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It is not enough to hear the music
you must see it as well

Igor Stravinsky

The Look of the Sound

L’Image du Son

Der Blick auf die Klange

Fernsehforum fir Musik

Musik ins Bild gesetzt —
zur Asthetik der
Konzertaufzeichnung



Filme, Konzerte und Vortrage
Musik ins Bild gesetzt — zur Asthetik der Konzertaufzeichnung
am 6. bis 9. Mdrz 2013 in Bremen

Wir danken unseren Férderern und Kooperationspartnern 2013:

Freie Hansestadt Bremen, vertreten durch den Senator fir Kultur
und die Wirtschaftsforderung Bremen,

Ernst von Siemens Musikstiftung,

die Sender ARTE und Deutsche Welle, ZDF und ARD,

Conrad Naber Stiftung Bremen

Impuls neue Musik — deutsch-franzdsischer Fonds

fur zeitgendssische Musik, Institut Francais de Bréme,

OUT NOW! Schwankhalle Bremen

Heinrich Boll Stiftung Bremen,

Zentrum flr Performance Studies der Universitat Bremen.

Nicht zuletzt lebt The Look of the Sound von einem Geist

des gegenseitigen Austauschs und der Dank gilt allen Gasten,

den Musikwissenschaftlern, Musikfilmregisseuren, Musikern,
Komponisten, Musikfilmredakteuren, Produzenten oder Veranstaltern,
die grofSzugig ihre Fahigkeiten und Kenntnisse einbringen.

Wir danken allen Filmemachern und Produzenten fir das langjahrige
Vertrauen und die Bereitstellung des Filmmaterials fiir das Programm.

Wir danken allen Mitarbeitern in der Technik und der Gastebetreuung
fur ihren personlichen und unermadlichen Einsatz.
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The Look of the Sound The Look of the Sound

Das Forum The Look of the Sound versammelt ein Netzwerk von
Musikern, Regisseuren, Produzenten, Sendern und Musikveranstaltern
und will zur asthetischen Debatte Uber die Qualitat der visuellen
Darstellung von Musik in allen Medien —im Kino, Fernsehen, Internet,
aber auch im Konzert — beitragen.

Das Forum will den Austausch zwischen Musikern, Komponisten
und der Musikfilmszene aktiv fordern und zu interdisziplinaren Projek-
ten anregen. Komponisten drehen Filme und kooperieren mit bilden-
den Kunstlern.

Das Symposium bietet mit dem Jungen Forum und dem Kurzfilm-
wettbewerb eine Plattform fir den Nachwuchs des Musikfilms, sich
Mentoren fur ihren klnstlerischen und beruflichen Weg zu suchen.
Die Ausbildung an den Musikhochschulen soll die mediale Umsetzung
von Musik thematisieren.

Gute Musikfilme sollen Teil des 6ffentlichen Musikbetriebs werden,
sie ermdglichen ein vertieftes Verstandnis gerade fir Neue Musik
und sind fur den kinstlerischen Nachwuchs, das Komponieren und
Interpretieren heute, von Bedeutung. Angestrebt wird eine Musikfilm-
Mediathek fur kiinstlerische und wissenschaftliche Zwecke.

Die in den Fernseharchiven schlummernden Archivschatze der
Musik der klassischen Moderne sollen gesichtet, gesichert und auf

geeignete Weise flr die Musikwissenschaft zuganglich gemacht Elisabeth Richter,
Katrin Rabus,
werden. Giinter Atteln



The Look of the Sound

Das Forum The Look of the Sound, ein Festival flr den internationalen
Musikfilm, findet seit 2002 jeweils im Marz in Bremen statt und ist
ein Festival fur den internationalen Musikfilm. Gegenstand der Filme
ist Musik, die der Komponist ohne visuelle Umsetzung ausschlieflich
zum Héren intendiert — im Gegensatz zur Filmmusik. Neueste Musik-
filme und -sendungen zeigen das breite Spektrum der medialen Ver-
mittlung dieser komponierten Musik.

Das Netzwerk von Musikern, Regisseuren, Produzenten, Redakteu-
ren und Veranstaltern will zur asthetischen Debatte Gber die Qualitat
der filmischen Umsetzung von Musik beitragen und Anregungen fir
interdisziplinare Formen der Dokumentation und Prasentation von
Musik geben.

Ausgangspunkt der Veranstaltung 2002 war es, den Riickgang der
Sendeplatze im Fernsehen flir den Bereich der klassischen Musik auf-
zuhalten. Ausflhrlich wurden in den ersten Jahren des Forums die
medienpolitischen Rahmenbedingungen fir eine interessierte Offent-
lichkeit dargelegt — Qualitat und Quote, die Rolle der Spartenkanale,
die Verlagerung der Programmbudgets zugunsten von Sportereignis-
sen, spater dann die wachsende Bedeutung des Internets und die
daraus folgende Veranderung der Nutzungsgewohnheiten.

Die schnelle Verbreitung der DVD und heute der Blue Ray brachte
neue Moglichkeiten fiir den Musikfilm: die DVD flihrte zur Unab-
hangigkeit vom Fernsehen mit seinen festgelegten Zeiten, aber auch
vom redaktionellen Programm. Veranstalter, vor allem grof3e Opern-
hduser und Plattenlabels konnten selbst ihre Konzerte produzieren
und vertreiben, ein kleines aber sachkundiges Publikum bildet einen
internationalen Markt. Aber angesichts der grof3en Mdglichkeiten
des Internets ist die digitale Bildscheibe vielleicht nur ein Ubergang —
das zeigen die aktuellen Diskussionen auf dem Forum.

Nicht nur die Fernsehsender suchen ihr Publikum, auch die
Musikveranstalter. Nach dem Motto ,Neue Wege — neues Publikum”
werden bei The Look of the Sound innovative Veranstaltungs-
formen vorgestellt, bei denen alle Formen der medialen Umsetzung
genutzt werden. Eingeladen waren mehrmals Verantwortliche
der Digital Concert Hall der Berliner Philharmoniker, das Konzerthaus
Berlin, die Tonhalle Dusseldorf oder das Beethovenfest Bonn.

The Look of the Sound

Thema sind auch Konzerte in Kombination mit Film und nicht zuletzt
die wachsende Bedeutung von Public Viewing, vor allem bei Musik-
festivals.

Was ist nun ein guter Musikfilm?

Unter dieser Fragestellung steht das Verhaltnis von Bild und Musik in
seinen vielfdltigen Formen im Mittelpunkt der Veranstaltungen des
Forums - vom Videoclip Uber visuell aufwandige Konzertaufzeichnun-
gen, von klassischen Dokumentationen bis zum Kunstfilm. Weiterhin
werden Filme vorgestellt, in denen das musikalische Leben in seiner
Wechselwirkung mit Gesellschaft und Politik gezeigt wird.

Gute Musikfilme konnen fur den Musikliebhaber Material bereit-
stellen, das Uber das Erlebnis im Konzertsaal hinausreicht. Aufgrund
der emotionalen und sinnlichen Méglichkeiten des Films kénnen
sie musikalische Laien ansprechen und zur Musik hinflihren. Dies gilt
in besonderem Maf3e fur die zeitgendssische Musik. Das setzt aber
voraus, die Musik so abzubilden, dass ihr Eigenwert gestarkt und fur
den Zuschauer besser erschlossen wird. Dies erfordert musikalische
Kenntnisse und besondere Erfahrungen von den Filmregisseuren, aber
auch ein Mindestmass an Produktionsmitteln seitens der Auftrag-
geber.

Das Forum The Look of the Sound 2013

1. Musik ins Bild gesetzt — Konzertaufzeichnung und -tibertragung
2013 hatte das Forum zwei Schwerpunkte: Konzertaufzeichnung
und Komponistenfilme. Seit 2002 hat neue Technik sowohl bei der
Aufzeichnung als auch bei der Ausstrahlung zu erheblichen Verbesse-
rungen bei der Konzertaufzeichnung gefihrt. Die Kameratechnik ist
eine andere geworden, man kann mit weniger Aufwand und Saalbe-
leuchtung in einem Live-Konzert aufzeichnen. Das hat nicht nur Aus-
wirkungen auf die Asthetik, sondern auch auf die wirtschaftlichen
Bedingungen, unter denen Konzerte aufgezeichnet werden.

Dies ist ein Grund, sich naher mit dem Thema zu beschaftigen und
auch weiterzufiihren zur Frage, wie grof3e Formate wie Sinfonien und
Orchesterkonzerte heute vermittelt werden kénnen.



The Look of the Sound

Peter Moormann hat Ausschnitte und Reflexionen zum Thema
»Musik ins Bild gesetzt” zusammengestellt. Konzertaufzeichnungen
von Michael Beyer und Enrique Sanchez Lansch liefern aktuelle
Beispiele. Eine Diskussionsrunde aus Regisseuren, Redakteuren und
Musikwissenschaftlern erganzt das Spektrum.

Die Deutsche Welle Produktion ,Schumann at Pier 2" von Christian
Berger ist ein weiteres Beispiel dafur, sinfonische Musik zeitgemaf3 zu
prasentieren, mit allen Varianten — Dokumentation, Konzertaufzeich-
nung, prasentiert fir TV, Internet und DVD. Die aktuellen medien-
politischen Bedingungen werden ebenfalls angesprochen. Werden
Konzertaufzeichnungen noch im Hauptprogramm des Fernsehens
laufen? An welchem Platz? Oder werden sie, wie schon jetzt bei ARTE,
mehr und mehr auf dem Live-Web Platz zu finden sein? Was bedeutet
das fur die Produktionsbedingungen? Und fiir die Rezeption?

Ein standiger Programmpunkt betrifft Filme aus den Archiven der
Fernsehsender und zeigt Méglichkeiten auf, sie fir die Musikvermitt-
lung zu nutzen:

Auf eine Studioaufzeichnung von Pli selon Pli, die Barrie Gavin
1966 mit Pierre Boulez fur die BBC gemacht hat, folgt eine aktuelle
Konzertaufzeichnung desselben Stiicks von Bettina Ehrhardt aus dem
Jahr 2011. Dieses Programmvermégen nicht nur der Sender, sondern
auch der Veranstalter, sollte letztlich der Offentlichkeit fir die Weiter-
gabe an kinftige Generationen erhalten bleiben. Der Film ,Karajan —
das zweite Leben” von Eric Schulz (2012) ist ein gutes Beispiel fur
diese Forderung. Ulrich Mosch stellt eine heute weitgehend unbe-
kannte TV-Serie von Leonard Bernstein aus den 50er Jahren vor, Om-
nibus — eines der friihesten TV-Formate, welches sich ebenfalls den
grofRen Orchesterwerken widmet und noch grofzligig auf Studios zu-
rlickgreifen konnte.

2. Komposition — Filmkomposition — Komponistenfilm:

Kein Fernsehforum ohne Live-Musik - es wird weiterhin experimen-
tiert mit Konzertformen, die zeitgendssische Musik und Film kombi-
nieren. Jean Luc Menet und sein Ensemble Alternance aus Paris
spielen Werke von Lachenmann, Cendo, Hans Thomalla. Das Musik-
programm wird kombiniert mit zwei Filmen von Olga Neuwirth,

The Look of the Sound

... miramondo multiplo..." (2006/2007) und ,Die Schoépfung” (2010).
Olga Neuwirth ist in erster Linie zu nennen, wenn wir zeitgendssische
Komponisten vorstellen, die sich professionell mit dem Medium Film
beschaftigen und ihre Musik mit filmischen Mitteln kommentieren
oder in Beziehung setzen. Das Gesprach mit ihr und Uber ihre gemein-
same Arbeit mit dem Videokunstler Lillevan wird hier dokumentiert.

Andreas Rochholl und der Komponist Sidney Corbett stellen den
Kurzfilm , Half the Heart” vor. Uli Aumdiller liefert eine Bilderfolge, zu
der die Musik entsprechend ausgesucht oder sogar komponiert wer-
den kann. Gezeigt wird das Werk ,Gilles Gobeil — Nachtlicht” aus der
Serie ,,Der Wald ist der bessere Konzertsaal”. Detlef Heusinger, neuer
kinstlerischer Leiter des SWR Experimentalstudios, zeigt eine TV-Ver-
sion seiner Installation , Sintflut” (2002, Donaueschingen).

Zum Programm des Forums 2013 gehoren einige Premieren:
von ARTE/ZDF ,Die Dreigroschenoper” von Gunter Klein aus der Reihe
GrofSe Werke entdecken, ,Die Fabelwelten der Anna Prohaska"
(ARTE/RBB) von Andreas Morell und ,,Die italienische Art” der erste
italienische Film Uber das Orchester Santa Cecilia in Rom, Regisseur ist
Angelo Bozzolini.

Seit 2012 gibt es ein zusatzliches ,Junges Forum” fir Nachwuchs-
filmer, die sich mit ihren Filmen um die Teilnahme bewerben und mit
den Profis diskutieren kénnen. Komponisten und Filmemacher treffen
so schon zu Beginn ihrer Karriere aufeinander, lernen ihre jeweiligen
Maoglichkeiten kennen und kénnen interdisziplinare Projekte ent-
wickeln.

Die vorliegende Dokumentation soll dazu beitragen, in der Offent-
lichkeit die Sensibilitat fur die klnstlerische Qualitat von Musikfilmen
zu fordern und fur einen groReren Platz im 6ffentlichen Musikleben
zu werben.

Katrin Rabus

Idee und Realisation
von The Look of the Sound
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Programm 2013

Vorprogramm
Plantage 13, Eingang 6

Samstag, den 2. Marz 2013

Mittwoch, 6. Marz 2013

15.00 Uhr  Film — Konzertaufzeichnung — GrofSer Saal
Gustav Mahler Sinfonie Nr. 9 in D-Dur
Claudio Abbado und
das Lucerne Festival Orchestra, 2010
Konzertaufzeichnung Michael Beyer

17.00 Uhr  Film — GrofSer Saal
Claudio Abbado - die Stille héren
Film von Paul Smaczny, 2006

Sonntag, den 3. Marz 2013

15.00 Uhr  Film — Konzertaufzeichnung
Probe und Aufflihrung
Carl Maria von Weber: Der Freischiitz, Ouvertlre
Johann Strauf3: Die Fledermaus, Ouvertiire
Carlos Kleiber und das Stdfunk-Sinfonieorchester, 1970
Film von Dieter Edel

17.00 Uhr Film
Spuren ins Nichts — der Dirigent Carlos Kleiber
Film von Eric Schulz, 2010

18.00 Uhr Film
Carlos Kleiber
Film von Georg Wibbolt, 2011

14.00 Uhr BegruBung — GrofSer Saal
Einfuhrung in den Programmschwerpunkt
The Look of the Sound — Musik ins Bild gesetzt
Filme, Vortrage, Diskussionen

14.15 Uhr  Film — GrofSer Saal
John Cage - Journeys in Sound
Film von Allan Miller und Paul Smaczny, 2012

15.15 Uhr  Film — GrofSer Saal
How to get out of the Cage
A Year with John Cage
Film von Frank Scheffer, 2012

16.15 Uhr Kaffeepause

16.30 Uhr  Film — GrofSer Saal
Pli selon Pli von Pierre Boulez, 1957-1962
Konzertaufzeichnung von Bettina Ehrhardt, 2011
und Archivaufnahmen der BBC 1966 von Barrie Gavin

18.00 Uhr Kurzfilme — GrofSer Saal
Half the Heart,
Musik von Sidney Corbett,
Kurzfilm von Andreas Rochholl, 2012
Gilles Gobeil Nachtlicht
aus der Serie: Der Wald ist der bessere Konzertsaal
Kurzfilm von Uli Aumdiller, 2012
Rafael Cendo compose Rokh
Videoclip von Philippe Gontier, 2012

19.00 Uhr Imbiss

Programm 2013
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20.00 Uhr Live-Konzert und Film — Orchestersaal
Ensemble Alternance, Paris
Leitung: Jean Luc Menet
Werke von Pierre Boulez, Rafael Cendo, Helmut
Lachenmann, Olga Neuwirth und Hans Thomalla

Olga Neuwirth zeigt ihre Filme

Die Schépfung (2010)

mit Elfriede Jelinek und Olga Neuwirth

und ... miramondo multiplo ... (2006/2007)

Donnerstag, 7. Marz 2013

10.00 Uhr  Filme von Olga Neuwirth — Grofser Saal
Gesprach mit Olga Neuwirth und
dem Videokunstler Lillevan

12.00 Uhr  Film — Orchestersaal
Gershwin: An American in Paris, Rhapsody in Blue
Gustavo Dudamel dirigiert das
Los Angeles Philharmonic Orchestra
Solist: Herbie Hancock
Konzertaufzeichnung Enrique Sanchez Lansch, 2011
Film — GrofSer Saal —
Bruckner Sinfonie Nr. 5, B-Dur
Claudio Abbado dirigiert das Lucerne Festival Orchestra
Konzertaufzeichnung Michael Beyer, 2011

13.00 Uhr Mittagspause

14.00 Uhr Vortrag — GrofSer Saal
Musik ins Bild gesetzt —
zur Asthetik der Konzertaufzeichnung
Einflihrung mit Filmbeispielen
Dr. Peter Moormann, FU Berlin

15.00 Uhr

17.00 Uhr

19.30 Uhr
und
20.30 Uhr

22.00 Uhr

Freitag , 8.

Programm 2013

Podiumsdiskussion

Moderation: Dr. Ulrich Mosch

Gunter Atteln, Produzent Accentus Music
Prof. Dr. Lothar Mattner, WDR

Enrique Sanchez Lansch, Regisseur

Severin Vogl, Regisseur

Bettina Ehrhardt, Regisseurin

Dr. Peter Moormann, Musikwissenschaftler

Film — Grofser Saal

Karajan — das Zweite Leben

Film von Eric Schulz, 2012

anschliefend Gesprach mit Eric Schulz

Film — Orchestersaal

No Ideas But In Things

— The composer Alvin Lucier

Film von Viola Rusche und Hauke Harder, 2012
anschliefend Gesprach mit Hauke Harder

Avantpremiere von ARTE - Kino Atlantis
GrofSe Werke entdecken:

Die Dreigroschenoper von Kurt Weill
Film von Gunther Klein, ZDF/ARTE 2013
Erstsendung auf ARTE am 7.4.2013

anschliefend ARTE-Empfang fur die Teilnehmer des
Internationalen Fernsehforums im Himmelssaal von
Haus Atlantis, Bottcherstrafl3e (gesonderte Einladung)

Marz 2013

10.00 Uhr

Vortrag mit Filmbeispielen — Grof3er Saal
Leonard Bernsteins Serie Omnibus, USA 1955
Dr. Ulrich Mosch, Paul Sacher Stiftung Basel
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11.00 Uhr  Film — GrofSer Saal
Schumann at Pier 2
Mit Paavo Jarvi und
der Deutschen Kammerphilharmonie Bremen, 2012
anschliefend Gesprach mit Christian Berger

13.00 Uhr Mittagspause

Freitag, 8.Marz 2013

14.00 Uhr Diskussion — GrofSer Saal
Klassikrezeption uber TV, Internet, Kino:
Erfahrungen und Perspektiven
mit Christian Berger, Deutsche Welle
Jan Bremme, Euroarts
Jonathan Haswell, BBC TV
Eva Wochner, ARTE Musica

16.00 Uhr  Film — GrofSer Saal
Die Sintflut
TV-Version von Detlef Heusinger, 2001
anschliefend Gesprach mit
Detlef Heusinger, kiinstlerischer Leiter des
SWR Experimentalstudios, Freiburg
Das bewegte Bild in der Arbeit des Experimentalstudios
Moderator: Uli Aumdller

18.00 Uhr Avantpremiere — Orchestersaal
Die italienische Art
Mit Antonio Pappano und dem Orchester der
Accademia Nationale di Santa Cecilia
Neuer Film von Angelo Bozzolini, 2013
anschliefend Gesprach mit Angelo Bozzolini

19.30 Uhr

21.00 Uhr

Programm 2013

Avantpremiere — Orchestersaal

Die Fabelwelten der Anna Prohaska
Neuer Film von Andreas Morell, RBB 2013
anschlieffend Gesprach mit Andreas Morell
Erstsendung bei ARTE am 17.3.2013

gemeinsames Abendessen — GrofSer Saal
(Anmeldung erforderlich)

Samstag, 9. Marz 2013

11.00 Uhr
bis
15.00 Uhr

13.00 Uhr
16.00 Uhr

Junges Forum — Grofser Saal

Kurzfilme, Grenzbereiche von Musik und Bild
Workshop — Musik ins Bild gesetzt

Fir junge Nachwuchsfilmer und

Bewerber fur den Kurzfilmwettbewerb

The Look of the Sound 2013

in Zusammenarbeit mit

der Hochschule flr Musik Karlsruhe

Festival OUTNOW! Bremen und

dem Atelier fiir Neue Musik der Hochschule Bremen —
eigene Filme schauen und analysieren mit
Syrthos Dreher, Kilian Schwoon

Enrique Sanchez Lansch, Oliver Becker u. a.

gefordert von der Conrad Naber Stiftung Bremen und
der Ernst von Siemens Musikstiftung

Film — Wiederholungsprogramm — Orchestersaal
Imbiss

Ende der Veranstaltung

Stand 5.3.2013
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Konzertaufzeichnung
Pli selon Pli von Pierre Boulez, 1957 — 1962/89

Archivaufnahmen
BBC von
Barrie Gavin, 1966
Konzertaufzeich-
nung von Bettina
Ehrhardt, 2011

Gesprach mit der Regisseurin Bettina Ehrhardt

Pli selon pli is a piece of classical music by the French composer
Pierre Boulez. It is for solo soprano and orchestra, and is based on
the poems of Stéphane Mallarmé. At over an hour, it is Boulez' lon-
gest work. The piece was begun in 1957 with the composition of the
first two "Improvisations on Mallarmé" for soprano and percussion
ensemble. In 1959 a third "Improvisation" was written, for soprano,
instrumental ensemble and a large group of percussion, together
with "Tombeau", for soprano and large orchestra. In 1960, what is
now the opening movement of the piece, "Don", was completed in a
version for soprano and piano. In 1962, this movement was rescored
for soprano and orchestra, and "Improvisation I" was also rescored,
completing the work in its initial form. As with many of his other
pieces, Boulez later returned to the work and revised it. In the 1980s
"Don" was rewritten and "Improvisation IlI" was revised. In both
cases, Boulez removed some flexibility which had previously been
allowed in the order in which sections of these movements might be
played.

Bettina Ehrhardt: \Wenn man schneidet, ist die Hauptaufgabe, der
Musik und dem Horerlebnis zu folgen und herauszuarbeiten, was dem
Blick und dem Ohr des Horers entgegenkommt. Welche Klange hort
man, was will man sehen, welche Klange hért man besser, wenn man
sie sieht? Wie schwingt das, was man vorher gesehen hat, noch wei-
ter mit? Wie baut man dramaturgisch das Sehen auf, was dann die
Basis ist flirs Horen? Sehr schon bei diesem alten Film waren die Nah-
aufnahmen, die wir in einer Live-Situation nur mit langen Optiken
hinbekommen. Naturlich kdnnen die Kameras in der Studiosituation
ganz anders stehen. Wir hingegen haben bei der Generalprobe und

in der Auffiihrung gedreht, wir waren den Bedingungen der Konzert-
situation unterworfen. In meinem Dokumentarfilm tber ,Pli selon pli”
gibt es einen kleinen Ausschnitt eines Publikumsgesprachs von Pierre
Boulez mit Roland Wachter in Luzern. Roland Wachter stellt Boulez'
Partituren auf finf Sthle. Das erste Stlck ist eine riesige Partitur:
,Don”. Die Partitur des zweiten Satzes ist sehr viel kleiner, am kleinsten

Konzertaufzeichnung
Pli selon Pli von Pierre Boulez, 1957 - 1962/89

ist der Mittelsatz, dann steigt die Partiturgréf3e bis zum letzten Satz
.Tombeau” wieder an. Das Publikum lachte und hatte begriffen, wie
dieses Stlick gebaut ist.

Paul Archbold: I'm a composer and also interested in contemporary
music. What struck me about looking at both films was that how
much that 1964-archive is now a historical document, being 50 years
before. The other thing is that they are both two different texts. That
the 1964 one is a different version to what Bettina shot. And | think
for me that's a fascination in how Boulez's interaction with that piece
as a conductor has grown over the fifty years. That version of the
workshop — you really had the feeling of Boulez as the avantgarde
radicalist. Starting from the point, elaborating out into a line, and
then elaborating out into the idea of Paul Klee going from point to
line to | think it's very obvious in that Boulez-performance. The way
he was actually splitting up the gestures. The way he was conducting
things. The way he was allowing silence to isolate individual events.
And when Boulez rewrote it again he added the extra movements
around the second improvisation. He then rescored it. There's the
muting of the harp which is added. The harmonics on the piano. And
now not clusters. They are actually using third pedal. There's a whole
series of things in which are nuances within that text which change.
And | think what all that does is it creates a much greater resonance.
So rather than having these isolated events what he’s then is doing —
is adding one sound on top of an other sound, on top of one other
sound. So by a time you get your version of the score, then you've
got a much greater sense of continuity. And it’s a shift in aesthetic.

And it's not isolated events. You feel much more the phrase structure.

And it's not that the people who where there who — in the 1960-full-
version the pianist was Richard Rodney Bennett. Who became a film
composer. Who died the other year. Susan Bradshaw is playing the
celeste part, who is also one of Boulez's students. They both trans-
lated Boulez's Darmstadt-lectures — Boulez on music today. So they
were very very interested in that area. One of the percussionists is
Tristan Fry which who is one the leading percussionists within con-
temporary music in London. So these were people who really were
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Konzertaufzeichnung
Pli selon Pli von Pierre Boulez, 1957 - 1962/89

20

committed to this music, but they are also the leading lights in what
were developing contemporary music in Britain from that period
onwards. So it's fascinating to see them in their 30s. Yes? You know,
Richard Rodney Bennett and Susan Bradshaw now died. And it's just
to see them in their early years. And then see how the pieces devel-
oped. But also captures something of what they did. So, that was my
observations.

Publikum: Hast du driber nachgedacht die Gedichte zu untertiteln?

Bettina Ehrhardt: Wir haben uns die Frage gestellt, aber ich habe
mich dagegen entschieden. Man kann, wenn man ins Konzert geht,
die Gedichte vorher lesen oder auch hinterher. Natdrlich, je mehr
man weifs, desto reicher ist die Horerfahrung. Aber am Ende geht es
darum, sich der Musik zu Uberlassen. So sagt es jedenfalls Pierre
Boulez. Einerseits hilft es zu wissen, was da jetzt gerade gesungen
wird, andrerseits lenkt es auch immer ein wenig ab. Bei ,Pli selon pli”
ware es nicht hilfreich, den Text einzublenden, denn Pierre Boulez
spielt mit Mallarmés Text, lasst nur einzelne Wérter singen, er behan-
delt ihn wie einen musikalischen Klang — das heifst, man musste zei-
gen, wie er mit Mallarmés Gedichten auf eine poetisch-musikalische
Weise umgegangen ist.

Axel Fuhrmann: Ganz kurz nur: Ganz toll die Aufzeichnung. Finde ich
wunderbar. Vor allem wie du es geschafft hast, die Augenaufschlage
der Sopranistin in die Musik einzubeziehen. Da geht einem das Herz
auf. Da braucht man, glaube ich, auch keinen Text. Aber wir leben ja
in einer Zeit, in der zeitgendssische Musik es ohnehin schwer hat im
Fernsehen. Wie bei Dokumentationen auch: Man muss damit rechnen,
dass jemand einschaltet und nicht weif, worum es geht, der kann
kein Textbuch lesen, schlicht und einfach. Von daher fand ich den Ein-
wand schon berechtigt, zu sagen: Will man da nicht noch eine Hilfe
leisten? Wir leben wirklich in einer Zeit, in der ist die Brlcke zur zeit-
genossischen Musik fast vollig abgebrochen. Da muss das Medium
Fernsehen auch in die Pflicht genommen werden und den Leuten zu
mindestens mal eine Hand reichen. Du hast das wunderbar gemacht,
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indem du eine Abfolge von Bildern geschaffen hast, die vollig auf der
Musik liegt und die auch die Emotion der Musik nach vorne kehrt.
Das ist unbedingt wichtig, das nicht so abstrakt zu machen, wie Bou-
lez das damals gemacht hat. Véllig klar. Dadurch entsteht ein Sog,
den du geschaffen hast. Das heif3t, das Publikum bleibt dran. Ich
denke, dieses Verstandnisproblem werden wir einfach nicht los bei
zeitgendssischer Musik im Fernsehen.

Bettina Ehrhardt: Vielen Dank. Jetzt habe ich eine Frage an Sie alle.
Wir hatten die Idee, beim Gesamtschnitt zwischen den einzelnen
Satzen das jeweilige Gedicht einzublenden. So habe ich es in der
Dokumentation gemacht. Nicht das gesamte Gedicht, sondern aus
den funf verschiedenen Gedichten die Verse, die Pierre Boulez daraus
verwendet hat. Sollte man zwischen den einzelnen Satzen den Zu-
schauer aus dem Horerlebnis, aus diesem Sog, herausholen und ihn
mit einer Information versehen? In der deutschen Fassung haben wir
es in der Dokumentation zweisprachig gemacht, erst den franzosi-
schen Text und dann den deutschen. Dann stellt sich naturlich die
Frage: Mit welchen Bildern? In der Dokumentation waren das Natur-
bilder, Eis und Wasser und verschiedene Stimmungen, die fir uns Sinn
machten. Sollte man das im Konzert zwischen die einzelnen Satze ein-
schieben? Sollte man mit Bildern auf3erhalb des Konzerts arbeiten —
was naturlich in gewisser Weise die Intensitat des Musikerlebnisses
erst einmal stort. Und wenn ja, mit welchen Bildern?

Heiko Rahnenfiihrer: Ich bin Kameramann. Auch auf die Gefahr hin,
dass ich mich vielleicht unbeliebt mache, ich merke auch an dieser
Konzertaufzeichnung immer wieder, wie stark wir doch diesen Zwan-
gen immer noch unterliegen, die es nun mal gibt bei der Live-Auf-
zeichnung: Kameras zu verstecken, gewisse Positionen nicht einneh-
men zu kénnen. Aber gerade bei so einem Stlick wiinsche ich mir
doch eine bildliche Entsprechung zu schaffen fir die Aspekte der
Klangerzeugung, gerade bei diesem Stlick. Da finde ich es schade,
dass wir das heutzutage oft gar nicht mehr schaffen. Ich habe das
Gefuhl, dass die in den 60ern, auch den 70er-Jahren, uns nicht unbe-
dingt voraus waren, aber auf jeden Fall waren sie mutiger. Ich finde,
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das ist ein allgemeines Phanomen. (...) Aber gerade bei solch einem dem Orchester kommuniziert, die Emotionen in der Mimik der Musi-
Stlick winsche ich mir doch tatsachlich eine andere bildliche Ent- ker. Aber ich finde extreme Close-Ups einer schwingenden Saite auch
sprechung. Noch mal: Fur diese Musik. Ich muss nicht unbedingt den sehr schon, weil sie etwas zeigen, was der Zuschauer eben nur im
Performer sehen, wir er an seinem Instrument sitzt und dieses be- Film sehen kann. Bei anderen Filmen ist mir das vielleicht besser ge-
dient. Bei der Sopranistin ist das eine ganz andere Geschichte. Das ist lungen als hier, aber — wie gesagt, es hangt wirklich mit der Zeit und
auch sehr schon gel6st. Das fand ich toll, wunderbar. Mir wiirde es mit der technischen Ausstattung, die man zur Verfligung hat, zusam-
auch reichen, die Oberflachen dieser Instrumente, nachschwingende men. Was ich wiederum gerne diskutieren méchte: Will man die
Rohrenbecken, oder was auch immer, zu sehen. Auch wenn der Ton Instrumente sehen? Will man sich dem abstrakten Klang hingeben?
schon langst wieder woanders ist. Mir wirde das gar nicht fehlen, Oder will man die Musiker sehen?

immer bei dem Instrument zu sein, was scheinbar gerade das Klang-
ereignis dominiert, ich wirde den Versuch machen, sich noch mal ein
wenig abstrakter auf eine andere Ebene zu bewegen. Ich glaube
nicht, dass man den Kontakt zum Zuschauer verliert und die Rezep- Paul Archbold,
tion im Fernsehen, fur das es ja Ublicherweise gemacht wird, darunter Bettina Ehrhardt
leiden wirde. (...) Ausgangspunkt war ja deine Frage zu den Gedich-
ten zwischen den Satzen: Da kénnte man zum Beispiel Text einfligen
oder nur die ruhenden Instrumente zeigen, eben tatsachlich die As-
pekte dieses Materials, das diese Tone erzeugt. Wir leiden alle unter
diesen Zwangen der Live-Aufzeichnung. Wenn dann auch noch ein
U-Wagen dabei ist und ich weil3 nicht was alles ..., dann wird es
ganz schwierig.

Bettina Ehrhardt: Ich finde es wunderbar, was du in deiner Beschrei-
bung jetzt alles an Themen herausarbeitest. Das sind genau die
Themen, Uber die wir hier diskutieren sollten. Zum Beispiel, ob ein
Musiker, den man prominent hort, in jedem Fall zu sehen sein soll,
oder manchmal auch nicht. Dies hier ist ein Schnitt mit Bildern, die in
der Live-Situation entstanden sind, wie gesagt. Um zu erfillen, was
Du ansprichst: Daflr brauchte man eine Studiosituation, in der man
so was aufnehmen kann. Karajan hat das gemacht, zum Beispiel in
der 6. Beethoven. Es gibt Filme von Karajan, wo man die Musiker
Uberhaupt nicht sieht. Man sieht wirklich nur: Da spielen Instrumente —
die Musizierenden selbst werden nicht zum Ereignis. Ich muss sagen,
das interessiert mich nicht sehr. Was mich interessiert, ist vielmehr
die Situation des Musizierens selbst, die Blicke unter den Musikern,
wie sie aufeinander reagieren, die Art und Weise, wie der Dirigent mit
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Vortrag Dr. Peter Moormann
I. Vorbemerkungen

Um es gleich vorwegzunehmen: In meinem Vortrag kann es nicht
darum gehen, Rezepte fur eine gelungene Bildregie bei der Konzert-
aufzeichnung vorzustellen, denn die gibt es schlichtweg nicht.
Stattdessen mochte ich die Vielfalt der gestalterischen Moglichkeiten
aufzeigen, die je nach Stiick mal duf3erst sinnig erscheinen mégen
und mal Uberhaupt nicht. Denn genauso individuell wie das musika-
lische Werk sollte auch dessen visuelle Umsetzung sein.

Musik ist keineswegs — wie oft behauptet wird — eine rein auditive
Kunst. Denn wenn wir als Zuschauer ins Konzert gehen, wollen wir
das Geschehen zumeist nicht nur mit den Ohren, sondern auch mit
den Augen verfolgen. Eben diese Tatsache brachte E.T. A. Hoffmann
in einem seiner Briefe Giber die Tonkunst zur Sprache:

. Die allgemeine Begierde, im Konzert nicht allein zu héren, son-
dern auch zu sehen, das Drdngen nach Pldtzen im Saal, wo dies
mdglich ist, entsteht gewif3 nicht aus blofSer, mifiger Schaulust: man
hort besser, wenn man sieht; die geheime Verwandtschaft von Licht
und Ton offenbart sich deutlich: beides, Licht und Ton, gestaltet sich
in individueller Form, und so wird der Solospieler, die Scngerin selbst
die erténende Melodie.”!

Entscheidend bei der visuellen Umsetzung eines Konzertes scheint
mir zu sein, ob es gelingt, diese , geheime Verwandtschaft von Bild
und Ton" zu offenbaren. Ein blofRes Abfilmen der jeweils melodie-
fUhrenden Stimmen vermag — abgesehen von einer eingehenden ,In-
strumentenkunde” — diesen asthetischen Mehrwert kaum zu bieten.
Vielmehr sollte es das Bestreben des Regisseurs sein, dem Zuschauer
das Stuck naherzubringen, die besondere Atmosphare des Konzertes
einzufangen und ihm spannende, erhellende Momente zu bieten,
in denen Bild und Musik eine Symbiose eingehen, sich gegenseitig
befruchten und dadurch eine hohere Qualitat gewinnen.

Im Folgenden mochte ich Thnen anhand einiger Beispiele, bei
denen — meiner Ansicht nach — Musik und Bild eine besonders glick-

Dr. Peter Moormann,
Syrthos Dreher

25



Musik ins Bild gesetzt — zur Asthetik der Konzertaufzeichnung
Vortrag Dr. Peter Moormann

26

liche Beziehung miteinander eingegangen sind, verschiedene Aspekte
aufzeigen, die mir bei der Konzertaufzeichnung besonders relevant
erscheinen. Sie werden merken, dass sich ganz unterschiedliche Wege
bestreiten und sehr individuelle Lésungen finden lassen. Grundsatz-
lich reicht das Spektrum von einer stets synchronen, parallelen Bild-
Musik-Gestaltung, bei der der Regisseur ,unsichtbar” bleibt bis hin zu
einer herausfordernden kontrapunktischen Beziehung beider Ebenen,
bei der das Bild eine narrative Eigendynamik entfalten kann.

Dies zeigt sich besonders deutlich an der Wahl der bildgestalterischen
Mittel. Wie interagieren Kamerabewegungen, Scharfenverlagerungen,
Perspektivwechsel, Uberblendungen, Doppelblenden und sonstige
Verfremdungseffekte mit den musikalischen Parametern?

Bis zu welchem Grad sich die dsthetische Konzeption des Regis-
seurs realisieren lasst, hangt zundchst einmal ganz schlicht von den
Produktionsbedingungen ab. Handelt es sich um einen Livemitschnitt,
eine Produktion, bei der mehrere Konzerte aufgezeichnet werden
oder um eine Studioproduktion, bei der bestimmte Passagen wieder-
holt und extra gedrehte Sequenzen einmontiert werden kénnen? In
welchem Saal und unter welchen Lichtverhaltnissen und mit wie vie-
len Kameras, mit welchen Kameratechniken und mit welchen Kamera-
leuten wird gedreht? Kénnen diese Kameras Uberhaupt glinstig im
Raum positioniert werden, gibt es aus Griinden des Denkmalschutzes
Einschrankungen oder macht der Veranstalter Vorgaben? Wie viel
Probenzeit bleibt fiir die Vorbereitung, wie verhalten sich die einzel-
nen Musiker, vor allem die Solisten vor der Kamera? Schauen sie nur
auf die Noten oder auch den Dirigenten an? Machen die Solisten
Vorgaben, wie sie beleuchtet und aufgenommen werden wollen, wie
z.B. Anne-Sofie Mutter. Welche Vorgaben macht der Sender?

All das sind Einflussfaktoren, die ein zuvor detailliert ausgearbeite-
tes Regiekonzept gehorig ins Wanken bringen kénnen, gerade wenn
technische Probleme auftreten. Daher erscheint mir die besondere
Qualitat eines Regisseurs auch darin zu liegen, Momente, in denen
spannende Bewegungen passieren konnten, vorauszuahnen, aber
auch blitzschnell auf unerwartete Ereignisse im Verlauf der Aufzeich-
nung reagieren zu kénnen und diese einzubinden, ohne dabei das
angestrebte asthetische Konzept aufgeben zu missen.
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IIl. Strukturelle Zusammenhange schaffen, Emotionen vermitteln,
Stimmungen transportieren

1. Rhythmus und Struktur von Bild und Musik

Da sowohl Musik als auch Film Zeitkinste sind, kommt dem
rhythmisch-metrischen Element bei der Aufzeichnung besondere
Bedeutung zu. Welchen Rhythmus schafft die Regie und wie verhalt
sich dieser zum Werk? Fuhrt der Bildrhythmus zu einer Verdichtung
oder zu einer Entspannung? Folgt der Schnitt dem Takt und Tempo
der Musik oder verhalt er sich dazu asynchron? Wie reagiert das Bild
auf Temposchwankungen (Rubati), Ubergénge und Tempowechsel?

Anhand des Beginns von Beethovens 3. Sinfonie in einer Auf-
zeichnung von Enrique Sanchez Lansch aus dem Jahr 2008 mit dem
Simon Bolivar Youth Orchestra unter der Leitung von Gustavo
Dudamel lasst sich besonders gut nachvollziehen, wie innig Bild und
Musik interagieren konnen. Meinem Eindruck nach wirken die Bilder
rhythmisch auch deshalb so stimmig, weil bei der Montage nicht nur
auf Bewegungen, sondern auch auf die Blicke der Akteure reagiert
wird und Uber die Bildachsen perspektivische Korrespondenzen
geschaffen werden.

Ebenfalls ist es moglich, auf dynamische Kontrastwirkungen in
der Musik mit gezielten Einstellungsspriingen von der GrofSauf-
nahme zur Totalen zu reagieren. Solche Kontrastwirkungen kénnen
auch durch Achsenspriinge oder ,falsche” Bildgrofen erzeugt wer-
den, beispielsweise wenn der musikalische ,,Humor" in Haydns oder
Beethovens Sinfonien bei plétzlichen Harmoniewechseln oder
Jfalschen” Einsatzen herausgearbeitet werden soll.

Gerade bei Werken des 20. Jahrhunderts mit einem anderen Instru-
mentarium bieten sich formale Experimente an, um (ibergeordnete
Ideen des Werkes zu verdeutlichen. Besonders herausfordernd ist der
Bildrhythmus in der Aufzeichnung von George Antheils , Ballet meca-
nique” mit dem Ensemble Modern aus dem Jahr 2002 umgesetzt, bei
der Hans Hadulla die Regie geflhrt hat.

