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ir begleiten einen Gartner, eine
Mullfahrerin und einen Klempner,
sowie eine Schornsteinfegerin.

Sie alle lieben ihren eigenen Beruf und doch
mussen sie sich mit den Aufgaben eines Be-
statters auseinandersetzen.

Erstmal zum Film. ..

Mit der titelgebenden Frage finden sich
Gartner Gert (Tom KreB), Mullfahrerin
Rudi (Angelika SedImeier) und Klempner
Pat (David Zimmerschied) konfrontiert, als
Schafkopf-Kumpel und Bestatter Bartl Beer-
degen (Uli Bauer) urplétzlich verstirbt und
neben einem Berg von Schulden lediglich

seine Schulerpraktikantin Marina (Johanna
Singer) zurGcklasst.

Der Auftrag der Gemeinde Greisendorf
lautet: KUmmert euch um den Leichnam,
denn niemand darf von Bartls Tod Wind
bekommen - schon gar nicht die Bestatterin
(Marisa Burger) aus dem Nachbardorf Neu-
brunn. SchlieBlich stehen die beiden Dorfer
mitsamt ihrer Bestattungsunternehmen in
direktem Wettbewerb um Frau Gruber (As-
trid Polak), deren GrundstUck genau zwi-
schen den beiden Orten liegt. Rekordver-
dachtige 114 Jahre alt, ist das Ableben der
dltesten Deutschen nur noch eine Frage der
Zeit. Ein neuer Bestatter muss her, noch be-
vor Bartls Tod publik wird. Doch kénnen sich

Higher Frame
Rate im
Angesicht des
Todes

Wer grabt den Bestatter ein?
Wenn Sie die Antwort nicht kennen,
gehdren Sie vermutlich nicht zu
den 21.000 Zuschauern, die bisher
den gleichnamigen Kinofilm zu
Gesicht bekommen haben. Als
kleine Produktion getarnt, geht die
schwarze Mundartkomaodie auch
noch anderen groR3en Fragen auf
den Grund: Wie wirkt eine hohe
Bildrate (Higher Frame Rate) in
einem solchen Stoff und wie kann
sie technisch realisiert werden?

Ein paar Antworten versuchen wir
in diesem Bericht zu geben.

von Andreas Engelhardt und
Andreas Schmidbauer

Gert, Rudi und Pat von ihren Traumjobs 16-
sen - und sind sie vor allem der Aufgabe
gewachsen, ihren Freund wurdevoll zu be-
erdigen?

WER GRABT DEN BESTATTER EIN? ist
eine Mischung aus Heimatfilm und schwarzer
Komaodie in bayerischer Mundart. Die Ge-
schichte um die fiktiven Gemeinden Greisen-
dorf und Neubrunn, die um das Grab der
dltesten Frau Deutschlands buhlen, spielt
dabei nicht mit regionalen Klischees, sondern
behandelt allgemeine Themen - die Dorfer
kénnten sich damit Uberall in Deutschland
(oder auf der Welt) befinden. Regisseurin
Tanja Schmidbauer sagt dazu: ,Wahrend im
amerikanischen und britischen Kino Slang,




HFR | WER GRABT DEN BESTATTER EIN

Steadicam
Operator
Felix Lang
am Setin
Munner-
stadt.

Lagebe-
sprechung
am Ubungs-
friedhof in
Munner-
stadt.

Akzente und Dialekt Ublich sind, ist im Deut-
schen Film im groBen Rahmen nur ,hanno-
verisch/hochdeutsch™ etabliert. Dabei ist Di-
alekt Bestandteil der Sprachkultur und
verleiht den Figuren Authentizitdt. Mundart-
filme schaffen es selten zu einer Uberregio-
nalen Auswertung, in Bayern existiert dafr
jedoch ein Markt. Die Geschichte wurde in
jeder Sprache und in jedem deutschen Dia-
lekt funktionieren. Wir haben uns aber furs
Bayerische entschieden, da wir in Oberbay-
ern aufgewachsen sind, die Sprache uns ver-
traut ist und wir diese selbst sprechen.”

Der Humor kommt anders als man es von
derzeitigen bayerischen Komdédien gewohnt
ist und orientiert sich an skandinavischen,

schwarzen Komoédien. Ein Uber die gesamte
Filmldnge anhaltendes Lacheln steht im Vor-
dergrund - nicht nur sporadische Lacher.
Nach seiner Premiere am achten Oktober
2022 in Prien am Chiemsee und einigen
darauffolgenden Previews und Sneak-Vor-
stellungen feierten wir am dritten November
Bundesstart. Die schwarze Mundartkomdédie
lief in der Startwoche Uber 85 Leinwdnde -
vorwiegend im Freistaat Bayern und bundes-
weit in vereinzelten stadtischen Kinos (Berlin,
Stuttgart, Aachen, Heidelberg). Bis zum Jah-
resende 2022 befand sich der Film deutsch-
landweit im Programm von 150 Lichtspiel-
hdusern. Auch im laufenden Jahr ist die
Kinoauswertung noch nicht abgeschlossen.

Aktuell ist der Film vor allem in Einzel- und
Sondervorstellungen in Programmkinos au-
Berhalb Bayerns zu sehen; fur den Sommer
2023 sind Open Air-Screenings geplant. Die
Heimkinoauswertung erfolgt im FrUhjahr
2023 auf Blu-Ray, DVD und VOD.

In HFR!

Wir bedienen uns der selten im Kino ge-
nutzten Bildwiederholrate von 50 fps. Ge-
nerell ist die Idee bei Higher Frame Rate
(HFR) eine hohere Bewegungsauflésung zu
erreichen. Im Gegensatz zu den aus dem
Fernsehen bekannten 50 Halb- bzw. Voll-
bildern, wird hier mit einem komplett ge-




Quirin Wolff, Lukas Nicolaus, Teresa Rizos (von hinten)

offneten Shutter gedreht. Das bedeutet,
dass es nur eine minimale Dunkelphase
zwischen zwei Bildern gibt und damit die
Bewegung so vollstandig wie moglich doku-
mentiert ist. Die Bewegungsunscharfe
entspricht der eines mit 25 fps (,normalen®
Framerate) und halb geoffneten (180 Grad)
Shutter gedrehten Filmes. Eine hohere Be-
wegungsauflésung bringt neben reduzierten
Bewegungsartefakten (Aliasing, Stocken
bzw. Flackern) vor allem eine erhohte Plas-
tizitat von Bewegung und potenziell einen
hoheren Realismus des fotografischen Bil-
des mit sich. Uns ging es vor allem um den
Kontrast von Bewegung und deren Abwe-
senheit. Der Zuschauer fuhlt sich den Cha-
rakteren ndher und involvierter, wenn die
Kamera ohne stérende Artefakte die Szene-
rie exploriert. Gleichzeitig wird die Regungs-
losigkeit der Leiche umso ersichtlicher im
Kontrast zur Plastizitat des Lebendigen.

Wer sich jetzt fragt, wie das aussieht:
Unter is.gd/hfr_vergleich haben wir euch
einen Side-by-Side/Top-Bottom Vergleich
der Bilder erstellt.

