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Stummfilm mit Sprache
DER TOD DES EMPEDOKLES oder

WENN DANN DER ERDE GRUN VON NEUEM EUCH ERGLANZT
von Damele Huillet und Jean-Marie Straub

Huillet/Straub gehen von Positivitﬁtcn aus. Sie haben einenText,den
es nicht gibt, und sie haben Bilder, die es so nie geben wird. Damit 1468t
sich arbeiten.

Relativ: spit, Mitte Januar 1987, akzeptieren die Organisatoren der
Berliner Filmfestspiele das. Angebot der beiden Exil-Franzosen, die
den Text (von 1798) gefilmt haben, mit dem Foucault ein neues Spre-
chen in der Literatur beginnen laBt (und damit die Literatur tiber-
haupt). ,,Das ist der Augenblick (oder er steht bevor), als Holderlin
sich bis zum Geblendetsein gewahr wurde, er kénne nur noch in
einem Raum sprechen, von dem sich die Gotter abgewandt hatten,
und daB es das Sprechen nur noch sich selbst verdanke, wenn es den
Tod umginge: Damals tat sich am FuBe des Himmels eine Offnung

auf;aufdie sich unser Sprechen immer mehr zubewegt “Daf die Ver-

anstalter den Film annehmen, ist Ausdruck von Not. Man braucht
einen westdeutschen Beitrag, der international konkurrenzfihig ist,
Von den anderen Beitrdgen des Festivals ttennen den Film Welten:
Sinnliche vor allem und konkrete. Ein Dokumentarfilm aus der
UdSSR, auf den, wenn man der Presse glauben darf, ,,alle Welt war-
tet, und dessen Ankunft in Berlin sich dramaturgisch geschickt ver-
zogert, heiBt DIE GLOCKEN VON TSCHERNOBYL,; der Film von
Huillet/Straub DER TOD DES EMPEDOKLES. Es ist kein Zufall,
daB beide Filme parallel laufen. Ihre Beriihrungspunkte sind aller-
dings minimal. Wie die Titel bereits deutlich machen. ,Die Meta-
phern sind eins von vielen, die mich am Schreiben verzweifeln lie-

Ben“ ist ein Kafka-Satz, den sich die beiden Filmer notiert hatten. .

Metaphern und Rhetorik sind auch der Hauptangriffspunkt ihrer
Arbeit am Empedokles. Erst deren gréBtmégliche Eliminierung lie-
fert den Ausgangspunkt fiir jene Form von ,strukturiertem Pathos’,
die sich als eine Zielvorgabe festhalten 1d8t. Mit der Wendung gegen
Metapher und Rheétorik sind Huillet/Straub nicht gerade im.Trend.
Das Unverstindnis, auf das ihr Film st68t, ist es schon eher.
Freilich ist der Tltel des Films noch mit einem ,oder’ versehen: [. . ]
oder Wenn dann der Erde Griin von neuem euch ergldnzt’. Den Tod
des Empedokles 1986 zu filmen, ist eine Faktizitiit, die etwas sagt; mit
Adornos Berliner FU-Vortrag ,Zum Klassizismus von Goethes Iphi-
genie' von 1967 ist sie strukturell verwandt. Keine Handlungsanwei-
sungen, keine Situationsanalyse. Sprache stattdessen Und histo-
rische Distanz.

Auf der Berlinale ist DER TOD DES EMPEDOKLES der aktuellste
Film. Der Dokumentarfilm iiber Tschernobyl dagegen hat alle guten
Eigenschaften eines schlechten Horrorfilms. Das Publikum sieht Bil-
der,vondenen es glaubt; daBl es nichts damit zu tun hat. Zeitgleich die
erste derdrei Fassungen des Holderlinschen Trauerspielfragments zu
filmen, die das sich neu artikulierende Subjekt noch explizit mit einer
einschneidenden  Verschiebung im Verhaltnis Mensch-Natur in
Beziehung setzt (;Das Leben der Natur, wie sollt' es mir/Noch heilig

seyn, wie einst! Die Gotter waren/Mir dxenstbar nunt geworden, ich -

allein/War Gott, und sprachs im frechen Stolz heraus®), ist da eine
eindeutige Positionsnahme. Tarkovskijs OPFER wire eine andere
Position aus demselben Komext

Tschernoby! ist nicht zuletzt ein Problem der }\ommumkauon
JTrium/Ich denn? mein- edler Gegner ists, der Priester/Und sein
Gefolge - pfui/.../“ Als Huille/Straub in Hamburg ihren Hund spa-
zierenfiihren kommt ein kleinesMadchen auf'sie zu und sagt in genau

dem Tonfall: Beifit — der Hund? Im Fernsehen ist das nicht zu sehen.

Was der Zuschauer bei Huillet/Straub sehen kann, ist etwas, vondem

erzuvor bestenfalls etwas gehort hat, Esist das Verhallms von Sprache .

und Sprechen. Und zwar ganz konkret: Jenseits von Sinn. Der Film
verweist auf den Text, der sich wiederum im Sprechen verweigert.
" Damit verweist der Film allererst auf das, was erist: Bilderund Tone.
- Da8 er ein Film ist, veriibelt ihm die Kritik, daB ihm diese sinnliche
Reduktion uberhaupt gelingt, garantieren die strikte Beachtung von
Metrik und Versende und die ausschlieBliche Benutzung von Origi-
nal-Ton. Eine Nachsynchronisation ihrer Filme haben Huillet/Straub

stets-vehement abgelehnt. ,Wie di¢ Stimme sich dndert, wenn die’

Luft sich dndert, wenn es feucht ist, wenn es Wind gibt oder Sonne,
wenn man steht oder sitzt, etwas gegessen hat oder mchl kann keine
Nachsynchromsatnon zexgen“ '

Uberlappungen und Uberblendungen sind entsprechend verpont;
Ton- und Bildspur werden hart geschnitten. Prizision steht gegen
Beliebigkeit (,Wieviel Felder [= Einzelbilder] nimmt man da? Eine
Silbe, ein Wort? Mehr noch? Wo fiihrt das hin?). DasResultat ist frap-
pant. 'Anders als mit dem tiblichen Film-,Telefonton“ wird man im
Holderlin-Film mit Stimmlagen, Stimmprofilen konfrontiert. mit
Stimmen mit Kérpern: schmerzlichen, demagogischen, schwirmeri-
schen. Die starke Suggestionskraft einzelner Passagen riihrt genau
hier her. Dabei ist es faszinierend zu beobachten, dal der O-Ton fiir

- die Mundbewegungen offensichtlich gar nicht: einmal so entschei-

dend zu sein scheint, wie fiir die scheinbar unmerklichen, aber doch
SO prazisen Mmlmalbewegungen des Korpers beim Sprechen

.Dal} die Tonbehandlung der Huillet/Straub-Filme einen Traum der

Avantgarde, den Ton ohne Mischung zu tiberspielen, inzwischen ein-
geholthat, ist die Leistung von Louis Hochet. Die Arbeit des ehemali-
genRenoir-und Ophiils-Tonmannes hat in diesem Film einen derarti-
gen Grad an Perfektion erreicht, daB man den Ton der einzelnen Auf-

. nahmen im Prinzip so durchlaufen lassen kénnte. Einzig die extre-

men Wind- und Wetterlagen auf Sizilien lassen noch einmal auf die
Mischform zuriickgreifen. Dabei ist entscheidend, daB jedes Tonsi-
gnal, das in einer Aufnahme auftaucht, aus nur einem Arbeitsgang
stammt. Kommt die Stimme des Empedokles-Darstellers in der
Naturtotale aus dem Off, so ist sie zur gleichen Zeit aufgenommen
worden, wie die Gerdsuche der Natur, die man hort. Off-Ton und
Schieifen werden wie Synchronton behandelt und nicht-nachtriglich

.unterlegt; die Aufspaltung, die die Technik nahelegt - etwa ,,;schone

Schleifen® zu suchen - wird nicht nachvollzogen. Das direkte Anein-
anderschneiden des O-Tons ist ein Tanz auf dem Seil. Da gilt es glei-
chermaBen jedem Sichbemerkbarmachen der Natur, dem Anheben -
oder Abflauen des Windes, den Gerduschen der Blitter und Zweige,
dem Singen der Vigel gerecht zu werden, wie den streng funktiona-
len Erfordemnissen der Textprésentation. Etwa Sprechpausen eher
kiirzer als normal zu halten. Die Vermittlung der Artikulation der
Darsteller mit den abrupten Schwankungen des sizilianischen Lichts
(dasbeiderLichtbestimmung und dem Farbausgleich nicht nachtrég-
lich .noch harmonisiert wird) beim Bildschnitt ist vergleichbarer
Natur. So daB man jeden Meter tiber beide Seile laufen muf; man
also doppelt abstiirzen kann. Das Zittern der Kérper zwischen den
Einstellungen zu beseitigen, ist ein Ziel der Arbeit, Psychologisierun-
gen zu vermeiden. Zugleich aber auch das Zittérn in den Einstellun-
gen, das etwas sagt, transparent zu halten. Im Ergebnis ganz elemen»
tar; man kann Sprechen sehen