Wie komplex sich das Zusammenspiel von Bild und Musik gestalten
kann, um strukturelle Zusammenhdnge und musikalische Prozesse
zu visualisieren, lasst sich anhand einer Aufzeichnung von Brahms’
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2. Sinfonie aus dem Jahr 2004 veranschaulichen. Der dynamischen
und klanglichen Steigerung am Schluss der Sinfonie folgt eine sich
offnende, raumgreifende Kamerafahrt. Gleichzeitig widmet sich die
Regisseur Hans Hadulla der Interaktion von Dirigent und Musikern —
also Semyon Bychkov und dem WDR Sinfonieorchester —, indem uber
die Montage und eine gezielte Arbeit mit den Bildachsen ein Dialog
zweier aufeinander reagierender Stimmen ins Bild gesetzt wird.

2. Die Kérpersprache der Akteure

Musiker sind immer auch Darsteller, wenn sie musizieren. Vor allem
die Kunst des Dirigierens ist eine ausschlief3lich visuelle — abge-

sehen mal von jenen Maestri, die auch mit Summen und kraftigem
Schnaufen ihrer Interpretation Nachdruck verleihen. Mittels Mimik
und Gestik nimmt der Dirigent mafsgeblichen Einfluss auf alle musika-
lischen Parameter. Bei besonders ausdrucksstarken Dirigenten sind
die Zuschauer sogar in der Lage, seinen unmittelbaren Einfluss auf die
Tongestaltung mitzuerleben. Daher erscheint es nicht nur legitim,
sondern vielleicht sogar notwendig, dass die Regisseure den Korpern
der Musiker besondere Aufmerksamkeit schenken und nicht nur die
klangerzeugenden Instrumente zeigen. Denn ebenso wie der Besu-
cher im Konzertsaal seinen Fokus auf bestimmte Akteure richten
kann, um ihren nonverbalen Gefuhlsauf3erungen zu folgen, erlaubt
auch die Nahaufnahme bei einer Aufzeichnung eine genaue Studie
solcher Regungen. Diese kdnnen den Zuschauer wiederum fir inter-
pretatorische Details sensibilisieren.

Schon vor dem ersten Ton lasst sich die emotionale Einbindung des
Zuschauers erhohen, gerade wenn ihm der Blick auf den Dirigenten
aus dem Orchester heraus gewahrt wird. Beim Waldblhnenkonzert
2003 (Regie: Andreas Morell) beobachtet die Kamera Seiji Ozawa,
wie er die Berliner Philharmoniker auf den Beginn von Gershwins
An American in Paris einstimmt. Wie schade ware es gewesen, wenn
der Regisseur zuerst die Streicher im Blick gehabt und nicht Ozawas
geradezu hérbare Gebarde prasentiert hatte.

Wie wichtig der Blick auf den Dirigenten flir das emotionale
Miterleben des Stiickes sein kann, selbst wenn der letzte Ton bereits
verklungen ist, vermittelt sich besonders eindrlcklich bei der Auf-
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zeichnung der 9. Sinfonie von Gustav Mahler wéhrend des Luzerner
Musikfestivals 2010 (Regie: Michael Beyer). In tiefer Ergriffenheit halt
Claudio Abbado mit dem Taktstock am Herzen die erhabene Stille

im Saal aufrecht.

3. Kommunikation unter den Musizierenden verdeutlichen

Eine besondere Herausforderung fiir den Regisseur ist es, den Dialog
zwischen Dirigent und Orchester bzw. die Kommunikation unter

den Musikern Uber das Bild zu vermitteln. Einige Regisseure bedienen
sich daflir sogenannter Reaction-Shots, um den Zuschauern die
Kommunikation unter den Musikern naherzubringen. Treffende Bei-
spiele finden sich in der Aufzeichnung der Los Angeles Philharmonic
Opening Gala 2011, die dem Werk Gershwins gewidmet war. Mehr-
fach wird auf den Dirigenten Gustavo Dudamel geschnitten, um seine
Reaktionen wahrend der gewitzten Solopassagen von Starpianist
Herbie Hancock einzufangen. Ahnlich verfahrt auch Andreas Morell in
seiner Aufzeichnung des bereits erwahnten Waldblihnenkonzertes
aus dem Jahr 2003, wenn die Kamera Seiji Ozawa beobachtet, wie er
mit grofRen Vergnlgen der Gershwin-Interpretation des blinden
Pianisten Marcus Roberts lauscht.

Um die Interaktion von Dirigent und Solist besonders deutlich zu
machen, erscheint auch die Uberlagerung zweier Einstellungen im
Over-Lay-Verfahren ein probates gestalterisches Mittel. In der Produk-
tion von Schostakowitschs 4. Sinfonie mit dem WDR Sinfonieorches-
ter unter der Leitung von Semyon Bychov aus dem Jahr 2005 (Regie:
Hans Handulla) wurde der Saal extra schwarz ausgekleidet, um einen
moglichst homogenen schwarzen Hintergrund zu erhalten.

Reagieren die einzelnen Stimmen musikalisch aufeinander, indem
beispielsweise ein vorgestelltes Motiv vor einem anderen Instrument
aufgegriffen wird, so lasst sich die Kommunikation mit Hilfe von
Schwenks von einem zum nachsten Musiker oder — wie bereits ange-
sprochen — Uber korrespondierende Bildachsen verdeutlichen. Sie
kann aber auch Uber Scharfenverlagerungen erfolgen, z.B. von der
Harfe im Bildvordergrund durch die Saiten zur Klarinette im Bildhinter-
grund — eine Einstellung, die Allan Miller in seinem Oscar pramierten
Film zu Ravels Bolero aus dem Jahr 1973 bereits realisierte und die
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sich auch in der Aufzeichnung des Gedenkkonzertes zum 10. Jahres-
tag der Anschlage vom 11. September in New York von Michael Beyer
wiederfindet. Die New Yorker Philharmoniker fUhrten unter der Lei-
tung von Alan Gilbert Gustav Mahlers 2. Sinfonie auf.

4. Einbindung der Konzertzuschauer und des Raumes

Auch Uber die Reaktionen der Konzertbesucher lasst sich die
emotionale Einbindung erhéhen. Doch ob dies gelingt, hangt stark
vom Aufflihrungsort und den anwesenden Zuschauern ab. Bei einem
unvoreingenommenen, emotionsgeladenen jungen Publikum, wie
z.B. bei den Konzerten des Simon Bolivar Symphony Orchestra in
Caracas, lasst sich die Stimmung viel besser vermitteln als bei einem
Abo-Konzert in Europa, wo das streng disziplinierte Publikum wah-
rend des gesamten Konzertes kaum eine Regung zeigt.

Inwiefern es sinnvoll ist, den Auffihrungsraum in die Aufzeichnung
einzubinden, hangt ebenfalls ganz vom Kontext ab. Ist der Raum
historisch bedeutsam fur das Werk, wie die Thomas-Kirche Leipzig
fur die Matthduspassion von Bach oder gilt es eine politische
Dimension zu bertcksichtigen, etwa wenn Barenboim erstmals mit
seinem East-Western-Divan-Orchestra Wagner in Israel spielt. Oder
handelt sich um das Er6ffnungskonzert einer neuen Konzerthalle, wie
z.B. der Walt Disney Hall in Los Angeles, flr die John Williams mit
,Soundings” ein Stuck geschrieben hat, das die akustischen Eigen-
schaften dieses speziellen Saales einbezieht.

Das bereits erwahnte Gedenkkonzert in der New Yorker Avery
Fisher Hall wurde zudem live auf dem Platz vor der Konzerthalle iber-
tragen. Regisseur Michael Beyer integrierte das dortige Publikum in
seine Aufzeichnung und 6ffnete so den Konzertraum von innen nach
aullen — entsprechend der Intention der Veranstalter, symbolisch alle
New Yorker an Mahlers ,, Auferstehungssinfonie” teilhaben zu lassen.
Sogar die Skyline von Manhattan wurde einmontiert und ist genau
dann zu sehen, wenn in den Hornern Signalfiguren erténen, die wie-
derum im Bild ihren Widerhall zu finden scheinen.
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5. Musikalische Stimmungen vermitteln

Musikalische Stimmungen konnen auch Uber gezielt eingesetzte bild-
gestalterische Mittel transportiert werden. Mit Hilfe von Unscharfen
lassen sich konkrete Bildinhalte wie Instrumente in abstrakte Farb-
flachen auflésen und so Korrespondenzen zwischen Klang- und Bild-
landschaft herstellen. Daflr bietet sich vor allem die Arbeit mit
Unscharfen an, die bei Studioproduktionen unter kontrollierten Be-
dingungen noch weitaus intensiver genutzt werden als bei Konzert-
aufzeichnungen. In einer Aufzeichnung der 4. Sinfonie von Schosta-
kowitsch aus dem Jahr 2007 tauchen Doppelblenden mit extremen
Unscharfen auf, die das Mysteridse, Vage des undurchsichtigen
Klangvorhangs in diesem Teil des Satzes augenscheinlich werden
lassen. Dies gelingt der Bildregie z.B. beim Vorspiel zu Parsifal, das
die Berliner Philharmoniker 2007 bei ihrem Europakonzert gegeben
haben (Regie: Michael Beyer). Ebenso geheimnisvoll und magisch,
wie sich die melodiefihrenden Stimmen aus dem flirrenden Klang-
teppich der Streicher materialisieren, konkretisiert sich auch das Bild
aus der Unscharfe heraus und nimmt Gestalt an: Dem musikalischen
Werdeprozess wird visuell entsprochen.
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Moderation Dr. Ulrich Mosch

Prof. Dr. Lothar Mattner, WDR Fernsehen

Glnter Atteln, Regisseur und Produzent, Accentus Music
Bettina Ehrhardt, Regisseurin und Produzentin

Enrique Sanchez Lansch, Regisseur

Dr. Peter Moormann, Musikwissenschaftler, FU Berlin
Severin Vog|, Regisseur und Produzent

Ulrich Mosch: Peter Moormann hat soeben in seinem Vortrag zum
Thema Musik ins Bild gesetzt — zur Asthetik der Konzertaufzeichnung
eine Reihe an Stichworten und Bildern geliefert, bei denen man an-
setzen kann. Von der gestrigen Diskussion sind ebenfalls noch Fragen
offen geblieben: Was zeigen wir? Wen zeigen wir? Wie zeigen wir es?
Zuvor jedoch eine kleine Rahmung: Konzertaufzeichnungen halten
ein Live-Event fest, eine Veranstaltung bei der immer auch Dinge sich
vollziehen zwischen der Bihne und dem Publikum, zwischen dem
Publikum und den Kinstlern. Anders, als wenn wir im Kino einen Film
schauen. In diesem Fall passiert vielleicht mit uns etwas, aber die
oben auf der Leinwand reagieren nicht und kénnen nicht reagieren.
Bei der Konzertaufzeichnung haben wir es also mit einem bestimm-
ten Rahmen zu tun, der in seinen verschiedenen Aspekten abgebildet
werden muss, der auch Grenzen setzt. Eine weitere Frage ware: wie
setzt der Regisseur die Musik ins Bild? Lassen Sie uns ankniipfen an
die diesbezliglichen Fragen, die Bettina Ehrhardt gestern aufgeworfen
hat.

Bettina Ehrhardt: Musik ins Bild zu setzen, heil3t, dem Zuschauer
etwas ein Stlck weit abzunehmen, was er im Konzertsaal selber
macht. Er blickt, ausgehend von dem, was er hort, auf bestimmte
Musikergruppen oder Solisten. Das nehmen wir ihm durch Bildfih-
rung und Schnitt ab und missen, meine ich, unsere Wahl gut begrin-
den. Was passiert auf der Biihne an Dialogen zwischen den Musikern,
zwischen dem Orchester und dem Dirigenten, vor allem, was passiert
musikalisch? Die andere Frage: Wie zeigen wir Musik? Zeigen wir
Instrumente oder Menschen? Was steht beim Filmen von Musik im
Vordergrund: das Materielle? die Klangproduktion? die Menschen,
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die Musik machen? ihre Interaktion mit dem Dirigenten? Man kénnte
auch die Rezeption thematisieren, zeigen, wie das Publikum zuhort.
FUr mich steht die Frage der Vermittlung im Mittelpunkt — die Frage,
wie Dialog hergestellt wird. Sergiu Celibidache hat einmal gesagt:
"Artikulieren heiflt vermenschlichen”. Ahnlich erzahlt die gefilmte Kon-
zertaufnahme Geschichten eines Horerlebnisses — das der Musiker,
des Dirigenten, des Publikums. Ganz entscheidend ist: Wie musika-
lisch ist der Bildschnitt, wie kontrastreich und genau, damit es interes-
sant ist? Wie begriinden wir, dass wir dem Zuschauer seinen eigenen
Blick wegnehmen und welchen Blick geben wir ihm daflir? Wie ge-
lingt es uns, die Aufmerksamkeit des Film-Zuschauers wach zu halten
— das hat fur mich vor allen Dingen mit dem Dialogischen zu tun.

Ich glaube sogar, wenn das Dargestellte intensiv genug ist, verzeiht
der Zuschauer am Ende kleine dokumentarische Unebenheiten, etwa
ein Nachziehen der Scharfe oder eine Korrektur des Bildausschnitts.
Manche Bildflihrung spielt sogar mit solchen Mitteln, um das Ereignis-
hafte des Erlebnisses zu betonen.

Ulrich Mosch: Jede Konzertaufzeichnung ist ein Kunstprodukt, das
erheblich abweicht von dem, was ein Zuschauer im Saal wahrnehmen
kann. Man konnte die Frage umkehren: ist es nicht der Regisseur,
der seine Entscheidungen trifft. Das zeige ich, jenes zeige ich nicht,
vielleicht auch Dinge, die ein Zuschauer anders gar nie sehen kdnnte.
Damit kommen wir zu einem Thema, das sich jedem Regisseur stellt,
namlich: Wie schaffe ich einen grof3formalen Zusammenhang des
Bildes? Heute Morgen war hier der erste Satz der Flinften Symphonie
von Anton Bruckner in der Aufzeichnung von Michael Beyer zu
sehen — bei einer Musik wie dieser, einer Musik, die vielfach Themen
wiederholt, die sehr stark architektonisch gebaut ist, gilt es sehr
heikle Fragen zu beantworten. Hier muss man ganz genau und be-
wusst die Entscheidungen treffen, um dieses kunstvolle Gebdude
nicht zum Einsturz zu bringen. Das ist ja eine Frage, die Sie vorweg
entscheiden missen. Sie mlssen sich die Partitur anschauen und

Sie missen auf diese Musik reagieren. Kénnte einer der Regisseure
dazu Stellung nehmen?
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Enrique Sdnchez Lansch: Das A und O liegt in der Vorbereitung, in
einer ganz intensiven Auseinandersetzung mit der Partitur, aber natr-
lich auch mit den Gegebenheiten: Wie ist das in diesem Konzertsaal?
Was flir Kameras kann ich da aufstellen? Wo kann ich die aufstellen?
Diese Dinge, die in die Vorbereitung einflieBen. Aber gleichzeitig habe
ich auch gemerkt, dass es da auch andere Momente gibt, die ich
zwar auf der einen Seite lernen kann — z.B. in der Partitur zu erspiiren
nicht nur, wer setzt wann ein, sondern auch zu erspiren, wann macht
der Dirigent eine besonders grof3e Bewegung oder wann wird er in-
tensiver sein als an einer anderen Stelle. Wann erfolgen zwangslaufig
bestimmte Blickwechsel zwischen ihm und bestimmten Solisten. Wo
man auch mal danebenliegen kann, aber wo einem auch die Partitur
Hinweise geben kann. Dazu gibt es natirlich noch alles, was sich ein-
fach in der Situation ergibt. Wenn man Glick hat, hat man sogar zwei
Proben und dann die Generalprobe. Aber zum Beispiel in diesem
Konzert in Bonn mit dem Simdn Bolivar Youth Orchestra und Gustavo
Dudamel gab es noch nicht einmal eine Generalprobe, sondern es
gab nur so eine halbe Probe. Das flihrt dann auch zu anderen Reak-
tionen, zu anderen Bewegungen. Abgesehen davon, dass ein Dirigent
natlrlich auch ganz anders aus sich rausgeht in einer Konzertsituation
mit 1500 Leuten als in einer trockenen Probe. Diese Momente irgend-
wie zu erspuren, darauf kommt es in der Live-Aufzeichnung an, die
manchmal ja sogar eine richtige Live-Sendung ist, in Bonn als Public
Viewing von einigen tausend Leuten auf dem Marktplatz in Bonn
parallel gesehen wurde wahrend das Konzert lief. Diese Momente,
die uns zeigen, dass Musik machen eben auch eine ganz lebendige
Veranstaltung ist und nicht ,Da ist das Solo, und da ist das Thema
jetzt bei den Geigen, und dann kommt es in den Holzblasern wieder”.
Dieses Lebendige, Frische, was einem subkutan mitgibt, dass es im
Moment entsteht und im ndchsten Konzert schon wieder anders sein
konnte — das einzufangen, das ist eben das Schwierige. Da muss

man einfach diese Offenheit haben, die schon auf guter Vorbereitung
fuSt. Denn ich will ja nicht darauf hinaus: ,Vergesst die Vorbereitung,
improvisiert!”. Sondern es ist so, wie wenn Sie auf eine Reise gehen
und wenn Sie sich mit den Karten beschaftigt haben: ,Ah, da konnte
man da hin fahren und dann kénnen wir da tibernachten und viel-
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leicht machen wir noch einen Ausflug da hin". Dann kommen Sie da
an und stellen fest: ,,Ach, da ist es gar nicht so schon. Da fahren wir
mal schnell weiter. Aber da, da bleiben wir drei Nachte langer”. Hatten
Sie sich nicht vorbereitet, ware das alles nicht so schon geworden.
Aber Sie mUssen beides haben. In der Ubertragung ist das nicht ganz
so einfach wie mit der Reise, aber man braucht schon beides.

Ulrich Mosch: Konzertlibertragungen und Konzertaufzeichnungen
sind zwei Paar Schuhe: Sie unterscheiden sich grundsatzlich dadurch,
dass man letztere nachbearbeiten kann, wahrend erstere einfach ab-
laufen. Ein Aspekt, der mich sehr angesprochen hat an der Aufzeich-
nung der Finften von Bruckner — wie er die Energie sichtbar macht,
die sich im Orchester entfaltet, die unterschiedlichen Energieniveaus
sozusagen. Nicht nur die musikalische Struktur, sondern auch Inter-
aktionen zwischen dem Dirigenten, der energetisiert und jenen, die
unmittelbar darauf reagieren.

Ein anderer Aspekt ist, wenn man sich sehr stark auf das Zeigen
von Instrumenten oder Instrumentengruppen festlegt, folgt man nicht
selten alten Musikvorstellungen: Melodie und Begleitung oder Haupt-
stimme und Nebenstimmen. Musikalische Abldufe sind aber oft sehr
komplex, vielfach passieren Dinge gleichzeitig. Das ist schwer filmisch
darzustellen. So wird die Vielschichtigkeit der Musik nicht selten auf
einen einzigen Aspekt heruntergebrochen, auf den man sich konzen-
triert, und man verliert darUber vieles andere. Hier wiinsche ich mir,
dass das Einlassen auf Musikalisches wesentlich weiter ginge. Das ist
etwas, was sich mdglicherweise durch andere Vorbereitung oder
durch Reaktion auf die Situation herstellen lasst.

Lothar Mattner: Mein Credo ist: Musik im Radio geht ins Ohr, und
Musik im Fernsehen geht ins Auge. Das ist natirlich etwas, mit dem
wir standig zu kampfen haben. Alle Versuche, die wir unternehmen,
die Musik visuell zu Ubersetzen, gehen zumeist daneben. Auch dieses
wunderbare Beispiel hier von Allan Miller. Wer hat denn Gberhaupt
den Bolero gehért? Ich habe auf die Bilder geachtet, weil der Bolero
so im Stammbhirn wahrscheinlich verankert ist, dass man gar nicht
mehr auf die Musik achtet. Du hast vollkommen recht, Enrique: Man
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muss versuchen spontane Dinge bei Konzertaufzeichnungen mit ein-
zubeziehen. Ich erinnere nur mal an eine wunderbare Produktion von
Peter Gelb: Horowitz in Moskau. Da safs also ein Alt-Stalinist — mit
allen seinen Orden — und ihm kamen bei der , Traumerei” die Tranen.
Das war die starkste Szene in dem ganzen Film. Nicht die ,Traumerei’,
so wunderbar Horowitz die auch gespielt hat. Also man muss versu-
chen, es so lebendig wie moéglich zu machen. Instrumentenkunde ist
natlrlich nicht das Richtige. Ein Fugato zu horen ist kein Problem,
aber ein Fugato darzustellen geht prinzipiell Gberhaupt nicht. Also ich
lasse es als offene Frage zunachst einmal.

Glinter Atteln: Vielleicht kann ich aus Produzentensicht dazu sagen,
dass man natrlich grundsatzlich von einem Regisseur erwartet, dass
er sehr gut auf eine Produktion vorbereitet ist. Dass er ein Konzept er-
arbeitet hat, das funktioniert, eine Dramatik entwickelt hat, auch eine
Schnittdramatik, die den Zuschauer in die Musik reinzieht. Nehmen
wir an, dass es bei der Produktion neben der eigentlichen Konzertauf-
zeichnung wenigstens noch eine komplette Probe gibt, was ja zu- -
meist glicklicher Weise noch der Fall ist — auch nicht immer... —dann ﬁ ot
muss der Regisseur vor Ort sein Konzept nach der Probe auf den Pruf- L i
stand stellen und gegebenenfalls auch noch einmal grundlegend Prof. Dr. Lothar
Uberarbeiten. Und, das ist ganz wichtig, bei der Aufzeichnung muss Mattner
er immer auch gleich an die Nachbearbeitung denken und die Kame-
ras entsprechend geschickt abstecken. Nur dann kann es gelingen,
diese gllcklichen Momente der Reaktion oder der Interaktion, die ja Prof. Dr. Lothar Mattner,
einmalig aus der Situation heraus passieren und leider viel zu selten Gunter Atteln
eingefangen werden, da bei der Aufzeichnung zumeist streng nach
Skript gearbeitet wird, dann in der Nachbearbeitung noch einbauen
zu kdénnen.

Bei den vielen schénen Beispielen, die wir gesehenen haben, fiel
wieder einmal auf: die starksten emotionalen Momente sind immer
dann gegeben, wenn Musiker interagieren, wenn das Publikum rea-
giert oder wenn ein Dirigent vollkommen in der Musik aufgeht. Und
es sind eben genau jene Bilder wie bei einem Konzert des West-Eas-
tern Divan Orchestra: ein Israeli und ein Palastinenser sitzen am Pult
nebeneinander und lacheln sich pl6tzlich an. So etwas brennt sich ein.

Giinter Atteln
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Das kann man naturlich nicht immer live einfangen, da gehort viel
Gllick dazu, aber man muss entsprechend darauf vorbereitet sein, so
dass man sie dann, wenn es sie denn gibt, im Nachhinein noch ein-
bauen kann. Das finde ich sind immer die starksten Augenblicke bei
Konzerten: wenn man die Spielfreude, wenn man die Emotion, die
Freude oder Trauer auch wirklich in den Augen und in den Reaktionen
der Musiker sieht.

Ulrich Mosch: Noch einmal kurz zu Herrn Mattner — eine Fuge kann
man nicht abbilden, es sei denn vielleicht ganz didaktisch oder so
was. Aber: Bei vielen Aufzeichnungen haben wir eine Schlisselfigur,
die im Zentrum steht. Wenn ein Dirigent mit dem Orchester eine
komplexe Orchester-Polyphonie realisiert, siecht man ja oft tatsachlich
das eine Ohr dort, das andere hier. In solchen Féllen ist allerdings die
Perspektive von vorne vielleicht die falsche. Bei dem Miller-Film eben
hatten wir eine Perspektive von hinten — wo man einfach sieht, der ist
mit dem Ohr da und schaut da hin und macht dort etwas. Ich formu-
liere hier Wunsche, wo ich mir vorstellen konnte, dass man indirekt
Aspekte der Musik einfangen koénnte, die direkt nicht abbildbar sind,
weil man nicht vier Stimmen auf dem Bild gleichzeitig darstellen kann.
Die Musik kann das ohne Probleme, das bewegte Bild nicht.

Wir reden hier von Konzertaufzeichnungen oder Ubertragungen fur
das Fernsehen, oder Aufzeichnungen fiir andere Distributionsmedien,
z.B. die DVD-Distribution. Nun gibt es einen anderen inzwischen sehr
wichtigen Kanal, das Internet, mit véllig anderen Zugangsprinzipien.
Kann man darauf reagieren? Sollte man reagieren? Ich stelle die Frage
an Severin Vog|, der mir auch dieses Thema nahegelegt hat, ein
Thema, das von besonderem Interesse ist, weil es hier um die Frage
auch einer mediengerechten Aufbereitung geht.

Severin Vogl: Wir als jungere Generation finden es faszinierend, wenn
wir hier die tollen Aufzeichnungen von Enrique sehen. Wir schauen
das nur an und denken: Wow, wie ist das cool produziert und was fur
ein hohes Niveau. Wir versuchen natirlich auch, es gut zu machen.
Wir produzieren relativ viel fir das Internet. Das heifst fur Konzerthau-
ser, fur junge Musiker und wir merken, dass es praktisch ein ganz an-
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deres Herangehen ist, um junge Leute zu erreichen. Ich glaube, die
Musikberichterstattung im Fernsehen ist ein Bereich, wo man junge
Leute nur noch selten ansprechen kann. Im Internet kann man auf
verschiedenen Ebenen kommunizieren und junge Leute noch relativ
gut erreichen. Da produzieren wir relativ viel und haben jetzt gerade
eine Serie mit den Munchner Philharmonikern gemacht, wo Lorin
Maazel Gber Musik redet. Wir haben verschiedene Beispiele, die sich
eben gerade an ein jungeres Zielpublikum richten. Das finden wir
spannend und denken, dass das ein relativ grof3er Vorteil in der Zu-
kunft sein wird.

Ulrich Mosch: Wodurch unterscheiden sich Produktionen firs Inter-
net von solchen fiir andere Distributionskanale?

Severin Vogl: Das sind immer rechtlich relativ schwierige Sachen,
weil sie ja eine ganze Zeit oder sogar immer wieder abrufbar sind.

Es ist immer eine gewisse Grauzone, in der man sich bewegt.

Wir sehen auch, dass da andere Produktionsbudgets im Vordergrund
stehen. Es muss wesentlich gunstiger produziert werden als jetzt

fur grofRe Fernsehaufzeichnungen. Wobei das nattrlich auch eine
gewisse Freiheit in der Gestaltung fur uns gibt. Wir produzieren mit
kleinen digitalen Spiegelreflexkameras und kommen so relativ nah

an das Geschehen heran. So kénnen wir auch mit wenigen Mittel viele
Kameras bedienen und kénnen uns schéne Perspektiven aussuchen.
Das macht eigentlich viel Spaf3, wobei es natlrlich ein ganz anderes
Produzieren ist, als wenn man jetzt hort, dass da mit elf Kameras ge-
arbeitet wird. Das ist naturlich in unseren Breiten leider nicht méglich,
wir sind da schon gedeckelt vom Budget.

Enrique Sdnchez Lansch: Das finde ich einen ganz wichtigen Aspekt
und das betrifft nicht nur die Konzertaufzeichnungen oder Musik-
filme. Das Internet wird gern gelobt als Plattform und Distributions-
weg flr jungere Zuschauer. Da kann man vielleicht auch das eine
oder andere visuelle Experiment wagen, was man sich aus was auch
immer fUr Grunden im Fernsehen nicht traut. Aber nattrlich wirden
budgetar besser ausgestattete Produktionen im Internet ihre Wirkung
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genau so wenig verfehlen. Von unseren Projekten sind ja auch immer,
egal ob das erlaubt ist oder nicht, zumindest Fetzen im Internet zu
finden und die funktionieren ja auch erstaunlich gut dort. Es ist sehr
schade, dass die Denke dann doch ist: Na, wenn das ins Internet
geht, dann kommen die auch mit 10 Prozent des Budgets hin. Wenn
es mehr ware, wirde es natlrlich besser werden, gabe es andere
Maoglichkeiten. Ich will es ja auch nicht dister malen. Es macht ja
auch erfinderisch und gibt die Chance flr kurzere Formate, die es im
Fernsehen weniger gibt, auch mit anderen Gestaltungsmitteln zu ex-
perimentieren, die flnf oder zehn Minuten gut tragen, die aber nicht
so einfach auf sechzig Minuten ausdehnbar waren. (zu Severin Vogl)
Habt Ihr da —in die Richtung — Erfahrungen gemacht?

Severin Vogl: Grundsatzlich ist im Internet, ob bei Facebook oder auf
Youtube, die Aufmerksamkeitsspanne nicht sehr hoch. Man schaut
sich nicht gern sechzig Minuten am Rechner an. Man muss wesentlich
kleinere Happchen produzieren und kann natirlich deswegen auch
wesentlich freier die Bildsprache herausarbeiten, vielleicht auch eine
gewisse Lebendigkeit in die Bilder bringen. Also mehr schauen, was
funktioniert, was funktioniert nicht? Das ist flir eine junge Produkti-
onsfirma ganz spannend, weil man viel ausprobieren kann. Fur uns ist
einfach noch nicht so ein grofRer Druck dahinter. In kurzen Filmen
liegt auch ein gewisser Reiz, weil man schneller produzieren kann und
nicht den Aufwand hat fur sechzig Minuten.

Ulrich Mosch: Darf ich noch mal auf den Ton zurtickkommen. Wir
reden Uber Zoomen und Herangehen an die Personen, an die Instru-
mente — beim Ton andert sich meist gar nichts, wir haben immer den-
selben zusammengemischten Ton. Nehmen wir dieses schone E.T. A.
Hoffmann-Zitat: ,Horen gewinnt durch das Sehen”. Als Horer sind wir
ja auch in der Lage, aus der Masse dessen, was wir sehen/horen, ein
Instrument zu fokussieren. Nur das passiert genau NICHT im Film.

Der Film hat in der Regel eine Art kiinstlichen Raum auf der Tonebene.
Auf der Bildebene bewegt man sich in ganz anderen Dimensionen.

In den Diskussionen um Andreas Rochholls Film wurde vorhin die
Frage angesprochen, wie komme ich aus einem Umgebungsraum in
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einen kunstlichen Raum, wo ein Lied vorgetragen wird? Wie kann
ich diese Ubergénge gestalten? Manchmal kann das im Film extrem
stérend sein, dass man visuell ganz dicht dran ist, aber man hért,
als salde man weit hinten. Ein diffuser Raum. Das ist eine Frage, die
moglicherweise unlésbar ist.

Peter Moormann: Ich meine, dass auch bei einer gleichbleibenden
Tongestaltung durchaus Fokussierungen vorgenommen werden,
durch das Bild. In dem z. B. Nebenstimmen, die im Gesamtklang des
Stlickes untergehen wirden, aber vielleicht gerade einen bestimm-
ten besonderen Reiz ausmachen. dass die durch einen Fokus auf
diese Instrumente auf einmal auch besser gehort werden. Weil man
auf den Einsatz des Instruments wartet und auf einmal einen ganz
anderen Gesamteindruck des Klangs bekommt. Eben durch das Bild.
Auch da gibt es sehr schone Momente, die belegen, dass das ge-
samte Klangbild des Orchesters durch das Bild neu strukturiert wer-
den kann.

Enrique Sdnchez Lansch: Aus der Praxis kenne ich das. Wenn ent-
sprechende Zeit ist und wir unseren Bildschnitt bzw. auch die Nachbe-
arbeitung abgeschlossen haben, dann nimmt der Tonmeister schon
auch Rucksicht, wenn das passiert, was du eben angesprochen hast:
Dass man nicht nur die Melodie hort sondern auch mal Nebenfiguren
oder etwas Kontrapunktisches. Das ist in der Vorabmischung gar
nicht so deutlich zu héren, so dass der Tonmeister ein bisschen nach-
hilft, ohne dass jetzt insgesamt die Klangwirkung vollig auseinander
bricht.

Ulrich Mosch: Also optimale Bedingungen auch in der Tonaufnahme,
damit man entsprechend mischen kann. Mir ist bei dem Miller-Film
immer eine Stelle aufgefallen, wo der Hornist spielt und die dartber-
liegende Es-Klarinette und das Piccolo decken das Horn zu, man hort
es gar nicht. Hier wird sichtbar, dass wir es mit einem Mischklang zu
tun haben, der durch andere Instrumente dominiert wird. Ein schénes
Mittel, um zu zeigen, dass eben Klange oft aus komplexen Schichtun-
gen bestehen.
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Ich wirde gern noch mal zurlickkommen auf die groSformalen
Konzepte. Bei Millers Bolero war es ein extrem zielgerichtetes Kon-
zept, analog zu dem, was aus der musikalischen Ebene in einem
unerbittlichen Aufbauprozess dynamisch passiert, einem Schichtungs-
prozess. Aber es gabe ja auch ganz andere konzeptuelle Mdglichkei-
ten: einen Kontrapunkt oder vielleicht eine Stellungnahme zu einem
Werk. Bei der Konzertaufzeichnung kann ich mir vorstellen, dass man
mit so etwas experimentieren kdnnte. Haben Sie solche Dinge mal
durchgespielt?

Lothar Mattner: Sie haben es ja gesehen, zum Teil heute mit dem
Schostakowitsch. Da gibt es auch extreme Passagen, wo das Orches-
ter irgendwo im Weltall verschwindet. Noch einmal zuriick zu Threm
Wort-Ton-Verhaltnis: Es musste im Grunde, wenn man konsequent
ware, wenn die Klarinette erklingt, die Klarinette prasent sein. Was
natirlich nicht geht, was die Musik kaputt macht. Die Musik muss
autark bleiben, auch wenn wir Bilder dazu benutzen. Wenn wir diese
Substantialitat der Musik aufgeben, dann kénnen wir unser ganzes
Metier vergessen. Dann ist unser Pfund, mit dem wir wuchern kon-
nen, verloren gegangen. Deshalb auch die Frage an unsere jungen
Kollegen: Wenn Sie jetzt also mit zwei Kameras arbeiten oder mit drei
Kameras — und Sie sehen eine Aufzeichnung zum Beispiel hier von
Enrique mit Dudamel, mit zehn, elf Kameras. Gibt es dsthetische Kon-
zepte von |hrer Seite, wie Sie da herangehen? Gibt es Uberlegungen,
wie man eine grofsformatige Sinfonie bearbeiten kann — visuell?

Severin Vogl: Also wir sind zu zweit. Wir haben dann meistens eine
Totale, die extern lauft, und praktisch alles aufzeichnet. Ansonsten
haben wir zwei Kameras, die die besten Momente, die man fur sich
in der Situation gerade sieht oder bemerkt, versucht heraufzube-
schworen. Manchmal klappt es dann von der Scharfe her nicht oder
man ist vom Bildausschnitt nicht so drauf, wie man gerne ware.

Oder man ware gerne naher dran. Manchmal hat man auch gar nicht
die Kamerastandpunkte, die man gerne hatte, weil man einfach
irgendwo weit hinten stehen muss, um niemandem im Weg zu sein.
Wir merken halt, dass man dann mit den beiden Kameras fir sich
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selbst, wie zwei kleine Werwolfe, versuchen muss, die besten Mo-
mente einzufangen. Danach, im Schnitt, schaut man, was ist da, wie
kann man die Musik schon erzahlen. Darum geht es ja, dem Stuck
oder der Musik zu dienen, und nicht, dass wir da irgendwas machen,
was dann von der Kamera her besonders abgefahren ist. Es geht
darum, dass wir uns auch unterordnen missen. Manchmal gelingt es
uns besser und manchmal schlechter.

Lothar Mattner: Worin besteht dieses ,besser” oder ,,schlechter”?
Konnen Sie das beschreiben?

Severin Vogl: Wenn wir Filme sehen, die wir vor zwei, drei Jahren
gemacht haben und merken, dass einfach ein gewisser Fluss da ist,
wo man sich mit den Kamerastandpunkten und mit dem Schnitt der
Musik unterordnet. Man merkt, dass man einfach nicht rausgerissen
wird. Manchmal merkt man dann auch, dass der eine Schnitt total
schlecht lauft, man kann aber nicht mehr anders, weil man keine an-
deren Perspektiven mehr hat. Das ist naturlich immer ein subjektiver
Blick, manchmal gelingt es einem praktisch besser, Musik darzustellen,
und manchmal (zégert) — ja — gelingt es einem einfach nicht so gut.

Felix Hentschel: Wir hatten folgende Situation: das SWR Sinfonie-
orchester hat in Freiburg ein Stlick von Mark André geprobt. Wir soll-
ten einen Probenbericht machen, mit einer Kamera ausgestattet.

Wir wussten vorher nicht, was wir filmten und merkten schnell, das ist
ein Stuck an der Grenze des Horbaren. Da ist es uns besser gelungen,
diese Bildersprache zu finden, indem wir einfach mit dem Mangel
gearbeitet haben, mit Entzug von Bildern, wir hatten standig Schwarz-
blenden drin und konnten so diese fragile Musik von Mark André viel-
leicht ganz passend einfangen. Flr uns war das das Mittel der Wahl:
wenn wir keine Bilder haben, dann haben wir halt keine und wenn
wir welche haben, dann nehmen wir sie rein. Das nur als Beispiel fir
das permanente Verwalten von Mangel.

Lothar Mattner: Das ist ja auch schon ein Konzept. Meine Frage
zielte in eine ganz andere Richtung. Ist vielleicht gar nicht so lustig.
Wir haben mit Bruckner-Sinfonien zu tun, die achtzig Minuten dau-
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ern. Wir haben mit kleinen Formen, von denen Sie gesprochen haben,
wir haben mit zwolf oder dreizehn Minuten Bolero zu tun. Strawinsky,
Sacre, eignet sich immer wunderbar fur Visualisierungen. Aber: was
machen wir jetzt in unserer neuen medialen Wirklichkeit? Welche as-
thetischen Instrumente haben wir, dass wir unseren guten, alten Wein
in neue Schlauche bringen? Da missten wir uns ganz wesentliche
Uberlegungen machen. Was machen wir mit einer Bruckner-Sinfonie
im Internet? Ich glaube, es ist unsere Aufgabe dartber nachzudenken:
Wie kénnen wir diese grof3en abendlandischen Formen, die wir alle
noch gelernt haben, und die Sinnzusammenhange — wie kdnnen wir
die in dieser atomisierten Wahrnehmung des Internets in der Zukunft
Uberhaupt noch an den Mann bringen, oder an die Frau? Das ist eine
Frage, die ich nicht beantworten kann.

Ulrich Mosch: Eigentlich die Frage nach der Zukunft dieses Formates
der Konzertlbertragung, Konzertaufzeichnungen. Ich méchte einen
Produzenten fragen, Glnter Atteln von Accentus Music GmbH, der
mit Konzertaufzeichnungen auf DVDs einige Erfahrung hat. Das ist ein
wachsender Markt — oder war es jedenfalls in den letzten Jahren,
Prognosen zu machen steht mir nicht zu. Zumindest gibt es aber eine
Nachfrage, die ganz bestimmten BedUrfnisse entspricht, namlich
eines Publikums, das an einem gréReren musikalischen Zusammen-
hang und primar vielleicht am musikalischen Kunstwerk und nicht
unbedingt am Event interessiert ist.

Glinter Atteln: Es gibt unterschiedliche Entwicklungen in den ver-
schiedenen Medien, die eng verbundenen sind mit den Erwartungs-
haltungen auch an die Qualitat. Das schlagt sich beispielweise nieder
in der Anzahl der Kameras, dem Lichtaufwand oder der Mikrofonie-
rung. Da ist die Erwartungshaltung bei einem reinen Internet-Strea-
ming nach wie vor geringer, als wenn man eine DVD oder eine
Blu-ray in seinen Player einlegt. Da gibt es Sammler, die leidenschaft-
lich Klassik horen und sehen, die eine sehr hohe Erwartung an die
Qualitat haben. Das fangt beim Ton an. Deswegen sage ich auch
immer: ,Ton geht vor Bild”, obwohl wir natlrlich eine Ton- und Bild-
produktion machen. Aber aus meiner Sicht ist es ganz entscheidend,
dass das Ganze erst einmal phantastisch klingt, dass wir einen heraus-
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ragenden 5.1-Ton haben, der mittlerweile Standard bei allen unseren
Veroffentlichungen ist, und dass wir dann naturlich auch ein erstklas-
siges Bild generieren. Das muss alles auf hochstem Niveau passieren.
Im Fernsehen ist die Erwartungshaltung vielleicht noch mal ein biss-
chen anders, nicht, dass der Qualitatsanspruch geringer ware, aber
das Thema , Experimente”, der Ansatz, mit neuen stilistischen oder
technischen Mitteln zu spielen, das funktioniert im Fernsehen sehr viel
besser als auf einer DVD. Unser Publikum, die Kaufer unserer DVDs,
sind eher irritiert, wenn standig mit Unscharfen oder Reif3-Schwenks
gearbeitet wird. Wenn eine visuell-experimentelle Aufldsung sozusa-
gen vor einen Dirigenten wie Claudio Abbado oder eine Solistin wie
Anne Sophie Mutter, wegen der man vielleicht das Programm gekauft
hat, gestellt wird. Das fuhrt zu Irritationen.

Ulrich Mosch: Anne Sophie Mutter ist ein Kaufargument. Sie sind
wahrscheinlich auch abhéngig von diesen grof3en Namen.

Glinter Atteln: Es muss alles passen. Wir haben mehrere Produktio-
nen mit Claudio Abbado auf unserem Label. Die verkaufen sich nicht
alle automatisch gleich gut. Auch da gibt es Unterschiede. Mit wel-
chem Orchester ist das eingespielt? Ist das ein Simon Bolivar Youth
Orchestra oder ein Lucerne Festival Orchestra? Das Repertoire ist ganz
entscheidend. Ist das, salopp gesagt, ein ,Kraut und Riben”-Pro-
gramm oder ein reines Beethoven-Repertoire oder eine Mahler-Sinfo-
nie wie die Neunte, die mit zu den bestverkauften DVDs gehort, die
wir im Katalog haben.

