
DeNrirr HutI-rEr uno Jr.:rn-MrRrr '  SrRruu bcreit t t t  grgtnroi ir t ig einen Fi lm nach
Franz Kafkas Romanlragnez! Arrrcrikt uor, l tr  i t  l icscm Sommer ged,rebt axr-
den und zum Jahresendc lcrt iggcstt l l t  st ' in sol l ;  am l inde ibres zraeiza6clt igen Auf-
enthalts zu Proben in Bcrlin nahnt itb on r t. Mirz r98 j dieses Gespriich mit Jean-
Maric Straub auf . -Hl.run larocki

[ , infadr mit dcr Scclc, t l .rs gibt es nidrt

Wie ist es zu dicscm Drchbucb gckommen - sttbt jr , l t r  I) ialogsatz bei Kafha?
Jeder Satz stcht schon bci Kafka. Aber ni<:}rt  j t ' t lcr S.rrz stcht bci Kafka als Dialog.

Zum Beispicl <l ic genzc l j rzdhlung der Thercsc ist bci Kal 'k:r kcin Dialog. Aber idr
kann dir nicht crklr ircn, wie wir - zunichsr idr al lcin, untl  t l : rrrn wir - das aufgebaut
haben. Idr wci{3 cs selbst nicht, Nicht, weil  es irgcrrt lwic rrrystcri i is wire, sondern
weil  idr zu f:rul l r in, mir die Frage zu stel len. IcI mijchtc <l:r nidrr fcstc Gri inde haben.
Aber idr kt jnntc cl ir  bringen, was ich abgesclr ieben habc eus r lcrn l lu,:h;ganz einfach
so, wic clcr chebrol audr erzihlt, er sdrreibe ein Budr zunidrst in cin Sdrulheft ab.
allcs mit dcr I ieder.

M an nimmt sicb selbst als Filter und liifit es durchlaat'en.
Man kimpft nidrt mir Texten, mit Absirzen; man fragt sidr einfadr, ob das iiber

die Leinwand kommt, ob es einem selbsr erwas bedeutet. In diesem Fall hat der
Aufbau des Films niclts mehr zu run mir dem bei Kafka, obwohl jeder Textblock
einer von Kafka ist. Der Film wird eine ganz andere Struktur haben; abgesehen
davon ist der Roman sowieso ein Fragment.

Und ic} wei8 noch gar nidrr, ob diese Misdrung irgendwann existieren kann; das
gehiirt wirklicl zu den komisdrsten Mischungen, die wir je versudrt haben. Ich
meine: historisch - unhistorisch, die Riume, die Drehorte ...'Wenn wir das vor zwan-
zig Jahren vorgehabt hd.tten (das ist eine absurde Hypothese, denn ich glaube nidrt,
daIS mir Kafka genug bedeutet hltte, damit idr da eine Anregung und Lust bekom-
men hltte - aber nehmen wir an), dann wlre wahrsdreinlidr ein historiscler Film
entstanden. Und hier - idr hab' keine Lusr mehr, eine alte Sclreibmascline in irgend-
einem Laden, wo idr sie gesehen habe, oder bei Freunden zu holen und ins Biiro der
Oberkijchin reinzustellen; dann nehme i& lieber die letzte Sdrei8e, die da steht, mit
Plastikdedrel usw. Nicht sysremarisih und nidrt immer; nur: W'enn icl einen Raum
gefunden habe, wo idr denke, mir ist widrtiger, wie die \il(Inde da zueinander ste-
hcn - der Raum und seine Dimension -, nehme ic} dafiir in Kauf, daB da ein Heiz-
kdrper steht, der mir nidrt gefillt, eine SdrreibmascJrine, die vollkommen absurd ist.
Das meine icl mit Misdrung. Das gleiche bei den Kostiimen.

Jetzt nochmal zu dem Drehbuch. Da sind schon Einstellungen in der Drehbuih-
fassung, du hast sclton die Dtcoupage festgelegt, bevor du d.ie Drehorte gekannt
bast. Wober hast du gewu$t, da mull idt schneiden und da gebt's in einer langen
Einstellung durch?