Dabei ist das Sprechenim Fllm einbesonderes: Es unterbricht Identi-
fikationsakte. Erreicht wird dies vor allem durch das Umsetzen eines

- optischen Signals (eines geschriebenen Textes) in ein akustisches

(eines gesprochenen), durch die Markierung des Versendes bei
gleichzeitiger Beachtung des Metrums. Gegeniiber der vieldiskutier-
ten Sprachverwendung im Kafka-Film KLASSENVERHALTNISSE
bedeutet die Hereinnahme der Metrik in den neuen Film eine durch-
gingige Radikalisierung, die eher mit lteren Projekten wie OTHON
(1969) in Beziehung steht. Und schon damals stand nach der Urauf-
fiihrung von knapp 90 Minuten Corneille im Original ein franzsi-
sches Parchen im Zuschauerraum auf und sagte, bevor es tiirenschla-
gend den Saal verlieB, in dem Film sei kein einziges Wort Franzsisch
und: ,,Corneille, c’est la France“ DaB Halderlin dann Deutschland
sein wiirde, es war vorraussehbar. Gemessen an dem Feuerwerk von
Sinn im TOD DES EMPEDOKLES muten die Dialoge von KLAS-
SENVERHALTNISSE regelrecht prosaisch an. (Wobei allerdings,

.das sei eingerdumt, die unorthodoxen Sprechpausen in der Prosa

punktuell die Alitagskommunikation und den Alltagssinn viel weit-
gehender aufzubrechen imstande sind als die per se Distanz schaf-

fende Fremdheit eines Metrums.) Die kurze Pause am Versende

ermbglicht die Priisentation der Materialitit des Textes vor der Sinn-
konstruktion. Was sie verweigert, ist Eindeutigkeit. Die im geschrie-
benen Text angelegte Polyvalenz bleibt beim Wechsel des Texttypus
unversehrt, von einer reduzierenden Interpretation unverstellt.

Das Verfahren, statt einer Lesart mehreré anzubieten, heilit Dekon-
struktion. Es ist das Verfahren, das Huillet/Straub das Leben schwer-




macht und immer schon schwergemacht hat. Alle Anfeindungen,
aller Ha dem Film (jedem dieser Filme) und seinen Machern gegen-
{iber setzen genau hieran. ,Herr Straub, Sie haben das Enjambement
" nicht beachtet!*, so fangt es meist an. Und Straub hat keine Probleme

zu antworten: ,En-jam-be-ment, was ist denn das? Das doch das:“

und dann macht er vor der Leinwand mit ein zwei Schritten das Lau-

fen von Groucho Marx nach; lange durchgezogene Schritte, etwas

affig, etwas aus dem Gleichgewicht, Er hat Recht, genau das ist ein
Enjambement. Was jhm das Enjambement zerstore, sei die Variabili-
tit. Es-macht Sinn verbindlich. Vor allem im gesprochenen Text. Die
Entscheidung fiir mehrere Sinne (bei Huillet/Straub ganz buchsta-
blich) hat dabei mit Beliebigkeit iiberhaupt nichts zu tun. Dazu orien-
tiert sie sich viel zu penibel an der Textgestalt. Prasentiert wird nicht
‘irgendeine Materialitdt von Sprache (wie auch?), sondern die eines
konkreten historischen Textes. Dessen Begrenztheit limitiert Bedeu-
tungen; sie unifiziert sie jedoch nicht.

Als Huillet/Straub sich 1984 entschlieBen, den TOD DES EMPEDO-
K1LES zu filmen, entscheiden sie sich fiir einen Text, den es nicht gibt.
Was es gibt, sind drei fragmentarische, stark divergierende Entwiirfe,
ein Biinde! von Handschriften mit zahlreichen schwer zu entziffern-
den, hiufig parallelen Lesarten. Was vorliegt, ist ein Berg Arbeit. Die
Stuttgarter Ausgabe versucht daraus ein Ergebnis zu machen. Sie ver-
bannt die Varianten in den Apparat. Die neue Frankfurter Ausgabe
tut dies nicht. Sie dokumentiert den ArbeitsprozeB und seine Ergeb-
nisse, ist aber selbst noch in Arbeit. Was liegt da niher, als daB die bei-

denFilmerden TOD DES EMPEDOKLES selbst edieren? Vom Her-
ausgeber der kritischen Textausgabe D. H. Sattler bekommt Daniéle
Huillet die Fotokopien der Holderlinschen Handschrift; mit denen
sie Zeéilé fiir Zeile die Beiinerschen Lesarten und Textentscheidun-
gen tiberpriift. Das Ergebnis - die Textgrundlage des Films - ist eine
“halbe Collage. Esist der mit neuen Lesarten-vielfach breit iiberklebte
- Text der Stuttgarter Ausgabe, ein neuer Text auf dem Sprung zur
historisch-kritischen Ausgabe. An einem langen Wochenende wird
das Ergebnis mit Sattler diskutiert. DaB der Huillet-/Straubsche von

dessen spiterem Text dennoch in mancherlei Hinsicht abweicht,.

dokumentiert die Eigenstindigkeit der Filmer-Text-Arbeit. Und es ist
nicht der schiechtere Text, der da ediert wird. Auffallig ist die groBere
Vorsicht der beiden Franzosen bei der Korrektur angeblicher Textirr-
titmer. 726 ,du klage dich nicht an“ (Sattler ,ich klage dich nicht an*)
. wird beibehalten. Ein Beispiel. Es gibt mehr. DaB der Fluch des

Empedokles (,,Sterbt langsamen Todes, und euch geleitet,/Des Prie-

sters Rabengesang/.. ./ 713a-724a) nicht gestrichen wird, wie es

Holderlin im nachhinein einmal vorgehabt hat (,,Keine Fluch? Er
. muBliében bisansUnendliche hin“) - eine Randbemerkung, die Satt-
" ler sklavisch in die Tat umsetzt - demonstriert das Niveau, auf dem
hier operiert wird. Fiir Huillet/Straub ist der Nachtrag irrelevant; der

Traum der ,Ausgabe [etzter Hand' reine Fiktion. Sie argumentieren

plausibel, da8 diese Streichung zwei andere Streictiungen (von Stel-

18, . -

len, die sich auf den Fluch beziehen) erforderlich mache (was Sattler
auch konsequenterweise befolgt) und: ,Wo flihrt das hin?*

Die Entscheidung fiir die erste Fassung des Trauerspielfragments als
Grundlage des Films fillt aus zwei Griinden: Zum einen ist sie die
unreinste, sprachlich z.T. .prosaischte (,Das war ein alberner
Gedanke, Mann!“ 1224) der drei Fassungen und folglich in gewisser
Weise die volistindigste. Allein die Figur des Empedokles ist viel stiir-
ker perspektiviert als in den spiteren Entwiirfen (die sich sukzessive
enfamiliarisieren). Sie ist, wenn man will, dramatischer konzipiert -
der andere Grund der Entscheidung angesichts eines Stiicks, dessen
Stirke nicht gerade im dramatischen Aufbau liegt. Der Film aber
brauche gerade diese Unreineit; die letzte Fassung sei nicht mehr
filmbar. Fiir das Trauerspiel, das mit Personen rechnen mu8, ist die
zunchmende Abstrahierung des Empedokles eine Leistung; fiir
einen Film, der das Stiick zum Gegenstand hat und der Rhetorik zu
vermeiden sucht, sind die Vorgaben andere. Die Figur des Empedok-
les wird in der 1. Fassung in flinf Facetten vorgefiihrt, die nebeneinan-
der stehen, ohne daB sie zu hierarchisieren wiren. Es lassen sich
unterscheiden: Empedokies als 6ffentlicher, politischer Mensch, als
privater Mensch, als Wahnsinniger, als Prophet und Priester und als
Heiliger. Keiner dieser Aspekte 148t sich ohne Rest in einen anderen
iiberfiihren; im Film sind sie schon allein im stark divergierenden
Stimmprofil des Empedokles-Darstellers prisent, in dessen changie-
renden Sprach-/Artikulations-Nuancen und Sprech-Intervallen.
Was Huillet/Straub an diesem Figuren-Splitting so sehr reizt, ist die
Figur des Heiligen. Immer habe man alles Heilige gehaBt und

gedacht, man k&nne keine Kunst damit machen. Fiir sie sei es eine
Herausforderung gewesen, einmal den Gegenbeweis anzutreten. In

.der Filmgeschichte sind Hagiographien selten. Huillet/Straub nen-

nen als Vorbilder SIEGFRIED (Lang), SEVEN WOMEN (Ford) und
ALEXANDER NEVSKIJ (Eisenstein). Auf Traditionslinien bezo-
gen, ist der Heiligen-Aspekt der Figur Empedokles kompliziert. Da

gibt es die Widerspriiche von Opfer und Selbstmord, von Held und

Heiligem. In dominant christlicher Tradition die Inszenierung einer

- Heiligenfigur, die sich téten will, in franzésischem Kontext die Kon-

zeption eines Antihelden, eines Anti-Buonaparte, anders gesagt:
eines Heiligen, der kein Held sein kann.

