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Kurzfassung I

Kurzfassung

Gegenstand dieser Arbeit ist das Aufzeigen der Veranderung des Tatigkeitsfeldes der
Tonmeister im Sprechtheater durch die Covid-19-Pandemie. Zunachst wird das Arbeits-
umfeld eines Tonmeisters, das Sprechtheater, definiert. Ebenso wird das Tatigkeitsfeld
vor der Pandemie beschrieben. Anhand der Fallstudie der Inszenierung des Kollektivs
»Rimini Protokoll“, ,Black Box — Phantomtheater fir 1 Person“ — in Binauraltechnik pro-
duziert — und durch Befragung von Experten wird belegt, dass die Pandemie Auswirkun-
gen auf den Theaterbetrieb in Deutschland und somit auf die Tatigkeiten der Tonmeister
hat. Insbesondere zeigen die Ergebnisse dieser Arbeit, wie sich die Planung und die
Umsetzung von Inszenierungen verandert haben und welchen Einfluss dies auf das Ta-
tigkeitsfeld der Tonmeister hat. Hier ist eine kurzfristige Transformation des Tatigkeits-
felds der Tonmeister im Sprechtheater zu erkennen. Die Arbeit bietet somit eine mdgli-
che Grundlage weiterer Forschungsarbeiten zu diesem Themenfeld, um die langfristigen

Auswirkungen zu beleuchten.
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Abstract 1l

Abstract

This thesis shows the change in the spectrum of tasks of a Tonmeister in Germen
Sprechtheater due to the Covid-19-pandemic. First, the thesis defines the working envi-
ronment of a Tonmeister, the Sprechtheater, and describes the field of activity of a Ton-
meister prior to the pandemic. The thesis shows that the pandemic has effects on theatre
in Germany and thus on the activities of the Tonmeister. Based on expert interviews, the
thesis shows how the planning and implementation of productions have changed and
what influence this has on the Tonmeister’s spectrum of tasks. The findings of the thesis
are further illustrated by the case study “Black Box — Phantomtheater fir 1 Person”, a
production by the “Rimini Protokoll” collective, which includes an “audio walk” through
the Schauspielhaus in Stuttgart — produced using binaural technology. The thesis iden-
tifies a clear transformation of the spectrum of tasks of the Tonmeister in German
Sprechtheater, at least in the short run. In that sense, the results of this thesis can con-

stitute a useful starting point for further research investigating the long run effects.
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1 Einleitung 1

1 Einleitung

Leere Theater, abgesagte Konzerte, geschlossene Museen, verwaiste Kinos.
(Rauschenberger, 2020) Seit dem ersten Lockdown im Marz 2020 und den dadurch be-
dingten SchlieBungen kultureller Einrichtungen, ist die Kulturbranche in einer Krise. Ob
der Besuch im Theater eine Freizeitbeschaftigung ist, wird seit aufkommen des Rele-
vanzbegriffs diskutiert. Der Zustand in den Theatern war ein stédndiges Warten und hof-
fen, wann und ob nach Corona wieder zuriick zur Normalitat gefunden wird. Ein Dauer-
zustand im Stand-By-Modus. Dieser Zustand flhrte zu einem Umdenken in den Thea-
tern, Ideen kamen auf, deren Machbarkeit und Ausflihrbarkeit wurde stéandig geprift und
aulere Umstande wie durch die Inzidenzzahlen und die darauf reagierende Politik fuhr-
ten standig zu neuen Perspektiven. ,Wir fahren auf Sicht®, wie Marc-Oliver Hendriks,
Geschéftsfiuihrender Intendant der Staatstheater Stuttgart, immer wieder verlauten liel3,
wenn es darum ging, den Fortgang des Spiel- und Probenbetriebs zu prognostizieren.
Dies fuihrte unmittelbar zu einer Beeinflussung der Beschaftigten der Theater, sowohl
durch Kurzarbeit, als auch alternativer Projekte. Auch die Ton- und Videoabteilungen der
Theater wurden stark gefordert, da sie fur Streamings oder Videoproduktionen herange-

zogen werden, um das Theater online sichtbarer zu machen.

Deshalb soll in dieser Arbeit beleuchtet werden, welchen Veranderungen des Tatigkeits-
feldes ein Tonmeister im Sprechtheater wahrend und seit Ausbruch der Covid-19-Pan-
demie gegenubersteht. Um das Arbeitsumfelds der Tonmeister zu verstehen, wird das
Theater beschrieben, genauer das Sprechtheater in Deutschland. Danach soll aufge-
zeigt werden, wie der Normalbetrieb fir die Tonmeister vor der Pandemie aussah. Wel-
che Verantwortungsbereiche er oder sie hat und welchen konkreten Tatigkeiten sie fur
die Betreuung von Inszenierungen nachgehen. Sowohl in der Vorplanung, wahrend den
Proben und auch im Vorstellungsbetrieb. Um den Einfluss der Pandemie darzulegen
wird anhand der Inszenierung ,Black Box“ -Phantomtheater fir 1 Person“ aufgezeigt,
welcher Transformation das Tatigkeitsfeld der Tonmeister unterliegt. Davor sind einige
flr das Verstandnis der Inszenierung notwendige Definitionen vorzunehmen. Die ,Black
Box“ ist ein Audiowalk durch das Schauspielhaus Stuttgart, welcher in Binauraltechnik
produziert wird. Diese nutzt die Psychoakustik, um auf Kopfhérern dreidimensionalen
Klang zu erleben. Die Grundlagen der Psychoakustik werden ebenso in Kapitel 4 behan-
delt, wie die fur die Inszenierung genutzte Binauraltechnik, die in Kapitel 5 naher be-

schrieben wird. Um eine weitere Eingrenzung vorzunehmen, werden nur Tonmeister im
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Sprechtheater betrachtet. Da der Begriff Tonmeister in vielen Branchen wie Rundunk,
Film oder Musikproduktion unterschiedlich konnotiert ist, wird der in dieser Arbeit behan-

delte Rahmen dieses Begriffs in Kapitel 3.2 definiert.

Neben der Literaturrecherche kommen Experteninterviews zum Tragen. Sie sollen die
aktuelle Situation beleuchten und sind somit die Basis dieser Fallstudie. Diese zeigt,
dass keine klare Abgrenzung der aktuellen Situation zu den Gegebenheiten vor der Pan-
demie gezogen werden kann. Allerdings zeichnet sich kurzfristig ab, dass sich das Ta-
tigkeitsfeld der Tonmeister im Sprechtheater verandert. Durch die zeitliche Einordnung
ist zu erkennen, dass diese Studie am Anfang weiterer Nachforschungen stehen kann,
um die Veranderungen, auch langfristig gesehen, klar aufzeigen zu kénnen, da die Ein-
schrankungen der Kulturbetriebe durch die Corona-Pandemie noch nicht Gberwunden

sind.

Durch eine geschlechtergerechte Sprache moéchte ich sowohl Frauen, als auch Manner
und diverse gleichwertig ansprechen. Sollte eine in dieser Arbeit befindenden Formulie-
rung nicht diesem Grundsatz entsprechen, so sind in jedem Fall Personen aller Ge-

schlechter gemeint.
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2 Theoretische Analyse des Theaters

Das Bild eines gefiillten Theatersaals ist in den letzten Monaten seit dem Lockdown im
Marz 2020 in Deutschland zu einer Seltenheit geworden. Mancherorts wurden Versuche
unternommen, Ausnahmen zu schaffen oder es wurden von der Politik kurzzeitige Lo-
ckerungen gewahrt. Nichtsdestotrotz, das Theater hat sich in und seit dem Jahr 2020
mit der SchlieBung, Offnung, nochmals der SchlieRung und der Wiederéffnung veran-
dert.(Muller, 2021) Vielerorts wurden zwischenzeitlich, bevor der erneute Lockdown im
November beschlossen wurde, Inszenierungen ins Leben gerufen, welche mit dem In-

fektionsschutzgesetz vereinbar sind. (Zinnecker, 2020)

Dabei stellt sich die Frage, was ist Theater, was macht ein Theater im Normalbetrieb
aus, wie wird es definiert und welche Arten von Theater existieren in Deutschland? Die-
ses Kapitel gibt eine Perspektive auf das Arbeitsumfeld des Tonmeisters im Sprechthe-
ater. Dafur wird der Begriff des Theaters definiert und es wird die Entwicklung von der
Entstehungsgeschichte bis heute umrissen. Es werden die einzelnen Sparten erklart,
welche sich entwickelt haben. Dazu wird das Schauspiel mit seinen Gattungen beschrie-
ben. Daraufhin werden die Staatstheater Stuttgart ndher beleuchtet, genauer das Schau-
spiel Stuttgart. Dies schafft die Grundlage, um den Kontext und die Umstande im Theater
in Baden-Wiurttemberg zu Zeiten von Corona beschreiben zu kénnen, in welchem das
Beispiel, welches fur die Darlegung der veranderten Tatigkeit der Tonmeister, der Insze-
nierung ,Black Box — Phantomtheater fir eine Person“ einzuordnen ist. Um den Rahmen
nicht zu sprengen, werden in diesem Kapitel lediglich die Entwicklungen des Theaters in
Europa umrissen und es werden zum Verstandnis des vorliegenden Sachverhalts not-

wendige Definitionen dargelegt.

2.1 Die Geschichte des Theaters

Der Name Theater leitet sich aus dem Griechischen ab und bedeutet so viel wie Schau-
platz, Schaustatte. Es beschreibt den Ort der Auffihrung und die Gesamtheit aller sze-
nischen und darstellenden Kiinste, insbesondere Oper, Schauspiel, Ballett und Musical.
Das europaische Theater, wie wir es heute kennen, hat seinen Ursprung im Griechen-
land der Antike. Meist waren es Spiele unter freiem Himmel. Auf den kreisrunden Tanz-
oder Spielflachen, der sogenannten Orchestra besang ein Chor begleitend und erkla-
rend das Buhnengeschehen, wo erstmals 600 v. Chr. Schauspieler mit eingesetzt wur-

den. Um die Orchestra herum wurden Banke im Halbkreis fir das Publikum aufgestellt,
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die als Zuschauerraum dienten, dem Theatron. An der freien Seite der Orchestra befand
sich die Skene, einem Biihnengebaude, vor welchem das Schauspiel stattfand. Das The-
ater der Moderne entstand in der Renaissance, wobei es ursprunglich der Unterhaltung
der Bevolkerung diente und durch die Entstehung der Komddie auch der Belustigung.
Dabei gab es schon in der Steinzeit frihe theaterahnliche Auffihrungsformen. (Theater
- Enzyklopédie - Brockhaus.de, 2021)

2.1.1 Frihe Theaterformen

Die friihe Theaterwissenschaft ging davon aus, dass es diesen einen Ursprung des The-
aters gabe. (Kotte, 2013, S. 16) Definiert man allerdings das Theater als Auffihrungs-
praxis im wortlichen Sinne, lasst sich dessen Ursprung weit in die Steinzeit zuriickdatie-
ren. Felszeichnungen von vor 40 000 Jahren zeigen erste Musikinstrumente und Uten-
silien, welche fur mystische Rituale genutzt wurden. (vgl. Simhandl et al., 2014, S. 12)
Das sogenannte Urtheater war Gegenstand der Erziehung und galt als Training des Ho-
mosapiens zur Vorbereitung auf das Leben. Darunter fallt der Umgang mit den mensch-
lichen Grundbedirfnissen wie die Nahrungssuche oder der Schutz vor Feinden. Ebenso
wurden soziale Zusammenhange und gemeinschaftliche Werte, sowie der Hergang von
Ritualen dadurch vermittelt. Das Theater wurde in dieser Urform durch religidsen Kultri-
ten und den menschlichen Spieltrieb Bestandteil des gesellschaftlichen Lebens. Es ver-
besserte die Kommunikationsfahigkeit von Mitgliedern einer Gemeinschaft. Dabei be-
dienten sich diese szenischen Vorgange der verbalen und der nonverbalen Erzahlung,
ebenso wie Tanz, Musik oder Darstellung der Handlung durch Figuren, wie archaologi-
sche Funde belegen. Dazu gehort beispielsweise das adlteste Musikinstrument, das vor
36.000 Jahren in Blaubeuren gefunden wurde, eine Knochenflote.(vgl. Kotte, 2013, S.
26 ff.)

2.1.2 Antike

Im antiken Griechenland, um das Jahr 600 v. Chr. sollen Theaterauffiihrungen in Grund-
zugen entstanden sein, wie wir sie heute kennen. Sie verdanken deren Entstehung dem
jungsten Gott der griechischen Mythologie Dionysos, Sohn des Zeus. Ihm zu Ehren wur-
den Feste veranstaltet, sogenannte Dionysien, welche sich Uber mehrere Tage erstreck-
ten und mit unterschiedlichen Darbietungen und Zeremonien einhergingen. (Kotte, 2013,
S. 25)
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,Die Athener feierten gerne und oft.“ (Simhandl et al., 2014, S. 27) So dienten die Dio-
nysien der Zerstreuung und Ablenkung vom Leid mancher Kriege. Ebenso wurden sie
durch Politiker geférdert um die Gunst der Bevdlkerung zu gewinnen um bestimmte Vor-
haben durchzusetzen. Bestandteil dieser Feste waren Wettbewerbe, Opferriten, Volks-
versammlungen und Ehrungen von Mannern mit besonderem Verdienst. Meist wurden
mehrere Tage nur dem Theater gewidmet, wo Dramen in Form von Tragddien oder Ko-
modien zum Besten gegeben wurden. Es entstanden somit die klassischen Theatergat-
tungen, wie man sie heute noch kennt. Jeder freie Blrger aus Athen konnte den Diony-
sien beiwohnen, welche fir ein Publikum von bis zu 14 000 Zuschauern veranstaltet
wurden, wobei bis heute nicht geklart ist, ob es Frauen erlaubt war. (vgl. Simhandl et al.,
2014, S. 27-29)

2.2 Allgemeines Verstandnis des Theaters heute

+Am dramatischen Kunstwerk arbeiten drei Mann, der Dichter, der Schauspieler, der Zu-
schauer. Im Innern des Zuschauers erst entsteht wahrend der Auffihrung durch des

Dichters, des Schauspielers und sein eigenes Zutun das Kunstwerk.*

Otto Ludwig (Lazarowicz & Balme, 2012)

Nach einer stagnierenden kulturellen Entwicklung im Europa wahrend des Mittelalters
begann im 14. Jahrhundert im heutigen Italien ein folgenreicher kultureller Wandel. In
dieser Zeit interessierte man sich fiir Uberlieferungen aus der Antike, was dazu fiihrte,
dass man unter anderem das klassische Theater wiederentdeckt hat. Die wiederent-
deckten Dramen traten nach und nach anstelle von mittelalterlichen Mysterien- und Pas-
sionsspielen, welche meist von der Entstehung der Welt bis zum jingsten Gericht er-
zahlten. So wurden viele Elemente der antiken Kultur erhalten. (Simhandl et al., 2014,
S. 61) In dieser Zeit entstand die héfische Festkultur, diese stand allerdings oft in Konflikt
mit der Religion, was zeitweise fur Verbote, Schliefungen oder Regulierungen von The-

atern sorgte.

Im 18. Jahrhundert flhrte die Emanzipation des Blrgertums ebenfalls zur Entwicklung
des Theaters wieder hin zu einem Ort fur 6ffentliche Diskussion und Reflexion. Dadurch
gewann der Stand der Schauspieler wieder an Ansehen. Im 19. Jahrhundert entwickelte

sich das Theater zum Massenmedium und eine Vielzahl an Theatern entstand und so
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wurde jede gesellschaftliche Gruppierung bedient. (Theater - Enzyklopédie - Brock-
haus.de, 2021)

Heute gibt es in Deutschland eine vielfaltige Theaterlandschaft. Dazu zéhlen neben den
Stadttheatern, Landesbihnen und Staatstheatern viele gréRere und kleine Privattheater,
Gastspielhauser, Festspiele und unzahlige kleine Theatergruppen. Die meist verbreitete
Organisationsform ist das Repertoiretheater, die sich seit dem 19. Jahrhundert entwi-
ckelt hat. Dabei werden innerhalb eines Hauses mehrere Inszenierungen pro Spielzeit
geprobt und aufgefuhrt. Manche Inszenierungen halten sich Gber mehrere Jahre im ,Re-
pertoire“. Das fuhrt dazu, dass eine grof3e Vielfalt an Literatur aufgefihrt und fir den
Theaterbesucher erlebbar wird. Im Vergleich dazu gibt es an einigen Hausern den En-
suite-Spielbetrieb, wie dies beispielsweise bei Musicals der Fall ist. Hier lauft eine Insze-
nierung an einem Haus oft Uber Monate. Dies kommt meist dann zum Tragen, wenn
Inszenierungen beispielsweise aulierst aufwendig im Buhnenbild sind, sodass standige
Umbauten zu Einnahmeausfallen fihren wirden und flr das Theater unwirtschaftlich
ware. (Walter, 2020)

2.3 \Verschiedene Sparten

Dabei haben die meisten grolRen Hauser ein festes Ensemble, das bedeutet, dass eine
Gruppe von Schauspielern, Darstellern, Sanger oder Tanzer fest am jeweiligen Theater
engagiert ist. Dazu kommen vereinzelt Gastdarsteller. Oft sind Staatstheater als Mehr-
spartentheater vertreten, hier gibt es ein breites Angebot an Musiktheater, Schauspiel
und Tanztheater. Auch das Stuttgarter Staatstheater ist ein Mehrspartenhaus im Reper-
toire-Betrieb. (Deutscher Buhnenverein, 2021) In den Jahren zwischen den ersten nach-
gewiesenen Darbietungen kunstlerischen Ursprungs und heute gab es eine stetige Wei-
terentwicklung des Theaters und es haben sich einige Sparten entwickelt. Im folgenden
Abschnitt werden diese beschrieben, um einen Uberblick tber die Theaterlandschaft,

welche heute anzutreffen ist, zu gewinnen.

Im Musiktheater werden, wie im Sprechtheater, vorwiegend dramatische Handlungen
dargeboten. Allerdings stehen hier Musik und Gesang im Fokus. Die Urform des Musik-
theaters ist die Oper. Die Oper ist eine ,vertonte dramatische Dichtung, aufgefihrt von
einem Sangerensemble sowie einem begleitenden Orchester. Manchmal spielen auch

Chor und Ballettensemble eine Rolle.” (Josten, 2020) Hierbei kommt es zu einer



2 Theoretische Analyse des Theaters 7

Mischung aus Gesang, Musik, Schauspiel und Tanz. Die Musik spielt in einer Oper die
tragende Rolle. Sie soll die Handlung erzahlen und Geflihle sowie Emotionen der Dar-
steller ausdriicken. (Hirseland, 2020) Das Schauspiel an sich spielt dabei eine eher un-
tergeordnete Rolle. (Josten, 2020) Durch den Fokus auf Musik anstatt spannender
Handlung und durch deren Ernsthaftigkeit gilt die Oper deshalb auch als die Kénigin der
Musiktheater. (Steinfort, 2020)

Die Operette ist eine Weiterentwicklung der Oper, meist mit einer komischen oder weni-
ger ernsten Handlung. Deutsche Opern wurden oft ebenfalls als Operetten betitelt, da
ihnen geringeren Stellenwert beigemessen wurde als italienischen Opern. (Hirseland,
2020) Bis ins 20. Jahrhundert wurde nicht differenziert zwischen Oper und Musiktheater.
Allerdings haben die in diesem Jahrhundert enormen musikalischen Entwicklungen dazu
geflhrt, die Oper kritisch zu betrachten. Das hat den Begriff Musiktheater gepragt und
mitsamt der Oper neue Genres in dieser Sparte gegliedert. Erstmals in London und New
York gesehen, basieren Musicals auf literarischen Vorlagen. Charakteristisch sind Pop-
songs, Jazz und Unterhaltungsmusik sowie Tanz, Schauspiel und Dialog. Es kénnen

aber auch Elemente von Operetten und Opern enthalten sein. (Hirseland, 2020)

Die klassische Form des Tanztheaters ist das Ballett. Allgemein steht beim Tanztheater,
wie der Name schon sagt, Bewegung und Tanz im Fokus. Das Ballett entstand im 15.
Jahrhundert aus von Schauspielern aufgeflhrten tanzerischen Darbietungen an franzé-
sischen und italienischen Hoéfen. Im Jahre 1661 wurde die erste Ballettschule gegriindet,
die ,Academie Royale de Danse“ in Paris. Ballettauffihrungen enthalten eine durchgan-
gige Handlung und driicken somit ein tdnzerisches Drama aus. Dies geschieht haufig
mit Orchestermusik, mit Kostimen und Bihnenbildern. Ebenfalls wird Ballett begleitend
zur Oper dargeboten. (Hirseland, 2020) Das moderne Tanztheater setzt sich kritisch mit
dem klassischen Ballett auseinander und grenzt sich durch mehrere Aspekte davon ab.
In den 20er Jahren haben sich Ausdruckstanz und Modern Dance entwickelt mit dem
Versuch, das klassische Ballett abzuldsen. Es entstanden in den Jahrzenten danach
immer neue Formen und Choreografien, die zur Entstehung des modernen Tanztheaters
fuhrten. In den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts schritt die Abgrenzung der Choreogra-
phen vom klassischen Ballett weiter fort mit dem Hintergrund, Ballett enthielte realitats-
fremde Bewegungselemente. Es entwickelten sich somit immer neue Formen der Cho-

reografien, was zum modernen Tanztheater gefuhrt hat. (Hirseland, 2020)
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»L---] und das Figurentheater Deutschlands ringt wie kaum eine der anderen darstellen-
den Kiinste um seine gesellschaftliche und kulturpolitische Anerkennung“. (Brendenal,
2010)

Beim Figurentheater handelt es sich um Puppenspiel bzw. Puppentheater, wobei die
Handlung durch Puppen oder Marionetten dargestellt wird und deren Spieler sich oftmals
hinter einem Vorhang befinden. Sie verleihen den Puppen haufig ihre Stimme. Klassi-
sche Figuren des Puppenspiels sind Kasper oder Jim Knopf und Lukas aus der Augs-
burger Puppenkiste. Der Begriff Figurentheater wird verwendet, um das kulinstlerische
Puppentheater vom klassischen Puppenspiel abzugrenzen. (Zielke, 2020) Das Figuren-
theater wird im Bewusstsein der Gesellschaft oft dem Kindertheater zugeordnet. Dies
fuhrt dazu, dass es als darstellende Kunst kaum wahrgenommen wird. Der hohe Anteil

von Kinderinszenierungen scheint dies zu bestatigen. (Brendenal, 2010)

Das Schauspiel befasst sich mit gesprochenem Text und Literatur. Das gesprochene
Drama ist von Schauspielern aufgefiinrte Bihnenkunst, wobei unter dem Uberbegriff
Sprechtheater allerdings weitere Genres genannt werden, wie Kabarett, Improvisations-
theater und experimentelle Theaterformen. (Ernst, 2021) Im weiteren Verlauf dieser Ar-
beit werden die Begriffe Schauspiel und Sprechtheater synonym verwende. Das klassi-
sche Schauspiel hat sich der makellosen Aussprache von Text verschrieben und dies
auf die Blhne zu bringen. Literatur und kulturelle Bildung sollen dem Publikum naherge-
bracht werden, was durch die Vielfalt in einem Repertoiretheater gegeben ist. Im Schau-
spiel sind verschiedene Kunstler beschaftigt. Schauspieler sind darstellenden Kiinstler,
die auf der Buhne das Spiel darbieten. Das Regiekonzept einer Inszenierung entsteht in
der Zusammenarbeit aus dem Regieteam und der Dramaturgie. Das Regieteam besteht
aus Regisseuren, Bihnenbildnern, Kostimbildnern und Lichtdesignern, sowie Sound-
designern oder Musikern. Regisseure und Regisseurinnen inszenieren die aufgefihrten
Stlicke und Dramaturgen fungieren als literatur- und theaterwissenschaftliche Berater.
(Hirseland, 2020) Daruber hinaus kénnen weitere Kunstler involviert sein, oder es gibt

Mischformen.

