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1.         ABLAUF DER INFORMATIONSVERARBEITUNG

1.1.      vom Signal zum Sinn

1.1.1.   physiologische Grundlagen zum Gehör

Den ersten Kontakt hat das Medium Schall mit dem Empfänger Mensch über die sogenannten peripheren Verarbeitungsstufen von Außen- Mittel- und Innenohr, auf die ich hier der Vollständigkeit halber kurz eingehen will.

Zu den Funktionen des äußeren Ohres gehört die Verschärfung der Schallrichtungswahrnehmung durch Klangverfärbung in der Ohrmuschel und die Schalldruckverstärkung durch Resonanz im mittleren Hörbereich. Somit wird auch der empfindlichste Frequenzbereich des Gehörs definiert, der im Bereich zwischen 3-5 khz liegt und einen Schwerpunkt auf Sprachverständlichkeit legt.

Im Mittelohr nun findet eine Übertragung von Luft- in Flüssigkeitsschall statt. Hierbei erfährt der Druck eine Verstärkung von Steigbügel zu Trommelfell um den Faktor 30. Auch der menschliche Hörbereich wird bei dieser Übertragung festgelegt.

Von für diese Arbeit größerem Interesse ist die anschließende Aufteilung des akustischen Signals in verschiedene Frequenzanteile. 

Die Flüssigkeitsverschiebungen treffen in der Cochlea (Gehörschnecke) des Innenohrs auf verschiedene Stellen der nachfolgenden Haarzellen. Es findet eine geordnete Frequenz-Orts-Transformation statt, die ihrerseits eine Tonotopie von Schallfrequenzen ergibt. Die Frequenz wird somit örtlich kodiert. Dies stellt einen ersten Schritt des Gehörs zur Frequenzanalyse des Signals dar. Das Prinzip der Tonotopie setzt sich von nun an in der Weiterverarbeitung im Gehirn fort. Dazu Dr. Torsten Dau: „Aus physikalischer Sicht entspricht die Abbildung im Innenohr einer Filterbank: der Schall wird spektral in verschiedene bandpaßgefilterte Signale, sogenannte Frequenzgruppen zerlegt.“ {I, S.30}

Nur eine Reihe der Haarzellen, die Äußeren, werden von den Hörnervenfasern abgegriffen, welche wiederum die Hörinformation an das Gehirn weitergeben. Die anderen 3-5 Reihen innerer Haarzellen kontrollieren die Empfindlichkeit der Äußeren.

Hierbei ist besonders bemerkenswert, daß dieser Prozeß vom Gehirn gesteuert wird, also über die Regelung der Empfindlichkeit hinaus, so auch bestimmte unerwünschte akustische Reize ausgefiltert werden können. 

Das von nun an elektrische Signal wird über die beiden Hörnerven (vom linken und rechten Ohr) über etwa je 30 000 Fasern in das Hörsystem des Gehirns weitergeleitet. Hierbei werden plötzliche Änderungen im Schall (z.B.: ein Knall oder Klatschen) neuronal stärker bewertet als statische, unveränderliche Anteile. 

Der Schall wird in den Hörnerven kodiert nach Frequenz, Intensität und Zeitstruktur.

In welchem Maße die Hörnerven nun die Information weiterleiten, hängt stark von der Kodierung der einzelnen Neuronen ab. Diese geben die Information in Aktionspotentialen (elektrische Spannungsimpulse s.o.) weiter, die Aufgrund der zeitlichen und räumlichen Verteilung der ankommenden Signale entstehen. 

Das einzelne Aktionspotential hat jedoch kaum Bedeutung. Erst das komplexe Signal, das sich durch die Aussendung neuronaler Impulse eines ganzen Faserbündels ergibt, kann zu einer sinnvollen Wahrnehmung verarbeitet werden. Hierbei finden sich allerdings auch Neuronen, die auf spezielle Reize ansprechen. So hat man Zellen nachgewiesen, die weder auf reine Töne noch auf Tonkombinationen ansprechen, sondern auf Geräusche wie das Klirren von Schlüsseln oder das Zerreißen von Papier.

Im Hirnstamm angelangt  erfährt das Signal nun einen ersten interauralen Vergleich (Auswertung von Information beider Ohren im Vergleich) um die Ortung der Schallquelle zu ermöglichen. Im Hirnstamm werden die Modulationsfrequenzen ausgewertet und an unterschiedlichen Orten abgebildet. Dieses Prinzip wird als Periodotopie bezeichnet. Gemeinsam mit dem Prinzip der Tonotopie bilden sich hiermit zwei Wahrnehmungsachsen, die Frequenz und die Modulationsfrequenz, auf der wir die interne Repräsentation verschiedener akustischer Phänomene darstellen können. 

Es ist somit denkbar, das im auditorischen Feld der Hörrinde ein bestimmtes Schallmuster in ein räumliches Verteilungsmuster von stark zu schwach erregten Stellen übertragen und somit eine Art Karte erstellt wird. Diese Muster könnten weiterhin durch Lernen und durch Fokussieren der Aufmerksamkeit auf bestimmte Schallereignisse verändert werden. 

Der genaue Signalfluß bleibt gegenwärtig jedoch unklar, da das Signal auf dem Weg zum primären auditorischen Cortex, der im Schläfenlappen der Hirnrinde liegt, aus einem sehr komplex verwobenen System aus Nervenfasern besteht. Beispielsweise gibt es ja auch noch Nervenfasern, die vom Gehirn zurück zur Cochlea laufen, um dort wie erwähnt, die Empfindlichkeit der Haarzellen zu steuern.

1.1.2.     physiologische Grundlagen zum Sehsinn

Um die Korrelation von Hör- und Sehsinn auswerten zu können, soll im Folgenden kurz auf  den visuellen Signalfluß eingegangen werden. Hierbei erweist sich das sogenannte „Kamera–Modell“ als vorerst ausreichend schlüssig um die Funktionsweise des Auges nachzuvollziehen. Ein einfallender Lichtstrahl passiert zunächst die Hornhaut, die Pupille und die Augenlinse. Hier wird insbesondere als wesentlicher Unterschied zum Außenohr die enge motorische Koppelung sowohl zum als auch vom  Gehirn deutlich. Immerhin muß die Augenlinse zum fokussierten Sehen ständig angeglichen werden. Gegenüber der Pupille liegt die Netzhaut oder Retina mit den Sehzellen. Hier kann das Licht in Nervenreize umgewandelt werden. Die drei verschiedenen Arten von Zapfen sind für kurz-, mittel- und langwellige Lichtstrahlen optimiert und werden auch als blau-, grün- und rotempfindliche Zapfen bezeichnet. Also findet auch für Lichtsignale eine Aufteilung nach Frequenzbändern statt. Weitere Rezeptoren, sogenannte Stäbchen,tasten das Licht  nach Hell/ Dunkel-Unterschieden ab. 

Ähnlich den inneren Haarzellen im Gehör gibt eine Vielzahl von Stäbchen ihre Signale an je eine Bipolarzelle weiter. Auch hier finden sich des Weiteren Neuronen, die Aktionspotentiale aufbauen, von denen hier jedoch ein Großteil auf sehr komplexe, spezielle Reize ausgelegt ist, beispielsweise auf das Erkennen von Gesichtern. Im visuellen Cortex des Gehirns findet schließlich eine sogenannte retinotope Kartierung statt, wobei diese jedem Punkt der Netzhautoberfläche in gleicher Weise entspricht. 

Für die visuelle Rezeption stellt es sich als sehr viel schwieriger dar, ein klares Koordinatensystem zur neuronalen Kartierung  zu entwickeln, da wir es hier mit  einer Vielzahl unterschiedlicher Parameter wie Position (Schwerpunkt), Linienorientierung, Bewegungsrichtung, Augendominanz, Farbcodierung usw. zu tun haben. 

1.1.3        der Seh- und Hörbereich des Gehirns

Die verschiedenen Sinne besitzen eigene bestimmte Zielgebiete auf der an der Oberfläche des Gehirns liegenden „Rinde“, dem cerebralen Cortex. Diese Bereiche werden als primäre sensorische Areale bezeichnet. Für das Sehen steht hier der Hinterhauptlappen zur Verfügung und für das Hören der Schläfenlappen. Die Weiterleitung der von den Sinnen vorverarbeiteten Informationen erfolgt hier entweder nach der Neuronenensemble-Theorie, die davon ausgeht, daß unterschiedliche Aktivitätsmuster einer Gruppe von Neuronen zusammenhängen, oder im Sinne der Einzelneuronen-Theorie, der zu Folge unterschiedliche Wahrnehmungen durch die Aktivität spezieller Neuronen angezeigt werden. Wahrscheinlich verlaufen diese beiden Prinzipien jedoch parallel zueinander für unterschiedliche Anwendungen. 

Zusätzlich ist es gerade für die Komplexität der Verschaltungen entscheidend, ob die eingangsseitige Weitergabe der verschiedenen Rezeptoren an die Neuronen linear oder konvergent verläuft. Von Konvergenz spricht man, wenn mehrere Synapsen auf ein einziges Neuron münden. 

Die Verkoppelung der verschiedenen sinnlichen Eindrücke findet also letztlich über eine Vielzahl hochkomplexer Abläufe statt. Dabei werden nicht bloß eingehende Informationen miteinander abgeglichen. Gedächtnisschemata und Erkundungsvorgänge werden mit den aktuell verfügbaren Sinnesdaten in einer Art Kreisprozeß zusammengeschlossen.

1.2         die kognitive Organisation komplexer Klangmuster

Damit wir die uns täglich umgebenden akustischen Eindrücke verarbeiten oder überhaupt erst erkennen können, bedarf es zweier grundsätzlicher Konzepte: Aufmerksamkeit und Selektion. 

Eine wohlbekannte Extremsituation ist das auditive Fokussieren bei Festen oder Parties, wo wir aus dichten akustischen Klanggemischen einzelne für uns bedeutsame Informationen herausziehen können. Die Fähigkeit des Gehörs zur Aufteilung der akustischen Information in verschiedene Frequenzspektren (vergleiche Tonotopie, S.3) ist hierbei von entscheidender Wichtigkeit. Auch versuchen wir unwillkürlich Verständliches und Sinnvolles zu erfassen, was zur Folge hat, daß unser Gehirn fehlende Bruchteile nach Bedeutungszusammenhängen ergänzt. Dieser semantische Prozess hängt mit einer Vielzahl von psychologischen Komponenten zu tun, die im Folgenden näher untersucht werden. 

Experimente ergaben, daß beim sogenannten „Cocktailparty-Effekt“ (Colin Cherry ,1951) die sich überlappenden Mitteilungen kaum verstanden wurden, wenn sie vom selben Sprecher stammten und in Mono übertragen wurden. Tonhöhen- und Klangfarbenunterschiede, Laufzeitdifferenzen und Pegelunterschiede konnten somit als wichtige Parameter zur Unterscheidungsfähigkeit ausgemacht werden. 

Unsere Aufmerksamkeit beim Zuhören wird dabei sowohl willkürlich als auch unwillkürlich gesteuert. 

Hierzu wurde in den 70er Jahren die sogenannte Zwei-Prozess-Theorie (David Bordwell, 1985) entwickelt, in welcher zwischen automatisierten und gesteuerten Prozessen unterschieden wird. Willentlich gesteuerte Aspekte beim Zuhören sind demnach unsere Einstellungen, Motivationen, Hypothesen und Antizipationen. 

Im Bezug auf Medien heißt dies natürlich ebenso, daß unsere Hör- und Sehwahrnehmung von Außen konstruiert werden kann. Zuhörer können durch sogenannte Voreinstellungen auf ein bestimmtes Ereignis vorbereitet werden. Hierbei werden mentale Repräsentationen aus dem Langzeitgedächnis aktiviert, die zu einer gesteigerten Aufmerksamkeit auf bestimmte Merkmale führen. Wahrscheinliche Begebenheiten werden leichter verarbeitet, als unwahrscheinliche. Auch allererste Andeutungen, wie beispielsweise das Betrachten eines Filmplakates können als spezielle Vorbereitungen gelten. Unser Gehirn befindet sich damit in einem ständigen Abgleichen von eingehenden Reizen mit mentalen Repräsentationen und damit verbundenen Erwartungshaltungen.

