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Notizen zur Produktionsasthetik des Horspiels

»Das Horspiel als
akustische Kunst nutzt
sprachliche,
musikalisch
organisierte und alle
anderen Klange als
Zeichen; es hat keine
Grenzen aulRer denen
des menschlichen
Gehdrs und jenen, die
der Phantasie und der

Denkkraft gesetzt sind,

die den verwendeten
akustischen Zeichen
strukturellen
Zusammenhalt und
den Regeln, nach
denen diese Zeichen
organisiert werden,
Sinn geben.«

Die akustische Herstellung eines Horspiels ist eine seltsame Handlung. Wie &Rt sie
sich beschreiben, wie verstehen? Vor besonderen Mikrophonen sprechen
Schauspieler Texte, sie stehen in lebensfremden Raumen, sie bewegen sich in einer
Leere, die andere Richtungen, andere Abstande, andere Lautstarken, andere
Rhythmen verlangt als die Buhne oder der natirliche Lebenszusammenhang. Diese
fremde »Ordnung« der Dinge im akustischen Raum ist Voraussetzung fir jene
Intensitat des Sprechens, die all das an Informationen enthalten soll, was ein Auftritt
vor, wahrend und nach der Rede im auch optisch wahrnehmbaren Raum vermittelt.
Der stimmliche Ausdruck muR die fehlende Mimik, Gestik, ja selbst das Kostim
ersetzen, und die akustische Qualitat des Raumes, in dem gesprochen wird, muf}
zum Interieur, zum Buhnenbild werden. Das Raumvolumen, in dem sich die
Resonanzen mischen, schafft im Horspiel ebenso »Bedeutung« wie die Flhrung der
Stimme und des Atems.

Ist das Horspiel kein reines Stimmenspiel, dann wird nach den Wortaufnahmen (in
der Regel) das andere, oft gleichwertige akustische Material hergestellt oder
zubereitet: Gerausche und musikalische Elemente. (Naturlich gibt es auch
Produktionen, bei denen die Gerausche schon bei den Wortaufnahmen erzeugt oder
beigemischt werden, oder bei denen die Musik- die Wortaufnahmen begleiten!) Fir
die Erzeugung bestimmter Gerausche gibt es unzahlige Tricks, die sich Regisseure
und Toningenieure erarbeitet oder von den alten Gerduschemachern ibernommen
haben, denn oft sind es gar nicht die mit dem noch so guten Mikrophon in der
»Wirklichkeit« aufgenommenen akustischen Phanomene, die die beste, und das
heilit oft: die realistischste Wirkung erzielen. Mitunter werden auch Gerausche durch
elektronische Klange ersetzt, oder sie werden musikalisch strukturiert.

Die Horspielmusik ist, im Gegensatz zur Filmmusik, seltsam inhaltsleer. Sie ist ein
akustischer Vorgang, der zu einem anderen, in der Regel dominierenden Vorgang,
dem Sprechen, parallel verlauft oder diesem eine strengere Form oder einen
Rahmen gibt. Die Horspielmusik hat oft gar keine eigene Idee, keinen eigenen
Gedanken, sie denkt nach, vollzieht nach, was in einem anderen Zeichensystem
vorgedacht ist; das soll man nicht geringschatzen: Horspielmusik ist eine Form
vergegenstandlichten Verstehens, Aufnehmens, Annehmens. Ihre Leere ist ihre
Bilderlosigkeit, ihre Intensitat das Analogon zur Farbigkeit. Horspielmusik ist eine Art
gegenstandsloser Musik, und Kompositionsformen, die den Materialcharakter
musikalischer Zeichen thematisieren, sind daflr besonders geeignet.