Im Film von Huillet/Straub wird der gesamte Charakter-Facher der
Figur nicht aufgelost, sondern zugespitzt. Freilich biiBt dadurch die
.vollstindigste Fassung* an Vollstandigkeit ein. Der Film hort auf,

- wenn Empedokles aufhort zu reden. Die SchluBszene béi Holderlio

(1777.,Nimm ihn hin, du gabst ihm alles, gabst/Ihn uns“ bis /864
~Scheint euer Freund zu denken.“) geht nicht in deri Film ein. Esist
der einzig groBe Eingriff in die Textgestait. Daniéle Huillet und Jean-
Marie Straub kénnen das machen, weil sie das, woflir Holderlin no¢
eine SchluBszene braucht, zuvor schion in der Dialogregie erreiC
haben. Die Funktion der Szene bei Holderlin ist eine der Dezentne™
rung. Die.Figur des Empedokles wird im Dialog von Delia, panthed
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und Pausanias relativiert; das SchluBwort hat die Skeptizistin (Delia).
Das Stiick ist damit von hinten zu lesen: Zweihundert Jahre spiter hat
sich die Situation verkehrt. Der christliche Kosmos ist nicht mehr int-
akt; die Figur eines Heiligen ist nicht mehr zu brechen, sondern liegt
als gebrochene vor. :

Nun wollen Huillet/Straub mit ihrem Interesse am Heiligen, einer
der zentralen Komponenten von jenem ,strukturierten Pathos®, von
dem weiter vorn die Rede war, natiirlich nicht Einheit herstelien. Das
wiirde jedem ihrer Arbeitsschritte widersprechen. Das Problem, das
sich ihnen stellt, ist, wie Empedokles verschwinden kann, ohne daB
sein Tod einen neuen Helden, ohne daB das letzte Wort, das ihm ein-
gerdumt wird, ein neues Machtverhiltnis produziert. Das Problem
wird geldst durch einen harten Schnitt: ,Irisbogen, so ist meine
Freude.”“ Schnirt: Nachspann. Die Vermeidung der Pause nach dem
Sprechen funktioniert: Der Text hat kein letztes Wort, das nachklingt;
er bricht abrupt ab. Dadurch wird keine der Empedokies-Varianten
favorisiert (als letzte spricht die Figur des wahnsinnigen Empedo-
kles). Zugleich erscheint der Text dichter; ein Tempoverlust kann ver-
mieden werden. Diese strukturierte Pathetisierung - iberraschend,
wo doch die Form zunéchst gegen das Pathos zu kimpfen scheint -
spiegelt sich in der Verwendung der Musik im Vor- und Nachspann.
Hoért man zu Beginn des Films das Ende eines Bachschen Violin-
sonate, so hort der Film auf mit deren Anfang. So weit wire es gut
gewesen, nur fligen Huillet/Straub an einer Stelle unter den Titeln

desNachspanns eine Tonspur ein, die sie an einem verregneten Dreh- -

tag eher zufillig aufgenommen hatten, als die Kamera schon nicht

mehr lief. Man hort: ,,meine Freude */[Einstellungswechsel] -~ Nach-
spann mit Musikspur/{Ende der Musik] Anfang einer Tonspur mit
einem Vogel und einem Donnergerdusch. Der Effekt dieser Stelle ist
ungliicklich. Intendiert war eine Konfrontation von Natur und Kunst,
genauer gesagt der Kunst mit der Natur. Etwas duierst Lebendiges,
Eigenwilliges (Musik) wird unterbrochen von etwas, das es nicht
braucht (Donner). Was anklingt, ist der Tod. Der Effekt ist ein ande-
rer: Das Gerdusch des Donners leistet eine nachtréigliche Autorisa-
tionder Rede des Empedokles, die nicht beabsichtigt sein kann. Es ist
pikanterweise géttliche Rede, die mit Donner endet.

Festzustcllén, daB Huillet/Straub an dem Aspekt des ,heiligen Empé- g

dokles' interessiert sind, heiBt nicht, festzustellen, da sie dies bei der
Arbeit in der Vordergrund stellen. Im Gegenteil: konkrete Arbeit an
¢inem Text, einem Film setzt bei beiden ein mit Sinnentleerung. Das
heifit, daB ab dem Zeitpunkt, wo ein Text beginnt, fiir sie wichtig zu
werden, sie damit aufhdren, seinen Kontext zu erarbeiten, sich eine
Interpretation zurechtzulegen (Briefe Hélderlins und den ,Grund
zum Empedokles' lesensie beispielsweise erst nach der Fertigstellung
desF ilms). Jeder spiirbare Versuch einer Modellbildung, jeder offen-
sichtlichinterpretatorische Zugriffwird radikal vonihnen abgeblockt.
Die Sinnsucher laufen hier regelmiBiginsLeere;, die wollten wissen,
was wir fiir ein Bild haben, bevor wir ein Bild haben® So sind sie nicht

zu verstehen. Sicherlich haben sie auch Bilder im Kopf, bevor sie mit
der Arbeit am Film beginnen. Nur gibt es fur sie diese Bilder nicht,
wenn sie mit der Arbeit beginnen. Sie sind fir-die Arbeit schlicht
nicht zulissig; sie machen zu viel kaputt.

Huillet/Straub machen ihren Sinn nicht verbindlich. Ein solches Ver-
fahren halten sie fiir totalitéir. Die kiinstlerische Struktur ist fiir sie vie]
zu komplex als daB sie in einem Modell aufgehen kénnte, Ihre:
Arbeitsweise erwarten sie dagegen auch als Rezeptionshaltung: sie
hoffen auf einen Zuschauer, der hinsehen und hinhdren kann, einen
ohne krampfhafte Orientierung auf einen Sinn. ,In der erdig-griinen
sizilianischen Landschaft, unter blauem, weiBbewdlktem Himmel
stehen Figuren in schlichten klassischen Gewédndern und rezitieren
die Texte von Holderlins Trauerspiel. {. . .] Ein fiberraschend schénes,
geistiges Erlebnis. Nie lenkt die Kamera ab. Sie bleibt unbeweglich
auf Gesichtern und Landschaft. 132 Minuten vergehen wie von
selbst. (KaHa, in der BZ).

-»Je groBer die Dichter sind, desto mebhr sollte man Konzepte verges-
- sen. Wenn man Schmerz empfindet bei Wortern, Braucht man nicht

sofort zu wissen, was dasbedeutet.“ Das einzige, wasman brauche, sei
Aufmerksamkeit und Gelassenheit. Vergleichbar etwa dem Sportler:
mit Gehirn und Konzentration, aber auch mit Geschmeidigkeit.
~Wenn man darauf warten miifite, was der Film im einzelnen sagt,
wire der Film schrecklich.“ Bei keinem Film seien alle Dialoge sofort
verstdndlich; ,was passiert, wenn einer das ersten Mal die Matthius-
Passion h6rt?¢ '

Das kiinstlerische Konzept von Huillet/Straub ist radikal antiherme-
neutisch: Die Oberfliche ist konturiert genug, als daB man ihr noch
einen Sinn unterlegen miiBte. An die Stelle von Metaphysik ist die
Fixierung auf das Material getreten. ,,Wir haben nie gedacht, wir wol-
lenjetzt Holderlin verfremden. Die Arbeit am Sprachmaterial bringt
das mit sich. Eine Arbeit mit dem Material 48t nicht mehr einen Pro-
duktionsmodus zu, der eine Ubersetzung wiire, eher eine Abbildung.

’

‘Wichtig ist: so transparent, so viel Abbildung wie mdglich.”

Abbildung heifit nicht Illustration. Wenn beim ersten Auftritt des
Archons Kritias (,,In Eins verloren. Allverdunkelnd hiillt./ Der Zau-
berer den Himmel und die Erd) ein Schatten vor die Sonne tritt und
das Bild sich verdunkelt oderwenn bei der ersten Naturtotale iber der
groBen utopischen Rede des Empedokles die Wolken langsam anei-
nander wandern, sich jedoch komplett nicht schlieBen, dann ergibt
das zwar Bedeutungseffekte, ,aber statt dariiber zu lachen, daB der
liebe Gott uns eirfen Streich gespielt hat . . . wenn es immer eine Ent-
sprechung 1 : 1 wire, dann wire esrichtig, bei ,allverdunkelnd* dunkel
zu werden®. R o

Wolkenschieber sind die beiden freilich nicht. Was sie mit Abbildung
meinen, ist die Abbildung der Materialitiit des Textes. Er ist ein dufie-
rer Zwang, der Moglichkeiten bereit stellt. ,DaB man durch so ‘eine
Form etwas tut, was man nie getan hitte. Dasist kein Joch, dasist eine
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Freiheit mehr Die Materialbeschaffenheit erzwingt den Schnitt;
theoretische Entscheidungen werden, wenn, am Schlu8 getroffen -

