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Kurzfassung I

Kurzfassung

Die vorliegende Bachelorarbeit befasst sich mit Beschallungskonzepten im
zeitgendssischen Sprechtheater. Dabei wird die Frage untersucht, ob und in welchen
Punkten dreidimensionale Beschallungssysteme einen Mehrwert gegeniiber herk6mmlich
verwendeten Beschallungssystemen aufweisen. Nach einer Einleitung in die geschichtliche
Entwicklung und die verschiedenen Formen des Theaters werden zunéichst auf Basis von
Fachliteratur technische und kiinstlerische Anforderungen an die Theaterbeschallung
ermittelt. Zur Uberpriifung der Literaturrecherche werden Experteninterviews
durchgefiihrt, die neue Erkenntnisse liefern. Nach der Vorstellung grundlegender
Theaterbeschallungssysteme werden am exemplarischen Beispiel des Schauspielhauses
des Staatstheater Stuttgart ein Vergleich mit den ermittelten Anforderungen durchgefiihrt.
Im letzten Teil werden grundlegende Funktionalititen von 3D-Beschallungssystemen
prasentiert. Anhand der ermittelten Anforderungen und dem Vergleich mit dem
Schauspiel Stuttgart wird deren moglicher Mehrwert gegeniiber herkémmlichen
Beschallungssystemen analysiert. AbschlieBend wird die eingangs aufgeworfene Frage
wieder aufgegriffen, um festzustellen, in welchen Punkten 3D-Audio im zeitgenossischen

Theater Verwendung findet.

Abstract

The present bachelor thesis deals with sound reinforcement concepts in contemporary
spoken theatre. It examines the question of whether and in which points three-dimensional
sound reinforcement systems have an added value compared to conventionally used sound
reinforcement systems. After an introduction to the historical development and the
different forms of theatre, technical and artistic requirements for theatre sound systems are
first determined on the basis of specialist literature. To verify the literature research, expert
interviews are conducted, which provide new insights. After the presentation of basic
theatre sound reinforcement systems, a comparison with the determined requirements is
carried out using the example of the “Schauspiel — Staatstheater Stuttgart”. In the last part,
basic functionalities of 3D sound reinforcement systems are presented. Based on the
determined requirements and the comparison with the “Schauspiel Stuttgart”, their
possible added value compared to conventional sound reinforcement systems is analysed.
Finally, the question raised at the beginning is taken up again to determine in which points

3D audio is used in contemporary theatre.



Inhaltsverzeichnis v

Inhaltsverzeichnis
Ehrenwortliche ErKIArung ......cceeeieeeeiiiee et csrene e renecesens s senesessennsassenasaenens 1l
LT 2 = T3 U 3N i
F3X o 13 1 - Tt SRS T i
INRAIESVErZEICANIS. ...ccee ettt reeee s rea e s eeas e e s enssesesnssesssnsseseensnannen v
AbbildungsverzeiChNis......ccccciiiiiiiuiiiiiiiiiiiiiiii s sessessssssseensssses Vil
TabellenVerzeiChNis....... .. ittt cerrne s rena e s enasessenassssennsassennnns Vil
B 3T = 1Ty T 1
P 1 11T =T P 3
2.1 Geschichtliche Herleitung zum gegenwartigen Theaterverstandnis.....ccccccceeeveecvinveennnnn. 3
2.2 Y oF- [ =] o I [T I V=Y T U 5
2,21 SPrECNTNEATEN ...ttt e e et e e et e e e et e e e e e ba e e e eearaeaeebaeeaeantaeeeenraeas 5
D A [ 1 o 1T =Y S URRPRURTTPN 6
2.2.3  Tanztheater UNd Balletl ......cc.ueiiuiiiiiiiiieece ettt e b e s be e saeeesbaeesanaens 6
2.2 4 FIGUIENTNEATET ...ttt ettt e e ettt e e e et e e e e eatbeeeeetbeeeeeabaeeeessaeaeenbseseenssaeesanseeas 7
2.3 Spezialisierung auf SPrechtnEAter ..........vii it 7
2.4 Bildungsauftrag des ThEALEIS ......euuiiii i e e e e e e e e e aneees 8
2.5 Audiovisuelle Medien im Sprechth@ater ..........eevvee i 8
3  Anforderungen an Beschallungssysteme im zeitgendssischen Sprechtheater......... 10
3.1 Bedeutung von Ton im zeitgendssischen Sprechtheater.........ccccveveeiiiicccciiiieeeeeee e, 10
3.2 Klangasthetische ANforderungen ..........occuviiiiiciiee et 12
3.2.1 Sounddesign im zeitgendssischen Sprechtheater..........cccviieeiiiicciiiie e 12
3.2.2  TONAIrAMATUIZIE ..eveeieciiie ettt ettt ettt e e ettt e e e ettt e e e e tteeeeesteeesaabaeaeesbesaeassseessassaaaeasreseannnes 13
1 T YA (o AU L= 11Tl o To T - [U o o TSP 14
A S [ 410 =1 £ o] o (TSP UUPT PP 16
3.2.5 Reslimee der kiinstlerischen AnfOrderungen .........cccueeeeciiieeeiiie e et e eeree e et 17
3.3 Technische ANFOrdEIUNGEN........ccouuviiie et e et e et e e e e are e e e e e areeas 18
3.3.1  SPrachverstandliChKEIT...........eiieiiiei et ettt e e e e tre e e e eaa e e e eareeeeebreeeenanes 20
3.3.2  Unauffallige BESCNAlIUNG........ooooeeiiieeeeeeee ettt ettt e et e e et e e e e earee e e e bbeeeeanes 26

3.3.3 Homogene flaichendeckende BeSChalluNg .............cocuiiiieiiiiiiciiii e e 27



Inhaltsverzeichnis \Y

3.4 RESUMIBE ...ttt e e ettt et e e e e e e s e e eb ettt e e e e e e e e e s nnbebeeeeeaaeeeeaanan 31

4 EXPerteninterViEW .....ccccciiiieeiiiiieiiiiiiiiiiiiiiiesisirasssnesesisirassssresesssssssssssssssssssanss 33
4.1 TrANSKIIPLION oo e e e e s e e e e e e e e e e s s asnbraeaeeeeaaeeeeeennnrnnns 34
4.2 Auswertung der EXperteninterViEWSs ..........uuveeiieeii e et e eeccnrere e e e e e e e e e e e annnnns 34

LT € 1Ty Vo | == o 38
5.1 2 10T a1 [Tol S TSI = T o =T o 1SRRI 38
5.1.1 Raumliches Horen bei mehreren Schallquellen ... 39
5.1.2 Gesetz der ersten Wellenfront/Prazedenzeffekt..........oovcuiiiiiieieiiceiieeeeee e 40

5.2 WiedergabeVverfahren ... e e 41
5.2.1  Kanalbasierte Wiedergabhe.........c..uoi ittt ettt e et e e e eeare e e e e tre e e eeanes 41
5.2.2  Objektbasierte Wiedergabhe ...........ocoueiiieciiee ettt et e ettt e e ae e e e e eare e e e e breeeeanes 43

5.3 Grundlegende LautsprecheranordnUngen ............euviiiiiiiiiii e 44
5.3.1  Zentrale BeSChallUNG........ouueii ettt et e et e e e aa e e e eara e e e ebbeeeennes 44
5.3.2  Zentral gestlitzte BeSChallUNG........ooouiiiieiiie ettt e e e e tre e e eeaees 45
5.3.3  Dezentrale BeSChallUNG..........ooouiiiiieieeecee ettt ettt e e e e tte e e e ate e e earaeaeebbeeeennnes 46

6 Klassische Theaterbeschallungskonzepte........cccceceiiiirrrnniiiiiininnniiiininiensiinnneenee. 47
6.1 Herkdmmliche Beschallungssysteme im Sprechtheater .........ccccooveeeeveeeiccie e 48
6.1.1  POrtalbeSCNAlIUNG .....c.eeeeieee ettt e e ettt e e ettt e e e e etbe e e eeaaaee e eabaeaeebbeaeennnes 48
6.1.2  SUDWOOTEI-SYSEEM ...ttt e ettt e e e et e e e e etae e e e e tbeeeeeasaeeeearaaaeesbeaeennnes 50
6.1.3  StULZbeschallUNGSSYSTEM .. ..uvii ettt e e et e e e e et e e e eeareeeeebbeeeennnes 51
6.1.4  BUNNENDESCNAIIUNG.......eoiietiiieeeeee ettt et e e e et e e e e aa e e e seareeaeebbeeeennnes 53
B.1.5  SUITOUNT-SYSTEIM ..ooiiiiiiieieciiie et ettt e e ettt e e ettt e e e ettt e e e ettt e e eesteeeesabeeaeetbaseeesssseesassasasasseseennnes 53
6.1.6  Mobiles BeSChallUNGSSYSLEM ..c..uviiiuiiiiiiiiieceestee sttt ae e st esbe e sbaeeaeas 54
B.1.7  MIONITOISYSTEM . uiiiiiiiiiiiiiiiiiiii e s s s e s s e s e s e e e s e s e sesesesesasasasasasasaaaaaaaaaaaeaaesaeaaaaaaaaanans 54

6.2 Praxisbeispiel Schauspiel Stuttgart.........coooiiiiieiieee e 55
6.2.1 Portrait: Die Staatstheater Stuttgart — Sparte Schauspiel........cccccooeiiiiieciiiicciiee e 55
6.2.2 Beschallungskonzept Schauspiel StULEEArt ......cocvueiiiiiiiiiii i e e 56

6.3 RV =T =4 1= T o T SSUURRNt 61

7 Dreidimensionale Beschallungssysteme .........cccceeeiiiiiirnnniiiininnnnniiinnnneeneeenes 63
7.1 B2y T YL oY TS T YU T 1o S 64
7.2 3D-Audio auf Basis der Wellenfeldsynthese.........ceeeeeciieei et 64

7.3 Funktionalitdten von 3D-Beschallungssystemen .........coooiiiiiiiieee e 66



Inhaltsverzeichnis VI

7.3.1  BD-AUAIO ottt e et e e ettt e e e e — e e e e tte e e eeabaeeeaabaaaaetbaeaeaaaeeeeaaraaaeatreeeaannes 66
7.3.2 Objekthasierte ArbDEItSWEISE.........ueiiiieie ettt ee e ettt e e e et e e e eeaaee e eeareeeeebbeeeenanes 67
7.3.3  RAUMSIMUIATION ..eeiiiiiie ettt et e et e e e et e e e eetbeeeeebbeeeeeasaeeesasaaaeesseseennnes 67
7.3 TrACKING . .eeee ettt ettt e et e e e et e e e e et e e eeetbeeeeeaaaeeeesbeeaeassaeeeassaaaeensbesaaansaeeesassaaaeasreaeennnes 68
7.3.5  SWEEESPOT oottt e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaes 68

7.4 Voraussetzungen flr das Sprechtheater ... 69
7.5 RV =T =4 1= T o T SSUURRN 70

LT - ¥ 1 | OO RN 71
LiteraturverzeiChnis...... ...ttt rreescrrees e s esae e s senssesennssessnnssssennnnans Vil



Abbildungsverzeichnis vl

Abbildungsverzeichnis

Abb. 2.1: Das Muster zum gegenwdirtigen TheaterverstGndnis. ............ccovueeeeeevvuveeeveiviveeerssiiineennns 4
Abb. 3.1: Frequenzbereiche der Vokalformante in der deutschen Sprache...............cccccoveeevvennnenn. 20
Abb. 3.2: Sprachsignal (rot) mit HGIIKUIVe (DIQU). .............cccveeeeueeeeiieecieeecee et eceesa e 21
Abb. 3.3: Nachhall und andere Stérungen reduzieren die Modulationstiefe. ............ccccccvevvvvenne.n. 23
Abb. 5.1: Kopfbezogenes KOOrdinGtenSYStEM. ..........cueccueeeceeeeiieesiieesiiresieeesiseeessesassssaesssssesanees 38
Abb. 5.2: Kanalbasierter Produktions- und Wiedergabeworkflow. .............ccceevvveecvvevccneecinennnen, 41
Abb. 5.3: Standard-Lautsprecheranordnung fiir Zweikanal-Stereofonie............cccccocvevevvveecvvennen. 42
Abb. 5.4: 5.1 Surround Lautsprecher Anordnung nach ITU-R BS.775-1........uuuveeeccieeieeaiiieeeescrennn. 43
Abb. 5.5: Objektbasierter Produktions- und Wiedergabeworkflow. ............ccccccvvevevvevcvvveecevannnnn. 44
Abb. 5.6: Zentrale BeSCRQIIUNG...............ooueeeueiiieeiiiiieeessiiiee sttt e sttt e et e e s st e e s ssatteaeessaseeees 45
Abb. 5.7: Zentral gestiitzte BESCRAIUNG. .........cccoecuveeeeeiiiiieeecieie et e et e e ssttee e ssseeae s 46
Abb. 5.8: Dezentrale BeSCRGIIUNG.............coccueeeieeciiieeesiiee ettt estte et e e st e s ssisteeeessaseeaes 46
Abb. 6.2: Lautsprecher (iber der Biihne, vertikal ausgerichtet. .............cccoccvuvevevecvvveseriiiiereeisrennnn. 48
Abb. 6.1: Lautsprecher auf der Biihne, horizontal QuSgeriChtet. ...........cccvevcvvveecvreecieeeiireesieennnen, 48
Abb. 6.3: A/B-BeSCRAIUNGSSYSTOM. .....oecuveeiiesieesieeetsetee st esaeste s teesaeesteestaassaestasssssestassssseseessees 50
Abb. 6.4: Draufsicht fliichendeckende BeSCRGIUNG. .............c.ceeecueeeecueiesiiieeiieescieeeceescaeeseee s 51
Abb. 6.5: Portal-, Stiitz- und Biihnenrandbeschallung Schauspiel Stuttgart. ...........ccccevvvvveeecunnnnn.. 56
Abb. 6.6: Lautsprecher im Zuschauersaal Schauspiel Stuttgart. ...........ccoeccvveeeeecvvvveeevsiiiiereeiiinennn. 58
Abb. 6.7: Lautsprecher im Blihnenbereich Schauspiel StULtGArt ............ccoccvuvevevecivieeiesiiiieeeeiireenn, 60
Abb. 7.1: 3D-Beschallungssystem auf Basis der Wellenfeldsynthese..............cccocuvevvevcvveecevennnen. 65

Tabellenverzeichnis

Tab. 3.1: Bedeutung der STI WEIte in der PrOXIS. ...........ueeecueeeeeeeeeeeeeeeeeiieeeeeetteaeetteaeesetaeaeesstseseesssasesissnaeas 25

Tab. 3.2: Anforderungsprofile von BeschallungsanlQgen. .................ccueeeecueeeeceieeeeiiieeeiiieeeeeeieeeeseaaeesveean 30

Tab. 4.1: Einordnung der EXPErteNniNteIVIEWS. ...............uueeecueeeeeeeieeeeeeieeeeiteeeetetteeeestaeaeesstseaeeaitsesessssasesssssaaan 34



Einleitung 1

1  Einleitung

,Theater und auditive Wahrnehmung hédngen auf besondere Weise
zusammen — nicht nur, weil im Theater immer schon auch gehort wurde und
wird, ...” (Rost, 2017, S. 11)

... sondern auch, weil Ton als ein wesentlicher Bestandteil der Rezeption einzuschitzen ist,
so Theaterwissenschaftlerin Katharina Rost (2017). Ton ist im zeitgendssischen
Sprechtheater wesentlicher Teil der Inszenierung, da er den Bithnenraum narrativ — durch
akustische Elemente — erweitert. Ob im Bithnengeschehen entstehend und elektroakustisch
verstarkt oder vorproduziert und eingespielt, findet der Ton stets Eingang in die
Auffithrung.

Die Art und Weise, wie Ton zum Zuhdrer transportiert wird, hat sich im Zuge von neuen
Technologien tiber die Jahre hinweg verdndert. Frither wurden beispielsweise durch einen
mit Sand befiillten Blechkasten — die sogenannte Regenmaschine — reale Gerdusche von
Regen erzeugt. Heute werden Klinge tiber ein Beschallungssystem akustisch
wiedergegeben und rdumlich aus verschiedenen Richtungen wahrgenommen. Bevor sich
der Stereo-Standard etabliert hat, wurde Audio von einzelnen Punktschallquellen monofon
wiedergegeben. Mittlerweile konnen Horereignisse von sogenannten
dreidimensionalen (3D) Beschallungssystemen aus jeder Richtung lokalisiert werden und
sich durch den Raum bewegen.

In Zeiten von Virtual Reality und Dolby Atmos® ist 3D-Audio in aller Munde. Unter den
Begriffen ,Immersive Audio” und ,Spatial Audio” verbergen sich Wiedergabeverfahren,
die den Zuhorer aus allen drei Dimensionen von Klang umgeben. Wahrend sich 3D-
Beschallungssysteme im Kino bereits etabliert haben und im Event- und Gamesektor auf
dem besten Weg sind dies zu tun, besteht im Theater noch Nachholbedarf (Zahn, 2019a).
Und das, obwohl], so fithrt Thomas Zahn (2019a) aus:

... Immersive Sound gerade hier [am Theater] gut aufgehoben wére!”

Doch wie gro8 ist die Notwendigkeit fiir 3D-Audio im Theater wirklich? Diese Arbeit soll
dieser Frage auf den Grund gehen, indem herkémmliche Theaterbeschallungssysteme mit
fir ~das zeitgenossische Sprechtheater spezifisch ermittelten Anforderungen

gegeniibergestellt werden.

Nachdem tiber die Entwicklung bis hin zum heutigen Theater, den verschiedenen Sparten
und der Bedeutung von Ton im zeitgendssischen Sprechtheater aufgeklart wurde, werden

die Anforderungen an eine ideale Theaterbeschallung anhand von Literaturrecherchen
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ermittelt. Die kreative Gestaltung der akustischen Ebene — der virtuelle Horraum — spiegelt
sich in der Klangésthetik der Auffiihrung wider. Deshalb wird zunichst die Tongestaltung
im Sprechtheater erldutert und anschlieBend kiinstlerische und technische Anforderungen
an die Theaterbeschallung getrennt aufgefiihrt. Um die auf Fachliteratur basierenden
Anforderungen zu bestdtigen, zu widerlegen und um neue Kenntnisse zu gewinnen,
wurden Experteninterviews mit am Sprechtheater beschiftigten Tonmeistern
durchgefiihrt. Diese neu errungenen Ergebnisse bieten die Grundlage fiir den Vergleich
von herkémmlichen Beschallungssystemen mit neuartigen dreidimensionalen
Beschallungssystemen. Nachdem {iber erforderliche Grundlagen aufgekldart wurde,
werden herkémmliche Beschallungssysteme, wie sie in klassischen Beschallungskonzepten
der deutschen Theaterlandschaft hiufig zu finden sind, prédsentiert. Anhand eines
exemplarischen Beispiels werden die ermittelten Anforderungen mit einem realen
Beschallungskonzept gegentibergestellt. Das Schauspielhaus des Staatstheaters Stuttgarts,
dessen Beschallungskonzept sich aus den zuvor beschriebenen Systemen zusammensetzt,
dient hier als Praxisbeispiel.

Im letzten Teil der vorliegenden Arbeit werden die 3D-Beschallungssysteme behandelt. Die
verschiedenen kommerziellen Systeme unterscheiden sich voneinander, indem die
Hersteller den Fokus auf unterschiedliche Anwendungsgebiete und deren Schwerpunkte
legen. Fiir diese Arbeit werden die 3D-Beschallungssysteme allgemein betrachtet. Als

Vergleich mit den Anforderungen dient erneut das Schauspiel Stuttgart.

Wie hoch sind die Anspriiche nach 3D-Beschallungssystemen im zeitgenossischen
Sprechtheater und wo werden herkémmliche Beschallungssysteme den ermittelten
Anforderungen bereits gerecht? Im Fazit wird diese urspriingliche Frage wieder
aufgegriffen und riickblickend auf Grundlagen der angewandten Methoden der

Literaturrecherche, Experteninterviews und Vergleiche beantwortet.
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2 Theater

2.1  Geschichtliche Herleitung zum gegenwartigen
Theaterverstandnis

Das Theater zihlt zur dltesten Form der menschlichen Darstellungskunst. Die Funde 40.000
Jahre alter Felszeichnungen und Musikinstrumenten beweisen, dass in der Steinzeitkultur
bereits getanzt und musiziert wurde. Die ersten Zeichen fiir szenische Vorgénge, die durch
archéologische Funde belegt wurden, finden sich in der Jungsteinzeit (Kotte, 2013).

Das Theater als fester Ort, an dem professionelle Schauspieler, Sanger und Ténzer unter
der Leitung eines Regisseurs dramatische Texte, anspruchsvolle Gesinge und
Performances zur Auffiihrung bringen, ist ein relativ junges, europdisches Phanomen. Der
Begriff Theater, der vom altgriechischen Wort theatrén stammt und ,Schauplatz” bedeutet,
steht historisch fiir viele unterschiedliche Konstellationen des Schauens und hat sich im

Laufe der Zeit immer wieder verandert.

,Die theatrale Welt, der Kosmos der Darstellungstechniken und
Wahrnehmungsformen, erstreckt sich bis weit dariiber hinaus und birgt
Praktiken, Bilder und Diskurse die mit der heutigen Institution “Theater’

kaum etwas gemein haben.” (Lazardzig et al., 2012, S. 2)

Daraus ergibt sich, dass die Theatergeschichte nicht auf das aktuelle ,Theater” — als
Kunstform, wie wir es kennen — reduziert werden kann. Die Herkunft des uns bekannten
Theaters ldsst sich nicht an einer Ereigniskette nachvollziehen. Jede Periodisierung zieht
Kompromisse mit sich. Beispielsweise wiirde eine Betrachtung der Theatergeschichte nach
Staaten und Regionen andere Schlussfolgerungen zulassen, als die nach Kulturepochen.

Stattdessen kann durch das Zeigen exemplarischer Meilensteine tiber die Jahrhunderte eine
geschichtliche Herleitung geschaffen werden, die zum gegenwartigen Theaterverstandnis
fiihrt und dabei den chronologischen Uberblick bewahrt. Der folgende Abschnitt soll dem
Leser dieser Arbeit lediglich einen Einblick in die Theatergeschichte verschaffen. Diese Art
der Entstehung des Theaters wird in den Theaterwissenschaften zwar als oberfldchlich und
unvollstindig betrachtet und deshalb gerne als ,,Mainstream” betitelt, ist fiir diese Arbeit

dennoch vollig ausreichend (Kotte, 2013).
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Abb. 2.1: Das Muster zum gegenwartigen Theaterverstandnis. (Kotte, 2013, S. 17)

Infolge der Nachforschungen frither Theaterwissenschaftler am Anfang des 20.

Jahrhunderts gibt es mehrere Urspriinge des Theaters.

,Dennoch bleibt es im Einklang mit literaturwissenschaftlichen Konzepten
im allgemeinen Theaterverstindnis dabei, dass Theater in Form von
Tragodie und Komédie im 6. Jahrhundert v. Chr. in Griechenland
entstanden sei.” (Kotte, 2013, S. 16)

Das Dionysostheater in Athen diente als Prototyp fiir das antike Theater Griechenlands. Es
bot erstmals feste Plitze fiir das Publikum und Raum fiir Schauspieler und die Biithne. Die
Romer tibernahmen diese Form des Theaters und trieben diese, basierend auf griechischer
Literatur, weiter voran. Doch das Theater in dieser Form war vergénglich. Der Untergang
des romischen Reiches Ende des 5. Jahrhunderts n. Chr. leitete das sogenannte
Theatervakuum ein, das bis zum 10. Jahrhundert n. Chr. andauerte. In diesem Zeitraum
galt das Theater als verschwunden. Stark vom christlichen Glaubensgedanken geprégt,
erlebte das Theater im Mittelalter eine Wiedergeburt in Form des Geistlichen Theaters.
Religiose Inhalte, gesprochen auf Latein, waren die Regel. Typisch fiir das geistliche Spiel
war die Osterfeier, die tiber den Tod und die Auferstehung Christi handelte. Durch die
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Umgestaltung kultureller Inhalte und Innovation in Technik und Literatur bildete sich
wihrend der Renaissance das Weltliche Theater. Es verbreitete sich in Europa, wihrend
die Inhalte an gesellschaftlicher und politischer Bedeutung gewannen. Wéhrend den
Fastnachtsspielen — die sich als Vorreiter des weltlichen Theaters etablierten — wurde Alltag
und Kirche spéttisch kommentiert. In der folgenden Epoche ,Barock”, wurde die
Grundlage der Bauform moderner Theaterbauten, wie man sie heute kennt, geschaffen.
Kulissen, Vorhidnge und Zuschauersaal gehorten nun zum Grundrepertoire.

Franzosische, italienische und letztendlich deutsche Einfliisse pragten das Theater weiter.
Mit dem postdramatischen Theater steigert sich die Experimentierfreudigkeit und man
begann immer hiufiger, etablierte Konventionen zu vernachlissigen. Dennoch: Mit dem
Einzug der audiovisuellen Medien Mitte des 20. Jahrhunderts wurde das Theater mehr
und mehr von Film, Fernsehen und Radio verdrdngt, obwohl in diesen Medien
(Kommunikationsmittel), vor allem im Film, theaterdhnliche Dramaturgien angewandt
werden. Heutzutage muss sich das Theater gegen neue Mitspieler behaupten, neue
Formate und audiovisuelle Medien etablieren sich und werden zum festen Bestandteil von
zeitgendssischen Auffiihrungen (Kotte, 2013).

Die deutsche Theaterlandschaft ist unterteilt in ,6ffentliche” und ,freie” Theater. Das
oOffentliche deutsche Theatersystem — Staats-, Landes-, und Stadttheater — unterscheidet sich
von anderen Theatersystemen in Europa und in der Welt durch Besonderheiten und
Alleinstellungen wie dem Ensemblebetrieb, Repertoirebetrieb, Manufakturbetrieb und
dem Spartenbetrieb (Schmidt, 2017).

2.2 Sparten des Theaters

Seit Mitte des 19. Jahrhunderts unterscheidet man in vier klassischen Sparten. Diese sind
Sprechtheater, Musiktheater, Tanztheater/Ballett und das Figurentheater. Entgegen dem
allgemeinen Sprachgebrauch bezeichnet der Begriff Theater also nicht nur das Schauspiel,
sondern dient als Oberbegriff fiir simtliche Sparten. Das Schauspiel ist lediglich ein
Synonym fiir das Sprechtheater. Im weiteren Verlauf dieser Arbeit wird von beiden
Worten, mit gleicher Bedeutung, Gebrauch genommen. Weiterhin wird mit dem Begriff
Theater auch die rdumliche Unterbringung einer Sparte benannt. Werden in einem Theater

mehrere Sparten aufgefiihrt, spricht man von einem Mehrspartentheater.

2.2.1 Sprechtheater

Im Sprechtheater stehen gesprochene Textpassagen im Vordergrund. Durch
Ausdrucksmittel der Gestik, Mimik und des Schauspiels wird die Sprache richtig zur
Geltung gebracht und von den Schauspielern zum Zuhorer transportiert. Zu den

wichtigsten Genres zdhlen die Tragodie, die Komodie und das Kabarett. Die Stiicke
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basieren oft auf Werken der klassischen Weltliteratur oder auf zeitgendssischer Belletristik.
Das eigens fiir das Sprechtheater konzipierte Theatergebdude nennt sich Schauspielhaus.
Die unterschiedlichen Auffithrungen sind sehr vielseitig. Der Anzahl an Schauspielern auf
der Biihne, die Grofien der Kulissen und dem Einsatz audiovisueller Medien sind keine
Grenzen gesetzt. Gerduscheinspielungen sind allgegenwartig und Musiker auf der Biithne
keine Seltenheit.

2.2.2 Musiktheater

Im Musiktheater spielt Musik und Gesang die zentrale Rolle. Dramatische Handlungen
werden hier musikalisch umgesetzt und durch Tanz und Schauspiel begleitet. Die
Unterteilung der Genres zeigt die Vielféltigkeit der Musiktheater. Die Ursprungsform, die
klassische Oper, bildet sich wihrend der Renaissance in Italien. Diese besteht in der Regel
aus Solisten, Sdngerensemble, Chor, Orchester, Dirigent und Tanzensemble. Im Opernhaus
sitzt das Orchester im Orchestergraben oder hinter der Biihne.

Eine Operette (kleine Oper) ist kiirzer als die klassische Oper. Musik spielt hier ebenfalls
eine grofle Rolle, wird jedoch von einer lebhaften Handlung begleitet. Frither wurden
deutsche Opern als Operetten bezeichnet, da diese angeblich dem Anspruch einer
italienischen oder franzosischen Oper nicht gerecht wurden und deshalb einen geringeren
Stellenwert einnahmen.

Das Musical ist die neuste Form des Musiktheaters. Es entstand im 19. Jahrhundert in New
York und London. Bei lebhaften und schwungvollen Handlungen auf Bithnen mit
aufwendigen Kulissen wird Musik, Schauspiel und Tanz vereint. Stiicke werden nach
literarischen Vorlagen inszeniert und aufwiandig choreografiert. Wahrend Opern meist der
klassischen Musik unterliegen, sind bei Musicals keine Grenzen gesetzt. Von Klassik tiber
Pop bis Rock'n’Roll, gespielt von Orchester oder Band.

Audiovisuelle Medien werden im Musiktheater ganz verschieden eingesetzt. Da bei der
klassischen Oper puristisch gearbeitet wird, verzichtet man oft ganzlich auf Videoinhalte
und auf elektrische Verstirkung von Orchester und Séngern. Beim Musical hingegen ist
eine Zuspielung von Effekten und elektronische Verstirkung von Musik und Gesang

unverzichtbar.

2.2.3 Tanztheater und Ballett

Weder Musik noch Sprache stehen hier im Vordergrund. Tanz und Bewegung verleihen
dem Theaterstiick Ausdruck. Die taktgebende Musik kann vom Orchester oder durch

Einspielung geliefert werden.
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Das Ballett, auch klassischer Tanz genannt, entstand an den Hofen von franzosischen und
italienischen Fiirsten im 15. und 16 Jahrhundert. Ein klassisches choreografiertes Drama
mit durchgéngiger Handlung, begleitet von klassischer Musik, sind Merkmale des Balletts.
Das Tanztheater hingegen, steht fiir eine Abgrenzung zur Asthetik des klassischen Balletts.
Zum Ausdruck kommen experimentelle Bewegungsformen zu nicht stilistisch einheitlicher
Musik und Toneffekten. Eine durchgehende Geschichte ist hier selten, eher
Aneinanderreihungen von Szenen zu einem bestimmten Thema. Wahrend das Ballett in
Solisten und Ténzer separiert wird, herrscht hier ein gleichgewichtiges Miteinander auf der
Biihne.

2.2.4 Figurentheater

Bei dieser Form des Theaters findet keine direkte Unterhaltung des Publikums durch
menschliche Schauspieler statt, sondern durch Akteure, die sich hinter den Kulissen
aufhalten um Puppen und Marionetten Bewegung und Stimme verleihen. Zu den
Figurentheatern zidhlen Puppenspiele, Marionettentheater sowie Schattenspiele.

Beliebt sind Puppenspiele fiir Kinder. Daneben existiert auch ein breites Repertoire an
anspruchsvollen Stiicken fiir Erwachsene, die in der Regel mit lebensechten Puppen

gespielt werden.

2.3 Spezialisierung auf Sprechtheater

Jede Sparte verfolgt andere Ziele in der Umsetzung ihrer Stiicke und spricht andere
Zielgruppen an. Folglich liegen die Schwerpunkte in verschiedenen Bereichen der
Darstellungskunst. Dies verbietet eine Vereinigung der Sparten auf kiinstlerischer, sowie
auf technischer Ebene. Im weiteren Verlauf dieser Arbeit wird das zeitgendssische
Sprechtheater behandelt. Eine Untersuchung der vorliegenden Fragestellung beziiglich
aller Sparten wiirde den Rahmen dieser Arbeit tibersteigen, wére jedoch eine Basis fiir
weitere Forschungen auf diesem Gebiet.

Im zeitgendssischen Sprechtheater steht weiterhin die Sprache, die ein literarisches Werk
in Form des Textes zum Zuschauer transportiert, im Vordergrund. Viele Inszenierungen
werden jedoch von Musik und Spezialeffekten begleitet und diirfen nicht vernachlassigt
werden. Diese werden entweder vorproduziert und anschlieBend {ber ein
Beschallungssystem eingespielt oder live produziert und elektroakustisch verstdrkt.
Dementsprechend haben Musik und Zuspieler ebenfalls einen hohen Stellenwert im

zeitgenossischen Sprechtheater.
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2.4 Bildungsauftrag des Theaters

Was ist eigentlich der Sinn von Theater? H. Lehmann (1999) beschreibt das Theater als

einen Ort der realen Versammlung,

,...an dem eine einzigartige Uberschneidung von &sthetisch organisiertem

und alltdglich realem Leben geschieht.” (S.12)

Auf der einen Seite ist das Theater ein Ort, an dem sich grofie Schauspieler entwickeln, ein
Ausbildungsort fiir Handwerker, eine Sammelstétte fiir Kiinstler, Dramaturgen und
Medientechnikaffine. Auf der anderen Seite erfiillt Theater einen wichtigen

Bildungsauftrag und leistet somit einen enormen pddagogischen Beitrag zur Gesellschaft.

»Theater konne Lebensrezepte geben, Denkanstofle, Perspektiven eroffnen,
Bewegung bringen. Es konne Ventil sein, Spiegel der Gesellschaft.”
(Karkowsky et al., 2012)

Der Zuschauer ist gleichzeitig Rezipient. Durch die verstehende Aufnahme der
Auffiihrung durch den Regisseur, soll das Theater neben dem Aspekt der Unterhaltung
auch ein Anreiz zur Selbstreflexion geben und zeitgeméfe gesellschaftliche und politische

Problematiken hinterfrage.

2.5 Audiovisuelle Medien im Sprechtheater

Nahezu tiberall, von den groflen Staatstheatern bis zu den mittelgrofien Stadttheatern und
Landestheatern, findet ein Umbruch statt. Heute werden neben den Auffﬁhrungen, die
vom alten klassischen Text getragen werden, vermehrt Auffiihrungen gespielt, die
zeitgendssischer und im besten Fall sogar zeitloser sind (Schmidt, 2017). Analog dazu sind
auch die Anspriiche an die Ton- und Videotechnik, als technisches, sowie darstellerisches
Hilfsmittel, gestiegen. Zum Beispiel werden durch digitale Audio- und Videonetzwerke
riesige Kabelwege und Multicores' durch eine tiberschaubare Anzahl an Kabeln ersetzt.
Optimierte Beschallungssysteme verbessern die Schallausbreitung im Saal und lichtstarke
Videoprojektoren und LED-Wénde ermdglichen hochauflosende Bilder auch bei
verhiltnisméaBig viel Umgebungslicht.

Sounddesigner und Videokiinstler gewinnen durch die Einfithrung moderner Ton- und
Videotechnik im Theater neue Moglichkeiten, eine Auffiihrung zu gestalten. Bei der

Schauspielproduktion ,Parallelwelt?”, handelt es sich um eine Simultanauffithrung

! Ein Multicore ist ein Spezialkabel, bei dem mehrere einzelne Signalleitungen in einem einzigen
Kabelmantel gebtindelt sind.

* Premiere September 2018. Inszeniert von Alexander Kerlin, Eva Verena Miiller und Kay Voges.
Premiere September.
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zwischen Berliner Ensemble und Schauspiel Dortmund. Moderne Ton- und Videotechnik
haben es erméglicht, eine Theaterauffiihrung, gespielt an zwei verschiedenen Orten, zu
einem Stiick verschmelzen zu lassen. Mittels Glasfasertechnologie werden Ton- und

Videosignale innerhalb von 0,3ms tiber eine Distanz von 420km gesendet (Slevogt, 2018).

Noch lange vor den Tonbandzeiten wurden die Kldnge im Theater live produziert. Wie
etwa der Donnerwagen, ein Resonanzkasten, der mit seinen holprigen Rédern tiber die
Galerie gerollt wurde und durch Kugeln im inneren grollende Donnergerdusche erschuf.
Heutzutage werden Gerdusche und Spezialeffekte tiber digitale Zuspielsysteme eingespielt
und — wenn vorhanden — durch mehrdimensionale Beschallungssysteme wiedergegeben,
um immersive Klangwelten zu kreieren.

3D-Beschallungssysteme drangen seit einigen Jahren auf den Markt. Wihrend sich diese
auf dem Kinomarkt bereits etabliert haben und im Eventsektor auf dem besten Weg sind
dies zu tun, so besteht im Theater noch Nachholbedarf. Obwohl gerade im zeitgendssischen
Sprechtheater, mit seinem hohen Stellenwert an Tongestaltung, diese relativ neue

Technologie den Anspriichen gerecht wird (Zahn, 2019a).
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3  Anforderungen an Beschallungssysteme im
zeitgendssischen Sprechtheater

In diesem Kapitel werden die Anforderungen an die Beschallungssysteme im
zeitgendssischen Sprechtheater auf Grundlage von Literaturrecherchen ermittelt. Nachdem
die grundlegenden Bedeutungen und deren Entwicklung von Ton im Sprechtheater
beschrieben wurde, sollen nun kiinstlerische sowie technische Anforderungen an die
Tonabteilung aufgestellt werden, die durch Beschallung umgesetzt werden konnen. Am
Ende des Kapitels werden sich eine Reihe von Anforderungen ergeben, die fiir das

Sprechtheater von groer Wichtigkeit sind.

3.1 Bedeutungvon Ton im zeitgenodssischen
Sprechtheater

,Es geht vielen der Kunstschaffenden darum, kein Kunstwerk, sondern eine
sinnliche Erfahrung herzustellen, ...” (Schréder, 2015, S. 12)

So beschreibt Julia H. Schroder die kiinstlerische Téatigkeit im Theater hinsichtlich der
Tongestaltung des Horraumes. Theater und Ton gehéren auf besondere Weise zusammen
und das nicht nur weil im Theater immer schon gehé6rt wurde und gehort wird. Der in der
Theatertheorie hdufig verwendete Begriff des Auditoriums® kennzeichnet in diesem
Kontext das Theater als einen Horraum (Rost, 2017). In solch einem Horraum kommt
vielerlei zu Gehor. Lautes, Leises und Stille; Primitives und Komplexes; im
Biithnengeschehen entstehendes sowie technisch Erzeugtes und Verstirktes; Bewegendes,
Statisches und rdumlich Wirkendes.

Mareile Gilles (2000), Autorin des Buches , Theater als akustischer Raum?”, stellt fest, dass
in vielen zeitgenossischen Inszenierungen dem Auditiven eine neue Wertigkeit
zugestanden wird und dass die Tongestaltung eine zentrale Rolle im Bithnengeschehen
einnimmt. Diese Tatsache ist auf die 1980er Jahre zuriickzufithren und geht mit der
Etablierung des von Hans-Thies Lehmanns sogenannten , postdramatischen Theaters”
einher. Der Theatertext, der jeher als dominierendes Ausdrucksmittel im dramatischen
Theater galt, verliert seine herrschende Position. Gestische, visuelle und auditive Elemente
gewinnen an Wertigkeit und stehen als gleichberechtigte Bestandteile neben dem
gesprochenen Text (Lehmann, 1999).

Das postdramatische Theater erschafft somit neue Punkte der Klangésthetik. Stimmen,

Instrumente und Biihnengerdusche werden elektroakustisch verstirkt und in die

3 Auditorium (lat. audire ,horen”) = Horsaal
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Klanglandschaften eingebettet. Musiken haben eine begleitende, handlungstragende oder
strukturierende Funktion. Einspieler in Form von Gerduschen, Spezialeffekten,

aufgenommener Sprache und Musik haben sich endgiiltig etabliert (Gilles, 2000).

,Die akustische Ebene ist eigentlich eine elektroakustische und ohne die
elektroakustischen Moglichkeiten der frithen achtziger Jahre nicht denkbar.”
(Schroder, 2015, S. 13)

Ton, als Teil der Inszenierung, erweitert Narration auf akustischer Ebene. Beispielsweise
wirkt er durch das Einspielen von Schiissen oder Tiirklingeln szenisch am
Biihnengeschehen mit. Was wihrend einer Theaterauffithrung gehort wird, ist somit kein
bloles Beiwerk zu dem eigentlich Dargestellten, sondern eigenstdndig wirksam und fiir die
Auffiihrung eine wesentliche Komponente (Rost, 2017). Thomas Gorne (2017) schreibt in

seinem Buch ,Sound Design”:

,Jede technische Organisation von Klidngen, [...], ob sie handwerklich oder

kiinstlerisch gedacht ist, erzielt eine Wirkung, kommuniziert.” (S. 198)

Diese technische Organisation von Kldngen durch die Gestaltung der akustischen Ebene,
nennt sich Tongestaltung. Es liegt in der Verantwortung des Tonmeisters, dies nach den
Anspriichen der musikschaffenden Kiinstler umzusetzen.

Rezeption im Theater — die verstehende Aufnahme eines Stiickes durch den Zuschauer —
stellt die Grundvoraussetzung fiir den im Kapitel 2.4 erklédrten Bildungsauftrag deutscher
Theater. Die auditive Wahrnehmung im Theater, nur moglich durch Ton als
Transportmedium, als wesentliche Dimension der Rezeption einzuschitzen und ist somit
ein wichtiger Bestandteil der &sthetischen Praxis, des Aufmerksam Machens, die dem
Theater zugeschrieben wird (Rost, 2017). Dem Ton steht somit ein hohes Mafi an
Aufmerksamkeitslenkung und Emotionalisierung des Rezipienten zu. Die Tongestaltung
steuert die Aufmerksamkeit des Publikums: Es wird genau das zu Gehor gebracht, was
wichtig ist (Gorne, 2017).

Die Gestaltung des Raumes auf akustischer Ebene, also der Tongestaltung des auditiven
Raumes, soll beim Rezipienten das Eintauchen in die Theaterauffiihrung erzielen. Im
Idealfall bewirkt sie das Verschmelzen des auditiven Raumes mit dem Auffithrungsraum
in Form von Immersion (Scherzer, 2013).

Dabei miissen Klanglandschaften nicht zwingend der Realitit entsprechen.
Gerduschkulissen konnen konstruiert werden, um ein Assoziationsraum im Bewusstsein
des Rezipienten herzustellen (Schroder, 2015).

Da im Theater — im Gegensatz zu anderen Beschallungssituationen — der kiinstlerische
Anteil von grofierer Bedeutung ist, werden in den folgenden Kapiteln die
klangdsthetischen Anforderungen von den technischen Anforderungen getrennt
betrachtet.
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3.2 Klangasthetische Anforderungen

Da man in Verlauf dieser Arbeit hdufig mit dem Begriff der Klangasthetik konfrontiert
wird, aber dafiir keine allgemeingiiltige Definition existiert, gilt es vorab den Begriff fiir
den Zweck dieser Arbeit zu definieren. , Asthetik” definiert sich als das ,stilvoll Schone,
Schonheit” (Dudenredaktion, 2019). Wie dem vorstehenden Adjektiv — stilvoll — zu
entnehmen ist, ist der Begriff von subjektiver Natur. Was ein anderer Mensch als schon
empfindet, kann fiir einen anderen durchaus anders empfunden werden. Die &sthetische
Beschaffenheit eines Objektes oder einer Aktivitit, kann nicht an und fiir sich erfasst
werden, sondern héngt stets von der individuellen menschlichen Gesinnung, Erfahrung
und Beurteilung ab.

