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MONTAGE PRAKTISCH - EIN VIRTUELLES GESPRACH

Was ist Montage?

Wenn man Filme sieht, macht man sich meistens nicht bewupt, aus wie-
vielen Einstellungen sie bestehen. Man (iberldfit sich der Erzdhlung,
ohne allzu genau darauf zu achten, wie das Erzdhlte gebaut worden ist.
Gegen Ende der achtziger Jahre hatte der durchschnittliche Hollywood-
film ungefdhr eintausendfiinfhundert Einstellungen. Diesen Einstel-
lungen gingen mindestens ebenso viele Entscheidungen voraus, die
verworfenen Zwischenlésungen nicht mitgezihlt. Wie werden die
Entscheidungen im Schneideraum getroffen? Man weif3, da sitzen Leu-
te, die man Cutter, Schnittmeister und heute auch Editoren nennt. Weif3
man aber, was sie im Einzelnen tun?

Raimund Barthelmes: Es ist schwer, (iber diesen Beruf zu sprechen. Der
Prozef} des Schneidens ist an sich kein performativer Vorgang. Leute,
die beim Drehen dabei sind, der Kameramann, der Regisseur oder die
Schauspieler, konnen abends schone Geschichten erzédhlen. Der Kame-
ramann erzahlt: Ich habe einfach die Blende aufgerissen, letztes Biich-
senlicht, ich wei8 nicht, was rausgekommen ist, aber es war so wun-
derschon, ich hoffe, daf} das Kopierwerk das nicht verkocht. Alle sind
begeistert, da® er noch versucht hat, das letzte Biichsenlicht zu krie-
gen, und hoffen mit ihm. Was kann ich in der Kneipe abends erzdhlen?
Ich erzahle: Heute habe ich um vier Felder gekampft, und zwar eine
Stunde. Dann fragen die anderen: Kannst du deinen Job nicht? Es ist
schwer, diese Vorgange darzustellen. Ich bin bei bestimmten Projekten
eigentlich kein Editor mehr, der von Anfang an dabei ist, ich bin auch
kein reiner operator. Die Funktion, die ich habe, habe ich consultant for
dramatic editing solutions genannt. Ich habe das gemacht, weil es mich
argert, daf3 die Hersteller der non-linearen Schnittgerate immer editing
solutions anbieten. Editing solutions heifit fiir mich: inhaltliche Arbeit.
Ich bin derjenige, der editing solutions findet, oder es ist der Regisseur.
Im Dialog kommen wir auf die editing solution. Die Geréte leisten tech-
nische Hilfestellung. Diejenigen, die die Technik entwerfen oder vertrei-
ben, wildern in diesen Begriffen, usurpieren sie, pervertieren sie teil-
weise auch. Ich bin damit nicht einverstanden und versuche, das zuriik-
kzuholen.

Peter Przygodda: Die Montage ist ein Findungsprozef3, der mehr auf
der emotionalen als auf der argumentativen Ebene liegt. Das Schneiden
selbst ist ein mechanischer oder am Computer ein elektronischer Vor-
gang. Wenn jemand sagt, ich bin ein Profi, dann hat er schon verloren.
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Ich kann nur sagen, ich bin ein professioneller Amateur. Es gibt viele
Tricks, die man sich im Laufe der Jahre aneignet, aber die sind auch
nicht immer anwendbar. Man fingt bei jedem Film wieder von Null an.

Das heifit, die gleiche Spannung, gleiche Zweifel, nicht nur wihrend
des Arbeitens.

Beate Mainka-Jellinghaus: Eigentlich kann man die Schnitt- und Mon-
tagearbeit nicht detailliert beschreiben. Die Montage fangt doch schon
beim Drehen an. DaB man Bilder einfingt, die man braucht. Und sei es
nur ein blihender Baum oder ein Vogel, der fliegt, oder ein Schmetter-
ling, der sich auf die Schulter setzt. Das muR ein Kameramann sehen,
da muB er einfach draufhalten, egal ob es im Drehbuch steht oder
nicht. Das braucht man alles fiir die Montage. Was nicht da ist, muf
nachgedreht werden. Brecht doch die Szene nicht ab, laBt doch die
Versprecher drin, spielt doch iiberhaupt keine Rolle! — das habe ich oft
gesagt. Irgendwann wird es eingebaut oder auch nicht, aber man hat
Material. Die meisten haben kein Material.

Barbara Hennings: Schnitt ist Komposition verschiedener Teile zu einer
Gesamtheit mit dem Ziel, eine flieBende Geschichte zu erzihlen und
gleichzeitig die nétige Reduzierung zu erreichen. Es ist schwer, mit so
einem Begriff wie Schnitt umzugehen. Das kann vieles sein. Es kann
eine Verbindung zwischen Raum und Zeit sein, es kann eine Verdich-
tung sein, eine Kontinuitat. Fiir mich hat es auch ganz viel mit Gefiihl zu
tun. Schnitt kann auch verletzen. Schnitt ist in jedem Fall etwas, das
man sehr sensibel handhaben mug.

Thomas Giefer: Schnitt im eigentlichen Sinne des Wortes ist das, was
ich mir mithsam abgewghnt habe. Schnitt — im Sinne von »Abschneiden«
—ist ja eigentlich eine Beschrinkung, eine Begrenzung des Materials.
Das ist etwas fiir Hardcore-Dokumentaristen, die am liebsten alles sen-
den wiirden, was sie aufgenommen haben. Die miissen irgendwann
schneiden, damit die Leute nicht rausgehen oder abschalten. Fiir mich
gibt es eigentlich keinen Schnitt mehr in diesem Sinne. Wenn wir dage-
gen von »Montage« sprechen, dann kommt es darauf an, da man blitz-
artig Zugriff hat auf alle Elemente eines Films, die zur Verfiigung ste-
hen, um sie miteinander zu verbinden, zu montieren und dadurch neue
Bedeutungen herzustellen. Es geht nicht darum, da8 ich jemanden re-
den lasse, bis er nichts Interessantes mehr sagt. Ich kombiniere das,
was jemand sagt, mit dem, was ein anderer sagt. Oder ich kombiniere
ein Bild oder eine Einstellung mit einer anderen, und dadurch entsteht
etwas ganz Neues. Das ist im Grunde mein Beitrag zum Ganzen. Ich ver-
stehe mich ebenfalls als eine Art Protagonist, der in das Material ein-
greift, der dadurch auch etwas sagt zu dem Thema des Films. Fiir mich

ist es in zeitgeschichtlichen Zusammenhangen zum Beispiel spannend,
mit den Mérdern zu sprechen, auch mit denen, die Morde organisiert
und vorbereitet haben. Wie konnte ich mit so jemandem reden, wenn
ich den Anspruch hétte, ihn tatsachlich auch eins zu eins vorzustellen?
Ich glaube, ich kann das nur mit gutem Gewissen machen, wenn ich
weif}, daB es hinterher meine Aufgabe sein wird, die Geschichte zu
erzdhlen, und dazu brauche ich auch seine Sicht, und die werde ich
konfrontieren mit der Sicht der Opfer, mit der Sicht der Unbeteiligten,
mit der Sicht der Historiker usw. Dann kommt eine ganz neue, span-
nende Geschichte zustande. Das ist das, was ich zu erzdahlen habe: das
Montierte, die montierte Realitat.

Brigitte Kirsche: Ich bin im Laufe meines Lebens sehr oft gefragt wor-
den: Was ist denn das eigentlich: Schnitt? Ich habe geantwortet, da war
ich noch relativ jung: Schnitt ist eine Kunst, die handwerkliches Kénnen
voraussetzt. Das deckt es fiir mich ab. Wenn ich jetzt gefragt werde,
was ich eigentlich mache, ob ich nur das Uberfliissige oder das, was
nicht gelungen ist, rausschneide und wegschmeifie, dann sage ich: Ja,
das gehort auch dazu. Aber man schneidet nicht nur das Schlechte
raus. Man muB versuchen, die Geschichte zu erzéhlen, die erzahlt wer-
den soll. Und das ist Gestalten, Formgeben.

Heide Breitel: Was macht man, wenn man montiert? Anschauen, aus-
mustern, wegwerfen, schneiden, zusammensetzen oder -kleben, und
dann bauen. Es geht noch ein bifRchen tiefer: denken, fiihlen, weinen,
lachen, sich qudlen, sich drgern und sich freuen. Spazierengehen
gehort bei mir auch dazu. Wenn es lange genug durchqualt und durch-
dacht worden ist, dann wird es immer einfacher. Montage hat auch
etwas mit Einfacher-Werden zu tun. Gerade bei der Fiille von Material,
die wir beim Dokumentarfilm oft haben.

Was ist Montage?

Peter Przygodda: Schnitt kann man nicht dsthetisieren, schon schnei-
den gibt’s nicht. Es kommt darauf an, was man wegschneidet. Propor-
tionen und Balance zwischen Szenen und Bildern zu finden — das ist fiir
mich Montage.
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Bettina Bohler: Fiir mich sind die Feinheiten mindestens genauso wich-
tig wie das groRe Ganze. Es heifit ja oft, die eigentliche Montage finde
im Dokumentarfilm statt. Da bin ich etwas anderer Meinung. Letztend-
lich geht es um die feine Kombination von Bildern, es geht darum, dem
Ganzen den Rhythmus zu geben. Das macht der Editor, und das macht
er im Dokumentarfilm genauso wie im Spielfilm. Klar, bei der Dokumen-
tarfilmmontage wird auch die Geschichte entwickelt, aber das Thema
und die Auswahl der Protagonisten sind vorgegeben. Damit muf3 man
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arbeiten. Der Unterschied zum Spielfilm ist nicht so gro8. Man hat beim
Dokumentarfilm immer sehr viel mehr Material, das ist schon richtig.
Letztlich geht es aber darum, wie man das vorhandene Material so
zusammenbaut, da’ eben das herauskommt, was herauskommen soll,
und das ist meine Aufgabe.

Wolfgang Widerhofer: Fiir mich ist es zuallererst ein neues Zusammen-
setzen. Ein Produktiv-Machen von Bildern, Bildergeschichten, Erzihlun-
gen und Bedeutungen. Man erarbeitet sich ein Terrain, das man vorher
nicht gekannt hat. Das ist fiir mich Schneiden. Es ist etwas Prozef3haf-
tes und Fragiles, das mit Worten schwer zu beschreiben ist.

Barbara Hennings: Ein Film entsteht immer dreimal, das erste Mal im
Drehbuch, dann beim Drehen und dann ein drittes Mal im Schneide-
raum. Dort entsteht die endgiiltige Form des Films. Deshalb ist die eng-
lische Bezeichnung fiir diese Tatigkeit richtig: editor. Das heift Heraus-
geber. Wenn ich den ersten Schnitt zeige, gebe ich das heraus, was ich
dem Material entnommen habe. Ich libersetze es in eine Schnittfolge.
Der Editor, Cutter oder wie immer man diesen Beruf bezeichnen will,
hat einen sehr hohen Anteil am Gelingen des Films. Aber es geht nicht
ohne das Team. Ich bin verloren ohne die anderen, und sie sind verlo-
ren ohne mich. Das muf} man beriicksichtigen. Nur unter diesem Aspekt
kann man auch den Film als Ganzes sehen.

Raimund Barthelmes: Es gibt in Amerika den Beruf des Cutters, das ist
der, der im Schlachthaus aus einem Tier zwei Hélften macht. Gut, bei
einigen Filmen machen wir das vielleicht auch, aber es ist doch relativ
weit entfernt davon. Inzwischen hat man sich geeinigt auf den Editor.
Man unterscheidet auch gar nicht mehr grof3 zwischen Film und Video,
manche sagen noch Film-Editor und die anderen sagen Video-Editor.
Fiir mich umschreibt Editor immer noch nicht das, was ich eigentlich
mache, denn der Editor war urspriinglich einer, der ein Buch herausge-
geben hat. Ich versuche, dramaturgische Losungen fiir die Erzihlung
und die Struktur des Films anzubieten.

Elfi Kreiter: Beim Dokumentarfilm ist Montagearbeit zweite Regie, weil
es kein Drehbuch gibt. Wenn die anderen vom Drehen kommen, gibt es
auch noch keinen Schnittplan. Der Kameramann Carl Franz Hutterer
sagte einmal: »Die Cutterin kann aus den Bildern nur herausholen, was
daist.« Ich sagte: »Ja, aber sie muB sehen und fiihlen, was drin ist.« Die
Dramaturgie entsteht beim intensiven Sichten des Materials und auch
in der Diskussion. Wie oft werden die schénsten Szenen nicht genom-
men, weil sie nicht passen, und daf} sie nicht passen, merkt man, wenn
man mit dem Material arbeitet. Woody Allen wurde auch von seinen

Cuttern weggeschickt, damit er nochmal etwas dreht. Ich habe das
auch schon gemacht, und deswegen meine ich schon, daB Montage-
arbeit auch Regiearbeit ist. Daf} es aufRerdem Teamarbeit ist, ist das
Schone.

Mathilde Bonnefoy: Film ist ein kollektives Werk, und zugleich ist es
das Werk des Regisseurs, sei es nur weil der Regisseur oder die Regis-
seurin die endgiiltige Entscheidung trifft, das Werk als seines zu be-
zeichnen. Dennoch ist es ein gemeinsamer kreativer Prozef, der nicht
sein konnte ohne die Gemeinsamkeit. Ich habe erst wdhrend des
Schnitts von LoLA RENNT wirklich verstanden, wie wichtig Schnitt ist. Ich
war iiberwdltigt davon. Es war der erste Film, den ich geschnitten hatte.
Ich hatte mal tberflogen, was Sergej Eisenstein dariiber geschrieben
hat, als ich noch Studentin war in Paris. Ich ahnte damals nicht, dal ich
jemals selber Filme schneiden wiirde. In Frankreich wird Schnitt mehr
geachtet als in Deutschland. Die Franzosen lieben die Intellektualitdt an
der Kunst, und Montage ist in ihrem Verstdndnis ein intellektueller Pro-
zeR. Es ist das Bauen des ganzen Films, von Grund auf. Und das pas-
siert durch ein endloses Beurteilen von kleinen Details bis zu groferen
Zusammenhdngen — es ist urteilen, nichts anderes, aber von auflen
konnte man denken, daB das Ganze einem grofien, schon existierenden
Plan folgt. Man denkt, im Drehbuch oder in der Intention des Regis-
seurs steht genau beschrieben, wie der Film spdter sein wird. Das ist
ein komplettes Miflverstandnis. Im Schnitt entsteht der Film. Meine
Eltern sind beide Kiinstler. Mein Vater ist Dichter, und meine Mutter ist
Bildhauerin und malt. Sie verkorpern die Kiinstler, die die einzigen
Autoren dessen sind, was sie tun. Das ist das klassische Bild. Mogli-
cherweise hat das Kino eine neue Form auf die Welt gebracht — die aber
auch Kunst ist.!

