32.internationale filmfestspiele berlin

12.internationales
forum
des jungen films

berlin
13.2.—-23. 2.
1982

ZU FRUH | ZU SPAT

TROP TOT /| TROP TARD

TOO EARLY / TOO LATE
TROPPO PRESTO /| TROPPO TARDI

Land Italien/Bundesrepublik Deutschland/
Frankreich 1981

Produktion, Regie,
Buch, Schnitt

Jean-Marie Straub,
Daniele Huillet

Kamera William Lubtchansky,
Caroline Champetier (Teil 1)
Robert Alazraki,
Marguerite Perlado (Teil 2)

Ton Louis Hochet, Manfred Blank

Texte Friedrich Engels (‘Engels an Kautsky’),
Mahmud Hussein (‘Luttes sociales en
Egypte’)

Sprecher Daniele Huillet, Gérard Samaan

Assistenten Leo Mingrone, Isaline Panchaud (Teil 1),

Mostafa Darwisch (Teil 2)

Dreharbeiten in Frankreich (Juni 1980, Teil 1) und
in Agypten (Mai 1981, Teil 2)
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Linge 105 Minuten (Teil 1 : 28 Minuten,

Teil 2 : 77 Minuten)
Format 16 mm, Farbe

Anmerkung : es handelt sich bei der vorliegenden Version des
Films um eine von Straub/Huillet selbst hergestellte deutsche
Fassung, in welcher die Texte des Films auf deutsch gesprochen
werden,

Inhalt

ZU FRUH |/ ZU SPAT istein Film in zwei Teilen (Teil 1 :
Friedrich Engels; Teil 2 : Mahmud Hussein). Teil 1 basiert auf
einem Brief von Engels an Kautsky, Teil 2 auf Ausschnitten aus
dem Buch *Luttes sociales en Egypte’ von Mahmud Hussein.

Engels setzt den historischen Verlauf der Franzosischen Revolu-
tion von 1789 — wer diese Revolution gemacht hat und wer von
ihr profitiert hat — in Beziehung zur Einkommens- und Lebens-
situation der franzosischen Land- und Stadtbevolkerung zu die-
sem Zeitpunkt. Mahmud Hussein skizziert die Geschichte der
lindlichen und stiadtischen Revolten im Agypten des 19. und 20.
Jahrhunderts bis zum Nasserschen Staatsstreich von 1952, Die
Straubs haben die historischen Orte, um die es in den Texten
geht, wieder aufgesucht und Bilder und Téne aus dem Frank-

reich und Agypten der Gegenwart zu diesen Texten in Beziechung
gesetzt.

Kritik

Betrachtungen auf dem Lande

Straub/Huillets neuer Film ZU FRUH | ZU SPAT
Von Wolfram Schiitte

Frankfurt a.M. (und dort das ‘Kommunale Kino"") war der letzte
Ort, an dem die in Rom lebenden Jean-Marie Straub und Daniele
Huillet Ende des Jahres 1981 ihren neuen Film ZU FRUH

ZU SPAT in der Bundesrepublik und West-Berlin vorstellten,
bevor er am 11. Januar spat abends im ARD-Fernsehen lief. Zu-
vor waren sie in Miinchen, Berlin und Hamburg gewesen — nebenbei
auch deshalb, weil sie Ortsbesichtigungen unternahmen; denn

ihr niachstes Filmprojekt soll in Deutschland entstehen (vorausge-
setzt, sie finden Geldgeber fiir das 6konomisch bescheidene Vor-
haben); es wire der erste wieder bei uns entstandene Film, seit

die beiden Exilfranzosen 1968 (nach Der Brautigam, die Komddian-
tin und der Zuhdlter) die Bundesrepublik verlassen hatten und in
Rom lebten. Den ‘deutschen Kulturraum’ haben sie freilich nie so
ganz verlassen — wenn man z.B. an Geschichtsunterricht (1972)
denkt (nach Brechts Geschdften des Julius Caesar) oder der ‘Ein-
leitung zu Arnold Schonbergs Begleitmusik zu einer Lichtspiel-
szene’ (1972) und Moses und Aron (nach Schonbergs gleichnami-
ger Oper), entstanden 1974.

Auch ZU FRUH |/ ZU SPAT geht, zumindest in seinem ersten
Teil, von einem deutschen Text aus: einem Brief, den Friedrich
Engels an Karl Kautsky schrieb; der Text des zweiten, lingeren
Teils des Films stammt von dem Agypter Mahmud Hussein, einem
Emigranten, der heute in Paris bei der UNESCO arbeitet.

