
Sf,ummfilm mit Sprache
DER TOD DES EMPEDOKLES oder
WENN DANN DER ERDE GRUN VON NEUEM EUCH ERGLANZT
von Daniele Huillet und Jean-Marie Straub

Huillet/Straub gehen von Positividten aus. Sie haben einenText, den
es nicht gibt, und sie haben Bilder, die es so nie geben wird. Damit l i i tJt
sich arbeiter.

Relativ spiit, Miite Januar 1987, akzeptieren'die Organisatoren der
Berliner Filmfestspiele das Angebot der beiden Exil-Franzosen, die
den Ten (von l?98) gef ilmt h'aben, mit dem Foucault ein neues Spre-
chen in der Literatur beginnen ld8t (und damit die Literatur iiber-
haupt). ,,Das ist der Augenblick (oder er steht bevor), als Hrilderlin
sich bis zum Geblendetsein gewahr wurde, er kcinne nur. noch in
einem Raum sprechen, von dem sich die Gtjtter abgewandt hatten,
und da0 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.'DaB die Ver-
ansulter den Film annehmen, ist Ausdruck von Not. Man braucht
einen westdeutschen Beitrag, der international konkunenzftihig ist.
Von den anderen Beitriigen des Festivals tiennen den Film Welten:
Sinnliche vor allem und konkrete. Ein Dokumentarfilm aus der
UdSSR, auf den, wenn man der Presse glauben darf, ,,alle Welt war-
[et', und dessen Ankunft in Berlin sich dramaturgisch geschickt ver-
ztigert. hei0t DIE GLOCKEN VON TSCHERNOBYL; der Film von
Huillet/Straub DER TOD DES EMPEDOKLES. Es ist kein Zufall,
da0 beide Filme parallel laufen. Ihre Berthrungspunkte sind aller-
dings minimal. Wie die Titel bereits deutlich machen. ,"Die Meta-
phem 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 griiBtm6gliche Eliminierung lie-
fert den Ausgangspunkt fiir jene Form von ,strukturiertem Pathos',
die sich als eine Zielvorgabe festhalten lii8t. Mit derWendung gegen
Metapher und Rhetorik sind Huillet/Straub nicht gerade im.Trend.
Das Unverstindnis, auf das ihr Film stitBt, ist es sehon eher.
Freil ich ist derTitel des Films noch mit einem,odef versehen: ,[. ..]
oder Wenn dann der Erde Griin von neuem euch erglii'nzt'. Den Tod
des Empedokles 1986 zu filmen, ist eine Faktizitiit, die etwas sagt; mit
Adornos Berliner FU-Vortrag I,urh Klassizismus von Goethes Iphi-
genie' von 1967 ist sie strukturell verwandt. Keine Handlungsanwei-
sungen, keine Situationsanaly5s. Sprache stattdessen. Und histo'
rische Distanz
Auf der Berlinale ist DER TOD DES EMPEDOKIES der aktuellste
Film. Der Dokumentarfilm iiberTsahernobyl dagegen hat alle guten
Eigenschaften eines schlechten Honorfilms. Das Fublikum sieht Bit-
der, von denen es glaubt, da13 es nichts damit zu tun hat. Zeitgleich die
erste der drei Fassungen des Hcilderlinschen Trauerspielfragments zu
filmen, die das sich neu artikulierende Subjekt noch explizit mit einer
einschneidenden Verschiebung im Verhii ltnis Mensch-Natur in
Beziehung setzt (,;Das Leben der Natur, wie sollt' es mir/Noch heilig
seyn, wie einst! Die Gdtter waren/Mir dienstbar nun geworden, ich
allein/War Gott, und sprachs im frechen Stolz heraus'), ist da eine
eindeutige Positionsnahme. Tarkovskijs OPFER s,dre eine andere
Position aus demselben Kontext.

Tschernobyl ist nicht zuletzt ein Problem der Kommunikation.
,f,rlum/Ich denn? mein edler Gegner ists. der Priester./Und sein
Gefolge - pfui/.../" Als Huillet/Straub in Hamburg ihren Hund spa-
zierenftihren kommt ein kleines M?idchen auf sie zu und sagt in genau
dem Tonfall: Bei8t - der Hund? Im Fernsehen ist das nicht zu sehe n.
Was derZuschauer bei HuilleUStraub sehen kann. isi etwas. von dem
er zuvor bestenfalls etwas gehort hat. Es ist das Verhiiltnis von Sprache
und Sprechen. Und zwar ganz konket: Jenseits von Sinn. Der Film
verweist aul den Text. der sich wiederum im Sprechen verweigert.
Damit verweist der Fitm allererst aufdas. was er ist: Bilder und Trine.
DaB br ein Film ist, veriibelr ihm die Kririk. da8 ihm diese sinnliche
Reduktion 0berhaupt gelingt, garantieren die strikte Beachtung von
Metrik und Versende und die ausschlieBliche Benutzung von Origi-
nalifon Eine Nachsynchronisation ihrer.Filme haben HuilleVstraub
stets vehement abgelehnt. 

"Wie 
die Stimme sich iindert, wenn die'

LuIt sich dndert, wenn es feucht ist, wenn es Wind gibt oder Sonne,
wenn man steh.t'oder sitzt, etwas gegesscn hat oder nicht, kann keine
Nachsynchronisation zeigen.., , i

Uberlappungen und Uberblendungen sind entsprechend vemonr:
Ton- und Bildspur werden hart geschnitten. Prdzision steht eesen
Beliebigkeit (,,Wieviel Felder [: Pinzelbilder] nimmt man Oaiglne
Silbe, ein Wort? Mehrnoch?Wo fl ihrt das hin?'). DasResulrar ist lrao-
pant. Anders als mit dem i.iblichen Film-,,Telefonton., wird man im
llolderlin-Film mit Stimmlagen, Stimmprofilen konfrontierr. mir
Sdmmen mit Kcirpern: schmerzlichen, demagogischen, schu,drmeri-
9qhep. D1e starke Suggestionskraft einzelner Passagen riihrr genau
hier her. Dabei ist es faszinierend zu beobachten, da{J der O{on ftir

. die Mundbewegungen offensichtlich gar nicht einmal so entschei-
dend zu sein scheint, wie liir die scheinbar unmerklichen, aber doch
so prdzisen Minimalbeweguirgen des K6rpers beim Sprechen.
DaB die Tonbehandlung der Huillet/Straub-Filme einen Traum der
Avantgarde, denTon ohnsMischung zu tiberspieleg inzwischen ein-
geholt hat, ist die Leistung vonlpuis Hochet. DieArbeit des ehemali-
genRenoir-und OphtilsTonmannes hat in diesemFilm einen derarti-
gen Grad anPerfektion eneicht, da8 man denTon dereinzelnenAuf-

. nahmen im Prinzip so durchlaufen lassen kcinnte- 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 gteichen Zeit aufgenommen
worden, wie die Gerdsuche der Natur, die man hrjrt. OfI-Ton und
Sctdeifen werden wie Synchronton behandelt und nicht-nachtriiglich
unterlegt; die Aufspaltung, die die Technik nahelegt - etwa 

"schcineSchleifen" zu suchen - wird nicht nachvollzogen. Das direkte Anein-
anderschneiden des Oifons ist ein Tanz auf dem Seil. Da gilt es glei-
cherma0en jedem Sichbemerkbarmachen der Natur, dem Anheben
oderAbflauen des Windes, den Gerduschen der Bliitter und Zweige,
dem Singen der V6gel gerecht zu werden, wie den streng funktiona-
len Erfordemissen der Textpriisentation. Etwa Sprephpausen eher
kiizer als normal zu halten. Die Vermittlung der Artikulatibn der
Darsteller mit den abrupten Schwankungen des sizilianischen Lichts
(das bei derLichtbestimmung und dem Farbausgleich nicht nachtrdg-
lich ,noch harmonisiert wird) beim Bildschnitt ist vergleichbarer
Natur. So daB man jeden Meter i iber beide Seile laufen mu0; man
also doppelt absttirzen kann. Das Zittem der Kdrper zwischen den
Einstellungen zu beseitigen, ist ein Ziel derArbeit, Psychologisierun-
gen zu vermeiden. Zugleich aber auch das Zittem in den Einstellun-
gen, das etwas sagt, transparent zu halten. Im Ergebnis ganz elemen-
tar: man kann Sprechen sehen.