Ulrich Mosch: Wenn wir die Produktionsbedingungen, die Sie ange-
sprochen haben, mit der Lage der Sendeplatze in Beziehung setzen:
Fernsehen zeitversetzt sehen zu konnen, schafft zweifellos neue Mog-
lichkeiten. Aber hat denn dieses Format im Fernsehen eine Zukunft?
Sehen Sie das Herr Mattner?

Lothar Mattner: Ich glaube, die Starke des Fernsehens und des Visu-
ellen liegt eher im Dokumentarischen, nicht so sehr in den Konzert-
aufzeichnungen. Das zeigt sich ja auch bei unseren Zuschauerquoten.
Aber die Leute haben auch ein Bedrfnis, ihre regionale Kultur zu
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sehen. Dafur gibt es eben die ARD und andere Anstalten. Es ist ein
Publikum da, nicht sehr grofs, aber das sich auch ein bisschen fordern
lasst. Das tue ich jedenfalls auch. Dass man also Experimente durch-
aus wagt, nicht nur im Bereich mit neuer Musik — gerade mit Bettina
Ehrhardt sehr viel. Sondern auch in anderen Bereichen, wo man neue
—ich sage noch mal das Wort — dsthetische Formen ausprobiert, die
noch tragbar sind fir ein breites Publikum. Diese Nischen sind gar
nicht so bedrangt, jedenfalls im WDR.

Bettina Ehrhardt: Wie viel man dem Publikum vertraut und was dem
Publikum an Aufmerksamkeit abverlangt wird — das sind Fragen, die
man an Gegenbeispielen hinterfragen kann. Zum Beispiel das Neu-
jahrskonzert der Wiener Philharmoniker. Da wird zunehmend — man
kann es von Jahr zu Jahr betrachten — der Musik immer weniger ver-
traut und die Schnitte, die nach draufSen flihren, zu Blumenrabatten
oder dem Palmenhaus in Wien oder zu diversen Tanzarrangements
nehmen zu. Viele dieser, wie ich finde, Anbiederungen beim Publikum
fUhren von der Musik weg. Ich erinnere mich an eine Produktion, wo
dokumentarisch anriihrende Momentaufnahmen mit dem Pianisten
mitten ins Konzert hinein geschnitten wurden. Nix dagegen, den blin-
den japanischen Pianist Nobuyuki Tsujii hinter der Buhne zu drehen,
wo er vor Freude nach einem Konzert Tranen vergief$t und das auch Oliver Becker,
zu zeigen. Warum nicht? Aber mitten im Konzert? Mittenmang den ﬁ:gf?imc:ne:'
,Bildern einer Ausstellung”! Ich war schockiert. Dass ein Klnstler, des-

sen Schicksal anrlhrt, derart in seiner Emotionalitat ausgeschlachtet

und gleichsam zum Zitat seiner selbst wird! Sollten die Bilder das In-

nenleben des Kunstlers zeigen — aber welcher Pianist denkt, wahrend

er spielt, an seine Freudentranen nach dem Konzert? Das tut er nicht,

er denkt an die Musik! Solche Zusatzinfos lenken von der Musik weg,

so habe ich es erlebt, sie stéren das Ohr. Was traut man dem Publi-

kum noch zu? Furchtet man, es zu langweilen, wenn man ihm etwa

nur Musik und nichts als den musizierenden Kinstler zeigt? Das sind

gefahrliche Entwicklungen im Fernsehen. Dahinter steht die Frage:

Muss sich der Regisseur bei einem Publikum anbiedern, dessen Auf-

merksamkeit leicht weg bricht und das man vermeintlich nicht zu

stark fordern darf?
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Lothar Mattner: Diese Nobuyuki-Produktion ist zufalligerweise eine
WDR-Produktion, in der Carnegie Hall. (Gelachter) Ich habe bewusst
darauf bestanden, dass man mit den nicht vorhandenen Augen dieses
jungen Mannes die Stadt New York gesehen hat, damit man so einen
Monologue Intérieur Musical macht mit ihm. Das war die Absicht.
Der Junge ist autistisch — und es ist durchaus zu sehen, wie er sich be-
wegt. Es ist ein Dokument seiner Person. Nebenbei spielt er noch fan-
tastisch die Sturmsonate von Beethoven, musikalisch ist das auf
hochstem Niveau. Insofern hat es durchaus sein Recht.

Ulrich Mosch: Ich méchte an dieser Stelle eréffnen fur das Publikum.

Oliver Becker: Was mich immer fasziniert, aber teilweise dann auch
frustriert hat, war: Ich habe flr den WDR Uber russische Komponisten
Filme gedreht und hatte dann russisches Archivmaterial aus den 60er
Jahren, wo Svjatoslav Richter z.B., im grof3en Saal des Konservatori-
ums etwas spielt, aufgezeichnet mit zwei 35-mm-Kameras, vollig ver-
kracht, verwischt und alles. Wenn man solche Kiinstler hatte, war das
Bild total egal. (lacht) Aber dann habe ich mit Ellen Fellmann zusam-
men eine Sendereihe gemacht: Monumente der Klassik. Da haben wir
es visuell bei Sinfonien krachen lassen bis zum geht nicht mehr, mit
Kranen und Schienen usw. Also mindestens jede Sekunde einen
Schnitt. Dies wurde dann auch einmal im Kino gezeigt und die Kino-
zuschauer waren davon vollig entsetzt. Der Musik war nun mit dieser
Produktion Giberhaupt nicht gedient. Das habe ich mir natirlich auch
zu Herzen genommen. Heute sehe ich es wirklich sehr, sehr konserva-
tiv, dass sich auch die Bildregie und der Schnitt extrem der Musik un-
terordnen sollten. Es mussen nicht zwei russische Kameras sein, das
ist dann vielleicht ein bisschen zu wenig, aber es ist sehr erstaunlich,
wie viel weniger da mehr sein kann. gerade auch im Internet. Aber
wenn die Musik einfach lebt und eine Starke hat, kann das Visuelle
zurlcktreten.

Glinter Atteln: Wann wollen wir mal wieder was zusammen machen,
Oliver? Das kann ich so nur unterschreiben. Aus Produzentensicht
muss man an die nachsten 10, 15, 20 Jahre denken. Das meinte ich
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vorhin: im Augenblick der Entstehung mag es spannend sein, Experi-
mente in der visuellen Umsetzung auch bei Konzertaufzeichnungen
einzugehen. Aber wenn man an ein Publikum denkt, das in 20 Jahren
vermutlich mehr an dem Konzert als Zeitdokument als an den visuell-
technischen Vorlieben der Entstehungszeit interessiert ist, dann erklart
das, warum sich an der Herangehensweise bei Konzertaufzeichnungen
grundlegend Uber die Jahrzehnte so herzlich wenig geandert hat.

Und ich muss sagen, ich schliefSe mich da personlich nicht aus. Wenn
ich mir heute einen Celibidache anschaue, der wahrend einer Probe
auf seinem Stuhl mit gebeugtem Oberkdper sitz und sagt: ,Nicht
schleppen”, dann finde ich das spannend und ich schaue mir das
gerne an, auch wenn die Kamera finf Minuten nur auf ihm ist. Und
ich glaube, dass das unabhdngig von Sehgewohnheiten auch in 15,
20 Jahren noch so sein wird. Dass man sich dann immer noch Gber
ein Zeitdokument freut, dessen Auflésung es einem erlaubt, die Musik
nicht nur zu horen, sondern die Klnstler dabei auch wirklich zu
sehen.

Andreas Morell: Von mir war diese Waldbihnen-Aufzeichnung mit
Ozawa vorhin. Ich habe ja auch irgendwann angefangen mit extrem
vielen Schnitten und fand das alles wahnsinnig cool, alles ganz eng
und ganz grofs auf die Instrumente zu gehen. Aber je alter ich werde,
umso mehr will ich nur noch sehen, wie Musiker Musik machen. Ich
merke, dass ich inzwischen viel weniger schneide, als ich das vor eini-
gen Jahren noch getan habe. Wobei der Film, der morgen von mir
lauft, gerade genau das Gegenteil ist — aber das ist auch ein Doku-
mentarfilm, eine andere Ebene. Darin gibt es Videoclips, und Video-
clips kann man auch zeitabhdngigeren Strukturen unterwerfen. Das
Ding muss in flinf oder zehn Jahren nicht noch modern aussehen, das
kann jetzt modern sein und in funf Jahren kann es uralt aussehen. Es
ist vollig egal, denn in finf Jahren macht jemand anders einen neuen
Film Gber Anna Prohaska. Ich finde aber auch, man kann inzwischen
wieder lange zugucken. Wir haben inzwischen auch Riesen-Fernseher
— also die meisten von uns — friiher hatten wir so kleine Bildrohren,
ich hatte einen Schwarz-Weis-Fernseher mit einem Holzgriff. Klar, da
wollte man auch schnell schneiden. Bei diesen Riesenbildschirmen
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kann ich auch einfach mal einem Haufen von Musikern zugucken, wie
sie miteinander kommunizieren. Ich finde das wahnsinnig schon. In
dem Waldbuhnenkonzert konnte man nicht vorher wissen, dass der
da mitwippen wirde im Hintergrund. Das haben wir nattrlich einfach
nur gemacht, weil wir es gesehen haben, es war total ungeplant.

Bettina Ehrhardt: \Wenn die Form wichtiger wird als der Inhalt, ruckt
der Inhalt selbst in Distanz. Das ist schade. Flr mich ist das entschei-
dende Kriterium: Wie intensiv ist, was gezeigt wird, bzw, wie kann
man die Intensitat des Musizierens zeigen? Wenn der Ausdruck stark
ist, dann kann man auch ohne Schnitt dranbleiben. Finf Minuten lang
ohne Unterbrechung Celibidache oder Abbado zuzuschauen, kann
sehr aufregend sein. Ich sah einmal eine Konzertaufnahme mit Rafael
Kubelik, die mit einer Kamera gedreht worden war. Vom Orchester
sah man nichts, nur Kubelik. Wie sich die Musik in seinem Gesicht,
seiner Mimik und Gestik abbildete, war wunderbar zu sehen, ein gro-
f3es Musikerlebnis — auch wenn das ein Extrembeispiel ist. ,,Musik
geht ins Auge”, hat Lothar Mattner gesagt. Vielleicht meint er damit
die UnverhaltnismaRigkeit von Auge und Ohr, die unterschiedlichen
Zeitbedingungen unterliegen. Das Auge ist langsamer als das Ohr,
und wenn der Schnitt die Fahigkeit des Auges Ubersteigt — auch wenn
die rasend schnellen Schnitte vielleicht der Musik entsprechen wiirden
—d.h. wenn sie vom Auge nicht mehr aufgenommen werden kénnen,
dann funktioniert es einfach nicht. Das heifSt, der Bildrhythmus — und
dazu gehort, was im Bild sich bewegt und wie die Kamera sich be-
wegt, die ein Ereignis aufzeichnet — also diese dynamischen Bildver-
haltnisse, die zeitlich ins Verhaltnis zur Musik zu setzen, darum geht
es flr mich. Das entscheidet auch, wo geschnitten wird — abgesehen
von der musikalischen Analyse der Partitur, die die Grundlage ist.

Jonathan Haswell: Zwei kleine Punkte: Die Bedeutung dieser Kon-
zerte als Dokument. Es war glaube ich 1968, als Igor Strawinsky nach
London kam und den ,Feuervogel” dirigierte. Wir haben das im BBC
im Archiv. Leider gibt es nicht genug Einstellungen von Strawinsky
selbst. Wir sehen: Horn, Violine (Geldichter), aber wir suchen diese
Bilder von Strawinsky selbst. Das ist so schade. Heute haben wir
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Bruckner Funfte gesehen: es gibt nicht genug Bilder von Abbado.
Also Abbado — das ist so wichtig. (Zuruf: Es gibt eine durchlaufende
Dirigentenkamera — fir spditer.)

Jonathan Haswell: Gott sei Dank.(...) Das zweite Beispiel: Wie man
als Regisseur reagieren muss zum Event selbst. Vor funf Jahren gab es
bei BBC Proms die Walkure. Zum ersten Mal ist Placido Domingo

bei BBC Proms aufgetreten. Ein Jahr vorher hatte ich die Walkire im
Royal Opera House gefilmt, ich kannte jede Note, jede Bewegung.

Ich dachte mir: jetzt habe ich die Chance, das Orchester zu zeigen und
den Dirigenten. Ich habe jede Einstellung vorgeplant, alles nach der
Partitur. Nach funfzehn Minuten sah ich: Das hatte nichts mit dem
Orchester zu tun, die Sanger waren das Event. Ich musste meine ganze
Einstellungsliste rauswerfen — nach flinfzehn Minuten. Ich hatte acht
Kameras im Konzertsaal, aber nur drei vorn. Ich musste den Rest des
Konzerts nur mit diesen drei Kameras auf den Sangern selbst bestrei-
ten. Das war eine wichtige Lehre fr mich.

Ulrich Mosch: Ich méchte das aufgreifen: Bildrhythmus und musikali-
scher Rhythmus. Dabei geht es natdrlich nicht nur um Rhythmus, son-
dern auch um Phrasierung. Ich komme von der Musikseite und fur
mich ist diese musikalische Seite immer extrem wichtig. Ich hore sehr
viel, was auf dieser Ebene ablauft. Und da kann es tatsachlich passie-
ren, dass ich einfach aussteige, weil mir der Bildrhythmus die Musik
kaputt macht. Das kann auch passieren beim Schnitt auf Instrumente.
Bei der Bruckner-Sinfonie, von der vorhin bereits die Rede war, gibt es
einen Floteneinsatz, der auftaktig ist. Da kommt der Schnitt vorher.
Von meinem musikalischen Empfinden musste der Schnitt kommen,
wenn der Auftakt vorbei und man auf dem Volltakt angekommen ist.
Das ist ja ein ganz wichtiger Aspekt der sensorischen Erfassung, der
gar nicht bewusst werden muss. Es ist ein ganz zentrales Element, auf
das man viel Sorgfalt verwenden sollte. Wir haben das in den State-
ments gehort. Man kann ja immer die Augen zu machen, eine gute
Losung fur ein solches Problem, wenn die Musik ganz toll ist, aber
natdrlich nicht im Sinne der Filmemacher.
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Uli Aumdiller: Eigentlich nur ein Kommentar. Ich hatte vorhin mit Bet-
tina Ehrhardt ein Gesprach Uber Interviewtechniken. Wie gut muss
oder soll ich mich fir ein Interview vorbereiten? Wie viel Planung soll
ich haben, damit das Interview gelingt? Geeinigt haben wir uns letz-
ten Endes, das war die Pointe, dass ein Interview nur dann gelingt,
wenn im Augenblick des Interviews der Interviewte die Planungen,
die ich mitgebracht habe, nicht bemerkt. Wenn es so scheint, als
wirde ich aus dem Augenblick heraus plaudern, so dass mein Gegen-
Uber auch aus dem Augenblick heraus plaudern kann. Ich glaube die-
ses Modell Iasst sich auf einen Konzertmitschnitt auch tbertragen. Je
besser die Vorbereitung ist und je genauer ich ein Konzept habe, eine
Idee, eine Konstruktion, wohin ich meine Zuschauer mitnehmen will:
Wo geht die Reise hin? Wo sind die Héhepunkte — auch im Bild? -
aber vor allen Dingen und im Zusammenhang mit der Musik, umso
besser ist es. Aber in der Umsetzung — und das ist der Trick — muss es
gelingen, dass ich als Zuschauer gar nicht bemerke, dass da ein Plan
vorhanden war, sondern als ware es eine spontane Kommunikation
mit dem Ereignis dort auf der Blihne. Wenn das tatsachliche Ereignis
den Charakter einer spontanen Bewegung hat, wie es wahrscheinlich
bei meinem Vorredner war, dass er sein ganzes Konzept umwirft und
dann pl6tzlich direkt und improvisierend dreht, aber mit seinem Plan
im Hinterkopf, — die Schnittliste war ja nicht vergessen — dann gelingt
so etwas. Ich hatte so ein Erlebnis mit der Akademie fir Alte Musik
und Die Kunst der Fuge in einer Orchesterfassung. Wie kann man die
Kunst der Fuge aufzeichnen? Da ist ein basisdemokratisches Orches-
ter, hat keinen Dirigenten, glucklicherweise. Sie haben sich entschie-
den, wahrend ich auf dem Weg war von der Biihne zu meinem
Regiepult in einem Nebenraum, sich andersherum zu setzen. Also die
erste Violine war vorher links und safd dann rechts, usw. Sie haben
festgestellt: So sehen sie sich besser. Das hatten sie noch bei den Pro-
ben besprochen und dann tatsachlich in den letzten zwei Minuten vor
dem Konzertbeginn in die Tat umgesetzt, ohne mir das zu avisieren.
Das Konzert ging los und ich sagte der ersten Kamera: ,Geh’ bitte auf
die zweite Violine” und die zweite Kamera sagte: ,Ich krieg’ die Vio-
line.” So war das. Dann setzte diese Suche ein: die Kameraleute muss-
ten die Instrumente suchen, die ich ihnen gerade ansagte. Ich muss
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noch sagen, dass ich vorher mit den Kameraleuten einen Choral ge-
sungen hatte, mit allen Kameraleuten (Geldchter) weil es die Theorie
gibt, dass der Kunst der Fuge dieser Choral zugrunde liegt. Also
haben wir den zusammen gesungen. Ich habe ihnen gesagt: alles,
was ihr macht, jetzt bei der Aufzeichnung, macht es mir der Melodie
dieses Chorals im Hinterkopf, summt das standig mit. Das haben sie
dann auch gemacht bei der Aufzeichnung, das heif3t, es waren alles
langsame, schweifende Bewegungen. Das passte zufallig zu dem, was
Fuge ist. Fuge heif3t ja nicht ,verfugen®, im Sinne von ,Klinkersteine
verfugen” und ,Mehrschichtigkeit verfugen”, sondern heifst , fliehen”,
also man konnte auch sagen suchen, also suchend fliehen, fliehend
suchen. Das Ubertrug sich dann in dieser Aufzeichnung und trug als
Konzept, als gefundenes Konzept, fir den ganzen Film. Jedenfalls
nach Einschatzung vieler Leute, die das gesehen haben.

Bettina Ehrhardt: Du hast da mit dieser schonen Anekdote etwas
ganz Entscheidendes angesprochen. Dass namlich die Kameraleute,
wenn sie gut sind, eine Fahigkeit haben, die Musiker haben: Namlich
die, eine Kamerabewegung zu atmen. Dass sie beginnt, sich ent-
wickelt, zu einem Punkt fUhrt und endet. Das sind keine schlichten
.Schwenker”, sondern Kameraleute, die die Musik horen und mit
ihren Kamerabewegungen auf die Musik reagieren. Da spielt jetzt
eine Rolle: Wie kann man das mit vorbereiteten Schnittlisten trotzdem
noch so hinkriegen, dass es eben nicht wie ein Absolvieren von
mechanischen Bewegungen riiberkommt. Das ware kihl. Das hatte
nicht die Magie, die Bilder haben, wenn gedreht wird, wie du es
gerade erzahlt hast. Wie kann man Kameraleute so inspirieren, dass
sie beim Runterzahlen von einem Schwenk den noch so fuhren,

dass er eine solche musikalische Qualitat hat?

Uli Aumidiller: Das ist gar nicht so selbstverstandlich, den Kameraleu-
ten zu sagen: Macht die Ohren auf wahrend ihr dreht. Das kdnnen
von vielen, vielen Kameraleuten nur die wenigsten.

Enrique Sdnchez Lansch: Aber das Spannende ist, dass diese wenigen

und guten gar nicht mal unbedingt diese Musik in ihrer Freizeit stan-
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dig héren. Manchmal bringen wir sie eigentlich erst in diesen Arbeiten
dazu. Aber dann sind es einfach Leute, die eben so mitatmen und

so gut sind in ihrem Fach, dass sie sich dafir 6ffnen. Das ist ganz er-
staunlich.

Syrtos Dreher: Ich sehe inzwischen ein, dass man Konzertaufzeich-
nungen braucht. Es sind ja auch Dokumente. Die Beispiele haben wir
gehort: die grofSen Dirigenten, die grofSen Orchester. Trotzdem argert
es mich immer wieder: Ich komme aus dem Dokumentarischen und
sehe, was fir Geld da weggeht. Davon kénnte man einfach zehn
Dokumentarfilme machen (Zwischenruf: Es kommt darauf an, wel-
ches Budget die Dokumentarfilme haben).

Syrtos Dreher: Ich habe viel gemacht Uber Tage Neuer Musik Donau-
eschingen oder Ludwigburger Schlossfestspiele. Zu D-Mark-Zeiten,
waren es zum Teil — 80.000, 100.000 DM. Spater hat sich das in Euro
ungefahr in die Hohe entwickelt. Aber mehr ist im Grunde nicht drin.
Deswegen war die absolute Obergrenze zwei Kameras. Nun finden da
Konzerte statt, die man zeigen muss und will. Ich mache auch diese
Ausbildung in Karlsruhe fir die Musikfilmstudenten und versuche
ihnen da ein bisschen beizubringen, wie ich denn mit zwei Kameras
Uberhaupt etwas schaffe, was man angucken kann. Die einzige M6g-
lichkeit dafur ist die Generalprobe. Man bittet die Leute dann, auch
ihr Konzertkleid anzuziehen. Aber selbst wenn das nicht der Fall ist,
es fligt sich am Ende erstaunlich gut zusammen. Verschiedene Bilder
aus der Probe in Zivilkleid, mit dem Konzertkleid nachher. Manchmal
haben wir vier Kameras, eine davon muss auf den Dirigenten. Das ist
ja meine Rettung in jeder Situation. Das enthebt mich auch der Pro-
blematik von Achsenspriingen und dergleichen. Diese Mangelverwal-
tung macht kreativ. Ich habe natlrlich am Ende keine Dreiviertel-
stunde am Stlick von einem Konzert, sondern ich habe zwei Minuten.
Naturlich muss ich in der Vorbereitung mir klar Giberlegen, welchen
Teil will ich und dann versuchen mit den vier, maximal vier moglichen
Blicken, die ich habe, in diesen zwei Minuten so viel riiberzubringen,
dass es einigermafsen der Musik entspricht. Dann wahle ich —ich sage
mal — verschnittene Bilder: wo zwanzig Musiker hintereinander in der
Unscharfe verschwinden, Linien sich schneiden, die Posaune macht
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quer, das Cello steht in der Luft, also mal ein bisschen Ubertrieben.
Auf die Art kommen plotzlich Bilder zustande, die ich nie in einer
Studiosituation machen wirde. Dazu kommen Handkamerasachen.
Eine der schonsten Ideen tUberhaupt, sich in solchen Notsituationen
zu behelfen. Die Ellen Fellmann hat hier diesen Film gezeigt iber

die Deutsche Sinfonie von Hanns Eisler. Da war viel Steadycam dabei.
Das geht in eine Richtung von einem andersartigen asthetischen
Konzept als man das bei elf durchgestylten Kameras und Auflésungen
von kompletten Konzertaufzeichnungen machen kann. Da sehe ich
die Chancen, wiederum auch im Dokumentarischen, mit zwei Kame-
ras klar zu kommen. (...)

Ulrich Mosch: Das war eine Antwort auf Bettinas Frage von gestern.
Ihr steht jetzt das Schlusswort zu.

Bettina Ehrhardt: Das ist der Running Gag dieses Kolloquiums, dass
man versucht, gute Schlusswérter zu finden. Gerade als du die Hand-
kamera erwahnt hast, ist mir eine wunderbare Produktion eingefallen,
die glaube ich, Peter Gelb gemacht hat. Albert Maysles und sein Bru-
der haben eine Studio-Plattenaufnahme mit Vladimir Horowitz von
Mozarts Klavierkonzert No 23 gefilmt, mit dem Orchester der Scala
unter Carlo Maria Giulini, in einem Mailander Studio. Albert Maysles
ist derjenige, der mit Pennebaker zusammen in den 50er, 60er Jahren
die Handkamera erfunden hat. Das hat zu einer Intensitat gefihrt,
die Albert Maysles selber "the Gaze" genannt hat, also der Blick, der
intensive, faszinierte Blick auf etwas, von jemandem, der das betrach-
tet. Wenn man den splrt — wie in diesem Film — ist es wunderbar.
Vieles ist auch hier mit der Handkamera gedreht, das ist Maysles’ Stil,
es wackelt ziemlich; dies ist die Asthetik etwa auch von Jean Rouch,
die mit dem Zufall spielt, die auch mit dem Misslingen spielt. Und die
immer die Intensitat des Blicks zum Angelpunkt macht. Wenn das
gelingt, mit welchen Mitteln auch immer, dann haben wir unser
Publikum.

Ulrich Mosch: Ich danke allen Beteiligten und ich danke Ihnen firs
Zuhoren.
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Le projet s'inscrit dans le droit fil d'une collaboration artistique entre
la Galerie Katrin Rabus de Bréme et I'Ensemble Alternance dont le
premier jalon se situe en 1999 ou I'Ensemble s’est produit pour la
premiére fois dans le cadre de la série annuelle de concerts proposés
par la Galerie. La mutation des activités de la Galerie vers le Fernseh-
musikforum « The Look of the Sound » a naturellement retenu tout
mon intérét en tant que tel, mais aussi d'autant plus qu’il faisait écho
a ma permanente réflexion sur les moyens artistiques de «parler de»
et de «donner a voir» la musique d'aujourd’hui.

J'en veux pour preuve la parution annuelle d'une brochure de
saison de ' Ensemble désormais dématérialisée qui fait figurer des
portraits photographiques originaux de compositeurs réalisés par le
photographe Philippe Gontier, des textes singuliers sur la musique
comme ceux notamment du musicologue Jean-Noél von der Weid,
des interviews de compositeurs au sujet de leurs projets de création
pour I'Ensemble, et enfin la réalisation pour le web de films de
formats trés courts en relation avec ceux-ci... Voila les outils pour le
«donner a voir et a penser» la musique en amont et en aval du
concert. Pour celui-ci proprement dit I'interrogation est également
de mise. Il en a découlé plusieurs formes : le «Gesprachkonzert,
le concert-atelier, le concert double-entente....

Néanmoins le Fernsehmusikforum a constitué une opportunité de
réfléchir a d'autres formes pour la mise en perspective en live de la
création musicale. Grace au fonds important d'archives cinémato-
graphiques de la Galerie, a la découverte des productions cinémato-
graphiques les plus récentes sur la musique au cours des Forums
successifs et un enthousiasme partagé sur ces sujets avec K. Rabus,
ont abouti depuis quelques saisons plusieurs projets sous le titre
générique du Forum, généreusement prété : «Look of Sounds».

Ainsi, soit en complémentarité, soit en opposition, les films sont
proposés dans |I'idée de mettre en perspective la création musicale
d'aujourd’hui; par exemple: a I'occasion de la remise du prix de la
Fondation BBVA a Helmut Lachenmann a été projeté a Bilbao et a
Paris le film « Fassade-Orchesterfarben » de Lachenmann, (une pro-
duction de la S.W.R) suivi d'un concert avec des ceuvres de H. Lachen-
mann et de Mark André.
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A Dusseldorf, Paris et au Havre (pour le Cinquantenaire du discours
d’André Malraux), le film« Musik im technischen Zeitalter »dans le
quel le tout jeune Xenakis expose sa conception du son au travers de
la notion de masse, met en perspective celle de musique «saturée»
illustrée par la création par I'Ensemble de I'intégrale du cycle «Rokh»
de Raphaél Cendo.

Cette production sera reprise la prochaine saison au festival de
Clermont-Ferrand et a Toulon-la Seyne, le film étant proposé dans un
format plus réduit car lui-méme mis en perspective par un tres court-
métrage de Félix Hentschel et Séverin Vogl réalisé en 2013 sur la série
de films «Musik im technischen Zeitalter».

A Paris, le film «Electric Chair Music» réalisé par Colin Still sur la
musique de Brian Ferneyhough introduisait un exposé sur «I'émer-
gence et la dialectique en musique» par Geoffroy Drouin suivi de la
création francaise de «Fresque au Bernin» de Geoffroy Drouin.

Toujours a Paris, «Linée» (d"apres I'Art de la Fugue-Contrepoints

2,3 et 8) d'Alessandro Solbiati était mis en perspective par deux films :

«Contrapunto» (réalisation: Laura et Riccardo Nillni et un extrait de
«Die Kunst der Fugue» (Contrepoints 1,4,5, 6 et 7) réalisé par Enrique
Sanchez Lansch, une production de la WDR.

A Bréme en mars 2013, dans le cadre du Fernsehmusikforum
«Musik ins Bild gesetzt», les ceuvres musicales de Lachenmann
Cendo, Boulez, Neuwirth et Thomalla faisaient écho a la proposition
cinématographique du Forum et notamment aux films «Die Schop-
fung» et «Miramondo Multiplo» présentés par Olga Neuwirth.

En juin dernier étaient mis en ligne sur le web deux trés courts-
métrages réalisés par Philippe Gontier: le premier porte sur une répé-
tition de I'Ensemble avec Helmut Lachenmann et le second sur la
création par I'Ensemble de «trawl» de Philipp Maintz, écrit pendant sa
résidence au Domaine National du Chateau de Chambord.

Jean-Luc Menet
Directeur artistique
Ensemble Alternance
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The Ensemble Alternance, a modulable group of soloists, goals in-
clude developing, integrating and exploiting the chock of temporal
passages as well as cultural and new instrumental rotations in the
vast expanse of music of our time. And then to confront these with
works from the distant and near past.

Instrumental gestures are thereby renewed and new horizons
opened. Consequently, priority is given to premiering works by true
creators in major places such as the Berlin Konzerthaus, Geneva
Victoria Hall, Zurich Tonhalle, New-York Guggenheim Museum,
Indianapolis Bloomington University, Moscow Tchaikowsky Concert
Hall, Paris Museum of Louvre and Orsay-Ircam, Belgrade Kolarac Hall,
Copenhagen Royal Library ... Such a new way of envisioning music
enables us to hear or re-hear enlightened works by the likes of Boulez,
Cage, Ligeti, Crumb, Scelsi, de Pablo, Klaus Huber or to discover
new works by striking young composers such as Philippe Hersant,
Philippe Scheeller, Bruno Mantovani, Gérard Pesson, Raphaél Cendo,
Mauro Lanza, Mark Andre, Philipp Maintz ... with Cds regularly
awarded by the international press.

Jean-Noél von der Weid

Severin Vog|,
Jean Luc Menet,
Dr. Peter Moormann
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Miramondo
Multiplo

Musik und Idee:
Olga Neuwirth
bearbeitete Aus-
schnitte aus dem
IIl. und IV. Satz

des Trompeten-
konzertes ,,...mira-
mondo multiplo...”
Audio Produktion:
IEM Graz

Kamera: Martin Putz
Produktion:

Kurt Mayer Film

Dank an Boosey

& Hawkes und Kurt
Mayer

Courtesy Galerie
Charim und
documenta 12

Dauer: 17:51 min
2006/2007
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Gesprach mit Olga Neuwirth, Komponistin

und Lillevan Pobjoy, Videokunstler

Moderation Ulrich Mosch

Ulrich Mosch: Guten Morgen. Ich begriifse Sie zu dieser Veranstaltung
Uber die Filme von Olga Neuwirth. Ich begri3e die beiden Kiinstler,
Olga Neuwirth, links neben mir, Komponistin — und ich denke, man
kann auch sagen Filmemacherin, jedenfalls mit einem grof3en Inte-
resse am bewegten Bild — und Lillevan, der im zweiten Film die Ani-
mation und den Schnitt gemacht hat. Ich méchte das Gesprach mit
Olga Neuwirth er6ffnen, zundchst einmal Gber allgemeinere Hinter-
griinde. Du hast dich schon wahrend des Studiums in Wien in deiner
Examensarbeit mit Filmmusik auseinandergesetzt, und eigentlich ist
der Film immer ein Thema flr dich geblieben. Dann weitere Studien
in San Francisco, am Conservatory of Music und am Art College, wo
du unter anderem auch Film studiert hast. Danach zieht sich das wie
ein roter Faden durch dein Schaffen: Es gibt immer wieder Filmarbei-
ten oder auch Filmmusiken. Du hast Videoclips gemacht. Du hast in
Weimar ,Kloing!” realisiert mit einem , Live-Film” — und nun die beiden
Filme, die wir gestern und heute gesehen haben.

Vielleicht kénnen wir zunachst auf den ersten Film zu sprechen
kommen: ... miramondo multiplo...” ist der Titel deines Trompeten-
konzerts, ein Auftrag der Wiener Philharmoniker, uraufgefiihrt unter
Leitung von Pierre Boulez in Salzburg 2006 mit Hakan Hardenberger
als Solist. FUr mich ist das Konzept des Films aufSerordentlich interes-
sant. Es hat sehr viel zu tun mit einem Problem, mit dem jeder Filme-
macher und jede Filmemacherin zu schaffen hat, sobald er oder sie
Schaffensprozesse darstellen méchte. Man kann ja in den Kopf der
Kunstlerin nicht hineinschauen. Was wir sehen konnen, ist allein das,
was ihre Hand tut, einen Schreibprozess. Denken lasst sich nicht ab-
bilden. Du hast firr dieses Problem eine sehr interessante Losung ge-
funden: ein Film, der die Probleme des Komponierens abbildet, oder
sagen wir, zu visualisieren versucht, der aber auch Stichworte gibt,
worum es thematisch geht, in der ,aria della memoria”, , del piacere”,
also der Erinnerung, des Gefallens, ,della pace”, des Friedens, ,,del
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pensiero”, des Denkens. Es wird eine Art Feld vor uns ausgebreitet zu
diesen Problemen. Vielleicht kannst du erstmal zum konzeptionellen
Aspekt des Films etwas sagen.

Olga Neuwirth: Ich bin irgendwie besessen davon, was das Hirn
macht, das Hirn eines Komponisten. Das fasziniert mich, seitdem ich
sechzehn bin, und deswegen beschaftige ich mich auch seit jeher mit
Neurologie. Auch wegen eines Schnittpunktes zwischen Wissenschaft
und Kunst, das ja jetzt sehr ,,in” geworden ist. Der letzte Film, den ich
gemeinsam mit Lillevan schon seit sechs Jahren versuche zu realisie-
ren, heifst eben ,Composer as Mad Scientist”. Eine Ironisierung der
kompositorischen Arbeit, da Komponieren nicht abbildbar ist — was
ich ja schon bei der ,,documenta 12“ zeigen wollte. Ich habe mit
Oliver Sacks und Eric Kandel vor 5 bzw. 3 Jahren in New York kurze
Gesprache geflihrt, auch mit anderen Neurologen. Ich wollte, dass
wahrend des Komponierens die Hirnstrome verschiedener Komponis-
ten, verschiedener Generationen, gemessen werden sollen. Aber ich
konnte meine Komponistenkollegen noch nicht wirklich dafur begeis-
tern... Ich wollte wissen, wo welches Zentrum angeschlagen wird,

bei jedem Komponisten wohl unterschiedlich, wenn er im Prozess des
Komponierens ist. Man muf3te die Komponisten dazu bringen, dass
sie wahrend des Komponierens sich die Mess-Sensoren aufsetzen las-
sen, so wie z.B. bei Messungen im Schlaf bei zu viel Larmeinwirkung.
Also habe ich es mit mir selber gemacht. Diese Daten habe ich. Diese
seltsame Ubertragungsarbeit beim Komponieren ist ja der Wahnsinn
und dieses Missverstandnis, dass Uber Jahrhunderte herrscht, dass
Komponieren irgendwie etwas mit dem Blitzschlag eines Geniestreich
zu tun hat, "tschiiiing" und die Komposition ist da. Das ist ja alles
nicht wahr. Das ist nur eine total harte, stundenlange, wochen-,
monatelange Knochenarbeit. Das dauert einfach ewig, um das sozu-
sagen vom Hirn in ein kodifiziertes Schreibsystem aufs Blatt hinunter-
zubringen und in Nanosekunden auseinanderzulegen, was im Hirn
schon fertig ist. Das ist eigentlich flr unsere schnell-schnell-Zeit voll-
kommen veraltet — da wie ein altes Handwerk, das einfach nicht mehr
effizient ist, weil es zu lang dauert.

Die Schopfung
Musik und Video:
Olga Neuwirth
Text/Stimme:
Elfriede Jelinek
Animation & Post-
produktion: Lillevan
Featuring: Elfriede
Jelinek, Olga Neu-
wirth

Stimme Gottes:
Erwin Steinhauer
Hand Gottes: Chris-
toph F.Krutzler

Dauer: 10:18 min

Himmel & Haydn
Eisenstadt 2010
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Mit dieser Diskrepanz muss ich mich aber beschaftigen. Welche
Auswahl treffe ich, wenn im Hirn die Musik schon vollkommen fertig
ist — auch zeitlich -, aber eben zusammenkomprimiert? Die Musik ist
ja eine Zeit-Kunst. Also muss ich das, was im Kopf komprimiert ist,
zeitlich wieder auseinandernehmen. Als ich den Auftrag bekam, an
der documenta 12 in Kassel als Nicht-Bildende-Kiinstlerin teilzuneh-
men, wollte ich genau dieses Problem zum Ausgangspunkt nehmen,
weil es mich in dem Moment besonders beschaftigt hat.

Einen Komponier-Prozess kann man eben nicht abbilden. Man kann
diesen Prozess nicht visualisieren. Bei Jackson Pollock und Picasso
war der unmittelbare Prozess leichter darzustellen mit der Glasplatte,
auf die gemalt wurde, weil man eben die Geste des Malens, Farbauf-
tragens und wieder Darliber-Malens, den gesamten Prozess eben,
abbilden kann. Das detaillierte, prazis gesetzte Komponieren, nicht
Improvisieren, bleibt aber im Hirn und das kann nicht abgebildet wer-
den. Also habe ich eine Schein-Abbildung eines Prozesses gemacht.
Es ging wirklich darum, dass die Kamera, wie bei Jackson Pollock,
unter der Glasplatte ist, wahrend ich sozusagen direkt aufs Notenblatt
schreibe. Dann haben wir das naturlich umgedreht — ich kann zwar
langsam auch, weil ich es gelbt habe, wie Mozart von rechts nach
links schreiben, aber dann bin ich nicht so schnell. Aber auch damit
sich der Betrachter des Films nicht langweilt — es sind ja nur 19 Sekun-
den Musik, neun Takte Musik, die man im Entstehen sieht — und das
habe ich auch noch etwas beschleunigt am Computer. Ich wollte
auch zeigen, dass das eine unglaublich langweilige und langwierige
Arbeit ist. Also da oben (zeigt auf ihren Kopf) ist es fertig und bis es
da unten am Blatt ist, ist es einfach hauptsachlich eine ziemlich ineffi-
ziente, verblddete Schreibarbeit. Man kann noch viel dazu sagen,
aber das war der Hauptausgangspunkt.

Ulrich Mosch: Darf ich noch einmal auf diese 19 Sekunden zurlick-
kommen. Es ist ja hochst interessant, dass Klang und Bild am Anfang
weit auseinander liegen. Das heif3t, du simulierst einen Anfang mit
dem Titel, mit ersten Proportionierungen; dann werden diese wieder
wegradiert, dann erscheinen weitere Versuche, immer noch fir eine
ganze Zeit auf einem relativ schmalen Ausschnitt der Seite. Und
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irgendwann ist dann der Punkt erreicht, wo es eine Art Take-Off gibt,
dann namlich, wenn plétzlich die Taktstriche nach unten und nach
oben gezogen werden. Das ist ein Punkt, den man in den Skizzen vie-
ler Komponisten beobachten kann: dass die Entwurfe plotzlich eine
zeitliche und klangraumliche Dimensionierung bekommen. Das Ende
des Films — und das fand ich besonders faszinierend — ist fir mich des-
halb so Uberzeugend, weil es sich ja tatsachlich um den Schluss des
Stlicks handelt: Dort, wo es pl6otzlich heift: ,,dopo tutto, ins Offene”,
spielt die Trompete dieses charakteristische hohe e. Im Zeitraffer ist
hier ein Prozess des Schaffens dargestellt, der den Konvergenzpunkt
ganz am Ende hat; erst dort finden Bild und Klang zusammen. In die-
sem Falle hast du mit bestehender Musik gearbeitet, das heilst mit
einer Aufnahme: Es handelt sich also um eine Simulation des Prozes-
ses. Wie ist diese Idee entstanden, den Film so anzulegen? Auch an-
dere Formen, diesen einen Prozess darzustellen, waren ja moglich
gewesen.

Olga Neuwirth: Beim Kunst-Machen muss man irgendwann einmal
eine Entscheidung treffen. Nattrlich gibt und gab es auch immer
diese Art von Klnstler, die mich immer besonders interessiert haben,
diese Bartlebys. Aber ich habe also doch eine Entscheidung getroffen:
Es ging mir darum, WIE ich Klange in mir gehort habe. Das hat mich
fasziniert. Das Material vom Trompetenkonzert war keine gute Auf-
nahme, die kann man zum Beispiel nicht veroffentlichen, also wollte
ich mit dem Material was anderes machen. Das war ein weiterer Aus-
gangspunkt. Die Trompete ist mein Instrument gewesen, ich hab
mein Instrument verloren bei einem Autounfall mit flinfzehn und das
Instrument ist fr mich auf ewig verloren. Es ging mir in dem Stuck
um Metallklange in verschiedenen Ausformungen, die mich als Kind
schon fasziniert haben an der Trompete — und die noch in meinem
Kopf sind. Deswegen sind die erklingenden Klange auch alle etwas
gedehnt. Zum Beispiel wenn ich auf der Glasblatte das Zitat schreibe,
.Send in the Clowns” von Sondheim, eines meiner Lieblingslieder, die
ich gespielt habe auf der Trompete, dann erklingt es, wahrend man
mich schreiben sieht, gedehnt, verzerrt — durch die vergangene Zeit
und meine Erinnerung daran. Das Aufschreiben des Zitates und das
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Erklingen korrelieren hier. Dann gibt es Dinge, die liberhaupt nicht
korrelieren, wie Metallklange in meinem Kopf, die ich immer wieder
hore. Das war der Ausgangspunkt fiir das ganze Stlck. Die hort man
sozusagen immer wieder in Variationen. Darum kommen visuell auch
einmal von rechts diese Partiturskizzen rein, die hért man dann auch
als eine Uberlagerte Klangebene. Das waren Teile aus dem Stlick, weil
man ja oft gleichzeitig vieles hort beim Komponieren. Etwas, das
muss ich jetzt zwar noch fertig notieren, aber es erklingt schon das
andere gleichzeitig, das aber erst z.B. drei Minuten spater kommt.
Diese Uberlagerungen von Klangmaterial — bei mir im Hirn ist alles
gleichzeitig da — die ich eben beim Komponieren aber erst auseinan-
der nehmen muss und wieder zusammensetzen, ist die grofSe An-
strengung und der immense zeitliche Aufwand.

