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Harro Segeberg

Der Sound und die Medien

Oder: Warum sich die Medienwissenschaft fiir den Ton
interessieren sollte

Ich hore also bin ich

Immer wenn im offentlichen Diskurs iiber die Befindlichkeit unserer Gesell-
schaft das Stichwort Mediengesellschaft fallt, dann darf das Stichwort von der
Vorherrschaft der Bilder nicht fehlen. Sie sind dann dafiir verantwortlich, dass
wir —so zum Beispiel Susan Sontag in ihrem gleichnamigen Essay —im Medium
der Fotografie das Leiden anderer betrachten (2003) und dabei selber schmerz-
frei bleiben konnen. Oder es ist zu denken an die nahezu sprichwortlich gewor-
dene kulturkritische Klage tiber die Flut der Bilder, die paradoxerweise dazu
fihre, dass wir im iconic turn unserer Moderne tiberhaupt nichts mehr ,wirk-
lich wahrnehmen. Der Ubergang vom Ich denke also bin ich des Philosophen
Descartes zum massenmedial verheiflenen Ich sehe also bin ich verheifit in die-
ser Perspektive nichts wirklich Gutes.

Wie immer dem nun auch sei, stets wird dabei tibersehen, dass sich das Zeital-
ter der Moderne fiir viele ihrer Befurworter wie Verichter keineswegs nur als Mo-
derne der Bilder, sondern durchaus auch als Moderne der Tone und Gerausche
darstellt; man konnte daher mit mindestens eben so viel Recht von einem acoustic
turn der Moderne sprechen. Dieser acoustic turn meldet sich bereits dort zu Wort,
wo um 1900 das Motor-Gebrill eines ,,aufheulenden Autos, das auf Kartitschen
zu laufen scheint,“ als Hor-Bild einer ebenso aggressiven wie lirmenden Zer-
streuungs-Kultur die Mufle-Kultur einer klassizistischen Nike von Samothrake
zerstoren sollte — so die Manifeste der Futuristen im Zeitalter der Jahrhundert-
wende.' Polemisch widersprochen wird dem dort, wo der Autor Hermann Hesse
in seinem zum Kultbuch der siebziger Jahre avancierten Roman Der Steppenwolf
(1927) mindestens ebenso aggressiv gegen den Einbruch der Grammophone mit
ithren ,amerikanischen Tianzen und ,,Onestep“-Einlagen wettert; dies alles zer-
store die ,asketische Geistigkeit“ einer auf ,,Dichtung, Musik und Philosophie®
gegriindeten Mufle-Kultur.?

1 VgL E.T. Marinetti: ,,Manifest des Futurismus®. Zit. nach Hansgeorg Schmidt-Bergmann: Fu-
turismus. Geschichte, Asthetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S. 75-80, hier: S. 77.

2 Hermann Hesse: Der Steppenwolf (1927). Frankfurt a. M. 1955, S. 141.
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Solche Auseinandersetzungen um das Pro und Contra des Akustischen wer-
den dann verstindlich, wenn man bedenkt, dass Tone und Geriusche sehr viel
direkter und praziser als Bilder in die fiir die Erregung von Gefiihlen zustindi-
gen Hirnregionen hineinzielen (Die Mathematik der Gefiihle nannte daher der
Spiegel die Musik-Titelstory seiner Nr. 31 im Jahrgang 2003). Und T6ne und
Gerdusche konnen — so Barbara Fliickiger in threm Buch Sound Design (2002) —
im aufnehmenden Gehor einen zehnmal grofleren Wahrnehmungsbereich als
den des Auges entfalten, ja dort—so immer noch Flickiger — auf eine ,, Empfind-
lichkeit des Gehors® treffen, die vom kleinsten horbaren bis zum grofiten noch
auszuhaltenden Schalldruck eine Reichweite umfasse, die — quantifiziert — auf
ein ,,Verhiltnis von eins zu einer Million® hinauslaufe. > Die Macht der Téne
kann so gesehen die Macht der Bilder bei weitem tibertreffen; oder vorsichtiger
ausgedriickt: diese kann ohne jene kaum auskommen.

Dies sollte eigentlich den letzten Zweifel daran ausriumen, dass es fiir die
Medienwissenschaft schon lingst an der Zeit ist, die Medien des 20. und 21. Jahr-
hunderts nicht linger nur von ihren Bildobjekten, sondern mindestens ebenso
sehr von ithren Klangobjekten her aufzuschliisseln. Neben das Ich sebe also bin
ich hitte damit das Ich hore also bin ich zu treten.

Der Sound in den Medien

Will man mit dieser Maxime Ernst machen, dann ist es allerdings nicht damit
getan, einer um Bilder herum zentrierten Film- und Fernsehwissenschaft die
Konzepte einer neuen Radio- und Audiowissenschaft an die Seite zu stellen.
Vielmehr muss es darauf ankommen, auch der auditiven Gestaltung in den ax-
diovisuellen Medien Film und Fernsehen die gebithrende Aufmerksamkeit zu-
zuwenden. Nur dann kann man hoffen, jener umfassenden Welt der Gerdusche
und Tone auf die Spur zu kommen, die vom kaum spiirbaren Klangteppich ei-
nes Tonfilms iiber das akustische Gesamtkonzept eines Film-Genres und Fern-
sehformats bis hin zu den Soundtechniken digitaler Medien Akustisches nicht
nur aufzeichnet und reproduziert, sondern an der konstruktiven Gestaltung
dieses Akustischen aktiv mitwirkt. Mit anderen Worten: Wir brauchen beides,
die auf die Erforschung akustischer Medien spezialisierte Radio- und Audio-
wissenschaft und die ums Auditive erweiterten Film- und Netzwissenschaften,
sowie — im Angesicht jetzt digitaler ,Neuer Medien‘ — die Utopie einer diese
Einzeldisziplinen zusammenfithrenden allgemeinen Medienwissenschaft mit
theoretisch-integrativem Anspruch.