Dabei ist das Sprechen im Film ein besonderes: Es unterbricht Identi-
fikationsakte. Eneicht 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. Gegentiber der vieldiskutier-
ien Sprachverwendung im Kafka-Film KLASSENVERHIiLTNISSE
bedeutet die Hereinnahme derMetrik in den neuen Film eine durch-
giingige Radikalisierung, die eher mit iilteren Projekten wie OTHON
(1969) in Beziehung steht. Und schon damals stand nach der Urauf-
hihrung von knapp 90 Minuten Corneille im Original ein franz<jsi-
sches Piirchen im Zuschauerraum aufund sagte, bevor es tiirenschla-
gend den Saal verlieB. in dem Film sei kein einziges Wort Franzdsisch
und: ,,Corneille, c'est la France". DhB Hrilderlin dann Deutschland
sein wtirde, es war vorraussehbar. Gemessen an dem Feuerwerk von
Sinn im TOD DES EMPEDOKLES muten die Dialoge von KLAS-
SEI.I/ERHALINISSE regelrechr prosaisch an. (Wobei allerdings,

.das sei eingerdumt, die unorthodoxen Sprechpausen in der Prosa
punktuell die Alltagskommunikation und den Alltagssinn viel weit'
gehender aulzubrechen imstande sind als die per se Distanz schaf'
fende Fremdheit eines Metrums.) Die kurze Pause am Versende
erm69licht die Prdsentation der Materialitiit des Textes vor der Sinn-
konstruktion. Was sie venveiger! ist Eindeutigkeit- Die im geschrie'
benen Text angelegte Polyralenzbleibt beim Wechsel des Gxttypus
unversehrt, von einer reduzierenden Interpretation unverstellt,

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



macht und immer schon schwergemacht hat. Alle Anfeindungen,
allerHaB demFilm 0edem dieserFilme) und seinenMachern gegen-
gbersetzengenau hieran. $errStraub, Sie haben das Enjambement
nicht beachtet!", so fdngt es meist an.Und Straub'hat keine Probleme
zu antlvorten: ,,8n-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 Max nach; lange durchgezogene Schritte, etwas
affig, etwas aus dem Gleichgewicht. Fr hat Recht, genau das ist ein
Enjambement. Was ihm das Enjambement zerstdre, sei die Variabili-
tiit Es macht Sinn verbiqdlich. Vor allem im gesprochenen Text. Die
Entscheidung ftir mehrere Sinne (bei Huillet/Straub ganz buchstii-
blich) hat dabei mit Beliebigkeit iiberhaupt nichts zu tun. Dazu orien-
tiert sie sich viel zu penibel an der Textgestalt. Presentien wird nicht
irgendeine Materialitiit von Sprache (wie auch?), sondem die eines
konkreten historischenTextes. Dessen Begrenztheit limitiert Bedeu-
tungen; sie unifiziert siejedoch nicht. _

Als Huillet/Straub sich 1984 entschlieBen. den TOD DES EMPEDO-
KLES zu lilmen, entscheiden sie sich ftir einin Text, den es nicht gibt.
Was es gibt, sind drei fragmentarische, stark divergievende Entwi]rfe,
ein B0ndel von Handschriften mit zahlreichen schwer zu entziffern-
den, hiiufig parallelen Lesarten. Was vorliegt, ist ein Berg Arbeit. Die
StuttgarterAusgabe versucht daraus ein Ergebnis zu machen. S ie 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 n2iher, als daB die bei-

len, die sich auf den Fluch beziehen) erforderlich mache (was Sattler
auch konsequenterweise befolgt) und: ,Wo liihrt das hin?"
Die Entscheidung ftir die erste Fassung des Trauerspielfragments als
Grundlage des Films liillt aus zwei Griindgn: Zum einen ist sie die
uueinste, sprachlich z.T. ,prosaischte (,,Das war ein alberner
Gedanke, Mann!" l22O der drei Fassungen und folglich in gewisser
Weise die vollstiindigste. Allein die Figur des Empedokles ist viel stiir-
ker perspektiviert als in den spiiteren Entwiirfen (die sich sukzessive
enlamiliarisieren). Sie ist, wenn man will, dramatischer konzipiert -
der andere Grund der Entscheidung anges,ichts eines Stiicks, dessen
St?irke nicht gerade im dramatischen Aufbau liegt. Der Fiim aber
brauche gerade diese Unreineit; die le.tzte Fassung sei nicht mehr
filmbar. Ftir das Trauerspiel, das mit Personen rechnen muB, ist die
zunehmende Abstrahierung des Empedokles eine Leistung: nir
einen Film, der das Sriick zum Gegenstand hat und aer Rheto-rit zu
vermeiden sucht, sind die Vorgaben andere. Die Figur des Empedok-
les wird in der l. Fassung in liinfFacetten vorgeliihrt, die nebeneinan-
der stehen, ohne daB sie zu hierarchisieren wiiren. Es lassen sich
unterschelden: Empedokles als tjff intl icher, polit ischer Mensch. als
privater Mensch, als Wahnsinniger, als Prophet und Priester und als
Heiliger. Keiner dieser Aspekte ld8t sich ohne Rest in einen anderen
iiberftihren; im Film sind sie schon allein im stark divergierenden
Stimmprofi l des Empedokles-Dantellers present, in dessen changie-
renden Sprach-/Artikulations-NuanCen und Sprech-lntervalten.
Was Huillet/Straub an diesem Figuren-Splitting so sehr reizt, ist die
Figur des Heiligen. Immer habe man alles Heilige geha8t und

den Filmer denTOD DES EMPEDOKLES selbst edieren? Vom Her-
ausgeber der kritischen Textausgabe D. H. Sattler bekommt Daniile
Huillet dic Fotokopien der Hijlderlinschen Handschrif\ mit denen
sie Zeil6 fiir Zeile die Bei8nerschen Lesarten und Textentscheidun- |
gen iiberpriift. Dai Ergebnis - die Textgrundlage des Films - ist eine
halbe Collage. Es ist der mit neuen Lesartenvielfach breit tiberklebte
TeK der Stuttgarter Ausgabe, ein neuer Text auf dem Sprung zur
hiStorisch-kitischen Ausgabe. An einem langen Wochenende wird
das Ergebnis mit Sattler diskutiert. DaB der Huillet-/Straubsche von
dessen spdterem Text dennoch in mancherlei Hinsicht abweicht,
dokumentiert die Eigenstiindigkeit der Filmerjlext-Arbeit. Und es ist
nicht der schlechtere Text, der da ediert wird..Auffdllig ist die grdBere
Vonicht deq beiden Franzosen bei dqr Konektur angeblicherTextirr-
tiimer. 726 ;du klage dich nicht an" (Sattler;ich klage dich nicht an")
wird beibehalten. Ein Beispiel. Es gibt mehr. Da0 der Fluch des
Empedokles CSterbt langsamen Todes, und euch geleiteVDes Prie-
sters Rabengesang/.. .1",'713a-724a) nicht gestrichen wird, wie es
Hiilderlin im nachhinein einmal vorgehabt-hat ("lKeine Fluch? Er
muB lipben bisansUnendliche hinJ -eine Randbemerkung, die Satt-
ler sklavisch in dii Tat umsetzt - demonstriert das Niveau, auf dem
hier operiert wird. Fiir HuilleUStraub ist der Nachtrag inelevant; der
Traum der Ausgabe letzter Hand' reine Fiktion. Sie argumentieren '
plausibel, daB diese Streichung zwei andere Streichungen (von Stel-

gedacht, man ktinne keine Kunst damit machen. Ftir sie sei es eine
Flerausforderung gewesen, einmal den Gegenbeweis anzutreten. In
der Filmgeschichte sind Hagiographien selten. Huillet/Straub. nen-
nen als V6rbilder SIEGFRIEb Gairg), SEVEN WOMEN (Ford) und
ALEXANDER NEVSKU (Eisenstein). Auf Traditionslinien bezo-
geq ist der Heiligen-Aspek't der FiguiEmpedokles kompliziert' Da
gibt es die Widerspriiche von Opfer und Selbstmord, von Held uno
Heiligem. In dominant christlicher Tradition die Inszenierung etner
Heiligenfigur, die sich t6ten will, in franz6sischem 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 CharaKer-Fdchel d.9r
Figur nicht aufgeldst, sondern zugespitzt. Freilich btEt dadurch ol:
,vollstiindigste Fassung' an Vollst?indigkeit ein. Der Film hO,r! ayt-'
wenn Emoedokles aufhtjrt zu reden. Die Schlu8szene bei HiildeqtP,
(17V7 Niinm ihn hin, du gabst ihm alles, gabsUlhn uns" bisjdo4