Was verbindet einen Engels-Text (iiber die Franzdosische Revolu-
tion) mit einem dgyptischen Text der Gegenwart (iiber die lind-
lichen und stidtischen Revolten in Agypten vom 19. jahrhundert
bis zur Gegenwart)? Was die Bilder von Paris und Do6rfern in Frank-
reich mit denen Kairos, Dorfern am Rande der Wiiste, lindlichen
Gegenden im Nildelta? Was, wer ist da ‘zu friih’; was, wer ‘zu spit’?
In welcher Korrespondenz stehen die Texte zu den Bildern, die
Worte zu den Kamerabewegungen?

Zu friih, behauptet Engels an Kautsky, sei die plebejische Losung
der ‘Fraternité’ gekommen, zu spit der radikale Revolutionar
Babeuf, der sie hiatte verwirklichen wollen. Aber da sei der welt-
histonische Befreiungsansatz der Franzosischen Revolution schon
von der Bourgeoisie verraten und an deren Klassen-Interessen ver-
kauft worden. Wie breit die dufierste Armut im revolutioniren
Frankreich in GroBstidten und auf dem Lande vorhanden war, be-
legt Engels an Beispielen aus Dorfern oder aus Stidten wie Paris
und Lyon.

Der Agypter Hussein argumentiert gegen den Eindruck, das dgyp-
tische Volk habe seine unertriglichen Lebensbedingungen immer
nur hingenommen; er setzt gegen solchen angeblichen Fatalismus
eine Subgeschichte der stadtischen und lindlichen Erhebungen
seit Beginn des 19. Jahrhunderts.

*Zu frith /zu spiat’: Damit ist gemeint, was Zyniker die Pointe und

Moralisten die Tragik der Geschichte nennen kéonnten: — lhre Un-
gleichzeitigkeiten; dal namlich oft, um ein Wort des jungen Marx

zu paraphrasieren, ‘die Gedanken zur Tat’ zu friith dringen und



'du Tai zum Gedanken' zu spit kommt. Was du- Teile 'A' und
'I''' dev Films derart zusammenschweif3t, ist der gleiche geistige
Ansatz, dei gleiche Fokus des Interesses. Krrichtet sich auf die
bislang immei verlorenen Kampf« der Plebs und besonders auf
das Schicksal dei bauerlichen Weh in der Moderne. Der Blick

auf Agypten (in dei 'Dritten Welt') wird sozusagen zu einer

Fahrt in die Vergangenheit Frankreichs;und der Blick auf Frank
reich: - ist das du Antizipation dei dgyptischen Zukunft ' Kidme
der Gedanke einer revolutioniren Verinderung heute fiir Frank
reich zu spat, kam ei fir Agypten bisher zu friih? Mit keinem
Wort stellt der Film von Straub/Huillet diese Frage, mit keinem
Wort gibt er darauf eint Antwort; dennnoch spurt man die Frage
und Antwort, nur mufl man beide selbst formulieren. Jedoch
aufler dem bereits erwdhnten gleichen Fokus des Interesses stiltet
er noch aul ander« Art Zusammenhange zwischen seinen schein-
bar topografisch und historisch weit entfernten zwei Ieilen. Zum
einen, indem der Agypter seink Recherche der \Olksaufstinde
eben zu teuer Zei: beginnen labt, in der dei Liquidator der Fran-
zosischen Revolution, Napoleon, sein 'dgyptisches Abenteuer'
beendet« und Frankreich sich zur 'l. Welt'entwickelte und
Agypten zur '>. Welt' machte. Zum anderen, indem der Text

des Agypters mit jener 'daB'-Konjunktion beginnt, mit deren
wiederholter Verwendung Lngcls den Periodenbau seiner argu-
mentativen Prosa gliederte und den die Sprecherin des ersten
Teils (Daniele Huillet > so ZU akzentuieren wufite, daB3 der Perio-
denschlul wie eine Fermate auch iiber lange Augenblicke sprach
licher Stille gehalten schien und der N'eueinsatz der Sprache nicht
als neuer Anfang sondern ais /“r/setzung iiber eine Zone des
Schweigens hinweg kenntlich blieb.