Die Asthetik von Klang, die Klangésthetik, ist demnach die subjektive Empfindung, der
stilistischen Schonheit eines Klangobjektes oder einer Klanglandschatft.

Die Klangésthetik fiigt sich beim Theater in ein {ibergeordnetes kiinstlerisches Konzept. Sie
steht nicht fiir sich alleine, sondern fiigt sich zusammen mit anderen Medien, als
Bestandteil in das Grole und Ganze einer Auffithrung ein. Mit dem Aulftreten einer neuen
Generation an Regisseuren, die unter anderem auch mit dem Medium Film und dessen
Gestaltungsmoglichkeiten aufgewachsen sind, steigen die kiinstlerischen Anspriiche an die
Tonabteilung stetig (Zahn, 2012). Als Tonmeister am Theater muss man in stindiger
Kommunikation mit Regisseur, Musikern und anderen Gewerken stehen.

Das Sounddesign* — die Tongestaltung auf elektroakustischer Ebene — ist das zentrale
Element, in dem die Klangasthetik einer Auffiihrung verkorpert wird. Um die
klangésthetischen Anforderungen an ein Beschallungssystem ermitteln zu kénnen, muss
im Vorfeld die Bedeutung und Zielsetzung des Sounddesigns geklart werden. Aus diesen
Erkenntnissen lassen sich anschliefend die Anforderungen an das Beschallungssystem

ableiten.

3.2.1 Sounddesign im zeitgendssischen Sprechtheater

Akustische Elemente: Klinge und Gerdusche; Musik und Sprache; Klangobjekte und
Raumempfindungen; kreieren und gestalten die akustische Ebene. Laut J. Scherzer (2013)

hat das Sounddesign das Ziel,

,...die auditive Wahrnehmung des Zuschauers zu lenken und Klangwelten
fiir eine Geschichte zu gestaltet.” (S. 337)

Bezogen auf das Theater, ist der kreative Umgang mit dem gegebenen Raum und dem

Geschehen auf der Biihne entscheidend. Das Sounddesign arbeitet zusitzlich zum

*In dieser Arbeit sind die Begriffe Sounddesign, Tongestaltung und Klanggestaltung
gleichbedeutend.



Anforderungen an Beschallungssysteme im zeitgendssischen Sprechtheater 13

bestehenden Raumklang und realen Schallquellen. Es befasst sich mit der Gestaltung der
elektroakustischen Ebene. Was das Publikum letztendlich zu Gehor bekommt, ist die
Mischung aus Geréduschen, Sprache und Musik, die direkt von Akteuren auf der Biithne
entstethen und den vorproduzierten Klingen und elektroakustisch verstirkten

Klangobjekten deren Schallquellen die Lautsprecher sind.

Das Sounddesign kann ein Theaterstiick begleiten, ohne dass der Zuschauer vom restlichen
Biithnengeschehen abgelenkt wird oder es bewusst in den Vordergrund tritt. Ob und wie
stark es am Bithnengeschehen mitwirkt, ist ein klangasthetische Frage und variiert bei jeder
Auffithrung nach dem Willen der kiinstlerischen Leitung.

Die Klanggestaltung hat auflerdem verschiedene kommunikative Funktionen. Durch
typisch klingende Gerdusche, die zum Biihnenbild passen, kann die Realitét einfach
abgebildet werden. Es kann aber auch im starken Kontrast zur Narration stehen und -
bestehend aus mystischen, surrealen und symbolischen Tonen und Kldngen — das
Biithnengeschehen ergénzen, kontrastieren oder seine eigene Geschichte erzdhlen (Gorne,
2017). Zur erfolgreichen Umsetzung der folgenden drei Bereiche der Tongestaltung,

werden die kiinstlerischen Anforderungen an die Beschallungssysteme ermittelt.

3.2.2 Tondramaturgie

Klinge — ganz gleich ob figurativ oder abstrakt — haben die Macht, Bilder im Kopf zu
erzeugen, Assoziationen zu erschlieffen und den Fokus der Aufmerksamkeit auf sich zu
ziehen. Aufgrund dieser Eigenschaften, ist eine zentrale Aufgabe der Tongestaltung im
zeitgendssischen Sprechtheater, die Geschichte der Auffithrung durch akustische Elemente
zu ergidnzen und zu erweitern. Vor allem dann, wenn theatrale und visuelle Mittel an ihre

Grenzen stofSen, tragt Ton direkt zur Narration der Inszenierung bei.

Horereignisse, die nicht sichtbar sind, hinter den Kulissen entstehen oder schlicht nicht
reproduzierbar sind, werden durch das Beschallungssystem eingespielt und akustisch zum
Zuschauer transportiert. Ganz banal und hiufig verwendet wird die Tiirklingel und der
Pistolenschuss. Ein vorproduziertes Gerdusch wird im passenden Moment eingespielt,
damit die Akteure auf der Bithne darauf reagieren konnen. Solche Klinge, die direkter Teil
der narrativen Realitit sind und idealerweise auf der Biihne entstehen, nennt man
,,diegetische“ Klange. Eine Tongestaltung, die im Wesentlichen auf diegetischen Klangen
basiert, erscheint realistisch (Gorne, 2017). Um die eingespielten Elemente wirklichkeitsnah
in das Biihnengeschehen einzubetten ist die Wahrnehmung der Position, Bewegung und
Ausdehnung des Klangobjekts entscheidend.

Zeit und Ort der Handlung werden neben dem Visuellen auch auditiv in die Auffithrung

etabliert. Autos und Flugzeuge klangen 1932 anders, als sie es heute tun. In einer Kirche
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oder in einer Hohle werden Stimmen und Gerdusche anders wahrgenommen als in einer
Bibliothek. Um einen Klang entsprechend zu verdndern, ist eine Signalbearbeitung mit
Effekten und anschlieBender Wiedergabe des verdnderten Signals erforderlich. Die
korrekte Lokalisation und die {iiberzeugende Modulation des Horereignisses sorgt
demnach fiir ein reales auditives Empfinden und macht aus dem eingespielten oder
verstarkten Gerdusch ein tiberzeugendes tondramaturgisches Event.

Eingespielte Kldnge tragen nicht immer zur Realitét der Inszenierung bei. Ein Sounddesign
mit vielen abstrakten und fremden Klangobjekten - sogenannten nichtdiegetischen
Klangen — wird dagegen eher als phantastisch und fiktional empfunden. Sie erdffnen neue
Moglichkeiten Emotionen zu transportieren (Gorne, 2017). Bereits fiir das 1982 aufgefiihrte
Stiick ,Golden Windows“ nutzte Klangkiinstler Hans Peter Kuhn die damals vorhandene
Audiotechnik, um bei den Zuschauern bewusst fiir Irritation zu sorgen. Es wurden 30
Lautsprecher im Saal, um das Publikum herum, installiert. Uber diese Lautsprecher und
mittels Mikroports® wurden die Schauspielerstimmen so verteilt, dass die Ortung nie der
sichtbaren Sprecherposition entsprach, sondern an einer anderen Stelle im
Auffithrungssaal ~ wahrgenommen  wurde. Hier wurde das  vorhandene
Beschallungssystem genutzt, um ein Stilmittel der damaligen Zeit, des postdramatischen
Theaters, umzusetzen (Schréder, 2015). Ist es im Sinne der Inszenierung surreale
Klangwelten, Verwirrung und Verfremdung zu erzeugen, kommen die oben genannten

Parameter erneut zum Einsatz, werden jedoch entsprechend anders eingesetzt.

3.2.3 Virtueller Horraum

Das Sprechtheater ist an seinen Auffiihrungsort und somit an seinen physikalischen Raum
gebunden. Laut Ramon de Marco (Weiss, 2015) gibt es — mit wenigen Ausnahmen — keinen
Klang ohne Raum und auch keinen Raum ohne Klang. Was man hort, beeinflusst im
Wesentlichen wie man Visuelles wahrnimmt. Kulissen und Requisiten, meist aufwendig
durch Holz, Pappe oder Kunststoff getarnt, klingen auch als solche. Hier wird es zur
Aufgabe des Sounddesigns, durch kreativen Umgang mit dem gegebenen Raum einen
individuellen, fiir die Auffiihrung passenden virtuellen Horraum zu erschaffen, der die
akustische Umgebung mit der Szenerie, Ort und Zeit verbindet. Agnieszka Roginska und

Paul Geluso (2018) beschreiben den virtuellen Horraum folgendermafen:

,» A virtual auditory space is an acoustic environment created through the use
of loudspeakers or headphones designed to replace or augment the natural

listening environment. " (S. 1)

®> Golden Windows, inszeniert von Robert Wilson, Klangkiinstler Hans Peter Kuhn

¢ Ein kleines Mikrofon, das i.d.R. am Kopf eines Akteures befestigt wird, um die Stimme zu
verstdrken. Das Audiosignal wird drahtlos tibertragen. Wird im Theater auch haufig
zweckentfremdet, um Gerdusche auf der Biihne zu verstirken.
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Der auditive Raum entsteht durch aktive und passive akustische Elemente. Aktive
Elemente sind Klangobjekte, die selbst die Schallquelle sind und selbst Schall aussenden.
Passive Elemente sind Objekte, die den Schall reflektieren, beugen, brechen oder streuen.
Der von der Schallquelle aktiv erzeugte Schall nehmen wir in der Regel als Klangobjekt
wabhr. Ein passives Element hingegen 16st in der Wahrnehmung kein Horereignis, sondern
eine Raumempfindung aus (Goérne, 2017).

Ein Klangerlebnis bezeichnet man als rdumlich, wenn ein oder mehrere Klinge eine
gewisse Breite oder Tiefe im physischen Raum besitzen.

Durch Direktschall und Reflexionen, die uns aus allen Richtungen erreichen, erfahren wir
im alltédglichen Leben eine klangliche Umhiillung. Innerhalb geschlossener Rdéume nehmen
wir durch den auditiven Sinn — das Héren — den Abstand der Winde, die Hohe der Decke,
die Beschaffenheit seiner Oberfldchen und der sich im Raum befindenden Gegenstinde
wahr. Ausgehend von einer Schallquelle entstehen Klangobjekte mit einer zugehorigen
Position im Raum und eigener Korperlichkeit. Daraus entsteht, durch die unmittelbare
auditive Wahrnehmung, eine Abbildung des dreidimensionalen physikalischen Raumes

und seiner Klangobjekte (Gorne, 2017).

Bernhard Leitner (1992) unterteilt rdumliche Klangerlebnisse in zwei Kategorien.
Klangerlebnisse der ersten Kategorie entstehen, sobald man bewegte Klidnge, mehrere
Klange gleichzeitig oder aus unterschiedlichen Richtungen und Distanzen hort. Stellt man
sich eine Szene in einer Bahnhofshalle vor, so kommt hier vielerlei zu Gehér. Narrative
akustische FElemente, wie etwa eine treibende Menschenmasse, einfahrende Ziige und
Lautsprecherdurchsagen. Jedes einzelne aktive akustische Element erreicht uns aus einer
anderen Richtung und sind zum Teil statisch (die Lautsprecherdurchsage) und zum Teil
dynamisch (einfahrende Ziige) oder aus einer Vielzahl verschiedener Richtungen und
Distanzen (Menschenmasse).

Réumliche Klangerlebnisse zweiter Kategorie entstehen demnach, wenn Klangereignisse
in einem physikalischen Raum stattfinden. In diesem Fall horen wir zusétzlich zu dem
Klangereignis auch dessen Reflexionen aus verschiedenen Richtungen und mit zeitlichen
Verzogerungen. In der entsprechenden Bahnhofsszene entspricht das der Raumlichkeit,
den frithen sowie spéten Reflexionen und Nachhall die jedes Schallereignis in einem Raum
erzeugen und als passives Element den auditiven Raum gestalten.

Die Kreierung des virtuellen Horraumes durch den Einsatz moderner Tontechnik stellt
somit eine Anforderung an ein Beschallungssystem dar. Eine Wiedergabe der
Klangerlebnisse erster Kategorie erfordert ein Lautsprechersystem, um die narrativen
akustischen Elemente einzuspielen, im Raum zu platzieren und zu bewegen. Nicht jedes
Beschallungssystem ist in der Lage, jede Dimension wiederzugeben. Eine monotone
Wiedergabe ist eindimensional und somit lediglich auf die Darstellung der rdumlichen

Tiefe beschriankt. Die Formate Stereo und Surround bilden die Tiefe und Breite, also ein
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zweidimensionaler Raum, ab. Ein 3D-Audiosystem ist in der Lage, zusétzlich zur Breite
und Tiefe die Hohe des Raumes darzustellen.

Réumliche Klangerlebnisse zweiter Kategorie werden durch die Klangbearbeitung der
einzuspielenden Gerdusche erzeugt. Rdumliche Tiefe und Distanzen kann durch
Signalbearbeitung nachgeahmt werden, Rdume durch Faltung reproduziert und

Réumliche Umhiillung durch entsprechende Systeme gewdéhrleistet werden.

3.2.4 Immersion

Der Begriff Immersion hat je nach Kontext verschiedene Bedeutungen. Laura Bieger (2007)
betrachtet Immersion aus philosophischer Sicht, als die Asthetik des Eintauchens und die
Asthetik des emphatischen kérperlichen Erlebens mit der Auflésung von Distanz. In der
medialen Welt spricht man hiufig von Immersion, wenn von der Vertiefung in eine
virtuelle Welt die Rede ist. Aus G. Overschmidts und U.B. Schréders (2013) Analysen zu
360° Rdumen definiert sich Immersion als das Eintauchen in eine virtuelle Welt mit allen
Sinnen. Immersion umfasst also die Einbettung in eine virtuelle oder reale Umwelt, durch
die Wahrnehmung mit allen Sinnen. Deshalb ist es auch notwendig den Begriff Immersion
im Kontext der auditiven Sinneswahrnehmung zu definieren.

Die Bedeutung des Begriffes Immersion hinsichtlich Audio bezieht sich auf das
psychologische Gefiihl, von bestimmten Schallquellen und Gerduschen umgeben zu sein
(Roginska & Geluso, 2018). J. Scherzer (2013) beschreibt die Immersion in Bezug auf die

auditive Wahrnehmung folgendermaflen:

,Immersion entsteht beim Rezipienten, wenn er aus seiner Realitét abgeholt
und in die Geschichte, das inszenierte Thema oder das Raumerlebnis
entfithrt wird. Dabei ist auditive Immersion, wenn das akustische Erleben im
Vordergrund steht, ...” (S. 388)

Folglich bereitet die Einhiillung in das Geschehen durch Klanglandschaften den
Zuschauern das Gefiihl ndher dabei zu sein und zieht sie tiefer in die Geschichte hinein.
Immersion ist dementsprechend ein Mittel, um den auditiven Raum mit dem
Auffiihrungsraum zu verbinden, die Distanz zwischen Publikum und Biihne zu
tiberwinden und fiir den Zuschauer eine kérperliche und damit emotional sehr intensive
Erfahrung zu schaffen, indem er vollig in die Geschichte eintaucht (Gorne, 2017). Das
Erlebnis der Immersion wird dadurch zum Gestaltungsparameter, der wiederum durch ein
entsprechende Audiotechnik mehr oder weniger realisiert oder nicht realisiert werden
kann.

Im Theater hat das Erschaffen von Immersion durch die auditive Wahrnehmung gegentiber
der visuellen Wahrnehmung einen entscheidenden Vorteil. Wahrend sich das Visuelle auf

der Biithne abspielt und somit nur aus einer Richtung rezipiert wird, kann man ein
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Schallereignis aus allen Richtungen gleichzeitig erfahren. Die Gestaltung einer
umhiillenden Klangwelt mit einer Klangwiedergabe aus allen Richtungen und
Klangfahrten durch den Zuschauerraum, soll das Wahrnehmungspotenzial des auditiven
Sinnes vollstdndig ausnutzen und schliellich zur Immersion fithren (Scherzer, 2013).
Klangobjekte mit hohen Nachhallzeiten, rdumlicher Tiefe und Ausdehnung tragen ihren
Teil zur Immersion bei, indem sie sich in ihrer Form und Gréfle vom realen, physikalischen
Raum abgrenzen. Folglich sind die Parameter Lokalisation, Bewegung von Klangobjekten,
Klangbearbeitung und ein geschlossenes, homogenes System aus Lautsprecher fiir das

Beschallungssystem entscheidend.

3.2.5 Resumee der kiinstlerischen Anforderungen

Das Sounddesign als zentrales Werkzeug der Klangésthetik im Theater, soll durch
tondramaturgische Elemente auf akustischer Ebene zur Narration der Inszenierung
beitragen, einen virtuellen Horraum und dessen R&umlichkeit erzeugen und zur
Steigerung der Immersion beitragen. Letztendlich soll der Zuschauer durch die
Tongestaltung ein mdoglichst sinnliches Erlebnis vermittelt werden, in dem er auf
akustischen Weg in das Bithnengeschehen eintaucht (Zahn, 2012). Aus diesen Bestandteilen
der Tongestaltung ermitteln sich verschiedene Anforderungen an das Beschallungssystem
die in den genannten Gebieten wiederholt auftauchen. Die daraus resultierende

Vereinigungsmenge ergibt folgende Parameter:

Lokalisation /Bewegung / Raiumlichkeit

Um die richtungs- und entfernungsgetreue Wiedergabe des Bithnengeschehens, sowie die
klangliche Umbhiillung von Klangwelten zu gewahrleisten, sollte ein optimales
Beschallungssystem dazu in der Lage sein:
o die korrekte Lokalisation eines oder mehrere Klangobjekte aus allen Richtungen
abzubilden.
“Richtungswahrnehmung/Seitenlokalisation (links, rechts, vorne, hinten)
- Hohenlokalisation (oben, unten)
¢ die Entfernung beziehungsweise die Distanz zu einer Schallquelle abzubilden.

- Tiefenstaffelung /Entfernungshéren

e die fliissige Bewegung eines Klangobjektes im Raum zu realisieren.

Die Ubereinstimmung von optischer und akustischer Perspektive ist gegeben, wenn
optische und akustische Richtungswahrnehmung nicht mehr als 15° voneinander
abweichen (Hoeg, 2008).
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Die Genauigkeit der Lokalisierung kann an der Prazision des menschlichen Gehors
festgemacht werden. Die Lokalisationsunschirfe’ fiir seitliche Abweichungen der
Schallquelle von der Blickrichtung vorne, betragt ca. + 4°, wahrend sie fiir Abweichungen
aufwidrts und abwdrts ca. £ 10° betragt (Meyer, 2008).

Im Idealfall ist die Wahrnehmung der Lokalisation — unabhingig davon, auf welchem Platz
sich der Zuschauer befindet — tiberall im Saal gleich. Ein nicht ausreichend grofler

Sweetspot® 16st fiir verschiedene Rezipienten verschiedene Erfahrungen aus.

Homogenes Klangerlebnis

Das Theatererlebnis soll fiir alle Zuschauer dasselbe sein, ohne die Einschriankung der
Sitzplitze. Ein optimales Beschallungssystem sollte in der Lage sein
e einen moglichst grofen Sweetspot zu erschaffen, also eine optimale Horposition
auf allen Plitzen im Zuschauerraum.
e nicht als ein System aus vielen Lautsprechern, sondern also homogenes
Klangfeld wahrgenommen werden.
e neben der Lokalisation auch gleiche Lautstirke und Klangfarbe der
Klangereignisse des Sounddesigns auf allen Plitzen im Zuschauerraum

reproduzieren. (siehe Kapitel 3.3.3)

Modulation /Klangbearbeitung

Die Klangbearbeitung spielt bei jedem der oben genannten Aufgaben des Sounddesigns
eine entscheidende Rolle. Das urspriingliche Signal, elektroakustisch verstdrkt oder im
Vorfeld produziert, wird im Zuge der Signalkette moduliert und anschlieend tiber

Lautsprecher wiedergegeben.

3.3 Technische Anforderungen

Beschallungssysteme werden fiir verschiedene Zwecke benétigt, die verschiedene
Anforderungen erfordern. Beispielsweise muss eine Beschallung fiir ein Fufballstadion
einen deutlich hoheren Schalldruckpegel erzeugen als eine Theaterbeschallung, da der
Storgerduschpegel hoher ist. Eine Konzertbeschallung erfordert eine Wiedergabe des
gesamten horbaren Frequenzbereichs, wihrend in Konferenzsédlen der Fokus auf den
Frequenzen fiir die Sprache liegt. Ein Qualitdtsparameter, der sich jedoch fiir alle

Beschallungssituationen verallgemeinern lédsst, ist die Tatsache, dass eine Beschallung dann

7 Laut J. Blauert und J. Braasch (2008), die kleinste Anderung von Schallereignismerkmalen, die zu
einer Anderung des Horereignisortes fiihren

¥ Der Bereich in dem die Horbedingungen optimal sind. Urspriinglich der Referenzabhorpunkt in
der Zweikanal Stereofonie (Theile et al., 2014).
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als gut empfunden wird, wenn sie gar nicht erst wahrgenommen wird, sondern als
Unterstiitzung des Geschehens dient. (Schullan et al., 2014)

Jede Kette ist nur so stark wie ihr schwichstes Glied. Fiir diese Arbeit wird die Annahme
vorausgesetzt, dass der Lautsprecherbauer einen qualitativen guten Lautsprecher liefert.

Ein System von Lautsprechern wird untersucht und nicht der Lautsprecher selbst.

Folgende Parameter sind generell bei der Planung eines Beschallungssystems zu beachten
(Ahnert & Goertz, 2008; Schullan et al., 2014).

e Frequenzgang: Abdeckung eines festgelegten Wiedergabefrequenzbereiches unter
Angaben einer maximal zuldssigen Schwankung und der Verteilung der
Frequenzen auf die Zuhorerfldche

e Schalldruck: Maximal benétigter Schalldruckpegel und —gleichméaBiger

Schallpegelverteilung im gesamten Zuschauerbereich.

e Verzerrung: Maximal erreichbarer Schalldruckpegel unter einem vorgegebenen

Grenzwert fiir Verzerrung und vice versa.

¢ Riickkopplung: Die Resistenz gegeniiber Riickkopplung

¢ Unauffilligkeit: Das Beschallungssystem soll weder optisch (Erscheinung) noch
akustisch (Storgerdusche) vom Geschehen ablenken.

e Sprachverstindlichkeit: Erhaltung des Informationsflusses der Sprache
gewihrleisten.

¢ Direktschallversorgung: Gezielte Beschallung der Audienz und nicht dartiber

hinaus.

Aus den aufgefithrten Punkten ergeben sich fiir das Sprechtheater eigene spezifische
Anforderungen. Da die Sprache im Sprechtheater im Vordergrund steht, ist die
Sprachverstiandlichkeit besonders hervorzuheben. Laut Volker Smyrek (2012) wird
auflerdem eine flichendeckende Beschallung des gesamten Zuschauerbereichs angestrebt.
Also eine natiirlich klingende Beschallung die nicht als technisches System auffallt, sondern
mit der Akustik des Wiedergaberaums verschmilzt und in den Hintergrund tritt. In den
ndchsten Abschnitten werden folgende Punkte, die fiir das Sprechtheater besonders

wichtig sind, genauer betrachtet:

e Sprachverstindlichkeit
e Unauffilligkeit des Systems

e Homogene flichendeckende Beschallung
o Gerichtete  Beschallung:  Moglichst  viel — Direktschall — im

Zuschauerbereich und nicht dariiber hinaus
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o Schalldruck: GleichmiBige Pegelverteilung und Maximaler Schalldruck
o Wiedergabefrequenzgang: Abdeckung aller benétigten Frequenzen und

deren Verteilung im Raum

3.3.1 Sprachverstandlichkeit

3.3.1.1 Die menschliche Stimme

Die menschliche Stimme ist ein sehr vielseitiger Schallerzeuger, der Kldnge, Téne und
Gerdusche verschiedenster Art erzeugen kann. Der durch das Ausatmen erzeugte
Luftstrom wird im Sprachapparat in akustische Signale gewandelt. Hier entstehen die
Vokale und Konsonanten der Sprache, sowie jegliche hérbaren Gerdusche. Der
Sprachapparat setzt sich aus Kehlkopf und Vokaltrakt zusammen’. Im Kehlkopf befindet
sich die Stimmbéander!® mit ihrer Funktion der Schallproduktion. Im anschlieSenden
Ansatzrohr — bestehend aus Rachenraum, Nasenraum und Mundraum - findet die
Klangformung der erzeugten Schallwelle statt (Pfister & Kaufmann, 2017).

Stimmlose Konsonanten, Zischlaute und Explosivlaute werden horbar durch Turbulenzen
im Sprachtrakt. Die aus der Lunge stromende Luft passiert die ge6ffneten Stimmlippen und
wird in den anschlieBenden Teilen des Vokaltraktes durch Stromungsgerdusche an Rachen,
Zéhnen und Zunge geformt. Zur Erzeugung stimmhafter Konsonanten und Vokalen sind
die Stimmbénder geschlossen und werden von dem Luftstrom in Schwingung versetzt.
Dabei entsteht ein Klang, der ebenfalls im Ansatzrohr modelliert wird. Dieser Grundton
basiert auf der Sprechtonhdhe, die bei Mdnnern zwischen 120 und 160 Hz und bei Frauen
und Kindern zwischen 220 und 330 Hz liegt. Vokale erzeugen harmonische Klénge. Der in
den Stimmbédndern erzeugte Grundton und dessen ganzzahlige Vielfache, die Oberténe,
werden durch Resonanzen, die an verschiedenen Orten im Vokaltrakt auftreten, verstarkt.
Dadurch weist jeder Vokal ein unterschiedliches lokales Amplitudenmaximum im
Frequenzspektrum auf. Diese resonanzverstirkten Teilténe heifflen Formanten und sind
charakterisierend fiir jeden Vokal (Dickreiter, 2014b). Die Formantbereiche fiir die

wichtigsten Vokale der deutschen Sprache sind in Abb. 3.1 dargestellt.

o .

u o a a 6 4 a e i
//
// +0 +u +5 +0 +U \\
// \\
- AN
i 1 Ll I T T T T L
200 400 600 800 1250 1800 2600 Hz 5000
Frequenz

Abb. 3.1: Frequenzbereiche der Vokalformante in der deutschen Sprache. (Meyer, 2008, S. 129)

? In Analogie zum Ansatzrohr bei Blasinstrumenten wird der Vokaltrakt oft ebenfalls als
Ansatzrohr bezeichnet.
1 Stimmbéander = Stimmlippen
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3.3.1.2 Beurteilung der Sprachverstandlichkeit

Unter der Sprachverstiandlichkeit versteht man, wie eindeutig und fehlerfrei gesprochene
Information in Form von einzelnen Silben, Wortern und Sitzen von einem Sprecher zum
Zuhorer tibertragen wird. Der Begriff wurde urspriinglich in der Friihzeit der Telefonie
geschaffen, um die Qualitdt der damaligen Sprachiibertragung zu bewerten.

Betrachtet man die Sprache in Form eines elektrischen Signals, setzt sich dieses aus der
spektralen Zusammensetzung und der Modulation zusammen. Die spektrale
Zusammensetzung zeigt, wie stark einzelne Frequenzbidnder vertreten sind. Der
Informationsgehalt der Sprache steckt jedoch grofitenteils in der Modulation. Diese
beschreibt die Hiillkurve (siehe Abb. 3.2) des Signals (Goertz, 2019b).

6 7 8 9 10 s

Abb. 3.2: Sprachsignal (rot) mit Hallkurve (blau). (Goertz, 2019b)

Die Ubertragung der Sprache findet entweder direkt zwischen Sprecher und Zuhérer oder
iiber eine elektroakustische Beschallungsanlage als Teil der Ubertragungskette statt.
Genauer betrachtet unterscheidet man in Satz-, Wort- und Silbenverstandlichkeit. Die
Silbenverstandlichkeit ist nicht zu vernachldssigen, da auch Einzelsilben wie Zahlen
korrekt verstanden werden miissen. Sie ist ein wesentlicher Qualititsfaktor in Situationen,
in denen die Sprache im Vordergrund steht. Da sich diese Arbeit mit dem Sprechtheater
befasst, wird im Folgenden die Problematik und Messung der Sprachverstandlichkeit im
geschlossenen Raum und der Ubertragung der Sprache zum Zuhorer durch eine

elektroakustische Beschallungsanlage betrachtet.

In Schauspielhdusern ist, auch wenn diese vielseitig benutzt werden, die Sprachwiedergabe

der Hauptverwendungszweck, weshalb eine gute Sprachverstindlichkeit hier besonders
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wichtig ist. Vito Pinto (2012), der sich in seinem Buch ,Stimme auf der Spur” der

technischen Realisierung der Stimme im Theater widmet, bekraftig diese Tatsache:

,Die Stimme kann [...] im Sprech-Theater als dessen grundlegendstes und
wichtigstes Element angesehen werden, welches — etwa in Kombination mit
Mikrophonen und elektroakustischen Effekten — seine schon von jeher

herausgehobene Stellung noch deutlicher manifestieren kann.” (S. 36)

Die Verstarkung der Sprache kann im Sprechtheater verschiedenen Griinden unterliegen.
Auf technischer Seite zu Gunsten akustischer Wahrnehmbarkeit. Aus kiinstlerischer Sicht
zur Realisierung von Stilmitteln wie das , Trennen des Stimmkorpers”.!! Ganz gleich aus
welchem Beweggrund sie verstirkt wird, sofern der Anlass nicht eine komplette
Verfremdung der Stimme vorsieht, darf der Informationsfluss, den die Sprache
transportiert, nicht zum Erliegen gebracht werden. Das heifit, dass eine gute
Sprachverstandlichkeit gewahrleistet sein muss. Da die Schallquelle einer elektroakustisch
verstarkten Stimme das Beschallungssystem ist, wird dieses zum entscheidenden
technischen Einflussfaktor. Bei ungentigender Sprachverstindlichkeit kann es so weit
kommen, dass der Zuhorer der Narration der Inszenierung nicht mehr folgen kann. Somit
behélt Michael Dickreiter (2014b) recht mit der Aussage, dass die Sprachverstandlichkeit
ein grundlegendes Kriterium fiir die Sprachdarbietung in Rdumen und fiir die

Ubertragungsqualitit der Tontechnik ist.

Die Qualitit der Sprachiibertragung ist abhidngig von messtechnisch erfassbaren,
technischen Gegebenheiten. Auch visuelle und psychologische Aspekte haben ihre
Einfliisse, wie etwa der Sichtkontakt zum Sprecher. Diese werden hier allerdings aufler
Acht gelassen, da sie keinen Einfluss auf die akustische Ubertragungskette haben. Die Giite
der Sprachverstiandlichkeit wird von einer Reihe gegebener Parameter grundlegend

beeinflusst.

3.3.1.3 Einflussfaktoren auf Sprachverstandlichkeit

Raumakustik

Generell gilt: Je mehr Direktsignal von einem Sprecher zu horen ist, desto besser ist die
Sprachverstiandlichkeit (Friesecke, 2014). Die Gesamtheit des reflektierenden Schalls,
Raumreflexionen jeglicher Art und aus jeder Richtung, erzeugen ein diffuses Schallfeld, das

zu einer verschwommenen und undeutlichen Sprachverstiandlichkeit fiihrt.

"Die Trennung der Stimme vom Korper ist ein Stilmittel das im Theater hdufig zum Erlangen des
Verfremdungseffektes (V - Effekt) eingesetzt wird. Dabei wird durch Einsatz des technischen
Apparats die akustische Stimme von der Schallquelle (Schauspieler) getrennt und im
Theaterraum verteilt. (Pinto, 2012)
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Kurze Nachhallzeiten entsprechen einem grofien Hallradius, der wiederum zu besserer
Sprachverstandlichkeit fiihrt. Vice versa fithren lange Nachhallzeiten zu schlechter
Sprachverstandlichkeit. Abb. 3.3 zeigt, wie lange Nachhallzeiten die Modulationstiefe
verringern und somit die Sprachverstindlichkeit verschlechtern. In einem Raum
tiberlagern sich ab einem bestimmten Abstand der Schallquelle der direkte und diffuse
Schall. Der Hallradius besagt, ab welcher Entfernung zu einer Schallquelle der Direktschall
tiber den Diffussschall dominiert (Friesecke, 2014).

Reverb
Reflections

Modulated Octave Band Noise Resulting signal
Modulation Index = 1 Modulation Index = 0.5

Abb. 3.3: Nachhall und andere Stérungen reduzieren die Modulationstiefe. (Slavik, 2018, S. 2)

Ruhegeridusche

Ruhegerdusche meint alle Gerdusche die, in ihrer Summe, nicht von der Hauptschallquelle
erzeugt werden. Beispielsweise der Gerduschpegel in einem Theatersaal zu einem
Zeitpunkt, an dem zwar nicht gesprochen wird, aber dennoch Gerdusche zu horen sind.
Jedes horbare Gerdusch, das zusitzlich zur Hauptschallquelle wahrgenommen wird,
verdeckt Teile des Direktsignals in Folge eines psychoakustischen Maskierungseffektes.
Leise Anteile der Sprache werden somit von den Ruhegerduschen tiberdeckt und vom
Gehirn nicht weiterverarbeitet. Besonders kritisch wird es dann, wenn das Storgerdusch
tonale Komponente im Oktavband um 2 kHz und hoéher hat. Dies hat eine direkte
Verschlechterung der Sprachverstandlichkeit zur Folge (Friesecke, 2014).

Karl M. Slavik empfiehlt in einem Fachartikel zur Sprachverstindlichkeit, dass das
Direktsignal 10 - 15dB tiber dem lautesten Storgerdusch liegen sollte (Slavik, 2018).

Beschallungssystem

Eine schlicht schlechte Qualitit der verwendeten Lautsprecher, deren falsche
Positionierung sowie lineare und nichtlineare Verzerrungen der Ubertragungsstrecke
durch schlechte Signalverarbeitung (zu starke Dynamikkompression, unnétige Anhebung
und Beschneidung des Frequenzgangs) oder tibersteuerte Verstarker wirken sich negativ
auf die Sprachverstiandlichkeit aus (Slavik, 2018). Des Weiteren fiihrt eine Beschallung tiber
die Audienz hinaus zu unerwiinschten Reflexionen an Decken und Wénden. Auch hier gilt

fiir eine gute Sprachverstindlichkeit: mehr Nutzschallpegel, weniger Storschallpegel.
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Deshalb muss selbst eine optimal eingerichtete Beschallung den notwendigen

Schalldruckpegel erzeugen, um Storgerdusche, wie etwa lautes Publikum, zu tiberdecken.

Zeitfehler

Wenn sich zwei gleiche Signale zu unterschiedlichen Zeitpunkten tiberlagern, fiihrt das zu
Kammfiltereffekten. In einem Raum in dem starke Raumreflexionen und Direktsignale
zusammenkommen, oder wenn Teile eines Lautsprechersystems das gleiche Signal zu
verschieden Zeiten abstrahlen, treten Kammfilter auf, die die Sprachverstdndlichkeit
verschlechtern (Friesecke, 2014).

Selbstmaskierung

Neben der Maskierung durch Ruhegerdusche beschreibt der Effekt der Selbstmaskierung
die Unterdriickung der Sprache durch sich selbst. Bei sehr hohen Schalldruckpegeln
verdeckt der tieffrequente Anteil der Sprache die hochfrequenten Laute, die
Sprachverstiandlichkeit sinkt. Bei normalhérenden Menschen tritt dieser Effekt bei Pegeln
ab 80 dB(A) ein. Besonders bei Beschallungssituationen mit lauten St(’)‘rgeréiuschen wird
dieser Effekt relevant, da dementsprechend der Schalldruckpegel erhoht wird, um das
Direktsignal hervorzuheben (Goertz, 2019b).

3.3.1.4 Messverfahren zur Beurteilung der Sprachverstandlichkeit

Um die Sprachverstandlichkeit messtechnisch zu erfassen, gibt es verschiedene Verfahren.
Man unterscheidet dabei in subjektive und objektive Beurteilungsverfahren. Bei einem
subjektiven Verfahren wird an dem zu priifenden Ort, eine Reihe von Priifwortern oder
Priifsilben von einem trainierten Sprecher vorgelesen. Eine reprédsentative Anzahl an
Probanden schreiben auf, was sie glauben, verstanden zu haben. Das Ergebnis ist der
prozentuale Anteil an korrekt verstandenen Priifwortern. Wird beispielsweise 80% der
Worte richtig verstanden, liegt die Sprachverstandlichkeit bei 80% beziehungsweise 0,8. Da
dieses Verfahren extrem aufwindig, statistisch unsicher und schwer reproduzierbar ist,
benutzt man heutzutage, mit Hilfe moderner Messtechnik, objektive Beurteilungen zur

Bewertung der Sprachverstandlichkeit.

Speech Transmission Index (STI)

Als Messverfahren fiir die objektive Beurteilung der Sprachverstiandlichkeit hat sich der
Speech Transmission Index for Public Adress (STIPA) etabliert. Hierbei handelt es sich um
ein international genormtes, physikalisches Messverfahren, das zur Beurteilung der
Sprachverstandlichkeit die in Kapitel 3.3.1.3 genannten Parameter wie Nachhall,
Maskierung und Direkt-/Storschallverhdltnis beriicksichtigt. Die Bewertung erfolgt
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anhand des Speech Transmission Index (STI) 2. Wie in Tab. 3.1 dargestellt, stuft er das

gemessene Signal in Werte von 0 (ungentigend) bis 1 (sehr gut) ein.

Praktisch betrachtet wird ein Testsignal in die Beschallungsanlage eingespeist, an den
Horerpldatzen von einem Messmikrofon aufgenommen, am Computer analysiert und
dementsprechend die Sprachverstdndlichkeit berechnet. Dabei werden tiblicherweise
Werte zwischen 0,35 (nahezu unverstdndlich) bis 0,75 (sehr gut verstdndlich) erzielt
(Goertz, 2019b). Der STIPA basiert auf der Messung der Modulationstibertragungsfunktion
(MTF). Die MTF ermittelt den Verlust an Modulationstiefe, in einem der menschlichen

Stimme dhnlichem Testsignal.’®

Tab. 3.1: Bedeutung der STI Werte in der Praxis. (Slavik, 2018, S. 2)

STI-Wert | Qualitat? Verstandlichkeit Verstandlichkeit Verstandlichkeit
von Silben in % von Worten in % von Satzen in %

0-0,3 Bad (ungenigend) 0-34 0-67 0-89

0,3-0,45 | Poor (mangelhaft) 34 - 48 67 -78 89 - 92

0,45 -0,6 Fair (befriedigend) 48 - 67 78 - 87 92 -95

0,6 - 0,75 Good (gut) 67 - 90 87 -94 95 -96

0,75 -1 Excellent (Sehr gut) 90 - 96 94 - 96 96 - 100

1) Eine genauere Klassifikation der Sprachverstandlichkeit STI in 12 Kategorien zwischen A+ (besser als 0,76)

und U (schlechter als 0,36) findet sich in EN 60268-16 Annex F und Annex G

In die fiir die Sprachverstindlichkeit wichtigen Oktavbandern werden jeweils zwei
bestimmte Modulationsfrequenzen moduliert. Wie die Kombination aus Frequenzband
und Modulationsfrequenzen zu Stande kommt, wurde anhand von Versuchsreihen und
Laborversuchen ermittelt und kann in der EN 60268-16 nachgeschlagen werden (NTi
Audio, 2019).

Der STIPA ist die weiterentwickelte, optimierte Version des dem Bewertungsindex
gleichnamigen STI Verfahren, der durch weniger Messung das gleiche Ergebnis erzielt und
weniger Zeit in Anspruch nimmt. Weitere Messverfahren zur objektiven Beurteilung, wie
den Artikulationsindex oder den ALcons%, werden an dieser Stelle nicht weiter ausgeﬁihrt,
da sich der STIPA in Europa durchgesetzt hat (Mapp, 2008).

12 Die IEC 60268-16:2011 Sound system equipment - Part 16: Objective rating of speech intelligibility
by speech transmission index (Deutscher Titel: Elektroakustische Geréte - Teil 16: Objektive
Bewertung der Sprachverstiandlichkeit durch den Sprachiibertragungsindex — EN 60268-16:2011)
normt das STIPA als Messverfahren und den Speech Transmission Index (STI) als Bewertung fiir
Sprachiibertragung mit oder ohne Beschallung. Alle Einflussgroen, Bewertungen und Verfahren
zur Beurteilung der Sprachverstiandlichkeit sind hier nachzulese.

B Fiir die Sprachverstandlichkeit entscheidenden, sind die 7 Oktavbander von 125 Hz bis 8 kHz.

(125 Hz, 250 Hz, 500 Hz, 1000 Hz, 2000 Hz, 4000 Hz, 8000 Hz) Bei den Modualtionsfrequenzen
handelt es sich um 14 Frequenzen von 0,63 Hz bis 12,5 Hz (Goertz, 2019Db).
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Der Speech Transmission Index wird also verwendet, um die Sprachverstiandlichkeit im
gegebenen Raum normgerecht zu bewerten. Andererseits wird er auch als Vorgabe
verwendet, die ein Raum oder in diesem Fall ein Beschallungssystem erreichen soll. Fiir
Sprechtheater gilt laut EN 60268-16 ein STI zwischen 0,74 — 0,66 als angemessen. NTi Audio,
das Unternehmen, das den STIPA mafigeblich weiterentwickelt hat, empfiehlt Werte
zwischen 0,76 — 0,68 STI (NTi Audio, 2019).

3.3.2 Unauffallige Beschallung

Aus Griinden der Asthetik wird eine Beschallung vom kiinstlerischen Gewerk oft kritisch
betrachtet. Gerade die Verstiarkung der Sprache wird von vielen Regisseuren kategorisch
abgelehnt, da Schauspieler auch ohne Mikroports als ,akustischen Kriickstock” ihre
Stimme durchsetzen miissen. Theaterregisseur Claus Peyman behauptet in der Berliner
Zeitung (Pilz, 2005) sogar:

,»...Mikroports gehéren verbannt.”

Also muss man es als technische Anforderung betrachten, die Beschallung so nattirlich wie
moglich wirken zu lassen. W. Ahnert und A. Goertz (2008) beschreiben die Unaulffalligkeit

des Systems als Qualitdtsparameter:

,Eine Beschallungsanlage wird héufig von den Zuhdérern als besonders gut

empfunden, wenn sie kaum auffillt oder gar nicht bemerkt wird... “ (S. 492)

Daraus ergibt sich eine wichtige Anforderung an ein Beschallungssystem im Sprechtheater.
Es soll vom Publikum weder auditive noch visuell nicht wahrgenommen werden. Das
hei8t, es soll nicht ungewollt von Biithnengeschehen ablenken, sondern begleitend und
unterstiitzend wirken.