Um hier ein wenig voranzukommen, hat die Gesellschaft fiir Medienwissen-
schaft ihre Jahrestagung 2003 dem Thema Sound. Zur Technologie und Asthetik

3 Vgl. Barbara Flickiger: Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films. Marburg 2001,
S. 193.
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des Akustischen in den Medien gewidmet, und der duflerst zahlreiche Zuspruch
von Mitgliedern und Freunden der Gesellschaft hat gezeigt, wie viel Aufmerk-
samkeit diesem Thema gegenwirtig von der scientific community der Medien-
wissenschaftler entgegengebracht wird. Schon dies rechtfertigt die Herausgabe
eines Bandes, der nahezu alle auf dieser Jahrestagung gehaltenen Vortrige in ei-
ner zum Teil stark Uberarbeiteten Form prisentiert. Sinn und Zweck dieser
Uberarbeitungen ist es, die auch auf dieser Jahrestagung duf8erst lebhaften Dis-
kussionen der Mitglieder, Giste und Freunde der Gesellschaft in die Ausarbei-
tung der Vortrage mit einzubeziehen.

In diesem Sinne beginnt dieser Band mit einer erweiterten Version des Bei-
trags, mit dem Frank Schatzlein im Heft 2003 der Mitteilungen der Gesellschaft
fiir Medienwissenschaft den Horizont der Tagung skizziert hat; darin sollte
deutlich werden, welche umfassende Bedeutung das Thema Sound und Sound-
design in Medien und Forschung in den letzten Jahrzehnten annehmen konnte.
Denn auch wenn man, wie von Frank Schitzlein vorgeschlagen, Sound und
Sound-Design als den ,,charakteristischen (zumeist gestalteten) Klang“ (S. 27)
aus der Welt alles auditiv Wahrnehmbaren ausgrenzt, dann kann dies immer
noch meinen: den ,Sound‘ einer Musik und/oder musikalischen Grundstim-
mung; das akustische Produktdesign einer Ware oder eines Industrieprodukts;
den Klang eines Horfunkprogramms oder Horfunksenders, eines Fernsehfor-
mats oder Fernsehsenders (= Corporate Sound); oder, die letzte Bedeutung
durchaus mit umfassend: Sounddesign als ,die gezielte (kiinstlerische) Gestal-
tung des Akustischen in den Medien (Tonspur bei Film und Fernsehen, Hor-
funk, Tontrager, Internet, Software/Computerspiel/ Multimediaanwendung)“
(S. 28).

Die iiberwiegende Mehrzahl der Beitrige dieses Bandes ist mit dieser letzten
Bedeutungsebene von ,Sound‘ befasst, und in die damit verbundenen prinzipiel-
len Probleme einer wechselseitigen Erginzung bis Ersetzung von Akustischem
und Visuellem soll ein weiterer einleitender Beitrag zur Audiovision in Musik-
drama, Stummfilm und Tonfilm einfiihren. Dabei wird es gehen um Richard
Wagners Versuch, in seinem Musikdrama das Konzept eines Gesamtkunst-
werks am Leitfaden des Akustischen zu entwerfen; um die Geschichte des bis
1929 noch stummen Films, aus dem sich ebenso korrespondierend wie kontras-
tierend das Konzept eines Gesamtkunstwerks am Leitfaden des Visuellen he-
rausentwickelt, sowie schliefllich um die Konzeption eines Tonfilms, der beide
Ausprigungen so zusammenfiihrt, dass fiir sich genommen selbstandig bleiben-
de Kiinste in eine sich wechselseitig verstirkende Gesamtwirkung tberfiihrt
werden konnen. Ein Befund aus dem Beitrag zur Bildtonmusik im Film wird da-
fiir einen weiteren Beleg geben (s. u. S. 1371f.).
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a) Sound und Film

Vor diesem Hintergrund geht es in den Beitragen der Sektion zum Film zu-
nichst einmal darum, daran zu erinnern, wie vielfiltig sich bereits die Auffiih-
rungskultur des stummen Films auf die fiir ihn akzidentielle Kunst der Musik-
und Gerauschbegleitung einlisst. Denn auch wenn dies den von Dolby-Sound
und Klangteppichen genervten Filmzuschauer von heute tiberraschen mag, die
Diskussionen dariiber, wie viel an Gerauschen und Musik der visuellen Kunst
des Films zutraglich sei, beginnen keineswegs mit dem Tonfilm, sondern setzen
bereits dort ein, wo um das Fiir und Wider von Klavier-, Orgel- oder Orches-
terbegleitungen fiir die selber noch ohne Tonspur agierenden ,stummen‘ Filme
der Jahre bis 1929 gestritten wurde. Auch der Ton vor dem Tonfilm gehort in-
sofern in die Geschichte einer akustisch gestiitzten und erweiterten Film-
Kunst.

So gesehen konnen die Darlegungen von Karl Heinz Gottert zur Technik
und Geschichte der Kinoorgel ein weiteres Mal veranschaulichen, wie sehr die
Idee, dass der Ton das Bild nicht einfach nur illustrieren, sondern um neue Be-
deutungsdimensionen anreichern solle, vom Tonfilm keineswegs erfunden,
sondern in neuer Form aufgegriffen und abermals forciert wurde. Aber auch die
vergleichende europiische Studie von Joseph Garncarz zur keineswegs rei-
bungslosen Etablierung der Synchronisation fremdsprachiger Filme legt Klar,
dass der mit den ersten Synchronisationen sehr erfolgreich konkurrierende so-
genannte Versionen-Film sich deshalb lange behaupten konnte, weil der in meh-
reren Sprachversionen gedrehte frithe Tonfilm mit groffem Publikumszuspruch
an der Autonomie der jeweils von sichtbaren Schauspielern gesprochenen Spra-
che festhielt. In dieser Perspektive ist der noch heute keineswegs tiberall, son-
dern vor allem in Deutschland zur Selbstverstindlichkeit gewordene synchro-
nisierte Tonfilm das Resultat einer von der Uberlegenheit der eigenen Sprache
uberzeugten Filmpolitik im Nationalsozialismus.

