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«den blick freigeben auf das horen»
JULIA GERLACH IM GESPRACH MIT DEM MUSIKFILM-PRODUZENTEN

ULI AUMULLER

Der Freie Autor und Regisseur von Features zeitgendssischer Musik fiir Rundfunk und Fernsehen

Uli Aumiiller leitet zusammen mit Hanne Kaisik und Gésta Courkamp die in Berlin ansdssige

«inpetto filmproduktion». 1992 produzierten sie ihre erste TV-Dokumentation liber den mexikanisch-

amerikanischen Komponisten Conlon Nancarrow und seine Studien fiir selbstspielendes Klavier.

Julia Gerlach sprach mit Uli Aumiiller iiber die Mdglichkeiten und Hindernisse der Prasentation

zeitgendssischer Musik im audiovisuellen Massenmedium Fernsehen, Gsthetische Fragestellungen

und ungewodhnliche Produktionen.

B Sie haben in der Vergangenheit immer
wieder Filme fiir das Fernsehen konzipiert
und mit Ihrer Filmproduktionsfirma «in-
petto filmproduktion» realisiert, die zeirge-
nossische Ernste Musik zum Gegenstand
hatten. Wie sind Sie denn zu dem Thema
neue Musik gekommen und dazu, diese
Musik iiber das Fernsehen einem breiteren
Publikum vermitteln zu wollen?
Urspriinglich habe ich Biologie stu-
diert, mich also fiir die Natur interessiert.
Mit der neuen Musik bin ich in Berithrung
gekommen, weil ich im Studentenaus-
schuss fir die Kulturarbeit titig war — und
irgendwann haben wir begonnen in der
Mensa der TU Miinchen Konzerte mit
«experimenteller Musik» zu veranstalten.
Als angehender Naturwissenschaftler lag
es fiir mich nahe, dass die Kiinste im All-
gemeinen und eben auch die Musik sich
auf «experimentellem» Weg neue Terrains,
Ausdrucksmoglichkeiten, Erkenntnisse er-
schliefen. Also organisierten wir Festivals
fir «experimentelle» Literatur, «experi-
mentellen» Film, «experimentelles» Thea-
ter — und auch «experimentelle» Musik.
Das entwickelte dann eine gewisse Ei-
gendynamik, und schliefllich fand ich mich
als Autor von Musikfeatures beim Bayeri-
schen Rundfunk, zunichst beim Horfunk,
wieder. Ich glaube, dass es mir damals
nicht so sehr um die Vermittlung neuer
Musik ging — dass Kunst und tiberhaupt
alles, was nicht jedes Kleinkind auf Anhieb
versteht, auf Teufel komm raus «vermit-
telt> werden muss, ist, glaube ich, erst eine
Modeerscheinung des frithen 21. Jahrhun-
derts —, sondern mich selbst dem anzuni-
hern, was mit den isthetischen Mitteln der

neuen Musik und eben nur mit diesen for-
muliert werden konnte.

Im Grunde ging es mit jeder Sendung
tber einen zeitgenossischen Musiker oder
Komponisten darum, den Beweis anzutre-
ten, wie unersetzbar und notwendig genau
diese Musik fiir den Erkenntnisfortschritt
der Menschheit ist. Genauso wie ich als
angehender Biologe versucht habe die
Natur zu verstehen, habe ich die Kompo-
nisten aufgesucht, um ihre Musik zu ver-
stehen — das geht bei lebenden Komponis-
ten sehr viel einfacher als bei thren Kolle-
gen, die schon vor ein paar Jahrhunderten
verstorben sind. Sich mit den toten Ahnen
zu befassen, mochte interessant sein, aber
doch nur aus Neugier, um die Vorausset-
zung der heute Lebenden zu begreifen.

B Wenn man das Fernsehprogramm stu-
diert, fallt unmittelbar ins Auge, dass nene
Musik dort keine Rolle spielt. Uber die
Technische Universitit Berlin (TU) und
das dortige Elektronische Studio wurden
wir im Studinm anf die auflergewohnliche
Reihe « Musik im Technischen Zeitalter»
anfmerksam, eine Rethe von an die zwolf
Sendungen, in denen der damalige Ordi-
narius der Mustkwissenschaft an der TU
und Mustkschriftsteller Hans Heinz Stu-
ckenschmidt nabhezu alle namhaften Kom-
ponisten dieser wichtigen Zeit Anfang der
1960er Jahre in einer einstiindigen Sen-
dung im Sender Freies Berlin im Vor-
abendprogramm um 18 Ubr 15 live vor-
stellte: John Cage, Luigi Nono, Boris Bla-
cher, Iannis Xenakis, Karlheinz Stockhau-
sen und viele andere.