Des Weiteren soll das Beschallungssystem so tiberzeugend sein, dass einzelne Lautsprecher
des gesamten Systems erst in unmittelbarer Ndhe zum physikalischen Lautsprecher

erkennbar werden.
,Statt Lautsprechern hort man ein homogenes Klangfeld.” (Scherzer, 2013, S. 341)

Elemente des Beschallungssystem dirfen durch ihr optisches Auftreten die
Aufmerksambkeit eines Zuschauers nicht auf sich ziehen. Lautsprecher im Biihnenbild sind
stets getarnt, um nicht aufzufallen. Die Position von Lautsprechern darf keinesfalls die
Sichtachse des Publikums zur Biithne behindern. Ob ein Lautsprecher auf der Bithne oder
in den Kulissen platziert werden kann, muss unter Absprache mit den kiinstlerischen

Gewerken abgestimmt werden.
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3.3.3 Homogene flachendeckende Beschallung

Eine ,homogene flichendeckende” Beschallung bedeutet hier eine gleichméBige
Beschallung der gesamten Audienz. Ziel ist es, dem Zuschauer ein gleiches akustisches
Erlebnis auf allen Plitzen zu garantieren. Dafiir miissen auf allen Zuschauerplitzen
gleichméBige Schalldruckpegel- und Frequenzverhiltnisse herrschen. Fiir die
Bereitstellung der fiir das Sprechtheater erwiinschten Wiedergabefrequenzen und des
benotigten maximalen Schalldrucks muss gesorgt werden. Auflerdem soll das
Beschallungssystem gezielt alle Platze mit Direktschall versorgen (Ahnert & Goertz, 2008;
Schullan et al., 2014; Smyrek, 2012).

3.3.3.1 Gezielte Beschallung

Ein groBer Hallradius fiithrt zu einer guten Sprachverstindlichkeit und besserer
Richtungswahrnehmung der  Schallquelle. Auflerdem werden unerwiinschte
Uberlagerungen von Direktschall und Diffusschall vermieden. Wird nun die Audienz
gezielt mit Direktschall versorgt und die Beschallung dartiber hinaus vermieden, wird die
Anregung des Raumes und somit Nachhall und Echos vermieden — der Hallradius steigt.
Gemif des Prazedenzeffektes (siehe Kapitel 5.1.2) ist die Lokalisation eines Horereignisses
von dem Eintreffen der ersten Wellenfront beim Zuhorer entscheidend. Werden
Zuschauerplitze gezielt mit Direktschall versorgt, wird gewdhrleistet, dass dort der
Direktschallpegel grofler ist als der Diffusschallpegel und der Schall der

Originalschallquelle vor den Raumreflexionen den Zuhorer erreicht.

Die Bauweise von Theatergebduden erschwert die Umsetzung der homogenen
flichendeckenden Beschallung. Die hinteren Teile des Parketts werden oft von
tiberhdngenden Balkons verdeckt. Die Logen befinden sich in ungiinstigen Positionen um
den Saal herum und auf mehrere Etagen verteilt. Die ersten Reihen konnen oft nicht von
der Hauptbeschallung beschallt werden, da sie sich zu nah an der Bithnenkante befinden.
Dennoch soll durch ein entsprechend konstruiertes Beschallungssystem die abgelegenen
Platze korrekt beschallt werden.

3.3.3.2 GleichmaRBige Schalldruckpegelverteilung und maximaler Schalldruckpegel

Schalldruckpegel

Um Schalldriicke objektiv vergleichen, beurteilen und messen zu kénnen, benutzt man

Schalldruckpegel. Der Schalldruckpegel beschreibt die Schalldruckverhéltnisse an einem

bestimmten Punkt im Raum, indem er den effektiven Schalldruck an dem zu messenden
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Punkt erfasst und ihn ins Verhiltnis zu einem definierten Bezugswert setzt (Dickreiter,
2014a).

Der absolute Schalldruckpegel L,/SPL, gemessen in Dezibel [dB], ist das 20-fache
logarithmierte Verhidltnis des effektiven Schalldrucks zu einem vereinbarten
Bezugsschalldruck. Er wird mit einem geeichten Mikrofon an gewtinschter Stelle fiir einen

bestimmten Frequenzbereich gemessen (Dickreiter, 2014a).

Der maximale Schalldruckpegel L., ist der Pegel, den ein System erzeugen kann, ohne
einen vorher festgelegten Grenzwert fiir Verzerrung zu tiberschreiten (Ahnert & Goertz,
2008). Eine Beschallung muss sich gegen Stérgerdusche durchsetzen kénnen. Der maximale
Schalldruckpegel ~wird daher verwendet, um die Dimensionierung einer

Beschallungsanlage zu ermitteln.

Frequenzbewertete Messung des Schalldruckpegels

Da das Gehor Lautstarken in Abhédngigkeit von der Frequenz und des Schalldruckpegels'®,
unterschiedlich bewertet, verfiigen die entsprechenden Messgerite tiber verschiedene
Bewertungskurven, die unterschiedliche Ergebnissen liefern.'® Man spricht dann vom
bewerteten Schalldruckpegel, wenn die Schalldruckpegelmessung unter Berticksichtigung
von Bewertungskurven den Schalldruckpegel ermittelt. Der am hiufigsten verwendete
Bewertungsfilter A — L, in dB(A) — entspricht dem mittleren Horeindruck des Menschen
bei tiblichen Lautstarken. Beispielsweise wird eine Bewertung nach Filter — C fiir sehr hohe
Pegel verwendet. Die Bewertungskurven B und D sind kaum noch in Verwendung (Ahnert
& Feistel, 2010).

Zeitbewertete Messung des Schalldruckpegels

Fiir die Bewertung im Zeitbereich unterscheidet man in die auf dem Pegelmesser
angezeigten Momentanwerte und die iiber ein gewisses Zeitintervall gemessenen Werte.

Fiir die Momentanwerte habe sich drei Einstellungen etabliert.
e Slow (S)
e TFast (F)
e Impuls (I)

' Der Bezugsschalldruck p, ist laut DIN 45630 die Horschwelle der auditiven Wahrnehmung. Sie

betragt 0,00002Pa bei 1kHz.
5 Siehe Kurven gleicher Lautstirke nach ISO 226:2003-08 Akustik: Normalkurven gleicher
Lautstiarkepegel
16 Am Messgerit kann eine Auswahl iiber das Bewertungsverfahren getroffen werden. Je nach
Einsatzgebiet werden verschiedene Bewertungskurven verwendet, die an die Kurven gleicher
Lautstirke angelehnt sind. Typische Filter sind der A- und C- Filter. Man spricht dann auch von
A- oder C- Bewertung, mit den Angaben in dB(A) bzw. dB(C).
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Diese unterscheiden sich durch verschiedene Anstiegs — und Abfallszeitkonstanten'
(Goertz, 2019a). Eine kiirzere Zeitkonstante reagiert schneller auf Pegeldnderungen. Somit
werden kurze Impulse schnell erfasst und bleiben linger in der Anzeige sichtbar.
Beispielsweise werden fiir die Einstellung Impuls kurze Pegelspitzen sichtbar, die bei Slow
nicht zu erkennen sind (Goertz, 2019a). Durch das Kriterium der Zeitbewertung, erhilt der

bewertete Schalldruckpegel weitere mogliche Kennzeichnungen.'®

Volker Smyrek (2012) beschreibt ein Messverfahren zur Messung der
Schalldruckpegelverteilung fiir einen Theatersaal wie folgt: Mit einem geeichtem
Pegelmessgerdt wird an mehreren Punkten im Raum eine Messung durchgefiihrt. Als
Testsignal dient ein Rosa Rauschen!” Die Bewertung erfolgt anhand des
Bewertungsfilters A.

Als Ziel der Messung nennt er eine maximale Differenz zwischen dem niedrigsten und
hochsten gemessenen Schalldruckpegel von maximal 6 dB(A) (Smyrek, 2012). Wolfgang
Ahnert und Stefan Feistel (2010) empfehlen eine Pegelschwankung von weniger als 5
dB(A).

Der maximale erreichbare Schalldruckpegel wird bei einem vorgegebenen Grenzwert fiir
die Verzerrung gemessen (Ahnert & Goertz, 2008). Die Vorgehensweise mit einem
Pegelmessgerét bleibt dabei die gleiche. Der Raum wird an unterschiedlichen Orten mit
Rosa Rauschen angeregt und der maximale Schalldruckpegel L,.. am Messgerét abgelesen.
Laut W. Ahnert und A. Goertz (2008) ist eine Beschallungsanlage korrekt dimensioniert,
wenn das Nutzsignal 6 — 10 dB tiber dem Ruhegerausch liegt. Wie bereits in Kapitel 3.3.1
erwahnt, empfiehlt Karl M. Slavik, dass speziell fiir Sprache, das Direktsignal 10 — 15 dB

tiber dem Ruhegeridusche liegen soll.

In Deutschland schreibt die Norm DIN 15905-5® einen maximalen mittleren
Schalldruckpegel, bei Einwirkungszeiten von mehr als zwei Stunden, von 99 dB(A) vor.
Der maximaler Schalldruckpegel darf 135 dB(C) nicht tiberschreiten (Ahnert & Feistel,
2010).

17 Fiir die meist verwendete Einstellung Fast betragen beide Zeitkonstanten 125 ms und fiir die
Einstellung Slow 1 s. In der Einstellung Impuls betrigt die Anstiegszeitkonstante 35 ms und die
Abfallzeitkonstante 1,5 s.” (Goertz, 2019a)

BTL.As, LAF oder LATin dB(AS), dB(AF) oder dB(AI). Anstelle (AS), (AF) oder (AI) wird meistens

nur (A) geschrieben (Ahnert & Feistel, 2010).

1 Wiahrend beim Weilen Rauschen alle Frequenzen gleich laut sind, nehmen beim rosa Rauschen
die hohen Frequenzen mit 3dB/Oktave ab. Somit sind die tiefen Frequenzen lauter als die hohen
und der Energiegehalt in allen Frequenzen ist gleich grof8 (Friesecke, 2014).

2 DIN 15905-5; Mafinahmen zum Vermeiden einer Gehorgefahrdung des Publikums durch hohe
Schallemissionen elektroakustischer Beschallungstechnik
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3.3.3.3 Wiedergabefrequenzgang

Um jedem Zuhorer einen moglichst gleichen Klangeindruck zu vermitteln, sind aulerdem
ein moglichst linearer Frequenzgang und gleiche Frequenzverhiltnisse im Saal
vorauszusetzen (Smyrek, 2012). Eine glatte Kurve der Wiedergabefrequenz ist vor allem
fir den biihnennahen Bereich wichtig. In groflen Sédlen entspricht es jedoch den
Horgewohnheiten, wenn in groferer Entfernung von der Originalschallquelle die hohen
Frequenzen abfallen. Ein linearer Frequenzgang auf den hinteren Plitzen kann als

unnatiirlich ,scharf” oder ,spitz” empfunden werden (Ahnert & Feistel, 2010).

Tab. 3.2: Anforderungsprofile von Beschallungsanlagen. (Ahnert & Goertz, 2008, S. 497)

Signale Anwendung Frequenzgang | Schalldruck* | Verzer- Sprachverstind-
(+ X dB) (0..50 ms) rungen lichkeit (STI)
Alarmtone | Fabrikhallen, Tunnel, |schmalbandig |100 dB und |relativ -
Schiffe, Rettungsfahr- | (je nach mehr unwichtig
zeuge etc. Signalform)
Sprache Bahnhofe, Tunnel, 300 Hz bis 75 bis unter 10 % 0,45 oder besser
(einfach) | kleine Sportstitten, 3 kHz 105 dB
etc.
Sprache Stadien, Kongress- 100 Hz bis 75 bis unter 10% |0,5...0,7
(hoher hallen, etc.. 10 kHz 105 dB
Anspruch)
Musik Hintergrundbeschal- 100 Hz bis 60 bis 80 dB |unter 10% |-
(einfach) | lung 10 kHz
Musik Konzertbeschallung, |20 Hz bis 85 bis unter 10% |-
(hoher Filmton, Stadien, etc. |max.20kHz |[105dB
Anspruch)
Geridusche | Klanginstallationen —kk Xk —kk —kk

*  Schalldruck in dB bei den Horern
** je nach Anwendung sehr unterschiedlich

Da im zeitgendssischen Sprechtheater neben der Sprache auch die Musik eine grofle Rolle
spielt, wird ein Wiedergabefrequenzbereich des gesamten horbaren Spektrums benétigt.
Fiir eine Vorstellung, die lediglich auf Sprache basiert, liegt die nétige Wiedergabefrequenz
bei 100 — 10 000 Hz. Ist Musik in der Inszenierung vorhanden, wird das gesamte Spektrum
der horbaren Frequenzen benétigt, d.h. 20 — 20 000 Hz (Ahnert & Goertz, 2008). Tab. 3.2
liefert einen Uberblick iiber die verschiedenen Anspriiche an verschiedene

Beschallungsanlagen.

Die Messung der Wiedergabefrequenz wird an mehreren Punkten im Zuschauerraum
durchgefﬁhrt. Als Messsignal dient ein Rosa Rauschen, das als Impuls tiber die
Lautsprecher wiedergegeben wird. Durch eine Fourier-Transformation wird die

Darstellung des Frequenzgangs ermittelt. Um auch Verzerrungen im Ubertragungskanal
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zu erfassen, kann das Testsignal schon am Eingang des Mischpults eingespeist werden. Die
Messung erfolgt durch ein entsprechendes Messgerdt oder per Mikrofon bei

anschlieSender Auswertung durch eine entsprechende Software

3.4 Resumee

In diesem Abschnitt werden die oben genannten Anforderungen an ein optimales
Beschallungssystem zusammengefasst. Im weiteren Verlauf wird nicht mehr zwischen
klangasthetischen und technischen Anforderungen unterschieden, sondern beide werden

gemeinsam betrachtet.

Immersion und Riumlichkeit — Lokalisierung und Bewegung von Hérereignissen

Das Beschallungssystem soll in der Lage sein, ein Klangobjekt in allen drei Dimensionen
abzubilden. Die Ortung soll an jeder Position im Raum moglich sein und die Objekte

kénnen im Raum bewegt werden.
e Lokalisation von Klangobjekten in drei Dimensionen (Tiefe, Breite, Hohe)
¢ Ortung unabhingig von Sitzplatz gleich

e Bewegung von Klangobjekten im Raum

Homogene flichendeckende Beschallung

¢ Gleiche Schalldruckpegelverteilung: 5 — 6 dB(A) Pegeldifferenz

e Gleiche Wiedergabefrequenzverteilung: Linearer Frequenzgang

e Maximaler Schalldruckpegel fiir Sprache: 10 — 15 dB(A) tiber Ruhegeradusch
e Wiedergabefrequenzgang: 20 — 20 000 Hz

e Direktschallpegel > Diffusschallpegel auf allen Horplatzen

Sprachverstindlichkeit
e STI>0,66

¢ Ein hoher Anteil an Direktschall auf allen Horplidtzen und ein daraus resultierender

grofSer Hallradius

Unauffillige Beschallung

e Akustisch: keine Ortung der einzelnen Lautsprecher und natiirlich klingende
Reproduktion des urspriinglichen Signals.
e Optisch: nicht die Sicht zum Bithnengeschehen einschrénken und nicht die Asthetik

des Biihnenbildes eingreifen.
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Klangbearbeitung

e Moglichkeiten der Klangbearbeitung bieten

Da durch die elektroakustische Beschallung generell die Moglichkeit der Klangbearbeitung
besteht, gilt dieses Ziel bereits durch den Einsatz einer Beschallungsanlage als erfiillt. Die
Méglichkeiten der Klangbearbeitung durch eine Vielzahl von digitalen und analogen

Werkzeugen werden in dieser Arbeit nicht weiter behandelt.
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4 Experteninterview

Die Ermittlung der Anforderungen an ein Beschallungssystem im zeitgenossischen
Sprechtheater durch reine Literaturrecherche liefert zwar sachliche Ergebnisse, ist aber
auch liickenhaft.

Allgemeine Problematik reiner Literaturrecherche:

¢ Die Ergebnisse basieren lediglich auf bestehendem Literaturbestand. Themen, die
nicht niedergeschrieben oder nicht zugénglich sind, kénnen nicht miteinbezogen

werden.
¢ Esbesteht mangelnder Praxisbezug.

e Es ist schwierig aktuelle Daten zu erhalten, da zu diesem Zeitpunkt aktuelle
Forschungen noch nicht publiziert sind und die verwendete Literatur neue

Forschungen ausschliefen.

Um die Genauigkeit der Ergebnisse aus Kapitel 3 zu untersuchen, wurden wéhrend der
Entstehung dieser Arbeit Experteninterviews durchgefiihrt. Das Experteninterview ist eine
strukturierte Variante des Leitfadeninterviews?, bei der die befragten Personen Experten
mit speziellem Fachwissen in ihrem Fachgebiet sind. Im Fokus stehen dabei die
Perspektiven und Handlungsweisen der Experten und weniger die befragte Person an sich
(Flick, 2009). Es wird hier als qualitative Forschungsmethode eingesetzt, um eine
Problematik zu tiberpriifen und gegebenenfalls zu erweitern, zu bestdtigen oder zu
wiederlegen. Das Experteninterview setzt voraus, dass der Fragende sich gentigend
Fachwissen tiber die Thematik angeeignet hat, um mit einem ausgearbeiteten Leitfaden ein
fachliches Gesprich fiihren kann.

Zu diesem Zweck wurde ein Leitfaden verfasst, der den Ablauf des Fachgesprachs regelt
und die zu stellenden Fragen und Diskussionspunkte beinhaltet. Der Leitfaden dient der
Strukturierung des Themenfeldes und als konkretes Hilfsmittel wihrend der Befragung.
Die Fragen werden nicht wortwértlich und chronologisch abgefragt. Es soll eher zur
Diskussion anregen damit das Gesprich seinen eigenen Lauf nehmen kann. Der Leitfaden
ist im Anhang 1 nachzulesen.

Die abschliefende Gegeniiberstellung der Literaturrecherche aus Kapitel 3.4 mit den
analysierten Fachgespréchen soll diese ergidnzen, bestitigen oder widerlegen. Ziel ist es,
ein tiberarbeitetes, vollstindigeres und praxisnahes Ergebnis zu erhalten. Bestdtigungen,

Widerspriiche und die Erschliefung neuer Ansichten sind erwtinscht.

21 Als Leitfadeninterview werden Interviews bezeichnet, die durch einen Leitfaden mehr oder
weniger stark strukturiert werden (Stigler & Reicher, 2012).
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Die Literaturrecherche aus Kapitel 3 dient als Basis fiir den Leitfaden. Die ausgewé&hlten
Experten arbeiten alle in einem Schauspielhaus und haben verschiedene Hintergriinde
(Ausbildung, Berufserfahrung, Spielstatte). Die Gespréiche wurden und unter Einwilligung
(siche: Anhang 2; Anhang 4; Anhang 6) aufgezeichnet und anschlieend transkribiert
(siche: Anhang 3; Anhang 5; Anhang 7). AnschlieSend erfolgte die Datenanalyse der

transkribierten Gespréche.

4.1 Transkription

Alle Experteninterviews wurden mit einem Audiorekorder aufgezeichnet und
anschliefend in Textform transkribiert. Hierbei wurde auf die Transkription von
Wiederholungen, Pausen, unvollstindigen Passagen und fiir diese Arbeit irrelevanten
Aussagen verzichtet. Zusitzliche Sprechermerkmale wie Stimmung, Lacher, Intonation,
Mimik und Gestik wurde ebenfalls ausgespart, sofern diese nicht in direkter Weise den
Inhalt einer Aussage betrafen. Interpunktion und Satzbau wurden zugunsten der
Lesbarkeit stellenweise leicht gedndert. Der Inhalt wurde dabei in keiner Weise veradndert.

Die fiir die Datenerhebung verwendeten direkten Zitate wurden wortwortlich tibertragen.

4.2 Auswertung der Experteninterviews

Dieser Abschnitt zeigt die Ergebnisse der Experteninterviews. Im Hinblick auf die
Auswertung wurde kein eindeutiges Auswertungsverfahren angewandt. Die in Kapitel 3.4
ermittelten Anforderungen wurden direkt mit den Transkriptionen der Interviews
verglichen. Die Ergebnisse liefern eine neue Sichtweise der Anforderungen an ein
Beschallungssystem im zeitgendssischen Sprechtheater. An vorderster Stelle steht die
Informationsgewinnung. Es wurde ein FlieBtext erstellt und auf die im Anhang
befindlichen Transkriptionen verwiesen. Die vorliegende Tabelle (Tab. 4.1) dient zum
Verstandnis der Quellenangabe in der folgenden Auswertung und stellt die befragten

Experten und ihrer momentanen Tatigkeit im Sprechtheater vor.

Tab. 4.1: Einordnung der Experteninterviews.

Interview Name Kiirzel Tatigkeit Theater
Leitung Ton- und | Staatstheater Stuttgart —
I1 Frank Biirger FB
Videoabteilung Schauspiel
- Phillipp PR Leitender Staatstheater Stuttgart —
Reineboth Tontechniker Schauspiel
Leitung Ton- und
I3 Stefan Kaindl SK Stadttheater Heilbronn

Videoabteilung
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Sprachverstindlichkeit

Die Wichtigkeit einer sehr guten Sprachverstiandlichkeit im Sprechtheater wird von allen
Experten mit Nachdruck bestitigt. Die Stimme steht im Vordergrund und die
Verstandlichkeit zu gewahrleisten liegt in der Hauptaufgabe des Tonmeisters (I1, S. M, Z.
164ff.; 12, S. EE, Z. 121ff.; 13, S. QQ; Z. 84).

Eine sehr wichtige Erkenntnis ist, dass die Sprachverstdndlichkeit im Sprechtheater nicht
als direkte Anforderung an ein Beschallungssystem gehandhabt wird. Die Akustik des
Auffithrungsortes muss auch ohne elektroakustische Verstarkung der Sprache eine hohe
Sprachverstiandlichkeit garantieren (I1, S. O, Z. 251). Sprachverstirkung im Theater ist ein
sensibles Thema und wird nicht alleinig vom betreuenden Tonmeister entschieden,
sondern gemeinsam mit dem Regieteam. Haufig hat eine Sprachverstarkung kiinstlerische
Griinde, wie etwa eine Verfremdung oder Verhallung der Stimme (I3. S. QQ, Z. 102ff.). Aus
tontechnischer Sicht muss eine Sprachverstirkung erfolgen, wenn das Biithnenbild, wie
etwa eine offene Bithne und dadurch fehlenden Reflexionen, die Sprachverstandlichkeit
negativ beeinflusst (I1; S. M, Z. 170).

Die Sprachverstdndlichkeit stellt somit im Sprechtheater keine direkte Anforderung an das
Beschallungssystem dar, weil es grundsitzlich auch ohne elektroakustische Verstiarkung
funktionieren muss. Aus diesem Grund ist die Messung der Sprachverstindlichkeit in
keinem der Gesprache weiter thematisiert worden, da sie im Theater nicht durchgefiihrt
wird. Eindeutig geht jedoch hervor, dass der Tonmeister zur Bewertung der
Sprachverstiandlichkeit, durch sein Gehor entscheidet (I1, S. P, Z. 281; 12, S. GG, Z. 199.; 13,
S. PP; Z. 53). Fir andere Beschallungssituationen wird der STI dennoch als ein sehr
geeignetes Hilfsmittel bewertet (I1; S. P; Z. 283).

Homogene flichendeckende Beschallung

Der Anforderung zur Schalldruckpegelverteilung von 5 dB(A) Pegeldifferenz wird
grundsétzlich zugestimmt (I1, S. T, Z. 459; 12, S. HH, Z. 254). In den jeweiligen
Schauspielhdusern wird dies allerdings nicht fiir jede Vorstellung erfasst. Festinstallationen
werden zum Zeitpunkt der Einrichtung messtechnisch nach den angeforderten
Spezifikationen eingestellt (I1, S. S, Z. 425; 13, S. QQ, Z. 78ff.). Hiirden sind hier neben den
finanziellen Mitteln oft bauliche Mainahmen, welche die Installationen von Lautsprechern
an optimalen Stellen verhindern, da bei Theatergebduden Faktoren wie etwa der
Denkmalschutz und kurze Spielzeitpausen eine betrichtliche Rolle spielen (I3, S. PP, Z. 35).
Anstatt regelmdBig zu messen, ist es viel wichtiger, durch das geschulte Gehor des
Tonmeisters fiir jede Vorstellung ein ausgewogenes Pegel- und Frequenzverhiltnis zu
gewihrleisten (12, S. HH, Z. 240; 13, S. PP, Z. 53).

Wahrend in der Literatur der Ruhegerduschpegel ausgehend vom Publikum betrachtet
wird, bemingelt ein Experte vielmehr die Gerdusche, die im Theater durch die Vielzahl an

Scheinwerfen und sich bewegende Biithnenteile produziert werden. Das Publikum stellt ein
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geringeres Problem dar, als die Hautechnik (I2, S. II, Z. 297ff.). Dies hat zur Folge, dass
besonders bei eigentlich leisen Szenen der Ruhegerduschpegel die dezenten Klidnge
tiberdeckt. Ein maximaler Schalldruckpegel — speziell fiir Sprache — der laut Literatur
10 - 15db(A) tiber dem Ruhegerduschpegel liegen soll, wird bestatigt (12, S. II, Z. 297).

Ein Wiedergabefrequenzbereich von 20 — 20 000 Hz ist Voraussetzung fiir ein
Beschallungssystem im zeitgendssischen Sprechtheater (I1, S. U, Z. 481; 12, S. 11, Z. 268; 13,
S. SS, Z. 155). Begriindet durch vorproduzierte Zuspieler und Live Musik, die neben der

Sprache im von grofer Bedeutung sind.

Unauffillige Beschallung

Die Anforderung an die Beschallungsanlage, vom Zuhdorer besonders gut empfunden zu
werden, wenn sie nicht auffdllt, trifft im Theater nur bedingt zu. Wenn Stimmen oder
Bithnengerdusche elektroakustisch verstirkt werden, ist die Anforderung einer
natiirlichen, kaum wahrnehmbaren Beschallung gegeben. Wird jedoch aus
klangésthetischen Griinden verstdrkt, darf die Beschallungsanlage auch deutlich
wahrgenommen werden, vorausgesetzt, es ist fiir die Zuhorer nachvollziehbar und der
gewiinschte kiinstlerische Effekt wird damit umgesetzt (I1, S. R, Z. 359). Ob Lautsprecher
im Biihnenbild gesehen werden kénnen, erfolgt unter Absprache mit dem kiinstlerischen
Team, ist aber meist unerwiinscht (I3, S. TT, Z. 229).

Immersion und Riaumlichkeit

Zunichst ist festzustellen, dass laut der Experten die Anspriiche von Musikern und
Tongestaltern an Immersion und Rundumbeschallung gegeben sind, diese aber dennoch
mit dem vorhandenen System am entsprechenden Theater auskommen miissen (I3, S.TT,
Z.201; 12, S. KK; Z. 359ff; I3, S. TT, Z. 201). Beziiglich 3D-Audio im Theater sind die
Meinungen gespalten. Wihrend es fiir den einen Experten ,total Sinn“ (I1, S.Y, Z.675)
macht, liegt fiir den anderen der Fokus in anderen Bereichen. Er benutzt fiir das Erschaffen
von Immersion das herkémmliche System (I3, S.TT, Z.203ff). Die Experteninterviews
belegen, dass die korrekte Lokalisierung von Schallquellen entscheidend ist, um einen
glaubhaften akustischen Eindruck zu gewinnen (I2; S. JJ; Z. 334ff). Dabei ist vor allem die
Ubereinstimmung von Gesehenem und Gehértem hervorzuheben (I3, S.RR, Z.115).

Da sich die Handlung auf der Biihne abspielt, wird ein Beschallungssystem auf der Biihne
gefordert, um Klanglandschaften und Zuspieler ins Biihnengeschehen zu etablieren (I3, S.
TT, Z. 208ff.).

Bewegung von Klangobjekten und Ortung hinter dem Zuhorer werden zwar auch narrativ
eingesetzt, sind aber vor allem fiir dsthetische Ansétze sehr interessant (12, S. LL, Z. 431).
Gerade fiir kiinstlerische Ansétze bei Musikeinspielung ist die Verteilung von Spuren im
Saal ein wertvolles &sthetisches Werkzeug, das die Qualitdt im Zuschauerraum deutlich
verbessert (I1, S. V, Z. 535ff.).
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Neue Erkenntnisse

Einrichtungs- und Riistzeiten sind im Theater niedrig und in Proben werden oft kurzfristig
neue Dinge versucht (I1, S. L, Z. 127; 12, S. KK, Z. 378). Dementsprechend sollte man mit
dem Beschallungssystem flexibel und intuitiv arbeiten kénnen und dadurch Wiinsche des
kiinstlerischen Teams schnell umzusetzen. Das bedeutet: unterschiedliche Einstellungen
speichern und abrufen, schnelle Punktschallquellen einrichten und ohne lange
Vorbereitungszeit eine homogene flichendeckende Beschallung ermdglichen.

Eine kiinstliche Nachhallverlidngerung ist fiir die Experten kiinstlerisch reizvoll (I1, S. P,
Z.331;12;S.LL, Z. 399). Vor allem wenn kein klassisches Sprechtheater stattfindet, sondern
ein Musical mit Orchester spielt oder ein Kammermusikabend stattfindet. Dies macht es
nur bedingt zu einer Anforderung an das Beschallungssystem im zeitgendssischen
Sprechtheater, da hier hauptséchlich Schauspiel stattfindet. Wie so oft entscheidet der
Kosten/Nutzen-Faktor (I1, S. P, Z. 299ff.) Fiir reine Sprechtheaterveranstaltungen sind die
Bediirfnisse an eine Nachhallzeitverldngerung gering bis nicht vorhanden (I3, S. UU, Z.
242ff.).

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass die ermittelten Anforderungen theoretisch als
verniinftige Vorgaben fiir eine optimale Theaterbeschallung gelten. Dennoch kénnen die
Anforderungen nicht generalisiert auf jede Theaterbeschallung angewendet werden, da
sich bereits bei Konzeption und Planung der Festinstallationen die Faktoren, bauliche
MafBinahmen und finanzielle Mittel als hinderlich erweisen. Des Weiteren wird bereits bei
dem Bau und bei der Sanierung der Theatergebdude auf eine fiir das Sprechtheater
geeignete Akustik hingearbeitet (I1; S. 0, Z. 241ff.; I3, S. QQ, Z. 78).
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5 Grundlagen

In diesem Kapitel werden zunichst die Grundlagen erklart, die erforderlich sind, um die
folgenden Beschallungskonzepte im Theater und die Vergleiche mit den aufgestellten
Anforderungen nachvollziehen zu koénnen. Der Schwerpunkt liegt dabei auf dem

raumlichen Hoéren, Wiedergabesystemen und grundlegenden Beschallungskonzepten.

5.1 Raumliches Horen

Das rdumliche Horen umfasst das Entfernungshoren, die Seitenlokalisation und die
Hohenlokalisation. Laut Michael Dickreiter (2014c) unterscheidet man die

Richtungswahrnehmung in drei Dimensionen:

,,...der horizontalen Ebene, der vertikalen oder Medianebene und in der
Frontalebene.” (5.127)

Zusammen bilden sie die rdumliche Wahrnehmung des Gehors, einschliefSlich der
raumlichen Ausdehnung einer Schallquelle.
Fiir die Beschreibung der Horereignisorte und Horereignisausdehnungen wird das

sogenannte kopfbezogene Koordinatensystem (siehe Abb. 5.1) verwendet.

Medianebene,
Vertikalebene

—————aad
-~
e

0° vorwirts

Frontalebene Horizontalebene

Abb. 5.1: Kopfbezogenes Koordinatensystem. (Dickreiter, 2014, S. 128)

Die Hohenlokalisation beruft sich auf Klangfarbenverdnderungen und ist abhiangig von
der Horerfahrung. Die Ortung des Horereignisses auf der Medianebene ist fiir
schmalbandige Signale, tiberwiegend von der Terzmittenfrequenz statt von der
Schalleinfallsrichtung abhéngig. Bei der Beschallung mit breitbandigen Signalen — Sprache,

Musik, Rauschen - liegt die Ortung stets in Schalleinfallsrichtung. Auflerdem funktioniert
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die richtige Zuordnung der Horereignisrichtung zur Schallquelle sicherer, wenn dem
Zuhorer das Signal bekannt ist (Meyer, 2008).

Das Entfernungshoren wird hauptsidchlich durch den Schalldruckpegel und die
Déampfung der hohen Frequenzen bestimmt. In Rdumen spielen zusétzliche Reflexionen
eine grofle Rolle. Deshalb ist das sowieso schlecht ausgeprigte Entfernungshtren im
Freifeld besonders schwierig.

Die Seitenlokalisation, auch Richtungshoren genannt, ist vor allem in Blickrichtung sehr
gut ausgeprdgt. Zur Lokalisation verwertet das Gehirn Pegeldifferenzen,
Laufzeitdifferenzen und Klangfarbenunterschiede beider Ohren. Dabei arbeitet es
frequenzabhingig. So werden beispielsweise Gerdusche unterhalb 600 Hz hauptsichlich
durch Laufzeitdifferenzen und oberhalb 2 kHz durch Pegeldifferenzen registriert (Smyrek,
2012).

Wahrend beim natiirlichen Horen eine reale Schallquelle fiir die 6rtliche Wahrnehmung
sorgt, sind bei der elektroakustischen Wiedergabe mindestens zwei Schallquellen — die
Lautsprecher — notig, um eine Schallquelle — die sogenannte Phantomschallquelle — zu
erzeugen. Diese ist fiktiv und die Genauigkeit der Lokalisation ist abhdngig von der

Qualitit des Wiedergabeverfahrens.

5.1.1 Raumliches Horen bei mehreren Schallquellen

Bei mehreren Schallquellen kann es sich um unabhéngige, ortlich getrennte Schallquellen
handeln, oder wenn sich Reflexionen an Raumbegrenzungsflichen mit dem Direktschall
tiberlagern. Da die Theaterbeschallung stets im geschlossenen Raum stattfindet, ist fiir
diese Arbeit das raumliche Horen bei mehreren Schallquellen entscheidend.

Die Lokalisation eines Horereignisses von mehreren Schallquellen ist abhingig von Zeit-
und Pegeldifferenzen, der am Horort eintreffenden Schallsignale. Die Summenlokalisation
greift bei Zeitdifferenzen aus dem linken und rechten Lautsprecher zwischen 2 — 3 ms
(<1m). Bei Zeitdifferenzen zwischen 3 — 30 ms (1-10 m) greift der Prézedenzeffekt (siehe
Kapitel 5.1.2). Dariiber werden Horereignisse als Echo wahrgenommen. Da im Theater
Lautsprecherabstidnde iiber einem Meter tiblich sind, wird der Prazedenzeffekt nun niher
betrachtet.
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5.1.2 Gesetz der ersten Wellenfront/Prazedenzeffekt

Kernaussage des Gesetztes der ersten Wellenfront ist laut Smyrek (2012):

,Die zuerst eintreffende Schallwelle bestimmt den Richtungseindruck” (S.61)

Trifft das gleiche Signal eines Horereignisses zeitverzdgert aus unterschiedlichen
Richtungen beim Zuhdrer ein, so lokalisiert das menschliche Gehor die Originalschallquelle
in Richtung des zuerst eintreffenden Signals.

Dieser Effekt ist mafigeblich dafiir verantwortlich, dass man in geschlossenen Raumen
Horereignis in Richtung der Originalschallquelle?? lokalisiert. Bei Laufzeitdifferenzen
zwischen 5 — 30 ms, darf der Pegel — fiir Sprache — des nachfolgenden Schalls bis zu 10 dB
tiber dem Direktschall liegen, ohne dass die Lokalisation in Richtung der
Originalschallquelle verloren geht (Schullan et al., 2014).

Zur richtungsgetreuen Beschallung im Theater kann durch Berticksichtigen des
Prazedenzeffektes die Lautstdrke erhtht werden, ohne die Richtungswahrnehmung des
Schalleinfalls zu verdandern. Die Lautsprecher miissen nur so verzégert werden, dass beim
Zuhorer immer zuerst eine Schallwelle eintrifft, die dem zu lokalisierenden Ort
entsprechend soll (Schullan et al., 2014).

In der Praxis wird das Signal eines Lautsprechers, entsprechend der Entfernung zur
Originalschallquelle, verzogert und gemiaf3 dem Gesetz der ersten Wellenfront zusétzliche
1,5 — 30 ms der Verzdgerung hinzugefiigt (Smyrek, 2012). Die Folgende Formel beschreibt

die Berechnung der Verzogerungszeit unter Berticksichtigung des Prazedenzeffektes.
s
At = E+ (1 bis 30 ms)

At = Verzogerungszeit [ms]
s; = Distanz Hauptbeschallung — Originalschallquelle [m]
¢ =Schallgeschwindigkeit [m/s]

2 Bei der Originalschallquelle kann es sich auch um ein eingespieltes Gerdusch handeln, das mit
einem optischen Ereignis auf der Bithne zusammenhéngt.
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5.2 Wiedergabeverfahren

5.2.1 Kanalbasierte Wiedergabe

Bei der kanalbasierten Wiedergabe wird jedem Audiokanal ein diskreter Lautsprecher
zugeordnet. Mono-, Stereo und Surroundformate geh6ren zur Gruppe der kanalbasierten
Wiedergabesysteme. Hier wird speziell fiir ein bestimmtes Format gearbeitet. Das
Abspielen auf einem anderen Wiedergabesystem ist nicht moglich, da die Anzahl und
Position der Lautsprecher genau definiert ist (Weitnauer & Meier, 2018).

Abb. 5.2 zeigt den Produktions- und Wiedergabeworkflow. Verschiedene Audiosignale
werden beispielsweise in einer DAW gemischt. In ein Wiedergabeformat gerendert und die

einzelnen Kanile auf den vorgesehenen Lautsprechern wiedergegeben.
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Abb. 5.2: Kanalbasierter Produktions- und Wiedergabeworkflow. (Weitnauer & Meier, 2018)

5.2.1.1 Zweikanal Stereofonie

Fiir die ibliche Stereoanordnung werden, wie in Abb. 5.3 dargestellt, zwei Lautsprecher,
L; und L, an den Eckpunkten eines gleichseitigen Dreiecks angeordnet. Strahlen diese
beiden Lautsprecher das exakt selbe Signal ab, so hort ein Zuhorer auf Position H keine
zwei Horereignisse aus zwei verschiedenen Schallquellen, sondern eine fiktive, sogenannte
Phantomschallquelle in der Mitte der Basisbreite b. Werden nun Pegel und/oder

Laufzeiten zwischen den Lautsprechern verandert, so wandert die Phantomschallquelle S
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entlang der Basisbreite, bis sie vollig von einer Seite wahrgenommen wird. Dies bildet die
Grundlage fiir die Laufzeit- und Koinzidenzstereofonie (Theile et al., 2014).

Der Offnungswinkel zwischen den Lautsprechern ist fiir die Qualitit der
Phantomschallquellenbildung mafigeblich entscheidend. Wahrend ein zu kleiner Winkel

das Stereopanorama einschrinkt und zu schlechter Lokalisation entlang der Basis fiihrt,

%:z

Abb. 5.3: Standard-Lautsprecheranordnung fiir Zweikanal-Stereofonie. Horer und
Lautsprecher bilden ein gleichschenkliges Dreieck. (Theile et al., 2014, S. 221)

bewirkt ein zu grofler Winkel eine instabile Verteilung der Phantomschallquellen, das sich
vor allem bei Kopfbewegungen bemerkbar macht. Es hat sich ein Offnungswinkel von 60°
etabliert, der bei einer Toleranz von + 15° ein zufriedenstellendes Stereobild liefert. Eine
seitliche Verschiebung der Horposition wirkt sich dagegen gravierender auf die

Lokalisation der Phantomschallquelle aus (Goertz, 2008).

5.2.1.2 Mehrkanalstereofonie

Durch die Mehrkanalstereofonie wird die Beschrinkung auf ein zweikanaliges
Stereopanorama aufgehoben und der Zuhdrer allseitig von Klang umhiillt. Herkommliche
Surround-Systeme wie der 5.1 und 7.1 Standard nutzen die Horizontalebene fiir den
Aufbau weitere Lautsprecher. Fiir das dreidimensionale (3D) Horen ist eine Erweiterung
um die Median- und Frontalebene erforderlich (Goertz, 2008). Mit der Erweiterung an
Wiedergabekanilen steigen zwar die gestalterischen Moglichkeiten, es stellt jedoch auch

eine grofere technische Anforderung dar.

5.1 Surround

Das Surround System 5.1 wurde urspriinglich fiir den Filmton entwickelt, kann aber auch
fiir andere Beschallungssituationen genutzt werden. Surround Systeme basieren, wie die
Zweikanal Stereofonie, auf dem Prinzip der Phantomquellenbildung. Laut ITU-R BS.775-1
sind alle fiinf Surroundlautsprecher eines 5.1 Systems in gleicher Entfernung zum Horer
entlang eines Kreisumfangs angeordnet. Lasst sich die Aufstellung in einem Kreis nicht

realisieren, kénnen die Lautsprecher auch entsprechend verzogert werden. Ausgehend
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vom Center Kanal (C) — der sich gegentiber des optimalen Abhérpunktes befindet (siehe
Abb. 5.4) - sind linker und rechter Kanal + 30° und die Surroundlautsprecher (LS/RS) +
110° mit + 10° Toleranz entlang des Kreises versetzt. Die Position des LFE Kanals, der als
Effektkanal dient und ausschlielich fiir Frequenzen zwischen 20 — 120 Hz zustidndig ist,
wird nicht genau definiert, befindet sich aber meistens zwischen R und C Kanal

(International Telecommunication Union, 1994).

/,,_, :
100 2N 11 o0\
| 1200 \' 120°

Abb. 5.4: 5.1 Surround Lautsprecher Anordnung nach ITU-R BS.775-1. (ITU, 1994, S. 3)

5.2.2 Objektbasierte Wiedergabe

Im Gegensatz zu den kanalbasierten Wiedergabesystemen kénnen objektbasierte Formate
auf beliebige Lautsprecheranordnungen angewandt werden. Sie sind somit nicht mehr an
ein fest definiertes System an Lautsprechern gebunden. Anstatt mit
lautsprecherkanalbezogenen Audiospuren werden hier Objekte verwendet. Ein Objekt
definiert sich aus einer Audioinhalt (Audiodaten) und zugehorigem Parameter
(Metadaten) (Tsingos, 2018).

Abb. 55 zeigt den objektbasierten Produktions- und Wiedergabeworkflow. Eine
Audioszene besteht aus mehreren Objekten. Die mit jedem Objekt verbundenen Metadaten
umfassen unter anderem die Zielposition des Audiosignals, seine Ziellautstdrke und eine
Beschreibung seines tatsdchlichen Inhalts. Am Ort des Konsums wird zur Wiedergabe ein
Prozessor bendtigt, der die Metadaten auslesen kann und auf das eingesetzte

Lautsprechersetup rendert (Weitnauer & Meier, 2018).
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Abb. 5.5: Objektbasierter Produktions- und Wiedergabeworkflow. (Weitnauer & Meier, 2018)

5.3 Grundlegende Lautsprecheranordnungen

In der Theorie soll eine Beschallungsanlage auf den Zuhorerplitzen einen moglichst hohen
Anteil an Direktschall und einen mdglichst geringen Anteil an Diffusschall aufbringen, was
in der Praxis jedoch nahezu unméglich ist. Es gibt verschiedene Konzepte, deren Ziel es ist,
diesem Zustand so nahe wie méglich zu kommen.

Um die verschiedenen Beschallungskonzepte anschaulicher zu erldutern, wird von einer
Lesung im Sprechtheater ausgegangen. Ein Redner spricht auf der Bithne zum

gegeniibersitzenden Publikum

5.3.1 Zentrale Beschallung

Der gesamte Zuschauerbereich wird von einem zentralen Punkt aus beschallt, der sich
moglichst auf selber Hohe mit der Originalschallquelle befindet. Dies kann durch einen
einzelnen Lautsprecher oder einem Line-Array® von mehreren Lautsprechern erfolgen.

