Klangwelten gestalten

Zur Aktualitét des Bauhauses
in Sound Design und auditiver Stadtplanung

<
[
=
O
-—
("]
(Y
o
<
[
=

herausgegeben von Fabian Czolbe und Martin Pfleiderer
Mensch und Buch Verlag, Berlin 2021

Klang

ISBN: 978-3-96729-089-9
https://doi.org/10.25643/bauhaus-universitaet 4280
https://klangwelten.hfm-weimar.de/publikationen/

Sound Design im Film.

Zur Dinghaftigkeit der Klénge und den
Wechselwirkungen visueller und auditiver

Objekte

Thomas Gérne

online: 21.02.2021



Sound Design im Film. Zur Dinghaftigkcit der Kléngc und den

\X/cchsclwirkungcn visueller und auditiver Objcktc

Thomas Gorne

Film-Sound-Design ist die Kommunikation mit Hilfe von Klang im audiovisuellen
Medium. Dabei ist insbesondere im narrativen fiktionalen Film die Aufgabc der Ton-
gcstaltung erheblich differenzierter als nur die Hlusion des >Da-Seins< zu unterstiitzen,
als nur die visuelle Welt hérbar zu machen: Eine gute Tongc:staltung kann eine cigene
Geschichte erzihlen, und sie kann Emotion kommunizieren und evozieren.! Die Ton-
gestaltung schafft > Atmosphire< und unterstiicze damic mafSgeblich die imaginative
Kraft des Mediums.

Der narrative fiktionale Film folgt ciner Reihe von sehr eigener kommunikativer
chcln — wesentlich fur das Verstindnis der Tongcstaltung ist insbesondere, dass Ton
sowohl innerhalb (= diegetischer Ton) als auch auferhalb (= nichrdiegetischer Ton) der
filmischen Realitic existieren kann. Nichediegetischer Ton ist dabei weiter in exzradie-
getisch (komplete aufSerhalb des filmischen Geschehens) und meradiegetisch (cin Klang
in der Wahrnchmung filmischer Protagonisten als Stilmiteel zur Subjektivierung) zu
differenzieren. Filmmusik ist in der chcl ein nichtdicgetischcs (Cxtradicgctischcs)
Element, ebenso wie abstrakte >Soundeffekee<. Der im Film horbare innere Monolog
einer Figur ist ein Bcispicl tiir ein mctadicgctischcs Element im Ton.

In der konservativen Asthetik des Hollywoodfilms, die sich auf die Asthetik des
mit Musik begleiteten Stcummfilms zurtickfiihren lisse, ist das Sound Design rein die-
gctisch—rcalistisch auf die Hcrstcllung einer glaubha&cn filmischen Welt beschrinke,
wihrend die Emotion durch die imposante nichtdicgctische Musik vermiteelt wird.
Doch seit der New-Hollywood-Bewegung der 1970er Jahre, seit tongestalterisch stil-
bildenden Filmen wie Apocalypse Now (Francis Ford Coppola 1979, Sound Design:
Walter Murch) oder Raging Bull (Martin Scorsese 1980, Sound Design: Fred Warner),
haben sich diese Rollenverteilungen grundlegend verindert. Und es gab bemerkens-

werte Vorldufer: So kommt Hitchcocks klassischer Horrorfilm 7he Birds (1963) kom-

1 Thomas Gorne, Sr)mzddt’szg}z. K/ﬂilg M/er’bmngbﬁwﬂon, Miinchen 2017.
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plctt ohne Musik aus, wihrend die mit elekcronischen Kliingcn vertonten titclgcbcn—
den Vogel fremd und erschreckend wirken.

Dic wichtigsten Mechanismen klanglicher Wirkung lassen sich auf spezifische
Eigenheiten der Wahrnehmung und auf die Kontextualisicrung des Tons im Film zu-
rickfithren: Kléingc werden dominant als >Dingc<, als Obj ekte im Raum Wahrgcnom—
men. Uber das Spicl mit der >Dinghaﬁigkcit< kénnen vertraute und fremde Welten
erzahlt werden: Was horbar ist, muss niche sichebar sein; ambivalente Dinghaﬁigkeit
kann Fremdheit oder Horror vermiteeln.

Dic kreuzmodalen Korrespondenzen der Wahrnehmung und die damic verknipf-
ten linguistischen Metaphern lassen jedes Klangobjekt potenziell zum Bedeutungs-
trager werden. Kreuzmodale Mctaphcm wie Hcl[igkcit, Hohe, Grofle, Schirfe, Hir-
te, Rauigkcit, Gewicht des Klangs kénnen die Materialitic von filmischen Objektcn,
k(")rpcrlichc Zustinde wie Schmerz oder auch abstrakee Konzepte wie den seelischen
Abgrund kommunizieren.

Durch Klang wird der Raum im audiovisuellen Medium Gegenstand der Gestal-
tung, wesendlich differenzierter als es mit dem Bild alleine moglich ist - Béla Baldsz
notiert schon 1949 als wesentliche kreative Option des Tonfilms »den Raum zu ho-
ren, ohne ihn sechen zu mussen«.” Klang kann Raum schaffen — cxplizit durch Objektc,
dic cinen physikalischen Raum aufspannen, implizit durch simulierte Riackwiirfe von
Begrenzungsflichen, die wir als architcktonischen Raum wahrnehmen, metaphorisch
durch dic riumlichen kreuzmodalen Metaphern von Hohe, Tiefe, Grofie. Raumliche
Nihe erzeugt emotionale Nihe, raiumliche Distanz oder raumliche Trennung kom-
muniziert emotionale Distanz. Raum kann zudem Metapher fiir Zeit oder Wirklich-
keit sein: So wie wir uns Zeit nur in riumlichen Dimensionen vorstellen kénnen (>das
liegt hinter mir<), so kann in Klang gcfasste raumliche Distanz zeitliche Distanz kom-
munizicren. Und so wie der klangliche Raum das filmische Hier und Jetze manifestiert,
kann er es auch auflosen.

Klangobjckte kénnen, jenseits der impliziten Bedeutungshaltigkeit durch Ding-
haftigkcit, kreuzmodale Mctaphcm und Raum, auch cxphzitc Bcdcutungstrégcr sein.
Zcichenhafte - also per Konvention bcdcutungsvollc - Kléngc, aber insbesondere
Klangsymbolc, >a priori bcdcutungsvoll<, konnen Dingc und Szenen emotional auf-
laden oder im Gcgcnteil durch chrtrcibung oder Kontrast Komik erzeugen.

Dic Diegese der Klinge definiert schlicflich ihre Bezichung zur filmischen Reali-
tit. Das Spiel mit der Diegese lisst dic filmische Realitit selbst zum Gestaltungspara-

meter WCI'dCl].