\(eil - es gibt eine abstrakte Konstruktion, bevor man Orre findet, suc.ht und enr-

deckt. Audr wenn der Kafka uns nur interessiert, weil es mit Erfahrungen zu tun
hat - und nidrt als Verfilmung -, ist es dodr etwas Fremdes, mit dem wir klmpfen.
Und dieses Fremde mu8 zunddrst auf dem Papier aufgebaut werden. 'Wenn du drei
Sitze und drei llngere Absdtze oder drei Klcitzchen und drei lange Kl6tze hast,
mu8t du wissen, wo die anfangen und wo die aufhijren. Und daraus entsteht die
Einstellung, und dann verindert sidr das, wenn du dcn Raum gefundcn hast.

Und die Proben ergeben Anderungen?
Bei den Proben entdeclr man hauptsichlidr die Gesten und Bewegungen. Die

Texte entded<e idr meist erst spi.ter. Aber fiir die Darstcllcr ist dic Probe natijrlidr
die Entded<ung der Texte.

Ich mache also eine abstrakte Konstruktion, und dann, wenn man die Orte gefun-
den und wenn man auch schon geprobt hat, kann man innerhalb dieses abstrakten
Aufbaus Linien entdedren. \7as man unbewu8t reingebaut hat, wirklich sehr unbe-
wu8t: Linien und Serien.

An dieser Szene hier kann idr es dir erkliren.
Das ist der kleine Proze8, der dem Karl gemadrt wird, von Oberkellner, Portier,

Oberktidrin, Therese. [Einstellungen r9J-223, Biiro des Oberkellners (: Szene
xxxrr). Das Verhcir, das die Hotelangestellten fiihren; an dessen Ende Karl entlassen
wird. Straub zeigt auf eine Zeiclnung mit einer Skizze des Raumes und den Mar-
kierungen der Personenbewegungen, Kamerapositionen und Adrsen.] Da habe ich
versucht, etwas Systematiscles zu erfinden, einen miiglidren Punkt, wo die Kamera
die ganze Zeit steht, fld,r die ganze Sequenz. Das heifit nidrt, daB sie da festgeschraubt
wird; der Kamerastandpunkt kann von Einstel lung zu Einstel lung leicht vari ieren.
Hier, das wlre der Punkt. Das stimmt fiir die versdriedenen Raum- und Personen-
konstellationen, fiir die zwei Personen zusammen, fiir den Karl, dann fiir die drei
hier, dann fiir die Tiir, dann fiir die zwei da. IJnd was idr dann madre, ist Serien ent-
ded<en. Das wdre eine Serie, die hier mit rdmisch Eins bis Vier bezeidrnet ist, das ist
die erste Hii l f te der Sequenz; die zweite Serie ist mit arabisdr Eins, Zwei, Drei
bezeidrnet, usw.; und dann mu8 idr innerhalb dieser Serien vari ieren, kleines a und
grofies B .. .

Bedeutet romisch oder arabisch die jeueils gleiche Kameraposition?
Nein, das kann variieren, aber erst wenn idr das habe, kann ich variieren.
Du suchst eine innere Zasammengehdrigkeit.
Ja, und erst dann kann idr entsdreiden: Es wird immer die gleiche Kameraposit ion

sein und das gleidre Objektiv - oder es wird vari iert.  Und hier die zweite Hil f te
der Sequenz, die habe idr rot statt griin eingezeichnet, weil es einen Bruch in der
Mitte gibt und etwas sidr bewegt hat.

Und was hat sich beutegt?
Es hat sidr bewegt, da8 der Oberkellner rausgegangen ist, er hat die Tiir aufge-

madrt. DafJ die Therese auf der Sdrwelle erschienen ist und die Oberkiidrin rein-
gekommen ist und sidr da hingestellt hat; und da8 sie den Karl zu einem Schritt
nadr vorne veranla8t hat. Und da8 der Oberkellner dann zuriidrkommt, da8 die
Konstellation dann ganz verd.ndert ist; er sitzt nidrt mehr hinter dem Schreibtisch,
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sondern er srehr neben der oberkiiclin auf der anderen Seite. Und die andere wich-
tige Bewegung isq daB der Oberporrier weit vorgekommen isr, um den Karl ein bi(-
chen zu foltern. Dann habe idr eine lingere Serie: das <Gerichc>, mit Oberk6,chin,
Therese, Oberkellner, dre von ganz entgegengeserzten Gesinnungen zu Karl ausge-
gangen sind und die sidr scllie8licl einig werden; und da gehr's von rd,misdr Eins
bis Sieben. Und zufillig entded<e idr: Auf der Gegenseire, beim <Gegensdru8>, geht
es audr von Eins bis Sieben. Und dann kann man wieder sagen: <Das wil l  ic:h> oder
<Das wiii icl nicic,.