' Vgl. in diesem Band »Der Beitrag der Filmmontage« S. 239.

Was ist Montage?
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Sich das Material aneignen

Die erste Arbeitsphase beginnt mit zuriickgelehntem Schauen. Schauen
wie ein Zuschauer, nicht wie ein Analytiker oder Kritiker. Dann nochmal
und nochmal Schauen, beim Dokumentarfilm verbunden mit Material-
protokollen, Einstellungslisten, Notizen. Bei vierhundert Stunden
Ausgangsmaterial wie bei dem Film Die CHAmMPIONS dauerten diese vor-
bereitenden Arbeiten sehr lange. Wenn wir das Rohmaterial mehrfach
in »realtime« angesehen hdtten, so wie es der amerikanische Dokumen-
tarfilmer Robert Flaherty friiher sogar mehrfach machte, bevor er den
ersten Schnitt ansetzte, hdtten wir Monate dafiir gebraucht. Gibt es
einen Weg der Abkiirzung in diesem zeitaufwendigen Prozef3?

Wolfgang Widerhofer: Ich liebe das Sichten. Ich sperre mich zu Hause
ein, koche mir etwas und sichte sechs Stunden Material pro Tag, und
wenn ich viel arbeite, kann ich acht Stunden sichten. Produktiv sind
zwischen vier und sechs Stunden. Ich kann aber nicht nur sitzen und
hinschauen, ich muff mich bewegen, das Material stoppen und auf-
schreiben. Ich produziere wahnsinnig viel Schriftliches, in dem dann
steht: Einstellungsgrofe, Inhalt, wer spricht wann, was ist interessant
daran, welche Bewegungen gibt es? Interviews notiere ich nur in Stich-
worten. Das, was ich sehe, muf3 ich loswerden. Oft kann ich nicht schla-
fen, wenn ich es nicht aufschreibe. Ich bin wahrscheinlich so wie alle
Menschen, die in einem ldngeren Prozef} arbeiten und ohne Schreib-
zeug nicht ins Bett gehen kdnnen. Ich gehe gern in den Schneideraum,
wenn ich wei, was ich da zu tun habe. Ich finde es furchtbar, in den
Schneideraum zu kommen und im Chaos zu versinken.

Heide Breitel: Jede Einstellung wird beim Sichten in einem Buch fest-
gehalten, daher finde ich, da3 das Buchhaltung ist. Spater stundenlang
nach Szenen im Material zu suchen, halt nur auf. Meine Assistentin und
ich miissen auf einen Blick sehen, wo etwas ist. Diese biirokratische
Arbeit gehort einfach dazu. Das ist oft lastig, doch damit pragt man sich
das Material auch im Hirn ein. Beim Spielfilmdrehbuch ist schon alles
beziffert und gekennzeichnet. Die Szenen sind in verschiedene Einstel-
lungsgroBen aufgeldst, und man hat Rollen- und Einstellungsnummern.
Beim Dokumentarfilm miissen wir uns das erst nach dem Drehen her-
stellen.

Brigitte Kirsche: Beim Filmschnitt muf3te man zuerst die Téne synchron
anlegen. Ich habe die Téne angelegt, mir dabei alles angeschaut und
versucht, es zu behalten. Ich habe mir nur Notizen gemacht, in welcher
Rolle was ist, und in die entsprechenden Kartons habe ich Zettel gelegt,
damit ich wuf3te, was drin ist. Anfangs habe ich mir nur Stichworte auf-

geschrieben, habe aber sehr bald gemerkt, da® man, um zu montieren,
eine Fille von Texten nicht im Kopf behalten kann. Wenn man jedes Mal,
wenn man etwas sucht, diese groen Filmrollen wieder auf den Schnei-
detisch nehmen und hin- und herfahren muf3, um die gesuchte Stelle zu
finden — das ist ja manchmal nur ein Satz —, dann dauert das zu lange.
Zuerst habe ich Interviews mit der Hand abgeschrieben. Wenn Eberhard
Fechner dazukam, hatte ich das fertig. Wir haben dann anhand der
Protokolle gesucht: Wie soll erzahlt werden? Das ging recht gut, nach-
dem alles schriftlich vorlag. Dieses Prinzip haben wir auch bei spateren
Filmen beibehalten. Nur wurden die Interviews dann von einer Sekre-
tarin abgeschrieben. Denn das war eine ungeheure Arbeit. Mit der Hand
war das eigentlich gar nicht zu machen. Wenn ich den Film angelegt
hatte, war auch das Protokoll da. Wir haben das Protokoll genannt, weil
alles wortlich abgeschrieben wurde, auch alle Fehler. Das ist wichtig,
damit man nicht erst beim Schnitt feststellt, daf} jemand einen Satz
nicht zu Ende sagt. Das muf} man schon erkennen kénnen, wenn man
die Protokolle liest.

Mathilde Bonnefoy: Wir schauen uns alle Muster an, die digitalisiert
worden sind. Das heif3t, daB® wir sehr viele Stunden Material hinterein-
ander angucken, bevor wir {iberhaupt den ersten Schnitt machen. Wir
schauen in der chronologischen Reihenfolge des Films, mit allen Wieder-
holungen. Wir gucken manchmal, je nach Film und Aufwand, zwei, drei
Monate nur Muster, reden dariiber und sagen: Das war gut, das war
schlecht. Oder: Da war der Anfang gut, der Rest war nicht gut. Es ist fast
wie das erste Mal den Film angucken, einen Film, den es niemals geben
wird, weil er drei Monate lang ist und deshalb komplett unméglich.
Dabei zeigt sich aber das ganze Potential des Films. Das ist im Grunde
das, was den ersten Eindruck auf mich macht. Ich betone »auf michg,
weil ich versuche, das Drehbuch nicht im voraus zu lesen. Ich bin auch
beim Drehen nicht dabei. Wenn ich zum Beispiel mit Tom Tykwer im
Schneideraum sitze, dann bin ich die einzige, die das Material wirklich
entdeckt. Das mache ich sehr gerne so.

Barbara Hennings: Das Sichten ist der Kern der Ubung. Das habe ich
immer sehr intensiv gemacht. Das liegt daran, daf ich vom »analogen
Schnitt« komme. Das Material, das man da in der Hand hatte, wurde
durch einen Schnitt wirklich zerstort. Man schnitt es durch. Man konn-
te es zwar wieder zusammenkleben, aber der Schnitt blieb sichtbar und
war stérend. Insofern waren die Phasen des mehrfachen Guckens wich-
tig, bevor man den Schnitt setzte. Das kostete natiirlich Zeit. Aber es
half dem Film, und die Zeit, die man da investierte, holte man nachher
wieder auf. Je besser die Vorarbeit, desto besser ist das Ergebnis hin-
terher. Durch die digitale Aufnahmetechnik ist das Material im Doku-

Sich das Material aneignen
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mentarfilm sehr viel umfangreicher geworden. Wo man friiher drei, vier
Stunden Material hatte, hat man heute dreiSigmal mehr. Soviel Materi-
al im Kopf zu behalten, ist schwer. Ich habe immer wenig mitgeschrie-
ben. Abgesehen von Interviews, die man abschreibt, um besser arbei-
ten zu kdnnen. Auch beim Spielfilm habe ich keine Aufzeichnungen
gemacht, auBer Kopierer und Nicht-Kopierer.

Beate Mainka-Jellinghaus: Ich habe das Mustermaterial meistens im
Schnellgang angeschaut, weil es sonst zu lange gedauert hétte. Das,
was mich besonders interessiert hat, habe ich langsam angeschaut.
Dann habe ich wieder Schnellgang gemacht, dann habe ich sortiert,
gleich in kleine Blocke getan. Wenn man das vierzehn Tage macht,
schwirrt einem der Kopf. Alexander Kluge und Werner Herzog haben
gesagt: LaB sie nur machen. Wenn Alexander Kluge hinter mir stand,
hat er gesagt: Sie brauchen nichts zu sagen, an lhrer Kérperhaltung
oder daran, wie Sie den Schneidetisch bedienen, sehe ich schon, wo Ihr
Interesse hingeht. Meistens war er iiberrascht tiber die Dinge, die mich
gefesselt oder gelangweilt haben. Fiir die Regisseure ist das dann oft
sehr enttduschend. Sie denken, alles sei gut und schon.

Brigitte Kirsche: Was glauben Sie, wie oft ich mir das gesamte Material
angesehen habe. Wenn das Protokoll geschrieben war, habe ich mir
sofort eingetragen, wo die Kamera nicht auf dem Hauptdarsteller ist,
daf} jemand die Nase putzt, was weif} ich — etwas, das mir signalisiert,
daf} es vom Bild her nicht so optimal ist. Dann kann man eine Stelle
manchmal schon vergessen. Bei der Fiille an Material ist es klar, daf}
das eine oder andere aus dem Gedachtnis rutscht. Obwohl ich noch
heute Betonungen im Ohr habe, wie ein Mensch gesprochen hat, wel-
che Geste er gemacht hat, was in seinen Augen passierte. Das bleibt im
Gedéchtnis. Nur das Wortliche kann man nicht behalten, das ist ausge-
schlossen. Deswegen waren die Protokolle so wichtig. Ich hatte
Interviews von uiber dreihundert Seiten Lange, und bei dem Majdanek-
Film DER PrOZESS* hatte ich 72 Interviews von dieser Lange.

Thomas Giefer: Durch den direkten Zugriff besteht beim digitalen
Schnitt schon das Risiko, daf} Sachen verlorengehen. Manchmal habe
ich 120 bins und darin 2.000 clips. Das hat man natiirlich nicht alles im
Kopf, und es besteht die Gefahr, daf} einiges durch den Rost fallt. Man
vergiit es oder stof3t erst wieder darauf, wenn der Film schon fertig ist.
Fiir mich ist immer das gesamte Material entscheidend und der Zugriff
auf jeden Punkt in diesem Material.

“ DER PROZESS, Regie: Eberhard Fechner, NDR 1976-1984.

Peter Przygodda: Ich {ibertrage meine Arbeitsweise am Filmschneide-
tisch auf das digitale Schnittsystem, arbeite streng linear. Mehrere
Einstellungen zuriickfahren, wenn man etwas gemacht hat — man
braucht Vorlauf, um einen Schnitt richtig beurteilen zu kénnen. Soviel
wie moglich vom Material im Kopf haben, so da® man sich, auch wenn
man spazierengeht, einen Szenenablauf vorstellen kann, der noch gar
nicht existiert. Es ist wichtig, daB ich den Film riickwérts sehe, mit oder
ohne Ton. Automatisch memoriere ich das Material. Also, ich benutze
den Computer genauso wie den konventionellen Schneidetisch. Es geht
alles schneller, was nicht schlecht ist. Konventionell arbeitet man aber
serioser, egal auf welcher Maschine, nicht vom Bewuftsein her, son-
dern unbewuf3t. Ehe man einen Schnitt macht, kreist man den mog-
lichen Ab- und Anschnitt ein. Man hat mehr Respekt vor dem Material
und zerhackt sich nicht kopflos die Arbeitskopie.

Thomas Giefer: Um das Material handhabbar zu machen, mache ich mir
meine Schubladen. Das ist beim Computer sehr einfach. Ich lasse das
Material durchlaufen und hole mir einzelne clips oder Elemente heraus.
Es sind nicht von vornherein die passenden clips, wie man sie nachher
verwendet. Ich suche Ordnungskategorien, in die ich die Bilder, die ich
gedreht habe, einsortiere, damit ich nachher einen schnellen Zugriff
darauf habe. Entscheidend ist aber fiir mich, da die Originalaufnahme
nicht wirklich zerstiickelt wird. Ich organisiere die clips nicht, bevor ich
digitalisiere, oder wahrenddessen, sondern danach, wenn schon alles
digitalisiert ist, so daf ich immer noch die Moglichkeit habe, die ge-
samte Kassette durchlaufen zu lassen, so wie man frither auf dem
Schneidetisch den ganzen Film durchlaufen lief3. Ich weifd noch, dafd ich
friiher die Cutterin manchmal wahnsinnig gemacht habe, wenn sie frag-
te: Was schneiden wir jetzt als ndchstes? Und ich dann sagte: Weif ich
nicht, la3 die Rolle einfach mal durchlaufen. Die Rolle hatte 120 oder
240 Meter, das sind bei 16mm-Film zehn oder zwanzig Minuten. Ich
wollte die Bilder sehen, und wahrend sie vorbeiliefen, sah ich auch
Dinge, nach denen ich gar nicht gesucht hatte. Dann entwickelten sich
plotzlich Assoziationen, und ich fing an zu probieren. Ich digitalisiere
ganze Kassetten, damit ich eine Kassette anklicken und durchrollen
kann. Das bringt auch die Vor-Ort-Stimmung wieder zuriick an den
Schnittplatz. Wenn ich das alles schon in passende clips verpacken
wiirde, wie es viele Kollegen tun, konnte ich gar nicht mehr rekonstru-
ieren, was ich empfunden, erlebt und gesehen habe. Das ist fiir mich
aber sehr wichtig. Danach mache ich mir erst kleine bins, in die ich ein-
zelne Teile einordne. Wichtig ist, auf alles einen schnellen Zugriff zu
haben, ohne unendlich spulen und suchen zu miissen, wie das friither
am Filmschneidetisch war. Deshalb ist die Vorarbeit vor dem eigent-
lichen Schnitt unglaublich umfangreich. Ich sitze manchmal zwei Wochen
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nur beim Digitalisieren und Ordnen und dann nochmal zwei Wochen
beim Protokollieren. Unter normalen Bedingungen im Sender ist der
Schnitt dann schon vorbei. Ich fange dann eigentlich erst an.