Der Dreh

Die Dreharbeiten fanden an 33 Drehtagen
im September und Oktober 2021 statt. Da
wir nicht alle Drehorte in der gleichen Ge-
gend finden konnten, entschieden wir uns
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zur Reiseproduktion. Diese fand in Prien am
Chiemsee ihren Anfang: In einer stillgeleg-
ten Druckerei konnten Innen- und AuBBen-
motiv des Bestattungsunternehmens ent-
stehen, wahrend im gegenUberliegenden
Leerstand Wohnbereich und Garten der
Gartner-Familie eingerichtet wurden. Nach
zwei Wochen zog es uns weiter in die Ver-
waltungsgemeinschaft Velden an der Vils
(mit seinen Nachbargemeinden Schleich-
wies, Neufraunhofen und Seifreidsworth),
die zahlreichen Innenmotiven Greisendorfs
das Leben einhauchte. FUr die AuBenansicht
Greisendorfs reisten wir nach Mérnsheim
und Funfstetten, die LandstraBe ins Dorf be-
fand sich in Weyarn mit digitalen Set-Ex-
tensions. Abgerundet wurde das fiktive
Filmdorf mit der unterfrdnkischen Gemeinde
MuUnnerstadt, wo sich das Bundesausbil-
dungszentrum der Bestatter befindet, mit
dem europaweit einzigen Ubungsfriedhof,
auf dem unter Wahrung der Totenruhe pie-
tatvoll gedreht werden konnte.

Gedreht wurde auf einer Alexa Mini mit
anamorphotischen Atlas Orion Objektiven
und diversen Hollywood Blackmagic- und
Black Promist Filtern, um ein maoglichst
cineastisches Bild zu erzeugen. Den Wunsch,
in HFR zu drehen, unterstitzte Kameramann
Lukas Nicolaus sofort. Da er selbst bisher
nicht damit in BerUhrung kam, war es wich-
tig, so konventionell wie mdglich zu arbeiten

Alexander Mitzler, 1st AC und Jan Riebe, DIT

und am Ende auch ohne Abstriche eine ge-
wohnliche Fassung zu erhalten. Eine gute
Ruckwartskompatibilitdt zahlt sich auch aus,
wenn man die Verbreitung von HFR Scree-
nings in den Spielstatten bedenkt.

Um die genauen Parameter fUr das End-
format entscheiden zu kénnen und ein Ge-
fohl fur die Mdglichkeiten und die anvisierte
Bildsprache zu bekommen, wurden im Vor-
aus Tests durchgefuhrt. Unsere Erfahrungen
mit HFR aus vorangegangenen Projekten
und der Beschaftigung in der Forschung er-
moglichten uns, schnell passende Versuchs-
anordnungen zu finden.

Dazu Lukas Nicolaus: ,Die Wahl der Ka-
mera in Kombination mit anamorphotischen
Objektiven resultierte aus dem Wunsch
trotz eines komodiantischen Stoffs, einen
moglichst cineastischen Filmlook im Cine-
mascope-Seitenverhaltnis zu kreieren. Die
Atlas-Orion-Anamorphoten sind vergleichs-
weise handlich und kamen in der Kombi-
nation mit einer Alexa Mini dem Handkame-
ra-Ansatz bei Gewicht und allgemeiner
Handhabung sehr entgegen. Die Atlas Orions
sind im Bereich der Verzeichnung, Artefakte
und Aberrationen relativ moderat und haben
dennoch einen dezenten und nicht zu auf-
dringlichen, anamorphotischen Look. Da die
Objektive aber im Allgemeinen zu einer
etwas klinischen Schérfe neigen und in be-
stimmten, Gegenlichtsituationen an glatten



Konturen eine blduliche, chromatische Ab-
erration aufweisen, kamen wahlweise ein
1/8, 1/4 Hollywood Blackmagic oder ein ein-
facher 1/8 Promist Filter zum Einsatz. Da-
durch konnte die Aberration gréBtenteils
ausgeglichen und die Scharfe der Konturen
mit hohen Kontrasten leicht abgemildert
werden. Neben ausgiebigen Kamera- und
Objektivtests bezUglich der Lookfindung bei
Arri Rental in Unterféhring gab es auch im
Vorfeld verschiedene Versuche, um die Vor-
und Nachteile der HFR Aufnahme fur das
Projekt auszuloten. Versuchsaufbauten von
einfachen rechts-links Schwenks hin zu
komplexeren Kamerabewegungen von der
Schulter wurden mdglichst identisch in je-
weils 25 fps und 50 fps in unterschiedlichen
Belichtungszeiten aufgezeichnet. Bei einem
Shutter von 180 Grad bei 50 fps fiel dabei
beispielsweise zum einen im Vergleich die
offensichtlich detaillierte Bewegungsauf-
lI6sung in schnellen Kamera- oder Objekt-
bewegungen auf. Zum anderen stellte sich
auch das Gefuhl von scheinbar schnellerem
Ablauf der Bewegung als bei 25 fps mit glei-
chem Shutter ein. Die subjektive Wahrneh-
mung sowie die Sehgewohnheit spielen
hierbei unseren Erkenntnissen nach eine
nicht zu unterschatzende Rolle."

Wahrend unter normalen Umstdnden mit
25 fps (24 fps) bei einem 180 Grad (172,8
Grad) Shutter bzw. einer Belichtungszeit von

1/50 s + (1/48 s) gedreht wird, entschieden
wir uns fur 50 fps bei einem 356 Grad Shut-
ter, was zu einer gleichbleibenden Belich-
tungszeit von knapp 1/50 s fUhrte. Daraus
resultierend war wahrend der Dreharbeiten
nicht die doppelte Lichtmenge nétig, um die
zweifache Menge an Einzelbildern zu belich-
ten. Zudem konnte spadter in der Postpro-
duktion durch ledigliches Léschen eines je-
den zweiten Bildes das gewodhnliche 25
fps-Format hergestellt werden, ohne dass
digitale Frame Blends notig gewesen waren.

Die gewdhlten Parameter - 50 fps mit
einer Belichtungszeit von 1/50 s durch einen
vollstdndig gedffneten Shutter - fUhrten
somit auf technischer Seite zu einer Abwérts-
kompatibilitdt zur gewodhnlichen Framerate
und damit zum herkémmlichen Bildeindruck
bzw. Kinolook. Auf kunstlerischer Seite be-
kamen die Einzelbilder die identische Bewe-
gqungsunscharfe und wiesen damit keinen
Ubertriebenen Scharfeeindruck auf. Lediglich
die zeitliche Bewegungsauflésung verbesser-
te sich ums Zweifache, was sich vor allem in
der angedeuteten Reduktion an Aliasing in
der Zeitdimension niederschlug. Dies resul-
tiert in einer realistischeren Reproduktion
von Bewegungen bei einer HFR Prasentation.
AuBerdem kann 50 fps noch auf den meisten
bereits existierenden Monitoren ohne Prob-
leme angezeigt werden und Standard Video
Hardware fUr die Pipeline verwendet werden.
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Das war fur eine kleine Produktion wie unse-
re auch ein nicht zu unterschatzender Faktor
- obwohl eine noch hdéhere Framerate durch-
aus gewulnscht war, ware dies nicht ohne
andere Abstriche realisierbar gewesen.