Hinzu kommt die unwillkürliche Aufmerksamkeit, die durch äußere, periphere Ereignisse ausgelöst wird, bei der „{...} das Subjekt von keiner Intention geleitet, sondern erst durch den Reiz auf einen bereits bestehenden Zustand hingewiesen wird.“ {II, S.30} Solche Reize weisen das generelle Merkmal auf, vom Kontext abzuweichen, wie ein plötzliches lautes Geräusch oder ein falscher Ton in einem Musikstück. Sie sind also entweder als Pegelsprung oder Regelbruch wahrnehmbar. Pegelsprünge stellen Veränderungen auf einfacher sensorischer Ebene dar und lösen typischerweise eine Orientierungsreaktion aus. Regelbrüche hingegen beziehen sich auf komplexere sequentielle Zusammenhänge. 

Dabei ist die jeweilige Bedeutsamkeit weniger ausschlaggebend. 

Allein die Veränderung reicht aus um eine Reaktion zu erreichen, und das sogar gegen die Intention des Zuhörers. Bei kontinuierlicher Reizung tritt allerdings eine Gewöhnung ein, was unsere Fähigkeit zum „Abschalten“ bei fortdauernden technischen Störgeräuschen erklärt. Bei sehr hoher Lautstärke kommt es hingegen zu einer Daueraktivierung, die sich als Verteidigungsreaktion äußert. 

Ein weiterer interessanter Aspekt der Selektionssteuerung wird innerhalb der sogenannten Gestaltpsychologie. Diese hat zwar ihren Forschungsschwerpunkt im visuellen Bereich, läßt sich allerdings recht gut auf das Hören übertragen, da sie immer in Relationen, also ganzheitlich, arbeitet. Denn die Gestaltpsychologie geht unter anderem davon aus, daß jeder Detailwahrnehmung die Wahrnehmung eines Ganzen, die sogenannte Gestaltwahrnehmung, vorangehe. Diese unterscheidet Figur von Grund und Feld. Als Grundvoraussetzung zur Wahrnehmung einer Figur wird das Erkennen einer Kontur angenommen (vergleiche 3.1, S.19, Form) . Auf das Hören bezogen, muß hier ein Wiedererkennen, also auch ein Einsortieren in bestehende Kategorien stattfinden, auf dem die Figur sich vom Grund abhebt. Als Feld wird der Ort an dem die Beobachtung stattfindet, in einem größeren kulturellen Kontext bezeichnet. Wir gehen hier also von der Annahme aus, das die Dinge nicht per se sind, sondern das wir selbst anhand von festgelegten Kriterien die Unterscheidungen vollziehen und die Objekte innerhalb der Welt abgrenzen.

Einer der wichtigsten Faktoren zur Selektion stellt hierbei die uns gewohnte Synchronität innerhalb eines zeitlichen Rahmens. Dinge und Klänge gehören zusammen, wenn sie synchron auftreten und sich gemeinsam entwickeln. Schon eine Abweichung von 20-30 ms führt dazu, das wir sie als getrennt voneinander  wahrnehmen. Die intermodale Assoziation, das sinnliche Zusammenfügen unterschiedlicher Wahrnehmungsbereiche, auf der auch die Synästhesie beruht, läßt sich mit der Netzwerkarchitektur des Gehirns gut erklären. Das synchrone Feuern unterschiedlicher Nervenzellen scheint Integration von verschiedenen Informationen in bestimmten neuronalen Netzen zu ermöglichen.

Mit dem Kriterium der Zeit eng verbunden ist das Tempo. Denn bei geringem Tempo lassen sich Klangobjekte verschiedener Frequenzen leichter  zueinander in Beziehung setzen (und somit voneinander unterscheiden), als bei hohem Tempo. Die Wahrnehmung dieser Frequenzen wird gerade bei Geräuschen weniger von der Tonhöhe bestimmt, als von Hüllkurven und Klangunterschieden. 

Auch Kontinuität gilt als wesentlicher Faktor zur Identifizierung von Klangobjekten. Denn langsame Entwicklungen können als eben solche erkannt und ein und demselben Objekt zugeschrieben werden. Im Gegensatz zu Pegelsprüngen, die etwas Neues ankündigen. 

Dabei tragen allerdings Intensitätsunterschiede alleine weniger zur Unterscheidungsfähigkeit bei. Dies erklärt auch, warum bei Monolichttonspuren die Pegelunterschiede zwischen Vorder- und Hintergrund überbetont wurden. 

Sehr viel besser funktioniert da die Identifizierung  über die räumliche Trennung bei Stereo. Denn schon ein Winkelabstand von 10° genügt, um zwei Klangobjekte voneinander zu unterscheiden. Und selbst dann, wenn eine Vielzahl von Komponenten voneinander abweichen, ist eine gemeinsame Zuschreibung zu einem Klangobjekt über dieselbe räumliche Positionierung möglich. 

Abschließend soll hier noch der Aspekt des Rhythmus Erwähnung finden. Dieser wird beim Hören oft ausschließlich auf die Musik angewendet. Wobei hier zur besseren Unterscheidung Rhythmus eher als Metrum zu bezeichnen wäre, da als gemeinsames Kennzeichen die zahlenmäßige Proportion im Vordergrund steht . 

Viel mehr segmentieren Rhythmen im Allgemeinen jedoch die Zeit durch die Wiederkehr des Gleichen oder Ähnlichen. 

In der neueren Psychoakustik wird der Begriff gar nicht mehr benutzt und durch „zeitliches Muster“ (temporal pattern) ersetzt. Zwei grundlegende Gesetzmäßigkeiten beschreiben wiederum diesen Begriff: das run-Prinzip, welches besagt, daß das erste Element einer längeren Folge als Anfang eines Musters erkannt wird, und das gap-Prinzip, welches auf der Wahrnehmung einer Pause zwischen den einzelnen Perioden beruht. Hierbei gilt zu beachten, das der nähere und weitere Kontext vor allem derjenige ist, der das zeitliche Muster prägt. 

Über das Tempo kann die Rhythmisierung und damit die Wahrnehmung eines einheitlichen Musters leicht aufgelöst werden, beispielsweise bei extrem langsamer Darbietung. Umgekehrt nehmen wir bei sehr hohem Tempo nur noch Klangfarbenunterschiede wahr. 

Bedeutsam ist jedoch der Bezug von Rhythmen in tiefen Frequenzen über die Gleichgewichtsfunktion des Ohrs zum Rückenmark und damit zu jedem einzelnen Muskel. Haltung, Motorik und Feinmotorik werden durch das Ohr als Kontrollorgan reguliert. Somit können tief klingende Rhythmen auf uns beruhigend oder erregend einwirken, uns zu physiologischen Reaktion wie Tanzen oder Klatschen animieren, unwillkürliche Veränderungen der Atem- und Herzfrequenz verursachen oder gar die neuronalen Übertragungen und elektrischen Aktivitäten anpassen. Dies wird außerdem stärker von der Lautstärke als der rhythmischen Beschaffenheit geprägt. 

2.     GRUNDLAGEN DER MEDIEN- UND INFORMATIONSTHEORIE

2.1    Ding und Medium

In seinem Aufsatz „Ding und Medium“ von 1921 spricht Fritz Heider einige grundlegende Aspekte über das Verhältnis von Objekt, Medium und Subjekt an, das als Einstieg zur Medientheorie im Folgenden grob umrissen wird.

Die von uns wahrgenommenen Erscheinungen in der Welt lassen sich nach Heider leicht qualitativ unterscheiden. Wenn wir auf ein Messinstrument blicken, nehmen wir dieses bereits als ein vermittelndes Medium an. Anders stellt sich für uns das direkte Erlebnis eines Tons oder eines Lichtstrahls dar, welchen wir eher in uns selbst erkennen. Somit offenbart sich also der interpretative Bezug nicht gleich, da das Medium durch die direkte Nähe zu uns selbst nicht unmittelbar als solches erkannt werden kann. Psychische Prozesse der Vorstellungs- und Gestaltproduktion spielen dann eine wesentliche Rolle. 

Nicht unwesentlich scheint hier der Aspekt der Ferne oder Fernwahrnehmung. Während wir gewisse Eindrücke eben in uns erleben, sie uns also nahe kommen, öffnet sich bei anderen Medien, die für uns klar abgeschlossen im Außen liegen, wie einer Uhr, aufgrund einer immanenten Distanz eine andere Möglichkeit der Wahrnehmung. 

Durch Gewöhnung an die ständig in uns eindringende unmittelbare Signalwelt entsteht ein abgeklärtes Verhältnis zu ihr. Laut Heider versuchen wir durch die Übertragung in eine klar entfernte Außenwahrnehmung, wie beispielsweise im Kino, uns diese Erlebnisse mit Neugierde weckenden, ungewohnten Genüssen zu färben, um uns dem Wunder der Wahrnehmung erneut stellen zu können. 

Schließlich „betreten“ diese medialen Erweiterungen ihrerseits über Signale unsere Wahrnehmung. Dabei behalten wir die Vorstellung bei, es handele sich um Erscheinungen der Außenwelt. 

Diese Dinge sind allerdings nie Ursache, sondern immer nur Vorgänge. Somit sind die von ihnen ausgehenden Eindrücke nur Teil einer Kausalkette, einer Reihung von Ursachen und Wirkungen. Wir können weiter davon ausgehen, daß es innerhalb dieser Kette keine hierarchischen Verhältnisse gibt, also der Moment der Produktion des Lichtstrahls in der Sonne beispielsweise den gleichen kausale Wert besitzt, wie das Auftreffen einer dieser Lichtstrahlen auf unserer Retina. In Bezug auf unsere Wahrnehmung sprechen wir allerdings einem Glied der Kette eine außerordentliche Wertigkeit zu, wie der Reflektion des Lichts auf eben jenem Zeiger der Uhr, der uns die Anzahl der vergangenen Stunden weist.  

Dabei bezieht sich unser Erkennen meist auf die festen und halbfesten Dinge unserer Umgebung. Wir nehmen laufend an, es befinde sich Nichts zwischen uns und dem Objekt, da wir das Vorhandensein der Luft weder visuell noch akustisch wahrzunehmen vermögen. Somit läßt sich behaupten, daß die wellenvermittelte Fernwahrnehmung unsere Welt in die Objekte der Wahrnehmung und die der Vermittlung strukturiert. 

Die Erscheinung eines Gegenstandes kann nun auf zweierlei verschiedene mögliche Arten entstehen. Entweder, das Material des Objekts besitzt einen eigenständigen „Charakter“ und färbt die Energie des Mediums (Innenbedingtheit), oder umgekehrt, das Material wird ausschließlich durch die vermittelnde Energie in Erscheinung gebracht (Außenbedingtheit). Diese außenbedingte Schwingung nennt man „aufgezwungen“, während man die innenbedingte als Eigenschwingung bezeichnet, womit wir hier sogar einen tontechnischen Begriff wiederfinden. 

Aus Unvermögen siind wir allerdings nicht in der Lage, diesen Unterschied zu erkennen und führen beide Erscheinungsformen auf eine ganzheitliche Ursache zurück. Der entstehende Zwispalt wird in dem rezipierenden Subjekt selbst wiederum zusammengeführt, indem es beispielsweise eine dem Eindruck entsprechende Körperbewegung ausführt und somit die entstandene Dialektik zwischen Eigen- und Außenschwingung durch aktive Rekombination in sich vereint. 

Im Medium finden außer Wellengeschehen auch eine Vielzahl von Kleingeschehen auf molekularer Ebene statt, die wir in unserem Alltag sicher nie bemerken. 

Heider schreibt diesen Vorgängen die Fähigkeit ab, sich auf die nächst größere Ebene auszuwirken. Auch Schallwellen im Allgemeinen haben angeblich keine Folgen im Großdinglichen. Dies dürfte gerade mit fortschreitenden Erkenntnissen auf dem Gebiet der Chaos-Forschung innerhalb der letzten Jahren zu widerlegen sein. 