Raimund Barthelmes: Ich habe beim Film Bild und Ton meist im Schnell-
gang synchron angelegt, weil ich moglichst schnell mit diesen techni-
schen Dingen durchkommen wollte. Nachdem das Tonanlegen fertig
war, habe ich das Material angeguckt von vorn bis hinten. Das Ansehen
am Stiick war auch immer wichtig, und zwar, wenn es ging, ohne Unter-
brechung. Wir haben oft den Telefonhdrer beiseite gelegt und einen
Zettel an die Tiir gemacht: Bitte nicht stéren, weil dieser erste Eindruck
entscheidend ist. Ich habe das Material meist mit dem Regisseur ange-
schaut. Bei dieser Arbeit gibt es einen intensiven Dialog, wir schitzen
die einzelnen Takes oder Szenen ein. Es gibt dann zwei Sterne fiir die
besten Szenen. Spdter wird es in der Arbeit auch mal einen bin geben,
dersunverzichtbar« heifit, und wenn einzelne Takes daraus in einer Ver-
sion des Films noch keinen Platz gefunden haben, versuche ich noch im
letzten Durchlauf, diese Takes oder Szenen einzuarbeiten. Dann gibt es
Takes oder Szenen, die ein Doppelminus kriegen, die werden nicht digi-
talisiert, aber die werden auch benannt. Dann gibt es die Minuszeichen,
die werden normalerweise spater auch nicht mehr angeguckt. Dann
gibt es die Plus-Minuszeichen — eine der heikelsten Geschichten, weil
man sich nicht entscheiden kann. Vor allem dokumentarisches Material
ist sehr heterogen. Meistens ist es eine Materialschlacht, denn heute
habe ich zwischen vierzig und fiinfzig Stunden Ausgangsmaterial fiir
einen Neunzig-Minuten-Film. Nach ungefahr zwei Wochen bin ich fertig
mit diesen Arbeiten. Dann frage ich mich, was ist hangengeblieben, und
dann kommt eher die linke Gehirnhélfte zum Zug. Ich versuche, die
Struktur zu entwerfen, um tiberhaupt etwas aneinanderzuhingen. Wie
konnte es funktionieren? Dann versucht man, eine Version zu machen,
schon im Bewuf3tsein, daf} die auch scheitern kann.

Beate Mainka-Jellinghaus: Ich konnte nicht sagen, das Material kommt
in den Schneideraum und der Film entsteht dann im Kopf, das ist es ein-
fach nicht. Ich lese das Drehbuch vorher nicht. Die Regisseure machen
eine Vorgabe, und dann entsteht vieles in der Diskussion. Oft iiberlegt
man nicht, sondern greift zu einer Rolle, montiert und findet es gut. Der
grofle Macher ist immer Alexander Kluge gewesen. Auch wenn er Do-
kumentarfilme dreht, hat er immer die richtigen Szenen gebracht. Bei
einer Beerdigung schaut er auf die Totengraber und nicht auf den Sarg,
der herabgesenkt wird. Interessant ist eigentlich, was die Menschen
nach der Beerdigung und nicht wahrend der Beerdigung machen. Da ist
Kluge einfach unglaublich gut. Und er beobachtet. Vor allen Dingen
muf man auch aufBerhalb der Szenen drehen, wenn es geht. Also Beob-

achtungen mitnehmen, Pausen mitnehmen, kleine Gesten oder Mimik.
Nicht abschalten, wenn die Szene zu Ende ist, sondern die Kamera wei-
ter draufhalten. Die letzten drei Meter kann man vielleicht irgendwo
verwenden. Das muf} man erkennen und fiir den Schnitt abspeichern.
Irgendwann braucht man eines dieser Bilder, aber dann muf3 es auch da
sein. Wenn man solche Bilder nicht hat, wird der Film einfach arm. Edgar
Reitz konnte das alles, Thomas Mauch konnte das, Giinther Hormann,
ich weif3 nicht wieviele Kameraleute ich noch hatte. Szenen mit Ver-
sprechern sind oft am Lebendigsten und am Schonsten. Das mufl man
erkennen und versuchen einzubauen. Dann wird der Film nicht so steril.

Elfi Kreiter: Das dokumentarische Material wurde durch die Assi-
stenten vorbereitet, der tbliche Vorgang, das Synchron-Anlegen und
Trennen des Materials, sehr wichtig und ermiidend, weil man sich bei
diesem Vorgang sehr viel merken muf3. Wir sind so programmiert, da3
wir alles, was wir sehen und héren, im Kopf behalten. Dann kommt man
zu dem Punkt, an dem die Komplexe aufgetrennt sind und das Material
geordnet ist. Das ist ein ganz wichtiger Vorgang fiir das Spatere, bei
dem man sich das Material aneignet. Ich habe mir prinzipiell das ge-
samte Material, jede Sekunde, im Normalgang angesehen. Dabei ent-
stand in meinem Kopf schon in grof3en Teilen der Filmaufbau, ein Gefiihl
fiir die dramaturgische Entwicklung, fiir die Erzahlstruktur. Wenn ich dann
vom Autor/Regisseur den Ablauf oder Schnittplan vorgelegt bekam,
hatte ich genau im Kopf, was vorhanden war, und dann kostete es eben
sehr viel Nachdenken und Zeit, die eigentliche Montage zu machen.

Bettina B6hler: Wenn man fiir eine Drei-Minuten-Szene dreifiig Minu-
ten Material hat, dann muf® man sich erstmal durch dieses Material
durchkdmpfen. Ich miste dann selber aus. Da geht es auch schon um
Entscheidungen: Was nehme ich, und was nehme ich nicht? Dann kom-
biniere ich schon, wann zeige ich was? Welchen Satz zeige ich bei wem?
Das sind lauter einzelne Entscheidungen, die man standig treffen muf3.
Es macht mir natirlich Spa, und dann ist es wieder anstrengend und
ich denke: Warum musB ich immer alles allein entscheiden? Warum kann
mir nicht mal jemand sagen, wie ich das jetzt machen soll?

Mathilde Bonnefoy: Das erste Anschauen, das solange dauert wie das
Angucken der ganzen Muster, prasentiert mir einen Film, der natiirlich
unmaoglich lang ist, unmdglich komplex und widerspriichlich, aus dem
ich aber eine Essenz herausfiltere, gerade weil er so lang ist. Ubrig
bleibt ein Eindruck. Dieser Eindruck ist eine nicht faRbare, aber reale
Sache in mir. Ich versuche, ihn nachvollziehbar zu machen, auch fiir
andere. Ob mir das gut gelingt oder nicht, weif3 ich nicht im voraus,
aber es gibt mir eine Richtung.
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Zusammenhang herstellen/Rohschnitte

Das Material, das nach dem Sichten zur Auswahl steht, in eine vorldufi-
ge Abfolge bringen, so daf man es am Stiick anschauen kann — der
erste Rohschnitt. Uber verschiedene Rohschnittfassungen dann so weit
kommen, daf sich vom Bild und Ton her erzdhlt, was erzéhlt werden
soll. Hilfen in dieser Phase der Arbeit: Videoprints, Karteikarten, Pinn-
wdnde, Notizbiicher. Man bewegt sich zwischen Disziplin, Ordnung-
Halten und der Sehnsucht nach Ausprobieren. Der Schneideraum ist
der Ort der unendlichen Geduld am Anfang, der hundertfachen Ent-
scheidungen am Ende und der Sehnsucht, nichts zu sehr festzulegen,
denn die Dinge sollen auch am Ende noch in Bewegung sein.

Bettina Bohler: Fiir mich ist es wichtig, da schon der erste Rohschnitt
einen Rhythmus hat, daB der Atem des Films sich schon erahnen l4Rt.
Im Grunde genommen gehe ich auch mit dem Ton beim ersten Roh-
schnitt so um. Ich bearbeite den Ton so, daR man sich die Szenen ohne
Unterbrechungen ansehen kann. Wenn der Regisseur in die Szene ge-
sprochen hat oder irgendwelche Fingerschnipser zu héren sind, nehme
ich das sofort heraus, weil das stérende Elemente sind bei der Beur-
teilung des Bildschnitts. Natiirlich gibt es anfangs Liicken zwischen den
vorhandenen Szenen, weil nicht chronologisch gedreht wird. Das finde
ich aber auch interessant, weil ich mir schon im Kopf vorstelle, welche
Szenen noch kommen werden. Ich denke schon daran, wie es weiterge-
hen kdnnte. ich baue die Szene, von der ich das Material habe, dem-
entsprechend. Ich denke auch schon daran, mit welcher Einstellung ich
erdffne und mit welcher ich abschliee. Nachher, wenn ich die anderen
Szenen habe, stimmt das natiirlich nicht immer. Dann muf man noch-
mal andere Uberginge finden. Aber einen Rhythmus gibt es sowohl
innerhalb der Einzelszenen als auch auf den gesamten Film bezogen.
Wobei es doch ziemlich schwer ist, den Rhythmus fiir den ganzen Film
herauszufinden. Um diesen Prozef spater zu erleichtern, mache ich
diese genaue Vorarbeit. Im Grunde kann man aus dem Material her-
auslesen, wie man es zu schneiden hat. Das ist auch bei Dokumentar-
filmen so.

Raimund Barthelmes: Das Material wird angeguckt. Dann beginnt die
Arbeit mit dem Papier. Ich versuche zusammen mit dem Regisseur
einen Plan zu machen von Minute null bis zur Minute neunzig. Wenn es
sehr viele Szenen sind, gibt es die beriihmten Kirtchen. Meine erste
groBere Arbeit habe ich zusammen mit Rolf Schiibel gemacht: die
AUFSTEIGER-SAGA. Es ging um junge Minner, die nach der Schule ein

¢ AUFSTEIGER-SAGA, Regie: Rolf Schiibel, WDR 1973,

Ingenieurstudium beginnen. Im dritten Teil ging es darum, in welchem
Beruf sie schlieBlich landen. Die Traume, groBe Entdecker zu werden,
waren ausgetraumt. Irgendwann sind sie halt einer von sechshundert
Ingenieuren am Reibrett. Nichts war transkribiert, was eigentlich sinn-
voll wére. Es gab Stichpunkte, mit denen wir uns zuriickzogen. Das
Wohnzimmer wurde ausgerdumt, die Karteikarten wurden auf dem
Boden ausgebreitet, und wir versuchten zu verkniipfen. Ich weif nicht,
wie Fechner gearbeitet hat, aber ich gehe mal davon aus, daR er und
Brigitte Kirsche dhnlich gearbeitet haben. Man versucht, die Struktur
des Films zu visualisieren. Wie kénnte die Erzéhlung gehen? Oft wird
auch mit Farben gearbeitet. Die Farben sind dann entweder bestimmten
Situationen zugeordnet oder bestimmten Personen. Da sieht man dann
auch, wie einzelne Figuren préasent sind, wie die Verteilung von einzel-
nen Elementen ist und woran man noch arbeiten mug. Wenn die Abfol-
ge einigermaRen steht, wird sie umgesetzt.

Wolfgang Widerhofer: Ich schneide ziemlich untypisch, weil ich nicht
erst das ganze Material zusammenhdnge und dann verkleinere. Ich
fange immer mit dem ersten Bild an. Nach dem ersten Bild kommt das
zweite, und dann beginnt schon das Kombinieren: Wie kénnte man
etwas zueinanderbringen, wie bewegt sich etwas, was ist interessant,
habe ich das schon einmal gesehen, was fiir ein Thema wird angespro-
chen? Diese Fragen beschiftigen mich immer wieder, wihrend das
Material lauft.

Peter Przygodda: Ich lese ungern Drehbiicher, sie beziehen sich aufdas
Stadium vor dem Dreh. Fiir mich ist es wichtig, was ich sehe, was
gedreht wurde, und daraus mu8 ich mir was basteln. Gucken, gucken,
gucken, und irgendwann weif man, was wozu- oder hintereinanderge-
hort. Es gibt innere, indirekte Beziige neben den direkten Beziigen.
Beim Dokumentarfilm hat man meistens offenes Material, das heifit, es
gibt mehrere Kombinationsméglichkeiten einzelner Szenen und Bilder.
Karteikarten und eine Pinnwand kaénnen hilfreich sein. Formal gesehen
bietet die Arbeit an Dokumentarfilmen mehr spielerischen Umgang mit
dem Material. Aufmerksamkeit sollte man auch kleinen Irrtiimern, Zu-
falligkeiten schenken — was funktioniert, was gut kommt, bleibt, auch
wenn der Zufall geholfen hat. Das macht SpafB und fiir mich die Arbeit
an Dokumentarfilmen, egal wie klein sie sind, manchmal weitaus span-
nender als an einem groBen Spielfilm.

Barbara Hennings: Die erste Version ist die Version, die mir das
Material erzahlt. Wenn die Bilder kommen, mu8 ich verstehen, was die
anderen, Kamera und Regie, sich darunter vorgestellt haben. Entweder
ist das Bildmaterial so stark, da® es von sich aus spricht. Oder ich
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trennen und die Verantwortung einem anderen iibergeben. Viele Regis-
seure sehen dann den Rohschnitt, den ich gemacht habe, und sagen
vielleicht: Interessant, wie du die Szene geschnitten hast, das habe ich
véllig anders gemeint, aber so, wie es jetzt ist, ist es genau richtig fiir
den Film. So etwas entsteht vielleicht gar nicht, wenn der Regisseur von
Anfang an beim Schnitt dabei ist. Und ich will die Freiheit haben, fiir
mich herumzuspinnen und etwas so zu bauen, wie ich es im Moment
empfinde und wie es fiir die Geschichte vielleicht richtiger ist, als es
urspriinglich geplant war. Damit das entstehen kann, muf3 man erstmal
allein arbeiten. Ich beschiftige mich natiirlich vorher damit, was die
Regisseure sonst fiir Filme machen und welche Filme sie mégen. Dann
kann man schon die Richtung erkennen. Mir ist es noch nie passiert,
daB jemand sagte, daf ihm etwas, was ich gemacht habe, iiberhaupt
nicht gefallt.

Beate Mainka-Jellinghaus: Man mufB diskutieren kénnen, man muf
sich streiten kdnnen, man muf die Sache, die man bearbeitet, ernst-
nehmen und auch den Regisseur ernstnehmen. Das gehért alles dazu.
Man muB sich auch mégen. Wenn man jemanden nicht mag, kann man
das gar nicht so eng beieinander aushalten. Man muf das Thema, das
der andere einem vortrégt, verinnerlichen, sonst kann man nicht mitar-
beiten. Wenn ich komme, fange ich bei null an. Der Regisseur beschif-
tigt sich schon sehr viel langer damit.