Die damit angesprochenen Diskussionslinien zur Autonomie und/oder
Wechselwirkung von Akustischem und Visuellem werden in den darauf folgen-
den drei Beitrigen wieder aufgenommen, weitergefithrt und erweitert, wobei
jetzt die Formen und Funktionen von Kino- und Filmmusik in den Focus der
Darlegungen gelangen. Dazu entwirft als erstes Corinna Dastner eine Problem-
tibersicht zum medienkritischen bis medienwissenschaftlichen Sprechen iiber
Filmmusik. Der von ihm gestiftete ,Diskurs® laboriere, so die Autorin, daran,
dass er von der Kino-Musik im Stummfilm-Kino der zwanziger Jahre bis hin
zur auf der Tonspur gespeicherten Filmmusik der vierziger Jahre immer wieder
um das Fiir und Wider von Ton- und Bild-Synchronismus und/oder Kontra-
punkt streite, an der daraus abgeleiteten Dichotomie von , Einklang und Gegen-
satz“ (S. 88) bis in die Musiktheorien der neunziger Jahre festhalte und sich erst
mit dem Soundtrack des Pop-Films von der ontologischen Verbissenheit dieser
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Diskussion verabschiede. Erst danach werde es moglich, ,,Ton oder Musik als
ganz selbstverstindlichen Teil einer Filminterpretation, einer Genrediskussion,
einer Diskussion tiber die Narration“ zu begreifen (S. 95).

Von der dadurch geférderten Produktivitit einer visuell wie akustisch aus-
gerichteten Filmanalyse kann man sich darauf leicht anhand der Darlegungen
von Michael Schaudig zur musikalischen Kommunikation im Max Opbhiils-Stil
der dreifliger Jahre iiberzeugen. Diese Uberlegungen kénnen zeigen, wie sehr
der dramaturgisch exakt geplante Einsatz intra- wie extradiegetischer Filmmu-
sik das emotionale mood setting figuren- und situationsspezifischer Affektset-
zungen auflerst wirkungsvoll handhabt, sich aber keineswegs darauf ein-
schrankt, sondern auf affektive wie kognitive Impulse hinaus will; dadurch kann
sich fir den Filmzuschauer das intellektuelle Lernprogramm einer musikalisch
gestiitzten mehrdimensionalen Filminterpretation er6ffnen. Dass an dieser ko-
gnitiven Anreicherung die von vielen Musik-Kritikern der Filmmusik als eben-
so einfallslos wie 6de geschmihte Technik des Leitmotivs bedeutenden Anteil
hat, verdient besondere Beachtung.

Vergleichbar differenzierte Ergebnisse werden dort erzielt, wo Christian
Maintz in seinem Beitrag zur Bildtonmusik im Film auf die verschiedenen Ver-
wendungsmoglichkeiten dieser auf ,sichtbaren Instrumenten‘ produzierten in-
tradiegetischen Filmmusik eingeht und sie von der in aller Regel mit Filmmusik
gleichgesetzten extradiegetischen Fremdtonmusik idealtypisch abgrenzt. Da-
mit wird die Grundlage dazu gelegt, aus der filmpraktischen Uberschneidung
beider Musikformen Moglichkeiten zur unterschiedlichen Charakterisierung
von Figuren und Schauplitzen abzuleiten, und dies alles kann dann abschlie-
end in die sehr reichhaltige Typologie einer performativen, bedeutungstragen-
den, handlungsstiitzenden und funktional-autonomen Ausgestaltung dieser
Bildtonmusik tiberfiihrt werden. Dies gipfelt mit einem weiteren Beispiel dafiir,
dass filmische Audiovision ihre kiinstlerische Perfektion dort findet, wo jeweils
selbstindig bleibende Kiinste in der wechselseitigen Durchdringung ihrer Au-
tonomie ein Hochstmafl an funktionaler Entsprechung und gegenseitiger An-
reicherung ihrer Leistungsmoglichkeiten erreichen (S. 1371f.).

Eine solche starker systematisch ausgerichtete Diskussion findet ihre rest-
mierende Ausweitung dort, wo Barbara Flickiger im Sound als der — so wie er-
innerlich Frank Schitzlein — ,,gezielten (kiinstlerischen) Gestaltung des Akusti-
schen® (s. 0. S. 11) die geographische, kulturelle und soziale Szenographie filmi-
scher Riume vorstellt. Damit wird im Rahmen von Uberlegungen zu Narrati-
ven Funktionen des Filmsounddesigns abschlieffend noch einmal die Perspektive
des Sounds tiber die der Filmmusik hinaus in die Welt der Gerdusche erweitert.
Hier konnen zum Beispiel filmisch konventionalisierte Sets von Orientierungs-
lauten zur szenographischen Charakterisierung von Orten dienen, und um dies
zu erleichtern, werden — so Fliickiger — im Film Lautsphiren selektiv verdichtet
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oder Aufmerksamkeitsrichtungen des Zuschauers akustisch voreingestellt, wo-
bei an diesen Strategien der Verdichtung und des Priming auffalle, wie variabel
die dazu angewandten Klassifizierungsraster in historischer Hinsicht ausfallen.
Vergleichbares gilt von der Relationierung zwischen der Befindlichkeit einer Fi-
gur und threr Umwelt, mit der iiber den Hinweis auf einen Schauplatz die psy-
chologische Charakterisierung von Filmfiguren gestiitzt wird. Ahnliche Ab-
sichten verfolgen Strategien zur semantischen und sonorischen Desorientie-
rung von Figuren in nicht sichtbaren, weil ausschliefllich akustisch wahrnehm-
baren Raumen.