Sein Aufsatz über Ding und Medium stellt eine in sich geschlossene Hypothese auf, die nur durch das Vorhandensein jedes Einzelaspekts, vor allem des zur Wahrnehmung fähigen Subjekts überhaupt bestehen kann. Sicherlich ist dieser Text zu Großteilen inzwischen überholt oder gar widerlegt, aber eine Annäherung an die Grundproblematiken der Wahrnehmung, nicht zuletzt im philosophischen Sinne, sollte hieraus erkennbar geworden sein. 

2.2      systemtheoretische Beobachtungen

Der folgende Abschnitt meiner Facharbeit beschäftigt sich mit einem Text von David J. Krieger zu systemtheoretischen Betrachtungen über den Kunstbegriff der Gegenwart. Ich führe diesen Text hier an, um einen Einblick in die schwierigen Wahrnehmungsverhältnisse zum Subjekt selbst zu ermöglichen. 

Zu Beginn beschreibt Krieger die geschichtliche Entstehung des Kunstbegriffs und zeigt auf, daß die moderne Kunst autonom wurde: sie arbeitet nun mehr über Selbstreferentialität  und Ablehnung jedes funktionellen Bezuges. Krieger erkennt eine allgemeine Verlagerung im gesellschaftlichen Bewußtsein weg vom Handeln und der Produktion hin zur Kommunikation und Information. 

Damit einhergehend sieht er eine begriffliche Verschiebung von „Handeln“, „Denken“ und  „Wahrnehmung“ (mit denen ja beispielsweise auch Fritz Heider in seinem im vorangegangenen Abschnitt erwähnten Text arbeitet) hin zu Begriffen, die technische Modelle und physikalische Erscheinungen beschreiben. Beispielsweise aus den Bereichen der Informationstheorie und der Kybernetik.

Wenden wir uns einer Beschreibung des Begriffes System zu.

Ein System ist eine Zusammensetzung von Elementen. Ein Tisch besteht  aus Beinen und Platte. Um diese Elemente in Geeignete und Ungeeignete differenzieren zu können, muß man eine Selektion vornehmen. Diese ausgewählten Elemente muß man in Relation zueinander bringen um eine bestimmte Funktion zu erfüllen. Beine und Platte des Tisches müssen in einem 90° Winkel miteinander verbunden werden, um das Arbeiten an ihm überhaupt zu ermöglichen. Jedes System weist also ein Organisationsprinzip auf, das auf Selektion, Relationierung und Steuerung beruht. Dieses Prinzip wird als Code bezeichnet. Jedes System hat einen Code.

Ein weiterer grundlegender Aspekt eines jeden Systems liegt in der Differenz zur Umwelt begründet. Wenn die Elemente des Tisches selektiert sind, bleiben schließlich andere über, die definitiv nicht zum Tisch gehören. Sie stellen dessen Umwelt dar und sind somit für die Unterscheidbarkeit des Tisches als solchen zwingend notwendig. Alles was vom System ausgeschlossen wird, bildet also die Umwelt des Systems (vergleiche Gestaltpsychologie, 1.2 ,S.6)

Die einzelnen Elemente sind nicht einfach als solche vorhanden. Sie müssen vom System selbst als seine Element definiert werden. In der Welt existieren keine Tischbeine oder Platten. Erst der Wunsch einen Tisch zu schaffen läßt die verschiedensten Dinge zu möglichen Elementen werden. Die Elemente können somit als Funktionen bezeichnet werden, die nicht vor dem System selbst existieren. Das System ist damit selbst-konstruierend. Dies wird plausibler, wenn wir von Lebewesen sprechen, die ihre eigenen Organe und Körperteile erschaffen. Diese müssen ja nicht in der Welt zusammengesucht werden. Sie existieren nicht vor dem System Mensch, der auf seine Innereien angewiesen ist. 

Wenn ein System besteht, tendiert es dazu seine Funktion beizubehalten und sich der Veränderung zu widersetzen. Der Tisch muß erst wieder in seine Elemente auseinander genommen werden, um ihm eine andere Funktion zu geben. Danach wird er zu einem neuen System. Er ist also in gewisser Weise selbst-referentiell, das heißt, er bezieht seine Operationen auf sich selbst. Diese Selbst-Konstruktion ist geradezu erst möglich durch Selbstbezogenheit und hat immer damit zu tun, wie die Operationen des Systems sich selbst beeinflussen. Also wie seine Outputs wieder zu Inputs werden, wie das System mit Rückkopplungsschleifen arbeitet.

Betrachten wir also als nächstes die Kybernetik, die Wissenschaft der Selbststeuerung.

Die Kybernetik beschäftigt sich mit Steuerungsmechanismen, wie beispielsweise dem Thermostat. Dieser registriert ein Abkühlen des Raumes und wirkt diesem durch Aufheizen entgegen. Ist die Temperatur genügend angestiegen, wird nicht mehr nachgeheizt. Wo Outputs zugunsten des systemischen Erhaltes zu Inputs werden, können wir von Selbststeuerungsmechanismen sprechen. 

David Ritter unterscheidet kybernetische Systeme erster, zweiter und dritter Ordnung. Diese Unterscheidung trifft er anhand verschiedener Formen der systemischen Selbstbeschreibung.

Als Kybernetik erster Ordnung werden hier Systeme verstanden, deren Selbstbezogenheit zugunsten eines Anderen stattfindet. Wie dies der Fall ist bei mechanischen Systemen, wie dem Thermostat. 

Organische Systeme nun beziehen ihre Operationen auf sich selbst, um ihrer selbst willen. Wir atmen nicht, um den Sauerstoffgehalt der Luft zu regulieren, sondern um zu überleben. Diese Systeme sind autopoietisch, d.h. selbst-erzeugend, und werden als kybernetische Systeme zweiter Ordnung bezeichnet. 

In der dritten Ordnung nun geht es um Sinnsysteme. Diese beziehen sich auf sich selbst, weder um anderer willen, noch um ihrer selbst willen, sondern wegen der Kommunikation. Sinnsysteme erhalten sich paradoxerweise selbst durch Veränderung. Der Mensch kann sich nur als „ich“ bezeichnen, wenn er sich ständig vom „du“ abgrenzt. Die Elemente eines Sinnsystems sind Kommunikationen, Konstruktionen von Informationen. 

Kommunikation widmet sich der Produktion von Sinn. Wird Kommunikation redundant, gibt es also nichts Neues zu sagen, wird sie sinnlos, eine Betrachtung der betrachteten Betrachtung, eine Kybernetik dritter Ordnung also, wird unmöglich. „Wenn ein System sich selbst bezeichnet, konstruiert es eine Identität und wird „selbst-bewußt“.“ {IV, S.30} Dies ist nur möglich über einen konstruktiven Dialog zwischen Selbst- und Fremdreferenz. Das Selbst ist immer bemüht, etwas anderes über sich selbst und über andere mitzuteilen. Information ist das Unerwartete, das Neue. „Die größte Gefahr für ein Sinnsystem ist nicht Konflikt, sondern Langeweile.“ {V, S.30}

2.3       Selektionsmodelle

Nachdem wir etwas über die informelle und wahrnehmungsbezogene Seite von Objekt und Subjekt erfahren haben, möchte ich noch einmal auf die Informationsverarbeitung im menschlichen Gehirn zurückkommen, um das Problem der  Fähigkeit zur Informationsspeicherung und Repräsentation anzuschneiden. 

Um 1958 entwickelte Donald Eric Broadbent das sogenannte Filter-Modell. In seiner Theorie nimmt er an, daß das menschliche Nervensystem nur mit einer begrenzten Kapazität ausgestattet ist und daß innerhalb eines bestimmten Zeitraumes auch nur eine geringe Menge von Information verarbeitet werden kann. Um das Reizverarbeitungssystem vor Überlastung zu schützen wurde hier eine Art Filter vermutet, der Wesentliches von Unwesentlichem trennt. Einfach strukturierte Informationen sollten dabei parallel verarbeitet werden können. Experimentelle Studien hierzu beschränkten sich jedoch auf die sprachliche Ebene und zeigten bald, daß sich die Probanden doch an eine Vielzahl „unwesentlicher“ Informationen erinnern konnten, wie beispielsweise die klangliche Beschaffenheit der Sprache und bestimmte klangliche Veränderungen.  Broadbent mutmaßte, das in das Kurzzeit- und Arbeitsgedächtnis weniger als zehn Einheiten zwischengespeichert werden könnten. Außerdem wurden die dort gespeicherten Informationen schon nach wenigen Sekunden gelöscht. Die Größe der einzelnen Einheiten, sowie ihr Informationsgehalt schienen dabei gleichgültig zu sein. Das Arbeitsgedächtnis war in diesem Modell dem Filter vorgeschaltet.

Die Untersuchungen hierzu beschränkten sich weiter auf willkürliche Selektionsmuster. Außerdem schien die entweder-oder-Charakteristik des vermuteten Filters zu plump, weshalb Broadbent selbst das Modell um den Begriff des Einsortierens erweiterte. Dieser erforderte zumindest eine komplexe Analyse der eingehenden Information und war daher auf einer höheren Ebene zu vermuten, als der einfache Filter. Anstelle des völligen Ausblendens der unwesentlichen Information, postulierte er nun ein Art Dämpfung, auf die man auch noch einmal zurückgreifen könne, wenn sich dies später als sinnvoll erweisen sollte.

Nachfolgende Modelle, die sich mit der Informationsselektion im Gehirn beschäftigten, wurden eher nach dem Vorbild der aufkommenden Computertechnik  entworfen. Weiterhin stellte sich heraus, das die semantische Ebene, also die Frage nach der Bedeutung, bei der Informationsauswahl eine wesentliche Rolle spielt. 

Inzwischen beruft man sich auf die sogenannten Multilokalisationstheorie. Hier arbeiten mehrere Stufen der Selektion zusammen. Außerdem werden alle eintreffenden Reize, auch die unbewußt wahrgenommenen, vom sogenannten Neocortex, im Rindenbereich des Gehirns analysiert, bevor sie mit Aufmerksamkeit bedacht oder ignoriert werden. 

Auch das Kapazitätsproblem, das Anfangs als Flaschenhals-Modell bezeichnet wurde, ist inzwischen um Wesentliches ausgearbeitet worden. So hat sich gezeigt, das ähnliche Sinnesaufgaben weitaus besser verarbeitet werden können, als mehrere verschiedene. Es scheint uns leichter zu fallen, wenn sich beispielsweise das Auge auf das selbe Geschehen konzentriert, wie das Gehör, als wenn wir mehrere verschiedene Eindrücke mit einem Sinn erfassen müssen. Es ist also weniger die Menge der Information entscheidend, sondern mehr unser Fokus darauf. Wenn wir gleichzeitig ein Ereignis Sehen und Hören, können wir in diesem weitaus komplexere Reizmuster ausmachen!

2.4    Wirklichkeitskonstruktion und Massenmedien

Im Folgenden einige Gedanken zur Wirklichkeitskonstruktion im Fernsehen aus einem Text von Siegfried J. Schmidt („Die Wirklichkeit des Beobachters“). 

Inzwischen gilt es als völlig unbestritten, daß die Massenmedien, und allen voran das Fernsehen, für unsere Sozialisation, unsere Gefühle und Erfahrungen, unser Wissen, Kommunikation, Politik und Wirtschaft eine entscheidende Rolle spielen. 

Da unser Gesichtssinn als verläßlichster aller Sinne gilt, trauen wir Bildern stets zu, die Realität wiederzugeben. Sehen heißt glauben. Und wir vertrauen darauf, daß das Fernsehen wie ein Fenster zur Welt funktioniert. 

Die konstruktive Komponente audiovisueller Medien wird dabei beim Rezipieren schlicht vergessen. Das Fernsehen vermittelt einen konstanten Eindruck von Nähe, und blendet dabei die konstruierte Ebene aus. Film und Fernsehen leben ja geradezu davon, das sie die an der Erschaffung Teilhabenden, sowie deren Techniken ausblenden. Dadurch bleiben Selektion und Formgebung ungezeigt. 

Was bleibt ist das Gefühl mittendrin und dabei zu sein, ohne daß der für den Realitätsbezug entscheidende Faktor der konstanten räumlichen und zeitlichen Umgebungsermittlung gegeben ist. Damit fallen aber im Endeffekt Anschaulichkeit und Sichtbarkeit mit Wirklichkeit zusammen.