(,Fast nur, wenn es nicht mehr geht). Interessant in diesem Zusam-
menhang ist Huillet/Straubs Wertschiitzung von Dziga Vertovs EIN
SECHSTEL DER ERDE. Ein aufeine bestimmte Art enzyklopidisch
strukturierter Film; 1926 in der UdSSR der Versuch einer offenen
Bestandsaufnahme fiirden Neubeginn. Vertov hat sichin fiinf Thesen
zu diesem Film geduBert, drei méchte ich im Kemn zitieren., ,J.: {...)
Ob Chronik, ob Komddie, ob Spielfilmschlager - EIN SECHSTEL
DER ERDE liegt irgendwo auBerhalb diese Definitionen, das ist
schondie nichstfolgende Stufe{. . .}IL: EINSECHSTEL DER ERDE
kann in den Grenzen der UdSSR keine Kritiker, die Gegner bzw.
Anhinger des Films sind, finden; denn sowohl die Gegner als auch
die Anhinger sind ebenfalls Teilnehmer des Films. [.. .JIIL:{...] was
auch immer zu beachten sei: alles wird auf Seiten dieser Arbeit gegen
jeglichen Typ des ,Schauspieler'- oder ,partiellen’ Schaupieler-Films
sein. Den vollen Sieg der Fabrik der Fakten iiber die Fabrik der Gri-
massen®. Die Konzeption von Huillet/Straub kniipft hier an, jedoch
mit entscheidender Differenz. Bei ihnen ist Sprache zentral. Die
Abbildung vollzieht sich anhand eines fiktiven Textes. Eine Abbil-
dung des Textes, der Darsteller, der Natur, -der Aufnahmesituation.:
Die jeweils flir sich steht. Fiir nichts sonst, Und das erkldrt die zentrale
Bedeutung des Heiligen fiir Huillet/Straub. In deren ,Fabrik der Fak-
ten‘ ist es am schwierigsten, das Heilige fiir sich - unlddiert, in dem
ihm eigenen Wert - stehen zu lassen. Fiir sich sprechen zu lassen. Es
ist gewissermaBen der Gradmesser fur gelungene Abbildung. Struk-
turiertes Pathos. ;

Esist der einzige Luxus, den die beiden Franzosen sich seit je heraus-
genommen haben, daB sie im Vergleich zu den Superproduktionen
tiberproportional viel Filmmaterial auch-kopieren lassen (Beim TOD
DES EMPEDOKLES werden von 63.000 m abgedrehiten Materials

54.000 m kopiert). Sie tun das, weil sich so die jeweiligen Fortschritte .

und die damit einhergehenden Verluste besser kontrollieren lassen.

Auf Sizilien wurden sie von dem von schwarz bis knallhell pumpen- .

den Licht gezwungen, mehr Aufnahmen als normal zu machen. Die
Folge ist, daB sie zum ersten Mal durchgingig mehrere verwendbare

.Aufnahmen von derselben Einstellung in Hianden halten. (Was es

ihnen erméglicht, drei bis vier Originale herzustellen. Die Red.). Ein
langgehegtes dsthetisches Projekt der beiden ist damit realisierbar.
Die verschiedenen Fassungen lassen zum einen erkennen, wie sich
materialbedingt der Gesamtschnitt indert, d.h. im einzelnen, welche:
unterschiedlichen Schnitte die jeweiligen Aufnahmen diktieren und
welche Effekte das produziert. Zum anderen leisten sie inmitten aller
Reproduzierbarkeit einen feineren Angriff auf die Einzigartigkeit des
Kunstwerks, auf das Original. : :
Dieser Lust an der Variation ist die Lust an der Potentialitit des Mate-
rials ablesbar. Huillet/Straub gebrauchen die bekannte Steinbruch-
Metapher, aberin charakteristischer Wendung. ,.Es ist wie die Manner

von Carrara. Stehen vor einer Marmorwand und suchen Adern, set- .

zen dann den MeiBel an und treiben die Spaltungen immer weiter.
[mmer an anderer Stelle, immer mehr* Der dem zugrundeliegende
Kunstbegriff deckt sich exakt mit Walter Benjamins Vorschlag zur kul-
turgeschichtlichen Dialektik. ,Es ist sehr leicht, fiir jede Epoche auf
ihren verschiedenen ,Gebieten‘ Zweiteilungen nach bestimmten

Gesichtspunkten vorzunehmen, dergestalt, da8 auf der einen Seite -

der ,furchtbare’, ;zukunftsvolle’,. lebendige’, ,positive, auf der ande-
ren Seite der vergebliche, riickstindige, abgestorbene Teil dieser
Epocheliegt.[...] Aberjede Negation hat ihren Wert andererseits nur
als Fond fur die Umrisse des Lebendigen, Positiven. Daher ist es von
entscheidender Wichtigkeit, diesem, vorab ausgeschiedenen, negati-
ven Teile von neuem'eine Teilung zuapplizieren, derart, da mit einer
Verschiebung des Gesichtswinkels(nichtaberder MaBstibe!)auchin

ihm von neuem ein Positives und ein anderes zu Tage tritt als das vor-.
her bezeichnete. Und so weiter in infinitum, bis die ganze Vergangen- -

heit in einer historischen Apokatastasis in die Gegenwart eingebracht
ist.“ :

AufGedankenfiguren Walter Benjamins sté8t man beidiesen beiden
Filmemachem {iberhaupt sehr hiufig. So ist deren Materialisthetik
unmittelbar gekoppelt mit einem emphatischen Arbeitsbegriff, des-
sen einzelne Komponenten sich mit Handwerk/Alter/Erfahrung/
Prizision/Geduld angeben lassen. Wenn Huillet/Straub vom Film
erzdhlen, wenn sie in ein vorsichtiges Schwirmen geraten, dann hort
man Geschichten von alten Vorfiilhrern, die Filme noch einlegen
konnten, von der kiirzlich verstorbenen Frau, von der sie bereits ein
Jahr vor Drehbeginn ihre Kostiime zur Verfligung gestellt bekamen,
damit die Darsteller sich darin zu bewegen lernen (,Man liuftanders
‘im Gewand als in einer Hose*) oder von rund siebzigjahrigen Ton-
ménnern, etwa von dem an der Mikroange!, der sich vom Kamera-
mann nur die Bréennweite des Objektivs angeben 148t, um zu wissen,
wie weit er die Angel in den Bildausschnitt hingen kann. Erfahrun-
gen, die verloren gehen; ein gewisses Blau bej den Tuaregs, das mit
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dem Verschwinden der Tuaregs verschwinden wird; Kleider, die man
in Europa nicht mehr sieht, seit Giotto.

Dabei ist das Arbeiten der beiden nicht nur ein material-fixiertes son-
dern auch ein kollektives, -arbeitsteiliges Arbeiten: ,keine Arpeit
machen, die jemand anders besser machen kdnnte®. Die Liste jhrer
Drehbuchautoren belegt dies: Brecht, Comneille, Mallarmé, Pavese

Kafka, Schinberg, jetzt Holderlin. Doch die Arbeitsteilung f‘zingi
bereits viel fritheran. Jeder Huillet/Straub-Film ist ein Film von zwej
Filmemachern. Es ist bedauerlich genug, daB man das betonen muy@-
bekommt man doch zur Orientierung immerhin zwei unterscheig-
bare Namen genannt (obwohl es hiufig genug ,die Straubs* heiBit). Da
ist keine Ehefrau wieder einmal bei den Dreharbeiten dabei, wie 'dpa
meldet. Es ist in letzter Zeit einiges iiber Co-Subjekte und die Funk-
tion asymmetrischer Beziehungen fiir die isthetische Produktion
geschrieben worden. Im Falle der Franzosen hat man eines der sejte-
nen Beispiele eines funktionierenden (und faszinierenden) symme-
trischen Beziehungsmodells, das tiber Arbeit strukturiertist. Konzen-
triers und verliebt. D. h. kein symbiotisches Verhiltnis zweier Leute

die sich selbst Umwelt sind; keine Radikalitit, die nur iiber Privatis.
mus auszuhalten wire. Die praktizierte Arbeitsteilung auch in
Arbeitsstadien, wo dies normalerweise uniiblich ist, beispielsweise
beim Schnitt, garantiert dabei eine gewisse Kontrolle der Launen.
»Das ist oft Gewalf. Aber da kann etwas herauskommen.“ Der Prizi-
sion kommt das zugute. L

Der Gedanke der Arbeitsteilung steht auch hinter der Entscheidung
furden einzelnen Darsteller. Da hat man nichtden Eindruck, daB eine
Clique filmt; da scheint jeder Darsteller flir seine Rolle ausgewihlt zu
sein, Und es gibt im TOD DES ' EMPEDOKLES keine Fehlbeset-
zung! ,Die Entscheidung fiir einen Darsteller ist wie eine Wette. Erst
dann fingt die Arbeit an.“ Dabei gehen die beiden Filmer duBerst
geduldig und vorsichtig mit ihren Darstellern um, die extrem gefor-

.dert sind. Erst nach und nach werden diese etwa mit den einzelnen

Vorstellungen von Gestik und Artikulation konfrontiert. Die anfangs
sehr irritierende Metrik wird bei den Darstellern des-Kritias und des .
Hermokratés beispielsweise zunichst ausgeklammert, damit sie sich
erst einmal prinzipiéll an den Hoélderlin-Text gewShnen kéanen. Bis
auf wenige Ausnahmen lernen Huillet/Straub mit dem jeweiligen -
Darsteller zusammen. . ' -

Huillet/Straub mischen stets Berufs- und Laiendarsteller; Berufs-
schauspieler mdgen sie im allgemeinen nicht. Das Problem, das sie

-mit Schauspielern haben, liegt fiir sie inderen internalisierten mecha-

nischen Bewegungsabldufen (,Laiendarstelier machen nie zweimal
dasselbe.” ,,Wie die Kinski in PARIS, TEXAS vor der Peepshow-
Scheibe sich durch die Haare fdhrt, ist.inflationdr. Das kann sehr
schon sein, hat man aber beim erstenmal gesehen.). Fiir das Theater
konne das Sinn haben: Wo man immer alles im Bild hat muB Eindeu-
tigkeit im Raum eben anders hergestellt werden. (Etwa durch Gesten,
Kopfbewegungen, ein Kérperwippen). Der Film sei durch die Bild-
ausschnittwahl immer auf das Wesentliche konzentriert, auf das, was

er zeigen will. Eine Einstellung, wie die vom Empedokles ohne Kopf,
istim Theater unvorstellbar, ,wo man zuviel sicht, um sehen zu kon-
nen, wie der Kdrper atmet und tanzt* Gleichzeitig sei soich ein K6r-
per ohne Kopf aber auch mehr dem Betrachter ausgeliefert, der
Sadesche Aspekt. Hinzu komme, daB der Profi-Schauspieler immer
etwas zu viel vom Text verstehe, den er sprechen soll, aber nicht
genug; d. h. immer eine Idee von dem Text mit sich herumtrage.