Die Tests bei Arri Rental ergaben jedoch,
dass auch bei 50 fps die einzelnen Kompo-
nenten der Videotechnik gut aufeinander
abgestimmt sein mUssen und sich nicht auf
vorgefertigte Techniklisten verlassen werden
kann.

So zeigte sich, dass zwar Focus Assist
Monitore der Firma TV Logic das eingehende
50 fps Signal verarbeiten konnten, nicht aber
die fUr die Videokombo vorgesehen gré-
Beren Modelle des Herstellers. Letztendlich
waren am Set mit Sony, Flanders und Small
HD die unterschiedlichsten Marken vertre-
ten. Neben dem HFR Workflow setzten wir
uns ebenso zum Ziel, bereits am Set unmit-
telbar nach der Aufnahme schneiden zu kon-
nen. Dazu sollte das gesamte Material jeder-
zeit am Set verfugbar sein. Daher wurde der
Arbeitsplatz des Digital Imaging Technician
(DIT) mit einem leistungsfdhigen Schnittlap-
top sowie einem ausreichend schnellen und
groBen Raid Storage ausgestattet. Nach 1an-
geren Uberlegungen, wie dies personell um-
gesetzt werden sollte, konnten wir mit Jan
Riebe ein Mitglied fur das Kamera Depart-
ment gewinnen, das sowohl die Aufgaben
des DIT als auch Assistant Editors ausfUhren
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konnte. Durch die Mobilitdt des Laptops war
es auch maglich, das Schnittprojekt ohne
Weiteres am Abend oder Uber ein Wochen-
ende ins Hotel mitzunehmen. Die Kamera
zeichnete intern in 2.8 K 4:3 mit anamor-
phen Pixeln (Faktor 2.0) im ProRes 4444
Format auf. FUr das Endformat in Cinema-
scope 2,39:1 wurde an den Seiten etwas
gecroppt. Dieser Bereich wurde auf allen
Monitoren als Overlay angelegt.

Es wurde ein Mono Audiomix Uber den
externen Line-in der Alexa Mini eingebettet.
Dazu riggten wir einen Audio-Funkempfan-
ger auf die Kamera. Um Gewicht zu sparen,
verzichteten wir auf einen weiteren Audio-
vorverstarker, der notig ware, um auf einen
korrekten Line Pegel bei der Alexa Mini zu
kommen. Stattdessen wurde auf ca. -12 dB
gepegelt, was zwar einen schlechteren
Rauschabstand bedeutet, jedoch als Refe-
renz und Synchronisationshilfe einen nicht
zu unterschatzenden Wert brachte.

Mit dem Follow Focus System Arri WCU 4
wurden Profile fur alle verwendeten Optiken
angelegt und Uber das Arri LDS System als
Metadaten eingebettet. Dies ermdglichte, ei-
nige Informationen direkt in die Postproduk-
tion zu bringen, obwohl die Orion Optiken
selbst nicht mit dem Arri LDS kompatibel
sind. Der SDI Out wurde Uber die Arri Funk-
strecken Arri WVT-/WVR-1 weiterverteilt.
Hier war ein Full HD Format mit 50 fps vor-
gesehen mit dem eingebetteten Ton fUr ein
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Video und Audio Monitoring an allen Displays.
Ebenso wurde eine Show LUT angewendet,
um das Signal nach Bt.709 zu konvertieren.

Das Funksignal ging neben einem Hand-
monitor for 1. Kameraassistenz und Regie,
zum DIT Arbeitsplatz. Dieser befand sich auf
einem mobilen Cart und stellte die Zentrale
fur das weitere Monitoring via Kabel dar.
Uber eine Kreuzschiene konnte das Kamera-
signal, inklusive eingebetteten Ton, oder
verschiedene Playback Quellen an die wei-
teren Monitore fur DIT, Continuity und Crew
geroutet werden. Zusammen mit der Alexa
wurde dort auch ein Sounddevices PIX-E5
Rekorder getriggert, welcher Proxys mit LUT
for On-Set Replays und Dailies zur Verfu-
gqung stellte.

Ein Laptop und Storage System wurde for
das Offloading, Backups und den erwdhnten
On-Set-Schnitt sowie erweiterte QC verwen-
det. Da der Dreh als Reiseproduktion organi-
siert war, konnte nicht jeden Tag Material
zum Posthaus gesendet werden. Daher wur-
de der Workflow so gestaltet, dass autark
Dailies und Quality Checks durchgefuhrt und
zwei Linien an Offline Backups vorgehalten
werden konnten.

Warum Uberhaupt in HFR
produzieren?

Mitte der 1930er Jahre hatte sich der Tonfilm
als Standard etabliert und mit ihm die 24

Car-Rig, Kameramann Lukas Nicolaus im Hintergrund

Bilder pro Sekunde als die Bildrate des Kinos.
Uber 90 Jahre spéter gibt es nicht viele tech-
nische Grunde, an diesem Relikt festzuhal-
ten. Die Kosten fUr Bilddatentrager sind stark
gesunken und Audiosamples kénnen un-
abhangig von der Laufgeschwindigkeit der
Kamera synchronisiert werden. Wie auch
der Tonfilm in seinen Anfdngen wird HFR
haufig kritisiert, eine Begleiterscheinung fast
jeder technischen Neueinfuhrung (s/w Farbe,
analog/digital, digitales Stereo 3D). Wir se-
hen in HFR nicht nur die technische Verbes-
serung, sondern auch ein Storytelling Tool
und argumentieren, dass HFR vor allem eine
Gewohnheitssache ist.

Der Kinofilm ist hier naturlich ein sehr
traditionsbewusstes Handwerk und eine
niedrige Framerate hat sicherlich sowohl vi-
suellen wie erzdhlerischen Wert, genauso
wie die bewusste Verwendung von Vintage
Optiken oder speziellen Filmemulsionen.
Sehgewohnheiten dndern sich mittlerweile,
aber auch auBerhalb des Kinosaals. Leute
wachsen mittlerweile mit 120-200 Hz Ga-
ming Monitoren auf, Smartphone-Displays
haben mehr als 90 Hz Bildwiederholraten
und kein Fernseher wird mehr ohne Zwi-
schenbildberechnung ausgeliefert. Gleich-
zeitig verschwindet das Fernsehen mit den
50 Halbbildern. Generell stellt sich uns da-
her eher die Frage, warum man ein tech-
nisch schlechteres Format verwenden will,
wenn es nicht eine bewusst gewahlte Ein-




schrdnkung oder Hommage an eine be-
stimmte Epoche oder Look sein soll. Vor
allem ermoglicht jedes HFR-Format auch
die nahtlose Einbettung von Sequenzen in
SFR oder dynamischen Framerates. Bewe-
gungsartefakte kénnen von der Erzdhlung
ablenken und eine Distanz zum Zuschauer
aufbauen. Das Konzept des Filmes sieht vor,
den Tod als etwas Lebendiges darzustellen
und zu zeigen, dass Leichen nichts sind, wo-
vor man sich furchten oder gar ekeln muss.
Ein naturalistischer Look war hier das Ziel,
zu dem das HFR-Format unserer Meinung
nach gut passt.

