elkaar
geslagen. Plots weerklinkt een schot — waarvangeitetond wordt vanwaar het komt — en een
jongeman valt neer. Een nieuw shot toont een gkegpssen een politieagent en een agent in
burger, deze laatste zegt ‘Het ging per ongelukvediarop de andere antwoordt: ‘Ben je gek?
Wegwezen!. De agenten viuchten en de jongeman twopdstraat achtergelaten. Deze
jongeman stelt Benno Ohnesorg voor. Eén enkelewgaat kijken hoe het met de man gaat,
€én politieagent staat toe te kijken, een andere meamt terwijl foto’s van de jongeman en
de vrouw. De vrouw voelt aan zijn hoofd en vervolgeien we haar bebloede hand. De

jongeman is dood.

Hoewel omstreden wordt dat de Iraniérs zonder @&hnfe aanvielen, en de politie
aanvankelijk niet ingreep om dan vervolgens ookeirslaan op de betogers, volgt de film
hierin volledig de visie die in Aust zijn boek orlkkeld wordt.* Hoewel hier dus historische
twijfel over bestaat, wordt duidelijk een standpumgjenomen. Dit is duidelijk de linkse
beeldvorming die overgenomen wordt, de beeldvorndilegook Aust in zijn boek overnam.
Wat deze scene wel doet is de context schetsen, tdmit de linkerzijde, de
studentenbeweging, en het klimaat van protest.ié#iueert echter ook een rechts regime,

repressieve ordediensten en machtsmisbruik; betigmden die de linkerzijde destijds tegen

1'S. Aust, op. cit, pp. 43-47.
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de West-Duitse staat uitten. Hoewel deze scénétimslaagt de perceptie aan beide zijden
te tonen, toont het wel een van de aanleidingen wan radicalisering van de
studentenbeweging en de linkerzijde. Het toont dede en frustratie onder de linkerzijde, en
de druppel die leidde tot de escalatie van hetlicbnDit zou echter een van de weinige
scenes zijn waarin de filmmakers pogen de histbesontext te schetsen. De scéne over het
protest tegen de shah mikt ook vooral op visudetetn spektakel, de gebeurtenis wordt erg
gedramatiseerd en haast op een theatrale maniegegeven — dit is mogelijk ook een van de
redenen waarom maar één standpunt getoond wotdiadale ‘onderdrukten’, wat uiteraard

een groter emotioneel effect heeft op de kijker.

Veel van de toeschouwers die bij de aankomst vashde met Duitse vlaggetjes zwaaien zijn
oudere mensen. Dit sluit uiteraard aan bij stepming van de linkse, jonge student en de

oudere, conservatieve, Duitsgezinde generatietdéet de generatiekloof.

Wanneer men de scene over de dood van Benno Ohnesaelijkt met de foto’s die hier
destijds van genomen zijn en in de pers verschedan, kan vastgesteld worden dat de
filmmakers alles exact hebben proberen te repraduncezo is op de achtergrond exact
dezelfde auto te zien, met dezelfde ‘D’ stickerdezelfde nummerplaat. Ook de vrouw die
Ohnesorg te hulp schiet heeft hetzelfde kapseklftkz jas, en dezelfde oorringen. De man
die in de scene foto’s neemt van Ohnesorg en dewrs dan ook een verwijzing naar de
persfoto’s en de ‘authenticiteit’ van de scéne. ibttreven van authenticiteit is een constante
in deze film. Er wordt enorm veel aandacht besteddetail in de mise-en-scene. Interieurs
worden in de film minutieus in scéne gezet, alleetkloppen. Net voor de sequentie van het
tuinfeest zien we bijvoorbeeld een shot van hedriatir. Alles ademt de jaren zeventig. Ook
het straatbeeld, de kledij, etc. werd geprobeercaubentiek mogelijk te doen lijken, en
platenspelers en LP’s zijn een terugkerend motiadk heeft dit echter een omgekeerd effect,
alles ligt er zo vingerdik op, dat het vaak gekalitsbverkomt. Make-up, kapsels, kledij, etc.
zien er vaak overdreven uit, en waarschijnlijk waslook van de jaren zeventig’ niet eens zo
alomtegenwoordig in de jaren zeventig zelf. Zo kaen zich bijvoorbeeld afvragen of de
interieurs destijds wel zo ‘klopten’. Vaak hebberensen namelijk nog elementen van
vroegere decennia in hun interieur, wat hier nitt ¢eval is — hetzelfde geldt voor kledij,
auto’s, etc. Ook de scéne waarin Rudi Dutschke teespraak geeft tegen de oorlog in
Vietnam in een auditorium aan deeie Universitatis minitieus nagemaakt op basis van

foto’s. Zo werden dezelfde spandoeken opgehangege dezelfde poster van Ho Chi Minh
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op, droeg de acteur hetzelfde hemd als Dutschkigdigstc. Het is ook op dezelfde locatie
gefilmd, net zoals het proces in Stammheim in ddeetechtszaal gefilmd werdn het
auditorium zal bovendien ook een realiteitseffeetverkstelligd worden door een ‘foto-
effect’: men ziet fotografen, flitsen, waarna hetld heel even stopt en zwart-wit wordt. Zo
wordt verwezen naar de originele foto’s — die bigxact hetzelfde zijn als de scene in de film
— en gewezen op de ‘authenticiteit’ van het beatdzien bijvoorbeeld ook de letters van het
zelfgeschreven bord wag&Zommando Siegfried Hausner — Commando Martyr Hefiie
lezen staat naast een groot logo van de RAF, dakteis op het filmpje van de ontvoerde

Schleyer er exact hetzelfde uit als het origineel.

Vervolgens wordt een scene getoond waarin Ulrikeinkid deelneemt aan een
televisiedebat. De camera bevindt zich in de stuD®e interviewer vraagt ‘Frau Meinhof,
waarom hebt u de kant van de studenten gekozee?wirdt duidelijk gemaakt dat Meinhof
stelling genomen heeft, en de kant van de linkadestten gekozen heeft. Vervolgens zegt
Meinhof dat de rechtse pers, hoofdzakelijk het r@miconcern, de studenten onterecht de
schuld geeft van de catastrofe van 2 juni (ditdsddg waarop de betoging tegen de shah en
de dood van Ohnesorg plaatsvond). Springer demamide kritiek van de studenten, en ter
illustratie leest Meinhof een stukje uit een kranbr. Het stuk dat ze voorleest is een stuk
tekst dat destijds ook werkelijk in de krant veeobn is. Hier slaagt de film er wel in een
deel context mee te geven en de beeldvorming vaedadse pers over de linkse studenten
eind jaren zestig te illustreren. Meinhof vertelt thterviewer dat deze studentenprotesten
aantonen dat de West-Duitse staat een politieistaldtermee wordt dus ook de beeldvorming

van linkse studenten die de BRD als een politi¢ziagen weergegeven.

Wanneer Meinhof begint over de dood van Ohnesasghuldigt de man naast haar Meinhof
van demagogie, waarop Meinhof voor de camera eant kamhoog houdt met de kop ‘de
strijd om Jeruzalem’, waarop zij beweert dat diimdgogie is. Meinhof wordt frontaal

gefilmd, en vervolgens wordt er uitgezoomd. Hetlthegaat over in hetzelfde shot van
Meinhof met de krantenkop, maar de locatie is véeath naar een huiskamer, waar het
televisiedebat uitgezonden wordt op televisie. Ven&n terecht bij Ennslin. We horen
Meinhof verder praten over het Israélisch-Palestganflict, waarbij zij voor de kant van de
Palestijnen kiest. Bovendien maakt ze een analagisen de ‘oorlog van Israél in het
Midden-Oosten’ en de invallen van Hitler in PolanRusland. Dit is een verwijzing naar de

beschuldigingen die de linkerzijde destijds uiten\het voortleven van het fascisme in de
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West-Duitse maatschappij, van de BRD als een fiasdi® staat; en de medeplichtigheid van
hun ouders aan de nazimisdaden. Voor de kijkereoachtergrond in de Duitse geschiedenis

is dit echter erg moeilijk af te leiden.

Er wordt gerookt in de televisiestudio. Het patra@m rokende personages is een constante
doorheen de film, bedoeld om de sfeer van de tiggrnate geven, de ‘bevrijde’, liberale
opvattingen van eind jaren zestig en jaren zevediggumentaire beelden van de tijd tonen
ook vaak rokende mensen. Zo wordt bovendien ookaadrentieke ‘look’ gecreéerd, hoewel
het soms wat overdreven lijkt. Het is opvallend waak in deze film rokende mensen in
beeld komen, in elke scene komt dit wel meermaakseeld. Vooral de RAF-terroristen zie je
weinig zonder sigaret. Dit draagt uiteraard bij darcreatie van een stoer, rebels imago; maar
tegenwoordig is ook een negatieve connotatie veldonaan roken, waardoor ook de
personages een eerder negatieve indruk kunnenenalétet doet ook denken aan de
stereotype weergave van de crimineel of de outtadei mainstream Hollywood film.

Het televisiedebat met Meinhof wordt uitgezonderdenhuiskamer van het gezin Ensslin,
waar Gudrun Ensslin samen met haar ouders, hagrdmabaar vriend het debat aanschouwen
en bediscussiéren. De moeder van Ensslin lijktedrdzer de uitspraken van Meinhof en zet
de tv uit. Terwijl ze dit doet, zoomt de camera et is te zien dat een enorm kruisbeeld
boven de tv hangt. Er ontstaat een discussie tuSseinun en haar vader, waarbij Gudrun
zich erg agressief opstelt, en haar vader rusijfi, l#n van zijn koffie nipt. Hier wordt al
meteen het karakter van Ensslin geschetst alseg@rid en rebels. Gudrun verdedigt Ulrike
Meinhofs anti-imperialisme. Ook haar vriend moedhzin de discussie en kiest de kant van
Ensslin en Meinhof in het debat. Deze scene bedinti-imperialistische ideologie van de
linkerzijde en de RAF uit. Gudruns moeder houdh ztzijdig en ontfermt zich over de baby,
waar Gudrun zelf niet naar omkijkt. Het beeld dat lyeschetst wordt is dat Gudrun Ensslin
een slechte moeder is, die niet omkijkt naar haad ken in plaats liever verhitte discussies
voert over de anti-imperialistische strijd. Ook Heit dat haar kind — en haar vriend —
gedurende de rest van de film geen enkele keer mdmreld komen — en maar één keer ter
sprake komt — ondersteunen deze beeldvorming. iBrssli inderdaad de gewapende strijd
verkiezen boven haar kind, maar of zij inderdaadvemig om haar kind gaf en zo harteloos
was, is onbekend. Dit is een beeldvorming waarildenfakers voor gekozen hebben. Het
enorme kruisbeeld en het priestergewaad van Gudrader verwijzen uiteraard naar haar

christelijke en conservatieve achtergrond. Ookidietat haar moeder de televisie afzet na de
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uitspraken van Meinhof, afkeurend kijkt, en zichaae afzijdig houdt van de discussie en
zich over de baby ontfermt, wijst erop dat zij egrdonservatief ingesteld zijn. Ensslin maakt
ruzie met haar vader terwijl hij zijn kerkgewaadcht@ekt. Ze roept dat ‘mensen niet enkel
moeten bidden, dat helpt niet, ze moeten ook vethtar vader lijkt wel haar tegenbeeld,
rustig en stilzwijgend ondergaat hij haar uitbagtiDeze ruzie met haar vader symboliseert
Gudruns verzet tegen haar christelijke afkomst. iMéan dit zullen we over Ensslins

achtergrond echter niet te weten komen.

Vervolgens zien we hoe Ulrike Meinhof haar huislaar met haar twee dochters en een
koffer in de hand. Ze vertrekt met een auto voldetamet nog meer koffers. We zien een
flashback waarin te zien is hoe Meinhof haar manapg met een andere vrouw, de vrouw
die reeds in de eerste scene op het strand tevagnen die een gesprek aanknoopt met Rohl
— gevolgd door een jaloerse blik van Ulrike. Telhag wegrijdt wordt uitgezoomd en wordt

het enorme huis in beeld gebracht waar Meinhofdat toe woonde. Rohl loopt de auto

achterna maar Ulrike stopt niet. Dit symboliseagtbdeuk met haar man maar ook met haar

welgestelde, bourgeois leven.

We komen terecht in een kleine appartementskamerzdh Ensslin, en twee mannen die
explosieven maken. Baader doet zijn intrede, hgrbet Ensslin met een kus en ‘Hallo Katze’
— de vriend van de vorige scene is blijkbaar ventetiid. De breuk wordt nooit getoond, de
kijker krijgt enkel de nieuwe relatie tussen Baader Ensslin te zien. Baader heeft een
ingrediént voor de bom mee. We komen te weteneabprbereidingen aan het doen zijn om
brand te stichten in een warenhuis, maar er omtstea twist over hoe krachtig de
explosieven moeten zijn. De ene man — die nietayeiiiceerd wordt — wil het warenhuis
‘schrik aanjagen, niet platbranden’, maar Baademars mening dat ‘die klootzakken moeten
weten dat we het menen’. Baader voegt er wel aaridmachts zijn er geen mensen; en dan
is de krantenkop groter’. Wat er op wijst dat lugh iets van morele principes voorstaat.
Baader wordt al van bij zijn eerste intrede agedssporgesteld. Hij gebruikt het ene
scheldwoord na het andere, praat op agressieve @oimeeft niet veel nodig om uit te
vliegen. Ensslin verdedigt Baader:‘hou je kop,waet wat hij doet’. Dit insinueert de blinde
adoratie van Ensslin voor Baader, die ook in hetkbean Aust geschetst wordt. Meteen na
het binnenkomen neemt Baader een biertje. Naaatetign zijn ook alcohol een constante in
afbeeldingen van Baader. Dit draagt bij tot de dwmiming van Baader als nietsnut, als

crimineel, als sociale paria. Ensslin draagt netimlde vorige scene een kort rokje en heeft
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enorm veel make-up op. Ook dit beeld zal geduregmies de film opgehangen worden.
Ensslin wordt afgeschilderd als een seksueel lokvkiamp, een soort femme fatale. De sfeer

in het kamertje is smoezelig, gelijkaardig aantdeestiepe misdaadfilm.

