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Magazin

Tribiine des Jungen Deutschen Films

Ill. Jean-Marie Straub

Ausgangspunkt fiir unsere Chronik der Anna Mag-
dalena Bach war die Idee, einen Film zu versuchen,
in dem man Musik nicht als Begleitung, auch nicht
als Kommentar, sondern als isthetische Materie be-
nutzt. — Hatten Sie Vorbilder? — Nein. Nur viel-
leicht als Parallele: was Bresson in Das Tagebuch
eines Landpfarrers mit einem literarischen Text ge-
macht hat. Konkret, kénnte man sagen, wollten wir
versuchen, Musik auf die Leinwand zu bringen, den
Leuten, die ins Kino gehen, einmal Musik zu zeigen.
Parallel mit diesem Aspekt ging der Wunsch, eine
Licbesgeschichte zu zeigen, wie man sie noch nicht
kennt. Eine Frau erzihlt von jhrem Mann, den sie
geliebt hat, bis zu dessen Tode, Da ist zunichst die
Geschichte. Die Frau steht da und kann weiter nichts
tun als dazusein fir den Mann, den sie liebr, egal,
was ihm passiert und welche Schwierigkeiten er hat.
Sie erzihlt, wieviele Kinder sie gehabt haben — sie
haben dreizehn Kinder zusammen bekommen —,
was aus ihnen geworden ist, wieviele gestorben sind
undsoweiter. Also da ist zunichst ihre Geschichte;
dann fixiert ihr Bericht aber auch einen Aufenpunkt,
Man kann keine Biografie schreiben, keine Kinemato-
Biografie, ohne daff man einen Auflenpunkt hat, und
dieser Auflenpunkt ist eben das Bewufltsein der Anna
Magdalena.

Ein Reiz des Films wird darin bestehen, dafl wir
Leute musizierend zeigen, Leute zeigen, die wirk-
lich vor der Kamera eine Arbeit leisten. Das ist im
Film selten der Fall; dabei ist, was auf den Gesich-
tern von Menschen vorgeht, die weiter nichts tun als
eine Arbeit zu verrichten, sicher etwas, das mit dem
Kinematografen zu tun hat. Darin besteht gerade
die — ich hasse das Wort, aber sagen wir in Anfiih-
rungsstrichen: ,Spannung® des Films. Jedes Musik-
stiick, das wir zeigen, wird wirklich vor der Kamera
aufgefithrt, mit Originalton aufgenommen und
— mit einer Ausnahme — in einer einzigen Einstel-
lung gefilmt. Das Spiel wird darin bestehen, daf
man einfingt, was bei dem oder den Musizierenden
vorgeht, weiter nichts. Der Kern von dem, was ge-
zeigt wird bei einem Musikstiick, ist jedesmal, wie

musiziert wird. Es kann sein, dafl das am Anfang
durch eine Partitur, eine Handschrift oder einen
Originaltextdruck eingeleitet wird. Dazwischen
stehen dann Sequenzen, keine Szenen oder Episoden
— wir haben immer weiter radiert, bis wir keine
Szenen, keine Episoden mehr hatten —, sondern nur,
was Stodchausen ,Punkte® nennen wiirde. Alles, was
aufer der Ausiibung von Musik gezeigt wird, sind
»Punkte“ aus Bachs Leben.

Der Film wird wirklich das Gegenteil von dem
sein, was ich gestern im Schaukasten vom Theatiner
Filmkunst zu dem Film iiber Friedemann Bach ge-
lesen und mir aufgeschrieben habe: ,Seine Musik
und die seines Vaters geben dem Film eine Fiille ein-
drucksvoller musikalischer Hohepunkte.* Meine
grofite Schwierigkeir mit dem Bachfilm war bisher