"Scheint 
euer Freund zu denken.) geht nicht in den Film cirL Es ls'

iier einzig sroBe Eineriffin die Texieestalt. Daniile Huillet und Jeag
Marie Straub kdnnei das machen, weil sie das, wofiir Hdlderlin no9-1
eine SchluBszene braucht. zuvor sction in der Dialogregie enerqur
haben. Die Funktion derSzene bei Hdlderlin ist eine detDezenwe'
rung. Die Figur des Empedokles wird im Dialog von Delia, Panro*
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und Pausanias relativiert; das SchluBwort hat die Skeptizistin (Delia).
Das Stiick ist damit von hinten zu lesen: Zweihundert'Jahre ioEieitiii
iich die Situation verkehrt. Der christliche Kosmos isrnictrt ,i,i-t i ini-
akt; die Figur eines Heiligen ist nicht mehr zu brechen, sondern liegt
als gebrochene vor.
Nun wollen Huillet/Straub mit ihrem Interesse am Heitigen, einer
der zentralen Kompgnenten von jenem ,strukturierten paihoi., von
dem weiter vom die Rede waq nattirlich nicht Einheit herstellen. Das
wtirde jedem ihrer Arbeitsschritte widersprechen. Das problem, das
sich ihnen stellt, ist, wie Empedokles verschwinden kann. ohne'daB
sein Tod einen neuen Helden, ohne da0 das letzte Wort. dis ihm ein-
gerdumt wird, ein neues Machtverhiiltnis produziert. bas problem
wird gelost durch einen harten Schnitt: ,,Irisbogen, so ist meine
Freude." Schnitt: Nachspann. Die Vermeidung der Pause nach dem
Sprechen funktioniert: DerText hat kein letztes Wort, das nachklingt;
er bricht abrupt ab. Dadurch wird keine der Empedokles-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 - iibenaschend,
wo doch die Form zundchst gegen das Pathos zu kiimpfen scheint -
spiegelt sich in der Verwendung der Musik im Vor- und Nachspann.
Htirt man zu Beginn des Films das Ende eines Bachschen Violin-
sonate, so hrirt der Film auf mit deren Anfang. So weit wiire es gut
gewesen, nur liigen Huillet/Straub an einer Stelle unter den Titeln
des Naqhspanns eine Tonspur ein, die sie an einem venegneien Dreh-
tag eher zuliillig aufgenommen hatten, als die Kamera schon nicht

mehr lieL Man hdrt: ,,meine Freude."/[EinstellungswechseU * Nach-
spann mit Musikspur/[Ende der Musik] Anfang einer Tonspur mit
einem Vogel und einem Donnergeriiusch. Der Effekt dieser Stelle ist
ungliicklich. Intendiert war eine Konfrontation von Natur und Kunst,
genauer gesagt der Kunst mit der Natur. Etwas iiuBerst Lebendiges,
Ftgenwilliges (Musik) wird unterbrochen von etwas, das es nicht
braucht (Donner). Was anklingt, ist der Tod. Der Effekt ist ein ande-
rer: Das Gerliusch des Donners leistet eine nachtriigliche Autorisa-
tion derRede des Empedokles, die nicht beabsichtigtiein kann. Es ist
pll€nterweise gcittliche Rede, die mit Donner endet.

Festzustellen, daB Huillet/Straub an dem Aspekt des ,heiligen Empe-
dokles' interessiert sind, heiBt nicht, festzustillen, da0 sie d''ies beiier
Arbeit in der Vordersruhd stellen. Im Geeenteil: konkete Arbeit an
einem Text, einem Film setzt bei beiden eln mit Sinnentleeruns. Das
hei8l daB ab dem Zeitpunkt, wo ein Text beginnt, fiir sie wich'tig zu
werden, sie damit aufhciren, seinen Kontext zu erarbeiten, sich eine
tnterpretation zurechtzulegen (Briefe Hdlderlins uird den ,Grundzum Empedokles' lesen sie Seisoielsweise erst nach derFertiesiellune
ocs F ilms). Jeder spi,irbare Versirch einer Modellbildune. ied]er offen]
stchtlich interpretaiorische Zugriffwird radikal von ihneriibgeblockt.
utc ltnnsucher laufen hier reeelm:iBig ins Leere:,die wollten wissen.was wir fiir ein Bild haben, beior wir ein Bild haben'. So sind sie nichi

zu versteherl Sicherlich haben sie auch Bilder im Kop[ bevor sie mit
der Arbeit am Film beginnen. Nur gibt es fiir-sie diese Bilder nichl
wenn sie mit der Arbeit beginnqn. Sie sind fiir'die Arbeit schticiri
nicht zuliissig; sie machen zu viel kaputt.

HuilleUstraub machen ihren Sinn nicht verbindlich. Ein solches Ver-
lahren halten sie liir totalitiir. Die kiinstlerische Struktur ist liir sie viet
zu komplex als da3 sie in einem Modell aufgehen k<innte. Ihre
Arbeitsweise erwarten sie dagegen auch als Rezeptionshaltung: sie
hoffen aufeinen Zuschaueq der hinsehen und hinh6ren kann. Jinen
ohne kampfhafte Orientierung auf einen Sinn, Jn der erdig-lri.inen
sizilianischen Landschafl unter blauem, weiBbewcilktem H-immel
stehen Figuren in schlichten klassischen Gewiindern und rezitieren
dieTexte von HrilderlinsTrauerspiel. [. . .] Ein iibenaschend schcjnes.
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 grdBer die Dichter sind, desto mehr sollte man Konzepte verses-
sen. Wenn man Schmez empfindet bei Wrirtem, braucht man nicht
sofort zu wissen, was das bedeutet." Das einzige, was man brauche, sei
Aufmerksamkeit und Gelassenh.eit. Vergleichbar etwa dem Sportier:
mit Gehim und Konzentration, aber auch mit Geschmeiiligkeit.
,Wenn man darauf warten mii8te, was der Film im einzelnen sagt,
wdre der Film schrecklich." Bei keinem Film seien alle Dialoge sofort
verstiindlich; ,,was passiert, wenn einer das ersten Mal die Matthiius-
Passion hort?"

Das kiinstlerische Konzept von Huillet/Straub ist radikal antiherme-
neutisch: Die Oberfliiche ist konturiert genug, als da3 man ihr noch
einen Sinn untgrlegen mtiBte. An die Stelle von Metaphysik ist die
Fixierung auf das Material getreten. ,Wir haben nie gedacht, wir wol-
lenjetzt H<ilderlin verfremden. Die Arbeit am Sprachmaterial bringt
das mit sich. Eine Arbeit mit dem Material llBt nicht mehr einen Pro-
duktionsmodus zu; der eine Ubersetzung wiire, eher eine Abbildung.'
Wichtig ist: so transparent, so viel Abbildung wie mdglich."
Abbildung hei8t nicht lllustration. Wenn beim ersten Auftritt des
Archons lGitias (Jn Eins verloren. Allverdunkelnd hiitlt./ DerZau-
berer den Himmel und die Erd') ein Schatten vor die Sonne tritt und
das Bild sich verdunkelt oderwenn beidererstenNaturtotale 0berder
gro0en utopischen Rede des Empedokles die Wolken langsam anei-
nander wandern, sich jedoch kohplett nicht schlie8en, dann ergibt
das zwar Bedeutungseffekte, ,abbr statt dar0ber zu lachen, daB der
liebe Gott uns eirten Streich gespielt hat. . . wenn es immer eine Ent-
sprechung I : I wiire, dannwdre es richtig, bei,allverdunkelnd'dunkel
zu werdenl

Wolkenschiebbr sind die beideh freilich nicht. V/as sie mit Abbildung
meinen, ist die Abbildung der Materialitiit des Textes. Er ist ein iiuBe-
rcrZwaag, der Mdglichkeiten bereit stellt. 

-DaB 
man durch so eine

tsorm etwas tut, was man nie getan hette. Das ist kein Joch, das ist eine
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Freiheit mehr." Die Materialbeschaffenheit ezwingt den Schnitt;
theoretische Entscheidungen werden, wenn, am SchluB getroffen
(.Fast nur, wenn es nicht mehr gehtJ. Interessant in diesem Zusam-
menhang ist Huillet/Straubs Wertschiitzung von Dziga Vertovs EIN
SECHSTEL DER ERDE. Ein auf eine bestimmte Art enzyklopiidisch
srrukturierter Filml 1926 in der UdSSR der Versuch einer offenen
Besundsaufnahme liirden Neubeginn. Vertov hat sich in fiinfThesen
zu diesem Film ge?iuBert, drei mdchte ich im Kem zitieren. ,J.: [...1
Ob Chronlk, ob Komcjdie, ob Spielfilmschlager - EIN SECHSTEL
DER ERDE liegt irgendwo auBerhalb diese Definitionen, das ist
schon die ndchstfolgende Stufe [. . .lII.: EIN SECHSTEL DER ERDE
kann in den Grenzen der UdSSR keine Kritiker, die Gegner bzw.
Anhiinger des Films sind, finden; denn sowohl die Gegndr als auch
die Anhiinger sind ebenfalls Teilnehmer des Films. [. . .] II1.: [. . .] was
auch immer zu beachten sei: alles wird auf Seiten dieserArbeit gegen
jeglichen Typ des,Schauspieler'- oder,partiellen' Schaupieler-Films
sein. Den vollen Sieg der Fabrik der Fakten iiber die Fabrik der Gri-
massen". DieKonzeption von Huil let/Straub kniipft hieran, jedoch
mit entscheidender Diflerenz. 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 liirsich steht. Fi.ir nichts sonst. Und das erkliirt die zentrale
Bedeutung des Heiligen fiir Huillet/Straub. In deren ,Fabrik der Fak-
ten' ist es am schwierigsten, das Heilige fiir sich - unliidiert, in dem
ihm eigenen Wert - stehen zu lassen. Ftr sich sprechen zu lassen. Es
ist gewisserma3en der Gradmesser liir gelungepe Abbildung. Struk-
turiertes Pathos.