2.4 Die Staatstheater Stuttgart

Das Schauspielhaus in Stuttgart bedient eine der drei Sparten der Staatstheater Stutt-
gart. Mit ca. 1300 Mitarbeitern ist es das grofite Drei-Sparten-Theater in Europa und
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eines der groften der Welt. Es setzt sich zusammen aus Schauspiel, Oper und dem
Stuttgarter Ballett und bietet somit eine Heimat fir Musik-, Tanz- und Sprechtheater.
1912 wurden die von Architekt Max Littmann erbauten Spielstatten ertffnet, damals wur-
den sie bis zum Sturz der Monarchie im Jahr 1918 Kénigliches Hoftheater genannt. Dazu
gehodrte das ,Grofle Haus®, dem heutigen Opernhaus und das damals sogenannte
,Kleine Haus", dem heutigen Schauspielhaus. Beide Hauser sind durch den dazwischen
liegenden Verwaltungsbau verbunden. Im zweiten Weltkrieg wurde das Kleine Haus
durch mehrere Bombenangriffe komplett zerstoért und im Jahre 1959 durch einen Neubau
von Hans Volkhart ersetzt, welcher 1962 eigeweiht wurde. Wohingegen das heutige
Opernhaus nahezu unbeschadet geblieben ist. Mit den Jahren kamen noch zwei weitere
Spielstatten dazu. Das Kammertheater, welches im Zuge des Neubaus der Staatsgalerie
entstand und nur wenige Meter, von dem Eckensee gesehen hinter Oper und Schau-
spielhaus sudlich der B14 gelegen ist. Die Junge Oper im Nord, kurz JOIN, hat ihre
Spielstatte im ,Probenbihnenzentrum Nord“ unweit des Léwentors am Pragsattel in
Stuttgart. Hier sind neben der Spielstatte fir ca. 100 Personen die sechs Probebiihnen
der Staatstheater beheimatet. Oper und Schauspiel haben dort je 3 Probebihnen mit
ca. 300-900 Quadratmetern GroRe. Heute fasst das Opernhaus ca. 1400 Zuschauer,
das Schauspielhaus 673 und das Kammertheater ca. 200 Besucher. In allen Spielstatten
der Stuttgarter Staatstheater finden jahrlich ungefahr 600 Vorstellungen pro Jahr statt,

ausgenommen das Jahr 2020.

(Spielstétten | Schauspiel Stuttgart, 2021)
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3 Das Tatigkeitsfeld der Tonmeister

Im vorliegenden Kapitel wird das Aufgabengebiet des Tonmeisters im Theater und spe-
ziell im Sprechtheater naher betrachtet. Aufierdem wird ein personlicher Bezug des Ver-
fassers dieser Arbeit zum Thema hergestellt, welcher als Tonmeister im Schauspielhaus
beschaftigt ist. Es wird dargelegt, welche allgemeinen Tatigkeitsfelder Tonmeister be-
dienen, was zu deren Aufgaben im Allgemeinen gehért. Weiter wird beschrieben, welche
spezifischen Aufgaben sie im Sprechtheater haben und was zu deren Verantwortungs-
bereich gehort. Dies geschieht anhand von pragnanten Beispielen, da sich jede Insze-
nierung und damit samtliche Anforderungen deutlich unterscheiden kénnen. Ebenfalls
wird die Auswirkung der Corona-Pandemie auf das Theater und somit das Aufgabenfeld
der Tonmeister beleuchtet. Es wird festgestellt, mit welchen Veranderungen die Ton-
meister konfrontiert sind und wie sich deren Aufgabenfeld verlagert. AuRere Rahmenbe-
dingungen seitens der Politik fihren zu neuen Mdglichkeiten der Inszenierung. Dies be-
deutet eine Erweiterung des Aufgabenfeldes, was anhand des Beispiels der Black Box

erlautert wird, wofiir am Ende dieses Kapitels eine Ubersicht gegeben wird.

Im Sprechtheater liegt wie der Name vermuten lasst die héchste Prioritat auf dem ge-
sprochenen Text. Dies bedeutet flir den Tonmeister, welcher fir die Horsituation im Saal
und gegebenenfalls auch fir die Verstarkung der Sprache verantwortlich ist, dass der
Fokus auf der Sprachverstandlichkeit liegt. Eine optimale Sprachibertragung wird oft
durch eine geeignete Mikrofonierung und Wiedergabe Uber die Beschallungsanlage ge-
stltzt oder komplett getragen. Ebenfalls ist je nach Inszenierung eine Anpassung des
Raumes oder der Bihnenbilder durch akustische MalRnahmen notwendig. Dies hangt in

hohem Male von dem jeweiligen Regiekonzept ab und kann stark differieren.

3.1 Personlicher Bezug des Autors zum Thema

Vor Abschluss seines Studiums der Audiovisuellen Medien an der Hochschule der Me-
dien in Stuttgart wurde dem Autor dieser Arbeit eine Stelle als Tonmeister im Schau-
spielhaus der Staatstheater Stuttgart angeboten. Nun seit fast zwei Jahren ist er dort in
dieser Funktion tatig und sieht sich seit der Corona-Pandemie téaglich mit eben dieser
Situation konfrontiert, dass sich die Ublichen Aufgaben verlagern. Dabei konnte er ein
halbes Jahr Erfahrung sammeln, als sich das Theater noch im ,Normalbetrieb befand,

also vor den von der Corona-Krise verursachten Einschrankungen des Spielbetriebs.
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Die Veranderung des Tatigkeitsfeldes eines Tonmeisters im Theater erlebt er somit aus

erster Hand.

3.2 Allgemeines Aufgabenfeld der Tonmeister

Das Berufsfeld der Tonschaffenden hat sich aus der Tatsache heraus entwickelt, dass
Ende des 19. Jahrhunderts, erste ernstzunehmende Technologien aufgekommen sind,
Audiosignale auf Tontrager aufzunehmen und wiederzugeben. Die Abgrenzung der Be-
rufsbezeichnungen der Tonschaffenden zu ziehen ist nicht leicht, da die Begriffe des
Tonassistenten, des Tontechnikers und des Tonmeisters nicht geschutzt sind und dies
dazu fuhrt, dass sie nicht eindeutig zuzuordnen sind. Allein die Berufsbezeichnung des
Toningenieurs ist geschutzt, das Tatigkeitsfeld Gberschneidet sich allerdings haufig mit
dem des Tonmeisters oder Tontechnikers, auch abhangig von der Branche und auch
von der GroRe einer Produktion. Der Begriff Tonassistent wird haufig am Theater, in
Tonstudios oder am Filmset verwendet. Es ist kein Ausbildungsberuf und er wird oft Gber
Praktika oder an Schulen erlernt. Zu seinen Aufgaben gehdren die Vorbereitung und
Ausflhrung tontechnischer Betreuung wie das Tonangeln, Mikrofonierung, Verkabelung
oder der Mikroportdienst. Der Tontechniker wird oft umgangssprachlich als Sammelbe-
griff verwendet um den Tonschaffenden zu beschreiben, der in einer Medienproduktion
fur sdmtliche Belange der Tontechnik und Gestaltung verantwortlich ist. Es gibt Ausbil-
dungsberufe wie beispielsweise die ,Fachkraft fur Veranstaltungstechnik® oder ,Medien-
gestalter Bild und Ton“, welche als Ausgangspunkt der Spezialisierung dienen kénnen
in Richtung Ton- oder Audiotechnik, um als Tontechniker zu arbeiten. Das Aufgabenfeld
umschlie3t die Betreuung von Bihnentechnik oder Aufnahmetechnik. Tontechniker plat-
zieren Mikrofone, sind mit der Tontechnik betraut und kénnen technische Ablaufe vor-

bereiten und durchfihren.(,Tontechniker®, 2021)

Nach absolviertem Ingenieursstudium mit entsprechender Vertiefung kann sich der Ton-
schaffende Toningenieur nennen, dies ist ein rechtlich geschutzter Begriff und wird von
der Ingenieurskammer beaufsichtigt. Der Unterschied zum Tonmeister ist, dass der Ton-
ingenieur meist in leitender Funktion tatig ist, Produktionen sowie tontechnische Sys-
teme plant und Uberwacht, sich dabei aber vorwiegend auf die technischen Aspekte von
Produktionen fokussiert. (, Toningenieur®, 2021) Bei Tonmeistern kommt noch die Ebene
der musikalischen Beratung und Uberwachung hinzu. Der Tonmeister verantwortet bei-
spielsweise bei Aufnahmen Texttreue, Intonation, rhythmische Exaktheit und fihrt somit
zusatzlich die musikalische Regie. (,Tonmeister®, 2021) Der Begriff Tonmeister ist aller-

dings nicht geschitzt und am Theater wird beispielsweise der verantwortliche
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Toningenieur als Tonmeister tituliert. (Siehe Anhang A2: Transkription des Expertenin-

terviews mit Phillipp Reineboth, Teamleiter der Tonmeister im Schauspielhaus Stuttgart)

Generell findet man den Tonmeister im Rundfunk, Film oder Fernsehen, ebenso in der
Oper oder im Konzertsaal mit Orchestern, wo er verantwortlich ist fuir alles was den Klang
bei der Live-Beschallung oder Ubertragung betrifft. Ebenso ist er als Aufnahmeleiter oder
Tonregisseur in Tonstudios zu finden und leitet dort die Aufnahmen von Musik- oder
Horspielproduktionen. AuRerdem gibt es den Filmtonmeister, welcher sowohl am Filmset
die Tonaufnahmen koordiniert und Gberwacht als auch in der Postproduktion fir die Film-
tonmischung verantwortlich sein kann. Oder eben, wie oben genannt, als Theaterton-
meister. Seine Aufgaben liegen sowohl im technischen als auch im kinstlerischen Be-
reich. Neben der technischen Expertise ist flir den Tonmeister beispielsweise bei Musik-
aufnahmen ein fundiertes musikalisches Know-how von Néten, um mit den Musikern auf
Augenhohe kommunizieren zu kénnen. Er nimmt die Position des Vermittlers zwischen
Kunst, Technik, Zeitrahmen und Qualitat ein. (Albrecht, 2017, S. 134) Er berat sowohl
Interpreten bei Musikaufnahmen als auch Regisseure im Bereich Film in Sachen Um-
setzbarkeit der Aufnahmen und der angestrebten Klangasthetik im Endprodukt. Dies
setzt vor allem als Schnittstelle zwischen Technik und Kunst hohe kommunikative Kom-
petenzen voraus. (Tonmeisterstudium Detmold, 2021) Sein technisches Aufgabengebiet
umfasst tiefgreifendes Wissen in den Bereichen der digitalen und analogen Audiotech-
nik. Dazu gehdren Aufnahmetechnik, Beschallungstechnik, die Mikrofonierung von In-
strumenten sowie Raumakustik und Beschallungstechnik. In jingster Zeit findet man
vermehrt auch Netzwerktechnik in der Audiotechnik, die mittlerweile fester Bestandteil
ist in vielen tontechnischen Systemen wie im Tonstudio, im Theater oder in Beschal-
lungssystemen. Daruber hinaus zahlt die Arbeit im Tonstudio mitunter zu der Basis an
Wissen, da es zum Handwerkszeug gehdrt, sei es fur Aufnahmen, Schnittarbeiten oder

fur Mischungen.

In der Filmbranche kann der Tonmeister neben der Arbeit am Filmset ebenso fur die
Filmtonmischung und damit alle klanglichen Ebenen, die dafir notwendig sind, verant-
wortlich sein. Dazu gehdren der Originalton, Dialogspuren, Foley-Aufnahmen und -mi-
schung, Voice-Over-Spuren, Gerausche, Atmos, Effekte und Musik. (Gérne, 2017, S.
17) Diese mussen in optimaler Balance gesetzt werden, um ein homogenes und authen-
tisches Filmerlebnis zu erzeugen. Dazu kommen gestalterische Fahigkeiten bei der Mi-
schung von Musik- oder Filmproduktionen, genauso wie bei der Live Mischung von Kon-
zerten. Dabei kann es bei Musikproduktionen zu einer grof3en Breite an Aufgaben kom-

men, wie die eines Producers, Sound Designers oder eines Composers.
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3.3 Spezifisches Aufgabenfeld der Tonmeister im

Sprechtheater

Urspringlich waren Tonschaffende im Theater eingesetzt, um Klangeffekte zu erzeugen.
(Siehe Anhang A2: Transkription des Experteninterviews mit Phillipp Reineboth) Oft gibt
es in alteren Theaterhdusern beispielsweise noch eine Donnermaschine, welche ein lau-
tes rumpelndes Gerausch erzeugt. Stahlkugeln werden hierbei aus dem Schnirboden,
der héchsten Ebene des Buhnenturms, durch hélzerne Kanéle bis hinunter auf die Buh-
nenebene fallengelassen. Die Berihrungen mit den Seitenwanden der Kanéle erzeugen
ein imposantes polterndes Gerausch, ahnlich einem lauten Donnergrollen. Da mittler-
weile selbst im Sprechtheater Inszenierungen haufig multimedial unterstitzt werden,
liegt es im Verantwortungsbereich des Tonmeisters, die gesamte klangliche Ebene op-
timal zu gestalten. Viele der im vorherigen Unterkapitel beschriebenen allgemeinen Auf-
gaben der Tonmeister kdnnen sich je nach Inszenierung mit denen eines Theaterton-
meisters decken. Dazu gehért ebenfalls das Vorbereiten, Einrichten und der Tontechnik
bei Proben, Vorstellungen und Gastspielen. (Einzelne Theaterberufe, 2021) Im Reper-
toiretheater kommt hinzu, dass oft jeden Tag andere Theaterstlicke aufgefiihrt werden
und meist morgens Proben eines weiteren Stlicks auf der Theaterbtihne stattfinden. Das
fuhrt dazu, dass die Buhnenbilder permanent umgebaut werden und somit auch die ton-
technischen Einrichtungen, die jeweils zu dem Theaterstiuck gehoren. Das setzt voraus,
dass alle Aufbauten sorgfaltig dokumentiert sein sollten, um stets vollstandig reprodu-
ziert werden zu kénnen. In den folgenden Unterkapiteln wird dargelegt, wie das Tatig-
keitsfeld einzuordnen ist, wie es sich vom Theatermusiker abgrenzt und wie es sich im

laufenden Theaterbetrieb verhalt.

3.3.1 Die Abgrenzung zum Theatermusiker

Um das Téatigkeitsfeld exakt definieren zu kénnen, muss beschrieben werden, wie das
klangliche Konzept zustande kommt. Eine Inszenierung entsteht Ublicherweise wie in
Kapitel 2.3 beschrieben durch die Dramaturgie und das Regieteam. Der ,Musiker®, wie
er oft genannt wird, entwickelt dabei das musikalische und klangliche Konzept. Im wei-
teren Verlauf dieser Arbeit wird der Begriff des Musikers so verwendet, als dass dieser
je nach Inszenierung sowohl als Bihnenmusiker als auch als Sounddesigner fungieren
kann. Er ist fir das musikalische Konzept und somit fur die Komposition der Musik ver-

antwortlich, welche in einer Inszenierung zum Einsatz kommt. (Siehe Anhang B2:
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Fragebogen Nikolas Neecke, Sounddesigner der Inszenierung ,Black Box — Phan-
tomtheater flr eine Person) Dabei kann es sich um einzelne Musikstlicke handeln, die
zugespielt werden aber auch um Klanglandschaften, die die Handlung untermalen und
oftmals nahezu durchgangig wahrend eines Stlicks zu héren sind. Dabei kdnnen diese
auch im Wechselspiel zwischen Hintergrund und Vordergrund zu horen sein. Der Ton-
meister Ubertragt das Klangkonzept auf den ihm bekannten Theatersaal, mit dessen
charakteristischen Akustik und mit dem integrierten und oftmals erweiterten Beschal-
lungssystem und allem was an technischen Einrichtungen zusatzlich dazugehort. (Siehe

Anhang A2: Transkription des Experteninterviews mit Phillipp Reineboth)

3.3.2 Vorplanung fir Inszenierungen

Sind das Regie- und Klangkonzept einer Inszenierung bekannt, so Iasst sich der ton-
technische Aufwand abschéatzen und vorbereiten. Die Tonmeister sind verantwortlich fur
die Realisierung einer den Gegebenheiten angepassten Beschallungsanlage. Dazu ge-
hort die Planung der Erweiterung des Beschallungssystem. Das konnen im Buhnenbild
versteckte Lautsprecher sein, die fir bestimmte klangliche Effekte oder gewilinschte
Schallguellen eingerichtet werden mussen. Dies ist in der Planung im Vorfeld zu beach-
ten, da die Positionen fir die Blihnenbildherstellung dimensioniert und gesetzt werden
missen. Fir einige Inszenierungen werden besondere Musikinstrumente bendtigt.
Diese werden entweder von Musikern oder aber auch von Schauspielern gespielt. Daflr
hat jedes Theater ein mehr oder weniger groRes Repertoire an Instrumenten, auf das
zurtickgegriffen werden kann. Beispielsweise kdnnen viele Hauser gangige Instrumente
wie Gitarre, Fligel oder Schlagzeug bereitstellen. Allerdings gibt es hin und wieder Re-
giekonzepte, welche besondere Instrumente vorsehen. Fur ein Theaterstick ,Der Gol-
dene Topf“, inszeniert von Achim Freyer am Schauspielhaus Stuttgart, wurde dafir eine
Drehorgel beschafft, welche von einer Manufaktur am Bodensee hergestellt wurde. Fur
die Planung, Beschaffung, Bereitstellung und Pflege dieser Instrumente tragt der Ton-

meister die Verantwortung.