Het is nacht, we zien een shot van een nachtwdilefpopt voorbij een kast, er wordt
ingezoomd. We zien dat een bom verstopt zit tusssinkledij. De camera verplaatst zich
naar buiten. Er wordt een overzichtsshot getoonel, lidhtreclame leest ‘warenhuis
Schneider’. Vervolgens volgt een explosie. In h@ggnde shot zien we de conciérge de trap
op lopen, hij treft op de volgende verdieping eéslaande brand aan. Dit beeld contrasteert

duidelijk met de eerdere uitspraak van Baader'datdchts geen mensen aanwezig zijn’.

De politie valt binnen in een appartement en aggstBaader, Ensslin en een derde man.
Baader en Ensslin verzetten zich tegen de politieraa, en wanneer die loslaten zegt Baader
‘goeiemorgen’. Hier wordt een nieuw element toegebaan Baaders karakter: nonchalance,

maar ook uitdaging en verachting voor de politielmac

Vervolgens wordt een tweede cruciaal punt in décedidering van de rechterzijde geschetst,
namelijk de aanslag op Rudi Dutschke. Ook overpnetest tegen de Viethamoorlog en de
anti-imperialistische strijd komt de kijker hier ere te weten. Opnieuw zien we
televisiebeelden, ditmaal van Amerikaanse luchtabew op Vietnam, en opnieuw wordt
overgegaan op een shot van een televisietoestdledatbeelden toont. Vaak komt de meeste
informatie over de context van de nieuwslezer aiadthentieke nieuwsbeelden. Zo horen we
ook hier dat de schokkende beelden aanleiding gentgmrotesten op de universiteiten in de
VSA, en dat in West-Duitsland duizenden tegen ddogoin Vietham demonstreerden.
Vervolgens zijn nieuwsbeelden te zien van Rudi Ehke in een menigte betogers (of die
authentiek zijn, is niet duidelijk), met als duigivan de commentaarstem ‘zoals hier in
Berlijn, waar de anarchist Rudi Dutschke als hoadd de extraparlementaire oppositie tot
verzet oproept’. Wat de extraparlementaire opposiin wel precies is, wordt echter niet
duidelijk gemaakt aan de kijker. We zien vervolgéog een man met pistool in zijn hand
dezelfde nieuwsuitzending bekijkt en zijn pistoplde tv richt. Vervolgens zien we hoe Rudi
Dutschke een toespraak geeft tegen de oorlog itn&fie in een bomvol auditorium aan de
Freie Universitat Hij geeft een toespraak over de medewerking vants@nd aan de
imperialistische oorlog van de VSA in Vietnam, ex borbereiding van deze operaties op

Duits grondgebied. Dutschke kent een grote aanhangiordt met rode vlaggen gewuifd,
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geroepen, geapplaudiseerd en met flyers gegooikl Ulxike Meinhof is aanwezig. Dutschke

roept op tot acties en blokkades, waarna de bi®esk verstoord wordt door een man met
lange jas en handschoenen — die wat aan het staréadistereotype doet denken — die
‘protesteert tegen deze bijkeenkomst’. Duiding waratt gegeven, de betekenis van deze
gebeurtenis is niet duidelijk. Vervolgens scandaterstudenten de naam van Ho Chi Minh —
enkel Meinhof doet niet mee. Mogelijk wilden derfihakers haar toen nog gematigde positie
hiermee uitdrukken. Het feit dat Dutschke en Mefrdgen glimlach uitwisselen insinueert dat

ze elkaar kennen.

Vervolgens volgt een scene waarin de aanslag op Butdchke getoond wordt. Hier volgt de
film het boek in detail, tot de verwarde zinnen @iatschke uitspreekt toe. We zien hoe
Dutschke naar de apotheek gaat met zijn fiets, mhi@ais nog niet open, dus wacht hij even
op zijn fiets. De dader — in nette kleren een ddsopt naar Dutschke toe, maar twijfelt en
loopt voorbij. Hij keert echter meteen terug, vitaagn Dutschke of hij Rudi Dutschke is, en
wanbeer hij bevestigt, schiet hij hem neer en r&aperig communistisch zwijn’. Vervolgens
vlucht hij. Ook de omstanders vliuchten, niemangtBlutschke. Hij trekt zijn schoenen en
horloge uit, brabbelt wat en valt neer. Waaromzijij schoenen en horloge uittrok, is niet
duidelijk, maar zo staat het ook letterlijk in Hetek van Aust en om ‘authentiek’ te zijn
vonden de filmmakers hoogstwaarschijnlijk dat zk dib element moesten tonen. Vervolgens
ontstaat een vuurgevecht tussen de politie en dettec, waarna hij neergeschoten wordt.
Zijn laatste woorden zijn ‘ik haat communisten’.rifere uitleg wie deze man was en wat
hem motiveerde, wordt niet gegeven. Dat hij reclstgmpathieén had en geinspireerd zou
zijn door de rechtse pers, wordt nergens getoorad. ligkt erop dat de filmmakers ervan
uitgaan dat de kijker een dichotomie maakt tuss®s len rechts, waarin anticommunistisch
gelijk staat met rechts. Rechtse en conservatieaehken lijken in de film gestereotypeerd te
worden door mannen met nette pakken en das. Zodeaman die de toespraak in het
auditorium verstoorde gekleed, alsook de man di®ofschke schoot, en zo zullen verder
nog de ouders van Ensslin gekleed gaan, Horst #ignet hoofd van hd&undeskriminalamt

etc.

Vervolgens komt alles in een stroomversnellingdeteen wordt het als kijker moeilijk om
het overzicht te bewaren en de snelle opeenvolgamgfeiten te volgen. Vanaf nu wordt ook
veel meer de nadruk gelegd op het actie-elementdeafiim. Het tempo van de montage

wordt enorm opgedreven, en ook het aantal keremetaprongen wordt tussen verschillende
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camerastandpunten in één scéne wordt enorm verh@pdchept uiteraard een sfeer van
dynamiek, snelheid, maar ook chaos en spanninguiteaard de tumultueuze geschiedenis
van eind jaren zestig en jaren zeventig weergeetr zeker niet bijdraagt tot het begrip voor
de kijker. Daarbovenop verdwijnt het schetsen vam @ntext grotendeels, en worden steeds

meer simpelweg feiten aaneengeregen.

Het begint bij de protesten tegen de Springerpesvdigen op de aanslag op Dutschke.
Opnieuw komt de informatie hier van de nieuwsstditmaal op de radio. Over het ganse
land vinden betogingen plaats van jongeren die $@mingerconcern van de aanval op
Dutschke beschuldigen. Meinhof rijdt samen met Pdemann naar een Springergebouw net
naast de Muur. Een massa mensen verplaatst zltimgdet Springergebouw, en roepen de
slogan ‘Springer, moordenaars’. Het is nacht. Dkkbes gaan open, vrachtwagens met
pakken kranten op de ramen gebonden komen buitesdg®e Mensen springen op de
vrachtwagens, halen ze open en gooien kranten Braiipolitie wordt overweldigd, en kan de
uitzinnige meute niet tegenhouden. Er wordt bramdtight, molotovcocktails gegooid,
vrachtwagens worden omgekanteld, ‘Rudi Dutschketdivgescandeerd. Betogers gooien
met stenen, Homann en Meinhof delen stenen uitniMeéihoudt de steen in haar hand, maar
of ze effectief gooit, wordt niet getoond. Hier kem de filmmakers duidelijk de twijfel tonen
die Ulrike aanvankelijk had over de gewapendedstijlots verdwijnen alle betogers uit
beeld, en blijft enkel een man met lang haar ode, in ontbloot bovenlijf tussen de
brandende wagens staat. Hij steekt zijn armenaasnzich en roept ‘Dresden. Hiroshima.
Vietnam.” De jongeman heeft het uiteraard over dmlbardementen. Het tafereel doet wat
denken aa\pocalypse Noyen het absurde Viethamgevoel. Wat echter de ggedntentie

van de flmmakers was met dit shot, is niet dujieli

Hierna volgt een enorm snelle opeenvolging van wsheelden. Het toont verschillende
iconische beelden van de jaren zestig, op een fatarische, chaotische, niet chronologische
manier aan elkaar geplakt, begeleid van verkniptansentaarstemmen. Bijgevolg gaat alle
betekenis verloren. Men ziet het beroemde beeldBddie Adams van de executie van een
Viet Cong-strijder in Saigon, de moord op Che Guayde moord op Martin Luther King,
de moord op Robert Kennedy, Richard Nixon die desigentsverkiezingen wint, het
bloedbad in Mexico City, de Praagse Lente, betaging Parijs, etc. De weinige historische
context die geschetst wordt, wordt vaak gecreéprdem oppervlakkige manier, aan de hand

van iconische beelden die in het collectieve gebeugebrand staan. Ook het doorvoeren van
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de noodwetten komen aan bod, en even komt eenikavastoeeld, waarna een vlag van de
CDU volgt. Of het hier om een opzettelijke assaoeighat, is niet duidelijk, maar is mogelijk,
wegens deFascismusvorwuridie de linkerzijde uitte aan het adres van de B&Dzijn
vertegenwoordigers. Als de filmmakers dit werkelijkendeerden, dan is de betekenis

volledig verloren gegaan in de flitsende stroom anische beelden.

De volgende scene behandelt het proces tegen iEnBslader, Thorwald Proll en Horst
Sohnlein. Deze laatste twee worden echter nieegéficeerd in de film — zoals zovele RAF-
leden dat ook niet zullen worden. Ensslin verklaase deden dat uit protest tegen de
onverschillige houding van mensen tegenover dea@edaan Vietnam'. Opvallend is hoe het
imago van Baader en Ensslin als stoere, hippe legbehderschreven wordt. Ook hun sex
appeal wordt uitgespeeld. Hier proberen de filmmalean te tonen waarom destijds zo’'n
mythevorming bestond rond de RAF-leden. Voor edievaaal wisselen Baader en Ensslin
een zwoele blik uit, de seksuele spanning is telemoeBaader steekt in de rechtszaal
ongegeneerd een sigaar op — wat op applaus vadegtivan het publiek onthaald wordt —,
hij heeft een leren jas aan — zoals in elke scbaéeen deel van het publiek applaudisseert
geeft ook weer dat een deel van de West-Duitse lkiegotoen enige sympathie had voor
hen, het andere deel dan weer niet. Hier wordtvamuk het eerst de advocaat Horst Mahler
opgevoerd. Zijn positie wordt meteen duidelijk dier hij het opneemt voor de
veroordeelden. Hij zegt tegen de rechter ‘Ik vraag af of u de denkwijze van Baader en
Ensslin kunt volgen, anders zou u uw toga afwemewvoorgaan in de strijd.” Op de gang
houdt een linkse student achteraf een interviewdaetader van Ensslin. De interviewer stelt
‘ze deed het om uw generatie te terecht te wijzdrér komt erg viuchtig de context van het
onverwerkte naziverleden en descismuvorwurfaan bod. Dit is echter absoluut niet

duidelijk voor de kijker die hier geen achtergrondheeft.

De volgende scene begint met Meinhof die voor baagau zit en een artikel typt, een motief
dat door gans de film herhaald zal worden. Steamtsitvdit beeld begeleid door de stem van
Meinhof die tegelijkertijd dezelfde woorden uitspke Meinhof zal doorheen de film vele

communiqués voorlezen, en eens ze in de cel belanitk#n dit persoonlijke brieven worden.

Na haar dood wordt het motief voortgezet door les@rage van Brigitte Mohnhaupt. Dat
het telkens Meinhof is die deze teksten schrijfbetmaantonen dat Meinhof de ideologische
leider van de groep was. Meinhof schrijft ‘Als ésteen wordt geworpen dan is het een

misdrijf, als duizend stenen worden geworpen ddretseen politieke daad. Steek je één auto
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in brand dan is het een misdrijf, steek je honder’s in brand dan is het een politieke daad.
Protest is het zeggen als je ergens niet mee esmns\terzet is: ervoor zorgen dat de dingen
waarmee je het niet eens bent niet meer voorkomBit’symboliseert de overgang van
protest naar verzet (en gewapende strijd) binndmkerzijde. Alle stukken tekst die aan bod
komen in de film komen ook steeds letterlijk uitileels en brieven die de echte Ulrike
Meinhof schreef — nog een middel om de film zo haumtiek’ mogelijk te maken. Terwijl ze
dit schrijft op de tikmachine kijkt ze door een pende deur naar haar kinderen en Peter
Homann. Dit symboliseert Meinhofs twijfel over haamgagement in de gewapende strijd,

want dit betekent ook het achterlaten van haarderl

Vervolgens wordt de ontmoeting van Ensslin en Meirdetoond, in de vrouwengevangenis
waar Ensslin haar straf uitzit voor de brandstiahin het Frankfurtse warenhuis. Opvallend
is dat een gevangenissetting ook steeds gepaatrangaaale kleuren en duisternis. Over de
brandstichting en de genocide in Vietnam zegt Em&&ie het als rebellie. Deze keer kijken
we niet passief toe hoe fascisme zich verspreidizeDkeer verzetten we ons. Dat zijn we
gezien onze geschiedenis verplicht.” Opnieuw eewij@ng, maar het wordt nooit expliciet

gesteld door de filmmakers.

Ensslin beweert ook dat theoretisch geleuter iatseranderen, een persoonlijke aanval op
Meinhof. Deze verhaallijin zal zich nog verder omdialen: Ensslin valt Ulrike steeds
opnieuw aan omdat ze niet tot actie overgaat. nttdijk lijkt het er ook op dat Ensslin de
doorslag gaf voor Meinhof om tot de gewapendedstijer te gaan. Of dit in werkelijkheid
ook zo was, is iets wat niet vastgesteld is. Enssbrdt hier ook voorgesteld als een hard,
agressief persoon, een beeld dat zich al van eedd#e scéne gevormd had, en een constante
zal blijven doorheen de film. Ensslin gaat Meintstéeds meer domineren, bijvoorbeeld
wanneer zij beslist in Meinhofs plaats om haar &ned op te geven en naar een naar een
kamp voor Palestijnse wezen in Jordanié te stuneManhof stilzwijgend instemt. Er wordt
ook geinsinueerd dat de constante aanvallen vaslikmmgp Meinhof haar te veel worden, en
mede leiden tot haar zelfmoord. Welke factoren arke&lijkheid aan de basis lagen van haar

zelfmoord, is onzeker.
In de volgende twee scénes culmineert de negaheelvorming over Baader en Ensslin.