2 BélaBalazs, Der Film. Wesen und Werden einer newen Kunst, Wien 1949, S.53.
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K/ﬂngobjeé[

Physiologisch lisst sich das Horen als takeiler Fernsinn klassifizieren: Die von cinem
bewegten physikalischen Objeke oder cinem physikalischen Ereignis verursachten
Schallwellen, die sich als Stérung im Glcichgcwicht des Mediums mit einer Ge-
schwindigkeit von rund 340 bis 350 m/s ausbreiten und schlieflich den gesameen
Raum erfillen, iben durch den alternierenden Druck im Schallfeld einen takrilen
Reiz im Mittelohr aus. Doch diesen Reiz, obwohl wir ihn mit einem Mikrofon auf-
zeichnen kénnen, hdren wir niche. Wir haben keinen Zugriff auf die »Rohdaten«< der
Wahrnehmung, wir héren ausschliefdlich eine Interpretation dieser Daten. Unsere au-
ditive Welc besteht nicht aus Schall, sie besteht aus Dingcn und Ercignisscn. Wir ho-
ren cine Hypothese unserer Wahrnehmung tiber die Ursache oder Quelle des Schalls,
als [(/4ngobjeé[ in unsere wahrgcnommcnc Wirklichkeit projiziert und l(ategorisiert.
Heidegger notiert: »Viel niher als alle Empfindungen sind uns die Dinge selbst. Wir
héren im Haus dic Tar schlagen und héren niemals akustische Empfindungen oder
auch nur blole Geriusche.«* Don Thde konstatiere: »Sounds are >first< experienced
as sounds ofthings.«*/

Die \X/ahmchmung unterscheidet zudem niche zwischen realer und durch Laut-
sprecher oder Kopﬂlércr medial vermiteelter auditiver Wele. Ob ein Klang von dem
>wirklichen Ding< stammt oder aus Lautsprechern abgespiele wird - in der Termi-
nologie der akustischen Kunst ein akusmatischer Klang - ist fiir die Wahrnechmung
grundsitzlich nicht unterscheidbar; wir héren niche den Lautsprecher, sondern cine
Tiir. Die Wahrnehmung organisiert die medial vermittelte cbenso wie die reale Welt
in dreidimensionale riumliche Szenen, bevolkert von Klangobjcl(tcn.3

Ein Klangobjekt kann durch die \Wahrnchmung unter Umstinden auf verschiede-
ne Weise kategorisicrt werden — so kann bcispiclswcisc Sprachc als speziﬁschc Stim-
me oder als Text wahrgenommen werden.® Ebenso kann eine Violin-Partita als Violine
oder als Melodic wahrgenommen werden, und bei der Kategorisierung als Melodie
kann die \Wahmchmung wiederum unterschiedliche Strukturicrungc:n umsetzen, in-
dem das Musikstiick als Cinstimmig oder mchrstimmig Cmpfundcn wird.

Gruppicrungcn von glcichzeitig prasenticrten Klangobjckten bzw. komplexc
akustische Signale kénnen gemifl cypischer Gestalefaktoren wie riumliche Nihe,

Martin Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerks [1960], Stutegarc 2010, S 18.
Don lhde, Listening and Voice. P/?fzzorneizﬂ/ong; q/ Sound, Albany 2007, S. 60.
Fiir cine Einﬁjhrung in das Thema siche Albert S. Bregman, Audz'miy Scmc'ﬂ'fzﬂ/)/sis. The Pfrfc’])lzm/ Orga-

B W9

nization of Sound, Cambridge 1994.
6 Timothy D. Griffiths und Jason D. Warren, »What is an auditory object? <« in: Nature Reviews Neurosci-
ence’5(2004), S. 887-892.

77



Thomas Gorne

Ahnlichkeit oder gemeinsame Bewegungsrichtung von der Wahrnechmung zu Meta-
Objcl(tcn verbunden werden (wie z B. die cinzelnen Klangclemcntc cines fahrenden
Fahrrads oder Autos) oder zu cinem grofieren Objeke verschmelzen (in cinem voll
beserzten Restaurant hore man moglicherweise nicht einzelne Stimmen, sondern cine
pauschalc >Stimmen-Atmox, im Orchester horen wir niche das einzelne Instrument).
Auf welche Weise die \X/ahmchmung komplexc Signale Zu Mcta—Objcl(ten verbindet
oder zu gr(“)@cren Objckten verschmilzt, lisse sich allcrdings niche sicher Vorhcrsagen:
Dic auditive Welt ist eine schr individuelle Erfahrung”

Ein fir das angewandte Sound Design ganz wesentlicher Mechanismus der Wahr-
nchmung ist die Verbindung von visuellem Reiz und Klangobjeke zum audiovisuellen
Objeke. Bedingung fiir dic Synthese des audiovisuellen Objekes ist die raumzcitliche
Kongrucnz (spatiotcmporal congrucncy) von visuellem Objcl(t und Klangobjcktx
Die raumliche Kongruenz ist dabei ein cher grobes Kriterium (eine Abweichung von
30 Winkelgrad ist genau genug, anderenfalls wiirde Filmeon niche funktionicren), dic
zeidiche Kongruenz muss aber sehr genau - bis auf cin, maximal zwei Bildframes, also
cinige hunderestel Sckunden — passen. Tacsichlich ist es erstaunlich cinfach auch kom-
plctt Widcrsinnigc Reize auf diese Weise zum audiovisuellen Objckt zuverbinden; der
>Magnetismus< zwischen Bild und Ton ist erstaunlich stark — man denke hier nur an
das mit Kastagncttcnklappcm vertonte Augcnklimpcrn der Titelheldin in der Smdung
mit der Maus. Michel Chion prigte fiir diesen Effeke den Begrift der > Synchrese<, der
Synthese durch Synchronitit”

An dieser Stelle kann auch zwischen >dinghaften< und »abstrakten< Klingen diffe-
renziert werden, ebenso wie zwischen Klangobjckt und Hintcrgrund: Ein Klang, der
sich der Kategorisicrung als Ding entzieht, soll im Folgenden als abstrake bezeichnet
werden (wobei die Untcrschcidung zwischen konkretem und abstrakeem Klang natr-
lichwiederim Ohr der Horer"innen liegt). In der Praxis des Film-Sound-Designs wird
dic Abstraktion der Klinge oft durch clekeronische bzw. digitale Klangsynthese oder
durch dic technische Verfremdung dinghafter aufgezeichneter Klinge erreicht.

Kléngc mit unklarer oder ambivalencer Dinghaftigkcit sind hcrvorragcnd gccignct,

um die filmische Realitit zu brechen; sie sind per se nichtdicgctisch und damit ein

~1

Zum Nachweis genuge ein cinfaches Expcrimcnt: Eine Mischung reiner (Sinus—)SChwingungcn
mit nicht«ganzzahligcn Frcqucnzvcrhiiltnisscn wird von unterschiedlichen Horer'innen mit grofgcr
Whbhrscheinlichkeit als unterschiedliche Anzahl von Klangobjcktcn identifiziert; in der Wahrneh-
mung verschiedener Horer"innen verbinden sich offenbar jcwcils verschiedene Reize zu komplcxcn
Klangobjcktcn.

8 Charles Spcncc, »Crossmodal corrcspondcnccs: a tutorial review«, in: Attention Pc’r[epz‘z'rw & Py)/a‘hr)—

Physics73(2011),S.971-995.
9 Michel Chion, Audio-Vision: Sound on Screen [1990], New York 1994.
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potcnzicll Wirkungsvolles Stilmiteel. Die Kombination von einem Cigcntlich unver-
fénglichcn visuellen Reiz mit einem abstrakten Klang kann eine schr irritierende oder
beunruhigende Wirkung haben. Eine ambivalente Dinghaftigkeit von Klang- oder au-
diovisuellem Objeke (>was ist das?<), bei deralltiglichen Orientierung cin alarmieren-
des Zeichen, wird im Film—Sound—Dcsign zum \Wcrkzcug der Kommunikation von
Fremdheit, [rritation, Schrecken. Robynn Stilwell folgend ist im Filmton gcrade die
Grauzone zwischen dem Diegetischcn und dem Nichtdiegetischcn schr wirkungs-
voll."! Barbara Flickiger klassifiziere das »-UKO-x, das »unidentifizierbare Klangobjeke-
als wesendiches Stilmittel emotional intensiver Filmtongestaltung: »Das UKO [ist]
cin Inscrument zur gezielten Frustration des Rezipienten, das cin Gefiihl von Ohn-
macht und Angst f:lrzcugt.«12 [rritation, Schrecken, Furche sind Emotionen, die sich
durch Klang leichtvermiteeln lassen. Mirjam Schaub konstatiert: »Wihrend das Auge
sucht und Beute mache, lausche das Ohr auf das, was uns erbeutet. Das Ohr ist das
Organ der Angst.<"