Die letzte Phase der Herstellung eines Horspiels ist zumeist die »Mischung,
das»Zusammenspielen« des gesprochenen Textes mit den Gerduschen und der
Musik. Dabei werden die einzelnen akustischen Elemente und die Teile oder Szenen
raumlich und zeitlich und in ihrer Intensitat aufeinander abgestimmt. Es wird oft
gefragt, warum eine »realistische« Horspielszene nicht an einem Originalschauplatz,
zum Beispiel in einer Wohnung oder auf der Stra3e oder in Kneipen aufgenommen
wird. Es gabe ja auch in der Musik die beliebten Konzertmitschnitte, die hatten einen
eigenen Reiz durch die jeweils eigene und unverwechselbare Atmosphére eines
Konzertsaales mit Publikum. Das ist insofern ein schlechter Vergleich, als der
Originalschauplatz fiir eine Horspielszene meist soviel Nebengerausche hat, die im
Alltagsleben durch das »gerichtete« Horen »weggeblendet« werden, durch die
Aufnahme Uber das die Gerausche nicht selektierende Mikrophon aber eine
aufdringliche und storende Prasenz erlangen. Denn alles, was sich horen 1aRt, ist
Element oder — euphemistischer: bedeutungstragendes Material des Horspiels, alles
Horbare kann zur Zeichensammlung werden, die nach bestimmten Regeln
organisiert sein sollte. Eine naturalistische Gerauschkulisse mit ihrer Vielzahl von
unorganisierten kleinen Schallereignissen, die auf etwas, was sich im Raum bewegt
oder bewegt wird, verweisen, iberreizt oder ermldet auf Dauer den konzentriert auf
den Text Horenden. Die Studio-Produktion hat zudem den Vorteil, daB die Einzelteile
einer Szene akustisch immer kompatibel sind, daf} man also verschiedene
Aufnahme-Teile aneinanderreihen kann, ohne daf® Briiche in der Raumakustik oder
auf der Gerauschebene entstehen.

Unsere summarische und unvollstandige Beschreibung der Produktion eines
Horspiels geht bislang mehr in die Richtung einer Inventarisierung der Vorgange. Sie
erklart noch kaum etwas von der Arbeit des Regisseurs, sie sagt nichts Uber die
produktionsasthetischen Kriterien zur Funktionsbestimmung oder zur Wertung einer
Inszenierung. Was macht der Regisseur also, wie lassen sich die zur Beurteilung
seiner Arbeit geeigneten Kriterien finden? Da es sich um die Realisierung eines
akustischen Kunstwerks handelt, liegt zunachst die Musik-Metapher naher als die
Analogie zum Theater.

Der Horspielregisseur falit, so sagt man, in der Regel den Text mit den
Regieanweisungen, in denen der Autor versucht hat, etwas Uber das gewlnschte
»Klangbild« seines Horspiels mitzuteilen, als eine Art Partitur auf. Diese Partitur
erfiillt er mit Leben, er interpretiert sie, er verwirklicht das akustische Ereignis
»Horspiel«. Das macht er nicht allein, sondern zusammen mit den Schauspielern,
mit dem Technikteam und unter Umstanden noch mit Musikern, Komparsen usw.,
wie zum Beispiel auch der Dirigent mit seinem Ensemble eine Aufflihrung oder eine
Studioproduktion erarbeitet. Die Analogie des Vorgangs tauscht tber die inhaltliche
Differenz hinweg: die Partitur eines Musikstiickes enthéalt Noten, die in der Regel
nicht auf einen Uber ihre akustische Realisierung hinaus reichenden
Wirklichkeitszusammenhang verweisen (was noch nichts tber die Wirkung von
Musik sagt). Die Note flir einen Ton ist das optische Zeichen fiir ein akustisches
Ereignis, und beide, Note wie Ton, verweisen primar nicht auf dingliche Realitat, auf
einen Gegenstand, eine Konstellation, einen Vorgang oder Umstand usw. Die
Sprache, geschrieben wie gesprochen, und ebenso die meisten Gerausche
verweisen hingegen pragmatisch auf Wirklichkeit, wie immer diese zu bestimmen sei.



Dieser Sprachgebrauch offenbart nebenbei die paradoxe Grundproblematik der
Vorformulierung aller rein akustischen Kunst: »verwirklicht« wird das, was auf dem
Papier steht, es wird lebendig gemacht, worauf ein Text nur verweist, und doch sind
uns die Schrift, die wir sehen, und das die Schrift tragende Blatt »nattirlicher« als die
unsichtbare Magnetisierung eines Bandes oder andere Arten der »Einschreibung«
von Informationen auf irgendeinen » Tontrager«, die von dort abgerufen akustisches
Geschehen auslosen. Es ist das Primat des Gesichtssinnes gegenuber dem
Gehdrsinn, das uns das Gesehene als das Wirklichere erscheinen laikt: der
Augenzeuge ist glaubwirdiger als der Ohrenzeuge, der etwas nur gehort, aber eben
nicht mit eigenen Augen gesehen hat.