Es ist der einzige Luxus, den die beiden Franzosen sich seitje heraus-
genommen haben, daB sie im Vergleich zu den Superproduktionen
iiberproportional viel Filmmaterial auch-kopieren lassen (Beim TOD
DES EMPEDOKLES werden von 63.000 m abgedrehten 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 durchgiingig mehrere verwendbare
Aufnahmen von derselben Einstellung in Hdnden halten. (Was es
ihnen ermdglicht, drei bis vier Originale hemtstellen. Die Red.). Ein
langgehegtes iisthetisches Projekt der beiden ist damit realisierbar.
Die venchiedenen Fassungen lassen zum einen erkennen, wie sich
materialbedingtderGesamtschnittendert,d.h. im einzelnen,welche
unterschiedlichen Schnitte die jeweiligenAufnahmen diktieren und
welche Effekte das produziert. Zum anderen leisten siE inmitten aller
Reproduzierbarkeit einen feineren Angriff auf die Einzigartigkeit des
Kunstwerks, auf das Original.
Diesdr Lust an der Variation ist die Lust an der Potentialitiit des Mate-
rials ablesbar. Huillet/Straub gebrauchen die bekannte Steinbruch-
Metapher, aber in charakteristischerWendung. ,,Es ist wie dieMdnner
von Canara. Stehen vor einer Marmorwand und suchen Adem, set- .
zen dann den MeiBel an und treiben die Spaltungen immer weiter.
Immer an a,nderer Stelle, immer mehr." Der dem zugrundeliegende
Kunstbegriffdeckt-sich exakt mit Walter Benjamins Vorschlag zur kul-
turyeschichtlichen Dialektik.,,Es ist sehr leicht, Iiir jede Epoche auf
ihren verschiedenen,Gebieten' Zweiteilungen nach bestimmten
Gesichtspunkten vorzunehmen, dergestalt, daB auf der einen Seite -
der',furchtbare', ,zukunftsvollei,., lebendige', ,positive', auf der ande-
ren Seite der vergebliche, rtickstindige, abgestorbene Teil dieser
Epoche liegt. [. . .] Aberjede Negation hat ihren Wert andererseits nur
als Fond liir die Umrisse des Lebendigen, Positiven. Daher ist es von
entscheidender Wichtigkeit, diesem, vorab ausgeschiedenen, negati-
ven Teile von neuem eine Teilung zu applizieren, derart, da8 mit elner
Verschiebung des Gesichtswinkels (nicht aber der MaBstiibe !) auch in
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 einerhistorischen Apokatastasis in die Gegenwart eingebracht
ist."

AufGedankenfiguren Walter Benjamins std,Bt man bei diesen beiden
Filmemachern tiberhaupt sehr hiiufig. So ist deren Materialesthetik
unmittelbar gekoppelt mit einem emphatischen Arbeisbegriff, des-
sen einzelne Komponenten sich mit Handwerk/Alter/Erfahrung/
Prizision/Geduld angeben lassen. Wenn Huillet/Straub vom Film
eziihlen, wenn sie in ein vorsichtiges Schwiirmen geraten, dann hijrt
man Geschichten von alten Vorliihrem, die Filme noch einlegen
konnten, von der ktirzlich verstorbenen Frau, von der sie bqreits ein
Jahr vor Drehbeginn ihre Kostiime zur Verfiigung gestellt bekamen,
damit die Darsteller sich darin zu bewegen lemen (-lv1an l[uft anders
im Gewand als in einer Hosel oder von rund siebzigjiihrigen Ton-
mdnnern, etwa von dem an der Mikroangel, der sich vom Kamera-
mann nur die Brennweite des Objektivs angeben ldBt, um zu wissen,
wie weit er die Angel in den Bildausschnitt hdneen kann. Erhhnin-
gen, die verloren gehen; ein gewisses Blau bei den Tuaregs, das mit

dem Verschwinden derTuaregs.verschwinden wird; Kleider, die man
in Europa nicht mehr sieht, seit Giotto.
Dabe i ist das Arbeiten der beiden nicht nur ein material-l'iiiertes- s.rr-
dern auch ein kollektives, arbeitsteiliges Arbeiten: ,,keine l"t-"i,
machen, die jemand anders besser machen kcinnte". Die Liste-ifrl,
Drehbuchautoren belegt dies: Brecht, Corneille, Mallarm6. p;;;i;
Kafka, Schijnberg, jetzr Hcilderlin. D<ich die Arbeitsteiluirp-ciliJl
bereits viel friiher an. Jeder Huiller/Straub-Film ist ein Film vin ,i"li
Filmemachem. Es ist bedluerlich genug, daB man das beton.-ri 111udi
bekommt man doch zur Orientierulg immerhin zwei unterscheidl
bare Namen genannt (obwohl eshdlfig glnu€,die StrauUs. treiBtl. da
ist keine Ehefrau wieder einmal bei den Dreharbeiten dabei. w;e ,l-"1
meldet. Es ist in letzter Zeit einiges tiber Co-Subjekre und Oi. Fuiill
tion . asymmetrischer_ B eziehunge4 liir die iisthetische proOuf<iion
geschrieben worden.-lm Falle der Franzosen hat man eines Oer sCiG-
nen BeispieJe eines funktionierenden (und faszinierenden) svm1n"-
trischen Beziehungsmodells, das iiberArbeit strukturiert ist. K-oniJn-
triert und verliebt. D. h. ke.in symbiotisches Verhiiltnis zweier Leure-
die sich selbst Umwelt sind; keine Radikalitdt, die nur i. iber privatis-
mus auszuhalten wdre. Die praktizierte Arbeitsteilung auch in
Arbeitsstadien, wo dies normalerweise un0blich ist, beispielsweise
beim Schnitt, garantiert dabei eine gewisse Kontrolle der Launen.
,,Das ist oft Gewalf. Aber da kann etwas herauskommen.'l Der Prdzi-
sion kommt das zDgu.te.

Der Gedanke der Arbeitsteilung steht auch hinter der Entscheidune
li irdeneinzelnen Darsteller. Da hat mannichtden Eindruck. da8 eini
Clique lilmt; da scheint jeder Darstellerftirseine Rolle ausgewdhltzu
sein. Und es gibt im TOD DES EMPEDOKLES keine Fehlbeset-
zung! 

"Die 
Enscheidung liir einen Darsteller ist wie eine Wette. Erst

dann Fdngt die Arbeit an." Dabei gehert,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
Hermokates beispielsweisg zundchst ausgeklammert, damit sie sich
erst einmal prinzipiell an den Hijlderlin{eK gewcihnen k<innen. Bis
auf wenige Ausnahmen lernen Huillet/Straub mit dem jeweiligen
Darsteller zusammen.

Huillet/Straub mischen stets Berufs- und laiendarsteller; Berufs-
schauspieler mrigen sie im allgemeinen nicht. Das Problem, das sie
mitSchauspielem haben, liegt fiirsie inderen intemalisiertenmecha-
nischen Bewegungsabliiulen ("Laiendarsteller machen nie zweimal
dasselbe." 

"Wie 
die Kinski in PARIS, TEXAS vor der Peepshow-

Scheibe sich durch die Haare fdhrt, ist inllationiir. Das kann sehr
schon sein, hat man aber beim erstenmal gesehen.'). Fiir dasTheater
k6nne das Sinn haben: Wo man immeralles im Bild hat muB Eiirdeu-
tigkeit im Raum eben anders hergestelltwerden. (Etwa durch Gesten,
Kopfbewegungen, ein'Kcirperwippen). 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 Kopl,
ist im Theater unvorstefibar,,,wo man zuviel sieht, um sehen zu ktin-
nen, wie der Krirper atmet und tanzti Gleichzeitig sei solch ein Kijr-
per bhne 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 spiechen 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 KJaus-
Michael Gr0ber aus dem Jahre 1975 anschaut (,,seinerzeit Gri.ibers
wunderbare Inszenierung in der Schaubiihne", Karena Niehoff im
Tagesspiegel)...Bruno Ganz mit SchweiBerbrille im Bahnhofswarte-
saal vor dem Atna. LdBt man einmal als legitimen Argumentations-
punkt den historischen beiseite (da0 es einJleistung riar, zuderZei,t
dieses Sti,ick i.iberhaupt auf die Biihne zu bringen), ftillt der Versuch
der Veneidigung einer solchen Art von Aufliihrung vor dem Hinter-
grund der Filmer-Arbeit iiuBerst schwer. Zu groB sind einfach rl.te
Niveauunterschiede. Die Hrilderlin-Rezitation von Bruno Ganz ist
schlimm rhetorisch, selbstgef?illig und unpriizise wie die Handlungs-
abliiufe auf der Biihne iiberhaupt. Ein solches Theater kann von
Huillet/Straub viel lemen.

