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Rudolf Arnheim

Die Welt der Klange

Die Horwelt besteht aus Klangen und Gerauschen. Wir sind geneigt, dem gesprochenen
Wort — dieser edelsten, erst vom Menschen in die Welt eingefuhrten Gerauschsorte —
den ersten Platz in der Horwelt einzuraumen. DarUber durfen wir aber, zumal wenn wir
uns mit Kunst beschaftigen, nicht vergessen, dal} das blof3e Toénen eine viel
unmittelbarere, kraftigere Wirkung ausubt als das Wort. Der Sinn des Wortes, die
Gegenstandsbedeutung des Gerausches, die beide durch das Ténen vermittelt werden,
bringen erst mittelbare Wirkungen. Es ist fUr manchen zunachst schwer zu begreifen, dal
im Kunstwerk der Klang des Wortes wichtiger, weil elementarer, sein soll als die
Wortbedeutung. Und doch ist es so. Im Horspiel, noch viel starker als auf der
Sprechbuhne, erscheint das Wort zunachst als Ténen, als Ausdruck, eingebettet in eine
Welt ausdrucksvoller Naturklange, die gewissermalden die Bihnenbilder stellen. Die
Trennung zwischen Gerausch und Wort geschieht erst auf einer hdheren Ebene.
Grundsatzlich, rein sinnlich, sind sie zunachst einmal beide Tonendes, und diese sinnliche
Einheit schafft Gberhaupt erst die Mdglichkeit einer Horkunst, die Wort und Gerausch
zugleich verwertet. Diese Horkunst greift gewissermalfien zurlick in jene Urzeiten, in
denen, lange vor Erfindung der eigentlichen Menschensprache, die Lock- und Warnrufe
der Lebewesen nur als Klang und nur durch ihren Ausdruck verstandlich waren, so wie
das bei der Tiersprache noch heute ist. Alles aber, was dem Menschen aus dem Leben in
jenen Urzeiten verblieben ist, hat noch heute eine ganz andere Macht in ihm als das, was

er sich spater mit den Mitteln seines Geistes selbst hinzuerworben hat. Die sinnliche
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Ausdruckskraft der Stimme eines Volksredners, nicht so sehr der Inhalt seiner Rede, wirkt

auf einfache Menschen.

Damit soll nicht gesagt sein, dal es auch im Hoérspiel auf den Inhalt nicht ankomme,
wahrhaftig nicht. Gezeigt werden soll nur, daf® im Klang die Grundkraft ruht, die auf alle
Menschen wirkt, viel unmittelbarer als Wortsinn, und dal’ bei Horkunstwerken also von
ihm ausgegangen werden mul3. Der reine Klang im Wort ist die Muttererde, von der sich
das Sprechkunstwerk niemals |6sen darf, auch wenn es sich in noch so ferne Héhen des
Wortsinnes verliert. Aber diesen einfachen Instinkt fur die sinnlichen Qualitaten ihres
Gestaltungsmaterials haben heute sehr viele Buhnen- und Rundfunkregisseure nicht, sei
es aus einfacher Unfahigkeit, sei es dal® sie dem Wortsinn zu dienen glauben, indem sie
den Wortklang zurickdrangen. Die Abneigung vieler Rundfunkregisseure und -autoren,
die vom gedruckten Wort herkommen, gegen herzhaftes Tonen ist bemerkenswert. Sie
wittern da eine Erbstinde wider den Geist. Mit Unrecht. Denn die Endwirkung ihrer
Bemuhungen um asketische Enthaltung von der Sinnen-Lust ist — Langeweile. Das
Horspielwort soll nicht in einem akustischen BuRergewand einhergehen. Es soll in allen

Klangfarben schillern; denn der Weg zum Wortsinn geht uber das Ohr!

In jeder Kunst sind es die elementarsten, die primitivsten Mittel, mit denen die tiefsten und
schonsten Wirkungen erzielt werden. Die elementarsten Wirkungen des Horens nun
bestehen nicht darin, dal} es uns den Sinn von gesprochenen Wortern vermittelt oder
Gerausche, die wir aus der Wirklichkeit kennen. Viel unmittelbarer, ohne alles
Erfahrungswissen verstandlich, wirken auf uns die »Ausdruckscharaktere« des Klanges:
Intensitaten, Tonhdhen, Intervalle, Rhythmen, Tempi. Es sind dies Klangeigenschaften,
die mit der gegenstandlichen Bedeutung des Wortes und des Gerdusches zunachst wenig
zu tun haben. Der Vokal a, der als Klang einen bestimmten Ausdruck hat, findet sich in
»Wasser« wie in »Hase«. Und das Heulen eines Windes, einer Sirene, eines Hundes,
eines Propellers und der Réhren-Eigenschwingung beim Rickkoppeln hat einen
gemeinsamen, sehr charakteristischen Klangcharakter, obwohl es sich doch um so
verschiedene Dinge handelt. Allen diesen Klangen gemeinsam ist das chromatische
Ansteigen der Intensitat und der Tonhdhe, das Anschwellen, die Steigerung einer Kraft —
und eben dies ist denn auch der besondere Ausdruck, den ein solcher Klang uns

vermittelt. Umgekehrt wirkt ein Seufzen, ein Schluchzen, das Langsamerwerden eines
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Motors, als ein Decrescendo, ein Abklingen von Kraften, klanglich zumeist als Abfall von
Intensitat und Tonhdhe charakterisiert. Die unmittelbare Ausdruckskraft eines
gehammerten Rhythmus und eines weichen, schwimmenden Tonens, eines Dur-Klanges
und eines Moll-Klanges, eines schnellen und eines langsamen Ablaufes, eines jahen und
eines allmahlichen Tonanstiegs oder -abfalls, eines lauten oder eines leisen Ténens — das
sind die elementarsten, wichtigsten Gestaltungsmittel jeder Horkunst, der Musik ebenso

wie der Sprechkunst oder Gerauschkunst!