Bilder erwecken im Menschen sehr viel eher Emotionen, als beispielsweise Texte. Und bei Emotionen wiederum vermag der Mensch kaum zwischen Fiktion und Nichtfiktion zu unterscheiden. Diese Emotionalität läßt sich durch den Einsatz von Ton, insbesondere von Musik noch steigern.  

Die Medienschaffenden selbst befinden sich während ihrer Arbeit in einem hochkomplexen Zusammenspiel von Recherchieren, Schreiben, Organisieren, Fokussieren, Montieren, Choreographieren etc. Dies auch noch unter Berücksichtigung vielfältiger soziokultureller, ökonomischer, politischer und juristischer Faktoren. Sie sind ständig an der kognitiven und kommunikativen Konstruktion von Wirklichkeit beteiligt. Ihre eigenen Konstruktionen fließen hierbei in entscheidendem Maße mit in die Produktion ein. 

Ein solches Produkt kann in der Folge nur als Angebot an wieder andere kognitive und kommunikative Systeme verstanden werden, sich selbst unter ihren jeweiligen Systembedingungen in die Konstruktion von Wirklichkeit miteinzubringen. Dabei darf aber die Fähigkeit, von tatsächlichen alltäglichen Interaktionen unterscheiden zu können, nicht vernachlässigt werden. Denn wo Film und Fernsehen an unsere eigenen Erfahrungen anschließt, oder zumindest nicht widerspricht, entsteht fast automatisch der subjektive Eindruck von Realitätswiedergabe. 

Das Fernsehen vermag den Eindruck von Unmittelbarkeit hervorzurufen. Denn man sieht nicht ein Bild auf einem Bildschirm, sondern man erlebt einen Vorgang, auf den der Körper face-to-face reagieren kann. Bei diesem Vorgang brauchen wir uns nicht einmal anzustrengen, wie etwa beim Lesen. Wir können uns sogar weitgehend entspannen. Dabei verhindert die Vielzahl und die Schnelligkeit der Einzelbilder eine genauere Verarbeitung. 

„Da dem geübten Zu-Seher auch komplizierteste Kamera- und Schnittmanöver schon als natürliche Wahrnehmungsformen erscheinen, also nicht länger auf Konstruktivität verweisen, und da Texte und Bilder sich gegenseitig zu beglaubigen scheinen, erscheint ihm das Fernseh-Medienangebot als authentisches Bild der Wirklichkeit.“{VI, S.30}  

Weiterhin führt das Fernsehen die Vorstellung an, unsere differenzierten Gesellschaften seien einheitlich beobachtbar. Es wird ein bestimmter Betrachter- Standpunkt etabliert, der die Komplexität sozialer Erfahrungen überschaubar organisiert. Der Zuschauer ist dabei mit seinen eigenen Erlebniswelten unmittelbar involviert und wird seinerseits für künftige Erfahrungen geprägt.

Den Medienschaffenden ist mit einer Forderung nach Objektivität dabei kaum nachzukommen. Aufgrund der bereits angedeuteten komplexen Situation in der er/sie sich befindet, ist hier eine bewußte Täuschung auch kaum vorzuwerfen. 

Bei möglichen Ausnahmen wirkt die Welt der Massenmedien über ihr Konkurrenzverhalten ja selbst als Korrektiv. Sprich, die bewußte Manipulation wird in den meisten Fällen aufgedeckt werden. Außerdem sind die Film- und Fernsehproduzierenden mit ihrem Handwerk meist so vertraut, daß sie ihre Wirklichkeitskonstruktionen selbst gar nicht als solche erkennen. 

Wir können also hier nach Niklas Luhmann den operativen Konstruktivismus postulieren. Dieser beschreibt einen Konstruktivismus, der sein Hauptaugenmerk nicht auf die Frage nach dem Verhältnis von Subjekt und Objekt, nach Objektivität und Wahrheit von Wahrnehmung lenkt, sondern vielmehr auf die Mechanismen und Anschlußmöglichkeiten der einzelnen wirklichkeitskonstruierenden Systeme selbst abzielt.

2.5          Wirklichkeitskonstruktion im Film

Zu Beginn der Filmgeschichte fand man in theoretischen Beschäftigungen immer wieder die überzeugte Haltung, der Filme wäre eine bloße Reproduktion der Wirklichkeit. Es bestehe also eine Gleichheitsbeziehung zwischen Original und Abbildung. Dem Ton wurde dabei im Gegensatz zum Bild häufig jeglicher konstruktiver Aspekt abgesprochen. Bis weit in die 70er Jahre (!) wurde von einigen ernsthaften Filmtheoretikern wie Christian Metz oder Jean-Louis Baudry die Ansicht vertreten, es gebe im Prinzip keinen Unterschied zwischen dem im Film zu hörenden Ton und dem in der Wirklichkeit vorkommenden. 

Im Gegensatz zur Reproduktion, soll hier der Begriff der Repräsentation angeführt werden, der eine Transformation zwischen Original und Abbild zumindest miteinbezieht. Ein Verständnis des Zuschauers/ Zuhörers für die reproduktive Beziehung von Bild und Ton im Film ist allerdings im Wesentlichen wichtig, um das illusionistische Erlebnis im Kino überhaupt entstehen zu lassen. Das dies aber eben für ein tieferes Verständnis der konstruierten Wirklichkeit im Film nicht ausreichend ist, werde ich im Weiteren erörtern.

Zum Begriff der Information gibt es einen sehr strikten mathematischen Bezug, der sich unter anderem an das „Container-Modell“ hält. Dieses besagt, das eine gewisse, genau definierbare Information in einem Medium kodiert transportiert wird und sich anschließend wieder unverändert dekodieren läßt, sowie Kohle in einer Lore über Schienen transportiert werden kann. Das es sich mit dem Begriff der Information weitaus komplexer verhält, sollte in den vorherigen Kapiteln bereits verdeutlicht worden sein. Es soll hier nun weiter der Begriff der substanziellen Information eingeführt werden, der sich stark auf den Aspekt des Wiedererkennens als wesentliche Grundlage unseres Alltagsverständnisses von Abbildung bezieht. 

Der Begriff schließt nämlich auch diejenigen Aspekte der Information mit ein, die nach mathematischen Begriffen als Fehler zu bezeichnen wären und nimmt Bezug auf das jeweilige Wissen des Rezipienten von der ihn umgebenden Welt. 

Im Film kann diese Sichtweise der Informationsübertragung verwendet werden, um schon durch bloße Ähnlichkeiten der dargestellten Objekte, Verhaltensweisen oder Ereignisse an das Weltwissen des Zuschauers anzuknüpfen. Dabei kann die Ähnlichkeit variieren zwischen gleichartig oder sogar ununterscheidbar bis zu feinen punktuellen Entsprechungen. Hiermit kann eine Zielgruppe detailliert festgelegt werden. Information kann zunehmend persönlicher gestaltet und intimere Bereiche des Wissens angesprochen werden. Dies steht natürlich in Abhängigkeit zur Intention des Filmschaffenden, der durch Koordination sämtlicher Teilaspekte den Wirkungsgrad der Fiktion festlegt. Dabei erzählt der Film im Gegensatz zur Welt immer auch von der Art und Weise wie er abbildet, auch wenn die Abbildenden selbst nicht in ihm vorkommen. Der Film muß sich dabei seine Vertrauenswürdigkeit erarbeiten, indem er zumindest Teilaspekte der Wirklichkeit korrekt abbildet. Nur so kann seine Manipulation verborgen werden. 

Der Zuschauer, der in seinem Kinosessel den unbeleuchteten Vorführsaal als realen Raum zunehmend vergessen hat, findet im Film nun eine extrem kontrollierte Umwelt wieder. Diese muß zudem einer Reihe von narrativen und filmgenre-typischen Konventionen und Regeln genügen, da er für den geübten Zuschauer sonst nicht ohne Weiteres in dem angestrebten Maße nachvollziehbar ist. 

Wir sehen also, daß der kinematographische Apparat intensiv auf das menschliche Wahrnehmungssystem angepasst sein muß. Somit eignet sich der Film im Besonderen zur Analyse der Wesenheit der Dinge und wie sie uns begegnen. Nachdem wir nämlich mittels technischer Apparate die physikalischen Eigenschaften unserer Umwelt in ein zur Übertragung geeignetes Medium gewandelt haben, können wir dem Rezipienten ein gewisses Reizangebot zur Verfügung stellen, das er/sie selbst in Bezug zu seinen/ihren angeborenen und erworbenen Wahrnehmungsmechanismen auswerten und zu eigener zusammenhängender Erfahrung zusammensetzen muß. 

Dabei nimmt der Film maßgeblich Bezug auf die Bewegung. Denn es ist ja gerade seine Besonderheit, die bewegte Welt zu einem bestimmten Zeitpunkt, an einem bestimmten Ort aufzeichnen und an einem anderen Ort zu anderer Zeit wieder in Bewegung überführen zu können.

Fassen wir nun einmal den Ablauf der Wahrnehmung in Bezug zum Film zusammen. Die Phänomene der Außenwelt begegnen uns als eine gewisse Ausgangsstruktur, die ihrerseits lediglich eine hypothetische Wirklichkeit vorgeben kann. 

Die Struktur begegnet uns in Form von energetischer Emission, also als Lichtstrahlen oder Schallwellen. Diese werden von den Aktivitäten in unserem Nervensystem und deren Beziehungen zueinander in Empfindungen übersetzt. Dies geschieht in Abhängigkeit zu der Beschaffenheit unserer Sinnesorgane und der angeborenen und erworbenen Strukturen des Nervensystems selbst. 

Wir können also die Welt, wie sie uns erscheint nicht von der Geschichte unserer biologischen und sozialen Handlungen trennen. Somit wird auch ihre Abbildung nicht nur von der Wahrnehmung bestimmt, sondern auch umgekehrt die Wahrnehmung wiederum von der Abbildung. Wir stehen also durchaus in einer Art Dialog zu unserer Umwelt und müssen uns folglich in einer philosophischen Konsequenz nicht bloß als  von ihr abhängige Vollzeitrezipienten begreifen, sondern vielmehr als handlungsfähige Wechselbeziehungen. Denn ob wir die Abbildung, die wir erleben, als solche akzeptieren, ist abhängig von einem kulturell bedingten Lernprozeß. 

Mit anderen Worten, von der Gesellschaft, in der wir geprägt worden sind. 

Auch die nahezu perspektivlosen Illustrationen des Mittelalters stellen eine bestimmte Ebene der Abbildung dar, von der wir vermuten können, das sie auf die Zuschauer ähnlich realitätsnah gewirkt hat, wie unser modernes Kino.  

Wenn wir die Geschichte des Tonfilms betrachten, stellen wir fest das anfänglich die Illusion der Tonspur vom Publikum nicht akzeptiert wurde. Sie mußten erst lernen, daß die, zerkratzten, verzerrten, blechernen Geräusche die zu hören waren, mit dem Bild tatsächlich in Zusammenhang stehen sollten. Im Zuge der technischen Verbesserungen der akustischen Wiedergabe kam das illusionistische Potenzial des Tons dem Bild immer näher. Das Medium selbst verschwindet im Laufe seiner Entwicklung zunehmend. Es thematisiert sich selbst immer weniger und läßt neue Ebenen der Wahrnehmung zu. So daß es für uns inzwischen kaum verständlich ist, wie alte rauschende und kratzende Musikaufnahmen damals für Abbilder der Realität gehalten werden konnten. 

Dieser Prozess zur Erschaffung von realitätsnaher Fiktion wird unaufhaltsam  verfeinert werden. Beispielsweise werden Filme im Ton wiederbearbeitet, um ihre Fähigkeit zur Illusionserzeugung unter den gestiegenen Anforderungen beizubehalten. Inzwischen sind die Menschen in der sogenannten zivilisierten Welt so sehr mit dieser Form der Realitätsvermittlung vertraut, daß wir davon ausgehen können, daß der Löwenanteil der Informationen, die wir über die Beschaffenheit der Welt haben, aus den Medien stammt. Allen voran Film und Fernsehen. 