Eine solche Reihe wire heute undenk-

bar. Warum ist das so¢ Was hat sich verin-
dert in den Sendern oder auch in der Ge-
sellschaft? Wie ist die Lage heute? Was sind
Ihre Erfabrungen?

Ein paar dieser Sendungen von Stu-
ckenschmidt kenne ich: Sie sind selbst fir
die damaligen technischen Moglichkeiten
und Gepflogenheiten des Mediums Fern-
sehen so sprode, trocken und unsinnlich
gemacht, dass sie wahrscheinlich dem
Anliegen, die neue Musik einem breiteren
Publikum zu 6ffnen, einen Birendienst
erwiesen, Vorurteile bestitigten, diese
Musik sei gegen das Publikum kompo-
niert, «verkopft» und so weiter.

Dass neue Musik durchaus ein grofle-
res Publikum hitte erreichen konnen, zeigt
zum Beispiel der Erfolg, den Ligetis Atmo-
sphéres hatten, nachdem Stanley Kubrik sie
als Filmmusik seines Science Fiction Odys-
see 2001 einsetzte, oder auch der Sound-
track von Oskar Sala zu Alfred Hitchcocks
Die Vigel. Auf der anderen Seite muss
man sich auch ansehen, wie sehr Ligeti
ob seines Erfolgs angegriffen wurde. Ich
hatte vor kurzem Gelegenheit, mir die
TV-Berichte dieser Zeit anzuschen, die der
WDR tber die Wittener Tage fiir neue
Kammermusik ausstrahlte. Man fihlt sich
wie in einem Seminar adornitisch-neomar-
xistischer Gesellschafts- und nur nebenbei
auch Kunstkritik. Kritisiert wurden die
Horgewohnheiten der «Musikkonsumen-
ten» — die mit «neuer Musik» einer bes-
seren Zukunft gedffnet werden sollten.

Es gab also in den Sendern — und beileibe
nicht nur im WDR - Redakteure, die mit
ihrer Arbeit einen utopistisch gefarbten
padagogischen Ethos verbanden.
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Die offentlich-rechtlichen Sender
haben ein Problem, seitdem sie zum einen
in Konkurrenz zu den privaten Anbietern,
zum anderen durch die Multiplikation der
tiberall empfangbaren und verfiigharen
Kanile in Konkurrenz zu sich selbst ste-
hen — mal ganz abgesehen von anderen
medialen Angeboten zum Beispiel tiber
das Internet. Abgestimmt wird tiglich und
miniitlich mit der Fernbedienung und dem
Mausklick. Das ist grundsatzlich kein Ar-
gument dafiir, dass gute (oder komplexere)
Inhalte deswegen nicht mehr vorkommen
diirfen, aber sie sollten so verpackt sein,
dass sie moglichst viele Zuschauer anlo-
cken. Diesen Spagat zum Beispiel mit
einem Portrit eines brillanten, aber aufler-
halb der «Szene» unbekannten zeitgendssi-
schen Komponisten hinzubekommen, ist
ein Kunststiick, das nur selten gelingt.

In einem Film iiber die Wittener Tage
fir neue Kammermusik wollte ich aus die-
sem Grund mit einer dezenten, aber effi-
zienten Lichtgestaltung das Musizieren der
Konzerte optisch aufwerten. Ich wollte,
dass man den Musikern auch gerne zu-
schaut, wenn man sie spielen sieht. Es gab
Besprechungen mit den zustindigen Re-
dakteuren des Horfunks und des Fernse-
hens. Aber als wir uns tiber ein gemeinsa-
mes Konzept einig waren, wurde uns von
hoherer Etage des WDR beschieden, dass
das Thema nicht erwiinscht sei. Auch das
SWR-Fernsehen hat die Berichterstattung
tber die Donaueschinger Musiktage weit-
gehend zuriickgefahren.

W Man kann beobachten, dass es bei Kon-
zerten neuer Musik in den vergangenen
zehn Jahren einen Publikumszuwachs gab.
Die grofen Festivals sind ausverkauft.
Man hat doch den Eindruck, es gibt viele
Interessierte. Kann man die mangelnde
Représentation im Fernsehen mit mangeln-
dem Publikum, mangelnden Einschalt-
quoten rechtfertigen?