Unmittelbarer als durch Klageworte vermitteln Klagetdone dem Hérer Traurigkeit. Und alle
Naturgerausche und Kunsttdone, die klagen, die weich und gedehnt und mollartig sind,
sind geeignet, den Chor des Klagens zu verstarken. Solche Téne geschickt, ohne Zwang
und ohne Ubermal, heranzuziehen, sie ausdrucksmaRig zu verstérken, zu reinigen, ist

eine der Aufgaben des Klnstlers im Horspiel.

Die Wiederentdeckung des Musikklanges in Gerausch und Sprache, die Verbindung von
Musik, Gerausch und Sprache zu einem einheitlichen Klangmaterial ist eine der grol3en
kunstlerischen Aufgaben des Rundfunks. Was wir meinen, ist nicht etwa nur Pflege des
gesungenen Wortes. Das ist zur Gentige gepflegt worden, auch der Rundfunk tut es, aber
nicht da liegt das Neue. Novalis sagt: »Unsre Sprache war zu Anfang viel musikalischer,
sie hat sich nur nach und nach so prosaiert, so enttont; sie ist jetzt mehr Schall geworden,
Laut, wenn man dies schone Wort so erniedrigen will; sie muf® wieder Gesang werden. «
Nicht von Konzertgesang ist hier die Rede, sondern Novalis zielt auf den schadlichen
Auseinanderfall von Kunst und Alltagsnutzlichkeit, den unsre Zivilisation gebracht hat.
Schonheit bietet sich unserm Ohr im Konzertsaal, im Revier des » Unnutzen«. Wo der
Klang aber Nutzarbeit tut, als Verstandigungsmittel, als Alltagssprache, da ist er
verarmlicht, abgestumpft, unschén. Wer italienische Rundfunkstationen abhdért, kann noch
erfahren, wie die Sprache singt. Die meisten Sprachen aber sind verblaf3t, und mit ihnen
unser Gefuhl fur Sprachklang. Man braucht nur mit wachen Ohren der Mehrzahl von
Theatervorstellungen und Hoérspielen zuzuhéren, um zu erfahren, wie ganzlich von der
Musik verlassen unsre Sprechkunst ist. Wir haben auf der einen Seite die Konzert- und
Opernsanger und die pastoralen Glockenstimmen lockiger Rezitatoren, auf der anderen

aber den vdllig melodielosen Konversationston der Schauspieler, die sich etwas darauf
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zugute tun, genau so zu sprechen »wie im Leben« — als ob das ein erhebendes Vorbild

ware!

Der naturalistische Buhnenstil und als sein Schuler der naturalistische Tonfilm haben eine
entsprechend naturalistische Sprechweise mit sich gebracht, haben die Sprache
»enttdnt«. Sollen die Schauspieler klassische Verse sprechen, sollen sie, wie man das im
letzten Jahrzehnt immer wieder versuchte, in stilisierten Auffiihrungen spielen, so zeigt
sich, wie sehr sie des Klanges entwdhnt, wie unmusisch sie geworden sind. So wie sie
nicht mehr schreiten kdnnen, so kdnnen sie auch nicht mehr sprechen. Sie mussen es

wieder lernen.

Der Rundfunk darf die Trennung zwischen Musik und unmusikalischem Naturklang nicht
mitmachen. Schon weil er als rein akustische Kunst mit der Musik enger verwandt und
verbunden ist als andere Ohrenkunste (Tonfilm, Theater). Seine Aufgabe ist, die Welt fur
das Ohr darzustellen, und um die reinen Formeigenschaften seines Gestaltungsmaterials,
eben des Klanges, herauszuarbeiten, bietet sich ihm als wundervolles Hilfsmittel die
Musik. Viel exakter als das fur eine Sehkunst wohl jemals geschehen kann, ja mit
zahlenmaliger Genauigkeit, sind die Wirkungen des reinen Klanges erforscht und
erforschbar. Umso beschamender ist, dal} fur das Gebiet des angewandten Klanges, fur
die Sprechkunst, noch so gut wie nichts von diesen Erkenntnissen verwertet ist, wahrend
fur die angewandte Form- und Farbkunst, also vor allem in der Malerei,
Handwerksuberlieferungen, Untersuchungen tber Komposition, Flachenaufteilung,
Farbzusammenklange vorliegen, die sich mit der Harmonielehre der Musiker vergleichen
lassen, wennschon diese Erkenntnisse nicht auf zahlenmafRige Gesetzmaligkeiten

zurtckgefuhrt werden kénnen.

In der Malerei gibt es flr das Verhaltnis von Farben und Flachen nur gefihlsmafige
Regeln. Sie widersetzt sich jeder Beschrankung auf eine Tonleiter gesetzmaliig
herausgegriffener Farbwerte, auf bestimmte Intervalle, Umriformen, Flacheninhalte (und
wo man sie kunstlich einzufuhren sucht, erweist sich das als eine unnaturliche
Beschrankung). Die Musik dagegen begnugt sich mit ganz bestimmten, durch ihre
Schwingungszahl physikalisch definierten Tonhdhen. Die elementaren Kombinationen

dieser Klange sind durchprobiert, die Art ihrer harmonischen Wirkung ist bekannt. Auch
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die Rhythmen sind zahlenmafig festgelegt. Und gerade weil auch die bedeutendsten
Musikschdpfungen aus nichts anderem als diesen scharf definierten Grundelementen
zusammengesetzt sind, gerade weil aus lauter Berechenbarem das unberechenbar Grol3e

gestaltet wird, gerade deshalb ist die Musik die reinste, die kdnigliche Kunst.