Thomas Giefer: In den meisten Situationen hat die Arbeitsteilung eine
groRe Bedeutung und bringt auch Qualitit hervor, aber ich mag es
nicht, wenn mir jemand iiber die Schulter guckt, wahrend ich vielleicht
einen Text entwickle. Ich hatte immer Schwierigkeiten zu kommunizie-
ren, wie ich den Schnitt haben will. Die besten Sachen, die ich gemacht
habe, sind irgendwann nachts entstanden, als alle anderen, die am
Schnitt normalerweise beteiligt sind, schon schliefen. Ich wache pl6tz-
lich auf, habe eine Idee, gehe an den Schnitt und probiere etwas aus.
Und da entstehen die wirklich neuen Dinge. Deshalb arbeite ich auch
nicht gerne mit einem Cutter oder einer Cutterin zusammen. Ich muf
dann immer begriinden, warum ich etwas machen will, und ich kann es
nicht begriinden. Oft habe ich nur eine Idee und denke: Das kénnte
moglicherweise funktionieren, aber ich habe keine Lust, es zu begriin-
den. Wenn ich einfach probieren kann, kommt eine Kreativitit zustan-
de, die sehr viel ungebremster ist, als wenn ich mit einem Handwerker
zusammensitze, der umsetzen muf, was ich sage.
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Das Versprechen am Anfang

Material zusammenstellen, das Finden eines Ablaufs, die ersten
Einstellungen, womit fdngt man an? Mit der Frage nach dem Anfang
kommt auch der Zuschauer ins Spiel. Uber die Erzihlweise des Films
schon am Anfang mit dem Zuschauer eine Verstindigung herstellen —
das Versprechen fiir das Folgende. Damit vorbereiten auf das, was
kommt. Das gilt auch fiir die Wahl des Titels. Der Zuschauer weif3 am
Anfang nichts und im Laufe des Films nur das bis dahin Gesehene. Er
kennt keine Namen, Schauplitze sind fiir ihn fremd, er weif8 nicht, was
sonst noch gedreht wurde, was ein Protagonist an anderer Stelle
erzdhlt hat, die nicht im Film sein wird. Man kommt nicht umhin, am
Anfang eine Setzung zu machen, man etabliert die Haltung, mit der im
Film erzdhlt werden wird. Gibt es allgemeine Kriterien eines guten
Anfangs und einer guten Exposition?

Elfi Kreiter: Ich fange beim Anfang an, der ist sehr wichtig. Man muf
den Zuschauer interessieren, egal wie. Es gibt doch so ein kleines Biich-
lein: Romananfange. So viele Romananfinge es gibt, so viele Filman-
fange gibt es auch. Den richtigen Einstieg zu finden, ist oft nicht leicht.
Man merkt aber sofort, wenn etwas nicht stimmt. Wir sagten dann: Der
Film strdubt sich. Da muf3 man aufpassen und die ersten Minuten sehr
kritisch betrachten. Man muB so einsteigen, daf® es den Zuschauer
sofort interessiert. Man verspricht etwas am Anfang, und das mu8 man
dann im Laufe des Films auch einlésen. Der Anfang muf die weitere
Entwicklung erméglichen.

Wolfgang Widerhofer: Ich habe eine erste Einstellung, die die
Geschichte etabliert, und dann gehe ich ganz wie ein Zuschauer vor. Ich
montiere ein zweites Bild, und mit dem dritten beginnt dann die kom-
pliziertere Kombinationsaufgabe. Wenn ich Gliick habe, wei} ich schon,
was die letzte Einstellung ist, und dann baue ich dazwischen die Bewe-
gung. Ich habe ein Grundgefiihl und eine Liste, wie es ungefihr funk-
tionieren konnte.

Beate Mainka-Jellinghaus: Anita G. sitzt zum Beispiel bei dem Film
ABSCHIED VON GESTERN’ mit Lockenwicklern in der Kiiche und i3t. Wer
kommt auf die Idee, so etwas an den Anfang zu stellen? Man lernt
dadurch die Person kennen. Man schaut sie an, wie sie i8t, wie sie aus-
schaut, da kann man sich schon auf die Person einstellen. Mir geht es
wenigstens so. Es sind Kleinigkeiten, die man erkennen und dann auch
ins Bild stellen muB. Das Gefiihl dafiir muf? man in sich haben. Ich finde

7 ABSCHIED VON GESTERN, Regie: Alexander Kluge, D 1966.

Perfektion etwas unglaublich Langweiliges. Und wenn man jetzt das
ganze Material im Regal hat und es anschaut, danh kann das Wetter
eine Rolle spielen, und man féngt damit an. Der Anfang ist entschei-
dend, dann lauft der Film. Es muB nur gehen, es muf gut ausschauen,
und der Zuschauer muB mitmachen. Und es muB iiberraschend sein.
Ich darf nicht langweilen, und ich darf nicht iiberfordern. Dann kann ich
alles nehmen, dann kann ich alles machen.

Peter Przygodda: Das Schwierigste ist der Anfang. Wenn man den An-
fang hat, ergeben sich die folgenden Szenen meistens sehr folgerichtig.
Es kann aber passieren, da man hinterher feststellt: Das ist ein vollig
falscher Trip. So ist es. Es bleibt offen, und man muf immer wieder ver-
suchen sich zu korrigieren. Das spielerische Umgehen mit dem Material
macht mir auch Spa#, bei allem inhaltlichen Ernst und trotz aller Umwe-
ge, die man manchmal macht. Man fiihlt doch im Bauch, was zusam-
menpafit.

Wolfgang Widerhofer: Ich finde die Anfinge von Filmen immer viel
spannender als die Enden. Enden sind furchtbar, entweder gibt man
zuviel, dann hat man es zu sehr geschlossen, oder man gibt zuwenig,
dann sind die Leute frustriert. Beim Anfang kann man dagegen ausle-
gen. Man betritt einen Raum zum ersten Mal, den man noch nie vorher
betreten hat. Deswegen finde ich die Anfinge von Filmen meistens viel
spannender. Wenn ich den Anfang kenne, weif ich, wie der Film l4uft
und meistens auch schon, wie er enden wird.

Bettina Bohler: Sowie man die ersten zwei Bausteine hat, findet sich
manchmal auch eine bestimmte Logik, bei der sich das eine aus dem
anderen entwickelt und man dann Stein auf Stein zusammensetzt. Ich
arbeite auch schon mit Einstellungsgréfen und iiberlege, in welchem
Moment ich eine Totale nehme, in welchem Moment ich niher ran-
schneide oder einen Riicksprung mache. Das sind Entscheidungen, die
im Moment getroffen werden. Wenn man erstmal zwei Einstellungen
hintereinander hat, merkt man schon, was die Szene verlangt und wie es
weitergehen soll. Oft ist es spannender, mit niheren Einstellungen an-
zufangen. Im Fernsehen sieht man oft einen sogenannten establisher,
damit sagt man: Hier sind wir, da sitzen die Figuren. Dann geht man
ndher heran. Ich finde das ziemlich langweilig. Unter Umstinden ist es
spannender, mit ndheren Einstellungen anzufangen und dann fiir den
Zuschauer den Raum zu erschlieRen. Dafiir gibt es aber keine Regeln.
Es hangt davon ab, was erzihlt werden soll, und natiirlich auch davon,
was fiir ein Material gedreht worden ist. Wenn viel mit bewegter
Kamera gedreht worden ist, dann ist es eine ganz andere Arbeit. Da
muB man dann gucken, wie es flieRt. Es ist wirklich ein sehr grofer
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dritte oder vierte. Durch Kleinigkeiten kann man Gewichte verschieben.
Das ist eine spannende Sache. Und das sind die Moglichkeiten des
Schnitts.

Brigitte Kirsche: Wir sehen heute andauernd Bilder, und dabei nehmen
wir unwillkiirlich auf, was man machen muf3, wenn man Bilder zeigen
will. Was ich sehen will, will der Zuschauer auch sehen. Das heif3t aber
nicht: Was ich kenne, kennt der Zuschauer auch, ich brauche es nicht zu
zeigen! Was muf} der Zuschauer sehen? Dariiber muf3 man nachdenken.
Muf er etwas Bestimmtes sehen, um sich an einem Schauplatz zurecht-
zufinden? Der Zuschauer braucht immer ein bifchen mehr als man
selbst. Man hat es schon gesehen, der Zuschauer aber nicht. Er sieht
immer nur den Ausschnitt, den die Kamera zeigt. Das wird oft verges-
sen. ‘

Bettina Bohler: Letztendlich nehmen wir die Position des Zuschauers
ein. Das, was ich aus einer Szene mache, muf3 ein Zuschauer nachvoll-
ziehen konnen. Es mu nicht unbedingt jeder Idiot verstehen, wenn
man das so sagen darf, aber es ist klar, was ich damit meine. Man ver-
setzt sich als Editor immer in die Position des Zuschauers. Das ist beim
Dokumentarfilm unter Umstanden noch extremer als beim Spielfilm,
weil Zusammenhénge, die erzahlt werden, oft komplexer sind und fiir
den Zuschauer schwerer zu verstehen. Man ist als Editor auch fiir den
Regisseur derjenige, der fragt: Was haben die Dinge fiir einen Zusam-
menhang? Der Dialog dariiber ist sehr wichtig, denn der Regisseur, der
sich mit dem Thema des Films schon sehr lange beschéftigt hat, weif3
sehr viel, aber er muB sich immer vorstellen, daf} die Zuschauer das
nicht wissen. Und der Editor weif3 es eben auch nicht, darum ist man als
Editor ein Korrektiv.

Sehr wichtig ist aber auch die Perspektive. Heute gibt es oft
Unklarheiten in der Erzdhlweise. Man bleibt an der Geschichte oder an
den Figuren, wenn die Erzahlperspektive klar ist, wie man so schon
sagt. Als Zuschauer laB8t man sich auf eine bestimmte Perspektive ein,
und wenn dann willkiirlich die Perspektive wechselt, weil die Kamera
plotzlich woanders hinspringt, ist man als Zuschauer unbewuSt irritiert.
Die Respektierung der Perspektive ist sehr wichtig. Wenn im Vorder-
grund irgend etwas ist, und der Protagonist oder das, worum es gerade
geht, ist halb verdeckt, dann frage ich mich: Geht es um den Menschen,
den ich sehe, oder geht es um den, der beobachtet? Dann stelle ich
fest: Der Unterschied ist gar nicht gemeint, die Einstellung ist nur so
gedreht, damit das Bild interessanter aussieht. Ich finde das albern,
ehrlich gesagt. Und nicht nur albern, denn dadurch entsteht oft ein
Mangel an Emotion den Figuren gegeniiber. Emotion ist sowieso das
Stichwort, denn darum geht es beim Film. Filme werden gemacht, um

Emotionen zu erzeugen und dadurch eine Geschichte nahezubringen.
Und dafiir ist der Schnitt enorm wichtig, denn durch die Kombination
der Bilder kann man véllig andere Emotionen erzeugen, als die Bilder
an sich schon ausdriicken. Das ist ein Kernpunkt bei dieser Arbeit.

Beate Mainka-Jellinghaus: Wichtig ist, daf} der Zuschauer mitgeht. Wie
ein Film montiert ist, ob der Schnitt stimmt, ob ein Bild springt oder so
etwas, das spielt tiberhaupt keine Rolle. Es geht immer um die Sache.
In der Montage geht es immer darum, halte ich das Interesse am Film
aufrecht oder nicht.
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Erzdhlen in wiederkehrenden Mustern

Beim Dokumentarfilm entscheidet sich oft erst beim Rohschnitt, nur in
Ansdtzen schon beim Exposé und auch beim Drehen, was und wie man
liber ein Thema oder auch iiber ausgewdhlte Menschen erzéhit. Man
kennt den genauen Ablauf der spéiteren Erzdhlung vor dem Drehen nur
selten. Im Unterschied dazu operieren die Erzihlmuster der klassischen
Narration mit deutlichen Vorgaben: Man solite eine klare Prdmisse fiir
die Geschichte haben, das Ziel der Protagonisten definieren und ihren
Weg dorthin beschreiben. Das Ende der Geschichte ist gegeben, wenn
deutlich ist, ob das Ziel erreicht wurde oder nicht. LaBt sich jeder Stoff,

auch der dokumentarische, am Ende nach diesem Muster aufschliis-
seln?

Mathilde Bonnefoy: Beim Schneiden begegnet man immer wieder einer
Tatsache, die eine Art Naturgesetz ist und Sinn macht. Man kann sie
nicht austricksen. Und sie ist konservativ. Man erzihlt eine Geschichte.
Es ist fast etwas Technisches: Etwas passiert, und dadurch, daB etwas
passiert, kommt eine Handlung in Gang. Eine Handlung, die das, was
am Anfang steht, so verdndert, daR es am Ende anders dastehen wird.
Diesem Muster kann man nicht entkommen. Einen hyperexperimentel-
len Film wie zum Beispiel von Andy Warhol, der das Empire State
Building stundenlang aus einer Position aufgenommen hat, wird man
vielleicht nur ein Mal anschauen, weil er sehr lang ist.” Aber auch das
ist eine Geschichte, auch wenn sie auf ein provokatives Minimum redu-
ziert ist. Es ist die Geschichte eines Tagesablaufes mit Schatten, Sonne
und Wolken - was weif ich. Es ist ein Ablauf und kein Photo. Und ein
Ablauf ist im Endeffekt eine Geschichte, mehr oder weniger gut erzdhlt
und mehr oder weniger spannend.

Wolfgang Widerhofer: Ich halte mich ganz oft zwischen den klassischen
Montagetheorien auf, von denen die eine mehr in eine organische und
die andere in eine intellektuellere Richtung geht. Das Organische liegt
mir nicht, sofern es bedeutet, eine Geschlossenheit in der Erzahlung zu
erzeugen. Ich glaube nicht, daR das geht. Die Stirke des dokumenta-
rischen Arbeitens besteht gerade darin, da man etwas aufbricht. Das
heif3t fiir den Schnitt, daR man Fragen offen laBt und keine fertigen
Antwort gibt. Alle Formen des didaktischen oder des klassisch narrati-
ven Erzéhlens interessieren mich nicht. Ein Beispiel aus dem Film
ELSEWHERE von Nikolaus Geyrhalter: die zweite Episode, Samiland/
Finnland, die Fahrt zur Jagd im Schnee. Hier haben wir eine sehr klare
Narration: jagen. Was gibt es da? Das Wild, den Jager, das Gewehr, die

" EMPIRE, Regie: Andy Warhol, USA 1964. Der Film ist acht Stunden lang.
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Kugel, den Schuf} — das ist eine klare erzihlerische Linie, die man kaum
unterbrechen kann. Und dann habe ich eine Einstellung eingebaut, die
das retardiert. Man sieht den Jager in der Totale, er geht, dann steht er
lange und schaut, man bleibt hinter ihm zuriick, die Erzhlung ist in Ge-
fahr. Diese kurzen Momente, in denen es einen Aufschub gibt und man
aus der Erzahlung heraustritt, finde ich toll. Das mag ich auch drama-
turgisch. Es zeigt einfach, da8 es keine fertige Erzéhlung gibt. Das ist
das Spannende, daf} ein Ratsel bleibt, daB wir gar nicht versuchen,
etwas zu Ende zu erzéhlen. Ich wollte es als Fragment, als nicht véllig
durchsichtig belassen. Daf} auch so eine Jagd Lécher hat, da jede
Geschichte auch eine andere Abzweigung nehmen kann, das finde ich
interessant.