Und das geht?

Das On-Set-Monitoring Uber Funkstrecken
stellte sich als eine gréBere Herausforde-
rung heraus als gedacht, selbst fur das ei-
gentlich bekannte 50p-Videoformat. Nicht
alle Gerdte hatten Standards richtig imple-
mentiert, sofern diese definiert sind. Ton ist
nach wie vor limitiert auf 25 fps mit SMPTE-
Timecode. Die Funkstrecken benoétigen die
doppelte Bandbreite. Obwohl bei unseren
ersten Tests die verwendeten Arri WVT/R-1
Systeme 1080p50 als Monitoring Format
korrekt Ubertragen konnten, zeigten sich bei
Messmonitoren und z.B. aktivierten Fokus
Peaking Bildartefakte. Dies bewegte uns da-
zu, wahrend des Drehs das Monitoring via
den Funkstrecken auf 25 fps zu limitieren

Andreas Engelhardt (Workflow und VFX-Supervisor) am DIT-Cart

und so etwas hohere Robustheit bei der
Ubertragung zu erreichen.

HierfUr gab es leider nur die Losung, auf
25 fps beim Monitoring zu wechseln. Es soll-
te auf jeden Fall verhindert werden, dass
hier das Aufnahmeformat die requldre Ar-
beit am Set in irgendeiner Form behindert.

Wie so oft wurde ein bisschen mehr Ma-
terial aufgezeichnet als ursprunglich geplant,
so dass am Ende der Produktionszeit nicht
mehr alles Footage am Set online verfigbar
war. Dies stellte keine groBe Einschrankung
dar, aber man hatte sich an diesem Zeit-
punkt etwas an die freie Verfigbarkeit von
Referenzen gewohnt.

Waére HFR bereits Standard, waren die
technischen Gerste besser auf einen Work-
flow mit 48 oder 50 fps abgestimmt und vor
allem ausreichend getestet. Synchronisie-
rung zwischen Ton und Bild ware hoffentlich
auch einfacher aufgrund eines Frame-ge-
nauen Timecodes, den Standard dazu gibt
es mittlerweile (SMPTE ST 12-3:2016).

Probleme in der Post

Die gréRte Herausforderung in der Postpro-
duktion war es, einen Dienstleister zu fin-
den, der einem HFR-Workflow bei einem
Projekt mit geringem Budget offen gegen-
Uberstand. Zu groR waren die Befurchtun-
gen, sich in nicht-etablierten Workflows
zu verzetteln oder sich von den gewohnten

bei der Kontrolle am Set.
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Abldufen zu lésen. Mit Pharos fanden wir
ein Posthaus, welches von Beginn an von
unserer technischen Vision in HFR zu arbei-
ten Uberzeugt war und den Mehrwert des
Formats teilte. Die Bereiche Grading, Mas-
tering und Delivery wurden von Pharos
durchgefuhrt. Dort haben sie eine sehr gute
Peripherie, die die technischen Anforderun-
gen von 2K HFR unterstUtzt, da die gesam-
te Hardware auf groBe Datenraten fur einen
UHD-Workflow in SFR ausgelegt ist. Den-
noch ist die Technik an ihre Grenzen ge-
stoBen: Im Grading reichte die Rechen-
leistung nicht aus, um das Videobild wegen
der in Echtzeit gerenderten Scopes flUssig
abzuspielen.

Die Audio-Postproduktion fand im Ton-
buro Berlin unter der Leitung von Mischton-
meister Roman Rehausen statt. Der hierbei
verwendete Workflow auf Nuendo mit HFR-
Videovorschau war bereits seit 2017 mit
JAustreten* eines unserer Vorgdngerprojek-
te - erprobt. Damals schon notiert, war auch
diesmal festzustellen, dass die gemessene
und wahrgenommene Synchronitadt von Bild-
und Tonmaterial nicht identisch ist. Der
automatisch angelegte Ton wirkte haufig
etwas zu fruh, wodurch wir ihn in der Regel
mit einem Frame-Versatz (und dennoch
passgenau fur die 25 fps-Fassung) anlegten.
Generell muss hier nach dem automatischen
Matching auf Basis des 25fps Timecodes
,nach Auge" nachjustiert werden und es

Tanja und Andreas Schmidbauer (Regie, Drehbuch und Produktion)




Uli Bauer wird
als Leiche
prapariert.
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kann durchaus notig sein, im Subframe
Bereich die Tonspur zu verschieben. Die
menschliche Wahrnehmung scheint hier bei
der verbesserten Auflésung von Sprechmus-
kulatur und Mimik sehr sensibel.

Edit

Der urspringliche Workflow sah es vor, be-
reits am Set unmittelbar nach der Aufnahme
mit Hilfe von mitgeschnittenen Proxys den
Schnitt anzulegen und spater das Material
mit den gerenderten Proxys zu verknUpfen.
Hinter dem Arri Wireless Video Receiver hing
in Sounddevices PIX-E5 Recorder, welcher
simultan mit der Kamera ausgeldst wurde
und das Material in den OnSet-Schnittrech-
ner einspeisen sollte. Wie schon im vorheri-
gen Abschnitt beschrieben, scheiterte dieses
Vorgehen an der Videofunkstrecke, welche
das Bild nur in einer Standard-Bildfrequenz
Ubermittelte. Das VerknUpfen von 25 fps
Material zu 50 fps Material war zu aufwendig,
weshalb am Set schlieBlich nur zeitversetzt
mit dem Originalmaterial oder gerenderten
Proxys gearbeitet wurde. Ein weiteres Prob-
lem hierbei ist, dass fur Timecode nur 24
oder 25 fps als Zeitbasis vom Ton zur Ver-
fugung stehen. Leider konnte der PIX-Re-
korder den Source Timecode der Kamera
auch nicht richtig aus dem SDI-Signal de-
kodieren und nur mit einem externen TC-
Geber synchron gehalten werden. Traditio-
nell hat der Ton dann das Synchron-Signal
fur alle TC-fdhigen Gerdte am Set gegeben.
Proxy Recording, Sound Recording und Ka-
mera konnten allerdings damit nur auf jedes
zweite Frame genau Uber den Timecode
synchronisiert werden.