Far die ubrige Horkunst, fur die Kunst des Sprechens und der Gerausche, gelten im
Grunde dieselben Begriffe, die dem Musiktheoretiker gelaufig sind. Tempo, Rhythmus,
Intensitat, Dynamik, Harmonik, Kontrapunktik sind auch hier die Urelemente der Wirkung.
Nur sind sie nicht so streng normiert und sollen es nicht sein. Gerausche und Sprechen
sind nicht, wie bis zu einem gewissen Grade, die Tone der Musik, »chemischreine«
Kunstprodukte sondern Natur und Wirklichkeit. Es gehort daher zu ihrer Eigenart, dal} sie
nicht streng definierbar sind. Wohl formt der Kunstler sie, indem er — wir sprechen hier
zunachst nur vom Klanglichen, nicht vom Inhaltlichen! — sie mit Hilfe jener musikalischen
Mittel stilisiert, aber immer bleibt, wenn nicht ein Retortenprodukt entstehen soll, ein Rest
von Wildgewachsenheit und Unberechenbarkeit. Rhythmus und Sprachmelodie des
Sprechens lassen sich formen, aber beginnt man allzu regelmafig zu skandieren, so ist

Langeweile die unausbleibliche Folge.

Nichtsdestoweniger hat man bisher noch nicht im entferntesten erkannt und ausgenutzt,
wie erfolgreich sich die Begriffe der Musiktheorie auf Sprech- und Gerauschkunst
anwenden lassen. Der Rundfunk konnte hier gro3e Fortschritte bringen. Nur
andeutungsweise ist bekannt, wie gerade in der Sprachregie, fur die eigentlich jede
Terminologie fehlt — denn der Regisseur ist zur Verstandigung mit dem Schauspieler auf
Gebarden, auf Vormachen, auf lyrische Beschreibung angewiesen — mit musikalischen
Begriffen gearbeitet werden kann, wie treffend sich der Charakter einer Stimme, einer
bestimmten Ausdrucksform beschreiben laldt, wie sich ihr Wesen auf einfache Weise klart,
wenn man sie als musikalisches Gebilde auffal3t. Es gibt Beispiele fur die Erfolge von
Musikern in der Sprechregie, zumal in der Rundfunkregie. Beim Theater werden sich
solche Erkenntnisse erst recht auswirken kdnnen, wenn es sich von dem Ausflug in die
naturalistische Sackgasse grundlich erholt haben wird. Schon jetzt beginnt man, die
akustischen Grundformen, Rhythmus, Vers, Sprachmelodie, wieder starker
herauszuarbeiten.
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Die neue, enge Verschwisterung von Kunstklang und Naturklang kann nicht nur einen
neuen Kunstzweig schaffen sondern ganz allgemein eine Veredlung unserer Sinneskultur
bringen. Die neue Hoérerziehung durch den Rundfunk, von der ja schon viel gesprochen
wird, besteht nicht nur darin, daf® unsre Ohren sich im Erkennen von Gerauschen Uben,
dal} sie das Zischen einer Schlange vom Zischen des Wasserdampfes, ein Metallklingen
von einem Porzellanklirren unterscheiden lernen. Auch solche Verfeinerung ist gewil}
wlnschenswert; sie bringt gewissermalen eine Bereicherung des Horvokabulars, mit
dessen Hilfe der Lautsprecher uns die Welt beschreibt. Wichtiger aber ist, dal} wir ein
Gefuhl fir das Musikalische der Naturklange erhalten; uns zurickfihlen zu jener Urzeit, in

der das Wort noch Klang, der Klang noch Wort war.

Lalt es der Sprecher an Ausdruck und Klangfarbigkeit fehlen, so racht sich der Horer auf
die einfachste Weise — er stellt ab. Vernachlaigt er das Auf und Ab der Tonmelodie, den
reizvollen Wechsel schnellen und langsamen, lauten und leisen Sprechens, deklamiert er
ohne dynamische Punktierungen und Spannungen, so verpaldt er den Anschlul®. Ebenso
geht es dem Werk des Horspieldichters. Das alte Philosophenwort: nihil ost in intellectu
quod non prius fuit in sensu, 1aBt sich variieren: Alle Wege zum Kopf des Horers fuhren

durch sein Ohr!

Ubermald an Ausdruck wird als Versto gegen den guten Geschmackempfunden. GewiR,
manche Pastoren am Grabe und Goetherezitatoren alten Schlages treiben mit
Stimmhebungen und Sirenenschwellungen einen unangebrachten Aufwand, der Iligenhaft
wirkt. Viel ofter jedoch beobachtet man das Gegenteil; namlich Sprecher, denen die Rede
nichts anderes ist als Vermittlung sinnhaltiger Zeichen, klanglich reizloser als das Ticken
der Morsesignale, die wenigstens Rhythmus haben. Es ist dabei nicht etwa so, dal3 der
Ausdruckscharakter einfach ausgeschaltet, garnicht vorhanden ware, sondern Monotonie
ist ja auch ein Ausdruck, sogar ein sehr deutlicher und eindrucksvoller, und so ergibt sich
denn, dal der Ausdruck des Stimmklanges dem Sinn der Worte gerade entgegengesetzt
ist, die ja nicht abstumpfen sondern anregen wollen. Die Fahigkeit des durchschnittlichen
Rundfunksprechers, den Horer durch den bloRen Klang seiner Stimme in hypnotischen
Tiefschlaf zu versetzen, grenzt ans Okkulte — wie denn Uberhaupt die berihmte
Abneigung der Rundfunkabonnenten gegen alles Gesprochene sich weniger darauf