Und so eine Sequenz fEinstel lungcn zz4-226, im Fi lm dann sedrs kurze Ein-
stel lungen (: Szene xxxrrr:  <Vor und in eincm dunklen Abstel lraum an der por-
t iersloge>)l:

-  Komm einmal hcr!
- Lassen Sie mich, ich wil l  mir Ihncn nichts mehr zu tun haben.
- Das geniigt nidrt,  um fortzukommen.
- Idr kann schrcien.
- Und ich kann dir den Mund stopfcn. Ich will nur deine Tasdren durdrsud-ren. Ich

bin zwar iibcrzeugt, dafi idr nid-rts findcn werde, aber durdrsudrt worden mu8t du
sein.

- Jetzt ist 's aber genug.
Venn id'r mich recht erinnere, beim Kafka sind das solch lange Klcitze. Das ist bei

uns ganz kurz geworden. \Tahrsdreinlic.h deshalb, weil das ein anderer Film gewesen
wd.re, den wir nichr madren kdnnten und den man nicht mehr machen kann, den
vielleicht der Stroheim hdtre machen kdnnen.

Beim Kafka wird zunichst der Portier besdrrieben, in seinem Amt, und die Leute,
die vorbeigehen, und tausend andere Portiers sitzen herum. Ich habe diese Szene in
drei Einstellungen unterteilt; und pl6rzlidr, bevor wir das geprobt haben, habe idr
das nochmals untersucht und bin auf eins, zwei, drei, vier, fiinf, sedrs Einstellungen
gekommen. \7enn man iiberhaupt keine Imagination har, dann ist auf der Leinwand
nidrts. Hitte idr es vor dieser Anderung gedreht, dann wlre nidrts da, dann sihe
man iiberhaupt nidrts. Das madren viele Leute, nid-rt nur Fassbinder, sie drehen es -
rutsch. Man mu8 sich ein bi8chen abqullen: Nur fiir diese kurze Sequenz, die im
Film vielleidrt anderthalb Minuten dauern wird, erwas mehr, habe idr midr eine
Voche abgequdlt;  und dann das erfunden, was hier gekri tzelt  stehr.

Wenn du sagst <L;n;en> - rneinst du damit die dramaturgiscbe Struktur?
Nein, prd.tentiiiser; sagen wir: die musikalisdren Linien, also Stimmen; man

kdnnte sagen: Stimmen.
AIso nicht etu)as, a)as den Personen zugeordnet wiire, aielmehr die Forrn der

I dee?
Ja, aber es fengt ganz besdreiden an, mir der Person, und dann wird die Person

eine Stimme innerhalb eines Gewebes ...
Jetzt zu der Glied.erung der einzelnen Texte. Bei mir war es so: Wir haben den

Text gelesen, und dann habt ihr Einschnitte lestgelegt, an die icb micb beim Lernen
baben sollte. Also: <Warte ich werde I es dir ein uenig bequemer I machen.> [Jnd

nidtt: <Warte I ich werd.e es dir I ein zaenig beqaemer machen.>'Wie kommt es za die-
ser Festlegung?

Das kommt von dir, mein Lieber.
Nein, nein.
Es kommt meistens zu neunzig Prozent vom Darsteller und im schlimmsten Fall

zur Hllfte von ihm. Also, idr habe wirklidr keine Vorstellung zuvor und auch die
Danille, die die Texte manchmal sedrsmal tippen mu8te, nidrt. Du glaubst docl
niclt, da8, wenn der Delamarche ein anderer wire als du, das audr so gegliedert
worden wire.