Thomas Giefer: Wie ich einen Film aufbaue, entspricht im Grunde den
Modellen, die es fiir den Spielfilm gibt. Welche Spannungsbogen gibt
es? Welche Beziige hat eine Person, eine Szene zu einer anderen? Wie
fangt die Geschichte von jemandem an, wie hért sie auf? Man muf eine
Idee entwickeln, die die Spannung auf den ganzen Film verteilt. Die
nicht zuviel verrdt am Anfang, die noch Entwicklungsméglichkeiten of-
fenhdlt, die nicht didaktisch ist usw. In dem Material, das man hat, gibt
es in der Regel unendlich viele Méglichkeiten. Aber man wird eine wih-
len, in der die Vielfalt der Geschichten am ehesten umgesetzt werden
kann. Dann fange ich an zu schneiden, ganz grob, sehr schnell, inner-
halb von ein, zwei Tagen ist der Film fertig. Dann gucke ich mir das an,
und dann stelle ich fest, da es so natiirlich nicht funktioniert.

Brigitte Kirsche: Es ist wichtig, da® man sich am Anfang klarmacht, wie
man die Geschichte erzahlen will. Was ist der rote Faden? Will man eine
Chronologie haben? Wir haben meistens die Zeitgeschichte genommen.
Das war ein guter Anhaltspunkt, und da kann auch der Zuschauer fol-
gen. Die Chronologie mu3 man im Material aber suchen. Denn wenn
man eine Geschichte erzahlt, ich mache das auch, dann fillt einem weif
Gott was dazu ein. Schon schweift man ab und erzihlt etwas anderes,
das zwar letztlich auch mit dem Thema zu tun hat, das aber nicht in die 1
Chronologie gehort. Je weiter man in der Montage mit der Erzihlung
vorankommt, desto leichter wird es. Wir schreiben das Buch zum Film,
wahrend wir den Film schneiden.
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Wolfgang Widerhofer: Ich finde es ganz furchtbar, wenn ein Bild kommt,
das im vorigen zwingend vorgeben ist, weil die klassische Narration
dies verlangt. Ich finde es viel schéner, wenn das nichste Bild einen
Weg einschlégt, mit dem man nicht gerechnet hat. Deswegen versuche
ich, wo es geht, jede Form von erzéhlerischem Schnitt zuriickzuneh-
men. Dabei helfen mir die tableauartigen Einstellungen von Nikolaus
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Geyrhalter natiirlich sehr. Jedes Bild steht fiir sich. Jedes Bild hat in sich
eine Geschlossenheit. Das ist eine andere Art der Narration, ganz klar.
Mich interessiert es, die Narration iiberall ein biRchen auszubeulen.
Wenn der funktionale Anteil des Bildes immer kleiner wird, also der
funktional narrative Anteil, und demgegeniiber andere Anteile wach-
sen, nenne ich das »ausbeulenc.

Thomas Giefer: Friiher war fiir mich zu 75 Prozent der Dreh fiir die Ge-
staltung des Films verantwortlich und zu 25 Prozent der Schnitt. Heute
ist es fast umgekehrt. Vielleicht ist es auch fifty-fifty, was weif ich. Aber
beim Schnitt kommt der Film iiberhaupt erst zustande. Und es ist eben
mein Film, das muf ich ganz klar sagen. Es ist nicht so, daf ich irgend-
wo hingehe und drehe und dann versuche das, was ich gedreht habe,
moglichst reprdsentativ und umfassend im Schnitt wiederzugeben. Das
ist nicht mein Ansatz. Ich gehe irgendwo hin, grase die Realitét dort ab,
melke den Leuten ihre Erinnerungen, Einschitzungen und Statements
ab. Dann komme ich nach Hause und mache — wie ein guter Erzihler,
der auch nicht eins zu eins erzéhlen wird, was er erlebt hat — daraus
eine eigene Geschichte. Ich bin die dritte Person innerhalb dieses
Spiels und erzéhle die Geschichte nicht so, wie sie mir erzahlt worden
ist, sondern so, wie sie meiner Sicht der Dinge entspricht. Ich erzihle,
wie ich etwas erlebt habe, wie ich die Menschen und die Realitit wahr-
genommen habe. Ich versuche das in eine moglichst prédgnante, witzi-
ge, traurige, emotionale und intelligente Erzéhlung zu verpacken. Ich
sehe mich wie jemand, der ein Buch schreibt. Ich mache so etwas wie
Literatur. Ich fiihle mich der Realitét nicht so verpflichtet, wie das man-
che Dokumentarfilmer tun, die versuchen eins zu eins riiberzubringen,
was sie gesehen haben. Das ist nicht mein Anliegen. Die Leute haben
mir etwas erzahlt, und ich erzdhle damit eine Geschichte. Die Montage
ist so unglaublich wichtig geworden, weil in der Montage mein Beitrag
liegt. Darin ist meine Position, meine Leidenschaft, auch meine Oppo-
sition gegeniiber denen, mit denen ich einen Film gemacht habe, und
die ich auch dazu benutze, meine Geschichte zu erzdhlen. Das muB ich
ehrlich zugeben. Gerade wenn es um Leute geht, die mehr zu den Ti-
tern oder zu den »Bésen« gehoren, die verantwortlich sind fiir Dinge, mit
denen man nicht einverstanden sein kann. Ich bringe sie dazu, ihren
Standpunkt, ihre Erinnerung zu erzihlen. Und dann nehme ich mir her-
aus zu sagen, ich bin der Autor und ich spitze ihre Aussagen zu, indem
ich sie konfrontiere mit anderen Aussagen. Wenn jemand sich hinsetzt
und etwas sagt, ist es fiir mich stimmig, das ist seine Ansicht, das ist
seine Erinnerung, das ist seine Ideologie. Er wird immer begriinden
konnen, weshalb es so und nicht anders gewesen ist. Erst dadurch, daB
ich das kombiniere mit einer Welt, mit der dieser Mensch niemals in
Kontakt kommen wird, an der er niemals seine eigenen Ansichten rela-

tivieren oder abarbeiten wird, schaffe ich wieder etwas Neues. Welten
zusammenzubringen, die sich normalerweise iiberhaupt nicht beriih-
ren, das ist mein Beitrag, und das mache ich durch Montage. Aber ich
darf nicht verfalschen. Ich habe eine moralische Verpflichtung gegen-
iiber den Protagonisten, sie unverfilscht wiederzugeben.

Beate Mainka-Jellinghaus: Bei spannenden Dokumentarfilmen muf
die Geschichte ihren Lauf nehmen. Da darf man nicht soviel kiirzen. Ich
habe das Material immer moglichst ganz gelassen und nicht montiert,
denn das verfalscht. Bei geschichtlichen Sachen darf man nicht verfal-
schen. Wenn man zum Beispiel einen Film macht iiber eine Wahl, wiirde
ich keine Montagen machen. Da klebe ich schon auch an der Kontinui-
tat. Es muf authentisch bleiben. Wenn man diese Filme aus dem Archiv
holt, darf nichts verfélscht sein. Im Grunde muB man nur zeigen, mehr
nicht. Wenig schneiden. Nicht montieren. Einfach beobachten.

Mathilde Bonnefoy: Ich glaube, daB, was auch immer die neuen Tech-
nologien bringen, man trotzdem immer auf dieselbe Art und Weise
daran gebunden sein wird, eine Geschichte zu erzihlen. Das ist eine un-
verdnderliche Tatsache. Und es wird immer darum gehen, ob man diese
Geschichte emotional glaubhaft machen kann oder nicht, egal, ob je-
mand fliegt, weil man einen special effect anwendet, oder ob es papp-
machémaig aussieht. Die Illusion kann in beiden Fillen funktionieren.
SchlieBlich weify man ja auch, daf3 special effects special effects sind. Es
geht also nicht darum. Im japanischen Puppentheater, im Bunraku, gibt
es meistens zwei Personen, die die einzelnen Puppen umhertragen und
bewegen. Die Puppen sind sehr bunt und ziemlich groB, und die Perso-
nen dahinter sind schwarz gekleidet und bewegen sich wie ein kleines
Filmteam auf der Biihne, man sieht aber noch ihre Gesichter und ihre
Hande. Es ist natiirlich extrem kiinstlich, und man kénnte sagen, ein
special effect wiirde das perfekter darstellen — die Puppen ohne die
Menschen oder gar Schauspieler waren noch besser als starre Puppen.
Die Illusion, daf} sich in diesen Puppen groRe menschliche Konflikte
abspielen, fangt aber spatestens nach fiinf Minuten an. Man vergifit die
Leute dahinter sofort. Es geht nicht darum, daB die Puppen allein auf
ihren eigenen Beinen stehen. Es geht um die Geschichte und die Pro-
jektion.

Bettina Bohler: Beim Dokumentarfilm hat man in der Montage eine viel
groRere Verantwortung — Verantwortung, was die Moral angeht. Klar,
jeder weif3, da® auch ein Dokumentarfilm letztlich nichts mit Realitzt zu
tun hat. Trotzdem muf3 man gewisse moralische Grundsétze beriick-
sichtigen, um die Berechtigung zu haben, dokumentarisch etwas zu
machen. Wenn man alles umdreht und einfach ein véllig anderes Bild
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Gewohnung und Distanz

Im Verlauf des Schnitts hat man vermehrt zu kdmpfen mit der Gewdh-
nung an das Material. In Erinnerung bewahren zu kdnnen, wie man es
das erste Mal sah, sich den frischen Blick zu erhalten, das gehért zum
Handwerk, es ist aber nicht einfach. Man mup von Zeit zu Zeit zum Ma-
terial auf Distanz gehen. Eine Mdglichkeit: bei Kinofilmen in die grofe
Projektion gehen, bei Fernsehproduktionen die Rohschnitte ausspielen
und im Fernseher ansehen. Wenn alles zu vertraut geworden ist: ein
paar Tage Pause machen und etwas ganz anderes tun. Auch andere hin-
zuziehen, was nicht einfach ist, denn man setzt sich fremden Einfliissen
aus. Immer wieder versuchen, wie ein Zuschauer zu sein.

Mathilde Bonnefoy: Die Frische zum Material erhalte ich mir durch die
von mir vorhin angesprochene Herangehensweise, die ich mit dem
psychoanalytischen Begriff der »schwebenden Aufmerksamkeit¢ vergli-
chen habe. Im Grunde ist das eine Ubung mit mir selbst. Die Ubung be-
steht darin, mich in einen Zustand zu versetzen, in dem ich jedesmal
bewuft wahrnehme, was die Eindriicke von auen an Regungen in mir
auslosen. Das ist im Grunde etwas, das immer leichter geht, je ofter ich
es mache. Das ist eine Art Beziehung zu mir selbst, die abrufbar ist und
einen inneren Raum schafft, in dem ich so etwas wie eine Nicht-Haltung
zu den Sachen behalte. Dadurch bleibt die Frische erhalten. Es gibt
dabei keine Abnutzung. Wiederholte Wahrnehmung ist zugleich Erst-
Wahrnehmung, sie ist schwebend. Ich kann mir im Laufe der Arbeit den
Film dann eine Million Mal angucken und jedesmal frisch nachdenken.
Sobald der Film aber fertig ist und es darum geht, ihn noch einmal
anzugucken aus technischen Griinden, kann ich ihn nicht mehr sehen.
Dann habe ich wirklich Langeweile, weil ich den Film so oft gesehen
habe. Dann ist die Abnutzung enorm. Dann bin ich {iberhaupt nicht
frisch, sondern fast allergisch, ohne daf das negativ sein muf3. Aber in
dem Moment, in dem es darum geht, etwas zu beurteilen, wechselt die
innere Haltung, und dann geht es wieder.

Barbara Hennings: Ich habe es gerne, wenn ich zwischendurch mal
einen Tag nicht mit dem Material arbeite, einfach abschalte und Pause
mache. Ideal wire, da man einen Schnittdurchgang macht, dann eine
Pause von einer Woche einlegt, dann wieder rangeht, denn dann ist
man wieder offen. Dann sieht man auch die Fehler, wenn man von Feh-
lern reden will. Man sieht, wo die Struktur noch nicht richtig ausgear-
beitet ist, und man merkt auch, daB man auf den einen oder anderen
Satz verzichten kann, weil eine andere Person dasselbe sehr viel besser
formuliert. Solche Pausen wiren ideal. Sie sind hdufig aus finanziellen
oder zeitlichen Erwdgungen nicht moglich. Wenn man diese Chance
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nicht hat, luft man schon Gefahr, aus einem gewissen UberdruB her-
aus etwas wegzunehmen, was vielleicht doch wichtig gewesen ware.
Das ist gefahrlich. Mehr Zeit kostet immer auch mehr Geld, das ist eines
der Grundiibel.

Beate Mainka-Jellinghaus: Wenn man schopferisch tatig ist, und das ist
man am Schneidetisch genauso wie beim Drehen, dann kann man kei-
ne normalen Pausen setzen. Man kann nur sagen, Samstag, Sonntag ist
SchluB. Aber Sie kénnen nicht sagen: Ich arbeite jetzt von neun bis
zwolf, und dann habe ich zwei Stunden Pause, und dann arbeite ich von
zwei bis fiinf oder sechs oder sieben. Das geht nicht. Es muf} einem ja
etwas einfallen. Ich konnte zehn Stunden nur mit Trinken durcharbei-
ten. Und wenn ich dann erschopft war, habe ich einen ganzen Tag Pause
gemacht. Man braucht auch den Abstand, und dann fangt man wieder
an. Aber im Grunde genommen muf} man intensiv dabeibleiben. Im
Kopf geht es immer weiter.