Gehen wir noch einmal zurtick zur Frage, wie sich denn die Herstellung eines
Harspiels, oder konkreter: die Arbeit des Regisseurs, der Schauspieler, Techniker
und Musiker bei der Herstellung eines Horspiels beschreiben 1aRt. Die Antwort
darauf sollte nicht auf eine normative Produktionsasthetik zielen, sie sollte aber
dennoch helfen, verbindliche Kriterien zur intersubjektiven Bestimmung der
produktionsasthetischen Qualitaten zu entwickeln. Die Turing-Maschine und die
damit verknlpften Theorien ber kiinstliche Intelligenz geben dafiir vielleicht
geeigneteres Begriffsmaterial ab. Einen Horspieltext zu lesen konnte heilen, tber
die Decodierung ausschlieflich visuell vermittelter Zeichenketten in der Vorstellung
den Ablauf eines komplexen, primar akustischen Geschehens zu evozieren; ein
Horspiel zu horen konnte heilen, Uber die Decodierung komplexer, ausschlieflich
akustisch vermittelter Zeichenketten in der Vorstellung die Simulation des Ablaufes
eines maglichst ganzheitlichen, das heiltt maglichst vollstandig sinnlich
reprasentierten Geschehens auszulosen.

Was geschieht nun in der Arbeit mit den Sprechern, mit den Schauspielern? Der
Regisseur versucht, die seiner Vorstellung nach angemessene und fir ihn richtige
Art der Stimmfiihrung, des Atmens, der Intonation, des Tempos, der Sprechweise
und des Denkens dem vor dem Mikrophon agierenden Schauspieler zu vermitteln.
Durch Erklarungen, gestisches und mimisches Agieren und oft auch Vorsprechen
der Texte Ubertragt er dem Schauspieler die Informationen dariber, wie er sich das
Sprechen des Textes vorstellt. Die sinnliche Reprasentation einer akustischen
Ereignisfolge (das ware die erwiinschte Art des Sprechens) fungiert in der
Bewultseinstatigkeit des Regisseurs als vielschichtige Folge von Zeichenketten, die
durch die modulare Organisation des Gehirns bedingt, verschiedene kommunikative
Handlungen ausldst und steuert. Aus diesen kommunikativen Handlungen bezieht
der Sprecher jene Informationen, die bei ihm eine entsprechende sinnliche
Reprasentation einer akustischen Ereignisfolge (die von ihm erwartete Art des
Sprechens) evoziert, die ihn in die Lage versetzt, den Handlungsablauf des
Artikulierens, Sprechens entsprechend den Wiinschen des Regisseurs zu gestalten.
Die Vorstellung des Regisseurs (seine sinnliche Reprasentation des gewlnschten
Sprechens in der Vorstellung) wird, wie sehr der Schauspieler sich auch bemiihen
wird, sie nachzuvollziehen, sich anzupassen, durch die Vorstellung des
Schauspielers verandert, d.h. transformiert. Denn die Strategien der sinnlichen
Reprasentationen von Wirklichkeit im menschlichen BewuRtsein sind gleichermalien
konstituierendes Merkmal einer Personlichkeit wie die Pragungen durch Erfahrung
und Wissen. Analoges geschieht nun auch bei der Herstellung oder Zurichtung der
Gerauschbander, der Erarbeitung der Musik und beim Zusammenspiel der Teile:
jede der an der Produktion beteiligten Personen wird ihren individuellen Anteil an



dem fertiggestellten Horspiel haben.