beziehen durfte, dal® und was, sondern wie gesprochen wird! Ob ein regelrechter
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Unterricht im lebendigen modulierten Sprechen, wie er bei den Schauspielern dringend
noétig ist, sich auch fur die Dozenten der Vortragsabteilungen empfiehlt, mul} allerdings
bezweifelt werden. Denn wohl nur dem Schauspieler, eben dem Kdinstler, ist es gegeben,
das Sprechen bewul3t als Form zu gestalten und trotzdem ohne Hemmung auf den Inhalt
gerichtet zu bleiben. Mehr als eine flichtige Sprecherziehung am untauglichen Objekt wird

daher eine bessere Auswahl der Vortragenden leisten.

Unsere Beispiele zeigen schon, daf3 es sich nicht so sehr um zu wenig Ausdruck als um
falschen Ausdruck handelt. Diese Ausdrucksverfalschung entsteht vor allem durch die
Befangenheit des Sprechers. Wird vorm Mikrofon das Manuskript schuljungenhaft
heruntergeleiert, so verschwinden selbst die paar naturlichen Betonungen und Zasuren,
die auch die sprodeste Stimme noch hergibt, wenn nur der Sprecher mit seinen Gedanken
beim Thema ist, wenn er wirklich laut denkt — statt nur abzulesen oder »vorzutragen«, d.h.
jeden Satz ganz schematisch, ohne Rucksicht auf den Inhalt, mit gleichformiger

pathetischer Stimmhebung auszustatten.

Die unbefangene Stimme eines Menschen im taglichen Leben wird nur dann langweilend
einférmig klingen, wenn dieser Mensch Uberhaupt ein einschlaferndes Temperament hat.
Aus einer Wiste kann man keine Erfrischungen erwarten. Spricht ein Mensch
unbefangen, so liefert die Stimme ein sehr lebendiges, verlallliches Charakterbild (und
spricht er auch normalerweise befangen oder gehemmt, im Gegensatz zur Hemmung vor
dem Mikrofon, so gibt dies ein Abbild der Hemmungen, die fir sein ganzes Seelenleben

bezeichnend sind).

Der »Charakter« eines Klanges drickt sich in Eigenschaften aus, die aus dem Bau der
Schallquelle herzuleiten sind. In der Musik spricht man vom »Vokalcharakter« der
Instrumente. Die Rolle jedes Instruments im Musikstuck ist sehr wesentlich durch seinen
Vokalcharakter bestimmt. Da ist das Umstandliche, Breite, Machtige der tiefen
Blechblaser und der Kontrabasse, die grelle, scharfe Kraft der Trompeten, das Naselnde,
Gehemmte, Dinne der Holzblaser und die Vielgestaltigkeit des Geigenklanges: weiches,
vibrierendes Singen, zierlichste Behendigkeit. Diese Charaktere lassen sich, wie man
sieht, am naturlichsten mit denselben Worten beschreiben, die man zur Bezeichnung

menschlicher Charaktereigenschaften verwendet, und das ist kein Zufall.
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Ja, fur das Horspiel ist es nutzlich, einmal umgekehrt die Eigenart von Menschenstimmen
auf solche Vokalcharaktere von Instrumenten zu beziehen: also von Fl6ten- und
Cellostimmen, von Posaunen- und Harfenstimmen zu sprechen. Dann namlich wird klar,
welche wichtige kompositionelle Rolle den Vokalcharakteren der menschlichen Stimmen
im Horspiel zufallt. So wie wir, weiter unten, die Verteilung der Stimmlagen innerhalb
eines Horspiels zeigen, so kann die ganze Vielfalt melodischer und mil3ténender, rauher
und weicher, ruhiger und fahriger, naselnder und offener, gehemmter und geldster,
fisteInder und orgelnder Stimmen dazu dienen, nicht nur das Klanggebilde des Horspiels
abwechslungsreich, nicht nur die einzelnen Sprecher voneinander unterscheidbar zu
machen, sondern auch Aufgabe und Charakter jeder handelnden Person durch eine
richtig ausgewahlte Stimme akustisch zu symbolisieren. Diese Symbolisierung kann ganz
plump geschehen: so wenn der Bosewicht mit h6hnischer, schleicherischer
Schmierstimme spricht — sie kann aber auch bis zu beliebiger psychologischer

Verfeinerung fuhren.

Keineswegs alle Stimmen sind ausdrucksvoll, nicht einmal alle, die irgend eine
hervorstechende Eigenschaft haben. Fast jede Stimme hat irgendwelche »Fehler«; die
tadellosen Normstimmen sind selten, und selbst wenn es wirklich gelingen sollte,
kunstliche Menschenstimmen auf Filmstreifen zu zeichnen, die dann von makellosen,
idealem Wohlklang (aber auch voller fremdartiger, unerhérter Klangfarben) sein kénnten,
wird man auf die Naturstimme niemals verzichten. Diese aber hat die Unebenheiten jedes
Naturprodukts. Besonders bei den Ansagerstimmen, die ja moglichst »normal« sein
sollen, bemerkt man solche Fehler: irgend ein kleiner Defekt ist vorhanden — der eine
spricht das »ei« in einer fremdartigen Farbung; der andere zerdrlckt das »r« auf eine
verschrobene, unnormale Art; der dritte hat nach jedem »z« eine kleine Hemmung zu
Uberwinden; beim vierten hebt sich jedes »sch« zischend heraus. Wie wenn an einer
sonst ganz normalen Schreibmaschine eine Type beschadigt ist. Voll solcher Fehler und
Besonderheiten sind viele Stimmen, ohne dal} sich daraus ein eindeutiger
»Vokalcharakter« ergabe. Ein unausgepragtes, verwaschenes Sammelsurium von

phonetischen Eigenarten ist noch nicht Charakter.