Anhand dieser und anderer Beispiele wird deutlich, wie sehr der Film gerade
mit seinem Riickgriff auf historisch gewachsene Routinen der Alltagswahrneh-
mung einen Beitrag dazu leistet, die Umwelt einer seit 1900 zunehmend akus-
tisch gepragten Moderne aufzugreifen und konstruktiv umzuformen. Und da
dies — so sogar der bei Fliickiger zitierte Anwalt des visuellen Stummfilms Béla
Baldzs — ,vom Brausen der Brandung, vom Getose der Fabrik bis zur monoto-
nen Melodie des Herbstregens an den dunklen Fensterscheiben nahezu alles
erfasst, was die ,akustische Umwelt“ (S. 140f.) des modernen Menschen aus-
macht, so ist zu vermuten, dass seitens des Films und der mit ihr befassten Film-
wissenschaft die mit dem Sound gegebenen Moglichkeiten zur aktiven Rekon-
struktion und Mitgestaltung dieser Umwelt noch lingst nicht ausgeschopft
sind.

b) Fernsehen

Vor dem Hintergrund dieser ebenso reichhaltigen wie vielfiltigen Befunde
konnen die Beitrage zum Fernsehen sich darauf konzentrieren, darzulegen, wie
das Live- und Programm-Medium Fernsehen bestimmte Gestaltungsmoglich-
keiten seines Vorlaufermediums Film aufnimmt und umformt. Und da einer
der beiden ersten Beitrige auf die gegenwirtige Fernsehsituation, der andere
dagegen auf die noch relativ frihe Programmgeschichte des Fernsehens in den
funfziger und frithen sechziger Jahren Bezug nimmt, wird sich daraus die fiir
den Leser durchaus reizvolle Gegentiberstellung von zwei Fernsehepochen er-
geben, die gegensatzlicher nicht sein konnten. Diese Gegentiberstellung wird
erganzt und erweitert durch die auf historische Basisdaten und begriffliche Dif-
ferenzierungen bedachte Uberblicksdarstellung von Frank Schitzlein zur Ge-
schichte von Ton und Sounddesign beim Fernsehen.

Die dadurch mogliche Kontrastwirkung wird vorbereitet durch die Intensi-
tit, mit der der Beitrag von Peter Hoff auf die Rolle des Akustischen im deut-
schen Fernsehspiel der fiinfziger und friihen sechziger Jahre eingeht. Dabei
macht vor allem die Akzentuierung der historischen Differenz deutlich, wie
sehr sich das heute nur noch als Vorliufer zum Fernsehfilm bekannte Fernseh-
spiel als Genre vor der Filmisierung der , dramatischen Kunst“ im Fernsehen

14



Der Sound und die Medien

konstituiert hat und sich dazu mit schnell in Vergessenheit geratenen Erfolgs-
sticken auf einige der fiir die weitere Programmgeschichte des Mediums weg-
weisenden Strategien konzentrierte. In ihnen ging es vor allem darum, die fur
das Fernsehen der Frithzeit geltenden realtechnischen Rahmenbedingungen ei-
ner Einwegkommunikation fiktional zu tberwinden; in ihr fithrte, da noch
ohne die technischen Moglichkeiten von Live-Schaltung oder telephonischer
TED-Umfrage, der Weg allein vom Sender zum Horer.

Dem wurde vor allem dort entgegen gearbeitet, wo Spielleiter, die bereits wie
Moderatoren auftraten, in einen fiktiven Fernsehdialog mit ihrem realtechnisch
von der Auffithrungssituation getrennten Fernseh-Publikum eintraten, darin
szenisch moglichst effektvoll die Illusion einer Teilhabe an der Inszenierung des
Fernsehspiels zu verankern suchten und eben dazu ,,von den iber die technische
Begrenzung einer Einwegkommunikation hinausgehenden kommunikativen
Moglichkeiten des gesprochenen Wortes Gebrauch machten® (S. 163f.). Daraus
entsteht, so Peter Hoff weiter, eine nicht an den Affekt, sondern an den Verstand
appellierende ,,medienspezifische Poesie des Fernsehens® (S. 162) und sie konne
sich bemerkenswert lange noch dort behaupten, wo die mediale Gefrifligkeit
der ,,Erzahlmaschine Fernsehen® (S. 165) auf Fernsehadaptionen von Horspie-
len oder die Transformation des vor allem affektgesteuerten Kinofilms zugreift.
Mit der gerade an solchen Um- und Neuformierungen erkennbaren fernseh-
spielspezifischen Strategie der emotional behutsamen, weil vor allem intellektu-
ell akzentuierten Zuschauerlenkung habe erst der den Affektfilm des Kinos
nicht linger transformierende, sondern adaptierende Fernsehfilm der Gegen-
wart Schluss gemacht.