Baader wordt voorgesteld als een macho, een rok@§enjmaar tegelijk ook vrouwenhater,
een crimineel zonder ideologie, zonder diepangdepipolitieke of sociale motivatie, een
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outcast en mislukkeling die enkel uit is op rel gmben, een op imago gerichte narcist die
enkel geeft om de hipste zonnebril en een coodnlgs. Nergens wordt hij afgebeeld als een
revolutionair. Hij is er enkel op uit dure autoésdtelen en anderen te imponeren en kleineren.
Dit komt vooral tot uiting in de scéne waarin degp — Baader in een gestolen Mercedes —
over de autobahn scheurt in gestolen wagens enrgewe het wilde weg afvuurt. De
soundtrack hiervoor idy generationvan The Who symbolisch, want dit lied gaat over
intergenerationeel conflict en het zoeken naar plats in de samenleving. Ook hun
libertijnse opvattingen worden in de verf gezet Beeuweling leert Ensslin kennen terwijl ze
naakt in bad een boek over Trotzki zit te lezen. \érgezelt haar in bad, Baader wordt
jaloers, waarop hij haar begint te kussen en haestén betast waar de jongen bij zit. Ook de
overvloed aan ontblote borsten die we gedurendedrktop van de film krijgen onderstrepen
deze libertijnse opvattingen. Meinhof ziet er steshbtterig uit, met enorm veel make-up op
en te korte rokjes. Ook zij draagt steeds een I@eRr- telkens een andere ook, lijkt het. De
leren jas is een voortdurend terugkomend motighabeen icoon. Aan het einde van deze
scene beslist Baader Darmstadt onveilig te gaaremak/aarop een meisje reageert dat ze
niet genoeg wagens hebben. Baader antwoordt ‘deamjave er een paar’. Het meisje moet
grinniken. Hier wordt de ganse groep voorgestetd aimineel, zonder enige normen en

waarden.

Ook in de scéne waarin Ensslin, Baader en Astrall Bevlucht zijn naar Italié nadat hun
beroep afgewezen werd, maakt zich schuldig aantieggabeeldvorming. Hier wordt ook
getoond hoe Mabhler praat over de vorming van de .RB&&ader zet Horst Mahler ertoe aan de
portefeuille van een oudere vrouw te stelen, maardiv zelf woedend als zijn —
hoogstwaarschijnlijk gestolen — wagen gestolen wddader reageert door met stereotiepen
te gooien: ‘spaghettivreters’ en de vrouwen te belsligen en uit te schelden. Ook in het
trainingskamp in Jordanié zal Baader afgeschildendden als een racist en ongeschoolde
lomperik. Het personage van Baader zal doorhees dariilm agressief zijn in zijn acties en
uitspraken. Enkel aan het einde van de film, im zigl in Stammheim, met de dreigende

mislukking van de Lufthansa-kaping zal hij voor betst op een normale toon praten.

Vervolgens zien we Baader en Ensslin onderduikpMbinhof. Ze praten over de vorming
van de RAF, Meinhof twijfelt nog. Hierna volgt deestatie van Baader — opnieuw wordt hij
gepakt terwijl hij te snel rijdt met een gestoleagen. Er wordt overleg gepleegd over de

bevrijding van Baader. Mahler, Ensslin en twee amdeouwen stemmen in, Meinhof twijfelt
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opnieuw. Na een negatieve opmerking van Ensslimngsrt ze echter van mening, en
bedenkt een plan. Meinhof zal als lokvogel diedahler heeft geregeld heeft dat Baader en
Meinhof samen aan een boek mogen werken. Het plaati Meinhof tijdens de bevrijding

blijft zitten en doet alsof ze verbaasd is. Petemidnn probeert Meinhof het plan uit haar
hoofd te praten. Samen met Meinhof is Homann eersopage dat twijfelt over de

gewapende strijd. Net deze twee personages zignage waarmee de kijker zich enigszins
kan identificeren. Alle anderen schilderden de ffilakers af als meedogenloze criminelen.

Enkel van de personen die twijfelen krijgen we dmeelijk kant te zien.

De bevrijding van Baader uit hBteutsches Zentralinstitut flr sociale Frageoligt. Meinhof
vraagt aan een van Baaders bewakers of hij getrasrem of hij kinderen heeft. Ook dit komt
letterlijk uit het boek van Aust. Opnieuw is Meirfhbet enige personage waarvan het
menselijke en de morele twijfel weergeven wordt.e€wneisjes wachten in de gang tot de
leeszaal vrij komt. Hun vermomming komt erg onig&dch over. Ze hebben bovendien korte
rokjes aan en gedragen zich stoer en nonchalarttelpen Ensslin en een gemaskerde man
binnendringen. Personeelslid George Linke wordtrgeschoten door de man, die één
gaspistool en één echt pistool in de hand had. 8aaad de bevrijders ontsnappen door een
raam, Meinhof kijkt in vertwijfeling naar het opemam, dat hier duidelijk geldt als metafoor.
Meinhof besluit te vliuchten, in de illegaliteit #erdwijnen, haar bourgeois leven definitief

achter haar te laten; maar dus ook haar kindereteraie laten. De RAF is geboren.

Even later is te zien hoe een zoekactie opgezedtvanr posters melMordversuch’worden
verspreid. Davantedposters met foto’s van de RAF-leden zullen eepnomorden doorheen
de film — zoals dat ook zo in de jaren zeventig .wiekens als een RAF-lid gearresteerd

wordt, wordt bovendien de foto op de poster doaskyerg harde beeldspraak.

Hierna volgen enkele scénes van het trainingskaatpedkele RAF-leden volgden bij een
Palestijnse bevrijdingsbeweging in Jordanié. Veehft dit niet bij aan de historische kennis,
maar is opnieuw een uitgelezen gelegenheid om Baeaider te stereotyperen, ditmaal als
racist (uitspraken als ‘Ali Baba’' en ‘geitenneuBemvat toch opmerkelijk is, aangezien de
RAF de internationale revolutie predikt. Bij eerfemeng komt het personage van Baader over
als niet geéngageerd, hij geeft op, rebelleert. R2¢--leden hebben geen respect voor de
Palestiinen — hoewel het hun ‘kameraden’ zijn in id&rnationale strijd — en zonnen

bijvoorbeeld naakt waar de islamieten bij zijn schieten hun schaarse munitie op. Opnieuw
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vertegenwoordigt Homann de twijfel in de groep oder gewapende strijd, maar ditmaal
twijfelt Ulrike niet mee met hem, ze is vastbestoen overtuigd van de zaak. Peter Homann
wordt vanaf nu ook beschouwd als een verrader ohifde wapens niet wil opnemen, en er
worden plannen gesmeed om het uit de weg te ruikivenzien hier een radicalisering van de
denkbeelden van de groep. Alle morele principesdemroverboord gegooid, ze worden
gewetenloos, zelfs hun ‘eigen’ mensen betekends meer. De Palestijnse terroristen geven
meer om Homann dan zijn eigen ‘vrienden’. Een varPdlestijnse leiders vertelt de RAF-
leden dat hij hen voorlopig nog niet kan helpen geestrijd in Duitsland, vervolgens noemt
Baader hem een ‘eikel'. De filmmakers schetsen hidr beeld dat de RAF toch niet zo
begaan was met de internationale revolutie en &l als ze lieten uitschijnen, en vooral in

eigenbelang handelden.

Na het trainingskamp volgt opnieuw een snelle aaswekeling van gebeurtenissen,
weergegeven door een montage van archiefbeeldictiebeelden en begeleid door Meinhof
die communiqués voorleest en de stemmen van niemarst: bankovervallen, Stefan Aust die
Ulrike Meinhofs kinderen gaat redden uit Sicilidefdtal van paspoorten, brandstichting,
autodiefstal, mensen die getuigen. Vanaf hier walds een draaikolk van gebeurtenissen,
erg chaotisch, en ondersteund door een snellserilite montage. De nadruk komt te liggen
op actie en enige schets van context verdwijntdigen vuurgevechten tussen RAF-leden en
politie, en vervolgens ook arrestaties. Erg syndobliworden ook één voor één de foto’s van
de RAF-leden op de posters doorkruist. Er is spradte een enorme condensatie van heel
veel feiten in een korte tijdsspanne. Terloops Wwounk een fragment getoond waarop enkele
burgers gevraagd worden of ze leden vanBd@ader-Meinhof groeponderdak zouden
verschaffen, een opiniepeiling die werkelijk plg&gonden heeft. Een vrouw antwoordt ‘ik
wel’. Steeds meer hoofden worden doorkruist, enedndsen worden ook processen
gehouden.

Vanaf hier wordt ook Horst Herold, het hoofd van Biendeskriminalamtsteeds meer in
beeld gebracht. Hij representeert de West-DuitsatstHet wordt nogmaals herhaald:
‘Volgens onderzoek sympathiseert een kwart van aiesBrs onder de dertig met de RAF, dat
zZijn bijna 7 miljoen mensen.” Nogmaals wijzen denfnakers erop dat de RAF destijds wel
op wat sympathie kon rekenen. Horst Herold worpitabaltijd afgebeeld aan het werk in zijn
kantoor. De sfeer hier is veel rustiger, de montsgager en ook de camerastandpunten

wisselen minder. Er wordt een rustig, evenwichegld gecreéerd. Herold wordt voorgesteld
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als een wijs man, die de motivaties van de groepgiond heeft, en niet enkel de terroristen
wil bestrijden maar ook de sociale problemen didasis voor hun ontevredenheid vormen
wil wegnemen. Het is ironisch dat dit personage @eeimotivaties begrijpt, terwijl die voor
de kijker veel minder duidelijk gemaakt worden. dldrmaakt steeds een grondige analyse.
Toch zijn hier terug enkele elementen van sterestyg te vinden: het pak, de das, de zware
bril. Ook het feit dat hij kreeftensoep eet tervijl een tactiek bespreekt om de RAF-leden op
te sporen. Aanvankelijk is deze tactiek nog ergalfiren vredevol, men wil de gegevens van
huurders die contant betalen nagaan. Harde makdregellen pas later komen, met de
escalatie van het geweld. Het is opmerkelijk dat da film de analyse van de
maatschappelijke situatie gebeurt vanuit de staatiet door de terroristen die menen dat zij
de sleutel tot verandering zijn. In tegenstellirgg tan het begin van de film is de
beeldvorming over de staat nu veel positiever, emditvdie tegenover een negatievere
beeldvorming van de linkerzijde geplaatst. Hierblijkt toch dat de filmmakers geen
sympathisanten van de RAF waren en de kant vartade kozen, maar bovendien ook de
reactie van de staat als weldoordacht, gegrond adequmat — en niet repressief —
beoordeelden. Het is inderdaad zo dat de RAF nabepaalde tijd enkel op zichzelf ging
focussen — vooral toen de leiders in de gevangemecht kwamen — en voeling met de
realiteit ging verliezen, dRealitatsverlustMaar aanvankelijk waren hun acties wel politiek
gemotiveerd, zoals bleek uit de keuze van hun dogtehun legitimatie in politieke termen.

In de film vindt dit proces al veel vroeger pladés destijds in de jaren zeventig.

Na de dood van het RAF-lid Petra Schelm in de jamrentig werd een erg bloederige foto
van haar verspreid in de pers. In de film is deeesfpto echter niet te zien, en ook de
weergave van haar dood in de film is niet erg bdoigd De dood van Buback daarentegen, of
de aanslagen op de militaire basissen zijn datvwdzer wel. Mogelijk wilden de filmmakers

terug het effect van de jaren zeventig — een gaif verontwaardiging en sympathie voor de

RAF — vermijden.

Hoewel de terroristen eerder — bijvoorbeeld deasitumet Peter Homann — afgeschilderd
werden als meedogenloos, tonen ze toch diepe esriifiele dood van Petra Schelm. Hun
reactie op deze gebeurtenis toont aan hoe de piereeym de RAF steeds meer vertroebelde
en steeds meer gebeurtenissen verkeerd begoretpreteren. Zo zegt Ensslin bijvoorbeeld
‘In koelen bloede afgeschoten. Dat zijn vast huvelen. Ze jagen op ons.’ Dit terwijl het

historisch discours, en ook de film, zegt dat Sthelerst op de agenten schoot. De
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gebeurtenis en de verhitte reactie van de RAF-ldderop symboliseert een radicalisering.
Niet lang daarna zouden zij dan ook aan hun ‘Meisfef’ beginnen. Eén RAF-lid roept ‘we
moeten hun helikopters opblazen en hun bureausaimdbsteken’. Meinhof reageert hierop
dat dit haaks op hun hoofddoel staat. De man reagebter: ‘rot op met je hoofddoel’. In

deze scene wordt niet enkel een radicaliseringrgbsijseerd, maar ook het verdwijnen van
de politieke motivering en een overgang naar wretsds Meinhof probeert de groep nog te
overtuigen dat ze fouten gemaakt hebben, en datme¢rop wraak moet overgaan maar bij
het hoofddoel moet blijven. Het symboliseert eemsttvbinnen de groep tussen voor- en

tegenstanders van meer gewelddadige acties.

Opnieuw leest Meinhof een communiqué voor dat egofpreven heeft, over de ‘genocide in
Vietnam’. Het lijkt alsof zij binnen de groep deig® is die nog om ideologie en het
verwezenlijken van politieke en sociale doelen gdedgelijk worden beelden getoond van de
RAF-aanslagen op de Amerikaanse legerbasisseniisl&nd. Opnieuw kloppen de ‘feiten’
en de chronologie. De beelden roepen analogieénebple beelden van Vietham. Alles is erg
bloederig, met afgerukte ledematen, verbrande hmweyal slachtoffers verspreid over de
grond, etc. Van één soldaat wordt zijn halsslaggdesiakt, waarna bloed op een poster spuit
waar het woord ‘dictators’ op te lezen staat. Oekkthnkband doet denken aan Vietnam:

explosies, chaos en roepende soldaten.