Gerade weil beim Rundfunk alles Sichtbare wegfallt, ist zu verlangen, dal} im Horspiel

ausgepragte Charakterfiguren nur mit solchen Sprechern besetzt werden, deren Stimme
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eindeutig »kostlimiert« oder kostimierbar ist. Da nur Stimmen auftreten, mul} die
Besonderheit schon in der Stimme liegen. Alle Rollengestaltung fangt also damit an, daf
ein charakteristischer Grundklang der Stimme gefunden wird. Gelingt das, dann driicken
sich Handlung und Sinn des Spiels nicht nur im Sprechtext aus sondern schon im
musikalischen Charakter der gegeneinander- oder miteinander agierenden Stimmtypen.
Andernfalls aber wird der Horer am Verstehen des Textes gehindert durch den Wirrwarr
verwaschener, halb ahnlicher, halb verschiedener Stimmen, die er nie recht voneinander

zu trennen weil}.

In der Musik hat, mit der sogenannten romantischen Stilperiode, die Entwicklung eine
immer starkere Betonung der Ausdruckscharaktere gebracht. Gewil® wird auch schon in
der alten Musik zuweilen die Darstellung eines ganz bestimmten Gemutszustandes
versucht, aber niemals wird dabei die feste Melodie, der regelmalige Rhythmus, die
Intervall-Abfolge verwischt. Man denke an die Arien der Handelopern, an die
Symbolisierung tropfender Tranen in der Matthaus-Passion, an die Rache-Arie der
Konigin der Nacht. Durch lebhaften Rhythmus, lebhafte Melodie, charakteristische
Intervallspringe, durch Staccati und Koloraturen wird der gewlnschte Ausdruck
angedeutet. Erst das neunzehnte Jahrhundert bringt das malerische Dahinschwimmen,
uber die Ufer des Taktes hinweg, das Schwelgen in »stimmungsvollen« Harmonien, das
sachte, fast unmerkliche Abzweigen und Ineinanderlaufen von Stimmen, die jahen

Aufschreie, das Tremolo, das Hupfen, Antupfen, das bizarre Karikieren.

Crescendo und Decrescendo feiern ihren Siegeszug. Der Schweller fir die Orgel —
neuerdings auch flr das Klavier (Siemens-Nernst-Fllgel) wird erfunden, wahrend die alte
Musik nur Phrasen von in sich gleichbleibender Lautstarke kontrastierend nebeneinander
setzte. Das An- und Abschwellen ist ein naturhaftes Element: es ist der unmittelbarste
Kunstgriff zur Darstellung und Vermittlung seelischer Spannungen und Entspannungen.
Man kultiviert die Ausdrucksmittel der Instrumente, zumal der Blaser, bis zum hochsten
Raffinement, erzielt wahre Zauberwirkungen; etwa bei Wagner, Richard Strauly, Debussy.
Das Gemdt, die Nerven werden unmittelbar angepackt, die Musik wird wie ein
organismisches Stlck Natur, wuchernd, jauchzend, klagend, grenzenlos und formlos. Die
Instrumente zetern und lachen, seufzen und schreien, sanfte Winde wehen durch die

Aolsharfen, die Basse brummen und poltern.
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Man kann von diesem romantischen Stil, den die besten der modernen Musiker schon
wieder verlassen, wahrend er in der Popularmusik sehr fest sitzt, sagen, dal3 er den
Musikgeschmack der breiten Masse in Europa grindlich verdorben habe, aber man mul}
dennoch einrdumen, dal} die Periode der Ausdrucksmusik wichtige Entdeckungen
gebracht hat: sie hat die Ausdrucksfahigkeiten der Instrumente, die Raffinements der
Harmonie bis zum AuRersten durchprobiert, und diese Kenntnisse werden nicht mehr

verlorengehen.

Eine bezeichnende Erscheinung ist beispielsweise das sogenannte Hot-Spielen der
Blaser, vor allem der Saxofone, in der Jazzmusik. Dies bewuf3te Unrein-Spielen, vom Ton
Abweichen, bringt sehr ausdrucksvolle Verzerrungen. Durch die Verwendung von
Dampfern und ahnlichen Hilfsmitteln erzielt man Glucksen, Naseln, Meckern. Hinzu
kommt das Uberhandnehmen der Gerduscheffekte, das Rasseln der Rumbainstrumente,
die Verwendung von Autohupen, Kastagnetten, Klingeln. Ein guter Blaser kann den Klang

einer menschlichen Stimme, ein Lachen oder Stohnen tauschend nachahmen.