In seine Gestaltungsprinzipien fiihrt ein der Zwischenbericht iiber das Pro-
jekt Musik im Fernsehen, den Werner Klippelholz vorgelegt hat. Er erginzt die
Beitrige zur Tagung und zum Tagungsband nicht zuletzt dadurch, dass in ihm
mit Komponisten, Sounddesignern, Musikberatern, Regisseuren und Cutterin-
nen die Praktiker der akustischen Fernsehgestaltung zu Wort kommen. Thre
ausfihrlich dokumentierten Einlassungen und Auskiinfte beleuchten eine in
den neunziger Jahren stark ansteigende Extension der Hintergrundmusik, fiir
deren Anwachsen die duflerst expansiven Genres der Daily Soaps, der Trailer
und Station-IDs sowie die stetig zunehmende Gattungsvermengung zwischen
nicht-fiktionalen und fiktionalen Gestaltungsprinzipien verantwortlich zeich-
nen. Die dadurch ermoglichte quantitative Zunahme von Musikanteilen fihrt,
so der Beitrag von Klippelholz weiter, zu einer von visuell orientierten Fern-
sehwissenschaftlern nicht wirklich bemerkten qualitativen Verinderung des
Fernsehens.

Die drei Kernthesen des Zwischenberichts laufen darauf hinaus, dass diese
Verinderung in Zukunft noch mehr auf die musikalische Kompensation von
dramaturgischen und/oder schauspielerischen Defiziten setzen werde, schon
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jetzt sehr extensiv mit Hilfe der Musik in die nicht-fiktionalen Genres von Do-
kumentation, Feature oder Reportage das fiktionale Gestaltungsmuster affekt-
gestiitzter Zuschauerreaktionen einfiihre sowie die Vorgaben fiir die in die Er-
tullung dieser Aufgaben verwickelten Filmkomponisten stetig mehr standardi-
siere und damit auch einenge. Denn Komposition werde dadurch zur allenfalls
kommerziell noch ertragreichen, in kiinstlerischer Hinsicht aber immer riskan-
teren Imitation vorab eingeschliffener Klang-Welten. Aber dass Musik und Bild
nur als jeweils eigenstindige Kiinste dem Film-Bild eine eigenstindige dritte Di-
mension hinzufligen konnten, diese Idee lasse sich als Utopie einer — so auch
Klippelholz — irgendwie seit jeher iiber ihre eigenen Standardisierungen hin-
auszielenden Film- und Fernsehmusik nicht zum Verschwinden bringen.

c) Akustische Medien

Die, was angesichts des Tagungsthemas nicht anders zu erwarten war, sehr auf-
schlufireiche Sektion zu den akustischen Medien beginnt mit einer Medienkul-
turgeschichte der Tontriger, in der Heinz Hiebler mit wiinschenswerter Deut-
lichkeit ausfithrt, dass sich die rechnischen Méglichkeiten und kulturellen An-
spriiche der hier zu behandelnden Medien keineswegs auf das lange die allge-
meine Aufmerksamkeit beanspruchende Radio eingrenzen lassen. Dagegen
setzt der bereits mit mehreren einschligigen Arbeiten hervorgetretene Autor
die Skizze einer Geschichte akustischer Aufzeichnungs- und Speichermedien
und behandelt damit eine Geschichte, die mit den Memoriertechniken oraler
Kulturen einsetzt, sich mit der Erfindung phonetischer Alphabetschriften und
musikalischer Notationssysteme am Problem einer lautlich korrekten Sprach-
und Musikaufzeichnung bis ins 19. und 20. Jahrhundert hinein abarbeitet und
bereits seit Mittelalter und frither Neuzeit bindre Steuerungselemente fiir me-
chanische Musikinstrumente sowie automatisierte Apparaturen zur techni-
schen Generierung von Sprache und Musik erprobt und entwickelt. Angesichts
dieser langen Geschichte kann es nicht verwundern, dass die endgtiltige Durch-
setzung eines ,Internationalen Phonetischen Alphabets“ und die Erfindung
und serienreife Weiterentwicklung der ersten Phonographen und Grammo-
phonein den— cum grano salis — gleichen Zeitraum eines Zeitalters der Jahrhun-
dertwende um 1900 fallen.

Seitdem dynamisiert sich die Geschichte einer nunmehr endgiiltig technisch
gewordenen Speicherung und Reproduktion von Stimme, Gerausch und Mu-
sik, in deren Verlauf Phonograph und Grammophon als mechanische Aufnah-
mesysteme und Radio und Horfunk als elektrische Aufnahmesysteme sich zu
dem entwickeln, was man heute als die ,Soundculture technischer Unterhal-
tungs- und Wissensmedien und der mit ihnen verkniipften Lebensstile und Le-
benswelten bezeichnet; in die technischen, kulturellen und wissenschaftlichen
Problemstellungen eines ersten umfassend angelegten Schallarchivs der Jahr-
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hundertwende geben die Beitrige von Gerda und Franz Lechleitner zur /deen-
geschichte des Wiener Phonogrammarchivs sowie zur Technik der wissenschaft-
lichen Schallaufnahme ebenso erginzende wie anschauliche Einblicke.

Es ist die hier iberall wirksame Verkniipfung aus technischer Struktur und
kultureller Nutzung, die dazu fiihrt, dass Erster Weltkrieg und Weimarer Re-
publik den ,militirischen Missbrauch von Unterhaltungsmedien® im soge-
nannten ,Groflen Krieg* um den ,Missbrauch von Heeresgerat® (S. 09) im
Hoérfunk der Republik erweitern, mit Folgen bis in Nationalsozialismus und
Zweiten Weltkrieg. Danach komplettieren — so Hieblers umfassende Bestands-
aufnahme weiter — Tonband, UKW-Funk, Vinyl- und Langspielplatte, Stereo-
ton und Cassetten-Recorder sowie akustische Postproduction und Mehrspur-
aufzeichnung die Entgrenzung einer technisch-reproduktiven Audiowelt, ohne
die Musikentwicklungen wie Jazz, Rock’n Roll oder Pop mit ihren von Vertre-
tern ,auratischer’ Musikkulturen erbittert bekimpften reproduktiven Klang-
kulturen nicht moglich gewesen wiren. Und schliefflich verhelfen die auf der di-
gitalen Umwandlung akustischer Schwingungen beruhenden Sound-Welten
moderner Digital-Formate allen diesen Speicher- und Reproduktionstechniken
zum Universal-Code einer poly-medialen Medienwelt, von deren Zukunftsaus-
sichten die ersten beiden Beitrage aus der Sektion Multimedia und Computer
handeln werden.