Diese Schichten von verschiedenem Klangmaterial und -gesten in
meinem Hirn wollte ich quasi ,abbilden”. In dem Sinn ist das ja nicht
das wirkliche Stiick. Zum Beispiel Akkorde, die ich auf die Glasplatte
schreibe — diese Akkorde kommen im gesamten Stlick immer wieder
vor. Diese schreibe ich als Material auf und die hért man auch auf der
Klangspur. Das heif3t, es ist Material da, das zwar im Moment exis-
tiert, aber auch wieder nicht existiert. Diese seltsamen Zeit-Spiralen
eben. (...) Im Film kann man einen Rickblick machen. In der Musik ist
der Ruckblick immer etwas Aufgesetztes: ,,Aha, das Thema kommt
wieder!” So wie mit einem Holzhammer wird dem Horer erklart, dass
etwas wiederkehrt. Das fand ich immer eher banal. Im Film kann man
das viel diffiziler machen. So sind es diverse Versuche, meine Hirn-
Prozesse sozusagen bildlich-klanglich einzufangen, was naturlich ein
.fake” bleibt.

Ulrich Mosch: Darf ich noch einmal auf den Produktionsprozess zu-
riickkommen. Was wir sehen, macht ja den, finde ich, sehr schonen
Eindruck eines ganz kontinuierlichen Vorgangs, als wirden diese

19 Takte einfach in einem Zug durchgeschrieben. An einzelnen Stellen
vermute ich, dass es Schnitte gab.

Olga Neuwirth: Nein, es gab keinen einzigen Schnitt.
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Ulrich Mosch: Aber an einer Stelle ist die schreibende Hand plétzlich
weg, und es wird ganz weifs ...

Olga Neuwirth: Das ist nur durch meinen eigenen Schatten. Das ent-
steht, weil die Kamera und das Licht von unten kamen, dass man auch
die Hand sieht und ich wische so driiber beim Radieren.

Ulrich Mosch: Das heif3t, der tatsachliche Produktionsprozess dessen,
was wir sehen, vollzog sich nicht in Realzeit. Was wir sehen, ist be-
schleunigt oder verlauft zumindest wesentlich schneller als wahrend
der Aufnahme. Gleichwohl muss es sich, da ohne Schnitt aufgezeich-
net, um einen vergleichsweise kurzen Entstehungsprozess der Bilder
gehandelt haben. Ich finde dies bemerkenswert, einfach weil es fur
mich zu tun hat mit der Geschlossenheit, die sich in meiner Wahrneh-
mung herstellt. Es hat eine ungemeine Schlussigkeit, so am Ende an-
zukommen.

Olga Neuwirth: Bei einer Komposition gibt es einen Anfang und ein
Ende, den man selber setzt. Es konnte ja unendlich weitergehen wie
die unendliche, rekursive Fibonacci-Reihe. Oder: Es erklingt was und
ist auch schon wieder weg, wenn nichts mehr angezupft, angeblasen
oder angestrichen wird. Es hat ja mit der Realitat nicht wirklich was
zu tun. Das ist ja eine Behauptung. Ich behaupte einfach, hier beginnt
es und hier hort es auf. Was den Menschen, den Zuhorern, meist in
Erinnerung bleibt, ist der Beginn und das Ende. Das Dazwischen wird
oft nur als Passagenwerk wahrgenommen. Und darum fange ich auch
mit dem Beginn an und hére wirklich sozusagen mit dem Ende dieses
Stlicks auf, als ob es dazwischen nur darum ginge: , ist eh egal was
passiert”.

Ulrich Mosch: ,Setzungen, Behauptungen” — vielleicht konnen wir
dies als Briicke zu dem zweiten Film nehmen, bei dem die Zusam-
menarbeit mit Lillevan die Grundlage fur die Produktion war. Erst ein-
mal vielleicht zum Kontext dieses Films als Auftragsarbeit?

Olga Neuwirth: Zu Haydns Geburtstag wurde ich gefragt, einen
Zeitungsartikel Gber Haydn zu schreiben. Da ging es Ubrigens auch
um den abgetrennten Kopf von Herrn Haydn. Das hat mich sehr
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fasziniert, da bin ich sozusagen wieder beim Thema ,Hirn und Kom-
ponist” gewesen. Anhanger des Phrenologen Gall haben ihm ja
seinen Kopf abgehackt, um zu erforschen, warum er so ein Genie
gewesen ist und sich dieses in den Schlafenregion lokalisieren lasst.
Dieser Kopf lag bis in die 50er Jahre des 20. Jahrhunderts in einer
Vitrine der ,Gesellschaft der Musikfreunde” im Wiener Musikverein.
In der Kirche in Eisenstadt, wo der Schadel dann endlich begraben
wurde, in den 50er Jahren, wurde beschlossen zum 200.Todestag ein
Konzert zu geben — genau zur Todesstunde Haydns -, da wurde ich
gebeten, dass ich ein Stlck schreibe, aber ich wollte nicht nur ein
Stlick schreiben. Ich wollte aber gern darauf eingehen, dass in der
Musikgeschichte die Schopfung, das Genie immer mannlich besetzt
ist. Bis heute. Das ist fur mich ein wichtiges, wenn auch trauriges
Thema: die Schopfung ist mannlich, das Genie ist mannlich, gerade
in der Musikwelt. Als Frau vegetiert man da nebenbei ein bissele mit,
darf als Narr mitlaufen, aber wirklich ernst wird man nicht genom-
men. Deswegen habe ich mir gedacht, o.k., da ist dieses grof3e Werk
von Haydn — die Schépfung, und ich behaupte nun mal — mit zwei
Frauen aus Literatur und Musik —, dass es vielleicht ja doch eine weib-
liche Schopfung gibt, auch wenn es als AnmalRung angesehen wird.
Der kurze Film ist ironisch gehalten, mit Selbstironie durchdrungen.

Ulrich Mosch: Diese Selbstironie ist untbersehbar an jenen Stellen,
wo die beiden Frauen quasi schaffen — ,was GroRes”, heif3t es, oder
.was Enormes” — den genauen Wortlaut habe ich nicht prasent.

Es sind alttestamentarische Worte: Ja, wenn Gott spricht ...

Olga Neuwirth: Und Gott schuf die groRen Ungeheuer.

Ulrich Mosch zu Lillevan: Dieser Film hat als Thematik das Schaffen,
in mehrerlei Hinsicht: Die Schaffenden werden geschaffen, und die
Schaffenden schaffen. Diese Thematik ist im Vergleich zum vorher-
gehenden Film auf eine ganz andere Weise visualisiert. Wir héren nicht
mehr Kléange, die bereits vorhanden waren und die du sozusagen

mit Bildern ausstattest. Vielmehr erscheint das, was geschrieben wird,
hier als vergangliche Spur in Form von Zeichen, die in den Raum ent-
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schweben, manchmal wie eine Wolke, die die Hande von Elfriede
Jelinek oder deinen Stift umkreisen. In deiner Visualisierung gibt es
verschiedene Bildwelten: einmal jene fir Schopfen und Schaffen,
dann die anderen sehr klar abgegrenzten Bereiche des Himmels und
dessen, was darunter passiert — Wasser in allen moglichen Formen.
Die Schopfungsgeschichte sozusagen auf ein paar emblematische
Aspekte komprimiert. Kénntest du etwas zu diesem Konzept sagen?

Lillevan: Ich sollte vorher kurz erkldren, wie wir zusammen arbeiten
oder wie es gekommen ist, das wir jetzt beide hier stehen. Ich bin
Videokunstler, der normalerweise nicht mit anderen zusammenarbei-
tet. (...) es sei denn, beide improvisieren, aber jeder ist Herr seines
Projekts. Hier mit Olga, arbeite ich zum ersten Mal in meinem Leben
mit jemandem, wo die Ideen — man hat ja gesehen Idee und Konzept
Olga Neuwirth — Vorgaben sind von ihr, aber mit wahnsinnig viel
Freiheit fir mich. Das ist fir mich sehr spannend und sehr erfillend.
Zur Frage: das waren alles sehr klare Ideen von Olga. Wann, in wel-
chem Moment genau muss etwas sehr prazise kommen. Sie ist ja sehr
prazise. Dazwischen gibt es dann Stellen, da kannst du machen, was
du willst. Wann die Buchstaben kommen sollen von Elfriede Jelinek —
das waren alles Vorgaben von Olga, weil das auch in der Musik sehr
wichtig ist, in der Komposition — der Film ist ja auch eine Komposi-
tion. Beantwortet das erstmal die Frage?

Ulrich Mosch: Ich mochte gerne noch bei der Bildkomposition blei-
ben. Es gibt hier eine klare Gliederung: Wir haben ein Oben, einen
Rechts-Links-Lauf mit den Wolken. Wir haben unten sozusagen das
Brodelnde und schlieflich die Uberblendungen der beiden Protagonis-
tinnen. War das eine Vorgabe von dir oder ist das eine Entscheidung
gewesen, die du getroffen hast aufgrund von den Ideen, die Olga
geliefert hat.

Lillevan: Nein, das sind schon alles sehr klare Vorgaben von Olga.
Das ist das einzige Projekt, wirde ich sagen, wo ich mir was sagen
lasse. Wir haben auch andere Projekte gemacht. Da habe ich viel
mehr Freiheit. Aber hier gab es ein Drehbuch.
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Ulrich Mosch: Du hast ja mit Elfriede Jelinek schon &éfter zusammen
gearbeitet. War die Idee, sie fur dieses Projekt zu fragen, mit dem
Auftrag verbunden? Oder wuchs die Idee aus einer friiheren Zusam-
menarbeit heraus? Denn sie schreibt ja diesen Text Uber Verganglich-
keit von Musik -— also Uber Schaffen und Vergehen. Die Wahl dieser
Autorin hat sicher viel mit eurer Geschichte — der Vorgeschichte sozu-
sagen — zu tun?

Olga Neuwirth: Das ist ein sehr langer Aspekt, weil es eine lange
Freundschaft ist. Dieser Textausschnitt ist eigentlich geschrieben wor-
den fir den Film ,,Composer as Mad Scientist”. Der ist immer wieder
in Auftrag gegeben und immer wieder abgelehnt worden. Diese Ge-
schichte, dass wir immer wieder hergenommen und rausgeworfen
waurden, ist ein (trauriger) roter Faden in unserer Zusammenarbeit.
Anscheinend sind zwei Frauen zu viel. Diese Aussage scheint ja wahr
zu sein, denn ich habe sie von einem Regisseur sogar schriftlich ...
Also der Hohepunkt war dann 2004. Fir die Salzburger Festspiele,
woflr sie mir ein neues Libretto geschrieben hatte 2002, weil man es
von ihr zuerst wollte und sie es flr mich gemacht hat und nicht weil
wir uns aufgedrangt hatten. Dieses wurde aber zwei Monate vor
ihrem Nobelpreis endgliltig, nachdem es von allen méglichen Musik-
institutionen Europas (von den Salzburger Festspielen zur Pariser Oper,
zur Berliner Staatsoper, nach Basel und wo sonst noch tberall) ange-
sehen und dann wieder abgelehnt wurde, eben letztlich 2004 von
allen Herren endgultig abgelehnt. Ich frage mich: warum macht man
das nicht mit der Kollaboration zweier Manner, wo die Librettisten oft
nicht mal Schriftsteller sind? Warum werden die nicht so abschatzig,
respektlos behandelt? Deswegen habe ich Elfriede Jelinek gebeten,
einen Teil dieses Textes einzusprechen flr dieses kleine Film-Projekt.
Dieses Hernehmen und Wegnehmen, auch Wegstellen, dass die Ge-
dankenwelt von Frauen keine Rolle spielt, weil die Herren der Schop-
fung entscheiden, was gut und was schlecht ist, wollte ich mit diesem
Text-Fragment als ,internal joke” fur diesen kleinen ironischen Beitrag
zeigen. Es war ein Anlass, uns auf eine bestimmte Weise Uber die
Schopfung an sich und uns selbst lustig zu machen, weil ich nur mit
Zwangswitzen die Missachtung der Arbeit und der entgegengebrach-
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ten Verachtung mir als Person gegeniiber Uberleben kann. Denn als
Frau, die sich kritisch duf3erst, weil sie hinterfragt was hinter den Vor-
hangen so lauft und nicht alles hinnimmt, wird ohnehin nur als sinn-
entleerte Jammerin hingestellt. Darum gibt es z.B. den Streifen
zwischen Himmel und Erde im Film. Die klare Trennlinie. Der Himmel
bleibt der Himmel und die Hand kommt immer von oben aus diesem
Bereich herunter gefahren —ich habe extra eine ganz dicke, grof3e,
mannliche Hand gesucht, die Gottes Hand reprasentiert. Um zu zei-
gen, wir durfen existieren, aber nur so lange, solange die mannliche
Hand es erlaubt. Wenn wir weg sind, sind wir halt wieder weg. Im
Wasser dirfen wir vielleicht wieder wie kleine Ungetiime weiterwu-
seln, haben aber keinen Einfluss auf das Geschehen. Oder wir durfen
kurz herausgeholt werden und dann dirfen wir wieder verschwinden.
Nur nicht zu lange bleiben bitte! Darum schauen wir zum Schuss auch
rauf zum Himmel und sagen: ,Naja, sind wir gut genug fir Sie?”

Ulrich Mosch: Darf ich noch einmal fragen zur eurer Zusammenarbeit
vor diesem Projekt. Du hast gerade gesagt, es sei eine besondere
Arbeit fur dich gewesen, weil du dir etwas hattest sagen lassen. Nun
gab es das schon erwahnte Projekt , Kloing!” fir Weimar, wo die
Rollenverteilung ganz anders ausgesehen hat?

Lillevan: Das entstand aus einem anderen Projekt, wo wir uns in
Berlin kennen gelernt haben. Da hief3 es: ,,Du kommst nach Triest
und bringst die Kamera mit, hier wird was gefilmt.” Ich hatte keine
Ahnung, worum es eigentlich geht. Aber wir haben dort in der Grotte
Gigante gefilmt. Ich habe einfach sehr viel Material gesammelt und
immer Uberlegt, ,Worum geht es jetzt, was wird passieren bei diesem
Stlick?”. Ich habe dann viel recherchiert, kam immer wieder auf das
Bosendorfer Klavier, was wir da benutzt haben. Ich hatte viele Ideen,
war oft in Wien — da haben wir zusammen mit dem Sound-Designer
Peter Plessers aus Graz, gesprochen. Viele Ideen von mir wurden dann
aufgegriffen, noch mal verandert und ich dachte: ,Ah, es geht doch,
dass man mit jemandem zusammenarbeitet”. Das Interessante an so
einer Art Zusammenarbeit ist, dass man auch Uber ganz andere Sa-
chen spricht, dass man merkt, es gibt eine menschliche Verbindung,
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oder einen menschlichen Wunsch, etwas zusammen zu erarbeiten in
dieser Welt. Also ,Kloing!”, ist eines der vielschichtigsten Werke, mit
denen ich jemals zu tun hatte. Ich kam gerade aus einem anderen
Projekt, wo ich zehn Jahre lang mit jemand gearbeitet hatte. Ich habe
nur noch gespielt Gberall auf der Welt, in Philharmonien auftreten,
Geld, Hotel, nach Hause. Diese Arbeit war wirklich fast inhaltslos
geworden. Aber bei jeder neuen Auffiihrung von , Kloing!” entdecke
ich immer noch etwas. Weil es Live-Video ist, ich spiele das live. Da
habe ich Vorgaben von Olga. Ganz genau, in der Sekunde muss die-
ses Video kommen, mit diesem Klang, aber dann sind 15 Minuten,
da kannst du machen, was du willst. (...) Diese Segmente der Mitte,
die ich live mixe, die sind jedes mal anders. Hoffentlich besser, weil
ich mir jedes mal Gedanken mache: , Gut, was hat diesmal gefehlt,
wie kann man an der Balance arbeiten?”

Ich mache seit vielen Jahren Live-Film: einen Film erstellen vor
Publikum, mit vielen tausend Schnipseln Video auf zwei Laptops, mit
einer Leinwand, mit einem Orchester oder mit Tanzkompanien, und
jedes mal ist er anders. Ich komme aus dem Kurzfilm. Ich war frus-
triert, dass man nie den Film andern kann. Ich saf8 im Publikum bei
europaischen Filmfestivals und dachte: , Jetzt kommt wieder dieser
Moment, den ich so gerne geandert hatte”. Dann fing ich an, meine
eigenen Filme live vor Publikum zu generieren. Diese Erfahrungen
flieen in ein Projekt wie ,Kloing!” und auch in ,Nomi”

Ulrich Mosch: Wir haben es hier mit Prozessen auf der Bildebene zu
tun, die man bei Musik haufiger antrifft. Zwar mochte ich das jetzt
nicht unbedingt mit dem Begriff ,, Improvisation” bezeichnen, aber
das Verfahren besitzt natrlich den Aspekt der Freiheit der Wahl aus
einer ganz bestimmten Situation, aus einem Moment heraus, viel-
leicht auch aufgrund der Empfindung, einer Stimmigkeit der zeitlichen
Dramaturgie Entscheidungen zu treffen, die dann sofort sichtbar
werden.

Lillevan: Meine Augen waren als Kind sehr schlecht und ich habe
immer mit meinen Brillen gespielt, um eine Realitat selber zu formen,
also mit Lichtbrechungen an der Wand. Ob ich jetzt irgendwie mit
Super-8-Projektoren und Kameras und Laptops arbeite, es ist immer
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noch die gleiche Beschaftigung. Wir reden viel Gber Sachen, die wir
gerade dazu gelesen haben, was Oliver Sacks gerade geschrieben hat,
wie das Auge, wie das Ohr funktioniert. Das sind alles Sachen, die
flieBen fir mich in diese Arbeit ein, vielleicht furs Publikum gar nicht
erkennbar bei einer Hommage an , Nomi”.

Ulrich Mosch: Das heift, es geht immer auch um kunstlerische Pro-
duktionsprozesse auf beiden Ebenen, in der Verbindung beider Seiten
—von Klang und Bild. Ich habe noch eine Frage zu den Kldngen ganz
am Ende des Schopfung-Films. Woher kommt diese Klangwelt oder in
welcher Beziehung steht sie zu dem, was wir vorher gesehen und ge-
hoért haben?

Olga Neuwirth: Das sind alles von mir aufgenommene Glasklange.
Eine meiner Besessenheiten sind Glasklange, also solche ohne Ober-
tone. Ich habe immer wieder eine Glasharmonika gemietet und pro-
biert, was kann man mit diesen verschiedenen Glasschalen machen.
Habe sie einzeln aufgenommen und in Akkorden, sie sind sozusagen
ohne elektronische Veranderung, aufRer wenn ich manchmal ein
bisschen mehr Hall driibergegeben habe oder sie so ineinander/iber-
einander versetzt habe, dass Schwebungen entstehen, dass man
glaubt, es konnte ein elektronischer Klang sein. Diese ,,Unschulds-
welt” des Glases am Ende, — wie eine engelsgleiche, leere Welt, wo
alles sein kann!

Man hat ja oft Such-Prozesse tUber Jahre, man sucht sich und man
konzentriert sich einmal auf diesen Moment und dann wieder auf
einen anderes Phanomen, aber es gibt auch Konstanten, fir die man
sich immer begeistert. Das ist sowohl in meiner kompositorischen
Arbeit so, als auch in der Auseinandersetzung mit Film. Ich habe ja
Film studiert und wollte diese Ideen in einen grof3en Spielfilm minden
lassen, indem ich ein Drehbuch geschrieben habe und auch schon die
Besetzung, mit Zusage, hatte. Aber auch dieses Projekt wurde trotz
zweier sehr bekannter Schauspieler, die mit mir arbeiten wollten, ab-
gelehnt.

Es geht mir immer um Raum, um Architektur, um die Abgriinde des
Menschen, die menschliche Stimme, auch um die veranderte mensch-
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liche Stimme und nattrlich auch um Musik in den verschiedensten
Funktionen. Musik kann ja so viele verschiedene Funktionen haben,
deswegen habe ich auch Horspiele, Filmmusiken und Theatermusiken
gemacht, also auch meine Art fir mich selber zu reflektieren: was
habe ich Uberhaupt noch fur eine Funktion als klassischer, zeitgendssi-
scher Komponist in unserer Zeit?

2009 habe ich eben ein Drehbuch geschrieben, sozusagen wie ein
zusammenfassendes grofSes Werk dartber, was mich interessiert und
berlihrt und begeistert. Es ging darum, auf der Basis von Herman
Melville zu sagen: Was ist ein moderner Ishmael? Das ist flir mich
heute eine Frau. Darum heif3t die Frau auch Ishmaela. Es ging um
diese Identitatsprobleme heute, die irgendwie jeder hat und speziell
auch ich als Komponistin in der sogenannten ,zeitgendssischen klassi-
schen” Musik. Also eine Ishmaela, die heute einsam und griibelnd
durch New York geht, ihre Identitat sucht und vielleicht am Meer,
durch das Meer eine eigene findet. Ich bin zu den verschiedensten
Orten von Herman Melvilles Leben gefahren. Er wurde ja 1920 — das
fand ich auch fir einen Film ganz schén — ausgegraben und neu be-
graben, weil er nun zum Star der amerikanischen Literatur erhoben
wurde. Weil er verarmt und vollig vergessen starb, suchte die Familie
fur das ,schwarze Schaf”, wie sie ihn nannten, weit auSerhalb von
Manhattan ein Grab. Am Woodlawn Cemetery. 1920, als er dann
auch u.a. durch James Joyce's grofSes Interesse an Moby Dick und der
Auflage von Moby Dick als Kinderbuch beriihmt wurde, wurde er
eben ausgegraben und mit grofSem Pomp — das Filmmaterial soll es
geben, aber es wird nicht herausgegeben, ich habe alles mogliche
versucht daran zu kommen — wieder eingegraben. Diesen Moment
habe ich hergenommen: Herman Melville gilt heute als der grofte
amerikanische Dichter, obwohl er zu Lebzeiten vollig ignoriert wurde
(auch von Freunden und Kollegen), steht aus seinem Grab auf als
,Old Melville” und landet im heutigen New York, und beobachtet
dieses heute mit seiner Figur Ishmaela gemeinsam.

Ich musste nun zwei Hauptdarsteller finden. Manchmal muss man
ja gréBenwahnsinnig sein: ich habe Fiona Shaw als Ishmaela ange-
schrieben, sie in London getroffen und sie hat zugesagt. Fir Herman
Melville habe ich eine private Verbindung zu Harvey Keitel bekom-
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men, er hat auch zugesagt. Ich habe in der Zeit in New York gelebt
und bin keine Filmemacherin, aber zwei Filmstars haben einer Kom-
ponistin geglaubt — die Uberraschung war grof® fir mich. Das wurde
dann eingereicht im Osterreichischen Filmfonds und dieser hat das
vollkommen abgelehnt. Sie haben gemeint, dass es nicht sein kann,
dass zwei solche Grof3en einer dsterreichischen Komponistin ver-
trauen (einem gleichaltrigen Schriftsteller hatte man ein Jahr davor
sehr wohl zugetraut einen Film machen zu kénnen und der Film, der
auch wirklich eindrucksvoll ist, hat auch viel Aufmerksamkeit erregt).
Noch dazu ist der Film auf Englisch: warum also da Geld in eine Kom-
ponistin stecken? So konnte ich mein Werk, wo alles drin ist, was
mich bewegt und interessiert, nicht verwirklichen. Zermirbend alles.
Vielleicht ist das aber auch gut, sonst hatte ich vielleicht gesagt:

.Das ist jetzt mein Gesamtwerk, und jetzt kann ich aufthéren” (lacht).
Vielleicht war das der Wunsch. Das Peinliche war aber fiir mich, dass
man dann so zwei grofSen Schauspielern, da ich mich ja personlich an
sie gewandt habe und die mir vertraut und etwas zugetraut haben,
sagen muss: , Entschuldigung. Es ist leider nichts draus worden.”
(allg. Geldchter)

Ulrich Mosch: Ich denke, an diesem Punkt konnen wir das Wort ins
Publikum geben. Sind irgendwelche Fragen, Anmerkungen, Kommen-
tare?

Publikum: Was ich nicht verstanden habe: Der erste Film entfaltet
einen wunderbaren Kosmos, ein Kaleidoskop Uber verschiedene Zeit-
begriffe. Die chronometrische Zeit und die zyklische Zeit und die Erin-
nerung und die Gleichzeitigkeit von Zeit in der Vorstellung und ihre
Entfaltung usw. usw. Und der zweite Film liefert im Vergleich dazu
einen Text, der Zeit auf einen Begriff reduziert, also sozusagen Zeitbe-
grifflichkeit geradezu banalisiert. Wie geht das beides zusammen?
Das habe ich nicht verstanden.

Olga Neuwirth: Ja, da kann ich nichts machen. Das ist so. Ich ver-
steife mich nicht nur auf einen Stil. Ich muss mich nicht immer gleich
vervielfaltigen, um zu bestdtigen, dass alle Welt weif3, Schublade auf:
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Neuwirth drin. Es geht hier um was anderes. Es geht in diesem Fall
nicht darum, den Zeitbegriff filmisch festzuhalten, wie im ersten Film,
sondern es geht darum, mit einem ironischen Blick an ein Thema
heran zu gehen. Das Thema ist in dem Film wichtiger als der Zeitbe-
griff. Also Jelinek zitiert zwar aus ihrem Uber das Vergehen von Zeit,
aber es geht hier nicht um den Begriff der Zeit selbst, sondern eher
um diesen Begriff der Schopfung als einen ironischen Kommentar zu
der Schopfung von Haydn. Der Kontext ist ein vollkommen anderer,
darum ist der Film auch vollig anders, darum sind die Mittel vollkom-
men anders und deswegen hat es auch einen anderen Zeitbegriff,
die Musik ist anders, also alles ist anders. Also diese zwei Filme kann
man gar nicht vergleichen.

Publikum: Mich hat fasziniert, wie sinnlich und rhythmisch und ein-
fach in diesem anderen Zeitmedium Film die Zeit im Blick dargestellt
war. Gerade in der Unterschiedlichkeit dieser Filme. Es war rhyth-
misch so spannend, wie auch die gespeedete Hand sich bewegte.

Ich mochte diese Sinnlichkeit der Darstellung. Auch im zweiten, ironi-
schen Film: wie die Zeit durch die Visualisierung auf der Leinwand,
auf dem Bild entstand. Wie arbeiten Sie im Schnitt oder wie entsteht
dieser sinnliche Fluss? Ist das wie bei der Komposition eine Arbeit

am Detail, wo man immer wieder was verandert? Also wie wird das
so sinnlich und so leicht dann am Ende?

Olga Neuwirth: Also, es freut mich, wenn es so ist, aber ...

Publikum: Die abstrakte intellektuelle und gleichzeitig sinnliche
Arbeit, die dann zu dieser sinnlich-leichten Ausformung und zu die-
sem Resultat fUhrt.

Olga Neuwirth: Ich finde, es ist auch eine Art von judischer Tradition,
das muss man auch sagen. Also es ist ein guter, selbstironischer,
selbstkritischer Witz. Ich mache mich Gber bestimmte Dinge lustig,
also Uber die schrecklichsten Dinge der Welt mache ich mich mit
einem Sprachwitz lustig, so kann ich darlber irgendwie hinwegkom-
men, um Uberhaupt weiter existieren zu kénnen. Die Struktur und die
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Konstruktion sind absolut streng und prazisest ausgedacht. Aber ich
will mich nicht in mein eigenes Gefangnis sperren. Also: Wie Uberliste
ich mich selbst? Das heifst, was nehme ich weg? Holzhammer-Ironie
interessiert mich nicht. Das Gebrochene, oder eben auch, dass das,
so scheinbar leicht und improvisiert wirkende, so gar nicht ist, wenn
man dahinter blicken bzw. héren méchte bzw wiirde. Es scheint nur
so. Es kommt in einer Maske daher. Bei meinen Stlicken wird oft ge-
sagt: Das war schon improvisiert! Sage ich: Ja, wunderbar, schauen
Sie mal die Partitur an.

Mit Lillevan war es deswegen auch so interessant und spannend
zu arbeiten, denn ich gebe etwas vor, aber ich nehme mir gleichzeitig
meine Autoritat weg, um alles bis aufs Letzte zu entscheiden. Die
Grundstrukturen bleiben, aber das ,Dazwischen” kann auch anders
gefullt werden. Aber bei ihm eben nie, um mich blof3 zu stellen oder
mich um zu interpretieren, wie es bei meinen Musiktheatern standig
gemacht wird. Ich Uberlasse das Mitdenken auch jemand anderem,
dem ich eben vertraue. Denn wenn ich ihm nicht vertrauen kénnte,
kénnte meine Arbeit, meine Ideen und ich auch sofort zerstort wer-
den, was ja oft genug passiert ist. Es geht um gegenseitigen Respekt.
Es gibt mir das Gegenlber die Mdglichkeit, in einen anderen Fluss zu
treten, den ich mir vielleicht selber verbieten wirde. Das finde ich
sehr spannend, da ich ja sonst im stillen Kdmmerlein alles ganz genau
mit mir selber ausmache beim Notieren. Das hat mich auch beim
Drehbuchschreiben interessiert, es ist eine Vorlage, die dann veran-
dert werden kann durch die Kamera, den Schnitte, den Ton usw. Also
ich versuche, so genau wie maoglich einen Ablauf zu gestalten, so wie
ich ihn haben will. Aber beim Schnitt und auch im Tonstudio kann
man dann noch vieles andern, verandern.

Das heif3t, was ich faszinierend finde, ist der zunachst theoretisch,
strukturelle Ansatz, der mir sehr wichtig ist, damit ich einen fur mich
stimmigen dramaturgischen Bogen schaffe und dann auch frei agie-
ren kann im Rahmen. Ich finde, an eine Dramaturgie zu denken, ist
wichtig. Dass das Gesamte prazise gedacht ist. Aber dann denkt ich
mir oft: ,Nein, du kannst da nicht bei deinem starren System bleiben.
Weg damit. Grasslich”. Oder es brauchen oft Prozesse mehr Zeit.

Also zum Beispiel auch bei der Musik zu Filmen: dieses Hin und Her,
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bis etwas stimmig ist zu Bildern. Das passiert dann wirklich auch nur,
wenn man das eigene und das andere Material bestens kennt. Es ist
auch oft angenehm flr mich, deswegen mit Filmbildern zu arbeiten,
weil ich sofort etwas sehe und darauf reagieren kann. Beim Kompo-
nieren ist es ja immer nur im Hirn alles abstrakt, da ich mich nur auf
mein eigenes Hirn verlassen kann. Das ist oft schrecklich. Aber ich
kann es ja noch nicht wirklich héren, nur eben virtuell in meinem
Hirn. Jeder Mensch ist anders. Das heifSt, ich muss zu mir selbst tole-
rant sein und zum Anderen in diesen Arbeitsprozessen. Deswegen
finde ich oft die Arbeiten im Schnittstudio und im Tonstudio das
Spannendste, weil ich standig ausprobieren kann — auch bis man
wahnsinnig wird und nichts mehr hort und sieht... Also ich habe Lille-
van auch bei diesem kleinen Film gesagt: Bitte noch einmal so oder
dann nochmals so andern. Ich glaube, er war schon ziemlich entnervt.
Das ist wirklich was Intuitives, ob es fiir einen stimmig ist oder nicht.
Ich glaube, das kann man auch nicht lehren. Deswegen finde ich zum
Beispiel auch Komposition zu unterrichten etwas sehr Problemati-
sches. Jeder hat ein anderes Geflihl und eine andere Geschichte und
andere Erinnerungen, was flr ihn Zeit und Klang bedeuten. Daher ist
es oft angenehmer, man Uberlasst es manchmal jemand anderem ...
(lacht).

Lillevan: ..., ich habe davon bestimmt 25 Versionen gemacht, die ich
dann in die Drop Box reinlege und schreibe: ,Olga, lad es dir runter,
schau es dir an. Sind die Buchstaben jetzt wie du denkst?” Und
manchmal meint sie: ,Ja, ja, die sind egal, aber die zweiten - da
musst du noch ganz viel ...". Und dann will sie noch sieben Versionen
haben oder so. Also es ist schon sehr prazise am Anfang, aber mit viel
Freiheit und viel Toleranz sich selber gegentber und auch dem Werk
gegentlber.

Publikum: Ich wirde gern noch etwas Anekdotisches anfligen.

Uli Aumdiller hat mich mal hier bei The Look of the Sound gefragt, ob

der Arbeitsprozess nicht sichtbar sein soll. ,Hast du eigentlich nachge-
dacht? Hast du ein Konzept, bevor du zum Drehen gehst?” Eigentlich

ist das ein Riesen-Kompliment. Wenn man im Resultat nicht mehr die
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Anstrengung sieht, die es bedeutet hat, es hervorzubringen. Helmut
Lachenmann hat mal gesagt hat: ,Wer ganz genau weif3, was er will,
der will nur, was er schon weils und das ist zu wenig”. Jetzt eine
Frage: ,Sie haben gesagt, im Kopf ist es zusammengeschoben, alles
schon da. Und es muss dann ausgefaltet werden”. Ich meine, dass
haben die Philosophen aller Jahrhunderte seit der Antike immer wie-
der beschrieben, das grofse Thema bei Condillac. Wie kriegt man
diese Intuition, den Geistesblitz, — wie kriegt man das dann in der
Ausfaltung aufs Papier?

Olga Neuwirth: Deswegen ist, glaube ich, die Freundschaft mit der
Elfriede Jelinek so eine lange, weil sie sich mit Musik auskennt und
das Problem des Komponierens erkannt hat. Sie hat ja selbst Kompo-
sition, Orgel und Viola studiert. Sie hat selbst komponiert und kennt
den musikalischen Prozess, an dem man eben verzweifeln kann, des-
wegen hat sie auch aufgehort damit, wie sie meint. Es ist eben der
Punkt, dass man alles durch ein kodifiziertes System sagen muss, das
ist das eigentliche Problem. Man sieht ja auch im Film, sie ist wirklich
unglaublich schnell beim Tippen, was gleichzeitig ihr Denken ist. Ich
habe ihr ein Stichwort gegeben und gedacht, sie tippt irgendwas rein
und zum Schluss sehe ich: das ist ein vollkommener, perfekter Text!
Ich war sprachlos. Ich habe gesagt: ,Kamera lauft”, — und sie schreibt
und schreibt und schreibt und schreibt — und ich sage: , Entschuldi-
gung Elfriede, du kannst schon aufhoren”. Ich habe ihr als Stichwort
gesagt: ,Denk’ bitte fir Dich Uber Gott nach”. Und was war dann im
Computer? Ein vollkommener Text mit unglaublich wunderbaren As-
soziationen Uber Gott, den kann man verdffentlichen. Das wirde ich
auch gern, aber: ,kritz, kritz, kratz, kratz", ich muss so lange herum
tun, bis da irgendetwas dann letztlich wirklich erklingt, weil es ja auch
noch andere zum Erklingen bringen muissen. Das Aufgeschriebene ist
ja noch nicht einmal das klingende Resultat. Genau das hat sie ver-
hindert, Komponistin zu werden, wie sie meint. Dieses , kodifiziertes
System” also, welche Note verwende ich, dass es dann so klingt wie
ich es im Kopf hore. Wer muss wie wann zusammen spielen, dass das
letztendlich meinen Klangvorstellungen annahernd entspricht. Noch
einmal: Dieser Moment des Schreibens — und ich bin ja auch mit vie-
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len osterreichischen Schriftstellern aufgewachsen — ist natrlich auch
beim Schriftsteller immer diese schwere Arbeit: vom Kopf zum Blatt.
Aber es ist sozusagen nichts dazwischen. Bei uns Komponisten ist
immer dieses blode kodifizierte System dazwischen, das eben so viele
Regeln erfordert, damit es ein Musiker Uberhaupt in einer bestimmten
Art und Weise zum Erklingen bringen kann. Es bleibt aber immer eine
.fuzzy logic”. Ich bin ja total abhangig von jemand Anderem. Das hat
sie (E. J.) auch gesagt: ,Also ich schreibe es zumindest so wie ich es
maochte und das ist es dann auch. Ob es dann jemand liest, ist ja
egal.” Das, was ich als Komponistin geschrieben habe, in ein kodifi-
ziertes System, ist noch nicht das, was ich wirklich im Kopf hore in all
seiner Komplexitat (...) Es gibt eben immer diese Grauzone, mit der
muss man leben lernen — und es ist oft sehr frustrierend, denn man ist
vom Gutwill anderer véllig abhangig.

Wenn der Komponist nicht selbst ein Musiker ist, wie das ja in fri-
heren Zeiten und heute wieder im verstarkten Ausmafd Ublich war,
dass man nicht nur abhangig ist vom Anderen, vom Musiker, dann ist
es oft sehr frustrierend. Das hat mich eben gerade auch in diesem
Vergleich zu Elfriede Jelinek interessiert, namlich, dass ein Denkpro-
zess, Arbeitsprozess quasi intuitiver, schneller sozusagen, runter geht
vom Hirn in das was gewollt ist. Und ich immer abhangig bin.

Publikum: Eine Anmerkung zum ersten Film, der mir Mut macht,
weil ich glaube, das er jenseits der Diskussion und Themen, die wir
haben, trotzdem funktioniert. Hier sind heute alles Menschen, die
den Zusammenhang dechiffrieren konnen oder sich bemuhen, es zu
tun. 99 Prozent der Menschen, die den Film sehen, fallen sofort raus,
weil sie ja diese Fragestellung gar nicht kennen. (...) Ich suche immer
Kontakt zu den Menschen, in der Welt, in der ich selbst fremd bin.
Wenn ich in einem koreanischen Kloster einen buddhistischen Monch
malen sehe, dann bin ich dort fremd — weil ich seine Chiffren nicht
verstehe. Trotzdem, obwohl ich weder den religidsen noch den bild-
nerischen Inhalt dechiffriere, bin ich total fasziniert. Diesen Eindruck
habe ich hier auch, dass dieser Film eine grofse Faszination austbt —
jenseits jeglichen Erkennens von dem, was die meisten Menschen
Uberhaupt nicht verstehen mussen, dass das, was man hort, irgend-
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was mit den Noten zu tun hat. Die vielleicht verblifft sind: Ah so, das
ist... Und man muss es gar nicht wissen. Ich glaube, dass die Faszina-
tion dieses Filmes jenseits von all dem, was gerade besprochen wird,

existiert.

Das finde ich sehr ermutigend. Das ist flir mich etwas, wie den
eigenen Kafig zu verlassen. Ich kann es nicht behaupten, aber ich
habe das Geflihl, dass — wenn man Leute fragen wirde, die nicht aus
unseren Welten kommen — dass sie trotzdem in diese Faszination
hinein kommen. Man sieht einen Schatten. Welcher Mensch ist das?
Welche Zusammenhange? Auch dieser Sog in diesem Film, deshalb
funktioniert er als Film auch wirklich in dieser Verbindung und nicht
nur als Kommentar.

Olga Neuwirth: Gut, es hat schon auch diesen grafischen Moment.
Diesen grafischen Moment gibt es in allen Kulturen. Ich glaube, das
spielt auch eine Rolle.

Publikum: Haben Sie mal andere Formen des Komponierens Uberlegt,
vielleicht mit dem Computer?

Olga Neuwirth: Der Computer hilft Gberhaupt nicht, das ist ein gro-
f3er Irrtum. Er schrankt das Phantasieren ein. Es ist mehr die Fixation
eines Programms, das normiert, das darf man ja nicht vergessen.
Cage hat sich ja z. B. auch deswegen aus der Notation befreit, damit
er frei ist von diesem langwierigen Niederschreiben. Aber man macht
sich dadurch abhangiger von dem Anderen. Das darf man bei Cage
nicht vergessen. Das klingt immer ziemlich schon. Aber der Andere
muss die Freiheit Gbernehmen und es zu etwas machen. Das wird bei
vielen Diskussionen ausgelassen. Haubenstock-Ramati und viele an-
dere Komponisten dieser Zeiten, Earle Brown, haben natlrlich auch
alle versucht, sich zu befreien aus diesem starren 5-Zeilen-System.
Aber je mehr ich aus diesem starren System herausgehe, desto mehr
entferne ich mich von der Prazisionsmoglichkeit, was in meinem Hirn
ist. (...) John Cage hat sicher nicht das Problem gehabt wie ich, das
man bei jedem Stlick vor einem Herzinfarkt steht, weil man so nervos
wird, weil man das zu notieren versucht, was man hort. Er Uberlasst
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das den Anderen. Das ist eine philosophische Frage. Die muss jeder
fur sich selbst beantworten. Der Computer ist flir dieses Problem
keine Hilfe. Ich verweigere mich zum Beispiel den Verlagen, die wol-
len heute alle, dass man mit dem Computer schreibt, aber das wirde
mein musikalisches Denken verandern und einengen, weil das
Schreibsystem mir das Komponieren vorgibt und ich kann nur tber
meine Handschrift mein Denken erkennen. Ich lasse mir doch nicht
vom Computer das Komponieren vorgeben. Das sind dann zwar
schon gedruckte, gleichmafige Notenkopfe, vielleicht fir Musiker
zufrieden stellend, da die Noten alle schon stramm da stehen, sie
sagen aber Uberhaupt nichts Gber die Musik aus. Das ist das Interes-
sant-Unheimliche: Ein Boulez schaut ganz gleich aus wie ein Debussy
und ein Haydn im Notenbild des Computersatzes. Man kann fast
nichts unterscheiden. Wenn ich meine Partituren sehe, gedruckt, er-
kenne ich sie nicht wieder. Es gibt den individuellen Menschen nicht
mehr wieder, wie er die Noten/Klange in der Zeit strukturiert und
ausbreitet. Es nivelliert vollkommen. Deswegen verweigere ich mich.
Ich kenne das bei Kompositionsstudenten — die kampfen zuerst alle
mit diesen Notationsprogrammen und nicht mit dem Inhalt der
Musik und dann wollen sie nur noch fiir dieses System komponieren,
damit sie dann gespielt werden, weil das von Orchestern und Ensem-
bles so eingefordert wird. Ich sollte doch zuerst mal Fantasie ent-
wickeln konnen und meine Gedankenwelt und muss dann danach ein
Schreibsystem wahlen, das mir meine Ideen Ubertragt und nicht um-
gekehrt.

