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Peter Braun, Thomas Tode

Die Erneuerung des Sehens.
Zu Johan van der Keuken und seinem Film
Het witte Casteel

1. Bilder, Gegenbilder

Auf einem freien Platz zwischen siidlichen, weilgekalkten Hausern
wird Getreide gedroschen. Die Garben sind in einem Kreis auf dem Boden
ausgebreitet. Ein Maultier mit Scheuklappen lduft dariiber hinweg. Durch
den Druck der Hufe werden die Korner aus den Ahren geschlagen. Eine
junge Frau steht - mit dem Riicken zur Kamera - in der Mitte des Kreises.
Sie treibt das Maultier an einem Strick an, den sie bei jeder Umdrehung
mit der linken Hand hinter den Riicken fithrt und dort mit der rechten
Hand aufnimmt. Eine zweite, idltere Frau hiufelt mit einer Heugabel die
aus dem Kreis getretenen Ahren unter die Hufe des Tieres zuriick.

Wiirde die nichste Einstellung nicht einen Traktor zeigen, der nun das
Maultier ersetzt hat und in hohem Tempo lirmend iiber das Getreide am
Boden kurvt, vielleicht wiirde dann die Mechanik in den Bewegungen der
jungen Frau gar nicht auffallen. Wihrend sie ansonsten starr in der Mitte
des Kreises verharrt, greifen Arme und Hinde in ihrem Riicken prizise
und gleichformig ineinander wie Zahnréder. Die folgenden Einstellungen
wechseln zwischen der Frau mit dem Maultier und dem Traktor hin und
her. Gerade weil im direkten Vergleich das Gewicht und die Kraft des
Traktors unverhiltnismaBig erscheinen, spiirt man, wie sehr die Menschen
an ihren Gewohnheiten héngen und wie sie auch mit neuen Maschinen ih-
ren bewihrten Arbeitstechniken . treu bleiben. Eingeschnitten in diese
Parallelmontage ist ein ganz anderes Bild: Arbeiter verlassen nach Feier-
abend eine Fabrik, Im Gegensatz zur siidlichen Atmosphire herrscht hier
eine grau verhangene Stimmung. Die Arbeiter sind in dicke Mantel gehiillt,
Bereits an fritherer Stelle im Film wurde die Arbeit in einer Autofabrik ge-
zeigt: Minner, die am FlieBband Autos zusammensetzen, Frauen, die am
FlieBband Sitzbeziige nihen. Darauf weist diese Einstellung zuriick, ohne
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jedoch eine klischeehafte Gegeniiberstellung zur bauerlichen Arbeit her-
beizufithren.,

Das ist eine knappe Bilderfolge aus dem Film Das weifle Schiofi von
Johan van der Keuken. Aus ihr lassen sich bereits zwei Strategien ablesen,
die fiir diesen Film grundlegend sind: (I) Es geht weniger um plakative
Kontraste und vordergriindige Gegensitze; es geht vielmehr um Uberginge
und Zusammenhinge. (II) Die vertrauten "narrativen" Muster entfallen,
denn die Bilder lsen sich von der dokumentarischen Funktion der Wieder-
gabe und tendieren zu Denk-Bildern. Sie er6ffnen in jhrer Zusammenstel-
lung einen gedanklichen Raum, den sie nicht abbilden, sondern lediglich
anregen.

Das weifle Schlof ist eine Sammlung heterogener Bilder und Tone, die,
wie der Vorspann mitteilt, unterschiedlichen Orten entstammen: Holland,
der spanischen Insel Formentera, dem amerikanischen Mittelwesten. Es
verschrinken sich Blicke auf monotone Fabrikarbeit, Eindriicke eines vor-
industriellen béiuerlichen Lebens und Bilder aus einem, von Armut und
Gewalt geprigten Ghetto. Anstatt jedoch die Orte kontinuierlich zu er-
schlieBen und mit der Geschichte einzelner Protagonisten zu verbinden,
werden die Aufnahmen fragmentarisiert und in assoziativen, konzeptuellen
oder seriellen Schnittfolgen zu einem beweglichen Gefiige geschichteter
Zeiten und synchroner Rdume zusammengesetzt. So gerdt man in eine
zunichst verwirrende Abfolge visueller und akustischer Reize, in einen
Wirbel von Verkniipfungen, Beziigen, Wiederholungen und Verwandlun-
gen, als befinde man sich in einem Spiegelsaal, der die verschiedensten
Bilder in immer neuen Brechungen zuriickwirft. Erst allmahlich treten im
Verlauf des Films einzelne Bilder heraus und verbinden sich zu Reihen vi-
sueller Analogien und Homologien.