„Niemand wird leugnen, dass unser musikalisches Weltbild nicht mehr am Klavier oder im Konzertsaal entsteht, sonder am CD-Player und an den diversen Empfängern medialer Akustikwelten.“{VII, S.30} 

Dabei spielt es zur Erreichung eines größtmöglichen Realismus in der Tonspur, eine untergeordnete Rolle, ob die physikalischen Aspekte des jeweiligen akustischen Signals bei Original und Repräsentation sich maximal entsprechen oder nicht. Vielmehr können Verfälschungen, Auslassungen oder Vertauschungen das Empfinden von Realität sogar noch steigern, da die Koppelungen an die einzelnen Wahrnehmungserfahrungen und vor allem Erwartungen des Publikums hierbei im Vordergrund stehen. Wir haben dabei gelernt, Störungen im Reizangebot zu unterdrücken und sind somit in der Lage, diese auch im Film herauszufiltern, so daß sie unser Erleben nicht wesentlich aufbrechen können.

 Anders behandeln wir dagegen plötzliche Veränderungen. Diese lenken unmittelbar unsere Aufmerksamkeit auf sich und stören somit unser Erleben, es sei denn sie gehören zu einem besonderen Effekt. Aus diesem Grund wird im Film ständig mit Blenden gearbeitet. In der Nachsynchronisation achtet man auch darauf, daß die Tonqualität im Gegensatz zum Originalton qualitativ nicht plötzlich zunimmt, da der Zuschauer sonst aus der Kontinuität der Illusion geworfen werden könnte. 

Gehen wir an dieser Stelle noch kurz auf die technischen Apparate Mikrophon und Kamera ein. Beide werden gemeinhin als Pendants zum menschlichen Ohr/ Auge verstanden. Dieser Vergleich ist bei der Kamera und ihrem Aufbau mit Linsen und Mattscheibe noch einigermaßen nachvollziehbar, obwohl auch hier die Analogie spätestens mit der Fähigkeit zur Selbstregulierung der Schärfe im Auge endet. 

Wie wir bei der Beschreibung des Cocktail-Effekts feststellen konnten, scheint beim Ohr diese Funktionsweise als kybernetischer Regelkreis noch wesentlich bedeutsamer. Hier besteht ein ständiger Rückbezug zum informationsverarbeitenden System, unter kontinuierlicher Abgleichung. 

Bei Mikrophonen finden wir ja am ehesten beim Kunstkopf einen Versuch, die Hörwahrnehmung des Menschen zu simulieren. Dieses Modell schafft es zwar die Abschattungseffekte des Kopfes und die besondere akustische Klangfärbung des Außenohrs  nachzuempfinden, aber das Ergebnis entspricht definitiv nicht der Komplexität und Eigenheit unserer Hörwahrnehmung. Wo bei der Kamera wenigstens noch eine Schärfeverlagerung gezogen werden kann, um die Fokussierung des menschlichen Auges nachzuempfinden, müssen wir uns beim Mikrophon damit abfinden, daß zunächst einmal jedes Geräusch gleichermaßen erfasst wird. Natürlich wird über die veränderten Richtcharakteristiken bei Mikrophonen versucht, eine Selektion vorzunehmen, aber die spezifischen Abstrahl- und Diffusionsgesetze der Schallwellen verhindern, daß wir hier einen ähnlich hohen Faktor erreichen werden, wie bei der Photographie. Das erfordert bei der Originalton-Aufzeichnung am Set ja eben die große Disziplin, mit der sich alle Beteiligten zur Ruhe mahnen müssen.

Während der Nachbearbeitung des Tons, sollte aber auch hier eine gewisse Perspektivenhaftigkeit aufgrund von Selektion, Tiefenstaffelung, Frequenzveränderung und Effekteinsatz erreicht worden sein. 

Gemeinsam mit der stark perspektivischen Wirkung des Bildes ergibt sich dadurch eine klare Positionierung des Zuschauers, in einer durch Ausschluß konstruierten, hierarchisch strukturierten Welt. Er/ Sie kann sich dieser ideologisch besetzten Raumorganisation kaum entziehen, da die Formel für die individuelle Wirklichkeitsrepräsentation maximal beschrieben wird. 

3.            TON- / BILD INTERAKTION

3.1         Bildelemente zur Objektbeschreibung

Im visuellen Bereich ist inzwischen ein großes Repertoire an Begriffen entstanden, um die Erscheinung von Objekten zu klassifizieren. Vor allem im Bereich des Kommunikationsdesign, aus dem ich meine folgenden Ausführungen entnommen habe, ist ein umfangreiches Vokabular vorhanden, das hier in aller Kürze zusammengefaßt wird. 

Im Kommunikationsdesign betrachtet man Objekte auf ihre Funktion als Nachrichtenträger. Da Bildobjekte im Film als solche eingesetzt werden, sollten sich hier, für die grundsätzliche Beschreibung verschiedener visueller Erscheinungen sämtliche Aspekte finden lassen. 

- Form

Grundsätzlich läßt sich zwischen Positiv- und Negativform unterscheiden. Unter der Positivform versteht man die gemeinte Form, welche sich ihrerseits kontinuierlich in einer anderen Form, der Negativform, also ihrer Umgebung befindet. Dabei können eine Reihe von Formkategorien aufgeführt werden :

- Formqualität

Hier unterscheidet man zwischen folgenden grundlegenden Formqualitätskontrasten: rund-eckig, geometrisch-freispielend, symmetrisch-asymmetrisch, regelmäßig-unregelmäßig, einfach-komplex. Sie kennzeichnen das Allgemeine und das Gemeinsame vieler Formen. Das Besondere an ihnen wird dabei absichtlich übergangen, um die unüberschaubare Vielzahl aller Formqualitäten auf das Wesentliche zu reduzieren.

- Formquantität

Da Größenbestimmungen stets relativ sind, setzen sie immer eine Bezugsgröße oder ein Bezugssystem voraus. 

- Formdimensionen

Mit der Größenveränderung der Form verändert sich auch ihre Dimension, also ihre proportionale Ausdehnung im räumlichen Bezugssystem. Wenn man also Formdimensionen anhand ihrer Richtungsbezüge beobachtet, werden sie immer komplexer. Ausgehend vom Punkt, als der ungerichteten Form, zur Linie, mit nur einem Richtungsbezug und der Fläche, die zwei Richtungen aufweist, bis zur Körper- Raumform  in die Länge, die Breite und die Höhe. Dabei bezeichnen wir begrenzte Linien als Strecke und begrenzte Flächen als Figuren.

-   Formbegrenzungen

Wir unterscheiden hier zwischen Leerform, Füllform und Vollform. Unter Leerform versteht man eine Form, die sich einfach, meist linear von ihrer umgebenden Negativform abgrenzt, wobei ihre Binnenform identisch, also leer ist. Wie etwa das einzelne Rechenkästchen in einem Schreibheft. Betrachten wir eine ganze solche Seite mit Rechenkästchen, nehmen wir eine Füllform wahr, da in diesem Fall die Gesamtform die Summe von Einzelformen ist. Verdichten sich diese Einzelformen zu einem geschlossenen Gebilde, spricht man von einer Vollform. 

Weiterhin lassen sich all diese Erscheinungen durch ihre Übergänge bestimmen, nämlich ob sie konturscharf oder konturunscharf sind.

- Helligkeit

Man betrachtet hierbei nichtfarbige Erscheinungen im Bereich von Weiß über Graustufen zu schwarz. Man kann daher Helligkeit auch als Lichtquantität bezeichnen, im Gegensatz zur Lichtqualität der Farbe. 

- Farbe

Hiermit bezeichnen wir einen besonderen Sinnesreiz der Außenwelt, nämlich die Buntheit im Gegensatz zum Unbunten. Unterschieden wird zwischen dem Farbton, der Farbhelligkeit und der Farbsättigung. Unter Farbton meint man die spezifische Farbempfindung. 

- Material

Auf diesen Aspekt des Bildes werde ich später noch ausführlicher eingehen.

- Bewegung

Dieses Kriterium wird im Kommunikationsdesign vor allem mit der Gestik gleichgesetzt. Grundsätzlich lässt sich aber sagen, das jedwede Bewegung, die ein Objekt vollführt, ganz spezifische visuelle Erscheinungen mit sich bringt. Bewegungen können erfolgen indem jemand oder etwas sich selbst bewegt, bewegt wird oder etwas anderes bewegt. Diese kann sowohl in ihrer Dauer, in ihrem Ablauf, sowie in ihrer Form unterschieden werden. Die Bewegungsabläufe können wiederum prinzipiell in konstant, retardierend, periodisch oder aperiodisch gegliedert werden. Außerdem kann sich die Form selbst mit ihrer Bewegung einhergehend verändern.

3.2        Klangobjekte

Im Gegensatz zur Beschreibung des Bildes fehlt in unserer Kultur ein hinreichendes Vokabular zur Beschreibung von Klangobjekte. Natürlich läßt sich die generelle Erläuterung eines Klanges anhand von Parametern wie Lautstärke, Klangfarbe, Klanglänge, Direkt-/ Diffusschall- Anteil, Rhythmisierung usw veräußern. Um aber den genaueren Bezug eines Schallereignisses zu einem Objekt zu definieren, stehen uns nur sehr beschränkt Begriffe zur Verfügung. 

Dies hängt sicherlich damit zusammen, daß akustische Ereignisse nicht als deutliche Einheit erscheinen, sondern sich aus einer Vielzahl von Einzelerscheinungen zusammensetzen, die in einem gewissen zeitlichen Ablauf stattfinden. Vielleicht ist also auch ein entscheidender Grund dafür, daß die Tonspur beim Film weit weniger Beachtung findet als das Bild, daß wir zur Beschreibung der klanglichen Erlebnisse kaum über ein sprachliches Repertoire verfügen. 

Auf physikalischer Seite bestehen natürlich eine ganze Reihe von Begriffen die messbare Erscheinungen von Schall zu beschreiben vermögen. Doch wie bereits angedeutet werden diese kaum unseren sinnlichen Wahrnehmungsqualitäten gerecht, da der Zusammenhang zwischen messbarem und zu Empfindendem in der Welt der Schallereignisse hoch komplex ist.

Einige Kriterien lassen sich aber dennoch festlegen.

- Was klingt? 

Es ist für uns von jeher von großer Bedeutung, die Quelle des Gehörten bestimmen zu können. Daran läßt sich schließlich die Bedeutung unserer Reaktion begründen. Müssen wir vor einer Gefahr fliehen, was umgibt uns überhaupt oder wer sucht Kontakt zu uns. Das Schallereignis ist hierbei jedoch nur ein Reizfaktor der Quelle, welches relativ austauschbar ist. Gleiche Dinge können sehr verschieden klingen und umgekehrt. Die Frage nach der Quelle ist also wichtig, aber nicht maßgeblich. Die uns umgebenden akustischen Ereignisse lassen sich allerdings recht gut mittels ihrer Quellen grob kategorisieren. Wir können hier aber nichts über die akustische Form eines Klangobjekts aussagen.

- Was bewegt sich?

Wo sich etwas bewegt, kann Klang entstehen. Diese beiden Komponenten sind sogar kaum voneinander zu trennen. Bei Lebewesen lassen sich recht einfach Tätigkeit und stimmliche Äußerung als Kategorien ausmachen. Bei Gegenständen ist die Beziehung von Klang und Bewegung meist schwieriger nachzuvollziehen, da sich die Bewegung häufig im Inneren der Objekte abspielt. Wie die Bewegung des Klöppels in der Klingel, oder die Umdrehung des Ventilators im Computergehäuse. Auch das Bewegen von Objekten auf unbewegten Objekten, wie beispielsweise bei Schritten, läßt sich als wichtige und filmspezifische Geräuschquelle beschreiben.

- Welches Material klingt?

Die Zuordnung zum Material ist noch stärker generalisierbar, als die zur Quelle. Wir können hier nicht nur eine Vielzahl spezifischer Materialien voneinander unterscheiden, sogar verschiedene Aggregatzustände, wie Dampf oder Eis, lassen sich ausmachen. Im einem nachfolgenden Kapitel werden wir uns noch genauer mit Materialien beschäftigen. 

- Wie klingt es?