Der klangliche Hintergrund, vor dem sich die Klangobjckee befinden, ist diftus, fli-
chig, nichtortbar, cinhillend. Im tiglichen Leben entstehe dieser immer prisente Hin-
tcrgrundklang aus sehr vielen und meist weit entfernten %:“cn, deren Signalc sich
in der \Wahmehmung zum Hintergrundrauschcn verbinden — in urbaner Umgcbung
dominiert von Verkehrs- und Maschinenkléingen, in lindlicher Umgcbung oft domi-
niert durch Naturklénge wie Wind oder Tierstimmen. Im Film—Sound-Dcsign wer-
den unspezifische Hintergrund-Atmos separat von den spezifischen vordergriindigen
Objckten gestaltet, und sie sind oft auch Triger abstrakter nichtdiegetischer Klinge.

Im diglichen Leben wie auch in der medialen Kommunikation mit Film werden

diese Hintcrgrundkliin

ge in der chcl nicht bewusst Wahrgcnommcn. Nichesdesto-
trotz kénnen solche Reize auflerhalb des Fokus der Aufmerksamkeit und damit au-
ferhalb der bewussten Wahrnehmung schr wirkungsvoll sein.** Hintergrundklinge
sind damit cin wesentliches Werkzeug atmosphirischer Gestaltung im Filmeon und
sic entfaleen ihre Wirkung insbesondere in den explizit riumlichen Filmeon-Formaten
Stereo, Surround und >3D-.

10 Thomas Gorne, Sounddesign, S.102f und S. 153-156.

11 Robynn J. Stillwell, »The Fantastical Gap Between Diegetic and Non-Dicgetic«, in: Daniel Goldmark,
Lawrence Kramer und Richard Leppert (Hrsg.), Beyond the Soundirack: Representing Music in Cinema,
Berkeley & London 2007, S. 184-202.

12 Barbara Fliickiger, Souzd Design. Die virtuelle Klanguwelt des Films, Marburg 2007, S.129.

13 Mirjam Schaub, Bilder aus dem Off Zum philosophischen Stand der Kinotheorie, Seric Moderner Film,
Bd. 4, Weimar 2005, S. 76.

14 John A. Bargh, »Automatic Information Processing: Implications for Communication and Affect<,
in: Lewis Donohew, Howard E. Sypher und E. Tory Higgins, Communication, Social Cognition, and Affect,
Hillsdale 1988, S.9-32.
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The Sweet, Silver Son 74 ()f the Lark: Kreuzmodale Kormrporzdmz, kreuzmodale M. empher

Es gehore zu den Eigentiimlichkeiten der Horwahrnchmung, dass wir keine Ter-
minologic haben, um die Horempfindung zu beschreiben. Wir sprechen statedes-
sen in Mctaphcm. In You'll Never Walk Alone, dem Musicalsch[agcr von Richard
Rodgers und Oscar Hammerstein 1, der in Livcrpool zur Fu@ballhymnc wurde,
heifit es: »At the end of the storm, there’s a golden sky/And the sweet, silver song
of alark«, das Stadion singe inbrfmstig mit, und niemand wundert sich.

Abgeschen vom Begriffspaar »laut-leise« existieren im Deutschen keine weiteren
generischen Begriffe des Horens; cine vergleichbare Situation findet sich in anderen
Sprachen. So beschreiben wir Klang in Ermangelung ciner Terminologie des Horens
im Wesentlichen durch: Kreuzmodale Mctaphcm, die Klangcmpﬁndung in Bcgriﬁ—
lichkeiten anderer Sinnesmodalititen fassen (hoch, tiet, hell, dunkel, gro@, strahlend,
scharf, schmal, diinn, spitz, schwer, rau, rund, warm, siif$ usw.), Begrifflichkeiten physi-
kalischer Materialitic (hdlzern, metallisch, glisern, massiv usw.) und andere Vergleiche
und Verweise auf den Klang vertrauter Objekee (>es klingtwie X<), onomatopoctische
Begriffe (dumpt, schrill, heulend, schnurrend, murmelnd, quictschend, rauschend; es
summt, brummt, rummst, bumst, klatsche, knalle, zische, knirsche, gluckert, schmarz,
zwitschert, pléitschcrt, schnarrt usw.). Dartber hinaus benutzen wir u. a. auch BcgriFf-
lichkeiten metaphorischer Materialicit (zart, fragil, stabil usw.) und von Bewegung und
Interakdion (klopfend, gleitend, vibrierend, rollend, reibend, flicfend, reiffend usw.).

Alle diese Beschreibungen verweisen auf die Dinghaftigkeit des Klangobjekes.”
Besonders sollen hier dic kreuzmodalen Metaphern hervorgehoben werden: Wir be-
schreiben Klangempﬁndung dominant mit Bcgriffcn visueller und haptischcr Wahr-
nehmung. Ein Klang hat potenziell cine mctaphorische visuelle, haptische/taktile
oder sogar gustatorische Dimension, in jedem Fall aber cine metaphorische Gestalt, Gri-
[Se. Materialitat, Position im Rawm - ganz unabhingig davon, dass das Klangobjcke in
der Regel auch eine wahrgenommene physikalische Gréfse und Position im Raum hat.

Die kreuzmodalen Metaphern sind von besonderem Interesse fiir das angewandte
Sound Design. Sie kénnen als universeller kommunikativer Code abstrakter Kon-

zepte verstanden werden: Ein heller Klang klingt nicht wie ein helles Objckt —anders

15 Es gibt ;1llcrdings auch eine technisch-akustische Fachtcrmino[ogic, die nichrauf die Dinghaftigkcit ver-
weist (z. B.: hoch- oder ticﬂ:rcqucnt [hier stehe die raumliche Mctaphcr tur die >GrofSe« der Frcqucnz—
zahl], transient, phasig, bandbcgrcnzt, grundténig, komprimicrt, hallig, VEIZErTt, amplitudcnmodulicrt
usw.). Innerhalb der Musik-, Akustik- und SoundDesign"Welt sind solche Fachterminologien wichtig
und norwcndig, weil sie Aussagcn tiber die akustischen Signalc (start tiber deren \Wahmchmung) tref-
fen. Sie sind schr hilfreich bei der technischen Erzcugung und Mampulation von Klang, aber nicht

geeignet zum Verstindnis seiner emotionalen \Y/irkung.

80



Sound Design im Film

cin metallischer Klang, der wic ein metallisches Objckt klingt; das >Metallische« ei-
nes Klangs ist nicht metaphorisch. Ein heller Klang 15t Phénomcnologisch hell (und
kommuniziere damic Helligkeit). Ein tiefer Klang klingt niche wie ein ticfes Objeke,
cin tiefer Klang isz tief (und wecke moglicherweise den gesameen assoziativen Bedeu-
tungsraum des Konzepts der Tiefe). Lawrence Marks hat diesen kommunikativen
Mechanismus an der Kopplung von Klangvorstellung, visucllem Geschehen und poe-
tischen sprachlichen Metaphcrn anhand klassischer lyrischcr Zitate untersucht; so ist
2.B. ein Flotenton >wie cine silberne Nadel< oftenbar cine erstaunlich prazise klangli-
che Beschreibung, cbenso wic der >Sonnenuntergang, der schwebt wie der Klang gol-
dener Horner- cine nachvollzichbare Beschreibung der Licheverhilenisse darseelle.'