So verketten sich die Bilder der Fabrikarbeit mit den Bildern von ei-
nem Schlachthof. Ein FlieBband verlingert sich in das andere. Damit wird
zugleich eine historische Entwicklung in den Film hineingeholt, denn die
Montage am FlieBband ist aus dem Transportsystem des Schlachthofs ent-
wickelt worden. Gespaltene Schweineleiber baumeln kopfunter, nur noch
an der Schnauze zusammenhingend, an schweren KettenflieBbindern, die
von massiven Zahnridern angetrieben werden. Schweineleiber in Reih’ und
Glied! Als diese Bilder das erste Mal erscheinen, ertént zu ihnen der ek-
statische "Eyman"-Sprechgesang einer schwarzen Baptistengemeinde in den
USA und laft Assoziationen an rituelle Tieropfer zu. Als Kontrast unmit-
telbar vorangestellt ist eine kleine narrative Sentenz aus der bauerlichen
Welt. Ein Schaf wird gekauft, gewogen, ein Preis wird ausgehandelt. Dann-
wird es mit zusammengebundenen Beinen auf dem Gepacktrdger eines
Mopeds nach Hause transportiert und geschlachtet. Nachdem der Kopf
vom Rumpf getrennt worden ist, blutet es aus. Wihrend das Schlachten in
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der bauerlichen Kultur noch eine "Geschichte" ist und vom Filmemacher
auch als solche erzilt wird, splittert sich der Alltag des Schlachthofs in tau-
sendfache Wiederholung auf. Das Motiv des FlieBbandes wird durch Ana-
logien erweitert. In der Mensa einer Jugendstrafanstalt werden die Tabletts
von den Insassen an den Essensbehiltern monoton vorbeigeschoben.
SchlieBlich gibt es Bilder, die lediglich lose mit den homologen und analo-
gen Reihen zusammenhingen. In einer hintereinandergeschnittenen Folge
von Menschen, die durch einen Park in Amsterdam gehen, fallen drei iltere
Frauen auf. Sie haben sich untergehakt und gehen im exakten Gleichschritt,
als gehorchten sie einer geheimen Mechanik. Fiir sich genommen themati-
sieren diese Bilder, wie unterschiedlich Menschen gehen. Zusammen mit
den FlieBbandbildern eroffnen sie einen weiteren Aspekt: Manchmal fallen
auch die menschlichen Bewegungen ganz mechanisch aus.

Wie den Miinzen das Entstehungsjahr eingeprégt ist, so tragen auch
Filmbilder Zeichen ihrer Entstehungszeit. In Het witte Castell geben sich
diese vor allem in den Bildern der Fabrikarbeit zu erkennen. Aus dem zeit-
lichen Abstand zum Entstehungsjahr 1973 wirken die Bilder ideologisch
und pathetisch. Mit derartiger Emphase wiirde heute niemand mehr die
Fabrikarbeit vorfithren. An anderer Stelle sind Gastarbeiter auf Formen-
tera zu sehen, die dort Touristenhotels aufbauen. Sie wohnen in Baracken,
in denen sie abends zusammensitzen, essen, trinken, singen und lachen.
Auch diesen Bildern fehlt aus heutiger Sicht die Distanz, Uber die Zuver-
sicht, mit der sie van der Keuken damals aufgenommen haben mag, verfii-
gen wir heute nicht mehr. Das verindert die Betrachtung. Wir sind heute
geneigt, diese Bilder als wenig essayistisch zu empfinden, da sie zu eindeu-
tig geraten sind.