Zuvor geht es darum, in das fiir akustische Medien generell kennzeichnende
Merkmal einer keineswegs nur reproduktiven, sondern produktiv-reproduk-
tiven Generierung von Sprache, Gerdusch und Musik einzufithren. Dies ge-
schiehtin den nichsten beiden Beitrigen des Bandes zunachst anhand einer Pro-
blemubersicht zum Sprechen am Mikrophon im friihen Rundfunk, an dem Da-
niel Gethmann die konstruktive Uberwindung einer Technologie der Vereinze-
lung herausstellt. Daran schlieffen sich an stimmarchiologische Erkundungen
von Hans Ulrich Wagner zum Sound der Fiftiesim Nachkriegsdeutschland nach
1945.

Zuerst zeigt Daniel Gethmann, wie die Horfunksprecher der zwanziger Jah-
re mit Hilfe einer iber den ,individuellen stimmlichen Ausdruck ,des Sprechen-
den‘ hinausgehenden normierten Sprechweise® (S. 249) ihr Sprechen vor dem
Mikrophon in die Ausbildung einer neuen radiophonen Rundfunk-Stimme
umzubilden hatten. Dadurch sollte es moglich werden, die fiir die direkte orale
Kommunikation charakteristische Sprechgemeinschaft zwischen einem real an-
wesenden Sprecher und einem real anwesenden Horer in die technische Simula-
tion eines Radioraumes zu verwandeln, in dem der einsame Sprecher vor dem
Mikrophon und der einsame Horer vor seinem Empfangsgerit in die wechsel-
seitige Simulation einer technisch (gleich-)geschalteten ,virtuellen® Sozialbezie-
hung tiberwechseln. Exakt dies fiihrt zur technisch simulierten Klang-Prisenz
einer radikal standardisierten Radio-Stimme, die - so ein Zeitgenosse — alle glei-
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chermaflen unbekannten Horer gleichermaflen ,,personlich, einfach, fast famili-
ar“ (S. 257) anspricht; wollte man deren akustische Physiognomie tiberhaupt
noch ermitteln, dann lag es fiir eine empirische Horerforschung nahe, sich an die
Methoden einer radikal typisierenden Physiognomik anzulehnen.

Es sind die darin wirksamen technischen und kulturellen Standardisierun-
gen, die es fiir Hans Ulrich Wagner erforderlich machen, im Rahmen einer ,.kul-
turwissenschaftlich und technikgeschichtlich umfassenden ,Semiotik des Ra-
dios (S. 267) die Klanggestalt einer Epoche mit Hilfe einer den technischen
Konstruktcharakter ihrer Medienprodukte im Auge oder besser noch: im Ohr
behaltenden ,Klangarchiologie® zu ermitteln. Welche Ergebnisse dann moglich
werden, zeigen Ermittlungen zur Klangarchiologie der Stimme im westdent-
schen Rundfunk, mit deren Hilfe Wagner den Sound der Fifties vernehmbar ma-
chen mochte. Unter der damit gemeinten akustischen Textur einer Epoche ver-
steht der Beitrag die durch sendetechnische Standards gesetzten Ubertragungs-
und Empfangstechniken einer Epoche; hinzu komme aber auch der kulturelle
Bereich einer ,gesellschaftlich geprigten Codierung von Artikulation und Per-
zeption, von Sprechen und Horen® (S. 268).

Im Rahmen eines solchen gleichermaflen technik- wie kulturgeschichtlich
ausgerichteten Untersuchungsansatzes wird sodann deutlich, wie schwierig es
war, den affektorientierten Sound des NS-Hoérfunks in den sachlich aufgelo-
ckerten demokratischen Sound des Nachkriegs-Rundfunks zu verwandeln.
Ahnliches gilt vom Uberleben einer vom NS-Funk iibernommenen volkspid-
agogisch motivierten Spracherziehung, vor deren Hintergrund es der betont
flapsige Tonfall des bereits wie ein DJ auftretenden Magazinmoderators Chris
Howland nicht leicht hatte, mit dem unverwechselbaren ,Sound* seiner Stimme
den Zuhorer in den ,Sound’ einer in Deutschland bis dahin verponten an-
glo-amerikanischen musikalischen Popularkultur hineinzuholen. Und dies al-
les traf auf Horer, die gegen alle bildungspiadagogische Rundfunk-Didaktik
dazu ibergingen, als Dauerhorer oder ,Wellenbummler das Medium Horfunk
in ein unterhaltungsorientiertes Begleitmedium zu verwandeln. Insofern liefert
gerade die hier vertretene Form einer Klangarchiologie einen schlagenden Beleg
daftir, wie sehr sich die Epoche der Fiinfziger keineswegs als die Epoche einer
mehr oder weniger einheitlichen ideologischen Restauration, sondern als die
Epoche eines Ubergangs mit retardierenden wie vorwirtsgewandten Ziigen
darstellt.