In diesem Fall befindet sich ein Array von Lautsprechern direkt tiber dem Redner, der sich

auf der Biihne befindet (siche Abb. 5.6). Ein Vorteil dieses Beschallungssystems ist es, dass

» Das sogenannte Line-Array ist ein System, das aus einzelnen horizontal untereinander befestigten
Lautsprechern besteht, die gemeinsam als eine Schallquelle abstrahlen. Dies hat den Vorteil, dass
wegen der Schallausbreitung in Form einer zylinderférmigen Schallwelle im Gegensatz zu einer
kugelférmigen Schallwelle der Pegelabfall bei Entfernungsverdoppelung halbiert wird.(Schullan
et al., 2014)
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Primérschall (Redner) und Lautsprecher aus gleicher Richtung kommen und die

Lokalisation auf der Biihne bestehen bleibt.

Die zentrale Beschallung kann auch in Teilgruppen links und rechts vom Redner platziert
sein. Dies fiihrt zu einer tiblichen L /R - Beschallung (Kapitel 6.1.1.2) was eine stereophone
Beschallung erst ermoglicht. Hier kommt es allerdings zu Fehllokalisation des Redners
auflerhalb des Sweetspots (Smyrek, 2012).

SprecherE |-_’
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Abb. 5.6: Zentrale Beschallung (Eigene Darstellung)

Da sich gerade im Theater viele Sitzplatze unterhalb der Ringe oder gar auflerhalb der
Reichweite der Beschallungsanlage befinden, reichen Lautsprecher auf Biihnenhohe nicht
aus, um tuberall fiir einen ausreichenden Schalldruckpegel zu sorgen. Die zentrale

Beschallung muss erweitert werden.

5.3.2 Zentral gestitzte Beschallung

Das Array von Lautsprechern wird durch einen oder mehrere zusitzliche
Stiitzlautsprecher ergénzt. Aus dem Abstand zwischen Hauptbeschallung und
Stiitzlautsprecher zu den hinteren Sitzpldtzen berechnet man eine Verzégerungszeit. Der
Stiitzlautsprecher wird entsprechend verzdgert, um Echos zu vermeiden und die richtige
Lokalisation zu gewdhrleisten. Unter Beriicksichtigung des Prazedenz-Effekts (Kapitel

5.1.1.1) wird die Lokalisation auf der Biihne zusétzlich verbessert.
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Haupt-
beschallung
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Abb. 5.7: Zentral gestiitzte Beschallung. Der Delay Lautsprecher wird nach ti1 = to + At der zum ersten Lautsprecher
(Portallautsprecher) verzogert. (Eigene Darstellung)

5.3.3 Dezentrale Beschallung

Die dezentrale Beschallung findet man héiufig in grofien Rdumen mit niedriger
Deckenhohe, langen Nachhallzeiten oder sonstigen akustischen Hindernissen. Es ist ein
aufwendiges Verfahren, bei dem kleinere Lautsprecher moglichst gleichméfig im Raum
verteilt werden, um einen kleinen Teil der Gesamtflache beschallen (Wirsum, 1991). Jeder
Zuhorer erhilt viel Direktschall, da sich der Lautsprecher sehr nahe an dem Zuhorer

befindet. Die Lokalisation in Richtung Biihne geht dabei verloren.

Dezentrale Lautsprecher

ayd
Y

Abb. 5.8: Dezentrale Beschallung (Eigene Darstellung)
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6  Klassische Theaterbeschallungskonzepte

Im Sprechtheater wird anhand von Kriterien wie der Architektur des Theatergebdudes, der
Art der aufzufiihrenden Stiicke (Anforderungen an Musik und Sprache), Kosten,
Anforderungen des Tonmeisters und weiteren Kriterien ein Beschallungssystem speziell

fiir das jeweilige Theater geplant. In jedem Fall gilt:

,In any theatre production, either straight play or musical, the sound
designer will need to put together a loudspeaker system that will serve the
needs of his or her design. “ (Leonard, 2001, S. 127)

Ein Beschallungskonzept setzt sich somit aus unterschiedlichen Beschallungssystemen
zusammen, die in diesem Teil erlautert werden.

Waihrend in Opern und Musicals die Beschallung an das aufzufiihrende Stiick angepasst
wird, verfiigen moderne Sprechtheater in der Regel tiiber eine fest installierte
Beschallungsanlage. Der von John A. Leonard genannte Sounddesigner* muss im
Schauspiel mit der gegebenen Festinstallation und mobilen Inventar des Theaters arbeiten.
Das Gesamtkonzept setzt sich aus mehreren Systemen zusammen, die in diesem Kapitel
einzeln betrachtet und anhand eines exemplarischen Beispiels praxisnahe veranschaulicht
werden. Die verschiedenen herkémmlichen Beschallungssysteme, aus denen sich ein
klassisches Theaterbeschallungskonzept zusammensetzt, haben ihren eigenen spezifischen
Zweck. Grundlegend fiir die Auswahl der benétigten Beschallungssysteme fiir das
Gesamtkonzept ist die Versorgung aller Zuschauerplitze mit Direktschall (Leonard, 2001).
Die Wahl der Lautsprecher — ob Linien- oder Punktstrahler, elektrodynamische oder
elektrostatische Wandler — oder die Wahl der Richtcharakteristik muss speziell auf den zu
beschallenden Ort angepasst werden. Die Wahl der Lautsprecher wird im folgenden nicht
berticksichtigt.

In deutschen Theatern hat sich, aufgrund der fiir die Inszenierung relevanten
Uberlegungen zur Tongestaltung, eine Art Standard hinsichtlich der fest installierten
Beschallungsanlage etabliert (Persion, 2015). So wird fast ausschlieflich nach dem Prinzip

der zentral gestiitzten Beschallung gearbeitet.

* Im Sprechtheater spricht man vom Tongestalter, Komponist oder musikalischem Leiter
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6.1 Herkdmmliche Beschallungssysteme im
Sprechtheater

6.1.1 Portalbeschallung

Wolfgang Hoeg (2014) unterscheidet bei der Frontalbeschallung in die Ausrichtung der
Lautsprecher in horizontaler (siche Abb. 6.1) und vertikaler (siche Abb. 6.2) Position. Bei
der Installation in horizontaler Richtung zum Publikum wird die erste Reihe im Verhiltnis
zur letzten Reihe mit deutlich mehr Direktschall versorgt. Die Ausrichtung tiber der Biithne
in vertikaler Position hat den entscheidenden Vorteil, dass der Abstand der Lautsprecher
zur ersten Reihe steigt, wiahrend sich der relative Abstand zu den hinteren Reihen hingegen
nur wenig verdndert. Die gleichmiBige Versorgung der Audienz mit Direktschall ist
deutlich besser.

Die folgenden Varianten der Frontalbeschallung — im Theater auch als Portalbeschallung

bezeichnet — sind alle in vertikaler Ausrichtung tiber der Bithne zu betrachten.

tnmmmmm

Abb. 6.2: Lautsprecher auf der Blihne, horizontal ausgerichtet. (Schullan et al., 2014, S. 575)

Tmmmmmmm

Abb. 6.1: Lautsprecher Uber der Biihne, vertikal ausgerichtet. (Schullan et al., 2014, S. 576)
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Die Frontalbeschallung kann im Sprechtheater durchaus als Hauptbeschallung bezeichnet
werden, da sie fiir szenische Vorginge auf der Bithne am hiufigsten eingesetzt wird und

fiir den grofiten Teil der Direktschallversorgung zustindig ist.

6.1.1.1 Center Cluster

Das Center Cluster ist eine Gruppe von Lautsprecher, die an einer zentralen Stelle platziert
und auf den Publikumsbereich ausgerichtet sind. Eine Platzierung iiber der Biihne,
beziehungsweise der Sprecherposition, macht den Unterschied zwischen dem Abstand
vom Cluster zum néchsten Zuhorer und vom Cluster zum entferntesten Zuhorer
annihernd gleich (Foreman, 2008). Dies hat den Vorteil, dass ein grofer Teil des Publikums
mit Direktschall versorgt wird, hat aber den Nachteil, dass das scheinbare Klangereignis
tiber der Biihne liegt. Die Links/Rechts-Lokalisierung ist nicht mdoglich, da es nur eine

einzige Schallquelle gibt (Leonard, 2001).

6.1.1.2 Stereo Cluster

Fiir die Wiedergabe von stereofoner Musik sind linke und rechte Cluster erforderlich.
Damit jeder Zuhorer den Stereoeffekt horen kann, miissen beide Cluster das gesamte
Publikum beschallen (Foreman, 2008).

Eine richtungsbezogene Wiedergabe — durch die Stereoanordnung der Lautsprecher —
gelingt in der Theaterbeschallung nach diesem Konzept nur Dbedingt. Die
Summenlokalisation versagt ab einer Distanz der Lautsprecher zwischen 4 — 5 m (Theile et
al., 2014). Solche Abstdnde sind bei Theaterbeschallungen jedoch tiblich und das Ergebnis
somit nicht zufriedenstellend. Mitteneindruck und Bewegungseffekte gehen verloren. Man

nimmt in der Folge eine unausgeglichene, seitenbetonte Schallquellenabbildung wahr.

6.1.1.3 Left-Center-Right Cluster (LCR Cluster)

Volker Smyrek (2012) duflert sich zur Saalbeschallung fiir Theater folgendermafien:

,Die tibliche Konfiguration ist eine L /R - Hauptbeschallung mit Subwoofern
und Center Cluster.” (S. 393)

Das LCR Cluster garantiert eine stereofone Wiedergabe und schliefit die Versorgungsliicke
in der Mitte der Audienz. Es wird vor allem fiir dramaturgische Auffﬁhrungen verwendet,
bei denen Musik und Sprache verstiarkt wird. Das Centercluster unterstiitzt in erster Linie
die gesprochene Stimme und die Left-Right Cluster die Musik.

Fiir Zuhorer am linken und rechten Rand des Publikums wird es zur Problematik, den
zentralen Cluster und den linken und rechten Kanal der Musik deutlich und gemeinsam

zu horen. Deshalb werden die Signale von Musik und Sprache auf alle drei Kanéle verteilt.
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Dem Center Cluster wird ein Anteil an Musik und dem Left-Right Cluster einen Anteil an
Sprache zugemischt. Dadurch wird zwar der Stereoeffekt fiir Zuhorer die in der Mitte des
Publikums sitzen reduziert, der Unausgewogenheit der seitlichen Plitze jedoch

entgegengewirkt (Foreman, 2008).

6.1.1.4 A/B-System

A Links B Links A Rechts B Rechts

I Vo I VA | Pax

Publikum

Abb. 6.3: A/B-Beschallungssystem. (Eigene Darstellung)

Das A/B-System ist eine besondere Variante der Theaterbeschallung, bei der im
Portalbereich jede Lautsprecherposition doppelt angebracht ist. Somit stehen zwei
getrennte Beschallungsanlagen zur Verfligung, die diskret angesteuert werden konnen.
Ziel dieses Systems ist die Vermeidung starker Kammfiltereffekte, die bei der
Sprachverstarkung durch Mikroports, von in kurzer Distanz zueinanderstehender
Schauspieler, entstehen. Die betreffenden Mikrofone werden mit der jeweils anderen der
zur Verfligung stehenden Lautsprechergruppen wiedergegeben (siche Abb. 6.3). Somit
werden unerwiinschte Interferenzen von der elektrischen auf die akustische Ebene
verlagert und Kammfiltereffekte grofitenteils vermieden. Die Signale werden nun von
verschiedenen Lautsprechern — mit gewissem rdumlichem Abstand zueinander -

wiedergegeben (Persion, 2015).

6.1.2 Subwoofer-System

Frequenzen von 30 - 120 Hz werden vom Subwoofer-System tiibertragen, das in der Regel
getrennt von der Hauptbeschallung regelbar ist. Zumal der Wirkungsgrad von Subwoofern

generell sehr niedrig ist, werden diese oft am Boden platziert. Durch konstruktive
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Interferenzen mit dem Direktsignal und phasengerechte Reflexionen an der Bodenfldche
wird der Raum akustisch angekoppelt und der Pegel erhoht sich um 6 dB (Schullan et al.,
2014).

Um fiir eine gleichmé&fige Verteilung des Bassbereiches im Zuschauerbereich zu sorgen,
werden Subwoofer im Portalbereich, als Teil des LCR Clusters oder direkt auf der Biihne
installiert. Geflogene Subwoofer, verursachen Ausloschungen im Frequenzgang im
Biithnenbereich, die durch die Subwoofer auf der Biithne zusitzlich kompensiert werden
konnen (Persion, 2015).

Fiir Effekteinspielung werden Subwoofer-Systeme unter den Zuschauerplétzen verteilt,

um fiir eine zusitzliche Korperschalliibertragung auf die Sitzplatze zu sorgen.

6.1.3 Stitzbeschallungssystem

Um das Ziel einer mdglichst flichendeckenden Beschallung des Publikumsbereichs zu
gewdhrleisten, reicht eine Kombination aus Hauptbeschallung und Subwoofer System, vor
allem in groflen Silen, nicht aus. Aufgrund der Bauweise von Theatersilen werden viele
Platze von der Portalbeschallung nicht erreicht. Balkone verdecken Teile des Parketts,
Logen sind in ungiinstigen Positionen im Saal verteilt und die Rénge befinden sich auf
erhohten Positionen. Sogenannte Stiitzlautsprecher, die zusétzlich im Portalbereich und im
Saal platziert sind, sollen den Pegel- und Frequenzverlust der Portalbeschallung

kompensieren und abgeschottete Plitze zusatzlich mit Direktschall versorgen.

Outfill

Abb. 6.4: Draufsicht flichendeckende Beschallung. Die Hauptbeschallung (LCR Cluster) wird durch die
Stiitzbeschallung (Outfill, Frontfill, Nearfill, Delay Line) erganzt. (Eigene Darstellung)
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6.1.3.1 Stltzbeschallung

Zur Pegel- und Hochtonauffrischung werden im Portal unter Balkonen oder in den Logen
weitere Lautsprecher angebracht. Diese werden in Abhingigkeit ihrer Position
entsprechend benannt.

Wie in Abb. 6.4 dargestellt, beschallen die ,Outfills” einen Bereich, der aulerhalb der
direkten Sichtachse des Zuschauers zur Portalbeschallung liegt. Entsprechend der
Ausrichtung und Richtcharakteristik der Lautsprecher, kann dieser Bereich von der
Hauptbeschallung nicht mit Direktschall versorgt werden. Die ,Nearfills“ — haufig als
,Sidefills” bezeichnet — befinden sich, auf gleicher Hohe, unter der Portalbeschallung und
versorgen die seitlichen Pldtze mit Schall. ,Downfills” erweitern die Abstrahlrichtung des
Center Clusters in vertikaler Richtung zum Vorteil der vorderen Reihen.

Weitere Stiitzlautsprecher werden in den Ridngen und Logen oder unter den Balkonen
montiert. Hier ist stets darauf zu achten, dass die Lautsprecher im Saalbereich,

entsprechend dem Abstand zur Hauptbeschallung, verzogert werden miissen.

6.1.3.2 Buhnenrandbeschallung/Nahfeldbeschallung

Die vordersten Reihen liegen zu nahe an der Portalbeschallung, um von dieser zu Gentige
beschallt zu werden. Dies birgt Problematiken. Die Ortung des Schallereignisses findet
hoch tiber der Biihne statt. Die hohen Frequenzen, die vom Lautsprecherchassis sehr
gerichtet abgestrahlt werden, verfehlen den bithnennahen Bereich. Zusétzlich wird bei sehr
breiten Bithnen das Stereosignal in den vordersten Reihen zu stark von links oder rechts
wahrgenommen. Um die Balance und den frequenzabhingigen Pegelverlust
wiederherzustellen, werden diese Pldtze tiber ein Lautsprechersystem an der Bithnenkante
zusitzlich beschallt.

Die sogenannten ,Frontfills” (siche Abb. 6.4) werden direkt an der Biithnenvorderkante
installiert ~und bilden die Nahfeldbeschallung, die im  Theaterjargon
Biihnenrandbeschallung genannt wird. Die Bithnenrandbeschallung stellt fiir den Zuhorer
den Bezug zum Biithnengeschehen her, da sie bithnennah angebracht ist. Die optimale
Wirkung wird allerdings nur fiir die ersten Reihen erzielt, weil die Schallabsorption durch
Zuschauer den Pegel senkt und den Frequenzgang beeinflusst (Smyrek, 2012).

Der Abstand der Horer zu den Frontfills ist nun geringer als der Abstand der Horer zur
Hauptbeschallung. Gemafs dem Gesetz der ersten Wellenfront liegt die Ortung des
Schallereignisses nun auf der Bithne anstatt auf der viel hoher installierten

Portalbeschallung.

6.1.3.3 Delay-System

In langen Sélen, in denen die Hauptbeschallung die hinteren Reihen nicht mehr mit

gentigend Direktschall versorgen kann, wird der Hallradius tiberschritten. Um auch auf
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diesen Plitzen ein ausgewogenes Klangbild zu schaffen, miissen weitere Lautsprecher
installiert werden, die den notigen Direktschall liefern. Die sogenannten Delay
Lautsprecher werden, wie in Abb. 5.7 dargestellt, parallel zur Hauptbeschallung
angebracht.

Die Hauptbeschallung sollte im Idealfall nur den Teil der Audienz beschallen, der sich nicht
im Bereich der Delay Lautsprecher befindet und dementsprechend neu ausgerichtet und
im Pegel reduziert werden. In der Praxis erreicht der Direktschall der Portalbeschallung
auch die hinteren Plétze. Folglich wird das Horereignis nicht richtig lokalisiert und der
Direktschall von der Bithne kann als storendes Echo wahrgenommen werden. Das Signal
der Delay Lautsprecher muss durch eine elektronische Verzogerung entsprechend spéter
wiedergegeben werden. Die Verzogerung um zusitzliche 1,5 — 30 ms erhohen die

Lokalisation der Originalschallquelle beziiglich dem Gesetz der ersten Wellenfront.

6.1.4 Bihnenbeschallung

Ein weiteres Beschallungssystem befindet sich direkt auf der Biihne. Dieses ist aber nicht
mit dem Monitoring zu verwechseln, da die Lautsprecher in Richtung Publikum und nicht
zur Bithne ausgerichtet sind. Die Biihnenbeschallung wird hauptsdchlich fiir
richtungsbezogene Soundeffekte und narrative Tonelemente verwendet. Vor allem bei
groflen Bithnen kann man durch die Bithnenbeschallung den Fokus durch akustische Mittel
auf die Biithne lenken. Es befinden sich Lautsprecher beispielsweise in den Portaltiirmen,
den Arbeitsgalerien oder auf der Hinter- und Seitenbiihne. Diese sind in der Regel so

angebracht, dass sie vom Zuschauer nicht gesehen werden.

6.1.5 Surround-System

Viele Theater verfiigen heutzutage tiber ein Surround-System im Zuschauerbereich. Ein
Surround-System vervollstandigt eine richtungsgetreue Schallquellenwahrnehmung auf
der Horizontalebene. Schallquellen kénnen nun — im Gegensatz zur Stereowiedergabe —
auch um den Zuschauer herum positioniert, bewegt und wahrgenommen werden. Die
zusitzlichen Lautsprecher erméglichen mehr Freiheiten der Tongestaltung. Vor allem im
Sprechtheater ist eine Lokalisation aus allen Richtungen fiir die kreative Tongestaltung und
Realismus in der Geschichtenerzdhlung von Bedeutung. Da der Schall die Audienz auch
seitlich und von hinten erreicht, entsteht ein erster Eindruck von virtueller, akustischer
Réumlichkeit und Umbhiillung.

Um eine gleichmiBige Pegelverteilung, eine genaue Ortung und detaillierte Klangfahrten
zu gewdhrleisten, muss die Anzahl an Lautsprecher entsprechend grofs sein. Aufgrund der

Bauweise und Grofle von Theatersédlen sind Surround-Systeme bestehend aus 20 — 50
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Lautsprechern tiblich (Persion, 2015). Kleinere Theater verfiigen jedoch héufig nur tiber

eine tiberschaubare Anzahl an Rear- und Seitenlautsprechern.

Es bleibt zu beachten, dass ein hochauflésendes Surround System zwar Klangereignisse auf
der Horizontalebene deutlich abbildet, aber die Frontal- und Medianebene aufien vorlasst.

Man kann hier noch nicht von einem dreidimensionalen Klangerlebnis sprechen.

6.1.6 Mobiles Beschallungssystem

Ortungsbezogene Soundeffekte oder Gerduscheinspielungen konnen mit den vorhandenen
Festinstallationen nicht immer zufriedenstellend realisiert werden. Da im Theater
tontechnische Anforderungen gestellt werden, die fiir andere Beschallungssituationen wie
Konzerte oder Konferenzen eher uniiblich sind, wird ein Beschallungssystem benétigt, das
die Festinstallation ergédnzt und sich flexibel und spontan einspannen ldsst. Deshalb verfiigt
jedes Theater tiber ein Inventar an Lautsprechern, die im Bithnen- und Zuschauerbereich
platziert werden kénnen.

Lautsprecher, die an den verschiedensten Stellen platziert werden, miissen oft mittels
Funktechnik angesteuert und per Batterie betrieben werden und diirfen dennoch nicht an
Qualitit einbtifen. Hier gilt es, durch eine kreative Arbeitsweise fiir nahezu jede
Anforderung an die Tontechnik eine passende Losung zu finden. Neben professionellen
Systemen werden auch Produkte aus dem Consumer-Bereich verwendet, um
entsprechende Punktschallquellen bereitzustellen.

Es ist weiterhin nicht untiblich, dass Lautsprecher fest im Biihnenbild verbaut oder direkt

in der Narration miteingebunden werden, wenn es die Inszenierung erfordert.

6.1.7 Monitorsystem

Monitorlautsprecher werden eingesetzt, damit sich Musiker und Schauspieler selbst und
untereinander gut verstehen konnen. Im Gegensatz zur Saalbeschallung werden
Monitorlautsprecher nicht in Richtung des Publikums installiert, sondern beschallen die
Biihne. Ein festes Repertoire an Lautsprechern ist in der Regel im Portal und an den
Arbeitsgalerien angebracht. Auflerdem werden mobile Monitorlautsprecher im
Biihnenbild versteckt, da dieses die fest installierten Monitorlautsprecher oft verdeckt. In
den Schleusen, Gédngen oder im Foyer werden Monitorlautsprecher aufgestellt, falls die
Inszenierung es erfordert beziehungsweise die Akteure diese benttigen.

Monitorlautsprecher in der Ndhe von Mikrofonen sollten vermieden werden, da die Gefahr
der Riickkopplung besteht. Aulerdem darf die Bithnenlautstirke gerade so laut sein, dass
die Akteure alles gut wahrnehmen, die Hauptbeschallung jedoch nicht beeintrédchtigen.

Um diese Fehlerquellen zu vermeiden, kann ein In-Ear-Monitoring (IEM) verwendet
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werden. Damit kénnen Schauspieler und Musiker ihren individuellen Monitormix tiber

Kopfhorer horen, ohne dass die Bithne zusitzlich beschallt wird.

6.2 Praxisbeispiel Schauspiel Stuttgart

Dieser Abschnitt vergleicht die in Kapitel drei und vier ermittelten Anforderungen mit
einem existierenden Beschallungskonzept. Als exemplarisches Beispiel dient das
Beschallungskonzept des Schauspielhauses der Staatstheater Stuttgart. Durch den
Vergleich mit einem vorliegenden System, ldsst sich besser feststellen ob ein
,/herkémmliches” Beschallungssystem den Anforderungen gerecht wird.

Das Schauspiel Stuttgart besitzt ein vergleichsweise sehr modernes und qualitativ
hochwertiges Beschallungssystem. Da die Installation eines 3D-Beschallungssystems
gewisse Kosten und Aufwand voraussetzt, das kleinere Theater nicht aufbringen kénnen,
ist der Vergleich an einem System wie diesem fiir den Zweck dieser Arbeit gerechtfertigt.
Im anschlieBenden Kapitel werden dadurch die Vorteile, die ein 3D-Beschallungsystem mit
sich bringt, geschildert und aufgezeigt, an welchen Stellen ein herkommliches System die

Anforderungen bereits erfiillt.

6.2.1 Portrait: Die Staatstheater Stuttgart — Sparte Schauspiel

Das Staatstheater Stuttgart ist ein Drei-Sparten-Theater mit den Sparten Oper, Ballett und
Schauspiel in der baden-wiirttembergischen Landeshauptstadt Stuttgart. Das
Opernensemble und das Stuttgarter Ballett agieren im Opernhaus, wahrend im
Schauspielhaus — mit Ausnahmen von einigen Ballett-Auffithrungen — hauptsichlich
Schauspiel stattfindet.

In diesem zeitgendssischen Sprechtheater — Schauspiel — werden in jeder Spielzeit tiber
neun Premieren aufgefiihrt, die in das bestehende Repertoire wandern. Im Tagesablauf
stehen morgens Proben und abends Auffithrungen. Das kiinstlerische Repertoire bietet
zeitgendssische Inszenierungen auf Grundlage klassischer und moderner Literatur.
Auffithrungen mit Live-Musik und tontechnisch aufwendigen Auffithrungen sind keine
Seltenheit.

Der Saal bietet im ansteigenden Parkett Platz fiir 667 Géste. Das Schauspielhaus wurde
2010 - 2013 saniert. In diesem Zuge wurde die Tonregie in den Saal verlegt und das
Beschallungskonzept grundlegend verdndert und modernisiert.

Das Beschallungssystem des ,Schauspiel Stuttgarts” setzt sich aus den in Kapitel 6.1

genannten Beschallungssystemen zusammen.
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6.2.2 Beschallungskonzept Schauspiel Stuttgart

6.2.2.1 Portalbeschallung

Die Hauptbeschallung im Schauspiel Stuttgart besteht aus drei Line-Arrays, die gemeinsam
einen klassischen LCR Cluster bilden. Diese sind rechts, links und mittig vor der
Portaloffnung angebracht. Abb. 6.5 veranschaulicht die Portalbeschallung. Die seitlichen
Arrays setzten sich aus jeweils acht ,alcons LR7/90” Zwei-Wege-Elementen mit
Bandchenhochténer-Technologie und zwei ,,alcons LR7B” Flugbédssen zusammen.

Das Abstrahlverhalten des Line-Arrays (Links/Rechts) ist an die Bediirfnisse des zu
beschallenden Zuschauerraums angepasst. Der horizontale Offnungswinkel von 90° ist
durch die verwendeten Lautsprecher gegeben (Alcons Audio, 2020c). Der vertikale
Offnungswinkel ergibt sich aus der fiir die Montage eingestellten Winkel jener
Lautsprecher, die das Array bilden. Dadurch wird ein Abstrahlverhalten erzielt, das gezielt
auf die Publikumsfliche konzentriert wird und die gesamte Publikumsfliche mit
Direktschall versorgt, ohne den Raum unnétig anzuregen. Das Center Cluster-Array
besteht aus alcons ,LR7/120” Lautsprechern, der horizontale Offnungswinkel von 120°

versorgt die von der L/R Cluster ausgesparte Mitte des Zuschauerraums mit Direktschall.

PORTAL
Portal links Portal Center Portal rechts
LR7B LR7/120 LR7B
LR7B LR7/120 LR7B
LR7B
LR7/90 LR7/90
LR7/90 LR7/90
LR7/90 LR7/90
Side-Fill Side-Fill
links rechts
Subwoofer |:|
links Subwoofer
D vR12 VR 12 rechts
BF362i D
BF362i.
Orchestergraben
Sona 5 Sona 5 Sona 5 Sona 5 Sona 5 Sona 5 Sona 5

Abb. 6.5: Portal-, Stiitz- und Bilhnenrandbeschallung Schauspiel Stuttgart. (Dokumentation Schauspiel
Stuttgart, 2020)
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Die Schallwellenausbreitung herkommlicher Lautsprecher gleicht einer sphérischen Form.
Hier fallt der Schalldruckpegel mit 6 dB pro Entfernungsverdoppelung ab. Line-Arrays
strahlen Schall in Form einer Zylinderwelle ab, die in idealer Betrachtungsweise nur mit
3dB pro Entfernungsverdoppelung abnimmt (Goertz, 2008). Dadurch wird einer
gleichméBigere Schalldruckpegelverteilung erreicht, da die Differenz zwischen den
vorderen und hinteren Reihen reduziert wird. Das steigernde Parkett verkleinert zustzlich
den Entfernungsunterschied zwischen Portalbeschallung zu den vorderen Reihen und
Portalbeschallung zu den hinteren Reihen. Diese zwei Faktoren — Line-Array und
steigendes Parkett — sind entscheidend fiir die gleichméagige Schalldruckpegelverteilung im
Saal.

Die eingesetzten Bandchentreiber reagieren schnell auf Transienten und erméglichen eine
klare Klangwiedergabe. Sie garantieren somit eine aulergewhnlich hohe Klarheit und vor
allem eine gute Sprachverstandlichkeit (Alcons Audio, 2020d).

Die Integration von Flugbédssen und einem ,,alcons BF362i” 2x 18" Subwoofer auf jeder Seite
sorgen fiir die Versorgung im Tieffrequenzbereich. Der Frequenzbereich, der tiber das
Portalbeschallung tibertragen wird, liegt laut technischer Spezifikationen der
Lautsprecherhersteller in der Summe bei bei 46 — 20000 Hz (Alcons Audio, 2020a, 2020c,
2020b). Wegen der Bauweise des Saals konnen die seitlichen Subwoofer nicht so
ausgerichtet werden, um auch den hinteren Teil des Zuschauerraumes mit tiefen
Frequenzen ausreichend zu beschallen. Die im nédchsten Abschnitt behandelten

Effektlautsprecher helfen diesem Problem entgegenzuwirken.

6.2.2.2 Subwoofer-System

Neben den integrierten Subwoofern der Portalbeschallung befindet sich unter dem Parkett
ein getrennt ansteuerbares Subwoofer-System um tieffrequente Subbédsse per
Korperschalliibertragung gezielt auf die Zuschauerplitze zu transportieren (sieche Abb.
6.6). Die Wiedergabe von Frequenzen im Subbassbereich wird vor allem fiir Spezialeffekte
benotigt. Zusitzlich werden sie auch eingesetzt um die hinteren Reihen, die von der
Portalbeschallung ausgespart werden, mit Basswellen zu versorgen.

Ein System aus zwei ,Nomos XLC” 3 x 18" Kardioid-Subwoofern vom Hersteller
Kling&Freitag mit einer unteren Ubertragungsfrequenz von 28 Hz erweitern den
gegebenen Frequenzbereich der Portalbeschallung auf 28 — 20000 Hz und werden somit
den Anspriichen an den Wiedergabefrequenzbereich gerecht. Die Kardioidanwendung
ermoglicht eine riickwirtige Dampfung von -12 — -24 dB ohne Einschridnkungen im
Klangbild (Kling&Freitag, 2020).

Die Platzierung unter dem Parkett hat aulerdem den Vorteil, dass die wuchtigen

Subwoofer nicht von den Zuschauern gesehen werden kénnen.
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6.2.2.3 Stitzbeschallung

Um die Lokalisierung auf die Biithne und nicht auf das geflogene LCR Cluster zu lenken,
sind unterhalb der Line-Arrays weitere Sidefills installiert (sieche Abb. 6.5). Der Verlust an
Frequenzen und Schalldruckpegel in den seitlichen Bereichen des Parketts wird
entgegengewirkt.

Acht ,Sona 5“ Lautsprecher im Orchesterpodium dienen als Frontfill und bilden die
Biihnenrandbeschallung, die vor allem fiir Sprachbeschallung hinzugezogen werden. In
den vorderen Reihen lenkt das Center Cluster die Lokalisation nach oben. Die
Biihnenrandbeschallung zieht diese wieder weiter in Richtung der Biihne.

Jeweils ein ,alcons VR12” Zwei-Wege Lautsprecher, ebenfalls mit Bandchentreiber fiir
hohe Frequenzen, beschallen die seitlichen Bereiche des Parketts.

Aufgrund des optimierten Portalbeschallungssystems und deren Stiitzbeschallung im
Portalbereich werden im Schauspiel Stuttgart keine weiteren Stiitzlautsprecher, wie etwa

Delay Lautsprecher, im Saal benétigt.

N

A 1-LR7 o/m/u/B.L  Center ojul LR7 o/m/u/BR — @
VR12.L VRI12.R
Sona 5 Sub Sona 5 Sub

Sona b Sona b

BF362i L BF362i. R
< Sonab Sona 5 <

ol Sonab Sona 5 =]

ol Sonab Sona b
[N Sona’5 Sub Sona 5 Sub
ol Sonab Sona b
[N Sonas Sub Sona 5 Sub
Sona 5

Sona b

Nomos.L Nomos.R

Sona b

Abb. 6.6: Lautsprecher im Zuschauersaal Schauspiel Stuttgart. (Dokumentation Schauspiel Stuttgart,
2020)
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6.2.2.4 Surround-System — Sonic Emotion

Eine Besonderheit im Schauspielhaus Stuttgart ist das sogenannte ,Sonic Emotion”.
Hierbei handelt es um ein Beschallungssystem, das durch eine weiterentwickelte Form der
Wellenfeldsynthese (WFS)* virtuelle Schallquellen erzeugt. Auf der gesamten
Horizontalebene und auch tiiber den physischen Zuschauerraum hinaus kénnen
theoretisch virtuelle Punktschallquellen platziert werden. Diese werden durch einen
physikalischen Ausgang am Mischpult wie reale Schallquellen behandelt.

Der ,,Sonic Wave I 3D Sound Processor” ermoglicht eine Reduzierung der fiir die WFS
erforderlichen Lautsprecher auf 5 — 64 Stiick (Sonic Emotion, 2020). Dieses Processing kann
auf ein vorhandenes System, einschliefSlich der Portalbeschallung, angewandt werden. Im
Schauspiel Stuttgart steuert das Sonic Emotion eine separate Gruppe an Lautsprechern,
unabhéingig von den bereits aufgefiihrten Systemen. 32 ,Sona 5 Zwei-Wege-Lautsprecher
und zwolf ,Sona 5“ Subwoofer von Kling&Freitag sind, eigens fiir diesen Zweck im
Zuschauerraum (siehe Abb. 6.6) installiert. Optional konnen die Frontfills der
Biihnenrandbeschallung (siehe Abb. 6.5) integriert werden.

Der Hersteller verspricht neben einer stark ausgepragten Lokalisierungsgenauigkeit im
gesamten Saal, eine homogene fldchendeckende Beschallung. Auierdem soll der Sweetspot
auf den gesamten Zuschauerbereich vergrofert werden (Sonic Emotion, 2020).

Im Schauspiel Stuttgart ist standardméfig ein 5.1 Surround-Setup angelegt. Bei Bedarf
werden weitere virtuelle Schallquellen durch das entsprechende User Interface platziert.
Der Audioprozessor verfiigt iiber zwei Bedienungsoberfldchen. Im ,,Wave Designer” wird
die Groe des virtuellen Horraums definiert und die Position der virtuellen Lautsprecher
festgelegt. Im ,Wave Performer” wird fiir jede Show ein individuelles Projekt angelegt.
Zusitzlich werden weitere Klangquellen und Klangfahrten auf der Horizontalebene
einprogrammiert. Der Prozessor berechnet die Einstellungen Verzdgerung, Verstirkung

und Richtcharakteristik fiir das integrierte Beschallungssystem (Sonic Emotion, 2020).

Da die Platzierung der Schallquellen sich auf die Horizontalebene beschrankt, handelt es
sich um eine Form der Beschallung im zweidimensionalen Bereich (Seiten und Tiefe des
Raumes). Zwar sind im Zuschauerraum weitere Lautsprecher in der Decke angebracht,
diese agieren jedoch unabhéngig. Klangfahrten durch alle drei Ebenen mit einem System

zu steuern, ist hier noch nicht méglich.

» Die Wellenfeldsynthese ist ein Audiowiedergabeverfahren, das durch die Rekonstruktion eines
Schallfeldes, die Platzierung virtueller Schallquellen im Raum erméglicht. Weitere Ausfithrung
dazu in ,,Sound Reproduction by Wave Field Synthesis” von Edwin Verheijen (Verheijen, 1997).
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6.2.2.5 Deckenlautsprecher

Zur Hohenlokalisation sind im Schauspiel Stuttgart sechs ,,d&b audiotechnik 1220” Zwei-
Wege Lautsprecher in der Decke installiert. Diese sind jedoch nicht an das oben
beschriebene Sonic Emotion gekoppelt und miissen somit separat angesteuert werden.
Die Lautsprecher arbeiten mit 12" Tieftonern und horngeladenen 2" Hochtonern im
Frequenzbereich von 60-16000 Hz (d&b audiotechnik, 2020).

6.2.2.6 Blhnenbeschallung

Um die Ortung des Bithnengeschehens und diverser Spezialeffekte noch tiefer auf die
Biihne zu verlagern, sind weitere Lautsprecher im hinteren Bithnenbereich (siehe Abb. 6.7)
installiert. Auf der linken und rechten Seite und am hinteren Biihnenrand, liefert ein
gestapeltes System aus einem ,Kling&Freitag Line 212“ 2+1 Wege Lautsprecher mit
integriertem Hochtonhorn und zwei , Kling&Freitag SW118E” Subwoofern den nétigen
Schalldruckpegel und die benétigten Wiedergabefrequenzen. Diese werden als Gruppe
angesteuert und liefern ein stereofones Klangbild. Zusitzlich sind zwei weitere , d&b
audiotechnik Q7” Zwei-Wege Lautsprecher in der 1. Galerie installiert. Diese Lautsprecher
befinden sich auBlerhalb der Sichtweite des Publikums und erweitern die Moglichkeiten
der kreativen Tongestaltung.

Eine Problematik der Biithnenbeschallung ist, dass die Lautsprecher hiufig vom
Biithnenbild verdeckt werden. Dadurch ergeben sich verzerrte Frequenzginge und

Abschattungen von Schallwellen.
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Abb. 6.7: Lautsprecher im Blihnenbereich Schauspiel Stuttgart (Dokumentation Schauspiel Stuttgart, 2020)
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6.2.2.7 Mobiles Beschallungssystem

Das Schauspiel Stuttgart verfiigt tiber einen groflen Bestand an flexibel einsetzbaren
Lautsprechern. Aktive Lautsprecher erhalten das Audiosignal per analoge
Funkwellentibertragung oder Kabel. Fiir die passiven Lautsprecher steht eine Vielzahl an
Leistungsverstdrkern zur Verfiigung, die auf jegliche Versatzkisten im Theatergebdude
gepatcht werden konnen. Dadurch kénnen — beispielsweise bei Proben — schnell und
spontan Punktschallquellen oder Monitore an beinahe jeder denkbaren Position im

Theatergebdude platziert werden.

6.2.2.8 Monitoring

Zur direkten Beschallung der Biihne sind sechs ,d&b audiotechnik E8” koaxial
Lautsprecher mit Portalrahmen (siehe Abb. 6.7) installiert. Diese Lautsprecher sind fiir den
Zuschauer ebenfalls unsichtbar. Durch den zur Montage verbauten beweglichen Rahmen,
kénnen die Monitorlautsprecher auch bewegt und somit fiir die Tongestaltung eingesetzt

werden.

6.3 Vergleich

Dieser Abschnitt vergleicht die herkommlichen Beschallungssysteme im zeitgenossischen
Sprechtheater mit den durch die Experteninterviews tiberarbeiteten Anforderungen am
exemplarischen Praxisbeispiel des Schauspielhauses der Staatstheater Stuttgart.

Das klassische LCR Cluster und das System aus Stiitzlautsprecher versorgen die gesamte
Audienz mit Direktschall und sorgen fiir ausgeglichene Schalldruckpegelverhéltnisse,
entsprechend der in dieser Arbeit aufgestellten Anforderungen. Weil bauliche
Bedingungen die optimale Ausrichtung der Basslautsprecher im seitlichen Portal
verhindern, wird durch den Einsatz von Effekt-Lautsprechern auch der hintere Teil des
Zuschauerraumes mit Basswellen versorgt und somit homogene Frequenzverhiltnisse im
Saal garantiert.

Eine homogene flichendeckende Beschallung und eine gute Sprachverstdndlichkeit ist
nicht alleine von dem Beschallungssystem abhingig, sondern wird stark von der Akustik
des Raumes und dem Biihnenbild — wie etwa einer offenen Biihne — beeinflusst. Im Beispiel
Stuttgart, wurde durch die geschickte Zusammenfiihrung von Zuschauersaal
(ansteigendes Parkett) und Beschallungssystem (bestehend aus Line-Arrays) die
Anforderungen an eine homogene flichendeckende Beschallung erreicht. Eine gute
Sprachverstandlichkeit — auch wenn diese durch die Analyse der Experteninterviews im
Sprechtheater keine direkte Anforderung an das Beschallungssystem mehr darstellt — wird

durch die Versorgung aller Zuschauerplitze mit Direktschall dennoch erfiillt. Wenn es zur
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Sprachverstarkung kommt, sorgen die Bandchenhochtoner der Portalbeschallung fiir eine
nattirliche, unauffallige Sprachbeschallung.

Eine realistische Lokalisation von Klangobjekten auf der Horizontalebene wird durch das
Beschallungssystem Sonic Emotion gewdhrleistet. In Kombination mit den
Deckenlautsprecher werden bereits dreidimensionale Horerlebnisse erzielt, auch wenn
diese zwei Ebenen nicht zusammen agieren, sondern als getrennte Systeme gesteuert
werden. Das Sonic Emotion ersetzt das klassische Surround-System, indem es durch
virtuelle Schallquellen eine 5.1 Mehrkanalanordnung imitiert. Um fiir hochauflosende
Ortung auch in der Median- und Frontalebene zu sorgen, ist eine weitere Ebene an
Lautsprechern nétig. Wenn auch nicht vollstandig 3D, liefert das Sonic Emotion dennoch
prazise Lokalisation und Klangfahrten sogar tiber den physikalischen Zuschauersaal
hinaus. Die objektbasierte Arbeitsweise erméglicht das Platzieren virtueller Schallquellen
im Raum und durch entsprechende Software werden Einstellungen fiir jede Produktion
individuell angepasst und gespeichert. Ein Vorteil, der dem nicht zu vernachlassigenden
Zeitfaktor bei Proben- und Einrichtungszeiten zu Gute kommt.

Fir den Fall, dass sich durch die Portalbeschallung und Biithnenbeschallung eine
Schallquelle nicht wie gewtinscht orten ldsst oder weitere Punktschallquellen fiir Effekte
benotigt werden, steht eine Vielzahl von mobilen Lautsprechern bereit, die sich auf der

Biihne platzieren oder ins Biihnenbild einbauen lassen.