Peter Przygodda: Auf dem Computermonitor will man irgendwie alles
etwas groBer haben, die Haufigkeit von close ups nimmt zu. Ein close
up ist fiir mich nur konstruktiv, wenn es tatsachlich fiir etwas steht. Das
gilt weniger fiir's Fernsehen, da wird viel gro3er gearbeitet. Man hat
kaum extreme Totalen, weil man auf dem kleinen Bildschirm kaum
etwas sieht im Detail. Fiir das Fernsehen mag das ein richtiges Mittel
sein. Aber fiir einen Kinofilm lohnt es sich schon, eine Beamer-Vorfiih-
rung zu haben, auch wenn sie an eine Filmprojektion bei weitem nicht
heranreicht, damit man wenigsten den Raum simuliert —im Dunkeln sit-
zen -, so daB die Rezeption eine dhnliche ist wie im Kino. Dadurch
andert sich auch die Wertigkeit der Bilder, die Verhdltnisse und Propor-
tionen kann man dann besser einschatzen. Das halte ich fiir sehr ent-
scheidend. Dasselbe gilt auch fiir die Muster-Vorfithrung. Wenn man
die Muster auf der Leinwand sieht, ist die Rezeption weitaus emotiona-
ler, dadurch auch der Zugang zum Material, zu dem, was eine Einstel-
lung erzdhlen kann. Schade, daf® es das kaum noch gibt; hierzulande.
Ein Verlust.

Mathilde Bonnefoy: Wenn ich mit Tom Tykwer arbeite und wir tatsach-
lich fremde Leute in den Schneideraum lassen, dann gibt es eine gewis-
se Aufregung, weil wir sehr symbiotisch, sehr abgeschlossen arbeiten.
Dann ist vor allem der Regisseur unter Druck, der sehr viel aushalten
mufB, weil es sein Werk ist, etwas duflerst Intimes, das er plotzlich offen
zeigen muf3, und dies in einem obendrein noch nicht einmal fertigen
Zustand. Wir nehmen von den Anmerkungen nur das, was wir fiir tref-
fend halten. Es ist sehr schwierig, den Affekt da nicht mitspielen zu las-
sen. Ein paar Leute sind entweder sehr meinungsstark, was in Ordnung

ist, sie kdnnen dabei aber auch sehr verletzend sein. Andere sind sehr
meinungsschwach, was eher die Mehrheit ist, und sagen nicht, was sie
denken, sondern nur das, was man ihrer Meinung nach denken sollte
an der oder der Stelle. Das kann katastrophale Auswirkungen haben.
Man ist auch noch manchen verpflichtet, manchen nicht, man will nett
sein, und man will offen sein auch fiir sich selbst. Das ist ziemlich kom-
pliziert, aber im Endeffekt sammelt man sehr viele Informationen, die
man dann filtert. Es wird natiirlich problematisch, wenn Produzenten
die Macht haben und diktieren wollen, daf etwas anders gemacht wird,
als man es selbst fiir richtig halt. Da hilft es sehr, final cut zu haben. Das
ist der amerikanische Begriff fiir das Recht des Regisseurs gegeniiber
den Produzenten, den endgiiltigen Schnitt zu bestimmen. In Amerika
ist es relativ selten, da ein Regisseur dieses Recht hat. Es zu haben ist
aber essentiell, um das Werk als Kiinstler zu verantworten.

Barbara Hennings: Es ist auch immer mein Kummer gewesen, wenn
Redakteure einfach auf die Uhrzeit guckten und sagten: Wir miissen
noch dreiig, vierzig Sekunden rausnehmen, und es fehlt dann genau
die Pause, die die Emotion zur Entfaltung braucht. Ein schnell geschnit-
tener Film ist nicht immer schon, und ein langsam geschnittener Film
kann sehr viel an Montagearbeit enthalten. Die offensichtlichen Schnit-
te sind auch nicht immer die richtigen, da muf? man dann schon manch-
mal kdmpfen. Aber ich denke, das Kdmpfen gehort dazu. Man muB
auch mit Kompromissen leben. Uber Vorschldge sollte man nachden-
ken, warum werden sie sonst gemacht? Vielleicht enthalten sie ein
Kornchen Wahrheit. Es ist ein sehr diffiziler, komplexer ProzeR, der da
ablduft. Und manchmal ist es auch sehr hart. Vielleicht findet man am
Ende Lésungen, die dem Film nicht schaden.

Thomas Giefer: Wenn ich heute meine alten Filme sehe, finde ich sie
nicht authentischer, weil ich weniger eingegriffen habe. Manchmal
stellt sich eine gewisse Nostalgie ein. Dann denke ich, damals hatte
man anderthalb Stunden im ZDF fiir einen Film, da konnte man sich Zeit
lassen, daf die Dinge sich langsam entwickeln im Film. Das ist heute
nicht mehr méglich. Aber wenn ich mir dann die langen Filme angucke,
denke ich, in 45 Minuten hétte ich den Film auch hingekriegt, und er
wdre vielleicht sogar kdmpferischer, aufregender, empérender, er hitte
die Zuschauer vielleicht stirker bewegt als das, was ich damals
gemacht habe. Trotzdem finde ich es in Ordnung, daB es Leute gibt, die
einfach Realitdt dokumentieren, auch fiir die Zukunft. Das Dokumenta-
rische hat nicht nur die Funktion, heute im Fernsehen gezeigt zu werden
und die Leute zu bewegen. Es hat auch die Funktion, daB wir in zwan-
zig, dreifig Jahren noch sehen kénnen, wie es heute ausgesehen hat.
Wenn ich mir Archivmaterial angucke von vor dreifig Jahren, bin ich

Gewohnung und Distanz

-
(o]
-




Montage praktisch

"
o
N

gliicklich, wenn die Dinge mit langem Atem, in Ruhe und ausfiihrlich
gezeigt werden. Man kann sich aus dem Archivmaterial mit Freuden
bedienen. Ich muf ehrlich gestehen, daR ich es Leuten, die in fiinfzig
Jahren auf mein Material zuriickgreifen wollen, nicht so leicht mache.
Dafiir sind meine Filme zu sehr montiert.

Die Fiille der Mdglichkeiten

Was hat man eigentlich bei einem dokumentarischen Ausgangsmate-
rial von Dutzenden von Stunden oder einem Drehverhdiltnis von 1:60
bis 1:100? Eine Fiille von Mdglichkeiten, viele Optionen, nicht nur fiir
einen Film. Man kann nicht alle Méglichkeiten ausloten, bevor man sich
fiir eine entscheidet. Man kann auch nicht gleichzeitig an zu vielen, ver-
schiedenen Moglichkeiten arbeiten. Bei einem Ausgangsmaterial von
hundert oder mehr Stunden muf3 man zu einem bestimmten Zeitpunkt
unverriickbare Pflécke einschlagen, an denen man sich orientiert. Die
Arbeit ist derjenigen eines Skulpteurs vergleichbar: im Gegebenen eine
Gestalt freilegen.

Mathilde Bonnefoy: Die markanteste Erfahrung, die ich mit einem
Dokumentarfilm gemacht habe, war fiir mich der Schnitt von Wim
Wenders’ Film THE SouL oF A MAN.® Das war unter anderem deshalb so,
weil ich eineinhalb Jahre daran gearbeitet habe. Ich hatte komplett
andere Bedingungen als sonst. Wim Wenders war sehr selten da, und
anfangs war ihm auch nicht klar, wie der Film tiberhaupt werden sollte.
Ob nicht aus dem Material, das er gesammelt und auch gedreht hatte,
zwei Filme werden sollten. Ich wurde mit dem Berg an Material ziemlich
bald allein gelassen. Wim Wenders hatte Szenen gedreht, aber es stand
das ganze dokumentarische US-Archiv zum Thema des Films auch noch
in Form von zwei Regalwanden voller VHS-Kassetten zur Verfiigung,
plus die Moglichkeit, nach Bedarf auf noch mehr zuriickzugreifen. An-
fangs habe ich gar nicht geschnitten. Ich habe vor den Monitoren ge-
sessen und geschrieben. Ich konnte nicht einmal das ganze Material
anschauen, weil es in gewisser Weise unbegrenzt war. Aber ich habe
trotzdem tagelang gesessen und mir, ohne zu wissen, wofiir ich das
brauchen kénnte, zufillig ausgesuchtes Material angesehen — amerika-
nische Bilder aus den zwanziger und dreiBiger Jahren. Es geht im Film
um den Blues. Ich habe stumme Bilder von Leuten angeschaut, die in
die Kamera lachen, die sich schimen und wegdrehen, oder Nachrich-
tenberichte, endlos. Nach dem ersten Schock habe ich angefangen zu
suchen, wie der Film werden kénnte, wie er anfangen kdnnte, worum es
gehen soll, was passiert, was die Entwicklung wére und wie das endet.
Und ob es ein oder zwei Filme werden. Ich wollte niemals zwei Filme
machen, denn ich meine, man sollte immer nur eine Sache machen, und
zwar so gut wie moglich, und nicht zwei Versionen davon. In diesem Fall
schien es mir auch ein Aufschieben zu sein von der Notwendigkeit zu
iiberlegen, wie das ganze Material zu einem einheitlichen Film wird.
Man muf sich entscheiden fiir etwas, und man sagt: Das ist es! Das ist

3 THE SOUL OF A MAN, Regie: Wim Wenders, D/USA 2003.
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der wichtigste, endgiiltige kiinstlerische Moment. Und wenn es zwei
Ergebnisse gibt, wie kann man da sagen: Das ist es! Dann hat man sei-
ne Pflicht zu entscheiden nicht wirklich getan. Ich wollte nicht in diese
Falle geraten. Ich habe auch festgestellt, daB es meinen Impulsen in die
Quere kommt, wenn ich mir zu lange alle Optionen offenhalte. Die Sum-
me von dem, was ich gesehen habe, ist genug, um eine Wirkung auf
mich zu haben, so wie mir beim Spielfilm die Muster das Gefiihl geben:
Das mdchte ich gern erzédhlen und zeigen. Ich habe also geguckt und
geguckt und dann habe ich aufgehért und vor den stillen Monitoren
gesessen und geschrieben und geschrieben, alles, was mir zu dem Ma-
terial einfiel, so wie es kam, ohne scheinbare Ordnung, bis ich wufdte,
was und wie ich es machen wollte. Das habe ich dann als E-Mail zu Wim
Wenders geschickt, der irgendwo in der Welt unterwegs war — er war
stdndig woanders. Die Antwort lautete, da es interessant sei, viel-
leicht aber ein bifchen konservativ. Mehr nicht. Ich habe gedacht: Okay,
dann kommt bestimmt bald ein Gegenvorschlag, was nicht der Fall war.
Es war bestimmt in gewisser Weise konservativ, aber wie denn nicht?
Schlielich geht es nicht darum, daf etwas innovativ ist, sondern daf
es anziehend ist und bedeutend, und daB man es sehen will. Der Film
fangt ungefahr 1900 an und endet in der Zukunft. In dieser Zeit entfal-
ten sich persénliche Musiker-Schicksale parallel oder in Relation zu der
schwarz-amerikanischen Civil Rights-Bewegung. Die Chronologie war
in dem Fall eine Art Skelett, das es moglich machte, auf etwas hin zu
erzdhlen. Es hief8 also wieder einmal, aus dem Chaos des Materials
etwas herauszumeieln, was eine Geschichte ist, nur da dabei am An-
fang nicht klar war, in welche Richtung diese Geschichte gehen wiirde.
Und deswegen hat es sehr lang gedauert.

An sich glaube ich, daB meine Eindriicke schon einen Zusammenhang
ergeben, auch wenn die Reihenfolge, in der sie mir einfallen, chaotisch
zu sein scheint. Diese Reihenfolge enthilt in etwa die Struktur, nach der
ich mich richten muB. Das Wort >konservativ« hat aber eine besondere
Bedeutung, wenn es aus dem Mund von Wim Wenders kommt. Er fiirch-
tet sich, glaube ich, vor stumpfsinniger Kommerzialitit. Ich weifl es
nicht so genau, aber das denke ich mir. Um aus dieser Falle herauszu-
kommen, tendiert er in eine andere Richtung, namlich in die der Moder-
nitdt, der Innovation, des Nicht-Konformistischen, des nicht schon Exi-
stierenden. In der Debatte, ob die Zukunftstechnologien dem Film eine
andere Natur geben werden, hat er sich immer mit einem klaren Ja ge-
duBert. Was nicht jeder tut. Ich wiirde zum Beispiel sagen: Egal welche
neuen Mittel kommen, man macht im Endeffekt damit immer nur das-
selbe. Aber er sieht in den neuen Technologien die Méglichkeit, daf
man ganz andere Filme machen kann. Er interessiert sich extrem fiir
diese Innovationen, und ich glaube, da8 er ein erklirter Feind eines
gewissen Bestehenden ist, das er fiir spieBig halt. Daher kommt wahr-

scheinlich seine ablehnende Reaktion mit dem Wort skonservativ«. Ich
glaube, er meinte, daf} die Geschichte, so wie ich sie beschrieben und
im Endeffekt auch geschnitten habe, konservativ erzihlt wird. Es gab
einen Anfang, dann die Mitte und das Ende. Nicht ganz in drei Teilen,
aber es gab den deutlichen Anfang einer Entwicklung, dann geht es
dahin, und dann gibt es ein Ende, in dem alles aufgeht. In diesem Sinne
kdnnte es nicht klassischer sein. Insofern war es konservativ. Aus dem
Material hatten aber so viele Geschichten entstehen kdnnen, wie es
Anldufe gegeben hat, diesen Schnitt zu machen. Es war ein Fa® ohne
Boden vom Material her. Durch das assoziative Aufschreiben von dem,
was mir zu dem Material einfiel, bin ich aber auf das Geriist des Films
gekommen.

Heide Breitel: Man sollte sich nicht damit quilen, da man fiinfzehn
verschiedene Versionen herstellt, weil das mit dem Computer so
schnell moglich ist. Dadurch wird es auch nicht besser. Besser schaltet
man aus und geht spazieren, oder man trdumt mal eine Nacht dariiber.
Das ist der Unterschied zum Schneidetisch. Die Umrollzeiten fehlen.
Der cursor springt ganz schnell vom Anfang zum Ende und wieder zu-
riick. Am Filmschneidetisch muBte man umrollen, zuriickrollen, und da-
bei konnte man langer nachdenken. Gegen den Zeitdruck, der durch das
technisch Mégliche entsteht, gibt es einen Knopf zum Ausschalten. Der
Computer verleitet viele Anfanger dazu, sich nicht so viele Gedanken
tiber Rhythmus, Timing und Dramaturgie zu machen, stattdessen ein-
fach fiinfzehntausend verschiedene Versionen vom Film zu schneiden,
weil es so einfach geht. Keine ist letztendlich richtig durchlitten, so daR
sie am Ende auch stimmt.