Die in den letzten beiden Beitragen eingeschlossene Hypothese von der Au-
tonomie eines tber seine Inhalte hinaus wirksamen eigenstindigen Sprach-
Klangs legt Uberlegungen nahe, inwiefern ein solcher Sound der Sprache zu-
sammen mit dem Sound der Gerdusche und Musik eigenstindige Erzahleinhei-
ten ausbildet; eine darauf gerichtete Narrarologie der akustischen Kunst konnte,
so Elke Huwiler, zeigen: Sound erzihlt. Dazu skizziert die Autorin die Dicho-
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tomie einer zuerstam literarischen Wortund dann am bedeutungsfreien Sprach-
Material ausgerichteten Horkunst und fordert statt dessen eine Horspielanaly-
se, die nach Gemeinsamkeiten und Uberschneidungen zwischen Horspielen,
die eine Geschichte erzihlen, und Horspielen, die in Verbindung mit Musik und
Geriduschen Sprache als Klangmaterial rhythmisieren, suchen sollte. Nur dann
werde es moglich, die Perspektive einer Horspiel-Narratologie zu entfalten, die
neben sprachlichen auch auf nicht-sprachliche Elemente wie Blende, Schnitt
oder Mischung Bezug nimmyt; narrative Zusammenhinge konnen sich auf diese
Weise in erzahlten Raumen wie auch in stereophon aufgeteilten Raumen entfal-
ten oder mediale Erzahlinstanzen mit Hilfe akustisch perspektivierter Ein- oder
Ausblendungen ,fokalisiert* werden. Hier werden Perspektiven einer Narrato-
logie der akustischen Kunst skizziert, die ohne Zweifel in der Medienwissen-
schaft mehr als bisher beachtet werden sollten.

d) Digitale Medien

Die ersten beiden Beitrige der abschliefenden Sektion erértern Wandlungen in
den Konzeptionen von akustischen und anderen Medien, so wie sie sich im
Ubergang von analogen zu digitalen Aufzeichnungs- und Speichertechniken
erkennen lassen. Dazu fragt Rolf Grossmann in seinem Streifzug durch (me-
dien-)materialbezogene dsthetische Strategien danach, warum und wie sich die
Strategien von Collage, Montage, Sampling in diesem Ubergang radikalisieren
bis neu formieren; Soren Ingwersen stellt die Frage nach der Moglichkeit einer
Theorie der Sonification, die analoge wie digitale Medien ins Spannungsfeld
zwischen Information und Rauschen zu stellen hitte. Dabeti ist es sicherlich
kein Zufall, dass sich solche Erprobungen eines analoge wie digitale Medien
umgreifenden medienwissenschaftlichen Ansatzes in der kritischen Auseinan-
dersetzung mit den medienintegrativen Anspriichen digitaler Computer- und
Netzmedien entwickeln.

Vor diesem Hintergrund geht der Beitrag von Rolf Grossmann aus von einer
kritisch differenzierenden Bestandsaufnahme dessen, was seit etwa 1900 als is-
thetische Strategie der Collage und Montage die Merkmale einer nicht auf Ori-
ginalitit und Neuheit, sondern auf reproduktive Produktion setzenden ,moder-
nen‘ Kunstauffassung kennzeichnen sollte. Dazu entfaltet der Beitrag das Spek-
trum einer Diskussion, die von den Abstraktionstendenzen der modernen Ma-
lerei iiber die Collagen und Montagen der klassischen Avantgarde bis in die
Welt zeitgenossischer DJ-Cultures perspektiviert ist. Dadurch wird deutlich,
wie sich immer wieder aus neu kombinierten Medienmaterialien neue Material-
begriffe, neue Montagetechniken und neue Strukturierungen von Medienarchi-
ven herausbilden, weshalb sich der Ubergang zum Sampling digitaler Materia-
lien als Radikalisierung #nd Transformation vorgingig entwickelter ,avantgar-
distischer® Verfahren bezeichnen liefle. Denn: Sampling als Simulation musika-
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lischer Instrumente und Stimmen, als Entwicklung programmgesteuerter Mon-
tageverfahren sowie als experimentelle Erforschung und Erprobung digital ge-
nerierter Materialwelten befreit sich mit seinen jetzt automatisch ablaufenden
Programm-Algorithmen von den bisher geltenden Wahrnehmungs- und Ge-
staltungsgrenzen kiinstlerisch agierender ,Menschmaschinen‘ und erdffnet da-
mit ganz neue Perspektiven auf die das 20. und 21. Jahrhundert kennzeichnende
Emanzipation eines generativ-reproduktiven Kunst- und Medienverstiandnisses.

Vor diesem Hintergrund macht sich der Beitrag von Séren Ingwersen stark
fur die Erweiterung der bisher vorwiegend visuell und textuell agierenden
Computer-Welten um auditive Modalititen. Dabei soll der Begriff der Sonifica-
tion alles das umfassen, was sich im Kontext rechnergestiitzter Informations-
und Kommunikationssysteme als Verfahren zur Umwandlung numerischer
Daten in wahrnehmbare akustische Daten herausbildet, und zwar mit der Ab-
sicht, die Verarbeitung und Interpretation von Daten zu erméglichen, die sich
fir sich genommen der menschlichen Sinneswahrnehmung nur schwer erschlie-
fen oder gar entziehen. Solche Entwicklungen begegnen in wahrnehmungs-
uberlasteten Alltagswelten ebenso wie in speziellen Leistungswelten (wie etwa
des Sports), wobei fiir die Benutzung von Klingen ganz generell spreche, dass
sie (wie schon die akustische Stiitzung von Film-Bildern wusste) weitaus inten-
siver als Bilder auf den jetzt zum ,User gewordenen Nutzer einwirken. Auf die-
se Weise konnen Informationen iibermittelt werden, die als nicht codifizierba-
res Rauschen die Irritation eines Informationssystems und damit die Notwen-
digkeit seiner Erweiterung um neue Informationscodes anzeigen, wozu digitale
Medien aus Griinden der besseren Verstindlichkeit durchaus auch analoge Re-
prasentationsformen emulieren konnen oder aber mit Hilfe kulturabhingiger
symbolischer Reprisentationen agieren. Dazu referiert der Beitrag neue und
neueste Entwicklungen und schliefSt mit einem beherzten Plidoyer fiir den Aus-
bau sonifizierter Computer-Interfaces und die weitere Mobilisierung auditiver
Modalititen.