Far den Fall, dass Musiker bei einem Theaterstuck teilweise sichtbar sind, oder gar in
dem Stlck mitspielen, gilt es flir den Tonmeister optimale Voraussetzungen zu schaffen,
dass die Musiker performen kénnen. Daflr ist es nétig, dass die Musiker je nach Position
auf der Blihne das Schauspiel entweder sehen oder héren kdnnen, um jeweilige Eins-
atze exakt zu treffen. Ebenso ist es essentiell, dass sie das eigene Spiel beurteilen kdn-

nen und das Monitoring stimmt. Auch ist wichtig fur Musiker, falls es mehrere sind, dass
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die Kommunikation untereinander gegeben ist, sowohl fur Absprachen entweder verbal,
visuell, als auch musikalisch. Auch hierfir tragt der Tonmeister die Verantwortung und
dies muss stets im Vorfeld einer Inszenierung geplant sein, wie beispielsweise bei der
Inszenierung ,Menschenfeind“ von Bernadette Sonnenbichler. Dabei sitzen drei Musiker
in Gondeln, welche aus dem Schnlirboden gehangt sind und deren Héhe variiert werden
kann. Ein Bassist, ein Gitarrist und ein Posaunist spielen hierbei mal im Vordergrund,
aber auch haufig im Hintergrund untermalend, eigens komponierte Stlicke auf engstem
Raum in einigen Metern Hohe Uber den Schauspielern. Das bekannte Bild von Gitarren-
amps auf Buhnen ist hier aus Platzgrinden nicht moéglich. Dies wurde mit einem ton-
technischen Trick seitens der Tonmeister gelost, welche die Gitarrenamps raumlich ge-
trennt im Tonstudio platziert haben, welche Uber weite Kabelwege quer durch das
Schauspielhaus verbunden wurden und Uber Mikrofone wieder zuriick in den Saal ge-
schickt wurden. Dies setzt voraus, dass das Theater Uber eine optimale Infrastruktur und
Versatzkasten verfligt. Diese muss in der Vorplanung dimensioniert, eingerichtet oder

gepruft werden.

Sind Aufnahmen flir das Theaterstiick notwendig, werden diese durch den Tonmeister
geplant und durchgefiihrt. Dies kdnnen Drehs sein, um Videos mit Ton wahrend einer
Inszenierung zuzuspielen, welche Uber Projektoren auf Leinwande projiziert werden. Fir
das Theaterstlck ,Der Wirgeengel®, von Victor Bodo, wurden Schauspieler wahrend
des Spiels bei den Proben gefilmt, und nach der Nachbearbeitung durch Videokunstler
und Tonmeister auf der Leinwand gezeigt. Die Umsetzung solcher Dreharbeiten oder
Aufnahmen im Tonstudio missen im Vorfeld geplant und vorbereitet werden. Dreharbei-
ten werden entweder im Vorfeld oder wahrend einer Produktion durchgefuhrt. Oftmals
wird wahrend des Endprobenprozesses gedreht, da erst zu diesem Zeitpunkt inhaltliche
Gegebenheiten fixiert werden kénnen. Dies erfordert ein hohes Mal3 an Flexibilitat, Vor-
bereitung, Planung und eine Sicherheit in der Umsetzung. Diese moglichen Vorgange
gilt es deshalb vom Tonmeister im Vorfeld einzuschatzen und vorzubereiten. Dafir sind
sowohl eine hohe Sicherheit in der Aufnahmetechnik, der Mikrofonierung und im Um-
gang, speziell im Filmtonbereich notwendig, als auch das Einfiihlungsvermégen, um mit
den Schauspielern und dem Regieteam ein optimales Ergebnis zu erzielen und rei-
bungslose Ablaufe wahrend der Aufnahmen gewahrleisten zu kénnen. (Siehe Anhang

A2: Transkription des Experteninterviews mit Phillipp Reineboth)
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3.3.3 Betreuung von Proben und Vorstellungen

Wahrend der Proben setzt die Regie mit den Darstellern das dramaturgische Konzept in
ein Schauspiel um. Parallel wird das Klangkonzept umgesetzt und oft auch weiterentwi-
ckelt, da sich das Konzept der Inszenierung ebenfalls wahrend der Proben weiterentwi-
ckelt und die Darstellung der Schauspieler sich mit der klanglichen Ebene erganzen.
Somit wird das Konzept erweitert oder Anderungen des Spiels auf das sich wandelnde
Klangkonzept aufgenommen. Das erfordert hohe Flexibilitdt und Voraussicht in der Um-
setzung seitens der Tonabteilung. Programmierungen, Systeme und technische Einrich-
tungen muissen deshalb stets erweiterbar dimensioniert werden, basierend auf der Er-
fahrung der Tonmeister. Hier zahlt sich eine gute Vorbereitung der technischen Einrich-
tungen aus. Um reibungsfreie Probenprozesse und Vorstellungsabende zu gewahrleis-
ten, mussen alle Systeme gegen mogliche Ausfalle abgesichert werden und wenn még-
lich, doppelt eingerichtet werden. Ebenso gehért die Betreuung des Musikers zur Auf-
gabe der Tonabteilung. Generell lasst sich sagen, dass die Proben- und Vorstellungs-
betreuung aus folgenden Schritten besteht. Proben miissen vorbereitet werden, der Auf-
bau von stickspezifischen Erweiterungen des Beschallungssystems muss geplant und
durchgefuhrt werden. Mikrofone mussen eingerichtet, technische Einrichtungen hochge-
fahren, erweitert und geladen werden. Dazu gehort eine Uberpriifung aller technischen
Systeme auf deren Funktionalitat. Das Blihnensetup muss eingerichtet und auf alle si-
cherheitsrelevanten Aspekte geprift werden. Instrumente missen gestimmt und einge-
richtet werden. Nach Proben oder Vorstellungen muss gegebenenfalls nachbereitet wer-
den. Die Erkenntnisse daraus flieen in die Weiterentwicklung und Modifikation. Dabei
kann es sich um Show-Programmierung oder Modifikationen am Mischpult oder am ge-
nerellen Setup handeln. Ebenso missen stlickspezifische Aufbauten wieder rickgebaut
werden und Umbauten auf darauffolgende Proben oder Vorstellungen geplant und um-
gesetzt werden. Da sich Inszenierungen aus tontechnischer und klangkonzeptioneller
Sicht deutlich andern kénnen, werden im Folgenden zwei Inszenierungen herangezo-
gen, in welchen der Tonmeister unterschiedliche Rollen einnimmt und Aufgaben Uber-
nimmt. Es gibt Inszenierungen, bei denen sich die Anforderungen vorwiegend auf be-
schallungstechnische Vorgange belaufen. Hier Iasst sich das Theaterstiick ,Menschen-
feind“ aus dem vorherigen Kapitel erneut heranziehen. Hier ging es vorwiegend um eine
Live-Band, die verstarkt und gemischt wird. Dazu gehdrten ein optimales Monitoring und

das Bereitstellen optimaler Kommunikationswege.

Die Inszenierung ,Der Goldene Topf‘ von Achim Freyer stellt hingegen ganzlich andere

Anforderungen an die Tonmeister. Hier geht es vorwiegend um die Betreuung des
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Musikers, da dieser den Fokus auf der Auswahl der Zuspieler hatte, lag die Hauptauf-
gabe der Tonmeister vor allem darin, die Live-Show zu programmieren und somit die
Aufgabe eines Sounddesigners einzunehmen. Die zuzuspielenden Audio-Files, auch
Clips genannt, mussen auf die verschiedenen Lautsprecherbereiche im Saal und auf der
Bihne verteilt und Verldufe im Klang programmiert werden. Das Ganze wird im Proben-
prozess immer wieder angepasst, sodass das Sounddesign mit dem Stlick wachst und
die Zuspieler mit den Schauspielern, mit dem Text und mit den Aktionen auf der Biihne
korrespondieren und somit eine Symbiose entsteht. Es entwickelt sich ein Wechselspiel
zwischen Gesehenem und Gehoértem. Das Sounddesign unterstitzt, untermalt, oder es
erzeugt ganzlich eine Atmosphare, in die der Zuschauer eingesogen werden soll. Die
zwei Beispiele wurden gewahlt, da sie sich fur die Tonmeister grundlegend unterschei-
den und die Extreme der zu betreuenden Stlcke darstellen. Kurz gesagt, ist das eine
Stick ein klassisches Live-Beschallungsszenario und das andere vorwiegend Soundde-
sign und Programmierung einer komplexen Zuspieler-Show an Mischpult und in Audio-

bearbeitungsprogrammen.

Die Tonmeister spielen oft aktiv im Stlick mit - nicht sichtbar, allerdings auf klanglicher
Ebene. Sie missen das Textbuch und somit die Ablaufe im Stiick gut kennen, um Eins-
atze genau zu timen. Sie mussen beispielsweise bei Mikroportierung der Schauspieler
die Einsatze exakt mitspielen und live mischen. Das erfordert Fingerspitzengefuhl, Er-
fahrung und Voraussicht. Gegen Ende der Proben werden bei Durchlaufen die Program-
mierungen und die Performance verfeinert. Zu den oben genannten Aufgaben kommt
eine weitere Ebene hinzu, ndmlich die der zeitlichen Umsetzung. In der Probenphase
eines Theaterstlicks bis hin zur Premiere gilt es oft, eine logistische und organisatorische
Meisterleistung zu vollbringen, um alle an einem Stuck beteiligten Abteilungen, Ge-
werke, Schauspieler und weitere Akteure zusammenzufiihren und einen reibungslosen
Ablauf der Inszenierung zu ermdglichen. Die zeitlichen Rahmenbedingungen sind oft
sehr knapp bemessen und dies bedeutet auch fir den Tonmeister im Theater, dass alle
Anforderungen an die Tontechnik und die klangliche Umsetzung innerhalb kirzester Zeit
realisiert werden muassen. Alle oben genannten vorgeplanten und in der Probe einge-
stellten und durchgefihrten Gegebenheiten werden so programmiert und eingerichtet,
dass im Repertoiretheater stets schnell abgerufen und eingerichtet werden kdnnen.
Hochste Prioritat haben dadurch nicht nur der reibungslose Probenbetrieb, sondern auch
eine reibungsfreie und stets gleichbleibende Qualitat von Tontechnischer Betreuung

wahrend Vorstellungen.
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3.3.4 Tatigkeiten unabhangig vom Spielbetrieb

Zu den weiteren Aufgabengebieten auflierhalb des Spielbetriebs gehéren die Einrich-
tung, Installation und Wartung von Tontechnik und Beschallungsanlagen. Es kommt auf-
grund der hohen Anzahl an tontechnischen Geraten hin und wieder zu Ausfallen selbi-
ger, diese mussen deshalb stetig geprift, gewartet oder repariert werden. Es sind eben-
falls viele dieser Gerate fest verbaut und im ganzen Haus verteilt wie beispielsweise in
Serverraumen, im Tonstudio, in der Live-Regie im Zuschauerraum. Diese mussen fir
eine Uberpriifung oder Reparaturen ausgebaut, geprift, gegebenenfalls repariert und
wieder eingebaut werden. Ebenfalls muss die Drahtlostechnik verwaltet, und deren
Funktion stets Uberprift werden. Dazu gehdért das Frequenzmanagement. Sicherheits-
richtlinien und technische Regelwerke sind hierbei stets einzuhalten und durch den Ton-
meister zu Uberwachen und zu dokumentieren. Dazu zahlt beispielsweise die Pegellber-
wachung wahrend einer Vorstellung, um Richtlinien des Gehérschutzes einzuhalten.
Ebenfalls gilt es, das Urheberrecht sowie Personlichkeitsrechte in Bezug auf Produktio-
nen und Kompositionen von musikalischen Inhalten zu dokumentieren und zu verwalten.
Dies bedarf eines hohen Males an Erfahrung und Planung. Ebenso spielt die Riuckver-
sicherung an technischen Einrichtungen eine grof3e Rolle. So werden Schliisselstellen
in der technischen Kette redundant geplant und aufgebaut, um bei einem Ausfall stets
und oft auch sofort Ersatz zur Hand zu haben. In jedem Fall muss der Spielbetrieb und
auch der Probenbetrieb stets reibungslos und stérungsfrei gewahrleistet sein — ganz im

Sinne: ,The Show must go on.“ (Siehe Anhang A2)

3.4 Einfluss der Covid-19-Pandemie auf die Tatigkeit der

Tonmeister

Im folgenden Abschnitt wird beschrieben, welche Auswirkungen die Corona-Pandemie
auf den Kulturbetrieb in Deutschland hat. Ebenfalls wird gezeigt, welche Konzepte
dadurch im Sprechtheater entstehen und welchen mafRgeblichen Einfluss diese somit

auf die Tatigkeit der Tonmeister haben.

3.4.1 Die Covid-19-Pandemie

Im Dezember 2019 wurden in Wuhan, China, die ersten Infektionsfalle eines Virus be-
kannt. Naheres uber den Erreger ist anfangs noch nicht bekannt. In den Medien wurde

das Thema ,Corona“ immer prasenter und Ende Januar 2020 wurden erste Falle in
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Deutschland verzeichnet. Bisher ist noch die Rede von einer Epidemie. (Steiert, 2020)
,Corona Virus Disease 2019“ kurz ,COVID-19“(Pritsch et al., 2021) ist eine Virusinfek-
tion, sie kann unter Umstanden einen sehr schweren Verlauf nehmen oder gar toédlich
enden. Allerdings kénnen Infizierte auch frei von Symptomen sein. Diese sind unter an-
derem Husten, Fieber, Schnupfen sowie Geruchs- und Geschmacksverlust. Der Haup-
tibertragungsweg erfolgt Gber die Atemwege durch Aufnahme virushaltiger Partikel, die
beim Atmen, Husten, Sprechen, Singen und Niesen entstehen. Je nach GréRe dieser
Partikel spricht man entweder von Trépfchen oder kleineren Aerosolen. Letztere kénnen
sich in geschlossenen Raumen mit mangelhafter Bellftung verteilen und tber einen lan-
geren Zeitraum zu Infektionen flhren. Insbesondere beim Sprechen, Schreien und Sin-
gen werden feine Aerosole ausgeschieden. Die Wahrscheinlichkeit, sich zu infizieren,
steigt mit der Dauer des Aufenthaltes in einem Raum mit infizierten Personen. Gleiches
gilt, wenn Personen den Abstand zueinander von 1,50 m unterschreiten. Mund- und Na-
senbedeckungen verringern das Infektionsrisiko. Die Inkubationszeit liegt zwischen 5
und 14 Tagen, was die Nachverfolgbarkeit von Infektionsketten erschwert und die Aus-
breitung begiinstigt. Dies hat innerhalb kirzester Zeit zu einer weltweiten Pandemie ge-
fuhrt. (Prado-Vivar et al., 2021) Deshalb hat die deutsche Regierung, durch erlassene
Gesetze temporare Mallnahmen ergriffen, um die die sogenannte Covid-19-Pandemie

zu bekampfen.

Abbildung 1: Theater: Zuschauerraum des Berliner Ensembles (zeit.de, 2020)
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Durch einen Lockdown, einer sogenannten Massenquarantane, wurde das offentliche
und private Leben dahingehend stark eingeschrankt, damit méglichst wenig Kontakt der
Menschen zueinander mdglich ist, um somit das Infektionsgeschehen in den Griff zu
bekommen. Dies hatte sowohl wirtschaftliche als auch gesellschaftliche Auswirkungen
auf unterschiedliche Branchen und alle Teile der Bevélkerung. Einige Wirtschaftszweige
wurden als systemrelevant eingestuft, wie die medizinische Versorgung, Pflege oder der
Lebensmittelhandel. Einrichtungen anderer Branchen und Berufsfelder, welche auf den
ersten Blick nicht systemrelevant schienen, wie Einzelhandel, Gastronomie, Kultur, aber
auch Schulen mussten zeitweise schlieRen. Dies wurde je nach Inzidenzwerten regional

unterschiedlich und flr bestimmte Zeitrdume umgesetzt. (Kodzo, 2021)

3.4.2 Auswirkungen auf Kultur und Theater
"Erst wo Interaktion stattfindet, beginnt das Theater"

Kay Voges

Wenn in den Medien vom Begriff der Systemrelevanz die Rede ist, scheint auf den ersten
Blick Kultur zu kurz zu kommen und wenn Theater und Museen zu Freizeitbeschaftigun-
gen gezahlt werden, wird das der Sache durchaus nicht gerecht. (Brosda, 2020) Dabei
geht es neben dem Bildungsauftrag bei Einrichtungen wie dem Theater oder Museen
um mehr als nur Zerstreuung. (Schaefer, 2020) Fur die Theater, Ensembles und Kon-
zertbetriebe ist eine Schlief3ung fiir einen langeren Zeitraum fatal. Gerade jetzt missten
sie zeigen, dass ihr Anspruch, fur die Bewaltigung der Gegenwart systemrelevant zu

sein, mehr ist als eine Phrase. (Zinnecker, 2020)

In den ersten Wochen des ersten Lockdowns erfolgten Versuche der Theater, das Pub-
likum weiterhin und auf anderen Wegen zu erreichen. Mitschnitte von Inszenierungen
wurden online zur Verfligung gestellt. Meist waren diese einfache Premierenmitschnitte
und nur zu Dokumentationszwecken mit geringem technischem Aufwand und wenigen
Kameras aufgezeichnet. Sie wurden flr diesen Zweck oft innerhalb klrzester Zeit in Vi-
deoschnitt und Tonmischung - sofern mdglich - aufgewertet. Die Theater standen unter
hohem Druck, innerhalb kirzester Zeit Alternativen anzubieten und Konzepte anzubie-
ten, um die Zeit der SchlieBung zu Uberbriicken. (Affenzeller, 2021) Theater ist eine

Livekunst, allerdings zwingt die Pandemie zu alternativen Formaten. Mancherorts
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wurden Theater-Streams inszeniert, wobei versucht wurde, einen Mehrwert zu generie-

ren um nicht nur abgefilmtes Theater zu sein. (Affenzeller, 2020)

3.4.3 Auswirkungen auf die Tatigkeit der Tonmeister

Neben den aufbereiteten Vorstellungsmitschnitten und den Streaming-Angeboten gab
es weitere Versuche, das Theater der neuen Situation anzupassen. Am Schauspielhaus
in Stuttgart entstand aus einer Koproduktion mit der Staatlichen Hochschule fir Musik
und Darstellende Kunst ein Theaterfilm. Hierbei wurde die Dramaturgie der Inszenie-
rung, welche urspriinglich fir das Kammertheater der Stuttgarter Staatstheater geplant
war, so dem Konzept eines Theaterfilms angepasst, dass die technischen Mittel wie
Filmschnitt, Zeitspriinge und dessen Umsetzung auch die filmischen Méglichkeiten aus-
schopft. Die Premiere des Theaterfilms mit dem Titel ,ge teilt (teile)*, nach dem Drama
,geteilt von Maria Milisavljevic fand am 14. Juni 2020 ,digital statt und stand online fur

einen gewissen Zeitraum kostenlos zur Verfigung.

Die Aufgaben des Tonmeisters verschoben sich von der hauptsachlichen Arbeit - wie
oben beschrieben - im Theatersaal und somit dem Live-Betrieb, auf alternative Produk-
tionsworkflows. Dies war ab der ersten Zeit der Schliefung im Marz 2020 gegeben und
halt bis heute an, wo Lockerungen der Pandemieauflagen mit begrenzter Zuschauerzahl
pro Vorstellung und SchlieBungen der Theatersale sich je nach Inzidenzwerten abge-
wechselt haben. Neben dem Onlineangebot gab es weitere Bestrebungen, Konzepte zu
entwickeln, die mit Hygienekonzepten vereinbar sind, welche je nach Inzidenzwerten
durch die jeweils zustandigen Gesundheitsamter genehmigt wurden. Es gab auch Pro-
jekte, welche sich explizit mit der Thematik der TheaterschlieRung befassen. In der ers-
ten Zeit nach dem Lockdown, als Veranstaltungen untersagt waren und ein Ende dieser
Periode nicht unmittelbar absehbar war, und Hygienekonzepte erarbeitet wurden fiir 6f-
fentliche Raume, entstanden erste Konzepte fiir Inszenierungen fir eine stark reduzierte

Anzahl von Besuchern offentlicher Gebaude.

Dies fuhrte das Kiinstlerkollektiv Rimini Protokoll zum Konzept der Inszenierung ,Black
Box — Phantomtheater fir eine Person®. Es handelt sich hierbei um einen Audiowalk
durch das Schauspielhaus. Hierbei wird man mit Kopfhérern durch das Haus gefuihrt und
bekommt Einblicke hinter die Kulissen. Dabei bekommt man als Besucher Kommandos
durch eine Sprecherin gegeben und wird durch Klangwelten gefiihrt, welche zu dem ge-
sehenen passend sind. In den folgenden Kapiteln wird anhand dieser Inszenierung die

Transformation der Tatigkeitsfelder der Tonmeister am Sprechtheater erértert. Um die
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Produktionsmittel und technischen Gegebenheiten besser zu verstehen, werden in den
nachsten Abschnitten zunachst die dafiir nétige Grundlagen dargelegt. Dazu gehort die
Binauraltechnik und welche psychoakustischen Phanomene zu deren Funktion flhrt.
(Siehe Anhang B2: Fragebogen Nikolas Neecke)
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4  Psychoakustik

Um ein realistisches Klangbild und ein besonders immersives Horerlebnis zu erzeugen,
ist es wichtig die Vorgange beim Hdéren von Schallereignissen zu verstehen. Hierbei
spielt die Psychoakustik eine tragende Rolle, da durch sie der Vorgang der Auditiven
Wahrnehmung beschrieben werden kann. Dabei wird eine natlrliche Klangwahrneh-

mung durch folgende Parameter beeinflusst:

- Durch das Ohr selbst — wie ist unser Gehororgan aufgebaut?

- Wie wird aus einem Schallereignis ein Horereignis

- Durch die Rdumliche Wahrnehmung — wie lokalisieren wir Schallquellen aus ver-
schiedenen Richtungen?