Die Fernsehanstalten haben mit dem
immergleichen Budget immer mehr Sonder-
und Spartenkanile eroffnet, auflerdem um-
fangreiche Online-Redaktionen gegriindet,
inzwischen sogar TV-Dienste fiir Mobil-
telefone eingerichtet — mal ganz abgesehen
von den irrealen Summen, die sie fiir die
Ubertragungsrechte von Fufiballspielen
bezahlen ... Da kann man sich an den Fin-
gern abzdhlen, dass bei einer quantitativen
Aufblihung der Sendezeiten immer weni-
ger Geld zur Verfiigung steht fir die Pro-
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halte.

Das Filmen von Musik ist relativ teuer,
was nicht an den hohen Gagenforderungen
der Musiker liegt (die oft genug tiberhaupt
nichts bekommen) oder dem Gewinnstre-
ben der Produktionsfirmen, sondern an
dem groflen technischen Aufwand. Man
braucht Mehrkamerasysteme, hochkari-
tige Tonspezialisten, Licht- und Bithnen-
techniker. Eine Konzertaufzeichnung eines
grofleren Ensembles bringt einen dhnli-
chen Aufwand mit sich wie die Ubertra-
gung eines Fuflballspiels. Und wir haben
tatsichlich auch schon hiufig genug mit
Kamerateams von Fufiballiibertragungen
gearbeitet — die dann nicht dem Ball, son-
dern den Klangen hinterherjagen, und
ihren Job sehr gut gemacht haben, einfach
weil sie sich mit der Technik und den An-
forderungen von Mehrkamerasystemen
auskennen.

Die vergleichsweise hohen Herstell-
kosten von Musikproduktionen wecken
Begehrlichkeiten der anderen Redaktio-
nen, vor allen Dingen wenn diese Produk-
tionen relativ niedrige Einschaltquoten er-
reichen. Fachredaktionen fiir Musik wer-
den beim Ausscheiden der Mitarbeiter ein-
fach nicht mehr besetzt, oder es wird iiber
die Konzentration der Zustandigkeit fiir
mehrere Sendegebiete von nur einer Re-
daktion diskutiert. Stuttgart und Baden-
Baden konnte doch Miinchen gleich mit
tbernehmen; Hamburg und Berlin liegen
genauer besehen auch nicht so weit ausei-
nander, dass man dafiir zwei Redaktionen
braucht ... Ich spreche hier im Ubrigen
nicht nur von der neuen Musik, sondern
ganz allgemein von der so genannten Erns-
ten Musik: der Oper, dem klassischen
Symphonieorchester und so weiter. Die
Ernste Musik hat zurzeit keine Lobby -
die neue Musik erst recht nicht.

B Wie gelingt es Ihnen, doch etwas unter-
zubringen? Was interessiert das Publikum?
Und denken Sie, das Publikum will das-
selbe wie die Sender?

Grundsitzlich wiirde ich davon aus-
gehen, dass das Niveau des Publikums
immer mehr absinkt, je dimmer die Pro-
gramme sind, die man thm anbietet. Um-
gekehrt hitte ich also die Hoffnung, dass
mit anspruchsvolleren Programmen, die
mit einer gewissen Kontinuitit angeboten
wiirden, sich auch das Publikum herausbil-
det, das an solchen Programmen Vergnii-
gen und Interesse findet und auf der Basis
ebendieser Kontinuitit auch entsprechende

Voraussetzungen mitbringt, sprich ein ge-
wisses Vorwissen zum Beispiel oder die
Fertigkeit oder die Lust auch am Erfassen
komplexerer Zusammenhinge.

In der gegenwirtigen Situation ist es
allerdings ausgesprochen schwierig, den
Sendern so genannte thematische Produk-
tionen anzubieten, Produktionen, die ein
Thema aus verschiedenen Blickwinkeln
betrachten. Vor einigen Jahren haben
Gosta Courkamp und ich zusammen so
etwas fiir den BR gemacht, einen Film, der
an vier Beispielen die Einsatzmoglichkei-
ten des Computers beim Komponieren
schilderte, angefangen mit Josef Anton
Riedls Siemens-Studio aus den 1950er
Jahren bis hin zu modernen Formen der
Klangsynthese (Hans Tutschku), der Ver-
wendung von Algorithmen bei der Berech-
nung von Partituren (Hanspeter Kyburz)
oder sozusagen klassischer Musique con-
crete, d. h. Bearbeitung zuvor aufgenom-
mener Kliange im Computer (Luigi Ceca-
relli). Dieser Film lief genau ezzmal im
Bayerischen Fernsehen — ich glaube um
0:30 Uhr —, bei Festivals allerdings immer
wieder, was die Resonanz anbelangt, aus-
gesprochen erfolgreich.