Vervolgens gaat de maelstrom verder: flitsende nigien van de dood van enkele
politieagenten, aanslagen op politiekantoren (wadgo die van hetkommando Petra

Scheln), beelden van de zoektocht naar de voortviuchtige HRAEN: beelden van

computers, vingerafdrukken, hBundeskriminalamtetc., Baader en anderen die bommen
maken, de aanslag op Buddenberg, politiepatrouilbestroleposten, de aanslag op het
Springerkantoor ... Een chaos van fictie, actuafibelden en krantenkoppen, vergezeld van
een overvolle klankband met nieuwslezers en muzmelenop elkaar, alles aan elkaar geplakt

door een snelle montage, doet de kijker alle oghtaierliezen.

Horst Herold wil voor één dag de ganse West-Duyitditiemacht onder het commando van
de Bundeskriminalamt zetten. De grenzen wordenséitgn en de ganse BRD wordt
binnenstebuiten gekeerd. We zien authentieke nieeslden — deze enorme actie heeft
inderdaad werkelijk plaatsgevonden, en zou leiderdé ontdekking van Baader, Raspe en

Meins. Het drietal komt aan bij een garage die ebrgken om explosieven te maken.
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Opnieuw rijden ze met een dure auto. Een buur gldoor het raam wanneer de mannen
aankomen, en even later verschijnt de politie.iD8tnueert dat gewone burgers informatie
doorspeelden over RAF-leden, wat tot hun arrestatae. Verschillende arrestaties zijn
inderdaad zo gebeurd, ook die van Baader, Raspéeers. Opnieuw kloppen de feiten met
het gangbare historisch discours. Zelfs de harenBaader zijn blond gekleurd, zoals op de
originele foto’s ook te zien is. Er wordt een tangezet en de garage waar de mannen zich
verschuilen wordt doorzeefd met kogels. Een uitgelen detail is dat Baader zelfs in het
heetst van de strijd een sigaret opsteekt. Dei@@doit traangas. Opnieuw gluren de buren,
een kind neemt zelfs foto’s. Dit komt echter ergeatfistisch over omdat het meisje het
fototoestel niet richt op het gebeuren benedenanhet rolletje niet doordraait. Er wordt
echter nogmaals verwezen naar de foto’'s die bestaarhet originele gebeuren, genomen
vanuit een appartementsgebouw. Die zijn echteroedyidelijk. Baader wordt in het been
geschoten door een scherpschutter die binnengegaareen appartement. Vervolgens zien
we het beeld van de halfnaakte Holger Meins dig ba#gen geéscorteerd wordt. Waarom
Meins halfnaakt was, wordt echter niet geduid. Qbik beeld is bijna identiek aan de
authentieke persfoto, hier wel wat gedramatiselerdleze scene zijn de gebeurtenissen van
die dag echter wel erg gecondenseerd, in werkelgkduurde de arrestatie van de mannen
bijna een ganse dagerwijl alles hier erg snel lijkt te gaan. Ditetcechter geen afbreuk aan

de ‘historische waarheid’.

Een ander terugkeren motief doorheen de film igdmen van mensen die uit het raam gluren
naar de gebeurtenissen die aan de gang zijn. Zeugetit hier bij de arrestatie van Raspe,
Baader en Meins, maar bijvoorbeeld ook bij de dema Ohnesorg. Vaak zijn het vrouwen en
kinderen. Bij de scene waarin Ohnesorg sterft lagi oma met haar kleinkinderen geschokt
toe vanuit haar raam. De uitdrukking van de vroan geinterpreteerd worden als een moreel
oordeel dat politie hier in de fout was. Ruimer Kaet gluren uit het raam geinterpreteerd
worden als een symbool voor de angst die leefderodd bevolking. Vanuit hun ‘veilige’
huis keek het gewone volk toe op de confrontatiegn de staat en de linkerzijde. De gewone

burger werd gedwongen machteloos toe te kijken.

Vervolgens wordt een scéne uitgevonden. We beviondsrop het politiebureau waar Holger

Meins naartoe gebracht is. Politieagenten staaeimkring rond Meins en intimideren hem,

1'S. Aust,op. cit, pp. 214-219.
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hij zit halfnaakt op de grond, ze schuiven een ggwe zijn richting, ‘zo, grote terrorist,
schiet dan’. Meins lacht de politieagenten uit elmopt het geweer weg. De agenten beginnen
Meins te slaan, ze nemen wraak voor de dood varcbllega’s: ‘dit is voor Norbert, en voor
Heinz ...” Een politieagent die zich in het kantoanpalend aan de verhoorkamer bevindt,
sluit de rolluiken en laat hen begaan. Deze scgmabaliseert de frustratie van de
politiemacht, maar ook de overgang naar een hardpressie.

Vervolgens worden ook Ensslin en Meinhof gearredteénsslin wordt gearresteerd terwijl
ze kleren past in een boetiek. Ook dit is ironis@mgezien de RAF streed tegen de bourgeois
consumptiecultuur. Mogelijk was zij niet echt klergan het passen maar aan het schuilen in
het pashokje. Hoe dan ook, het past in deze fibmdmn het beeld van de ‘hippe rebel’ dat van
Ensslin en Baader gevormd wordt. Meinhof zakt ineemuilt bij haar arrestatie. Zo is ze ook
te zien op de persfoto. Opnieuw is aandacht besteedde details: ook het haar van het
personage is kortgeknipt, net als te zien is ojoties van Meinhofs arrestatie in 1972. Nu
zijn alle kopstukken gearresteerd, en vanaf nuienulle RAF-kopstukken enkel nog te zien

Zijn in hun cel en in de rechtszaal.

Wanneer de gevangenen samen komen te zitten inn®taim vertraagt het tempo van de
film terug wat. Er wordt vanaf nu veel aandachttbed aan de escalatie van het interne

conflict, hoofdzakelijk de strijd tussen Ensslindeinhof.

De film toont hoe Meinhof zich in de vrouwengevamgein isolatie bevond. Eens in
Stammheim worden de gevangenen echter niet getoogeisoleerde opsluiting. Een groot
stuk van de verdere strijd van de RAF na de opstuitan de kopstukken ging echter net om
de vermeende ‘isolatiemarteling’ die de gevangesredergingen. De filmmakers stellen zich
duidelijk vragen bij de beschuldigingen die de RAEstijds uitten. We zien hoe de
gevangenen in de rechtszaal steeds opnieuw meneaijdaich in eenzaam isolement
bevinden, terwijl vervolgens getoond wordt dat zé&Stammheim samen zitten in de gang of
in elkaars cel. Aanvankelijk worden ze in de filik apart in hun cel getoond, maar ook hier
IS geen aanduiding van ‘martelpraktijken’. Er idtec wel bewijs van dergelijke praktijken
van ‘isolatiemarteling’, extreme controle en sersatre deprivatie, maar het wordt sterk
betwijfeld of deze praktijken een constante vormdeme zouden eerder een uitzondering
geweest zijn. In de film worden de gevangenen @asmivoering van Schleyer in isolatie

geplaatst — wat bekend staat alKadataktsperre
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De gevangen verklaren dat ze in hongerstaking gaaeisen een betere behandeling in de
gevangenis. Even later wordt getoond hoe HolgemBlei ondertussen met lange baard —
onder dwang gevoed wordt. Dit was destijds voorweap controverse. Het voeden onder
dwang wordt hier erg brutaal in beeld gebracht. M&ajnlijk wilden de filmmakers zo
aantonen waarom sommigen destijds terug sympathgeh voor de opgesloten RAF-leden.
De nieuwe sympathie en het protest tegen de isolain de gevangenen wordt geillustreerd
door een archiefbeeld van graffiti op een muur \een gevangenis — waarschijnlijk
Stammheim — die luidt ‘weg met de eenzame opaliitiEr wordt getoond hoe gevangenen
geheime briefjes uitwisselden via advocaten — veat msinuatie is dat er mogelijk toch
sprake was van isolatie, anders is een dergelgtesyn niet nodig. De laatste uren van Meins
worden getoond. Hij is erg verzwakt, en moet vapr antmoeting met zijn advocaat op een
brancard binnen gedragen worden. hij beweegt netrnen kan niet meer dan stilletjes
fluisteren. Hij fluistert in het oor van zijn adwemt: ‘Wat die zwijnen ook beweren, geloof die
moordenaars niet.” Er is geen bewijs dat Meinswibtkelijk gezegd heeft. De uitspraak
symboliseert waarschijnlijk de polemiek die ontstamaar aanleiding van zijn dood, en de
beschuldigingen die geuit werden dat Meins vermowerd door de staat. Ook de
alomtegenwoordige sigaret is hier aanwezig. Mesngp sterven na dood maar wil toch nog
een sigaret; dit is een uitvinding maar past binrdm rebelse en zelfdestructieve
beeldvorming. De twijfel rond de dood van Meins ditonog aangewakkerd doordat zijn
advocaat om een arts vraagt, omdat hij vreest dandvigaat sterven, maar de cipier niet wil
meewerken. De dood van Meins wordt niet getoond,dua nog ruimte laat voor twijfel. De
aankondiging dat Meins overleden is, wordt vertdlwbr een nieuwslezer. De klank is

bovenop beelden van von Drenkmann geplakt.

Het verhaal ontaardt opnieuw in een geweldspirBatug worden vele gebeurtenissen aan
elkaar geregen door middel van een snelle montAge.zien bloemenbezorgers die von
Drenkmann neerschieten. Terwijl de nieuwsbeeldegeronden worden zien we Meinhof in
haar cel. Ze schrijft: ‘We vieren zijn dood. Deiaanoest aantonen dat elke politieagent en
advocaat op elk moment verantwoordelijk geachtwarden.” Naast de televisie in Meinhofs
cel hangt een foto van haar dochters. Op de fobddre ze de leeftijd waarop Meinhof hen

achterliet.

139



Op de begrafenis van Meins wordt Brigitte Mohnhaggiintroduceerd. Zij zou de leider van
de tweede generatie worden; en ook de plaats vanhigfein de film innemen als ideoloog,
als vrouw die 's avonds achter haar typmachine eeet sigaret in de mond onder slecht
verlichte omstandigheden communiqués schrijft. @emd is dat Mohnhaupt pas op het
einde van de film geidentificeerd wordt, en veldexen al helemaal niet. De eerste generatie
kreeg nog een gezicht, de tweede generatie worédengegeven als naamloze terroristen. We
zien Rudi Dutschke op de begrafenis — pas nu wauitelijk dat hij niet overleden is na de
aanslag —, hij spreekt de legendarische woorderigéip den Kampf geht weiter’ uit.
Opnieuw is voor de reconstructie van deze gebesrtentrouwd op de originele persfoto’s —
Dutschke met vuist in de lucht op het graf van Mein

Op het bureau van ddundeskriminalamivordt het proces van Stammheim besproken, dat
vier weken later zal beginnen. Herold windt zich @ger het feit dat verschillende RAF-
leden, zowel mannen als vrouwen, samen op de zewardieping van de gevangenis zitten.
Dat waren hun eisen voor medewerking aan het pro&n medewerker zegt:
‘Bundeskriminalamagenten kunnen de communicatie tussen de groepsédtlisteren.’ Het
woord ‘kunnen’ is hier cruciaal. Er wordt niet et gezegd of dit ook werkelijk gedaan
werd. Over het afluisteren van de gevangenen ldaestazelijk nog steeds twijfel en historisch
debat. Door het woord ‘kunnen’ blijft de historigctwijfel bewaard.

Een van de volgende scenes toont de gijzeling vaDudtse ambassade in Stockholm. Deze
scene is erg spectaculair en gewelddadig. De gewnamgvolgen de gebeurtenissen vanuit hun
cel in Stammheim op tv. Nogmaals een insinuatie mattoch niet in eenzame isolatie
verbleven. Ze zouden in realiteit echter ook tvebad hebben. Baader sticht brand in zijn cel,
een uitvinding, waarvan de betekenis onduidelijkDis gijzelnemers dreigen ermee elk uur
een gijzelaar om te brengen en het gebouw op rebledien het bestormd wordt. De politie
valt binnen, en omdat die zich niet wil terugtrekkeordt een gijzelaar in koelen bloede
neergeschoten. De brutaliteit van de nieuwe gerevedrdt duidelijk aangetoond. Hierna
volgt een shot van een nieuwslezer die zich vooradéassade bevindt, waarna een
ontploffing volgt. Het lijkt een authentiek beeld zijn, maar dit is niet helemaal duidelijk.
Ensslin en Baader volgen het nieuws vanuit hunBahder reageert hierop met ‘wat een kut-
operatie’. Deze uitspraak toont de twijfel rond Ifeit of de RAF-kopstukken al dan niet

akkoord gingen met de werkwijze van de tweede geieer
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Wanneer een gewonde terrorist na de mislukte gigriel wordt overgebracht naar
Stammbheim, verliest Horst Herold voor het eerst kglmte. De gevangenis is niet uitgerust
voor zwaargewonden, en hij vreest dat als hij stedat zou al de tweede RAF-gevangene
zijn, na Meins — de RAF ‘onsterfelijkheid’ verleendordt. Dit verwijst terug naar de
beeldvorming van RAF en aanhangers na de dood v&anshan de ‘repressieve, moordende
staat’. Wanneer nog een dode zou sterven in gemanhap, zou waarschijnlijk opnieuw de
beschuldiging van moord geuit worden, en hiermee ezt martelaarschap van RAF-leden
nog groeien. De man overleed inderdaad en zou ogézet worden in de lastercampagne
tegen de staat.