- Entfernungswahrnehmung — Wie kdnnen wir die Entfernung von Schallereignis-

sen bestimmen?

Da die klangliche Wahrnehmung durch den Menschen sehr komplex und durch diverse
physikalische und wahrnehmungspsychologische Phanomene gepragt ist, sollten diese

zunachst beschrieben werden.

4.1.1 Das Gehor

Anatomisch lasst sich das Ohr in drei Bereiche einteilen. Das auf3ere Ohr, das Mittelohr
und das Innenohr. Das duf3ere Ohr ist der sichtbare Teil des Hérorgans und die Form ist
bei jedem Menschen unterschiedlich. Der Schall wird Uber das &ufRere Ohr Uber den
Gehdrgang zum Trommelfell und somit zum Mittelohr geleitet. Das Trommelfell ist eine
Membran, die von Schallwellen in Bewegung versetzt wird und diese weiter mechanisch
Ubertragt. (Ellermeier & Hellbriick, 2008, S. 42) Im Innenohr befinden sich das Gleichge-
wichtsorgan und das Hérorgan, die sogenannte Cochlea oder auch Schnecke genannt.
Uber die in Abbildung 2 dargestellten Gehdrknéchelchen Hammer, Amboss und Steig-
bigel wird die Bewegung des Trommelfells Gber das Ovale Fenster auf die Schnecke
und die darin befindliche Ohrlymphflissigkeit Ubertragen. Diese durch Bewegung ange-
regte FlUssigkeit reizt je nach Frequenz unterschiedliche Regionen und die darauf be-
findlichen kleinen Haarzellen in der Schnecke und es werden mechanische Bewegung

in elektrische Signale gewandelt.
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Abbildung 2 Das Menschliche Ohr (dccdn.de, 2021)

Die Cochlea vollfiihrt eine Frequenzanalyse (Gorne, 2015, S. 114), das heil}t, je nach
Ubertragenen Frequenz, regt die Ohrlymphflissigkeit im Innern der Schnecke eine an-
dere Region an den Haarsinneszellen an. Die Horsinneszellen leiten dieses Signal an
das Gehirn weiter und dort werden sie verarbeitet. Der Mensch nimmt dies als Klang
wabhr. (Ellermeier & Hellbriick, 2008, S. 43)

4.1.2 Vom Schallsignal zum Horereignis

Wie aus den mechanischen Gegebenheiten des Hoérorgans aus Schallereignissen ein
Horeindruck entsteht, werden wir in diesem Abschnitt klaren. Das Schallereignis ist eine
physikalische Gegebenheit, welche Luftteilchen anregt, die in der Folge in bestimmten
Frequenzen schwingen. Ein Ton hat eindeutig physikalische Eigenschaften wie Fre-
quenz, Dauer, Richtung und Schalldruckpegel, welche messbar sind. Dieses Schallsig-
nal trifft nun auf das menschliche Ohr und wird dort durch das komplexe Hérorgan ge-
wandelt: Von mechanischer Energie in Nervenimpulse, die ans menschliche Gehirn wei-
tergeleitet werden. Erst durch die Verarbeitung im Gehirn werden dem Menschen diese
Sinnesreize als Horereignis oder Empfindung bewusst. Im Vergleich zu den messbaren
Eigenschaften eines Schallereignisses wird es hier schwierig, das Hoérereignis mess-
technisch zu erfassen, denn Menschliche Empfindungen lassen sich nicht durch physi-

kalische Messmethoden unmittelbar beschreiben.
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Die Empfindung von Horereignissen lasst sich somit nur durch Befragung von Versuchs-
personen empirisch ermitteln. Allerdings ist dies sehr ungenau, da der Klang mit Worten
beschrieben werden muss und dies nicht zu eindeutigen Ergebnissen fihrt. Ebenso las-
sen sich nicht alle Eigenschaften von Schallereignissen gleich gut ermitteln. Je komple-
xer ein Schallsignal, desto schwieriger. Im Umkehrschluss sind nur simple Eigenschaf-
ten von Schallsignalen gut beschreibbar wie beispielsweise die Lautheit, die Dauer oder
die Tonhohe. (Dickreiter et al., 2014, S. 118)

Ein Beispiel empirischer Forschung zur Klangwahrnehmung ist die Erforschung von
Lautheitsempfinden aus dem Jahre 1933 durch Fletscher und Munson. Hierbei wurden
Probanden befragt, welche die Frequenzabhangige Lautstarkeempfindlichkeit im Ver-
gleich zu einem Referenzpegel bei 1 kHz beschreiben sollen. Daraus entstanden die
allgemeinglltigen ,Kurven gleicher Lautstarke®, gemessen in der Einheit Phon. Ebenfalls
geht aus dieser Forschung hervor, wie sich die Horschwelle frequenzabhangig verhalt.
Wobei hier beachtet werden muss, dass sich die Horschwelle je nach Alter des Proban-

den ebenfalls frequenzabhangig verandert. (Friesecke, 2014, S. 126)
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Abbildung 3 Kurven gleicher Lautstarke nach Harvey Fletcher und Wilden A. Munson
(1933) (Sengpielaudio.com, 2021b)
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Die Wahrnehmung komplexerer Schallereignisse wurde anderweitig ermittelt und hat zu
Modellen gefuihrt, welche stets zur Erklarung von Hérphanomenen herangezogen wer-
den. Diese werden hier nur zusammenfassend unter dem Psychoakustischen Modell
genannt. Darunter fallt unter Anderem das Empfinden von Tonhéhe, Verzerrungen, Rau-
heit des Klangs, subjektive Tondauer. (Dickreiter et al., 2014, S. 127)

4.1.3 Die Raumliche Wahrnehmung

Schall breitet sich im Raum so aus, dass er ihn ganzlich durchdringt und letztendlich wird
er durch dessen Begrenzungsflachen reflektiert oder absorbiert. Doch was der Mensch
wahrnimmt sind Klangobjekte mit einer bestimmten Position und einem gewissen Ab-
stand im Raum, ebenso wie den Raum, in welchem das Klangobjekt wahrgenommen
wird mit seinen klanglichen Eigenschaften. Dazu gehdren die Ausmale sowie die Ober-
flachenbeschaffenheit der Raumbegrenzungen wie Wande, Boden und Decke. Dabei
lasst sich der Begriff ,Raum” unterschiedlich interpretieren. Zum einen als akustische
Umgebung in einem geschlossenen Gebaude mit Wanden als Begrenzung (vgl. engl.
Room), andererseits aber auch als dreidimensionaler Aufenthaltsort von Objekten (vgl.
engl. Space). Bei der klnstlichen Reproduktion einer Klangsphare, dem sogenannten
»Sounddesign“ werden beide Aspekte beachtet. (vgl. Gérne, 2017, S. 159-160) Eben-
dies wird bei einer binauralen Produktion gefordert, namlich der kiinstlichen Reproduk-
tion eines natirlichen oder zumindest authentischen Klangraumes. Um die Wahrneh-
mung der Klangobjekte im Raum zu verstehen, wird im nachsten Abschnitt beschrieben,

wie der Mensch eben diese lokalisiert.

4.1.4 Lokalisation

,Richtungswahrnehmung oder Lokalisierung ist die Zuordnung der vom Gehdr zum Be-
wusstsein gebrachten Horereignisrichtung zur Schallereignisrichtung. Zusammen mit
der Entfernungswahrnehmung bildet sie die raumliche Wahrnehmung des Gehdrs. Rich-
tungs- und Entfernungswahrnehmung schlie®en auch die Wahrnehmung der raumlichen
Ausdehnung einer Schallquelle ein.“ (Dickreiter et al., 2014, S. 127) Erst im 19. Jahrhun-
dert wurde bewiesen, dass eine Lokalisation von Schall méglich ist. Dabei fiel auf, dass
Schallereignisse vor oder hinter dem jeweils hérenden oft vertauscht wahrgenommen
werden. (vgl. Gorne, 2015, S. 125) Nicht alleine unser Ohr oder das Gehirn sind fur die

Lokalisation einer Schallquelle verantwortlich. Vielmehr ist es ein Zusammenspiel aus
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verschiedenen Mechanismen, die es dem Menschen ermdglicht, eine schnelle und ge-

naue Verortung einer Schallquelle anzugeben. (vgl. Friesecke, 2014, S. 134)
Diese Mechanismen sind folgende:

- Laufzeitdifferenzen

- Pegeldifferenzen

- Richtungsbestimmende Frequenzbander

- Bekanntheit des Signals (Wiedererkennung in der Wahrnehmung)

- Ohrbedingte schmalbandige Filterungen des Schalls
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Abbildung 4 Kopfbezogenes Koordinatensystem (Blauert & Braasch, 2008, S. 88)

41.41 Lokalisation in der Horizontalebene

John William Strutt, auch ,Sir Rayleigh“ oder , 3. Baron Rayleigh® genannt, Nobelpreis-
trager der Physik, hat 1907 die Duplex-Theorie der Richtungslokalisation begrundet.
Diese beschreibt die Lokalisation in der Horizontalebene und soll vorwiegend Uber Lauf-
zeit- und Pegelunterschiede zwischen den Ohren funktionieren. Dabei ist die Genauig-
keit der Lokalisation relativ hoch. (,Duplex-Theorie“, 2016) Genauer gesagt, spricht man
hier von Interauraler Laufzeitdifferenz (Interaural Time Difference = ITD) und Interauraler
Pegeldifferenz (Interaural Intensity Difference = 1ID). (vgl. Roginska & Geluso, 2018, S.
88)
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Strutt fand heraus, dass bei Schall mit kurzer Wellenlange bzw. hoher Frequenz Uber
800 Hz eine Abschattung durch den Kopf entsteht, sobald der Schall seitlich auf den
Hérer trifft. Dadurch entstehen bei héheren Frequenzen Pegeldifferenzen zwischen den
Ohren. Somit werden Signale tUber 800 Hz Uber die Pegeldifferenz lokalisiert und unter-
halb wird Uber die Laufzeitdifferenz lokalisiert. Allerdings beinhalten natirliche Klange
stets ein breites Spektrum an sich tberlagernder Frequenzen, was dazu fihrt, dass die
Lokalisation eine Kombination aus Pegel- und Laufzeitdifferenz ist. Dabei ist aufgefallen,
dass der Winkel stets bis auf 2-5° genau genannt werden kann, jedoch besteht oft eine

sogenannte ,Vorne-Hinten-Vertauschung®. (,Duplex-Theorie“, 2016) Dies wird in der
Praxis bei Produktionen mit kopfhérerbasierter Binauraltechnik bestatigt. (vgl. Weinzierl,

2008, S. 676)
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41.4.2 Lokalisation in der Medianebene
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Abbildung 6 Richtungsbestimmende Frequenzbander fir die Lokalisation in der Median-
ebene nach Blauert (Friesecke, 2014, S. 136)

In der vertikalen Ebene, auch Medianebene genannt, ist die Wahrnehmung nicht durch
Signaldifferenzen der Ohren beschreibbar, da wir uns hier auf der Symmetrieachse der
Ohren befinden und somit theoretisch keine signifikanten Signaldifferenzen existieren.
Allerdings entstehen durch die Form der Hoérorgane, von Kopf und Schultern Klangfar-
benunterschiede vergleichbar zu dem wahrgenommenen Schallsignal, welches aus der
Blickrichtung kommt, je nach Winkel zur horizontalen. Diese werden beim Horen nicht
bewusst wahrgenommen. Je nach Einfallsrichtung werden richtungsbestimmende Fre-
quenzen angehoben, woraus eine Lokalisierung der Schallquelle resultiert. Diese fir die
Lokalisierung relevanten Frequenzen sind 1983 durch Jens Blauert in Frequenzbander
eingeteilt worden und werden seither Blauertsche Bander genannt. (Dickreiter et al.,
2014, S. 131)

41.43 Wahrnehmung der Entfernung

Durch interaurale Signaldifferenzen wird die Lokalisation in der Horizontalebene ausge-
wertet, durch Klangfarbenveranderungen wird eine Schallquelle in der Vertikalebene lo-
kalisierbar. Die Wahrnehmung der Entfernung ist ein komplexerer Vorgang, welcher un-
ter anderem durch die Erfahrung des Hérenden gepragt ist und durch spezifische Klang-
veranderungen verarbeitet wird. Die Bekanntheit eines Signals, sowie durch Ubung er-
langte Horerfahrung spielt dabei eine grof3e Rolle. Ebenso spielt die Lautheit und das
Verhaltnis zwischen Direktsignal zu mdéglichen raumspezifischen klanglichen Merkmalen
eine Rolle. Bei groReren Entfernungen verandert sich das Spektrum des Schallsignals
ebenfalls, so nehmen tiefe Frequenzen starker ab, je weiter man sich von der Schall-

quelle entfernt.
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41.4.4 Im-Kopf-Lokalisation

Durch das Tragen von Kopfhérern wird unser Gehér mit einem unbekannten Reizmuster
konfrontiert. Unter naturlichen Hérbedingungen beinhaltet jedes Schallsignal raumbezo-
gene klangliche Informationen, dadurch kann unser Gehor dieses als Horereignis loka-
lisieren. Fehlen diese interauralen Signalunterschiede wie beim Héren mit Kopfhérern,
wird das unbekannte Horereignis im Kopf, also zwischen unseren Ohren wahrgenom-
men. Durch das Hinzufligen von kinstlichen raumbezogenen Schallinformationen, wie
beispielsweise durch die Aufnahme durch einen Kunstkopf, kann die Im-Kopf-Lokalisa-
tion Uber Kopfhérer umgangen werden. Dies wird in den folgenden Kapiteln genauer
erlautert. (Dickreiter et al., 2014, S. 133—-134)

4.1.5 Die AuBenohrubertragungsfunktion

Die individuelle anatomische Beschaffenheit der Ohren und deren Anordnung fihrt dazu,
dass jeder Mensch eine einzigartige Filterung des Schalls besitzt. Dies hangt von dem
Abstand der Ohren zueinander, der Kopfform und auch der Form der Schultern ab, wel-
che den Schall ebenfalls auerhalb des Ohrs durch Reflexion oder Absorption beeinflus-
sen. Die Filterung und deren Unterschiede werden anhand der ,Au3enohribertragungs-
funktion®, der sogenannten ,head-related transfer function, kurz HRTF sichtbar und je-
der Mensch hat eine eigene. Diese Funktion stellt die richtungsabhangige Filterung des
Schalls mit allen relevanten Einflissen durch Kopf, Ohr und Schultern dar. Und dies fihrt

unweigerlich zu einer individuellen HRTF eines jeden Menschen.
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5 Das Binaurale Klangerlebnis

Im lateinischen steht ,Binaural” fir ein sogenanntes ,zweiohriges“ Horen. Dieses Horen
mit zwei Ohren flhrt unter natirlichen Bedingungen zur raumlichen Wahrnehmung. In
der Audiotechnik wird es mit einer bestimmten Aufnahmetechnik bzw. Produktionstech-
nik verbunden, welche Klangereignisse aufnahmeseitig einfangt und bei der Wiedergabe
einen naturlichen raumlichen Klangeindruck erzeugt unter Beachtung der uns bekannten
Psychoakustischen Effekte, die im Kapitel 4 beschrieben wurden. Wesentlicher Bestand-
teil bei der ,Black box — Phantomtheater fiir 1 Person® ist die Immersion, also die Um-
hdllung des Hoérers durch das Klangbild. Dies wird durch binauralisiertes Audiosignal
uber Kopfhorer bewerkstelligt. Dafiir wurde das Stiick so inszeniert, dass der Zuschauer
mit einem Abspielgerat und einem hochwertigen Kopfhérer auf dem Audiowalk unter-

wegs ist.

Binaurales Signal entsteht durch den Einsatz von zwei Kanalen. Jetzt kdnnte man fra-
gen, was dann der Unterschied ist zu einem Stereosignal. Ist nicht jedes Stereosignal
auch gleichzeitig ein binaurales Signal? Allerdings kommt zuséatzlich zu der Bearbeitung
der Pegeldifferenzen auf den Stereokanalen hinzu, dass bei der Binauraltechnik Virtuelle
Schallquellen durch Filterung und Laufzeitdifferenzen so angeordnet werden kénnen,
dass eine Raumlichkeit entsteht. Genauer gesagt basiert die Binauraltechnik auf inter-
auralen Pegeldifferenzen (engl. Interaural Intensity Difference, kurz IID) und interauralen
Laufzeitdifferenzen (engl. Interaural Time Difference, kurz ITD). Dadurch entsteht ge-
genuber der Stereophonie ein Mehrwert in Bezug auf Raumlicher Wahrnehmung und

somit der Immersion. (vgl. Roginska & Geluso, 2018, S. 88)

5.1.1 Der Einsatz von Kopfhorern

Kopfhorer sind das Lautsprechersystem, welches den direktesten Klang liefert. Der linke
Kanal geht direkt zum linken Ohr und der rechte Kanal direkt zum rechten Ohr. Und da
Menschen nur zwei Ohren haben, ist die Abbildung eines realen Klangereignisses in der
Theorie identisch zu dem Klangbild, welches Uber Kopfhérer zu héren ist. (vgl. Roginska
& Geluso, 2018, S. 88) Allerdings bringt dieses Wiedergabesystem auch einige Beson-

derheiten mit sich, welche in den folgenden Punkten erdrtert werden.
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5.1.2 Die Reproduktion eines Horereignisses

Das eigentliche Ziel einer Produktion fir Kopfhérerwiedergabe kann sein, dass das
Klangerlebnis dem gleichkommt, wie es der Horer in einer naturlichen Horumgebung
wahrnimmt. Der einfachste Weg, dies zu bewerkstelligen wirde sein, dass man die ab-
zubildende Klangumgebung mit exakt der gleichen Horposition mit Mikrofonen aufnimmit,
an welcher auch die Ohren des Hoérers sein sollen. Dies stellt allerdings den oft unmdg-
lichen vereinfachten Idealzustand dar. Hinzukommen physikalische und aufnahmetech-
nische Gegebenheiten, die dazu fuhren, dass sich der Klangeindruck vor Ort stark von
dem unterscheiden kann, welcher dann Uber die Aufnahme hérbar ist. Es gibt Vorteile,
warum man sich fir eine Wiedergabe von binauralisiertem Signal Gber Kopfhérer ent-
scheidet. Einer davon ist es, dass der Horer sich dadurch in einer kontrollierbaren Ho-
rumgebung befindet. Dies wird durch eine geschlossene Bauweise von Kopfhérern be-
werkstelligt. Der Horer wird hierbei von seiner Umgebung abgeschottet und tiber Kopf-
horer lasst sich somit eine hdhere Dynamik wiedergeben, ohne dass der Horer sich
durch die Gerausche seines Umfelds gestort flhlt. Ein weiterer Punkt ist, dass die Ohren
des Hoérers prazise angesteuert werden kdnnen durch die hundertprozentige Kanaltren-
nung von dem linken und rechten Ohr. Ebenfalls ist die Position des Horers in einem
Raum irrelevant, wie es zum Beispiel in einem Theater-Zuschauersaal der Fall ist, wo
jede Position im Raum eine andere Klangwahrnehmung zur Folge hat. Die Grinde dafur
sind die unterschiedlichen Positionen zu Lautsprechern und Wanden und somit Laufzeit
und Pegel von Direktschall oder Reflektionen. Dies alles ist bei einer Wiedergabe Uber
Kopfhdrer irrelevant, da der Abstand zu den Ohren stets gleichbleibend ist. (vgl.
Roginska & Geluso, 2018, S. 90)

5.1.2.1 Mono

Wer sich auf im freien Feld befindet, befindet sich in einer Hérumgebung, in welcher
Schallquellen als Punktschallquellen wirken. Erst durch Hindernisse wie Hauser oder
sonstige Hindernisse wird der Schall reflektiert und es entsteht eine raumliche Wahrneh-
mung. Dies lasst sich auch durch einen einzelnen Lautsprecher simulieren. Das Schall-
signal, welches auf das linke und das rechte Ohr trifft, ist absolut identisch. Der gleiche
Effekt der monophonen Schallquelle trifft auf Kopfhdrer zu, wenn man auf den linken und
den rechten Kanal des Kopfhdrers ein identisches Signal gibt. Das Signal hort sich somit
an, als kame es direkt aus der Mitte. Das Signal einer Stimme, wird subjektiv sogar so
wahrgenommen, als kdme es direkt aus dem Kopf. (vgl. Roginska & Geluso, 2018, S.
91)
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5.1.2.2 Stereo

Die meistgenutzte Funktion eines Mischpults durch einen Tontechniker ist die des Pa-
norama-Reglers. Diese Funktion regelt technisch gesehen nur den Pegel, welcher auf
zwei Kanale in der Ausspielung geht. In einer Stereo-Anordnung kann man diesen Pa-
noramaregler dazu verwenden, eine Phantomschallquelle zwischen den Lautsprechern
hin und her wandern zu lassen. Diesen Psychoakustischen Effekt nennt man auch Sum-
menlokalisation, da faktisch nur zwei Schallquellen (die Lautsprecher) existieren und die
,Phantomschallquelle” nur durch Summieren des Pegels zu einer Phantomschallquelle
fuhrt, welche auf der Linie zwischen den Lautsprechern wahrgenommen wird. Wird auf
einem der beiden Lautsprecher das Signal einer Quelle im Pegel reduziert, ,wandert die
Phantomschallquelle in die Richtung des Lautsprechers, auf welchem das Signal mit

mehr Pegel anliegt.

reale Schallquelle Phantomschallquelle

! |

Abbildung 7 Die Phantomschallquelle durch Pegelunterschiede in der Stereophonie
(studio.ksdigital.de, 2021)

Bei einem Kopfhdérer verhalt sich die Wahrnehmung des Menschen ahnlich. Nur wandert
hier die Schallquelle auf einer imaginaren Linie beispielsweise von links durch den Kopf
nach rechts oder umgekehrt. Dennoch unterscheiden sich beide Arten der Ausspielung.
Den groRten Unterschied stellt man fest, wenn man das Ubersprechen der Kanéle be-

trachtet. Stellt man sich vor, dass mit einem Kopfhérer die Kanaltrennung nahezu
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hundertprozentig gegeben ist, da das Signal von der rechten Kopfhérermuschel nicht
zum linken Ohr gelangt. Bei zwei Lautsprechern sieht das anders aus, beide Ohren emp-
fangen das Signal von beiden Lautsprechern. Das fuhrt in der Praxis oft dazu, dass das
Stereobild einer Musikmischung nicht mehr ,funktioniert”, wenn man mit einem Kopfho-
rer abhért. Es entsteht durch das Fehlen des Ubersprechens regelrecht ein ,Loch* im
Zentrum. Deshalb nennt man das Uber Kopfhdrer gehoérte Signal auch ,biphonisch®. (vgl.
Roginska & Geluso, 2018, S. 91)

5.1.2.3 Binaurale Klangiibertragung

Binaurale Systeme sind am besten zu verstehen, wenn man Aufnahme- und Wiederga-
besystem getrennt voneinander betrachtet. Zum einen ist es mdglich, eine gewunschte
Horposition so aufzunehmen um sie dann spater wiederzugeben. Fir diese Herange-
hensweise wurden mittlerweile schon vor Uber 90 Jahren Mikrofonanordnungen entwi-
ckelt, die den heute bekannten dhnelten. Bei einem Kunstkopf, wie in Abbildung 8 und
Abbildung 9 zu sehen, ist die Herangehensweise die, dass zwei Mikrofone in einem
kiinstlichen Kopf angeordnet sind, um die Anatomie des Menschen zu imitieren.