Nach dem Kurzfilm Machorka-Muff (s. Fk
1/64-36 u. 5/66-249) und dem mittellan-
gen Nicht verséhnt (s. Fk 8/65-474 u. Fk 3/66-
143, Drehbuchauszug u. Bilder Fk 2/66) will
Jean-Marie Straub als ersten programmfiil-
lenden Film seine seit iiber zehn Jahren pro-
jektierte Chronik der Anna Magdalena Bach
realisieren. Die Dreharbeiten sollen im Au-
gust des kommenden Jahres beginnen. Uber
einen nicht gedrehten Film zu sprechen, be-
reitet nur dem keine Schwierigkeiten, fiir den
die Inszenierung nur die Ubersetzung einer
Konzeption ist — fiir Straub, wie fiir jeden
Cineasten von Bedeutung, ist sie der eigent-
liche schopferische Vorgang. So bezichen sich
auch seine Auflerungen, die Frieda Grafe und
Enno Patalas im Verlauf eines lingeren Ge-
sprichs mit ihm und Daniéle Huillet, seiner
Frau und Mitarbeiterin, aufgenommen haben,
mehr auf den Ausgangspunkt seines Films als
auf das zu erwartende Resultat. Zur Person
des Autors s. Filmkritik 1/66, S. 47. (Vgl.
auch S. 601 u. 605 in diesem Heft.)
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gerade, dafl die Musik eben keine Hohepunkte im
Film ergeben, sondern auf einer Ebene mit dem iibri~
gen bleiben soll. Ich habe die Musik einerseits so aus-
gewihlt, dafl wir von jeder Art ein Beispiel haben,
einen Eingangschor, ein Instrumentalkonzert, ein
Orgelstiick, ein Cembalostiick, ein Menuett undso-
weiter, und auch aus allen Schaffensperioden eins
— auch die vor 1720, wo die Chronologie des Films
einsetzt, soll vertreten sein; insofern haben wir in
dem Film, der ganz klassisch, ganz linear ist, doch
eine Art Riidkblende! Andererseits, ,dialektisch®,
haben wir die Musik doch ganz mit Beziehung auf
den Rhythmus des Films ausgesucht. Ich weif} ge-
nau, an welcher Stelle ich eine Ebene nétig habe —
und da habe ich dann keine Musik gewihlt, die die
Ebene, die da ndtig war, in Gefahr gebracht hitte.
Die Adiquation zwischen dem ausgewihlten Musik-
stiick und dem Rhythmus des Films mufl in jeder
Szene mit Musik im Rhythmus, in der Kon-
struktion total werden. Abgesehen davon, weiff ich
natiirlich, dafl ich dieses und das Stiick Musik hart
auseinanderkleben kann und an einer anderen Stelle
eine Liicke nétig ist, eine Sequenz ohne Musik, ein
»Lebens-Punkt“, sagen wir, den wir dann erst in
Bachs Leben gesucht haben.

Die Arbeit, wenn ich ein Drehbuch schreibe, besteht
fiir mich darin, zu einem Rahmen zu kommen, der
vollkommen leer ist, so dafl ich sicher bin, {iberhaupt
keine Absichten mehr zu haben, haben zu k&nnen,
wenn ich drehe. Immer bin ich darauf aus, alle Ab~
sichten — Ausdrucksintentionen — zu eliminieren.
Das ist der Rahmen des Drehbuchs. Strawinsky hat
gesagt: ,Ich weiff, daf Musik unfihig ist, irgend-
etwas auszudriicken.” Ich bin der Ansicht, dafl auch
der Film..., also: Man weif} nicht, was Film ist.
Film ist weder da, um eine Geschichte in Bildern zu
erzihlen, das ist inzwischen klargeworden; Film ist
auch nicht da, um irgendetwas zu zeigen — eine To-
tale lohnt kaum in einem Film, nur sehr selten; Film
ist anch nicht da, um irgendetwas auszudriicken, Ge-
fiihl oder irgendetwas anderes. Film ist auch nicht
da — obwohl ich da nicht so sicher wire —, um
etwas zu demonstrieren. Um nicht in eine dieser
Fallen zu geraten, besteht fiir mich die Arbeit am
Drehbuch darin, dafl man diese verschiedenen Ver-
suchungen zum Ausdruck von vornherein abschafit.
Dann erst kann man beim Drehen wirklich kine-
matografisch arbeiten.

Unser Buch beruht fast ausschlieflich auf Bachs

Aktuelles

Texten und Sitzen aus dem Nekrolog, den Philipp
Emanuel in Bachs Todesjahr geschrieben hat. Ein
Teil des Textes kommt daraus, ein Teil aus Bachg
Briefen, und ein kleiner Teil kommt von mir, aber
nur so Sachen wie ,Am Karfreitag desselbigen Jah-
res fiihrte er seine Passionsmusik nach dem Evange-
listen Matthius erstmals auf“, verbindende Texte
und chronologische Angaben. In dem Nekrolog ist
Bach selbst zu erkennen, im Stil und auch in den Ge-
schichten. Man kann annehmen, dafl Philipp Ema-
nuel teilweise geschrieben hat, wie Bach erzihlt hat,
Daraus wird im Film, daff Anna Magdalena, der die
Texte in den Mund gelegt werden, spricht, wie Bach
geschrieben hat, was die Briefe betrifft, und wie er
gesprochen hat, was den Nekrolog betrifft. Man hat
lange Zeit Manuskripte fiir Autographen von Bach
gehalten, die in Wahrheit von der Hand Anna Mag-
dalenas stammen. Erst die neue Bachforschung hat
festgestellt, was genau von der Hand Anna Magda-
lenas stammt, Stimmen oder ganze Partituren, die sie
abgeschrieben hat. Man hat festgestellr, dafl die
Schriften einander immer ihnlicher wurden, wenig-
stens oberflichlich. Das benutze ich im Film nicht,
weil es etwas Optisches ist und ich der Ansicht bin,
daf Optisches am wenigsten iber die Leinwand
kommt. Aber dadurch, dafl Anna Magdalena spricht,
wie Bach selbst gesprochen und geschrieben hat, wird
dasselbe erzielt.