Dennoch sind durch die Nutzung des LCR-Clusters als Hauptbeschallung die Nachteile
der stereofonen Wiedergabe weiterhin gegeben. Die korrekte rdumliche Wiedergabe
funktioniert nur in einem begrenzten Bereich, dem Sweetspot.
Lokalisationsverdnderungen, die sich aus der wahren Position der Schauspieler auf der
Biihne und der Position des Zuhdorers ergeben, werden durch die Portalbeschallung nicht
wahrheitsgemdfl reproduziert. Vollstindiger Immersion, durch die Ortung aus jeder

Richtung und Klangfahrten um die Audienz herum, sind Grenzen gesetzt.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass viele Anforderungen durch dieses klassische
Beschallungskonzept bereits erfiillt werden. Dies zeigt, dass auch ohne 3D-
Beschallungssystem bereits Ergebnisse erzielt werden, die nahezu alle Anforderungen
erfiillen. Es bleibt zu beachten, dass das Schauspiel Stuttgart im Vergleich zu kleineren
Stadt- und Landestheatern technisch sehr modern und gut ausgestattet ist. Im letzten Teil
dieser Arbeit wird deshalb herausgearbeitet, wie durch ein 3D-Beschallungssystem die hier
aufgezeigten Liicken wie Sweetspot und Immersion geschlossen werden kénnen und ob
und wie grof der Mehrwert von 3D-Beschallungssystemen im zeitgendssischen
Sprechtheater ist. Des Weiteren werden weitere Funktionalititen von 3D-

Beschallungssystemen wie Tracking und kiinstliche Nachhallzeitverldngerung untersucht.
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7  Dreidimensionale Beschallungssysteme

Im Theater arbeitet man schon seit langem mit 3D Audio. Zwar nicht durch die
Generierung virtueller Schallquellen, durch ein Lautsprechersystem, sondern durch die
Platzierung von realen Punktschallquellen — also Lautsprechern — im Zuschauersaal, dem
Foyer, auf den Rangen oder im Biithnenbild. Somit wird je nach Bedarf der Produktion eine
prézise Lokalisation von Horereignissen gewdhrleistet. Durch diese Arbeitsweise konnen
erstaunliche Ergebnisse entwickelt werden. Dennoch ist sie aufwendig und weist gewisse
Grenzen auf, die nur durch ein echtes 3D-Beschallungssystem iiberwunden werden
konnen. Solche Systeme bestehen aus einer Vielzahl an Lautsprechern, die rund um die

Audienz installiert sind:

,The use of multichannel sound diffusion to create both immersive and
point-source spatialisation effects has also become an important feature of
both experimental and commercial theatre productions. For example, The
Royal Exchange Theatre in Manchester uses typically between 70 and 120
loudspeakers rigged on three levels as well as above and below the audience,
to immerse them in as much of a 360-degree surround environment as
possible and according to the requirements of each production.” (Stefani &
Lauke, 2010, S. 2)

Anstatt kommerzielle Systeme miteinander zu vergleichen, werden im Folgenden die
Vorteile betrachtet, die ein 3D-Beschallungssystem fiir das zeitgendssische Sprechtheater
bietet. Die auf dem Markt verbreiteten Systeme haben ihren gemeinsamen Nenner in der
Féhigkeit, durch ein System von Lautsprechern dem Horer ein raumliches Klangergebnis
zu préasentieren, das Stereo und Surround iiberragt. Dabei ist die Lokalisation von
Horereignissen im dreidimensionalen Raum nur ein Teil der Funktionalitdten, die im
Weiteren genauer betrachtet werden.

Durch die Einfithrung neuer Techniken fiir Wiedergabesysteme, wie zum Beispiel WFS
und HRTEF-Technologien (Head-Related Transfer Function), findet eine Verlagerung von
kanalbasierter zu objektbasierter Ubertragung von Audio statt (Geier et al., 2010). Die 3D-
Beschallungssysteme, die im Theater eingesetzt werden, arbeiten nach dem Prinzip der
WES, deshalb wird im weiteren Verlauf ebenfalls erdrtert, ob eine objektbasierte
Arbeitsweise fiir das zeitgendssische Sprechtheater Sinn ergibt.

Anhand des exemplarischen Beispiels Schauspiel Stuttgart wird der Mehrwert an 3D-
Audio im zeitgendssischen Sprechtheater ermittelt unter Beriicksichtigung der bereits

erfiillten Anforderungen aus Kapitel 6.3.
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7.1 Definition 3D-Audio

Wahrend Surround-Systeme lediglich Klangobjekte auf der Horizontalebene abbilden,
ermoglichen 3D-Beschallungssysteme die Lokalisierung aus jeder Richtung. Durch
zusitzliche Ortung auf der Median- und Frontalebene konnen Horereignisse nun komplett
um den Zuhorer herum positioniert und bewegt werden. Sie sind in ihrer Richtung,
Entfernung und Ausdehnung frei steuerbar und fiir die gesamte Audienz in ihren
Eigenschaften moglichst gleich wahrnehmbar.

Bei 3D-Beschallungssystemen spricht man von einer zusitzlichen Dimension - der
Hohendimension. Wéahrend zweidimensionale Systeme, wie Mehrkanal-Surround,
lediglich das Entfernungshéren und die Seitenlokalisation erméglichen, vollenden diese
Systeme die Einhiillung von Klang durch die Mdglichkeit der Hohenlokalisation. Fiir eine
echte dreidimensionale Wiedergabe sind mindestens zwei Lautsprecherebenen
erforderlich (Zahn, 2019b).

7.2  3D-Audio auf Basis der Wellenfeldsynthese

Zur richtungsgerechten Klangreproduktion fiir Beschallungssituationen, die sich nicht auf
bevorzugte Horplatze beschrinkt, kommen laut René Rodigast (2013) die
Deltastereofonie?® und die Wellenfeldsynthese in Frage. 3D-Beschallungssysteme, die im
zeitgendssischen Sprechtheater eingesetzt werden, arbeiten objektbasiert. Dies schliefit eine
Zuriickfithrung auf das Prinzip der Deltastereofonie aus, da diese kanalbasiert arbeitet
(Rodigast, 2013).

Durch die WFS ist es moglich, ein komplettes Schallfeld zu rekonstruieren. In der Theorie
benotigt man fiir die WFS aufgrund der notwendig kleinen Lautsprecherabstinde eine
hohe Kanalzahl. Da sich dieses Prinzip nicht in die Praxis tibertragen lasst, liegt es in der
Verantwortung  der  verschiedenen  Hersteller =~ von  kommerziellen  3D-
Beschallungssystemen die Lautsprecheranzahl auf eine realistische, praktisch umsetzbare
Anzahl zu minimieren.

Fiir praktische Anwendungen werden Systeme entwickelt, die sich dem Prinzip der WFS
bedienen, aber mit weniger Lautsprechern arbeiten. Das hat zur Folge, dass zwar keine
geschlossenen Wellenfronten erzeugt werden konnen, aber dennoch entsprechend gute
Horerlebnisse erschaffen werden. Eine Vergroflerung der Lautsprecherabstinde (und
somit eine Reduzierung der Lautsprecher) fithrt dazu, dass die raumliche Auflgsung sinkt.
Klangobjekte werden mit steigendem Lautsprecherabstand diffuser und rdumlich
ungenauer wahrgenommen. Zwar sind weiterhin flieSende Objektbewegungen moglich,

es werden aber Schalldruckpegeleinbriiche bemerkbar. Eine weitere negative Auswirkung

% Weitere Ausfithrung dazu in ,Handbuch der Tonstudiotechnik - Beschallung” (Schullan et al.,
2014).
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auf die Vergrofierung der Lautsprecherabstiande ist der Sweetspot, der zunehmend kleiner
wird. Eine flexible und intelligente Anordnung der Lautsprecher verspricht dennoch
effiziente Ergebnisse. Beispielsweise werden in der Vorzugsrichtung — hier: der Bithne —
geringere Abstidnde und somit mehr Lautsprecher installiert, wiahrend im hinteren Bereich
die Anzahl der Lautsprecher reduziert wird (Rodigast, 2013).

Versuche haben ergeben, dass der Abstand von Lautsprecher zu Lautsprecher weiter
vergrofert werden kann, je weiter sich der Zuhoérer vom Lautsprecher entfernt (Sporer &
Klehs, 2004). Bei gentigend Abstand von Zuhorer zu Lautsprecher, wird demnach kein
signifikanter Unterschied in der Audioqualitit bemerkbar.

Rene Rodigast (2016) berichtet in einem Interview mit dem Fachmagazin fir

Veranstaltungstechnik , Production Partner” von einer Erfahrungsregel, die besagt:

,...dass der Abstand der Lautsprecher zueinander nicht grofler als der

Abstand zu den Zuhorern sein sollte.” (Production Partner Redaktion, 2016)

Eine Reduzierung der Lautsprecher (siche Abb. 7.1) bedeutet, gewisse Kompromisse
einzugehen. Dennoch ist die freie Positionierung von virtuellen Schallquellen und deren
Bewegung moglich und realistische Immersion kann im ganzen Zuschauerbereich erzeugt

werden.

Abb. 7.1: 3D-Beschallungssystem auf Basis der Wellenfeldsynthese (a) und deren reduzierter Variante (b)
(Rodigast, 2013, S. 332).

Die herkémmliche WFS arbeitet mit einem Array aus Lautsprechern und erméglicht die
Ortung in der Horizontalebene. Erst die Erweiterung durch eine weitere Ebene (siehe
Abb. 7.1) mit Lautsprechern, ermdglicht die Hohenlokalisation und vervollstandigt somit
ein dreidimensionales Horerlebnis.

Dank spezifischer Optimierungen der WFS kann die Anzahl der Lautsprecher auf eine

begrenzte Anzahl reduziert werden, was zu einer optimalen Leistung bei einem
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verniinftigen Preis fiihrt. Das obere Array kann mit einem noch groeren
Lautsprecherabstand als das untere ausgefiihrt werden, da die Lautsprecher weiter vom
Publikum entfernt sind (Corteel et al., 2013).

Diese Erkldarung dient einem grundlegenden Verstindnis, wie durch das Prinzip der WFS
ein praktikables 3D-Beschallungssystem entwickelt werden kann. Die genaue Umsetzung
durch das Erforschen und Weiterentwickeln verschiedener Techniken und Algorithmen

liegt bei den Herstellern.

7.3 Funktionalitaten von 3D-Beschallungssystemen

Durch die Vielzahl an Lautsprecher im Zuschauerraum werden weitere neue
Méglichkeiten der Gestaltung des Horraums geboten. Jedes kommerzielle System legt
seine Schwerpunkte auf andere Bereiche. Von einer Plattform werden verschiedene
Features wie 3D Audio, elektroakustische Raumsimulation und die Integration von
Tracking-Systemen gesteuert. In diesem Kapitel werden die Moglichkeiten von 3D-
Beschallungssystemen zusammengefiihrt, um die Vorteile fiir das zeitgendssische

Sprechtheater zu ermitteln

7.3.1 3D-Audio

Die demonstrativste Verwendung eines 3D-Beschallungssystems liegt in den
Méglichkeiten der richtungsgetreuen Ortung aus jeder moglichen Richtung sowie der
Kontrolle tiber Ausdehnung und Bewegung von Horereignissen. Dazu werden virtuelle
Schallquellen im Raum generiert. Diese konnen , statisch” oder ,,dynamisch” sein. Statische
virtuelle Schallquellen haben eine feste Position im Raum, wihrend dynamische bewegt
werden konnen. Mit nur einem System kann somit beispielsweise ein statisches 5.1
Surround-System reproduziert werden und gleichzeitig weitere Schallquellen — je nach
Anforderung der Produktion — dem virtuellen Hoérraum hinzufiigt werden. Virtuelle
Schallquellen konnen auch auflerhalb des physikalischen Raumes, hinter den
Lautsprechern, platziert werden. Die Begrenzung durch die reale Grofle des Raumes wird
dabei aufgehoben.

Die Moglichkeiten der Tongestaltung werden durch die Erweiterung zu einem
dreidimensionalen Horraum erheblich gesteigert. Die realistische Wiedergabe von
Klangobjekten dient zur Unterstiitzung des Biithnengeschehens und vermitteln einen
natiirlichen Héreindruck. Experimentelle Ansdtze konnen umgesetzt werden, indem

beispielsweise die einzelnen Signale von Musik im Raum verteilt werden.
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7.3.2 Objektbasierte Arbeitsweise

Wahrend eine kanalbasierte Arbeitsweise gleiche Lautsprecheranordnungen fiir
Produktion und Wiedergabe erfordert, kann ein objektbasiertes System unabhéingig von
der Anzahl und Anordnung der zur Verfligung stehenden Lautsprechern arbeiten. (Geier
et al., 2010). Fiir den Tongestalter bedeutet das praktisch, dass er tiber eine entsprechende
Bedienoberfliche Klangobjekte im dreidimensionalen Raum platzieren kann. Eine
Mischung kann somit fiir verschiedene Spielstdtten, Rdume und Systemkonfigurationen
genutzt werden. Position und Bewegung von Horereignissen werden in Abhéngigkeit vom
Raum und nicht von den Lautsprecheranordnungen des Wiedergabesystems definiert
(Zahn, 2019a).

Im Theater kommt es regelmifig vor, dass Inszenierungen im Zuge von Gastspielen oder
Ubergaben die Spielstitte wechseln. Eine objektbasierte Arbeitsweise ist dabei von Vorteil,
da der technische Aufwand der Ubergabe reduziert wird und das Stiick originalgetreu
reproduziert werden kann. Voraussetzung dafiir ist allerdings ein gleiches objektbasiertes
Format beider Spielstitten. Momentan werden viele verschiedene Systeme fiir
unterschiedliche Anwendungen entwickelt, sodass der Anwendungsbereich fiir
Tongestalter noch eingeschrankt bleibt (Bangert, 2019).

Dariiber hinaus ist die objektbasierte Arbeitsweise fiir die Produzenten von Audioinhalten
von groflem Nutzen, da Arbeitsabldufe vereinfacht werden kénnen. Dies wird durch die
Tatsache ermoglicht, dass die Metadaten der einzelnen Objekte entweder vom
Endbenutzer oder entlang der Produktions- und Ubertragungskette gedndert und
angepasst werden konnen, ohne dass das Audiomaterial selbst gedndert werden muss
(Weitnauer & Meier, 2018).

Eine objektbasierte Szene kann auch kanalbasierte Aufnahmen als Objekte enthalten.
Zweikanal Stereoanordnungen und Surroundanordnungen konnen als virtuelle
Schallquellen eingerichtet werden und ein kanalbasiertes Wiedergabesystem abbilden. Ein
Tongestalter, der seine Musiken beispielsweise im 7.1 Surround Format produziert hat,

kann dieses in das objektbasierte Wiedergabesystem implementieren.

7.3.3 Raumsimulation

Durch die elektroakustische Raumsimulation lassen sich virtuelle und reale Riume
akustisch nachbilden, indem die Nachhallzeit kiinstlich verldngert wird und das Eintreffen
frither und spiter Reflexionen gesteuert werden kann. Somit kann der generierte
Raumklang individuell an die jeweiligen Anspriiche der Auffithrung angepasst und der
Auffithrungsort fiir unterschiedliche Nutzungsmoglichkeiten benutzt werden (IDMT,
2013). Fiir Schauspielproduktionen typischerweise , trockene” Akustik kann beispielsweise

an Konzertbedingungen angepasst werden, indem die Nachhallzeit verldngert wird. Des
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Weiteren kann der Raum fiir Sprache, Orchester oder elektronische Musik jeglicher Art
optimiert werden.

Der Raumklang wird iiber Mikrofone abgenommen, an entsprechende — im System
integrierte — Prozessoren weitergegeben, mittels bestimmter Algorithmen bearbeitet und
schlieflich vom Lautsprechersystem wiedergegeben (Zahn, 2019b). Kostenintensive
bauliche Mafinahmen kénnen damit umgangen und die Raumakustik gewissermafien per
Knopfdruck verdndert werden. Fiir szenische Vorgénge ist die Moglichkeit, in Echtzeit
zwischen verschiedenen Horrdumen zu wechseln, sehr interessant. Dadurch steht die

akustische Ebene stets im Gleichgewicht mit dem Biihnengeschehen.

7.3.4 Tracking

Kommerzielle 3D-Beschallungssysteme stellen oft eine Schnittstelle zur Integration eines
Trackingsystems bereit. Wird beispielsweise ein mit Mikroport ausgestatteter Schauspieler
mit entsprechender Trackinghardware ausgestattet, lassen sich seine Positionsdaten in
Echtzeit im dreidimensionalen Raum aufzeichnen. Dadurch kann die verstdrkte Stimme
des ausgestatteten Schauspielers vom System automatisch mitbewegt werden. Auch
groere Ensembles konnen so im Raum ,getracked” werden. Wie etwa durch die
Verwertung der Positionsdaten verschiedener Musiker eines Orchesters. Dadurch wird
eine klangliche Tiefenstaffelung erzeugt, wie sie sich mit konventionellen Mitteln kaum
reproduzieren l4sst (Zahn, 2019a).

Gerade wenn mehrere Akteure auf der Biihne agieren, erleichtert das System die Arbeit des
Tonmeisters erheblich, da dieser sich nicht mehr auf das ,Panning” konzentrieren muss
und seine Aufmerksamkeit dem Live Mix widmen kann. Verzdgerungszeiten werden
dynamisch vom System angepasst. Dadurch trifft der Direktschall der Lautsprecher und
der Originalschallquelle gleichzeitig beim Zuhorer ein und es entstehen keine Zeitfehler.
Das Beschallungssystem tritt dadurch weiter in den Hintergrund, eine préazise
Stimmenlokalisation auf der Bithne wird gewéhrleistet und die Sprachverstandlichkeit
steigt. In Zusammenarbeit mit Licht und Video wird die Homogenitit des Gesamtbildes

gesteigert, da das Timing fiir gemeinsame Cues prazisiert wird.

7.3.5 Sweetspot

Bei kanalbasierten Systemen beschréankt sich der Sweetspot auf wenige Zuhorerplitze in
der Mitte des Raumes. Durch entsprechend viele Lautsprecher kann dieser bei 3D-
Beschallungssystemen im Idealfall auf die gesamte Horerfldche erweitert werden (Zahn,
2019b). Eine Horereignis kann somit von allen Zuhorern im Saal, unabhéingig von deren

Sitzplatz, richtungskorrekt wahrgenommen werden.
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Entscheidend sind zwei wesentliche Parameter. Ist der Abstand zwischen benachbarten
Lautsprechern grofer, als der Abstand zwischen Zuhorern und Lautsprecher, werden
Horereignisse von einem einzelnen Lautsprecher wahrgenommen und die Lokalisation
bricht zusammen. Des Weiteren entscheidend fiir einen méglichst groflen Sweetspot, ist die
Abstrahlcharakteristik von Lautsprechern. Idealerweise sollte ein Lautsprecher das
komplette Spektrum an benétigten Frequenzen und gleichbleibende Pegel auf der ganzen

Horfldche wiedergeben kénnen (Zahn, 2019a).

7.4 Voraussetzungen fur das Sprechtheater

Die Anwendungsbereiche fiir 3D-Beschallungssysteme sind vielfaltig. Um erfolgreich im
Sprechtheater eingesetzt werden zu kénnen, muss das 3D-Beschallungssystem gewisse
Anforderungen erfiillen. Dies schrankt die Auswahl am Markt erhéltlicher kommerzieller
Systeme ein.

3D-Beschallungssysteme weisen eine hohere Anzahl an Lautsprechern auf, als gleichzeitig
aktive virtuelle Schallquellen in einer bestimmten Szene spielen. Wegen der hohen Zahl an
Lautsprechern, ist eine objektbasierte Arbeitsweise die einzig praktikable Losung (Geier et
al., 2010).

Im Repertoiretheater — mit seiner Vielzahl an Stiicken — sind Proben- und Riistzeiten sehr
kurz. Ein objektbasiertes System arbeitet schnell und flexibel, da Einstellungen gespeichert
und auf Knopfdruck reproduziert werden kénnen. Wiirde ein objektbasierter Standard auf
dem Markt vorhanden sein, dann hitten Tongestalter und Komponisten sogar die
Méglichkeit, Audioinhalte vorzuproduzieren und einfach in das vorhandene System zu
tibertragen. Dadurch wird mehr Zeit fiir kiinstlerische Gestaltung in den Endproben
bereitgestellt, da Zeiten fiir die technische Einrichtung sinken. Auflerdem wiére die
Investition in ein solches System 6konomisch rentabel (Bangert, 2019).

Eine benutzerfreundliche Bedienoberfliche, die nach einer schnellen Einarbeitungsphase
ein intuitives arbeiten gewéhrleistet, indem man gewtinschte Eingriffe schnell und prazise
vornehmen kann, ist fiir die Arbeit am Theater unabdingbar. Das User Interface kann dabei
durch einen Controller oder entsprechende Software reprasentiert werden.

Die Leistung der entsprechenden Hardware muss so gut sein, dass selbst fiir tontechnisch
sehr aufwéndige Auffiihrungen, das System nicht an seine Grenzen sto8t.

Der finanzielle Aufwand, die eine Installation eines 3D-Beschallungssystems erfordert,
kann sehr hoch sein (Hoepfner, 2018). Da der grofite Teil von der Hauptbeschallung -
geleistet wird und schon eine Vielzahl an Lautsprechern zur Verfiigung stehen, sollte das
System sich in den Bestand einbinden lassen. Dazu sollte das System moglichst keine
Einschrankung der Lautsprechermarken — sofern diese die technischen Anforderungen

erfiillen — erfordern. Wenn beispielsweise die Bithnenrandbeschallung LCR-Cluster und
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bereits vorhandene Surroundlautsprecher im System integrieren lassen, hilft dies die

Kosten zu senken, die im Theater meist beschriankt sind.

7.5 Vergleich

Durch die Integration eines 3D-Beschallungssystem in das Beschallungskonzept werden
die Moglichkeiten der Lokalisation und Bewegung von Horereignissen und somit der
Tongestaltung erheblich gesteigert. Am Beispiel Schauspiel Stuttgart wiirde das bedeuten,
die Surroundbeschallung — das Sonic Emotion — die fiir das Entfernungshéren und die
Seitenlokalisation verantwortlich ist, mit den Deckenlautsprechern, welche die
Hohenlokalisation erméglichen, durch ein autark arbeitendes System zu vereinen. Die
Installation weiterer Lautsprecher in der zweiten Ebene muss in Betracht gezogen werden,
um hochauflésende Klangfahrten und Lokalisation auch in der Median- und Frontalebene
zu erzielen. Durch objektbasierte Systeme konnen Arbeitsabldufe vereinfacht und optimiert
werden, sodass man sich mehr auf den kreativen Prozess konzentrieren kann. Intuitive
Bedienoberfldchen erméglichen mehr Spontanitdt und Flexibilitdt beim Positionieren und
Bewegen von Horereignissen — ein entscheidender Vorteil, vor allem in Proben, da
verschiedene Prozesse gespeichert und reproduziert werden kénnen.

Ist ein 3D-Beschallungssystem erfolgreich in das Gesamtkonzept integriert, konnen weitere
Funktionalititen benutzt werden. Eine automatisierte Tracking-System kann narrativ
eingesetzt werden, um Akteure und Objekte — statisch oder dynamisch — akustisch ins
Biithnengeschehen einzubetten. Von technischer Seite aus betrachtet, wird dadurch die
Anforderung der unauffilligen Beschallung gefoérdert. Die Lokalisation befindet sich stets
im Gleichgewicht mit der realen Position von Schallquellen. Eine Problematik im
Sprechtheater ist jedoch, dass Akteure mit weiter Hardware ausgestattet werden miissen,
die die Bewegungsfreiheit weiter einschrankt und schnelle Kostiimwechsel erschwert. Eine
kiinstliche Nachhallzeitverldngerung, die nur durch ein entsprechendes System an
Lautsprechern realistisch umgesetzt werden kann, wird erméglicht. Auffiihrungsraume
konnen akustisch fiir Konzerte optimiert und in Schauspielauffiihrungen kénnen reale
akustische Rdume erzeugt und fiir jedes Bild entsprechend verdndert werden. Da auf dem
Prinzip der WFS gearbeitet wird, ldsst sich der Sweetspot bei entsprechend hoher Anzahl
an Lautsprecher auf den gesamten Publikumsbereich erweitern. Die Lokalisation von

Horereignissen ist nun unabhéngig des Sitzplatzes, tiberall gleich.
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8 Fazit

Das Ziel der vorliegenden Arbeit bestand darin, spezifische Anforderungen aus Literatur
und Praxis zu ermittelt, um damit eine Untersuchung von Beschallungssystemen
durchzufiihren, die den Nutzen und Mehrwert von 3D-Audio im zeitgendssischen

Sprechtheater bewertet.

Dafiir wurden zunidchst kiinstlerische und technische Anforderungen an die
Theaterbeschallung anhand von Literaturrecherchen ermittelt. Die Gegentiberstellung mit
den Experteninterviews zeigte, dass die in der Theorie vorgegebenen Werte als plausibel
gelten, die praktische Umsetzung jedoch stark von den zur Verfiigung stehenden Mitteln
abhingig ist. Die stets hoch gewertete Sprachverstandlichkeit im Sprechtheater gilt es auch
ohne elektroakustische Verstirkung der Stimme und Wiedergabe durch eine
Beschallungsanlage zu gewdahrleisten. Die Ergebnisse zeigen auflerdem, dass bei der
Beschallung durch Festinstallationen Parameter wie Schalldruckpegel- und
Frequenzverhéltnisse nicht regelméflig messtechnisch erfasst werden, sondern zur
Beurteilung wahrend Probezeiten das ausgebildete Gehor des Tonmeisters entscheidet.

Um den é&sthetischen Anforderungen an die Tongestaltung gerecht zu werden, ist die
prézise Lokalisation, Ausdehnung und Bewegung von Horereignissen entscheidend, um
Immersion zu erschaffen und um akustische tondramaturgische Elemente realistisch ins
Biihnengeschehen einzubetten. Als weitere wichtige neue Erkenntnis geht hervor, dass
wegen den geringen Zeitfenstern bei Proben und Einrichtungen, ein Beschallungssystem,
das intuitiv zu bedienen ist und spontan Punktschallquelle bereitstellt, zwingend

erforderlich ist.

Die anschlieBende Gegentiberstellung der ermittelten Anforderungen an ein bestehendes,
klassisches Beschallungskonzept zeigt, dass bereits vor allem technische Anforderung
erfiillt werden. Durch die Beschallung der Audienz mit Direktschall wird eine homogene
flaichendeckende Beschallung erreicht. Durch eine richtungsgetreue Ortung der
Originalschallquelle und spektralem Gleichgewicht wird die elektroakustische
Verstarkung vom Zuhorer kaum wahrgenommen. Defizite bestehen weiterhin in der
Erweiterung der optimalen Horfliche, der vollstindigen Einhiillung von Klang

(Immersion) und der Lokalisation von Horereignissen aus jeder Richtung.

Die Ergebnisse der Untersuchungen zeigen, dass 3D-Beschallungssysteme im
zeitgendssischen Sprechtheater vor allem fiir kiinstlerische Prozesse und kreative Ansitze
einen groflen Mehrwert darstellen. Eine richtungsgetreue Lokalisation von Horereignissen
aus jeder Richtung und hochauflésenden Bewegungen von Klangobjekten wird durch 3D-

Beschallungssystem ermoglicht. Dies ist fiir Realismus in der Narration und fiir das
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Erschaffen von Immersion fiir Klanglandschaften und Musik ein hoher Gewinn. Die
Maximierung des Sweetspots auf die gesamte Audienz stellt eine weitere Verbesserung
gegeniiber klassischer Beschallungskonzepte dar. Dabei bleibt zu beachten, dass die
Portalbeschallung weiterhin als Hauptbeschallung zu betrachten ist, weil die
Vorzugsrichtung im Sprechtheater zur Bithne zeigt. Diese ist weiterhin an die Nachteile der
stereofonen Wiedergabe gebunden und der Sweetspot auf wenige Sitzplitze beschrankt.

Eine elektroakustische Raumsimulation wird vor allem dann interessant, wenn keine
klassische Schauspielvorstellung stattfindet, sondern musikalische Darbietungen wie etwa
Orchesterkonzerte. Eine kiinstliche Nachhallzeitverldngerung ist im reinen Sprechtheater
zwar fir kiinstlerische Zwecke interessant, hilft bei der Erfiillung der ermittelten

Anforderungen aber nur bedingt.

Fir die Zukunft ist eine objektbasierte Arbeitsweise mittels entsprechender 3D-
Beschallungssysteme von groffem Vorteil. Bisher besteht jedoch die Problematik, dass
objektbasierte Audioinhalte nicht unter unterschiedlichen objektbasierten Systemen
{ibertragbar sind. Wird dies in den kommenden Jahren passieren, konnten Ubergaben von
Auffithrungen in andere Spielstitten leichter umgesetzt und besser reproduziert werden.
Tongestaltern wird es ermdglicht, Audioinhalte umgebungsunabhéngig vorzuproduzieren
und anschliefend in das System des entsprechenden Theaters einzubetten. Zum Zeitpunkt
dieser Arbeit ist das jedoch noch nicht der Fall. Eine (zukiinftige) objektbasierte

Arbeitsweise im zeitgendssischen Sprechtheater bietet Raum fiir weitere Forschungen.

Abschlieffend ist festzuhalten, dass man mit den vorhandenen herkommlichen
Beschallungssystemen bereits Ergebnisse erzielt, die nahezu alle ermittelten
Anforderungen erfiillen — auch ohne die Verwendung von 3D-Beschallungssystemen.
Dennoch stellen letztere einen grofSen Mehrwert vor allem fiir kiinstlerische Prozesse dar.
Wegen erforderlicher baulicher Mafinahmen und der Bereitstellung von finanziellen
Mitteln sind sie fiir viele Theater — vor allem , freie” Theater und , kleinere” Stadttheater —
nicht erwerbsfdhig. Hier muss der Kosten/Nutzen-Faktor entscheiden, der in jedem

zeitgenossischen Sprechtheater anders ausgelegt ist.
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Anhang A

Anhang 1: Leitfaden

Leitfrage des Experteninterviews

Anforderungen an eine Beschallung. Speziell fiir zeitgenossischen Sprechtheater —

Erganzung zur bereits durchgefiihrter Literaturrecherche

Einstieg

1. Begriifung und Danksagung fiir Zeit und Miihe

2. Kurz Beschreibung der Abschlussarbeit

3. Kurze Beschreibung des Interviewablaufs: Ich werde Fragen stellen, die sich nach
diesem Leitfaden richten. Es werden geschlossene (Antwortmdoglichkeit Ja/Nein)
und offene Fragen gestellt, die Spielrdume fiir Diskussionen lassen. Riickfragen
werden im Laufe der Diskussion gestellt. Der formulierten Fragen wurden dem
Experten nicht im Voraus gezeigt, damit die Antworten spontan und intuitiv
ausfallen. Das Gesprach wird aufgezeichnet.

4. Datenschutzerkldrung/Einverstindniserklirung zur Audioaufzeichnung und

Verwendung der erhobenen Daten

Einstiegsfragen
Vorstellung  des  Experten:  Name, Berufstdtigkeit,  Berufliche  Laufbahn,

Ausbildung/Studium.
Wie sieht ihr Arbeitsalltag aus, Was sind ihre Aufgaben am Theater.

Schliisselfragen
Einfiihrung
Frage: Inwiefern hat sich das Theater, in Bezug auf die Tontechnik, verdndert,

seitdem Sie in der Branche tétig sind?
Riickfrage: ~ Kann man behaupten, dass der Anspruch an die moderne Medien- und
Tontechnik im Theater, auch durch eine Generation junger Regisseure,

stetig steigt?

Frage: Wie unterscheidet sich die Arbeit am Theater zu anderen Bereichen der in

denen elektroakustisch beschallt wird?
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Vito Pinto beschiftigt sich in seinem Buch ,Stimmen auf der Spur” (2012) mit der technischen
Realisierung der Theaterstimme. Er behauptet: , Die Stimme kann [...] im Sprech-Theater als dessen

“

grundlegendstes und wichtigstes Element angesehen werden, ...
Frage: Behilt er Recht mit dieser Aussage oder Wiedersprechen Sie? Ist die Stimme

in Form der Sprache das wichtigste Element?

Riickfrage: ~ Welche Position haben Musik und Eingespielte Effekte?

Thema: Stimme /Sprachverstindlichkeit

Zitat: Claus Peymann zu Mikroports: , Die sollen mich am Arsch lecken, das ist ja wie hundert
Meter mit Propeller laufen. Klar, die Kraft ist zu klein, also greift man zur Maschine. Mikroports

gehoren verbannt.” (Berliner Zeitung 08/2015)

Frage: Was halten Sie von der Verstirkung der Stimme durch Mikroports? Wann

ist sie sinnvoll?

Riickfrage: ~ Wenn Mikroports eingesetzt werden, was ist zu beachten? Damit alles
nattirlich klingt
Riickfrage: Gibt es kritische Meinungen, die sich prinzipiell gegen eine

elektroakustische ~ Verstirkung der Stimme im zeitgendssischen

Sprechtheater ausrichten?

Frage: Wurde eine Messung der Sprachverstindlichkeit in Threm Theatersaal
durchgefiihrt?
Frage: Ist die Sprachverstindlichkeit (Messtechnisch) tiberhaupt als

Qualitdtsmerkmal eines Beschallungssystems zu betrachten? Unabhéngig

von der Mikrofonauswahl.

Riickfrage: ~ Bevorzugen Sie objektives Messverfahren oder Subjektive Beurteilung?
Riickfrage:  Falls STIPA, Welche Werte erzielt?

Riickfrage:  Falls Silben/Wortverstiandlichkeit in %, welche Werte wurden erzielt?

Riickfrage: Laut meiner Literaturrecherche sind Werte ab STI 0,66 angemessen. Was
halten Sie fiir erforderlich? (STI oder %)
Riickfrage: ~ Ko6nnte man den STI benutzen, um zur Planung einer Beschallung eine klare

Anforderung zu stellen?
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Thema: Flichendeckende Beschallung

Zitat aus Handbuch der Audiotechnik (Hrsg. Weinzierl) von Wolfgang Ahnert und Anselm Goertz:

»Eine Beschallungsanlage wird hiufig von den Zuhorern als besonders gut empfunden, wenn sie

kaum auffillt oder gar nicht bemerkt wird ...,

Frage:

Riickfrage:
Riickfrage:

Riickfrage:
Riickfrage:

Riickfrage:

Stimmen Sie zu? Speziell bezogen fiir Theater? (JA /NEIN)

Wie wiirden Sie dieses Zitat ergdnzen? Was trdgt noch dazu bei das eine
Beschallung als besonders gut empfunden wird?

Wie ldsst sich dieses Ziel umsetzen?

Was macht eine besonders schlechte Beschallung aus?

Inwiefern spielt die Auswahl des Lautsprechers eine entscheidende Rolle?
Nach welchen Kriterien bewerten sie einen passenden Lautsprecher fiir das
System?

Gehort zu einer Beschallung, die nicht auffallen soll, auch dazu, dass

Lautsprecher nicht gesehen werden sollen?

In der Literatur liest man hiufig von einer flichendeckenden Beschallung aller Zuschauerplitze und

der Versorgung der Audienz mit Direktschall (Smyrek, 2012). Also moglichst gleichmifSige

Schalldruck — und Frequenzverteilung.

Frage:

Riickfrage:

Frage:

Riickfrage:

Riickfrage:

Riickfrage:

Frage:

Legen sie den Fokus auf die ,besten Pldtze” oder wird versucht alles
gleichméfBig zu Beschallen?

Wie gehen sie vor, um alle Pldtze mit Direktschall zu versorgen?

Streben Sie eine gleichmiige Schalldruckpegelverteilung im gesamten
Zuschauersaal an? (JA/NEIN)

Gehen sie dabei messtechnisch vor oder entscheiden durch die
Horempfindung? Welche Methode empfehlen Sie? Wie sind die
Anforderungen an das Beschallungssystem?

Meine Literaturrecherchen ergeben Pegeldifferenzen von < 5 dB im Saal als
angemessen. Sind diese Werte fiir die realistisch umsetzbar? Welche Werte
schlagen Sie vor?

Wie sorgen Sie fiir eine gleichmiBige Schalldruckpegelverteilung?

In meiner Arbeit bewerte ich den maximal nétigen Schalldruckpegel
anhand der SNR. Genauer: Dem Pegelunterschied zwischen maximalen
Ruhegerdusche im Saal und Direktsignal. Woran bewerten Sie den maximal

notigen Schalldruckpegel?
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D

Riickfrage:

Frage:

Laut Literaturrecherchen soll fiir eine Sprachbeschallung das Direktsignal
mindestens 10 dB tiber dem lautesten Ruhegerdusch liegen. Halten Sie

diesen Wert fiir realistisch?

Ist der maximale Schalldruckpegel ein Maf3, um die Dimensionierung eines

Beschallungssystems zu definieren?

Wiedergabefrequenzbereich

Frage:

Frage:

Riickfrage:
Riickfrage:

Frage:

Riickfrage:
Riickfrage:

Riickfrage:

Ist Thnen ein linearer Frequenzgang wichtig, oder soll die Beschallung
bereits eine Anhebung oder Absenkung im Frequenzspektrum aufweisen?

(z.B. Vokalformanten der deutschen Sprache)

Soll das Beschallungssystem das komplette Frequenzspektrum (20 - 20kHz)
abdecken? Und dies an allen Zuschauerplidtzen? (JA/NEIN)
Falls Nein, wo legen Sie den Fokus?

Gibt es einen , wichtigsten” Frequenzbereich fiir das Sprechtheater?

Wurde in Threm Theatersaal der Wiedergabefrequenzgang gemessen? Gibt
es Unterschiede im Saal?

Wie wurde er gemessen?

Wie wird die gleichmiBige Verteilung aller Frequenzen im ganzen Saal
gewihrleistet?

Inwiefern spielt die Auswahl des Lautsprechers eine entscheidende Rolle?
Nach welchen Kriterien bewerten sie einen passenden Lautsprecher fiir das

System?

Thema: Klangisthetik und Tongestaltung im zeitgendssischen Sprechtheater

Frage:

Was verstehen Sie unter Klangasthetik im Sprechtheater?

Meine Definition Klangisthetik: Die subjektive Empfindung, der stilistischen Schonheit eines

Klangobjektes oder einer Klanglandschaft.

Riickfrage:

Wieviel Freiheiten/Spielraum haben Sie als Tonmeister, bzgl. der
Anteilnahme zur Tongestaltung? Wie konnen sie die Klangasthetik

wesentlich beeinflussen?
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Riickfrage:

Frage:

Riickfrage:

Inwiefern sind sie sind Sie in ihrer kreativen Arbeit vom vorhandenen

Beschallungssystem abhingig?

Wie ladsst sich, mit Mitteln der Tontechnik, ein liberzeugendes,
tondramaturgisches  Event schaffen, das sich akustisch ins
Biithnengeschehen etabliert.

Das Theater ist an seinen Auffiihrungsort gebunden. Wie unterstiitzen Sie

Ort und Zeit der Inszenierung akustisch?

Raumliches Horen

Ton hat gegeniiber dem Visuellen einen entscheidenden Vorteil. Und zwar wird er gleichzeitig von

allen Seiten wahrgenommen, wihrend das Visuelle nur von einer Seite wahrgenommen werden

kann.

Frage:

Riickfrage:

Frage:

Riickfrage:

Frage:

Wird jedes Klangobjekt so eingebettet, dass es in Richtung und Entfernung
mit dem Biithnengeschehen tibereinstimmt?
Bei Einsatz von Mirkoports, auch die Schauspieler? Wire es

wiinschenswert? Tracking von Schauspielern

Wie garantieren Sie eine genaue Lokalisierung, die der
Lokalisierungsunschirfe des menschlichen Gehors gleicht, zu erreichen?
Die Lokalisationsunschirfe? fiir seitliche Abweichungen der Schallquelle
von der Blickrichtung vorne, betrdgt ca. + 4°, wéhrend sie fiir

Abweichungen aufwérts und abwirts ca. + 10° betrégt.(Meyer, 2008)

Lenken auf Summenlokalisation/Phantomschallquelle; Haas Effekt;

Lautsprecher an Ort und Stelle positionieren.

Wann und wieso, stofit die herkémmliche Beschallung an ihre Grenzen,
sodass Sie auf die Platzierung von Lautsprechern als reale Schalquelle

zurtickgreifen miissen?

Wie ist der Anspruch von Sounddesignern an eine Wiedergabe, tiber Stereo

hinaus? Wie ist der Bedarf an einer Rundumbeschallung?

%7 Laut J. Blauert und J. Braasch (2008), die kleinste Anderung von Schallereignismerkmalen, die zu
einer Anderung des Horereignisortes fithren
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Riickfrage:

Frage:

Riickfrage:

Welche Anforderungen, bzgl. Lokalisation, stellen sie an ein
Beschallungssystem? Lenken auf Lokalisationsunschérfe, Tracking,

Klangfahrten und Wiedergabeformat

Sie sind an ihren jeweiligen Theatersaal gebunden, sind sie mit der
gegebenen Akustik zufrieden hinsichtlich der Anspriiche ihrer
Auffiihrungen?

Variable Raumakustiksystem sinnvoll? Abgesehen von Kosten

Thema: Immersion

Man wird, in Zeiten von Dolby Atmos, Virtual Reality und 3D Sound, oft mit dem Begriff

Immersion konfrontiert. Darunter versteht man definitionsgemifle die Einbettung in einer

virtuellen oder realen Umuwelt mit allen Sinnen.

Frage: Was verstehen sie generell unter Inmersion in Bezug auf die Tongestaltung
im Theater?

Riickfrage: Wie ist der Anspruch auf Immersion im Theater? Wird es regelmifig
gefordert? Auf Theater lenken

Riickfrage: Mit welchen tontechnischen Mittel arbeiten Sie, um ein immersives
auditives Erlebnis zu schaffen?

Riickfrage:  Ist dabei die Umhiillung von Klang von allen Seiten entscheidend?

Riickfrage: Inwiefern sind Sie, bzgl. Lokalisation, vom  vorhandenen
Beschallungssystem abhingig?

Riickfrage: 3D Beschallungssystem erwiinscht?

Riickfrage: ~ Nicht jedes Theater hat die Moglichkeit, Soundquellen von jeder Richtung,
geschweige denn von oben erklingen zu lassen. Wie ldsst sich trotzdem,
durch andere tontechnische Mittel, Immersion schaffen?

Abschlieflende Fragen

Frage: Was wiirden Sie sich fiir Ihr Theater, bzgl. Beschallungssystem, wiinschen?

Frage: Ich bin offen fiir Kritik. Gibt es Anforderungen an ein Beschallungssystem,

die wir nicht diskutiert haben, Thnen aber besonders wichtig sind?
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Schluss
- Dank aussprechen
- Was ich mit den Daten machen werde

- Sie horen von mir: Auswertung der Informationen, Fertige Abschlussarbeit
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Anhang 2: Einverstandniserklarung |

Einwilligungserklarung zur Erhebung und Verarbeitung
personenbezogener Daten fiir Forschungszwecke

Forschungsprojekt: Untersuchung von Beschallungskonzepten im zeitgendssischen Sprechtheater
Forschungszweck: Bachelorarbeit
Durchfiihrende Institution: Hochschule der Medien Stuttgart

Projektleitung/Interviewer: Kirn, Kai, kk116@hdm-stuttgart.de

Interviewdatum: /[7 OQ~ D O

Hiermit willige ich ein, dass im Rahmen des beschriebenen Forschungsprojekts, Daten meiner Person erhoben
und ausgewertet werden. Die Ergebung erfolgt durch eine Audioaufnahme, die in der Folge transkribiert, wenn
gewiinscht anonymisiert und fir wissenschaftliche Analysen und daraus hervorgehende Verdffentlichung
auszugsweise verwendet werden. Sofern ich besondere Kategorien von personenbezogenen Daten angebe
bzw. angegeben habe, sind diese von der Einwilligungserklarung umfasst.

Uber Art und Umfang von Ergebung und Auswertung wurde ich miindlich umfassend informiert.