Man versteht diesen Gedanken ein wenig, wenn man sich die
Videoaufzeichnungen der Empedokles-Inszenierung von Klaus-
Michael Griiber aus dem Jahre 1975 anschaut (,,seinerzeit Griibers
wunderbare Inszenierung in der Schaubiihne® Karena Niehoff im
Tagesspiegel). Bruno Ganz.mit Schweilerbrille im Bahnhofswarte-
saal vor dem Atna. Lt man einmal als legitimen Argumentations-
punkt den historischen beiseite (daB es eine Leistung war, zu der Zeit
dieses Stiick tiberhaupt auf die Biihne zu bringen), fallt der Versuch
der Verteidigung einer solchen Art von Auffiihrung vor dem Hinter-
grund der Filmer-Arbeit duBerst schwer. Zu groB sind einfach die
Niveauunterschiede. Die Hélderlin-Rezitation von Bruno Ganz 1st
schlimm rhetorisch, selbstgefillig und unprizise wie die Handlungs-
abldufe auf der Biithne iiberhaupt. Ein solches Theater kann von
Huillet/Straub viel lernen, T

Was abgesehen von diesen Punkten fiir die beiden bei Berufsschau-
spielern im allgemeinen von Nachteil ist, ist, daB Schauspieler heut-
zutage als eigenstindige Berufsgruppe soziologisch uninteressant
seien (,In den friihen Hollywoodfilmen kann man noch sehen, d

. der Darsteller Farmer ist oder soetwas®). Die Auswahl der Darsteller

des TOD DES-EMPEDOKLES ist entsprechend gemischt. Nebe-
neinander agieren ein hollindischer Opernsinger, ein italienischer
Philosophieprofessor (und Gramsci-Spezialist) neben einem deut-
schen Ballettiinzer und Goetheinstitut-Lehrer; ein fast 80jahriger




Melville/Lang/Godard-Schauspieler neben einem italienischen
Geschwisterpaar. Ein GroBteil der Darsteller hat Deutsch als Zweit-
_sprache. Melodisch ist das duBerst interessant. Darsteller des Empe-
dokles ist Andreas von Rauch, ein ehemaliger Lehrer aus Hamburg-
Altona. Die Bach-Violinsonate dés Vorspanns wird von ihm gespielt;
die letzten Tone liegen beinahe noch aufden Biumen derersten Ein-

stellung, ,DiB ist mein Garten® ,Jeder Film ist ein Dokumentarfilm

iber den Hauptdarsteller®

Bereits sehr frith, iiber ein Jahr vor Drehbeginn, beginnen Huillet/
Straub damit, die Einstellungen des Films festzulegen. Straub fertigt
erste Skizzen an, die {iber die Standorte der Darsteller und der
Kamera rein abstrakt den dramatischen Raum des Films aufbauen.

Worum es geht, ist soetwas wie eine erste riumliche und pschycholo- . '

gische Abstimmung. Erst dann gehen die beiden Filmer auf Drehort- .~ [

Suche, priifen drauBen die Abstraktion auf dem Papier. ,Wenn wir die
Orte suchen, dann existiert Holderlin nicht mehr. Man sucht etwas,
was in sich stimmt.“ Das konkrete Bild entsteht erst mit den Darstel-
tern und dem Licht, das vorgefunden wird. Die Einstellungen kénnen
dabei noch einmal variieren. ,,Die L&sungen fur das Bild finden wir-
meistens: d. h. wenn die Kameraleute kommen, bleibt ihnen nicht
viel Platz fiir tolle Ideen. Jede Einstellung gehort zu einem Ganzen,
. was Kameraleute meist vergessen.”

Das biirgerliche Trauerspiel war mit dem TOD DES EMPEDOKLES
buchstiblich an die frische Luft gesetzt worden. Ein Schauspiel unter
freiem Himmel. Als Huillet/Straub nach Sizilien kommen, um Natur
zu suchen, wo sie noch unzerstort ist, treffen sie aufzwei Sorten von
Gruben: die der Archiologen und die der Bauspekulanten. Die
Gegend 'um Agrigent ist fiir den Film vollig unbrauchbar; einzelne
Orte, die sie von 1972 noch in Erinnerung hatten, erkennen die Filmer
nicht wieder. Als Drehort fiir den ersten Akt hatten sie urspriinglich
an Elba gedacht, diesen Plan jedoch bald verworfen (,Nein, das ist
Ubermut. Wir miissen zuriick zum Naturalismus®). Also nihern sie

sich Agrigent so weit es die Natur zulifit. Gedreht wird an zweiOrten:

An einem ausgetrockneten FluBbett neben dem Aufstieg zum Atna
nahe der Ortschaft Linguaglossa und in dem Park eines ,Castello di
Donnafugata‘ auf einem Hiigel zwischen Comiso und Marina di

Ragusa. In 8 km Luftlinie sind die amerikanischen Mittelstreckenra-
keten stationiert. Der Film beginnt mit Bildern aus dem Park, ¢.h. mit .

der von Menschen bearbeiteten Natur. Die Landschaft am Atna im
zweiten Teil des Films hat einen anderen Charakter; die erste lange.
Naturtortale tiber der utopischen Rede des Empedokles im Offist die
schonste Naturaufnahme, die ich je im Film gesehen habe (,EMPE-

DOKLES ist vielleicht der erste Film, in dem ich wirklich eine Land-

schaft als Landschaft wahrgenommen habe” Manfred Hermes in
SPEX). Dabei wird im TOD DES EMPEDOKLES nicht Natur, son-

dern in der Natur gefilmt; ein GroBteil der Ausschnitte steht im Kon- -

text von Sprachie. Viele der Bilder existieren nurim Widerspruch zum

Text. Ansonsten wiirden sie sich inreiner Selbstgefilligkeit zerstoren. -

In der freien Landschaft entsteht nun der Effekt, daB die Figuren
‘sich nicht naturalistisch bewegen, daB sie bei allér Realitit véllig irreal
inszeniert erscheinen. Im Film gibt es keine Fahrten, keine
Schwenks. Die Figuren erscheinenrelativ ruhig, fast statuarisch. Der
Blick wird dadurch auf weitaus elementarere Handlungen gelenkt.
Was fehlt ist Zappeligkeit. N o

Jean-Marie Straub stellt die Naturaufnahmen des TOD DES EMPE-
DOKLES gemn indie Tradition der ,groBen Maler‘ unter den amerika-
nischen Westernregisseuren: Raqul Walsh etwa oder John Ford. Die
Parallele ist richtig gezogen; nur daB hier das Pathos der groBBen Tiler
und Berge noch radikaler geworden ist. Und zwar dadurch, daB man
Natur agieren ld8t. Man hastet nicht durch Einstellungen. Fiir die Kri-
tiker ist das unertrdglich. Natur, die nicht mit Schwenksoder Zooms

aufbereitet, ja tranchiert wird, gibt es nicht. Sizilien, dassind die Pano--
ramen der Postkarten, sonst nichts. Nicht einmal den Atna gibt es, .

wenn man ihn anders filmt. ,Ich-weiB auch nicht, griible vergeblich
noch dariiber, warum die beiden, wenn sie das, wo’s sich begibt, in
Sizilien drehen, uns Sizilien vorenthalten? Kein Meer, kein Atna,
kein Bezug zur Landschaft: ein paar Biume, ein wenig Gestriipp im
lichtdurchflutet schénen Haine* (Karena Niehoff im Tagesspiegel).

Hat man Natur allein im Bild, muB sie gezeigt werden,; sie darf sich‘

nicht selber zeigen, Weil man das nicht mehr wahrnehmen kann.
Oder um es mit der Polizei zu sagen: Man muB die Natur vorgefiihrt

bekommen. In Bezug auf den TOD DES EMPEDOKLES spricht

man in der Kritik folglich von ,erstarrter Natur', ,,Das ist schon hart,

daB man den SpieB so umdreht..Man kann wohl sagen, daB die * -

mera erstarrt vor dem, was si€ vorfindet. Es gibt eine Fiille von

Informationen, allein im Licht“

Nach dem nichtlichen, klaustrophobischen Kafka-Film mit einer

Vielzahl von Innenaufnahmen mit hochartifizieller Beleuchtung

(Kamera: William Lubtchansky) haben Huillet/Straub mit ihrem .