Serielle Schnittfolgen entstehen héufig durch die Musik, die voneinan-
der unabhingige Bilder miteinander verfugt und ihnen mithin eine neue
Bedeutung verleiht. So verwebt einmal eine schwermiitige Geigenmusik
Bilder von Menschen, die aus dem Fenster blicken, mit Bildern von Din-
gen, die aus der Ferne auf sie zuriicken. Menschen am Fenster: eine grau-
melierte, schwarze Amerikanerin mit faltigem Gesicht, die eine Zigarette
raucht; eine junge Afroamerikanerin mit krausem Haar, ebenen Gesicht
und ruhigen Augen; ein alter, resignierter Farmer mit blauer Latzhose und
Schlapphut. Sie alle haben in ihren Alltagstitigkeiten inne gehalten und
richten ihren Blick fiir Augenblicke nach draulen. Was sie dort sehen,
iiberstrahlt im Gegenlicht. Andere Bilder stillgestellter und moderner
Technik sind gegengeschnitten: ein holzernes Windrad, das in viele Streben
aufgefachert ist, einzelne bereits herausgebrochen; Zahnrider, die zu ver-
rostet sind, als daB sie sich noch bewegen konnten; eine, von mehreren
Keilriemen angetriebene Wasserpumpe; das Ridderwerk des Schlachthofs;
die Autos am FlieBband. Uberall Rider, Binder, gleichformige
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Bewegungen, normierter Takt. Beunruhigende Zeichen also, die aus der
Ferne die Menschen am Fenster bedringen. Dennoch wirken ihre Gesich-
ter nicht verzweifelt, aber ernst und ihre Blicke nicht niedergeschlagen,
sondern wach. Aus dem Zusammenspiel der Elemente gewinnen die Ge-
sichter der Menschen eine melancholische Wiirde.

Aus der Sammlung situativer Einzelmomente im Film fillt ein gewich-
tiger Block von Aufnahmen heraus, der sich eine stirkere Kohirenz be-
wahrt. Es sind Aufnahmen aus einem Sommercamp in Ohio, in dem
schwarze und weiBe Jugendliche aus den Slums der Stadt Columbus zu-
sammenleben, gemeinsam arbeiten und lernen, mit dem téglich erfahrenen
Rassismus umzugehen. Drei der Jugendlichen werden in langeren
Interviewpassagen vorgestellt. Sie sprechen iiber ihr Leben, iiber ihre Pro-
bleme und ihre Utopien. In das erste Gesprich sind hiufig Blumenbilder
eingefiigt. Da "Natur” nur an dieser Stelle des Films vorkommt, entwirft die
Interviewpassage eine scheinbar friedvolle Idylle, die im Kontrast zur tech-
nisierten Gesellschaft steht. Zusammen mit einer langeren Sequenz, in der
die Jugendlichen musizieren, wirkt die Passage als Ruhepause. Aber bereits
diese Momente der Kontemplation tragen ambivalente Ziige. Die Jugendli-
chen singen das jitdische Lied "Donna, donna, donna" und besingen damit
die Ausweglosigkeit eines Kalbes auf dem Weg zum Schlachter. Und in die
beiden folgenden Interviews dringen sogar Gegenbilder von drauBen: das
Ghetto der Stadt Columbus, die Polizei und das "wei3e SchlofB3".

2. Essay

An dem Film Das weifle Schlofi, 1973 als zweiter Teil der Trilogie
Nord-Siid-Triptychon entstanden', lassen sich Moglichkeiten filmischer
Montage, wie sie die Essayfilme zu erproben versuchen, besonders deutlich
aufzeigen. Essayfilme gewinnen ihren artistischen Impetus gerade aus der
Kritik etablierter Erzdhlmuster, rdumlicher Kontinuitit, Chronologie oder
biographischem Erzihlen. Deshalb stehen diese Filme stets von neuem vor
der Aufgabe, durch die Montage eine Form der Darstellung und eine Ord-
nung ihres Materials zu finden. Insofern perspektivieren Essayfilme auch
ein mdgliches Kino jenseits des Erzihlens, das nicht mehr auf narrativen
Ordnungen ruht, sondern eher mit den Titigkeiten des Abwigens und
Austarierens beschiftigt ist. "Essay" - das mag ein erster Hinweis auf das
semantische Umfeld des Begriffs sein - leitet sich, jenseits der Entlehnung

' Zur Trilogie Nord-Siid-Triptychon zihlen die Filme Tagebuch (1972), Das weifie Schlof
(1973) und Die neue Eiszeit (1974).
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#aus der franzosischen Sprache, etymologisch von der nachklassisch-
vulgirlateinischen Bedeutung "wigen", "Gewicht', "GewichtmaB" her, Die
"Waage" wiederum verweist als ikonographisches Zeichen nicht nur auf die
Tugend der Gerechtigkeit, sondern ist zuallererst bildnerischer Ausdruck
der Fertigkeit, die Welt nach "MaB, Zahl und Gewicht" (Weisheit Salomon
X1,21) - so, wie sie vom Schopfergott eingerichtet worden ist - zu ordnen
und zu konstruieren.