Ihre Einwilligung ist freiwillig. Sie konnen die Einwilligung ablehnen, ohne dass Ihnen dadurch irgendwelche
Nachteile entstehen. lhre Einwilligung konnen Sie jederzeit gegeniiber der durchiifhrenden Institution
widerrufen. Die weitere Verarbeitung lhrer |hrer personenbezogenen Daten wird ab diesem Widerruf
unzulassig. Dies beriihrt jedoch nicht die RechtméRigkeit der aufgrund der Einwilligung bis zum Widerruf
erfolgten Verarbeitung. Relevante Definitionen der verwendeten datenschutzrechtlichen Begriffe sind in der

Anlage Begriffsbestimmungen enthalten.

Ich bin damit einverstanden, dass mein Name fur die oben genannte, wissenschaftliche Arbeit verwendet
werden darf.

fa Olnein (Der Name der interviewten Person wird in Folge der Transkription anonymisiert)

Tanit BrrbEn
Vorname, Nachname in Druckschrift_—
A2.02.2040 < /¢

Ort und Datum Unterschrift / U ]
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Anhang 3: Transkription Experteninterview |

Transkription - Interview |1

Interview vom 17.2.2020
Interviewter: Frank Birger, Kurzel: FR

Interviewer: Kai Kirn, Kirzel: KK

KK: So ich habe dir ja schon erklart worum es geht. Wenn du jetzt mal anfangen wirdest etwas

Uber dich zu erzahlen, Name, berufliche Laufbahn, wie bist du Tonmeister geworden?

FB: Ja mein Name ist Frank Bulrger ich bin 49 Jahre alt bin vor 21 Jahren am Theater gelandet.

In Detmold in der Hochschule fiir Musik, friiher nannte sich das ,nordwestdeutsche
Musikakademie®, mein Tonmeister Studium gemacht. 1900 war das, 91 bis 96 und 97 mit
Abschluss. 98 nochmal Instrumentalpadagogik Studium drangehangt, sodass ich dann im Sommer
1998 mit meinem Studium fertig war und am 1. Januar 1999 als Leiter der Abteilung in Heilbronn
angefangen habe. Dazu kam es durch einen Zufall, weil ich dort ein Praktikum angefangen habe,
aus Interesse am Theater, und nach kurzester Zeit dann quasi itbernommen wurde. Nach wenigen
Tagen sozusagen. Genau, das war eigentlich in Kiirze der Weg. Ich habe schon seit Kindheit an
Musik gemacht, sehr viel Musik. Habe zuerst mit Klavier angefangen dann Klarinette dazu
genommen, habe dann Klarinette studiert als Hauptfach im Studium und Klavier, ist sowieso Pflicht
als Tonmeister. Da muss man auch relativ weit kommen. Genau da ich mich immer schon
musikalisch und naturwissenschaftlich interessiert habe war das sozusagen einer der
naheliegenden Berufe in der damaligen Zeit. Allerdings auch mit groRen Hirden was

Aufnahmeprifungen und ahnliches angeht.

KK: Schon, dass du auch Naturwissenschaftliches erwahnst, weil es immer mehr technischer wird

und man sich auch viel mit der Technik befassen muss.

FB: Ja das ist schon extrem viel mehr geworden, weil durch die Digitaltechnik natirlich mittlerweile
auch sehr viel Netzwerktechnik und verschiedenste Formen von Netzwerken zu der ganzen
Technologie, die wir friher schon betrieben haben, dazugekommen ist. Als ich 1991 anfing noch
vorwiegend analog unterwegs gewesen und erst allmahlich kamen dann die digitalen Pulte auch
auf die damit verbundenen neuen Technologien mit denen man sich natiirlich ausfihrlich
beschaftigen musste. Auch digitale Aufzeichnung, wie die DAT Kassetten die zum ersten Mal auf
Bander digitale Aufzeichnungen und Mehrspuraufnahmen ermdéglicht haben. Genau das hat sich
dann allmahlich entwickelt, dann waren die ersten Computer in der Lage auch Audio verniinftig
aufzunehmen. Dann kam die CD raus das war alles in der Zeit meines Studiums. Als die CD dann

auch wirklich so auf den Markt kam, dass man selber mal eine Scheibe brennen konnte noch mit
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einfacher Geschwindigkeit und mit zehn Versuchen einen Rohling sauber zu beschreiben. Man
saf} da wirklich eine bis anderthalb Stunden. Damals ging es nur 75 Minuten. Man saf da wirklich

in Echtzeit und hat gebangt, dass der Vorgang nicht abbricht.

KK: Interessant, das passt zu meiner nachsten Frage. Du bist seit 21 Jahren am Theater und
kannst daher bestimmt gut beschreiben wie und was sich gerade in Bezug auf Tontechnik

verandert hat, also auch stiickbezogen.

FB: Der Einsatz von Tontechnik im Theater, das kann ich ja vor allen Dingen beschreiben, weil es
natirlich auch der Erfahrungswert ist. Die Aufnahmetechnik und so weiter hat sich eben in der
Qualitat weiterentwickelt und in der Art wie man Dinge abbildet. Zum Beispiel von damals in Stereo
dann auch zu merhkanaligen Surround Aufnahmen und also viel Raum bezogene
Aufnahmetechnik. In den vielen Jahren hat sich das immer weiterentwickelt, die Auflésung der
Aufnahme Technologie, hin zu 24 32 Bit 96 Kilohertz im Studio Bereich. Das ist im Prinzip das was
dort standardisiert wurde und im Theater Bereich kommt es ja nicht so sehr darauf an die ganzen
hochaufldsenden Sachen zu machen. 96 Kilo hat es im Theater, ist jetzt nicht so sinnvoll bei der
Menge an Scheinwerfern und allem was man da betreibt. Und da hat man sich ja geeinigt auf 24
Bit und 48 Kilohertz, das ist mittlerweile bei allen Theatern, die ich kenne, somit der Standard bei
Pulten mit Wordclock Verteilung. Also ich bin ja mit Musical gestartet, Oper und Schauspiel mit
allem zusammen nicht nur mit einem Fach quasi. Im Musical Bereich war der Aufwand schon
immer hoch. Indem man meistens eine Band, ein Orchester oder dhnliches im Graben hatte, dass
man meistens von 16 bis 24 Mikroports verwendet hat. Dass man umfangreiche Einrichtungen
hatte, Soundcheck und Leute auf der Biihne, die sich um Mikroports kiimmern, grof3e Aufbauten.
Sehr grofle Wechsel zwischen Vorstellung. Dennoch war der Aufwand uber die Gesamtheit der
Inszenierungen gerechnet deutlich geringer.

Also die Menge an Einspielern war etwas Uberschaubarer. Die Komplexitat der Beschallung war
nicht so aufwandig wie heute, wobei es ja auch noch grof3e Unterschiede innerhalb der Theater
gibt. Wir gehoren zu einem groRen Theater. Insofern ist da auch die technologische
Weiterentwicklung vielleicht ein bisschen umfangreicher gelaufen und es sind auch mehr
finanzielle Mittel da. In kleineren Hausern sieht man schon zum Teil veraltete Technologien. Was
ein groRer Trend war, ist die Einbeziehung der visuellen Medien in unseren Bereich. Das spiegelt
sich bei uns darin wider, dass die Abteilungen die friiher Video als alleinige Abteilung hier im Haus
hatten, als eigenstandige Abteilung in die Abteilung integriert wurde und somit meine
Beschaftigung mit dieser Materie natirlich auch extrem viel Zeit verschlungen hat. Am Anfang bis
zu dem Zeitpunkt wo wir jetzt eigene Fachleute dafir auch eingestellt haben. Das ist bei uns der
Merten und im Tonbereich, als Gegenpart quasi, den Philipp als leitenden Tontechniker der einfach
dafir sorgt, dass die vielen Aufgaben die sich zusatzlich gestellt haben, sei es
Kommunikationstechnik mit den Inspizienten Systemen, sei es Netzwerk Technologien und alle
moglichen Vernetzungen die man im Haus betreibt. Dass man das auch noch schaffen kann und
das ein bisschen spezialisiert. Der Video-Bereich ist fiir einen Tonmeister, wenn er es wirklich als

Tonmeister Studium absolviert hat nicht vollstandig abzubilden. So ein Studium wie jetzt,
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Anhang K

Medientechnik mit Schwerpunkt Video, ist sicher hilfreich fir die Ausgestaltung dieses Berufes. Wir
mussen beides abdecken und ich muss mich dadurch mit beidem ausfihrlich beschaftigen. Ist
nicht meine Hauptaufgabe in beiden Bereichen zu hundert Prozent in jedem Detail Bescheid zu
wissen, aber dennoch muss ich natirlich die Technologien berblicken. Ich muss den Aufwand fiir
Produktion tberblicken. Und ich muss das alles zusammenfiihren was da kommt. Auch in dem
Wechsel der vielen Vorstellungen. Das ist so die Hauptaufgabe und das ist einfach sehr viel mehr
geworden. Die Inszenierungen haben mittlerweile fast immer einen Komponisten im Tonbereich
oder einen Videokiinstler im Videobereich. Das heil}t Leute, die eingestellt sind, die speziell fir
diese Inszenierung dann einen Soundtrack bauen bzw. einen Soundtrack schreiben oder man hat
viel mehr Live-Musik als friiher in den verschiedenen Inszenierungen. Was nattrlich den Aufwand
auch nicht gerade kleiner macht. Sehr aufwendige Settings, zum Teil sehr viele Lautsprecher die

man betreibt. Bei uns sind das allein schon bei der Standard Vorstellung 60 bis 70 Lautsprecher.

KK: Der Anspruch fiir audiovisuelle Medien steigt. Kommt das kommt auch daher, dass junge
Regisseure ins Theater kommen, die auch mit digitalen Medien aufgewachsen sind. Sprich: Film

und Video. Einfach szenisch mehr Anspriiche an Ton und Video haben?

FB: Die Erfahrungswelt der jungen Regisseure die kommen spielt sicher eine grof3e Rolle. Das ist
so, dass naturlich vieles schon im Privatsektor benutzen, bedienen und gesehen haben was
maoglich ist. Ob das jetzt im Theater immer einen sinnvollen Anwendungsfall findet ist die andere
Seite. Es werden da auch manchmal ein bisschen undifferenziert Dinge angewendet oder versucht
anzuwenden die im Theater wenig Sinn machen. Aber prinzipiell ist das so, dass die neuen
Medien, die Regisseure auf jeden Fall inspiriert, das auch im Theater in ihrer Inszenierung

anzuwenden.

KK: Wie hebt sich fur dich Beschallung — Tontechnik Theater — von anderen Situationen ab bei

denen beschallt wird, sprich Konzerte, Kongresse. Was ist fiir dich der pragnanteste Punkt?

FB: Ja es ist ja immer so dass man als Tonmeister im Theater immer mit Unikaten zu tun hat. Das
heil}t, es gibt letztendlich keine Wiederholung einer Situation. Selbstverstandlich greift man ab und
zu auf gleiche Gerausche zurlick. Man hat vielleicht mal eine Musik, die auch schon mal vor drei
Jahren drankam. Prinzipiell ist aber jede Produktion und selbst wenn es die gleiche Inszenierung
ware, also zum Beispiel wir haben jetzt die Vogel inszeniert und man wirde das in vier Jahren
wieder so machen es ist wahrscheinlich ein vollig anderer Soundtrack, es ist es ein vollig anderer
Komponist. Es sind vollig andere Schauspieler und so kommt ein ganz neues Kunstwerk
zusammen bei gleicher Themenlage und dadurch auch wieder eine vollig neue Beschaftigung mit
dem Stlick, ein vollig neuer Ansatz, vielleicht ist dieses Stiick dann nicht mehr mit Mikroports
verstarkt oder man Uberlegt sich einen gebauten Raum daflr wo es jetzt eine offene Biihne ist, das
heit man hat sehr unterschiedliche Anforderungen. Einerseits was Sprache und
Sprachbehandlung angeht, also wenn man ein Stlick mikoportiert. Bei ,Vogel“ ist es jetzt nicht so

stark, aber wir haben andere Inszenierungen wo die Mikoportierungen durchgangig sind. Alle
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Anhang L

Schauspieler werden verstarkt, das ist schon mal eine véllig andere Asthetik als Live sprechen.
Dazu passt dann auch wieder ein ganz anderer Soundtrack, weil man etwas mehr machen kann
als wenn man nicht verstarkt, wo man die Schauspieler schnell verdeckt. Schon allein durch die
Auswahl dessen was man als Grundlage von einer Inszenierung sieht: Verstarkung, eine Band
spielt mit und so weiter. Ergeben sich bestimmte Mittel, die man weiter anwenden kann und die
Inszenierungen und was man da verwendet ist so unterschiedlich, dass man eigentlich nie in die
Situation kommt auf irgendeine Konserve oder irgendwas zurlickzugreifen was man schon 1500 -
mal gemacht hat. Der Erfahrungswert greift natiirlich immer zuriick aus den verschiedenen

Inszenierungen aber nicht auf das was dann als Ergebnis quasi sichtbar oder hérbar wird.

KK: Man ist ja auch immer an einen Zeitfaktor gebunden, gerade im Theater.

FB: Ja es ist schon so, dass man sich fiir manche Inszenierungen mehr Zeit wiinscht, um die
Details mehr herauszuarbeiten. Es ist ein Kompromiss zu finden aus Hochgeschwindigkeit
Einrichtung und der Klangasthetik. Der Anspruch, den wir an unserem Gewerk, an unserer
Abteilung haben, sei es Video oder Ton ist zum Teil schwer herzustellen bei der kurzen Zeit die fir
manche Inszenierungen zur Verfligung steht. Das ist eine grofte Diskrepanz, die natirlich auch
mal unzufrieden macht, wo man sagt: ,Hatte ich hier noch eine Woche mehr Zeit und mehr Ton vor
allen Dingen gehabt, ware ich dann noch sehr viel weitergekommen.“ Aber das ist eben das woflir
man einerseits kdAmpfen muss und was man manchmal auch akzeptieren muss, dass einfach ein
Stand zur Premiere kommt der noch nicht das zu 100 Prozent erfiillt was man sich vielleicht

irgendwann mal vorgestellt hat.

KK: Liegt das teilweise auch daran, dass man einfach auch viele Ristzeiten und Bauzeiten hat fiir
technische Einrichtungen. Zeit, die fiir technische Dinge draufgeht, die man dann lieber

kinstlerisch nutzen wurde sprich: Einrichtungen und Ton.

FB: Ja das war schon immer eine grof3e Diskrepanz, dass man bei einem normalen Ablauf wie er
sich sehr haufig findet, dass man morgens probiert und abends spielt oder auch mal morgens
spielt, wenn es Familien-Stiicke sind und abends probiert. Es kommt ja genauso vor, dass man
sehr viele Wechsel hat, durch das Repertoire Theater, wechselt man die Inszenierungen immer
von Tag zu Tag und auch die Proben von Tag zu Tag, was einen hohen Zeitfaktor fir Auf- und
Abbauten mit sich bringt. Und das ist ein reiner..., quasi ein nicht kiinstlerischer Vorgang. Und was
man schaffen muss, das ist natirlich auch jetzt im Speziellen mein Job, bei den Vorplanungen
herzustellen, dass man die Balance zwischen kiinstlerischer Zeit und reiner Auf- und Abbauzeit
vernlinftig gestaltet. Das heil’t, ich kdmpfe immer dafiir, dass man méglichst Zeit hat um das was
man sich auch fiir die Produktion vorstellt. Aber das ist ja manchmal nur eine Ahnung was da
kommen kénnte. Manchmal weil® man es im Vorfeld sehr konkret. Manchmal ergibt sich wahrend
der Probenarbeit, dass man das auf jeden Fall so stark beférdert, diese Zeiten, die man auch fir

Ton und Video hat, dass man hinterher mit dem Ergebnis auch sehr gut leben kann.
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Anhang M

KK: Du hast vorhin schon die Stimme angesprochen, auch ein gro3es Thema in meiner
Bachelorarbeit. Ich habe gelegentlich ein Paar Zitate eingebaut. Ich lese mal eins von Vito Pinto
vor, er hat ein ganzes Buch der Stimme im Theater gewidmet das heil3t "Stimmen auf der Spur"
und an einer Stelle behauptet er: ,Die Stimme kann [...] im Sprech-Theater als dessen
grundlegendstes und wichtigstes Element angesehen werden, ... “ Wirdest du dem generell

zustimmen?

FB: Ja das ist schon so. Wir sind jetzt hier im Schauspielhaus. Wir machen auch viel
Musikalisches. Wir haben auch mal die Oper hier und so weiter. Aber prinzipiell gehen wir genau
davon aus, von dem Schauspieler und seiner Stimme und seiner Sprache, seinem Gestus zu
sprechen, seiner seine Art zu artikulieren. Und das ist unser Basismaterial erst mal fiir die
Inszenierung und dass das naturlich gut transportiert wird in den Zuschauerraum, passiert
einerseits durch den reinen Raum und Akustik auf der Bihne. Passiert aber natirlich, weil man
sehr von Blihnenbildern abhangig ist, auch sehr tUber deren Gestaltung. Das heilt, eine offene
Bihne wird uns dieses Verstehen im Saal, der sehr wichtigen Texte, deutlich erschweren und uns
vor die Herausforderung stellen, das trotzdem hinzubekommen, was oft ohne Verstarkung einfach
nicht geht. Es ist eine Entwicklung der letzten Jahre, dass man sehr oft eine offene Biihne hat und
keine reflektierenden Flachen auf der Biihne, die unversteuertes sprechen ermdglichen. Auf der
anderen Seite, wenn man verstarktes Sprechen hat, dann auch alles andere dazu ins Verhaltnis zu
setzen. Es gibt ja manchmal... Wir hatten schon Soundtracks die sozusagen zu 95 Prozent des
Abends gelaufen sind und dann an ganz zentralen, sehr eindringlichen stellen die Musik aufgehort
hat, was einen vollig anderen Effekt macht als ob man in dem Stlick einfach 4-5 Einspieler hat oder
leise Gerausche irgendwo und ansonsten aber nichts ist. Man kann ganz anders damit umgehen,
was man verstarkt oder nicht verstarkt, mit Musik, wenn man nicht verstarkt muss man naturlich,
und das ist ja auch eine Aufgabe des Tonmeisters, in der Live Situation zwar Dinge die gespeichert
sind abzurufen, aber man sie natirlich auch auf immer neue Situationen, bei Wiederholung eines
Stiickes, abstimmt. Und da ist eine hohe Sensibilitat gefragt denn ein Schauspieler ist nicht ganz
gut disponiert an einem Tag, dann spielt er die Rolle ein bisschen introvertierter, was er am Tag
vorher vielleicht noch ein bisschen duferlicher gespielt hat und darauf muss man auch mit der
Musik, mit allen Einspielern mit dem Einsatz vielleicht sogar eines Takes einen Hauch spater
kommen, weil der Schauspieler sich ein bisschen mehr Zeit lasst. Das ist so filigran in seiner
Struktur, dass man da eigentlich immer sehr wach und sehr aufmerksam sein muss bei jeder
Vorstellung, das ist nicht so dass man dann sagt: jetzt habe ich heute zum vierten Mal die
Vorstellung dann setze ich mich hin driicke ein paar Kndpfe. Es ist bei uns eigentlich nie so. Es
gibt Dinge die ruft man auf, die reproduziert man im wahrsten Sinne. Aber das Feintuning und das
was eigentlich fir mich den Unterschied zwischen gut und sehr gut ausmacht passiert bei den
letzten drei bis vier Prozent des Abends. Das heil3t: Selbst, wenn ich die 95-96 Prozent sehr gut
mache entscheiden oft die letzten paar Prozent darliber ob ein Zuschauer den Abend toll findet
oder nicht. Also sind es oft nicht die gro3en Prozentzahlen, die da eine Rolle spielen. Fir mich ist

es tatsachlich so dass ich sag: ,ja ganz okay.“ Und manchmal sagt man: ,das war jetzt wirklich auf
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Anhang N

den Punkt.“ Und das zu erreichen ist jeden Abend eine Herausforderung und bei jeder

Inszenierung unterschiedlich.

KK: Aber gerade um die Kontrolle tber die Stimme zu haben braucht man ja Verstarkung. Und da
gibt es ja auch generell Leute, die sich gegen eine Verstarkung der Stimme aussprechen. Ich habe
ein Zitat von Claus Peymann. Er hat mal in einem Interview gesagt, zur Berliner Zeitung, ich lese
jetzt einfach mal das ganze Zitat vor: "Die sollen mich am Arsch lecken, das ist ja wie 100 Meter
mit Propeller laufen, klar die Kraft ist zu klein also greift man zur Maschine. Mikroports gehoren

verbannt. "

FB: Es gibt ja immer radikale Ansichten was sowas angeht. Claus Peymann ist ein Regisseur, der
ist aufgewachsen mit Sprechtheater, mit unverstelltem Sprechtheater. Er baut sehr darauf, dass
das auch funktioniert ohne technische Hilfsmittel. Er ist prinzipiell ein Mensch, der auch ganz wenig
unsere Gewerke einsetzen méchte. Video schon gar nicht. Ton so wenig wie mdglich, so viel wie
ndtig. Wenn einer Dreigroschenoper inszeniert, ist musikalische Verstarkung vorgegeben. Die
Sprechstimme dort, bei dieser Komposition, tiber die Musik zu kriegen ist ohne Mikroports quasi
nicht maglich. Wir haben es auch mal versucht. Also ich verstehe die Haltung, die kommt immer
wieder vor. Das ist bei dlteren Regisseuren noch verbreiteter als bei jungen Regisseuren, die diese
Hilfsmittel alle gerne nutzen. Ich verstehe es. Ich finde es zum Teil nachvollziehbar. Ich personlich
finde auch, dass die unversteuerte Sprechstimme bei einer verniinftigen Akustik eine Asthetik hat
die mehr zu mir geht. Sie spricht mich unmittelbarer an. Wenn ich ein verstarktes Signal habe und
es ist nicht sehr subtil verstarkt also quasi so, dass ich jetzt — als Spezialist quasi nicht
wahrnehme. Dann finde ich das noch maéglich, wenn es deutlich verstarkt ist muss es asthetisch
hinterlegt sein. Dann muss ich die Asthetik im Stiick spiren, dass das genau so gemeint und
gewollt ist und nicht um zu sagen: ,Man hat, um so ein bisschen lauter zu kriegen Mikroports
eingesetzt.“ Also immer dann, wenn ein Regisseur das auch wirklich inszenatorisch einbezieht, als
Mittel, finde ich es in Ordnung und auch fiir den Zuschauer dann sicher nachvollziehbar. In dem
Moment wo ich es als reines ,Ilch mache es etwas lauter” nutze wirkt es oft sehr kiinstlich, also
ungewollt kiinstlich und so ein bisschen wie ein Horspiel. Ich sage dann immer: ,Wir machen keine
Horspiele, sondern wir machen Sprechtheater". Dennoch gibt es Situationen wo man einfach
sagen muss, wenn der Zuschauer bei der Bihnenbild Situation, die man anfindet oder die man
vorgesetzt bekommt. Es kommt ja auch vor, dass man einfach damit umgehen muss mit dem was
da hin gebaut wurde. Auf manches kann man Einfluss nehmen nicht auf alles ist die oberste
Prioritat, dass der Zuschauer die Texte auch mitbekommt. Das ist einfach fiir Sprechtheater
elementar. Wenn ich die Texte nicht verstehe dann verliere ich den Bezug zum Stlick und dann
verschwindet fir den Zuschauer der Abend. Und das darf nicht passieren. Das man sich dann
vielleicht noch asthetisch in einem Bereich bewegt der nicht ganz so schdn ist, ist aber dann das

kleinere Ubel.

KK: Das ist, was ich vorhin meinte mit: Manchmal wird man gern wortwdrtlich zitieren: ,Wir machen

hier Sprechtheater und kein Horspiel.*
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FB: Es hat ja eine hohe Qualitat aber, im Sprechtheater, wenn du die Schauspieler vor dir hast und
so weiter erwartet man das erst mal nicht. Und insofern finde ich es immer schon, wenn man ohne
auskommt, weil es einfach eine hohe Natiirlichkeit hat und meiner Meinung nach auch immer eine
hohe Direktheit. Mich spricht es geflihismafRlig auch insgesamt mehr an, wenn ich die Stimme

unmittelbar hore und nicht tber ein verstarktes Medium.

KK: Wenn die Stimme elektronisch verstarkt wird gibt es verschiedene Messverfahren, um die

sogenannte Sprachverstandlichkeit zu messen. Ist dir der STI bekannt?

FB: Ja

KK: Habt ihr solche Messungen schon mal durchgefiihrt, beziehungsweise arbeitet ihr damit? Oder

sagst du eher: Im Sprechtheater muss die Sprachverstandlichkeit grundlegend stimmen.

FB: Ja die Sprachverstandlichkeit eines Raumes, eines Sprechtheater Raumes wie unser Theater
das ist, muss von vornherein stimmen. Darauf haben wir, auch ich beim Bau — Ich war maRgeblich
an der Gestaltung des Raumes beteiligt — von Anfang an geachtet. Das heif3t das Verhaltnis von
reflektierenden und absorbierenden Flachen. Das Verhéltnis der Flachen, wohin sie reflektieren,
dass der Zuschauer maoglichst an jedem Platz ein vernlinftiges Horerlebnis hat, darauf ist bei dem
Raum sehr geachtet worden. Bei dem Raum davor nicht. Der Raum ist 2012 umgebaut worden.
Davor hatte er ein sehr geringes Sprachverstandlichkeitmal3. Man hatte also Riesenprobleme,
selbst im Mittleren Saal Bereich und im vorderen auch noch, die Schauspieler zu verstehen, das
war lange Jahre ein Riesenproblem. Man hat dann mit Reflektoren an den Seiten versucht das
aufzufangen. Das ist etwas gelungen aber nicht gut. Und bei dem Neubau des Innenraums, ist
eine Verkleinerung des Raumes passiert. Die Flachen, die reflektieren bzw. absorbieren sind
genauestens von Miller BBM berechnet worden und man hat was Nachhallzeit angeht — liegt bei
einer Nachhallzeit von 1,1 Sekunde — sehr darauf geachtet, genau das zu gewahrleisten was das
Sprachverstandlichkeitsmal und ahnliches bedeutet, sodass der Raum erst einmal die Grundlage
"gut zu verstehen" hat. Dann kommen naturlich verschiedenste Faktoren dazu. Wie ist das
Bihnenbild, wenn Schauspieler nach hinten in den offenen Raum sprechen? Da kann der Raum
noch so gut sein das wird nicht funktionieren. Man wird das nicht verstehen oder nur ganz
schlecht, wenn er nicht laut ruft. Zur Seite wird es zum Teil schon schwierig, auch keine
reflektierende Flache geht auf die Seitenbiihne. Das hangt sehr von den Gegebenheiten ab. Der

Saal an sich erfiillt diese Kriterien.

KK: Angenommen man spricht nach hinten in eine offene Blihne, was ja auch szenisch oft

passiert. Dann hat man ja gerade die Beschallungsanlage um dies ein bisschen zu unterstutzen.
Hast du bei der Planung, man kann ja die Sprachverstandlichkeit von Beschallungssystemen mit
dem STIPA messen, eine Anforderung gestellt? Also das die Beschallungsanlage von Grund auf

eine gewisse Sprachverstandlichkeit nachweist?
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FB: Das ist ja nicht so, dass die Anlage in erster Linie benutzt wird, um die Sprache zu verstarken.
Dann ware es etwas anderes, dann ware diese Anforderung sicher niitzlich. Die Anlage wird
punktuell dafiir verwendet um die Stimme zu verstarken, aber dort messen wir tatsachlich das
Sprachverstandlichkeitsmal oder ahnliches nicht sondern benutzen dafir letztendlich unsere
Ohren. Es gibt auch Raume, die eine Dauerverstarkung nutzen, da sind es fest installierte
Mikrofone an bestimmten Positionen. Da wird der Raum generell fiir die Sprache beschallt dann

ergibt es total Sinn sowas zu verwenden. Das ist jetzt bei uns nicht der Fall gewesen.

FB: Das hat sich auch schon in anderen Gesprachen herauskristallisiert. Jetzt springe ich mal
etwas vor, da du vorhin schon die Nachhallzeit angesprochen hast. Eure liegt bei 1,1 Sekunden.
Es gibt natlrlich auch Situationen, beispielsweise spielt ein Orchester, da wiinscht man sich Zeiten
von uber 1,5 Sekunden. Da gibt es ja mittlerweile auf dem Markt auch schon Technologien, die
meistens mit einem 3D-Beschallungssystem mit sich kommen, sogenannte elektroakustische
Raumsituation wo tber Mikrofon ein Signal aufgenommen wird und dann kiinstlicher Hall erzeugt

wird. Winschst du dir das fiir den Raum auch?

FB: Also die Perspektive so etwas hier mal zu haben die ist auf jeden Fall da. Die Mdglichkeiten
sind nicht schlecht, mit dem was wir 2012 eingebaut haben. Wir haben im Zuschauerraum sehr
viele Lautsprecher eingebaut. In der Summe 48 um die Zuschauer herum. Wir haben sechs in der
Decke, wenn man das noch etwas erweitern wirde, was glaube ich mdglich ware und die
entsprechende Anzahl Mikrofone im vorderen Blihnenhaus einbauen wiirde, kdnnte man das sehr
gut I6sen mit relativ wenig Aufristung. Da der Raum als Nutzung wiirde ich mal sagen zu 94-95
Prozent Sprechtheater hat, haben wir uns entschieden das nicht von vornherein zu machen.
Damals waren die Systeme auch sehr teuer. Das heil3t die Kosten-Nutzen-Rechnung fiel
zugunsten von Sprechtheater Akustik aus. Dennoch reizt mich das und wir haben das auch schon
versucht mit den Mitteln, die wir zur Verfiigung haben. Mit Mikrofonen, die wir vor die Biihne
gehangen haben, z.B. beim Kammermusikabend der Oper die bei uns stattgefunden haben, ohne
dass jetzt ein sehr puristischer Mensch, der im Publikum sitzt, das als elektroakustische
Veranderung wahrnimmt. Das hei3t solche Systeme gibt es jetzt schon seit vielen Jahren. Bei uns
haben wir uns damals dagegen entschieden aufgrund der, wie ich erwahnt habe, doch sehr
gezielten Anforderungen fiir das Sprechtheater und aufgrund der Kosten. Aber es ist reizvoll und

es wird vielleicht noch einmal interessant hier so etwas zu ermdglichen

KK: Wie ich das gerade rausgehort habe, wiirde dich das ganze kiinstlerisch sehr reizen?

FB: Es reizt mich kiinstlerisch auf jeden Fall. Ich habe schon sehr gute Systeme gehort, auch in
verschiedenen, man darf das nicht immer laut sagen, sage ich mal, denn es gibt doch immer
wieder Menschen die, wenn man das nicht mit technischem Hintergrund jemand erzahlt, auch
Musikern die ihre Sache auch sehr ernst nehmen und nicht wollen dass man ihr musikalisches

Ereignis verfalscht, sag ich mal, auch wenn wir das natirlich mit hoher Verantwortung tun und sehr
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sensibel und natiirlich auch wollen. Dass das Klangerlebnis was ein Musiker produziert auf der
Buihne nicht unnétig verfalscht wird gibt's doch schon sehr gute Systeme die auch fir den
Zuschauer sozusagen ohne asthetische Verschlechterung, sondern eher als Verbesserung solche
Dinge ermdglichen. Insofern glaube ich sind die Systeme heute so weit, dass man es sehr gut
einsetzen kann, dass man einfach die Nachhallzeit von einem kleinen Orchester oder irgendwas
was bei uns spielt erhdhen kann und dennoch keine wirkliche Verfalschung betreiben. Ganz
wesentlich darauf legen die Musiker wert. Es gibt auch groRe Orchester, gro3e Opernhauser, die
solche Systeme implementiert haben. Und das weil} man als Tonmeister, der dort arbeitet aber,
man publiziert das nicht groRRartig damit das Publikum sich einfach nicht auf diesen Fakt

konzentriert, sondern einfach nur erlebt.

KK: Ein Punkt den man wirklich in der Literatur sehr oft liest. Generell, als Anforderung an
Beschallungsanlagen, liest man oft denselben Satz. Hier ein Zitat von Anselm Goertz: ,Eine
Beschallungsanlage wird haufig von den Zuschauern als besonders gut empfunden, wenn sie
kaum auffallt oder gar nicht bemerkt wird“. Das spiegelt eigentlich das wider, was du eben gesagt

hast oder?

FB: Ja, also es gibt ja Situationen wo sie bemerkt werden soll. Also wenn ich jetzt ein Bandkonzert
habe dann ist das hoch erwiinscht, dass man sie hort und deutlich wahrnimmt. Dann kommt es
wiederum auf Natirlichkeit an es kommt darauf an, dass eine Beschallungsanlage, dass was an
Anforderungen auf der Biihne ist mdglichst gut ermdglicht. Das heif3t, es gibt einen
Riesenunterschied ob ich eine dezente Orchester Verstarkung mache oder eine
Nachhallverlangerung oder ob ich eine Sprachverstarkung fiir Mikoports mache, ob ich einen fetten
Band Sound in den Saal kriegen muss, ob ich Rock'n'Roll mache oder ob ich Hip-Hop verstarke.
Da gibt es sehr unterschiedliche Anforderungsprofile an Tonanlage, Beschallungsanlagen, viele
Situationen. Eindeutig mdchte ich sie héren mdchte ich sie gut héren. Entscheidend ist, dass ich
mit dem was ich da einbaue, dass was hauptsachlich und vorwiegend dort gemacht wird, moglichst
gut abbilde. Ich werde nicht fiir alle Situationen die optimale Beschallung haben, aber fir die
meisten sollte ich es haben. Insofern muss man sehr genau auswahlen was spiele ich dort am
haufigsten, welche Anforderung gibt's am haufigsten und die Anlage danach aussuchen, bei mir
Mikroportverstarkung. Es ist fiir mich personlich schon so, dass ich sage: je weniger ich das hore,
desto besser. Insofern trifft diese Formulierung zu. Es ist dann oft auch so, dass man sehr
sensibel, wahrend einer Probenarbeit das einstellt, hat es sehr gut im Griff und nimmt es kaum
wahr. Es ist natirlich auch ein bisschen frequenzabhangig hohe Frequenzen hért man sehr viel
schneller Mal aus dem Lautsprecher, S-Laute und ahnliches. Wenn man das aber ganz ordentlich
eingependelt hat dann funktioniert das, dann ist der Saal voll und schon brauche ich zwei bis drei
dB mehr Verstarkung und schon hdre ich das dann eher aus dem Lautsprecher. Das ist ein sehr
schmaler Grat, an dem man sich da entlang hangelt. Dennoch kann man das so sagen. Bei
Mikoports die nicht Musical maRig oder ahnlich eingesetzt werden, sondern fiir Sprachverstarkung
mdchte ich es zunachst unhérbar. Wenn ich es, wie ich vor drei vier Fragen geantwortet habe,

wenn ich mich asthetisch dafiir entscheide, als Regisseur, und so auch inszeniere, weil ich will,
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dass es zum Beispiel im Kopf passiert und ich das transportiere mit Mikroports, kann man sehr gut
machen. Dann darf ich es auch horen, dann darf es auch wahrnehmen dann will ich es vielleicht
sogar um mich komplett herum wahrnehmen. Da passiert mir schon oft, dass wir dann den ganzen
Saal Lautsprecher mit dazu genommen haben. Dann fiihle ich mich als wiirde es in meinem Kopf
passieren, dann ist das &sthetisch gewtinscht, man kann es nachvollziehen, dann ist es in
Ordnung, dann méchte ich diese Verstarkung auch héren. Das entscheidet der asthetische Ansatz

ob ich das horen mochte oder nicht.

KK: Kann man, um beim Thema zu bleiben, wenn Schauspieler auf der Biihne sind, mit Mikroport
verstarkt, die bewegen sich viel, da wird naturlich auch ,mitpannen” helfen, es nicht von den
Lautsprechern wahrzunehmen, richtig? Man kann es einerseits Selbermachen, aber es gibt ja
mittlerweile Systeme die Tracking Daten liefern, von Schauspielern, die dann die ganzen
Verzogerungszeiten selbststéandig berechnen. Braucht man den Mehrwert eines solchen Systems
im Theater? Ist der Wunsch da?

FB: Es Ware ein deutlicher Mehrwert, das kann man sagen. Es ist ein hoher Aufwand, weil man
naturlich jedem auch noch zusétzlich zu einem Miko einen Tracker mitgeben muss. Oftmals ist ja
schon dieses Mikroport in engen Kostimen und mit sehr vielen Kostimwechsel ein
Hinderungspunkt. Dennoch glaube ich fur bestimmte Situationen ware ein Tracking System eine

Lésung, mit der man sich sehr viel weiter an das Gewlinschte annahern kann.

KK: Vor allem wenn man bis zu zehn Schauspieler mit Mikroports auf der Bihne hat kann man das

gar nicht ohne entsprechendes System I6sen.

FB: Es ist sehr schon, wenn man sozusagen die Richtung des Sprechenden unabhangig,
also...Was wir schon schaffen ist, wenn jemand sehr weit hinten in der Szene spricht, dann ist in
dem entsprechenden Snapshot das Delay einfach erhéht. Darauf achten wir schon, dass das
korrespondiert mit dem Abstand zur Biihne wo sich die Lautsprecher befinden. Aber wenn man
den Fokus davon weglenken kénnte und das automatisiert passiert ware das sicher oft eine groRe

Hilfe. Also Richtungsgesteuerte Beschallung finde ich fir bestimmte Situationen eine tolle Sache.

KK: Zum Zeitfaktor, es nimmt einem ja auch viel Einrichtungszeit, wenn man nicht fiir jede Position
unterschiedliche Verzégerungszeiten einstellen muss. Man muss keine Szenen programmieren mit
anderen Horzonen, da sich die Schauspieler an anderen Orten befinden. Also eine grol3e

Zeitersparnis.

FB: Ja auf jeden Fall. Das ware schon ein tberlegenswerter Ansatz. Und unser System ware damit

auch sicher relativ einfach aufzuristen. Ist auch noch eine Kostenfrage.

KK: Um beim Thema Beschallung zu bleiben. Wenn wir von einer flachendeckenden Beschallung

reden, die ja hier oft gewiinscht ist, also eine homogene Beschallung im ganzen
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Zuschauerbereich. Legst du Wert auf gewisse Platze. Also versuchst du diese homogene
flachendeckende Beschallung auf einen bestimmten Bereich zu fokussieren, weil es anders nicht

moglich ist oder legst du den Fokus schon auf den ganzen Zuschauerbereich?

FB: Also bei der Einrichtung der Beschallungsanlage fir diesen Raum war genau das der Ansatz.
Das man nicht wie vor 2012, sozusagen mit Punktschallquellen arbeitet, an dem Portal vorne
rechts und links in zwei Ebenen. Was gar nicht so viel Sinn gemacht hat, weil der Raum sowieso
nicht so steil angestiegen ist. Es gab aber zwei Beschallungsebenen. Eine untere Parkett Ebene
und eine etwas hoéhere Ebene flr weiter hinten. Das hat aber nicht funktioniert, muss man ganz
klar sagen. Darlber hinaus musste man natrlich eine bestimmte Lautstarke Situation auch fiir die
hinteren Reihen ermdglichen, was die vorderen Reihen dann definitiv zu laut beschallt hat. Man
hatte eine hohe Diskrepanz zwischen vorne und den auReren Platzen und der Mitte. Ein Center
gab es vor dieser Umgestaltung bis 2005 nicht. Ich habe dann ein Center nachgeristet, weil die
Buhnendffnung einfach so grof ist, dass ein Riesenloch entstand in der Mitte. Dieser Center ist
aber naturlich an der Decke und wenn man jetzt in den ersten Reihen mittig sitzt, kommt es doch
sehr von oben und man kriegt das Klangbild nicht nach unten gezogen. Sodass dafiir noch
Buhnenrand-Monitore wichtig sind. Das haben wir versucht, indem wir in den Orchestergraben
2012 auch sieben Lautsprecher eingebaut haben, die bei Beschallung fiir die ersten zwei, drei

Reihen mitlaufen zu lassen das funktioniert ganz ordentlich.

KK: Das heildt die Lautsprecher arbeiten noch unabhéangig vom Sonic Emotion? Man kann diese

auch diskret anfahren.

FB: Man kann sie innerhalb des Sonic anfahren, aber auch diskret oder im Sonic einfach nur
diesen Orchestergraben Kanal beschicken. Genau das geht. Das nutzen wir auch haufiger mal
gerade fir Mikroports, Also heil3t: der Ansatz 2012 moglichst gleiche Pegelverhaltnisse auf jedem
Platz im Saal. Das ist ganz gut gelungen durch die durch den Einsatz eines Line Arrays rechts und
links und Center. Dadurch ist es weitestgehend gewahrleistet im Mittel- und Hochfrequenzbereich
im Tieffrequenzbereich nicht. Denn die Bauform des Saales ist in bestimmten Bereichen nicht so
gelungen wie geplant. Dadurch konnten die Subwoofer nicht so eingebaut werden, dass man
sozusagen die Basswellen bis in die hinteren Saalbereich bekommt, sodass im
Tieffrequenzbereich, das nicht ganz gewahrleistet ist. Da haben wir Ersatzlosungen gefunden mit
Lautsprechern unter den Zuschauern. Zumindest dieses Geflihl von Bass herzustellen aber

prinzipiell der Ansatz ist so. Es ist gut gelungen nicht sehr gut.

KK: Zum Thema Subwoofer. Erreicht man dadurch auch eine gewisse Korperschalliibertragung auf

die Zuhorerplatze, durch Positionierung unter dem Parkett?

FB: Diese Lautsprecher sind schon als reine Effektlautsprecher geplant, nicht als Aufflllen von

Bass im hinteren Bereich. Wir benutzen sie so auch genau aus dieser Tatsache, dass vorne rechts
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und links die Subwoofer nicht so eingebaut sind in die Wande wie geplant. Und dadurch den

hinteren Bereich nicht mehr gut genug erwische.

KK: Also geht durch geflogene Basse der Vorteil an Kérperschalliibertragung verloren.

FB: Also wir haben ja achter Line Arrays, acht Mal hoch Mittelténer und driiber sind zwei
Subwoofer jeweils pro Seite eingebaut. Zusatzlich sind allerdings 12 oder 15 soll das weil} ich jetzt
gar nicht genau, ich glaube 12 Zoll und unten im Parkett Bereich sind eben doppelt 18 Zoll
Subwoofer, Kardioidsubwoofer, in die Wande eingebaut, die Strahlen aber zu steil nach innen in
die Mitte, sodass die Welle sich nicht so nach hinten ausbreitet, in den hinteren Bereich. Das war
S0 nicht gewtinscht. Es war auch gewinscht urspriinglich in zwei Ebenen Bass zu haben. Parkett
Ebene und eine Etage héher, um auch den Bass verniinftig nach hinten zu kriegen. Mit gleicher

Phasenlage.

KK: Gut, nochmal zum Thema Schalldruckpegel und zwar liest man in der Literatur, dass das ein
Unterschied von, also die Pegeldifferenzen, von kleiner finf dB angemessen sind. Das klingt fiir
mich erst mal ziemlich wenig. Also nur fiinf dB zu erreichen, zwischen vorderster und hinterster

Reihe. Wurden Messungen im Saal durchgefiihrt?

FB: Ja die Anlage ist von alcons audio, die auch sozusagen der Hersteller dieser Lautsprecher
sind, eingemessen worden. Ich weifl} es nicht mehr ganz genau. Ich misste das jetzt auch nochmal

prifen, aber ich meine es ware im Bereich von 2 dB.