Der Begriff der „Lautmalerei“ zeigt sich zur klanglichen Beschreibung als in sich sinnvoll. Solche lautmalerischen Adjektive, wie blubbernd, dröhnend, heulend, tosend oder zischend erscheinen hier als adäquate Begriffe zur charakteristischen Beschreibung von Klanglichkeiten. Allerdings existieren hier keine objektiven Kriterien um beispielsweise tosend von brausend zu unterscheiden. 

Das liegt auch daran, das wir zum Vergleich von Geräuschen, diese nicht einfach mal anhalten und nebeneinanderstellen können. Jedenfalls nicht ohne aufwendige physikalische Messapparaturen zu erstellen. Das Bewerten von Klangereignissen muß eben in Echtzeit geschehen. 

Man kann hier aber natürlich auch einen gewissen Frequenzbereich festlegen, klingt es hell oder bassig. Oder die Lautstärke läßt sich bestimmen. Auch rhythmische Qualitäten wie regelmäßig oder hektisch lassen sich am Klang feststellen.

- Wo klingt es?

Hier kann sowohl der Ort der Klangerzeugung, sowie die akustischen Spuren des Raums erkannt werden. Anhand von Pegel-, Laufzeit- und Klangfarbunterschieden läßt sich ein Klangobjekt recht gut im Raum bestimmen, wobei auch typische Umgebungsphänomene, wie Wände oder andere Hindernisse erkannt werden können.

3.3         das audiovisuelle Zusammenspiel im Film

Abgesehen von experimentellen Studien waren die ersten Filme dem Theater nachempfunden. Bis heute stammt die grundlegende Filmdramaturgie von der des Theaters. Doch der Film befreite sich sehr bald schon von der Einheit von Zeit, Raum und Handlung, auf die das Theater angewiesen ist. 

Durch die Montage im Film lassen sich diese drei Elemente (Zeit, Raum und Handlung) beliebig zerlegen. Schon zu Stummfilmzeiten wurde diese Auflösung praktiziert. 

Die Filmemacher begegneten den ersten Ansätzen zum Tonfilm mit großer Skepsis. Entweder sie zweifelten den generellen Nutzen von Ton im Film an, oder sie befürchteten eine redundante Verdoppelung der optischen Information. Damalige Filmpioniere wie Eisenstein, Pudowkin oder Alexandrow verfassten sogar ein „Manifest zum Tonfilm“ (1928), indem sie vorgaben, daß der Tonfilm nach anfänglicher Sensation bald zum konservativen Theater verkommen würde. Sie hatten bereits die Montagekultur im Film erkannt und vielfältig eingesetzt. Doch fürchteten sie weiter, daß der zu den Bewegungen im Bild korrespondierende Ton, der eine gewisse Illusion sprechender Menschen und hörbarer Objekte bewirkt, die Zerstörung der Montagekultur bedeute. 

Die künstlerischen Vorstellungen wurden damals durch zwei wichtige Begriffe geprägt, die Dissonanz und den Kontrapunkt. Die spannungsgeladene Aussage in einem  Werk meinte man im Zusammenspiel unterschiedlichster Elemente zu begründen, die nicht nach Übereinstimmung trachten. Diese Vorstellung ging in der bildenden Kunst beispielsweise einher mit Kandinsky oder in der Musik mit Schönberg. Man ließ dort einzelne Formen sich gegenseitig hemmen oder verschieben oder kombinierte Rhythmisches mit Arhytmischem. So postulierte auch Eisenstein, daß „die erste Arbeit mit dem Ton {..} auf seine deutliche Asynchronität mit den visuellen Bildern ausgerichtet werden {muß}.“ {VIII, S.30} 

Dieser Ansatz, der darauf abzielt, daß der Ton beispielsweise ausschließlich den Seelenzustand der handelnden Personen aufzeigt, hat sich kaum gehalten. Tatsächlich ist der lippensynchrone Text inzwischen zum primären filmischen Informationsträger geworden. Die augenscheinliche Dominanz des Bildes ist dabei eher kulturell bestimmt, als das sie sich ontologisch (der Lehre des Seins nach) determiniert. Die Tonspur im Film hat sich im Laufe der Zeit eine ganz eigene Position geschaffen. „Sie formuliert einen eigenständigen kommunikativen und emotionalen Output, der unter anderem dadurch zu Stande kommt, daß ausdifferenzierte klangliche Elemente zueinander in Beziehung treten,“ {IX, S.30} 

Wir können die Tonspur dabei in drei Ebenen unterteilen: die Sprache, die Geräusche und die Musik. Diese Ebenen wirken in unterschiedlicher Weise zu den bereits bezeichneten Grundkategorien des Films: Raum, Zeit und Handlung. 

3.3.1     Raum und Zeit im Film

Im wirklichen Leben erfahren wir einen kontinuierlich synchronen Bezug von Raum und Zeit. Wir definieren unseren Begriff von Wirklichkeit maßgeblich an dieser Konstanten. Im Unterschied dazu erfahren wir beispielsweise im Traum häufig ein Aufbrechen dieses Kontinuums. Dort kann der Raum plötzlich und im Widerspruch zur Zeit wechseln. 

Beim Film werden Ort und Zeit während der gesamten Produktion getrennt voneinander behandelt und in der Montage so miteinander zusammengebracht, daß der Zuschauer selbst, durch konstruktive gedankliche Tätigkeit, ein sinnvolles Ganzes erstellen kann. Es ist daher eigentlich verwunderlich, daß wir Filme überhaupt so gut verstehen können. Es braucht dazu zwar ein bißchen Training, bereitet uns aber schließlich kaum Schwierigkeiten. 

Die Tonspur lässt sich dabei in zwei unterschiedliche Anwendungen unterscheiden. Dem On-Ton, der mit dem Bild über die Synchronität eng verkoppelt ist, und dem Off-Ton, der die außerhalb des Bildes stattfindenden akustischen Erlebnisse beschreibt. Der On-Ton vermag zwar einen vollkommeneren Realismus zu erzeugen, viel mehr aber auch nicht. Wohingegen der Off-Ton den Erlebnisraum des Films vielfältig erweitern kann. Er findet zunehmend Verwendung, gestützt von den sich rasch entwickelnden Techniken des Mehrkanaltons. Hierbei wird die Phantasie des Zuschauers auf Ereignisse außerhalb des Bildraumes gelegt, und damit zusätzlich angeregt. Der Vorführraum selbst wird dadurch außerdem um die Möglichkeiten von Ortung und selektivem Hören ergänzt. Die Beteiligung des Zuschauers an der Sinnkonstruktion wird also noch gesteigert. Somit wachsen zwar die Anforderungen an die Wahrnehmung, aber über ein größeres Reizvermögen steigert sich auch das Gesamterlebnis. 

Der Ton gibt hiermit vielfältige Möglichkeiten zur Orientierung im Raum. Auch mit geschlossenen Augen ist es uns ja zudem möglich, uns im Raum zu orientieren. Wichtig sind dabei Bewegungs- und Richtungsinformationen des Körpers, die im Gehirn verwertet werden. Ein still sitzender Zuhörer führt daher jede Richtungsänderung im Ton auf eine Bewegungsänderung der Schallquelle zurück. 

Für die Bildspur des Films ergibt die Bewegung ein hinlänglich bekanntes Problem. Jede neue Einstellung verlangt eine Neuorientierung. Wenn sich der Standort der Kamera abrupt verändert, oder plötzlich auf ein anderes Geschehen/Objekt im Off gewechselt wird, verliert der Zuschauer die Orientierung. Daher wurde beispielsweise in der westlichen Filmgeschichte auch bald der Dialogschnitt eingeführt und beibehalten, der interessanterweise auch nicht in jeder Kultur verstanden wird. Somit ist der Blickwechsel zwischen den beiden am Gespräch beteiligten Personen für jeden, der sie zu verstehen gelernt hat, leicht nachvollziehbar. Doch schon kleine Abweichungen können Desorientierung verursachen oder zumindest ein Gefühl der Verwirrung erzeugen. Auch wenn eine dritte Person hinzukommt, müssen wir den Raum im Bild erweitert erzählen. Der Off-Ton kann hierbei über seinen Gleichklang den kontinuierlichen Raum/Zeit-Bezug zumindest aufrechterhalten. 

Oder er kann im Gegenteil unterbrochen werden, um einen plötzlichen Raum- oder Zeitwechsel zu beschreiben. 

Die Orientierung im Raum verläuft dabei für die beiden Sinne, Hören und Sehen sehr unterschiedlich. Akustisch können wir einen Raum vom inhaltlichen Geschehen unabhängig über Hall und Klang erfassen. 

Unser Sehen beansprucht zur Darstellung einer Totalen, die Dank unseres enormen Gesichtsfeldes beinahe 180° unserer Umgebung darstellt, eine ungeheure Leistung des Gehirns. Denn der Bereich in dem wir scharf sehen, beträgt nur einen Raumwinkel von einem Grad. Wenn wir einen Raum neu betreten, wechselt unser Blick ruckartig und erfasst dabei bis zu 50 Blickpunkte pro Sekunde, die vom Gehirn zu einem kompletten Bild zusammengesetzt werden. Diese von uns selbst nicht wahrnehmbare Leistung bezeichnet man als sakkadisches Sehen. 

Objekte oder Geschehen im Film, die in der Unschärfe liegen, also durch den Linsenabstand im Objektiv der Kamera unscharf auf dem Film belichtet worden sind, können wir nur erahnen. Über den Ton lassen sich diese ohne große Beanspruchung der gerichteten Aufmerksamkeit aber dennoch erzählen und Räume definieren. 

Einen Kameraschwenk verstehen wir als Umblicken im Raum, bei Beibehalten des Standpunktes. Bei ununterbrochenen Kamerafahrten können wir diese Bewegung als Eigenbewegung wahrnehmen, das heißt, daß Kamerabewegung die Bewegungsinformation des Körpers ersetzen kann. Wohingegen wir ein Drehen oder ein Richtungsbewegen des Tons alleine nicht nachvollziehen können. Gleichzeitiges Verändern beider Sinneseindrücke aber steigert unser Erlebnis ungemein und fügt dem Verstehen das Fühlen hinzu. Die zu betonende Wichtigkeit, liegt dabei in der Gleichzeitigkeit. 

Damit wir aber überhaupt gleichzeitig wahrnehmen können, bedarf es wieder einige Leistung des Gehirns. Denn Bilder und Töne gelangen nicht zur gleichen Zeit in den sinnverarbeitenden Arealen des Gehirns an. Für das akustische Signal besteht eine Latenz von 3ms, für das optische sogar 

20-30ms. Diese Verzögerung hat den bestimmten Zweck, unsere Wahrnehmung in einen zeitlichen Ablauf gliedern zu können. 

„Wenn alles so aufgenommen würde, wie es über unsere Sinnesorgane in uns hineinströmt {...}, dann würden wir in einem Chaos von ungestalteter Information versinken.“ {X, S.31}

Schon Helmholtz stellte 1862 fest, daß wir die Welt fragmentiert wahrnehmen. Diese verschiedenen Empfindungen aus den einzelnen Sinnbezirken werden assoziativ miteinander verknüpft. Dabei kann ein System einem anderen gegenüber als Korrektiv wirken. 

Wir können nun also endgültig feststellen, daß man nicht mehr das Gleiche sieht, wenn man es hört und man nicht mehr das Gleiche hört, wenn man es sieht. Der Ton im Film vermag also definitiv das Bild zu bereichern. Wir können dies als Mehrwert bezeichnen. Zwischen zwei Konzepten, hier dem Hören und dem Sehen, besteht ein energetischer Fluß, über die Nervenbahnen. Aus diesen entsteht ein drittes Konzept, das sich in seiner Vollständigkeit weder aus dem einen noch aus dem anderen erklären läßt. 

Dies stellt eine dynamische Form der Bedeutungserzeugung dar.  