Die metaphorische Beschreibung von Klang und insbesondere die Hohen-Meta-
pher werden erstmals von Carl Stumpf (1883) austihrlich diskutiere. Er stelle fest, dass
wir »mit ciner gewissen psychologischen Notwendigkeit« Sinnesempfindungen in
riumlichen Mctaphcm ausdriicken und dass diese Mctaphorik bei der Klangcmpﬁn-
dung insbesondere mit den Begriffen der »Hohe< und >Tiefe< cines Tons schr ausge-
prigtist: »Dic Kraft der Raumsymbolik bei Tonen istin der That auffallend.«'” Er zitiere
Berlioz, der sich tiber die Idee einer raumlichen Metaphorik des Klangs lustig gemachte
habe, und der die »nachahmende Tendenz« einer mit den gesungenen Worten »lIch
rollte in den Abgrund< absteigendcn Tonleiter »hochst spasshaﬁ« fand." Wobei na-
tiirlich die Spaffhafrigkeit solcher Bewegung imitierenden Tonsetzung — in der Film-
komposition gibt es dafiir den Begriff des -Mickey-Mousing< - gerade cin Beleg fur
dic Kraft dieser Verbindung ist. Stumpf fithre weiter aus:

»Wir haben freilich fiir das Tongcﬁihl keine cigenen sprachlichen Ausdriicke, aber
wir haben auch keine fiir die Tonqualiciten [Tonhéhen] [...]. Die Sprache macht
den Umwcg, dass sic zur Charaktcrisirung der sinnlichen Gcﬁihlsqualitétcn die
Ausdriicke fir Empﬁndungcn anderer Sinne mit dhnlichen Gcﬁ'ihlsqualitdtcn
heranzicht. So schreiben wir den tiefen Ténen im A]lgcmcincn cinen >dump—
fen, dunklen<, den hohen Ténen cinen sscharfen, hellen< Gefuhlscharakeer zu.«
Und im Weiteren hile er fese: »Den tiefen Ténen komme in der Vorstellung [zudem)]
cine grossere Ausdehnung zu.<"

Parallel zu solchen Uberlcgungcn aus der Musikpsychologic entwickelte die lingu-
istische Forschung das Konzept von ciner >Symbolik der Sprachklinge< (>Sound

16 Lawrence E. Marks, »Synesthetic Perception and Poctic Metaphor<, in: fournal of Experimental Pyy-
chology: Human Perception and Performance 8 (1982),S.15-23.

7 Carl Stumpf, Tonpsychologie, Erster Band, Leipzig 1883,S.189.

18 Ebd,S.191.

19 Ebd,S.203u.207.
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Symbolism< oder »Phonetic Symbolism<) zur Erklirung des Unterschieds zwischen
cinem >hohen, hellen, kleinen< Vokalklang wic i< und cinem stiefen, dunklen, gro-
fen< Vokalklang wic o< oder »u<® (die Frequenz des klangbestimmenden zweiten
Vokalformanten liegt beim »i< gut cine Okrave oberhalb derjenigen beim >o< und »ux).

Solche linguistischcn kreuzmodalen Mctaphcm lassen sich auf die kreuzmoda-
len /(ormpondmzm der \Wahmchmung zurtickfuhren, auf Verbindungcn zwischen
den Sinnesmodalititen — nicht zu verwechseln mit der ebenso individuellen wie sel-
tenen Erschcinung der Synésthcsic — die bei allen Menschen angelcgt sind und die
scit den 1980cr Jahren intensiv erforsche werden”! Erste Untersuchungen zu kreuz-
modalen Verbindungen wurden schon im frithen 20. Jahrundert im Umfeld der auf-
kommenden Gestalepsychologie durchgefiihre. So stellee Carroll Pract im Jahr 1930
fest: >>High tones are phcnomcnologically higher in space than low ones.«** Kurz zu-
vor hatte \X/olfgang Kohler das berithmee >Maluma/Tal<ctC<-Experimcnt publizicrt,
in dem er durch Zuordnung von abstrakten Namen zu abstrakeen visuellen Formen
cinen Zusammenhang zwischen Klang (in diesem Fall der Klang der Sprache) und
visueller Gestalt zeigen konnte™.

Nach hcutigcm Wissensstand basieren die kreuzmodalen Korrcspondcnzcn im
Wesentlichen einerseits auf angeborcncn ncurologischen Verkntlpfungcn und ande-
rerseits auf frithkindlichem Lernen Nachgcwicscn sind u. a. Korrcspondcnzcn ZWi-
schen Tonhshe bzw. spekeralem Gewiche (Pitch) cinerseits und raumlicher Hohe,
Helligkeit, Form, Gréfse, Bewegungsrichtung® und Geschmack andererscits.® Phi-

(=1

Roman Jakobson und Linda R. Waugh, 7he Sound Shape of Language, Brighton 1979,S.177-204.

In VC['SChiCdC[lCH %C”CH auch bCZCiChI]CE als synacsthctic COFl‘CSPOndCnCC/&SSOCi&EiOH, CrOSS—lﬂOddlity

o
—

reference, crossmodal (cross-modal) cquivalcncc/ similarity/ mapping/ matching; siche z.B. Lawrence
E.Marks, »On Cross-Modal Similarity: Auditory-Visual Interactions in Speeded Discriminations, in:
Journal of Experimental Psychology: Human Perception and Performance 13 (1987), S. 384-394; Lawrence
E. Marks, »On Cross-Modal Similarity: The Perceptual Seructure of Piech, Loudness, and Brightness«,
in: Journal of Experimental Psychology: Human Perception and Performance 15 (1989), S.586-602; Karla K.
Evans und Anne Treisman, »Natural cross-modal mappings between visual and auditory features«, in:
Journal ry"Vixmn 10(2010),S. 1-12; firr eine Ubersiche siche Spence, »Crossmodal correspondences«.

22 Carroll C. Prate, »The spatial character of high and low tones«, in: journal of Experimental Prychology 13
(1930),S.278-285.

23 Wolfgang Kohler, Gestalt Pychology — An Introduction 1o New Concepis in Modern Psychology, New York

1992,5.224-225.

Vel. Spence, »Crossmodal correspondencess.

Ebd.

Klemens Knéferle und Charles Spence, »Crossmodal correspondences berween sounds and astes<,

Psychonomic Bulletin & Review 19 (2012), S. 992-1006; Klemens Knéferle, Andrew Thomas Woods,

Florian Clemens Kippler und Charles Spence, »That Sounds Sweet: Using Cross-Modal Correspon-

9 2 2
[ NRVARN N

dences to Communicate Gustatory Attributes<, in: Psychology and Marketing 32 (2015), S.107-120.
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nomcnologisch ist ein Schall mit dominant hohen Frcquenzen cin kleines, helles,
scharfkantiges/spitzes, sifies Objeke mit einer hohen raumlichen Position. Ein Schall
mit dominant ticfen Frequenzen ist cin grofies, dunkles, rundes Objeke mit ciner Posi-
tion tief/niedrig im Raum. Ein Schall miczunchmender Frequenz verkorpert eine auf-
warts gcrichtctc Bcwcgung.

Eine weitere kreuzmodale Korrespondcnz ist bclegt tir den Zusammcnhang ZWi-
schen Hclligkcit und der Intensitit bzw. Stirke des Klangs: Ein Klang hoher Intensi-
tac korrcspondicrt mit cinem hellen Objckt, cin Klang nicdrigcr Intensitit mit cinem
dunklen Objcke - Dunkelheit st still 7

Dic Spicgelung solcher Wahrnechmungsverkniipfungen in linguistischen Meta-
phcm findet sich nach Kenntnis des Autors in a/le in der kognitionspsychologischcn
und musikcthnologischcn Forschung untersuchten Kulturen, wobei es bei den spezi-
fisch gebréuchlichcn Mctaphem durchaus kulturelle Unterschiede gibt.