Was abgesehen von diesen Punkten ftir die beiden bei Berufsschau-
spielem im allgemeinen von Nachteil ist, ist, da8 Schauspieler heut-
zutage als eigenstiindige Berufsgruppe soziologisch uninteressan^l
seiei ("In oe ri frtitren liollnvoooTrlrirln kann min noch sehen, daB
der Darsteller Farmer ist oder soetwas"). Die Auswahl der Darsteller
des TOD DES EMPEDOKLES ist entsprechend gemischl Nebe-
neinander'agieren ein hsll i indischer Opernsdnger, ein italienischer
Philosophieprofessor (und Gramsci-Spezialist) .neben einem deut-
schen Balleitdnzer und Goetheinstitut'Lehrer; ein fast S0jiihriger



Melville/Langlcodard-Schauspieler neben einem italienischen
Geschwisterpaar. Ein Gro8teil der Darsteller hat Deutsch als Zweit-
sprache. Melodisch ist das iiuBerst interessanL.Darsteller des Empe-
dbkles isl Andreas von Rauch, ein ehemaliger Lehrer aus Hambdrg-
Ahona. Die Bach-Violinsonate det Vorspanhs wird von ihm gespielt;
die letztenTiine liegen beinahe noch aufden Blumenderenlen Ein-
stellung, "Di0 

ist mein Garten". Jeder Film ist ein Dokumentarfilm
iiber den Hauptdarsteller."

Bereits sehr fr0h, iiber ein Jahr vor Drehbeginn, beginnen HuilleU
Straub damit, die Einstellungen dEs Films festzulegen. Straub fertigt
erste Skizzen an, die 0ber die Standorte der Danteller und der
Kamera rein abstrakt den dramatischen Raum des Films aufbauen.
Worum es geht, ist soetwas wie eine erste riiumliche und pschycholo-
gische Abstimmung. Erstdanngehen die beiden Filmerauf Drehort- ' .
Suche, priifen drauBen die Abstraktion auf dem Papier.,Wenn wirdie
Orte suchen, dann existiert Htilderlin nicht mehr. Man sucht etwas,
was in sich stiinmf Das konkete Bild entsteht erst mit den Darstel-
lern und dem Licht, das vorgefunden wird. Die Einstellungen kcinnQn
dabei noch einmal variieren. 

-Die 
L<jsungen fiir das Bild linden wir

meistens: d. h. wenn die Kameraleute kommen. bleibt ihnen nicht
viel Platz ft ir tolle Ideen. Jede Einstellung gehriri zu ginem Ganzen,
was Kameraleute meist vergessen."

Das bi,irgerliche Trauerspiel war mit dem TOD DES EMPEDOKLES
buchstiiblich an die frische Luft gesetzt worden. EinSchauspielunter
freiem Himmel. Als Huillet/Straub nach Sizilien kommen, um Natur
zu suchen, wo sie noch unzerstd'rt ist, treffen sie auf zwei Sorten von
Gruben: die der Archiiologen und die der Bauspekulanten. Die
Gegend'um Agrigent ist fiir den Film willig unbrauchbar; einzelne
Orte, die sie von 1972 noch in Erinnerung hatten,'erkennen die Filmer
nicht wieder. Als Drehort liir den ersten Akt hatten sie urspri.inglich
a.n Elba gedacht, diesen Plan jedoch bald venvorfen (,Nein, das ist
Ubermut. Wir mtissen zurtick zum Naturalismusl. Also niihem sie
sichAgrigentso weit es dieNaturzuldBt. Gedrehtwirdanzwei Orten:
An einem ausgetrockneten Flu8bett neben dem Aufstieg'zum Atna
nahe der Ortschaft Linguaglossa und in dem Park eines ,Castello di
Donnafugata' auf einem Hligel zwischen Comiso und Marina di
Ragusa. In 8 km Luftlinie sind die amerikanischen Mittelstreckenra- '

keten stationiert. Der F-ilm beginnt mit Bildern aus dem Park,.d: h. mit ,
der von Menschen bearbeiteten Natur. Die l^andschaft am Atna im
zweiten Teil des Films hat einen anderen Charakter; die erste lange.
Naturtortale tiberder utopischen Rede des Empedokles im Offist die
schdnste Naturaufnahme, die ich je im Film gesehen habe (,,EMPE-
DOKIES ist vielleicht der erste Film. in dem ich wirklich eine Land-'
schaft als Landschaft wahrgenommin habe." Manfred Hermes in
SPEX). Dabei wird im TOD DES EMPEDOKLES nicht Natur, son-
dem in der Natur gefilmt; ein GroBteil der Ausschnitte steht im Kon-
text von Sprache. Viele der Bilder existieren nur im Widerspruch zum
Text. Ansonsten w0rden sie sich in reinerSelbstgefdlligkeit zerst<iren.
In der freien Landschaft entsteht nun der Effekt, daB die Figuren
libh nichrnaturalistisch bewegen, daB sie beialleiRealitiit vrillig inEI
inszeniert erscheinen. Im Film gibt es keine Fahrten, keine
Schwenks. Die Figuren erscheinen relativ ruhig, fast statuarisch. Der
Blick wird dadurch auf weitaus elementarere Handlungen gelenkt.
Was fehlt ist Zappeligkeit.

Jean-Marie Straub stellt die Naturaufnahmen des TOD DES EMPE-
DOKLES gem in dieTradition dergroBen Maler'unterden amerika-
nischen Westemregisseuren: Raoul Walsh etwa oder John Ford. Die
Parallele ist richtig gezogen; nur daB hier das Pathos der groBen Tdler
und Berge noch radikaler geworden ist. Und zwar dadurch, daB man
Naturagieren ldBt. Man hastet nichtdurch Einstellungen. Fiirdie Kri-
tiker ist das'unertrdglich. Natur, die nicht mit Schwenks oderZooms
aufbereitet, ja tranchiert wird, gibt es nicht. Sizilien, das sind die Pano-
ramen der Postkarten, sonst nichts. Nicht einmal den Atna gibt es,
wenn man ihn anders lilmt. Jch weiB auch nicht, griible vergeblich
noch dariiber, warum die beiden, wenn sie das, wo's sich begibt, in
Sizil ien drehen, uns Sizil ien vorenthalten?,Kein Meer, kein Atna,
kein Bezug zur landschaft: ein paar Biiume, ein wenig Gestriipp im
Iichtdurchflutet schcjnen Haine' (Karena Niehoff im Thgesspiegel).
H.at man Natur allein im Bild, mu8 sie gezeigt werden; sie darf sichi
nicht selber zeigen. Weil man das nicht mehr wahmehmen kann.
Oder um es mitier Polizei zu sagen: Man muB die Natui vorgeftihrt
bekommen. In Bezug auf den fOn pfS EMPEDOKLES spricht
r.nln in der Kritik folgrlich von,erstarner Natur'. ,pas ist schon hart,
oalJ man den SpieB so umdrehl.Man kann wohl sagen,,daB die 'Kamera erstarrt vor dem, was sie vorfindet. Es gibt eine Fiille,von
lnlormationen, allein im Lichti ,. , :

ljSqh lem niichtlichen, klaustrophobischen Kafka-Film mit einer
,v telzahl von Innenaufnahmen init hochartifi zipller Beleuchtung(Kamera: William Lubtchansky) haben Huillet/Straub mit ihrem

KT,4SSENYERHALTN'SSE

neuen Film einen offeneren, freieren Film vorgelegt, der ausschlieB-
lich mit AuBenaufnahmen bei Naturlicht arbeitel welches auf den
ersten Blick eher dokumentarisch anmutet. Tatsaihtich ist das pro-
jekt, auf Sizilien ausschlieBlich mit Naturlicht zu filmen, weitaus ima-
ginativer und kiihner. DrauBen die Bildanschliisse [iir den Schnitt zu
bekommen, habe nach Meinung der beiden Filmer bistang als einzi-
ge_I-9tggg&tand(Kamera u. a. beiGRAPES OFWRATH undCITI-
ZEN KANE) geschafft. 