Das wird viel zu wenig diskutiert. Viele amerikanische Komponisten
sind unglaublich schnell am Computer, weil es von klein an ganz tb-
lich ist. Flr die Orchester hat man nur so und so viel Probenzeit und
da muss das Stuck instant-mafig funktionieren. Da wird das Blatt hin-
gelegt und ,,schrumm, schrumm, schrumm?”. Das hat mit Musik noch
Uberhaupt nichts zu tun. Das ist vielleicht gut gesetzt, aber es gibt
keine Fantasie und keinen Reichtum mehr. Da bin ich eben total alt-
modisch, so lange es maglich ist, dass ich noch mit der Hand schrei-
ben kann, will ich mich mit diesem 5-Notenlinien-System abplagen, es
so niederzuschreiben, wie es in meinem Kopf am ndchsten ist. Das ist
das einzig Interessante am Komponieren flr mich. (...)

Kompositionen — Filmkompositionen — Komponistenfilme
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Ulrich Mosch: Mit dem ,,altmodisch” haben wir ein schénes Schluss-
wort. Ich danke Olga Neuwirth, Lillevan flr das Gesprach und ich
danke lhnen flrs Zuhoren.

Dr. Ulrich Mosch,
Katrin Rabus,
Olga Neuwirth
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Half the Heart

Komposition — Filmkomposition — Komponistenfilm
die Regisseure Andreas Rochholl und Uli Aumdller im Gesprach

Andreas Rochholl: Ich arbeite seit vielen Jahren mit Sidney Corbett
zusammen an bestimmten Projekten zwischen Aug und Ohr, zwischen
der absoluten Musik und der Visualisierung von Musik. Es gab be-
stimmte Fragestellungen, die wir untereinander in den letzen Jahren
entwickelt hatten, vor allen Dingen aus dem Film des letzten Jahres
mit der Musik von Morton Feldman. Dem Film Half the Heart liegt ein
Lied von Sidney Corbett zugrunde.

Uli Aumidiller: Im letzten Jahr haben wir I met Heine on the Rue
Furstenberg von dir gesehen. Bei dieser Musik von Morton Feldman
hast du die Instrumentalisten nach und nach ins Bild gesetzt und in
Beziehung zueinander gebracht. Bei Half the Heart sehen wir eine
Geschichte, die viel mit der Zauberflote zu tun hat: ein Mann, der ein
Glockenspiel betatigt, jemand, der FlIGte spielt, einen Tamino, der
seine Pamina auf einen Weg flihrt. Das hat sehr viel mit Symbolen zu
tun, die wir alle kennen, die wir alle splren in unserem kulturellen
Bewusstsein. Wie kommt es zu der Idee? Wie setzt du dann diese
Geschichte mit deinen Schauspielern um, die ja sicherlich auch Mit-
spracherecht haben?

Andreas Rochholl: Ich habe letztes Jahr, angeregt auch durch dieses
Forum, viele Filme, die mit Musik zu tun hatten, gesehen. Nicht
Musikdokumentationen, sondern Begegnungen zwischen Film und
Musik. Die Erfahrung, die ich auf den Filmfestivals gemacht habe, war
diametral anders als die, die ich hier und in der Musikwelt gemacht
habe. Auf den Filmfestivals ist ganz klar das Visuelle wichtig und der

dokumentation. Er richtet sich meistens nach dem Ideal, dass der
Klang mdglichst schon, moglichst perfekt sein soll. Das ist in der Pop-
musik nicht anders als in der Klassik. Nur in der Popmusik hat das
einen anderen Grund. Wenn Madonna z.B. ein Musikvideo macht,
dann mdchte sie, dass das wiedererkennbar ist.

Aber der Hauptkonflikt bleibt, dass der akustische Raum ein ande-
rer ist als der visuelle Raum. Deshalb steigt unser Instinkt eigentlich
nie ein. Wir gucken das also intellektuell an. In einem richtigen Film,
wo wir einsteigen, muissen die Instinkte mitgehen, das muss eine
Nahe erzeugen. Wenn ich einen Kamerasprung mache: Nah ran.
Dann verandert sich auch die Akustik. Wenn ich das nicht tue, be-
haupte ich etwas, was gegen meine Instinkte ist.

Ich sehe einen akustischen Raum, der sich nicht bewegt, weil er
eigentlich von der Idealposition, wo die Mikros stehen, ausgeht.
Aber die Kamera bewegt sich standig. Das stimmt im Instinkt nicht.
Deshalb unsere Fragestellung: Wie kénnen wir mehr Nahe bringen?
Deshalb war die Aufgabe, dass Kameramann und Tonmeister gleich
wichtige Personen am Set sind, die beide gleich wichtige Entschei-
dungen treffen und miteinander den Drehplan machen. In der Musik-
welt dominiert der Tonmeister, oder der Dirigent, der Komponist. Der
Kameramann darf ganz leise irgendwo eine Position suchen. In der
Filmwelt ist es genau umgekehrt. Unsere Ausgangsposition war erst
einmal herauszufinden, wie geht das tUberhaupt? Was fir Material
nehmen wir? Wir haben uns gesagt: es kann sein, dass wir sehr kom-
plizierte Dinge ausdenken, also muss das musikalische Material sehr
einfach sein. Menschliche Stimme und ein Begleitinstrument mitei-
nander in Beziehung zu setzen, so fing es eigentlich an. Das musikali-
sche Material verandert sich ja auch. Wie kommt man in ein Lied rein,
wenn man es nicht einfach behauptet als fertiges Stiick? Da muss ich

Kurzfilm von Ton kommt ganz zum Schluss, er dient dem Film. Hier ist es genau das Material verandern. Das haben wir miteinander gemacht. Es ging
Andreas Rochholl - ymgekehrt. Hier dient das Bild der Musik, erklart und unterstitzt sie. also um diese Fragen. So haben wir uns dieses Lied ausgesucht und
Musik: Sidney L . . . . . .

Corbett Aber es ist immer klar, was sozusagen unantastbar ist. Mich hat so entstand dann mit den Schauspielern dieser Film.

Kadmos Production
Berlin

Dauer: 12:52 min
2012
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eigentlich interessiert, wie kann man diese zwei Bereiche auf Augen-
hoéhe miteinander bringen — ein Problem, was ich aus der Opernwelt
kenne. Es gibt den reinen O-Ton, wo einfach der optische Raum mit

dem akustischen Ubereinstimmt. Das kennen wir aus der Konzert-

Uli Aumdiller: Diese Klange von Pferden und von dieser Maschine
usw. — das war alles vorgeplant mit Sidney Corbett?
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Andreas Rochholl: Draufen in der Welt glaubt uns das keiner, dass
eine Sangerin sofort mit vollem Ton singt, das ist eine Behauptung.
Da haben wir schon 99 Prozent der Menschen verloren. Wir wollten
also eine Geschichte erzahlen: Wie kommt ein Mensch dazu, zu sin-
gen? Sie kennen vielleicht diesen Schubert-Film mit Udo Samel. Ich
habe nie etwas Berthrenderes gesehen (Anm.: ,Mit meinen heifsen
Trdnen”).

Andreas Rochholl: ... wie Udo Samel am Klavier sitzt, ,Eine Krahe”
von Schubert singt. Das ist fur mich so authentisch, ich bin selbst aus-
gebildeter Bariton, habe es oft gehort. Aber wie er das singt, als
Schauspieler, das galt fiir mich immer so als Richtung: wie kann man
erklaren, dass ein Lied iberhaupt gesungen wird? Als ich das damals
gesehen habe — es war plétzlich nicht mehr ein Kunstprodukt irgend-
wo auf der Buhne da oben, es war die Nahe. Wie entsteht so ein
Kunstprodukt?

Uli Aumdiller: Wie kann aus so einer abstrakten Aufgabenstellung am
Ende ein solch poetisches Werk werden? Da steckt nicht nur die Idee
dahinter, alle Bestandteile, sowohl das Bild als auch die Einstellungen,
den O-Ton, also den dokumentarischen Ton und die Musik aufeinan-
der abzustimmen in irgendeiner Form, sondern es muss ja ein roter
Faden her. Wer spinnt den? Wo kommt der her? Wo fiihrt der hin in
dem Stilck?

Andreas Rochholl: Das war ungeféhr ein Dreivierteljahr Entwick-
lungsarbeit. Was geht, was geht nicht? Der Pianist hat flr diese Rolle
erst einmal ein paar Tage als Reinigungskraft in dem Bahnhof gearbei-
tet, um einen eigenen Zugang dazu zu haben. Zu sehen, wo kdnnte
denn aus dieser Welt heraus Musik entstehen? Erst als wir gesehen
haben, er hat sich in dieser Arbeitswelt etablieren kénnen — er ist
ernst genommen worden — hatten wir plotzlich diese gesamte Ebene
auf unserer Seite und konnten miteinander etwas entwickeln: Wie
kénnen wir im Bahnhof mit diesem Team darstellerisch umgehen?
So habe ich dann allméhlich eine Geschichte daraus entwickelt, im
Zusammenspiel mit dem Ort, mit den Klangen und mit den Leuten.

Kompositionen — Filmkompositionen — Komponistenfilme
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Die Sangerin zum Beispiel hatte die schwierigste Aufgabe. Sie alle
wissen, was das heifst, zu singen — morgens um finf Uhr. Was mich
interessiert hat: Gelingt es zum Beispiel, wenn ich eine 16-taktige
Phrase habe von der Sangerin. Der erste Takt ist irgendwie O-Ton auf
der StrafSe. Dann begleitet die Kamera die Sangerin und ich bleibe
immer bei ihr und sehe, dass sie im Konzertsaal ankommt und habe
dann ein Crossfade von einem O-Ton in einen Idealton, ohne dass ich
es merke. Ich bin aber immer lippensynchron. Gelingt das? Solche
Fragen haben uns interessiert. ... Also ich habe im Schnitt mit 25 Ton-
spuren gearbeitet, also immer diese Entscheidung: Wann komme ich
aus der Nahe des O-Tons ganz allmahlich in den Idealraum des Klan-
ges? Aber wir haben viele Dinge nicht gel6st. Es war eher so eine Be-
wegung dahin, ob es zwischen dem optischen und akustischen Raum
mehr Gestaltungsmaglichkeiten gibt.

Uli Aumidiller: Du arbeitest ja schon lange in diesem Bahnhof. Ihr gebt
da auch 6ffentliche Konzerte, d. h., lhr kennt diesen Raum genau.
Vielleicht am Ende ein kurzes Statement dazu.

Andreas Rochholl: Ich bin sicherlich beeinflusst von John Cage: dass
der Ort selbst, wenn man sich ganz auf ihn einlasst, ganz viele Ge-
schenke mitbringt. Auch im Gegensatz zu der Lyrik von der Christine
Lavant, die ja eine auferst prekare Lebenssituation mit hineinbringt,
als Kontrast zu diesem gewaltigen technischen Bauwerk. In dem sich
Einlassen darauf ist uns ganz viel geschenkt worden.

Uli Aumdiller: Ich hatte im letzten Jahr hier schon einen kurzen Aus-
schnitt aus einer Serie von Studien gezeigt, John Cage kombiniert mit
einem Winterbild. Diese Serie hat auch ein Komponist gesehen, der
ebenfalls daran beteiligt war — Gilles Gobeil. Mit ihm zusammen ent-
stand die Idee, anders herum vorzugehen als Andreas Rochholl: eine
Bildvorlage zu kreieren, die dann als Partitur oder als offenes Buch, als
Anregung zur Musikkomposition vom Komponisten verwendet wer-
den kann. Genau wie bei dem Stlick von John Cage ist es eine Anima-
tion einer Panoramafotografie, aus diesem selben Waldstlick. Es ist im
Herbst 2012 entstanden.

Aus der Serie

Der Wald ist der
bessere Konzert-
saal...

Gilles Gobeil -
Nachtlicht

Buch und Regie:

Uli Aumdiller

Musik: Gilles Gobeil
Produktion Inpetto-
filmproduktion
Format: 16:9
Dauer: 28’

Jahr: 2013
www.inpettofilm
produktion.de
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Die Idee war, nicht eine Musik zu nehmen und sie visuell zu interpre-
tieren, sondern zuerst eine Bildebene zu kreieren und diese Bildebene
dem Komponisten zu geben, dass er auf das Bild die Musik kompo-
niert. Stellt sich naturlich die Frage, wie kreiere ich eine visuelle Ebene
ohne irgendeinen Anhaltspunkt. Deswegen habe ich zuerst Gilles
Gobeil Panoramen geschickt, die fur mich in Frage kamen, etwa 60
an der Zahl mit der Bitte eines auszuwahlen. Unter diesen 60 Bildern
war ein Bild, das dieses Waldstuck im Grof3en ganz zeigt, ganz gegen-
standlich, ganz naturalistisch. Genau das hat er ausgewahlt, das un-
abstrakteste — was mich erstaunte. Von diesem Bild habe ich zwélf
Varianten: ab 12 Uhr Mittag bis 12 Uhr Mitternacht. Wir haben also
dasselbe Waldstulck in den verschiedenen Farben des Tages — von der
Mittagssonne bis zum Nachtlicht (daher der Titel), vom Mond be-
schienen in diesem Rousseau-Blau-Griin. Aus diesen zwolf Panoramen
machen wir ein einziges Panorama, das sozusagen riickwarts lauft.

Es beginnt mit den Nachtbildern und wechselt dann schén langsam in
das Taglicht, wie ein klassisches musikalisches Thema. Durch die
Nacht zum Licht. Um mit der Komposition zu beginnen, schickte mir
Gilles die Ballette aus Daphnis und Chloé von Maurice Ravel auf CD
als Dummy, auf diese Musik von Ravel haben wir dann das Bild kom-
poniert, also praktisch Ravels Musik interpretiert. Dann hat Gobeil nur
das Bild bekommen und dann in diese Bilder seine Musik komponiert, Uli Aumdiller
die Ihr héren werdet, allerdings nur in der Stereoversion. Das muss

man mitdenken. Das ist eine elektroakustische Musik, die fur 16 Ka-

nale konzipiert ist. Also Raumklang nicht nur hinten, vorne und so,

sondern auch oben und unten.
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Mit Paavo Jarvi und
der Deutschen Kam-
merphilharmonie
Bremen

Film von Christian
Berger, Deutsche
Welle, 2012
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Gesprdch Enrique Sdnchez Lansch mit Christian Berger

Enrique Sdnchez Lansch: Seit ungefahr acht Jahren widmet sich die
Deutsche Welle in GroRBprojekten der klassischen Musik. Das hat an-
gefangen mit den ,,Monumenten der Klassik®, dann kam ,The Promise
of Music”. Du hast dann das dritte Projekt Gbernommen, , Das Beet-
hoven-Projekt”, das ja von den Mdglichkeiten, die es innerhalb von
solchen Grof3projekten gibt, schon eine ganz bestimmte Richtung ein-
schlagt. Kann man quasi dieses ,,Schumann at Pier 2" so als Fortset-
zung oder Weiterentwicklung betrachten?

Christian Berger: Das ist jetzt eine komplizierte Frage. Es gibt Gemein-
samkeiten bei all diesen Filmen. Ich kann jetzt wahrscheinlich nicht
voraussetzen, dass Sie die alle kennen. Wir versuchen, klassische
Musik zu erklaren bzw. klassische Musik so zu prasentieren, dass sie
auch Spafd macht und nicht nur Hohe Kunst ist, sondern einen gewis-
sen Unterhaltungswert hat.

Enrique Sdnchez Lansch: Aber dass man schon auch was erfahrt.

Christian Berger: Ja, naturlich. Die Grundidee konnte sein, ein biss-
chen mehr Information zu geben, als man es von anderen Produktio-
nen kennt. Ich versuche Filme zu machen, die ich mir selber auch
gerne angucken wirde, bzw. die mir Informationen geben, um auch
die Musik besser verstehen zu kénnen. Ich bin nicht mit klassischer
Musik grofs geworden, sondern eher mit Rock- und Popmusik. Von
daher bin ich erst Uber die Jahre hinweg auf den Geschmack gekom-
men, was die klassische Musik angeht.

Enrique Sdnchez Lansch: Aber das gibt ja auch eine gesunde Dis-
tanz. Du bist nicht zu sehr drin, dass du schon alles weifst, sondern du
bist dann auch bei deinem Zuschauer. Nach dieser Erfahrung mit
Beethoven: Ist es richtig, sich gleich so viele Werke vorzunehmen?.
Man kénnte ja auch sagen, wir spezialisieren uns lieber und versu-
chen, unseren Zuschauern Schumann nahe zu bringen, indem wir uns
auf eine Sinfonie begrenzen. War das eine bewusste Entscheidung:
wir wollen das gesamte Paket?

Konzertdokumentation:
Schumann at Pier 2

Christian Berger
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Christian Berger: Das war eine bewusste Entscheidung, wir als Deut-
sche Welle machen keine reinen Konzertmitschnitte, sondern dann
auch eine Dokumentation. Es ist immer schwer ohne eine Geschichte
einen Film zu machen. (...) Die Sinfonien von Schumann sind ja auf
den ersten Blick nicht so spannend.

Enrique Sdnchez Lansch: Jetzt gibt es noch andere Ebenen, in der
Dramaturgie, der Logistik des Projekts. Vieles kann man vorher
recherchieren und planen, welche Fragen werde ich stellen usw.
Aber es gibt auch so Uberraschende Momente. Gab es da positive
Uberraschungen oder auch negative?

Christian Berger: Es gab Probleme und positive Uberraschungen.

Es gab beides. Letztendlich war ich mit einem Haufen von Material
konfrontiert, weil wir die Proben komplett mitgeschnitten haben.
Das waren jeweils zwei Stunden, aber da waren schone Stellen drin,
die habe ich mir heraus gepickt. Es sind auch Fehler passiert, dass
zum Teil Material geldscht wurde. Wir haben mit Festplatten aufge-
zeichnet, da hat dann hinterher Material gefehlt, das ich dringend
brauchte.

Enrique Sdnchez Lansch: Das ist mir letztes Jahr auch passiert.
Christian Berger: Das ist die moderne Technik. Man kann dann eben

auf einer Festplatte acht Kameras aufzeichnen — aber man kann sie
auch genauso schnell wieder l6schen.

Enrique Sdnchez Lansch: Neue Medien, neue Trager, neue Probleme.

Wer schon seit Mittwoch da war, der hat vielleicht noch den Satz von
Pierre Boulez im Ohr, der sich dazu auf3ert, was sind so Dinge, die in
der Musik sind und welche Rolle spielen so Dinge, die von aufSen
kommen? Heute morgen haben wir noch Leonard Bernstein gehort,
der sagt: , Also diese ersten Tone der 5. Sinfonie — was hat man da
alles an AuRerlichem hineininterpretiert ... Was viel interessanter ist
zu erklaren als die Musik, die dann wirklich in den nachsten Takten
kommt.” Jetzt hast du ja schon eine starke Ebene, wo wirklich die

Konzertdokumentation:

Musik in sich erklart wird, wo du durch verschiedenste visuelle Ebe-
nen uns die Méglichkeit gibst, auch in die Vielschichtigkeit der Musik
hinein zu schauen als Zuschauer. Du hast diese einzelnen Musiker aus
dem Orchester, teilweise spricht auch der Dirigent. Aber es gibt — so-
wohl in den Gesprachen mit dem Dirigenten, als auch noch mal mit
einem Off-Erzihler — dann doch sehr vieles zum Auferen, zur sicher-
lich auch sehr spannenden und auRergewodhnlichen Biografie von
Schumann. War das ein Element, bei dem wo du dachtest, das muss
unbedingt da rein, in das schon sehr dichte Konstrukt? War das so
unverzichtbar?

Christian Berger: Ich wollte es sogar urspriinglich noch ausfihrlicher
machen. Ganz am Anfang gab es auch mal die Uberlegung mit Reen-
actment, also mit Schauspielern, zu arbeiten. Das ist dann aus ver-
schiedenen, nicht zuletzt finanziellen Griinden gescheitert. (...) Ich
habe von Anfang an gesplrt, dass man es nicht so richtig trennen
kann. Hier die Biografie des Komponisten und dort seine Musik. Des-
wegen habe ich versucht, Stichworte mit rein zu bringen. Es wurde
teilweise hinterher kritisiert. Bei Amazon kann man die Kundenrezen-
sionen auch lesen. (...) Die Grundidee ist doch, Informationen zu lie-
fern, welche die Musik dann noch ein bisschen interessanter machen
oder besser verstandlich.

Enrique Sdnchez Lansch: Wir haben die Chance, dass wir einen der
beiden Kameraleute hier haben. Was waren die besonderen Heraus-
forderungen bei dem Projekt? Wir haben ja gesehen, dass das in vie-
lerlei Hinsicht sehr ausgekliigelt und durchdacht war.

Heiko Rahnenfiihrer: Wir haben versucht, das Bestmogliche vorzube-
reiten. Also diese Ebenen vorzudenken im Gesprach, diese Verortung,
das Kennenlernen der Musiker. Der Zeitplan war sehr eng. Die Kon-
zerte mussten in einer knappen Woche durchgezogen werden. Die
Studioaufnahmen spater, vor dem Weif3, haben wir in Berlin gedreht.
Aber dieses Interview mit Paavo vor diesem Blihnenelement musste
quasi an einem Nachmittag in die Kamera, plus der Geschichten drau-
f3en vor dem Quai. Was auch nicht ohne ist, das ganze Orchester, ins-
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besondere Paavo dazu zu bewegen , Habt Ihr eine Stunde?” und quasi
nichts anderes zu machen, als die mit dem Dampfer dort herumfah-
ren zu lassen und an dieser Quaimauer zu portratieren. Aber ich fand,
das war es wert. Zum anderen die Herausforderung im Studio, ahn-
lich wie beim Beethoven-Projekt, noch einmal eine andere Verbin-
dung zu den einzelnen Musikern zu schaffen, sie herauszulésen aus
dem Ublichen Kontext, in dem sie ja auch untergehen. Wenn man die
Musiker auf diese Art und Weise hort und kennenlernt, ihre eigenen
Stimmungen versteht, sieht und hért man auch das, was sie im Or-
chester musizieren mit ganz anderen Augen und Ohren.

Nicht zuletzt ist auch der Wechsel des akustischen Raumes durch-
aus interessant, sowohl des filmischen als auch des akustischen
Raumes, ohne dass es auseinander bricht. Das ist eine Herausforde-
rung. (...)

Noch eine Herausforderung: All das muss auch mit auch einem
sehr engen Budget realisiert werden. Den UbergrofSen Teil dieses Bud-
gets verschlingt tatsachlich allein die Konzertaufzeichnung, HD-U-
Wagen, riesiger Beamer, der dort die Ornamente baut, acht Kameras
plus Dokumentationskamera, Remotekamera usw ...

Christian Berger: ... auch die Blihnenkulisse wurde extra angefertigt,
es gab unterschiedliche Bilder im Hintergrund, Projektionen. Eine
Herausforderung war z. B., dass wir am Tag vor der Aufnahme festge-
stellt haben, dass der lichtstarke Projektor unter der Decke einfach zu
laut ist. Es musste an einem Sonntag ein Schreiner gefunden werden,
der ein Gehduse baute, das ausddmmte und wieder an die Decke
hangte. (...)

Enrique Sdnchez Lansch.: Gibt es Fragen im Publikum?

Publikum: Ich fand es sehr gut, sehr lang, aber wunderbar. Es
gelingt in diesem Film, das musikalische Material zu vermenschlichen.
Das ist ein ganz grofSer Erfolg. Eine technische Frage: Wie gelingt
euch die Synchronitat der Musik aus dem weif3en Raum mit dem
Orchester?

Konzertdokumentation:
Schumann at Pier 2

Christian Berger: Das ist ein Schwachpunkt der Produktion, den Sie
da entdeckt haben. Es gelingt nur durch den Schnitt. Wir mussten uns
da ein bisschen heranmogeln. Man hatte es mit Klick machen sollen,
habe ich hinterher erfahren. (...) Wir haben es ohne gemacht, deswe-
gen waren die Tempogeschichten teilweise ein bisschen unterschied-
lich. (...)

Publikum: Das gleiche Problem gibt es da, wo etwa eine Solomusik
lber die Musik ribergespielt wird. Da hat man ja im Grunde eine
Dopplung, wenn man das Instrument nicht aus dem Orchester
herauszége. Oder?

Christian Berger: Nein, das ist eine Sache der Mischung. Man kann
das beeinflussen, wenn man — ich weifs nicht — 38 Mikrofone hat.
Bei manchen Stellen ging es nicht, weil die Tempi zu unterschiedlich
waren. (...)

Publikum: ... Was Ihnen richtig gut gelungen ist im Subtext, ist diese
gute und enge Zusammenarbeit zwischen den Musikern und Paavo
Jarvi. (...)

Christian Berger: Vielen Dank. Das war auch bei den ersten Gespra-
chen mit Paavo Jarvi tatsachlich seine Bitte, dass das durch die Dra-
maturgie des Films eben riberkommt. Deswegen haben wir auch
diesen Aufwand betrieben mit Kran usw. Wir haben versucht, die ver-
schiedenen Positionen, die verschiedenen Instrumente miteinander
zu verbinden und auch immer die Moglichkeit zu haben, Blickwechsel
und solche Geschichten darstellen zu kénnen. (...)

Heiko Rahnenfiihrer: Die |dee, die wir auch als Musiker mit so
einem Film verbinden, ist naturlich, die Musik wieder in unsere Zeit
zurlickzubringen. Wir haben ja eine Situation, wo kulturelle Einrich-
tungen reduziert werden, wo Orchester sterben oder zusammenge-
legt werden. Wir haben eine Situation, wo in den Schulen kein
Musikunterricht mehr stattfindet. Eine Situation, in der das Bildungs-
biirgertum als tragende Schicht flr die Kulturausiibung im Grunde
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nicht mehr da ist. Wir zielen auf eine neue Generation, was einen
Paavo Jarvi hier veranlasst, ich sage mal, weniger sophisticated, und
auch weniger intellektuell, Gber die Dinge zu reden, als er das auch
konnte. (...)

Christian Berger: (...) zu diesem Thema: Es ist tatsachlich eine Fern-
sehproduktion und zwar fiir einen speziellen Sender: die Deutsche
Welle. Die Deutsche Welle sendet weltweit in vier Sprachen im Fern-
sehen. Fur ein akademisch gebildetes Publikum in Deutschland sind
die Sachen dann teilweise vielleicht zu banal, aber flr ein Publikum in
Asien oder in Stidamerika oder Nordamerika ist es dann vielleicht
genau richtig. Ich weils es nicht.

Publikum: Ich finde, der Film fallt auseinander. Zum einen sieht man
eine fantastische Leistung des Orchesters und sieht sehr gut, wie Jarvi
mit seinen Musikern kommuniziert. Ich finde auch die Musiker gut
ausgewahlt. Ich will ja vor mir auch keinen Musikwissenschaftler
haben, der mir das Werk jetzt darstellt. Aber Jarvi, finde ich, stort da
zwischendurch, weil es wirklich viele dieser Klischees sind, die man
Uber Schumann kennt. Und meine Frage ist einfach: Was bringt es
zum Verstandnis der Musik? Mich stort es. Auch als einen Menschen,
der viel Musik hort. Also ich will dann die Musik horen. Ich will das
erleben. Ich sehe das filmisch fur mich gut umgesetzt. Es ist sehr
spannend, alles. Diese Schumann-Reihe lberhaupt in den letzten Jah-
ren. Thomas Dausgaard hat das ja auch gemacht. Also mit diesen
kleineren Besetzungen bei Schumann. Besetzungen der Zeit. Hier
kommt zwischendurch immer Jarvi auf dem Hocker, ...dann erzahlt er
von Clara Schumann oder auch von Genie und Wahnsinn, das waren
immer Zasuren. Man hatte die Musik, die fabelhaften Arbeit, die Er-
lduterungen der Musiker, manche fand ich sehr mitreiSend. Da fallt
der Film auseinander.

Christian Berger: Es gibt ja auch die vollstandigen Konzertmitschnitte
fur jemanden, den alle Wortbeitrage stéren, der kann die vier Sinfo-
nien ohne Worte sozusagen horen.

Konzertdokumentation:

Katrin Rabus: Wenn Sie bitte noch einen letzten Satz sagen zu den
Programmplatzen.

Christian Berger: Der Programmplatz heif3t ,,Im Fokus” und da
kommt alles, — Autoindustrie an einem Tag, an nachsten Tag kommt
Paavo Jarvi und Schumann, am Uberndchsten Tag soziale Probleme
hier und da. Also das geht kreuz und quer.

Katrin Rabus: Das Entscheidende haben Sie schon gesagt: Es ist fir
ein Publikum auf der ganzen Welt. Wir haben nicht mehr ausschliefs-
lich unseren europaischen Fokus. Wir haben diese technischen Még-
lichkeiten, die Musik in verschiedenen Medien zu horen, aber auch ins
Konzert zu gehen. Bei uns sind Orchester ja noch live zu erleben.

Wir haben hier sehr viel (iber Film und Asthetik von Filmen geredet.
Hier sind wir auf der Ebene: Was ist ein Fernsehprogramm mit klassi-
scher Musik? Ich bin Ihnen sehr dankbar fir dies tiberzeugende Bei-
spiel, das vielfaltige Anregungen liefert.

Enrique Sdnchez Lansch: Das ist doch das Schlusswort und ich be-
danke mich bei Ihnen.
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Klassikrezeption tiber TV und Internet:
Erfahrungen und Perspektiven
Gesprach mit Jan Bremme, Produktionsleiter EuroArts

Katrin Rabus: Lieber Herr Bremme, ich danke Ihnen fur lhre Bereit-
schaft, Einblick in die Werkstatt eines Produktionsleiter bei Euroarts
zu geben. Diese Firma hat Fernsehgeschichte erlebt und gestaltet,
sie hat berihmte Konzerte aufgezeichnet und klassische Musikdoku-
mentationen geliefert. Wo geht die Reise hin? Sie sind eine Produk-
tionsfirma. Sie missen Geld in die Hand nehmen. Sie mussen Geld
besorgen. Sie geben Geld aus. Was sind lhre Leitlinien heute?

Jan Bremme: Ja — die Frage, wo die Reise hingeht, ist nattrlich ex-
trem schwierig zu beantworten, weil wir auch von der Senderpolitik
abhangig sind. Wir produzieren immer in Zusammenarbeit mit Sen-
dern. FUr uns ist die Situation deutlich schwerer geworden, weil die
Budgets der Sender sich nicht unbedingt vergréfert haben. Es wird
immer schwieriger, Koproduktionen zusammenzustellen. Es gibt
immer weniger Sender, die bereit sind, auch in die klassische Musik zu
investieren. Wichtig ist immer noch Japan und ARTE vor allem, dann
immer in Zusammenarbeit mit Sendern der ARD oder mit dem ZDF.
Wir arbeiten weltweit mit anderen Sendern, wir machen fast alle TV-
Konzerte der Berliner Philharmoniker. Wir machen Opernauffiihrun-
gen. Wir haben jetzt zwei Opern gerade fertiggestellt, im Teatro Real
in Madrid: eine , Cosi fan Tutte” von Michael Haneke und eine neue Jan Bremme,
Oper von Philip Glass. Wir arbeiten jetzt auch verstarkt zusammen mit Z?gr:”;tifo”t'
einer franzosischen Partnerfirma, mit Ideale Audience. So gibt es die

Maoglichkeit, in Frankreich auch Férdergelder zu bekommen Uber die

wunderbare Einrichtung des CNC. Das erméglicht uns viele Produktio-

nen zu machen, die wir sonst nicht herstellen kénnten. Die Méglich-

keit haben wir in Deutschland weniger. Das ist jetzt ein neuer Weg fur

uns.

Katrin Rabus: Bitte erklaren Sie kurz den CNC. Das Instrument haben
wir in Deutschland nicht, einen rickfinanzierten Kinofonds.
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Jan Bremme: Es ist wie alle Forderinstitutionen extrem kompliziert.
Wenn man CNC-Gelder bekommen mochte, muss ein bestimmter
Betrag in Frankreich ausgegeben werden. Also man braucht einen
franzosischen Koproduzenten. Wir als deutsche Produktionsfirma
kénnen keine Gelder vom CNC bekommen. Wir brauchen immer
einen franzosischen Partner. Und bestimmte Mittel mussen in Frank-
reich ausgegeben werden, um Geld vom CNC zu bekommen.

Katrin Rabus: ... gespeist wird der Topf von den wirtschaftlich erfolg-
reichen Kinouberschussen. Diese Produktionen, die vorher Forderung
bekommen haben, zahlen einen Teil ihrer Gewinne zurtck in den
CNC-Topf, und damit werden kulturell oder sonst schwer finanzier-
bare Projekte subventioniert. Bei uns in Deutschland bekommen nur
die Abspielstatten kulturelle Filmforderung. Oder Sie missen eine in-
ternational Produktion planen, mit Stars und ohne Risiko. Zusammen
mit llona Schmiel vom Beethovenfest haben wir mit dem Bliro von
Kulturstaatsminister Neumann zwei, drei Jahre lang daran gearbeitet,
wirklich ein Musikfilm-Férderprogramm zu bekommen, gerade auch
um Dinge mitzunehmen, die nicht wirtschaftlich sind. Es gab keine
Chance. Die Gesetzgebung ist so. Die Abspielstellen sind kulturell
forderungswirdig, aber nicht die Inhalte. Film in Deutschland ist ein
Wirtschaftsprodukt und muss auf Einspielergebnisse angelegt sein.

Jan Bremme: Friiher haben wir reine TV-Produktionen gemacht.

Aber inzwischen ist Kino doch deutlich wichtiger geworden, gerade
was jetzt Opernlbertragungen anbetrifft und Ballette. Das ist sicher
ein sehr zukunftstrachtiger Markt. Fiir Konzerte ist es eher schwierig.
(...) Zur Zeit gibt es eine Welle von Opernauffihrungen, Opernhauser,
die ihre Sachen ins Kino bringen, so dass der Markt auch inzwischen
gesattigt ist. Da hat naturlich die Met, als erste Institution, Standards
gesetzt und ist immer noch das erfolgreichste Programm, alle anderen
tun sich schon sehr schwer damit.

Katrin Rabus: st das nur ein Folgeprojekt der TV-Aufzeichnung? Oder
machen Sie auch auf eigene Kosten, in eigener Regie Produktionen,
wo Sie dann sagen: Wir holen uns einen Star und das machen wir auf
eigene Rechnung, fir Kino, DVD usw.?

Klassikrezeption tiber TV und Internet
Gesprdch mit Jan Bremme

Jan Bremme: Alles steht im Zusammenhang mit Fernsehen. Aber wir
haben einen Nussknacker produziert in St. Petersburg, auch in 3-D,
das kam fast ohne Fernsehgelder aus. Es gibt viele Hardwarefirmen,
die Interesse daran haben, 3-D-Inhalte auch auf ihren Plattformen
und Applikationen zu zeigen. So kann man auch solche Projekte
finanzieren. Aber grundsatzlich geht das immer nur mit Fernseh-
geldern.

Katrin Rabus: Wie schatzen Sie diese Entwicklung des DVD-Markts
ein? Wie passen Sie sich mit Ihren Produkten darauf an?

Jan Bremme: Ich flirchte, der DVD-Markt stagniert und geht eher
abwarts. Es gibt naturlich viel auf dem Markt, aber das ist kein
Geschaft, was zukinftig noch grof8 wachsen wird. Das sind unsere
Erfahrungen. Wir machen dennoch viel, aber wir versuchen Produkte
zu entwickeln, die mehr in Richtung Luxuseditionen gehen, wie z.B.
eine grof3e Edition zum ersten Todestag von Dietrich Fischer-Dieskau.
Das sind Luxus-Projekte, die relativ preisintensiv sind, aber da sehen
wir eher eine Zukunft als in den DVDs. Die Leute erwarten schon
einen Mehrwert, wenn sie eine DVD kaufen.

Katrin Rabus: Wir haben einen Freundeskreis, der sehr intensivam
Musikleben teilnimmt, selbst musiziert, sich alle neuen Platten, CDs
kauft. Seit ungefahr einem Jahr kaufen sie, wenn sie ein Konzert ge-
hort haben, dieses Konzert als DVD. Und diese Menschen sagen uns:
Ich erfahre hier sehr viel mehr Uber die Msuik. Ich habe das Konzert
gehort. Ich habe es von anderen Dirigenten gehort. Jetzt gucke ich es
mir an. Das ist ein sehr langwieriger Prozess. Wenn es das Konzert als
DVD gibt, werden sie es als DVD kaufen, nicht mehr als CD. Und ent-
scheidend ist dann, dass die Qualitat dieser Aufzeichnungen — des-
halb auch das Thema in diesem Jahr — der Qualitat des Konzerts noch
etwas hinzufugt. Aber da sind Sie eher skeptisch? Also der wirklich
harte Kern des Konzertpublikums hat sich bisher fur Bilder gar nicht
interessiert — in den Opernhausern ist es anders — aber in den Kon-
zerthausern ist es einfach nicht prasent. Aber diese DVDs kursieren
und sie werden diskutiert.
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Jan Bremme: Es gibt natlrlich ein gleichbleibendes Interesse an DVD-
Veroffentlichungen, aber dass es da jetzt einen Trend nach oben gibt,
das konnen wir leider nicht feststellen.

Publikum: Die Schallplattenverkaufszahlen haben ja auch irgendwann
stagniert. Dann kam die Gunst der Stunde, das Medium CD wurde
eingeflihrt. Da haben die Leute erstmal sich neue Dinge, die dann eh
auf CD erschienen, als CD gekauft. Aber irgendwann haben sie auch
die Sachen, die sie eigentlich auf Schallplatte hatten, sich auch noch
mal als CD gekauft. Was dann zehn Jahre fur ungeheure Zuwachs-
raten gesorgt hat. Bis das dann auch irgendwann stagnierte. Tun sich
jetzt — von der Entwicklung des DVD-Marktes abgesehen-, noch
irgendwelche anderen Wege auf ? Sicherlich nicht in so einem klassi-
schen Tontrager, den man bei Dussmann kaufen und nach Hause
tragen kann, aber gibt es andere Erlose?

Jan Bremme: Fir uns ist auch ein immer interessanterer Markt
Video-on-Demand, VOD. Da gibt es schon Steigerungsmdglichkeiten.
Das hat sicher noch ein grof3es Potenzial. Auch Blue-ray als anderes
Medium, aber das ist jetzt nicht so, dass Blue-ray DVD abgel6st hat.
Es gibt inzwischen viele Plattformen, auf denen man die Sachen
herunterladen und angucken kann. Man kann das jetzt noch gar nicht
abschatzen, wo da die Reise hingeht. Aber das ist definitiv ein Zu-
kunftsmarkt.

Publikum: Sicherlich werden auch signifikant viele Verkaufszahlen im
DVD- wie im CD-Markt auch — dadurch erreicht, dass das so ein tolles
Geschenk ist, dass man es sammeln kann, dass man ein ganzes Regal
damit zu Hause fillen kann. Und dafir braucht es ja so eine gewisse

Physikalitat, die das Video-on-Demand nicht hat.

Jan Bremme: Deswegen auch der Plan, mit den DVDs einen Mehr-
wert zuliefern, Uber die Gestaltung, das Booklet. Das hat eine grof3e
Zukunft.

Publikum: Habt Ihr eine Idee wie das sein konnte in der Zukunft bei
VOD? Werden die Plattformen von externen Playern gestellt, die lhr
dann beliefert? Oder macht Ihr das selbst? Wird dann dieses VOD —
falls es z.B. ARTE macht —, auch zu einer Koproduktion fiihren, wenn
das tatsachlich so signifikant gestiegen ist?

Jan Bremme: Also, ehrlich gesagt, wissen wir auch noch nicht so
genau wie das werden wird. Es gibt nattrlich Uberlegungen bei uns,
ob wir das selber machen, oder ob wir unseren ganzen Katalog an
jemand anderen abgeben. Wir sind eigentlich immer noch dabei, den
Markt zu sondieren, und zu schauen, was fir Moglichkeiten es da
gibt. Eine Option ist sicher auch, das selber zu machen.

Katrin Rabus: Das hat vielleicht auch mit dem Charakter der klassi-
schen Musik zu tun. Einen Orchesterklang oder Bruckner wurde ich
mir jetzt nicht auf einem Tablet angucken. Zudem hat die klassische
Musik auch noch eine bestimmte Distinktionsform. Wir sagen zwar,
das Bildungsbirgertum ist nicht mehr da. Aber ich habe das in der
Bildenden Kunst erlebt. Pl6tzlich ist die Bildende Kunst schick gewor-
den. Die Bildende Kunst gehort zum Top des Konsums. Will ich Reich-
tum zeigen, dann kaufe ich Kunst. Auch die Ful3baller — alle haben
jetzt Kunst. Bei der klassischen Musik kénnte man sich ja vorstellen,
ich komme durch die Stars oder Festivals auch dahin — oder eben
indirekt Uber das physische Medium, Uber den Besitz.