Die Verbindung von Text, signifikantem Raumklang und rhythmischer Organisation
des Klangmaterials im (idealtypischen) Horspiel spricht die drei Grundfunktionen des
Gehorsinnes an: die Kommunikation, die Raumkontrolle und die Aktivation bzw.
Deaktivation der menschlichen BewuRtseinstatigkeit. Diese ganzheitliche
Inanspruchnahme macht das Horspiel-Horen zu einem anstrengenden Akt der
Konzentration auf das Zusammenwirken der einzelnen Klangbereiche. Da zudem
uber den Gehorsinn immer nur eine komplexe Zeichenkette decodiert werden kann,
mussen die Bruchstlicke und Einzelteile von anderen Zeichenfolgen, die nur in den
Pausen und winzigen Unterbrechungen der im Zentrum der Aufmerksamkeit
stehenden Zeichenkette bewuft wahrgenommen werden konnen, erganzt werden.
Oder das hérende Bewultsein wechselt in rascher Folge von einer Zeichenkette zur
anderen und baut so die Reprasentation des gesamten akustischen Geschehens in
vielen Einzelschritten auf, das dabei in kleine »Bedeutungs«-Pakete gefaldt tiber das
Kurzzeit- ins Langzeitgedachtnis transferiert und dort als Potential abgespeichert
wird. Dabei gibt es naturlich zahlreiche Fehlinterpretationen und Fehleinschatzungen
in der Decodierung der sekundaren Zeichenketten, was zu einer erheblichen
Verschiebung von Bedeutungszusammenhangen fuhren kann. Erlebt der Horer das
komplizierte Zusammenspiel der Zeichenketten als Uberlastung seiner
Transferkapazitat, entsteht StreR, er wird verargert das Zuhdren abbrechen.

Was bedeutet das fur die Kriterien zur Qualifizierung einer Produktion durch den
kritischen Rezipienten? Der Horer nimmt den Text, die Art des Sprechens und das
akustische Environement als speziell geformte und gestaltete komplexe akustische
Zeichenketten wahr, er decodiert sie und baut in seiner Vorstellung die
entsprechenden Bedeutungskonstellationen und Simulationen von Wirklichkeit auf.
Die dazu notwendige Konzentration und die damit zwangslaufig verbundene
Anstrengung werden, je nach Konstitution und Befindlichkeit des Horers, als auerst
lustvoll im einen und als unzumutbar im anderen Extremfall erlebt werden. Dabei
wird der Horer jene Strategien der sinnlichen Reprasentation von Wirklichkeit und
jene Codierung der Bedeutungen, die die Arbeit des Regisseurs und der an der
Produktion beteiligten Kunstler und Techniker bestimmt haben, mit seinen nur ihm
eigenen Strategien der sinnlichen Reprasentation von Wirklichkeit und mit der ihm
bekannten und vertrauten Codierung von Bedeutungen abgleichen. Stimmen die
Strategien und Codierungen miteinander Uberein oder sind sie zueinander in einem
»vertraglichen« Verhaltnis, wird die Realisierung des Horspiels als willkommene
Bestatigung oder als langweilige Wiederholung von etwas Bekanntem empfunden
werden. Gibt es dabei Differenzen, wird, je nachdem, wie stabil die
Personlichkeitsstruktur des Rezipienten ist, die Produktion mit Neugier, Interesse
oder Ablehnung aufgenommen werden.

Die Beurteilung einer Horspiel-Produktion als schon oder nicht schon, gut oder nicht
gut oder aber als gelungen oder milraten ist also primar abhéngig von der
Ubereinstimmung der sinnlichen Représentationsstrategien und der Codierungs- und
Decodierungsfahigkeiten (und der Bereitschaft dazu) sowohl der Produzenten wie
auch der Rezipienten. Und sie ist sekundar abhangig von den aueren
Bedingungen: von der Laufumgebung einer Horspiel-Prasentation, von der
objektiven und der individuellen Horsituation, von der inhaltlichen Aktualitat und



Attraktivitat des Stlickes usw. Das ergibt ein Koordinaten-System, in dem die
asthetische Wertbestimmung von Horspielproduktionen immer nur relational erfolgen
kann, je nachdem, welche Interessensdispositionen oder welche
Rezeptionskonstellationen vorgegeben sind oder gewahlt werden. Das ist der Grund,
warum unter solchen Pramissen kritische Gesprache Uber Horspielproduktionen fast
immer zu einem beliebigen, meist eitlen Gerede Uber subjektive Befindlichkeiten und
Geschmacksfragen mifraten.