-Bei ihrem Film sind Huillet/Straub an einer Reproduktion der Auf-
nahmesituation interessiert. Im nachhinein zu gliitten, die Sprilnge
zu beseitigen, kiirhe ihnen nicht in den Sinn. Die einzelnen Aufnah-
men werden bei der Lichtbestimmung und dem Farbausgleich opti-
miert, aber-nicht einander angeglichen Hintereinandeistehen-sie
gewissermaBen blockftirmig. Es gibt keine Tilgung der ZeitdiflCrenz.
D ie KAmera im TOD QES EMPEDOKLES hat Renato Berta, der mit
Lubtchansky als einer der groBen Lichtexpeiten in'Europa gilt. (Als
Godard zu Beginn seiner erneuten Spielfilmproduktion in SAWE
QUI PEL.TT [L-A. VlE] versucht, einen Dialog i.iber die Miiglichkeiten
des Lichts im Film herbeizufiihren und mit zwei Chef-Kameramdn-
nem zu drehen, greift er genau auf diese beiden Spezialisten zurtick.)
Wiihrend Lubtchansky bevorzugt mit Halbschatten und sehr kon-
trastreich arbeitet (am liebsten mit Kunstlicht) und fiir ausgefallene
Bilder bekannt ist, ist Berta Spezialist'fiir optimale Bildauswe(un!,
Iiir iiuBerst konzentrierte, auf das wesentliche reduzierte, eher,ein-
fache' Bilder - bevorzugt AuBenaufnahmen mit weic[em Licht. Fiir
den TOD DES EMPEDO KLES erhiilt er die Anweisung, die Foiogra-
lle mrjglichst kontrastreich zu halten, sehr hartes Material zu benut-
zen. Und was bezogen scheint auf die K6migkeit des 35 mm Films,
auf den weitgehenden Verzicht auf indirekte Beleuchtung, lii8t sich
im Ergebnis in fast allen Bildkomponenten wiederfinden: Kontrast.
Beim Bildaufbau beispielsweise in dem zweiten Delia/Panthea-Dia-
Iog der Kontrast von altem und neuem PortreL von einer im Stil atter
Gemiilde fotografierten Frau in einer Zypressenallee, einer Totale
voller Tiefenschdrfe und Lichteinfall zwischen den Biiumen und
einem eher wie ein Foto aufgenommenen Miidchen, eine Halbnahe'
mit leichtem Tele-Effekt und diffusem Licht unter den Biiumen. Bil-
der, die man erfaBt hat, werden fallengelassen; das Gesicht von
Andreas von Rauch wird nicht,verpulver(', wenn man es einmalgese-
hen hat. Und der Film weiB zu variieren; man sptirt die Lust der Fil-



mer. Fonnen zu zeigen, Farben und Tijne. Und Sizilien nattirtich.
iiuiil.ystoub erweiien dem Land auf ihre weise Reverenz. An einer
Siiite t"ssrn sie nach der Rede des Empedokles das Bild del Nqtyr
fuz stetrtn. 

-Das 
istjetzt ni-cht mehrHcilderlin; das ist fiirSizilien." Es

iind 4 Bilder, die sie da stehenlassen; 24 sieht man in einer Sekunde.
So werden Effekte produziert. Uberhaupt sind die im Film zwischen
zwei Einstellungeneingelegten Pausen iiuBerst genau und reflektiert.
Geerade iiber Pausen werden ja am schnellsten Psychologismen auf-
sebaut: eine zu lange (oder auch schon normale) Sprechpause kann
6ereits'die Gewalt aus giner Antwort nehmen, 

"macht 
Hii lderlins

pialektik_&p_utt". Aber das heiBt nicht, daB 9!$!tt!g[!!9h t1aq9
Eeschnitten wi,irde oder nach irgendeinem zuvor festgelegten Prinzip
und sei es Hcilderlin. Mit der Aufnahme ist zum Text etwas hinzuge-
kommen. Und beides gilt eS zu beachten. Die Pausdn sind musika-
lisch strukturiert; ,sie sind wie bei Webem. Sie lassen einem die Frei-
heit, die Figur beurteilen zu krinnen". Dabei sind in deren Hinter'
grund die Bilder, ruhig wie sie sind, in permanentei Bewegung. Das
Licht ist es, das einen nicht zur Ruhe k.gmmen li iBt; die Lichtarbeit
des Films ist in der Tat einzigartig: Man liiBt das Licht spielen und
fiingt es dabei ein; ein sanftes Licht, wie man es nur in Filmen sieht,
gibt es hier nicht. Es gibt dafi ir eine Form von Entsprechung:.Dem
priizisen Licht ltaliens niihert man sich mit Prdzision.
Die beiden groBen Naturtotalen am Atna iiber der Rede des politi-
schen bzw. wahnsinnigen Empedokles btindeln die Erfahrungen der
Arbeit. 

"Ihr 
diirstet liingst nach Ungew<ihnlichem"; so beginnt der

erste groBe Blick der Kamera ins Weite. Die Landschaft ist aufgenom-
men mit einem l8 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). Dergezeigte Ausschnittvon NaturliiBt sich
nach und nach erkunden. Geleitet wird die Erkundung dabei vom
Licht, das das Gel?inde regelrecht aufrollt, immer neu perspektiviert.
Zum Teil sind die Helldunkel-KontraSte so fl?ichig, da8 man abstrakte
Farbschichten vor Augen hat, dann wieder sieht man in einem
unscheinbar gebliebenen Teil des Bildes die Wurzdln der dortigen
Biiume, anderswo dann die Spitzen der Grdser. Die Schattenlinien
verschieben sich in einem fort. Die utopische Rede des Empedokles
kommt dabei aus dem OII, was den Ton noch priisenter macht.
Zudem wird der Text nicht, wie sonst iiblich, vor Ort auswendig rezi-
tiert, sondem (wie noch an zwei weiteren Stellen des Films) vorgele-
sen. In Bezug auf das Stimmprofil erzeugt dies nattirlich Variationen.
Die zweite Naturtotale, mit der der Film beschlieBt (;[Ia! Jupiter
Befreier, n[her tritt), unterscheidet sich von der ersten durch die
Wahl des Bildausschnittes. Der Blickwinkel ist rechts und links ver-

. hint (25 mm Objektiv); die griine Fliiche vorne ist nicht mehr vor-
handen, man sieht keine Wuzeln mehr. Der Text spricht vom Jod.

Wird in diesen beiden Einstellungen der Raum durch das Licht kon-
stituiert, so wird in den dialogischen Sequenzen die r[umliche Per-
spektivierung durch eine Systematisierung des Kamerastandpunktes
eneicht. Der Kamerastandpunkt bleibt identisch; es wird nicht koni-
giert. Die Kamera schwenkt auf unterschiedliche H<jhen; die Hohe
des Stativs bleibt jedoch gleich. Es wird gewisserma8en im Schwenk
geschnitten. Wie die Figuren zueinander stehen, wie sie sich sehen,
wie man sie sieht, derRaum 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 einTheatertableau konstruieren. Bei den Dreharbeiten hat
man sich das ganz real vorzustellen. Es gibt eine Fliiche, 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 vor einer der duBeren Linien, die
sie nicht [benchreiten darf. Wiirde die Linie tiberschritten werden,
wiire der Raum zerstdrt; man hiitte einen ,Gummiraum'. DaB solch
ein Raum, der heutzutage im Film fast die Regel ist, von den
Zuschauem kaum mehrwahrgenommen werde, zeige,,,da8 die Men-
schen den Raum nicht kennen, in dem sie leben". DaB man keinen
Blick mehr liir Distanzen hat. Die Systematisierung des Kamera-
standortes leistet aber noch etwas zusitzlich. Sie ermtiglicht eine
Kadrierung, die nicht beliebig ist, wenn man will, relativ objektivier-
bare Geschmdcksurteile. Sicher sind die einzelnen iisthetischen Ent-
scheidungen bei der Bildauschnittswahl nicht genau artikulierbar;
sozialisationsbedingt. Da flie0en auch Erfahrungen mit anderen Fil-
men ein. FiirdenTOD DES EMPEDOKLES beispielsweise Mizogu-
chis Virfahren, wichtig6 Ereignisse statt in Gro0aulnahme in Totale
oder Halbtotale zu filmen (etwa in SANSHO DAYU). Aber natiirlich '
auch andere, nicht unmittelbar prlsente Bilder. Was sich sagen ld8t,
ist,.daB die beiden Franzosen mit der Problematik des Bildrahmens
iuBerst sensibel umgehen. ,,Es gibt Sachen, die man ze-igen muB. Die .
kann man nicht halb drinlassenl Das kd,nnen dann Aste sein.
t . . .1