Ich kénnte keine Kinemato-Biografie drehen iiber
einen Menschen, der uns noch zu nahe ist, zum Bei-
spiel einen Menschen aus dem 19. Jahrhundert, auch
nicht iiber einen Menschen, von dem man noch viele
Spuren hitte. Von Bachs persdnlichem Besitz hat man
iiberhaupt nichts mehr; es ist nichts iibriggeblieben,
nicht einmal eine Tabackspfeife; man weifl nidt
einmal, ob er iberhaupt eine Tabackspfeife geraucht
hat. Man hat einen NachlaBl, man weifl, wieviele
Cembali er gehabt hat, wieviele Stiihle undsoweiter,
aber nicht mehr. Also was von Bach {ibriggeblieben
ist, das ist, ganz dumm gesagt, erstens seine Musik,
dann zweitens Handschriften, Partituren mit vielen
Stimmen, die er selbst mit Schiilern, mit S6hnen oder
mit seiner Frau kopiert hat, und die Partituren, die
von seiner Hand stammen, und drittens die Briefe.
Ich benutze auch die Briefe eines Vetters, der ,wohl-
bestallter Kantor® in Schweinfurt gewesen ist und
der eine Zeitlang in Leipzig als Student der Theolo-
gie immatrikuliert war und sich von Bach ,in der
Musik férdern® lieR, wie es heifft. Und dann be-
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nutze ich auch einige Briefe von dem Rektor der
Schule, mit dem Bach einen Streit hatte.

Diese drei Realititen hat man: die Musik, die
Handschriften oder Originaltexte und -die Briefe
samt dem Nekrolog, also wie Bach schrieb und wie
er sprach. Mit diesen dret Realititen kénnte man
noch keinen Film machen, damit kdnnte man machen,
was man einen Dokumentarfilm nennt, aber der Reiz
meiner Chronik besteht eben darin, daf man den
Menschen da hineinbringt. Was fiir einen Menschen?
Einfach den Menschen, den ich nicht einmal selbst
auswihlen werde, sondern die Musiker, die mir ge-
geben werden — vonBasel, von der Schola Cantorum
Basiliensis, von Wien, vom Concentus Musicus. Dann
werde ich natiirlich einige Nebenfiguren genau aus-
suchen, mit genausoviel Akribie wie die Person, die
da den Bach wvertreten soll, und wie die Anna
Magdalena.

Jedes Kind weif}, daf Bach lingst tot ist, und ich
habe nicht die Absicht, zu versuchen, die Illusion zu
erwecken, dafl ich Bach vom Tode erweckt habe. Des-
wegen nehme ich jemand, der Gustav Leonhardt
heiflc und der nicht unbedingt aussieht, wie Bach aus-
sah, und garnicht, wie die meisten Leute sich Bach
vorstellten, ein bifichen dick und so; das ist ein ganz
schmaler Mensch. Ich habe ihn zunichst nicht ge-
sehen. Damals hatte er nur eine einzige Platte auf-
genommen, eine Kantate von Bach, und fast gleich-
zeitig dann die Kunst der Fuge auf dem Cembalo,
die eigentlich fiir Cembalo geschrieben wurde und
fiir kein anderes Instrument — er war der erste, der
das auf dem Klavier oder auf dem Cembalo gespielt
hat. Gesehen habe ich thn erst hinterher; aber ich
war sicher, dafl das der Mann war, den ich suchte,
obwohl ich thn noch nie gesehen hatte.