Op het proces in Stammheim werken de gevangenniadaun belofte, tegen. Ze beweren
dat ze zich niet kunnen verdedigen en dus nieewitheewerken. Meinhof meent steeds niet
in staat te zijn terecht te staan. Er wordt gefoopshet escalerende conflict tussen Meinhof
en de rest van de groep — vooral met Ensslin. Engsttelt Meinhof dat ze de doodssteek
voor de RAF is. Persoonlijke brieven van Meinhofreen voorgelezen, waarin staat dat ze
het niet meer aan kan. Meinhof krijgt een flashbamker de ontploffing in het
Springerkantoor. De woordenwisselingen tussen dewen zijn gebaseerd op briefwisseling
tussen de groepsledérEnsslin beschrijft ook dat Meinhof gek aan het deor is, en er
worden beelden getoond van een hysterisch lach&telehof. Dit is niet gebaseerd op
historische feiten maar een uitvinding. Het schetstter een verkeerd beeld, Ulrike was niet
werkelijk gek aan het worden, maar steeds depressige vond de strijd met de rest van de
groep ondraaglijk. In de film lijkt het alsof Ensd aanvallen op Meinhof aan de basis liggen
van haar groeiende depressiviteit en haar uitgjkdedelfmoord. Hoewel Meinhofs dood niet
getoond wordt, wordt hier toch geinsinueerd dazelémoord gepleegd heeft. Het conflict
met de groep, de aanvallen van Ensslin, het uigdijkd verbreken van de solidariteit door
Ensslin die Meinhofs aanslag op het Springerkanadikeeurt, ... Alles lijkt erop te wijzen dat
ze het niet meer aan kon en zichzelf van het ldvenoofd heeft. Alhoewel velen het er
vandaag over eens zijn dat Meinhofs dood zelfmeaad, is het feit dat Meinhofs dood niet
getoond wordt een goeie oplossing. Het laat naknelyg plaats voor de historische twijfel
rond het gebeuren, ook al is die ondertussen gtetds verdwenen. Er worden

nieuwsbeelden getoond van de protesten tegen Msirdund, en er is ook onrust in de

1's. Austop. cit, p. 321.
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rechtszaal van Stammheim. Raspe verklaart in reghltsdat ze menen dat Meinhof

geéxecuteerd is geworden, net als Meins en Hausner.

Vervolgens worden ook Mohnhaupt en twee andere rgmreen naar Stammheim

overgebracht. Opnieuw is Herold woedend. Mohnhaoptzeven maanden later vrij komen,
en hij is ervan overtuigd dat ze samen nieuwe gargaan maken. Mohnhaupt komt vrij en
gaat inderdaad meteen terug naar de groep. ZeemMRAF-gevangenen bevrijden voor ze
‘eindigen als Meins en Meinhof’. ‘Charlie’, een nigkomer, vertelt dat hij en anderen een
Boeing 747 willen kapen en over Bonn laten cirked®m de vrijlating te eisen. Later komt

echter een Palestijnse verzetsleider met dit ideel® proppen, het lijkt niet te kloppen.

Mohnhaupt wil echter geen acties tegen de bevolkegf ze, ‘we concentreren ons op de
twee ontvoeringen’. Dit staat in schril contrasttrde bloederige acties die al snel zouden
volgen, maar insinueert wel dat er reeds plannerenwa dus inderdaad in de gevangenis
gesmeed in overleg met de anderen. Of de opgediiénleden de daaropvolgende acties
mee gepland hadden, is echter niet zeker. Mohnharnlt Charlie dat de Stammheimers
wapens nodig hebben, want ‘als de bevrijdingspogmgjukt dan hebben ze tenminste zelf
de keuze’. Hiermee wordt dus expliciet gesteldd#aRAF-leden zelfmoord gepleegd hebben
— terwijl dit nog steeds door sommigen betwist wolke film neemt dus duidelijk stelling in

het debat, en neemt de opvattingen van Aust oakoligr.

Er volgt opnieuw een aaneenschakeling van geweigéeaatties, ditmaal nog brutaler dan
voorheen. Vanaf nu neemt Mohnhaupt de plaats vamhdé in. Zij schrijfft nu de
communiqués en wordt de vertelstem. De eerste dietigij legitimeert is die vaKommando
Ulrike Meinhofdie op 7 april 1977 openbaar aanklager SiegfriebaBl geéxecuteerd heeft.
Ze achtten hem namelijk verantwoordelijk voor de@arden’ op Meins, Hausner en Meinhof.
De scene die volgt is een van de meest brutalgeultele film. Twee personen op een motor
stoppen naast de auto van Buback die halt hield gea rood licht, en schieten in koelen
bloede alle inzittenden neer. Opnieuw zijn perdeel gebruikt als basis voor de
reconstructie van de gebeurtenis, en opnieuw &s aflinitieus in scene gezet. Ook details als
het gegeven dat de auto nog even doorreed en opastje tot stilstand kwam komen
letterlijk uit het boek van Aust.

Hierna volgt een scéne in het kantoor van Herolil.bekijkt de foto’s van de moord op

Buback. Zijn medewerker vraagt zich af waarom steeduwe terreureenheden boven komen
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drijven, wat hen motiveert. Herold antwoordt: ‘emythe’. De filmmakers benadrukken zo
nogmaals de mythe die rond de RAF-leden is ontstaan

Vervolgens zien we hoe Mohnhaupt en ‘Charlie’ eaap@&n in de map van een advocaat
verstoppen. De advocaat smokkelt de map binnenigselivdie op het proces met de map
van Baader. Hiermee wordt de insinuatie van zelfitiomgmaals bevestigd, ook de middelen
Zijn nu aanwezig. Vervolgens zien we een nieuwdabeunoord, die op Ponto. Drie jonge
mensen, waaronder Susanne Albrecht en Brigitte Mabtpt, komen aan bij het huis van
Ponto, ze zijn deftig gekleed en hebben bloemerDitjvisuele element doet denken aan de
moord op von Drenkmann. Albrecht blijkt Ponto tenken. Wanneer hij zich verzet tegen

Zijn gijzelneming jaagt Mohnhaupt in koelen bloetekogels door zijn lichaam.

De film toont hoe Albrecht in de auto hysterischrétcen schreeuwde dat ze dit niet gewild
had. Ze roept: ‘Hoe moet ik dit mijn ouders uitlegg’ Wat ironisch is, omdat de ouders net
de generatie zijn die de RAF beschuldigt van medejigheid aan fascistische misdaden. Ze
hadden afgesproken geen vuurwapens te gebruikenh@aeneer te slaan als hij verzet bood.
Ze wil de verklaring ook niet ondertekenen en perbeelfs uit een rijdende auto te springen.
Later horen we een communiqué dat ondertekend tshaer naam. Deze scene van een
hysterische Albrecht in de auto is uitgevonden. #8igg wilden de filmmakers hiermee

aanduiden dat er binnen de groep steeds meerltatjtstond over de werkwijze. Anderzijds

is het uiteraard ook mogelijk dat deze dramatigpeinkel uit was op een sensatie-effect.

We zien hoe het plan voor de ontvoering van Schlbgsproken wordt. Er wordt reeds op

voorhand besproken dat zijn bewakers moeten nedrgesh worden, dit was dus geen

impulsieve actie — zoals ook zou blijken uit getungsen. Opnieuw ontstaat discussie in de
groep, niet iedereen gaat akkoord met deze werkwij¢e zien hoe Schleyers wagen wordt
klemgereden, en de wagen achter hem, waarin ziyjakiagsagenten zich bevinden, rijdt op

hen in. Een vrouw haalt een geweer uit een kindgewaen begint te schieten — een luguber
beeld. De chauffeur en de bewakingsagenten wordemzeefd met kogels. Het is een

wervelende actiescene, maar uit de persfoto’sthiigk ravage even groot te zijn. Ook de

originele nieuwsbeelden van de brutale aanval wogktoond. De tweede generatie wordt
nog veel brutaler voorgesteld dan de eerste geachatretrospect blijkt de eerste generatie
toch nog wat morele principes gehad te hebben.vBdtlaart Baader ook zelf in de film,

tegen een hoge ambtenaar, na de kaping van hétanst-vliegtuig.
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Er wordt getoond hoe deontaktsperrein zijn werk ging: celdeuren worden afgesloten met
beklede planken zodat communicatie tussen de gewangniet meer mogelijk was, het licht
gaat uit in de cellen, tv's en radio’s werden afgeen. Baader roept naar de cipiers ‘nu
hebben jullie een groot probleem!” Of dit moet geipreteerd worden als een veroordeling
van de actie, of als een waarschuwing voor de mgers niet duidelijk. We zien hoe
Schleyer behandeld wordt: hij wordt in een kastams met zijn handen aan de muur geboeid
en een ondoorzichtige bril op. Het vormt zelfs eentrast met de situatie van de gevangenen
in Stammheim. Ook de manier waarop Schleyer naaraadere schuilplek vervoerd wordt,
in een rieten mand, is onmenselijk. Een origineeluwsbeeld verklaart dat ‘de ganse
bevolking tegen het terrorisme is’, wat weergeek lontzet de Duitse maatschappij was na

de brutale actie.

Een laatste hoofdstuk in de film wordt ingezet. RA#en reizen naar het Midden-Oosten en
ontmoeten daar de leider van een Palestijnse Haggbeweging — dit komt men echter
enkel te weten via het opschrift ‘PLFP’ die te zisnop een vlag aan de muur op de
achtergrond, dat bovendien maar erg vluchtig ta &eDe PLFP stelt twee opties voor: De
Duitse ambassade in Koeweit bezetten of een Lusthahegtuig kapen — ‘de keus is aan
jullie’, zegt de PLFP-leider. Bij het volgend shwebrdt hun keuze meteen duidelijk: we zien
een Lufthansa vliegtuig in de lucht, waarna meteeergeschakeld wordt op een originele
nieuwsuitzending die vertelt dat die avond een harfisa-toestel gekaapt is, dat onderweg
was van Palma de Mallorca naar Frankfurt, met &agiers aan boord. Er wordt constant
geknipt tussen originele beelden van het vliegtdaf aan de grond staat, originele
nieuwsbeelden en fictiebeelden. De nieuwsstem nwmaktluidelijk dat de kaping bedoeld is

om de eisen van Schleyers ontvoerders kracht bgtten.

Hoewel het omstreden is dat een dergelijk systeenkelijk bestond, wordt getoond hoe de
gevangenen in Stammheim toch het nieuws kunnenemolgia een geimproviseerd

communicatiesysteem. Raspe heeft een kleine radioka die via kabels in het

intercomsysteem aan de anderen laten horen. Warneegevangenen horen dat de
uitwisseling in Aden mislukt is, raken ze in pani&ksslin zegt tegen Baader: ‘baby, dit loopt
totaal uit de hand'. Baader spreekt in Stammheint men hoge ambtenaar — de
vertegenwoordiger van staatssecretaris Schiler. niBent dat het te laat is om de
gebeurtenissen te beinvioeden, maar wou zeggenj,dde eerste generatie RAF, daden tegen
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burgers nooit toegestaan zoudden hebben’. Hij Neotek: ‘de bondsregering moet zich
realiseren dat de tweede en derde generatie vdRAffewreder zijn’. Dat net Baader, de
grootste relschopper van de eerste generatie, dégpraken doet is veelbetekenend.
Waarschijnlijk wilden de filmmakers de wreedheichvde volgende generaties in de verf
zetten door dit gesprek in de film op te nemétet is ook opvallend dat Baader doorheen
gans de film altijd een agressieve toon aangendraeft, en hier, met het nakende einde van
zZijn leven in zicht, voor het eerst op een nornmakmnier en rustige toon praat. Het gesprek
tussen Ensslin en de twee kapelaans zaait dantwgiel over de zelfmoorden. Ze vertelt
hen dat ze geliquideerd zal worden, maar voegt ‘idiet iemand van hier, het komt van
buitenaf. Als we hier niet uitkomen gebeuren ersglgke dingen.’ Dit insinueert dan weer

moord.

De ochtend na de raid op de gekaapte Boeing wordstammheim Raspe op zijn bed
gevonden met een schotwonde in zijn hoofd, Mélfehaar bed met steekwonden in de borst,
Baader op de grond van zijn cel met een schotwamdeet hoofd, en Ensslin opgehangen
achter haar gordijn. Opnieuw zijn de foto’'s van heeérkelijke gebeuren aandachtig
bestudeerd. De manier waarop ze gestorven zijntwoetlin beeld gebracht, maar het feit dat
ze gevonden worden door de cipiers insinueert elalitzaan zichzelf hebben toegebracht. De

twijfel die daarnet gezaaid was, wordt terug weggeen.

Ten slotte zien we een Arabisch interieur; de restge RAF-leden zijn gevlucht. Er woedt
een discussie over de doden in Stammheim. Albremipt dat ze vermoord zijn, maar
Mohnhaupt neemt de twijfel weg. Ze verklaart dattaeop het laatste moment over hun
eigen lot hebben beschikt, en zegt ‘Zij hebben g#ittaan, het is hen niet aangedaan.’
Vervolgens stelt Albrecht haar de vraag ‘en UlrikeRaarop Mohnhaupt antwoordt: ‘zij
ook’. Meteen nemen de filmmakers ook de twijfel doMeinhofs dood weg. Mohnhaupt
voegt nog toe: ‘Jullie hebben ze niet gekend, bmsetze dus ook niet als iets wat ze nooit
waren.” Dit kan geinterpreteerd worden als een icigie boodschap aan de kijker dat de
mythe rond de RAF moet doorbroken worden. De camerplaatst zich door een raam, het
beeld wordt wit. Er volgt een fade-in naar een themin een bos. Een auto rijdt door het bos
en stopt. Het gebeuren wordt van veraf gefilm, dismbomen heen, ze belemmeren het zicht.

Dit is een handig trucje van de filmmakers, omdgtzicht belemmerd wordt door de bomen,

! aust, pp. 507-508
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moet ook niet getoond worden wie Schleyer neersehdat is namelijk ook nog steeds niet
geweten. We zien een lichaam uit de koffer van a#o gehaald worden, schoten worden
gelost, het hoofd van Schleyer valt neer op eefaldebde bosgrond.

De film is ten einde.

Bij de aftiteling is Bob Dylan8lowin’ in the Windte horen, een lied dat geassocieerd wordt
met de jaren zestig, met de Viethamoorlog, en dgdstechten- en vredesbeweging. Net als
het lied tijdens de openingsscene is dit uiterametl zomaar gekozen. Ook op het tuinfeest
aan het begin van de film, waar Meinhof en enkeldese gegoede burgers aan het dansen
zijn, werd opzettelijk voor Amerikaanse rock ‘n’lirenuziek gekozen. Desondanks speelt
muziek verder geen belangrijke rol in de film, tgihmuziek toch een belangrijk onderdeel
uitmaakte voor de studentenbeweging van de jarstigzen ook nog in de jaren zeventig, als
expressie- en communicatiemiddel. Verder dan dee tweldoordachte nummers aan het
begin en eind van de film gaan de filmmakers ni&ior de rest wordt de soundtrack
hoofdzakelijk gevuld door onheilspellende muziele diteeds te horen is tijdens de

actiescenes.