Solche Imitationskunste, in der reinen Musik immer eine anrtchige Sache, kann der
Rundfunk gut gebrauchen, wo es sich darum handelt, in stilisierender Darstellung nicht
nur den Klang des menschlichen Sprechens sondern auch die Naturgerausche auf ein
uberwirkliches Niveau zu heben. Der Rundfunk ist hier nicht, wie der Tonfilm, durch
naturalistische Bilder gehemmt, er kann eine dichterisch »gehobene« Sprache in eine
Klangwelt einbetten, die ihr nicht widerspricht. Solche Entwirklichung ist im Horspiel noch
viel radikaler mdglich als selbst auf dem Theater, wo trotz aller Licht- und
Dekorationskinste der Buhnenraum, die Schwerkraft und der Menschenkdrper die
gewollte neue, eigengesetzliche Wirklichkeit doch leicht nur als eine putzige Verkleidung

und Verzerrung der alten irdischen Wirklichkeit erscheinen lassen.

Wichtiger aber an der Entwicklung der Musik ist fir den Rundfunk, da® die Eroberung der
Ausdruckscharaktere, mag sie nun flur die Musik selbst heilsam gewesen sein oder nicht,
gute Voraussetzungen fiur eine einheitliche Klangkultur geschaffen hat, in der unser
Gefuhl fur die musikalischen Elemente der Sprache und alles Ténenden uUberhaupt wieder
entwickelt werden kdnnte. Auch fur diejenigen Formen des Horspiels, in denen es nicht

um merkbare Stilisierung und Musikalisierung geht sondern naturnahes Sprechen und
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Gerausch verwendet wird, kann die romantische Betonung des Ausdrucks in der Musik zu

einem wichtigen Hinweis auf das musikalische Element in jederlei Ausdruck werden.

Fir das »darstellende« Horspiel werden diejenigen Gerausche am brauchbarsten sein,
die ihre Schallquelle zugleich ausdrucksmaRig schlagend kennzeichnen, die also ein
akustisches Abbild des Gegenstands sind, dem sie ihren Ursprung verdanken. Und
umgekehrt: diejenigen Gerausche sind besonders erwlnscht, die nicht nur ausdrucksvoll
sind sondern zugleich auch einen Gegenstand, der in den Schauplatz der Handlung
gehort, kennzeichnen. Jedoch ist es nun nicht schematisch so, daf} jedes Gerausch nur
den ihm zugehorigen Gegenstand, die eigene Schallquelle, charakterisieren soll. Man darf
aus dem Heulen des Windes nicht darauf schlieen, dald dem Wind jammervoll, eben zum
Heulen, zumute sei, und doch gehort es zu den geheiligtsten Buhnentraditionen, dieses
Heulen zum Untermalen unheimlicher Handlungen zu verwerten. Der Wind also leiht
gewissermalen seinen Ausdruck an ein Geschehen her, mit dem ihn blofRe ortliche
Nachbarschaft verbindet. Ein bekanntes Beispiel dieser Art aus dem Tonfilm findet sich in
Rend Clairs »Sous les toits de Paris«, wo das Bild einer wilden Messerstecherei begleitet
wird von dem Rasseln und Pfeifen eines voruberrasenden Eisenbahnzuges. Her ist die
Zufalligkeit der Bindung noch klarer als im vorigen Beispiel. Eisenbahnzug und
Messerstecherei haben nichts miteinander zu tun, man kampft nur zufallig in der Nahe
eines Bahndammes. Die Beziehung ist rein ortlich, aber eben ein Nebeneinander, das in
der Wirklichkeit zwanglos vorkommen kann, und deshalb wirkt es nicht gezwungen.

Solche Effekte sind flr das Horspiel ebenso brauchbar wie flr den Tonfilm.

Ein Horspiel soll ein klangmaRig erfalRbares Grundmotiv oder Grundschema haben. Ein
Schriftsteller, der an einer Funkbearbeitung von Meyrinks «Golem« arbeitete, erzahlte, als
Grundmotiv seines Horspiels habe er ein dumpfes, tappendes Golemmotiv im Ohr gehabt.
Diese im Grunde triviale Aussage ist dennoch vorbildlich und bezeichnend fiir die Arbeit
am Horspiel und keineswegs selbstverstandlich. Es ist nicht selbstverstandlich, dal} so

bewul3t von einem Klangmotiv ausgegangen wird, einem

Klangmotiv, das natlrlich, wie auch das Beispiel zeigt, streng aus dem Inhalt folgen, nicht
willkdrlich sein soll. Man bemerke Ubrigens, dal es sich hier nicht einfach um den

naturalistischen Klang der Golemstimme oder des Golemganges handelt sondern viel
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allgemeiner um den ins klangliche Ubersetzten Charakter der Golemfigur schlechthin, der
sich auch in Begleitgerauschen oder Begleitmusiken manifestieren kann. Hier ist vielmehr
zunachst einmal der dem Gegenstand adaquate Klangcharakter ungegenstandlich erfaft.
In welcher konkreten Einkleidung ihn dann das Horspiel vortragen soll, ist eine spatere
Sorge.

Um dies Grundmotiv missen sich nun die Gegenspieler, am besten ebenfalls als so
elementare Klangmotive, gruppieren. Man versteht leicht, daf} es rein klanglich
zweckmafig ware, beispielsweise dem dumpfen Golemmotiv ein helles, bewegliches
kontrastierend entgegenzusetzen, vielleicht eine Kinder- oder Frauenfigur. So legt schon
der reine Klang gewisse Handlungsmotive nahe. Man wird um das Grundmotiv eine Reihe
von Klangen gruppieren, die sich genugend gegeneinander abheben, und man wird rein
vom Klange aus zu priufen haben, wie weit man die Reihe der Handelnden und die
Handlung selbst bereichern und differenzieren kann, ohne die klaren Funktionen des
einzelnen zu verwischen und durch Doppelbesetzung zu Uberdecken. Sehr zweckmalig
wird man, wie in der Musik, von den Grundtypen Bal3, Tenor, Alt und Sopran ausgehen
konnen — die musikalische Praxis zeigt ja, wie abwandelbar ein solches Schema ist und
dald man dabei keineswegs in Starre und Gleichférmigkeit zu verfallen braucht. Das

Personenverzeichnis des Horspiels »Der Affe Wun« von Leo Matthias lautet:

Konigin-Mutter Bal
Buddha Tenor
Der Affe Wun Bariton
Yun Bal}
Frau Hsiang Sopran
Frau Fei Alt.