Abbildung 8 Neumann KU - 100 Kunst-  Abbildung 9 Neumann KU - 100 Kunst-
kopf kopf

(NEUMANN, 2021) (NEUMANN, 2021)

Diese Mikrofonanordnung soll den Abstand, die Ausrichtung und der Ohren und somit
die interauralen Zeit- und Pegeldifferenzen aufnahmeseitig realisieren. Nachteil eines
Kunstkopfes ist es, dass die Aufnahme statisch ist, Bewegungen sind nur schwer zu

realisieren.
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Aufgrund der technischen Weiterentwicklung der Mikrofonkapseln ist es moéglich, mit ei-
nem Mikrofon-Headset zu arbeiten. Hier sind die Ohrstdpsel nicht wie bei einem norma-
len Headset mit kleinen Lautsprechern bestuckt, sondern mit kleinen Mikrofonen, die der
Trager in seinen Ohrmuscheln platziert. Sowohl bei der Mikrofonanordnung mit dem
Kunstkopf als auch mit einem Headset, dient der Kopf als Trennkdrper. Um wiedergabe-
seitig Uber einen Stereo-Kopfhorer ein natirliches Klangbild zu erhalten, sind die inter-
auralen Signaldifferenzen (Ohrsignale) notwendig, die aus dem Trennkdrper resultieren.
Dazu gehdren Abstand, Winkel, Kopfform, die Form der kiinstlichen oder echten Ohren
und die Form der Schultern. Diese beeinflussen die Spektraldifferenzen, das heil3t, kom-
plexe frequenzabhangige Pegeldifferenzen, sowie Laufzeit- und Phasendifferenzen des
Schallsignals. Das binaurale System kann durch die komplexen Spektraldifferenzen und
den Laufzeitdifferenzen nur Uber Kopfhérer optimal funktionieren. (Sengpiel, 1995) Még-
liche Nachteile einer Kunstkopfbasierten Produktionsweise werden in der Nachbearbei-
tung deutlich. Die Aufnahmen sind statisch, das bedeutet, die Raumlichkeit des Klang-
bildes lasst sich nicht verandern. Diese ist durch die Kopfform, die Ausrichtung der Kap-
seln in den Ohrimitaten und deren Anordnung festgelegt. Die HRTF des Kunstkopfes,
also ebendieser geometrischen Gegebenheiten, ist dadurch ebenfalls festgelegt, was
dazu fuhrt, dass nicht fir jeden Horer das gleiche Horererlebnis garantiert werden kann.
(Dickreiter et al., 2014, S. 218)

5.1.2.4 Binauralsynthese

Bei der Binauralsynthese handelt es sich um eine Technik, mit welcher Signale fur die
Wiedergabe mit dem Kopfhdérer kinstlich erzeugt werden sollen. Dies soll nicht aufnah-
meseitig erfolgen wie beispielsweise mit einem Kunstkopf da die oben genannten Nach-
teile dazu fuihren, dass zum einen die Wiedergabeparameter nicht mehr beeinflusst wer-
den kénnen, wie beispielsweise die Raumlichkeit, Klangfarbe oder Lautstarkeverhalt-
nisse der Klangobjekte in der Aufnahme. Diese sind bei der Nachbearbeitung einer
Kunstkopfaufnahme nicht mehr veranderbar. Das hat natirlich einen entscheidenden
Nachteil, der fur viele Anwendungen einer Binauralwiedergabe nicht gewilinscht ist. Fir
eine flexible Nachbearbeitung ist es wichtig, die Binauralisierung kiinstlich herzustellen.
Dies erfolgt Uber digitale Signalverarbeitung. Ebenfalls soll der Horeindruck flr jeden
Horer gleichermalien funktionieren. Dadurch kénnen Klangumgebungen flexibel gestal-
tet werden, dies ist vor allem fir dynamische Wiedergabemedien wichtig wie beispiels-
weise Virtual-Reality-Anwendungen, wo der Betrachter seine Position virtuell frei wahlen
kann und sich die Klangumgebung dementsprechend mitverandern soll. Fir ,VR-Vi-

deos” oder ,VR-Games*“ mit sich laufend verandernder Hérposition muss diese immer
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wieder klanglich synthetisiert werden um ein authentisches Klangbild zu erzeugen. Da
diese Bewegungen im Vorfeld nicht abzusehen sind, ist es wichtig, die Parameter der
Bewegung auf die Position und somit den sich unterscheidenden Raumklang und damit
Distanzen oder Reflexionen zu Objekten anpassen zu kénnen. Ebenfalls sollen die Ver-
haltnisse der Parameter wie Raumanteil, kinstlicher Hall und die Anpassung an die in-
dividuelle HRTF optimal fur den Hoérer eingestellt werden kdnnen. Zudem kommt der
Vorteil, dass keine speziellen Mikrofone fur das Arbeiten mit Binauralsynthese von Noten
sind. Das Ausgangssignal kann konventionell aufgenommen werden. (vgl. Weinzierl,
2008, S. 671)
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6 Anwendung der Binauraltechnik am Beispiel der

,Black Box — Phantomtheater fiir 1 Person*

Das folgende Kapitel bildet die Schnittmenge theoretischer Darlegungen und zeigt, in-
wiefern sich das Tatigkeitsfeld der Tonmeister wahrend der Covid-19-Pandemie trans-
formierte. Dies erfolgt anhand der Inszenierung ,Black Box“. Bei dieser Inszenierung
kommt die in den vorherigen Kapiteln beschriebene Binauraltechnik zum Einsatz. Zu-
nachst wird die Inszenierung beschrieben: Es werden dabei die Voraussetzungen und
die Rahmenbedingungen aufgezeigt, welche schliel3lich zum Konzept des ,Phantomthe-
aters flr eine Person® gefiihrt haben. Dabei wird ebenfalls dargelegt, dass ein solches
Konzept wahrend des ,normalen® Spielbetriebs, also ohne MalRnahmen gegen das In-

fektionsgeschehen, nicht hatte stattfinden kénnen.

Die im Kapitel 3.4.2 erwahnte SchlieBung der Theater und zusatzliche Auflagen zur Auf-
rechterhaltung eines eingeschrankten Spielbetriebs, sind die Rahmenbedingungen fir
die ,Black Box". Das Konzept entstand wahrend des Lockdowns ab Marz 2020, als alle
Theater geschlossen wurden und erst durch strenge Hygienekonzepte wieder fur Ein-
zelpersonen zuganglich gemacht werden konnten. Die Anforderungen dieser Produktion
an sicherheitsrelevante Aspekte und das Hygienekonzept findet man in Anhang C. Da
Theater Ublicherweise erst durch die Anwesenheit von Publikum funktioniert, wie in Ka-
pitel 2 beschrieben, stellt diese Situation eine besondere Herausforderung an maogliche

Inszenierungen dar.

6.1 Von 673 Zuschauer im Saal reduziert auf eine Person — die

»Black Box" — eine Stuckbeschreibung

Der Zuschauersaal des Schauspielhauses in Stuttgart fasst regular 679 Personen.
(Preise & Saalpléne | Schauspiel Stuttgart, 2021) Bei Doppelvorstellungen oder einer
Kindervorstellung morgens und einer Abendvorstellung, waren es dementsprechend
1346 Zuschauer, welche das Schauspielhaus pro Tag fassen kann. Demgegentiber ge-
stellt ist die Lage wahrend der Corona-Pandemie zeitweise drastisch. Nach dem ersten
Lockdown Anfang 2020 gab es nach vier Monaten die Mdglichkeit fur Einzelpersonen,
Ausstellungen in Museen oder Galerien zu besuchen. Dies machte sich das Kollektiv
Rimini-Protokoll aus Berlin zu Nutze. Das Konzept der ,Black Box“, eines Audiowalks

durch das Schauspielhaus, stammt von Regisseur Stefan Kaegi. In Zusammenarbeit mit
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den Dramaturgen Carolin Losch und Aljoscha Begrich und dem Sounddesigner Niki Ne-

ecke wurde dessen Umsetzung entwickelt.

,Covid-19 macht mdglich, was sich sonst kein Schauspielhaus erlauben kénnte: Ein gan-

zes Haus spielt fur eine Person. (Schauspiel Stuttgart, 2020)

Die Buhne und ihre Umgebung werden nun sichtbar als ,Post-Spektakel®, wo Menschen
normalerweise zusammenkamen, um Kunst zu erleben (Siehe Kapitel 2.1). Die Rdume
ohne Publikum geben einen Blick frei auf das, was Theater war, was es ist und was es
sonst noch sein kann. In der ,Black Box"“ soll das Gefiihl der besuchten Theatersituation
hinter den Kulissen simuliert werden und fiir eine einzelne Person zuganglich gemacht

werden. Wie Iasst sich dies reproduzieren und synchronisieren?

,In den leeren Raumen hallt nach, was die Menschen hier verband — Gefilihlsstiirme,

Lacher, Tranen und Applaus.” (Stefan Kaegi)

Durch die binaural im Raum inszenierten Stimmen und ortsspezifischen Klange soll das
Publikum in das ,Unterbewusste des Theaters® eintauchen. In Zeiten von sozialer Dis-
tanz und Isolation soll hier entdeckt werden, was Gemeinschaft bedeutet. Der Audiowalk
fuhrt das Publikum sowohl hinter die Kulissen, durch Werkstatten und Arbeitsraume der
Mitarbeiter, auf die Buhne und Uber den Zuschauersaal wieder zurtick in das fur den
Theaterbesucher bekannte Foyer. Dabei wird es von den Tonmeistern vor dem ,Walk®
instruiert und bekommt ein Abspielgerat mit Kopfhérern ausgehandigt. Darauf wird die
vom Sounddesigner produzierte Audiospur mit binauralem Tonsignal fur die Besucher
abgespielt. Jede Besucherin und jeder Besucher durchschreitet den Weg durchs Haus
einzeln - mit Maske und Einweghandschuhen ,bewaffnet - und wird dabei von der
Stimme der Schauspielerin Sylvana Krappatsch durch den ,Walk* gefuhrt. Alle Wege
sind exakt beschrieben und es startet auf die Sekunde genau jede 5 Minuten eine Per-
son. (Kaegi, 2021) Ein besonderes Augenmerk liegt darauf, dass es unter Normalbetrieb
nicht hatte stattfinden kénnen. Somit ist die ,Black Box“ ein Novum, welches erst durch

Corona moglich wurde.
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6.2 Umsetzung der Black Box

Das Konzept des Audiowalks bei der ,Black Box® sieht vor, den Inhalt so immersiv wie
moglich erlebbar zu gestalten. Die Dramaturgie des Stiicks ist so ausgelegt, dass das
Publikum voll und ganz in das Stlick hineingezogen wird und das Umfeld der Raume auf
dem Walk somit so intensiv wie méglich wahrnimmt. Der Sounddesigner Niki Neecke ist
aufgrund seiner Erfahrung mit anderen ahnlichen Projekten der Meinung, dass die Wie-
dergabe von binauralem Signal dafir die richtige Wahl sei. Die in Kapitel 4 beschriebe-
nen psychoakustischen Effekte, welche flur eine rdumliche Wahrnehmung verantwortlich
sind, flhren mit der in Kapitel 5 dargelegten Binauraltechnik zu einem immersiven
Klangerlebnis. (Anhang B2) Zudem kommt, dass damit flir den Vorstellungsbetrieb mit

Publikum ebenfalls eine praktikable L6sung gefunden wurde:

Das Wiedergabemedium und das Beschallungssystem kénnen dadurch sehr simpel ge-
halten werden. Ein Abspielgerat von Stereoaudiofiles und ein Stereokopfhoérer reichen
dafur aus. Dies ist sowohl beim Handling wahrend der Vorstellungen als auch kosten-
technisch von Vorteil, da fir die Vorstellungsabende jeweils 25 Gerate angeschafft wer-
den missen. Bei dem Abspielgerat handelt es sich um einen Apple iPod, welcher mit
einer Software bespielt ist, welche garantiert, dass das Stereo-Audio-File auf die Se-
kunde genau gestartet werden kann. Des Weiteren ist sie so eingerichtet, dass sie von
den Zuschauern selbst nicht manipuliert werden und es wahrend des Stiicks nicht zu

Ausfallen kommen kann. Die Anforderungen an die Kopfhérer waren folgende:

- Sie sollten angenehm im Klang sein und eine gewisse Klangqualitat aufweisen

- Die Ausflihrung in geschlossener Bauform ist von N6ten, damit eine Entkopplung
von AuRengerduschen gegeben ist, damit das Audiosignal stérungsfrei gehort
werden kann

- Sie sollten uber einen langeren Zeitraum komfortabel getragen werden kénnen,
da das Stuck etwas Uber eineinhalb Stunden dauert

- Der Kostenrahmen sollte nicht gesprengt werden

- Sie sollten ein gewisses Mal} an Stabilitdt haben, damit das Handling durch das
Publikum und die Lagerung bei der Anzahl von Geraten unkompliziert ist und

somit ein stérungsfreier Ablauf gegeben ist
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Die Audiospur des Audiowalks enthalt neben den prazisen Kommandos fir die Naviga-
tion durch das Schauspielhaus fiir jeden Raum und jede Abteilung, welche der Besucher
durchschreitet, jeweils ein Interview, Gesprach oder eine Klangumgebung, welche somit
informativen oder asthetischen Inhalt transportiert. (Anhang A2) Im Vorfeld der Produk-
tion mussten Aufnahmetechniken, Mikrofone und Plug-Ins oder Software zur Binaurali-
sierung ausgewahlt und ausgiebig getestet werden. Dafiur wurde Technik angeschafft
oder geliehen, um aktuelle Aufnahme- und Bearbeitungsverfahren zu berlcksichtigen.
Ebenso wurde im Vorfeld eine Testphase angesetzt, in welcher Software ,unter die Lupe
genommen®“ wurde. Danach wurde bewertet, ob diese fir die Produktion praktikabel ist

und in den Produktionsworkflow optimal eingebunden werden kann.
Darunter waren:

- Das Sennheiser Ambeo VR-Mikrofon

- Das Neumann KU 100 Kunstkopfmikrofon

- Ein DPA 4560 Core Binaurales Kopfbugelmikrofon

- Das Plug-In DearVR Pro fur die Anwendung von Binauralsynthese in der Post-
produktion (Siehe Kapitel 5.1.2.4)

- WaveArts Panoramab

Das Testen und die Auswahl der Betriebsmittel erfolgten im Zuge der Vorplanung durch
die Tonmeister, um fir die Produktion einen optimalen Workflow zu erarbeiten. Die In-
halte der Audiospur mussten alle systematisch aufgenommen werden, welche in der
Postproduktion im Tonstudio nachbearbeitet wurden. Die Inszenierung sah vor, dass In-
terviews mit einigen Mitarbeitern aus samtlichen Gewerken gefiihrt werden. Die Intervie-

wer waren die Dramaturgin und der Regisseur.

Abbildung 10 Binaurales Kopfblgelmikrofon DPA 4560 Core (dpamicrophones.de,
2021)
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Die Gange und Interviews wurden mithilfe des in Abbildung 10 gezeigte Kopfbugelmik-
rofon aufgenommen. Dazu musste der Trager des Mikrofons einiges beachten, um eine
konstante Klangqualitat einzuhalten und um Stérgerausche zu vermeiden. Er durfte den
Kopf wahrend der Aufnahme nicht bewegen, damit die Klangquellen beim Hdérer nicht
ungewollt ,wandern“ und damit das Klangbild stets naturlich bleibt. Ebenfalls musste er
vermeiden zu schlucken, da dies Uberhdht auf den Mikrofonen, welche sich bei dem
Headset innerhalb der Ohrmuscheln befinden, dargestellt wird. Das gleiche gilt fur Atem-
gerausche, weshalb er stets flach atmen musste, damit dies nicht stérend hérbar wird.
Diese Rahmenbedingungen waren der Grund, weshalb bei den Aufnahmen stets auf-
merksam und diszipliniert vorgegangen werden musste. Ebenso war wichtig, dass im-
mer die gleiche Person mit dem Kopfbigelmikrofon aufnimmt, um die dadurch entste-
henden Klangunterschiede durch die unterschiedliche HRTF (Siehe Kapitel 4.1.5) zu

vermeiden.

Die Aufnahmen der Voice Over Stimme, die von der Sprecherin Sylvana Krappatsch
gesprochenen Kommandos fir die Navigation des Publikums durchs Schauspielhaus,
wurden von der Tonabeteilung ibernommen und im Tonstudio durchgefuhrt. Dazu ka-
men die Gange durchs Haus, welche das Publikum begeht, diese wurden ebenfalls mit
dem binauralen Headset aufgenommen. Die Wege wurden im Vorfeld durch die Drama-
turgin und dem Regisseur festgelegt. Sdmtliche Aufnahmen mussten nach einer Vor-
auswahl durch die Regie und den Sounddesigner, geschnitten und klanglich bearbeitet
werden. Dies erfolgte durch die Tonabteilung im Tonstudio. Der Feinschnitt und die Mi-
schung mit den eigens komponierten Musiken und Klangspharen erfolgte durch den Mu-
siker Neecke. (Siehe Anhang B2) Parallel erfolgte die Vernetzung der Technik anderer
Gewerke wie Beleuchtung, Maschinerie, Vorhangzieher und Video, um in allen Rdumen
Zugriff auf technische Einrichtungen zu bekommen, durch welche synchron zur Tonspur
Aktionen erfolgen sollten. Ein Timecode, welcher von einem zentralen Rechner der Ton-
abteilung ausgegeben wird, muss stabil takten und somit exakt stimmen. Dies erfolgt
durch eine zentrale Atomuhr. Dadurch ist gewahrleistet, dass Zeitschaltuhren ebenfalls
exakt synchron zur Tonspur laufen, welche in Rdumen eingesetzt werden, die nicht ver-
kabelt werden kénnen und somit keine Infrastruktur flr die Synchronisierung aufweisen.
(Anhang A2)

Wahrend der Probenphase, ging es darum, die Synchronitat und die Praktikabilitat zu
prifen. Ebenfalls war wichtig, das Hygienekonzept einzuhalten, was beinhaltet, dass

sich die Besucher nicht auf dem Weg begegnen. Dies flhrte dazu, dass immer wieder
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Anpassungen der Tonspur erfolgen mussten und nach Probedurchlaufen gab es einige
Kritik, Winsche oder Verbesserungsvorschlage. Diese wurden erneut im Tonstudio ein-
gebaut, geandert, geschnitten und wiederum gemischt. Somit erfolgte nach jeder Probe

eine erneute Postproduktionsphase. (Anhang B2)

6.3 Die Veranderung des Tatigkeitsfelds

Das vorige Kapitel zeigt das Beispiel einer Inszenierung, welche wahrend der Einschran-
kungen der Kulturbetriebe durch die Corona-Pandemie entstand. Daran lasst sich im
Vergleich zu den aufgefihrten Punkten in Kapitel 3 erkennen, dass der Tonmeister mit
veranderten Tatigkeiten konfrontiert wird. In diesem Unterkapitel sollen die Unterschiede
und somit die Transformation des Tatigkeitsfelds dargestellt werden. Daflir werden je-
weils Vergleiche gezogen, welche dies verdeutlichen. In der Vorplanung, Postproduk-
tion, wahrend den Proben und des Vorstellungsbetriebs des Audiowalks ,Black Box" liegt
ein Augenmerk auf der binauralisierten Aufnahme und Wiedergabe von Audiomaterial.
Die Umsetzung des dreidimensionalen Klangs des Audiomaterials erfordert Erfahrung in
der Aufnahmetechnik und in der Postproduktion. Dies musste in jedem oben genannten

Stadium der Inszenierung bedacht werden, wie in Kapitel 6.2 beschrieben wird.