Der Film Das weiffe Schloff kann zurecht als Essayfilm gelten, auch
wenn er, bis auf wenige Einleitungssitze, auf einen Kommentar verzichtet.
Der Kommentar, gerade wenn er so brillant eingesetzt wird wie von Chris
Marker, bindet Essayfilme sicherlich am deutlichsten an das literarische
Vorbild. Um das zu benennen, kénnte man hier auch von einem "Collage-
film" sprechen, ein Begriff, der die spezifische Bildqualitit herausstellt, wie
sie die bildenden Kiinste tradieren.

In jedem Fall mochten wir den Begriff "Essayfilm” nicht definitorischer
einsetzen, als er selbst sein will. Denn "Essayfilm", "Filmessay", "Filmischer
Essay" wurde in den 80er Jahren gerade von den Filmautoren im Munde
gefithrt, die sich von den Vorschriften einer puristischen und manchmal
dogmatischen Auffassung der 70er Jahre, was ein Dokumentarfilm sei, und
was nicht, befreiten und eine Beweglichkeit im Umgang mit Bildern und
Ténen zuriickgewinnen wollten. Je weniger es daher gelingt, in der nun
einsetzenden Rede iiber Essayfilme den Begriff zu 6ffnen und offen zu
halten, desto enger wird der Spielraum fiir die kiinftige Filmproduktion
entworfen. Auch der Begriff des Essayfilms wird sich bald in den Pro-
grammrastern der Fernschanstalten und Forderungsinstitutionen nieder-
schlagen®. Jeder Diskurs wirkt formend auf seinen Gegenstand zuriick.

3. Fotografie

Der Eindruck der Zerstiickelung, der sich bei dem Film Das weifle
Schloff trotz Momenten der Ruhe aufdringt, rithrt besonders von der Ver-
einzelung und Fragmentarisierung der Bilder her. Oftmals wird eine Situa-
tion oder Titigkeit mit einer einzigen Einstellung abgedeckt. Sind dennoch
mehrere Einstellungen vorhanden, werden sie sprunghaft aneinander ge-
setzt, ohne Riicksicht auf ein Raum-Zeit-Kontinuum, in das sich der Zu-
schauer einsehen konnte. Johan van der Keuken ist iiber die Fotografie erst

2Vgl. etwa den Text des Fernsehredakteurs Andreas Schreitmiiller: "Grenzbereiche und
Zwischenformen - Das Beispiel 'Film-Essay’. In: Heinz-B. Heller (Hg.): Bilderwelten -
Weltbilder. Marburg 1990, Seite 179 ff.
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allmahlich zum Film gekommen. Die Bilder werden von einer Knappheit
und Disziplin regiert, die das momenthafte Erfassen einer Situation aus-
driicken. Es ist die Haltung des Fotografen, mit der van der Keuken auch
die Filmkamera einsetzt. Die Haltung des Fotografen bestimmt auch seine
Montagearbeit. Die filmischen Bilder sind fiir ihn Einzelstiicke in einem
konzeptuellen Proze3. Wichtig ist nicht die Bewegung in den Bildern, son-
dern allenfalls die Bewegung, die sich aus dem Zusammentreffen mehrerer
Bilder ergibt. An der Montage zu arbeiten, ist fir van der Keuken, als
wiirde er eine fotografische Serie zusammenstellen. Er probiert, welche
Folge der Bilder moglich wire, welche Ordnung sie gleichsam in sich tra-
gen, so, als hitte er einzelne Fotografien vor sich liegen, die er frei mitein-
ander kombinieren kann. Das hat auch Christoph Hiibner in einer Rezen-
sion angemerkt;

"Van der Keuken ist auch als Filmemacher FOTOGRAF.(...) Selten gibt es

lange durchgehende Einstellungen in seinen Filmen, in denen sich etwas ab-

spielt, beobachtet wird, in denen es um den Vorgang vor der Kamera geht.