Eine andere Produktion war ein Film
fiir den WDR zur Frage «Was ist Impro-
visation?». Der Hintergrund war, dass
die Kolner Triennale «Improvisation» zu
einem der Hauptthemen ihres Festivals
gemacht hatte — es waren also sehr viele En-
sembles an einem Ort versammelt, die auf
vollig verschiedene Arten und Weisen im-
provisierten. Und da auch in manchen For-
men der zeitgendssischen Musik Improvisa-
tion eine grofie Rolle spielt, kam in diesem
Film neben dem Jazz, arabischer Musik,
Alter Musik und Orgelimprovisation auch
neue Musik zu Wort und zu Gehér.

Im Radio, fiir das ich ja auch arbeite,
kann man ohne Weiteres einen zweistiin-
digen Essay zum Beispiel tiber den Natur-
begriff in der Musik von 1200 bis heute
bringen, mit Musikbeispielen, Interviews
und so weiter. Im Fernsehen ist das so gut
wie unmoglich. Dort will man eher Namen,
ein berithmtes Gesicht, unter dem sich
moglichst jeder sofort etwas vorstellen
kann, das man im Programmbheft abdru-
cken kann. Getrost kann man von einem
Namensfetischismus sprechen. Und es ist
gewiss nicht von Nachteil, wenn das Ge-
sicht zum Namen jung, weiblich und at-
traktiv ist ...

Ein anderes Beispiel: Wenn ich mich
nicht irre, war zum letzten Mal im ersten



Programm der ARD von so genannter
Ernster Musik im Rahmen der Sendereihe
«Deutschland, deine Kiinstler» die Rede.
Man zeigte dort lebende Maler, lebende
Schriftsteller und lebende Rockmusiker -
doch in der E-Musik nur Interpreten toter
Komponisten.

B Von ARTE erwartet man Offenbeit.
SchliefSlich gibt es anch immer wieder ex-
perimentelle Filme im Programm. Wie sind
Ihre Erfabrungen mit dem Sender? Sie sind
dort derzeit immer wieder mit Filmen zu
Interpretenstars beauftragt. Auf welche
Bedingungen treffen Sie hier und wie
schétzen Sie die Perspektive ein?

In eigentlich fast allen unserer Inter-
pretenportrits, die wir in den letzten Jah-
ren fiir ARTE produziert haben, haben wir
auch Kompositionen unseres Jahrhunderts
hineingeschmuggelt. Das Hilliard Ensemble
sang nicht nur Werke der Renaissance und
des Mittelalters, sondern u. a. auch die
Komposition des (lebenden) Englinders
Piers Hellawell. Andreas Scholl sang einen
seiner Popsongs aus eigener Feder. In un-
serem Film tber Jordi Savall kamen Stiicke
seiner Tochter Arianna und seines Sohns
Ferran vor. Fazil Say spielte einen Aus-
schnitt aus seinem Nazim Hikmet-Orato-
rium (mit dem er in der Ttirkei ganze Am-
phitheater mit 10000 Plitzen fillt — das
schaffen bei uns weder Helmut Lachen-
mann noch Wolfgang Rihm). Daniel Hope
spielte eine Komposition von Erwin Schul-
hoff, Sol Gabetta eine Auftragskomposition
von Peteris Vasks. Bei Letzterer wurde der
Regisseur Gosta Courkamp von der Re-
daktion gebeten, vorsichtshalber parallel
noch einen Brahms aufzunehmen, damit
wir moglicherweise den Vasks noch erset-
zen konnten. Beides zusammen, die Kos-
ten fiir den doppelten Dreh und die Ver-
lagsrechte fiir Vasks, addieren sich zu einer
Summe, die den Betrag, der fiir uns selbst
von der Herstellung solcher Filme tibrig-
bleibt, bei weitem tibertrifft. Anstelle den
Produzenten von Musikfilmen unter die
Arme zu greifen, agieren gerade die Mu-
sikverlage paradoxerweise als Verhinderer
der Prisenz neuer Musik im Fernsehen.
Nach dem gleichen Muster behindern die
teuren vorgeblichen «Kopierkosten» der
Musikverlage den Vertrieb unserer Filme
mit zeitgenossischer Musik ins Ausland,
zur Produktion von DVDs kommt es aus
diesem Grund erst gar nicht. So etwas
verdirbt uns natiirlich den Spafy am En-
gagement fiir das Zeitgendssische.

B Wie werden die Interpretenstars ansge-
wihlt? Haben Sie da Einfluss?