Am Set wurde dann mit einem zeitlichen
Versatz der Schnitt fuor einige SchlUsselse-
quenzen bereits getestet und vorbereitet.
Mit Ton angelegte Timelines in Davinci Re-
solve boten eine praktische Mdéglichkeit,
Shots im Kontext vorhergegangener Dreh-
tage zu reviewen oder Continuity Uber die
verschiedenen Drehorte herzustellen. Die
Daten des PIX-Rekorders konnten fur ein
sofortiges Playback mit Show LUT unabhan-
gig von der Kamera verwendet werden, was
den Workflow am Set zusatzlich beschleu-
nigte, alleine jedoch vermutlich keine Recht-
fertigung fUr einen externen Rekorder dar-
stellt. Der finale Roh- und Feinschnitt wurde
dann mit ProRes Proxys des Kamera Footage
durchgefihrt, die ebenfalls im 50 fps-For-
mat waren. Da alle modernen Videomonito-
re 50 fps als HD Format unterstUtzen, konn-
te der Schnitt ohne Probleme in Adobe
Premiere erfolgen.

Ein kreatives ,Problem" bei der Verwen-
dung von HFR zeigte sich wahrend des
Schnitts. Es ist nicht untblich, dass gewisse
Shots innerhalb des Edits zeitlich mani-

puliert werden. Wéhrend Verschnellerun-
gen kein Problem darstellten - und bei
einigen Fahraufnahmen auch geplant waren
- bereiteten nachtragliche Slow Motions
groBes Kopfzerbrechen. Durch das Vorhan-
densein der doppelten Anzahl an Einzelbil-
dern ware eine langsamere Bewegung oh-
ne Weiteres herstellbar und obwohl sie sich
in den Fluss des Filmes gut integrieren und
auch einen kreativen Mehrwert bieten wur-
de, ware dies entgegen unserer Philosophie
gewesen, ganzlich mit 50 Einzelbildern zu
arbeiten und den Film in einer durchgehend
hohen Bewegungsauflésung projizieren zu
kénnen. Unser Vorhaben, HFR als Story-
telling Tool zu nutzen, ware dadurch gebro-
chen gewesen.

VFX

Fur eine Produktion dieser GréBe brachte
der Film mit knapp 170 eine recht hohe An-
zahl an VFX Shots auf die Waage. Viele wa-
ren zwar von niedriger Komplexitat, aller-
dings brachte die Bildgestaltung mit viel
Handkamera und den anamorphen Optiken
auch bei diesen Shots einen nicht zu unter-
schatzenden Aufwand mit sich. FUr die Vi-
sual Effects Produktion bedeutet das HFR-
Format im Wesentlichen eine Verdopplung
der Shotldngen. Dies hat direkte Auswirkun-
gen auf alle Infrastrukturelemente wie Spei-
cher, Renderzeit und Transferzeiten, vor
allem da viel Remote von einzelnen Free-
lancern gearbeitet wurde. Hinzu kommt,
dass der Film ohnehin durch die Bildsprache
mit eher langen und bewegten Einstellun-
gen viele sehr lange VFX Shots beinhaltet
(Zum Beispiel ist das Haus der Frau Gruber
komplett digital). Um dies bei dem knappen
Budget stemmen zu kénnen, musste sehr
effizient gearbeitet werden. In der Regel
wurden einige Iterationen auf kompakten
Jpeg - Sequenzen mit einem Pregrading
oder sogar mit Quicktime Clips ausge-
tauscht, bevor finale Open-EXR Sequenzen
gerendert wurden. Haufig wurden Teile von
Shots in neuen Versionen nachgeliefert,
statt gesamte Shots neu zu rendern, auch
um die Transferzeiten zu reduzieren. Shots
mit 1000 oder 3000 Frames waren keine
Seltenheit, der I18ngste Shot zahlt fast 7000
Frames. Letzterer wurde nur dreimal kom-
plett gerendert und ansonsten nur auf ein-
zelnen Frame-Bereichen iteriert.

Ansonsten arbeiteten und reviewten wir
immer auf der 50 fps Zeitbasis. Um den
Aufwand fur Garbage Matting und finales
Rotoscoping zu reduzieren, haben wir eine
eigene Deep Learning Pipeline fur Segmen-
tation und Matting entwickelt. Auf Basis der
automatisch generierten Mattes wurden
nach Maglichkeit nur die nétigen Korrektu-
ren auf Frame-by-Frame Basis durchgefUhrt.
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Auch griffen wir hdufiger als bei SFR Produk-
tionen auf Planartracker wie Mocha, um
Mattes nicht manuell animieren zu muissen.

Im Matchmove wurden ab und zu sehr
lange Shots aufgeteilt, um die Qualitat der
Solves zu verbessern und schneller iterieren
zu kénnen. Ansonsten wurden Shots in der
Regel in einem Stuck und von jeweils einem
Compositing Artist bearbeitet. Die groBere
Herausforderung als die Framerate stellten
hier die anamorphotischen Optiken dar. Zu-
sammen mit der Handkamera musste sehr
genau auf einen nahtlosen Ubergang der
VFX Shots im Kontext der Sequenzen ge-
achtet werden. Fur die verwendeten Optiken
und Filter wurden zahlreiche Referenzen
in verschiedenen Lichtsituationen zusatzlich
zu den Ublichen Distortion Charts und
Grain Plates gedreht. Da Nebel und Haze
eine wichtige Rolle spielen, wurden dafur
ebenfalls Referenzen und ein paar Beispiel-
elemente gedreht, die sich dann spater mit
Elementen aus Libraries oder prozeduralen
Effekten erweitern lieBen.

Es war hilfreich, dass das HFR-Format
von vornherein feststand und entsprechend
im Workflow eingeplant werden konnte. Nur
von Zeit zu Zeit beim Blick auf die Render-
queue erinnerte man sich noch daran, dass
bei anderen Produktion weniger Frames ei-
ne Rolle spielen.

Delivery

Bei den Deliveries machte sich die groBere
Datenmenge am starksten bemerkbar, da
die finalen Formate immer in mindestens
zwei verschiedenen Versionen (HFR und
SFR) geliefert werden mussten. Die Daten-
menge der Deliveries ist hierbei nicht wie in
den bisherigen Produktionsschritten doppelt
so hoch, sondern verdreifacht sich allein auf-
grund der zusatzlichen SFR-Fassung. Das
war bei Quicktime Deliveries weniger be-
deutend, aber fUr die DCP-Lieferungen
schlug es ganz schon ins Gewicht - sowohl
in Terabytes als auch in Euros. Zudem ist es
hier nicht mit einem 50 fps DCP und einem
25 fps DCP getan. FUr jedes Version File (bar-
rierefreie Fassung, Untertitel, etc.) mussten
beide DCPs angefertigt oder entschieden
werden, ob eine und welche Fassung dafur
ausreicht. Diese Entscheidung war nicht im-
mer leicht, wenn einerseits das HFR-DCP das
Master des Films sein sollte, andererseits
aber nur das Standard-DCP mit hundertpro-
zentiger Sicherheit an jedem Projektor/Ser-
ver abgespielt werden kann. Ein zundchst
nicht bedachter Mehraufwand in diesem
Zusammenhang ist die QC, da beide End-
formate und deren Version Files in Echtzeit
gesichtet werden muUssen, was schnell mal
etliche weitere Stunden bei einem 102 Mi-
noter in Anspruch nimmt.
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Und das Resultat?