Stattdessen nimmt er seine Bilder als Bruchstiicke, als Montageteile, in
denen erst die Montage, die Sequenz eine Handlung, einen Sinn stiftet.”

So sehr die Bedeutung der Fotografie fiir van der Keuken eine biogra-
phisch motivierte Erklarung fiir seinen Umgang mit Bildern zu geben ver-
mag, so unbeantwortet 148t sie die Frage nach den asthetischen Absichten.

Der Weg nach dem Silden heiit ein Film van der Keukens ans dem
Jahr 1981, und Wege, Aufbriiche, Reisen liegen allen seinen Filmen zu-
grunde. Reisen, das ist zundchst ein Sammeln von Bildern. Die Aufnahmen,
die van der Keuken auf seinen Reisen macht, sind weder folkloristisch,
noch geben sie vor, im strengen Sinn ethnographisch zu sein. Immer wahrt
er die Distanz und versteht sich als neugieriger und behutsamer "Tourist",
der sich bemiiht, seine Erfahrungen im Sinnfilligen, Augenscheinlichen zu
bewahren, Was man auf Reisen erfihrt, ist das immer wieder iberra-
schende Ausmalfl des Moglichen. Reisen bringen mithin eine andere Form
des Wissens mit sich. Die "Empfindlichkeit" - im Sinne Hubert Fichtes* -,
die sich aus dem Reisen bildet, verweigert geradezu ein "gesichertes" Wis-
sen und eine stringente Form.

"Film", schrieb van der Keuken bereits 1969 programmatisch, "ist eher
eine Methode, die Dinge in einen Zusammenhang zu stellen, als eine

8 Christoph Hiibner: Filmen, Fotografieren, Schreiben - Johan van der Keuken und Wim
Wenders als Fotografen. In: epd Film 8/89, Seite 16.

4 Hubert Fichte: Mein Freund Herodot. "Es bleibt unfaBlich, daB nach einem so neugierigen
Beginn (Herodot) ein so unneugieriges Buropa entstand, fiir das Wissen selten etwas anderes
war als Macht, die Kolonialgeschichte Buropas bleibt die Geschichte der Unempfindlich-
keit..." In: Homosexualitét und Literatur II. Frankfurt/M. 1988, S.396.
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Geschichte zu erfinden: eine Erneuerung des Auges.”” Und in einem Text

iiber seine Trilogie "Nord-Siid-Triptychon" schreibt er 1974: "Ich habe in
diesem Triptychon versucht, etwas von den unendlichen Unterschieden der
Lebensgewohnheiten und der historischen Hintergriinde, aus denen die
Welt besteht, in einem einzigen emotionalen Gesamtbild einzufangen.
Auch habe ich in Bildern zu verdeutlichen versucht, dal diese unterschied-
lichen 'Welten’ eng miteinander verwoben sind, so wenig die Menschen, die
darin leben, auch ein BewuBtsein davon haben mogen."®

Johan van der Keuken will die Vielfalt der Wirklichkeit vor Augen fiih-
ren und er will das BewuBtsein ihrer Verflechtung schirfen. Die Zusam-
menhinge lassen sich nicht ignorieren, die Welt der Arbeiter 148t sich nicht
abtrennen von der Welt der Schwarzen, die Welt der Bauern nicht von der
Welt der friihgealterten Miitter in den Slums der Industriemetropolen.

Von diesem Fluchtpunkt aus erschliefen sich auch die letzten Bilder
des Films. Zu sehen ist ein properweifles Einfamilienhaus in den USA.
Aufgemalte Balken sollen den Anschein eines Fachwerks erwecken. Ein
Wagen fihrt in die zum Haus gehorende Garage und hinter ihm schlieft
sich das Garagentor automatisch. Schwarzbild. Das Tor schlieBt sich er-
neut. Der Film Das weifie Schloff - wie das gesamte Werk van der Keukens
- ist ein Aufschrei gegen dieses Bild, gegen eine Haltung, die nicht "sehen"
will und sich in eine "heile Welt" zuriickzieht, Das sich schlieBende Gara-
gentor und das Schwarzbild geraten dariiber zu einer Metapher des Blicks
oder vielmehr der Blickvermeidung. Das Lid legt sich iiber das Auge und
hiillt den Blick in Dunkelheit: ein verschlossenes Auge. Die allerletzten Bil-
der zeigen nocheinmal die Jugendlichen im Camp, die auf der Suche sind
nach einem eigenen Weg des Lebens, und ein kleines Kind, das gerade
laufen lernt. Mithsam und vorerst noch wacklig hélt es sich auf den Beinen.

