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,,ES muss kommuniziert werden”

Der Tonmeister sorgt fir die Balance: am Set und auf der CD

Das Cover einer CD bildet die eingespielte
Musik sowie die Interpreten — Dirigent, Or-
chester, Chor und Solisten ab. Doch an der
Produktion des Silberlings sind natiirlich
noch mehr Personen beteiligt, darunter die
Tonmeisterin oder der Tonmeister. Seitdem
sich der SWR aus dem Telemann Project ver-
abschiedet hat, nimmt Uwe Walter diese
verantwortliche Aufgabe war. Im Interview
erzahlt er, wie er das tut:

Die Aufgabe des Tonmeisters ist es, etwas
aufzunehmen und spéiter zu einem Produkt
zu verarbeiten. Hierfiir miissen vor allem die
Musikerinnen und Musiker gute Arbeit leis-
ten. Wie kann die Tonregie sie dabei unter-
stiitzen?

In der Hauptsache geht es mir darum, wah-
rend der Aufnahme eine inspirierende Stim-
mung zu erzeugen, denn nur dann kann man
Musik auf hohem Niveau machen; natirlich
mit hoher Konzentration und positiver An-
spannung — aber es funktioniert nur dann,
wenn man angstfrei und geldst die Chance
hat, etwas besonders gut zu machen — und
zwar besser als im Konzert. Danach ist meine
Aufgabe, das ganze aufgenommene Material
ebenso gut zu schneiden.

Tonmeister Uwe Walter sitzt wihrend der Aufnah-

men in einem Nebenraum der Frankfurter Feste-
burgkirche, ist jedoch ganz nah bei den Kiinstlerin-
nen und Kiinstlern.

Dazu gehoren natirlich die Basics: Intona-
tion, Zusammenspiel, Balance — aber auch
die Fahigkeit, die musikalischen Linien zu
empfinden und wahrend des Schnittes kei-
nesfalls zu zerstéren. Tja, und dann soll das
Ergebnis auch noch richtig gut klingen
Wenn das alles erreicht ist, habe ich meine
Aufgabe gut gemacht.



Eine Aufgabe, die in der Kritik eigentlich im-
mer zu kurz kommt, denn Tonmeister sind
zwar auf CDs mit ihrem Namen vermerkt,
aber das war’s dann ...

In Rezensionen ist das, was wir tun, im
Grunde nicht ablesbar. Man kann ein Stiick
weit die Klanggestaltung beurteilen und sa-
gen, das klingt gut oder weniger gut. Nur wel-
che musikalische Arbeit in der Aufnahmelei-
tung steckt, das ist im Grunde nicht nachzu-
vollziehen. Es gibt Ensembles, die mir gesagt
haben, die Halfte ihres Erfolges sei meiner
Arbeit zu verdanken. Wir Tonmeister haben
also einen ganz erheblichen Anteil am Ergeb-
nis, auch wenn man das nirgendwo lesen
kann.

Was macht eine gute Aufnahme aus?

Ich bin immer wieder enttduscht, wenn ich
Aufnahmen hore und dabei das Gefiihl habe,
dass da der musikalische Zug fehlt. Und der
hatte eben von der Aufnahmeleitung kom-
men missen: dass man wirklich stringent an
einer ldee dranbleibt und sie umsetzt. Es
geht darum, das Ensemble fiir eine kurze Zeit
auf ein wirkliches Maximum in Konzentra-
tion, Ausdrucksfreude und Intensitat zu brin-
gen. Und dann auch wieder die Moglichkeit
zum Entspannen zu geben.

Mit welchen Ohren hért man als Tonmeister
zu: eher technischen oder auch musikali-
schen und kiinstlerischen?

