Interview mit Harald Bergmann zu „Brinkmanns Zorn“

Aus dem eben erschienenen Buch „Ikonen Helden Außenseiter - Film und Biographie“, herausgegeben von Manfred Mittermayer, Patric Blaser, Andrea B. Braidt und Deborah Holmes, Paul Zsolnay Verlag Wien 2009. Das Gespräch mit dem Regisseur führte Patric Blaser anlässlich einer Kinoaufführung in Wien am 24. November 2007.

BLASER: Herr Bergmann, Brinkmanns Zorn ist ein ungewöhnlicher Film über eine außerordentliche Figur der deutschen Literatur. Rolf Dieter Brinkmann, 1940 geboren und 1975 gestorben, ist Anfang der 70er Jahre vor allem durch seine Sprachskepsis und das Misstrauen gegenüber dem menschlichen Wahrnehmungsvermögen bekannt geworden. Seine Literatur ist dadurch bestimmt, dass er Wirklichkeit, Wahrnehmung, Sprache und Bewusstsein für unvereinbar, dass heißt die Welt mittels Sprache für nicht beschreibbar gehalten hat. Dieser Konflikt hat sich in einer ungewöhnlichen Darstellungsform niedergeschlagen. Schon früh kombiniert er Text und Bild in wüsten Collagen. Sein Ideal war es, Literatur als einen Film in Worten zu entwickeln, das meinte eine reflexionsfreie Aufzeichnung der Wirklichkeit, ein bloßes Festhalten von Oberflächen dieser Wirklichkeit. Was war Ihr Interesse an Rolf Dieter Brinkmann?

BERGMANN: Nun, ich habe Ende der 80er Jahre die Witwe Maleen Brinkmann zum ersten Mal kontaktiert, weil ich wusste, dass Brinkmann 1967/68 Super-8-Filme gedreht hat und ich sie darauf aufmerksam machen wollte, dass man die Filme vor dem chemischen Zerfall bewahren müsste. Es dauerte einige Jahre, bis wir ins Gespräch kamen, und ich habe dann mit ihr Mitte der Neunziger das Super-8-Filmmaterial per Abtastung und auch die Tonbänder mit zwölf Stunden Material aus dem Jahr 1973 per Digitalisierung gesichert. Diesen Schatz aus sechs Stunden Film und zwölf Stunden Ton, den medialen Nachlass Brinkmanns, der seit über dreißig Jahren da lag, zu sehen und zu hören, war der Anlass, und daraus entstand die Idee für den Film.

BLASER: Sie haben für den Film eine ebenfalls ungewöhnliche Form gewählt, Er basiert ja nicht nur auf schriftlichen Texten von Brinkmann, sondern hauptsächlich auf Brinkmanns Klangexperimenten und auf von ihm selbst gesprochenen Textfragmenten, zu denen die Schauspieler im Film lippensynchron agieren. Man könnte sagen, der Star Ihres Films ist die unglaublich suggestive Stimme Brinkmanns. Wie kam es zu dieser Entscheidung, Brinkmanns Stimme im O-Ton zu verwenden?

BERGMANN: Ich wollte natürlich einen Film machen, der auch Brinkmanns Gestaltungsprinzipien berücksichtigt. Einen Dokumentarfilm, der, mit einem Off-Kommentar und einigen spektakulären Materialbeispielen versehen, uns nur eindringlich erklärt hätte, was für ein toller Typ er war, und der seine historische Wichtigkeit womöglich mit einigen filmischen Allgemeinplätzen wie zusätzlichen Studentenunruhen-Ausschnitten bebildert vor Augen geführt hätte, hätte Brinkmann mit Recht gehasst und in der Luft zerfetzt. Ich wollte einen Film machen, der Brinkmanns Prinzipien zumindest nicht widersprach, und dazu gehörte, dass er direkt, sinnlich, ohne vermittelnde Instanz eine Erfahrung bietet.