Allein in solchem musikalischen Umgang mit sprachlicher Artiku-
lation, die grofle Korrespondenzbdgen zu schlagen in der Lage
ist, zeigt sich die subtiie Meisterschaft der Autoren, mit gering-
sten, jedoch exakt verwendeten Mitteln duBerst feinmaschige,
um nicht ZU sagen 'von webemsche' Strukturen ausbilden zu
konnen.

Selbstverstindlich verlangt eine solche Asthetik, die als 'minimal
art' allem opponiert, was das Kino an Tricks und Sensationen,
an 'sinnlichen' Attraktivititen der Traumfabrikation entwickelt
hat, eine auBlergewdhiiiiche. eine geduldige Aufmerksamkeit.
Straub/Huillet, das heifit eben eher: zuriick zu Lumicre als: wei-
ter mit Melius. Seit sie Filme machen, haben sic damit Anstof,
Feindschaft, Hohn und Ablehnung erfahren. Je 'pornografischer*
(Straub) das kommerzielle Kino die Phantasie und die Wiinsche
dei Menschen ausbeutet und verschandelt, desto befremdlicher,
Toniésthetik erschei-
nen, die sich mit duBlerster Vorsicht auf dem Boden der Wirklich-

'banaler', unverstandlicher muf} eine Bild-

keit bewegt und der nach einem Wort Rosa Luxemburgs, das
Straub jetzt zitierte, 'das Schicksal eines Insekts genauso wichtig
ist wie das der Revolution': die eben nicht durch Meinung oder
Indoktrination, nicht durch unkenntlich gemachte Instrumentali-
sierung der Bilder und Tone den Zuschauer & -horer iiberwiltigen
und manipulieren will; sondern ihm Augen-Blicke, topografische
Ansichten, betrachtende und gehone Momente der Realitdt wie
Fundsluckc einer dokumentarischen Ethnologie darbietet. Dem
Zuschaue] ist. ihm muB iiberlassen bleiben, was er diesen Doku
menten entnimmt, wie er mit ihnen umgeht, wie er sie sich asso-
ziativ, kombinatorisch aneignet. Die Freiheit, welche ihm diese
dsthetische Konstruktion in keinem Augenblick beschneidet,ist
wohl fiir viele Zuschauer und -hérer das Peinigende an diesen Fil-
men, die zuerst einmal nichts sein wollen, als was sie zeigen und
was sie horen lassen.

Das heilt nun nicht, daB sich die Zuschauer einem Chaos des Zu-
falligen, einem Bild-'l onsalat ausgesetzt séhen. Mitden frithen
Filmen Andv Warhols, die etwa aus der gleichen Zeit stammen
wie Straub'Huillets deutsch« Anfangy mit Machorka-Muff (196.S)
und Nicht verséhnt (1965). beide nach Boll-Stoffen. teilt Straubs
Asthetik sozusagen die 'Lidlosigkcit' des Kamerablicks (jedoch
nicht Warhols Exhibitionismusund sexuellen Voycunsmus) und
das offen« Ohi der akustischen Wahrnehmung; was daran bestiirzt
(zumindest verwundert), ist das absolute Primat des mit Original-
ton Gefilmten. Der Kommentar wird unmif3iverstindlich davon
getrennt (ist eine dritte Ebene, zu der noch eine vierte, die Musik
treten kann): zugleich wird er nie direkt auf das Gefilmte bezogen

damit er Bild und Ion des Realen nicht zur Illustration herabwiir-
digt. Trennung halt diese Asthetik  starke' zusammen als ny lieht
Form ion Verschmelzung oder Harmonisierung*

Paradoxerweis« tritt das Primat dei Realitit /voi Kamera und Mi-
krophon) umso stirker hervor, je offensichtliche! dei Film aus
einei Addition hochst formalisierte! Akt« besteht: Schwenks von
rechts nach links und umgekehrt, horizontal weit 6fter als vertikal:
langen starren Einstellungen,die den Hink in die Tiefe des Raum»
asymmetrisch auslegen; Fahrten der Kamera auf einem beweglichen
Objekt; Kreisschwenks um 360 Grad. Aufler dem Zoom (oder doch
in (Jthfin ? i benutzen Straub/Huillei all« Klassischen, rem ikens
grafischen Mittel des Kinos: aber in dem si< es demonstratio tun
(als wire es zum eisten Mal) und demonstratio’ wird der Gestus,
weil er mit Zeit einldBlich umgeht verschwinden die kinematogra
pfuschen Mittel ni< im vermeintlichen Zweck: nimlich einer iber
das Dokumentieren hinausgehenden Produktion von Schein und
damit Fiktion. Dem Augenblick der Aufnahme von Realitdt bleibt
immei eingeschrieben, daf} sic aufgenommen wurde; so wird sie
(durch Kadrierung, Perspektive, Dynamik), sowohl formalisiert
(wo nicht durch Montage ritualisiert), als auch gerade dadurch als
nichts denn jeweils der reale Augenblick in seinemm momentanen
Lebensflufl erhalten.