Dann erst sind wir nach Amsterdam gefahren, um
ihn zu sehen. Als wir ihn dann sahen, bemerkten
wir eine gewisse Ahnlichkeit mit diesem Bild von
Bach als Dreifligjibrigem, das man das ,Erfurter
Bild“ nennt — Sie sehen selbst die Ahnlichkeit, die
ist schon ziemlich seltsam. Nun ist aber seitdem be-
wiesen, dafl dieses Bild falsch ist. Jemand hat nach-
zuweisen versucht, dafl nur eins von den vier, fiinf
oder sieben Bildern, die marn bis dahin fiir authen-
tisch hielt, wirklich authentisch sei, ein Bild, das 1746,
das heifit, vier Jahre bevor Bach starb, von dem
leipziger Stadtmaler Haufimann gemalt wurde.
Allerdings ist dieses Bild fiir mich noch wertloser als
die angeblich unauthentischen, weil sein Autor ohne
Talent war; er war das, was Godard einen fonction-

naire nennen wiirde, und nicht ein Maler. Dazu ist
dieses Bild spiter von fremder Hand iibermalt
worden.

Von Anna Magdalena ist gliicklicherweise kein
Bild iibriggeblieben. Es gab eins, man weiff das ge-
nau, aber der Friedemann hat es irgendwie verloren.
Wir haben in Paris einmal auf der Biihne des Lycée
Voltaire, als unter der Leitung von Kurt Thomas
eine Motette von Bach gesungen wurde, unter den
Sopranistinnen ein Midchen gesehen — wir emp-
fanden gleich einen coup de foudre. Seitdem ist es
dabei geblieben. — Was hat Ihnen an ibr so gefal-
len? — lhre Hinde, das erste, was ich an ihr sah,
waren ihre Hinde. Sie ist Berlinerin, damals lebte
sie in Frankfurt. Inzwischen hat sie einen Kapell-
meister —- jetzt ist er Musikdirektor in Darmstadt —
geheiratet; sie hat Kinder bekommen und gefille
mir noch besser.

Der Film geht chronologisch vor. Die ersten Bilder,
die man sieht, betreffen die Zeit, in der Bach erwa
finfunddreiflig war, also etwa in dem Alter unse-
res Herrn Leonhardt. Was mich reizt, ist, einen Film
zu drehen iiber einen Mann, den man nicht altern
sieht. Ich habe auch nicht die Absicht, ihn irgendwie
zu schminken — ich habe noch nie jemanden vor der
Kamera geschminkt, weder fiir Machorka-Muff noch
fiir Nicht verséhnt. Und er wird am Schlufl, wenn er
da vor einem Fenster steht und man hort, wie er
starb, ,sanft und selig verschied®, wie der Kommen-
tar sagt, genauso aussehen wie als Fiinfunddreiflig-
jahriger. Es kann sein, dafl ich irre, weil ich den
Film seit zehn Jahren nicht mehr gesehen habe,
aber ich glaube, dafl in Mizoguchis O Haru die
Frau, die Hauptfigur, auch ein Leben lang gezeigt
wurde, ohne dafl versucht wurde, irgendwie die Illu-
sion zu wecken, sie wiirde ilter. Einfach, wie es in
dem Text einer Kantate heifit: Dein Alter sei wie
deine Jugend.

Trotzdem wird der Herr Leonhardt ein Kostiim
und eine Periicke tragen, und die Musiker, die wir
zeigen, werden auf Barockinstrumenten spielen. Und
mit den Drehorten werden wir versuchen, nicht un-
bedingt anachronistisch zu sein, auch mit den weni-
gen Mobeln, die wir gezwungen sein werden zu zei-
gen, auch mit den Orgeln. Wir haben genau die
Schauplitze ausgesucht, zum Beispiel fiir Kantaten-
auffithrungen, die etwa der Orgelempore der Tho-
maskirche entsprechen — kleine Entfernung zwischen
Hauptwerk und Riickpositiv. Und wir werden Badhs




Musik natiirlich nicht auf romantischen Orgeln auf-
nehmen. Die Empore der Thomaskirche ist nicht
mehr zu gebrauchen, weil sie im 19. Jahrhundert
umgebaut wurde, aber dhnliches haben wir zum Bei-
spiel im Alten Lande gefunden.

Wir zeigen also Leute in Kostlimen, wir zeigen
einen Mann, der eine Periike und ein Kostiim als
Kantor trigt; aber wir werden dem Zuschauer nicht
unbedingt sagen: das ist Bach. Ich wiirde sagen, der
Film wird eher ein Film iiber diesen Herrn Leon-
hardt sein. Auch in den ,Punkten® aus Bachs Leben
wird man den Darsteller Bachs als Herrn Leonhardt
respektieren. Der Film, das Spiel besteht darin, dafl
man ihn mit diesen drei Realititen, Schriften, Texten
und Musik, zusammenbringt. Nur wenn die Ziin-
dung zwischen diesen vier Elementen funktioniert,
wird etwas daraus werden.