Die grofSee Verbreitung hat offenbar die Hohen-Metapher, die zur Bezeichnung
der Tonhohe (Pitch) neben dem Deutschen in schr vielen Sprachen, auch in nichtin-
docuropiischen Sprachen zu finden ist - ciner kurzen informellen (und bei weitem
nicht vollstindigen) Stichprobe des Autors nach ist die >Hohe« des Klangs geliufig
u.a. auch in Arabisch (Libanon), Hebriisch, Bulgarisch, Tschechisch, Polnisch, Rus-
sisch, Dinisch, Niederlindisch, Englisch, Whlisisch, Lettisch, Estnisch, Franzosisch,
Iealienisch, Portugiesisch, Spanisch, Ruminisch, Armenisch, Birmanisch (Myanmar),
Chinesisch [Hunan], Nepalesisch, Japanisch, Vietnamesisch und Indonesisch.*

Eine seltener gebrauchte Metapher der Tonhohe ist die Dicke (u. a. Armenisch, Rus-
sisch, Persisch”, Kichwa (Ecuador), lateinamerikanisches Spanisch (z.B. Kolumbien,
Ecuador), Turkisch® und Zapotec” (Mexiko)), und die verwandee Metapher der Gri-

fse, u.a. in Bashi** (Kongo), Basongye™ (Kongo), Jabo™ (Liberia), Kpelle™" (Liberia),
und wicder im Armenischen und in Zapotec® (Mexiko). In cinigen Sprachen findet
man auch Helligkeit (z. B. Dinisch, Schwedisch und Spanisch (Lateinamerika)), Schar-
[e/Spitze insbesondere fiir hohe Klinge (2. B. Chinesisch (Hunan), Bhojpuri (Indien/
Bihar), Persisch, Alemannisch, romanische Sprachcn) und Gewicht insbesondere fur
tiefe Kléngc (nicht nur in den romanischen Sprachcn, sondern z. B. auch in KPCHC”*

(Liberia) und Malayalam (Indien)).” Und auch in Sprachen, in denen diese Meta-

~1

Vgl SPCHCC, >>(erSSHlOdill COl’l‘CSpO[IanCCS«.

Unveroffentlichte Daten ciner vom Autor erhobenen Umfragc

D2 9
o oo

Unveroffentlichte Daten ciner vom Autor erhobenen Umfragc; aufSer”nach Shakila Shayan, Ozge
Ozturk und Mark A. Sicoli, »The Thickness of Pitch: Crossmodal Metaphors in Farsi, Turkish, and
Zapotecs, in: Senses & Society 6 (2011), S.96-105,"* nach Alan P Merriam, The Anthropology of Music,
Evanston 1964,S.96-97 und 118, und *** nach Ruth M. Stone, »Toward a Kpelle Conceptualization of
Music Performances, in: 7he fournal of American Folklore 94 (1981), S. 188-206.
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phcrn nicht rcguléir als Ausdruck der Tonhohe benutze werden, lassen sie sich unter
Umstinden finden, man denke hier nur an die Cnglischcn musikalischen Termini
>sharp< und >flac.

Es bleibe festzuhalten, dass alle diese Begrifte kongruente kreuzmodale Metaphern
sind, dass also der Sprachgcbrauch offenbar kulturubcrgrcifcnd den kreuzmodalen

Korrcspondcnzcn der Wahmchmung folgt. Nur in wenigen Sprachcn — in der vor-

liegcndcn Stichprobc u. a. Chinesisch, Persisch und Ttlrki;jch — lassen sich dberhaupt
generische Begritfe fiir die >Hohe« cines Klangs finden; nichtsdestotrotz nutzen auch
chinesische, iranische und tiirkische Muttersprachler’innen neben solchen (musikali-
schen) Fachbegriffen kreuzmodale Metaphern.

Das >Gewicht« tiefer Tone ist vor dem Hintergrund der kreuzmodalen Effekee
die vielleicht Cinzig tberraschende linguistischc Metapher; zumindest fehle bisher der
Nachweis ciner kreuzmodalen Korrespondenz zwischen Klang und Gewiche (sofern
man das Gewichr des Klangs als haptischc Metaphcr verstcht - ggf. konnte die Ge-
wichtsmetapher auch als Variante der Groflenmetapher interpretiere werden).

Eine interessante Frage ist nun natiirlich, inwieweit diese Metaphern ihre Wirkung
jcnscits der Sprachc entfalten konnen, ob also mit einem tiefen Ton die Mctaphcr der
Tiefe mit ihren l(onchtuellen und emortionalen Konnotationen angcsprochen wird,
auch wenn eventuell die linguistischc Mctaphcr nichr akeiviere wird (weil z.B. das
Publikum cine andere Bezeichnung fir die Tonhshe benutze). Dass die sprachlichen
Metaphern der Klangempfindung das Denken auch im nichesprachlichen Kontexe
becinflussen, kann als nachgewiesen gelten” Inwieweit kénnen nun spezifische Me-
taphern als kommunikative Universalien betrachter werden? Walker u.a. (2010),
Ozturk, Krehm und Vouloumanos (2013) und Dolscheid, Hunnius, Casasanto und
Majid (2014) haben kultLlr[jbcrgrcifcndc Untersuchungcn zur kreuzmodalen Klang-
Raum-Korrespondenz (auditiv-visuell) bei Kleinkindern im vorsprachlichen Alter
vorgelege: Schon vor dem Spracherwerb erkennen Kinder demnach kongruente
kreuzmodale Reize, hier nachgewiesen bei Hohe, Gestale und Dicke in Verbindung
mit der Tonhéhe bzw. der Klangfarbe (>cin hoher Ton / cin Klang mit dominant ho-
hen Frcqucnzcn ist oben, cckig und schmals, >ein tiefer Ton / cin Klang mit dominant

tiefen Frequenzcn ist unten, rund und dick<).*" Auch wenn die kreuzmodalen Wahr-

30 Sarah Dolscheid, Shakila Shayan, Asifa Majid und Danicl Casasanto, »The Thickness of Musical Pitch:
Psychophysical Evidence for Linguistic Relativity«, in: Pyychological Science 24 (2013),S.613-621.

31 Peter Walker, ]. Gavin Bremner, Uschi Mason, Jo Spring, Karen Mattock, Alan Slater und Scote P John-
son, »Preverbal Infants’ Sensitivity to Synacsthetic Cross-Modality Correspondences<, in: Pychologi-
cal Science 21 (2010), S. 21-25; Ozge Ozturk, Madclaine Krehm und Athena Vouloumanos, »Sound
symbolism in infancy: Evidence for sound-shape cross-modal correspondences in 4-month-olds«<,

in: Journal of Experimental Child Psychology 114 (2013), S. 173-186; Sarah Dolscheid, Sabine Hunnius,
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nehmungscﬁckt@ im Erwachsenenalter durch die in der jcwciligcn Sprache haupt—
sichlich benutzten Metaphcm beeinflusst werden kénnen, sind sie doch offenbar
beim Menschen universell angelegr.

Ich vertrete nun die These, dass die kreuzmodalen Metaphern - allen voran die
Raum—Mctaphcr hoch-tief, aber auch Mctaphcm wie hell-dunkel oder klcin—gro@
bzw. diinn-dick - Kléinge bedcutungsvoll erscheinen lassen, indem sie konzeptucl[c
Metaphern ansprechen.