Anders verhalt es sich mit den Spielarten funktionaler Wertbestimmung einer
Produktion (vorausgesetzt, man akzeptiert eine solche als produktionsasthetischen
Uberlegungen zugehérig). Die einfache Frage lautet: was habe ich vom oder lere
ich beim Horen eines (so oder so produzierten) Horspiels? Wieder erleichtert die
Computer-Metapher die Antwort. Wenn die Produktion Ergebnis eines Aktes der
Umwandlung ist, der Ausformung und Vermengung von Zeichenketten nach den
Code-Praferenzen einer Individualitat konstituierenden Strategie der sinnlichen
Reprasentation von Wirklichkeit, dann ist das »Abhoren« einer solchen Produktion
gleichsam der »AnschluR« des eigenen BewulBtseins an ein anderes, ein fremdes.
Ich lasse horend meine Bewultseinstatigkeit von akustischen Zeichenketten
steuern, und muf dabei, um zu verstehen, meine eigenen Code-Préaferenzen und
die meine Individualitat ausmachenden Strategien der sinnlichen Reprasentation von
Wirklichkeit hintanstellen. Die Erfahrung eines anderen Bewultseins dringt in mein
Bewultsein ein. Das ist mehr als nur die Aufforderung, Wirklichkeit (Welt) so oder
anders zu interpretieren oder wahrzunehmen, es ist der Vollzug »anderer«
Wahrnehmung. Da dies, wenn die Differenz zwischen dem Eigenen und dem
Anderen zu groB ist, leicht als Gefahrdung der eigenen Identitat erlebt werden kann,
macht verstandlich, warum Ablehnung oder Akzeptanz in der Horspielrezeption so
heftig und so radikal gedufert werden, bzw. warum im Falle der einsetzenden
Ablehnung einer Produktion das Horen oft abgebrochen wird; oder umgekehrt:
warum im Falle der Akzeptanz diese haufig so emphatisch begriidt wird. Der Nutzen
solcher Horerfahrung liegt darin, die Kapazitat der eigenen Erfahrungspotentiale zu
erweitern, also in der Kommunikation Uber die rationalen (begrifflichen)
Erfahrungsmuster hinauszugelangen. Dazu bedarf es, wie gesagt, einer starken
Selbstgewilheit, eines Selbstbewul3tseins, das sich auf das Andere, das Fremde
einlassen kann, ohne das Eigene in Frage stellen zu mussen.

Abgesehen von der Funktion solcherart kommunikativer Horerfahrung wére die
Rezeption komplexer akustischer Kunst auch geeignet, den Positionsverlust des
Gehdrs in der Hierarchie der Sinne in unserer Zivilisation auszugleichen. Um ein
Horspiel zu verstehen, bedarf es eben nicht nur der Fahigkeit, einen gesprochenen
Text in seiner Bedeutung zu erfassen, sondern das Gehor muf® neben seiner
Kommunikationsfunktion auch als Raumkontrollsinn eingesetzt werden. Die
Resonanzen eines Schallereignisses in einem bestimmten Raum sind nicht nur
illustrierendes Beiwerk einer Handlung, sie geben Auskunft iiber die Qualititen des
Raumes und lassen uns wichtige Aspekte der Bedeutung von Klangen erkennen.
Erst die sich ausbreitenden und Uberlagernden Klange schaffen ganze Raume, und
hérend erfassen wir diese; Uber das Auge nehmen wir immer nur begrenzte
Ausschnitte von Raumen wahr. Der dominierende Gesichtssinn reicht nicht aus, um
alle Qualitdten eines Raumes zu begreifen. Fir den Horspielregisseur bedeutet das,
daR er fur die akustische Feinstrukturierung der Klangraume im Horspiel und fiir die
Zuordnung von akustischen Raumqualitaten zu den einzelnen Phasen des



I:landlungs- oder des Spielverlaufs mindestens ebensoviel Aufmerksamkeit,
Uberlegung und Sorgfalt aufbringen muR wie flr die Inszenierung der sprachlichen
Anteile.