KK: Wow. Das ist aber bestimmt nicht nur den Lautsprechern, sondern auch der Bauweise des

Saals geschuldet?

FB: Der Saal ist genau aufgrund der Tatsache, dass man nicht gut verstanden und gehort hat als
Zuschauer, weil sich die Zuschauer auch gegenseitig abgedeckt haben. Hat man, das ist
physikalisch und bautechnisch auch ganz einfach nachzuvollziehen, den Anstieg des Saales im
hinteren Bereich oder sogar ab der Mitte deutlich erhéht und dadurch kommt natdrlich auch der
Schall besser zu den Leuten. Insofern ist dann auch der Einsatz eines Line Arrays fast folgerichtig
gewesen, indem man diese Steilheit der Zuschauertribiine sehr gut abbilden kann und dadurch,
dass die Line Arrays ja letztendlich als Hauptansatz haben eine gute Pegelverteilung im Saal
hinzubekommen, weil man sehr zielgerichtet beschallen kann, ist das glaube ich fir den Raum hier

sehr gut gelungen.

KK: Und zum Thema Frequenzen, Sprechtheater legen mittlerweile sehr viel Wert auf Musik,
verfolgt ihr ja vermutlich den Ansatz eines Wiedergabe Frequenzbereich von 20Hz bis 20kHz
abzubilden? Ihr braucht den gesamten hérbaren Bereich, um die Anforderungen gerecht zu

werden?
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FB: Ja das ist schon so. Sowohl die Mischkonsole als auch die Beschallung ermdglicht das, was
im Bereich zwischen 15 und 20 000 Hertz ist. Da musste man mal darlber diskutieren, wie viel
Sinn es flir den einzelnen Zuschauer macht, dennoch ist das vorhanden. Ich denke bis 15 Kilohertz
ist zwingend erforderlich das wirklich absolut hochwertig zu Gibertragen. Aber die Anlage kann es
auch hoher. Es gibt ja auch viele Mikrofone die, vor allem dynamische Mikrofone, die das nur
gewahrleisten bis 15000Hz, also selbst von namhaften Herstellern sind viele Mikrofone nicht bis 20

Kilohertz linear.

KK: Ich habe noch ein paar Fragen zum Klangasthetischen. Sprechtheater hebt sich ja generell
von anderen Beschallungssituationen ab, durch den kinstlerischen Aspekt, die Inszenierung
kinstlerisch zu begleiten. Du sagtest vorhin, dass Musiker oder Videokunstler da sind, die quasi
den Content liefern. Wie wurdest du trotzdem deine kinstlerischen Einflisse auf so ein Stiick

einschatzen wieviel Freiheiten hat man als Tonmeister noch dartiber hinaus.

FB: Also es kommen ja sehr unterschiedliche Kinstler und Menschen und manche sind gewohnt
wirklich ganz autark einen Soundtrack wahrend der vielen Wochen Proben, die da stattfinden, zu
entwickeln und zu bauen und uns zu Ubergeben. Der konsequenteste Ansatz in dieser Richtung
ist, dass wirklich der Komponist, der Musiker von A bis Z diese Geschichte einrichtet. Wiirde ich
sagen, als aktuelles Beispiel, nahezu so bei Woyzeck passiert, er hat also sédmtliche
Veranderungen, Mikrofoneinsatze und so weiter in seiner Ableton Live-Show programmiert, sodass
wir letztendlich nur noch die GO Taste driicken. Was dort aber dennoch sehr hilfreich und wichtig
ist, dass man sozusagen in einem guten Dialog mit dem Komponisten, mit dem Musiker steht,
Anregungen gibt Eindriicke schildert nachfragt: Auf mich wirkt das so und so, ist das von dir so
gewlinscht? Oder ahnliches. Dass man in so einem Dialog im permanenten Dialog mit dem
Musiker bleibt und dass man das was er sozusagen wiedergeben méchte — das hangt ja sehr stark
von unserer Einrichtung ab — also wie habe ich die Lautsprecher eingerichtet, wie fahre ich die an,
in welcher Qualitat sind die eingebaut, zum Beispiel jetzt in diese Kisten. Wie unterscheiden sich
die verschiedenen Lautsprecher Typen, wie schaffe ich es dort ein gleichmaRiges Niveau
hinzukriegen. Die Lautsprecher werden auf der Biihne bewegt und ahnliches. Trotz klarer Visionen
des Komponisten mussen wir doch sehr stark auch beratend tatig werden um seine Winsche
optimal umsetzen zu kdnnen. Das kann er gar nicht. Er kann nur den Content liefern insofern diese
Schnittstelle zur Technik und zu dem was er dann héren méchte ist elementar. Es gibt aber
genauso den anderen extremen Fall, dass jemand kommt der auch Musik vorschlagt, der
kiinstlerische Ideen hat wo wir aber sehr viel starker in der Pflicht sind da mitzuarbeiten und das
einzurichten. Da bauen wir dann die Show. Wir programmieren die Veranderungen im Saal. Wir
regen an was Verteilung der Lautsprecherzuspielungen angeht. Wann geht was in den
Zuschauerraum wann nimmt man das vielleicht weg. Vielleicht macht man es manchmal ein
bisschen gedampft, manchmal ist es sozusagen psychoakustisch, manchmal ist es ganz konkret.
Wirde ich auch sagen. Es gibt zwei extreme Pole zwischen Zuarbeit und ansonsten baut der

Komponist das und es gibt Ideen und Anregungen und wir bauen das. Bei Live-Musik ist es ganz
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klar, wir missen einen guten Mix hinlegen dann gibt's Riickmeldung wiederum vom Komponisten,
der seine asthetischen Ideen uns mitteilt. Und wir missen das moglichst mit der Technik, die uns
zur Verflgung steht, optimal hinkriegen. Das erfordert ein hohes Gesplr. Ich muss ja ahnen was er
meint, was er sich vorstellt und das mdglichst dann in die Praxis umsetzen. Also es bleibt egal bei
welcher Situation immer ein sehr enger Dialog und er findet auch statt, weil man im
Zuschauerraum oder auch auf3erhalb sehr eng zusammenarbeitet. Das ist nicht irgendwie Uber E-
Mails oder ahnliches, sondern man sitzt beieinander bespricht es und macht. Das ist auch die hohe
Qualitat, dass man mit den Kunstlern wirklich unmittelbar arbeitet und das nicht irgendwie

abgekoppelt ist. Das ist nicht bei jedem Gewerk so.

KK: Und wie sind denn die Anspriiche der Kiinstler? Erwartet der quasi von vornherein eine
Rundumbeschallung oder dass sie herkommen und ihren Content erst in Stereo gemixt haben

dann sagen sie ,wow"“ was ihr alles habt.

FB: Beides. Es gibt Kuinstler zum Beispiel beim Ballett die kommen und haben Stereo Content.
Mittlerweile ist es so dass wir...also es gibt ja die Mdglichkeit von Stereo Content auch noch im
Saal zu verteilen. Dadurch wird es noch nicht Multi Kanal. Dadurch wird es ein bisschen
raumlicher. Da kann man schon was machen. Man kann auch Zweikanalmaterial, Stereomaterial,
aufpeppen aber viel lieber ist es mir, wenn jemand sozusagen im Vorfeld den Hinweis bekommt,
was wir auch tun. Und sagen: pass auf, das und das ist bei uns moglich. Es ware optimal, wenn du
uns dies und jenes Lieferst. So geschehen beim letzten Ballett, ,Creations” so hief’ dieses Ballett,
was dazu geflhrt hat, dass wir eine sehr spannende Einrichtung hinbekommen haben, weil der
Komponist uns gleich 40 Spuren geliefert hat und nicht nur zwei Stereospuren. Sodass wir in
relativ kurzer Zeit — wir hatten immer die Stereo Fassungen — fiir die Tanzer auf der Bihne — die
merken keinen Unterschied das ist elementar wichtig, dass die in ihrem Tanz nicht noch kurz vor
knapp Veranderungen erfahren. Aber im Zuschauerraum hat sich die Qualitat der Einrichtung
deutlich verbessert im Lauf der Proben. Aufgrund des Hinweises den wir an — das sind oft
internationale Kiinstler. Wir weisen sie in Oslo in England in Frankreich in Lyon weisen wir sie
darauf hin, dass es maoglich mit unserer Anlage bitte wenn ihr kommt bringt das Material mit. Das
hat schon haufig sehr gut funktioniert und dadurch ist die Anlage natirlich auch optimal
ausgenutzt. Insofern nutzen viele Musiker, Komponisten mittlerweile die Anlage sehr gut aus.
Manchmal kommen sie auch mit sehr viel weniger aus es asthetisch trotzdem in Ordnung. Das ist

ein Angebot und es wird haufig wahrgenommen aber nicht immer.

KK: Was ich gerade sehr interessant fand du sagtest: ,Da kam der Musiker mit seinen 40 Spuren®
sprich das passiert kanalbasiert. Er hat gesagt, er will diese 40 Spuren auf diese Lautsprecher
geroutet haben? Ware es da nicht optimal, auch im Theater objektbasiert arbeiten zu kénnen.
Sprich: Der Musiker sagt nicht er will die Spur auf dem Lautsprecher haben, sondern er will dieses

Audio Objekt an der Stelle im Raum haben.

FB: Ja da machen wir auch das, machen wir nicht so haufig. Wir hatten das bei dem vorletzten
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Ballett, da hatten wir eine Live Situation ein Orchester im Graben und dort gibt es so ein bisschen
wie Steve Reich, die Musik mit sehr viel Repetition. Bei ganz kleinen geringen Veranderungen. Um
das ein bisschen spannender zu kriegen — Es gab glaube ich eine Sequenz wo 26-27 Takte die
Streicher fast dasselbe gespielt haben und auch auf der Biihne nicht viel passiert ist — haben wir
dann Quellen wandern lassen durch den Saal. Und es waren einzelne Streichergruppen die
sozusagen als Einzelobjekte definiert wurden und dann durch den Raum gewandert sind. Da war
es zum Beispiel objektbasiert verwendet. Das macht durchaus Sinn. Ganz am Anfang haben wir
mal von Zeitfaktor und so weiter gesprochen von Einrichtungszeiten und Mdglichkeiten den Raum
zu nutzen, um genau solche Details zu machen. Wenn es mdglich ist versuchen wir das auch. Es
ist oft leider nicht mdglich und dann bleibt so eine Arbeitsweise natirlich oftmals auf der Strecke.
Das muss man ganz klar sagen. Wir méchten das aber eigentlich. Wir méchten eigentlich so
aufwendig wie mdglich unsere Anlage nutzen kénnen. Sie ermdglicht sehr viel und es ist immer
schade, wenn man nur ein Bruchteil davon nutzt. Insofern kommt das aber nicht so haufig vor.

Wir hoffen, dass es mal haufiger wird.

KK: Das ist ja auch die Problematik, dass momentan einfach keine objektbasierten Formate gibt,
die systemibergreifend arbeiten. Man kénnte jetzt ja, ich meine in naher Zukunft ware es ja
optimal kénnte der Musiker zu Hause, auf Kopthérer, HRTF maRig, binaural, sein Stiick

vorproduzieren und dann auf so auf euer System Ubertragen. Das ware naturlich optimal, oder?

FB: Ja wenn man eine Schnittstelle hat die unmittelbar an unseres andockt. Ich glaube das wird
kommen, dass die Verknlipfung von unseren Systemen mit Systemen die vielleicht Musiker zu
Hause haben oder haben oder ahnlichem besser funktioniert. Es gibt Schnittstellen wo man unsere
Anlage steuern kann. Allerdings passiert das meistens erst dann zu einem Zeitpunkt wo wir im
Zuschauerraum sind, auf der Blihne quasi, Proben, und dort reicht die Zeit dann meistens nicht.
Diese Details auszuarbeiten. Wenn man Gliick hat, hat man zweimal zwei Stunden
Toneinrichtungszeit exklusiv auf der Biihne. Was fiir so eine Arbeitsweise definitiv nicht ausreicht.
Wenn aber ein Regisseur, ein Musiker die Prioritat auf so eine Sache legt und sagt: Okay uns ist
es so wichtig, dass wir das Einplanen viel Zeit daflir zu haben, dann glaube ich kann man sehr gut

in diese Richtung arbeiten.

KK: Wenn es einmal soweit, ist das objektbasierte Formates Systeme Ubergreifend arbeiten, seid

ihr ja auf jeden Fall vorbereitet.

FB: Ja. wir missen sicher.... Das hat aber damit zu tun, dass unser System leider nicht mehr
wirklich supported wird. Wir haben damals... Ich wollte unbedingt ein 3D Beschallungssystem im
Zuschauerraum, aber es gab noch nicht sehr viele Anbieter dafiir bzw. ganz spartanische
Angebote. Diese Firma Sonic Emotion hat das gewahrleistet und war bezahlbar das waren die
zwei Faktoren. Die Anzahl Lautsprecher ist hergestellt das kann man auch mit anderen Systemen
nutzen das ist egal. Aber es gab damals, 2010 ist das ausgeschrieben worden, noch nicht viele

Systeme mittlerweile gibt es sehr viel mehr Systeme. Die Firma Sonic Emotion kann sich gegen
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die groRen Anbieter wie ,d&b“ und ,StageTec" und so weiter mit ihren ,vivace” Systemen und
ahnliches nicht mehr durchsetzen und ist jetzt leider Konkurs gegangen. In diesem Jahr. Insofern
wird unser System noch ein paar Jahre laufen, dann werden wir es durch ein moderneres und ein
System was genau das ermdglicht was du gerade gesagt hast ersetzen. Insofern sehe ich da tolle

Moglichkeiten auf der Basis, die wir jetzt schon sehr gut haben, weiterzukommen.

KK: Aber da jetzt schon viel Lautsprecher eingebaut habt, sollte es ja auch eine Voraussetzung an
das kommende System sein, dass sich das System auf die bestehenden Lautsprecher draufsetzt.
Damit man kein komplett neues Lautsprecher Setup einbauen muss. Es gibt Systeme, die
versprechen eine Eingliederung vom aktuellen System jeder mdgliche Lautsprecher mit
Einbeziehung von z.B. vorhandener Portalbeschallung. Und es gibt eben Systeme, die es nicht

tun. Das ist auch Voraussetzung fir dich?

FB: Es ist ja so. Die Infrastruktur ist so, dass man auch theoretisch alle Lautsprecher tauschen
konnte, gegen neue ersetzen keine einzige Leitung neu ziehen missen und nichts. Einfach nur
das Endgerat einsetzten. Das war relativ einfach und ginge sehr schnell. Im Zuschauerraum als
Panorama oder als 3D Soundsystem. Die Lautsprecher sind sehr geeignet. Das war damals schon
so das ist heute immer noch so. Wenn man mehr Pegel, mehr Potenz brauchte im Zuschauerraum
muisste man sie durch eine Nummer gréer ersetzen. Durch leistungsstérkere Systeme. Gar kein
Problem kann man einfach eins zu eins den Lautsprecher tauschen. Fiur bestimmte Systeme wie
z.B. auch eine Nachhallverlangerung, wenn man das noch implementieren wollte, brauchte man
noch ein paar mehr Lautsprecher vor allen Dingen im Deckenbereich weil man sehr viel Energie in
den Saal kriegen, muss selbst wenn man die spater nicht so als Lautstarke wahrnimmt, so braucht

man dennoch potente Systeme, die das Ubertragen werden.

KK: Weil ein Hall ja auch mal dicht sein soll

FB: Ja genau, da waren vielleicht die unterdimensionierten Lautsprecher. Es gibt schon
theoretische Mdglichkeiten, dass ein neues System auch neue Anforderungen an die Lautsprecher
bringen wirde. Darauf konnte man relativ gut reagieren hier im Haus ohne, dass man alles neu

machen muss.

KK: Da ist mal wieder bei den Vorteilen von einem objektbasierten System, das man quasi die

Lautsprecher Position nicht andern muss. Da man das System quasi an den Raum anpasst.

FB: Das ist richtig. Viele Systeme die aktuell auf dem Markt gibt kdnnte man einfach nur im
Serverraum ersetzen. Unser Sony Emotion ersetzen, die Ausgange sind dieselben, die Eingdnge
sind dieselben. Es ist ein neues modernes System und die Endgerate kdnnten genauso bleiben.
Wir kénnen auch mit diesem System, was wir jetzt haben schon die Portalbeschallung, die Decken
Lautsprecher sind hier schon drin, oder auch noch alle Bihnen Lautsprecher dazu nehmen. Das

erfordert naturlich einen sehr hohen Grad an Beschaftigung damit und Zeit das in Ruhe zu
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machen. Es ist nun oft so, dass wir das Portal halt auch alleine brauchen und nicht... auf der
Buhne alles Mégliche zugebaut ist, weil im Zuschauerraum die Situation eine andere ist. Ich wirde
mal sagen dadurch, dass jede Vorstellung so unterschiedliche Anforderungen an unser
Beschallungssystem stellt, ist so eine generelle Standard Einrichtung mit so einem System nicht so
einfach herzustellen. Das muss man auch beherrschen kénnen, weil, das passt auf Zehn
Situationen und auf die Halfte dann nicht mehr. Insofern ist es immer wichtig, dass man ein System
hat was diese Mdglichkeiten alle auslotet und nicht nur ein paar andere. Aber ich glaube, dass
Tontechnik ist ja vielleicht nicht ganz so rasant in ihrer Entwicklung gewesen jetzt in den letzten
zehn Jahren wie Videotechnik. Ich glaube aber, dass gerade im Theater Bereich diese 3D
Systeme auch sehr viel Sinn machen. Fiirs Erlebnis der Zuschauer und fiir die Moglichkeiten die
Musiker da mitbekommen. Insofern bin ich guter Dinge, dass das dann noch sehr viele spannende

Entwicklungen kommen und wir werden da sicher zum Teil mitgehen.

KK: Du hast es eben schon angesprochen, es ist wichtig den Zuschauern was zu liefern, gerade in
heutigen Zeiten von VR und Dolby Atmos fallt oft der Begriff Immersion. Man will in einer virtuellen
oder realen Welt mit allen Sinnen umgeben werden. Und umgeben mit allen Sinnen auch Audio mit
ein. Steigt auch im Theater der Anspruch nach Immersion? Nicht unbedingt wortwértliche: Ich will
Immersion, aber ich will auf jeden Fall eine Umhillung von Sound aus allen Richtungen. Ich will

durch Sound auch naher ins Biihnengeschehen einbezogen werden?

FB: Auf jeden Fall das ist schon so und das war auch schon der Trend 2010, als wir hier geplant
haben. Da waren wir noch relativ Vorreiter in dieser Richtung. Es gab kaum Theater was ein 3D
Audio System hat. Es gab zwar viele Theater mit vielen Lautsprechern im Saal aber, weniger die
objektebasierenden Arbeiten ermoglicht haben und 2010/11 als das eingebaut wurde waren wir
Vorreiter in diesem Bereich. Mittlerweile tut sich einiges in Theatern. Ich glaube die Entwicklung ist
noch relativ langsam. Viele Theater haben einfach vielleicht auch nicht die finanziellen Mittel, denn
du brauchst halt einfach sehr viele Lautsprecher. Das hat manchmal mit Denkmalschutz zu tun von
Theatern, die einfach so viele Lécher in die Wand machen kénnen, um es mal rein praktisch zu
sagen. Insofern sind da gewisse Hiirden gestellt vom Bau, vom reinen Bau. Es ist ein ganz
profaner Hinderungsgrund fiir sowas. Bei uns war es nun mdéglich. Wir haben maximal das
Maximum an Lautsprechern was durchsetzbar war auch durchgesetzt. Ich glaube aber der Trend
ist nicht aufzuhalten. Das kommt und es ist da und es wird sich verstarken. Theater macht total
Sinn. Also Im Zeitalter wo auch die Kinoséle nicht voller werden, wo das ja schon sehr lange der
Fall ist, dass man dort auch so arbeitet glaube ich. Da haben die Theater die grote Chance und

groRe Theater wie wir sind sollten das auch unbedingt nutzen.
KK: Wir sind eigentlich fast schon am Ende. Ein sehr schdnes Gesprach. Anregungen heil3t fur
mich, nochmal das Thema aufzugreifen um Anforderungen an Beschallungssysteme im Theater im

Hinblick auf Mehrwert von 3D Systemen. Irgendwas im Kopf was wir gar nicht besprochen haben.

FB: Ein Punkt noch, der hat auch schon mit meiner musikalischen Ausbildung zu tun Der Ansatz ist
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theoretisch letztendlich dasselbe. Dass man immer davon ausgeht was man héren méchte und
nicht davon ausgeht was habe ich da fur Lautsprecher. Wie viele habe ich. Sind die gut genug.
habe ich den richtigen Zuspieler, ist es genau das System was der Musiker auch hat. Also ich
wurde immer dazu raten von der Idee auszugehen, die man hat von irgendwas und das mit den
Mitteln, die da sind zu I6sen. Da kommt man meistens zu besseren Ergebnissen, als wenn man
sich mit dem was da ist herumschlagt und sozusagen oftmals die Idee verliert, was man eigentlich
mal machen wollte und insofern — das war bei mir schon beim Instrument so. Man hat sich im
Studium Gedanken gemacht: ,Oh meine Klarinette ist so toll und ich kauf mir noch fiir 10 000 Euro,
noch eine besser, dann kauf mir noch ein ganz tolles Mundstiick und dieses Mundstlick ist das
Einzige was diesen Klang erméglicht” und so. Das hat mich damals schon sehr beschaftigt.
Entscheidend ist die Klangidee, die man von was hat in dem Fall also auch beim Instrument. Ich
habe eine Idee, wie soll das klingen? Und das kann ich mit verschiedensten Materialien erreichen.
Ich brauche dafiir nicht das Tollste, das Beste, das drei Millionen Euro gekostet hat. Es braucht
natulrlich ein gewisses Niveau. Ohne das geht’s nicht. Das ist klar, aber ich propagiere sehr die
Idee, die man hat, die klang ldee und dann ergibt sich das meiste automatisch auch was
Mikrofonauswahl angeht. Dann habe ich ein Mikro. Es reicht manchmal, dass zehn Zentimeter
weiter woanders hinzustellen und schon bin ich sehr viel ndher dran an dem was ich mir vorstelle
und ich rate dazu nicht zu schnell einzugreifen, sondern erst mehr zu héren und dartiber
Rickschlisse zu ziehen was ich tun muss. Mir fallt auf dass man zu haufig zu schnell eingreift und
vielleicht erst mal ganz in Ruhe sich Sachen anhdren sollte und dann (iberlegen welche Mittel
brauche ich jetzt mit Mischpult mit Lautsprechern mit Zuspieler um das was der Kiinstler fiir eine
Idee hat aber auch ich dann vielleicht — versuche mich damit zu deren wie ich das erreichen kann

und nicht zu schnell alle moglichen Gerate auszupacken.

KK: Vielen Dank!
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Anhang 4: Einverstandniserklarung Il

Einwilligungserklarung zur Erhebung und Verarbeitung
personenbezogener Daten fiir Forschungszwecke

Forschungsprojekt: Untersuchung von Beschallungskonzepten im zeitgendssischen Sprechtheater

Forschungszweck: Bachelorarbeit
Durchfiihrende Institution: Hochschule der Medien Stuttgart

Projektleitung/Interviewer: Kirn, Kai, kk116@hdm-stuttgart.de

Interviewdatum: () g OQ s 20 o C}

Hiermit willige ich ein, dass im Rahmen des beschriebenen Forschungsprojekts, Daten meiner Person erhoben
und ausgewertet werden. Die Ergebung erfolgt durch eine Audioaufnahme, die in der Folge transkribiert, wenn
gewdnscht anonymisiert und fir wissenschaftliche Analysen und daraus hervorgehende Veréffentlichung
auszugsweise verwendet werden. Sofern ich besondere Kategorien von personenbezogenen Daten angebe
bzw. angegeben habe, sind diese von der Einwilligungserklarung umfasst.

Uber Art und Umfang von Ergebung und Auswertung wurde ich miindlich umfassend informiert.

Ihre Einwilligung ist freiwillig. Sie kénnen die Einwilligung ablehnen, ohne dass Ihnen dadurch irgendwelche
Nachteile entstehen. lhre Einwilligung kénnen Sie jederzeit gegeniiber der durchiifhrenden Institution
widerrufen. Die weitere Verarbeitung Ihrer Ihrer personenbezogenen Daten wird ab diesem Widerruf
unzulassig. Dies berlhrt jedoch nicht die RechtmaRigkeit der aufgrund der Einwilligung bis zum Widerruf

erfolgten Verarbeitung. Relevante Definitionen der verwendeten datenschutzrechtlichen Begriffe sind in der
Anlage Begriffsbestimmungen enthalten.

Ich bin damit einverstanden, dass mein Name fiir die oben genannte, wissenschaftliche Arbeit verwendet
werden darf.

%a Onein (Der Name der interviewten Person wird in Folge der Transkription anonymisiert)

Y. //fbp Qolaﬁ%d/

Vorname, Nachname in Druckschrift

22020 P

Ort und Datum Unterschrift
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Anhang 5: Transkription Experteninterview Il

Transkription - Interview 12

Interview vom 5.2.2020
Interviewter: Phillipp Reineboth, Kirzel: PR

Interviewer: Kai Kirn, Kirzel: KK

KK: Die Aufnahme lauft. Formell haben wir jetzt ja schon alles geklart. Ich habe dir kurz
beschrieben worum es in meiner Abschlussarbeit geht. Der Sinn dieses Experteninterviews ist
eigentlich die Anforderung an ein Beschallungssystem speziell fir das zeitgendssische
Sprechtheater, die ich anhand von Literaturrecherche ermittelt habe, zu bestatigen, erganzen und
zu wiederlegen. Es kann alles passieren.

Zu Beginn stellst du dich bitte vor. Deine berufliche Laufbahn, Ausbildung und so weiter.

PR: Philipp Reineboth, ich habe audiovisuelle Medien studiert an der Hochschule der Medien.
Zuerst den Bachelor und Master dahinter. Da hiel® es aber noch elektronische Medien Master. Da
hat man dann den Schwerpunkt audiovisuelle Medien gewahlt. Dann war ich kurz, bergangsweise

beim SWR und nun bin ich seit drei Jahren hier am Staatstheater in Stuttgart.

KK: Du bist zwar vergleichsweise noch nicht allzu lange am Theater, aber ich frage trotzdem.
Inwiefern hat sich die tontechnische Arbeit am Theater verandert seitdem du dort arbeitest? Hier in
Stuttgart speziell bezogen auf den Intendanz Wechsel und auch mit dem Einzug junger
Regisseure, die auch mit dem Medium Film und Digitalisierung und moderne Technik

aufgewachsen sind?

PR: Interessante Frage. Also mit dem Intendanz Wechsel gab es eine Veranderung. Aufgefallen ist
leider, zum Negativen, im Bezug darauf, dass der Armin Petras mehr Sachen gehabt hat — ich war
nicht lange da, nur eine Spielzeit, aber in den Stlicken ist meistens ein bisschen mehr passiert,
auch technisch mehr passiert, also die technischen Anforderungen waren héher. Was flr uns
spannender war. Er hatte auch Regisseure, die meistens ein gutes technisches Team hatten oder
die sich technisch gut auskennen und auch sehr genau wussten was sie taten. Von dem her ist da
die Qualitat ein bisschen eingebrochen, was dazu fiihrt, dass wir momentan mehr die Arbeit von
denen machen. Das hat sich auf die Intendanten, genauer auf die Teams an sich, bezogen. Es fallt
auch auf das jetzt die Teams internationaler sind.

Wo man auch merkt, dass da ein anderer Fokus herrscht. Und es geht haufig, was ich personlich
schade finde, weniger darum was wirklich gut zu machen, sondern vielmehr darum, dass das
passiert. Klar ist, das hat halt stark mit der zeitlichen Komponente zu tun und dass es im Theater

immer knackig getimed ist und immer viele Anderungen auch erst kurz vor Schluss passieren. Die
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Vorgehensweise war ahnlich vorher auch bei dem Intendanten. Allerdings fand ich, dass es da
meistens dann doch der Fokus mehr darauf lag, dass es wirklich gut wird. Das habe ich leider im
Moment nicht so haufig das Geflhl. Klar ist es unser Anspruch, dass es gut wird, aber meistens

gibt man sich zu schnell mit etwas zufrieden.

KK: Es ist ja sowieso schwer im Repertoirebetrieb. Wenn man morgens Proben hat und abends
Vorstellung. Da bleibt kaum Spielraum, auch wenn man es selbst gerne perfektionieren mochte.
Ich fahre mal fort. Generell, wie wiirdest du sagen, hebt sich die Arbeit im Theater von anderen

Bereichen ab, wo auch elektronisch beschallt wird. Sprich Konferenzen, Konzerten und so weiter.

PR: Ich finde der Unterschied ist, dass man ein Teil von Vielen ist. Klar beim Konzert geht es
primar um Ton, da ist viel mehr der Fokus drauf. Auch beim SWR, beim Horfunk, da gibt's nichts
anderes aulRer Ton. Im Theater muss man immer das groRe Ganzes sehen, was dazu fihrt, dass

— klar ist es ein Miteinander— aber jede Abteilung ist natiirlich so ein bisschen ein Einzelkampfer.

KK: Man sagt: Ricksicht nehmen aufeinander.

PR: Ja genau. Aber fiir Ton gibt es leider keine so hohe Sensibilitat. Ich habe das Gefiihl, dass das
oberste immer die Beleuchtung ist. Da wird sehr viel auch mdglich gemacht, sehr viel Zeit
investiert. Fur Ton ist leider haufig sehr wenig Zeit, was dann leider dazu fiihrt, dass wir nicht so
optimal arbeiten kdnnen. Und auch Zeit exklusiv fiir Ton zu kriegen ist mega schwer. Eigentlich
setzt das voraus, dass kein anderer arbeitet, weil es leise sein muss und da ist leider kein

Verstandnis da oder das Verstandnis immer sehr niedrig.

KK: Guter Punkt. Beim Konzert muss der Soundcheck nattirlich primar stehen.

PR: Klar, das vor einer Show ein Soundcheck passiert ist logisch. Aber die Zeit fiir die Entwicklung

dahin, dass es gut wird, ist immer schwer zu bekommen.

KK: Um Tonproben muss man kampfen!

PR: Ja wir haben Tonproben, aber die miissen wir fiir die Einrichtungszeit nutzen, dass es
Uberhaupt spielt. Eine Grundeinrichtung zu finden. Und das wird haufig gleichgesetzt mit: jetzt ist
es fertig.

Was bei der Beleuchtung heiRt Scheinwerfer aufbauen, ist fiir uns halt Ton einrichten. Daflir
brauchen wir trotzdem Ruhe, das heifit ja nicht das alles schon fix und fertig ist, es ist einfach nur
eine Basis. Leider muss man dann lange mit dieser Basis arbeiten und probiert parallel zu den

Proben zu perfektionieren.

KK: Ich muss da gleich mal etwas vorgreifen, da wir gerade bei Ton im Theater sind. Wie du vorhin

sagtest, Regisseure bringe ihre Musiker mit. Dennoch wirde mich interessieren, wie so die
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kiinstlerischen Einflisse auf das Stiick sind. Klar, wenn eine Band kommt ist der kiinstlerische
Einfluss ganz klar die Mischung. Aber wenn ein Musiker viele Einspieler mitbringt, wie sehr sind

dann deine klinstlerischen Einfllisse?

PR: Lustigerweise gibt es da auch zwei Welten, die eine von der vorherigen Intendanz wo man
vielmehr beratend zur Seite stand, weil die Leute ziemlich genau wussten was sie tun und wo sie
hinwollen. Da Gab's dann halt nur Fragen: Wie andert sich das, wenn das Publikum drin ist? Was
muss man da beachten? Oder so sehr spezifische Sachen auf den Raum. Wie klingt es da, wie
klingt es da, was sind die Unterschiede zwischen vorne und hinten. Sowas wollten viel mehr
wissen. Wenn es rein um das Sounddesign geht, wenn es also viele Zuspieler, gab dann hielt sich
der kunstlerische Einfluss doch haufig in Grenzen.

Wenn es jetzt naturlich, wie du gesagt hast, noch eine Live-Band gab oder Mikroports, die kdnnen
ja auch verschieden eingesetzt werden, dann sind die Einfliisse groRer. Es gibt ja bei Mikroports
die Anwendung, dass es nur darum geht eine Sprachverstandlichkeit durch subtile Verstarkung zu
ermdglichen. Allerdings ist da die Grenze ein bisschen schwammig. Andererseits gibt ja auch ein
Stiick, das erste Evangelium, da war es auch so, dass alle mikroportiert waren und da ging es
auch darum, eine gewisse Asthetik zu erzeugen. Und da war das ganz klar auch die Aufgabe, dass
mit den Mikros mitzumachen, auch eine filmische Asthetik zu erzeugen. Und da fand ich es sehr
spannend, dass man sich stark mit einbringen konnte, weil es nicht nur darum ging die
Sprachverstandlichkeit zu ermdglichen. Klar musste man es verstehen, aber ich konnte sehr viel
mit Effekten arbeiten, konnte sehr viel mit den Entscheidungsmadglichkeiten arbeiten, dass es nicht
nur aus dem Portal kommt, sondern ist auch Sachen von der Decke kommen oder um einen
herumwandern und solche Sachen. Das fand ich sehr spannend, weil es da auch viele
Mdglichkeiten gab. In letzter Zeit muss ich sagen, ist es weniger, dass wir beratend tatig sind,
sondern, haufig kommt es darauf an, dass wir die Musiker aktiv unterstiitzen missen. Weil er, bléd

gesagt, sein Handwerk nicht ganz beherrscht.

KK: Kann aber auch spannend fiir euch sein?

PR: Ja ich fand es auch bei einigen Projekten sehr spannend. Bei manchen ist es ein bisschen
anstrengend, wenn die Musiker selber nicht mehr wissen was sie wollen. Dass man halt quasi
denen nacharbeitet aber letztendlich heifl3t es, dass war gar nicht so erwilinscht. Es ist eigentlich
nicht unser Job. Wir kbnnen gerne das bauen was er uns gibt, aber eigentlich ist es nicht unsere
Aufgabe die Musik zu suchen. Was ich spannend finde. Aber das ist einfach quasi gar nicht meine
Aufgabe.

Man kann so zusammenfassen, kinstlerische Einflussnahme hangt sehr stark vom Stiick und den
Gegebenheiten ab. Wie der Regisseur das handhabt. Das geht sehr stark, auch ohne Band, wie
zum Beispiel vom ersten Evangelium was ich da beschrieben haben, bis hin zum klassischen
Gegenbeispiel. Das ware wahrscheinlich Stiicke von René Pollesch. Quasi nur Einspielung.

Musikstlicke, die er vorgibt, auf Zuruf spielt man dann das oder das ein. Das sich die Tatigkeit, die
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man macht, darauf beschrankt, die Musik, die eingespielt wird auf die Beschallungsanlage

anzupassen. Sehr gegensatzlich

KK: Ich habe hier immer mal wieder ein paar Zitate. Hier eines von Vito Pinto. Er hat ein ganzes
Buch der Stimme im Theater gewidmet. Es heif3t "Stimmen auf der Spur" Die Stimme wird als
experimentelles und auch pragmatisch Mittel im Schauspiel betrachtet. Er behauptet: ,Die Stimme
kann [...] im Sprech-Theater als dessen grundlegendstes und wichtigstes Element angesehen

werden, ... “ Stimmst du zu?

PR: Das ist es was auch immer an uns herangetragen wird. Dass die Stimme im Vordergrund
steht, was manchmal ein bisschen in Kontrast zu dem steht was die Regisseure wollen. Klar sagen
die schon, dass man die Stimme verstehen muss. Allerdings ist die Wahrnehmung oft eine andere.
Wenn man sich sehr intensiv damit beschéaftigt, kennt man das alles. Die kennen natiirlich die
Texte ganz anders als wir. Sprich: Wir mussen da noch mal viel gréf3eren Fokus darauflegen, dass
das auch wirklich verstandlich ist. Weil, Die Beobachtung zeigt, dass das Publikum da sehr
gnadenlos ist, wenn man etwas nicht versteht. und dann gibt es Dinge, wo uns bewusst ist, dass
man das nicht versteht. Aber es ist so inszeniert. Das sind dann haufig Reibungspunkte.

Wir haben aber immer die Voraussetzung, dass man es versteht. Und dann wird es kommuniziert.
Und da muss man vielleicht technisch unterstitzen. Auch vielleicht mit einem Handsender. Aber
was eindeutig vom Regisseur verneint wird, da haben wir keine Chance.

Ich habe noch ein Gutes Bespiel. Besonders mit internationalen Teams, die haufig das gar nicht
beurteilen kdnnen ob man es versteht. Die kann nur beurteilen ob man es hort und nicht ob man es
versteht.

Das hatten wir neulich erst bei lwanow. Englisches Team. Da war auch die Vorgabe subtil zu
verstarken. Mit Mikroports. Eigentlich so, dass es eigentlich gar nicht hérbar ist. Die
Findungsphase war ein bisschen schwierig, weil wir im Konflikt mit uns selbst und mit dem
kinstlerischen Team standen. Da war die Vorgabe meistens: leiser, leiser, leiser. Was dann dazu
gefuhrt hat, dass man es teilweise, ohne es zu sagen, ausgemacht hat. Was die dann meinten so:
.ist okay“ und wenn man dann gesagt hat: ,es ist aus“ dann haben die sich ein bisschen ertappt
gefuhlt. Und dann meinten sie: ,ja gut mach mal ein bisschen®. Und dann meinte ich ,ja das kann
man machen, aber es wird keiner verstehen. Oder man muss sich sehr anstrengen.” Man muss ein
bisschen differenzieren. Jemand der da arbeitet und der sich sehr darauf konzentriert ob man das
versteht oder nicht, hat ja eine einen ganz anderen Fokus als jemand der, keine Ahnung, von der
Arbeit kommt und sich einen netten Abend machen will. Der will nicht die ganze Zeit seine ganze

Konzentration darauf verwenden, um die Worte zu verstehen.

KK: Er schaut auch, er rezipiert.

PR: Ja genau. Da passiert ja noch vieles Drumherum. Heif3t: es ist eigentlich die Vorgabe, dass es

nicht anstrengend sein muss, das zu verstehen was auf der Biihne passiert.



153
154
155
156
157
158
159
160
161
162
163
164
165
166
167
168
169
170
171
172
173
174
175
176
177
178
179
180
181
182
183
184
185
186
187
188
189
190
191
192
193

Anhang FF

Das ist besonders mit internationalen Teams. Da hatten wir das leider sehr haufig in letzter Zeit,

dass da ein gewisser Konflikt besteht zwischen Verstehen und Hoéren.

KK: Ja das wirkt sich natirlich schlecht auf euch aus, da wie du vorhin gesagt hast, ihr in der

Verantwortung einer deutlichen Sprachverstandlichkeit steht.

PR: Genau. Wenn man dann in der Produktion drinsteckt, merkt man das vielleicht irgendwann
auch nicht mehr. Weil man macht das ja jeden Tag. Deswegen ist auch immer gut, wenn dann

Meinungen von auRen kommen.

KK: Zum Thema Mikroports. Da habe ich ein Zitat von Claus Peymann gefunden. In einem Artikel
der Berliner Zeitung ging es um den Einsatz von Mikroports im Theater, da hat er gesagt: ,Die
sollen mich am Arsch lecken, das ist ja wie hundert Meter mit Propeller laufen. Klar die Kraft ist zu
klein greift man zur Maschine. Mikroports gehdren verbannt.” Geht es tberhaupt noch ohne
Mikroports?

PR: Das geht. Klar. Man muss halt damit arbeiten. Wenn den Leuten das bewusst ist. Also Unsere
Aufgabe ist, klar, darauf hinzuweisen.

Haufig ist im Vorfeld zur Produktion, schon besprochen, ob es gewiinscht ist. Es ist vielleicht
notwendig, da das Bihnenbild die Sprache nicht unterstitzt. Offene Biihne haben wir sehr haufig
in letzter Zeit wo wir die Erfahrung haben: das funktioniert nicht gut. Und dann wird auch haufig
eine andere Sprechasthetik gewlinscht. Eine sehr intime, also fernsehmaRig. Wo die Schauspieler
dann auch ein bisschen verwirrt sind, weil sie die Ansage vom Regisseur bekommen, dass man
sehr leise und verhalten sprechen soll. Weil es ja Mikroports gibt. Aber trotzdem, wenn nicht viel
kommt kénnen wir auch nicht viel verstarken. Grundsatzproblem. Also wenn der Regisseur sich

bewusst, ist funktioniert das schon. Ich bin auch kein Fan von Mikroports.

KK: Der Sprachverstandlichkeit sollte es doch helfen? Oder nicht?

PR: Ja, aber wenn die Leute ordentlich sprechen und wenn das Stiick so gebaut ist dann ist es
nicht unbedingt notwendig. Ein gutes Beispiel wo Mikrofons genau falsch benutzt werden haben
wir auch ein schones, Othello, Hier ist es notwendig. Es ist eine offene Biihne. Trotzdem wird sehr
ungeschickt damit umgegangen. Standig engen Korperkontakt. Gegenseitiges Ansprechen. Es
wird eine Mitze aufgesetzt. Es wird mit Flissigkeiten gearbeitet. Es wird sich ins Gesicht
geschlagen. Lauter solche Dinge wo es sich eigentlich ausschlieRt, Mikroports zu verwenden. Von
dem her kommt ein bisschen auf den Ansatz an. Warum will man die benutzen. Wenn es darum
geht, um Gber Musik zu kommen, zum Beispiel, finde ich das legitim. Dann ist es auch gut zu
benutzen. Wenn man es als Effekt benutzen will, um eine andere Asthetik herzustellen, wie beim
ersten Evangelium finde ich es auch ein legitimes Mittel. Es ging auch gar nicht anders, wenn die
ganze Zeit Musik lauft. Allerdings einfach nur es zu benutzen, weil man denkt: ,Ach ja kénnte gut

sein®, finde ich kein gutes Mittel. Ich bin kein Fan.
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KK: Angenommen, es wird verstarkt. Es gibt fiir die Sprachverstandlichkeit Subjektive und
Objektive Messverfahren. Beim STIPA wird anhand eines Testsignals die Sprachverstandlichkeit in

Form des STI Index berechnet. Nun die Frage: Arbeitet ihr damit? Wurde er schon angewendet?

PR: Benutzen wir nicht. Nie passiert, seitdem ich da bin.

Hier ist der Tonmeister die Referenz.

KK: Mit den Ohren

PR: Genau. Und die Dramaturgie, dass man sich mit denen Riickspricht.

KK: Interessant. Das Thema Sprache will ich damit abschlieRen und zum Thema flachendeckende
Beschallung wechseln. Man liest oft in Literatur, nur um ein Zitat zu nennen: ,von den Zuhérern
wird eine Beschallung als besonders gut empfunden, wenn sie kaum auffallt oder gar nicht
bemerkt wird.“ Wie siehst du das in Bezug auf Sprechtheater? Ist auch euer Ziel, dass die Leute

merken, dass es Uberhaupt verstarkt wird

PR: Ja. Wenn die Anforderung der asthetische Hintergrund ist. Das ist schon mein Ziel.
Bei Mikroport Verstarkung, besonders wenn auch der Fokus darauf liegt es so filmisch
darzustellen, dass man sich auch mehr Muhe gibt, die Mikros nicht sichtbar zu machen dann

eindeutig!