~
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neuen Film einen offeneren, freieren Film vorgelegt, der ausschlieB-
lich mit"AuBenaufnahmen bei Naturlicht arbeitet, welches auf den
-ersten Blick eher dokumentarisch anmutet. Tatsichlich ist das Pro-
Jjekt, auf Sizilien ausschlieBlich mit Naturlicht zu filmen, weitaus ima-
ginativer und kiihner. DrauBen die Bildanschliisse fiir den Schnitt zu

‘bekommen, habe nach Meinung der beiden Filmer bislang als einzi-

ger Gregg Toland (Kamera u. a. bei GRAPES OF WRATH und CITI-
ZEN KANE) geschaft. - .. :
Beiihrem Film sind Huillet/Straub an einer Reproduktion der Auf-

‘nahmesituation interessiert. Im nachhinein zu glitten, die Spriinge

zu beseitigen, kiime ihnen nicht in den Sinn. Die einzelnen Aufnah-
men werden bei der Lichtbestimmung und dem Farbausgleich opti-
miert, aber nicht einander angeglichen. Hintereinander stehen sie
gewissermaBen blockformig. Es gibt keine Tilgung der Zeitdifferenz.
Die Kamera im TOD QES EMPEDOKLES hat Renato Berta, dermit .-
Lubtchansky als einer der groBen Lichtexperten in Europa gilt. (Als
Godard zu Beginn seiner erneuten Spielfilmproduktion in SAUVE
QUI PEUT [LA VIE] versucht, einen Dialog iiber die Méglichkeiten
des Lichts im Film herbeizufiihren und mit zwei Chef-Kameramén-

-nern zu drehen, greift er genau aufdiese beiden Spezialisten zuriick.)

Wihrend Lubtchansky bevorzugt mit Halbschatten und sehr kon-
trastreich arbeitet (am liebsten mit Kunstlicht) und fiir ausgefallene
Bilder bekannt ist, ist Berta Spezialist fiir optimale Bildauswertung,

. fur duBerst konzentrierte, auf das wesentliche reduzierte, eher ,ein-

fache Bilder - bevorzugt AuBenaufnahmen mit weichem Ljcht. Fiir
den TOD DES EMPEDOKLES erhilt erdie Anweisung, die Fotogra-

- fie moglichst kontrastreich zu halten, sehr hartes Material zu benut-

zen. Und was bezogen scheint auf die Kérnigkeit des 35 mm Films,

- auf den weitgehenden Verzicht auf indirekte Beleuchtung, 148t sich

im Ergebnis in fast allen Bildkomponenten wiederfinden: Kontrast.

- Beim Bildaufbau beispielsweise in dem zweiten Delia/Panthea-Dia-

log der Kontrast von altem und neuem Portrit, von einer im Stil alter
Gemilde fotografierten Frau in einer Zypressenallee, einer Totale
voller Tiefenschirfe und Lichteinfall zwischen den Biumen und
einem eher wie ein Foto aufgenommenen Midchen, eine Halbnahe'
mit leichtem Tele-Effekt und diffusem Licht unter den Baumen. Bil-

- der, die man erfalit hat, werden fallengelassen; das Gesicht von
. Andreas von Rauch wird nicht,,verpulvert', wenn man es einmal gese-

hen hat. Und der Film weil} zu variieren; man spiirt die Lust der Fil-




mer, Formen zu zeigen, Farben und Toéne. Und Sizilien natiirlich.
Huillet/Straub erweiseri dem Land aufihre Weise Reverenz. Aneiner
Stelle lassen sie nach der Rede des Empedokles das Bild der Natur
kurz stehen. ,Dasistjetzt nicht mehr Holderlin; das ist fur Sizilien.“ Es
sind 4 Bilder, die sie da stehenlassen; 24 sieht man in einer Sekunde.
So werden Effekte produziert. Uberhaupt sind die im Film zwischen
zwei Einstellungen eingelegten Pausen duBerst genau und reflektiert.
Geerade iiber Pausen werden ja am schnellsten Psychologismen auf-
gebaut; eine zu lange (oder auch schon normale) Sprechpause kann
bereits die Gewalt aus einer Antwort nehmen, ,macht Hélderlins.
Dialektik kaputt”. Aber das heiBt nicht, daB ausschlieBlich knapp
geschnitten wiirde oder nach irgendeinem zuvor festgelegten Prinzip
und sei es Holderlin. Mit der Aufnahme ist zum Text etwas hinzuge-

-kommen. Und beides gilt es zu beachten. Die Pausen sind musika-

lisch strukturiert; ,sie sind wie bei Webern. Sie lassen einem die Frei-
heit, die Figur beurteilen zu k6nnen® Dabei sind in deren Hinter-
grund die Bilder, ruhig wie sie sind, in permanenter Bewegung. Das
Licht ist es, das einen nicht zur Ruhe kommen [48t; die Lichtarbeit
des Films ist in der Tat einzigartig: Man 148t das Licht spielen und
fangt es dabei ein; ein sanftes Licht, wie man es nur in Filmen sieht,
gibt es hier nicht. Es gibt dafiir eine Form von Entsprechung: Dem
prizisen Licht Italiens nihert man sich mit Prizision.

Die beiden groBen Naturtotalen am Atna iiber der Rede des politi-
schen bzw. wahnsinnigen Empedokles biindeln die Erfahrungen der
Arbeit. ,Jhr diirstet lingst nach Ungewdhnlichem®; so beginnt der
erste groBe Blick der Kamera ins Weite. Die Landschaft ist aufgenom-
men mit einem 18 mm Weitwinkel; im Gegensatz zur zweiten Natur-
totale ist viel mehr Boden und wenig Himmel im Bildausschnitt. Die’
Einstellung bleibt ungewdhnlich lange stehen (,Und Wahres reden,
die nicht wiederkehren). Der gezz2igte Ausschnitt von Natur a8t sich
nach und nach erkunden. Geleitet wird die Erkundung dabei vom
Licht, das das Gelidnde regelrecht aufrollt, immer neu perspektiviert.

Zum Teil sind die Helldunkel-Kontraste so flichig, dal man abstrakte -

Farbschichten vor Augen hat, dann wieder sieht man in einem

unscheinbar gebliebenen Teil des Bildes die Wurzeln der dortigen -

Biume, anderswo dann die Spitzen der Gréser. Die Schattenlinien
verschieben sich in einem fort. Die utopische Rede des Empedokles
kommt dabei aus dem Off, was den Ton noch prisenter macht.
Zudem wird der Text nicht, wie sonst {iblich, vor Ort auswendig rezi-
tiert, sondern (wie noch an zwei weiteren Stellen des Films) vorgele-
sen. In Bezug auf das Stimmprofil erzeugt dies natiirlich Variationen.

Die zweite Naturtotale, mit der der Film beschlieBt (,Ha! Jupiter -

Befreier, niher tritt), unterscheidet sich von der ersten durch die
Wahl des Bildausschnittes. Der Blickwinkel ist rechts und links ver-
- kiirzt (25 mm Objektiv); die griine Fldche vorne ist nicht mehr vor-
handen, man sieht keine Wurzeln mehr. Der Text spricht vom Tod.

Wird in diesen beiden Einstellungen der Raum durch das Licht kon- |

stituiert, so wird in den dialogischen Sequenzen die rdumliche Per-
spektivierung durch eine Systematisierung des Kamerastandpunktes
erreicht. Der Kamerastandpunkt bleibt identisch; es wird nicht korri-
giert. Die Kamera schwenkt auf unterschiedliche Héhen; die Hohe
des Stativs bleibt jédoch gleich. Es wird gewissermaBlen im Schwenk
geschnitten. Wie die Figuren zueinander stehen, wie sie sich sehen,
wie man sie sieht, der Raum selber, all das bleibt intakt. Auch werden

‘Darsteller nicht einfach ,abgerdumt’, nur weil sie sich nicht mehr im -

Bildausschnitt befinden. Ein Darsteller spricht anders bei einem rea-
len Gegeniiber. Es war bereits von den Skizzen von Jean-Marie
Straub die Rede. Sie leisten diese Systematisierung, indem sie gewis-
sermaBen ein Theatertableau konstruieren. Bei den Dreharbeiten hat
man sich das ganz real vorzustellen. Es gibt eine Flidche, die nicht
betreten werden darf -, um die sich die Darsteller gruppieren. Auf

dem Papier sind die einzelnen Linien des Blickkontaktes eingezeich-

net. Die Kamera bewegt sich knapp voreiner der dueren Linien, die
sie nicht (iberschreiten darf. Wiirde die Linie iiberschritten werden,

wire der Raum zerstdrt; man hitte einen ,Gummiraum’. Daf solch

ein Raum, der heutzutage im Film fast die Regel ist, von den
Zuschauern kaum mehrwahrgenommenwerde, zeige, ,,daB die Men-
schen den Raum nicht kennen, in dem sie leben*. Da man keinen
Blick mehr fiir Distanzen hat. Die Systematisierung des Kamera-
standortes leistet aber noch etwas zusitzlich. Sie erméglicht eine
Kadrierung, die nicht beliebig ist, wenn man will, relativ objektivier-
bare Geschmacksurteile. Sicher sind die einzelnen dsthetischen Ent-
scheidungen bei der Bildauschnittswahl nicht genau artikulierbar;
sozialisationsbedingt. Da flieBen auch Erfahrungen mit anderen Fil-
men ein. Fiirden TOD DES EMPEDOKLES beispielsweise Mizogu-

chis Verfahren, wichtige Ereignisse statt in GroBaufnahme in Totale-
. oder Halbtotale zu filmen (etwa in SANSHO DAYU). Abernatiirlich*

auch andere, nicht unmittelbar prisente Bilder. Was sich sagen l46t,
ist, daB die beiden Franzosen mit der Problematik des Bildrahmens

ZuBerst sensibel umgehen. ,,Es gibt Sachen, die man zeigenmuB. Die

kann man nicht halb drinlassen Das k6nnen dann Aste sein.