Ein gutes Beispiel fur die Wirkung ist die Re-
aktion des Kameramanns Lukas Nicolaus, der
am Set als einziger durchweg das Kamerabild
im Sucher und/oder Onboard-Monitor in HFR
sah. Es kam des Ofteren vor, dass er vor der
Videokombo (in 25 fps) stand, und meinte,
etwas sei am Monitor falsch eingestellt. Sei-
ne Sehgewohnheit am Set hatte sich dem-
nach ziemlich schnell auf HFR eingestellt.

Da im fertigen Film ausschlieBlich HFR
Material verwendet wurde, ist die Wirkung
sehr subtil. Schwenks und schnelle Bewe-
gungen im Allgemeinen sehen deutlich ge-
schmeidiger aus und bewegungslose Objekte
wirken damit umso statischer. Die Resonanz
auf den leblosen Bestatter, der fast den ge-
samten Film Uber tot ist und dennoch eine
emotionale Ndhe zum Zuschauer aufbaut,
war Uberwaltigend positiv. Dies ist dem grof3-
artigen Spiel Uli Bauers zuzuschreiben mit
etwas filmhandwerklicher Hilfe im Masken-
bild, in der Montage und durch die VFX. Die
Verwendung von HFR unterstreicht diese
Schauspielleistung umso mehr, da ein ein-
faches Lidzucken schneller enttarnt werden
wuUrde. Im Zusammenspiel aller Gewerke er-
gibt sich hier in der HFR-Fassung ein noch
erstaunlicheres Bild im Angesicht des Todes.

Eine offensichtliche (technische) Wirkung
des HFR-Materials ist bei einem friheren
Projekt ,Austreten® (erhaltlich auf Blu-Ray in
50 fps) zu bequtachten: Hier gibt es inner-
halb der Filmstory Sequenzen, die TV-Ein-
spieler zeigen. Wahrend die gesamte Hand-
lung in 50 fps wiedergegeben wird, sind
diese Einspieler in 25 fps. Auch wenn ein
laufender Fernsehbildschirm in der Szenerie
eingebettet ist, haben diese Teile des Film-
bildes eine geringere Framerate. Durch das
Bild-in-Bild von 50 fps und 25 fps, sind die
Schwachen der herkdmmlichen Bildfrequenz
deutlich zu sehen. Und plétzlich wirken diese
Fernseh-Einspieler auf der Leinwand qualita-
tiv deutlich schlechter als der szenische Film.
Eigentlich ein Paradoxon, da Kinofilme in der
Regel mit 24 oder 25 fps aufgenommen und
wiedergegeben werden und die Fernsehbei-
trége mit 50 (Halb-)Bildern.

Vor dem Kinostart

Da leider keine Studie parallel zum Kinostart
durchgefuhrt wurde, kann man hier nur spe-
kulieren. Abseits der involvierten Personen
haben es vermutlich nur jene mitbekommen,
die die technische Spezifikation des Aufnah-
meformats nachgeschlagen haben oder ein
geschultes Auge haben. Und sicherlich stell-
ten einige Zuschauer fest, dass etwas anders
ist, konnen dies aber nicht auf HFR zurick-
fohren. Schon mit dem Beschluss, in HFR zu
drehen, stand fest, spadter bei der Auswer-
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tung weder ein ,HFR-GUtesiegel" zu verwen-
den, noch anderweitig HFR ans Publikum zu
kommunizieren. Durch dieses Vorgehen soll-
te vermieden werden, die doch eher verhal-
tene Meinung gegenUber des Formats zu be-
feuern und eben diese altbekannte Kritik auf
den Filmlook zu erhalten. Der Einsatz von
HFR erfolgte nicht als Gimmick oder Ver-
kaufsargument, sondern aufgrund techni-
scher und konstlerischer Aspekte. Um in die
Geschichte des Films eintauchen zu kénnen,
ist kein Hintergrundwissen Uber die Machart
notig - vergleichbar mit der Wahl des Aspect
Ratio. Und ja, dies ist auch einer der Grinde,
warum dieser Artikel erst nach dem Kino-
Release erscheint und nicht parallel dazu.

So mag es vielleicht den Eindruck erwe-
cken, all die MUhen, eine Filmproduktion mit
neuem Workflow und doppelter Datenmen-
ge in allen Produktionsschritten zu realisie-
ren, waren vergebens, wenn niemand vom
Tatbestand erfdhrt. Vor allem ist die Ent-
scheidung Uber die erhdhte Bildfrequenz der
technische Anspruch an uns selbst als Filme-
macher und ein kleiner Schritt in die Zukunft
des Films: Auf HFR setzen bisher vor allem
internationale GroéBen, wie Peter Jackson,
Ang Lee, James Cameron oder Pionier Doug-
las Trumbull. Wir werden mit einem kleinen
Independent-Film keinen neuen Standard
etablieren, aber wenn immer mehr Filme-
macher und Kinos nachziehen, dann werden
sich die Sehgewohnheiten der Zuschauer all-
mahlich verdndern und die Framerate eine
groBere Rolle als Stilmittel und gestalteri-
sches Werkzeug spielen.

... und die Reaktion

Es qibt zahlreiche Kinobetreiber, die sich sehr
Uber den neuen HFR-Content freuten und in
unserem Fall auch direkt wieder danach frag-
ten: AUSTRETEN im Jahr 2017 werteten wir
ebenfalls in 50 fps aus. Ein spezielles Tele-
fonat ist hier sehr in Erinnerung geblieben,
wo mehrmals die Frage seitens des Kinobe-
treibers im Raum stand, wie es sein kann,
dass die kleinen Independent Verleiher/Pro-
duktionen technisch hochwertige DCPs in
HFR liefern, wdhrend Blockbuster weiterhin
qualitativ auf der Stelle treten.

Ganz generell ist es bei den Kinobetrei-
bern aber wie beim Publikum. Die Reaktio-
nen sind hier sehr 8hnlich und zwiegespalten,
wobei die meisten Kinobetreiber naturlich
auch die Meinung ihres eigenen Publikums
vor Ort vertreten. Was man aber sagen kann:
Kein Kino hat mit Widerstand auf die HFR-
Variante reagiert und vertraute auf die Be-
weggrinde der Filmschaffenden, den Film so
auszuliefern.

Wir hatten mit dem Bundesstart im No-
vember 2022 auch das Gluck, als eine Art
HFR-Testlauf fur den im Dezember starten-

den Avatar 2 angesehen zu werden, wodurch
die erweiterten Funktionen der Kinoprojek-
tionstechnik seitens der Betreiber gerne er-
griondet wurden. Denn auch wenn die Server/
Projektoren auf dem Papier HFR unterstit-
zen, heiBt das nicht, dass der Film einwand-
frei ablduft. Ohne die genauen technischen
Hintergronde seitens der Projektion zu ken-
nen, kénnen wir von Testldufen mit versetz-
tem Ton und fehlenden Farbkanalen berich-
ten. Vermutlich sind diese Probleme auf die
hohere Datenrate zurUckzufuhren, die nicht
korrekt Uber die SDI-Schnittstellen Ubertra-
gen werden konnte. Oft reichte da die Um-
stellung des Projektionssystems in den 3D
Modus, ohne 3D zu zeigen.