Da die ,Black Box“ eine Inszenierung ist, welche nur durch die Umstande der Covid-19-
Pandemie zustande kommen konnte, wie oben beschrieben, sollte der Vergleich zu In-
szenierungen im ,Normalbetrieb®, also vor der Pandemie, gezogen werden. Hierbei wird
deutlich, dass die vorwiegende Ausrichtung der Tatigkeiten der Tonmeister vor Corona
den Fokus auf den Live-Betrieb hat, und sdmtliche Tatigkeiten dafiir ausgerichtet sind,
die bestmdgliche Klang- und Beschallungssituation fir das Publikum im Saal zu erzeu-
gen und zu gewahrleisten. Dazu gehdren die wie in Kapitel 3.3 beschriebenen Teilauf-
gaben. Dadurch unterscheiden sich die in den Kapiteln 6.1 und 6.2 beschriebenen Ta-
tigkeitsbereiche und es verlagert sich die Tatigkeit von der Live-Beschallungssituation
hin zur Arbeit im Tonstudio und in dem Fall der Black Box ebenfalls hin zum Kontakt mit

dem Publikum.

In der Vorplanung einer Produktion zeichnet sich ab, dass im ,Normalbetrieb“ bisher
bihnenspezifische Parameter stets miteinbezogen werden mussten. Wohingegen flr
die Vorplanung der ,Black Box*“ Aufnahmetechnik, Postproduktionstechnik, sowie alter-

native Wiedergabe Medien geprift werden mussten, wie Kapitel 6.2 zu entnehmen ist.
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Dafur musste ein Workflow fur einen binauralen Audiowalk erarbeitet werden, ebenso
wie Abspielgerate und Kopfhorer fur den direkten Publikumsgebrauch getestet und an-
geschafft, gepruft und freigegeben werden. Dies unterscheidet sich deutlich von den in
Kapitel 3.3 erorterten Tatigkeiten. Sowohl die Ablaufe, als auch die Struktur oder die
Gegebenheiten der Proben von Inszenierungen unterscheiden sich seit Anfang 2020 in

vielen Aspekten von den Proben im ,Normalbetrieb” vor Covid-19.

Wie der Probenablauf wahrend der Inszenierung von ,Black Box“ zeigt, gibt es fir die
Tonmeister unterschiedliche und zusatzliche Aufgaben, welche bewaltigt werden mus-
sen, um den Probenbetrieb reibungsfrei zu gestalten. Der Produktionsablauf der ,Black
Box“ unterscheidet sich auch generell von dem einer Inszenierung welche vor Covid im
Schauspielhaus bis zur Premiere durchgefihrt wird. Ublicherweise geht das Regieteam
mit allen beteiligten Schauspielern nach dem Konzeptionsgesprach auf eine der Probe-
bihnen und sie setzen das Konzept der Inszenierung um. Die Endproben werden dann
auf der Schauspielblihne absolviert, danach wird das Stiick bei der Premiere vor Publi-
kum aufgefiihrt. Hingegen bei der ,Black Box“ wurden Interviews mit Mitarbeitern des
Hauses geflhrt und aufgenommen, wie in Kapitel 6.2 beschrieben. Schauspieler sind
nicht, wie Ublich im Schauspiel, wesentlicher Teil der Inszenierung, sondern sind nur auf
der Audiospur des Walks zu héren, wie beispielsweise Sylvana Krappatsch oder weitere

Schauspieler.

Dies fuhrt zu einem ganzlich anderen Fokus in den Tatigkeiten mit der Inszenierung,
welche normalerweise einige Beruhrungspunkte mit Kollegen und Schauspielern auf der
Bihne vorweist. Daraus folgt aufgrund von Zeitdruck oder Komplexitat der Zusammen-
arbeit, aber auch der Tatsache geschuldet, dass viele unterschiedliche Menschen mitei-
nander konstruktiv arbeiten missen, oft dazu, dass auch die Tonmeister mit viel Feinge-
fuhl im Umgang mit Selbigen kommunizieren missen. Die Verlagerung der Tatigkeit in
Aufnahmesituationen oder die Arbeit im Tonstudio verlangen andere Vorgehensweisen,
wie im Kapitel der Umsetzung der ,Black Box" beschrieben ist. Die Zusammenarbeit mit
Regieteam und Sounddesigner rticken hier deutlicher in den Fokus und die Tonmeister
miissen andere Vorgehensweisen und Workflows beherrschen, um mit den Anderungen
der Audio-Postproduktion zurechtzukommen. Wahrend der Probelaufe ist kein Eingriff
moglich, da die Audiospur jeweils auf die Abspielgerate tberspielt wurden und nur zeit-
lich linear abgespielt werden kénnen. Feedback vom Regieteam oder dem Sounddesig-
ner konnten nur zwischen den einzelnen Probedurchlaufen geandert und angepasst

werden. Wie in Kapitel 6.2 beschrieben, ist die Einrichtung und Uberwachung des
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Timecode-Taktes fir den Ablauf der ,Black Box“ notwendig, damit die Synchronitat zur
Audiospur stets gewahrleistet wird. Da alle Gewerke, wie Beleuchtung, Requisite, Kos-
tim, Maschinerie und Technik wahrend des ganzen Vorstellungsabends von diesem
Takt abhangig sind, liegt die Verantwortung beim Tonmeister. Dieser muss im Vorfeld,
sowohl wahrend der Proben, als auch nach der Premiere, bei den Vorstellungen alle
dafir notwendigen infrastrukturellen technischen Einrichtungen und Knotenpunkte in-
stallieren und kontrollieren. Ebenfalls sind einige Gerate wie beispielsweise der taktge-

bende Computer selbst redundant einzurichten, wie Anhang A2 zu entnehmen ist.

Im ,Normalbetrieb* des Theaters sind durchaus Verbindungen zwischen Beleuchtung,
Video- und Tonabteilungen tblich, damit bestimmte Vorgange auf der Blihne Zeitgleich
gestartet werden kdnnen. Allerdings ist dieses Mal} an technischer Vernetzung ein No-
vum ebenso wie die Ubertragung der Verantwortlichkeit der Uberwachung durch die
Tonmeister (Siehe Anhang A2). Hinzugekommen sind Auflagen, die durch die erforder-
lichen Hygienemaflnahmen notwendig sind. Dazu gehdren die Ma3nahmen, welche bei
der ,Black Box" wie in Kapitel 6.2 beschrieben, zum Tragen kommen. Dies muss auch
schon im Probenbetrieb beachtet und in den Ablaufen bedacht werden. Auch der Vor-
stellungsabend der ,Black Box“ unterscheidet sich grundlegend von einem Abend, wel-
cher vor Beginn der SchlieBungen durch die Pandemie stattgefunden hat. Gréter Un-
terschied ist der, dass nicht 673 Personen im Zuschauersaal sitzen, sondern nur alle 5
Minuten eine Person im Foyer auf den Audiowalk startet. Auch sitzt der Tonmeister nicht
in der Tonregie im Saal, wo er, wie sonst Ublich, die Vorstellung ,fahrt“, also die Verant-
wortung tragt, fur die Einhaltung aller klanglichen Aspekte und die Abfolge der Klangge-
staltung, welche wahrend der Proben fur die Inszeniert definiert wurden. Bei der ,Black
Box“ hat der Tonmeister unmittelbaren Kontakt mit dem Publikum. Er unterweist jeden
einzelnen Besucher in technischer Hinsicht und bereitet somit einen reibungslosen Ab-
lauf vor. Dies erfolgt ebenfalls alle finf Minuten durch eine miindliche Erklarung des Ab-
laufs fur jeden Zuschauer. In dieser Situation hat die Einhaltung aller Hygienemafnah-
men hdchste Prioritat, welche durch das Hygienekonzept der Inszenierung vorgegeben
sind. Dazu gehdren folgende Punkte, welche sowohl in Anhang C beschrieben sind und

in Anhang A2 detailliert besprochen werden:

- Abstandsregeln missen eingehalten werden

- Furdas Handling mit Kopfhérern und Abspielgeraten sind Einweghandschuhe zu
tragen

- Abspielgerate und Kopfhdrer missen vor der Ausgabe durch den Tonmeister an
die Zuschauer in Hullen verstaut, beziehungsweise mit Kopfhdreriberziehern

versehen werden und zusatzlich desinfiziert werden
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Des Weiteren tragt der Tonmeister die Verantwortung fur die Taktgebung an alle Ge-
werke, damit die Synchronitat zur Audiospur in jedem Fall gewahrleistet wird. Dazu ge-
hort ebenfalls die Uberwachung des Takts zur definierten Atomuhr. Diese Punkte unter-
scheiden sich grundlegend von den Tatigkeiten, welche der Tonmeister im Sprechthea-

ter Ublicherweise durchflhrt, wie in Kapitel 3.3 beschrieben wird.

Zusatzlich zu den tontechnischen Gegebenheiten im Schauspielhaus, welche fest ver-
baut sind oder betriebsbereit gelagert werden und durch die Tonabteilung instand gehal-
ten werden missen, kommen durch die Transformation des Tatigkeitsfeldes weitere Auf-
gaben hinzu, welche nicht unmittelbar mit dem Spielbetrieb zusammenhangen. Dabei
|&sst sich erkennen, dass die Verlagerung des Produktionsumfelds von Zuschauersaal
hin zum Tonstudio dazu flhrt, dass verstarkt Aufnahmetechnik und Gerate flir Postpro-
duktion gepflegt und verwaltet werden mussen. Dazu kommt das erweiterte Datenma-
nagement, da bei Aufnahmen und Dreharbeiten zum Teil enorme Datenmengen entste-
hen und verwaltet werden mussen. Bei den Inszenierungen wie der ,Black Box“, oder
weiteren Projekten, welche seit Anfang 2020 aufgrund der Einschrankungen an Thea-
tern im Schauspielhaus Stuttgart entstanden sind. Dazu gehoéren der Videowalk ,,Untrue®
im Kammertheater oder der Theaterfilm ,Geteilt* (Teile). Dafir missen unter Umstanden
Datensicherungs-Workflows oder Hardware wie Festplatten oder Serverstrukturen ein-
gerichtet und verwaltet werden. (Siehe Anhang A2: Transkription des Experteninterviews
mit Phillipp Reineboth)
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7  Fazit

Die Zielsetzung dieser Arbeit besteht darin, eine Veranderung des Tatigkeitsfeldes der
Tonmeister im Sprechtheater durch die Covid-19-Pandemie aufzuzeigen. Um das Ar-
beitsumfeld zu definieren, wird das Sprechtheater beschrieben und es wird der Begriff
des Tonmeisters eingegrenzt. Durch das beschreiben der Tatigkeiten im ,Normalbetrieb*
vor Corona wird der Status Quo aufgezeigt. Dabei wird auf die Betreuung von Inszenie-
rungen eingegangen, wie sie im Vorfeld, wahrend Proben und im Vorstellungsbetrieb
durch die Tonmeister betreut werden. Auch wird ein Einblick darliber gegeben, welche

sonstigen Tatigkeiten und Verantwortungen dazu gehoren.

Anhand der Inszenierung ,Black Box — Phantomtheater fur 1 Person” wird die Transfor-
mation des Tatigkeitsfeldes aufgezeigt. Zuvor wird zur Untersuchung der Produktions-
technik des binauralen Audiowalks zunachst die Basis der Binauraltechnik erlautert.
Dazu gehoéren Grundlagen der Psychoakustik und der Binauraltechnik. Die Veranderung
des Tatigkeitsfelds wird anhand der einzelnen Phasen der Inszenierung mit dem Status

Quo verglichen.

Es kann festgehalten werden, dass die Befragung der Experten zu dem Ergebnis fihrt,
dass eine kurzfristige Veranderung des Tatigkeitsfeldes der Tonmeister zu verzeichnen
ist. Seit Beginn der Pandemie und noch fortlaufend sehen sich die Tonmeister in Sprech-
theatern laut Expertenbefragung einer veranderten Arbeitssituation konfrontiert, welche
das Tatigkeitsfeld sowohl verschoben als auch erweitert hat. Dies wird anhand der In-
szenierung ,Black Box — Phantomtheater fir 1 Person® aufgezeigt. Hierbei wird beschrie-
ben, wie die Betreuung dieser Inszenierung von dem Status Quo, also der Situation vor
der Pandemie, abweicht. Das Tatigkeitsfeld wird erweitert durch Themen wie Postpro-
duktion im Tonstudio, Aufnahme- und Produktionstechniken, wie hier gezeigt, der Bin-
auraltechnik. Daraus erfolgt, dass Bereiche wie Datenmanagement, Pflege und Aufbau
von Datenbanken und Netzwerktechnik zum Tatigkeitsbereich hinzukommen. Ebenso
ist eine Erweiterung des Verantwortungsbereichs zu verzeichnen. Dazu gehéren Infra-

struktur, deren Verwaltung und Instandhaltung.

Diese Fallstudie legt eine Momentaufnahme wahrend der Covid-19-Pandemie innerhalb
des Themenfeldes dar. Das Ende der Pandemie und die Auswirkungen auf den Thea-
terbetrieb sind aufgrund immer wieder neu entdeckter Virusvarianten und deren Verbrei-
tung momentan noch nicht absehbar. Deshalb kénnen nur kurzfristige Auswirkungen der
Pandemie auf die Arbeit der Tonmeister im Sprechtheater beleuchtet werden. Daraus
folgt, dass die langfristige Untersuchung dieses Themenfeldes in Zukunft weiterer For-

schungsarbeiten bedarf.
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Anhang A: Experteninterview

Anhang A1: Einverstandniserklarung Phillipp Reineboth

Einwilligungserklarung Interview

Ich erklére hiermit mein Einverstindnis zur Nutzung der. personenbezogenen Daten, die im
Rahmen des folgenden Gesprichs erhoben wurden:

o 18032021

o Phillipp Reineboth

® Der Tonmeister im Sprechtheater — Die Transformation des Tatigkeitsfeldes
o Hochschule der Medien, Stutigart

* Prof. Jorn Precht, Prof Oliver Curdt

Die Daten werden im Rahmen eines miindlichen Gespriichs erhoben. das mit einem
Aufnahmegeriit aufgezeichnet wurde. Zum Zwecke der Datenanalyse werden die miindlich
erhobenen Daten verschriftlicht (Transkription), wobei die Daten anonymisiert werden. Eine

Identifizierung der interviewten Person ist somit ausgeschlossen.

Kontaktdaten, dic cine Identifizicrung der interviewten Person zu einem spiteren Zeitpunkt
ermdglichen wilrden, werden aus Dokumentationsgriinden in cinem scparaten Schrifistiick
lediglich den Gutachter*innen der wissenschaftlichen Ausarbeitung zur Verfligung gestellt.
Nach dem Abschluss des Projekts werden diese Daten geldscht.

Der Speicherung der personenbezogenen Daten zu Dokumentationszwecken kann durch die
interviewte Person jederzeit widersprochen werden. Die Teilnahme an dem Gespriich erfolgt
freiwillig, Das Gespriich kann zu jedem Zeitpunkt abgebrochen werden. Das Einverstindnis
zur Aufzeichnung und Weiterverwendung der Daten kann jederzeit widerrufen werden.

Dhillnep, Reeboth

Vomame und Name in Druckbuchstaben
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Anhang A2: Transkription des Experteninterviews mit Phillipp
Reineboth

Experteninterview vom 18.03.2021
Interviewter: Phillipp Reineboth

Interviewer: Sebastian Menno

Sebastian: Zunachst einmal herzlichen Dank fir deine Zeit, Phillipp.

Im Endeffekt ist dies ein leitfadengestltztes Interview. Das heifdt, wir hangeln uns entlang
von Fragen, die ich dir auch stellen werde. Ich werde immer wieder mal nachhaken, falls
es noch ein bisschen in die Tiefe gehen kann und es interessant sein wirde fir die
Arbeit. Zunachst wirde ich gerne darlegen, Uber was ich schreibe. Dann werden wir
daruber sprechen, wer du bist, welchen Bildungsweg du hinter dir hast und welche Funk-
tion du hier inne hast im Staatstheater. Wir sind ja jetzt gerade im Schauspielhaus des
Staatstheaters Stuttgart. Wir haben heute Ubrigens den Donnerstag, den 18.03.2021.
Dann werden wir die Einstiegsfragen klaren. Und dann gehen wir in die Themengebiete,
zum Beispiel die allgemeine Situation des Tonmeisters. Dann werden wir noch die all-
gemeinen Konzepte, die entstanden sind, besprechen Gegen spéater gehen wir noch ins
Detail bei der Blackbox, bei dem Stlick, Uber das ich hauptsachlich auch schreiben
werde, um darzulegen, welche Veranderungen der Tonmeister durchlebt, in der Corona
Pandemie. Das ist auch mein Thema der Arbeit. Das haben wir im Vorfeld schon abge-
klart. Meine Forschungsfrage ist in diesem Sinne: Wie hat sich das Tatigkeitsfeld des

Tonmeisters im Sprechtheater...

DURCHRUF: -UNTERBRECHUNG DURCH DURCHRUF IM THEATER -

Sebastian: Man hort, wir sind im Theater. Wie hat sich das Tatigkeitsfeld eines Tonmeis-
ters im Sprechtheater durch die Covid-19-Pandemie verandert? Das ist die Forschungs-

frage, die ich heute und in den nachsten Wochen noch beantworten mdchte.

Die Informationen werden transkribiert und sind im Anhang meiner Arbeit zu finden. Ich
werde auf die Informationen zurtickgreifen und Stellen daraus zitieren. Deshalb habe ich

auch noch eine Datenschutzvereinbarung zum Unterzeichnen vorbereitet.
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Sebastian: Du bist der Phillipp Reineboth, Teamleiter der Tonmeister hier im Schauspiel-

haus in Stuttgart.

Phillipp: Genau, mein Name ist Phillipp Reineboth, ich arbeite seit Februar 2017 hier, da
habe angefangen als Tonmeister. Fur einen Kollegen, der in Rente gegangen ist, bin ich
damals gekommen und bin seit September 2019 Teamleiter, weil der Jonathan Eichhorn

leider nicht mehr hier ist.

Sebastian: Genau. Jonathan, dein Vorganger war ca . 10 Jahre hier.

Phillipp: Ja, er war ca. 10 Jahre oder etwas langer hie . Er hat die klassische Riege vom
Aushilfs-Tontechniker, er war damals noch Student, Uber den Praktikanten zu einem
Sondereinsatz-Menschen hin zu einer Teilzeitstelle zum groRen Vertrag zum Teamleiter

durchgemacht. Er hat diese Position mitbegriindet, vorher gab es sie gar nicht.

Sebastian: Das heifdt, wir sind so organisiert, wir haben die Abteilung Video und Ton und
die sind nochmal untergliedert in Tonmeister mit dir als Teamleiter und die Videomeister

mit Merten Lindorf als Teamleiter.

Phillipp: Frank Burger ist der Abteilungsleiter. Dann gibt es fiir Video den Merten als
leitenden Videotechniker und mich als leitenden Tontechniker, so heif3t es offiziell. Und
dann gibt es die Tonmeister und die Videomeister. Ich weil3 gar nicht, wie die sich genau

nennen. Videokunstler? Nein, auch nicht. Egal. Nicht das Thema.

Sebastian: Genau, Titel sind nicht so wichtig.

Phillipp: Sonst noch irgendwas?

Sebastian: Ja, zu deiner Ausbildung gerne noch etwas.

Phillipp: Ich habe an der HdM studiert, der Hochschule der Medien. Zuerst den Bachelor
und dann im Anschluss noch den Master, den elektronische Medien - Master mit Schwer-

punkt Ton, jeweils. Nach dem Abschluss war ich kurz selbststandig, habe beim SWR ein
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paar Sachen gemacht. U-Wagen Jobs, was man eben so macht freiberuflich. Das war

ein dreiviertel Jahr und dann habe ich hier angefangen.

Sebastian: Ich glaube du hast mal erzahlt, dass du auch als Ton-Angler eingesetzt warst.

Das war dann wie der Jonathan, vom Kurzeinsatz zum Normalvertrag zum Teamleiter.

Phillipp: Ja, ich glaube bei ihm lief es ein bisschen anders. Er war hier, glaube ich, schon
fester involviert. Bei mir war es so, dass ich quasi eingekauft wurde von kiinstlerischer
Seite. Fur zwei Produktionen war das als Ton-Angler. Das hatte dann aber nichts damit
zu tun, wie ich hier gelandet bin, auer dass die meinen Namen schon mal irgendwo
gelesen haben und ich schon mit den Ton-Leuten zu tun hatte als Ton-Angler. Man holt
sich die Ton-Angel hier ab und spricht mit dem, was man machen soll. Aber es war jetzt
nicht so, dass die schon wussten, dass ich was kann. Vielleicht wussten sie das schon,
aber letztendlich musste ich das ganz normale Bewerbungsprozedere durchleben. Es
war nicht so, dass man immer weiter hochgegangen ist, weil man sich hochgearbeitet

hat, sondern weil man schon bekannt war. So war es bei mir.