Wie Thre Frage das schon impliziert,
miissen die Interpreten bereits Stars sein —
es gentigt nicht, dass sie auflergewdhnliche
und bemerkenswerte Interpreten sind. Ich
glaube zum Beispiel, dass die ersten Filme
iiber Glenn Gould entstanden sind, weil er
auflergewohnlich und bemerkenswert war
— aber zu diesem Zeitpunkt keineswegs ein
Star. Ein Star wurde er womoglich erst
durch diese Filme — und kaum war er ein
Star, zog er sich von der Offentlichkeit
zurlick. Ich will damit sagen, dass Glenn
Gould unter den gegenwirtigen Bedingun-
gen des Markts mit groffer Wahrschein-
lichkeit kein Star geworden wire. Einfach
weil man schon ein Star sein muss, noch
bevor sich sogar ARTE fiir dich interessiert.

Wie aber wird man ein Star? Zum Bei-
spiel, indem ein grofles Schallplattenlabel
dich unter seine Fittiche nimmt. Und dich
kraft seiner Werbemacht einfach zu einem
Star erklirt. Dann ist es wahrscheinlich,
dass dieses Label oder eines seiner Toch-
terunternehmen den Film tiber diesen Star
fiir ARTE oder wen auch immer selbst
produziert. Der Spielraum ist da relativ
eng, schon allein deshalb, weil viele der
Labels Universalvertrage mit ihren Kiinst-
lern haben.

Im Ubrigen betrifft das vor allem das
Repertoire vom spaten Barock, also Bach,
bis zur spaten Romantik, also dem frithen
Schonberg in etwa. Alles andere, also ab
Bach riickwirts und ab Schonberg auf-
wirts, ist lingst nicht so industriell durch-
strukturiert und ist in seiner Organisation
viel chaotischer und kleinteiliger. Von daher
ist dies das Ausweichterrain fiir kleinere
Produktionsfirmen, wie wir es sind. Ande-
rerseits bringt es die chaotische Kleinteilig-
keit mit sich, dass die Wahrscheinlichkeit,
dass sich hier die gewtiinschten Stars he-
rausbilden, eher sinkt. In der neuen Musik,
also ab Schonberg, werfen uns die Verlage
ihre Kntippel (hohe Materialgebiihren)
zwischen die Beine, und die Redaktionen
verweisen auf die niedrigen Einschalt-
quoten — beides zusammen macht uns
zu einem Selbstmordkommando. Bleibt
eigentlich nur die Alte Musik.

B Angefangen hatte ja alles mit Nancar-
row und dem Bayrischen Rundfunk ...

Nancarrow war ein absoluter Fan der
Bach’schen Kanons — und hat etwas voll-
kommen Neuartiges und Eigenstindiges
daraus gemacht. Unser Film tber ihn ent-
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stand absolut naiv aus der Freude an der
eigenstindigen Kreativitit dieser heraus-
ragenden Personlichkeit. Hitten wir zuvor
gewusst, welche Anspriiche sein Musik-
verlag (post mortem) an uns herantragen
wiirde, wir hitten diesen Film nicht ge-
macht — nicht machen kénnen!

B Wiirden Sie diese Produktion als ideal
beschreiben: thematisch interessant, eine
Entdeckung und damit anch Pionierarbeir?
Wie hat der Sender daranf reagiert, gab es
Publikumsresonanz?

Unser Film tiber Conlon Nancarrow
— er entstand Mitte der 1990er Jahre — ist
praktisch durch alle Dritten Programme
gewandert. Was moglicherweise daran lag,
dass seine Musik in einer absolut pittores-
ken Umgebung, eben der von Mexiko
Stadt, so nah mit der Musik von Johann
Sebastian Bach verwandt war. Kein Kom-
ponist hat seit Bach so ausgekliigelte Ka-
nons geschrieben wie eben Conlon Nan-
carrow. Der Erfolg des Films hatte wahr-
scheinlich auch damit zu tun, dass Nancar-
row sein mathematisches Genie bescheiden
kleinredete.

B AnschliefSend kam die Afrikaproduktion
— auch eine sebr spezielle Fragestellung ...
Der Film Art Music in Ghana war eine
Fortsetzung unserer Begegnung mit Con-
lon Nancarrow. Nancarrow verwies darauf,
wie sehr ihn — neben der Musik von Bach —
die Musik Afrikas beeinflusst hitte. In sei-
ner Schallplattensammlung waren Hunderte
von Schellacks aus den 1920er und 1930er
Jahren mit Feldaufnahmen aus Afrika. ...

... mehr erfahren Sie
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