Peter Przygodda: Das meiste ist Reaktion, die aus dem Bauch kommt.
Warum, wieso? Das frage ich mich nicht. Uber Filmschnitt zu theoreti-
sieren, ist nicht mein Ding. Wir sind gedankenlos. Einfach machen.
Wenn etwas nicht stimmt, merkt man das doch. Noch was: jeder Gedan-
ke, egal von welcher Seite er kommt, ist es wert, iiberpriift zu werden.
Wir arbeiten fiir das Projekt und nicht fiir uns selber. Man darf auch
nicht beleidigt sein, wenn einer sagt, alles sei Quatsch, was man da ge-
macht hat. Was dem Ganzen dient, ist richtig. Da kann man persénliche
Sachen voll zuriickstellen. Wir miissen auch mit Stinkstiefeln arbeiten,
manchmal bin ich selber einer und man muf mich aushalten. Das darf
nicht ins Gewicht fallen. Letzten Endes gibt es fiir Filme immer nur eine
richtige Losung.

Beate Mainka-Jellinghaus: Wenn jemand sagt, daB er einen Zwei-
Stunden-Film will, dann komme ich genau auf zwei Stunden vom An-
fang bis zum Ende, und da brauche ich auch nichts mehr d&ndern. Wenn
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das Timing stimmt, konnen Sie nicht an einer Stelle etwas rausnehmen
und es hinten wieder reinsetzen. Das geht nicht in Montagefilmen. Da
geht das Ganze kaputt. Wenn man eine Sequenz rausnimmt, hat das
Konsequenzen fiir den ganzen Rest. Man kann wohl aus dem gleichen
Material einen ganz anderen Film machen. Aber dann mu3 man wieder
von vorne anfangen. Bei dem Film ABSCHIED VON GESTERN haben wir,
Alexander Kluge und ich, uns kennengelernt. Es war der erste Film fiir
mich, ich war noch sehr jung, und er war noch unsicher. In dem Film gab
es eine Gerichtsszene, und da habe ich einfach Wiederholungen von
Anita G. hintereinander geschnitten. Das war spannend, und Edgar
Reitz, der eine gute Kamera gemacht hatte, und Alexander Kluge stan-
den hinter mir und sagten: Der Satz kommt doch schon mal vor, den
Satz sagt sie doch vorne auch! Da habe ich gesagt: Schaut euch das
doch mal im Ganzen an, wie das auf euch wirkt, ist es aufregend? Ist es
spannend? Oder stort euch etwas? Eigentlich nicht, sagten sie. Dann
kam das Wochenende, ich war nicht da, und dann hat sich Alexander
Kluge, ich wei3 nicht mit wem, hingesetzt und hat das verandert. Er war
unsicher, ob man Wiederholungen schneiden kann. Natiirlich kann man
das, habe ich gesagt, man kann alles machen, was gut ausschaut und
was die Leute nicht langweilt. Da hat er gesagt, mir gefillt es jetzt auch
nicht mehr, jetzt machen Sie das mal wieder so, wie es war. Das war vor-
bei, das haben wir nie wieder hingekriegt. Es hat nicht mehr funktio-
niert. Der erste Drive war weg.

Peter Przygodda: Unsere Aufgabe ist es, das Beabsichtigte erscheinen
zu lassen. Das heiflt mitmachen, nicht gegenarbeiten. Konstruktiver
Opportunismus. Die Tendenzen des Beabsichtigten nicht verschiitten.
Wir kénnen aus dem, was gemacht und gedreht worden ist, nicht etwas
ganz anderes machen.

Rhythmus/Atem/Emotionen

Montage ist ein Balanceakt. Auf der einen Seite geht es darum, die
eigentliche Geschichte nicht zu verdecken durch zu viele Nebensachen.
Auf der anderen Seite soll nicht alles fiir den Fortgang der Erzihlung
funktionalisiert werden. In diesem Balanceakt geht es auch um Timing,
um den Aufbau von Spannungsbégen, um die Verteilung und den Ei-
genwert der einzelnen Szenen. Das, was zu erzdhlen ist, auf den Punkt
bringen, es nicht zu friih und nicht zu spdt erzdhlen.

Beate Mainka-Jellinghaus: Der Zuschauer muf verarbeiten kdnnen. Ich
kann nicht eins auf’s andere setzen, dann bekommt man etwas nicht
mit, schlift ein, und am Ende fehlt einem etwas. Beim Film muf3 man
versuchen, die Aufmerksamkeit so zu halten, da8 die Leute mitgehen,
sich nicht langweilen und verstehen, was der Regisseur ausdriicken
will. Wenn ich mir einen Film anschaue, der mich langweilt, miiite ich
doch eigentlich nach Hause gehen. Das ist verschwendete Lebenszeit,
das mache ich nicht. Das Timing mu man aber in sich haben. Das Ge-
fiihl fiir Ruhepausen, wie kann ich arbeiten mit Musik, wie kann ich eine
Figur verdeutlichen, indem ich ihr Stille zumute oder einen Gang. Das
muf man im Gefiihl haben. Da kann einer von Filmgesetzen reden oder
von Filmschnitt und was dazugehért, das muf? man in sich tragen, und
wenn man das nicht hat, dann soll man die Finger davon lassen. Zum
Beispiel: nicht am Text kleben, einfach reinschneiden und dann verklin-
gen lassen. Das geht doch auch. Man kann etwas grob vorschneiden,
aber das Timing ist das Wichtigste. Wie lange habe ich eine Sequenz,
wie lange habe ich eine Szene, wie lange und wo kann ich eine gespro-
chene Sequenz einsetzen? Wenn jemand schreit, hat das eine ganz
andere Wirkung auf die nachfolgenden Bilder als jemand, der leise
etwas erzihlt. Oder eine Liebesszene. Danach brauche ich etwas ganz
anderes. Action zum Beispiel. Wenn zwei sich anschreien oder eine
Diskussion stattfindet, dann brauche ich nachher Ruhe. Ich muf ein
Gefiihl dafiir haben, wie der Zuschauer das Gesprochene aufnehmen
kann. Wenn er etwas nicht aufnimmt, verpufft es. Pausen zu setzen hat
auch mit Dramaturgie und Timing zu tun. Wenn viel geredet wird, dann
muf man die Leute mal auf der Strae entlanggehen lassen oder in der
Pause eine rauchen oder eine Tasse Kaffee trinken lassen, dann hat
man schon die Pause. Das kann man alles machen. Aber es muf alles
an der richtigen Stelle liegen. Ich kann den Zuschauer nicht, wie es
heute oft geschieht, pausenlos tiberfordern.

Bettina Béhler: Man kann auch mit Blicken arbeiten. Innerhalb eines
Interviews ist es immer faszinierend, was die Augen ausdriicken.
Jemand erzihlt eine Sache, aber die Augen erzdhlen etwas anderes —
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Hart oder weich?

Zu den zahllosen Fragen, iiber die zu entscheiden ist, gehdrt auch die
Frage nach den Ubergdngen, nach den grofen und kleinen Bégen. Will
man im Bild oder im Ton den Erzdhlfluf erhalten, oder will man Briiche
und Ausschnitthaftigkeit betonen? Macht man Auf- und Abblenden,
setzt man Uberblenden oder harte Schnitte und an bestimmten Stellen,
zwischen einzelnen Szenen und Sequenzen, auch Schwarzfelder? Mit
den Mitteln der Interpunktion in der Montage Gliederungen, Trennun-
gen, Verbindungen, Liicken und Absdtze im Ganzen verdeutlichen.

Beate Mainka-Jellinghaus: Harter Schnitt — ja. Das kann man mit Spra-
che machen, das kann man mit dem Bild machen und mit der Musik. Ich
habe friiher alle Téne auf zwei Tonspuren gelegt, weil ich das Ergebnis
sonst nicht beurteilen konnte. Ich habe es dann spater, wenn der Ton-
meister das wollte, auf mehrere Bénder verteilt. Wenn der dann sagte,
»das ist zu laut«, habe ich gesagt: »Herrschaft nochmal, jetzt laBt mir
doch wenigstens die Lautstérke, sonst schlafen die Leute ein. Anglei-
chen hat keinen Sinn. Dann habe ich den Sprung nicht, ich muf die har-
te Stelle haben!« Wenn sie es nicht eingesehen haben, habe ich gesagt:
»lch verteile es nicht auf zwei Binder, sonst machen Sie mir wieder ein
Wischiwaschi mit Uberblenden, und dann ist das nicht mehr das glei-
che.« Das hat etwas mit Timing und Geschmack zu tun. So wie man sich
anzieht, so wie man sich gibt, das hat doch alles mit einem selber zu
tun. Ich wiirde auch nicht rot und griin und blau und gelb in einem Kleid
nehmen. Wie soll ich sagen? Das muf} man empfinden. Und man braucht
immer jemanden, dem es dann auch geféllt. Wenn man mit einem Re-
gisseur arbeitet, der sagt: »So nicht, ich will das lieber konventionell,
dann muf man weggehen und sagen: »Ich bin nicht die Richtige.« Dann
geht man. Das geht auch. Das ist mir zweimal passiert. Einmal hat mich
der Regisseur wiedergeholt und gesagt: »Sie haben Recht, kommen Sie
bitte wieder.« Dann bin ich wieder hingegangen. Man miif3te eigentlich
bei dieser Arbeit finanziell unabhéngig sein. Sonst kann man sich das
gar nicht leisten.

Wolfgang Widerhofer: Es ist nicht so, daB ich Blenden grundsitzlich
ablehne. Sie kénnen sehr schon sein — im richtigen Film. In dem Film
ELSEWHERE montiere ich aber Fragmente, Stiicke von zwanzig Minuten
aus einer ganzen Welt. Ich gebe gar nicht erst vor, dal man da etwas zu
Ende erzidhlen kdnnte. Eine Blende wiirde suggerieren, daf® etwas zu
Ende erzéhlbar ist. Jetzt ist es aus, und dann blendet man beruhigt ab.
Das widersprache vollig der gesamten Idee des Films. Das Interessante
bei ELSEWHERE ist, daf wir lange Schwarzteile zwischen den einzelnen
Episoden haben. Das Bild reifit ab, ein Nachbild bleibt zuriick, der Ton
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Zeigen/Sagen/Kommentieren

Es gibt die AuBerungen der Protagonisten, und es gibt Off-Erzdhlungen

~oder Kommentare der Autoren/Regisseure. Oft sieht man erst am

Schneidetisch, was die Bilder und Téne, die beim Drehen entstanden
sind, von sich aus erzdhlen. Dann kommt die Frage, was ergéinzend ge-
sagt werden mup, damit der Zuschauer dem Ablauf der Ereignisse und
den Intentionen der Filmemacher folgen kann. Ein zu friiher Einsatz von
Off-Erzédhlung und Kommentar birgt die Gefahr, durch Worte vorwegzu-
nehmen, was durch die Montage der Bilder und Téne intensiver und
emotionaler erzihlt werden kann. Deshalb die immer wiederkehrende
Frage: was ist das Minimum, das zusdtzlich gesagt werden mup, und
was ist schon zuviel? Wann und wie kénnen Erzédhlung und Kommen-
tierung aus dem Off eine Szene entlasten, was laden sie ihr maglicher-
weise aber auch zusdtzlich auf? Wie weit kann sich die Erzdhlung aus
dem Off vom Bild entfernen? Was leistet sie im dramaturgischen Bogen,
und was teilt sie iiber die Haltung der Autoren/Regisseure mit?

Thomas Giefer: Sherlock Holmes sagt: »Kombiniere das und das!« Das
war ein gefliigeltes Wort. Jeder Detektiv stellt verschiedene Elemente
der Realitét nebeneinander. Indem er Dinge, die fiir andere Leute gar
nicht zusammengehéren, parallel denkt, kommt er auf die Kombina-
tion. Kombinieren heifit: »Ich ziehe den Schluf daraus, ich habe die
Losung gefunden.« Vergleichbares passiert bei der Montage. Es reicht
nicht, die Realitdt einfach abzubilden. Ich versuche, hinter die Oberfl-
che zu schauen unter Verwendung von dokumentarischen Bildern. Nicht
indem ich mit dem Kommentar eine Bedeutung nahelege. Die Bedeu-
tung sollte sich aus der Montage der Bilder erschlieRen. Wenn das
funktioniert, dann hat die Montage einen Sinn bekommen. Wenn ich
Kommentare mache, dann so knapp und so prignant wie méglich. Die
spielen eine dhnliche Rolle wie die Montage. Sie sind mein Beitrag zur
Strukturierung und Présentation des Materials. Ich bekenne mich dazu,
daB es mein Film ist, meine Darstellung, meine Sicht der Dinge, meine
politische Anschauung. Sonst kénnte ich mit vielen Leuten gar nicht
ehrlich umgehen.

Peter Przygodda: Um ein Material etwas anders zu interpretieren oder
durch zusétzliche Informationen zu ergénzen, braucht es einen Kommen-
tar. Manche Themen brauchen einen Kommentar, manche nicht. Kommt
auf Konzept und Realisierung an. Bei mehreren Interviewpartnern zum
Beispiel ergdbe sich die Méglichkeit, daR der eine den anderen kom-
mentiert, direkt oder indirekt — kdme auf die inhaltliche Kombination
an. Das ist alles nicht generalisierbar. Dann kommt die Frage des Spre-
chers. Spricht man als Filmemacher selbst den Kommentar? Warum

nicht die eigene Stimme nehmen, wenn man etwas ganz Personliches
macht und vorausgesetzt, die innere Beteiligung laBt dies zu?

Beate Mainka-Jellinghaus: Alexander Kluge war herrlich im Texte-
Schreiben. Er kam zum Beispiel abends um acht Uhr, stellte sich in den
Tirrahmen und sagte: »Wie gefdllt Thnen denn das Gedicht von
Morgenstern? Ich sag es Ihnen jetzt mal.« Dann hat er mir das aufge-
sagt, und dann sind wir sofort in die Kiiche gegangen und haben das
aufgenommen. Schon hatten wir eine Sequenz mit diesem kleinen
Morgenstern-Gedicht gemacht. Das ist doch toll. Oder er hat zwei
Seiten geschrieben, die haben wir dann auf eine Seite runtergekiirzt
und dann wirklich ganz primitiv in der Kiiche aufgenommen. Wir haben
meistens gleich die erste Fassung nehmen kdnnen. Ich finde auch Ver-
sprecher schon. Wenn das alles so glatt ist, im Studio und mit Sprecher
aufgenommen, dann ist das ein anderer Film. Mit Werner Herzog habe
ich mich lange auseinandersetzen miissen. Ich habe ihm gesagt: »Sie
miissen bei Ihren Filmen lhre eigene Stimme benutzen. Ich kann mit
einem Sprecher nichts anfangen. So wie Sie das empfinden, so kommt
es auch aus dem Mund heraus, das konnen Sie nicht auf einen
Sprecher {ibertragen. Nehmen Sie doch mal den Mut und reden selber.«
Und dann hat er das gemacht.