Zu einem Film gehcirt, daB man ihn sich auch anschauen kann. Im
Falle des TOD DES EMPEDOKLES sieht es so aus, als ob der Film

. nie gezeigt werden wird. Es scheint als ob er ft ir das Museum gedreht
worden sei. Die Auflnahme des Films in der Kritik ist eine Kette von
Unglaublichkeiten; der Tatbestand hei8t Kunstmord. Mora aui
Uberforderung. Auf die eigene Hilf losigkei reagierendie Krit ikerund
ein GroBteil des Publikums mit purem HaB. Eine viel zu elemenkre
Reaktion, als da8 sie sich noch mit anderen Auffassungen uonFit1n
begriinden lieBe. Der Film sitzt. Daran besteht kein Zweifel. Wenn
Huillet/Straub sagen, Aan eine Verdnderung von Sprache unO e,rtit<u-
lationsgeWohnheiten init ierender und angreilender sei, als die von
Bildeinstellungen, geben ihnen die Reakrionen auf den EMEpDO_
KIES recht. Was sich bloBgelegt sieht, sind offensichtl ich Urdngste.
Die Angst vor Aphasie etwa.
Und weil keiner etwas zu sagen weifJ, sagen alle was. Post- wie Vor-
moderne. Jeder sagt, wie es ihm so geht: verkauft wird das als Filmkri-
t ik. Es hat viel von der Berulsschauspielerei, wie sie Huil leVstraub
verstehen. Die Krit iker haben.zuviel im Kop[, um den Film unbetan-. gen sehen zu kcinnen, aber nicht genug, um ihn zu begreifen. Dai

' macht sie wtitend. Man findet die Fehler nicht und denunziert des-
halb. Die vorsichtigen Rezensenten versuchen sich.entsprechend
abzusichem: ,,wahre Enttduschung [...] die starre Kamera von
Renato Berta [...].sowie die nicht gerade sonderlich bri l lante Beset-
zung nahmen dem Sttick jegliche innere Spannung und Konsistenz.
Freil ich hat auch das eine durchdachte Konseeuenz, was bei diesen
Filmemachern wohl auch kaum anders efwartet werden kann" (Boe.
in Neue ZiircherZeitung). Oder: ,,Bu8tag bei der Berlinale. Die radi-
kale K0hnheit des Jean-Marie Straub und seiner KunstgePdhnin
Danii le Huil let ist immerwiederatemberaubend: Was sie demPubli-
kum [. . .] an Selbskasteiung abzwarigen, glich einer Ziichtigung. Von
.jenem unbeugsamen Asketensadismus, der nur zwei Mdglichkeiten
lii0t: Entweder davonlaufen [. . .]oderleiden" (Ponkie inAZ). Ein ver-
legener Respekt schwingt da selbst im VerriB noch mit. Huillet/Straub
stecken in der abstrusen Situation von Klassikern, die sich weiter
du0ern. Weithin anerekannt als entscheidende Neuerer der Film-
kunst der 60er Jahre; ist doch zwanzig Jahre spdter nicht einmal ihr
erster Film vgn der Kritik verdaut. Alexander Kluge meinte damals in
der Diskussion, da8 man das nicht machen kOnne, Sprache als einen
Gegenstand zu behandeln. Sprache sei ein Vehikel liir Kommunika-
'tion; sie transportiere Sinn. Dasselbe Argument wird bei jedem
'neuen Film von Huillet/Straub unverdndert angeftihrt. Ob Klugc
diese Position heute noch einnehmenwiirde, wdre einmal interessant
zu wissen. Sicher ist, daB in die Koqtroverse um den EMPEDOKLES-
Film auch die Grundsatzdebatten in den Geisteswissenschaften der
letzten 5 bis l0 Jahre einfl ie0en.Die neuen Schlagworte,Dekonstruk-
tion', ,Dispersion' oder ,Dissemination' -..an dem Huillet/Straub-
schen Film wdren sie zu priizisieren. Aber das ist gewisserma8en'nur
die intellektuelle Oberlage der Ablehnung. Davon zu'unterscheiden
ist das Gros der Krit iken, die aus dem Fehlen einer Filmkitik in der
Bundesrepublik resultiert. Was bei Jean-Marie Straub am Beginn sei-
ner Filmarbeit steht, ist die Intention i. iber Filme zu schreiben.
Straub, Chabrol, Godard, Rifette. In der Bundesrepublik gibt es Ver-
gleichbares nicht.

AuIderturbulenten Pressekonferenz in Berlin sagt Straub: ,,Die mei-
sten Filmemacher zeigen etwas, was sie noch nie gesehen haben." Die
ersten Krit iker in den Zeitungen verstehendas auf ihre Art. Sie schrei-
ben, daB man einen Film wie den von Huil let/Straub nicht zeigen
darL Sie erinnem sich.,,Beispiel f i irein schrecklich deutsches (?) MiB'
verstiindnis vom Massenmedium Film. Auch bei den fiir die Wettbe-
werbsauswahl Verantwortlichen." (Hagmut Brockniann im Votksblatt
Berlin) Die i ibenegionalen Zeitungen kniipfen hier an. Andreas Kilb
- eine spiite Reinkamation der Figur des Notars Dr. Kilb aus Huil let/
Straubs NICHT VERSOHNT (1965): .Das war Bi.iroleben,.wie sie's
gewohnt war: Kaffee kochen, Kuchen kau[en und was erziihlt bekom-
. men, das seine richtige Reihenfolge hatte: von dert 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 Kdmmerer, Notare, Btirger-
meister und Domherren geworden: dort'hinten war noch etwas von
den strengen Gebeten spdterer Prdlaten in der Luft, die diisteren
Laster jungfriiulich gebliebener Kilbinnen und die Bu8iibungen
frommer Jtinglinge, in diesem dunklqn Haus da hinten ; . .i - dieser
Andreas Kilb schreibt in der Zeit:,,Dies rigorose Kino gleicht dem
Ungliick, das es beschwdrt'. Was er wil[, sagt er auch (,,eigentlich g_ibt
dieser Film [. . .] dem Kino den Abschied - der Verscihnung von won
und Bild'), was das sein soll, das wei0 der l iebe Gott. Au[das ,nicnt
verstihnte Wort und Bild' kaprizieren sich auch die Kollegen. Karena
Niehoff in der Siiddeutschen Ziitung: "Laiendarsteller, 

Empedokles
sogar zuweilen mit abgeschlagenem Haupt, singen in einem weinerlr-
chin Ton; nein, nicht:etwa.d-en henlichln Teit, sondem diesen als
Hackstiick: penetant stookend, den Versbruch penibel respektiereno-'

, hat fast jedes dritte oder viene Wort auIdas ihm zugehdrige ndchste
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qeraume weile zu warten. DaB die beiden Filmemacher uns Sterb-
l-iche. vor atlem die Kritiker, Iiir taub und blcide halten, liir Faschisten
sar. wenn sie denn nach dem Sinn zu fragen wagen - daran l ieBen die
ie*i8 von innen her aufs kostbarste Begli inzten keinen Zwei[el. [. . . l
5o sei den Grobe.n grob gesagt: Ihre Manie, ihr aufs iiuBerste:'Getrie-
benes treibt das Au0erste dem Dichter aus.'

in der Diskussion immer wieder Schule. .Da gibt es doch Regeln".

"Wenn 
ein Kind so sprechen w0rde, wiirde es eine 5 bekomiren".

Wenn Wagenbach zum Kafka-Film sagt, so kcinne jede Gemtisefrau
sprechen, liegt das auf demselben Niveau. DerVergleich zum Kafka-
Film zeigt.das Klassiker.Argument in aller Schiirfe. Eine in Rezensio-
nen hiiufig anzutreffende Bemerkung ist,,,dieser Film lii0t sich kaum
mit dem vorausgegangenen des Cineastenpaares, mit KLASSEN-
VERHALTNISSE vergleichen" (Boe. in Neue Z0rcher Zeirune). Der
Rang-Unterschied ist dabei nicht einer der Fitme, das ist en-tlchei-

_ dend, sondern einer der bearbeiteten Autoren. Es geht immer auch
um die Differenz Kafka-H<ilderlin. Huillet/Straub wissen das senau.
Sie verfolgen seit Jahzehnten zwei groBe Arbeitstinien. Die ei-ne. ich
nenne sie einmal die sprachreflexive, l i iuft i iber die Filme OTHON.
DALLA NUBE ALLA RESISTENZA, TOD DES EMPEDOKLES:
die andere, vielleicht die mehr geseltschaftskrit ische, i iber die Fitmi
N I C HT. VERSOHNT, G ESCHICHTSUNTERRICHT, KIASS EN.
VERHALTNISSE. Die Freiheit, die sich die beiden herausnehmen.
ist, immer von einer Linie auf die andere zu wechseln, diese wechset-

- seitig zu radikalisieren, Hiitten sie auf der Linie des Kafka-Films wei-
tergemacht, hiitten sie vielleicht Erfolg gehabt. Oder: ,,Wenn wir 20
Kartons dazwischenmachen, ,,A.m Atna' oder ,Josef Stalin', etwas
gesetzte Musik Unterlegen, nicht ganz so schlecht - Mozart wdre am
besten - kiegen wir einen Bundesfilmpreis." Deutsche Klassiker.
Kilb meint, er Hnde den Film entduschend, aber das seija auchtein
Wundeq wo schon das,Projekt Hcilderlin'gescheitert sei. Eine Film-
kritik gibt es in der Bundesrepublik nicht; die Filmkritik als letzter
niveauvoller Stellvertretei hat ihr Erscheinen eingestellt. Was es statt-
dessen gibt, sind immer mehr Berichte 0ber Film und einen neuen
Typus Journalisten - nennen wir ihn Kilb.