[..] ;
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Zu einem Film gehort, daB man ihn sich auch anschauen kann, Im
Falle des TOD DES EMPEDOKLES sicht es so aus, als ob der Film

- nie gezeigt werden wird. Es scheint als ob er fir das Museum gedreht

worden sei. Die Aufnahme des Films in der Kritik ist eine Kette von

. Unglaublichkeiten; der Tatbestand heiBit Kunstmord. Mord aus

Uberforderung. Aufdie eigene Hilflosigkei reagieren die Kritikerund
ein GroBteil des Publikums mit purem HaB. Eine viel zu elementare
Reaktion, als daB sie sich noch mit anderen Auffassungen von Film -

. begriinden lieBe. Der Film sitzt. Daran besteht kein Zweifel. Wenn

Huillet/Straub sagen, daB eine Verinderung von Sprache und Artiky-
lationsgewohnheiten irritierender und angreifender sei, als die von
Bildeinstellungen, geben ihnen die Reaktionen auf den EMEPDO-
KLES recht. Was sich bloBgelegt sieht, sind offensichtlich Uréngste
Die Angst vor Aphasie etwa.. ' '
Und weil keiner etwas zu sagen weiB, sagen alle was. Post- wie Vor-
moderne. Jeder sagt, wie es ihm so geht; verkauft wird das als Filmkri-
tik. Es hat viel von der Berufsschauspielerei, wie sie Huillet/Straub
verstehen. Die Kritiker haben zuviel im Kopf, um den Film unbefan-
gen sehien zu konnen, aber nicht genug, um ihn zu begreifen. Das
macht sie wiitend. Man findet die Fehler nicht und denunziert des-
halb. Die vorsichtigen Rezensenten versuchen sich entsprechend
abzusichern: ,wahre "Enttduschung [...] die starre .Kamera von
Renato Berta [...}sowie die nicht gerade sonderlich brillante Beset- -
zung nahmen dem Stiick jegliche innere Spannung und Konsistenz.

" Freilich hat auch das eine durchdachte Konsequenz, was bei diesen

Filmemachern wohl auch kaum anders erwartet werden kann*“ (Boe.

- in Neue Ziircher Zeitung). Oder: ,,Bulltag bei der Berlinale. Die radi-

kale Kiihnheit des Jean-Marie Straub und seiner Kunstgefihrtin
Daniéle Huillet ist immer wieder atemberaubend: Was sie dem Publi-
kum [...] an Selbskasteiung abzwarigen, glich einer Ziichtigung. Von.
jenem unbeugsamen Asketensadismus, der nur zwei Moglichkeiten
1dBt: Entweder davonlaufen [.. ] oderleiden” (Ponkiein AZ). Einver-
legener Respekt schwingt da selbstim VerriB noch mit. Huillet/Straub
stecken in der abstrusen Situation von Klassikern, die sich weiter
duBern. Weithin anerekannt als entscheidende Neuerer der Film-
kunst der 60er Jahre, ist doch zwanzig Jahre spéter nicht einmal ihr
erster Filmvgon der Kritik verdaut. Alexander Kluge meinte damalsin
der Diskussion, dal man das nicht machen kénne, Sprache als'einen
Gegenstand zu behandeln. Sprache sei ein Vehikel fir Kommunika-
tion; sie transportiere Sinn. Dasselbe Argument wird bei jedem

‘neuen Film von Huillet/Straub unveridndert angefiihrt. Ob Kluge

diese Position heute noch einnehmen wiirde, wire einmal interessant
zu wissen, Sicherist, dafl in die Kontroverse um den EMPEDOKLES-
Film auch die Grundsatzdebatten in den Geisteswissenschaften der
letzten 5 bis 10 Jahre einflieBen. Die neuen Schlagworte ,.Dekonstruk-
tion', ,Dispersion‘ oder ,Dissemination’ -.an dem Huillet/Straub-
schen Film wiren sie zu prizisieren. Aber das ist gewissermaBen'nur
die intellektuelle Oberlage der Ablehnung. Davon zu tnterscheiden
ist das Gros der Kritiken, die aus dem Fehlen einer Filmkritik in der
Bundesrepublik resultiert. Was bei Jean-Marie Straub.am Beginn sei-
ner Filmarbeit steht, ist die Intention {iber Filme zu schreiben.
Straub, Chabrol, Godard, Rivette. In der Bundesrepublik gibt es Ver-
gleichbares nicht. ; . :

Aufderturbulenten Pressekonferenz in Berlin sagt Straub: ,,Die mei-
sten Filmemacher zeigen etwas, was sie noch nie gesehen haben.“ Die
ersten Kritikerin den Zeitungen verstehen dasaufihre Art. Sie schrei-
ben, dall man einen Film wie den von Huillet/Straub nicht zeigen
darf. Sie erinnern sich. ,,Beispiel flirein schrecklich deutsches (?) MiB-
verstindnis vom Massenmedium Film. Auch bei den fiir die Wettbe-
werbsauswah| Verantwortlichen.“ (Hagmut Brockmann im Volksblatt
Berlin) Die iiberregionalen Zeitungen kniipfen hier an. Andreas Kilb
- eine spite Reinkarnation der Figur des Notars Dr. Kilb aus Huillet/
Straubs NICHT VERSOHNT (1965): , Das war Biiroleben, wie sie’s

- gewohnt war: Kaffee kochen, Kuchen kaufen und waserzéhlt bekom-
_men, das seine richtige Reihenfolge hatte: von den Leben, die da hin-

ten im Wohnfliigel gelebt, von den Toden, die da:gestorben worden
waren, Jahrhundertelang hatten die Kilbs dort hinten Laster und
Licht gesucht, Siinde und Heil, waren Kimmerer, Notare, Biirger-
meister und Domherren geworden; dort hinten war noch etwas von
den strengen Gebeten spiterer Prilaten in der Luft, die disteren
Laster jungfrdulich gebliebener Kilbinnen und die BuBiibungen
frommer Jiinglinge, in diesem dunklen Haus da hinten ;. “ - dieser
‘Andreas Kilb schreibt in der Zeir: ,Dies rigorose Kino gleicht dem

. Ungliick, das es beschwort®, Was er will, sagt er auch (,eigentlich gibt

dieser Film[. ..] dem Kino den Abschied - der-Verséhnung yvon‘-worl
und Bild*), was das sein soll,'das weiB der liebe Gott. Auf das ,nicht

" versbhnte Wort und Bild* kaprizieren sich auch die Kollegen. Karena

NiehofT in der Siiddeutschen Zeitung: ,Laiendarsteller, Empedokles
sogar zuweilen mit abgeschlagenem Haupt, singenineinem »_vemerh-
chen Ton, nein, nicht-etwa den herrlichen Text, sondern diesen als

*‘Hackstiick: penetant stockend, den Versbruch penibel respektierend.
- hat fast jedes dritte oder vierte Wort auf das ihm zZugehdrige nichste




geraume Weile zu warten. DaB die beiden Filmemacher uns Sterb-
liche, vor allem die Kritiker, fiir taub und bléde halten, fiir Faschisten

gar, wenn sie denn nach dem Sinn zu fragen wagen - daran lieBen die -

gewiB von innen her aufs kostbarste Begldnzten keinen Zweifel. [. . ]
So sei den Groben grob gesagt: Ihre Manie, ihr aufs duBerste-Getrie-
benes treibt das AuBerste dem Dichter aus.“ .

Die Gesetze des Geistes aber seien metrisch, das fihle sichin
der Sprache, sie werfe das Netz {iber den Geist, in dem gefan-
gen er das Gottliche aussprechen misse, und solange der
Dichter noch den Versakzent suche und nicht vom Rhythmus
fortgerissen werde, so lange habe seine Poesie noch keine
Wabhrheit, denn Poesie sei nicht das alberne sirinlose Reimen,
an dem kein tieferer Geist Gefallen haben kénne, sondern das
sei Poesie: eben daB der Geist nur sich rhythmisch ausdriicken
kénne, daB nur im Rhythmus seine Sprach liege, wahrend das
Poesielose auch geistlos, mithin unrhythmisch sei.