<Siehst da Robinson I wir haben ihnt unser Vertrauen I geschenht haben ibn einen
glnzen Tag I mit uns gescbleppt haben dadarcb zumindest einen halben Tag oer-
loren | ...> Da zaeil3 ich immer nodt nicbt, zuas ich mit den Pausen machen soll. Ein
Profischauspieler uiirde vielleicht den Gegenscbauspieler angucken and' so tun, als
ob er den Faden einen Aagenblick zterloren hat ...

Da magst du recht haben, aber der kann das einmal, zweimal, dreimal, und dann
ist es aus mit seiner Kunst. Dann mu{l audr er etwas anderes madren als die Uber-
raschung oder das Ersdrredren. Dann mufi er audr musikalisdr damit zurechtkom-
men. Idr glaube, es hat mit Musik zu tun, vielleidrt ist das alles. Vielleicht sind das
Rhyhtmen, die wir halbwegs erfunden haben, die uns durcl den Kopf spuken.

Allmiihlidr kennen wir, ich glaube, 75 Kantaten vom Badr, und da ist sdron eine
Menge an Imagination und an Variation drin, mit den Rhythmen, auc.h im Umgang
mit Texten. Aber daran denken wir nicht - wir denken zundchst an den Inhalt -,
und wenn man da eine kiinstlidre Pause gemadrt hat nadr <Vertrauen>, dann hat das
zunidrst etwas mit Inhalt zu tun. Audr wenn das Ergebnis am Schlu8 vielleiclt das
ist, was der Kluge uns sdron bet Nicht vers\hnt vorgeworfen hat. Damals haben wir
diese Pausen noch nidrt auf dem Papier fixiert. In der Zwischenzeit kamen Sdriinberg
und Bach, Mallarmd, Bredrt und Corneille, irgendwie mu8 das Spuren hinterlassen
haben. Davon muf3 eine Sdridrt da drin sein.

'!(as Kluge uns wiitend vorgeworfen hat, als wir hier in Berlin waren mit Nicrt
t-;crsiihnt [Berlinale t965), das hat er dann splter wiederholt in italienischen Zeit-
sclrriften: \flas die Straubs da maclen, das darf man nicht tun, die behandeln die
Spradre als einen Gegenstand.

Vicl leicht bin ic}r ein verdrlngter Musiker, der mit Texten spielt .  Idr weif l  nicJrt,
vicl lcidrt;  wei l ,  bei meiner schlechten humanist isdren Erziehung, idr das nie gelernt
hebc.

Ich denke, es hat aucb etrDas ddmit zu tttn, dafi ihr eucb in aier europiiiscben
Spracbcn bcuegt. Ibr miillt immer pon oben einen Blich daraul raerfen.

Du hast rccht, aber nicht von oben. Die Leute, die - wie du ein bi{3dren feierlidr
sagst - sich in mch reren europlischcn Sprachen bewegen, sie sind in einem Labyrinth,
sie sdrauen nicht von oben darauf, sie versuclen, gegen die \?inde zu bumsen.

Aber diese Pausen haben auch zu tun mit dem Atmen der einzelnen Darsteller. Es
gibt Leute, die aus Ubung oder physisclen Grijnden mehr Atem haben ..., aber es hat
nidrt nur damit zu tun. Es hat audr mit den Texten selbsc zu tun. 'W'enn die Therese
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iiber die langen sdrneestraf3en in New York spridrt und den Tod der Mutter, kann
sie das nicht genauso sagen wie <Guren Tag, Herr Ro8mann>. Eine Erzdhlung ist
nidrt ein Dialog; und der Delamardre hat meistens kurze, briidrige Erzihlungen,
audr wenn sie innerhalb eines Dialoges sind. Ja, er madrt eine kleine Erzdhlung fiir
den Polizeimann, eine kleine Erzd.hlung fiir den Kellner, und immer verindert er
seine Erzihlungen; weil er erfindet und liigt und dann immer einen neuen Zeugen
braudrt und der Karl als Haupthiirer dahinrersteht. Diese kurzen Erzihlungen kiin-
nen nicht naturalistisdr strukturiert werden, sie miissen ... Idr glaube, was wir sudren,
ist einfadr ein Riidrgrat, ein Gerippe.

Es gibt keine Texte, die man einfadr so aufsagen kann, mit seiner Seele; das gibt
es nicht. Es muf3 alles durdr den Kdrper; und der Text selbst hat keine Seele, wenn
er kein Riid<grat und kein Gerippe hat. Das har er nur, wenn man ihn aufbaut.