Aber wir haben nicht einfach gesagt, wir spielen jetzt zu den Tonbändern, sondern das war ein sehr langer Prozess in vielen Schritten, den man an den vier Filmteilen, die der auf DVD erschienene, fast sechsstündige Director's Cut des Filmes enthält, ablesen und nachvollziehen kann.

BLASER: Wie lief dieser Prozess genau ab?

BERGMANN: Wir drehten den ersten Filmteil über Brinkmanns Longkamp-Aufenthalt 1971. Brinkmann hat sich da in eine Mühle im Hunsrück zurückgezogen, im Winter, ohne Strom, ohne Elektrizität, und hat Tagebuch geschrieben, wo er sagt, ich kann diese ganze Popzeit, die ganzen Langhaarigen, den ganzen Politjargon - ich kann das alles nicht mehr ertragen. Ich muss jetzt meine eigene Stimme finden und will einen neuen Roman schreiben. Wir sind mit den Darstellern dort hingegangen und haben in der Original-Mühle dieses Tagebuchleben Schritt für Schritt rekonstruiert und die darin beschriebenen Abläufe mit den Darstellern nachgespielt - erstmal ohne Sprache, ohne einen einzigen Satz zu sprechen. Der ganze Text schreibt sich als Tagebuch über das Bild in diesem Filmteil.

Damit hatten wir noch nicht die Stimme, aber den ersten Schritt vollzogen, die Körper der Darsteller einzuführen, dazu die Originallocation, wo sich alles zugetragen hat. Das war auch für die Methode später mitentscheidend, dass es eben nicht nur der Originalton ist, zu dem die Darsteller spielen, sondern - wenn möglich - auch immer der Ort, wo es sich zugetragen hat. Dann gingen wir nach Rom, haben in der Villa Massimo gedreht, in seinem Studio dort, die Zeit von 1972-1973, wo er das Collagieren ins Extrem trieb, wie an dem Buch Schnitte zu sehen ist. Und als dann die Tonbänder, die im Herbst/Winter 1973 aufgenommen wurden, drankamen, hatten wir schon die Erfahrung, den Raum, die Körper darin, warum ihnen jetzt nicht eine Stimme geben? Das war sicher ein Wagnis. Ich weiß jedenfalls von keinem Film, der sich so aus dem Ton heraus generiert hat. Aber diese Auferstehung der Stimme, der man einen neuen Körper gibt, funktionierte - auch dank des Einsatzes des Schriftstellers Eckhard Rhode> der Brinkmann spielt. 

BLASER: Durch das Vermischen von verschiedenen Materialien entsteht eine eigenartige Hybridform. Zunächst ist da Brinkmanns Originalstimme, die Geräusche der Stadt oder aus seinen Experimenten; dazu mischen Sie teilweise eigene Musik. Zu dieser Tonebene erfinden Sie fast dokumentarisch Situationen und Bilder mit stummen Schauspielern. Der Zuschauer sieht nun Eckhard Rhode als Brinkmann, hört aber die Stimme des wirklichen Brinkmann. Zu welchem Genre würden Sie ihren Film rechnen? Handelt es sich eher um einen Dokumentar- oder um einen Spielfilm?

BERGMANN: Es ist einfach etwas Neues> eben weil der Film so aus dem Ton heraus gemacht ist. Und dieser Ton selbst ist ja dokumentarisch, historisch und definitiv nicht fiktiv. Die Machart, die Umsetzung jedoch ist die eines komplett durchkomponierten Spielfilmes. Man kann eben nicht recht definieren, ob das jetzt ein Dokumentar oder ein Spielfilm ist. Wenn ich mich da festlegen soll, sag ich immer, es ist eigentlich ein neues Genre, das es noch nicht gibt.

Aber die richtige Schublade dafür ist nicht meine Sorge. Ich bin eher zufrieden, etwas gemacht zu haben, was in keine hineinpasst. Man kann ja nicht Innovation wollen und gleichzeitig von ihr verlangen, dass sie wie das Altbekannte im Ergebnis ist.