In Machorka-Muff habe ich mich der Realitit be-
dient, damit die Fiktion, sagen wir die Satire, noch
realistischer werde, hier will ich mich der Realitit
im Gegenteil bedienen, damit der Aspekt des Fikiti-
ven, den der Film hat, noch deutlicher wird, so daf§
man am Schluf} fast vergessen hat, daf} es um Bach
geht. Am Ende wird der Film fast mehr ein Roman
sein als selbst Nicht verséhnt — gerade dadurch, daff
ich fast ausschliefilich Realitit nehme. In Machorka-
Muff hatte ich ganz wenig Realitit — gewifl, jedes
Bild ist nur Realitit und weiter nichts, ,ein Stein®,
das ist klar; aber was ich hier ganz naiv Realitit
nenne, das ist zum Beispiel die Zeitungssequenz, fast
nur das, und das ist ja nur ein kleines Stiick von ein-
einhalb Minuten, und der Film ist siebzehn Minuten
und dreiunddreiflig Sekunden lang. Hier im Bach-
film kénnte man die Proportionen einfach umkehren
und sagen: man hat fast ausschlieflich dokumenta-
rische Realitit — die wirkliche Musik, die wirklichen
Texte und Schriften, die wirklichen Musiker — und
nur ein Siebzehntel Fiktion, und trotzdem wird das
Ganze fast nur ein ,Roman“ werden.

Obwohl unsere Arbeit an dem Drehbuch haupt-
sachlich darin bestand, jede Spur von Absichten, von
Ausdruck wegzuradieren, kann ich zum Beispiel sa-
gen, was meine Frau empfunden hat, als sie das
Drehbuch auf Wachsmatrizen geschrieben hat, nim-
lich, dafl es ganz einfach ein Film iiber den Tod sein
wird. Aber es wird auch — ich hoffe, daff das dann

nicht mehr drin ist und doch noch drin ist — ein
Film iiber einen, mit Bernanos, ,homme libre® wer-
den. Bach ist fiir mich einer der letzten Figuren der
deutschen Kulturgeschichte, bei denen noch nicht ge-
schieden ist, was man Kiinstler und Intellektueller
nennt; bei ithm findet sich keine Spur von Romantis-
mus — man weil}, was zum Teil aus dem deutschen
Romantismus kam; bei ihm bestand iiberhaupt keine
Trennung zwischen Intelligenz, Kunst und Leben,
auch kein Konflikt zwischen ,weltlicher” und ,geist-
licher Musik, bei ihm war alles auf einer Ebene.
Fiir mich ist Bach das Gegenteil zu Goethe.

LEs hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht®, der Satz
von Brecht, den ich als Untertitel fiir Nicht ver-
sébnt genommen habe, kdnnte genauso auch als Titel
fir den Bachfilm gelten. Der Film erzihle die Ge-
schichte eines Menschen, der kimpfl. Er wartet, in
den Situationen, in denen ich thn zeige, immer bis
zur letzten Minute, ehe er reagiert, bis die Situation
ganz von der Gewalt der Gesellschaft, in der er lebt,
erfiillt ist, dann erst reagiert er, weil er, wie jeder
Mensch, faul ist, weil die alltigliche Gewalt, die man
braucht, um nicht jeden Tag zu resignieren — ich
meine nicht gesellschaftlich, sondern iberhaupt —
eine grofle Energie erfordert. Er hat nicht gegen die
kapitalistische Gesellschaft zu kimpfen, wie der Satz
von der Heiligen johanna der Schlachthtfe gemeint
ist — aber wer weifl ... Wenn der Film wirklich wie
Bach wird, eine totale inkarnierte Ausgewogenheit —
das meinte ich, wenn ich sagte, es gibt keine Schei-
dung bei ihm zwischen Kunst, Leben und Intellekt,
geistlicher und weltlicher Musik —, wenn der Film
auch das wird, was der Mensch war, dann geht er
natiirlich bis in die Wurzeln der Gesellschaft, dann
kann man den Satz ,Es hilft nur Gewalt, wo Ge-
walt herrscht® benutzen als Titel fir diesen Film.
Dann stimmt er auch im christlichen Sinn. Die Re-
signation ist nie eine theologische Tugend gewesen
— als solche erschien sie nur dem 19. Jahrhundert.
Die Dialektik zwischen ~ das Wort Resignation
wire nicht das richtige — Geduld und Gewalt stecke
in der Kunst von Bach selbst, das wird zum Beispiel
deutlich in der Kantate Nummer vier, ,,Christ lag in
Todesbanden®, das steckt in der Kunst von Badh,
aber nicht nur in den Texten seiner Kantaten, son-
dern auch in der Mustk.
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