Jedes Kino wurde mit einer Festplatte be-
liefert, auf der sich beide DCPs befunden
haben, zusammen mit einem Beipackzettel,
dass - wo technisch moéglich - die 50 fps
Version eingesetzt werden soll. Auch die
KDMs wurden in doppelter Ausfohrung ver-
sendet, so dass bei einem HFR-Einsatz im-
mer auch das Backup im gewohnten 25 fps
Format vorlag. Eine Aussage, wie oft welche
Version nun tatsachlich gespielt worden ist,
kénnen wir nicht treffen - und es gibt weiter-
hin viele kleinere Spielorte, bei deren Projek-
tion generell noch keine héheren Framerates
moglich sind. Genauso gibt es Kinos, bei
denen ausschlieBlich die HFR Version zum
Einsatz kam. Bei den groBen Multiplex-Ket-
ten ist es zum Teil innerhalb eines Standorts
saalabhdngig, welche Version aufgespielt
werden kann.

Und die Kino - Zuschauer?

Wir selbst waren fir ein Publikumsgesprach
zu Gast in etwa 30 Vorstellungen, um nach
dem Screening Uber den Film zu sprechen.
Wir haben dort tatsachlich nur ein einziges
Mal eine Frage erhalten, die in Richtung HFR
zu deuten ist:

Am Seniorennachmittag in der Filmsta-
tion Gilching fragte eine Zuschauerin, ob sich
seit ihrem letzten Kinobesuch (der vor der
Pandemie lag) an der Kinotechnik etwas ver-
andert habe. Sie hatte in der Einstiegsse-
quenz des Films das Gefuhl, ihre Sitzreihe
bewegte sich auf die Leinwand zu und firch-
tete, in die Szenerie hinein zu fahren. Die
erste Einstellung des Films ist eine Steadi-
cam-Fahrt, die sich zuerst rockwarts von
einem Werbeplakat entfernt, dann Uber eine
Dorfansicht nach links aufschwenkt, um sich
sodann einem Interview an einer LandstraBe
zu ndhern. Vermutlich stellte sich bei der
Dame das Gefuhl wahrend der Heranfahrt
der Kamera auf die Interview-Situation ein,
da diese ohne Bewegungsartefakte realer als
gewdhnlich wahrgenommen wurde.

Kai Erfurt vom Filmhaus Huber in Tork-
heim meinte, ,Wenn man es den Kunden
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nicht sagt, dann merken sie es auch nicht.
Wenn du es explizit erwdhnst, dann wird
darauf geachtet, sonst nicht. Am Anfang
gucken sie vielleicht etwas komisch, aber
dann passts. Es ist im besten Fall knack-
scharf und glasklar. Das fallt auf. Aber wie
das entsteht, ist den meisten vollig egal.
Jetzt bei ,Wer grdbt denn Bestatter ein®
kamen die Leute aus raus und haben ein-
fach nur gesagt, wie sie den Film fanden.
Erst im direkten Gesprach vorab, gab es im

Nachhinein Feedback. Es gibt bei uns keine
Tendenz positiv oder negativ im Publikum
zum HFR.®

Den Kommentaren auf Filmportalen und
generell im Netz kann man auch nicht ent-
nehmen, dass der spezielle Filmlook die
Zuschauer zu AuBerungen diesbezuglich be-
wegt hat. Einerseits ist die fehlende Ruck-
meldung natUrlich schade, wenn man einen
gesonderten Weg geht, andererseits zeigt es
auch, dass dieser Aspekt der Umsetzung

nicht als stérend/auffallend wahrgenommen
wird und einzig und allein als (unterbewuss-
tes) Stilmittel beim Geschichtenerzahlen
dient.

Was ist die Zukunft von
HFR-Produktionen?

Avatar 2 wird definitiv neue Standards im
Blockbuster-Kino setzen. Ob sich dadurch
HFR bei dreidimensionalen Produktionen




etabliert, wird man sehen - und gerade im
3D ist der Mehrwert kaum abzustreiten,
auch wenn James Cameron im aktuellen
Fall mit einer variablen Bildfrequenz arbeitet
und nur spezielle Szenen des Films in HFR
auswertet. Um das Format jedoch zu stan-
dardisieren, benotigt es Filmemacher, die
trotz der Kritik bzw. des Vorurteils ,Video-
look" auf HFR setzen und ihre Filme in er-
hohter (gerne auch deutlich mehr als 48
bzw. 50 fps) Bildfrequenz drehen. Dann
kann es verlaufen wie bei der Umstellung
vom analogen zum digitalen Filmmaterial.
Denn die Wahrnehmung und der Eindruck
eines ,Videolooks" ist meiner Meinung nach
erlernt und reine Gewodhnungssache. WUr-
den alle Blockbuster - gleich ob 2D oder 3D
- auf HFR setzen, ware das Format schnell
etabliert und das Auge des Publikums wirde
in der neuen Bildsprache zeitnah Vertraut-
heit gewinnen.

Klar ist auch, dass die 48 und 50 fps
keinesfalls das obere Ende der moglichen

Framerates darstellen. Studien wie die von
Maren KieBling (M. KieBling, Hohere Bild-
raten im Film. Kinostudie mit 24, 48 und
96 fps. ffk journal nr.3 2018, S. 38-49.) zei-
gen, dass im direkten Vergleich zwischen 24,
48 und 96 fps von der Mehrheit des Pub-
likums 96 fps als angenehmste und detail-
lierteste Seherfahrung beschrieben werden.
Die wirklich notwendige Framerate, um
das Kinobild als Blick aus dem Fenster wahr-
zunehmen, sofern dies das Ziel sein sollte,
hangt dabei naturlich auch von einigen an-
deren Faktoren ab, wie z.B. Bildauflosung,
Abstand zur Leinwand und Kamerabewe-
qung.

Angesichts des Erfolgs von Avatar und
den weiteren Teilen in den kommenden
Jahren wird das Format vermutlich (oder
hoffentlich) bei 3D NeuankUndigungen be-
wusst am Leben gehalten werden, da HFR
im stereoskopischen 3D deutlich angeneh-
mer fOr die Augen ist und das Shuttern bei
Bewegungen die Fusion zum dreidimensio-

nalen Bild erschwert. Dass sich im Zwei-
dimensionalen eine standardisierte Umstel-
lung hin zur erh6hten Bildfrequenz etabliert,
ist kaum vorstellbar. Eine der nachsten
technischen Revolutionen (z.B. HDR/Wide
Gamut - siehe Beitzel, Kuder, Frohlich, The
Effect of Synthetic Shutter on Judder Per-
ception—An HFR and HDR Data Set and a
User Study, SMPTE Motion Imaging Journal
2020) koénnte HFR allerdings als Begleiter-
scheinung auch hier in den kommenden
Jahren wahrscheinlich machen. Spatestens
dann muUssen wir unsere cineastischen Seh-
gewohnheiten sowieso weiterentwickeln.