Lakoft und Johnson merken dazu an: »[The human conceptual system] is funda-
mentally metaphorical in character. That is, it contains metaphorical as well as non-
metaphorical concepts, and the metaphorical structure is extremely rich and
complex.«** Zu den grundlegenden konzepruellen Metaphern, die unser Denken
strukcurieren, zihlen sie als erstes die >Oricnticrungsmetaphcm<: > Happy is Up; Sad
is Down«, »More is Up; Less is Downx, >>Having Control or Force is Up; Bcing
Subjcct to Control or Force is Down«, »Good is Up;: Badis Downx, »Rational is Up;
Emotional is Down«* Casasanto und Bottini argumentieren zur Kraft der
Raum-Metapher mit cinem Embodied Cognition-Ansatz:

»Across culturcs, pCOPIC spontancously ClCV&tC thC ChCSt or raise thC arms abovc thC
hcad to cexpress pridc, and hang thC hcad or slump thC Sl"lOLlldCl'S to cexpress Sh(lIﬂC. Ac-

cordingly, upward— and downward-directed bodily actions can influence the retrieval of

emotional memories.«*

Gernot Bohme konstatiert, dass klanglichcr Raum »affekdiv erfahren« werde: »Breit-
gelagcrtcs als schwer und bedriickend, Aufsteigendcs als erleichternd und freudig«.35
Durch die kreuzmodalen Metaphcrn kommuniziert ein Klangobjckt nicht nur die
physikalischen Eigenschaften des erzeugenden Objekes (bzw. der interagicrenden
Objckte), sondern auch metaphorische Eigenschaften jenscits seiner Dinghaftigkeit,

scines >So-seins<. Damit kann cin Klangobjekt auch Medium ciner metaphorischen

Daniel Casasanto und Asifa Majid, »Prelinguistic Infants Are Sensitive to Space-Pitch Associations
Found Across Cultures«, in: Psychological Science 25 (2014),S.1256-1261.

32 George Lakoff und Mark Johnson, »The Metaphorical Structure of the Human Conceptual System-«,
in: Cognitive Science 4 (1980), S. 195-208, hicr: S. 195.

33 Ebd. S.196; George Lakoft und Mark Johnson, Mezaphors We Live By, Chicago und London 2003,
S.15-17.

34 Daniel Casasanto und Roberto Bottini, » Spatial language and abstract concepts<, in: WIREs Cognitive
Science’5 (2014), S. 139-149, hier: S. 140.

35 Gernot Bohme, Aimosphare. Essays zur newen Astherik, Berlin 72017, S. 266. Bohme vermeidet hier bei
scinem Exkurs zum >musikalischen Raum« dic Hshenmetapher durch die Verwendung des Begriffs

»brcitgclagcrt« fur tiefe Tone.
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Kommunikation scin (insbesondere gilt dies fir abstrakee oder andere nichtdicgc-
tische Klinge). Das sicherlich prominenteste Beispicl fiir cinen solchen Einsatz von
Klang ist der »tiefe Soundeffekee, als meist abstrakeer/nichtdiegetischer, seleener als
diegetischer Klang, gecignet, jede banale filmische Situation zum Drama zu erheben.
Gleichermallen subtil wie wirkungsvoll findet sich dieses Stilmittel in Jonathan Dem-
mes Psychothri[lcr Das Schwez’gm der Lammer: Wenn die Heldin Clarice bei ihrer Su-
che nach einem Serienmérder in die dﬁstcr—labyrintbischcn Keller der Geschichte und
damit symbolisch in die Abgriinde ihrer Seele und zu den Traumata ihrer Kindheic
hinabsteigt, beherbergen diese Abgriinde schr tiefe massiv-maschinenhafte dunkle
Klangflichen, vielleiche diegetisch, vielleiche nichediegetisch, der Ursprung der Klin-
ge st nichtidentifizierbar. Die bcunruhigcndc und beklemmende \Wirkung der tiefen
Kléngc erganze hier in idealer Weise die visuelle und konchtuelle Symbolik der Kel-
lerriume.*

Eine andere gcléuﬁgc Variante der Tongcstaltung mit kreuzmodalen Metaphern
ist dic Sound-Design-Konvention, physikalisch scharfe Objckte im Film - insbeson-
dere Stich- oder Schnitewaffen - mic scharfen Klingen zu kombinicren, auch wenn
diese K[éingc nichts mitden in der chcl schr unspcktakuléircn realen Kléngcn der dar-
gcstcllten Objekte zu tun haben. Ein schr gelungcncs Bcspicl tiir solche semantische
Auﬂadung ist Crmc/ymg Tz’gfr, Hidden Dmgm von Ang Lee: Alle im Film cingesetzten
Waffen sind kombiniert mic hellen, scharfen Tonen, subtil cingesetzee Klinge, die hier
mit der wunderbaren Filmmusik von Tan Dun korrespondieren.””

Ein Beispicl einer mafSlos iibertricbenen und véllig ironiefreien, aber schr klar kom-
munizierenden semantischen >chrladung< cines audiovisuellen Objckts durch die
kreuzmodale Metapher findet sich in Peter Jacksons Herr der Ringe: Der magische
Ring, den Bilbo zum Bcginn des Film—Epos beim Abschied von Gandalf zu Boden
fallen lisst, wird mit einem schr grofgen Klang als massiver Aufschlag cines offenbar
aufierordendich schweren Objekes umgesetze. Das metaphorische Gewiche, die > Biir-
de< des Rings in Tolkiens Erzihlung, wird zum physikalischen und metaphorischen
Gewichtin der Tongcstaltung im Film; eine ganz wortlich bediente und darum umso

wirkungsvollerc krcuzmodal—klanglichc/konzeptucﬂc MC{&PI’ICI'.SS

36 Jonathan Demme, The Silence of the Lambs, USA 1991, Timecode 00:08:50-00:18:50 und 01:23:15-
01:24:05.

37 AnglLee, Wohii Ciinglong / Crouching Tiger Hidden Dragon, TN /HK/CHN 2000, Timecode 00:46:50-
00:47:40.

38 Peter Jackson, The Lord of the Rings: The Fellowship of the Ring. USA/NZ 2001, Timecode 00:22:00-
00:22:50.
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Raum und Distanz als Gesm/tzmgspammetfr

Wie oben ausgefiihre hat cine komplexe auditive Szene sowohl cine implizite (meta-
phorische) Raumlichkeit durch die raumlichen kreuzmodalen Metaphern der Klang-
objcktc und deren Bczichungcn als auch eine cxplizitc (bzw. Wahrgcnommcnc physi—
kalische) Raumlichkeit durch die raumlichen Positionen, Distanzen, Ausdchnungcn
und Bcwegungcn der Klangobjcktc. Elementare riumliche Parameter wie Grof3e,
Hohe, Bewegung haben potenzicll jeweils cine metaphorische und cine physikalische
Dimension. Im Sound Design sind beide relevant.

Ein wesentlicher Fakeor fiir die emotionale Wirkung cines Klangobjekes ist seine
wahrgenommene Distanz zur Horerin oder zum Hérer. In der realen auditiven Um-
gcbung ist die wahrgcnommcnc Distanz meist kongrucnt mit der physikalischcn
Distanz der (@lle. In der medial vermittelten auditiven Welt wird die Distanz des
Klangobjckts in der chcl durch technische Nachbildung wahmchmungsrelcvantcr
physikalischer Effckee der Schallausbreicung — der spatial cues - simuliere. Dazu zihlen
dic Intensicit, der relative Anteil tiefer und hoher Frequenzen, die Balance von Direke-
und simuliertem Diftusschall sowie der zeitliche Abstand einzelner simulierter Riick-
wiirfe von Winden und anderen reflektierenden Flichen.