Mediokritdt hat in der ohnehin schon recht planen bundesrepublika-
nischen Kulturlandschaft ihren Preis. Nur daB es nicht der eigene ist.
Nattirlich nicht. Als Folge der dffentlichen Kritik lehnt das Kurato-
rium des deutschen Films, das Geldpr aus Bundesmitteln verteilt, die
nicht eingespielt werden m[ssen, eine Vertriebsftirderung lur den
TOD DES EMPEDOKLES ab. Begriindung: Soetwas kcinne man
heute nicht mehr machen

Fiir entscheidende Hinweise und die Diskussion des kxtes danke ich
Robert Bramkamp, Manin Hagemann und Renate Werner

Rembert Hiiser

Die Marschrouten sind damit vorgegeben; was sie verbindet, ist das
Stereotyp Slnn: l. (garnichteinmal speziellaufdenTOD DES EMPE'
DOKLIIS bezogen, als Standard-Avantgarde-Vorwurfl Sinn als-die
dominante Auffassirng von dem, was Film ist (Herbert Linder, 1968:
,,Es ist seltsam, da0 die Leute desto besser wissen, was Film ist, je
schlechter sie sehen); 2. Sinn, verstanden als IixerTraditionsbestand,
als Klassikerkanon (zu dem Holderlin tibrigens noch nie geziihlt hat)
und 3. Sinn als unantastbares grammatikalisches Gesetz. Totalitiir ist
das.alles, das stimmt, nicht nur taub und bltid. Es geht um das, was
undeutsch ist. Um deutsche Ehre geht es. Die Hark Bohm dann retten
muB. DER KLEINE STAAISANWALT -,,Ehrenretter Hark Bohm"
(Morgenpost). Vendterisch genug, ist der Bezugspunkt.dieser Leute

Die Gesetze des Geistes aber seien metrisch, das fi ihle sich in
der Sprache, sie werfe das Netz i jber den Geist, in dem gefan-
gen er das Gcitt l iche aussprechen mi.lsse, und solange der
Dichter noch den Versakzeht suche und nicht vom Rhythmus
fortgerissen werde, so lange habe seine Poesie noch keine
Wahrheit, denn Poesie sei nicht das alberne sirinlose Reimen,
an dem kein tieferer Geist Gefallen haben konne, sondbrn das
sei Poesie: eben daB der Geist nur sich rhythmisch ausdrljcken
konne, daB nur im Rhythmus seine Sprach liege, wiihrend das
Poesielose auch geist los,  mithin unrhythmisch sei .

Und jedes Kunstwerk seiein Rhythmus nur,  wo die Z6sur einen
Moment des Besinnens gebe, des Widerstemmens im Geist ,
und dann schnel l  vom Gi j t t l ichen dahinger issen, s ich zum
Ende schwinge. So of fenbare s ich der dichtende Gott . 'Die
Zdsur sei  eben jener lebendige Schwebepunkt des Menschen-
geistes,  auf  dem der g6tt l iche Strahl  ruhe.

Eettina Brentano von Arnim

Was der Mensch dem Menschen und der Natur angetan hat,
muB aufhoren, radikal aufhiiren - dann erst und dann allein kon-
nen die Freiheit und die Gerechtigkeit anfangen. Gegentjber
dem scheuBlichen Begriff fortschritt l icher Produktivit i i t, f i ir den
die Natur "gratis da ist", um ausgebeutet zu werden, bekennt
sich Benjamin zu Fouriers ldee einer gesellschaftl ichen Arbeit,
die,'weit entfernt, die Natur auszubeuten, von den Schopfungen
sie zu entbinden imstande ist, die als mogliche in ihrem Scho8e
schlummern". Zum befreiten, von der unterdriickenden Gewalt
erlcisten Menschen gehort die befreite, erldste Natur. [...]

Zum , ,Denken gehcir t  n icht  nur die Bewegung der Gedanken,
sondern ebenso ihre Sti l lstellung". Auch sie sind von dem
Unrecht und der Untat durchtrdnkt.Was der historische Materia'
l ist,,an KulturgUtern i jberblickt, das ist ihm samt und sonders von
einer Abkunft, die er nicht ohne Grauen bedenken kann". Seine
eigenen Gedanken sind nicht frei von dieserAbkunft. Deren Stil l-
stellung ist der Augenblick, in dem ihre Abkunft bewuBt wird und
das BewuBtsein veriindert. Das Denken erfi ihrt den ,,Choc", der
es unfi ihig macht, in den iiberlieferten Bahnen weiterzudenken;
die Negation wird zu seinem konstruktiven Prinzip. Eines seiner
Resultate.ist die Unmoglichkeit des Staunens darUber,.daB die
Dinge, die wir unter und seit dem Faschismus erlebt haben, ,, im
20.Jahrhundert ,noch' moglich sind". Sie sind'die Wirklichkeit
des 20. Jahrhunderts, das seinerAbkunft verhaftet bleibt und sie
erfUl l t .  [ . . ]

Wo die Revolution messianisch geworden ist, kann sie nicht am
Kontinuum sich orientieren;Das heiBt aber nicht, da0 sie auf den
Messias warten muB. Dieser ist nur im Willen und Tun derer, die
arn Bestehenden leiden, der Unterdrijckten, f i ir Benjamin: im
Klassenkampf. Wenn dieser nicht akut ist, dann wird d-erWider-
schein der mdglichen Freiheit nur in einer ganz verschiedenen
Zeit sichtbar: in-;der Erlcjsung oder der M usi[ oder derwahrheit"
- nrcht aber in der Zeit der entfesselten Produktionskriifte, d€s
"technischen Eros". Die Freiheit erscheint auch nicht in der Frei-
zeit, wo jeder komponieren oder philosophieren kann, sondern

eben in derStillstellung,wie sie in dergroBen Musik und Literatui
geschehen ist. Nahe liegt es, die Worte Benjamins im Sinne
jenes schlechten Humanismus zu interpretieren, der gegen den
Mater ial ismus die "hoheren Werte",ausspielen' iu nlUSsen
glaubt. Benjamin warnt: Der "Klasserlkampf .. . ist ein Kampf um
die rohen und materiellen Dinge, ohne die es keine feinen und
spirituellen gibt". Diese Sind im materiellen Kampf selbst gegen-
wdrtig, wenn anders er wirklich ein Kampf um die Aufsprengung
des Kontinuums ist - gegenwiirtig ,,als Zuversicht, als Mut,.als

' Humor, als List, als Unentwegtheit", und sie werden jeden neuen
Sieg der Herrschenden immer wieder in Frage stellen.

Ungeheuer ist derAbstand, derdie Gegenwart von solchenWor-
ten trennt. Sie wurden zurZeit des triumphierenden Faschismus,
beim Ausbruch des Zweiten Weltkriegs, geschrieben. Die
Gegenwart gehrjrt nicht mehr derselben geschichtlichen
Periode ari: sie liquidiert dieZeit, in derderoFfene und versteckte
Kampf gegen den Faschismus noch fiihig schien, das Kontinuum
der Geschichte aufzusprengen. Es hat sich wieder geschlossen.
So steht die tatsiichliche Entwicklung als blutiger Zeuge ftlr die
Wahrheit Benjamins: aus dem Btick auf die Vergangenheit, nicht
aus dem Blick in die ZulSunft schiipft der Kampf um Befreiung
seine Kraft, Der Angelus Novus der Geschichte ,hat das Antlitz
der Vergangenheit zugewendet', aber ein ,Sturm weht vom
Paradieie" und "treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft, wiihrend
der Trlimmerhaufen vor ihm zum Himmel wtichst."

Herbett Mbrcuse
(siehe auch .Nach- und Hinweise" auf Seite 29)