Er is sprake van een enorm snelle montage in loetgfe gedeelte van de film. De film start

met een normaal tempo, dat goed te volgen valt dedkijker. Maar algauw vervalt alles in

een razendsnelle en fragmentarische opsomming efa@ugtenissen. Vanaf de arrestatie van
de kopstukken en de opsluiting in de gevangeniglinoet tempo echter weer trager, waarna
er opnieuw een draaikolk van gebeurtenissen ziteanmen, met de opkomst van de tweede
generatie, en het sluitstuk van[deitse Herfst Deze verschillende golven in het ritme van de
film worden steeds ondersteund door de montageaffigsselt tussen een erg snelle en
verknipte montage, en een veel tragere montageudteuitstraalt. Ook de scenes die Horst
Herold van heBundeskriminalamiveergeven worden gekenmerkt door een tragere g@nta

Dit is zeker geen toevalligheid, zoals het tragerapo in Stammheim contemplatie en de
verveling en eenzaamheid van (geisoleerde) opsjuitioet weergeven, moet het bij Horst

Herold kalmte, evenwicht en wijsheid weerspiegelen.

Een element dat samengaat met de snelle montagée msnorm snelle afwisseling van
verschillende gezichtspunten en camerastandpubliérstaat in functie van het weergeven
van het klimaat van spanning, angst, en chaos elzagd gaat met terrorisme, maar zorgt

voor een erg fragmentarisch en onoverzichtelijkegéhUiteraard moeten een periode van
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tien jaar gecondenseerd worden tot een film vare twe, maar dit hoeft niet noodzakelijk te
gebeuren door middel van een flitsende montageillzstreert de film ook zelf; er zijn
namelijk ook stukken waar de film er wel in slaagiken op een begrijpelijke manier te
communiceren. De fragmentarische indruk van de fimordt nog versterkt doordat een
constante afwisseling plaatsheeft tussen fictielseel authentieke nieuwsbeelden, en
nagespeelde nieuwsbeelden.

Het camerastand toont vaak uitsluitend het dadspeetief. Maar één keer, hoewel erg kort,
zien we een camerastandpunt dat vanuit het perspean het slachtoffer gefilmd woord: bij

de dood van Schleyer bevindt de kijker zich heetnein de auto van de slachtoffers.
Mogelijk stond de keuze van de filmmakers om voamdd af te wisselen tussen vele
verschillende camerastandpunten — en dus gezicttspy in functie van het creéren van
‘objectiviteit’, maar het is echter meer plausilgglt dit in functie staat van de actie en

sensatie.

De filmmakers beogen een realiteitseffect doorareliende technieken: on screen belichting
van staande lampen, peertjes, etc., soms staanemeam®r de camera die het beeld
versperren, veel gebeurtenissen worden gecommudideer (originele) nieuwsuitzendingen
die on screen op een televisietoestel te zien mjo, Historische gebeurtenissen die de
filmmakers op origineel beeldmateriaal baseerderdemin de film zelf ook vaak op foto of
film vastgelegd. Bovendien schokt en beweegt deecanvaak, wat ook realiteitseffect
beoogt.

Er werd enorm veel aandacht besteed aan de awkertok van de film. In de mise-en-

scene werd enorm veel aandacht besteed aan detaitswou het Duitsland van de jaren
zestig en zeventig minutieus nabouwen en zo alléiseatiek doen lijken: auto’s, fietsen,

interieurs, Kkledij, kapsels, make-up, fototoestelldéypmachines, platenspelers, hippe
zonnebrillen, ... er werd werkelijk op alles geletetneen gekunsteld resultaat tot gevolg.
Alles is te gestileerd en ziet er bijgevolg kundimait. De belangrijkste gebeurtenissen in de
RAF-geschiedenis werden op basis van originelédan films — ondertussen verworden tot
iconen van het historisch bewustzijn van de Borugdrkek — tot in detail gereproduceerd. De
kijker wordt bovendien ook gebombardeerd door ogtg nieuwsbeelden, persfoto’s,

krantenkoppen, nieuwslezers, en iconische beeldende jaren zestig en zeventig. Tot een

beter begrip van de gebeurtenissen of de contglttdit echter niet. Bovendien werden
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acteurs gekozen die fysiek op de echte RAF-ledgenli— maar echter allemaal fysiek
aantrekkelijker zijn dan de echte RAF-leden. Deauida van de beelden zijn vaak erg vaal,
wat aansluit bij de look van films uit de jaren tip®n zeventig. Bij een gevangenissetting
worden deze kleuren en de belichting vaak nog dolekeen grimmiger, wat dan weer een

irrealistisch effect heeft.

5.5 Receptie van Der Baader Meinhof Komplex

Ruim dertig jaar na dBuitse Herfsten tien jaar na de ontbinding van de RAF sladgee
Baader Meinhof Komplegr toch in de gemoederen opnieuw te verhitten.webee film
een van de duurste producties bait de Duitse geschiedenis is, en in Duitslandeailzo’n
2,5 miljoen kijkers lokte, zijn de meningen verakelelfs al voor de film effectief verscheen

in de zalen ontstond al heel wat debat, en ookenalgase bleef het niet stil rond de film.

Hoewel de makers van de film dachten dat dit egesidten episode uit de naoorlogse
Duitse geschiedenis vormde, bleken de wonden negrge Overal gans Duitsland laaide het

oude debat weer op tussen sympathisanten, tegdesian twijfelaars.

Journaliste Bettina Roehl, dochter van Ulrike Meifh beschreef de film als
‘heldenverering’, en zou daarin gevolgd worden doabestaanden van slachtoffers van het
RAF-geweld en een deel van de publieke opirfRmehl vond dat de ‘brutale moordernaars
verheerlijkt worden als aantrekkelijke idealisterén dat bijgevolg hun terreurdaden
gebagatelliseerd wordénVerschillende nabestaanden vonden dat de slaehgofowel in

het boek als in de film een te kleine plaats innene& alle verhalen of representaties steeds

rond de daders draaién.

Bovendien beschuldigde Jirgen Ponto’s familie tanfiakers ervan een loopje te nemen
met de werkelijkheid. De reconstructie van de moopd Ponto zou volledig vals zijn,

1C. Strobele, ‘Leinwand-Terroristen’, ibie Zeit 17 september 2009, <www.zeit.de/online/2008/37/ra
filme?page=1>

2 S.de Foer, ‘Baader-Meinhof blijft polariseren. fateAust over zijn verfiimde standaardwerk’ ine D
Standaard 24 januari 2009.

% S.de Foer, ‘Baader-Meinhof blijft polariseren. fateAust over zijn verfilmde standaardwerk’ De
Standaard 24 januari 2009.

4 C.Fromme, ‘Baader-Meinhof: the truth behind thestad myth’, in:The Times12 november 2008.

® S.de Foer, ‘Baader-Meinhof blijft polariseren.fateAust over zijn verfilmde standaardwerk’ e
Standaard 24 januari 2009.
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volgens zijn dochter, Corinna Porit®ovendien zou de herinnering aan haar vader hierme
niet gerespecteerd wordénZe beschuldigde de film ervan onhistorisch eregelijk te zijn.
Bovendien uitte ze ook kritiek op de Duitse reggriomdat die de slachtoffers van het RAF-
geweld te weinig erkenning zou gevelgnes Ponto, de weduwe van Jirgen Ponto, was zo
ontsteld, mede doordat de film staatssubsidiesamigeen had, dat ze haar erekruis dat ze in
1988 ontvangen had teruggaf aan de Duitse reg@éfimes Ponto diende zelfs klacht in bij
de burgerrechtbank in Keulen tegéanstantin Filmpomdat ze vond dat de scéne de privacy
en persoonlijke rechten van haar en haar man sclmndcéne toonde volgens haar niet de
waarheid en was puur effectbejag. Ze wilde de verderspreiding en vertoning van de
scene tegengaan. De rechter verwierp deze kladhmiere@en stelde dat de ‘filmische

representatie van de moord op Jiirgen Ponto ondeewds aan de artistieke vrijheid'.

Ook Michael Buback, de zoon van de vermoorde SemjfiBuback bekritiseerde de
filmmakers omdat hij en andere verwanten niet gigksegd waren en bovendien niet op
voorhand ingelicht waren over de inhoud van de fildtrg Schleyer, de zoon van de
vermoorde Hanns Martin Schleyer, was dan weer wklof over de film. Hij vond dat de

film de RAF toonde als wat het werkelijk was, eemageloze moordenaarsberde.

Gerhart Baum, die van 1972 tot 1978 staatssecsetan Binnenlandse Zaken was, meende
dat door de dramatisering en de snelle opeenvolgamgactiescénes verkeerdelijk de indruk
gewekt wordt dat de activiteiten van de RAF enkestbnden uit een opeenvolging van
bloedbaden, en dat de BRD in feitelijke staat varlog met de terroristen verkeerde. Ook

een kadering in een bredere context is iets wasBaiste ?

1 *Anger over Baader-Meinhof Biopic. Victims' Faneifi in Uproar over New German Terrorism Film’, rer
Spiegel 10 augustus 2008, <www.spiegel.de/internatioeaf@ny/0,1518,582894,00.html>

2 ‘Widow of RAF Terrorist Victim Outraged Over Blobkster Film’, in:Deutsche Wellel8 oktober 2008,
<www.dw-world.de/dw/article/0,,3699226,00.htmI>

% ‘Anger over Baader-Meinhof Biopic. Victims' Fanei§i in Uproar over New German Terrorism Film’, rer
Spiegel 10 augustus 2008, <www.spiegel.de/internatioeathgny/0,1518,582894,00.html

* ‘Widow of RAF Terrorist Victim Outraged Over Blobkster Film’, in:Deutsche Wellel8 oktober 2008,
<www.dw-world.de/dw/article/0,,3699226,00.htmI>

® ‘Ponto-Witwe scheitert mit Klage gegen RAF-Filrii; Der Spiegel9 januari 2009,
<www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/0,1518,600303)mI>

® ‘RAF Victim's Son Complains About New Baader-MeiiifFilm’, in: Deutsche Welle22 september 2009,
</www.dw-world.de/dw/article/0,,3662516,00.html>

7 ‘Schelte von Buback, Lob von Schleyer’, Der Spiegel 17 september 2009,
<www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,578833,00.html>

8 :Schelte von Buback, Lob von Schleyer’, Der Spiegel 17 september 2009,
<www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,578833,00.html>
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De grootste kritiek die de film te verduren kreegs de beschuldiging van het romantiseren
van de RAF. De guerrillas zouden te glamoureussafglerd zijn geweest, en er werd met
woorden alsterrorist-chic’ gegooid: Ook Ernst Uhrlau, destijds voorzitter van de Daiits
geheime dienst, meent dat de film de protagonigteracht voorsteft. Langs de andere kant
kwam dan ook weer veel lof omdat de film, in tedeltimg tot verscheidene eerdere films
over de RAF zoal®ie Stille nach dem SchuéSchlondorff),Die Innere SicherheifPetzold

of Baader(Roth), er in geslaagd waren het mythische beeld te deken en de RAF-leden
niet te romantiseren maar te tonen als de meedmgenhoordenaars die ze in werkelijkheid
waren? De opvatting datDer Baader Meinhof Komplexe geschiedenis van de RAF
demystifieert werd tegengesproken door vele criti@aronder ook de mediawetenschapper
Lutz Hachmeister, die meent dat naast betere actenreen betere enscenering, niets

wezenlijks toegevoegd werd.

Der Baader Meinhof Komplezal niets veranderen aan de debatten over de RA¥E, kritiek

in Die Zeit.De film biedt geen nieuwe inzichten, en herschdgftgeschiedenis niét.

Toen de film in 2008 verscheen, ontstond een g@dlij#fige discussie als bij de eerste
publicatie van het boek van Stefan Aust, weliswaander intens. Er waren stemmen die
beweerden dat de terroristen geheroiseerd werdeleren meenden dat ze als koelbloedige
moordenaars afgeschilderd werdeBommige critici beschuldigden de film ervan teiswre

te verheerlijken. Eichinger verwerpt deze kritiek Hij geweld zou verheerlijken met de film.
Hij vond echter wel dat hij de stijl, uitstraling éietsex appeavan Baader en Ensslin moest
overbrengen om duidelijk te maken waarom sommigamdestijds zo fascinerend vonden —
mogelijk is dit verkeerd geinterpreteerd gewordeichinger beschrijft Baader en Ensslin als
een soort ‘politieke rocksterren’. Ze bouwden ofetgk een specifiek cool en rebels imago
op door middel van snelle auto’s, hun kleren, hazennebrillen, etc. Eichinger meent dat hij

! ‘Anger over Baader-Meinhof Biopic. Victims' Faneifi in Uproar over New German Terrorism Film’, rer
Spiegel 10 augustus 2008, <www.spiegel.de/internatioeahgny/0,1518,582894,00.html>

2 D. Knockaert, ‘Baader-Meinhof-film strooit zout wonden’, in:De Standaard26 september 2008.

% D. Von Kurbjuweit, ‘Bilder der Barbaref’, iDer Spiegel8 september 2008 < www.spiegel.de/spiegel/print/d
59889957.html>

*‘RAF Victim's Son Complains About New Baader-Meiilfilm’, in: Deutsche Welle22 september 2009,
</www.dw-world.de/dw/article/0,,3662516,00.htmI>

® ‘Schelte von Buback, Lob von Schleyer’, Der Spiegel 17 september 2009,
<www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,578833,00.html>

®G.Baum, ‘Es war kein Krieg’, iie Zeit 23 januari 2009, <www.zeit.de/2008/39/Baader-MefrFilm>
"A.Hornaday, ‘Stefan Aust on 'Baader Meinhof': ‘@@srorism Still Echoes Today’, ifthe Washington Past
11 september 2009 <www.washingtonpost.com/wp-dyrigrd/article/2009/09/11/AR2009091103240.html>
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de RAF niet wou romantiseren, maar louter tonen evajebeurdé.Uli Edel verdedigde de
film door te stellen dat de film geen kant kiest, lzadden de mythe van de RAF willen

ontmaskeren en historisch zo accuraat mogelijkiemvitijn?