4. Bilderschichten

Einfache Zinnen aus Pappe verkleiden einen weiBgestrichenen Bun-
galow, ein Fast-Food-Restaurant: the white castle - open 24 hours. Es ist
Nacht. Die Kamera blickt aus einem Auto und fihrt zunéchst an grellen
Leuchtreklamen vorbei, die im regnerischen Dunkel auf der

® Gerd Roscher (Hg.): Abenteuer eines Auges - Fotos, Filme, Texte von Johan van der
Keuken. Hamburg 1987, S.50. (Diese erste deutschsprachige Verdffentlichung zu van der
Keuken ist als "material 69" im Verlag der Hochschule fiir Bildende Kiinste, Hamburg
erschienen.)

% Bbd. S.51.
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Windschutzscheibe verschlieren. Dazwischen taucht das "weifle Schlo8" auf.
Als wiirde eine Sogwirkung auf sie ausgeiibt, kreist die Kamera daraufhin
um die gleiBend helle Lichtburg, Blitze zucken gelegentlich auf, ein ent-
fernter Donner ist zu horen, wihrend die mechanische Bewegung der
Scheibenwischer ihren Blick rhythmisch unterbricht.

Diese, visuell sehr dichte Sequenz erscheint zum ersten Mal innerhalb
der dritten, lingeren Interviewpassage. Sie ist an der Stelle eingeschnitten,
als der schwarze Jugendliche erklirt, wie er sich eine gesellschaftliche Ver-
inderung vorstellen konne. "If you are talking of changing America, you are
talking of changing a way of life!" Dadurch wird aus dem "weilen Schlof3"
ein SchloB der Weilen, Inbegriff des amerikanischen "way of life", wie ihn
die "White-Anglo-Saxon-Protestants" diktieren: rassistisch, arbeitsam und
religios.

Durch die Kombination der Bilder vom "weien SchloB" mit dem Aus-
schnitt aus dem Interview wird also iiber die streng dokumentarische Wie-
dergabe hinaus eine symbolische Bedeutung geschaffen. Die Signifikation
operiert dabei mit mehrdeutigen Aspekten, die gleichzeitig im Bild anklin-
gen. Das Schnellrestaurant steht fiir eine industriell geformte. "Efkultur”.
Andererseits verkehrt hier auch die schwarze Bevolkerung, so daB das
SchloB nicht mehr eindeutig dem "weiBen" Amerika zuzuordnen ist. Auch
wird ein weiler Jugendlicher aus dem Camp interviewt und damit der Ge-
gensatz "weille Unterdriicker" gegen "schwarze Unterdriickte" nicht herme-
tisch aufrechterhalten. SchlieBlich konnotiert der Name "the white castle"
Insignien der Pracht und der Erhabenheit, mit denen sich aber lediglich
eine Fast-Food-Gaststitte verbindet. Dies sind kleine, gegenliufige Ele-
mente, die sich der vordergriindigen Symbolisierung widersetzen.

Zwischen das reale Schnellrestaurant und dessen filmischer Abbildung
dringt sich der Blick des Filmemachers. Van der Keuken hat sich entschie-
den, das "weiBBe SchloB" nachts, bei Gewitter und in einer kreisenden Bewe-
gung aufzunehmen. Dadurch wird das Bild zusitzlich mit Bedeutung auf-
geladen. Die manische Bewegung der Kamera, die das "weiBe Schlo" Mal
um Mal umfihrt, kreist es geradezu als ikonisches Zentrum ein. Nacht und
Gewitter verschirfen zudem die Kontrastierung im Bild und machen es be-
drohlich. Gerade die Form des filmischen Blicks erweitert das Bild vom
"weillen Schlof" iber die dokumentarische Wiedergabe hinaus und bringt
es mit anderen Nacht-Bildern im Film in einen Zusammenhang; Blaulichter
eines Streifenwagens, die nachts aufblinken, und ein Polizethubschrauber,
der iiber eine nichtliche Stadt fliegt; ferner Bilder von einer Militdrkolonne
auf der Autobahn und schlieBlich, insofern das Schwarz der Nacht auch an
den Tod gemahnt, Bilder von einer Antikriegsdemonstration in Amster-
dam, auf der sich einzelne die Embleme des Todes aufgetragen haben:
Knochenschidel, Skelett und Sense. So gewinnt das Bild des néchtlichen,
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weilen Schlosses einen Lichthof an symbolischen Bedeutungen hinzu und
wird zu einem Denk-Bild, zu einem imaginiren Zentrum des Films aufge-
baut.