Ich verstehe meine Rolle als die eines Musi-
kers, der aber nicht mit Spielen oder Dirigie-
ren beschaftigt ist. Ich habe meine Ohren frei
und ich moéchte ganz dicht dran sein an den
Leuten. Wenn wir versuchen, alle miteinan-
der etwas ganz Besonderes zu machen, dann
komme ich den Leuten und sie kommen mir
sehr nah.

ICH VERSTEHE MEINE ROLLE
ALS DIE EINES MUSIKERS, DER
ABER NICHT MIT SPIELEN ODER
DIRIGIEREN BESCHAFTIGT IST.
ICH HABE MEINE OHREN FREI
UND ICH MOCHTE GANZ DICHT
DRAN SEIN AN DEN LEUTEN.
WENN WIR VERSUCHEN, ALLE
MITEINANDER ETWAS GANZ BE-
SONDERES ZU MACHEN, DANN
KOMME ICH DEN LEUTEN UND
SIE KOMMEN MIR SEHR NAH.

Sie missen sich quasi entblofRen; und ich ent-
bloRe mich auch, weil ich ein Feedback
durchaus auch mit Emotionen gebe. Wenn
mich etwas berihrt, kann es sein, dass ich zu
Tranen gerlhrt bin und sage: Boah, das war
toll. Ist das Gegenteil der Fall, stelle ich lieber
Fragen: Was wollt ihr mir jetzt damit erzah-
len? Ich bringe Kritik nie in einer harten Form
vor: Alles, was ich tue, muss motivierend
sein. Und dadurch wissen die Leute sehr
schnell, dass sie sich bei mir fallen lassen kon-
nen. Und sie diirffen auch davon ausgehen,
dass das, was ich an Kritik bringe, in jedem
Falle dazu dienen soll, eine Reflexion anzure-
gen und das Ergebnis noch schéner zu ma-
chen, als es schon ist.

Was geschieht eigentlich nach der eigentli-
chen Aufnahme mit dem Material? Da ent-
steht doch sicherlich eine Riesenmenge?

Beim Telemann Project nehmen wir in der
Regel drei bis vier Tage auf. Danach rechne
ich etwa zwei Wochen fur den Schnitt. Das
heillt nicht, dass ich jeden Tag acht Stunden
daran sitze; das ist konzentrationsmaRig gar
nicht zu schaffen. Drei bis vier Stunden ist flr
mich so eine Grofenordnung, wo ich denke,



jetzt hore ich noch was und dann ist aber
auch gut. Mein Ziel ist, an einem Tag flinf Mi-
nuten Musik zu schneiden. Und das ist bei 70
Minuten CD-Lange ja leicht zu berechnen:
Flr eine CD mit fliinf Kantaten bendtige ich in
der Regel etwa 14 Tage

Wenn man sich am Set umschaut, fallen vor
allem die Vielzahl an Mikrophonen auf. Was
hat das fiir einen Effekt?

Das komplette Material entsteht durch die
Kombination von Haupt- und Stiitzmikrofo-
nen, die jeweils auf einer Spur aufgenommen
werden. Flr das Telemann Project verwende
ich tatsachlich rund 20 Mikrophone, habe
nach der Aufnahme also 20 Spuren. Die Ar-
beit damit ist mit heutigen Programmen
problemlos. Noch vor 20 Jahren aber war das
noch ganz anders. Ich erinnere mich noch gut
an die ersten Aufnahmen mit Concerto Kéln
in den 1980er-Jahren: wie wir von Anfang an
mit der Malgabe arbeiten mussten, schon
wiahrend der Aufnahme einen zweispurigen
Klang zu generieren, der im Grunde auch
nicht mehr veranderbar war. Was wir uns da
in Abhorsitzungen die Képfe heild geredet ha-
ben! Im Endeffekt hat natiirlich nach drei
Stunden Diskussion tiber den Klang niemand
von uns noch etwas Sinnvolles gehort. Durch
die Mehrspurtechnik und die technischen Be-
arbeitungsmoglichkeiten fir den Klang ha-
ben wir es viel leichter. Ich gehe an eine Auf-
nahme mit einer Klangvorstellung heran und
habe dann ziemlich schnell eine Abhérmi-
schung. An der kann ich spater ein bisschen
feilen, aber im GroRen und Ganzen steht das
in wenigen Minuten so, dass wir tatsachlich
aufnehmen kénnen.