BLASER: Ist es eher ein Biopic über die letzten Jahre Brinkmanns bis zu seinem Tod oder eher ein Film über einen experimentellen Literaten mit einem eigenwilligen dichterischen Anliegen, das auch Gegenstand der Reflexionen im Film ist, und damit eher ein Film über Literatur? Dann allerdings hätte man doch seinen Tod in London auch weglassen können?

BERGMANN: Warum?

BLASER: Besonders in Künstlerbiographien kommen zwei Aspekte immer wieder vor: Da ist einmal die Entstehung des Werkes und dann der Tod. Beides kommt in Ihrem Film vor. Man könnte ihn - trotz der experimentellen Verfahrensweise - in diesem Sinne als beinahe klassisches Biopic auffassen. Wenn man an die Schluss-Sequenz denkt, wo er in Cambridge diese Gedichte liest, aus denen wir vorher schon Fragmente gehört haben ... Das ist wie eine Bestandsaufnahme. Und dann kommt es zum Tod. Das ist eigentlich ein klassisch-biographischer Schluss und in dem Sinn ein Erzählmuster. 

BERGMANN: Da haben Sie schon Recht, und ich kann nichts Schlechtes daran finden. Den Tod hätte man keinesfalls weglassen können: Ich war wirklich von den Socken, als ich in Brinkmanns Super-8-Material von 1967 die Bilder entdeckte, wo er selbst in London schon genau den Ort vor dem Lokal  »The Shakespeare« filmt, an dem er später sterben wird.

Es gibt das Gedicht »Nach Shakespeare„, das er dann in Cambridge, zwei Tage vor seinem Tod, zum ersten Mal vorträgt, was man ja auch im Film erlebt. Und der Tag, an dem er dann in London vor dem »Shakespeare« überfahren wird, ist der 23. April - zufällig Shakespeares Geburts- und Todestag. Und es gibt schon in dem Roman Keiner weiß mehr eine Beschreibung von diesem Schauplatz, an der Westbourne Grove in London Bayswater, wo das alles passiert. Oder in der Mühle in Longkamp, die ich am Anfang erwähnte, schreibt er, dass er das Gefühl hat, bald zu sterben, ausgelöscht zu werden. Das sind alles Dinge, die können Sie tatsächlich im Film gar nicht sagen. Sie können nur konstatieren, dass das in dem Material vorliegt. Und insofern ist dies keineswegs ein von außen künstlich darübergestülptes, klassisch-biographisches Erzählmuster, sondern ein solches Muster, eine solche Logik, die tatsächlich auch dahin führt, ist in dem Material selbst sichtbar.

BLASER: Sie mussten zu diesen Tönen Bilder finden. Das muss eine recht mühsame Dechiffrierarbeit gewesen sein, weil aufgrund des Materials nicht immer leicht zu sagen ist, worum es da gerade geht, was für Situationen das waren. Darin liegt auch die Freiheit für Sie als Autor dieses Films. Bei der Charakterisierung von Maleen Brinkmann hat man den Eindruck, sie zeichneten Sie als Frau eines schwierigen Genies, die der Kunst ihres Mannes einigermaßen mit Unverständnis begegnet. Gerade in den Szenen, wo sie stumm, irgendwie vorwurfsvoll blickt, hat man dieses Gefühl. Ist das eine Interpretation von Ihnen?