Over de controverse die de film uitlokte in Duitslazegt Eichinger dat hij verwacht had dat
de film controversieel zou zijn, maar niet had vacit dat de controverse zo hevig zou zijn.
In de week voor de release van de film in Duitslaras het zelfs voorpaginanieuws in alle

grote Duitse kranteh.

Aust reageerde op de reactie van Ponto’s weduwe tdastellen dat haar grootste probleem
hoogstwaarschijnlijk was dat de moord op haar maor \de zoveelste maal terug boven
gebracht werd in de populaire cultuur, zonder daddim of zijn verwanten te erkennen als
slachtoffers?

Uli Edel verdedigt zich tegen de kritieken van @ewanten van de slachtoffers dat ook deze
film opnieuw volledig vanuit het daderperspectieinpakt zou zijn, en wijst erop dat hij
bijvoorbeeld de dood van Buback vanuit het perspeean de slachtoffers gefiilmd heeft

door de camera vanbinnen in de auto te plaatseo de daders te filmeh.

Eichinger wilde in de eerste plaats een realistisdm creéren, zonder al te veel artistieke
dramatisering en zonder personages te creérerymigashie opwekken en waarmee de kijker
zich kan identificeren. Sommigen, zoals de joustdlirk Von Kurbjuweit varDer Spiegel

beschouwen de film niet als een artistiek werk malar een geschiedkundig werk, een

geillustreerde geschiedenfs.

Buiten Duitsland werd minder hevig gereageerd ofilde maar toch waren de kritieken
vergelijkbaar. Vaak werden de productie, de vislkeseht en de vertolking van de acteurs

geloofd, maar gewezen op de geringe diepgang vdm@ddterontwikkeling. Velen zien het

! R. Huffman, ‘Interview with Bernd Eichinger’, iaader-Meinhof<www.baader-
meinhof.com/essays/Berndinterview.html>

2 C. Fromme, ‘Baader-Meinhof: the truth behind tésted myth’, in:The times12 november 2008

% R. Huffman, ‘Interview with Bernd Eichinger’, iaader-Meinhokwww.baader-
meinhof.com/essays/Berndinterview.html>

* R. Huffman, ‘Interview with Stefan Aust, IBaader-Meinhagfmaart 2008 <www.baader-
meinhof.com/essays/Austinterview.htm|>

®> D. Von Kurbjuweit, ‘Bilder der Barbarei’, iDer Spiegel8 september 2008 < www.spiegel.de/spiegel/print/d
59889957.html>

® D. Von Kurbjuweit, ‘Bilder der Barbaref’, iDer Spiegel8 september 2008 < www.spiegel.de/spiegel/print/d
59889957.htmi>
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als louter een opsomming van gewelddaden en mesemitweiding over de motivatie van
de terroristen. Sommigen loofden de authentiekek'lovan de film en de ‘objectiviteit’,

anderen vonden dat de film te weinig diepgang rexete fragmentarisch is.

De Standaardevert kritiek op het feit datéen dure historische constructie nog geen inzicht
of betrokkenheid oplevert’Zowel boek als film worden bekritiseerd wegendrgk aan
analyse. De film ontbreekt aan karakterontwikkelieg verklaring van politieke of
psychologische motiveringen. Er wordt geschrevéten van de minimumvereisten van
meeslepend drama is een vorm van betrokkenheitiehébofdpersonage. In Der Untergang
werd bewezen dat dat zelfs met Hitler kan. Het doaar kille pief-poef-pafspektakel Der

Baader Meinhof Komplex schiet op dat terrein sctetijin tekort” *

De New Yorkerwijst

erop dat de enorme stroom informatie voor veelekgkte veel is om in zo’'n korte tijdsspanne
te verwerken. IrSight and Soundheeft men het vooral over het feit dat de filmnrakee
mythevorming rond de RAF niet ontmaskern gewoon mee gaan in deze romantiserende
beeldvorming® Cineastebekritiseert datDer Baader Meinhof Kompleket verleden niet
interpreteert en werpt vooral bezwaar op tegenveedoeven aandacht voor detail, de nadruk
op actie, en het gebrek aan situering van de gedressen in een bredere politieke en sociale

context:

“The new film, indeed, has little concern for thecial and political issues that
occupied filmmakers contemporaneous to the Segesients that it depicts. It's closer
in form, say, to the Bourne trilogy, a kinetic avidceral thriller marked by rapid-fire
editing, automatic weapons blasting, bombs exptpdotood flowing, revolutionaries
shouting, swearing, and kicking furniture. Its idefinterpreting the past is to try to

match on screen the same number of bullets tha wgvended in an actual everit.”
Ook de kritiek van het romantiseren van de RAF weternational geuit:

“The film’s makers glamorise the Baader Meinhof Gdn.] and its politics in three
ways. For a start, they emphasise its Sixties yaulkure of fast cars, pre-AIDS
casual sex, and rock music — heavily underscomdfefar we might miss the point,

by The Who's My Generation (“Hope | die before It ggd”) playing in the

! ‘Der Baader Meinhof Komplex’, iDe Standaard28 januari 2009.
2 A. Dittgen, ‘Radical Chic’, inSight & Soundnr. 12, vol. 18 (2008) pp. 24-27.
®R. Sklar, ‘Film reviews: The Baader Meinhof Comg)én: Cinéaste, 8 juli 2009, p. 42.
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background. What's more, these attractive and iesgpung people get to empty
their guns’ magazines into middle-aged conservatiweth short back-and-sides
haircuts, in sequences reminiscent of Bonny andeCIyhis isn't just radical chic, it

is radical chic porn. Next, the film's makers alloweo-Stalinists such as Che
Guevara, Ho Chi Minh and the Viet Cong, and Madstdny’s worst mass murderer
— to be presented heroically and uncritically. [..5”

The Independergpreekt varfA German terror tale that suffers from too muctstison and
not enough politics.”"en beschrijft de beeldvorming rond de personatesexy outlaws’?
Film Comment stelt daber Baader Meinhof Komplede naam historische speelfilm niet
waardig is, en spreekt in plaats over ‘action-fédriravaganza’. De film wordt vergeleken met
het canon films over de RAF en er wordt geconcludielat de recentste film ook de minst

complexe is?
5.6 Conclusie

Der Baader Meinhof Komplexormt in essentie een chronologische opeenvolgiag v
verschillende ‘feiten’ over dRote Armee FraktiarDe film start veelbelovend, maar kan zijn
beloften niet waarmaken. Aanvankelijk probeert noen historische context nog weer te
geven — hoewel in beperkte mate — maar hoe veeléind vordert, hoe meer het vervalt tot
een holle, chronologische aaneenrijging van ‘féiteonder enige diepgang, duiding of
context, en een draaikolk van actie en geweld. iDgidan de context gebeurt in de meeste
gevallen door een fragmentarische, snelle montageoviginele nieuwsbeelden en iconen,
waarin de betekenis volledig verloren gaat. Ondat&ksvervioed aan ‘feiten’ slaagt de film
er dus niet in dit chronologische historisch relap®en duidelijke manier te communiceren.

Doordat het vaak om een pure opsomming van feigat, gnoet er in vele gevallen stelling
genomen worden, waardoor weinig plaats gelaten twardr historische twijfel of discussie.
Aanvankelijk wordt vooral de beeldvorming van dekérzijde weergegeven — het
studentenprotest en de vermeende repressie vamaateworden geschetst — maar hoe meer
gewelddadige acties plaatsvinden, hoe meer het ripasmt verschoven wordt naar de
beeldvorming van de staat, gezien door de ogenhearhoofd van d@undeskriminalamt
Horst Herold. De filmmakers tonen bovendien dujlleden waardering voor de aanpak van

! B. James, ‘The Baader Meinhof Kompex’, National Observer nr. 80, 2009, p. 71.
2 Romney, J. ‘The Baader Meinhof Complex’, Tie Independent.6 november 2008.
% K. Nicodemus, ‘Wish’, inFilm Commentvol. 45, nr. 5 (2009), pp. 55-59.
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de staat in de strijd tegen het terrorisme, datdstebrutaler wordt. Horst Herold wordt
voorgesteld als een wijze, intelligente man die rd@atschappelijke problemen weet te
doorgronden, en contrasteert dit met het groeidtelditatsverlusen het overboord gooien
van morele principes, ideologie en politieke mdivavan de RAF-leden. In werkelijkheid
was de aanpak van de staat — en Horst Herold -ereaigt omstreden. Een echte harde

repressie wordt niet getoond, de terreurdaden kaubter wel in bloederig detail aan bod.

Op vlak van het weergeven van ‘feiten’ sluit denfiérg nauw aan bij het gangbare historische
discours, in de eerste plaats het discours datisStélust creéerde (maar dat wel brede
navolging kent in Duitsland). Slechts in enkeleadstwijkt de film af van het boek van Aust,
en slechts enkele scénes zijn volledig uitgevondglle andere scenes proberen een
vastgestelde werkelijkheid te herscheppen — enugebr hiervoor uiteraard wehvention
maar baseren die steeds op historische ‘feitenfilDeweet heel veel historische kennis, tien
jaar geschiedenis, te condenseren in een tijdsspaamiets meer dan twee uur. Het bevat erg
veel historische informatie, eigenlijk te veel ot loverzichtelijk te houden voor de kijker.
De film slaagt er in om heel dicht te blijven big door historisch onderzoek en consensus
vastgestelde feiten, en vindt erg weinig uit. Ookindg dialoog wordt uitgevonden, veel
ervan is namelijk gebaseerd op originele commursigbéeven en opnames. Hoewel veel
zaken gepresenteerd worden onder de vorm vanrifeite hier en daar toch historische
twijfel weergegeven. Zo wordt bij de dood van Sghle aan het einde van de film, niet
getoond wie hem neerschoot — dit is ook nog steeetsgeweten. Ook hoe Holger Meins
overleed, wordt niet getoond — over zijn dood weadelijk beweerd dat het moord was. De
filmmakers nemen ook een positie in over de owths in Stammheim — ze nemen hier de
visie van Aust over — en stellen ze voor als zetirdp maar tegelijk wordt toch twijfel
gezaaid. Deze discussiepunten zijn echter geenn eigevoeging, maar zijn opnieuw
overgenomen uit het boek van Aust. Omdat veel scera gedetailleerde reconstructie zijn
van originele foto’s en filmmateriaal, zit de weavg van de feiten waarschijnlijk erg dicht
bij hoe het in werkelijkheid geweest is — de weeegaan de historische figuren daarentegen,

is een andere kwestie.

Naast een gebrek aan situering van de historisch&xt, worden ook de achtergrond en de
motivaties van de RAF-leden niet uitgewerkt. Entetr Ulrike Meinhof komt de kijker iets
te weten. Over Gudrun Ensslin komen we enkel teemvedat ze uit een conservatief

Christelijk gezin komt, en van Andreas Baader watdielemaal geen achtergrond geschetst.
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Vele andere terroristen worden zelfs niet eensegeificeerd, en verworden tot naamloze
strijders. De duiding van motivaties en ideologiakt in de meeste gevallen niet verder dan
het voorlezen van wat slogans of losse zinnenalitnens en communiqués. Zo wordt ook de
indruk gewekt dat hun gewelddaden niet op ideotigispremissen gebaseerd waren, maar
puur crimineel en pathologisch waren — en achigebdgitimeerd werden in politieke termen.
Bovendien wordt het beeld gevormd dat enkel UlN&nhof vanuit een echte ideologische
motivatie handelde, en de andere RAF-leden enkelarien op het plegen van de criminele
daad. Dit is echter een waardeoordeel dat nooéatief zal kunnen vastgesteld worden. Uit
de keuze van de doelwitten van de eerste gendRate blijkt echter wel dat die steeds in
politieke termen gelegitimeerd kunnen worden. Drarfiakers verklaarden dat ze de intentie
hadden de mythevorming rond de RAF te doorbrekender daar bovendien al te veel
stelling bij te willen nemen. Het resultaat is epagatieve beeldvorming en een erg
gebrekkige karakterontwikkeling. De kijker kan ziclet met de personages identificeren —
met uitzondering van Meinhof — en krijgt enkel egperviakkige stereotypering te zien. Het
is opmerkelijk dat bij Meinhof wel een psycholodisckarakterontwikkeling gemaakt wordt
alsook haar achtergrond geduid wordt. Stefan Aushdk Ulrike Meinhof namelijk
persoonlijk, en wist ook dat ze twijfels had over gewapende strijd. Mogelijk had hij door
haar twijfel enige sympathie voor haar. In de fomtstaat ook de beeldvorming dat onder de
leiders van de RAF enkel Meinhof bedenkingen haat, maar menselijk maakt en enigszins

sympathie opwekt, terwijl de anderen als hartetorainelen afgeschild worden.