Zum Verstindnis der Wirkung von Distanz und Nihe sollen hier die ebenso
grundlcgcnden wic einflussreichen Arbeiten von Edward Hall hcrangczogcn werden.
Hall erkennt im Verhalten aller Siugetiere eine Hierarchie spezifischer Distanzen,
die Individuen bei sozialen Interaktionen zucinander einnchmen.”” Beim Menschen
identifiziert Hall vier dieser charakeeristischen Distanzen bzw. Zonen sozialer Interak-
tion:* 1. intime Distanz (intimate distance), bis 40-50cm; 2. private Distanz (personal
distance); 40-50cm bis 1-1,50m; 3. soziale Distanz (social distance), 1-1,50 bis 3,50-4
m; 4. 6ffendiche Distanz (public distance), 3.50-4 m bis 8 m und mehr. Variationen
derjeweiligen Distanzen sowie auch spezifische Verhaltensregeln und Tabus innerhalb
der jeweiligen Distanzen sind nach Hall als kulturspezifische kommunikative Codes
zuverstehen.

Zur privaten Distanz merke Hall an: » It might be thought of as a small protec-
tive sphcrc or bubble that an organism maintains between itself and others.«*' Es ist
sofort cinsichtig, dass mit abnehmendem Abstand zu einer anderen Person, beim
Uberschreiten der privaten und dann der intimen Distanz, cine intensive emotionale
Reaktion zu erwarten ist. Raumliche Distanz als konzepruelle linguistische Metapher

39 Edward T. Hall, 7he Hidden Dimension, New York 1990.
40 Ebd,S.116-125.
41 Ebd,S.119.
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emotionaler Verbundenheit (>das gcht mir nahs, >das bertihre mich<) ist sprachlichcr
Ausdruck dieses kommunikativen Mechanismus.

Ich vertrete die Ansiche, dass diese kommunikativen Distanzen nicht nur im So-
zialverhalten relevant sind, sondern auch in der Interaktion mit niche-menschlichen
Klangobjcktcn: Dinge, die uns physisch nah kommen, konnen uns auch emotional
nah kommen.

Nun ist es im Film-Sound-Design technisch niche m(“)glich, Klangobjcktc in die
private oder intime Zone der Zuhérerin oder des Zuhorers Cindringcn zu lassen; der
Abstand der Lautsprecher zum Publikum encspriche i. d. R. ungefihr der darscellba-
ren Mindestdistanz (bei kopthorerbasierter Wiedergabe gibe es diese Einschrinkung
nicht; die héiuﬁg berichtete intensive \Wirkung $O genannter SASMR<-Videos™ wird
offensichelich u.a. durch die klanglich vermittelte extreme Nihe getriggcrt). Nichts-
destotrotz ist die lllusion raumlicher Nihe, umgesetzt in spatial cues, die Nihe sugge-
rieren, auch wenn die Lautsprcchcr weit entfernt sind, cin schr beliebtes und rcgcl-
mifig cingesetzees Stilmiceel im Filmeon® Als exemplarisches Beispiel soll hier der
Dylan-Thomas-Monolog von Professor Brand (Michacl Caine) in Zuzerstellar dienen
(>Do not go gentle into that good night ...<), bei dem die Stimme nach und nach aus
der filmischen Wirklichkeit hcrausgclést und dem Publikum immer niher gcbracht
wird.*

Ein Bcispicl tir klanglichcn Raum als Mctaphcr — hier fur die Bczichung der Pro-
tagonisten — findet sich in Sofia Coppolas Lost in Translation: Dic Schlusssequenz, als
Bob (Bill Murray) Charlotte (Scarlett Johansson) im Gedringe auf der Serafie folgt, isc
als sehr komplcxc auditive Szene angclcgt. Entfernte und nahe Stimmen und verschie-
dene Musiken, deren %ﬁllcn nicht zu schen sind, stehen fur undurchdringlichcs und
unverstindliches Chaos am fremden Ort. Doch als sich die Protagonisten bcgcgnen,
lost sich das Chaos auf und es wird still um die beiden (ohne dass dabei die Diegesc
der Tongestaltung verletze wird (1) - tatsichlich werden die Umgebungsklinge niche
leiser, sondern weniger komplex). Und schliefSlich wird diese klanglich dargestellee un-
verletzliche privatc Zone um das Paar auch narrativ umgesetze, indem die Passanten

dann auch an notwcndigcn l(lCil’lCll Abstand 1'13.11'.61].43

42 >Autonomous Scnsory Meridian Rcsponsc< beschreibt cine besondere kérpcr[ichc Erfahrung als
Reaktion auf medial vermittelte audiovisuelle Stimuli wie Flitstern; siche z. B. Giulia Lara Poerio, Emma
Blakey, Thomas J. Hostler und Theresa Veltri, »More than a fecling: Autonomous sensory meridian re-
sponse (ASMR) is characterized by reliable changes in affectand physiology<, in: PLoSONE 13 (2018),
N 6,¢0196645, heeps://doiorg/10.1371/journalponc.0196645 [27.09.2020].

43 Thomas Gérne, Sounddesign, S.167-175.

44 Christopher Nolan, Zuerstellar, USA/GB 2014, Timecode 00:47:00-00:48:10.

45 Sofia Coppola, Lost in Translation, USA/] 2003, Timecode 01:28:40-01:30:20.
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Glocken des Schicksals, Hauch des Lebens: K/ng;}lméo/e

Klangobjekte kénnen per kuleureller Konvention zu expliziten Bedeutungstrigern
werden, zum Medium der zwischenmenschlichen Kommunikation. Beispicle fir sol-
che zeichenhaften Klangobjcktc sind Tflrglockc, Tclcfon—Klingclton, Hupc, Sirene,
das Klopfen an der Tur usw., wichtig fir die Handlung, aber meist keine Tréigcr emo-
tionaler Botschaften. Interessanter fiir ein emotional wirkungsvollcs Sound Design
sind symbolhafte Klinge, im Sinne C. G. Jungs »a priori< bedeutungsvoll, die den
Menschen vermitteln, dass die Welt (oder auch Dimonen, Geister und Gotter) mit
ihnen kommuniziert. Als Klangsymbole wirken insbesondere die Klinge von Natur-
phéinomcnf:n wie Wind und Donner, die Kléngc des Wassers, Tierlaute als Symbolf:
tir Leben, Tod, Macht (Singvbgel, Krihe bzw. Rabe, Raubvégcl, Raubkatze, Hund,
Fliege bzw. Insckeen usw.), aber auch der schicksalhafte Schlag der Glocke. So schreibe

Jung zur Symbolik des Windes:

»Der Geisteshauch, der tber das dunkle Wasser husche, ist aber unheimlich, wie alles,
dessen Ursache man nichrist oder nicht kennt. Es wird damit cine unsichtbare Prisenz
angedcutet, cin Numen, dem weder menschliche Erwartung noch willkiirliche Machen-
schaft Leben verlichen hat. Es lebt aus sich, und ein Schauer tberfille den Menschen«.%

Das Wasser ist nach Jung »lebendiges Symbol fiir die dunkle Psyche, »das geliufigste
Symbol fiir das Unbewnfste«.*

Mit R. Murray Schafer wire an dieser Stelle noch zu erginzen: »Of all sounds, wa-
ter, the original life element, has the most splcndid symbo[ism.d8 Die beunruhigcndc
Ticfe des Wassers, der lcbcndige Geisteshauch des Windes (wic auch alle anderen ar-
Chetypischcn Symbolc) finden sich als Motiv u. a. in Marchen und rcligibscn Mythen,
und im modernen Film ist der Wind cin Klischee des Horrorfilms, um geisterhafte
Belebtheit anzuzeigen - insbesondere wenn er im Haus wehe.