Dies leitet iiber zur Frage danach, welche Rolle die Angebote von Musik,
Ton und Sound in der zunehmend komplexer werdenden technischen Vernet-
zung im Internet spielen konnen. Dazu legt Joan Bleicher eine tiberblicksartige
Darstellung dazu vor, was sich hier, erganzend zur bisher iiberwiegend beachte-
ten visuellen Prisentation, als Sound im Sinne einer Gesamtheit von digital pro-
duzierten und elektronisch gespeicherten Stimmen, Tonen und Gerduschen Ge-
hor verschaffen konnte. Dabei beginnt (was in einer betont avancierten Betrach-
tungsweise hiufig unterschitzt werde) die Entwicklung innovativer Angebote
mit der ebenso extensiven wie intensiven Nutzung von akustischen Vermitt-
lungs- und Gestaltungsangeboten, so wie sie sich (von Horfunk tiber Telekom-
munikation bis hin zur Fernseh-Werbung und Computerspielen) bereits in an-
deren Medien etablieren konnten.
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Sound im Netz entfaltet sich so als ,paratextuelles Gestaltungselement der
Netzisthetik“ (S. 369), stiftet neue Formen von ,Mediensymbiosen® (S. 370),
simuliert in Chat-Gruppen mit ,gesprochener Schrift“ orale Face-to-Face-
Kommunikationen (S. 371), erleichtert die Vermarktung und Vermittlung von
Musik und Filmen in eigenen Foren, entwickelt neue Verfahren zur Verkniip-
fung von visuellen und akustischen Angeboten und fungiert zugleich als Me-
dienarchiv und Materialquelle fiir neue Formen von Netzkunst, Netzradio und
Netzliteraturen. Besonders diese Entwicklungen, in denen es darum geht, aus
der produktiven Dekonstruktion aktueller Medienangebote Moglichkeiten fiir
seine befreite Nutzung des Internets® (S. 377) zu schaffen, verdienen — so die
Autorin mit Nachdruck — stirkere Beachtung.

Diesem multimedialen Ansatz entspricht auf disziplinirer wie interdiszipli-
narer Ebene der Versuch der Braunschweiger Forschergruppe CRIMP, die bis-
herigen medienwissenschaftlichen Verfahren zur Erforschung von Sound und
Soundgestaltung um Verfahren aus ,Fremddisziplinen® wie Padagogik, Neuro-
kognitionsforschung, Marketingpsychologie oder Designwissenschaft zu er-
ganzen; nur so sei es, so die Autoren Steffen Lepa und Christian Floto, moglich,
jenseits eingefahrener Dominanzanspriche die Grundziige einer funktionalisti-
schen Audioanalyse von Film und Multimedia abzuleiten. Um dies zu erreichen,
musse man davon ausgehen, dass die Verfahren zur Integration akustischer und
visueller Wahrnehmungen nicht auf kulturell erlernte semantische Verarbei-
tungsprozeduren allein zurtickgehen, sondern mindestens ebenso sehr von den
diesen vorgelagerten ,intersensorischen‘ Arealen des Gehirns gesteuert werden.

Erst in einer solchen wirklich multimodalen Perspektive werde deutlich,
dass — so die Autoren weiter — die Integration mehrerer Sinnesreize ganz gene-
rell aus dem Zusammenspiel von kulturell erlerntem Wissen und neuronal ge-
steuerten Perzeptionsvorgingen entstehe, woraus strikt funktionale Fragen
nach jeweils neu zu bestimmenden wahrnehmungshierarchischen Dominanzre-
geln, nach den Evaluationskriterien fiir die Wirkung von Audioeinsitzen in
Multimedia oder nach der Wirksamkeit audiogestiitzter Lernprogramme mog-
lich werden. Hierzu werden medienpidagogische Lernmodelle, kohirenzbil-
dende Integrationsiiberlegungen und Neubestimmungen zum Verhiltnis von
Klang und Bild kritisch gemustert, wobei sich zeigt, dass bereits Arbeiten zum
Sound im Film in gewisser Weise die Notwendigkeit zur Berticksichtigung neu-
rokognitiver Befunde vorweggenommen haben. Und nimmt man die Ergebnis-
se der neueren Narrationsforschung hinzu, dann zeige sich klar: Audio ist fir
Film wie Multimedia keineswegs als eine mehr oder weniger zufillige Beigabe,
sondern als ,ein wichtiges, vielleicht das bedeutende Werkzeug bei der Erzeu-
gung narrativer Wissensstrukturen® (S. 363) zu betrachten.

Darin zeigt sich noch einmal abschlieflend, wie produktiv und ertragreich es
ist, in einer analoge wie digitale Medien gleichermaflen berticksichtigenden Me-
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dienforschung nach medienspezifischen Differenzen wie Gemeinsamkeiten zu
suchen. Insofern bleibt es fiir die Arbeit unserer Gesellschaft, die sich seit dem
Jahr 2000 nicht mehr Gesellschaft fiir Film- und Fernsehwissenschaft, sondern
Gesellschaft fiir Medienwissenschaft nennt, mafistabsetzend, dass in ihr die Er-
forschung klassischer wie neuer Medien gleichermaflen ihren Platz hat. Auch in
diesem Sinn ist dieser Band dem wihrend der Tagung verstorbenen Mitglied Pe-
ter Hoff im Gedenken an seine Leistungen auf allen Feldern einer solchen Me-
dienforschung gewidmet.

Harro Segeberg
Hamburg, im Mirz 2005
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