Damit gerat allerdings der Anspruch der Hérspielproduzenten auf extensive
Sensibilisierung des Gehors in Widerspruch zur gesellschaftlichen Realitét. In
unserer Zivilisation darf das Gehor als Raumkontrollsinn eigentlich gar nicht mehr
intakt sein, sonst wirde es die massive Zerstorung unseres Lebensraumes so
alarmierend registrieren, dal die 6konomischen Interessen in Frage gestellt waren.
Murray Schafer zum Beispiel berichtet in seinem Buch iber »Klang und Krach«, dafy
Landschaft in unserer Zeit akustisch nicht mehr »rein« erfahren werden kann, dafd in
den Metropolen die modernen Blroraume, obwohl langst lautloser Luftaustausch
moglich ware, deshalb mit »rauschenden« Klimaanlagen ausgestattet werden, damit
das Verhaltnis des AuRenrauschens zum Innenrauschen der Raume so gering ist,
dal es zur Sinnestauschung wird und der Innenraum als »stiller« Raum erlebt wird.
Es vollzieht sich in unserer Gesellschaft (nicht nur in den Stadten) eine
Desemantisierung von Gerauschen, von Larm: das Gehor, spezialisiert auf die
|dentifikation von Gefahren und Reizen, die von Bewegtem oder Bewegendem im
eigenen Lebensraum ausgehen, wird konsequent immunisiert. Man denke zum
Beispiel auch an die fatalen Wirkungen der exzessiven Nutzung von Walkmans und
Verstarkeranlagen in Diskotheken.

Die digitale akustik-verarbeitende Technologie hat mittlerweile einen solchen
Standard erreicht, dal® der Verfugbarkeit akustischen »Materials« kaum mehr
Grenzen gesetzt sind: Zeitliche Dehnung oder Komprimierung von Klangfolgen sind
ohne Zerstorung der Obertonstrukturen in einem Ausmal madglich geworden, wie es
vor zehn Jahren noch unvorstellbar war; die den Raumklang wandelnden Geréte
haben Parameter, mit denen jede nur vorstellbare Resonanzcharakteristik
herstellbar geworden ist; durch besondere Steuerung von Resonanzen und Oberton-
Simulationen kénnen auch in herkdmmlicher Stereophonie bisher ungeahnte
Klangbewegungen im Raum nachvollzogen werden usw. In den vergangenen
Jahren nutzten die Horspielproduzenten mehr und mehr diese neuen technischen
Maglichkeiten zur akustischen Vervollkommnung der Klangqualitaten, vor allem der
Raumakustiken. Es ist paradox: Mit der zunehmenden Zerstorung der akustischen
Qualitéten unseres Lebensraumes und mit der kollektiven Abnahme der Fahigkeit
zur differenzierten Klangwahrnehmung durch die zwangsweise Desensibilisierung
des Gehors steigt das Angebot an klanglich exzellenten Produktionen akustischer
Kunst (nicht nur im Horspielbereich) und erhéht sich das qualitative Potential der
Technik zur Reproduktion von Klangereignissen. Mit ein wenig Hybris: Die
radiophone akustische Kunst, und hier nicht zuletzt das Horspiel, liefert fiir eine
Rehabilitation des Gehdrsinnes die entsprechenden Lehrmittel.

Die produktionsasthetischen Qualitaten des Horspiels, so konnte man an dieser
Stelle zusammenfassen, lassen sich nach Kriterien bestimmen, die den
Grundfunktionen des Gehars entsprechen. Die vornehmlich auf (laut-)sprachlichen
Zeichen aufgebaute Struktur eines Horspiels zielt auf moglichst vollstandige
Kommunikation der Textbedeutung: hier wére beispielsweise ein Kriterium der Grad
der analytischen (semantischen) Dichte und Konsistenz der Sprechakte. Die von
Gerauschen, musikalischen oder musikalisierten Klangelementen und von der



Gestaltung der Resonanzqualitdten und Klangbewegungen abhangenden Qualitaten
eines Horspiels hatten als ein Kriterium den Grad der Dichte und Konsistenz der
sinnlichen Reprasentation von Raumen und nonverbalen Rauminformationen. Und
ein Kriterium flr die Bestimmung der sinnlichen Attraktivitat eines Horspiels im
Hinblick auf die Aktivations- oder Deaktivationsfunktion des Gehors ware sicher die
Konsistenz oder Angemessenheit der rhythmischen Gestalt im Verlauf oder in der
Abfolge der akustischen Ereignisse, der Atem eines Stiickes. Qualitatsanspriche
dieser Art sind, so ist zu hoffen, Grund genug, dal® die Spuren der Horspielkultur
nicht im medialen Wistensand verweht werden.
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