Die Sdngerinnen und Séinger bekommen fiir
das Projekt die Noten zur Vorbereitung und
sogar die Continuo-Stimmen eingespielt, da-
mit sie ein Klangbild haben, weil es eben

keine Referenz gibt. Wie sieht die Vorberei-
tung der Tonregie aus?

Mit Telemanns Tonsprache bin ich gut ver-
traut. Nach rund 40 CDs mit Werken dieses
Komponisten und 45 Jahren Berufserfahrung
nehme ich die Noten zur Hand und fange an
zu arbeiten. Das kann bei anderen Aufnah-
men ganz anders sein: Bei unbekannten Wer-
ken, groBen Besetzungen, Aufnahmerau-
men, die ich nicht kenne, ist manchmal eine
gewisse Vorbereitung erforderlich: Gedan-
ken zur Mikrofonierung, eventuell sogar eine
Vorbesichtigung, Studium der Partitur.

Aber nach der Aufnahme hért man doch
nicht jede einzelne Spur ab?

Ich werde mich hiten, ich hére noch nicht
mal jeden einzelnen Take — auch beim Schnitt
muss ich ein gewisses ,musikalisches
Tempo“ einhalten, um den Gesamtiiberblick
zu behalten. Schon wahrend der Aufnahme
mache ich daher viele Einzeichnungen in die
Partitur. Ich schreibe auf, was mich irritiert,
was mir nicht gefallt, wo ich Nachfragen
habe, aber natirlich auch Dinge wie Intona-
tion und Zusammenspiel, Agogik und Dyna-
mik. Ist das hier ein Piano, ist der Kontrast gut

herausgearbeitet?




Ganz wichtig, es muss kommuniziert werden:
lhr meint vielleicht etwas zu tun, aber ich
finde, es kommt nicht raus. Ist das so beab-
sichtigt, was lhr tut? Soll das so sein? Stimmt
das Tempo genau? Es gibt viele musikalische
Fragen. Und die notiere ich in der Partitur.
Das kdnnen einzelne Takte oder halbe Takte
oder meinetwegen auch nur ein Auftakt sein,
wo ich denke: Der Take 68, der ist super. Den
kann ich fiir den Auftakt auf jeden Fall ver-
wenden. Das heildt, ich arbeite sozusagen im
Lauf der Takes, die ich aufnehme, meine Fra-
geliste ab. Und dann steht irgendwann Uber-
all was Gutes. Das heifdt aber noch nicht, dass
ich es dann auch genauso schneide. Denn es
konnte sich wahrend des Schnitts ergeben,
dass ich denke: Ach nee, das gefallt mir noch
besser; dabei war da der Fokus gar nicht
mehr auf der Stelle. Zum Beispiel war viel-
leicht die Fassung, die wir abschlieBend ge-
macht haben, vollig entspannt, weil niemand
sich an vorher problematischen Stellen fest-
beilt. Oft kommt gerade dann sozusagen
ganz nebenbei etwas Wundervolles heraus.

Auf eine CD befinden sich in der Regel 80 Mi-
nuten Musik — im Fall des Telemann Projects
reicht das locker fiir fiinf Kantaten. Wieviel
werden denn tatséichlich aufgenommen?

Das ist natlirlich sehr unterschiedlich. Aber
man kann das etwa mit dem Faktor 10 bis 12
berechnen. Also fir 80 Minuten Musik waren
dass dann zwischen 800 und 1000 Minuten
Rohmaterial.

Da will man natiirlich auch gerne wissen,
wie viele Schnitte nétig sind, also aus wie
vielen einzelnen , Teilen” eine solche CD im
Endeffekt besteht?