KK: Mal ganz anders gefragt, wann ist die Beschallung fir dich sehr schlecht im Theater. Was

muss passieren, dass etwas besonders schieflauft?

PR: Unausgewogenheit. Homogenitat im Raum ist mir wichtig, klar, es ist sehr schwer das
hinzukriegen, aber das ist in gewisser Weisen tberall dhnlich gleich ist, spektral, also von der
Frequenzverteilung. Das ist natlrlich auch nicht leicht aber man bewegt sich ja immer in gewissen
Grenzen. Aber wenn es halt an der einen Ecke ein total wegblast und in der anderen hérst du

kaum was.

KK: Das sind ja alles Dinge wo man Einfluss darauf hat, aber auch die Beschallung an sich ist ein
groRer Faktor ist. Ich habe namlich zwei wichtige technische Punkte in meiner Arbeit ermittelt.
Gleichmafig Schalldruckpegel Verteilung im Raum, die ja durch eine Beschallung bereitgestellt
werden muss, und Wiedergabefrequenzbereich. Checkt ihr vor jeder Vorstellung messtechnische

die Pegelverhaltnisse im Raum?

PR: Nein

KK: Weil die Anlage schon so eingestellt ist, dass die Bereiche flachendeckend beschallt werden?



235
236
237
238
239
240
241
242
243
244
245
246
247
248
249
250
251
252
253
254
255
256
257
258
259
260
261
262
263
264
265
266
267
268
269
270
271
272
273
274

Anhang HH

PR: Erfahrungswerte. Im Vergleich zu vielen anderen Veranstaltungen oder, im Vergleich zu
mobilen Theatern, weil} man ziemlich genau wie der Raum auf die festinstallierte Anlage reagiert.
Das heildt, bei Festinstallationen man hat viel mehr Erfahrungswerte, als wenn du irgendwas
irgendwo standig auf und ab baust.

Was schon passiert, dass ein Kollege oder der Chef sich gerne auch mal an verschiedene Punkte
im Saal hinsetzt, um das zu beurteilen. Wie es vorne ist. Wie es hinten ist. Also wir berprifen das
schon, aber es wird jetzt nicht gemessen. Wir machen ja jetzt kein Messprotokoll oder so.

Wir machen Schalldruckpegel Messungen bei Premieren, um zu wissen wo bewegen wir uns. Flr
die Zuschauer. Bei manchen Vorstellungen kann man ja schon sehr frith abschatzen ob man den
Leuten zum Beispiel einen Gehorschutz empfehlen oder gar anbieten muss, weil es die Richtlinien
notwendig machen. Deswegen messen wir auch.

Und da zeigt die Erfahrung, dass der Unterschied zwischen vorne und hinten relativ gering ist. Also

geringer als ich es erwartet hatte.

KK: Meine Literaturrecherchen haben ergeben, dass gerade bei Theater, einer guten
Schalldruckpegelverteilung, sprich wenn an verschiedenen Punkten gemessen wird und wenn
generell die Differenz zwischen dem héchsten und dem niedrigsten Wert geringer als fiinf Dezibel

sind.

PR: Ja. Also es kommt auf den Frequenzbereich an. Wir haben das mal getestet, um das
Lautstarke-Messsystem zu kalibrieren. Da war das notwendig um zu schauen, wo ist der lauteste
Punkt und wo ist — in dem Fall nicht der leiseste sondern quasi der Messpunkt sprich: die Live
Regie. Ganz hinten im Saal. Und da war ich auch uberrascht. Wir waren glaube ich bei 3.3 dB.
Was dann aber, wenn man sich ein bisschen Gedanken macht, auch Sinn macht. Der Saal steigt
an und von dem her ist die Entfernung — das Line Array ist auch sehr gerichtet. Sprich du kannst
es ja sehr gut auf einzelne Flachen ausrichten — und daher ist der Abstand zu der Beschallung von
den einzelnen Platzen im Publikum eigentlich gar nicht so riesig wie man es sich vielleicht vorstellt.
Besonders da der Saal nach hinten hin stark ansteigt, war das eigentlich berraschend positives
Ergebnis. Subjektiv hatte ich auch das Gefiihl, dass es nicht so ein Riesenunterschied ist zwischen
vorne und hinten. Die Messung hat mich erst einmal stutzig gemacht, aber ich habe zweimal

wiederholt.

KK: Die gewlinschte Wirkung der genannten Parameter wie Sprachverstandlichkeit,
Wiedergabefrequenzbereich, Schalldruckpegelverteilung kann man vor allem im Hallradius
erreichen. Dieser ist ja bekanntlich groR, fur die Bereich in denen man die Zuschauer mit sehr viel

Direktschall versorgt. Wie garantiert ihr das?

PR: Es liegt in der Natur der Sache, da wir eine feste Einrichtung haben, dass da nicht viel

passieren muss, da es von vornerein schon sehr gut eingerichtet ist. Also klar man schaut, dass
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Anhang II

man Frontfills benutzt, wenn Mikroportverstarkung benutzt wird, damit auch die vorne das

mitkriegen.

KK: Wiedergabe Frequenzbereich Sprechtheater. Da ihr auch viel mit Musiken zu tun habt. Liegt
bei euch der Fokus fiir den Wiedergabefrequenzbereich auf dem kompletten hérbaren Bereich?
Sprich 20Hz bis 20kHz?

PR: Ja Klar.

KK: Obwohl fur Sprache der Fokus zwischen 100Hz und 10kHz liegt.

PR: Ja. Bendtigen wir fiir Musik und Zuspieler. Ich wiirde mal sagen, dass man sehr bewusst auch
auf Effekt Lautsprechers setzt. Wir haben zum Beispiel zwei Subwoofer im Saal, im Publikum , die
quasi als Besonders im vorderen Drittel bis zur Halfte ist sehr effizient arbeiten die eigentlich
darauf ausgelegt sind dass man sie, es geht auch ohne die, aber wenn man einen besonderen

Effekt mochte, kann man diese sehr gut dazu benutzen

KK: Noch eine Frage zum maximalen Schalldruckpegel. In der Literatur spricht man von der
,Signal to Noise“ Ration. Im Theater meint man das Ruhegerausch im Saal. Verursacht durch
Publikum. Da spricht man fiir Sprache generell bei 10 bis 15 dB liber dem lautesten Gerausch zu

bleiben. Klingt das fiir dich plausibel?

PR: Auf jeden Fall. Man muss ehrlich sagen, dass das Publikum gar nicht das grof3e Problem
macht beim Signal to Noise, sondern die Beleuchtung und Buhnenaufbauten die bewegbar sind,
die Drehschreibe allgemein. Die ist auch nicht leise. Von dem her ist eigentlich das Publikum,
sagen wir ein Publikum was an der Materie dran ist, eigentlich sehr leise. Ich finde es manchmal
erschreckend leise, dass da 700 Leute drin sind und du ganz wenig horst. Abgesehen davon, es ist
eine Kindervorstellung, da ist alles tiber Bord geworfen. Da ist die Technik haufig lauter als das
Publikum.

KK: Kann man die 10-15 dB immer einhalten? Gerade wenn Musik spielt wird es bestimmt schwer.

PR: Wenn man die Méglichkeit hat — wenn wir es ohne Mikrofon verstarken, ist halt die klare
Ansage ,Die Musik muss runter®. Ich bin auch jemand der, wenn es eingerichtet ist, auch gerne
mitfahrt. Klar kommt man an die Grenzen, eindeutig. Wenn die Musik zu laut ist kann auch der
Mikroport nicht mehr driiber bevor Riickkoppelungsgefahr besteht. Man muss eine gute Balance
finden, logischerweise. Es gibt natirlich Effekte. Wenn jemand mit einem Maschinengewehr

schiefl3t dann ist es nattrlich unméglich die Sprache driber zu kriegen.
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Anhang ]

KK: Zum Frequenzbereich. Arbeitest du gerne mit einem lineare Frequenzgang oder gibt es

gewisse Vorzlge, vielleicht fiir den Bereich Sprache?

PR: Ich will es eigentlich linear haben. Ich wirde wahrscheinlich sonst immer gegen die Beule der

Anlage kampfen.

KK: Nun noch etwas zur Klagasthetik, beziehungsweise zur Tongestaltung. Die Gerade im Theater
einen groRen Stellenwert hat. Im Theater ist man ja an seinen Raum gebunden. Der Raum klingt
mir nun mal wie er klingt.

Wie arbeitest du bestehende Klangobjekte ins Bihnengeschehen ein? Vor allem Bezliglich
Lokalisation, Hallraume Equalizern und so weiter. Damit sie glaubhaft zum Biihnenbild passen und

nicht einfach nur im Raum stehen.

PR: Haufig geht es ja auch darum. das subtil zu machen. Gutes Beispiel ,Der goldene Topf“. Da
wird mit einer Drehorgel gespielt, die im Saal geschoben wird. Und da sollen die Schauspieler tiber
die Drehorgel singen. Hat nicht funktioniert. Deshalb haben wir ein Mikro an den Zylinder gemacht,
den sie die ganze Zeit aufhat. Wir haben ja das Sonic Emotion System. Surround,
Wellenfeldsynthese. Wir haben auch Deckenlautsprecher, aber das ist ein getrenntes System bei
uns. Da kann man eine Punktschallquelle genau tUber den Lautsprecher setzen, der Uber ihr ist und
es fallt nicht auf, dass es verstarkt wird.

Man probiert es schon sehr. Das ist ja haufig auch der Grund warum man zuséatzliche Lautsprecher
ins Buhnenbild baut. Haufig geht es ja darum extra Lautsprecher irgendwo zu installieren, um

einen glaubhaften akustischen Eindruck zu erzeugen.

KK: Wann ist firr dich der Punkt erreicht, an dem du Lautsprecher aufstellst, anstatt die

Beschallungsanlage zu benutzen?

PR: Wenn ich mit meinem Beschallungssystem nicht das Ergebnis erreiche. Manchmal unterstitzt
das Buhnenbild das ja auch, dass man einen Lautsprecher simulieren kann. Die oberste Vorgabe
ist ja immer die asthetische. Es muss ja immer gut aussehen und auch gut klingen. Aber der Klang
fallt immer erst mal hinten runter. Aber wenn das Biihnenbild es ermdglicht Lautsprecher darin
einzubauen, dann wirde ich es auch machen. Also wenn eine Notwendigkeit besteht. Ich baue von

mir aus nicht tausend Lautsprecher, weil ich denke ,ah cool da kdnnen wir noch einen hinsetzen®.

KK: Das ist ja das Besondere am Theater, was es bei anderen Beschallungen so nicht gibt. Das

man Punktschallquellen frei platziert werden, dass man kreativ sein muss.

PR: Ja man kann auch kreativ sein. Aber es entsteht haufig aus einer Anforderung heraus. Das
kiinstlerische Griinde verantwortlich sind. Da ist es gut, wenn man was anbieten kann und dann

muss man auch schauen: Wie kann man das umsetzen?
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KK: Nochmal zum Thema Lokalisation. Wie sind die Anforderungen, seitens der Musiker, an eine
Rundumbeschallung oder einer dreidimensionalen Beschallung? Wird es vorausgesetzt oder ist es

,Nice to Have?*"

PR: Sowohl, als auch. Manche sind es gewohnt. Kommt drauf an, in was fir Hausern die
unterwegs sind. Die setzen das gewissermalien voraus. Aber da wir sehr gut ausgeriistet sind gab
es glaube ich noch nie den Fall, dass jemand gekommen ist und gesagt hat: Leute also hier das

geht nicht ... Es ist haufiger der Fall, dass sie liberrascht was wir alles haben.

KK: Wird es dann aber auch genutzt?

PR: Wir bieten es immer an. Und dann wird haufig auch benutzt, was zur Verfligung steht. Es kann
auch fir Musikbeschallung, Zuspieler, beispielsweise fir Ballett passieren, dass man denkt: ,da
gibt's Deckenlautsprecher. Lasst uns das mal reinnehmen.” Also die Musiker, die Sounddesigner,

freuen sich, wenn sie mehr Moglichkeiten haben.

KK: Letztes Thema. Heutzutage kommt man ja gar nicht mehr drum herum, in Zeiten von Dolby
Atmos und VR, um den Begriff Immersion. Wie sind die Anspriiche im Theater? Hast du den

Eindruck es wird von Seiten der Regie gefordert?

PR: Die meisten mogen es schon damit zu spielen. Regisseure kann ich ehrlich gesagt nichts dazu
sagen. Manche, muss man sagen, haben auch kein so hohes technisches Verstandnis, dass sie
es benennen kdnnen. Aber ich glaube, viele finden es erst einmal gut, weil es einen mehr
mitreinnimmt, in die Szenerie. Ja es geht dann auch um Lokalisation. Und es ist ja sehr
schnelllebigen im Theater. Heute so, morgen so. Leider sehr schwierig. Es muss ja auch eine
technische Losung gefunden werden du es schnell umsetzen kannst. Also von dem her ist es
schon auch ein Thema. So wurde jetzt noch nicht verlangt, aber dass man Schauspieler mittracken

kann ist auf jeden Fall nice-to-have.

KK: Um mal beim Thema Tracking zu bleiben. Wirdest du sagen, dass es generell benétigt wird?

PR: Ja ich glaube nicht, dass man es unbedingt benétigt. Es geht haufig so, wenn es gut gemacht,
dann fallt es schon kaum auf. Klar macht es das glaubhafter und es ist fiir mich technisch reizvoll.
Ich Gberlege mir, wann pannen Sinn macht. Wenn zehn Schauspieler standig auf der Biihne
herumlaufen, kann ich nicht jeden verfolgen. Aber wenn es so einen aufgeladenen Dialog gibt, zum
Beispiel einer steht links, einer rechts, dann finde ich schon, dass man das auch so ganz gut
unterstitzen kann. Neulich in einem Stiick: links rechts und gehen zwei Schauspieler aufeinander
zu. Man fahrt das mit und am Ende stehen sie zusammen in der Mitte. Ich finde den

Zusammenhang kann man schon unterstitzen.
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KK: Letzte Frage. Und zwar hast du schon mal das Bedurfnis gehabt, deinen im bisschen mehr
Nachhall zu geben oder die friihen Reflexionen ein bisschen zu krass sind? Es gibt namlich

mittlerweile auch Raumsituation Software. Wiirde dich das reizen?

PR: Ja. Ich finde es reizvoll, wir machen ja nicht nur Sprechtheater. Wir machen ja auch Musik und
wir machen ja auch ein Orchester. Und da ist es schon sehr hilfreich, wenn man so etwas kann.
Ich finde es auch reizvoll damit zu arbeiten. Wobei es natirlich in gewissen Grenzen sein muss.
Man verarscht sich halt selber ein bisschen. Was nicht funktioniert ist standig zwischen Raum hin
und her zu arbeiten. Du probierst Klang ideal zu erzeugen unabhangig von gegebenem Raum.
Man probiert dann immer den Raum aus der Gleichung herauszuarbeiten. Ich habe ja meine
Abschlussarbeit Uber den Smith Realizer geschrieben. Was ich immer gemacht habe, ich habe
immer quasi einen Mix bis zu einem gewissen Punkt bearbeitet, in einem Raum. In einer
akustischen virtuellen Umgebung. Dann habe ich in einen anderen gewechselt. Was nicht
funktioniert ist, dass ich in mir das in den Bauer Studios anhére und mal ins Hardcut der HAM
wechsle und dann ins Studio. Das hat mich vollig rausgebracht. Aber klar, wenn man jetzt ein
Stick in einer, virtuellen Umgebung, akustischen virtuellen Umgebung positioniert. arbeitet man ja
nur in der Ebene. Es bedarf einer gewissen Eingewdhnung. Besonders wenn man, das ist echt
hart, wenn der visuelle Raum nicht mehr zum akustischen Eindruck passt. Wenn man sich im
groflen Saal einen misst und sitzt dann in der Besenkammer. Dann fiihlt sich das schon verarscht
an. Es ging mir dann auch so. Das musste ich auch erst lernen und irgendwie probieren damit

umzugehen.

KK: Also wiirdest du es eher kiinstlerisch einsetzen?

PR: Ja. Du brauchst eine gute gestaltete akustische Umgebung, um so etwas Gberhaupt umsetzen

zu konnen.

KK: Abschliefsend, willst du mir noch etwas mit auf den Weg geben? Was, dass dir ganz wichtig ist

oder was dich hier besonders gliicklich macht? Oder was du sehr vermisst?

PR: Was hier sehr gut funktioniert, ist der Raum. Man muss nicht gegen den Raum arbeiten, man
kann mit dem Raum arbeiten. AuRerdem hat man hier sehr viele Moglichkeiten. Das finde ich auch

reizvoll.

KK: Beztiglich Lokalisation von allen Seiten. Viele Lautsprechersysteme?

PR: Ja genau. Die Biihne hinten. Decke fiir ein Gewitter oder auch um eine Stimme von oben
kommen zu lassen. Was ein schoner Effekt ist, wenn man quasi nur ein Hall von der Decke
kommen lasst. Bei diesem ersten Evangelium habe ich viel damit gespielt. Da war man

kinstlerisch sehr stark involviert.
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KK: Nochmals for the record: danke! War sehr spannend. Willst du noch was sagen?

PR: Nene. ich fand es auch spannend.



Anhang NN

Anhang 6: Einverstandniserklarung

Da das Interview mit Stefan Kaindl telefonisch stattgefunden hat, wurden er miindlich tiber
die die Informationen zur Erhebung und Verarbeitung personenbezogener Daten
informiert. Die miindliche Einverstdndniserkldrung befindet sich in der Transkription des
Interviews, Anhang 7 (I3, S. OO, Z.1ff.)
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Anhang 7: Transkription Experteninterview Il

Transkription - Interview 13

Interview vom 20.2.2020
Interviewter: Stefan Kaindl, Kirzel: SK

Interviewer: Kai Kirn, Kirzel: KK

KK: Die Aufnahme lauft. Normalerweise habe ich auch eine schriftliche Einwilligungserklarung. Wir
machen das jetzt mindlich. Da geht es einfach darum, dass ich die erhobenen Daten auswerten
und in meiner Abschlussarbeit verwenden darf. Im FlieRtext werde ich aus der Transkription dieses
Gespraches an manchen Stellen zitieren. Ich werde dich nicht namentlich im FlieRtext erwahnen,

sondern als Quelle die Transkription des Interviews verwenden. Bist du damit einverstanden?
SK: Genau kannste machen. Solange die Aufnahme nicht im Internet landet.

KK: Die Aufnahme wird auch nicht bei Arbeit im Anhang landen, sondern nur das Transkript in
schriftlicher Form. Und da auch nochmal nach deiner Einwilligung zu fragen: Darf ich dich

namentlich als Interviewpartner erwdhnen?
SK: Ja.

KK: Super danke. Dann hatten wir das ja abgehakt. Wie bist du denn zum Theater gekommen?

Wie war deine berufliche Laufbahn bis zum heutigen Zeitpunkt?

SK: Genau ich bin studierter Bassist, Jazzbass studiert, musste dann Zivildienst einschieben und
bin dann Gber Umwege, diverse Bandaufnahmen die ich da getatigt habe bei einer
Tonmeisterausbildung gelandet. Direkt im Anschluss die Tonmeisterausbildung in Wien gemacht
habe ich meine erste Anstellung an der Volksoper in Wien bekommen und dadurch bin ich dann

zum Theater gekommen.

KK: Momentan bist du?

SK: Tonmeister und Abteilungsleiter der Abteilung Ton und Video am Theater Heilbronn.

SK: Also kennst du dich wahrscheinlich auch mit anderen Beschallungssituationen aus, aufl3erhalb

vom Theater. Was sind fiir dich die gréten Unterschiede zwischen beispielsweise Konzerten,

Kongressen und Theatern bezlglich Tontechnik.
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SK: Wir haben im Theater eine relativ spezielle Bauform die somit mit Mehrzweckhallen nicht
wirklich vergleichbar ist. Zusatzlich gibt es in den Hausern meistens Uber die Jahre oder
Jahrzehnte gewachsene fixe Lautsprecherpositionen die das asthetische Erscheinungsbild des
Hauses nicht nachhaltig stéren sollen oder mdglichst wenig stéren sollen. Dadurch ist man mittels
sichtbarer Aufstellungen und der Aufthangung von Lautsprechern ein wenig beschrankt, das heif3t
man muss mit den vorhandenen Mitteln des jeweiligen Raumes oder mit der entsprechenden
Lautsprecherpositionierung umgehen um trotzdem zu seinem gewtnschten Ergebnis zu kommen.
Gerade in Stadttheatern ist oft die Beschallungsanlage im Bestfall vor, sagen wir mal 20 Jahren,
komplett neu konzipiert und verbaut worden, das hat auch zur Folge, dass es meistens sehr oft
noch keine Line Array Systeme gibt, sondern klassische Punktschallquelle die entsprechend
verschachtelt sind. In Kombination meistens wird mindestens ein Delay Line oder Saalmitte
Lautsprecher und riickwertig Lautsprecher in der Saalriickwand. Das Ganze ist nattirlich je nach

Theaterraum mehr oder weniger umfangreich ausgepragt und ausgefihrt.

KK: Dann springe ich gleich mal fiinf Fragen nach vorne da wir gerade beim Thema sind. lhr habt
keine Line Arrays, sondern Punktschallquellen. In der Literatur stof3t man oft auf Werte die 5dB

Schalldruckpegeldifferenzen im Saal als Maximum vorgeben. Was halt du davon?

SK: In der Theorie gibt es sicher wunderschéne Werte, leider haben wir nicht die Moglichkeit die
Lautsprecher so auszutauschen und so zu umzuhangen dass wir immer die neuesten
Erkenntnisse der Tontechnik umsetzen kdnnen und versuchen mit vorhandenen Mitteln und im
Normalfall, auch tatsachlich nach Gehor, die Lautstarkeverteilung im Saal zu optimieren. Ich
personlich entkoppele hierflir sonst gerne zusammengefasste Lautsprecherlinien. Hier im Theater
Heilbronn haben wir zum Beispiel drei Stereopaare von d&b C Lautsprechern die in Front Unten
Oben und Mitte genannt sind. Unten erschlagt in der Regel die Reihen und von eins bis acht oder
neun. Die mittlere Line macht quasi von Reihe acht Richtung Saal Ende. Und die tatsachlich
oberste Line ist nur fiir den Rand zustandig. Zusatzlich haben wir dann einen doppelt bestiickten
d&b Center Cluster der ungefahr ab Reihe sieben bis 18, wenn ich das richtig im Kopf habe, die
Mittenllicke der extrem breiten Aufstellung der Lautsprecher auf. Und in Kombination der
Lautstarke und Zeiteinstellungen der unterschiedlichen Lautsprecherwege die ich sehr gerne
immer getrennt am Pult auflegen habe, kann ich natiirlich dann die Schallpegelverteilung im Saal
moglichst wirkungsvoll steuern oder eben auch, was wir haufiger machen, Effekte damit

realisieren, das Signal nach oben wandern lassen oder eben einmal rundherum im besten Fall.

KK: Interessant. Deshalb flhre ich dieses Gesprach ja, weil man in der Theorie von Werten liest

die in der Praxis selten vorkommen.

SK: Die Theorie wehrte sich wunderbar. Wir sehen ja, Stadttheater, die nicht auf dem allerneusten
Stand der Technik sind, sind natlrlich meistens auf3erhalb dieser empfohlenen Werte. Das sind oft
Werte die in meiner Erkenntnis hauptsachlich im freien Feld oder in grof3en Funktionshallen, beim

Berechnen von Arrays relevanter sind, als meiner Meinung nach, bei Punktschallquellen in einem
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Anhang QQ

Theater an fixe Positionen montiert sind und auch bleiben miissen. Das heift wir hatten auch gar
kein adaquates Mittel, wenn wir zum Beispiel von einer 10 dB Pegeldifferenzrein theoretisch
ausgehen, hatten wir hier baulich keine Moglichkeiten ohne massiven Eingriff ins asthetische
Erscheinungsbild oder sogar in die Bausubstanz diesen Umstand abzustellen, deswegen arbeiten
wir sehr viel nach Gehér um diesen Zustand den wir erreichen wollen herzustellen und weniger
tatsachlich mit Messsystemen. Weil die Anlage ja Konfiguration und Montage auch von der

Ubergabefirma immer hoffentlich korrekt gemessen wurde nach Spezifikation der Ausschreibung.

KK: Ein groBer Unterschied im Theater ist, dass die Asthetik eine grolke Rolle spielt. Wiirdest du

zustimmen, dass die Stimme im Sprechtheater das grundlegendste und wichtigste Element ist.

SK: Ja. Wenn die Textverstandlichkeit nicht auf allen Platzen gegeben ist wird es sehr anstrengend
dem Stiick zu folgen und nattirlich je nach Schwere des Stoffs dann nahezu unmdglich ohne
entsprechende Vorkenntnisse sofort das Stiick an sich zu verstehen. Natirlich ist die

Sprachverstandlichkeit immer, meiner Meinung nach, die oberste Prioritat.

KK: Aber wiirdest du die Sprachverstandlichkeit als direkte Anforderung an die
Beschallungsanlage stellen. Eigentlich misste ja ein Theatergebaude an sich schon die Stimme

unterstutzen.

SK: Korrekt. Der Blihnenraum muss ist im Normalfall so oder so, so konzipiert dass ein Darsteller
mit einer trainierten Sprechstimme oder einer entsprechenden schauspielerischen oder
musikalischen Ausbildung mit einer verniinftigen kraftigen Sprechstimme auch ohne samtliche
elektronische Hilfsmittel seitens der Tonabteilungen in der Lage ist diesen Raum vollumfanglich zu

bespielen.

KK: Liegt es auch in deiner Verantwortung zu sagen wann Mikroports verwendet werden, Wann

eine Sprachverstarkung stattfindet soll?

SK: Jein. Die letzte Instanz entscheidet immer die Regie. Im Sprechtheater verwenden wir
allerdings, erfahrungsgemaf, Mikroports eher fir Effekte. Verhallung oder Verraumlichung der

Stimmen oder tatsachlich fur einen Verfremdungseffekt als fiir eine reine Sprachstitze.

KK: Interessant.

SK: Ist es tatsachlich. Tatsachlich, zum Beispiel soll der Schauspieler realistisch auf einmal in einer
Toilette stehen und so klingen oder er soll Gber ein Stimmverzerrer gehen, also fiir Effekte habe ich
deutlich ofter Mikroports verwendet, in Stadttheatern von bis zu 700-750 Sitzplatzen, als
tatsachlich zur Verstarkung. Fur Verstarkung nur wenn die Kollegen keine sonderlich, um es mal
vorsichtig zu formulieren, keine sonderlich austrainierte Stimme haben. Dann muss man leider mit

Mitteln wie Beschallung nachhelfen. Ich persoénlich finde es ist eine sehr diffizile Angelegenheit,
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Anhang RR

weil ich noch immer die Richtungsortung von dem originalen Sprecher haben méchte. PegelmaRig
sind sehr enge Grenzen gesteckt. Wozu ich Uberhaupt eine Stiitz Lautstarke etablieren kann. Ist
eine sehr diffizile Sache. Fur mich gibt es nichts Argerlicheres als wenn der Darsteller direkt vor mir
steht und ich schaue nach rechts aufen wo der Lautsprecher hangt, denn von dort quasi die

Ortung kommt aufgrund der ersten Wellenfront oder Pegeldifferenz von 10db.

KK: Neue hochwertige 3D Systeme die bringen weitere Features mit sich, als dreidimensionale
Beschallung im Raum und zwar Tracking System. Ist ja auch ein grofles Thema. Was haltst du

davon. Hattest du sowas auch gerne? Um ohne Operator die Ortung zu wahren.

SK: Ja ich kenne solche Systeme hatte sie jedoch noch nicht oft in der Hand. Ich habe es einmal in
Aktion gesehen. Es ist eine sehr interessante Technik. Ich sehe dieses System allerdings weniger
in Stadttheatern oder im Sprechtheater, als in groen Fest- und Freilichtspielen oder Open Air
Veranstaltungen. Weil ich da aufgrund der fehlenden Raumlichkeit oder nicht gut klingenden
Raumlichkeit tatsachlich plakativer verstarken muss und wenn ich quasi die Lautstarke, die
Endlautstarke fiir Sprach- und Textverstandlichkeit, nur mit massiver Verstarkung durch Mikroports
erreiche, wird das System natiirlich umso wichtiger weil dadurch gewahrleistet sein kann, wenn es
korrekt konfiguriert ist, dass das Richtungshéren trotz massiver Verstarkung noch immer
funktioniert und etabliert werden und hinterher gefiihrt. Ich personlich finde als Tonmeister die
Systeme, die ohne jeglichen Eingriff von mir mit einem Algorithmus im Hintergrund berechnen auf
dem ich als Anwender kaum oder keinen Einfluss habe, so ein bisschen schwierig. Ich habe gerne

immer noch selbst die Kontrolle.

KK: So, was man auch haufiger in der Literatur liest, generell zu Beschallungssystemen, dass
diese als besonders gut empfunden werden, vom Zuhorer, wenn sie kaum auffallen oder gar nicht

bemerkt werden. Trifft das auch fir Theater zu?

SK: Ja natirlich, also die beste Verstarkung ist noch immer die wo der Sprecher nachher aus den

Lautsprechern oder im Saal genauso klingt, wie er klingt, nur eben lauter.

KK: Aber gerade im Theater, wie du vorhin gesagt hast, wo man ja auch Verstarkung eher
asthetisch einsetzt, kommt man ja gar nicht daran vorbei, dass man die Beschallung auch

wahrnimmt.

SK: Genau da ist es ja dann durchaus auch getrennt zu betrachten, ob ich dafiir einen Effekt
haben mochte, dass auf einmal der Darsteller, den ich auf der Bliihne sehe auf einmal hinter mir
spricht, ist manchmal auch einen durchaus gewiinschten Effekt. Eine natirliche Stltze wiirde ich

ganz anders betrachten.

KK: Zum Thema Frequenzbereich, wir sind im Sprechtheater, Einspieler und Musik haben auch

einen grofen Stellenwert, deshalb in der Theorie: 20 Hertz bis 20 Kilohertz Wiedergabefrequenz?
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Anhang SS

SK: Ja muss es liefern konnen.

KK: In der Praxis Ubertragen viele Mikrofone, dynamisch, nur bis circa 15kHz linear.

SK: Hat Allerdings mit Mikrofonen nix zu tun. Wir reden hier Gber modernes Theater oder eben
auch Sprechtheater. Da haben wir es teilweise mit extrem massiv lauten Einspielern zu tun, mit
massiv subbasslastigen Einspielern, wo tatsachlich eine Energie in den Zuschauerraum und in den
Zuschauersaal transportiert werden soll, das heif3t, das Haus soll tatsdchlich wackeln oder der
Zuschauer soll es im Magen merken. Braucht das jetzt natirlich nicht unbedingt fir die
Verstarkung eines Darstellers iber Mikroport. Die Zuspieler sind auch oft synthetisch erstellt womit
dann eigentlich die Anforderung 20 Hertz bis 20 Kilohertz notwendig ist. Weil da eben auch bei
bestimmten Synthesizer Sounds, gerade auch Effekten, die gebaut werden, natirlich auch sehr
viel im niedrigsten und im hochfrequenten Bereich passiert. Was die Anlage natirlich wiedergeben

kdnnen muss.

KK: Zum Thema tieffrequenter Frequenzbereich. Habt ihr Effekt Lautsprecher die speziell darauf

ausgelegt sind per Kérperschallubertragung...

SK: Nein wir haben hier leider keine Infrasubs. Ist allerdings im Normalfall, wenn man die
Moglichkeit hat, immer sehr lohnenswert, wenn man davon zwei oder vier Stiick unter das
Publikum legt und damit ordentlich Basse erzeugt. Wichtig ist dann naturlich, dass man trotz
Infrasubs nicht auf die normalen Subwoofer verzichtet und eben auch ein System bildet, das den

Ubergangsbereich sauber trennen kann.

KK: Habt ihr im Stadttheater Sounddesigner oder Musiker von extern, die zum kiinstlerischen

Produktionsteam dazugehoren.

SK: Produktionsabhangig. Ist im Normalfall immer &fter, dass im klassischen Theater quasi ein
Musiker dem Regieteam angehort. Natlrlich auch immer die Frage, was man fiir eine Sache
macht. In der Dreigroschenoper trifft man ziemlich sicher einen Musiker oder einen musikalischen
Leiter. FUr Faust eher weniger. Es kommt sehr auf die Anforderungen des Regisseurs an. Was der
mit seiner Inszenierung umsetzen mdchte, wenn diese sehr Musiklastig ist kommen sie,
heutzutage, in der Regel sehr oft mit eigenen Musikern. Das heif3t die Klangkollagen, Effekte und
Zuspieler werden dann direkt vom Regieteam, sprich vom Regisseur mit seinem Musiker erstellt
und der Musiker oder musikalische Leiter spricht sich dann mit uns quasi ab, wie wir das dann
konkret umsetzen. Der Begriff Sounddesigner, da fallt mir Musiktheater und eher Musical dazu ein.
Hier im Theater gibt's den musikalischen Leiter der dementsprechend auch firs Dirigat
verantwortlich ist. Er steht natlrlich an erster Stelle, weil natlrlich das Orchester oder der
Klangkorper der Band funktionieren muss und stimmig sein muss. Erst dann kénnen wir mit der

Tontechnik quasi ansetzen und ein gutes Ergebnis prasentieren. Da sind wir auf eine sehr enge
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Anhang TT

Zusammenarbeit angewiesen und natirlich auch auf einen dhnlichen Geschmack oder zumindest

das alle auf dasselbe Ergebnis hinarbeiten.

KK: Gut, wenn dann ein externer Musiker kommt, wie sind dann die Anspriiche nach Immersion

oder generell nach einer Rundumbeschallung. Seitens der Externen.

SK: Ja da muss man ganz bése und direkt zu formulieren. Im Normalfall miissen die mit den
Lautsprechern die im Haus fix montiert sind auskommen, weil ich eben nicht die Mdglichkeit habe,
im Stadttheater der Repertoirebetrieb eine Vorstellung Immersiv-Audio oder eine
Rundumbeschallung aufzubauen, weil das eben massive Eingriffe in die optischen und baulichen
MafRnahmen erfordert. Die wir so auch aufgrund von Brandschutz und Fluchtsituationen nicht
umsetzen kénnen. Das heildt mit Lautsprechern, die im Zuschauerraum installiert sind, muss er im
Normalfall mit dem arbeiten was da ist. Natirlich kann man gerne am Balkon wo es baulich
mdglich ist noch etwas erganzen, nur diese Mdglichkeiten sind meistens sehr begrenzt. Meistens
spricht man im Theater oder im Sprechtheater eher noch Gber zusatzliche Biihnen Lautsprecher,
weil naturlich der Effekt gewlinscht ist, zu 98 Prozent der Falle, dass sich Atmos oder Zuspieler in
die Szene integrieren und die Spiele reagieren kénnen. Das heil’t eine klassische Beschallung
Uber Front links rechts Center zum Beispiel fiihrt nicht zum Ergebnis, weil dadurch ein
fragmentiertes Gesamterlebnis rauskommt das halte ich dafiir, dass die Zuspielung von vorne
kommt oder von weiter vorne als dem Sprecher. Deswegen versuchen wir da meistens in ziemlich
diffiziler Arbeit iber Pegel und eine Ortung ein homogenes Klangbild im Bihnenraum herzustellen,
dass die ganze Szene transportiert und daflr flr Zuspiele nur punktuell und sehr bewusst an die

Front oder die normalen Hauptlautsprecher einzusetzen.

KK: Also besitzt ihr auch ein mobiles System an Lautsprechern, sei es aktiv oder passiv, die ihr auf
der Biihne platzieren kénnt oder bestenfalls im Bihnenbild einbauen kénnt. Um wirklich

richtungsgetreue Ortung zu erhalten.

SK: Genau, wir haben in dem Fall die d&b Max Serie, die fir Monitoring herhalten kénnen und
recht kompakte passive Lautsprecher Systeme die wir dann eben in Biihnenbilder einbauen,

sofern notwendig.

KK: Ist eine generelle Tendenz eher, dass man mdglichst nichts sehen soll.

SK: Ja bis zu 99% der Falle muss der Ton gut klingen, aber er darf nicht sichtbar sein. Es gibt ganz
wenige Falle wo ein Lautsprecher tatsachlich als Stilmittel im Blihnenbild verwendet wird zum
Beispiel ein Megafon durch eine Megafon Optik oder wie am Bahnhof Lautsprecher. Das ist dann
allerdings meist einer asthetischen Natur und die tatsachlich funktionsfahigen Lautsprecher die
dann auch fiir die Beschallung verwendet werden, werden so gut wie moglich versteckt und sind
nur dann sichtbar, wenn es nicht anders geht. So ist meistens der Wunsch der Regie oder der

Buhnenbildner natirlich.



Anhang uu

236

237  KK:Im Sprechtheater wird ja heutzutage auch viel Musik gemacht. lhr macht auch Musical und
238 Orchester. Es gibt ja mittlerweile Systeme zur kinstlichen Nachhallzeit Verlangerung, die meist bei
239  dreidimensionalem System integriert sind. Wiinschst du dir manchmal auch dass du auf

240  Knopfdruck die Nachhallzeit im Raum verandern kénntest.

241

242  SK: Diese ganzen Systeme sehe ich auch tatsachlich in grofRen Hallen und da grad bei Open Air
243  Veranstaltungen wie bei der Bundesgartenschau die wir hier in Heilbronn hatten. Wir hatten

244 namlich hier ein groRes Orchester, in dem Fall der WKO das Wiirttembergische Kammerorchester
245  sitzen haben, die Buihne nicht fiir Musik ausgelegt, sprich keine Klangmuschel fiir Reflexion

246  ausgebaut und trotzdem eine rdumliche Trennung das Ergebnis prasentiert werden soll kommt
247  man heutzutage um so ein System gar nicht mehr herum. In einem fixen Stadttheater brauche ich
248  jetzt tatsachlich relativ wenig konkrete Anforderungen Wir haben ja auch keine reinen Orchester
249  Veranstaltungen. Ich denke das ist eher relevant fir Hauser wo es auch wirklich Konzerte von
250  Orchestern gibt, die wiinschen sich natirlich erfahrungsgeman zweieinhalb-drei Sekunden um den
251 Dreh, je nachdem was es fiir ein Programm ist und dafir sind diese Systeme dann pradestiniert.
252 Fur mich im Sprechtheater hatte ich noch nicht die Situation wo ich jetzt unbedingt groRen

253 kiinstlichen Nachhall brauchen wollte, weil sich das ja dann zwangslaufig auf die Verstandlichkeit
254  durch den Hallradius im Raum auswirkt. Dementsprechend wird da der Nachhall eigentlich mehr
255  als Effekt betrachtet um dann punktuell iber klassische Hallverfahren dem Original zugemischt.
256

257  KK:Wir sind damit groRtenteils schon durch, hast du noch irgendwelche Anregungen? Was wir
258 noch nicht diskutiert haben, die aber besonders wichtig ist in Bezug auf Anforderungen an

259  Beschallungsanlagen im Theater?

260

261 SK: Das Wichtigste ist mir bei einer Beschallungsanlage natirlich noch dass ich moglichst

262 geringen Bearbeitungsdauer anhand des Signals eine méglichst asthetisch natlrliches Ergebnis
263 bekomme, dafir gibt es natlrlich Firmen, die sich bei mir im Laufe der Jahre und Jahrzehnte, mit
264  denen ich besser klarkomme von der System- und Klangcharakteristik als mit anderen und

265 dementsprechend weill man dann schon mit seiner personlichen Arbeitsweise wenn gewisse

266 Lautsprechertypen hangen, dass ich dann mehr Arbeit haben werde um so einen homogenen
267 Ergebnis zu kommen. Aber man schafft das meistens schon, aber da ist eben die Auswahl der
268 Lautsprecher gerade bei Sanierungen sehr entscheidend. Auch wenn sich das Haus in den

269 nachsten zehn Jahren weiterentwickeln méchte muss man das naturlich bei der Konzeption oder
270  Aktualisierung von Anlagen mitbetrachten und gegebenenfalls auch mal priifen was sich tber die
271 Jahrzehnte in denen das Haus gebaut wurde natirlich Gber den Spielplan und Intendanten

272 Wechsel, natirlich die Schwerpunkte des Hauses verlagern. Das passiert automatisch von

273 Spielzeit zu Spielzeit, aber es sind natirlich Tendenzen erkennbar. Ob jetzt ein Haus immer mehr
274 Musiktheater macht oder das Sprechtheater funktioniert. Was dann nattirlich mit der Tonanlage ist
275 muss ich auch neu beurteilen miissen, ob es fur die gednderten Anforderungen von der Technik
276 noch praktikabel ist.
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Anhang \'AY

KK: Im Theater ist der Zeitfaktor entscheidend. Man will was Perfektionieren aber der Zeitfaktor

reicht nicht.

SK: Ich denke, dass man mehr Zeit damit verwenden sollte, um wirklich ein extrem gutes
Eingangssignal zu haben, sei es entweder eben eine genau konzipierte Zuspielung oder eine gute
Platzierung und Auswahl des richtigen Mikrofons. Im Nachhinein zu tberbriicken. Da kann man
sich gerade bei Sprechtheater Produktionen, wenn man viele Klangkulissen bastelt lieber eine
Probe und mehr Zeit nehmen fir die Zuspieler bevor man versucht das Ganze Uber Routing oder
Uber Material zu 16sen. Und wie gesagt, je besser man verarbeitet und je ndher das was man im
Prinzip in der Anlage einstellt schon an die Klangasthetik, die man dabeihat, ankommt, desto
einfacher ist es umzusetzen. Gerade beim Sprechtheater, werden die Vorstellungen natirlich im
Normalfall durch eine Person betreut. Dementsprechend sind natiirlich die Méglichkeiten des Aufs
und Abbaus, wenn ich einen normalen Vorlauf von drei Stunden bis Beginn der Vorstellung woher
der Einlauf auch noch dazugezahlt wird in unserem Fall 20 Minuten vorher, ist alles was derzeit
von einer Person nicht aufbaubar ist. Das wird dann im Nachgang auch wieder abbaubar ohne
dass sich dadurch Ruhezeit Verletzungen fiir die betreffenden Mitarbeiter ergeben. Da muss man
dann so ein bisschen aufpassen und war doch immer sehr geschickt mit den Ressourcen
umgehen und versuchen ob man nicht auch mit einem Lautsprecher weniger ein bisschen
Trickserei zum Ergebnis kommt. Das ist eben im Repertoirebetrieb wichtig, dass es ohne Abstriche
von den kunstlerischen Seiten trotzdem leistbar bleibt. Aber es gibt eben Tendenzen von manchen
Produktionen wo man es schon im Vorfeld weil3, dass ein verhaltnismaRig groer Aufwand
betrieben werden muss. Das heilt, viele Mikroports fir viele Verhallungen oder dann eben
tatsachlich sehr viele Zuspieler die zu bauen und zu platzieren sind. Da darf man naturlich auch
das Schreiben des Textbuchs nicht aufder Acht lassen das man noch immer mehr Zeit in Anspruch
nimmt und das alles muss im Rahmen der Produktionszeit leistbar sein, das gilt eben im Vorfeld
bei diversen Konzeptionsgesprachen, Bauproben, Werkstadtabgaben zu erfragen und jedes Mal

aufs Neue zu hinterfragen und dann dementsprechend anzupassen.

KK: Vielen Danke!