Atmosphire durch Klang

Es ist kein Zufall, dass die diegetischen, meta- und cxtradicgctischcn unspcziﬁschcn
Hintergrundklinge, die cinen erheblichen Teil des kreativen Film-Sound-Designs aus-

46 Carl Gustav Jung: »Uber dic Archetypen des kollektiven UnbewufSten«, in: ders., BewsfStes und Unbe-
waftes, Frankfurca. M. 1957, 5. 26.
7 Ebd.S.25fu.27.
48 R.Murray Schafer, 7he Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World, Rochester 1994,
S. 170.
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machen, in der Filmprodul(tion léssig als >Atmos< bezeichnet werden. Als riumlich
diffuser Hintergrund der davor gesetzeen Klangobjcktc werden sic in der chcl nicht
bewusst wahrgenommen, entzichen sich der Kategorisicrung der Wahrnehmung
und entfalten damic cine umso stirkere Wirkung,” So sind es cinerseits bedeutungs-
volle Klangobjektc, und andererseits die >Atmos-<, die klanglichcn Hintcrgrundc
der filmischen Welt, die Almr)&])/)drm schaffen, ganz im Sinne Gernot Bohmes: »Die
Atmosphérc ist die gemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden und des Wahrgc-
nommenen.<”’ Im >immersiven«< audiovisuellen Medium Film ist diese gemeinsame
Wirklichkeit mehr als in anderen Kunstformen Gegenstand dsthetischer Arbeit. Boh-
me erliutert das >Machen von Atmosphiren< am Beispiel von Christian Hirschfelds
Theorie der Gartenkunst (1779-85), in der beschrieben werde, wie durch »Auswahl
von Gegensténden, von Farben, Gerduschen usw. >Szenen< bestimmter Gcﬁ'ihlsqua—
licic hcrvorgcbracht werden«.”! Hirschfelds atmosphérischc Gcstaltungsprinzipicn
fiir Gérten finden sich in der Filmproduktion wieder in Mise en Scene, Lichtdesign,
Color Grading und Sound Design.

Béhme seelleim Weiteren fest, es sei niche Ziel der Kunst »cinem Ding, sci es einem
Marmorblock oder einer Leinwand, bestimmcee Eigcnschaﬁcn Zu gcbcn —soundso ge-
formt und farbig zu sein —, sondern es in bestimmeer Weise aus sich heraustreten zu
lassen und dadurch die Anwesenheit von etwas sp[irbar werden zu lassen<.>* So ist es
dann auch nicht Ziel der Tongestaltung, schéne oder kunstvolle Klinge zu machen,
sondern cinerscits die Klangobjckte der filmischen Wele so zu formen, dass sie zur
Hervorbringung der gewiinschten Atcmosphire beitragen (und die filmische Wele mic
datiir geeigneten Klangobjcktcn zu bevolkern), und andererseits den Hintergrund—
klang, den Grundron der filmischen Wele adéiquat zu formen, um die gewfmschte At-
mosphére hcrvorzubringen, »die heitere Atmosphﬁre, dic ernste, die schreckliche, die
bedriickende Atmosphire, dic Atmosphéirc der Mache, die Atmosphire des Hciligcn
und des Verworfenen<.>

Awmosphire enestehe, wenn der/die Sound Designer'in die filmische Wele auf dic
Figuren und die Geschichte reagieren lisst - durch Klangobjckte ambivalenter Ding-
haﬁigkcit, durch semantisch tiberladene und mctaphorisch kommunizierende Objek—

49 Ein wesentlicher Teil der Ausbildung zur/zum Sound Designerin besteht darin, Hintcrgrundkliingc
bewusst horen zu lernen, sie zu identifizieren und bcgrii‘Hich zu fassen. Ein héuﬁgcr Fehler im niche-
profcssioncllcn Sound Dcsign ist, zu g[aubcn, dass die Hintcrgrundkléngc cine akustische Realitit der
filmischen Welt darstellen miissen.

Bohme, Atmosphire, S. 34.
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te, durch Klangsymbolc und durch den Hintcrgrundklang der filmischen Wele. Wih-
rend cines Dialogs verstummen die frohlichen Vogel: der alleigliche Lirm der Stade
verschwindet allmihlich und wird durch abstrakee Klinge ersetzt; das enervierende
Tropfen cines Wasserhahns wird immer deutlicher; in der Ferne schlige cine Glocke,
bellt ein Hund, ruft eine Krihe; an dramaturgisch passcndcr Stelle fihre im Off cin
Zug vorbei. David Lynchs Filme leben von solchem atmosphiirischcm Sound Design,
so zum Beispicl Mulholland Drive: Die cher neutralen Bilder der Szene des Dialogs
im Diner zum Beginn des Films gcbcn keinen besonderen Hinweis auf Gbersinnli-
ches Geschehen, doch in der Tongestaltung verschwindet nach und nach die Realicit.
Die diegetischen Hintergrundklinge werden ersetze durch nichediegetisch-surreale
Klangﬂéchcn. und die Szenerie glcitct ab ins Albtraumhafte, wihrend das Kinopub—
likum dem Dialog folgt.54

Anders, aber ebenso eindriicklich wird die Atmosphéirc in Kim Ki-Duks Bin-fip
(Leere Hiuser) geserz. Stille ist hier der Grundron der filmischen Wele. Tae-Suk, der
wortlose Held der Geschichte, nimme fremde Wohnungen zeitweise in Besitz, wih-
rend deren Bewohner auf Reisen sind. In ciner dieser leeren Wohnungen begegnet er
Sun-Hwa, die, von ihrem Ehemann misshandelt, dort zurﬁckgcblicbcn ist. Die zarte
poetisch—surrcalc Licbcsgcschichtc entwickele sich in akustischer und metaphorischcr
Stille, konzentriert sich ganz auf die Protagonistcn. Die Stille lisst die Orte des Films
traumhafe wirken, die Kliingc des Alltags haben in dieser Welt keinen Placz.”

Und cin vom gestalterischen Ansatz ganz unterschicdliches Beispicl atmosphi-
risch intensiven Sound Designs ist die berithmte, praktisch dialogfreie zwélfminirige
Eingangssequenz von Sergio Leones ikonischem Western Spiel mir das Lied vom Tod:
Drei Desperados warten in ciner cinsamen Bahnstation auf die Ankunft des Zuges.
Langc Einstcllungcn werden bcglcitet vom irritierend rhythmisch-musikalischcn
%ctschcn ciner Windmiihle, vom Klappcrn und Rattern des Tclcgraphcn, von
Wind, Schritten, Wassertropfen, dem Knacken der Gelenke, von cinem aufgeregten
Vogel im Kifig, ciner Fliege, cinem Hund, cinem Vogel in der Ferne; dic Tongestal-
tung spﬁrtjcdcm cinzelnen Klangobjckt ruhig und sorgféltig nach.”* Um noch einmal
Bohme zu zitieren, wird hier zur Erzcugung von Atmosphérc der Raum »durch die

Dinge artikuliert<.”’

SN

David Lynch, Mutholland Drive, USA/F 2001, Timecode 00:11:30-00:16:10.

Kim Ki-Duk, Bin-Jip, KOR 2004.

Sergio Leone, Cera una volta il West (Once Upon a Time in the West),1/USA 1968, Anfang,
Bohme, Atmosphire, S. 152.
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