Es gibt Filme, in denen viel geredet wird, und wenn ich da drin sitze oder vor der
Tiir vom Kino, dann hiir' ich iiberhaupt kein 'W'orr. Das sind Filme, die mit ganzer
Seele gesprodren werden, meistens italienische, oder Fassbinder. Und dann passiert
eben mir, was dem Kluge passiert ist, als er Nidtt aersiiltnt gesehen hat: Ich habe den
Eindrudr, da8 die Leute da vollkommen au8erhalb der Spracle leben. Das hei8t:
die sind sdron tot, das sind Gespenster; die den Film gemadrt haben und die das alles
erzihlen. \fleil da alles wegrutscht. Das ist wie Sdrei8e auf einer Plastikfolie.

Wenn ihr irn Freien dreltt, werdet ihr da Licht setzen und Reflektoren benutzen?
Reflektoren, nidrt Licht. In Nicht versdhnt hatten wir mal drau8en Sdreinwerfer,

aber in Otlton nur R.eflektoren, die nd.drste Stromquelle wire 5oo Meter weit weg
gewesen.

Wenn ich eine Studiolandscbafi sebe, wie gestern linTagebudt einer Kamrterzofe
von Jean Renoir], da gebdrennatiirlicb auch Scbeinzuert'er rein. Aber utenn icb bin-
ten in der Einstellung das natilrliche Licht sehe und vorne aul dem Gesicht des Dar-
stellers den Scbein aom Reflektor, das hommt t'iir micb stilistisch nie ganz bin.

Das stimmt. Das ist, was die amerikanisdren Renoir-Filme, die ja stilistisch was
gewonnen haben, verloren haben gegeniiber den franzdsisdren. In Frankreich, wenn
er etwas gebaut hat, wie das Fenster bei Madame Booary, dann war dahinter Garten
und der Hof ; das ist verloren gegangen. Komischerweise audr bei den Filmen, die in
den USA im Freien gedreht worden sind.

Ja, aber icb glaube, es ist ein Problem, unter t'reiem Himmel einen Refleletor za
benutzen.

Ja, aber das nicht zu tun, ist mand-rmal Trigheit. Das erste Mal, als wir uns dem
Problem stellen mufiten, das war im Auto bei Nicht oers6bnt, in Kijln am Ring. Und
wenn wir da nicht die Nad<en beleudrtet hitten, dann wlre drauf3en alles iiber-
belichtet oder die beiden IDarsteller] wlren schwarz.

Aber wenn jemand unter einen Baum sitzt. Ihr lallt ja auch an den. Schnittstellen
einen Sprung in der Atmosphiire zu.

Das einzige, das einzige ist Vorsidrt. Das ist alles. Aber wenn du es rrotzdem rusr-
niclt wie einer, der alles zertrampelt -, kannst du etwas gewinnen, einen \ilider-

sprudr da, oder etwas Surrealistisdres. Aber das darf natiirlidr nidrt gemacht werden
wic mit einem Panzer. Vorsiclt und Mut.

Das, was nie ankommt, das ist, wovon der Kiinstler nie genug hat, sowohl poli-
tiscl als audr lsthetisdr. Die Vorsiclt ist nie gro8 genug und der Mut ist nie gro8
gcnug.

Das bedeutet auch, da8 man etwas so Unmiiglidres machen mu8 wie Othon'Das
hat audr mit Vorsidrt zu tun. '!(enn der Film nidrt darauf beruhen wiirde, dann
hitte er Erfolg - wenn die hdtten sc}reiben kiinnen: <Der Verkehr von Rom>. Aber
dazuwar es ni*rt plakativ genug; dafiir war das isthetisdre Material viel zu brutal
und barbarisch. Und das ist, da8 man so barbarisch wie miiglidr zu werden versucht
und dodr so wenig plakativ wie mtiglich. Der Rest ist Sdrei8e. Ich hab' nicl'rts gegen
Schei8e, aber wenn man schon etwas fabriziert, einen d.sthetisdren Gegenstand,
warum soll man dann sdrei8en. man sdrei8t dodt fiir sidr allein.
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