Und jedes Kunstwerk sei'ein Rhythmus nur, wo die Zasur einen
Moment des Besinnens gebe, des- Widerstemmens im - Geist,
und dann schnell vom Goéttlichen dahingerissen, sich zum
Ende schwinge. So offenbare sich der dichtende Gott. Die
Zasur seieben jener lebendige Schwebepunktdes Menschen-
geistes, auf dem der gottliche Strahl ruhe.

Bettina Brentano von Arnim

Die Marschrouten sind damit vorgegeben; was sie verbindet, ist das
Stereotyp Sinn: 1. (gar nicht einmal spezi¢ll aufden TOD DES EMPE-
DOKLES bezogen, als Standard-Avantgarde-Vorwurf) Sinn. als die
dominante Auffassung von dem, was Film ist (Herbert Linder, .1968:
»Es ist seltsam, daB die Leute desto besser wissen, was Film ist, je
schlechter sie sehen®); 2. Sinn, verstanden als fixer Traditionsbestand,
als Klassikerkanon (zu dem Hélderlin iibrigens noch nie gezéhit hat)
und 3. Sinn als unantastbares grammatikalisches Gesetz. Totalitdr ist
das.alles, das stimmt, nicht nur taub und blod. Es geht um das, was
undeutsch ist. Um deutsche Ehre geht es. Die Hark Bohmdannretten
muB. DER KLEINE STAATSANWALT -, Ehrenretter Hark Bohm*
(Morgenpost). Verriiterisch genug, ist der Bezugspunkt dieser Leute

in der Diskussion immer wieder Schule. ,Da gibt es doch Regeln®|
~Wenn ein Kind so sprechen wiirde, wiirde es eine 5 bekommen*
Wenn Wagenbach zum Kafka-Film sagt, so kénne jede Gemiisefrau
sprechen, liegt das auf demselben Niveau. Der Vergleich zum Kafka-
Film zeigtdas Kiassiker-Argument in alier Schirfe. Eine in Rezensio-
nen hiufig anzutreffende Bemerkung ist, ,dieser Film 148t sich kaum
mit dem vorausgegangenen des Cineastenpaares, mit KLASSEN-
VERHALTNISSE vergleichen* (Boe. in Neue Ziircher Zeitung). Der
Rang-Unterschied ist dabei nicht einer der Filme, das ist entschei-
dend, sondern einer der bearbeiteten Autoren. Es geht immer auch
um die Differenz Kafka-Hd&lderlin. Huillet/Straub wissen das genau.
Sie verfolgen seit Jahrzehnten zwei groBe Arbeitslinien. Die eine, ich
nenne sie einmal die sprachreflexive, liuft itber die Filme OTHON,

'DALLA NUBE ALLA RESISTENZA, TOD DES EMPEDOKLES]

die andere, vielleicht die mehr gesellschaftskritische, tiber die Filme
NICHT VERSOHNT, GESCHICHTSUNTERRICHT, KLASSEN-

'~ VERHALTNISSE. Die Freiheit, die sich die beiden herausnehmen,

ist, immer von einer Linie auf die andere zu wechseln, diese wechsel-

‘seitig zu radikalisieren. Hétten sie auf der Einie des Kafka-Films wei-

tergemacht, hitten sie vielleicht Erfolg gehabt. Oder: , Wenn wir 20
Kartons dazwischenmachen, ,Am Atna' oder Josefl Stalin’, etwas
gesetzte Musik unterlegen, nicht ganz so schlecht - Mozart wire am
besten - kriegen wir einen Bundesfilmpreis.* Deutsche Klassiker.
Kilb meint, er finde den Film enttduschend, aber das seija auch kein
Wunder, wo schon das ,Projekt Hoélderlin® gescheitert sei: Eine Film-
kritik gibt es in.der Bundesrepublik nicht; die Filmkritik als letzter
niveauvoller Stellvertreter hat thr Erscheinen eingestellt. Was es statt-
dessen gibt, sind immer mehr Berichte {iber Film und einen neuen
Typus Journalisten - nennen wir ihn Kilb.

Mediokritit hat in det ohnehin schon recht planen bundesrepublika-
nischen Kulturlandschaft ihren Preis. Nur daf es nicht der eigene ist.
Natiirlich nicht. Als Folge der &ffentlichen Kritik lehnt das Kurato-
rium des deutschen Films, das Gelder aus Bundesmitteln verteilt, die
nicht eingespielt werden miissen, eine Vertriebsforderung flir den
TOD DES EMPEDOKLES ab. Begriindung: Soetwas kénne man
heute nicht mehr machen. .

Fiir entscheidende Hinweise und die Diskussion des Textes danke ich

 Robert Bramkamp, Martin Hagemann und Renate Werner :

Rembert Hiiser

Was der Mensch dem Menschen und der-Natur angetan hat,
muB aufhdren, radikal aufthdren — dann erst und dann allein kén-
nen die Freiheit und die Gerechtigkeit anfangen. Gegeniiber
dem scheuBlichen Begriff fortschrittlicher Produktivitét, fir den
die Natur ,gratis da ist”, um ausgebeutet zu werden, bekennt
sich Benjamin zu Fouriers Idee einer gesellschaftlichen Arbeit,
die, .weit entfernt, die Natur auszubeuten,vonden Schiopfungen
sie zu entbinden imstande ist, die als mégliche inihrem SchoBe
schiummern®. Zum befreiten, von der unterdriickenden Gewalt
erlosten Menschen gehort die befreite, erloste Natur. [.. ]

Zum ,Denken gehért nicht nur die Bewegung der Gedanken,
sondern ebenso ihre Stilisteilung”. Auch sie sind von dem
Unrechtund derUntat durchtrankt. Was der historische Materia-
list,, anKulturgitern iberblickt, dasistihm samtund sondersvon

eigenen Gedanken sind nicht frei von dieser Abkunft. Deren Still-
stellung ist der Augenblick, in dem ihre Abkunft bewuBt wird und

es unfdhig macht, in den iiberlieferten Bahnen weiterzudenken;
die Negation wird zu seinem konstruktiven Prinzip. Eines seiner
Resultate ist die Unmdoglichkeit des Staunens dariiber, daB die
Dinge, die wir unter und seit dem Faschismus erlebt haben, ,im

des 20. Jahrhunderts, das seiner Abkunft verhaftet bleibt und sie
erfillt. {..] o ’

Wo die Revolution messianisch geworden ist, kann sie nicht am
Kontinuum sich orientieren. Das heiBt aber nicht, daB sieaufden
Messias warten muB. Dieser ist nur im Willen und Tun derer, die
am Bestehenden leiden, der Unterdruckten, fir Benjamin: im
Klassenkampf. Wenn dieser nicht akut ist, dann wird der Wider-
schein der méglichen Freiheit nur in einer ganz verschiedenen
Zelpsichtbar: in ;der Erlésung oder der Musik oder der Wahrheit*
—.nicht aber in der Zeit der entfesselten Produktionskrifte, des
»technischen Eros* Die Freiheit erscheint auch nicht in der Frei-
zeit, wo jeder komponieren oder philosophieren kann, sondern

———

“Humor, als List, als Unentwegtheit*, und sie werden jeden neuen

einer Abkunft, die er nicht ohne Grauen bedenken kann* Seine -

das BewuBtsein verandert. Das Denken erfdhrt den ,Choc*, der |

- Wahrheit Benjamins: aus dem Blick auf die Vergangenheit, nicht

20. Jahrhundert ,noch' méglich sind”. Sie sind’die Wirklichkeit-

“der Triimmerhaufen vor ihm zum Himme! wichst."

ebeninder Stillstellung, wie siein der groBen Musik und Literatur
geschehen ist. Nahe liegt es, die Worte Benjamins im Sinne
jenes schlechten Humanismus zu interpretieren, der gegenden
Materialismus die ,hoheren Werte" ausspielen zu milissen
glaubt. Benjamin warnt: Der ,Klassenkampf ... ist ein Kampf um
die rohen und materielien Dinge, ohne die es keine feinen und
spirituellen gibt“. Diese sind im materielien Kampf selbst gegen-
wartig, wenn anders er wirklich ein Kampf um die Aufsprengung
des Kontinuums ist — gegenwartig ,als Zuversicht, als Mut, als

Sieg der Herrschenden immer wieder in Frage stellen.

Ungeheueristder Abstand, der die Gegenwart von solchenWor-
tentrennt. Siewurden zur Zeit des triumphierenden Faschismus,
beim Ausbruch des Zweiten Weltkriegs. geschrieben. Die
Gegenwart . gehdrt nicht mehr derselben geschichtlichen
Periode an:sieliquidiert die Zeit,in der der offene und versteckte
Kampfgegenden Faschismus noch fihig schien,das Kontinuum
der Geschichte aufzusprengen. Es hat sich wieder geschlossen.
So steht die tatsdchliche Entwicklung als blutiger Zeuge fiir die

aus dem Blick in die Zukunft schépft der Kampf um Befreiung
seine Kraft: Der Angelus Novus der Geschichte ,hat das Antlitz
der Vergangenheit zugewendet®, aber ein ,Sturm weht vom
Paradiese* und ,treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft, wahrend

R _ Herbert Marcuse
~ (siehe auch ,Nach- und Hinweise* auf Seite 29)
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