4.         DIE SYNÄSTHESIE VON GERÄUSCH UND MATERIAL IM FILM                      

4.1       das Material als visuelles Zeichen

Für die visuelle Wahrnehmung von Materialien treten vor allem Qualitäten wie Glanz, Glätte und Transparenz hervor. Weiterhin lassen sich spezifische Eigenschaften des jeweiligen Materials herausarbeiten, wie beispielsweise Elastizität, Härte, Gewicht, Dichte usw. Außerdem können wir die bereits angeführten bildnerischen Aspekte wie Form, Helligkeit und Farbe analysieren. Diese Merkmale verändern sich mit dem Aggregatzustand des Materials, zum Beispiel von Flüssig nach Fest, wie Wasser zu Eis werden kann. 

Materialien wie Wasser, aber auch Stein, Holz usw. kommen in der Natur vor. 

Sie können vom Menschen auf chemischem, sowie physikalischem Wege umgewandelt werden. Die chemischen Einwirkungen verändern dabei die innere Struktur, daß heißt den Aufbau des Materials. Die physikalische Behandlung dagegen modifiziert seine äußere Beschaffenheit. Holz kann durch sogenannte trockene Destillation in Holzkohle verwandelt werden, wobei sich der Zustand des Materials von Grund auf verändert. Holz kann man aber auch durch Sägen, Hobeln oder Polieren verändern, wodurch sich aber vor allem der äußere Aufbau wandelt. Wenn man zwei oder mehrere Materialien physikalisch miteinander verbindet, erhält man ein neues Material, das als Textur bezeichnet wird. 

Die eigentlichen Materialqualitäten, sind solcher Art, daß sie sich weder durch Umfärben, Umfüllen, Aussägen oder Ähnlichem verändern lassen. Es sind vielmehr chemische Eigenschaften wie Brennbarkeit, Lichtbeständigkeit, Lösbarkeit oder Oxydationsverhalten, die sich bei eingehenden Materialtests heraus arbeiten lassen. 

Die meisten Materialien können allerdings über ihre äußere Erscheinung für unseren alltäglichen Gebrauch ausreichend unterschieden werden. 

Materialien können konkrete Objekte abbilden und reproduzieren. Sie können auch als Symbole verwendet werden, indem sie bestimmte Bedeutungen vermitteln.  Außerdem haben Materialien verschiedene Ausdrucksqualitäten, so wie Holz beispielsweise warm im Vergleich zu Marmor wirkt. Als Bildelement kann Material unterschiedlich verwendet werden. Man kann es dazu benutzen, Wissen zu vermitteln, oder es kann auf das Gefühl des Rezipienten einwirken.

4.2.            die Klanglichkeit der Materialien

Wenn wir ein Geräusch hören, so bezieht sich unsere Beschreibung fast immer auf den Gegenstand, die Quelle selbst, oder wenn diese sich nicht gleich ermitteln läßt, zumindest auf das Material der Quelle. Wenn im Nebenzimmer eine Vielzahl heller, scheppernder Geräusche zu vernehmen ist, werden wir diesen Höreindruck nicht in seiner Klanglichkeit beschreiben, sondern vielmehr behaupten dort seien beispielsweise Nägel auf den Boden gefallen. Oder eben zumindest, kleine Metallstücke seien auf Holzboden gefallen. Unser Erkennen von Gegenständen läßt sich in unserem Alltag recht gut aufs Gehör beziehen. Das Ohr, das die uns umgebende Welt in uns bringt, ist gut darin trainiert, Gegenstände und deren Geschehnisse in kürzester Zeit zu bestimmen, ohne daß wir unsere bewußte Aufmerksamkeit darauf verwenden müssen. 

Im Filmbild werden die Dinge entmaterialisiert. Aus dreidimensionalen Objekten werden durch die Darstellung auf der Leinwand zwangsläufig Flächen, zweidimensionale Abbilder. 

Durch den Einbezug der jeweiligen Geräusche, können wir dem Betrachter aber die räumliche Erscheinung der Objekte wieder vermitteln. Wir können den Rauminhalt, das Gewicht und die Oberflächentextur hören. Differenzierungen, wie hart/weich, kalt/warm oder schwer/leicht werden in der Filmwahrnehmung auch tatsächlich über die Tonspur ausgelöst. 

Wir können sehen, ob ein Gegenstand transparent ist und von daher darauf schließen, daß es sich um ein Glas handelt. Ob es aber eigentlich aus Kunststoff besteht, können wir hören. Auch Wände sehen meist sehr stabil aus, ob sie aber in Wirklichkeit porös oder pappdünn sind, können wir hören. 

Das die Klangwelt der Objekte für uns von großer Bedeutung ist, zeigt sich seit geraumer Zeit ja auch immer stärker im Objektdesign. Das Geräusch beim Einschenken eines Biers wird mit der Flasche und dem dazugehörigen Glas perfektioniert, das jeweilige Klacken von Autotüren vermittelt uns Sicherheit, Komfort und Klasse. Wenn wir am Computer arbeiten und abspeichern, erfahren wir Bestätigung für diesen Prozess durch das Sirren der Festplatte. Man kann fast behaupten, wir würden eine Art akustischer Kommunikation mit den Dingen um uns aufbauen, wo eigentlich gar keine stattfindet. 

Unser visueller Eindruck von Räumen wird natürlich wesentlich über das Licht bestimmt. Nun ist die Helligkeit aber stark veränderlich. Der akustische Eindruck eines Raumes und damit das Erkennen seiner Eigenschaften und der Materialien aus denen er gebaut ist, bleibt allerdings grundsätzlich stabil und kann nur in geringem Umfang variieren. 

Die Geräusche unsere Umwelt bestätigen uns die Authentizität der Objekte, die uns umgeben. Die ist natürlich gerade im Film gut einsetzbar, wo hier doch ständig mit der optischen Illusion von Räumen und Objekten gespielt wird. Wir können leicht erkennen, daß die Felsen die auf der Leinwand den Helden zu zerquetschen drohen aus Styropor bestehen, würden wir ihr massives Gewicht nicht zu hören bekommen. Man kann so im Film gut und vor allem auch günstig von der Kulissenhaftigkeit ablenken und den Eindruck eines Dahinters vermitteln. Die nackten zweidimensionalen Erscheinungen der Dinge bekommen somit Leben und werden mit Funktionen ausgestattet. Dies läßt sich auch immer wieder leicht erfahren, indem wir am Fernseher einmal den Ton abschalten. Der Film läßt sich oft kaum mehr genießen, da seine permanenten Täuschungsversuche sich viel zu leicht offenbaren. 

Über die Tonspur läßt sich auch die Beziehung der Akteure zu ihrer Umgebung und den relevanten Objekten schildern. Wir können über den perspektivischen Bezug Feinheiten in der materiellen Beschaffenheit der zu sehenden Objekte mit einbringen. Diese Beziehungen können auf die speziellen Eigenheiten der Handlungscharakteren abgerichtet werden und die Wirkung der häufig eingesetzten subjektiven Kameraführung wesentlich verbessern. Dies bezieht sich in seinem überwiegenden Teil sicherlich auf die eher unterschwelligen, beiläufigen Vermittlungsebenen der jeweiligen Botschaft. Deren Funktionieren gewährleistet wird, da der Mensch des postindustriellen Zeitalters sich immer noch stark instinktgeleitet zeigt und somit leicht manipulierbar ist, wenn mit Mechanismen gearbeitet wird, bei denen er kaum die Möglichkeit hat über sie nachzudenken, da sie sein Bewußtsein nie erreichen. 

In einer akustischen Betrachtungsweise können wir Objekte ferner auch als Resonatoren begreifen, welche durch andere Objekte in Schwingung versetzt werden. Dabei können wir zwei Arten von Schwingungserzeugung unterscheiden. Die perkussive oder freie Schwingung, bei der ein Objekt einmal zum Schwingen angeregt wird und dann seinen eigenen Modus findet, so wie Saiteninstrumente oder auch Türen. Und die erzwungene Schwingung, wo das Objekt einer kontinuierlichen Kraft ausgesetzt ist, so wie gestrichene Saiteninstrumente, oder auch der Wind. 

Wenn wir einen Klang erzeugen wollen, müssen die Teile, die wir zum Vibrieren anregen, ihre Energie an größere weitergeben. In der resultierenden Schwingung vereinigen sich schließlich die Komponente der Schwingungserzeugung, ihre Übertragung, sowie die materielle Beschaffenheit des Klangkörpers und seiner Teilbereiche. Wir können also feststellen, daß der Schall, welcher einem zur Schwingung angeregten System entstammt, einen hohen Anteil an Information über den Körper selbst enthält. 

Diese Materialeigenschaften wirken sich bei freien Vibrationen deutlich stärker aus, als bei erzwungenen. Dabei hängen die typischen klanglichen Eigenheiten der Materialien mit deren Elastizität und deren innerer Dämpfung zusammen. 

Ihre Resonanz wird vor allem über Masse und Volumen bestimmt. Kleine Objekte klingen höher als große, und hohle Objekte bei gleicher Energiezufuhr lauter als massive. Außerdem wirkt sich der Aggregatzustand auf den Klang aus. Und da der Schall, um an unser Ohr zu gelangen noch als weiteres Material die Luft durchqueren muß, haben auch Lufttemperatur und Luftfeuchtigkeit einen entscheidenden, komplexen Einfluß auf die Schallausbreitung. 

4.2.1         grundlegende Materialien und ihr Einsatz auf der Tonspur

Die vier Grundelemente, Feuer, Wasser, Luft und Erde sind für unsere Prägung und unseren ambivalenten Bezug zur Umwelt von besonderer Bedeutung. Einerseits sind wir auf sie angewiesen, andererseits stellen sie für uns eine Gefahr dar. 

- Wind

Die Ausdrucksmöglichkeiten von Wind  in der Filmwahrnehmung sind umfangreich. In Victor Sjöströms nachträglich mit Windgeräuschen vertontem Stummfilm The Wind (USA 1928), kann man ihn als Leitmotiv begreifen, das in seinem Ausdruck stetig gesteigertes sexuelles Begehren vermittelt. 

Anders bei Citizen Kane (USA 1941, Orson Wells), wo der Wind im ersten Bild gekoppelt mit einem verlassenen Schlitten im Schnee, als Symbol für die verlorene Kindheit verwendet wird. In dem Film Lust for Life (USA 1956, Vincente Minelli) über das Leben Vincent van Goghs, begleitet der Wind den Künstler auf seinem Weg in den Wahnsinn. 

Auf ähnliche Weise schildert der Wind in Lawrence of Arabia (GB 1962, David Lean) den Weg des Protagonisten durch die Wüste, von Faszination, über Tötungsrausch bis zum zunehmenden Zerfall. Der Wind als Ausdrucksträger von psychischem Zerfall wird in diesem Film besonders intensiv genutzt. Damit stellt er für die Tonspur filmgeschichtlich einen Wendepunkt dar. Denn er bezieht sich kaum auf ein objektiv fassbares Verhältnis von Ding und Material, sondern zieht den Zuschauer in die Wahrnehmungsperspektive des Protagonisten und begleitet ihn auf seinem psychischen Wandlungsprozess mit einer Fülle fein differenzierter Klangerlebnisse. Dabei wird dieser Zweck der Geräusche eben kaum erfasst. Als Zuschauer schreibt man die Bedeutung des Windes klar der umgebenden Wüste zu. Man hält sie für ein notwendiges Beiwerk der Kulisse. 

Wind auf der Tonspur wird also im Wesentlichen eingesetzt um die inneren für das Auge verborgenen Abläufe der Akteure zu verdeutlichen. 

Ein weiteres wichtiges Genre, das vom Wind häufig Gebrauch macht, ist der Horrorfilm. Hier betont er das Irrationale, steigert den Ausdruck von Bedrohung, Unwirtlichkeit und Horror. 

- Wasser

Wasser kann eine Vielzahl unterschiedlicher Geräusche von sich geben lassen. Es besitzt für uns eine große symbolische Bedeutung als lebensnotwendiges Element. Es kann in der Bewegung als Symbol für den Wandel der Gezeiten und das Auf und Ab der Wellen stehen. Es zeugt von Reinigung, Läuterung, Erfrischung und Erneuerung. Wenn es im Film zu sehen ist, dann fast ausschließlich bewegt. Wahrscheinlich, weil wir mit dem kontinuierlichen Strömen von Wasser unsere Vorstellung von Linearität der Zeit gut widergespiegelt sehen. Es kann sowohl als lebensspendendes, wie auch als lebensvernichtendes Element begriffen werden. Sehr häufig wird Wasser in Filmen mit Liebesszenen verknüpft. Beispielsweise könnte in From Here to Eternity (USA 1953, Fred Zinnemann) die rhythmische Bewegung der Brandung in deren Nähe sich das Liebespaar wälzt, als Ersatz für den damals nicht aufführbaren Liebesakt gedeutet werden. 