Nimmt man die Funktion der einzelnen Figuren in der Handlung hinzu, so ergibt sich
bereits eine aufschlureiche Ubersicht (iber die Komposition dieses Hérspiels. Der
Stimmenkatalog der Figuren ist festgelegt, und beim Entwurf des Szenariums wird man
nicht nur ans Inhaltliche denken sondern zugleich an Hand dieser Aufstellung prifen,
welche Klangkombinationen die einzelne Szene ergibt. Dabei ist allerdings zugleich auch
der Inhalt der Szene zu berlcksichtigen: man wird beispielsweise zwei Stimmen gleicher

Art, etwa zwei Basse, leichter in eine gemeinsame Szene bringen kdnnen, wenn sie heftig
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gegeneinander streiten; und zwei Spiel3gesellen, die dasselbe wollen, wird man gern in
ihrem Klangcharakter voneinander abheben — vielleicht aber auch gerade einander
besonders anahneln, um die Gemeinsamkeit auch klanglich zu bezeichnen ... es gibt da
viele Mdglichkeiten; wichtig ist nur, daly man sich Uberhaupt in solcher Weise mit der
kompositionellen Funktion des Klanges befalt und nicht nur an die Handlung und an den
Wortsinn denkt. Prift man die Funktion der einzelnen Stimmen im Horspiel vom Affen
Wun, so zeigt sich: Grundmotiv ist der Kampf des Tenors gegen den Bariton (Buddha
contra Affe Wun). Der Bariton Wun, zunachst allmachtig und unbesiegbar, unterliegt
allmahlich dem Tenor Buddha: die plumpe, dumme Kraft dem korperlich schwachen
Geistmenschen. Um dies Grundpaar scharen sich die Ubrigen Stimmen. Ein rohes

Grundschema der Handlung sahe etwa so aus:

Szene 1: Bariton contra Bal (Affe stort Kénigin im Schlaf); Bald flankiert durch Tenor
(Buddha, der Bundesgenosse der Konigin) — die Bundesgenossen also klanglich stark
gegeneinander abgehoben.

Szene 2: Bariton contra Bal (Affe kampft gegen Himmelswachter Yun). Dasselbe
Klangmotiv in neuer Besetzung. Die Himmelspartei beide Male durch die gleiche
Stimmlage, den Bal}, vertreten.

Szene 3: Bariton und Sopran als Bundesgenossen (der Affe verspricht Frau Hsiang Hilfe).
Die Kampfszenen abgeldst durch eine harmonische Szene. Die beiden, die am selben
Strang ziehen, klanglich ganz stark kontrastierend: plumpe, tiefe Stimme gegen zierliche,
hilflose, helle.

Szene 4: Bariton contra Bal, flankiert vom Tenor (Disput Affe contra Konigin, verstarkt
durch Buddha). Wiederholung der Kombination 1, bei inhaltlich verscharfter
Konfliktsituation.

Szene 5: Bariton contra Tenor (Affe gegen Buddha). Der Gegenspieler Tenor tritt in den
Vordergrund neben seinen Partner. Mittelszene. Peripetie.

Szene 6: Bariton contra Bal’ (Affe gegen Konigin). Szene 5 und 6 sind Aufteilungen der
Kombination 4.

Szene 7: Sopran contra Alt (Disput zweier Frauen, Hsiang und Fei, vor Gericht).
Nebenhandlung. Disput zweier heller Stimmen. Nicht zu sehr gegeneinander abgehoben,
um die Wucht des Hauptkonflikts nicht zu erdriicken. Der Bariton, vom Tenor flankiert, tritt
hinzu. Die beiden Kampfparteien jetzt im Mit- statt Gegeneinander.

Szene 8: Schlul3kampf Bariton contra Tenor (Affe gegen Buddha). Die SchluRszene, vom
Grundstimmenpaar bestritten. Sieg des Tenors. (Sieg des Hellen Gber das Dunkle.)
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Man sieht, eine solche Ubersicht ist recht lehrreich. Sie zeigt das Gegeneinanderspiel
abwechselnder Stimmen, das Nacheinander verschiedener Kombinationen, immer vom
Inhalt her bestimmt und doch auch klangmaig als sinnvolle Kombination erkennbar. Man
sieht auch, in welchem Verhaltnis die Klangkontraste und -gleichheiten zum Inhaltlichen
stehen: die Affenstimme ist sehr dunkel, eigentlich Bal3. Sie steht zum Hauptpartner im
starksten Intervallkontrast: Tenor contra Bariton (Bal3), wahrend sie dem sekundaren
Kampfpartner klanglich fast gleicht (Basse: Koénigin und Yun). Die Unter-Kampfe erklingen
so schon intervallmaRig gedampfter, weniger spannungshaltig; sie machen dem
Hauptkampf nicht Konkurrenz, sondern stltzen ihn nur nebenmotivisch. Auch der andere
Nebenkampf ist ja intervallmallig dinn und spielt sich in einer ganz anderen Stimmregion,
unter hellen Frauenstimmen, ab (Sopran contra Alt). Diese Andeutungen mdgen genugen,
um zu illustrieren, was unter der Komposition eines Horspiels von den Grundklangen her
zu verstehen ist. Wir haben uns darauf beschrankt, den Stimmentyp der einzelnen
Personen anzugeben und den Inhalt der Szenen grob als Gegeneinander- und
Miteinanderszenen zu charakterisieren. Bekanntlich ist ja der Kontrast der den
Kontrapunkt ermdglicht — das wichtigste Kompositionsmotiv. Drama ist Kampf, geistiger
Kampf, und unser Beispiel zeigt sehr schon, wie dies geistige Gefecht des Inhalts sich
zugleich rein akustisch als klangliches Gegeneinander abspielt, also dem Ohr auch schon
als primitiver akustischer Kontrast auffallbar wird. Fur das Verhaltnis zwischen Handlung