Sebastian: Du hast dich auf die Stelle von Gerd beworben, so wie ich mich wahrschein-

lich auch auf deine Stelle beworben habe?

Phillipp: Genau. Ich habe mich einfach beworben. Dann hatte ich das Bewerbungsge-

sprach und so weiter.

Sebastian: Was sind denn deine Hauptaufgaben in der Position des leitenden Tontech-

nikers?

Phillipp: Aktuell oder grundsatzlich?

Sebastian: Genau das ist spater auch der Punkt. Da kann man vielleicht nochmal ge-
nauer darauf eingehen. Aber die Reaktion zeigt mir ja eigentlich schon, dass sich etwas
verandert hat. Womit beschaftigst du dich als leitender Tontechniker Ublicherweise im

Normalbetrieb vor Corona?

Phillipp: Man hat weniger mit der Ausfihrung der Produktion zu tun, sondern mehr mit

der Vorbereitung. Frank macht das meiste, wie Vorgesprache usw... Allerdings
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Detailfragen werden meistens von mir geldst oder wir besprechen das gemeinsam, wie
man Dinge l6sen kann. Dann geht es viel um Organisation und um Probenbetreuung.
Wie wird die organisiert? Ansonsten geht es viel um das Technische. Also sich techni-
sche Dinge uberlegen und abklaren. Zum einen Produktionsbezogen, also wenn etwas
Neues kommt, sich Lé6sungsansatze zu tberlegen. Wie kann man das umsetzen? Und
zum anderen es geht auch um die vorhandene Technik. Da gibt es ja auch immer mal
Neuerungen. Oder man muss anpassen. Es gibt irgendwelche Sachen, die auch nicht

mehr funktionieren. Da ist man dann auch Problemloser auf verschiedenen Ebenen.

Sebastian: Du sagst, ihr sprecht im Vorfeld vor Produktionen mit den Regieteams. Das
heil’t ja, dass da verschiedene Anforderungen auf euch zukommen und ihr LOsungsan-
satze ausarbeiten musst. Aber kannst vielleicht auch nochmal kurz erklaren, wie ihr da-
mit umgeht, da jede Produktion anders ist und andere Anforderungen hat. Wie geht ihr

damit um?

Phillipp: Das ist immer sehr spannend, weil manche sehr stark involviert sind oder haben
eine gute Vorstellung, was sie wollen und wo es hingehen soll. Bei anderen ist es eher
weniger konkret. Da gibt es irgendwie Ideen, die dann blumig umschrieben werden und
dann muss man rauslesen, was das konkret fur einen bedeutet. Da muss man auch
manchmal gucken, wie man das Uberhaupt einfangt, weil haufig sind Ideen riesengrof}
und vielleicht auch nicht umsetzbar oder nicht praktikabel. Da ist man dann auch manch-
mal die SpalRbremse. Aber meistens ist der erste Kontakt bei einer Bauprobe. Da wird
das Blhnenbild simuliert in mehr oder weniger Originalgrof3e. Da sind die Teams meis-
tens da und man ist der Ansprechpartner, um Fragen auf Ton - Ebene zu klaren. Da hat
man dann haufig den ersten Kontakt. Was sind die Anforderungen? Was stellen sie sich
vor? Dann Uberlegen wir, wie es umsetzbar ist. Ist es umsetzbar? Was muss man viel-

leicht anpassen? Wo gibt es Alternativvorschlage?

Sebastian: Wenn wir mal kurz einen Schritt zurlickgehen. Fir uns ist es unser taglich
Brot, sag ich jetzt mal. Aber wie, wirdest du sagen, wird ein Tonmeister generell defi-
niert? Was macht ein Tonmeister au3erhalb des Theaters? Und was macht ein Tonmeis-
ter im Theater aus? Mit welchen Problemen hat er zu kdmpfen oder wie ist sein Aufga-

benfeld von der Breite her oder in der Tiefe auch? Wie wirdest du das beschreiben?

Phillipp: Grundsatzlich kann sich jeder erst einmal Tonmeister nennen. Das ist nicht ge-

schitzt. Wenn man jetzt, wie ich vorher mal, beim SWR war, dann ist der Tonmeister -
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Begriff da sehr belegt. Da sind die Tonmeister die, die mit der Partitur in den U-Wagen
kommen und die Mikrophone am Ende zurechtriicken. Das ist eine ganz andere Funk-
tion als im Theater. Speziell das Schauspiel muss man glaube ich auch nochmal sepa-

rieren. In der Oper geht es schon wieder in eine ganz andere Richtung, als bei uns.

Sebastian: Da ist es ja auch deutlich musikalischer ausgerichtet durch den Kontakt mit

dem Orchester, den Musikern, Sangern und Solisten.

Phillipp: Ja, genau. Da kann es sein, dass sie sehr viel mit Musik zu tun haben. Es kann
aber auch sein, dass sie bei Produktionen manchmal nur hinter den Kulissen arbeiten,
also gar nicht wirklich aktiv an der Vorstellung beteiligt sind. Auch im Bezug darauf, dass
das Publikum davon was mitkriegt, aber auch die Kiinstler, weil sie irgendwie daflr sor-
gen mussen, dass sich Musiker untereinander héren oder dass Sanger die Musiker bes-

ser horen. Oder dass einfach die Blhne beschallt wird oder ahnliche Sachen.

Sebastian: Also das Stichwort Monitoring.

Phillipp: Genau. Das ist, glaube ich, da eine gréRere Aufgabe. Ich habe da nie gearbeitet,
deswegen kann ich das nicht konkret sagen. Im Schauspiel ist es so, dass da, meiner
Meinung nach, die Bandbreite viel grofier ist von Anforderungen, die kommen. Es kann
sein, dass wir, so wie wahrscheinlich vor 20 oder 30 Jahren der Tonmeister-Begriff ge-
pragt war, nur ein Turklingeln oder ein Telefon zuspielen missen. Damals wahrschein-
lich noch von Bandmaschine. Oder es kann sein, dass man wie bei einer Medienproduk-
tion oder einer Musicalproduktion, alles verstarkt, dass man eine Live-Band hat, dass
man Zuspieler hat, dass man Sprache verstarkt. Nicht Gber ein Handmikro, sondern tiber
ein Lavalier-Mikrofon, welches bei den Schauspielern angebracht ist. Es kann sein, dass
man auch Dreh- und Angelpunkt der ganzen Auffliihrung ist. Das ist sehr breit gesetzt

und deswegen ist es auch immer wieder spannend, was auf einen zukommt.

Sebastian: Hauptsachlich sind wir gerade auf Produktionsebene. Generell hat das Haus
auch Technik, die eingebaut ist. Kannst du da vielleicht auch noch etwas dazu erzahlen?
Welche Rolle spielt die Haustechnik oder die Tontechnik im Haus fest verbaut fir Ton-

meister oder fur den Tonschaffenden?

Phillipp: Du meinst unsere Festinstallation?
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Sebastian: Genau, also in Bezug auf Wartung, Instandhaltung und Dinge, die auch sonst

anfallen, ohne dass eine Produktion betreut werden sollte?

Phillipp: Ja, in der Tat sind da viele Sachen. Wir haben ein groRes Studer Pult Vista 9
mit wahrscheinlich der maximalen Ausbaustufe an |-O-Karten, also mit einer Matrix von
1700 auf 1200. Da kommt schon einiges zusammen. Da muss man auch immer mal
wieder Anpassungen treffen, die immer nur in gewissem Rahmen méglich sind, weil man
immer weit in die Vergangenheit denken muss oder vielleicht auch musste. Aktuell weil
man nicht, wie mit alten Produktionen umgegangen wird. Aber grundsatzlich muss man
immer noch an Sachen von vor 2 - 4 Jahren denken. Ob die Anpassungen, wenn man
Anderungen vornimmt in irgendwelchen Presets oder Default-Shows, immer noch ab-
wartskompatibel sind. Es sollte dann nicht so sein, wenn man doch nochmal eine alte
Show wieder aufnimmt, dass die dann auf einmal nicht mehr funktioniert. Leider ist dann
der Zeitrahmen immer sehr begrenzt, um dann nochmal Anpassungen vorzunehmen
und da muss man immer viel mitdenken. Ansonsten gibt es auch Wartungen. Sachen
gehen mal nicht mehr oder funktionieren nicht, wie sie gewohnt sind. Da muss man na-
tarlich auch hinterher sein und auch, um nicht Gberholt zu werden von der Zeit, immer
schauen, wo man nachbessern kann. Wo gibt es Bedarf? Wo missen wir vielleicht auch

zukunftsorientierter sein, um den Anforderungen gerecht zu werden?

Sebastian: Da spielen ja oft auch Softwareupdates eine Rolle. Beispielsweise nutzen wir
ja Ableton Live als Zuspielsoftware. Da kam jetzt eine aktualisierte Version heraus. Soft-

waretechnisch muss ja auch alles stimmen.

Phillipp: Wir arbeiten mit Ableton live und mit Qlab. Das sind die Hauptzuspieler. Dann
gibt es noch Pro Tools oder Samplitude, um Sachen zu produzieren. Man ist erst einmal
nicht so der Freund von grof3en Updates, es sei denn, sie bringen einem wirklich was.
Aber ansonsten ist man eigentlich immer ganz froh, wenn das, was gerade da ist, gut
funktioniert und zuverlassig funktioniert und man sich darauf verlassen kann. Von uns
aus muss deswegen nicht sofort das neue Update installiert werden. Haufig kommt dann
der Druck von auf3en, wenn Musiker oder Sounddesigner kommen und sagen, dass sie
schon die neue Version nutzen. Dann sind wir mehr oder weniger gezwungen, auch die
zu nutzen, weil vielleicht irgendwelche Funktionen nicht funktionieren oder weil man na-

tirlich auf der gleichen Version arbeiten mochte.
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Sebastian: Da hore ich gerade raus, dass ein gewisser Sicherheitsaspekt auch immer
im Hinterkopf ist bezuglich der Redundanz und Havarie. Kannst du das kurz umreifden,
dass wir vieles auch doppelt haben und doppelt betreiben, um eine Ausfallsicherheit zu

gewahren?

Phillipp: Ja, das Staatstheater hat eine andere Wertigkeit, als wenn man im kleinen
Stadttheater arbeitet. Hier wird natirlich auch immer geschaut, dass man fir mégliche
Ausfalle gewappnet ist. Zum Teil sind Sachen auf einem extra Stromnetz angelegt, was
auch Uber eine USV abgesichert ist, um im Zweifel weitermachen zu kénnen, allerdings
nicht fur alles. Dafir haben wir nicht genug Ressourcen. Aber um zu mindestens Sachen
nochmal abzuspeichern, bevor der Strom dann endglltig weg ist. Besonders bei den
Zuspielern sind die Rechner zwar sehr zuverlassig, aber man traut denen dann doch
nicht hundertprozentig. Es ist wichtig, dass man da immer noch eine Havarielosung hat,
auf die man zurtckgreifen kann fur den Fall, dass irgendetwas sein sollte. Ein zweites

Pult haben wir jetzt nicht mal eben da.

Sebastian: Das ware preistechnisch auch eine gréRere Anschaffung.

Phillipp: Ja, das ist eine grofere Baustelle. Man hatte eine Alternative, die allerdings
nicht gleichwertig ist und nicht sofort verfugbar ist. Aber man kdnnte erst einmal weiter-

machen, ohne eine Woche nichts machen zu kbnnen.

Sebastian: Du hast vorhin auch immer mal wieder angedeutet, dass sich was geandert
hat. Ich glaube, jeder Birger in Deutschland oder auf der Welt merkt gerade, dass sich
was verandert hat. Man hort es auch von au3en. Man liest in der Zeitung, dass Theater
geschlossen sind. Heute beispielsweise hat ein Freund bei mir angerufen und hat ge-
fragt, was wir denn eigentlich gerade machen. Also das Bild von auf3en auf das Theater
ist schon so konkret, dass da gerade gar nichts passiert. Wie schatzt du die Situation als

Beteiligter ein? Was hat sich gedndert?

Phillipp: Zum einen kommen andere Anfragen zu uns. Also mittlerweile viel konkreter
und strukturierter. Vor einem Jahr war das noch sehr unstrukturiert. Man hat probiert,
erst einmal irgendwie was weiter mdglich zu machen. Man war sich aber auch unsicher,
was geht, was geht nicht? Und dadurch gab es haufig keine eindeutigen Anfragen bzw.

gingen die Anfragen auch haufig an unterschiedliche Stellen. Manchmal wurden
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Kollegen direkt angefragt, weil die Regieassistenten einen guten Draht zu denen hatten.
Manchmal ging es Uber den Frank, manchmal ging es uber mich. Dann war es manchmal
so, dass von manchen Sachen keiner von uns wusste. Das war nicht gut strukturiert.
Das hat sich deutlich gedndert mittlerweile, weil man gelernt hat, in der Situation zu le-

ben.

Sebastian: Oder vielleicht gehen wir nochmal ein Schritt zurtick. Es gab einen Shutdown.
Ich glaube, am 20. Marz 2021 ungefahr und dann war erst einmal hier gar nichts, oder?

Also das Theater stand still.

Phillipp: Es wusste ja keiner konkret wie und was? Wie geht man mit der Situation um?
Da ging es erst einmal darum, die Mitarbeiter zu schutzen und maoglichst keinen gesund-
heitlichen Risiken auszusetzen. Das heif3t, es wurde erst einmal alles geschlossen. Es
wurde zuerst auf der Leitungsebene geschaut, wie man sich weiter organisieren kann
und was man noch machen kann. D.h. die Kollegen waren zu Hause im Homeoffice oder
auf Weiterbildungen. Man hat die Situation dann auch genutzt, um sich mit Sachen zu
beschaftigen, zu denen man sonst nicht so viele Gelegenheiten hat. Wir mussten dann
erst einmal schauen, wie wir uns strukturieren. Wie muss man uberhaupt reagieren kon-
nen? Was gibt es fiir Anfragen? Es war ca. 3 - 4 Wochen recht ruhig, weil jeder schauen
musste, was da gerade eigentlich passiert. Was kann man vielleicht machen? Was ist
zumutbar? Was ist zu gefahrlich? Da war erst einmal sehr viel Unsicherheit da. Auch die

Perspektive war nicht da, wie es uberhaupt weitergehen kann.

Sebastian: Dann gab es ja, hat man auch von auflten gesehen, in der Online-Prasenz
kleine Videos. Dann hat man auch schnell gemerkt, beispielsweise in Zurich gab es den
ersten Theater-Stream. Man hat gemerkt, es gibt da ein Bedurfnis seitens der Kunst in
den Theatern. Manche haben das dann direkt umgesetzt. Auch hier, als Mitarbeiter im
Theater hat man ja immer wieder mal von Ideen und Konzepten gehort und dann auch
verschiedene Projekte betreut. Kannst du da vielleicht auch was darliber sagen? Also
Uber Videoproduktionen fiir die Homepage oder vielleicht auch Uber die Inszenierung

"Geteilt", welche als Theaterfilm produziert wurde.

Phillipp: Letztendlich war Streaming dann sehr schnell ein Thema. Wobei es erst einmal
darum ging, dass wir streamen. Aber die gro3e Frage war, was eigentlich? Man muss ja
natirlich auch den Inhalt produzieren. Und da gab es dann auch wieder Unsicherheiten,

was man Uberhaupt live produzieren kann. Ich meine, nur weil kein Publikum da ist,
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darfen wir trotzdem nicht zehn Schauspieler auf der Bihne rumrennen lassen. Die sind
genauso gefahrdet, auch ohne Publikum. Deswegen ging es erst einmal mit Videos los.
Zuerst waren die Schauspieler in Eigenregie dazu aufgefordert, Clips zu produzieren mit
den Mitteln, die ihnen zur Verfugung standen. Es war auch nicht klar, ob wir da grof
unterstutzen durfen. Deswegen war das auch qualitativ sehr unterschiedlich, was da

kam. Aber es wurde erst einmal was angeboten.

Sebastian: Jeder Schauspieler hat also, das haben wir dann auch auf unserer Home-
page gesehen, ein Video von sich gedreht, oft mit seinem Handy. Haben die Tonmeister

das Tonmaterial zu den Videos nochmals in die Hande bekommen?

Phillipp: Es war notwendig teilweise. Die Qualitat war sehr unterschiedlich. Was wir
konnten, haben wir naturlich auch gemacht. Sebastian Menno war da sehr stark invol-
viert in der Postproduktion. - LACHT-

Sebastian: Ja, das war eher eine rhetorische Frage. Aber ich darf ja nicht alles anneh-

men und vorformulieren. - LACHT -

Phillipp: Letztendlich wollten wir danach schauen, was man noch optimieren kann. Und
auch schauen, dass es eben nicht so klingt, als hatte es jeder zu Hause aufgenommen.
Was auch eine gewisse Herausforderung war, weil eben die Produktionsbedingungen
sehr unterschiedlich waren. Auch die Schauspieler haben nicht das technische Wissen
oder das Grundwissen, auf was zu achten ist, z. B. auf Umgebungsgerausche oder wo
stelle ich mein Handy hin und ahnliche Dinge. Oder, dass mein Laptop wird warm und
der Lufter anfangt, immer lauter zu werden. Da waren viele interessante Dinge dabei.
Spater wurde es immer mehr professionalisiert, kann man eigentlich sagen. Da ging es
dann schon darum, auch kurze Filme zu machen, interaktive Filme mit einem Skript und
mit einem Drehplan. Dabei ging es auch darum, eine Geschichte zu erzahlen und nicht
nur Inhalt zu produzieren. Und im Mai/Juni sind dann immer mehr Sachen aufgeploppt.
Da hatte jeder dann plétzlich eine Idee. Das war fur uns auch schon fast wieder zu viel,

weil wir eben nur zu viert sind und da ist man dann doch schnell wieder am Limit.

Sebastian: Wir sind jetzt also beim Punkt der alternativen Konzepte. Es gab ein Stlick
"Geteilt/Teile" inszeniert von Julia Prechsl. Es war eigentlich ein Stlick, das im Kammer-
theater hatte geprobt und aufgeflhrt werden sollen, das dann aber abgesagt wurde. Und

dann kam die Idee auf, daraus einen Theaterfilm zu produzieren. Kannst du was zu der
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Produktion erzéhlen? Weil es war ja dann schon innovativ und nur der Situation zu ver-

danken und deshalb auch sehr kurzfristig und die Zeitplanung sehr knapp.

Phillipp: Ja, das war sehr komprimiert. Es war, wie gesagt, als Kammertheater-Stiick
gedacht. Es war auch mit Schauspielstudenten. Das waren auch noch keine Profischau-
spieler oder Schauspieler vom Haus. Das heil3t, es war auch noch recht experimentell.
Das Konzept wurde dann dahin geandert, dass ein Theaterfilm daraus gemacht wurde.
Dann musste man auch erst einmal schauen, in welchem Rahmen man das machen
kann. Was ist vertretbar? Wie viele Leute durfen iberhaupt an so einem Video mitwir-
ken? Wie muss man besonders Leute schitzen, die unmittelbaren Kontakt haben? Also
die Kameraleute, vor allem aber auch Tonangler. Da gab es dann auch gute Ideen, wie
man sich vereinzeln kann. Das war das erste strukturiertere Konzept, welches auch gro-

Rer angelegt war. Ich glaube, der Dreh war auf zwei Wochen angelegt.

Sebastian: Fir 80 Minuten Film war das dementsprechend alles sehr knapp.

Phillipp: Ja, sehr knapp kalkuliert. Auch, glaube ich, aus Unwissenheit, weil man sowas
noch nicht gemacht hat am Haus. Klar, gab es immer mal Drehs im Rahmen von Thea-
terproduktionen, die dann auf Leinwande zugespielt wurden. Aber es ist natirlich etwas
ganz anderes, wenn man Medieninhalte produziert, als wenn man was produziert, bei
dem man kontrollieren kann, wie man das dann prasentiert auf der Blihne und nicht im
Internet zur freien Verfigung stellt. Da haben viele auch viel gelernt, wie aufwandig so-
was ist. Man dreht das zwar in zwei Wochen, aber eigentlich brauchen wir dann nochmal
vier Wochen, um es fertig zu machen. Solche Sachen waren da meistens nicht bei allen

prasent, um die Zeitplane dann richtig zu kalkulieren.

Sebastian: Das heil’t, es war im Endeffekt eine komplette Filmproduktion mit Produkti-
ons- und Postproduktionsphase, bei der dann der Tonmeister, also wenn ich das mal
zusammenfassen darf, vom Setton bis hin zur Postproduktion verantwortlich war und

dann auch die finale Filmmischung gemacht hat.

Phillipp: Ja genau. Letztendlich war das so. Das war auch nur ein kleines Team, ein
Zweierteam mit dir, Sebastian und mit Sebastian Thein. lhr habt das tbernommen und
teilweise mit der Unterstitzung eines Azubis, der dann in der Funktion eines Tonassis-

tenten und Ton-Anglers eingesetzt war. Letztendlich war es eine Filmproduktion im
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Schnelldurchlauf mit den Mitteln, die man eben zur Verfiigung hat. Da ist man jetzt na-

thrlich nicht aquivalent aufgestellt zu einer Produktionsfirma, die sowas stéandig macht.