Bei einer Aufnahme fiir das Telemann Project
dirfte ich mit 300 bis 400, maximal 500
Schnitten pro CD auskommen. Das kénnen

bei einer Streichquartett-CD auch 1.000 bis
1.500 sein; da konnte dann wirklich alle ein
bis drei Sekunden ein Schnitt sein.

Hat das eigentlich etwas mit der Professio-
nalitéit der Kiinstler zu tun? Also je besser ein
Kiinstler oder ein Ensemble, desto weniger
Schnitte sind méglich?

Nein, absolut gar nicht. Ich habe mit weltbe-
rihmten Menschen aufgenommen, die den
Erstschnitt super toll fanden und dann mit
200 Korrekturwiinschen kamen. Und es gibt
genauso beriihmte Leute, die sich auf wenige
Stellen beschranken. Mir sind in jedem Fall
Musikerinnen und Musiker sehr recht, die
ihre Anmerkungen mit Augenmald machen.
So sehr wir uns auch um Perfektion bemi-
hen. Eine Aufnahme ist eine Momentauf-
nahme: Sie speist sich aus Tagesmentalitat,
aus Tagesform, aus allem Maéglichen.

Das, was wir auf einer CD héren, wenn sie
denn das Aufgenommene nicht eins zu eins
abbildet, ist ja ohnehin ein Kunstprodukt,
oder?

Natdrlich ist die CD durch den Transformati-
onsprozess Uber Mikrofone, die Klangbear-
beitung und den Schnitt ein Kunstprodukt.
Doch alles, was man darauf hort, wurde ge-
nau so gesungen und gespielt — nur ist nicht
alles in einem Take gelungen. Wenn beim Ho-
ren der Eindruck einer Kunstlichkeit ent-
stiinde, hatte ich schlecht gearbeitet, dann
wadre etwas schiefgelaufen. Es soll ja gerade
der sehr spontane Eindruck einer Live-Dar-
bietung entstehen, die aber in Perfektion, in
Balance, in Details dariiber hinaus geht: So,
wie wir eine CD horen, erleben wir das live ja
nie, weil man immer auch vom reinen Horen
abgelenkt ist. Ich gehe sehr gerne in Konzerte
und es stort mich tiberhaupt nicht, dass das,
was ich da hore, unausgeglichen im Klang ist.



Im Gegenteil: Ich freue mich daran, dass die
Leute Musik machen, tblicherweise sehr en-
gagiert Musik machen; und ob das jetzt in der
Balance stimmt, ist mir relativ egal. Bei einer
Aufnahme ist das nattrlich anders: Die Auf-
gabe der Kiinstlerinnen und Kiinstler ist es, so
engagiert wie moglich zu musizieren; ich
muss dann dafiir sorgen, dass das genauso
engagiert und zusatzlich noch so perfekt wie
moglich klingt. Das Ergebnis ist ein kreativer
Prozess mit einem kreativen Ergebnis.

Wie nahe muss man der Musik, vielleicht
auch speziell der Musik Telemanns stehen,
wenn man sie aufnimmt? Und wie wichtig
ist eine solche Beziehung fiir die Arbeit des
Tonmeisters?

Durch die lange Beschaftigung mit Alter Mu-
sik — im Laufe der Jahre entstanden unter
meiner Aufnahmeleitung rund 250 CDs — ist
mir sowohl Telemann als auch allgemein die
Musik des Barock inzwischen sehr vertraut.
Vor mehr als 40 Jahren habe ich begonnen,
mich in historische Auffiihrungspraxis und
die Intonation einzuh6ren. Das war ein span-
nender Lernprozess und heute kann ich im
Grunde spontan Uberall hingehen, etwas auf-
nehmen und komme recht schnell zu einem
— hoffentlich anhérbaren — Ergebnis.