Doordat de filmmakers zich ertoe verbonden haddedizht mogelijk bij de ‘feiten’ of het
gangbare historisch discours te blijven, beperkignoor zichzelf al meteen de mogelijkheid
tot interpretatie of het ontwikkelen van een eipéstorisch discours. De film is letterlijk een
verfilming van een boek, een vertaling van eendaast historisch discours naar het scherm,
met erg weinig persoonlijke inbreng en inspirafd. de enige plaats waar de filmmakers dan
wel de ruimte hadden om iets ‘toe te voegen’ aangdschiedschrijving, een eigen
interpretatie te geven of een eigen, alternatisfonisch discours te creéren, wordt dit niet
gedaan — de karakterontwikkeling. Hoewel de pogwen de filmmakers om de
mythevorming te ontmaskeren zeker waardevol ishas resultaat dat veel minder. De
filmmakers hebben geprobeerd identificatie van igleek met de RAF-leden te vermijden
maar zijn hierdoor vervallen in negatieve beeldvagnen stereotypering. Vooral bij de
personages van Baader en Ensslin komt dit duideégr voor. Baader wordt afgebeeld als
een onopgeleide, gefrustreerde, agressieve outlevcrimineel, maar ook een narcist en een
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op imago gerichte hipster; een aantrekkelijke maotear tegelijkertijd ook vrouwenhater; en
zelfs racist. Een rebel die enkel uit is op avontiiet beeld over Ensslin is dat van een
agressieve, dominante, harteldeexme fatale©Ook hun libertijnse opvattingen worden in de
verf gezet. Van Ensslin krijgen we nog wat ideadoli engagement te horen, voor Baader en
enkele anderen lijkt het alleen maar om de crineiielad of wraak te doen. Sommige RAF-
leden worden niet eens geidentificeerd, zeker Viagigpunt dat een tweede generatie ontstaat.
Deze worden afgebeeld als brutale, anonieme vechieralle principes overboord gegooid
hebben en enkel uit zijn op wraak. Hoewel de filrkera vetrokken van de premisse geen
stelling te nemen, doen ze dit uiteindelijk wel dboin negatieve waardering van de RAF-
leden, mede ontstaan doordat enkel de gewelddagl®orgl worden en motivaties veel te
weinig uitgeklaard worden. Een vaak geuite kritigkde historische speelfilm is dat meestal
te veel gefocust wordt op individuen. Hier wordtt diok gedaan, maar zonder de
gebruikelijke karakterontwikkeling, zodat een opphegkkig beeld ontstaat en ook geen inzicht
verschaft wordt in de ideeén en motieven die z#t,den de film een betekenisloze opstelsom

van gebeurtenissen wordt.

De filmmakers hebben geprobeerd te tonen waarom Wadst-Duitsers destijds sympathie
hadden voor de RAF-leden, zonder daarbij opnieumpsyhie voor de personages op te
wekken — een moeilijke opgave. Hun (negatieve)deeming stond dus waarschijnlijk wel
in functie van het doorbreken van de mythe — wgén hier niet meteen een glamoureus of
romantiserend beeld te zien — maar bereikt eenraeffect bij de kijker, namelijk
vervreemding, verontwaardiging en onbegrip. De belsitiging die vanuit verschillende
hoeken van de Duitse maatschappij kwamen die meeddée de filmmakers terrorisme
verheerlijken en het leven van de terroristen ramaren, zegt waarschijnlijk meer over de
onverwerkte trauma’s van de Duitse samenleving, deer de film zelf. Het is ook

veelbetekenend dat van buiten Duitsland de kriteak romantisering veel minder geuit werd.

Uit interviews met de filmmakers blijkt dat hun prisse was een realistische film te maken,
die historisch zo accuraat mogelijk zou zijn. Hlbs@ssie voor authenticiteit en detail doet
echter afbreuk aan het realisme en leidt tot egelonfwaardig, kunstmatig resultaat. Ook op
visueel vlak isDer Baader Meinhof Komplezeker niet vernieuwend, en sluit het nhauw aan
bij de mainstream (Hollywood) actiefilm. Uli Edelachtergrond en ervaring met de
Amerikaanse mainstream cinema zal hier zeker edload op gehad hebben. Bovendien
voegt de audiovisuele laag weinig toe aan de naveataag. Aan actie en sensatie ontbreekt
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het zeker niet in deze film. Algauw komt de nadtekliggen op de spiraal van geweld,
uitgedrukt in spectaculaire, vaak bloederige beel& wordt duidelijk een dramatisch effect

beoogd, en veel gebeurtenissen razen aan hoog teyopuj het scherm.

Het eindoordeel is overwegend negatief. De film elev geen bijdrage aan de
geschiedschrijving, geeft geen eigen interpretdiedt geen alternatieve visie, en stelt geen
vragen. Dit hoeft uiteraard niet de functie te zijjan elke historische speelfilm, maar
bovendien slaagt men er hier ook niet in het dontmahistorische discours op een
begrijpelijke manier te communiceren aan het publie visuele representatie voegt weinig
toe aan de geschreven representatie van het werle@entext, verklaringen en
karakterontwikkeling ontbreken — wat merkwaardigva®r een film die draait rond enkele
centrale personages — en voor wie geen achterdreefl, gaat alles veel te snel. De ganse
film laat een chaotische, gefragmenteerde indrykendaat de kijker achter met een gevoel

van onbegrip.
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6. Beduit

Hoewel er over beide films reeds een besluit gefibeard is, is het interessant om beide films
naast elkaar te plaatsen, en ook proberen te ekram en te reflecteren over de

mogelijkheden die een filmische weergave van delgedenis biedt.

Wanneer memeutschland im Herbstergelijkt metDer Baader Meinhof Komplestan kan
men concluderen d&eutschland im Herbgtoogt een relatie met het historisch discours op
te bouwen, en een eigen, alternatieve visie teebietbrwijl Der Baader Meinhof Komplex
een zo correct mogelijke weergave probeert te ggaanhet dominante historisch discours.
Deutschland im Herbs$laagt ook in zijn opzeDer Baader Meinhof Komplegchter veel
minder. De film slaagt er namelijk nauwelijks in gieschiedenis van deote Armee Fraktion
op een begrijpelijke manier te communiceren aarpbbtiek en biedt bovendien geen inzicht
in context, ideologie en motivaties. Daarbovenomkaog eens een negatieve beeldvorming
en stereotypering van de RAF-ledéeutschland im Herbsslaagt erin zowel zijn tijd te
documenteren, een alternatief historisch discoyrsteo bouwen, op zoek te gaan naar
parallellen en de historische wortels van bepatddemenen, als kritische vragen te stellen
aan het verlederbeutschland im Herbss zich bewust van zijn subjectieve positie en nhaak
dit ook duidelijk aan de kijker, terwijDer Baader Meinhof Komplede zaken eerder
voorstelt als ongecontesteerde feiten, terwijl bmade academische geschiedschrijving maar
ook in de publieke herinnering uiteraard niet osles consensus bestaBteutschland im
Herbsttoont net aan dat de geschiedenis het toneel iseeanstrijd tussen verschillende
interpretaties.

Uiteraard heeft de context waarbinnen ze gemaakllemeeen grote invloed gehad op deze
films. Zonder de context van terrorisme, angstreege, inperking van democratische
vrijheden, een gebrek aan openlijk debat, etc.resgevat een maatschappij in crisis — zou
Deutschland im Herbgtiet ontstaan zijn. Zonder de context van een blieétse beweging
en deNeue Deutsche Kinoiteraard ook niet. De film is in de eerste plaattstaan uit een
maatschappelijke nood, een nood aan een alternaaef communicatie. Dertig jaar later
bestaat deze context alsook deze nood niet meezl Xéken zijn ondertussen ook al
uitgeklaard, het debat is geluwd, de beeldvormiag de staat en die van de linkerzijde

158



werden ondertussen met elkaar geconfronteerd eergleels verzoend — uiteraard blijven
bepaalde zaken nog steeds gecontesteerd — enuss@erizijn de wonden ook al wat geheeld.
Hoewel de receptie vaber Baader Meinhof Kompldar Duitsland aantoonde dat het trauma
toch nog niet volledig verwerkt is, zeker niet vatla nabestaanden van de slachtoffers. Een
eenduidige geschiedenis van Bete Armee Fraktiozal nooit kunnen geschreven worden.
Het is een te geladen en traumatische geschiedaniepaalde mate vergelijkbaar met het

naziverleden.

Dat Der Baader Meinhof Komplezxo controversieel was, zegt waarschijnlijk meerrae
context, de Duitse samenleving en zijn onverwevktéeden, dan over de film zelf. De kritiek
dat terrorisme verheerlijkt wordt en de RAF-leden geaotiseerd worden, lijkt ongegrond.
De negatieve beeldvorming, de geringe karakterdwk®ling, het gebrek aan situering van
context, ideologie en motivaties, etc. zorgden erwat de personages eerder afstoten dan
aantrekken en dat de getoonde gewelddaden puurineemen onbegrijpelijk lijken.
Deutschland im Herbstvas ondanks zijn controversiéle inhoud en release na de
ingrijpende gebeurtenissen minder aanstootgevestdymdat het expliciet stelde subjectieve
interpretaties weer te geven — en uiteraard ookabrhdt een veel kleiner publiek bereikte,
Deutschland im Herbableef namelijk vooral binnen linkse en intelleceuddringen. Dertig
jaar afstand tot de feiten, en vele jaren van ctfleleiden dus niet noodzakelijk tot een

kritischere of meer genuanceerde visie.

Ook het genre heeft een invloed op hoe een histodscours opgebouwd wordt in een film.
Een mainstream historische speelfiim die binnen eerder ‘klassiek’ kader en naar
Hollywoodvoorbeeld gemaakt is, en sterk gerichbpsentertainment en het weergeven van
actie, zoalsDer Baader Meinhof Komplewraagt om ‘feiten’, hier is geen ruimte voor
tegenstrijdige interpretatiedDeutschland im Herbstlaarentegen was eerormelijk en
inhoudelijk experiment, die veel meer vrijhedemaogelijkheden bood aan de participerende
regisseurs. Hoewdbeutschland im Herbsh se meer (vormelijk) gefragmenteerd is dzar

Baader Meinhof Komplexaat deze laatste toch een veel onsamenhangewidek na.

Mogelijk was het genre vaber Baader Meinhof Komplegok deels een oorzaak voor de
controverseDeutschland im Herbstias een persoonlijke beschouwing over de impactiean
gebeurtenissenDer Baader Meinhof Komplexs een actiefiim die entertainment als

hoofddoel heeft. Een pijnlijke geschiedenis in depem gieten wordt niet door iedereen
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gewaardeerd, en sommigen zullen het mogelijk zlenmasbruik van de geschiedenis. Het
voordeel dat een mainstream film &ler Baader Meinhof Kompledan weer biedt is dat het
een veel groter publiek bereikt dan een alternatiggostmoderne’ film al®eutschland im

Herbst die toch wel wat intellectuele inspanning (entagyrond) vergt.

Een belangrijke kritiek voor beide films is dat zeg veel te weinig gebruik maken van de
mogelijkheden die de filmische laag biedt. Somnibgeitschland im Herbskegisseurs deden
dit wel, anderen dan weer veel minder. Er kan enwge®l extra betekenis aangebracht
worden, en dit wordt te weinig benut, terwijl deétreen van de elementen is die het medium
film zo waardevol maakt in vergelijking met de dgaswven geschiedenis. Uiteraard kan op
basis van de analyse van twee historische speslfijgen universeeyeldende kritiek
geformuleerd worden hierover, ongetwijfeld zijnverel andere films die de mogelijkheden

die de filmische laag biedt wel tot het uiterstadtéen.

Een algemene conclusie die getrokken kan wordedeugnalyse van de beide films, is dat
historische speelfilms twee belangrijke functiesni@n vervullen, elk met hun eigen
verdiensten en tekortkomingen, maar beide waardé&enh eerste functie is een zo correct
mogelijke interpretatie geven van een historisabigegrtenis, het (proberen) overbrengen van
historische kennis, het communiceren van bepadkleen’ die via historisch onderzoek
vastgesteld zijn en waar een grote mate van consemger bestaat. Samenvattend gesteld:
een filmische representatie van het dominante fgstoee discours. Anderzijds kunnen
historische films ook een dialoog aangaan met batidante historisch discours, een eigen,
alternatief historisch discours opbouwen, kritischiagen stellen aan de geschiedenis,
bepaalde zaken contesteren, de kijker aanzetteatieinken, etc.

Vooral Deutschland im Herbsgeldt als een voorbeeld voor de mogelijkheden de d
speelfilm biedt voor de geschiedenis. De film Ieévejn eigen bijdrage aan de
geschiedschrijving en toont aan dat via film weh esgen, alternatief historisch discours
opgebouwd kan worden. bovendien weerlegt dezeddriritiek dat via speelfilm geen debat
kan aangegaan worden. Het probleem blijft echtdr d#agelijke films vaak voor een
beperkter publiek toegankelijk zijn. Vaak vergemn een bepaalde mate van intellectuele
inspanning, terwijl een filmpubliek net vaak ontspag zoekt.
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Hoewel het eindoordeel over de waarde {Zar Baader Meinhof Kompleals historische
speelfilm overwegend negatief was, is de analysaretoch interessant geweest om aan te
tonen wat de problemen en moeilijkheden met dirtsbion kunnen zijn. Hoewel de film
geen uitstekend voorbeeld vormt van een mainstrieiatorische speelfilm, kunnen hieruit
uiteraard geen sluitende conclusies getrokken wondet betrekking tot het genre. Films die
illustreren wat al geweten is, kunnen toch waartleyn, omdat ze het verleden in een
herkenbare en begrijpelijke vorm tot bij een breglgbliek kunnen brengeeutschland im
Herbsttoont ook aan dat filmmakers in wezen niet verplfn om een narratieve structuur
toe te passen, het verleden als een ongecontestigedloten geheel te presenteren en daar
een definitieve interpretatie aan te koppelen. Fiedt zeker de mogelijkheid het complexe,
interpretatieve en geconstrueerde karakter van eszhgedenis bloot te leggen; en een

alternatief te bieden voor de dominante represientan het verleden.

Het is duidelijk dat film als medium zijn eigen wedtigheden moet volgen om te kunnen
functioneren. Hierbinnen moet bovendien ook nogengky gehouden worden met de
conventies van de verscheidene genres. Desondankglk een andere, maar daarom niet
minderwaardige, drager van historische kennis zgals met deze filmanalyse geillustreerd
werd. Bovendien voegt film daar nog iets aan t@melijk de vele mogelijkheden die de
audiovisuele laag biedt. Uiteraard blijft een Ilsitie houding tegenover de historische
speelfilm essentieelArtistieke vrijheid kan, zolang hiermee de essentd@ het verleden
gecommuniceerd wordZoals blijkt uit de twee films die geanalyseerd @esr, is vaak de
betekenis van wat getoond wordt en de accurateasehet historisch discours waarin
bepaalde zaken ingebed zijn belangrijker dan desctireid van historische details en wat
letterlijk te zien is op het scherm. Ondanks deveoties van het medium kan via film dus
zeker een volwaardig historisch discours opgeboewdyecommuniceerd worden, op een
manier die een waardevolle bijdrage levert aanaselgedschrijving en aan de kennis en het
begrip van het publiek over de geschiedenis.
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