Jan Bremme: Inzwischen sind viele Fernseher auch internettauglich.
Das heifdt, dass man sich das eben nicht nur auf seinem iPhone an-
guckt, sondern dass es dann bestimmte Apps auf dem Fernseher gibt
und dass man auch in einer wirklich herausragenden Qualitat sich das
Konzert zu Hause angucken kann. Und jeder hat ja inzwischen diese
riesigen Dinger zu Hause stehen. Diese App von den Berliner Philhar-
monikern z. B. ist bei Sony auf ihren Fernsehern drauf.

Publikum: Das Kino hat Konkurrenz von Videospielen, die sich in
hoher Qualitat weiterentwickeln. Gibt es Diskussionen, Uberlegungen,
Ideen, ob man Musik nicht auch zweigleisig organisieren kdnnte?
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Das heif3t, dass man nicht nur konsumiert, sondern auch interagiert,
mit Apps dazu?

Jan Bremme: ... das gibt es ja auch bei ARTE schon — dass es zu be-
stimmten Fernsehprojekten dann Internetaktivitaten gibt, wo es dann
auch Interaktion gibt. Bei uns gibt es DVDs, bei denen man dann
zwischen den Kameras hin- und herschalten oder sich ein Konzert nur
aus der Perspektive des Dirigenten anschauen kann.

Publikum: Wie hoch sind die Kosten, die Ihr in der Regel fir eine Auf-
zeichnung rechnen musst? Also auch die Verteilung zwischen Eurer
eigenen Beteiligung und dem, was der Sender gibt. Wie verhalt sich
das ungefahr? Was habt lhr dann an Refinanzierung durch die DVD-
Verkaufe?

Jan Bremme: Wir versuchen immer Koproduktionen zusammenzuzim-
mern, dass nicht nur ein Sender beteiligt ist, sondern finf, um das
Projekt schon bei der Produktion zu refinanzieren. Fur die Kosten ist
es schwer, das einfach pauschal zu beantworten. Da gibt es eine
Riesen-Bandbreite. Der wichtigste Faktor fiir uns nach der Produktion
ist der TV-Vertrieb. Wir vertreiben unsere Programme selber an Sender
in der ganzen Welt. Die DVD ist vielleicht ein Viertel und drei Viertel
ist der TV-Vertrieb. Das ist der wichtigste Markt. Dadurch, dass diese
Vertriebswege alle so viel komplizierter geworden sind, ist es auch
schwieriger geworden, Klnstler davon zu Uberzeugen, uns diese
Rechte zu geben. Besonders problematisch ist es bei Kiinstlern, die
Exklusiv-Vertrage haben mit Labels. Das macht uns das Leben oft sehr
schwer. Oft habe ich auch das Gefiihl, dass es gar nicht so sehr im
Interesse des Kiinstlers ist, dass die Labels die Sachen fir sich behal-
ten und vieles blockieren. Das dient oft gar nicht dem Interesse des
Kinstler, besonders was die Internetrechte anbetrifft. Es gibt einfach
Kunstler, die das Uberhaupt nicht wollen oder Labels, die das verhin-
dern.

Katrin Rabus: Viele Kinstler Gibersehen am Anfang ihrer Karriere
noch nicht, welche Rechte sie abtreten. Das gilt aber nicht nur fir die

Klassikrezeption tiber TV und Internet
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Kunstler und fur die Labels, es gilt auch fir die Fernsehsender.

Die Dokumentarfilmer unter lhnen wissen, dass man tatsachlich viele
Rechte sofort abtritt, fir das normale, einmalige Fernsehhonorar.
Friher konnte man das einzeln nach verhandeln. Das ist jetzt weit-
gehend pauschalisiert, insofern gibt es auch Hindernisse von Seiten
der Sender.

Jan Bremme: Gerade bei internationalen Koproduktionen ist es nicht
einfach, mit den Sendern zu verhandeln. Wenn man z.B. in Japan
einen Vertrag hat, dann mussen wir einfach bestimmte Rechte fir uns
behalten, wir kdnnen sonst das Projekt nicht finanzieren. Das ist
manchmal extrem schwierig mit 6ffentlich-rechtlichen Sendern.

Katrin Rabus: Ich danke lhnen fir diese Offenheit und die Darstel-
lung aus der Sicht eines Produzenten und leite Gber zum Beitrag von
Eva Wochner, Redakteurin fur Kultur und Musik bei ARTE.
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Eva Wochner, Redaktion Musica ARTE G.E.I.E.

Katrin Rabus: Liebe Frau Wochner, ARTE gab seinerzeit den Anstof3
fur The Look of the Sound: Sendungen Uber Musik sind im Fernsehen
gefahrdet. Ob wir mit der 6ffentlichen Diskussion daran etwas andern
kénnen? Davon bin ich Gberzeugt. Aber wir kénnen die Richtung
nicht bestimmen. Wir kénnen immer nur Momentaufnahmen machen.
Was sind die aktuellen Bedingungen? Wo wollen wir hin? Wer gibt
uns Geld? Wer gibt uns kein Geld? Will die Gesellschaft das noch?
Gibt es neue Ideen und neue Konzepte?

Die Dreigroschenoper von gestern Abend ist ein schones Beispiel
fur eine moderne Fernsehsendung. Viele waren irritiert und sagten:
was ist denn das fiir ein Film? Es ist eine Fernsehsendung. Deshalb
mochte ich Thnen gleich das Stichwort geben: Sie sind bei einem Sen-
der. Was bewegt Sie? Wie wahlen Sie aus? Was sind lhre jetzigen
Schwerpunkte?

Eva Wochner: ARTE ist ja ein Sender, der noch relativ jung ist. 2012
feierten wir das 20-jahrige Bestehen, und wir beide, Frau Rabus,
hatten ja das grofSe Gllck, von Anfang an mitten in diesem Aben-
teuer zu sein. In dieser Zeitspanne haben nicht nur Programmmacher,
die zwei ganz und gar verschiedenen Traditionen angehdren, zusam-
mengefunden, namlich der franzdsische Zentralismus und der Deut-
sche Foderalismus. Auch die Programmpolitik an sich, insbesondere
was die klassischen Musik betrifft, hat sich gewandelt, sowohl die der
Hierarchien, als auch die der spezialisierten Redakteure.

Der Zugang zur Kultur ist meines Erachtens ein Menschenrecht,
und auch die klassische Musik darf nicht einer Elite von Kennern
vorbehalten werden. Es ist wichtig, eine gewisse Distanz zum Thema
zu behalten, um sich in alle Zuschauer hineinversetzen zu konnen.
Vielleicht habe ich dank meines Werdeganges diesen doppelten Blick.
Fir mich personlich ist es wirklich ein Anliegen, die Zuschauer —
ich wiirde mal fast sagen — zu zéhmen, so wie es der kleine Prinz aus
Saint-Exupérys Geschichte mit dem Fuchs tut. Oder vielleicht dem
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Zuschauer Gelegenheit zu geben, uns zu zahmen. Das geht nur durch
Offnung des Themas ohne Kompromisse, was die Qualitat betrifft.
Sie sagen, wir kdnnen nicht bestimmen, wo es hingeht. Ich glaube,

das kann keiner bestimmen, das kdnnen auch nicht unsere Direktoren.

ARTE verandert sich zurzeit stark. Wir haben seit Anfang 2013 eine
neue Struktur: Statt der Redaktionen gibt es nun vier Saulen. Die Re-
daktion Musik, Theater, Tanz wurde der Saule ,Kultur” angegliedert.
Das heif3t aber nicht, dass es keine Musik mehr gibt. Maestro ist ein
fixer Sendeplatz geblieben, ARTE zeichnet Opern auf und ist auch live
bei grofRen Opernevents dabei. Neu ist vor allem die Bimedialitat. Es
gibt nun keine Redakteure mehr, die speziell fur ein Medium arbeiten,
Internet oder Broadcast, alle Redakteure arbeiten bimedial. Die Inter-
net-Plattform ARTE Creative ist jetzt ebenfalls in der Kultur angesie-
delt, sowie die Plattform ARTE Live Web, die schon seit Jahren Musik
aller Tendenzen, sowie Opern-, Theater- und Ballettauffihrungen

Eva Wochner
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den Internetnutzern zuganglich macht. Die Kollegen von ARTE France
sind auf diesem Gebiet sein vielen Jahren sehr aktiv. Sie haben den
rechtlichen Rahmen dazu und die zentralistische Struktur Frankreichs
vereinfacht die Verhandlungen. Im Internet sind lange Rechtezeit-
raume notwendig, da das Internet nicht in fixen Terminen funktioniert.
Die Streams, die von ARTE France geliefert werden, bleiben im Nor-
malfall sechs Monate online. In Zusammenarbeit mit grofen Festivals
wird zum Beispiel ein Live-Abend auf dem Sender mit einem reich-
haltigeren Angebot im Netz verbunden. Manchmal werden grof3e
Teile des Programms eines Festivals aufgezeichnet. So geschah es mit
den Opernfestspielen von Aix-en-Provence oder dem Festival La Folle
Journée von Nantes. Die Folle Journée von Nantes hat 2013 in einem
Zeitraum von 4 Tagen uber 300 Konzerte an einem Ort angeboten
(die genauen Zahlen kénnen auf dem Blog der franzdsischen ARTE-
Homepage nachgeschlagen werden). ARTE tbernimmt alljahrlich ca.
zehn Konzerte von der Folle Journée und strahlt an einem Tag drei live
aus, von den anderen werden Teile eingespielt, der Sondertag wird
live aus Nantes moderiert. Alle aufgezeichneten Konzerte sind in ihrer
Ganze auf ARTE Live Web sechs Monate lang zuganglich. Auf der
anderen Seite des Rheins dauerte es etwas langer, aber Deutschland
holt rasant auf.

Ab 22. April 2013 gibt es den sogenannten TV-Guide: Jedes Pro-
gramm erhalt auf der ARTE-Homepage eine eigene Seite. Die Seiten
sind Uber die Rubrik TV-Programm abrufbar und kdnnen auch verlinkt
werden. Uber diese Seite kann auch das zeitversetzte Streaming
(ARTE+7) abgerufen werden. Neu ist nun, dass eine Sendung nicht
erst mit der Ausstrahlung beginnen soll, sondern drei Wochen vorher
und auch ein Nachleben hat.

Um auf die Sendungen selbst zurlickzukommen. Ich kiimmere mich
neben Live-Ubertragungen auch um die 52'-Kulturdokumentation am
Sonntagnachmittag, einen Sendeplatz, der sich zeitgendssischem
ebenso wie klassischem kulturellen Schaffen widmet, auch der Musik.
Fir mich ist es ein Anliegen, die dramaturgischen Mittel, die dem
Medium Fernsehen zur Verfligung stehen, hier voll auszuschépfen:
Geschichten zu erzahlen, Situationen aufbauen und sich entwickeln
zu lassen, Spannungsbdgen zu bauen. Ein gutes Mittel, die Struktur
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zu verdichten ist es, ein Thema mit einem anderen Thema aufzubre-
chen, um ein dramaturgisches Spannungsverhaltnis aufzubauen. In
seinen Film Uber die , Dreigroschenoper” hat Gunter Klein noch ein
weiteres gutes Mittel eingesetzt, den Guide. Ein grof3er Brechtspezia-
list der Theaterbuhne, Ben Becker, zieht durch Berlin auf Brechts
Spuren und setzt das Stlick in den politischen Kontext, den damaligen
und den aktuellen. Ben Becker Suche ist sehr persénlich. Der Film
wird im Rahmen der Sendereihe ,Werk entdecken” am 7. April 2013
ausgestrahlt. Axel Fuhrmann und Axel Brliggemann verdanken wir
eine ,Zauberflote”, die nur eine Woche nach der ,Dreigroschenoper”
ausgestrahlt wird.

Die Sendereihe ,Werk entdecken” war bereits Teil des ehemaligen
Sendeplatzes Musica. Dieser Sendeplatz wurde ab Januar 2013 auf
zwei Sendeplatze aufgeteilt: Die Sonntag-Kulturdoku und die Kultur-
doku am Mittwochabend. Am Sonntagnachmittag gibt es neben der
Kulturdoku noch 2 Sendeplétze zu je 26’, die ebenfalls der Kultur ge-
widmet sind (Kunst und Kultur und Atelier), 12 x pro Jahr ist an diese
Stelle Performing Arts geplant, Opern-, Theater- und/oder Ballettauf-
fUhrungen.

Publikum: Ich hatte die Bitte um Prazisierung, was jetzt die Doku-
mentarsendeplatze angeht. Musica gibt es so nicht mehr. Es gibt eben
den Sonntagnachmittag und den Mittwochabend. Worin unterschei-
den die sich? Da sie insgesamt mit anderen Sendeplatzen aus der Kul-
tur geteilt werden missen, bedeutet das sicherlich auch etwas fir die
Entscheidungswege, welche Stufen man durchlaufen muss, welche
Runden man passieren muss. Bedeutet das auch einen Unterschied in
der inhaltlichen Ausrichtung oder in den Anforderungen?

Eva Wochner: Den Sendeplatz Musica gibt es nicht mehr. Es gibt
aber auf deutscher Seite noch immer ein eigenes Budget Musica, und
die Vorschlage flr Musikdokumentationen werden, neben Konzert-,
Opern- und Ballettaufzeichnungen, immer noch von der Redaktions-
gruppe Musica im Vorfeld der Programmkonferenz untersucht.
Musica ist sozusagen ein thematisches Konzept, das zwei Sendeplatze
betrifft. Form und Inhalt eines jeden Vorschlages muissen redaktionell
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den einen oder den anderen Sendeplatz entsprechen. Fir den Sonn-
tagnachmittag gilt noch mehr das Prinzip der Zuganglichkeit fir

die ganze Familie. Es ist moglich zuganglich sein und trotzdem in die
Tiefe zu gehen. Ich denke, das hat man bei der Dreigroschenoper
gesehen. Es gibt viele dramaturgische Mittel um das zu erreichen.
Das heutige Beispiel — Die fabelhafte Welt der Anna Prohaska — ist
auch sehr interessant. Am Mittwoch hingegen ist der Sendeplatz
um 22.30 Uhr nach einem Kinosendeplatz angesiedelt. Er ist fir ein
Publikum angedacht, dass avisierter ist. Aber die Dokumentationen
sollten trotzdem zuganglich bleiben, also nicht rein musikologisch
sein.

Publikum: Gibt es irgendwelche Gedanken in Richtung Formatierung
oder bleibt die bisherige Freiheit, die wir auch auf dem Musica-
Sendeplatz kannten, erhalten? Zum andern wirde ich gerne wissen,
was die Zuganglichkeit am Sonntagnachmittag bedeutet. Bisher habe
ich mir immer so vorgestellt, na ja, es ist Sonntagnachmittag, das
muss irgendwie auch besonders geeignet sein als Familienprogramm
zum Beispiel. Aber das ist die , Dreigroschenoper” auch nicht unbe-
dingt. Betrifft es also mehr Zuganglichkeit im Sinne von leicht ver-
standlich — es setzt nicht viel voraus, es ist auch leichter konsumierbar,
im besten Sinne?

Eva Wochner: Es gibt immer wieder den Gedanken, die Sendungen
eines Slots mehr zu formatieren. Aber gleichzeitig sollte die kunstle-
rische Freiheit erhalten bleiben. Am Sonntag Nachmittag wollen wir
ein Familienprogramm, das unterhaltend kulturelle Themen vermittelt.
Wir suchen Projekte, die einschlagige Themen brechen. Ein musi-
kalisches Sujet kann von Zeitgeschichte, Rezeptionsgeschichte, vom
Film und vielen anderen Blickwinkeln aus beleuchtet werden. Fir
bestimmte Themen bieten sich bestimmt Aspekte regelrecht an: Beet-
hovens 9. Symphonie hat eine phantastische Rezeptionsgeschichte,
und der Film , Beethovens Neunte” konnte vor einigen Jahren einen
durchschlagenden Erfolg verzeichnen. Praktisch alle dramaturgischen
Werkzeuge aus dem Bereich Fiktion und Film kénnen eine dokumen-
tarische Struktur bereichern, inneres Erlebnis beim Zuschauer auf-
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bauen. Die akustische Stimmung, insbesondere eine reiche Gerausch-
kulisse, spielt eine immense Rolle fir die Zuschauerbindung und wird
meines Erachtens nicht genug gewdrdigt. Deswegen kampfen wir
auch fur eine aufgesplittete IT fur die zweite Sprachfassung der zuge-
lieferten Sendungen, die ja in StrafSburg produziert werden.

Publikum: Ich mochte wissen, wie stark ARTE Live Web genutzt wird.
Die zweite Frage, ob Sie Erkenntnisse darlber haben, ob ARTE Live
Web von anderen Zuschauern genutzt wird, als diejenigen, die ARTE
gucken und ob Sie auch fiir das Live-Web auf eine Art und Weise
werben, die nicht nur die traditionellen Fernsehzuschauer erreicht,
sondern andere Kreise. Das sind namlich Fragen, die im Moment bei
uns im Sender immer gestellt werden. Kriege ich einen Antrag auf
einen Live-Stream, dann heifl3t es: Was erwarten Sie, wie viele Leute
werden sich hinterher das live-gestreamte Konzert denn wohl an-
gucken auf den SWR-Seiten? das Zweite: Wie wollen Sie denn (ber-
haupt erreichen, dass Leute sich das angucken, die nicht sowieso
schon SWR 2 héren? Also das sind die Fragen, die mir gestellt wer-
den.

Eva Wochner: Ich war bis jetzt nur im TV tatig, ARTE Live Web ist in
unserer Redaktion erst im Kommen. Wir sprechen in internen Diskus-
sionen weniger von Zahlen, sondern von der Steigerung im Vergleich
zu vorausgehenden Perioden. Vor allem die prozentuale Steigerung
der Sichtung von ARTE auf Tablets und auf Smartphones liegt im
zweistelligen Bereich.

Publikum: Weil ich selber relativ viel fur ARTE Live Web arbeite,
wollte ich wissen, wer guckt denn das? In Baden-Baden haben sie mir
gesagt: drei Viertel der Nutzer von ARTE Live Web kommen aus
Frankreich. In Deutschland ist es noch nicht so verbreitet. Ich habe im
Dezember flr eine ,La Traviata” aus der Oper Brissel fir ARTE Live
Web die Regie gemacht, live ins Internet gestreamt. Es wurde auch
einigermafSen beworben, am Anfang vom Verdi-Jahr, das waren so
Uber 20.000 Klicks. Die bleiben nattrlich nicht alle fur die ganze Oper,
sie kommen spater rein, gehen friiher raus — ist klar. Fazil Say, Artist in
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Residence, postet seine Konzerte selber auf seiner Facebook-Seite,
dann gibt es eben auch viele Klicks aus der Tlrkei. Es geht einmal live
ins Internet. Danach dauert es einen halben Tag, dann wird es noch
mal hochgeladen. Dann bleibt es dort 30 Tage oder langer, das sind
so an die 9000 Klicks, das sind ungefahr die Zahlen, in denen sich das
bewegt.

Eva Wochner: ARTE France verhandelt die Rechte fur ARTE Live Web
immer flr einen Zeitraum von sechs Monaten, und wir versuchen das
auch auf der deutschen Seite. Im Netz sind kurze Rechtezeitraume
uninteressant. Lange Zeitraume erlauben eine bessere Vernetzung.
Aber auch die Sichtbarkeit auf der ARTE Homepage selber ist sehr
wichtig: Wie schnell kann man sich bis zu einer Sendung durchklicken.
Wird sie auf der ersten Seite angekiindigt, oder muss man sie erst in
den Programmeseiten Uber das Datum ,erklicken’? Nur in Ausnahme-
fallen stehen Musikprogramme ganz vorne auf der ARTE Homepage.
Hier gibt es aber auch andere Méglichkeiten, sich zu vernetzen, auch
auferhalb der ARTE-Homepage.

Publikum: ARTE Live Web ist ja in dem Sinne schon ein gelerntes
Format. Das sind Aufzeichnungen von Performing Arts. Aber in dem
Sinne neu und fir uns alle noch kein gelerntes Format ist ARTE Crea-
tive. Was mich interessieren wurde, wenn Sie sagen, ARTE Creative
zieht jetzt auch zu ARTE Kultur, wie wird dort die Zusammenarbeit
aussehen? Wird es da Mdglichkeiten geben, sich ganz neue Formate
zu Uberlegen?

Eva Wochner: Wir sind seit wenigen Monat zusammen. In Frankreich
und Paris ist ARTE Live Web und Uberhaupt ARTE, das Internet, schon
langer in der Redaktion Kultur angesiedelt. Es gibt in Paris seit Beginn
2012 auch kombinierte Projekte. ARTE Creative sucht kreative Pro-
jekte, es gibt keine Vorgaben.

Publikum: Wie kann man denn als junger, aufstrebender Arbeits-
suchender sein Produkt bei Ihnen anbringen? Oder: Wie sind da die
normalen Wege, wie kommt man da rein?
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Eva Wochner: Fur ARTE Creative kdnnen Sie einfach posten, Alain
Bieber, der Leiter der Plattform ist sehr aktiv und offen, und er arbei-
tet frei. Am besten, Sie besuchen die Plattform.

Katrin Rabus: Die Frage ging eher dahin, wo kénnen die Jungen, die
Ideen haben und auch was kénnen- wo kdnnen die sich einhaken,
um auch als Kreative mitzuarbeiten? Live-Web ist fUr Veranstalter inte-
ressant, die das fertige Produkt einstellen.

Eva Wochner: Ja — bei ARTE Creative kénnen Sie unterkommen. Nur
in Ausnahmefallen kommen jedoch Projekte aus ARTE Creative auch
auf den Sender, weil die Procedere so grundverschieden sind. Was
das Fernsehen anbelangt, so liegt das Produktionsbudget zum grof3en
Teil bei ARD, ZDF, den 6&ffentlich-rechtlichen Sendern in Deutschland
und bei ARTE France in Paris. StraSburg hat wenig bis gar kein Budget
fur die Sendeplatze, die uns hier interessieren. Aber wir sind in inten-
siven Kontakt mit den Kollegen in Paris und in Deutschland.

Katrin Rabus: Bei der Vorbereitung auf die Tagung waren wir tiber-
eingekommen, dass wir diese Ergebnisse im nachsten Jahr sehr viel
ausfuhrlicher vorstellen, auch mit denjenigen, die dann in der Technik,
im Marketing schon wissen: So sieht es aus, da und da sind die An-
sprechpartner und die Hierarchie. Was andert sich, wo passieren die
Angebote, und wo kommen auch die jungen Kreativen hinein?
Wie Prof. Mattner gestern sagte, wie kommen wir mit Inhalten, die
auf eine langsame Perzeption ausgerichtet sind, in ein Medium, was
immer fragmentierter und immer kurzschrittiger wird? Da kénnen na-
tlrlich diejenigen, die mit diesen Fragmentierungen schon leben, sehr
viel mehr dazu beitragen als wir Alten, die immer noch diese alten
Zeitvorstellungen haben. Das ist der Ausblick fir das nachste Jahr.

Ich danke Ihnen, liebe Frau Wochner, dass sie hier so ausflhrlich in
diesen offenen Prozess eingeflihrt haben.
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Klassikrezeption tGber TV und Internet:
Erfahrungen und Perspektiven
Jonathan Haswell, Redakteur und Regisseur bei BBC TV

Jonathan Haswell: Ich arbeite fir BBC-Fernsehen. Ich arbeite in der
klassischen Musikabteilung als Regisseur und Produzent. Es ist schwie-
rig im Moment in der BBC. In diesem Monat wird die klassische Mu-
sikabteilung zusammengelegt mit Music-Entertainment. Das ist ein
Zeichen, das wir nicht ignorieren sollten. BBC 4, das ist einer der vier
starksten Programme in BBC, hat neulich gesagt, sie wollten ,the
home of the arts” werden mit Kunst, Tanz, Literatur usw. Musik war
aber nicht dabei.

In den letzten Jahren habe ich nur fir Fernsehen gearbeitet, aber
jetzt immer mehr flr Internet und jetzt Kino. Und ich arbeite sehr viel
mit The Royal Opera House und sehe, dass diese grofsen Institutio-
nen — The Royal Opera House, London Symphony Orchestra, London
Philharmonic Orchestra — ihr eigener Verlag sein wollen. The Royal
Opera House hat jetzt eine eigene Seite auf YouTube, gestern habe
ich gesehen, mit 421 Filmen. Aber BBC hat auch eine — ich will nicht
sagen Koproduktion — aber sie arbeiten zusammen mit The Arts
Council of England. Sie haben die Website ,The Space” Das ist eine
sehr wichtige Website, ich glaube, weil es nicht so viele Mdglichkei-
ten gibt, Mainstream zu sein.

Im letzten Jahr war ich ausgeliehen von der BBC an das Royal
Opera House, eine sehr schone Erfahrung. Ich habe zwei grofse Pro-
jekte gemacht: Royal Ballet live, das war zehn Stunden ununterbro-
chen, mit Proben und Klassen und Interviews und Kurzfilmen usw.,
direkt auf YouTube. Das war sehr spannend, weil man sofort das
Feedback hatte, von Twitter, von E-Mail, SMS usw. Das war ein Riesen-
erfolg fir The Royal Opera House und auch fiir You Tube. Das The
Royal Opera hat dann ebenfalls neuneinhalb Stunden live gesendet.
Am Ende haben wir eine Aufnahme gezeigt vom dritten Akt von der
.Walkure”, welche ich im November aufgezeichnet hatte. Das will ich
nun zeigen als kurzes Beispiel ...

Wir hatten dafur 21 Kameras, aber 18 waren (Cue balls?), diese
kleinen Balle mit einer Kamera, die sind von Ferne gesteuert. Es war
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sehr, sehr dunkel und man musste Infrared benutzen. Und wir hatten
nur drei Kameras, aber von hochster Qualitat. Zwei fur die Blihne
selbst und eine war auf der Schulter und konnte folgen. Es gab live
einen Kommentar. Was ich hier zeigen werde, ist keine Postproduk-
tion. Das ist roh, was wir an diesem Abend aufgenommen haben.

(Filmausschnitt von 10 Minuten: Brian Terfel als Wotan bereitet sich
hinter der Blihne auf seinen Auftritt vor, die Kamera folgt ihm bis er
auf die Biihne tritt, der Zuschauer sieht die in der Regel dem Publikum
verborgene Seite der Opernauffiihrung).

Nach der Vorflihrung wird der Vorschlag gemacht hat, im nachsten
Jahr die Verantwortlichen vom Royal Opera House einzuladen, ihre
Erwartungen und Erfahrungen mit dem interaktiven Format vorzustel-
len.

1

Dr. Ulrich Mosch,
Jonathan Haswell
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Gustav Mabhler, Sinfonie No 9
Claudio Abbado und

das Lucerne Festival Orchestra,
Konzertaufzeichnung von
Michael Beyer, 2010

Titel: Claudio Abbado und

das Lucerne Festival Orchestra:
Mahler 9

Regie: Michael Beyer

Kamera: Nyika Jancso

Musik: Gustav Mahler
Redaktion: Anca Monica Pandelea
Produzent: Paul Smaczny
Vertrieb: C Major Entertainment
Lange: 94:56

Erstsendung: 2010

Claudio Abbado und seine hand-
verlesenen Musiker des Lucerne
Festival Orchestra erreichen ein
neues Level ihres umjubelten
Mabhler Zyklus’ mit der Auffih-
rung der fesselndsten und inten-
sivsten Mahler Sinfonie — die
Neunte! Claudio Abbado bringt
seine klare Vision und Lebens-
erfahrung in diese widerspriich-
liche Musik ein. Sein ,, Orchester
der Solisten”, die erstklassigsten
Instrumentalisten unserer Zeit,
schwelgt in transparentem Or-
chesterklang und der Virtuositat
von Mahlers letzter vollendeter
Sinfonie. ,Eine Interpretation ...
von erstaunlicher Tiefe und Fein-
sinnigkeit” (Daily Telegraph).

Bruckner Sinfonie No 5
Claudio Abbado dirigiert
Lucerne Festival Orchestra
Konzertaufzeichnung von
Michael Beyer, 2011

Claudio Abbado,

Lucerne Festival Orchestra

Regie: Michael Beyer

Kamera: Andrej Nicolay

Musik: Anton Bruckner
Redaktion: Anca Monica Pandelea
Produzent: Paul Smaczny
Vertrieb: C Major Entertainment
Lange: 80:33

Erstsendung: 2011

Filmauswahl 2013

, Weich und kantabel, bisweilen
gespannt drangend, jederzeit
aber erflllt von der Warme des
Geflhls, so geht Abbado die
Musik Bruckners an” — nicht nur
die Neue Zircher Zeitung ist voll
des Lobes, wenn Claudio Abbado
und das Lucerne Festival Orches-
tra Bruckner spielen. Ihre Inter-
pretation von dessen
ehrfurchtgebietender Flnfter
Symphonie spiegelt kongenial die
unubertroffene musikalische
Meisterschaft und das Uberbor-
dende Talent dieses Komponis-
ten. Oder wie The Guardian es
formulierte: ,Vermutlich hatte
sich der Komponist selbst dazu
hinreiSen lassen, Abbado als sei-
nen idealen Interpreten zu umar-

"

men.
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Claudio Abbado -
die Stille horen
Film von Paul Smaczny, 2003

Regie: Paul Smaczny

Buch: Paul Smaczny

Kamera: Nyika Jancso

Musik: diverse

Redaktion: Dorothea Diekmann,
RBB

Produzent: Paul Smaczny
Vertrieb: EuroArts Music
International

Sprache: Deutsch, Italienisch,
Englisch

Lange: 58:30

Erstsendung: 2003

Paul Smaczny hatte die Gelegen-
heit, den Ausnahme-Kiinstler
Claudio Abbado Uber 13 Jahre
hinweg zu begleiten und systema-
tisch Bildmaterial zu sammeln.

In den ,,Skizzen zu einem Portrait”
aulert sich Abbado in ausfihr-
lichen, bisher unveroffentlichten
Interviews Uber sein Leben,

seine Arbeit und die Musik. Aus-
gewahltes Archivmaterial, Doku-
mente seiner Probenarbeit und
Konzertaufzeichnungen stehen
neben Impressionen seiner aktu-
ellen Arbeit. Aussagen von Freun-
den und Kollegen (u.a Bruno
Ganz, Daniel Harding) werfen ein
neues Licht auf den ,,stillen Den-
ker” Claudio Abbado.

Stiddeutsche Zeitung 24. 09. 03
,Vor allem ist es ein ruhiger Film.
Interviews in entspannter Atmo-
sphare, Versuche, das Phanomen
Claudio Abbado zu beschreiben,
die GrofRe des Musikers sprach-
lich in den Griff zu kriegen ...
Abbado gibt sehr selten Inter-
views, und so ist dieses Portrat
von Paul Smaczny schon deshalb
sehenswert, weil der Maestro
hier in aller Ruhe und Freundlich-
keit Gedanken aufert, die er
sonst flr sich behalt.”

Paul Smaczny

studierte Rechtswissenschaften,
franzosische Literaturwissenschaf-
ten, Germanistik und Film- und
Theaterwissenschaften in Regens-
burg, Hamburg und Berlin.

Nach seinem Abschluss als M. A.
arbeitete er als Regieassistent
und Dramaturg in Frankreich, u.a.
als Dramaturg am Centre Drama-
tique National in Reims und
gleichzeitig in verschiedenen
Bereichen der Filmproduktion als
Produzent, Autor und Regisseur.
Ab 1995 leitete er den Bereich
EuroArts Music Production, 2001
Ubernahm er die Geschaftsfuh-
rung der EuroArts Music Interna-
tional GmbH. Im Marz 2010
grundete Paul Smaczny die Pro-
duktionsfirma ACCENTUS Music
mit Sitz in Leipzig. Er konzentriert
seine Arbeit nach wie vor auf
Dokumentationen von internatio-
nalen Konzertereignissen sowie
Kunstler- und Orchesterportrats,
oft in Zusammenarbeit mit Fern-
sehpartnern wie ZDF, arte, ARD-
Anstalten, NHK, der RAl und dem

Filmauswahl 2013

SF. Er hat mehr als 150 Filme und
TV-Programme mit weltweiter
Verbreitung produziert, vielfach
Regie gefuhrt und die wichtigsten
musikalischen Events der letzten
15 Jahre dokumentiert (Staats-
oper Berlin, La Scala, Oper Zurich,
Salzburger Festspiele, Berliner
Philharmoniker, Wiener Philhar-
moniker, Chicago Symphony
Orchestra, Lucerne Festival Or-
chestra, Gewandhaus Orchester
Leipzig, St Petersburg Philhar-
monic Orchestra, Staatskapelle
Dresden u.a.).
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John Cage - Journeys in Sound

Regie: Allan Miller und Paul
Smaczny

Buch: Anne-Kathrin Peitz
Kamera: Nyika Jancsé

Musik: John Cage

Redaktion: Dr. Lothar Mattner,
WDR

Produzent: Paul Smaczny
Vertrieb: C Major Entertainment
Sprache: Englisch, Deutsch
Lange: 58:08

Vorflhrformat: HDCAM
Erstsendung: 2012

Allan Miller

,Er ist Amerikas fihrender Filme-
macher von Dokumentarfilmen
Uber die klassische Musik” be-
zeichnet die New York Times

Paul Smaczny Allan Miller.

Der mehrfache Oscar-Gewin-
ner ist einer der renommiertesten
Musikdokumentarfilmer der
Gegenwart. Allan Miller hat welt-
weit Uber 35 Filme und Fernseh-
programme produziert, die mit
zahlreichen Preisen ausgezeichnet
wurden. Sein Filmschaffen doku-
mentiert einige der wichtigsten
Ereignisse im Bereich der Klassi-
schen Musik der letzten drei
Jahrzehnte, insbesondere die Be-
gegnung von ostlicher und west-
licher Musikkultur. , Von Mao bis
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Mozart — Isaac Stern in China”
und ,The Bolero” mit Zubin Mehta
und dem Los Angeles Philhar-
monic wurden 1979 in der Kate-
gorie , bester abendftillender
Dokumentarfilm” und 1975 in
der Kategorie ,Kurzfilm” jeweils
mit dem Oscar ausgezeichnet.

Es folgte eine weitere Oscar-
Nominierung fur ,,Small Wonders"
im Jahr 1996. Einen Emmy Award
erhielt Miller 1999 fir ,, Itzhak
Perlman - Fiddling for the Future”.
Neuere Arbeiten sind die sechs-
teilige Serie ,,Master Classes —
Barenboim on Beethoven” und
seine Dokumentation , House of
Life — The Old Jewish Cemetery

in Prague” von 2007.

Allan Miller (geb. 5.12.1934)
studierte Musik in Harvard und
im Anschluss Dirigieren bei
Hermann Scherchen. Er ist Gast-
dirigent des Baltimore Symphony
Orchestra und des Denver Sym-
phony Orchestra sowie verschie-
dener weiterer amerikanischer
Orchester. Allan Miller ist Mitbe-
griinder des , Symphony Space”,
ein Performing Arts Centre an der
Upper West Side in Manhattan,
New York.

J
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John Cage war der wohl schil-
lerndste Protagonist der amerika-
nischen Avantgardeszene des

20. Jahrhunderts: Als Komponist,
Musiker, Philosoph, Literat, Den-
ker und Bildender Kiinstler ging
er radikal neue Wege und hinter-
lieS Spuren Uber Genregrenzen
hinweg. In ihrer Film-Hommage
.John Cage - Journeys in Sound”
anlasslich seines 100. Geburts-
tages folgen Oscar-Preistrager
Allan Miller und Emmy-Preistrager
Paul Smaczny Cages Spuren bis
in die Gegenwart und beleuchten
die Wirkung des Allroundkiinst-
lers auf das zeitgendssische
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Kunstschaffen. Wegbegleiter und
Freunde Cages sowie Kinstler
aller Genres zeichnen als Protago-
nisten dieser Dokumentation ein
facettenreiches Bild des ,Chama-
leons” Cage. So kommen u.a.
Yoko Ono, Christian Wolff, Wolf-
gang Rihm, Irvine Arditti, Steffen
Schleiermacher, Toshio Hosokawa
oder Calvin Tomkins zu Wort.
Daruber hinaus entfihren erst-
malig gezeigtes Archivmaterial
und Konzertmitschnitte den Zu-
schauer in die Welt, wie John
Cage sie sah.

How to get out of the Cage
A Year with John Cage
Film von Frank Scheffer, 2012

Buch und Regie: Frank Scheffer
Produzent: EuroArts

Vertrieb: EuroArts

Format: NTSC 4:3/16:9
Sprache: English, UT dt.,frz., jap.
Dauer: 52 min (Documentary),
92 mins (Extra films)

New Documentary by Frank
Scheffer based on his archives on
the occasion

of John Cage’s 100. Anniversary
of Birth on September 5, 2012.
(t12.8.1992)

With five experimental films
by Frank Scheffer

WAGNER'S RING — 1987 —
4:24 mins

STOPERAS | & Il — 1987 —
3:05 mins

NOPERA — 1995 -5:56 mins
CHESSFILMNOISE — 1988 —
17:21 mins

RYOANIJI = 2011 -60:37 mins

Filmauswahl 2013

From 1982 to 1992 Frank Scheffer
worked with John Cage on many
different occasions, which resulted
in a unique archive of historical
audio-visual material. Based on
this unique archive, including
interviews, musical performances
and images of different locations
related to his life and work —
filmed on 16 mm - the filmmaker
Scheffer created “How To Get
Out Of The Cage — A Year With
John Cage”

“The famous artist Marina
Abramovic introduced me to
John Cage. She thought it would
be worthwhile for me to get in
touch with him and right she
was! In June 1982 | did an hour-
long interview with him without
knowing how influential he was.
He loved the fact that it was an
interview without preconcep-
tions. It dramatically changed my
way of thinking. He had opened
my mind!”

Frank Scheffer
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Pli selon Pli
Pierre Boulez, 1957 -1962
Konzertfilm von Bettina Ehrhardt

mit Yeree Suh (Sopran)
Ensemble musikFabrik
Leitung: Pascal Rophé

Produktion: bcefilms & more in
Zusammenarbeit

mit ACHT BRUCKEN-FESTIVAL
Musik flr Koln 2011

Format: HD, 16:9

Dauer: 60 min

Stereo und 5.1

Jahr: 2011

Klangmyriaden — Boulez ,,Pli
selon Pli, Portrat de Mallarmé”
Dokumentarfilm von Bettina
Ehrhardt

(siehe Pli selon Pli) zusatzlich WDR
Dauer: 60 min

Stereo und 5.1

Jahr 2011

Improvisation IlI
Film von Barrie Gavin
Studioaufzeichnung
mit Pierre Boulez
Format: 4:3

Dauer: 60 min

Jahr: 1966, BBC TV

Bettina Ehrhardt

studierte Romanistik, Linguistik,
Philosophie, Kunstgeschichte

und Film in Hamburg, Lyon und
Munchen (Magister in Lettres
Modernes und Dipléme d’Etudes
Cinématographiques der Universi-
tat Lyon II). Seit 1992 Dokumen-
tarfilmerin, Produzentin (bce films
and more) und freie Autorin.
Bettina Ehrhardt lebt in Minchen.
Reportagen und Dokumentar-
filme flr Arte, 3SAT, ZDF, WDR,
BR, SWR, ORF, SF/DRS, SVT, Radio
Canada, ARTV u.a.

Musik und Theater (Auswahl):
2012: Klangmyriaden, Pierre
Boulez' ,Pli selon pli, Portrait de
Mallarmé”

2011: Ich bin dein Labyrinth.
Wolfgang Rihm . Nietzsche . Dio-
nysos,

2011: Dionysos — Eine Opern-
phantasie von Wolfgang Rihm,
2010: Kent Nagano — Montreal
Symphony,

2006: ,Wo ich noch nie war”—
Der Komponist Helmut Lachen-
mann,

2004: Intolleranza 2004 - Film zu
Luigi Nonos Szenischer Aktion,
2004: Chick Corea und Bobby
McFerrin ,We Play”

2001: Eine Kielspur im Meer —
Abbado . Nono . Pollini

Andreas Morell,
Bettina Ehrhardt

Filmauswahl 2013
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Half the Heart
Kurzfilm von Andreas Rochholl

Bride: Lisa Tjalve, Soprano
Wanko, a Worker:

Jan Gerdes, Piano

Half the Angel, deaf: Heidrun Barth
Bride’s Sister:

Simone Leona Huebner
Wanko's Collegue:
Hans-Gunther Bachmann
Music: Sidney Corbett
Sound Director:

Daniel Weingarten
Director of Photography:
Philipp Griefs

Written, directed and edited by:
Andreas Rochholl

Production Company:

Kadmos Produktion
Zeitgendssische Oper Berlin

Camera: Sony PMW F3
Duration: 12:52 min

Ratio: 16:9 letterbox — looks like
2,35:1

Sound: Stereo, Digital 5.1

Year of production: 2012

Between reality and fantasy

A poetic music film with a
soprano, a deaf Angel, a worker,
2 horses and a Central Station.
A bride running in deep despair
along the industrial waterside of

a river, when a deaf angel arises.
A workman discovers miracles
during his daily duty of dumping
garbage. A song being born out
of a metropolitan navel into
realms of the soul.

Initial point for this music film
is a composition by the American
composer Sidney Corbett (*1960)
for soprano and piano. The film
explores cutting-edge mixing
techniques blurring and oscillat-
ing the boundaries between the
visual and the acoustic space.

Notes on the Sound Creation.
For this music film an extended
sound technique was applied by
recording and mixing O-Sounds
and Studio recordings. Initial
point was a song, a so called
“Lied” in its classical form, com-
posed 1998 by Sidney Corbett.
The idea was to find more possi-
bilities in designing a wider rela-
tionship between the visual and
acoustic spaces. How does it
sound e.g., when a melody is just
in your mind, not yet on the lips?

In order to transfer the song
into a filmic structure, the music
itself went through a transforma-
tion process during the produc-
tion. The musicians, who perform
as actors in the film, found new
forms fusing sounds arising from
their acting with sounds from the

composition. The range of their
interpretation technique grew,
compared to the traditional form
of performing such a »Lied«.