Fazit

Durch langjahriges Arbeiten im High Frame
Rate Bereich seit 2012 - in der Forschung,
wie im 3D-Film, als auch bei eigenen
2D-Produktionen - sind unsere Augen be-
reits so in HFR geschult, dass zwangsldufig
jede Produktion in 24 oder 25 fps zu ruckeln
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scheint. Was bei manch Lesenden
hier der abschreckende ,Soap Opera" Ef-
fekt bei HFR-Produktionen ist, ist bei
uns inzwischen die zu geringe Bewegungs-
auflésung in nahezu jedem Film. Zusam-
menfassend l3sst sich sagen, dass allein
am Set der Mehraufwand durch HFR
kaum wahrnehmbar gewesen ist. Es ist zu
keinen zeitlichen Verzégerungen gekom-
men, was auf die erhdhte Bildfrequenz
zurUckzufihren sei, und keine Arbeitsweise
der einzelnen Departments musste sich
gravierend auf den neuen Workflow an-
passen. Entscheidend hierfur war die Wahl
der Parameter: Mit 50 fps I3sst sich kom-
patible Videotechnik relativ leicht finden
und der offene Shutter der Kamera fuhrt
zu einem gleichbleibenden Bedarf an
Licht/Beleuchtungsgerdten. In der Postpro-
duktion ist es vor allem eine zeitliche und
finanzielle Entscheidung, da hier der erh6h-
te Daten- und Zeitaufwand zur Geltung
kommt.

Und das ResiUmee?

Unser Trick war, den Zuschauer einfach den
Film zu zeigen - HFR wird nicht extra be-
worben, stattdessen haben wir einfach mit
einem Film unterhalten. Ein Film steht und
fallt mit anderen Faktoren und bei der Bild-
gestaltung macht die Framerate nur einen
Teil aus. Wir vertrauen auf die unterbewuss-
te Wirkung der VerfOgbarkeit von zusatzli-
cher Bewegungsinformation. Unwissende
wuUrden HFR oft vorziehen im direkten Ver-
gleich. Unsere Erfahrung deckt sich hier mit
einigen Studien. Gleichzeitig ware es natir-
lich for die Popularitdt des Formats HFR
ideal, wenn GroBproduktionen namhafter
Regisseure entstUnden, die einfach eine all-
tagliche Geschichte mit gutem Drehbuch im
Hier und Jetzt erzahlt. Um dem Vorurteil des
Videolooks oder dem Vergleich zu Computer-
games zu entgehen, ware es hilfreich, wenn
die Filme an sich nicht nahezu ausschlieBlich
aus CGI bestunden. Im Fall von The Hobbit

Wer hat’s gemacht?

WER GRABT DEN BESTATTER EIN?

entstand als Tanja Schmidbauers DebUt
nach ihrem Produktionsstudium an der

Hochschule fur Fernsehen und Film
Munchen (HFF) und wurde innerhalb

inrer Firma Schmidbauer-Film GmbH &

Co. KG produziert, die sie gemeinsam

mit ihrem Bruder Andreas Schmidbauer

fuhrt. Inszeniert haben das Projekt die
Geschwister Andreas und Tanja in
Co-Regie. Geférdert wurde das Projekt

mit Gesamtherstellungskosten in Hohe

von etwa 1,3 Millionen Euro von der
Beauftragten der Bundesregierung fur
Kultur und Medien (BKM), dem
FilmFernsehFonds Bayern (FFF) und

dem Deutschen Filmférderfonds (DFFF).

Als Verleih-Partner zeichnet die

Alpenrepublik GmbH verantwortlich, die

den Film in den deutschen und
oOsterreichischen Kinos auswertet. Im

Herbst 2021 fiel die erste Klappe zu WER

GRABT DEN BESTATTER EIN?, ein Jahr

spater feierte die schwarze Komaodie am

3. November Bundesstart.

Das Team hinter WER GRABT DEN
BESTATTER EIN? setzte sich zum
GroBteil aus Talenten des deutschen
Filmnachwuchses zusammen, mit
denen das Regie-Duo bereits wahrend
inres Studiums an der HFF (Tanja) bzw.
HdM (Andreas) gemeinsame Projekte

verwirklichte. Das technische Team unter

der Leitung von Kameramann Lukas
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oder Avatar liegt die Kritik auch ohne HFR
bzw. in der gewdhnlichen Fassung nahe. Und
bei den Ang Lee Produktionen Gemini Man
und Billy Lynn konnte die neue Technik auch
nicht Uber die Geschichte hinweg das Publi-

kum finden und Uberzeugen. >ei

Bereits im Studium an der Hochschule der Medien
(HdM) in Stuttgart begannen Andreas Engelhardt und
Andreas Schmidbauer sich intensiv mit High Frame
Rate auseinanderzusetzen - sowohl forschend als auch
in studentischen 3D-Film Produktionen. Andreas E.
setzte sein Studium in der Informatik an der Universitat
Tubingen fort und arbeitete als Compositing Artist und
Technical Director bei Pixomondo sowie als Freelance
VFX Artist und Supervisor. Aktuell ist er Teil der Compu-
tergrafik Gruppe der Universitat Tibingen, wo er an der
Schnittstelle von Deep Learning, Computer Vision und
Grafik forscht. Bei Andreas S. folgte dem Studium eine
Anstellung bei der Firma Stereotec von Stereograph
Florian Maier als Stereoscopic Technician/Consultant,
die ihn an Sets internationaler GroBproduktionen, u.a.
zu Ang Lees 120 fps Spektakel Gemini Man brachte.

Fur ihre gemeinsamen Projekte als Workflow/Post-
pro-Supervisor (Engelhardt) und Regisseur/Produzent
(Schmidbauer) haben sich die beiden Andreas einen
HFR-Workflow unter klnstlerischer und technischer
Betrachtung auf die Fahne geschrieben.

Nicolaus und Workflow-Supervisor
Andreas Engelhardt bestand aus dem
ersten Kameraassistenten Alexander
Mitzler, dem zweiten Kameraassistenten
Quirin Wolff und DIT Jan Riebe sowie
Oberbeleuchter Luca Rieger. Fur den
Schnitt konnte Tony Leyva Puig
gewonnen werden, die gesamte
Postproduktion und die VFX koordinierte
Andreas Engelhardt. Grading und
Endfertigung der Produktion fand in den
Raumen der ehemaligen Arri Media, nun
Pharos, statt.

> Regie: Tanja und Andreas
Schmidbauer

Kamera: Lukas Nicolaus
PostPro: Andreas Engelhardt
PL: Sabrina Gaber

Licht: Luca Rieger

Schnitt: Tony Leyva Puig

1st AC: Alexander Mitzler

DIT: Jan Riebe

Musik: Louis Edlinger

O-Ton: Dominique Klatte
Mischung: Roman Rehausen
Maske: Nina Konig

Kostiim: Theresa Raab
Szenenbild: Rahel Pribbernow,
Sophia Linhart

Drehbuch: Andreas, Tanja &
Thomas Schmidbauer, Michael
Probst
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