Peter Przygodda: Kinogucken ist keine intellektuelle Tatigkeit. Der
Intellekt setzt erst danach ein. Das ist der ganze Zauber, der das Kino
ausmacht. Geschichten erzdhlen. Lachen und weinen. Die Illusion als
Transportmittel. BewuBtlos liefert man sich dem Sog und der Kraft der
Emotion aus. Deshalb: sowenig Erklarungen wie maglich! Dem Publi-
kum im Kino darf nicht die kleinste Chance gelassen werden, anzufan-
gen zu denken — wie, was, warum, ach so. Abenteuergeschichten sind
immer noch die schonsten Geschichten.

Zeigen/Sagen/Kommentieren
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Klangbild/Musik/Sound Design

In den Windungen der Spirale kehrt auch die Beschdftigung mit dem
Klangbild des Films auf verschiedenen Stufen wieder. Nach und nach
mebhren sich die Tonspuren, auf denen die Originaltone, Gerdusche, At-
mosphidren, zusdtzliche Sprache und Musik verteilt werden. Bevor es in
die Mischung geht, wird bis in die Feinheiten nochmal gepriift: Soll
alles so bleiben? Stehen alle Téne dramaturgisch an der richtigen Stel-
le? Welche Tdne sind moglicherweise noch um ein paar Felder zu ver-
setzen, wie langsam oder wie schnell werden sie geblendet, wo ist der
harte Schnitt vielleicht doch die bessere Wahl, und was muf3 im Sound
Design zusitzlich gemacht werden, um in der Mischung das dem Film
entsprechende Klangbild zu verwirklichen?

Elfi Kreiter: Musik ist ein ganz besonderes Kapitel, eines der schwer-
sten, finde ich. Musik wird heute viel zu leichtfertig verwendet. Man
meint, man miisse Musik horen. Das stimmt nicht. Musik habe ich sehr
vorsichtig und sparsam verwendet. Es gibt ganz wenige Filme, in denen
ich eine Musik von aufRen dazugesetzt habe. Bei dem Film STAN RIVKIN
— DER LETZTE DER KOPFGELDJAGER gibt es am Anfang einen sehr schénen
Song, der heiBt: I'm the hammer. Das war eine Musik, die extra fiir Stan
Rivkin in Amerika gemacht wurde. Diese Musik haben wir am Anfang
des Films verwendet, dort, wo Stan Rivkin durch die Straen von New
York geht. Der Inhalt des Songs und die Musik pa3ten genau zu diesem
Menschen. Besonders beliebt ist bei mir die Verwendung sogenannter
Original-Hintergrundmusiken, zum Beispiel Musik aus offenem Fenster,
Rummelplatzmusik, Paraden usw., die einen Film auf natiirliche Weise
lebendig machen, wenn sie denn dramaturgisch richtig eingesetzt und
in der Mischung perfekt behandelt werden. Bei dem Film BULLENREITER
— DIE LANGSTEN 8 SEKUNDEN DER WELT* wollte ich Musik, die das Ge-
schehen in den Zeitlupenaufnahmen noch verstarkt. Ich habe im Ton-
bzw. Musikarchiv angerufen und den Kollegen die Einstellungen genau
beschrieben. Die ausgesuchte Musik paBte perfekt. Sie unterstrich
noch die langsamen Bewegungen und das Krédftemessen zwischen Bul-
le und Mann. Ich wiirde aber nie irgendeine beliebige Musik unter Sze-
nen ziehen, bloB um Musik zu haben. Ich habe einmal einen Film fiir ei-
ne freie Produktion geschnitten, auch mit Georg Stefan Troller, da hatte
ich schwierige, wunderbare Montagen gemacht zu Originalmusiken. Die
Musiken mufte ich dann rausnehmen, weil der Produktionsfirma die
GEMA-Gebiihren zu teuer waren. Sie haben dann ihren Hauskom-
ponisten genommen, und der hat versucht, im Sinne der urspriinglich

32 BULLENREITER — DIE LANGSTEN 8 SEKUNDEN DER WELT, Regie: Georg Stefan Troller, ZDF
1982.

vorhandenen Musik zu komponieren. Wenn man es nicht weif, ist es
vielleicht okay. Mich hat es aber sehr gestort, es war viel besser mit
der Originalmusik. Am meisten hat mich aber gestort, dal man mir
nicht von vornherein gesagt hat: »Vergessen Sie die Originalmusik,
das kénnen wir uns nicht leisten.« Dann arbeitet man doch ganz an-
ders.

Thomas Giefer: Friither war zusétzliche Musik fiir mich tabu. Nur wenn
ich eine Originalmusik gefunden habe, habe ich sie benutzt. Der gangi-
ge Einsatz von Musik hat mir aber nicht gefallen, das war meistens
SoRe und hochstilisiert. Mag sein, daf es eine unbewufite Anpassung
an Fernsehgewohnheiten ist, aber mir geféllt es heute viel besser. Es
hangt auch wieder mit der Montage zusammen — damit, daB ich mehr
Zutrauen in die Eingriffe in das Material habe. Letzten Endes ist die
Musik, genau wie der Kommentar und die Montage, mein Beitrag zum
Film. Das ist der Stempel, den ich ihm aufdriicke. Es muf nicht unbe-
dingt eine Musik sein, die man erwartet. Mit Musik betone ich auch,
da® ich eine Geschichte erzahle und nicht die Realitat vorfiihre. Ich
habe Abschied genommen von der Illusion der Authentizitat.

Bettina Bohler: Die Frage nach der Musik ist immer eine schwierige
Frage. Manchmal wird so gesagt, ach, da legen wir Musik driiber, dann
geht das schon. Das ist sehr gefahrlich. Wenn eine Szene ohne Musik
nicht funktioniert, dann wird sie mit Musik auch nicht funktionieren.
Deshalb ist es unter Umsténden richtig, daf man mit Musik erst spater
arbeitet. Aber auch dann sollte man natiirlich die Méglichkeit haben,
noch etwas am Bildschnitt zu verdndern.

Barbara Hennings: Ich schneide immer ohne Musik. Es gibt ganz weni-
ge Ausnahmen, bei denen ich Musik dazunehme. Szenen, in denen
Leute tanzen, schneide ich natiirlich mit Musik. Aber alle anderen Se-
quenzen schneide ich ohne Musik, selbst wenn spater Musik dazu kom-
men soll. Der Film muB auch ohne Musik laufen kénnen. Wenn das nicht
klappt, dann ist etwas verkehrt. In vielen Filmen wird Musik eingesetzt,
um Dinge, die nicht so gegliickt sind, ein bichen zu puschen. Das kann
manchmal hilfreich sein, aber das ist nicht der Sinn der Musik. Filmmu-
sik soll dem Film eine Dimension hinzufiigen, die die Dramaturgie auf
eine vielleicht geheimnisvolle Weise unterstiitzt. Filmmusik dient nicht
der Untermalung, so wie man im Fahrstuhl immer irgendeine Musik
hért. Deshalb schneide ich im Prinzip erstmal ohne Musik. Heute muf
ich aber zu den Abnahmen eine sogenannte Layout-Musik unterlegen.
Manchmal ist das ganz schén, aber ich personlich brauche es iber-
haupt nicht. Ich habe manchmal Musik in mir, sie ist nur nicht horbar.
Schnitt hat sehr viel mit Musik zu tun, insofern beides bestimmt ist von
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einem Rhythmus. Den hat man, oder man hat ihn nicht. Ich hére beim
Schneiden auch nicht immer alle anderen Téne, und trotzdem weif ich,
wann und wie sie kommen.

Beate Mainka-Jellinghaus: Meistens habe ich irgendwo hingelangt und
das richtige Musikstiick gleich gefunden und drangelegt. Das ist un-
glaublich. Ich habe mich selbst immer gewundert, daB das geklappt hat.
Und dann habe ich aufgehért. Ich durfte um Gottes Willen nichts mehr
verandern. Ich muf3te mich dann danach richten. Wenn man Beethoven
nimmt oder &hnliches, gibt es in der Musik oft Wiederholungen. Da
habe ich einfach im Beethoven geschnitten oder im Wagner einen
Musikschnitt gemacht. Das dauert dann schon einigerma8en lange,
denn das muf} vom Horen her perfekt sein. Ich habe Wiederholungen
herausgeschnitten, das ist tiberhaupt kein Problem. Ich konnte das
ganz genau machen. Und ich habe in meinem ganzen Leben héchstens
zwei Tonspuren am Schneidetisch gehabt, weil ich alles selbst geschnit-
ten habe, auch die Téne, jeden Ubergang, ich mufte das ausprobieren.
Man kann nicht einfach Uberblendungen machen, hier eine Uberblende
und da eine Uberblende, man muf es schneiden. Weiche Uberblenden
kann ich nicht leiden. Entweder schneide ich von der Klassik in einen
Schlager und es gliickt mir, oder ich lasse es.

Mathilde Bonnefoy: Wir benutzen von Anfang an Musik. Dabei ist es
eher selten, daf3 diese Musik endgiiltig ist. Oft sind es Layouts, die spa-
ter im Lauf des Schnitts in ihrer Essenz vom Komponisten nachgeahmt
und wieder zu uns geschickt werden. In den seltensten Fillen behalten
wir die anfangliche Musik. So wie die Szenen immer wieder verdndert
werden, so wird auch die Musik sehr oft im ganzen Prozef} ausge-
tauscht oder anders eingesetzt. Wir kénnen uns nicht vorstellen, den
Film zu schneiden ohne Musik, denn die Musik ist selbst ein Element
des Sinns. Oft sind die Musikstiicke schon im Kopf des Autors gewesen,
und die probieren wir dann aus. Manchmal merkt man sofort, daf sie
nicht funktionieren, dann benutzen wir sie nicht, sondern nehmen
etwas anderes. Manchmal sind sie perfekt. Oft schneiden wir auch auf
Musik. Bevor wir weitergehen zur ndchsten Szene, passen wir den gan-
zen Schnitt der Szene auf die Musik an. Das ist sehr wichtig. Auch wenn
die Tone, die Atmosphdren und die Dialoge sehr prisent sind, kann die
Musik eine Szene begleiten. Die Dramaturgie des Einsatzes von Musik
wird von uns schon von Anfang an bestimmt, das heilt auch, wie sie
angeblendet wird und wie leise sie bleibt und wann sie lauter wird. An
solchen Sachen basteln wir stundenlang, bevor wir weitergehen zur
ndchsten Szene. Auch schon im rohesten Schnitt, denn es ist einfach
ein wesentlicher Teil der Erzahlung.

Thomas Giefer: Musik ist ein Ton wie andere Téne auch. Die Beriih-
rungsangste habe ich irgendwann verloren. Es gibt Filme, bei denen mir
die Musik bodenlos auf die Nerven geht. Wo ich die Musik grauenhaft
finde, weil sie den ganzen Film kaputtmacht, weil sie iiberbetont, was
gezeigt wird und sowenig Vertrauen in das Material, in die Realitdt und
in die Originalténe zu spiiren ist. Filme kénnen aber auch durch einen
Kommentar zerstdrt werden. Und es gibt auch Filme, die durch Lange-
weile zerstort werden, wenn man zu sehr auf das Material vertraut.
Alles, was nicht im Kontext einer dramaturgisch wirklich guten Montage
seinen Platz hat, macht einen Film mehr oder minder kaputt. Die Frage
ist eigentlich, wie werden die einzelnen Elemente eingesetzt, und wie
fligen sie sich zusammen?

Brigitte Kirsche: Es gab einige Jahre, da wurden die Filme richtig zuge-
kleistert mit Musik. Das passiert heute auch wieder, daf der sound
wichtiger ist als die Handlung. Zumindest das lernt man, da Musik
auch als stérend empfunden werden kann. Ich habe Regisseure, mit de-
nen ich gearbeitet habe, auch dahingehend beeinfluft, daB ich sagte,
la doch nur die Gerdusche, das reicht — wir horen viel mehr von dem,
was die Leute sagen, wenn da keine Musik ist. Denn Musik ist stark, die
nimmt die Aufmerksamkeit sofort weg. Aber wenn sie dazugehért,
dann ist sie wunderbar. Das heit, nicht stur nur das eine oder andere
machen, das geht sowieso nicht.

Barbara Hennings: Man kann dramaturgisch durch den Ton sehr viel
unterstiitzen und den Zuschauer auch neugierig machen auf etwas.
Man kann Ridume verkniipfen durch den Ton oder auch Zeiten verbin-
den. Das ist spannend, und deshalb vertone ich gerne. Aber ich sehe
auch die Vorteile, wenn ein Sound Designer das macht. Der hat einen
anderen Blick, er ist nicht so sehr dem Material verhaftet, hat dann wie-
der ganz andere Ideen, vielleicht frischere. Ob sie mir immer gefallen,
sei dahingestellt, aber zumindest ist es nochmal ein anderer Blickwin-
kel. Als ich diesen Beruf gelernt habe, gehorte die Tonarbeit zum
Berufsbild. Heute sind aus diesem einen Beruf drei oder vier Berufe
geworden. Ich wuBte friiher genau, welche Gerdusche ich haben will
und wie sie klingen sollen. Das hatte ich schon beim Schnitt im Kopf,
auch wenn die Téne noch nicht angelegt waren. Inzwischen habe ich
auch sehr viele Téne in einem eigenen Tonarchiv gesammelt. Auf mei-
ner Archiv-CD habe ich zum Beispiel: Applaus, an- und abschwellen in
drei verschiedenen Stirken, Aquarium-Summen, Arbeitsgerdusche am
Heizkérper, Biiro mit leisen Telefonen im Hintergrund, Faxgerat,
Schreibmaschine, Biiroraum, eine Atmosphdre durch ein Fenster mit
ein paar Autos, dann Polizeibiiro, im Hintergrund immer irgendwelche
Schritte auf dem Flur, Bratgeridusche in der Kiiche, Fahrstuhlgerdusche,
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