BERGMANN: Sie verwechseln oder betrachten mich jetzt wieder gewissermaßen als den Spielfilmregisseur und Drehbuchschreiber, der diese Figur erfindet. Aber die Art und Weise, wie es zu dieser Figur kommt, ist ja, dass der echte Ton von Maleen Brinkmann einer Darstellerin zugespielt wird. Und es gibt eigentlich keine rigerosere Regie, als wenn Sie als Schauspieler jede Sekunde im Ohr eine Stimme hören, die Ihnen vorgibt, was Sie sagen und was Sie machen müssen. Das ist schlimmer, als jeder Regisseur es sein kann, der ja so gar nicht in das Spiel seiner Schauspieler eingreifen kann. Natürlich ist da eine Inszenierungsarbeit von mir und auch von den Schauspielern, wie sie diesen Impuls umsetzen, entfalten. Aber wir waren oder verstanden uns eher als Katalysatoren von Situationen, die wirklich stattgefunden haben. Es hat keiner diese Figur so gebaut, sondern es ist eine Umsetzung von Tonbändern. Aber das ist ja gerade das Spannende, dass da sozusagen eine reale Welt aus der Vergangenheit reindrängt und etwas Gestalt werden  lässt. Und das war auch interessant an dem Film, dass es durch dieses Verfahren zu Szenen und Situationen kommt, die ein Autor in einem Spielfilm so nie schreiben könnte. Gerade diese Momente des Durchhängens, der Pausen, der eingestreuten, beiläufigen, ungewichteten Leere, alles, was wir im realen Leben ständig erleben und im inszenierten gerade vermeiden und weglassen, kann ein geschriebener Spielfilm so kaum erfinden, auch weil er von vornherein auf eine andere Effektivität setzen muss.

BLASER: Sie versuchen auch visuell Akzente zu setzen. Auf welchem Format haben Sie das gefilmt? Es schaut irgendwie aus wie Video, es gibt so Schlierenbildungen, zeitliche Verzögerungen etc.?

BERGMANN: Das ist mit einer digitalen Kamera mit einem niedrigen Shutterwert gedreht, der dazu führt, dass eigentlich nicht 25 Bilder pro Sekunde aufgenommen werden, sondern weniger. Dass jedes Einzelbild sich gewissermaßen verdoppelt und so eigentlich immer stehen bleibt, ein Feld. Und dadurch gibt's diese Schlierenbildung, wie Sie das so nett genannt haben. Mit diesem Bildstil war für mich auch erst die Lösung gefunden, wie ich den Film machen kann, weil ich ja von diesem Brinkmann-Super-8 kam und dafür ein Äquivalent suchte, das dabei nicht unbedingt so eingeschränkt ist wie echtes Super-8. Die 35-mm-Schärfe wäre da einfach nicht richtig gewesen. Es ging ja auch darum, dass Brinkmann als Einzelner handelt, dreht und schreibt und auch die raue Form, den ganzen Dreck, alles, was man sonst rausschneidet, gerade haben wollte. Und mit diesem Bildstil, der durch den späteren Transfer auf 35-mm noch so eine zusätzliche Porosität erhielt, die etwas von diesen alten 70er-Filmmaterialien hat, war für mich von der Bilddramaturgie her erst der Schlüssel gefunden, dass ich die Szenen drehen konnte.

BLASER: Man hat Ihnen vorgehalten, Sie lehnten sich zu stark an Brinkmanns Collage-Technik an. Gab es irgendwann konzeptuell vielleicht einmal die Überlegung, auch mal gegen dieses überwältigende Material irgendwas dagegenzusetzen, vielleicht einmal einem Gegenimpuls zu folgen, wie beispielsweise mit der Musik? Obwohl ich auch gar nicht recht wüsste, wie man es macht bei dieser Wirkmächtigkeit ...

BERGMANN: Also Brinkmann schätzt man oft für dieses Berserkertum und das, was er da tut, im Zorn. Und es ist nicht der Punkt, dass man das als Filmer noch mit dem eigenen Zorn aufladen müsste. Wenn man von mir verlangt, dass ich nun, weil ich über den Berserker Brinkmann einen Film mache, noch mal drüberberserkere und auch selber Berserker spiele, da wäre einfach nichts herausgekommen. Also im Gegenteil.

Oder konzeptionell gesprochen: Ich kann etwas, was seinem Wesen nach diskontinuierlich ist, nicht darstellen, indem ich noch mehr Diskontinuität einziehe. Dass dieses fragmentarische Material, das ja überhaupt nicht auf eine komponierte Story hin aufgenommen ist- dass es diese Story überhaupt ergibt, dass am Ende ein geschlossener, fast spielfilmmäßiger Ablauf rauskommt, ist ja für mich gerade das Wunder. Dieses herzustellen, darin lag die kompositorische Arbeit oder Anstrengung dieses Filmes.