In The Piano (Neuseeland 1992, Jane Campion) wird das Wasser auf der Tonspur in ähnlicher Vielfalt präsentiert, wie der Wind in Lawrence of Arabia. Das Wasser beschreibt hier aber weniger den psychischen Ablauf einer bestimmten Person, sondern vielmehr den generellen Wechsel von Natur (Wasser) und künstlicher Welt (Holz).

Im film noir wird das Wasser im Wesentlichen verwendet um die Kälte und die Verlorenheit seiner Protagonisten und deren Umgebung zu schildern. Pfützen dienen hier, wie auch in einer Reihe von Filmen anderer Genres, die sich teils hierauf beziehen, zur Darstellung typischer heruntergekommener, schäbiger Gegenden oder tristen Landschaften. Des weiteren wird der negative Aspekt von Wasser in SciFi und Kriegs Filmen häufig in seiner Präsenz als Regen geschildert. Er verklärt hier in seiner visuellen Präsenz auch oft das sichtbare Geschehen auf einen schemenhaften Restlicht Eindruck.

- Metall

Im Gegensatz zum flexiblen Ausdruck von Wasser, erscheint uns Metall fast ausschließlich als kalt und hart. So wird es auch in Filmen meistens zur Schilderung von Aggression benutzt. Dies liegt mit Sicherheit auch daran, daß das Geräusch, welches von Metall auf Metall erzeugt wird zu den frapierensten gehört, die wir kennen. Auch bildet Metall ja nunmal den traditionellen Werkstoff für Waffen aller Art. 

Metallene Geräusche begegnen uns auf der Tonspur schon recht lange, was auch damit zusammenhängt, daß diese Geräusche sich in einem mittleren Frequenzbereich befinden, also auch mit geringer Auflösung gut darstellbar sind. Solche technischen Aspekte sind natürlich in den Anfängen des Tonfilms auch immer wieder entscheidend für die Verwendung der jeweiligen Klänge gewesen. Beispielsweise finden wir Anfangs auch nur sehr wenig Regengeräusche, weil deren Tonaufnahme damals nur schwierig zu realisieren war und meistens in seinem Klang einem unbrauchbaren Phasing ähnelte.  

Metall läßt sich auch gut verwenden um ausweglose, abgeschlossene Räume zu schildern, wie beispielsweise ein Gefängnis in unter anderem The Big House (USA 1930, George Hill). Wir kennen die Vielfältigkeit von verschlossenen Stahltüren aus einer Unmenge von späteren Spielfilmen, die in Gefängnissen spielen. 

Als Extrembeispiel für die Verwendung von metallischen Geräuschen wird wohl Terminator2-Judgement Day (USA 1991, James Cameron) gelten. Hier wird dadurch die Erfahrung einer künstlichen, lebensfremden Welt der Cyborgs verdeutlicht.

Resumé
Die Tonspur im Film 

- verstärkt die illusionistische Wirkung der Bildelemente, 

- beschreibt den Orts- und den Zeitbezug,

- steigert die emotionale Beteiligung des Zuschauers,

- konstruiert zusätzliche Reizebenen, 

- verdeckt Ungereimtheiten in der Montage,

- gibt den Bildelementen ihre Räumlichkeit wieder,

- schafft zusätzliche Verständnisebenen für die psychische Entwicklung der Figuren,

- erzählt über den Text einen Großteil der Handlung,

- steigert die Authentizität,

- unterstützt die Beschreibung von Perspektiven,

- vermittelt Bewußtseinszustände,

- spricht unsere Erfahrungswelten an,

- funktioniert unbewußt.

Die Rolle der Filmmusik auf der Tonspur habe ich dabei nicht ein einziges Mal erwähnt. Nicht weil ich ihr keine Bedeutung zumesse, sondern weil ich ihre eigene Komplexität gescheut habe. 

Die Tonspur im Film verändert wie ich gezeigt habe die Wahrnehmung des Bildes. Dabei scheinen sich aber bloß wenige allgemeine Regeln herauszukristallisieren. Man kann beispielsweise nicht behaupten, daß ein heller Klang gelbe Bildelemente groß erscheinen ließe. Man kann solche Wirkungen aber auch nicht ausschließen. Es hat sich vielmehr herausgestellt, daß unser Wahrnehmungsverhältnis hoch individuell ist. Daß es sogar nur so funktionieren kann und daß der besondere reizvolle Zugewinn beim Kinoerlebnis auch nur auf diese Weise entsteht. 

Wir wollen persönlich angesprochen werden. Und unsere Sinne wollen vielfältig in Erregung gesetzt werden. Auch wenn die Inhalte der Filme oft leer und geradezu redundant sind, wollen wir diese Inhaltsleere aber wenigstens in einem hohen sinnlichen Aufgebot bewältigen müssen. Natürlich funktioniert der Film auch ohne Ton, nur mit dem Bild. Das haben die Filmpioniere ja schon lange bewiesen. Vielleicht ist das Medium selbst sogar in gewissem Sinne am Tonfilm gescheitert. Denn den reinen bildnerischen Ausdruck gibt es dort nicht mehr. Kann es inzwischen auch gar nicht mehr. Ließe man den Ton einfach weg, selbst wenn man sähe, daß es keinen Text gibt, da sich die Münder nicht bewegten, bliebe dem modernen Zuschauer nur die Schlußfolgerung, es sei im Vorführraum etwas kaputt gegangen. Und bei einem Film mit ausschließlicher Stille  hat diese schon wieder Auswirkungen auf das Erleben des Bildes.

Wie sich der Ton im Film auf die Wahrnehmung des Bildes auswirkt hängt von den ganz bestimmten Faktoren ab die die eine Szenen eines Filmes von der eines anderen Filmes unterscheidet. Und da ein Film immer das Ergebnis der Zusammenarbeit vieler unterschiedlicher Individuen ist, sind diese Faktoren mindestens ebenso vielfältig und damit Verallgemeinerungen kaum möglich. 

Dies bestätigt sich auch in den Arbeitsweisen der sound-designer (als Oberbegriff für Filmtonschaffende, die in kreativer Art und Weise in die Erstellung eines Filmes involviert sind), die sich doch sehr voneinander unterscheiden, was ihren Ruf und damit letztendlich auch ihren Einfluß auf die jeweilige Wahrnehmung von vierundzwanzig gestalteten Einzelbildern auf eine Sekunde gestalteten Klang bestimmt. Dabei darf man aber auch nicht vergessen, das wahrscheinlich kein anderes Filmelement so austauschbar ist, wie der Ton. Was sich ja in der absoluten Minderzahl von original vertonten Filmen im hiesigen Kino/TV deutlich zeigt.

Für eine Bereicherung des sinnlichen Erlebnisses Film: 

Selbstbezogene Systeme für selbstbezogene Systeme, ein Feuerwerk zwischen den Synapsen und Begeisterung für die besondere Magie, die entsteht wenn wesentlich Verschiedenes zu Synergien gekoppelt wird.

Quellenangaben:

Zu 1.1

Ehret, Günther: Wie hört das Gehirn? –Neurobiologie des Hörsystems, http://stammhirn.biologie.uni-ulm.de/en/enFrameset.htm, Universität Ulm, 2001

{I}, Dau, Dr. Torsten: Modell der effektiven Signalverarbeitung im Gehör, Einblicke Nr.29 / April 1999, Forschungsmagazin der Carl Ossietzky Universität Oldenburg

Allgemeine Informationskodierung im Zentralen Nervensystem, aus online Informationsbroschüre der Bergischen Universität Wuppertal, Fachgebiet Nachrichtentechnik, Prof. Dr. -Ing. Detlef Krahé, http://www.dasp.uni-wuppertal.de

Goldstein, E. Bruce: Wahrnehmungspsychologie, 4. Auflage, Heidelberg/Berlin: Spektrum Lehrbuch, 1996

Grundlagen der Augenoptik, aus allgemeinen Informationen zum Schweizer Optikerwesen, http://www.sov.ch/uploads/3-0-1.pdf
Zu 1.2

Goldstein, E. Bruce: Wahrnehmungspsychologie, 4. Auflage, Heidelberg/Berlin: Spektrum Lehrbuch, 1996

Zu 1.3

Flückiger, Barbara: Sound design- die virtuelle Klangwelt des Films, 2. Auflage, Marburg: Schüren, 2002

{II}, Flückiger, Barbara: Sound design- die virtuelle Klangwelt des Films, 2. Auflage, Marburg: Schüren, 2002, Seite: 250

zu 2.1

Engell, Lorenz: Kursbuch Medienkultur, die maßgeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard, 1. Auflage, Stuttgart: DVA, 1999

{III}, Heider, Fritz: Ding und Medium, in: Symposion, Heft 2 (1921), S109-157, aus: Kursbuch Medienkultur, die maßgeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard,     1. Auflage, Stuttgart: DVA, 1999, Seite: 326

Weber, Stefan: Was konstruiert Kunst, 1. Auflage, Wien: Passagen Verlag, 1999

{IV}, Krieger David J.: Kunst als Kommunikation, systemtheoretische Beobachtungen, 1. Auflage, Wien: Passagen Verlag, 1997, aus: Was konstruiert Kunst, 1. Auflage, Wien: Passagen Verlag, 1999, Seite: 47

{V}, Krieger David J.: Kunst als Kommunikation, systemtheoretische Beobachtungen, 1. Auflage, Wien: Passagen Verlag, 1997, aus: Was konstruiert Kunst, 1. Auflage, Wien: Passagen Verlag, 1999, Seite: 80

Flückiger, Barbara: Sound design- die virtuelle Klangwelt des Films, 2. Auflage, Marburg: Schüren, 2002

Zu 2.2

Schmidt, Siegfried J.; Merten K.; Weischenberg S.: Die Wirklichkeit der Medien, 1. Auflage, Opladen: Westdeutscher Verlag, 1994

{VI}, Schmidt, Siegfried J.: Die Wirklichkeit des Beobachters, aus: Schmidt, Siegfried J.; Merten K.; Weischenberg S.: Die Wirklichkeit der Medien, 1. Auflage, Opladen: Westdeutscher Verlag, 1994, Seite: 17

Zu 2.3

Flückiger, Barbara: Sound design- die virtuelle Klangwelt des Films, 2. Auflage, Marburg: Schüren, 2002

{VII}, Richter, Klaus Peter: Soviel Musik war nie, München: Luchterhand, 1997, Seite:53

Zu 3.1

Kerner/ Duroy: Bildsprache, 9. Auflage, München: Don Bosco Verlag, 1994

Zu 3.2

 Flückiger, Barbara: Sound design- die virtuelle Klangwelt des Films, 2. Auflage, Marburg: Schüren, 2002

Zu 3.3

Flückiger, Barbara: Sound design- die virtuelle Klangwelt des Films, 2. Auflage, Marburg: Schüren, 2002

{VIII}, Eisenstein, Sergej M.; Pudowkin, Wsewolod; Alexandrow Grigorij W.: Manifest zum Tonfilm, 1928, in: Albersmeier, Franz-Josef: Texte zur Theorie des Kinos, Stuttgard: Reclam

{IX}, Flückiger, Barbara: Sound design- die virtuelle Klangwelt des Films, 2. Auflage, Marburg: Schüren, 2002, Seite: 133

{X}, Pöppel, Ernst: Zeitlose Zeiten- das Gehirn als paradoxe Zeitmaschine, in: Meier, Heinrich: Der Mensch und sein Gehirn- die Folgender Evolution, München: Piper, 1997, Seite: 84

Zu 4.1

Kerner/ Duroy: Bildsprache, 9. Auflage, München: Don Bosco Verlag, 1994

Zu 4.2

Flückiger, Barbara: Sound design- die virtuelle Klangwelt des Films, 2. Auflage, Marburg: Schüren, 2002