Von den Symbol-Bildern lassen sich einerseits die rein dokumentari-
schen, andererseits die allegorischen Bilder abheben. Die Interviewpassa-
gen zdhlen zum klassischen Inventar des Dokumentarfilms. Sie "bezeugen"
die Existenz der schwarzen und weiBen Jugendlichen, geben ihre Gedanken
wieder und bewahren ihre Gesichter, thre Mimik, die Art, wie sie erzihlen
und die Pausen, in denen sie um eine Sprache ringen. Andere Bilder ge-
winnen zu ihrer dokumentarischen Abbildung eine allegorische Dimension
hinzu. Dazu zéhlen besonders die Schlachthofbilder. Ihre dokumentarische
Schicht liegt in der Mechanik der Kettenbinder. Ferner verdeutlichen diese
Bilder den Kontrast zur Schlachtung in der bauerlichen Kultur. SchlieBlich
greifen sie auf eine bereits existierende Ikonographie zuriick, die sich in der
Literatur der Expressionismus ausgeprigt und ihren bekanntesten Nieder-
schlag in Ddblins Berlin Alexanderplatz gefunden hat. Das Motiv des
Schlachthofs verweist allegorisch auf die Prisenz des Todes in unserer Ge-
sellschaft, ein "memento mori" in der von Allmachtsphantasien getriebenen
industriellen Fabrikation.

So verschridnken sich in dem Film Das weifle Schlofi dokumentarische,
symbolische, allegorische und - man denke an das sich schlieBende Gara-
gentor - metaphorische Bilder. Sie agieren auf unterschiedlichen Bedeu-
tungsebenen. Auf diese komplexe Weise versucht der Film, Einsichten in
die dargestellte Realitit zu gestalten. Daraus entspringt seine asthetische
Qualitit. Anstatt die Realitit blo reduzierend abzubilden, wird eine as-
thetisch vermittelte Sichtweise dieser Realitdt vorgefithrt, die subjektiv,
durch den Filmemacher bildhaft formuliert wird. Sie schliet eine Reflexion
auf das Medium mit ein.

Da sich die Bilder in der Spanne zwischen dokumentarischer, symboli-
scher und allegorischer Bedeutung bewegen konnen, schirfen sie das Be-
wubBtsein fiir die unterschiedlichen Ebenen der Bedeutung. Sie sind Denk-
Bilder deshalb, weil sie zur Auflage machen, die Schichten der Bilder frei-
zulegen.

5. Denkbilder

Eine einzelne Hand umgreift einen Gitterstab. Da die Kamera schrig
auf sie blickt, fichern sich die Gitterstibe zur rechten und zur linken der
menschlichen Hand ohne Zwischenrdume auf. Graphische, symmetrische
Streben treffen mit der rauhen, unregelmiBigen Form einer menschlichen
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Hand zusammen. Dieses Bild taucht vereinzelt im Film auf. Herausgerissen
aus seinem Kontext, symbolisiert es zunéchst einen Zustand des Gefangen-
seins. Gitterstibe, verzweifelt von einer menschlichen Hand umklammert.