und Klang ergeben sich folgende Grundtypen:

1. Parallelismus zwischen Handlung und Klang:

a) dem Gegeneinander in der Handlung entspricht ein Gegeneinander der Stimmen.
Etwa Bald kampft gegen Tenor.

b) dem Miteinander in der Handlung entspricht ein Miteinander der Stimmen. Etwa: zwei
Soprane als Bundesgenossen, ein Zwillingsmotiv.

2. Kontrast zwischen Handlung und Klang:

a) dem Gegeneinander in der Handlung kontrastiert Gleichheit der Stimmen. Etwa: Bal}
kampft gegen Bal3.

b) dem Miteinander in der Handlung kontrastiert ein Gegeneinander der Stimmen. Bal}
und Sopran als Bundesgenossen.

Das ware das Grundschema fir die Kombination von zwei Stimmen. Bedenkt man, daf}

sich die Stimmenzahl bereichern Iakt und dalk an die Stelle des rohen Gegeneinander und
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Miteinander viel nuanciertere Handlungsmotive treten, so begreift man, wie abwandelbar,

wie unerschdpflich dieser kompositionelle Grundtyp ist.

Hingewiesen sei schliel3lich auf die elementare Symbolik des Motivs: Sieg des Hellen
uber das Dunkle — ein Thema, das man aus religiosen Mythen kennt und das auch in den
optischen Kunsten, in Malerei und Film, eine grundlegende Rolle spielt. Der inhaltliche
Gegensatz zwischen dramatischen Gegenspielern wird am schlagendsten durch den
starksten formalen Kontrast gestitzt, den das jeweilige Kunstmaterial auf seinem
besonderen Sinnesgebiet einzusetzen hat: also Dunkel gegen Hell, tiefe Stimme gegen
hohe Stimme. Wie entsprechend die Verhaltnisse sind, die hier vorliegen, zeigt sich schon
daran, dal® man im Optischen wie im Akustischen mit denselben Vokabeln operiert, indem
man etwa von einer hellen und einer dunklen Stimme spricht, also optische Termini fur

Akustisches verwendet.

Was hier speziell fur die Verteilung der Stimmlagen an einem Beispiel dargelegt wurde,
gilt naturlich fur die Ausdruckscharaktere ganz allgemein; fur die Gruppierung der Tempi,
der Vokalcharaktere, der Rhythmen, der Lautstarken und der Sprachmelodien. Infolge der
Vielzahl der Faktoren werden die kompositionellen Verhaltnisse zumeist recht kompliziert.

Die aulerlichste Art der Verwendung verschiedener Stimmtypen liegt etwa da vor, wo —
wie an den franzdsischen, russischen und italienischen Sendern Ublich — die Einformigkeit
der neuesten Nachrichten oder der Reklamespriche dadurch aufgelockert wird, da® man
abwechselnd einen Mann und eine Frau reden laldt. Hier entspricht dem akustischen
Charakter noch kein inhaltlicher; die sinnliche Komposition spiegelt nicht die inhaltliche.
Hingegen ist dies in ausgezeichneter Weise der Fall, wenn in Rundfunkdiskussionen jede
Seite des zu behandelnden Themas von einem charakteristischen Sprecher vertreten
wird, so dal} sich die gedankliehe Problematik zu einem sinnlichen Gegeneinander
klanggewordener Standpunkte niederschlagt; etwa wenn in einer Bacherstunde eine naive
Frauenstimme einen Arzt, einen Geistlichen und einen Politiker nach ihrer Beurteilung
eines bestimmten Problems befragt, und nun die Vertreter der drei Berufstypen sich auch

stimmlich gut gegeneinander und gegen die Fragerin abheben.
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Ubereinandergreifende Gruppierungsformen werden auch im Horspiel haufig gut
verwendbar sein. Handelt es sich etwa um die Konfrontierung zweier Volker — Perser und
Griechen —, so werden zwar die einzelnen Perser unter sich recht verschieden sein diirfen
und sollen, und ebenso die Griechen untereinander, aber dennoch wird es zweckmafig
sein, wenn sich au3erdem alle Perser als gemeinsamer Stimmtyp gegen alle Griechen

abheben.

Das Werk einschlielllich aller seiner Teile ist urheberrechtlich geschiitzt. Jede Verwertung
aulBerhalb der engen Grenzen des Urheberrechtsgesetzes ist ohne Zustimmung des
Rechteinhabers unzulédssig und strafbar. Das gilt insbesondere flir Vervielféltigungen,
Ubersetzungen, Mikroverfilmungen und die Speicherung und Verarbeitung in
elektronischen Systemen.
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