Sidney Corbett’s composition
is taken from his song cycle »Lie-
der aus der Bettlerschale« (1998)
for Soprano and Piano, after a
poem by Austrian poet Christine
Lavant (1915-1973).

Andreas Rochholl

Graduated at Folkwang University
of the Arts in directing and sing-
ing, post-graduate studies in
camera technology and cinemato-
graphy at the University of Music
and Performing Arts Vienna.
2006, 1997-2012, 1993-1996,
1991-1993.

Founding of KADMOS Produk-
tion, a Company for music films
Founder and artistic director of
Contemporary Opera Berlin Direc-
tor and dramaturg, Theatre Basel.
Rehearsal director, Vienna State
Opera.

Film work, author and director:
Half the heart music film, 2012

| met Heine on the Rue Fursten-
berg music film

— Music by Morton Feldman, 2011

Sidney Corbett
was born in Chicago in 1960,
studied music and philosophy at

the University of California, San
Diego, and continued his study of
composition at Yale University,
where he earned his doctorate
in 1989, and at the Hamburg
Academy of the Arts with Gyorgy
Ligeti. Corbett has been active
primarily in Europe since 1985.
His works have earned him
numerous national and interna-
tional awards and prizes and
have been performed and broad-
cast worldwide. A particular em-
phasis in his recent work has
been in the area of music theatre.
His most recent opera, UBU,
premiered at the opera house in
Gelsenkirchen in April 2012.
Literary and theosophical subjects
also inspire and inform his works.
»Yael, for solo violin and orches-
tra, draws upon the writings of
Edmond Jabés and his Symphony
No. 3, »Breathing the Water,
commissioned by the Staats-
kapelle Berlin employs texts by
the Iraqui poet Amal Al-Jubouri
and the late American poet
Denise Levertov. A new opera,
based on the novel »Das Grofse
Heft« by Agota Kristof premiered
at the Osnabriick Opera House
and he works on a new work
commissioned by the Siemens
Foundation for Ensemble Aven-
ture.

Filmauswahl 2013
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No Ideas but in Things
The composer Alvin Lucier

Film von Viola Rusche und
Hauke Harder

Buch und Regie: Viola Rusche
und Hauke Harder

Kamera: Martin Zawadski
Montage: Viola Rusche

Ton: Hauke Harder
Produktion: Viola Rusche

Gefordert von der Filmwerkstatt
Kiel der Filmférderung Hamburg
Schleswig-Holstein GmbH
Sprache: englisch

Format: 16:9, HD

Dauer: 97 min

Jahr: 2012

Premiere: 23.03.2013,
MaerzMusik, Berlin

Viola Rusche

Geb. 1960, lebt in Berlin, Malerin,
freie Cutterin und Filmemacherin,
zuletzt 2008 ,, Amor Vati” ein
Portrait des Dichters Christian
Saalberg.

Hauke Harder

1963 geboren in Heide/Holstein
1989 Beginn der kompositori-
schen Arbeit

1991/92 Privatunterricht bei

Wolfgang von Schweinitz
1989-1999 Veranstaltung von
Konzerten zeitgendssischer Musik
im Rahmen der ‘Gesellschaft fur
akustische Lebenshilfe’ (Kiel)

seit 1995 Realisation von Arbei-
ten fUr Alvin Lucier in Europa.
seit 2009 Arbeiten im Bereich
Film

NO IDEAS BUT IN THINGS — diese
Zeile des Dichters William Carlos
Williams zitiert Alvin Lucier gern,
wenn er zu seiner klnstlerischen
Haltung befragt wird. Das Zitat
gibt auch die Linie unseres Films
vor, Lucier vor allem anhand sei-
ner Werke vorzustellen. Getreu
dem Motto ,Don’t ask me what |
mean, ask me what I've made”
wird Lucier bei Konzertreisen
nach Den Haag und Zug (Schweiz)
begleitet. Die Spanne reicht von
Auffihrungen der friihen live-
elektronischen Werke der sechzi-
ger und siebziger Jahre (MUSIC
FOR SOLO PERFORMER und BIRD
AND PERSON DYNING) bis zur Ur-
aufflihrung des Ensemblestlicks
PANORAMA 2 im Jahr 2011. Eines
der bedeutendsten Stticke Lu-
ciers, | AM SITTING IN A ROOM
(1969),bildet das zentrale Struk-
turelement unseres Films.

Ein eigenes Kapitel widmet sich
den Anfangen von Luciers Pio-
niertatigkeit. Lucier erzahlt, wie
er von John Cage und David
Tudor beeinflusst wurde und wie
er mit den anderen Mitgliedern
der SONIC ARTS UNION abseits
des Mainstreams der elektroni-
schen Musik und der europai-
schen Tradition nach neuen
Wegen gesucht hat. Cage hatte
ihm vermittelt, dass Entdeckun-
gen zu machen wichtiger sei, als
Fehler zu vermeiden — ein Prinzip,
dem Lucier sein Leben lang treu
geblieben ist. Er erklart uns jedoch
auch, worin sich seine Arbeits-
weise deutlich von Cage unter-
scheidet. Wahrend Cage den
Zufall als Grundlage von ,nature’s
manner of operation” ansah und
daher das Prinzip von Ursache
und Wirkung in seiner Musik ab-
lehnte, arbeitet Lucier mit diesem
Prinzip, setzt es aber so ein, dass
Ursache und Wirkung ihre Vor-
hersagbarkeit verlieren.

Viele Stlcke Luciers leben von
ihrem visuellen und theatrali-
schen Reiz. In MUSIC FOR SOLO
PERFORMER (1965) sitzt Lucier
unbewegt mit Elektroden am
Kopf vor dem Publikum. Dabei
werden die Alphawellen seines
Gehirns verstarkt und an Laut-
sprecher geleitet, deren Membra-

Filmauswahl 2013

nen Schlaginstrumente zum
Klingen bringen. Nur durch die
Nicht-Aktivitat des Auffihrenden
kommt das Stlick Uberhaupt zu
Stande. In einer Parallelmontage
verbinden wir neue Aufnahmen
dieses Stlickes aus Den Haag mit
Archivmaterial von 1976. In den
Dinen vor Den Haag liegt auch
der ,Celestial Vault”, ein kiinstli-
cher Krater von James Turrell. An
diesem Ort wurde Luciers Arbeit
SFERICS (1981) aufgebaut, bei der
mit Antennen naturliche Radio-
wellen aus der lonosphare horbar
gemacht werden — eine auch
visuell einmalige Konstellation.
Die Kamera beobachtet Lucier
bei Proben und bei der Arbeit mit
Technikern und Musikern. Auf
klare und humorvolle Art erklart
und kommentiert er seine Werke.
H.H.
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George Gershwin

Cuban Overture

George Gershwin

An American in Paris

Herbie Hancock Improvisationen
Uber zwei Lieder von Gershwin
George Gershwin

Rhapsody in Blue
Konzertaufzeichnung

Enrique Sanchez Lansch

Aus der Walt Disney Concert Hall
A Celebration for Gershwin”
Galakonzert

Los Angeles Philharmonic
Solist: Herbie Hancock
Dirigent: Gustavo Dudamel

Eine Bernhard Fleischer Moving
Images Produktion fur WDR/arte,
THIRTEEN und WNET in Zusam-
menarbeit mit Los Angeles Phil-
harmonic Association and C Major

Format: HD, 16:9
Lange: ca. 65’
Jahr: 2011

Nominiert fir den EMMY 2012
in der Kategorie Special Class
Programs

Ludwig van Beethoven
Sinfonie Nr. 3, Es-Dur, op.55
Eroica

Konzertaufzeichnung

Enrique Sanchez Lansch

Beethovenfest Bonn 2007 aus der
Bonner Beethovenhalle

Simoén Bolivar Youth Orchestra of
Venezuela

Dirigent: Gustavo Dudamel

Format: HD, 16:9
Lange: ca. 120’
Jahr: 2008

The Promise of Music
Film von Enrique Sanchez Lansch

mit Diego Matheuz, Félix Men-
doza, Katherine Rivas, Edicson
Ruiz, Jhoanna Sierralta, dem
Simén Bolivar Youth Orchestra of
Venezuela und Gustavo Dudamel

Eine Bernhard Fleischer Moving
Images Produktion fur Deutsche
Welle und Unitel Classica in Zu-
sammenarbeit mit ZDF und 3sat

Dokumentarfilm
Format: HD, 16:9
Lange: 90 min
Jahr: 2008

The Promise of Music / Der Klang
der Hoffnung zeigt den Weg des
charismatischen jungen Dirigen-
ten Gustavo Dudamel und das
,Simon Bolivar Youth Orchestra
of Venezuela” von den Proben in
Caracas bis zum Auftritt beim
Beethovenfest 2007 in Bonn. Wie
sind sie dahin gekommen, und
welcher Traum ist fur sie alle in
Erflllung gegangen? Aus der Per-
spektive finf junger Musiker zeigt
der Film ihren Weg aus Armut
und Elend zu glanzvollen Auftrit-
ten auf grof3en Buhnen der Welt.

Die 12

mit den 12 Cellisten der Berliner
Philharmoniker

Film von Enrique Sanchez Lansch

Produktion: Die 12 Cellisten der
Berliner Philharmoniker

Dokumentarfilm
Format: HD, 16:9
Lange: 60
Jahr: 2012

Die 12

1972 trat die Cellogruppe der
Berliner Philharmoniker zum ers-
ten Mal allein auf — herausgelost
aus dem Orchester und ohne
weitere Instrumente. Die 12 Cel-
listen der Berliner Philharmoniker

haben langst diese einzigartige
Kammermusikformation zwolf
gleicher Instrumente fest im Kon-
zertsaal etabliert und ein begeis-
tertes Publikum auf der ganzen
Welt erobert.

Der Film begleitet die aktuellen
12 Cellisten bei Auftritten beim
Schleswig-Holstein Musik Festival,
bei den Luzerner Festwochen,
auf Asientournee in Peking und
Shanghai. Und dazwischen bei
der Anspannung kurz vor dem
Auftritt — und immer wieder bei
Proben, Proben, Proben. Das gilt
vor allem fur die Arbeit an ihrer
jingsten Urauffihrung, Labyrinth
von Sofia Gubaidulina. Der Film
zeigt sie in ihrer ersten Proben-
phase mit vielen Fragen an die
Partitur Gber die erste Begegnung
mit der Komponistin bis zur Ge-
neralprobe und Urauffihrung in
Luzern. Und der Film stellt Hohe-
punkte aus der Geschichte des
Ensembles vor und gewahrt Ein-
blicke in den immer noch leben-
digen Austausch der heutigen
Mitglieder mit ihrer eigenen Tra-
dition und der Griindergeneration
von 1972.

Filmauswahl 2013
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Enrique Sanchez Lansch

In Gijén, Nordspanien, und Kéln
aufgewachsen absolvierte Enri-
que Sanchez Lansch ein Musik-
studium mit Hauptfach Gesang
und eine akademische Ausbil-
dung in Romanistik, Philosophie
und Germanistik, die er mit einer
Magisterarbeit Uber Literaturver-
filmung abschloss. Neben dem
Studium begann er erst als Regie-
assistent, dann als Regisseur und
Autor von Musik- und Doku-
mentarfilmen zu arbeiten. Nach
einigen Jahren als Regisseur und
Produzent fiktionaler Serien folgte
ein Filmstudienaufenthalt an der
Columbia University und der
UCLA. Enrique Sanchez Lansch
lebt in Berlin und ist als Regisseur
und Autor vorwiegend von Doku-
mentarfilmen tatig, meist in Ver-
bindung mit Musik.

Zu seinen Arbeiten gehoren:
Ouverttire 1912 — Die Deutsche
Oper Berlin
Die 12 — Die 12 Cellisten der
Berliner Philharmoniker
Sonntag aus Licht
Irgendwo auf der Welt — Dagmar
Manzel entdeckt Werner Richard
Heymann
Piano Encounters — Begegnungen
am Klavier
The Promise of Music — Der Klang
der Hoffnung
,Das Reichsorchester”— Die
Berliner Philharmoniker und der
Nationalsozialismus
Sing um dein Leben!

RHYTHM IS IT!

Filmauswahl 2013
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Enrique Sanchez Lansch:

Auf besonderen Wunsch von
Katrin Rabus zeige ich jetzt aus
meinem Portrat Gber die 12 Cellis-
ten der Berliner Philharmoniker
nur einen Teil des Films — die ers-
ten 40 Minuten. Das hat mit Kon-
zertaufzeichnung zu tun, in
diesem Fall auch mit der Auffiih-
rung zeitgendssischer Musik. Da
ist ein ganzer Bogen von der ers-
ten Probe bis hin zur Auffihrung
eines Stlcks von Sofia Gubaidu-
lina, einem Auftragswerk der 12
Cellisten an diese Komponistin,
mit der Zusammenarbeit mit der
Komponistin selbst. Dies so kurz,
um noch einzuleiten in das Thema
Konzertaufzeichnungen. Wir zei-
gen einen Ausschnitt aus einem
Konzert mit Gustavo Dudamel
und dem Simon Bolivar Orchester
von 2007. Das ist im Rahmen
eines Dokumentarfilms ,The Pro-
mise of Music” aufgezeichnet
worden.

Das habe ich schon im Hinblick
darauf aufgezeichnet, dass es pa-
rallel dazu eine geschlossene Ver-
sion des Konzertes geben sollte.
Ich zeige einige Minuten in den
zwei verschiedenen Versionen,
sozusagen als Einstimmung, um
auch noch mal zu sehen, wie
man unter unterschiedlichen Prio-
ritaten aus demselben Material

zwei leicht verschiedene Dinge
machen kann.

Wir sehen erst die Konzert-
version. Das Ganze zeigt die Vor-
bereitungen des Simon Bolivar
Orchesters mit Gustavo Dudamel.
Die reisen dann nach Deutsch-
land und in Bonn spielen sie die-
ses Konzert, in dessen Zentrum
Beethovens Eroica steht. Ich habe
es im Hinblick darauf aufgezeich-
net — aber eben anders als den
restlichen Film — eben nicht mit
einem Ein-Kamera-Team oder
Zwei-Kamera-Team wie bei den
Proben —, sondern mit Multi-
Kamera, mit einem U-Wagen, mit
11 Kameras waren es sogar. Ich
habe eben versucht, beiden Din-
gen gerecht zu werden, den An-
forderungen einer Dramaturgie
eines ganzen Konzerts, in dem
man dann nachher nicht nur die
Eroica sieht, sondern ein Riesen-
Programm mit Bernstein — Tanzen
aus der West Side Story, und
noch recht vielen Stlicken aus
dem lateinamerikanischen Reper-
toire des Orchesters. Wir zeigen
die ersten Minuten aus der Eroica.
In der ,,normalen” Version als
reine Konzertaufzeichnung, dann
flr dieselbe Stelle fir den Doku-
mentarfilm anders geschnitten.

Beim Dokumentarfilm muss ich
nicht viel dazu sagen, besonders
bei diesem Publikum. Auf der
einen Seite hatte ich mich fur
eine Struktur entschlossen, an
deren Ende eben dieses Konzert
steht. Klar kann man nicht das
ganze Konzert, auch nicht die
ganze Eroica, zeigen. Wie fasst
man das zusammen? Und gleich-
zeitig: Wie wird es dann nicht nur
so ein vordergrindiges: Na, die
haben die ganze Zeit geubt, -
waren die ganze Zeit gespannt,
,Wie kommt das denn da an, wo
wir das spielen?” Und dann spie-
len sie es”? Sondern wie kénnen
diese Geschichten, die ja eigent-
lich viel wichtiger sind als jetzt so
ein oberflachliches Strukturele-
ment, wie kdnnen diese einzel-
nen Protagonisten, die wir im
Laufe des Films kennen lernen ...
Das sind ja beileibe nicht nur Gus-
tavo Dudamel, der fast eher so
ein Neben-Protagonist ist, son-
dern es sind die vier Musiker aus
dem Orchester, die wir im Laufe
des Films kennengelernt haben.
Wie kriegen wir die eben in die-
ses Konzert reintransportiert, dass
die jetzt auch nicht in dieser
Masse von 250 Musikern unter-
gehen? Sondern dass deren Ge-
schichten auch lebendig bleiben.
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Wir wollten einmal durch die
ganze Sinfonie und sind dann
mutig vom ersten in den dritten
Satz und dann noch mal, bei der
ndchsten Gelegenheit, an das
Ende des vierten gesprungen. Wir
haben naturlich diese unter-
schiedlichen Interviewaussagen
dazwischen gelegt. Aber auch in
der Aufldsung der einzelnen Kon-
zertteile, die dann eben verblei-
ben aus dem ersten, dritten und
vierten Satz, haben wir dann auch
noch mal den Rhythmus geandert
und die Konzentration auf die
Protagonisten naturlich erhoht,
dass man sie noch starker im Or-
chester sieht. Aber auch eben
damit gespielt: ,Wo liegt es im
vierten Satz? Wollen wir naturlich
diese Energie mitnehmen, um
zum Ende zu kommen?“/ Haben
da noch mal sozusagen ein biss-
chen ,Speed” zugegeben, wah-
rend die Abfolge im ersten Satz
gerade noch mehr mit der Schnitt-
folge, die nun aus dem ,,norma-
len” Dokumentarfilm — in Anflh-
rungszeichen — kommt, einfach
lbernommen, damit das so glei-
tend da hineingeht. Ich glaube,
mehr muss man dazu gar nicht
sagen. Mehr ist es nicht.

Danke schon.
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GrofSe Werke entdecken
Dreigroschenoper

Ein Film von Glnther Klein
Mit: Ben Becker

Eine Produktion der IFAGE
Filmproduktion
Redaktion: Martin Schneider, ZDF

Sendeldnge: 52’ 53"
Deutschland 2012

Deutsche und franzdsische
Erstausstrahlung
ARTE 7. April 2013, 17.05 Uhr

Auszlige aus dem Pressetext:

Es war einer der erfolgreichs-
ten Theater-Events des 20. Jahr-
hunderts: Die Urauffihrung der
Dreigroschenoper von Bertolt
Brecht und Kurt Weill am 31. Au-
gust 1928 im Berliner Theater am
Schiffbauerdamm, das noch
heute als ,Berliner Ensemble”
unter der Leitung des ehemaligen
Wiener Burgtheater-Direktors
Claus Peymann das Brecht-Erbe
hochhalt.

»Es ist das einzig nennenswerte
Stuck uber den Kapitalismus”, ist
Peymann Uberzeugt, ,und daher
ebenso wichtig wie aktuell!”

Aber liegt in solch provokant-
aktuellen Statements wie ,Was ist
ein Einbruch in eine Bank gegen

die Griindung einer Bank?” oder
,Erst kommt das Fressen, dann
kommt die Moral” wirklich das
ganze Geheimnis des Erfolgs be-
griindet? War es nicht eher so,
dass vor allem die Néhe zur leich-
ten Schlagermuse und Schenkel
klopfenden Lustigkeit das Stuck
so popular machte?

Schon bald beklagte Brecht
selbst, dass der , Erfolg des Stu-
ckes, von all dem herrthrt, was
ich nicht wollte”. Statt dass der
Burger sich in den korrupten
BUhnenfiguren selbstkritisch wie-
dererkenne, amusiere er sich
kostlich. Brechts , Dialektisches
Theater” (oder wie es die Kritiker
auch spottisch nannten: ,Zeige-
stock-Theater”) war insofern ge-
scheitert — aber es war eine der
kommerziell erfolgreichsten Nie-
derlagen der Theatergeschichte.

Ubrigens auch fiir Brecht:
Enorme 25.000 Reichsmark kas-
sierte er allein fur die Verfil-
mungsrechte. Und schon bald
nach der Urauffiihrung war das
Stlick in 18 Sprachen Ubersetzt,
waren mehr als 50.000 Textaus-
zuge verkauft, verdffentlichten 11
Plattenlabels die Hits und strickte
Kurt Weill seine Musik eilig fur
alle Lebenslagen um: fiir den
Konzertsaal, fur den 5-Uhr-Tee,
fur die lustige Party, firs Tanzver-

gnigen; Mackie-Messer-Puppen
wurden vermarktet, und sogar
eine Dreigroschenoper-Tapete
wurde lizensiert.

Ben Becker, erprobter Brecht-
Schauspieler, zwiespaltiger
Brecht-Verehrer und eingefleisch-
ter Berliner, macht sich auf, der
Ursprungsgeschichte der Drei-
groschenoper nachzuspiren.

Er besucht die Originalstatten,
findet eine aufregende Spur in
einem Antiquitaten-Laden, durch-
lebt in Kaufhdusern und Cafés die
Stimmung, in der sich in den 20er
Jahren Brechts revolutionares
Talent entfaltete. Er stobert in der
Schmutzigkeit und den Schénhei-
ten Berlins herum und erlebt die
Unbehaustheit in einer Metro-
pole, von der Brecht sagt, sie sei
. 'ne ziemliche Stadt, da genugt
‘ne Sonne nicht!”. Er besucht die
letzte Wohnung Brechts, ent-
deckt dort Probenfotos und das
Originalmanuskript, das er ein-
fach mitnimmt, um es am Ende
des Films einem ganz besonderen
Zweck zuzufihren...

Und er entdeckt auf seiner
Brecht-Reise durch den Dschungel
der Grofsstadt ein ganzes Lager
voller Puppen. Puppen, die ge-
nauso aussehen wie Mackie Mes-
ser oder Polly oder Peachum oder
Seerauber-Jenny, also wie die

.Stars” dieser Oper, die sich nur
deshalb ,Oper” nennt, weil sie
unbedingt das Gegenteil sein will.
Und wenn die Puppen dann
plétzlich lebendig werden, dann
fuhren sie Ben mit Puppen-Power
vor, was diese ,Oper” in Wirklich-
keit ist: anarchisch, zynisch, bit-
terbose — also lustig.

Neben Ben Becker und Claus
Peymann erleben wir in dem von
Dreigroschenoper-Musik durch-
trankten und durchaus amusan-
ten Film von Guinther Klein auch
den Brecht-Weill-Spezialisten und
Musikwissenschaftler Joachim
Lucchesi, der angesichts des Vor-
wurfs, Brecht habe grof3e Teile
seines Stlcks aus anderen Dich-
tungen zusammengeklaut, zum
Schluss kommt: , Gewiss, Brecht
ist ein Plinderer. Aber das Ent-
scheidende ist, dass er in einer
Genialitat plundert, die ganz
grofse Kunst ist!”
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1) 2009 auf DVD
veroffentlicht von
E1 Entertainment
U.S.LP unter der
Nummer E1E DV
6731 (© E1 Enter-
tainment, Port Wa-
shington, NY).
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Leonard Bernstein

Omnibus (1954-58),

sieben Fernsehsendungen im
Rahmen der gleichnamigen Reihe

Von 1952 bis 1961 strahlten die
privaten amerikanischen Networks
CBS, ABC und NBC im wochent-
lichen Rhythmus zu wechselnden
Zeiten jeweils am Sonntag eine
von der Ford Foundation initiierte
und die ersten Jahre auch finan-
zierte Reihe mit demTitel Omnibus
aus. Ziel der Reihe war, mittels
des damals jungen Mediums
Fernsehen einem breiten Publi-
kum neben Naturwissenschaften
vor allem Literatur, Theater,
Architektur, Bildende Kunst und
Musik naher zu bringen. Zwischen
Oktober 1954 und Marz 1958
war Leonard Bernstein insgesamt
sieben Mal Gast bei Omnibus.

Mit seinen zwischen einer guten
halben Stunde und funf Viertel
Stunden unterschiedlich langen
Sendungen deckte er ein breites
Themenspektrum ab: ,Beetho-
ven’s Fifth Symphony” (CBS, 14.
November 1954, 33"), , The World
of Jazz" (CBS, 16. Oktober 1955,
45'), ,The Art of Conducting”
(CBS, 4. Dezember 1955, 48'),
+American Musical Comedy”
(ABC, 7. Oktober 1956, 76°), ,In-
troduction to Modern Music”
(ABC, 13. Januar 1957, 49'), The
Music of J. S. Bach (ABC, 31. Marz
1957, 49') und , What Makes
Opera Grand?” (NBC, 23. Marz
1958, 76')."

Die Sendungen waren nicht als
Reihe konzipiert. Bernstein ent-
wickelte sie vielmehr jeweils ganz
aus dem einzelnen Thema he-
raus. Obwohl live aus dem Studio
Ubertragen, bildeten sie keine
Konzertsituation ab. Vielmehr
nutzten sie konsequent Montage
und Schnitt, um ein moglichst
lebendiges fernsehgerechtes Pro-
dukt hervorzubringen. Mit ganz
wenigen Ausnahmen wurden
die Musikbeispiele immer live im
Studio gespielt. Dokumentar-
material, seien es Bilder oder
Tonaufnahmen, kamen dagegen
nur ausnahmsweise zum Ein-

satz, etwa im Zusammenhang mit

der Jazz- und der Interpretations-
geschichte.

Die locker erzahlenden Sen-
dungen — aus heutiger Sicht viel-
leicht etwas textlastig — experi-
mentierten auf dem damals neuen
und, was Musik betrifft, noch
weitgehend unbebauten Feld des
.educational television” mit den
Moglichkeiten der Visualisierung
von musikalischen Sachverhalten
und Musik. Noch heute kdnnen
sie damit in vielerlei Hinsicht Vor-
bildcharakter beanspruchen.
Getragen werden sie durchweg
von der Personlichkeit Bernsteins,
seinem Kommunikationstalent
und seiner aufRerordentlichen Aus-
strahlung als Kunstler.

U. M.
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Schumann at Pier 2 —
Konzert- und Dokumentarfilm
von Christian Berger

mit Paavo Jarvi

und der Deutschen Kammerphil-
harmonie Bremen

Regie: Christian Berger
Orginalmusik: Robert Schumann
Langfassung: 98 Minuten
Zweiteiler: 2 x 42.30 Minuten
Sprachen: Deutsch, Englisch,
Spanisch, Arabisch

Produktion: Unitel Classica, Deut-
sche Welle, Radio Bremen/Arte
Ausfihrender Produzent: Bern-
hard Fleischer Moving Images
Redaktion Deutsche Welle:

Rolf Rische, Reiner Schild
Redaktion Radio Bremen:
Mechtild Lehning, Andrea
Zschunke

Vertrieb und DVD-Label: C Major
Entertainment GmbH
Filmférderung: Nordmedia
Ausstrahlung Deutsche Welle:
4.und 11. November 2012
DVD/Blu-ray Veroffentlichung:
5. November 2012

Christian Berger

Die Produktion ,,Schumann at
Pier 2" ist Christian Bergers zweite
Regiearbeit fur einen Dokumen-
tarfilm in Feature-Lange. Im Jahr
2010 stellte er seinen Film ,Das
Beethoven-Projekt” vor, der bei
internationalen Filmfestivals das
Publikum begeisterte, im Aus-
landsfernsehen der Deutschen
Welle und beim europaischen
Kulturkanal 3sat ausgestrahlt
wurde sowie bei Sony Music auf
DVD erschien.

Als Redakteur der Deutschen
Welle war Christian Berger an
preisgekréonten Musikfilmen wie
.Kent Nagano dirigiert Monu-
mente der Klassik” (2006) und
,The Promise of Music — Gustavo
Dudamel and the story of the
Simon Bolivar Youth Orchestra of
Venezuela” (2008) beteiligt.

Der Konzertfilm ,,Schumann at
Pier 2" von Deutsche Welle, Unitel
Classica und Radio Bremen zeigt
die vier Sinfonien von Robert
Schumann aus einem neuen
Blickwinkel. Zeitgemaf3 und frisch
sind sowohl die Interpretationen
von Dirigent Paavo Jarvi und der
Deutschen Kammerphilharmonie
Bremen als auch die visuelle Ge-
staltung des 98-min(tigen Kon-
zertfilms.

Fur die TV-Produktion wahlte
die Fernsehcrew einen unge-
wohnlichen Ort: Das ,Pier 2" eine
ehemalige Werfthalle im Bremer
Hafen. Dort spielten Stardirigent
Paavo Jarvi und die Deutsche
Kammerphilharmonie Bremen an
mehreren Tagen alle vier Schu-
mann-Symphonien vor Publikum
ein. Fur die Konzertaufzeichnun-
gen vor industriell gepragter Ku-
lisse wurden acht HD-Kameras,
Dollys, Kran und Remote-Technik
eingesetzt Das Ergebnis: TV-Auf-
zeichnungen der Schumann-Sin-
fonien, wie es sie so bisher nicht
gegeben hat.

Neben Konzertmitschnitten
entstand der Konzertfilm ,Schu-
mann at Pier 2" von Regisseur
Christian Berger. In ,,Schumann at
Pier 2" erldutern Dirigent Paavo
Jarvi und ausgewahlte Orchester-
musiker wichtige Passagen der
Symphonien und liefern Hinter-
griinde zum Leben von Robert
Schumann. Dazu gibt der Film
exklusive Einblicke in die Proben-
arbeit und zeigt wichtige Aus-
schnitte der Sinfonien. So entsteht
eine zeitgemafe audiovisuelle
Reise durch das sinfonische Uni-
versum von Robert Schumann.
Faszinierend, verstandlich und
unterhaltsam. Klassik aufRerhalb
des Elfenbeinturmes, Musikfern-

sehen sowohl fir Klassikfreunde
wie auch flr Neueinsteiger.

Preisverleihungen

» Official Selection, The World
Film Festival Montreal 2012,
Canada

« Czech Televison Prize, Golden
Prague International TV Festi-
val 2012, Czech Republic

» Gold Remi Award, World Fest
Houston 2013, USA

« Award of Merrit, Accolade
Competition 2013, USA

» Honorable Mention, Interna-
tional Film Festival for Environ-
ment, Health and Culture
2013, Indonesia

» Intermedia-Gold Award,
WorldMediaFestival Hamburg
2013, Germany

« Official Selection, Parnu Film
Festival 2013, Estonia

« Official Selection, Rhode Island
International Film Festival
2013, USA
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Die italienische Art
Film von Angelo Bozzolini

Regie und Buch: Angelo Bozzolini
Kamera: Lorenzo Scurati

Musik: Orchestra dell'Accademia
Nazionale di Santa Cecilia
Redaktion: Erica Vitellozzi,
Francesca Nesler

Produzent: Alessandro Melazzini —
Alpenway Media Production
GmbH

Vertrieb: EuroArts Music Interna-
tional GmbH

Sprache: Englisch, Italienisch,
Russisch. Untertiteln auf Deutsch
Lange: 100 Minuten
Vorfuhrformat: DVD, Blu-Ray, DCP.
2013

Angelo Bozzolini (*1973, Rom)
studierte Literatur und Philoso-
phie an der Universita La Sapienza
Rom und hat sich in der Folge am
Victoria College of the Arts in
Melbourne auf den Film speziali-
siert.

Im Bereich der Musik hat er
Regie gefihrt bei Anno Zero
(2001) Uber das European Youth
Orchestra von Claudio Abbado,
The Piano Is the World (2006)
Uber die International Piano
Academy am Comer See. In Zu-
sammenarbeit mit RAl hat er
bei Mendelssohn inedito (2009),
Fryderyk Chopin (2010; ausge-
zeichnet beim Festival del Cinema
in Rom), Franz Liszt: il grande
virtuoso (2011) das Drehbuch ge-
schrieben und Regie gefuhrt.
2005 wurde De la famille et d'un
amour immodéré Uber Robert
Guediguian und Ken Loach auf
dem Festival del Cinema in Turin
ausgezeichnet. Von 2008 bis
2010 hat er an der italienischen
Fernsehserie Anno Zero mitgear-
beitet, wobei er die Regie der
Doku-Dramen Ubernahm. 2013
hat er an Ballerine gearbeitet,
einem Reality-Doku Uber Tanze-
rinnen des Teatro San Carlo
Napoli fir MTV Italien.

Die italienische Art: ein Film
Uber Musik, ein Film in der
Musik.

Die italienische Art ist die Ge-
schichte eines der renommiertes-
ten Orchester der Welt, ange-
reichert durch Archivaufnahmen
aus den letzten dreifSig Jahren
von den grof3en Dirigenten, die
auf dem berihmtesten Podium
Roms gestanden haben. Heute
gehort dieser Posten Sir Antonio
Pappano, einem Angloamerikaner
mit Beneventer Wurzeln, der auf
dem Podium des Orchestra Na-
zionale di Santa Cecilia einen es-
sentiellen Teil seiner italienischen
Urspringe wiedergefunden hat.

Die Handlung des Dokumen-
tarfilms entfaltet sich lebhaft und
zeigt, wie eine grof3e Auffihrung
projektiert und umgesetzt wird,
wie sich der Klang von der ersten
Probe an bis zum Schlussapplaus
des ausverkauften Saales entwi-
ckelt, was mit den Musikern vor
sich geht, bevor sie die Blihne be-
treten, und wie die Interpreten
am Ende eines Konzerts die Span-
nung abbauen.

Mit den personlichen Ge-
schichten der Orchestermitglieder
und ihres Dirigenten, die auch an
den Orten ihrer Herkunft gefilmt
werden, gibt Die italienische Art
dem Zuschauer Einblicke in eine

faszinierende und flr gewohnlich
verborgene Welt. Gleichzeitig
erzahlt er von einer nationalen
Institution, von einer historisch
einzigartigen Entwicklung, von
einem Herangehen ans Leben,
das flr ein in aller Welt geliebtes,
oft aber missverstandenes,
manchmal in seinen Ubersehenen
Mannigfaltigkeiten geradezu
unbekanntes Land charakteris-
tisch ist.

Wie kommt man dazu, klassi-
sche Musik zu machen? Welche
alltaglichen Krafte erfordert die-
ser Beruf? Was fir eine beson-
dere Beziehung pflegt jeder
Interpret zu seinem Instrument?
Was erlebt er auf der Bihne?
Wie lasst sich die Verwandlung
der gréfSten Spannung wahrend
des Konzertes in Uberbordende
Frohlichkeit nach der Auffiihrung
erklaren? — Auf diese Fragen ant-
wortet der Dokumentarfilm mit
einer grofsen, mitreifsenden, viel-
stimmigen Erzahlung.
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Die Fabelwelten der
Anna Prohaska
Film von Andreas Morell

Regie & Buch: Andreas Morell
Kamera: Thomas Frischhut,
Carsten Schonijahn, Andreas
Morell

Schnitt: Nina Mihlenkamp
Kostume: Darya Kornysheva
Musik: Cavalli, Handel, Monte-
verdi, Purcell, Vivaldi
Francesco Cavalli (La Calisto):
Restino imbalsamate

Georg Friedrich Handel (Alcina):
Tornami a vagheggiar

Georg Friedrich Handel (Rinaldo):

Furie Terribili

Claudio Monteverdi: Lamento
della Ninfa

Henry Purcell (The Fairy Queen):
See, even Night herself is here
Henry Purcell (The Fairy Queen):
O, let me forever weep

Antonio Vivaldi (La fida ninfa):
Alma oppressa

Redaktion: Dorothea Diekmann,
Christian von Behr, arte/RBB
Produzent: Bernhard von Hulsen
fur AVE Film- & Fernsehproduk-
tion

Vertrieb: —

Sprache: deutsch

Lange: 43'30

Vorfuhrformat: HD

Jahr: 2013
Erstsendung: 17.03.2013

Andreas Morell, Regisseur,
Autor

Spielfilme (Unschuld, Lenz) / Fern-
sehspiele (Hexenfeuer) / Serien
(Soko Leipzig, Allein gegen die
Zeit) und diverse Soaps (Mallorca,
Verliebt in Berlin, Alles was zdhlt)/
Dokumentarfilme, Uber soziale
Themen (Friedhof der lllegalen),
vor allem aber Uber Musik (Tan
Dun, Tzimon Barto, Igor Levit,
Anna Prohaska u.a.) und Ballett
(Mauro Bigonzetti, Boris Eifman,
Joachim Schloemer, Premier
Danseur) / Aufzeichnungen von
Opern, Theaterstlcken und Kon-
zerten / Commercials und Corpo-
rates, vor allem in England /
Eigene Theater- und Operninsze-
nierungen (Almeida Theatre Lon-
don, Hans-Otto-Theater Potsdam,
Prater der Volksbiihne Berlin).
Gewinn diverser Preise, z.B. des
Civis Medienpreises 2013, des
Deutschen Filmpreises fur Kurz-
filme sowie der Hauptpreise bei
Festivals in Montreal, Asolo und
Rom, dartber hinaus Nominie-
rungen fir Dance Screen Award,
International Emmy und Deut-
schen Fernsehpreis. Morell lebt in
Berlin, Stdfrankreich und Lon-
don.

Anna Prohaska ist sicherlich die
aufregendste junge Sangerin un-
serer Zeit: Sie ist nicht nur jung
und hibsch und unglaublich be-
gabt — das sind andere auch - sie
ist vor allem modern, zeitgemafs
und im besten Sinne , heutig”.

Anna Prohaska ist wirklich anders:

Sie ist ein Star fUr unsere Zeit,
jemand der die Klassik ohne
Attitide und offenbar anstren-
gungslos nahezu im Alleingang
entstaubt!

Anna Prohaska lasst die Musik,
die sie singt, wie Musik klingen,
die gerade eben geschrieben
wurde und nicht schon hunderte
von Jahren alt ist. Sie macht aus
den Buhnenfiguren, die sie ver-
korpert, Charaktere unserer Zeit,
Menschen, die man taglich auf
der Stral3e treffen konnte. Gleich-
zeitig aber liebt Anna Prohaska
Fabelwelten: manchmal verwan-
delt sie sich in Feen und Nym-
phen, in bdse und gute
Zauberinnen. Sie bewegt sich
ebenso in der Welt der Fantasy
wie in fancy Welten ...

Der Film , Die Fabelwelten der
Anna Prohaska” zeigt eine mo-
derne Frau, die einem barocken
Repertoire Unmittelbarkeit und
Lebendigkeit verleiht: ganz
gleich, ob es eine Eifersuchtsarie
auf dem Bahnhof Berlin-Alexan-
derplatz ist (Vivaldis , Alma
Opressa”), ein modernes Liebes-
Marchen (Handels ,Tornami”),
oder ein herzzerreiSendes
Lamento (Monteverdi) in einem
albtraumhaften Krankenhaus.
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Karajan — Das zweite Leben
(Karajan — The Second Life)

Buch und Regie: Eric Schulz
Produzent: Centauri GmbH

Redaktion: Frank Gerdes,
ServusTV
Vertrieb: ServusTV

Lange: 80 min
Sprachen: Deutsch und Englisch

Jahr: 2012
Erstsendung:
25.12.2012 ServusTV

Eric Schulz,
geboren 1979, studierte Opern-
regie an der Hochschule fur Musik
und Theater in Hamburg. Neben
ersten Regiearbeiten befasste er
sich wahrend dieser Zeit mit den
filmischen Elementen der zwi-
schen Oper und Kino angesiedel-
ten Theateridee Richard Wagners.
Seine Arbeit als Filmemacher
begann mit der Dokumentation
.Wagners Meistersanger — Hitlers
Siegfried” Uber den Heldentenor
Max Lorenz. Es folgte mit ,Traces
to Nowhere” die erste filmische
Auseinandersetzung mit dem
Dirigenten Carlos Kleiber. Hierfur
wurde er mit dem Jahrespreis der
Deutschen Schallplattenkritik,

dem ECHO Klassik, dem Gramo-
phone Award, sowie dem Inter-
national Classical Music Award
ausgezeichnet.

Der Film ,Karajan — Das zweite
Leben”, erhielt jingst den &ster-
reichischen Fernsehpreis Romy.

Bei der Arbeit an der Doku-
mentation ,Karajan — Das zweite
Leben” ging es um zweierlei:
erstens anhand von grofStenteils
bislang unveroffentlichter und
hiermit erstmals freigegebener
Filmaufnahmen ein moglichst
unverfalschtes Bild von Karajans
Arbeit in Studio und Konzert zu
vermitteln und zweitens darum,
seine Beteiligung am Postproduk-
tionsprozess zu beleuchten, um
ein Bewusstsein wiederzubeleben,
welches zu verblassen scheint,
namlich von der Musikaufnahme
als eigenstandigem Kunstwerk.

Es ist meine Hoffnung, dass
unser Film dazu beitragen wird,
die Neugier an Karajans Ver-
machtnis zu wecken und das In-
teresse am Medium der reinen
Musikaufnahme zu beleben.
Denn wie formulierte es Karajan
selbst: ,,Nur auf der Aufnahme
bekommen Sie einen Klangein-
druck, wie ihn der Dirigent auf
dem Podium hat, aber nicht im
Saal.

Eric Schulz
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Junges Forum - Workshop und Kurzfilmwettbewerb

Das Forum The Look of the Sound in Bremen bildet hervorragende
Voraussetzung, junge Nachwuchskinstler aus Musik und Film mit den
professionellen Vertretern der Branche in Kontakt zu bringen.

Entsprechend der Zielsetzung des Forums, geht es auch bei den
kurzen Formaten ausschlieSlich um Darstellung von Musik im Film
und weniger um szenische Formen von Multimedialitat, die auf ein-
malige Aufflihrungen ausgerichtet sind. Ziel bleibt, Talente firr den
Musikfilm friih zu entdecken und zu férdern: ,Man muss viel Freiheit
geben, nur dann entsteht eine Asthetik, die nicht dem standardisier-
ten Fernsehformat entspricht. Diese Freiheit kann man nur haben im
kurzen Format. Das tragt oft noch nicht lang und das kann auch nur
gelingen, wenn man technisches Equipment, finanzielle Unterstit-
zung — wenigstens minimal — hat und eine Einrichtung im Hintergrund
steht, die sagt: Wir halten dazu, probier das mal, mach das mal.””

Nach Meinung von Thorsten Lorenz, ehemals Redakteur beim SWR
und jetzt Lehrstuhlinhaber fur Medienpadagogik, muss man sich
... bei Kurzformen viel brutaler entscheiden. Viel schneller, als bei
45-Minuten-Formen. Da kann man ein bisschen mehr schludern im
Einstieg. Man kann ein bisschen atmospharischer werden. Bei Kurz-
formen muss man innerhalb von ich sag mal, 15, 20 Sekunden im
Genre-Point sein: Was ist es genau fur ein Format? Das ist eine sehr
harte Schule.”