In einer markanten Sequenz des Films 6ffnet sich das Bild allerdings
durch den Kontext seiner Entstehung hin zum Dokumentarischen. Plotzlich
werden die Gesichter, die zu den Hinden gehoren, durch die Gitterstébe
sichtbar. Sie wirken ernst und bedriickt. Es sind Arbeiter, die offenbar in
Streik getreten sind, denn mit diesen Bildern werden Ansichten einer Fa-
brik kombiniert, in der die Maschinen stillstehen. Die Arbeiter, so scheint
es, harren hinter einer Gitterabsperrung auf dem Fabrikgelinde aus. Sie
haben all ihren Mut zusammengenommen und die ewige Bewegung des
FlieBbands fiir Augenblicke zum Stillstand gebracht. Trotzdem zeichnet
sich in den Gesichtern der Arbeiter keinerlei Zuversicht ab. Noch finden
sie Trost von ihren Frauven und Kindern, die sich vor dem Gitter versam-
melt haben. Sie sprechen und licheln ihnen zu, sie bieten ihnen Zigaretten
an und suchen, gegen die Kilte der Gitter, die korperliche Beriihrung, die
Hiénde, den Mund.

Im symbolischen Bild fiir Gefingnis und Unterdriickung schimmert
cine Hoffnungsspur, die auf diec Uberwindung des Gefingnisses hinweist.
Das mu3 man wohl als die eigentliche Erfahrung dieses Films verstehen:
das Denken, und gerade das Denken in Bildern, vollzieht sich in Bewegun-
gen der Bedeutungs- und Sinnproduktion, die sich im Verlauf des Films
wieder zuriicknehmen und in Frage stellen konnen. Das trifft unmittelbar
nur auf wenige Bilder zu. Manchmal miissen auch die Zuschauer aus der
zeitlichen Distanz von heute die verlorene Distanz in den Bildern neu er-
richten. Aber der Impuls des Films, daf seine Bilder-Bezichungen kritisch
zu bedenken seien, schliet ein Weiterdenken itber dessen eigenen Stand-
punkt mit ein,
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Filmographie

Sans soleil

B. und R.: Chris Marker - K.: Sandor Krasna und Chris Marker - Video und Spezialeffekte:
Hayao Yameneko - M.: Modest Mussorgskij ("Sans Soleil"), Jean Sibelius - Elektronische
Musik: Michel Krasna - Gesang: Arielle Dombasle - Sprecherinnen: Florence Delay (frz.),
Charlotte Kerr (dt.), Alexandra Stewart (engl.) - Aus Filmen der folgenden Filmemacher und
Filmemacherinnen wurden Ausschnitte verwendet: Sana Na N'Hada, Jean-Michel Humeau,
Mario Marret, Bugenio Bentivoglio, Daniéle Tessier, Haroun Tazzieff - P.: Anatole Dau-
man/Argos Films - L.: 100 Min. - Frankreich 1982

The Last of England

B. und R.: Derek Jarman - K: Derek Jarman, Chris Hughes, Cerith Wyn Bvans, Richard
Heslop - Spezialeffekte: Tony Neale - Design/Kiinstlerische Leitung: Christopher Hobbs -
Kostiime: Sandy Powell - Soundtrack: Simon Tumer - Schnitt: P. Cartwright, Angus Cook,
John Maybury, Sally Yeadon - Produziert von: James Mackay, Don Boyd sowie Yvonne
Little, Mayo Tompson - L.: 87 Min. - GroBbritannien 1987

Das Kino und der Tod
B. und R.: Hartmut Bitomsky - K.: Carlos Bustamante - P.: Big Sky Film, Berlin/WDR - L.:
45 Min. Videofilm - Bundesrepublik Deutschland 1988

Wie man sieht

B. und R.: Harun Farocki - K.: Ingo Kratisch, Ronny Tanner - Ton: Manfred Blank, Klaus
Klingler - 16 mm Farbe, Magnetton - P.: Harun Farocki Filmproduktion - L.: 72 Min. -
Bundesrepublik Deutschland 1986

Une histoire de vent (Eine Geschichte iiber den Wind)

B. und R.: Joris Ivens und Marceline Loridan - K.: Thierry Aarbogast, Jacques Loiseleux -
M.: Michel Portal. Sch.: Geneviédve Louveau - P: CAPI Films/La Sept - L.: 78 Min. - Frank-
reich 1988

Her witte Casteel (Das weiBe SchloB)

R.: Johan van der Keuken B.: Johan van der Keuken, Bert Schierbeek - K.: Johan van der
Keuken - Ton: Chris Brouwer, Nosh van der Keuken - Montage: Fred van Dijk, Johan van
der Keuken - L.: 80 Min. - P.: VPRO - Niederlande 1973