Straub/Huillets zutiefst befremdlich« ,*héreiisch*-asketischc Bezie-
hung auf Realitit im Kino hat mehr mit Siegfried Kracauers 'Ei-
rettung der physischen Realitit' (in seiner Theorie des Films*) zu
tun. als mit Godards semiologisch-strukturalistischct Philosophie
der Bilder und Tone. In keinem ihrei bisherigen Filme ist das so
stark hervorgetreten wie jetzt in ZU FRUH / ZU SPAT. Er ist
der 'dokumentarischste' von allen ihren Arbeiten, Ireilich einem
phdnomenologischem Dokumcntarismus (und nicht einem eingrei-
fenden) folgend, im Vergleich zu dem etwa Bunuels Las Hiirdes
von einem geradezu eisensteinschem Barock und george-groszhaf-
ter Polemik strotzt.

Wie Othon (wo Corneilles gleichnamiges Drama in den antiken
Ruinen des gegenwartigen Roms gespielt wurde): wie Geschichts-
unterricht (wo Fragmente aus Brechts Caesar-Roman mit einer
langen Fahrt durch die heutigen Rebsviertel der Urbs konfrontiert
wurden);ja wie noch Dalla nubt alla resistenza (diesem Zweitei-
ler nach Pavese-Texten, dessen erster Teil eine Rekonstruktion des
mythischen Zeitalters versucht« und dessen zweiter Teil eine Orts-
begehung ist. auf der Suche nach Ereignissen wiihrend des Faschis-
mus) —: wie alle diese fritheren Arbeiten ist auch ZV FRUH

Z1 SPAT keine soziologische Recherche, kein« historisch« De-
monstration iiber die 'Wahrheit' von Engels' Analyse oder die so-
zialen Verdnderungen seither; auch kein Report iiber das heutige
Agypten, iiber die Lebensbedingungen sciner Kauern. Kein Film,
dei mit den Mitteln der Reportage und des Journalismus, der Re-
cherche und der Analyse vorgeht (wie z.B. Marcel Ophiils Li chagrin
et la pitie, der Kollaborationund Widerstand dei Franzosen vsib-
rend der deutschen Okkupation auldeckte.

Hatten die Straubs jedoch bisher ihren 'Dokumentarismus' verbor-
gen hinter Rudimenten von Erzihlungen, Skizzen von Handlungen,
Autrissen von Storys, lose verkniipft mit dialogisierenden Menschen,
du 07 dem Hintergrund der Stadt-und Landtopographi« agierten;
und waren ihnen Theuring/Engstrom mit Fluchtweg nach Marseiih
und Claudia von Aleinann kiirzlich mit ihrer 7<< is< nach Lyon
folgt - die einen auf den Spuren der Anna Seghers und anderel
Emigranten, fiii di« Siidfrankreich 1940 zum Transit-Ort wurde

aul der Flucht vor den Nazis; und die andere auf dei Spurensuch«

in der Lyonei Stadtlandschaft, wo sich im 19.Jahrhunderl die So-
zialistin Flora I ristan aufhielt und starb :Ségeln nun Zt FRUIT
ZT SPA'l entschieden danibei hinaus. Es ist ein Schritt zu einer
vollstindigen Autonomie der aufgezeichneten Realitdt, zui hermeti-
schen Souverdnitdit des Dokuments, und ein absoluter Bruch mit
allen Resten des Erzdhlkinos. K«in< Menschen-Schauspieler mehr,
die sich vermittelnd vor oder in diese Bilder und Téne von Stddten,
Dérfern und Landschaften stellten - auBer jenem, die in iiinen le-
ben. Dalla nubi alla resistenza und ZT FRUH / ZT SPA'l ver-
halten sich etwa zueinander wie Cezannes 'Badende' zu seinen
Landschaftsbildern des 'St. V'ictoire'.

Betrachtet man die dsthetische Entwicklung, welche die Straubs

von jenen semidokumentarischen Filmen, in denen ein 'mensch-