Telemanns Musik ist ja besonders textorien-
tiert. Ist das fiir Tonregie ein Vorteil oder ein
Nachteil?

Weder noch, sondern es ist eine Gegeben-
heit, mit der ich genauso arbeite wie der Di-
rigent: Da ist eine Ansage von Telemann. Und
die heiBt: Auch instrumental wird bitteschon
gesungen. Was die Instrumente in ihren Ri-
tornellen tun, muss einen klaren musikali-
schen Bezug haben zur Diktion des Textes.
Also muss das zusammenhangen.

DIE AUFGABE DER KUNSTLERIN-
NEN UND KUNSTLER IST ES, SO
ENGAGIERT WIE MOGLICH ZzU
MUSIZIEREN; ICH MUSS DANN
DAFUR SORGEN, DASS DAS GE-
NAUSO ENGAGIERT UND ZU-
SATZLICH NOCH SO PERFEKT
WIE MOGLICH KLINGT. DAS ER-
GEBNIS IST EIN KREATIVER PRO-
ZESS MIT EINEM KREATIVEN ER-
GEBNIS.

Gibt es bei Telemann besondere Herausfor-
derungen an den Tonmeister?

Telemann komponiert unglaublich farbig. Er
schafft es tatsachlich, in jedem Werk irgen-
detwas zu machen, womit man nicht rech-
net. Bei Vivaldi denkt man sich vielleicht:
Okay, die Nummer hatten wir schon. Aber
Telemann fallt so unglaublich viel Verschie-
denes ein. Diesen Witz und diese Besonder-
heit dann jeweils herauszuarbeiten und nicht
irgendwie versickern zu lassen, das ist eine
tolle Aufgabe und die macht SpalS. Ich fiihle
mich in dieser Musik sehr wohl. Aber ich kann
mit gleicher Intensitat und Intimitat an Alban
Bergs Liedern oder einer Operette arbeiten.
Das ist nicht unbedingt von der Musik abhan-
gig. Der Zugang zur jeweiligen Musik erfolgt
Uber das Ensemble. Und dieses Ensemble
hier beim Telemann Project macht mir einen
RiesenspaR, weil es ein sehr dynamisches En-
semble mit einem dynamischen Dirigenten
ist, mit ganz groRem Enthusiasmus in der
Herangehensweise. Und das hat dann natr-
lich Einfluss auf meine Arbeit. Es sind ja im-
mer verschiedene Menschen, mit denen ich
zu tun habe. Und darauf muss ich mich ein-



stellen. Ich muss alle einzelnen Ensemblemit-
glieder oder Solisten sozusagen zu mir ziehen
und zu ihnen eine Beziehung aufbauen. Alle
sollen sich mit mir wohlfiihlen — denn nur
dann, wir erinnern uns, konnen sie Musik auf
hohem Niveau machen.

Am Set merkt man, dass die Chemie zwi-
schen der Tonregie und allen anderen
stimmt. Was geféillt da besonders?

Felix Koch bereitet sich sehr, sehr gut vor, ar-
beitet akribisch. Ich finde auch seine Kon-
stanz in der Tempowahl sehr hilfreich. Ich
kenne durchaus sehr renommierte Leute, die
wunderbare Musik machen, aber selten in
zwei Takes ein gleiches Tempo haben. Aber
wir missen doch genau diese Agogik und ge-
nau dieses Tempo wieder treffen. Das Ge-
sangsensemble ist jung, dynamisch und wach
und singt auf hohem Niveau, was sehr inspi-
rierend wirkt. Und das Neumeyer Consort ist
immer hochkaratig zusammengesetzt und
weill mit der Musik viel anzufangen. Da ent-
steht quasi vom Blatt schon richtig viel. Es
macht mir also in allen Komponenten eine
grofle Freude, diese Telemann-Werke ge-
meinsam aufzunehmen.

Das Gesprach fiihrte
Jan-Geert Wolff