Im letzten Jahr hat der Studiengang fir Musikjournalismus an der
Musikhochschule Karlsruhe seine Arbeitsergebnisse gezeigt. 2013
konnten Uber den Kurzfilmwettbewerb , The Look of the Sound” Uber
den Hochschulbereich hinaus bis zu zehn Stipendiaten eingeladen
werden, sich mit Arbeitsproben und Konzepten um die Teilnahme am
Jungen Forum zu bewerben. Fiir die Auswahl der Stipendiaten wahlt
eine Jury aus den eingereichten Konzepten fiinf Beitrage aus. Die mit
dem Preisgeld realisierten Kurzfilme werden auf dem Fernsehforum
fur Musik dem Fachpublikum in loser Folge vorgefuhrt und diskutiert.
Aus dem Netzwerk des Fernsehforums wahlen sich die Kandidaten
Mentoren und Ratgeber fur ihre kiinstlerischen und professionellen
Fragen.

Workshop Junges Forum

2013 wurden einige Filme des Jungen Forum auf der Out Now! Ver-
anstaltung im Juni 2013 in Bremen gezeigt, anschliefend zeigt das
Internationale Beethovenfest Bonn ausgewahlte Kurzfilme des Jungen
Forum im Rahmen von ,Look at Beethoven” in einer gesonderten
Veranstaltung am 2.10.2013.

Der Workshop in Bremen fand statt in Kooperation mit der Musik-
hochschule Karlsruhe (Dozenten Syrthos Dreher, Jorg Lohner und
Katharina Herkommer) und dem Atelier fir Neue Musik der Hoch-
schule Bremen (Prof. Kilian Schwoon). Koordinator und Mentor flir
den Kurzfilmwettbewerb ist der Regisseur Enrique Sanchez Lansch.

Weitere Teilnehmer am Workshop waren Uli Aumdiller, Dorothea
Diekmann, Bettina Ehrhardt, Axel Fuhrmann, Prof. Jean Francois Guiton,
Jonathan Haswell, Prof. Dr. Thorsten Lorenz, Dr. Peter Moormann,

Eric Schulz.

Auswahl aus den Diskussionsbeitrdgen:

Das Gerausch ist der Anfang von Musik
Film von Rafael Hustedt, 2012

Publikum: was immer sehr schwer ist, Themenfilme zu machen. Also
nicht Portraits oder Konzertaufzeichnungen, sondern Themen. (...)
Dein Film ist erstmal ein schones Beispiel dafiir: es ist ein Thema. Das
kann man erstaunlicherweise, haben wir auch gelernt, filmisch umset-
zen. Das zweite — was damit zusammenhangt — ist das Texten, da
hat man natlrlich einen Wechsel in der Wahrnehmung. Man kénnte
sagen, es ist ein Erklarfilm. Hier wird das unter dem journalistischen
Film gehandelt. Das ist auch etwas, was wir kaum noch haben. Wir
hatten viele Jahre lang — man kénnte sagen, eine Ubertextung. Dann
gab es so in den 80er-Jahren einen Return, zu sagen: ,,Nur mit O-
Tonen arbeiten”. Ist wahnsinnig schwer, nur mit O-Ténen was zu ma-
chen. Und bis zum heutigen Tage haben wir O-Ton-Montagen. Wir
haben nicht den leisesten Text. Das ist nattrlich Arthouse — nur mit
O-Toénen zu arbeiten. Aber damit kriegst du bestimmte Sachen nicht.
Und damit kriegst du eben auch keine Themenfilme mehr.

147



Workshop Junges Forum

148

Publikum: Dass die verschiedenen Strange sich jetzt einer durchge-
henden Erzahlung widersetzt haben, er6ffnet ja eine ganz andere
Moglichkeit, die ich jedenfalls als Zuschauer wahrgenommen habe.
Fir mich ist ein Themenspektrum eréffnet worden, und zwar fragend.
In Bezug auf den Begriff, den Sie eben sagten — Erklarfilm - also ich
habe gar keinen Erklarfilm gesehen, sondern einen, der eigentlich
mich Fragen stellen lasst. Zu diesem ganzen Themenspektrum von
Gerausch, Klang und Ton. Und genau das hat mir eigentlich sehr gut
gefallen. Also inhaltlich, dass das eher so kaleidoskopartig, oder wie
du gesagt hast, setzkastenartig aufgemacht wird, da kann ich extrem
viel mit anfangen.

Publikum: ... vermutlich sind durch die Aufgabenstellung eher Filme
zu erwarten, die sehr stark mit Kommentar arbeiten. War sehr positiv
Uberrascht Uber den allerersten Film, den wir gesehen haben, tber
das Professorenportrait. ... also nicht auf Biegen und Brechen — aber
wenn es aufgeht, finde ich schon, dass ein O-Ton-Film in der Lage ist,
mir Dinge, auch Informationen, Hintergriinde, Verbindungen, die wei-
tere Bausteine sind, in einem Thema, in einer Argumentation, noch
mal mit einer anderen Eindringlichkeit zu prasentieren. Einen Off-Kom-
mentar finde ich immer ein bisschen schwerer verdaulich. O-Ton-Filme
sind dann auch meistens die Filme, die fir mich auch noch mal ein
groferes emotionales Potenzial haben.

Wenn man sich entschliefSt, unter einem Kommentar zu arbeiten,
sollte man sich doch auch noch mal das Panorama der Méglichkeiten
klarmachen. Auch wenn wir in diesen letzten Tagen, in diesem Jahr,
eben aulergewohnlich viele Filme gesehen haben, die O-Ton-Filme
waren, ist es weder hier, und schon gar nicht in der Fernsehwelt, egal.
Ob es jetzt den Musikfilm oder uberhaupt Dokumentarfilme im Fern-
sehen betrifft, sehen wir meistens ja Filme mit Kommentar. Aber —
und das mochte ich gerade auch den jungen Filmemachern mitgeben
— es lohnt sich schon, sich bewusst zu machen: Wie kann man Kom-
mentar auch noch mal anders einsetzen? Wie kann ich zum Beispiel
einen personlichen Kommentar machen, der mir auch elegant ermég-
licht, geschickt durch den Film zu flhren, aber in dem ich von einer
ganz personlichen Geschichte ausgehe, wie komme ich zu diesem

Workshop Junges Forum

Thema und wie verfolge ich das im Laufe des Films. Und das ermog-
licht mir auch, leichter an ein schwereres Thema heranzugehen, dass
dann schon fast in den Essay-Film geht.

Publikum: Wiewohl ich zustimme, dass in vielen O-Ton-Filmen wirk-
lich viele Null-Aussagen verbraten werden, muss ich sagen, der O-Ton-
Film hat auch den Vorteil, Sachaussagen, Informationsaussagen
unterzubringen, die ich mit einem Off-Text nicht unterbringen kénnte,
weil es nicht passen wirde. Ein Beispiel fallt mir gerade ein: In einem
Film von mir erzahlt jemand Uber den Unterschied zwischen Kugel-
und Nierenmikrofon. Wenn das ein Off-kommentar bringen wiirde,
wuirde man sagen, das passt in einen Film Uber einen Dirigenten —
Karajan — nicht rein. Wenn das aber jemand sagt, dann kann ich Sach-
informationen, die eigentlich nicht passen, weil sie zu weit fiihren

und zu speziell sind, verstecken und trotzdem unterbringen. Der O-Ton-
Film hat einerseits die Gefahr, dass man Null-Aussagen verwendet,
weil die emotionale Komponente noch dabei ist. Aber andererseits
bietet es Chancen, Sachinformationen zu verstecken, wo man eigent-
lich sagen wirde, die sind zu komplex.

Hi Culture — Die Klassikshow
Regie Maximillian Williams

Publikum: Das war unglaublich erfrischend. Einige haben ja letztes
Jahr gesehen, was du da gezeigt hast. Das hat einen Riesensprung
nach vorne gemacht. Der hat auch noch mal eine gréf3ere Geschlos-
senheit und Stilgefiihl entwickelt, und toll finde ich auch immer wie-
der die Balance zwischen Elementen, die ja das Bildungsfernsehen
auch so ein bisschen karikieren, auf so eine freche Art angehen, aber
auch, dass du das totale Gegenteil, ndmlich, alles ist cool und jung
und so — dass du das genauso karikierst. Und dadurch kommt als
Message auch wieder riber, dass das Eigentliche, um das es geht,
dass dir die Musik und die Musiker, dass du das wiederum sehr ernst
nimmst. Das transportiert sich dadurch auf eine unheimlich schéne
Art. Selbst in so Details, wo du Sachen wie Puccini, La Bohéme, oder
Brahms Dritte Sinfonie dann so einblendest, und die Schrift, die du
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wahlst — hat es auf der einen Seite etwas unglaublich Lustiges und
gleichzeitig ist es auch eine wichtige Information. Die umso wichtiger
ist fir Leute, bei denen das nicht gleich Klick macht, aber die schon
anders damit umgehen kénnen, wenn sie es einfach auch noch mal
gelesen haben. Also da sind ganz viele Sachen, die sehr elegant sind.
Woran ich arbeiten wiirde, ist so ein bisschen an den Langen.

Da hatte ich manchmal das Geflhl, da ist noch einiges Potenzial.
Aber grundsatzlich ist das ein toller Schritt in die richtige Richtung.
Danke.

Publikum: Ich habe es sehr bewundert, ich wirde uberhaupt keine
Kritik anmelden wollen. Warum auch? Das hatte so einen runden
Zugriff, es war in keiner Sekunde langweilig, so was von frisch und
unmittelbar. Und du hast deine Protagonisten in eine wunderbare
Situation der Entspanntheit gebracht — und Spannung gleichzeitig.
Also was Besseres kann man ja gar nicht machen. Und der ganze Witz
und Ironie und dass du jetzt vor uns hier hertrittst und sagst: , Ich
wirde jetzt alles ganz anders machen”. Also ich finde auch, eben der
Zugriff auf die Zeit, das kann alles auch mal ein bisschen klappern.
Das gehort ja irgendwie auch dazu, zu deinem Konzept, dass da mit
einem Mal ein Messer liegt. Aber wie du mit diesen ganzen Elemen-
ten umgegangen bist, bis hin zu deinem Rap da noch, zum Schluss -
ich fand das wunderbar. Diese Dichte und so mittendrin zu sein in der
Situation, das ist ja das, was wir wollen. Wodurch langweilt man?
Das einzige, was man nicht machen darf, ist langweilen. Ja, genau.
Hast alles richtig gemacht, finde ich.

Publikum: ... was auffallt, das war die Dynamik der Kamera. Das war
immer ein ganz dynamisches Bild, das fiel richtig auf. Und auf3erdem,

wenn die Musik wirklich kam, dann wurde es ernst, und dann hat die
Musik auch Raum gekriegt. Das war sehr schon, dass man die Musik

dann doch in relativ voller Lange auch mal durchhéren konnte. Ganz

vielen Dank.
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Grintribe Ritornelle beim Verlassen des Territoriums
Film von Tobias Klich und Paul Melzer, 2012

Tobias Klich: Vielleicht muss man zu dem Gitarren-Solostlick noch
wissen: Das ist ein Stlck fur Gitarre und Klangregie. Die Gitarre ist
prapariert, man hat es gesehen, mit zwei L6ffeln und Kapodaster. Sie
wird verstarkt mit vier Kontaktmikrofonen. Um das Publikum herum
befinden sich mehrere Lautsprecher, mindestens acht. Ich hatte es
auch einmal mit 45 Lautsprechern gemacht. Von einem Klangregisseur
werden die Gitarrenklange im Raum, auf diesem Lautsprechersystem,
bewegt und in den Raum projiziert. So dass man als Publikum das
Geflihl hat, in diesem Gitarrenraum zu sitzen. Das kriegt man jetzt
hier in diesem Video nicht mit und in dieser Stereoversion.

Publikum: Was hat dich dazu bewogen, diesen Tabubruch zu voll-
ziehen, Ton und Bild asynchron laufen zu lassen? Was ich wunderbar
fand. Mich hat das sehr gefreut: ,Endlich macht's mal einer.” (Geldch-
ter) Wir muhen uns alle furchtbar ab, eine Synchronitat herzustellen.
Wenn wir mal falsche Bilder einsetzen — was ja haufig vorkommt.
Also wenn wir von einem Konzert zwei Durchlaufe nehmen, und von
dem einen Durchlauf ist das Bild klasse und von dem anderen der
Ton. Dann wird da méchtig viel geschoben. ... Und bei dir ist es —
,basch”—endlich mal ein Stilmittel. Also deine Motive wurde ich
gerne horen.

Tobias Klich: Auflage von der Gaudeamus-Musikwoche war, dass
sich die Komponisten, die fir das Festival ausgewahlt sind, prasentie-
ren in einem kurzen Video von drei bis sechs Minuten Lange, ent-
weder sich selber oder ihre Musik vorstellen. Mir war wichtig nicht
meine Person in den Vordergrund zu stellen, sondern das Stlick, das
dort dann zu hoéren sein wird. Mir war von Anfang an klar, das geht
nicht, das Stlick, also die Auffiihrung zu dokumentieren. Eher dieser
Wunsch, eine eigene kiinstlerische Arbeit daraus zu machen. Eher

in diesem Sinne — wie diese Mikrofone an der Gitarre — ganz nah an
diese Gitarre ranzukommen, mit diesem Bild ganz nah an die Produk-
tionsweise heranzukommen. Das, was man so im Konzert nicht er-
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leben kann. Ich habe da zusammen mit Paul Melzer, einem Kinstler
aus Dresden gearbeitet. Wir kamen in der Arbeit, die sehr offen, ohne
ein festes Konzept entstand, dann eben dazu, eher von diesem Rhyth-
mus der Musik auszugehen und die Bilder damit zu vernetzen, als

das synchron zu schalten. Genau wie in der Musik ganz viele Sachen,
die absolut gegensatzlich sind, gleichzeitig passieren, wollte ich diese
Ebene auf das Bild Ubertragen. Dass also in der Musik was vollig
anderes passiert, als das, was man im Bild sieht. Dass da noch mal so
eine Reibungsflache dazwischen entsteht und sich ein Raum 6ffnet.

Publikum: Mich hat es etwas ratlos gemacht. Und zwar habe ich
mich gefragt, sind die beiden Ebenen noch aufeinander bezogen?
Nein, sind sie nicht, war dann festzustellen. Und dann habe ich mich
gefragt: Wieso soll ich mir eigentlich die Bilder angucken? Also —ich
habe gerne der Gitarre zugehort und habe auch am Anfang gerne
die Bilder gesehen. Und dann habe ich mich gefragt: Wie hast du es
gebaut? Ich fing an, Uber die Struktur nachzudenken. Habe dann
gesehen, dass sich viele Bildelemente wiederholten. Und habe, also
fur mich, keine Spannung und keinen Bezug sehen kénnen, der mich
interessiert hatte zwischen Bild und Ton. Also mir ging es anders als
dir — ich hatte mir vielleicht das Bild ohne Ton gerne angeguckt und
hatte gerne den Ton ohne Bild gesehen. Und beides zusammen war
fr mich zuviel.

Publikum: Ich habe natirlich auch einen Augenblick gebraucht, bis
sich mir das erschlossen hat: Aha, jetzt verlassen wir die Ebene der
Synchronitat. Aber als ich das begriffen habe, habe ich gleichzeitig
so spannende Beziehungen zwischen den beiden Handen wahrge-
nommen. So als wirden da zwei verschiedene Menschen, wie auch
immer, miteinander kommunizieren. Aber ich habe das Gefuhl ge-
habt, dass gerade die Entscheidung, dort von der Synchronitat weg-
zugehen, aber gleichzeitig im geschlossenen Raum zu bleiben, bei
den gesetzten Elementen, die mit der Musik, die ich nach wie vor
hore, ja auch Sinn machen. Aber dass das alles mir einen gréf3eren
Spielraum freisetzt fur meine Fantasie, da noch eine ganz andere
Ebene auszuflllen, als wenn die Synchronitat komplett durchgehalten
worden ware. Insofern fand ich das eine tolle Progression.
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Publikum: Vielleicht nur ergdnzend: Weil ich viele Live-Aufflihrungen
auch mitgekriegt habe, von dem Stlick, fand ich das jetzt sehr span-
nend, wie sehr du verzichtet hast, die Technik zu zeigen. Eigentlich ist
die Gitarre ja total verkabelt. Man konzentriert sich also ganz auf
diese Materialitat der Tonerzeugung. Und, wenn ich meine eigene
Wahrnehmung noch kurz beschreiben darf: Mir ging es ganz stark bei
diesen Bildern so, dass ich von den Bildern ausgel®st zusatzliche
Klange gehort habe, oder ahnliche Klange, und dass sich dadurch
eine Polyphonie ergab. Also von daher: Ich denke, ich wiirde die Bilder
auch nicht so sehr alleine sehen wollen, sondern in diesem Gewebe,
eben dem Live-Klang.

Tobias Klich: Also Polyphonie ist genau der richtige Begriff dafiir. Was
mich interessiert an dem Stlick selber: Eigentlich ein richtiges Orches-
ter auf diese Gitarre zu bannen. Das mit einem Spieler zu machen und
sehr viele parallele polyphone Schichten zu Uberlagern. Das noch mal
zu doppeln in dem Film. Da auch noch eine polyphone Schicht zu
haben. Zum Beispiel, wie dieses Schweben von dem Loffel, das war
ganz am Anfang, wie der vibriert, wie das korrespondiert zu den
Schwebungen, die durch die mikrotonale Harmonie entsteht. Bei den
Klangen, die ich da am Anfang gespielt hatte.

Rasumowski
Film von Andreas Kessler, 2011

Andreas Kessler: Ich wollte ein Quartett verfilmen oder irgendwie
Musik so inszenieren, wie ich sie sehe, weil ich mich schwer getan
habe mit vielen Live-Aufzeichnungen. Und weil ich immer das Gefihl
hatte, da geht dieser Live-Effekt — wenn du im Publikum irgendwie
in der ersten Reihe sitzt - einfach verloren durch eine Aufzeichnung.
Ich wollte da was draufsetzen, visuell, um diesen Live-Effekt, der ver-
loren geht, zu kompensieren. Einfach diese Action in der Musik dar-
stellen, (...) es geht sozusagen wirklich um das Ding selbst, um die
Sache selbst.

Publikum: Zur Interaktion zwischen den Musikern: Spielen die immer
s0?

Fuge aus dem
Opus 59.3

von Ludwig van
Beethoven
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Kessler: Nein, auch das war alles mehr oder weniger inszeniert. (...)
Film hat einfach seine eigenen Regularien, wie er funktioniert, oder
eben auch nicht. Und dann habe ich das angepasst. Dieses mit dem
Gucken, gerade auch am Anfang, das war auch inszeniert. Weil sonst
spielen die ja immer aus Noten, leider ...

Publikum: Ich finde, Ihnen ist damit etwas gelungen, Sie haben jetzt
fur mein Sehen eine Information weitergegeben, wie unglaublich viel
das zu tun hat mit Kommunikation.

Publikum: Ich wirde das gerne erganzen. Ich fand das einen blitz-
artigen Umschlag der Musikeinfalle, die Beethoven ja hier einfach en
masse ausstreut, ins Visualisierte der Gesichter. Also diese perma-
nente Ubertragung. Da wollte ich jetzt nur noch fragen: Wie weit
folgte das dem kontrapunktischen Spiel in der Partitur, oder wie weit
war das lhre eigene Entscheidung?

Kessler: ... es war schon sehr genau an der Partitur festgehangen. (...)
Klar, beim Film, wenn man dann dreht, passiert halt trotzdem immer
wieder — Gott sei Dank — auch viel durch Zufall. Dann macht der Mu-
siker irgendwas, was man doch nicht vorhergesehen hat, was aber
supertoll ist usw.

Gerade Beethoven hat in seiner Musik schon dramaturgische Struk-
turen drin, die dem Film extrem nahe kommen, auch, wie er jetzt
diese Fuge inszeniert, wie diese Stimmen durch diese ganze Masse
von Noten da irgendwie durchfahren, und es aber trotzdem nie lang-
weilig wird, sondern er manchmal es reduziert. Aber dann auch
wieder gleich mit so einer krassen Logik, dass man genau, irgendwie,
nachvollziehen kann, welche Geschichte gerade erzahlt wird. Aber
ich meine, Beethoven ist halt einfach ...

Publikum: Du wolltest kompensieren, dass der Live-Moment nicht da
ist. Aber ich finde der Film hat viel mehr gebracht, diese ganze Sinn-
lichkeit, so wirklich hautnah an diesem Cello und an den Bégen dran
zu sein. Die Vorbereitung, die man sonst in einem Konzertsaal eben
nicht hat. Wirklich sehen konnen, dass die Saiten vibrieren und dieses
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Close-Up. Ich finde das hat noch viel mehr dazu gebracht, einfach
dieses Total-nah-dran-sein. Das hat kein Mensch in einem Live-Kon-
zert. Es sei denn, man gruppiert die Leute wirklich so ganz aufsen
rum.

Publikum: Ich war ebenso Uberwaltigt von diesen — wie viel waren es,
sechs Minuten? Muss allerdings sagen, nach sechs Minuten war ich
auch fertig. Also langer kannst du es nicht aushalten, diese Flut von
Bildern usw. Und wenn man sich nun vorstellen wirde, so ein ganzes
Konzert mit einem Streichquartett ... das ist ja das, was bei uns haufig
die Aufgabe ist, ein Konzert mitzuschneiden oder aufzuzeichnen. Und
da ware ich gespannt. Also das wird dir sicherlich in deiner Laufbahn,
die ich dir prophezeie, als Aufgabe gestellt werden: Wie l6se ich diese
40 Minuten, 60, 90 Minuten jetzt mit diesem Ansatz? Also wie geht
die Gestaltung weiter, wenn dann der langsame Satz kommt usw, (...)
so dass das Auge sich wieder erholen kann?

Kessler: Ja, gut, aber diese Beethoven-Fuge, die ist ja echt. Die ist
sechs Minuten lang und die ist Non-Stop auf Anschlag. (...) Aber ich
weifls jetzt nicht, ob es auf einen 45-Min(ter einfach so erweiterbar
ist. Ich will auch nicht, dass es sich abnutzt. Es soll eigentlich mehr so
ein Moment sein, als dass man stundenlang da wunderschénen
Inszenierungen zuguckt.

Publikum: Aber ich glaube, die Grundlage fur dieses Stlick war ja
eine vollig andere. Du warst begeistert von der Musik. Du hast darin
Charaktere erkannt. Und die Art des Skriptens von Hollywoodfilmen,
die finde ich einfach total klasse, mal zu sehen, wie sie auf klassische
Musik umgesetzt ist. Weil jede Person dort, jeder Instrumentalist,
kriegt eine Rolle. Allein zu sehen, wie du damit umgegangen bist, (...)
deswegen hatte ich mir gewunscht, den langsamen Satz dann auch
noch zu sehen.
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Der Kampf mit sich?

Buch und Regie: Jonathan Hadem
und Margarete Jall

Kamera und Schnitt: Jonathan
Hadem und Margarete Jall
Produktion: Hochschule fur Musik
Karlsruhe

Vorfuhrformat: 1920 x 1080
25p/s

Lange: 4:05 min

Jahr: 2013

Musik und Kampfsport — das
passt auf den ersten Blick nicht
wirklich zusammen. Der Gesangs-
professor Friedemann Rohlig be-
weist mit seiner Leidenschaft fir
die japanische Kampfkunst laido
aber das Gegenteil. Er zeigt sei-
nen Studenten, dass vieles aus
dem Kampfsport auch fiir den
Gesang nitzlich ist. laido verbes-
sert seine Fahigkeit sich zu kon-
zentrieren, das Gefuhl fir den
eigenen Korper und den Umgang
mit seiner Umwelt. Wo stehe ich
auf einer Bihne? Wer ist mein
Gegenlber? Welche Aufgabe
habe ich in einer bestimmten
Situation? Diese Fragen stellen
sich ihm eben nicht nur auf der
Opernbuhne, sondern auch im

laido. Wenn er sein extrem schar-
fes Schwert zieht muss jede Be-
wegung sitzen, jeder Atemzug
folgt einem bestimmten Schema.
Sein Ziel ist es, sowohl musika-
lisch als auch kdampferisch mog-
lichst exakt zu arbeiten, sich
selbst immer wieder in Frage zu
stellen. Und genau das gibt er
auch an seine Studenten weiter:
Den Kampf mit sich!

Der Film war von der Hoch-
schule fir Musik als Professoren-
Portrait verlangt. Da wir kein
klassisches Portrait mit ein paar
Gesangsszenen und Interview
machen wollten, haben wir uber-
legt, was eigentlich das span-
nende an diesem Thema ist. Da
kam die Idee mit dem Kampf-
sport auf. So konnten wir das
Thema aufbrechen und auch Bil-
der holen, die Uber das klassische
Portrait hinausgehen.

M.J.

Camille Corot — Klangfarben

Drehbuch/Regie: Kathrin Kreusel
und Hanna Sophie Like
Kamera/ Schnitt/Ton: Kathrin
Kreusel und Hanna Sophie Like
Moderation: Hanna Sophie Luke
Musik: Studierende der
Hochschule fir Musik Karlsruhe
Lange: 6:47 min

Vorfuhrformat: mp2, 1920 x 1080,
Full HD

Jahr: 2013

Jeder Kinstler braucht Inspiratio-
nen. Der franzdsische Maler
Camille Corot hatte gleich meh-
rere: Frauen, Landschaften —
und vor allem die Musik!

Endlich hat es sein Werk nach
Deutschland geschafft — die
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe
widmete Camille Corot vom
29.09.2012 bis 20.01.2013 eine
Einzelausstellung. Und nicht nur
das: Zusammen mit der Hoch-
schule fur Musik Karlsruhe
brachte sie die Bilder zum Klin-
gen.
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Ein Film von Kathrin Kreusel
und Hanna Sophie Like, Master-
Studentinnen im Studiengang
+Musikjournalismus fur Rundfunk
und Multimedia®, zur Zeit der
Entstehung des Films im dritten
Semester.

Anlass des Filmprojektes war,
in einem Film von wenigen Minu-
ten die Kooperation zwischen der
Hochschule fir Musik Karlsruhe
und der Staatlichen Kunsthalle
Karlsruhe zu zeigen, die darauf
beruht, dass Konzerte und Aus-
stellungen miteinander verknlpft
werden.

Wir wollten zusatzlich dazu an-
regen, sich mit dem franzosischen
Maler Camille Corot zu beschafti-
gen und zeigen, wie Musik und
Kunst sich gegenseitig inspirieren
kénnen.

H.S.L.

157



Filmauswahl Junges Forum

158

Die Titanic-Orgel —
Eine Legende im Rampenlicht
(VO: 15.8.2013)

Regie, Buch, Schnitt: Johannes
Forster

Kamera: Johannes Forster,
Thomas Simon

Musik: Aufnahmen der Titanic-
Orgel (Beilage des Ausstellungs-
flhrers)

Lange: 10.31

Vorfuhrformat: mp2, 1920 x1080
Jahr: 2013

15. April 1912. Die Titanic ver-
sinkt in den frihen Morgenstun-
den im Nordatlantik.

Grofse Reichtlimer der Passa-
giere aus der ersten Klasse, wert-
volle Gemalde und Meisterwerke
der Handwerkskunst verschwin-
den in 3.800 Metern Tiefe. Alles
scheint flr immer verloren. Doch
durch einen gliicklichen Zufall
liegt die extra flr die Titanic an-
gefertigte grof3e Konzertorgel
heute nicht auf dem Meeres-
grund, sondern steht voll funk-
tionsfahig im Deutschen Musik-
automatenmuseum im Schloss
Bruchsal.

Aufer der Bruchsaler Orgel gibt
es weltweit nur noch 4 vergleich-
bare Exemplare, die in Deutsch-
land, Japan und den USA stehen.

Im Film wird die hundertjahrige
Geschichte dieses einmaligen
Instrumentes nachgezeichnet.
Einen historischen Touch be-
kommt der Film durch den Ein-
satz von Stummfilmsequenzen
aus ,,In Nacht und Eis” dem ers-
ten Titanic-Film, welcher bereits
vier Monate nach der Katastro-
phe in die Kinos kam.

Thema des Films ist die Ge-
schichte der Titanic-Orgel, warum
sie nicht mit der Titanic unter-
ging, wie sie Uber verschiedene
Umwege in den Besitz des Bruch-
saler Musikautomatenmuseums
kam und mit welcher Technik
diese Orgel bereits vor hundert
Jahren von selbst spielte. Der Film
endet mit dem Choral , Nearer
My God To Thee”, gespielt von
der Titanic-Orgel. Allerdings wird
festgestellt, dass das Werk, ent-
gegen landldufiger Meinung,
wohl nie auf der Titanic gespielt
wurde.

Wahrend der Detailaufnahmen
der Orgel und der Stummfilmaus-
schnitte sind Lieder aus dem Re-
pertoire der Orgel zu héren, den
Schluss bilden Ausschnitte der
Untergangsszenen des Films.

HI CULTURE - Die Klassikshow
Folge 1 - Percussionduo KrausFrink

Regie: Maximilian Williams
Titelmusik: Anna Zassimova spielt
Deux Poemes Op. 32 (Alexander
Scrijabin)

Musik: KrausFrink spielen Exclam-
tion Point (KrausFrink), Clapping
Music (Steve Reich), Welcome to
KF Club

Buch: Maximilian Williams
Vorfuhrformat: HDTV

Lange: 22:34

Jahr: 2012

HiCulture ist eine Unterhaltungs-
sendung, die klassische Musik auf
unkonventionelle Weise vermit-
telt. Die Sendung ermdglicht es,
Hochkultur” kennenzulernen
und neu zu entdecken. Hierbei
soll sie vor allem Laien anspre-
chen, aber gleichzeitig auch fur
ausgebildete Musiker interessant
sein. Der belehrende Ton, wel-
cher oft in Wissenssendungen
vorherrscht, soll bewusst vermie-
den werden.

In jeder Folge ist ein Musiker
bzw. eine Musikgruppe zu Gast.
Gesprachsthemen sind unter
anderem der musikalische Werde-
gang der Gaste und ihre Heran-
gehensweise an die Musik.
Darlber hinaus stellen die Gaste
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ihr Instrument in Aktion vor und
machen live Musik in der Sen-
dung.

Jede Folge ist in einem ande-
ren Sendungsstil realisiert. Dabei
kann man als Zuschauer beob-
achten wie sich die Musik in un-
terschiedlichen Kontexten verhalt.
Der Zuschauer wird so immer
wieder Uberrascht, da die Sen-
dungen nicht vorhersehbar sind.

Der Zuschauer verliert die
Scheu gegenlber dieser Art von
Kultur. Die Hochkultur steigt von
ihrem Podest und ist so auch
Menschen zuganglich, die sonst
nichts damit zu tun haben.

In der ersten Folge ist das Per-
cussionduo KrausFrink zu Gast.

Das Duo KrausFrink Percussion
besteht seit 2006 und zeichnet
sich durch eine enorme Vielseitig-
keit und unbdndige Lust am Spie-
len aus: Recitals im klassischen
Sinne, Live- Stummfilmvertonun-
gen, Filmmusikeinspielungen und
Drumacts in Clubs gehdren ge-
nauso zu ihrem Métier wie auch
Workshops und Meisterklassen.
2008 widmet der renommierte
ungarische Komponist Mdrton
Illés sein Werk ,,Torso VII” Kraus-
Frink Percussion. Bei Konzerten
und Festivals quer durch Europa
versetzen die Beiden Ihr Publikum
regelmdfSig ins Staunen.
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Filmauswahl Junges Forum

Premiere:
09.03.2013 | The
Look of the Sound

2013 | Internationa-

les Fernsehforum
fiir Musik | Bremen
geférdert von: The
Look of the Sound
2013 | Conrad
Naber Stiftung Bre-
men mit besonde-
rem Dank an Katrin
Rabus

Aufflhrung bei der
Gaudeamus
Muziekweek 2013
in Utrecht:
Gaudeamus-Preis
2013

*) Gilles Deleuze/
Felix Guattari:
,Zum Ritornell” in
,Tausend Plateaus”
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gruntriibe Ritornelle

beim Verlassen des Territoriums
(2009-11)

fur praparierte, verstarkte Gitarre
und Klangregie

Musikfilm von Tobias Klich und
Paul Melzer

Komposition & Gitarre: Tobias Klich
Kamera: Paul Melzer

Schnitt & Bearbeitung: Paul Melzer
& Tobias Klich

Video

Dauer: 8'46"

2012

In der Komposition griintriibe
Ritornelle beim Verlassen des
Territoriums wird die Gitarre um-
gestimmt (3. bis 11. Teilton von A)
und durch die Praparation mit
Kapodaster und 2 Metall-Loffeln
in mehrere Abschnitte geteilt,

die getrennt voneinander spielbar
sind. Auf diese Weise entsteht
ein nicht normiertes Tonsystem.
Mit Hilfe von Kontaktmikrophonen
werden die Gitarrenklange in den
5 verschiedenen Spielbereichen
akustisch unter die Lupe genom-
men und auf mehrere Lautspre-
cher im Raum projiziert, bewegt
und somit auf einer weiteren
Ebene deterritorialisiert. Fir das
Publikum ist der Gitarrist nur im
Profil sichtbar. Die Auffiihrung

verwandelt sich in ein instrumen-
tales Musiktheater, in eine
Choreographie fiir zwei Hande
auf einer Gitarre.

Das Video zu diesem Stuck ent-
faltet eine eigene kontrapunkti-
sche visuelle Ebene. Die extrem
nahe Mikrophonierung der Gitarre
findet ein visuelles Aquivalent.

Das Ritornell bezeichnet die
Wiederkehr eines Motivs, fir
Deleuze/Guattari bedeutet das
Ritornell ein ,,Zwischen” den
Bereich zwischen Ordnung und
Chaos:

,Ein Kind, das im Dunklen Angst
bekommt, beruhigt sich, indem
es singt. Im Einklang mit seinem
Lied geht es weiter oder bleibt
stehen. Hat es sich verlaufen, ver-
steckt es sich so gut es geht, hin-
ter dem Lied, oder versucht, sich
recht und schlecht an seinem
Lied zu orientieren. Dieses Lied ist
so etwas wie der erste Ansatz fiir
ein stabiles und ruhiges Zentrum
mitten im Chaos. Es kann sein,
dafs das Kind springt, wéhrend es
singt, dafs es schneller oder lang-
samer Iduft; aber das Lied selber
ist bereits ein Sprung: es springt
aus dem Chaos zu einem Beginn
von Ordnung im Chaos, und es
Iduft auch jederzeit Gefahr zu
zerfallen.” *)

Rasumowsky

Buch, Regie, Produktion:
Andreas Kessler

Kamera: Luca Oltenau

Format: DVD, BluRay oder als
Datei in Full HD (Codecs: h.264)
Dauer: 08:02 Min

Jahr: 2011

Zusammen mit dem , Elliot O.
Quartett” entstand diese film-
technische Interpretation der be-
rihmten Fuge aus dem Opus
59/3 von L.v. Beethoven, mit dem
Ziel, klassische Musik nicht mit-
hilfe von Landschaftsbildern oder
jeglichen assoziatorischen, sym-
bolgeladenen Bildern zu visuali-
sieren, sondern Themen, Motive,
Uberleitungen mit Einstellungs-
grofsen, Kamerawinkeln und
musikalischem Schnitt so zu ver-
knipfen, dass visuell eine Dyna-
mik und Komplexitat erreicht
wird, die die Musik unterstutzt,
interpretiert und die genauso
mitreiSend wirkt wie ein Konzert-
besuch. Das Drehbuch wurde
durch die Partitur ersetzt und der
Film zeigt, dass eine Unterhaltung
zwischen vier Menschen nicht
zwingend auf sprachlicher Ebene
ablaufen muss.

Filmauswahl Junges Forum

Short Bio-/Filmography Director
First Experiences/First Shorts
(Selection)

2009 Pomme d'Amour (2010 Pre-
miere im Xenonkino Berlin)

2010 Visualizing Kalkbrenner
(Videoart)

2010 Phist Eins (Literaturefilm)
2011 RASUMOWSKY, gedreht auf
RED (Kinokamera) (Prasentation
beim Beethovenfest Bonn
anlasslich ,Look at Beethoven”,
Publikumspreis

bei ,,Goldener Hirsch”s Ankauf fir
Ausstrahlung auf zdf kultur);
2011/12 ,,Die Kinder Schostako-
vichs” (60 Min, Dokumentation)
(in Arbeit)

Festivals/Prices/Current Projects
(Selection):

2007 record (,Das Ding” im SWR;
. YOUKI-Int. Jugend Medien
Festival”)

2008 Hanna (,Goldener Hirsch”/
1. Preis; ,Jugendmedienfestival
Berlin”/ Goldener Clip; ,Up and
Coming Festival Hannover”;
Lvideo-/filmtage in Gera"/Sonder-
preis der Ostthlringer Zeitung;
Nominiert fur das ,Seoul Interna-
tional Youth Film Festival” in Std-
korea)

2009 Persona (,Up and Coming
Festival Hannover”;
LJugendfilmpreis”/beste Kamera)
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Paul Archbold

Niklas Arens

Tom MacArthur
GUnterAtteln

Uli Aumuller

Frédéric Baldassari
Oliver Becker

Claudia BeiSwanger
Christian Berger

Mia Biermann-Rathjen
Corinna Blaich
Andreas Bolle

Angelo Bozzolini

Jan Bremme

Prof. Jirgen Christ
Jean Marie Cottet
Gosta Courkamp
Dorothea Diekmann
Syrthos Dreher
Bettina Ehrhardt
Dorothea Enderle
Anne Feudel
Johannes Forster
Tatjana Frumkis

Axel Fuhrmann

Frank Gerdes

Jacques Ghestem

Dr. Helge Griinewald
Prof. Jean Francois Guiton
Jonathan Hadem
Hauke Harder
Jonathan Haswell
Matthias Henneberger
Felix Hentschel
Katharina Herkommer
Detlef Heusinger

Institute for Musical Research London
Arthaus Musik GmbH

Arthaus Musik GmbH

Regisseur, Produzent Accentus Music GmbH
Regisseur, Inpettofilmproduktion
Ensemble Alternance

Regisseur, IDAGI

OUTNOW!Festival, Schwankhalle Bremen
Deutsche Welle

Kurzfilmregisseurin

Studentin, Hochschule fir Musik Karlsruhe
Regisseur, bollemedia

Regisseur

Euroarts

HfM Karlsruhe

Ensemble Alternance

Regisseur, inpettofilmproduktion

RBB

Regisseur, Dozent HfM Karlsruhe
Regisseurin, bce film

SWR

Regieassistentin

stellvertr. Redaktionsleiter Lernradio
Musikwissenschaftlerin

Regisseur, DokFilm

Redaktion Servus TV

Ensemble Alternance

Berliner Philharmoniker

Hochschule fur Klnste Bremen

Student Hochschule fir Musik Karlsruhe
Regisseur

BBC TV

Deutsche Oper Berlin

Regisseur, Vogl & Hentschel Filmatelier
Regisseurin, nmzmedia

SWR Experimentalstudio

Joérg Holkenbrink
Myriam Hoyer
Bernhard von Hulsen
Raphael Hustedt
Margarete Jall
Andreas Kessler
Gunther Klein

Tobias Klich

Sophie Klétzner
Christian Kotter-Lixfeld
Franziska Kutschera
Sandrine Laffont

Dr. Nadége Le Lan
Irina Lehnert
Elisabeth von Leliwa
Lillevan

Joérg Lohner

Prof. Dr. Thorsten Lorenz
Dr. Harmut Lick
Hanna Sophie Luke
Simon Makhali

Prof. Dr Lothar Mattner
Alessandro Melazzini
Magdalene Melchers
Jean Luc Menet
Claire Merlet

Dr. Peter Moormann
Andreas Morell

Dr. Ulrich Mosch
Olga Neuwirth
Heiko Rahnenfuhrer

Universitat Bremen

Regisseurin

Produzent, 3B-Produktion GmbH
Student, Hochschule fir Musik Karlsruhe
Studentin, Hochschule fir Musik Karlsruhe
Kurzfilmregisseur

Regisseur

Komponist

Kurzfilmregisseurin

Intendant Bremer Philharmoniker
Musikwissenschaftlerin

Euroarts

Direktorin Institut Francais

ARTE Strassburg

Musikdramaturgin

Videokdnstler

Regisseur, nmzmedia

Padagogische Hochschule Heidelberg
Musikwissenschaftler

Studentin, Hochschule fir Musik Karlsruhe
Theater der Versammlung

WDR

Alpenway Media Production GmbH
Musikjournalistin

Ensemble Alternance

Ensemble Alternance
Musikwissenschaftler, FU Berlin
Regisseur

Paul Sacher Stiftung Basel
Komponistin

Kameramann

Prof. Dr. Matthias Rebstock Musikwissenschaftler

Elisabeth Richter
Andreas Rochholl

Viola Rusche

Enrique Sanchez Lansch

Musikjournalistin

Regisseur, Zeitgendssische Oper Berlin
Cutterin

Regisseur

Gaste 2013
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Prof. Dr. Nico Schalz
Ute Schalz

Martin Schneider
Eric Schulz

Prof. Kilian Schwoon
Thomas Simon

Paul Smaczny
Marita Stocker
Hans Thomalla
Severin Vogl

Jana Weissenfeld
Maximilian Williams
Eva Wochner
Georg Wiibbolt

Musikwissenschaftler, HfK Bremen
Musikwissenschaftlerin

ZDF

Regisseur

Komponist, Hochschule fur Kiinste Bremen
Campus TV, Hochschule fir Musik Karlsruhe
Accentus Music

Regisseurin

Komponist

Regisseur, Vogl & Hentschel Filmatelier
Musikwissenschaftlerin

Regisseur

ARTE Strassburg

Regisseur

Junges Forum 2013
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