Sebastian: Wenn man das nochmal vergleicht zu einer normalen oder einer beispielhaf-
ten Produktion, wie sie vor Corona oder vor der Veranderung stattgefunden hat. Da gibt
es ja Stlcke wie "Der Goldene Topf" beispielsweise oder "Menschenfeind", an denen
man wahrscheinlich ganz gut zeigen kdnnte, welche Aufgaben vor Corona denn zu be-

werkstelligen waren oder welche Tatigkeiten im Fokus standen fur den Tonmeister.

Phillipp: Ja, sonst ist es haufig oder eigentlich meistens eine Produktion, die erst einmal
im Kleinen startet, um das Stlick zu entwickeln. Die Schauspieler lernen ihre Texte, ihre
Rollen kennenlernen, auch um das dramaturgisch umsetzten zu kdnnen. Die starten erst
einmal auf der Probebihne. Da wird ca. vier bis sechs Wochen lang erst einmal viel
gesprochen, besonders am Anfang. Da passiert szenisch nicht so viel. Da werden die
Texte gelesen, da wird sich druber unterhalten. Wo will man eigentlich hin mit dem
Stick? Worum geht es in der Erzahlung? Da sind Dramaturgie, Regie und die Schau-
spieler erst einmal unter sich. Wenn da dann noch Live-Musik dabei ist, dann sind die
Musiker auch dabei, um auch die Musik parallel zu entwickeln. Auch Sounddesigner
oder Lichtdesigner sind da auch teilweise dabei, um auch mitzukriegen, wo es hingehen
soll. Was kann man da machen? Wir sind da nur Zuarbeiter. Wir unterstiitzen techni-
scher Natur, wenn irgendwelche Anforderungen sind. Wenn sie was brauchen, wie In-
strumente oder Technik. Dann unterstutzen wir die gern auf der Probebihne vor Ort.
Aber letztendlich sind wir dort nicht stdndig prasent, um dort die Produktionen zu be-
treuen. Fir uns wird es dann meistens erst konkret, wenn die Produktion zu uns ins
Schauspielhaus kommt. Also vorher sind sie im Probebiihnenzentrum im Nord, da sind
Probebiihnen und wenn die dann hier ins Haus kommen, dann ist es flr uns relevant.
Das heifl3t nicht, dass wir vorher Uberhaupt keine Ahnung davon haben. Wir gehen da
ebenfalls hin. Wir gucken, was passiert da? Auch, um uns darauf vorbereiten, um auch
mitzukriegen, wo es hingeht. Wie ist das Stlick. Wie ist das Team drauf? In welche Rich-
tung kann man dann arbeiten? Aber wir unterstitzen und betreuen die Produktion dann,
sobald sie ins Schauspielhaus kommen. Da werden in der Regel dann zwei bis drei Wo-

chen die Endproben von uns betreut.

Sebastian: Wenn wir gerade mal beim Beispiel "Menschenfeind" bleiben. Da hast du
oder habt ihr auf der Probebuhne gesehen, dass da drei Musiker sind, glaube ich. Die
entwickeln das Stuck. Die haben Gitarren und eine Posaune, wenn ich mich richtig erin-

nere. Wie waren da die Vortberlegungen? Wie kam es dann zum Tragen oder welche
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Betreuung war dann auf der Bihne wahrend der Endprobenphase wichtig? Oder wie

sah das Ganze dann aus?

Phillipp: Ich weild das ehrlich gesagt gar nicht so genau, auf der Probeblihne waren die
schon am Anfang dabei. Aber die vier haben auch fir sich selbst geprobt. Das Konzept
sah vor, dass eigentlich die ganze Zeit irgendeine Art von Instrumentalmusik lief. Die
Instrumente waren Bass-Gitarre, E-Gitarre und Akustikgitarre. Dann gab es noch ein

Hackbrett, eine sogenannte Kastenzither.

Phillipp: Und eine Posaune. Das ganze Stlick sollte eigentlich musikalisch untermalt
sein, wozu auch dann Musik komponiert wurde. Das haben die Musiker, glaube ich, pri-
mar in Eigenregie gemacht. Sie hatten einen Bandproberaum, in dem sie fir sich proben
konnten und dann haben die sich wahrscheinlich immer mal mit dem Regieteam oder
bei ausgewahlten Proben dazugesetzt und haben das dann gespielt. Aber ich weif3 auch,
dass die Musiker, weil es eben auch Berufsmusiker waren, die teilweise gar nicht stéandig
verfugbar waren. Der Fabian Wendt spielt sonst auch viel im Musical und bei Philipp
Poisel, der war auch mal fur eine Woche oder anderthalb gar nicht da. Dann war es eben
spannend, weil die intensivste Zeit, die sie mit den Schauspielern und dem Regieteam
zu tun hatten, war dann eigentlich erst bei uns im Haus. Und da wurde das dann fur sie

relativ konkret.

Sebastian: Also war das dann schon zeitlich komprimiert fir die Musiker und die ton-
technische Betreuung, also war die Ausarbeitung des Sticks und des Klangs rein auf

die Zeit auf der Buhne im Schauspielhaus begrenzt?

Phillipp: Ja, das war echt sehr knackig, kann man sagen. Zusatzlich war es so, dass
leider aus Platzgrinden und weil auch das Buhnenbild es nicht hergegeben hat, war
vorgesehen, dass die Musiker in kleinen Gondeln tiber dem Bihnenbild schweben. Das
heif3t, sie hatten nicht irgendwie eine Ecke, in der sie ihr ganzes Zeug hinbauen und
dann kénnen sie da machen, was sie wollen. Sie sal3en in ca. einem Meter Durchmesser

grofRen Fluggondelin.

Sebastian: Uber dem Biihnenbild?

Phillipp: Ja, die sind geflogen, letztendlich in unterschiedlichen Héhen. Und da musste

man naturlich noch kreative Lésungen finden, wie man den Bassverstarker oder den
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Gitarren-Amp dahin bauen kann. Die Anforderung war eigentlich, dass es nicht geht. Es
gab viele Griinde, zum Beispiel aus Platzgriinden oder auch asthetische Griinde haben
dagegen gesprochen. Es sollte auch keinen Strom geben in den in den Gondeln. Es
sollte eigentlich alles im Batteriebetrieb laufen. Das wurde dann auch etwas aufgeweicht,
weil es gar nicht méglich war. Auch bei der Beleuchtung, die brauchten natirlich Licht
auch dort, damit die Musiker auch arbeiten konnen. Deswegen gab es dann letztendlich
doch Strom. Ich habe die Produktion betreut mit Jonathan Eichhorn zusammen. Wir ha-
ben uns uberlegt, wie man das machen kann. Da kam dann die Idee, dass man das
ganze Re-Ampt. Dass wir es erst einmal von den Musikern uber Funk in unser Pult krie-

gen. Dann wird es durch das Haus geschickt in ein Tonstudio, wo die Amps stehen.

Sebastian: Quer durch das Haus? Also da wurde dann die hausinterne Infrastruktur ge-

nutzt?

Phillipp: Genau. Zum Gllck ist das Tonstudio ganz gut angebunden. Deswegen war das

erst einmal kein Problem, da Signale hinzuschicken.

Sebastian: Das ist im dritten Stock? Luftweg vielleicht oder quer durch das Haus?

Phillipp: Der Luftweg ist eigentlich gar nicht so weit. Aber ich weif} nicht, wie viele Kabel
dann dazwischen lagen. Letztendlich mussten wir es so hinkriegen, dass die Signale in
der richtigen Form dort ankommen, weil die Funkstrecken liefern andere Signale, als der
Gitarren-Amp wiederum braucht. Das muss man wieder zurlick wandeln, dann den AMP
anzufahren und dann eben entsprechend abzunehmen mit Mikrofonen. Das missen die
Musiker dann auch wieder auf ihr In-Ear-Monitoring kriegen. Wir wussten, es ist wenig
Zeit. Um das Ganze ein bisschen zeitlich auch einzufangen, hatten wir extra einen Ter-
min nur mit den Musikern, bei dem wir das zuerst schlauerweise im Studio eingestellt
haben. Die Musiker sollten sich zuerst direkt anschlieen, um erst einmal ein Grundset-
ting zu finden und dann sind sie mit ihren Instrumenten in die Kérbe gestiegen, auf der
Bluhne, um dann herauszufinden, ob das auch genauso klingt, wie sie es oben eingestellt
hatten. Der Laufweg ist dann doch immer recht umstandlich. Fir die erste Einstellung
stand jemand oben mit einem Funkgerat, um schnell reagieren zu konnen. Allerdings
hat es verbliffender weise ganz gut geklappt, dass die klanglichen Einstellungen gut

ubernommen wurden. Es gab keine Pegelspriinge oder Verfarbungen oder dhnliches.

Sebastian: Wie seid ihr mit dem Monitoring umgegangen? Musiker wollen sich dann
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immer gerne auch selber horen oder auch die anderen Musiker, damit sie zusammen

spielen kénnen. Wie habt ihr das geldst?

Phillipp: Wir wollten von vornherein Gber In - Ears spielen, also Kopfhérerbezogen. Das
war fur den Posaunisten eine gewisse Herausforderung, weil er war das nicht so ge-
wohnt. Die anderen beiden kannten das ganz gut. Er musste sich daran erst einmal
gewoOhnen, da er natirlich die Posaune mit seiner Stimme intoniert. Er hat dann auch
eigentlich immer nur mit einem Ohr offen gespielt, um da besser klar zu kommen. Aber
dadurch, dass dann zusatzlich viel Musik war, musste man daflr sorgen, dass auch die
Texte natlrlich verstandlich sind, was dazu flihrte, dass wir alle Schauspieler mikrofo-
niert haben. Und die Schauspieler mussten naturlich auch die Musiker héren. Das Lus-
tige war, dass die Musiker in ihren Gondeln gespielt haben, in drei bis vier Metern Héhe

und es hat keiner mitbekommen, dass sie spielen.

Sebastian: Das war dann akustisch sicher auch eine Herausforderung, dies optimal zu
verstarken ohne die Sprachverstandlichkeit zu beeintrachtigen und ohne, dass die Spra-

che kunstlich und UbermaRig verstarkt klingt.

Phillipp: Genau, das dann auf die Buhne zu kriegen, ohne dass es auf der Bihne durch
die Verstarkung der Mikros der Schauspieler zu laut wurde. Klar, kann man die Uber die
Mikros lauter machen, aber das schaukelt sich ja dann immer weiter auf. Man musste
eine gute Balance finden, um das nicht zu laut werden zu lassen. Die Musik wurde teil-
weise sehr akzentuiert gespielt, wodurch die Schauspieler auch darauf reagieren sollten
mit Bewegung und einer Art von Tanz, kann man fast sagen. Deswegen war das schon
ein zentrales Element. Auch dass eine Interaktion zwischen Schauspieler und Musiker
stattfand. Manchmal haben die Musiker auf Sachen von den Schauspielern reagiert.
Manchmal haben die Schauspieler auf die Musik reagiert. Da musste man daflr sorgen,
dass jeder jeden gut sieht, hért und dass sie aufeinander reagieren kdnnen. Zusatzlich,
was man dann immer bei solchen Sachen haufig vergisst, ist die Kommunikation. Ganz
banale Dinge in dem Zusammenhang. Eine 3 - 4 Stunden Probe, wahrend man in einer
Gondel sitzt, kann sich irgendwann anfiihlen wie auf einem Kreuzfahrtschiff. Da kann es
sein, dass es auch mal jemandem Ubel wird oder er aufs Klo muss. So banale Dinge
muss man auch noch bedenken. Deswegen haben wir uns dann auch noch einen Kom-
munikationsweg gebaut, dass zumindest der Bandleiter mit uns Kontakt hatte. Klar, kann
man einfach runter schreien und irgendeiner hort einen schon. Allerdings bei einer Vor-
stellung im Einlass waren die Musiker auf einer Héhe, auf der man sie nicht gesehen

hat. Da war es dann doch sehr gut, dass man bei Bedarf Kontakt aufbauen konnte. Es
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gab einmal die Situation, dass es zu einer Verzégerung kam und die sal’en da oben im
Trockenen, sozusagen, informationslos. Das war ganz gut, dass man das dann mitteilen

konnte, wo es denn gerade hakt? Wann geht es weiter? Was passiert eigentlich?

Sebastian: Da kann man eigentlich zusammenfassend sagen, dass dies eine klassische
Produktion war mit Livebeschallungssituation und eben zusatzlich die Unterstutzung der
Kommunikationswege und auch der Systemer-Arbeit. Man musste Signale durch das
Haus schicken und die Funktechnik im Blick haben. Auf der anderen Seite gibt es ja
auch Produktionen, bei denen man oft auch als Sounddesigner mit eingesetzt wird und
dann die Einspieler-Session programmiert usw... Noch kurz die Frage zum "Menschen-

feind": Gab es da Einspieler?

Phillipp: Ja, es sollte keine geben, aber man musste ein, zweimal ein bisschen mogelin.
Es sollte lautes Atmen eingespielt werden, aber die Leute sollten nicht auf der Bihne
sein. Es war dann aber auch nicht so praktikabel, dass die Leute, die sich gerade um-
ziehen mussen, atmen. Also dass man das Mikro aufmacht, obwohl sie nicht auf der
Buhne sind, war nicht so die beste Idee. Wenn sie gerade aulRer Puste sind, sich neue

Sachen anziehen, dann rauscht es nur und kracht. Das war nicht schon.

Sebastian: Und das wurde dann eingespielt?

Phillipp: Genau, so kleine Sachen. Wir haben das Ableton in dem Fall auch als Effekten-
gine genutzt, weil die Band sollte an einer Stelle absichtlich ruhig sein. Da wollte man
aber, dass die Band dann mit hineingeht sozusagen. Da haben sie einen Song gespielt,
der mit einer lauteren Stelle endet und dann ging die in so ein Infiniti Reverb. Den haben
wir Uber das Ableton gemacht. Es hat sich ein bisschen aufgeschaukelt, sodass man
dann eine 5 bis 10 Minuten lange Hallfahne am Ende hat. Diese ist am Anfang schon

da, aber sie ist irgendwann subtil in einem Klangteppich untergegangen.

Sebastian: Daran kann ich mich sogar noch erinnern. Wie schon gesagt, ist das jetzt
eher der Livecharacter der Beschallungssituation. Dann gibt es aber auch noch Stiicke,
die man als Sounddesigner noch betreut und eine Show baut mit dem Programm Able-
ton, wie du schon gesagt hast. Dort werden Klange hauptsachlich eingespielt und diese
dann aber erst einmal produziert und eingerichtet werden missen und dann auch mit

geprobt werden mussen. Ich glaube, "Der goldene Topf', da haben wir auch schon
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daruber gesprochen, ware wahrscheinlich so ein Paradebeispiel. Kannst du da was dar-

Uber erzahlen?

Phillipp: Beim "Goldenen Topf" war es die andere, entgegengesetzte Richtung. Da gab
es auch Musiker und Live-Musik, die allerdings absichtlich nicht verstarkt werden sollte.
Ein Grofteil der Arbeit ging dann darum, die Klangatmosphare zu erzeugen. Dort gab
es wenig total laute Musik, aber es gab auch sehr viele subtile Untermalungen. Da gab
es auch ein Musiker und Sounddesigner dafir, der allerdings mehr fir die kinstlerische
Arbeit, als fir die technische Arbeit zustandig war. Er hat Sachen rausgesucht, Sounds
rausgesucht und er hatte eine Klangidee. Aber er konnte die nicht so programmieren,

wie es fur uns gut ware, die Show dann zu fahren.

Sebastian: Und da seid dann ihr eingeschritten und habt das programmiert?

Phillipp: Genau, das war uns auch im Vorfeld schon klar. Das heif3t, wir haben uns darauf
eingestellt und wir haben uns Uberlegt, wie man das gut umsetzen kann und was wir
dafir brauchen. Und dann haben wir letztendlich das Projekt gebaut. Neben dem gab
es auch eine Drehorgel. Das ist aber auch ein bisschen Theater spezifisch. Diese sollte
ein zentrales Element sein. Die sollte auch schon im Einlass vor dem Theaterspielen,
um Besucher anzulocken, um einfach da auch Prasenz zu zeigen. Das war auch wahr-
scheinlich eine Theater - Anomalie, dass erst einmal keiner weil3, wer daflr zustandig
war. Denn eigentlich ist das ein Requisit, aber da kommt Musik raus, also ist es dann
plétzlich Ton. Wir sind auch diejenigen, die mit Instrumenten zu tun haben. Also war es
dann letztendlich unsere Baustelle. Wir mussten sie erst einmal besorgen und wir muss-
ten uns damit auseinandersetzen, wie man das Band einlegt. Worauf muss man achten?
Das war dann eine spannende Geschichte, weil man hat ansonsten mit so etwas nicht

unbedingt zu tun.

Sebastian: Die wurde, glaube ich, auch extra angefertigt und dann auch von den Kolle-

gen abgeholt.

Phillipp: Angefertigt nicht, aber extra daflr gekauft. Sie wurde dann auch von uns geholt
und wir haben die dann auch immer betreut. Wir mussten daflir sorgen, dass sie auch
wahrend des Stiickes dort hinkommt, wo sie hinsoll, dass sie von A nach B kommt. Es
gab einen Auftritt im Saal, bei dem sie von der Seitentlr hineingeschoben wurde und da

sollte jemand uber den wunderschonen Monat Mai singen. Das war auch im ersten
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Moment eine schone Idee. Dann hat man aber festgestellt, dass es akustisch leider nicht
so gut zusammenpasst, weil die Drehorgel ist halt so laut wie sie ist. Man kann zwar ein
Plexiglaskasten davor machen, dann wird sie ein bisschen gedampft, aber es hat sich
nicht so gut gemischt. Das wurde dann, glaub ich, mehr in die alte Theater - Riege rein-
fallen. Da musste man sich eine kreative Idee Uiberlegen, wie man das noch verstarken
kann, ohne dass es auffallt. Also jetzt nicht irgendwie ganz platt einfach ein Mikro in die
Hand, sondern wir haben ein kleines Mikro an einen Hut geklebt. Das wurde dann Gber
unser Surround System, bei dem man eine virtuelle Schallquelle Gberall im Saal positio-
nieren kann, da haben wir dann direkt aus der Richtung der Schauspielerin eine virtuelle
Schallquelle platziert. Passenderweise waren die Lautsprecher in der Nahe, so dass das

eigentlich eine sehr subtile Verstarkung war, die eigentlich keiner grof3 gemerkt hat.

Sebastian: Aber nétig war?

Phillipp: Aber nétig war, um eine Verstandlichkeit zu bringen und es ausgewogen zu
gestalten, aber nicht auffallig. Wahrscheinlich hatte keiner der Gaste gesagt: "Ah, da war

ja ein Mikro."

Sebastian: So wie man das vielleicht eher von der Oper kennt, dass alle denken, die
sind nicht verstarkt, aber dann doch oft verstarkt wird. Aber eben auch subtil und so,

dass sich niemand beschwert, dass es nach Mikrofon klingt.

Phillipp: Genau, dass sowas sehr subtil ist, ist auch haufig eine Anforderung. Nicht un-
bedingt bei Gesang, aber besonders bei Kinderstlicken oder wenn viel Musik ist, wie bei
"Menschenfeind". Da muss die Textverstandlichkeit hergestellt werden kénnen, ohne
dass man die ganze Zeit sehr angestrengt zuhéren muss. Da geht es eben darum, mit
technischen Mitteln das subtil zu untermalen, dass es aber nicht auffallt, dass da gerade

verstarkt wird.

Sebastian: Wie du gerade auch sagtest, Sprachverstandlichkeit spielt in einem Sprech-
theater ja auch dementsprechend eine grof3e Rolle. Kannst du da vielleicht noch etwas
dazu sagen? Das Sprechtheater ist ja eigentlich so definiert, dass Sprache und die Texte
im Vordergrund stehen. Gibt es da auch, um nochmal zum Tonmeister allgemein zu

kommen, Pramissen oder Anforderungen, die erfiillt werden sollten und missen?

Phillipp: Ja, auf jeden Fall. Das ist das, bei dem wir bei der Bauprobe haufig stark
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involviert sind, um zu schauen, wie die Sprachverstandlichkeit ist. Denn der Saal gibt
das an sich schon gut wieder. Er hat eine sehr gute Akustik fur Sprache. Allerdings mus-
sen naturlich auch die Umstande entsprechend sein. Sprich, das Biihnenbild muss daftir
sorgen, dass der Schall nach vorne transportiert wird und nicht im Blihnenraum verloren
geht. Zum Beispiel eine leere Blhne, was haufig gerade der Fall ist, oder eine Biihne
nur mit sporadischen Requisiten oder Papierwanden ist das erst einmal akustisch nicht
so super. Da hat die Erfahrung gezeigt, dass man haufig nachhelfen muss. Letztendlich
wollen wir nicht warten, bis wahrend der ersten Proben auf der Biihne die Uberraschung
kommt und man sagt: "Oh, man versteht ja gar nichts.". Mit der Erfahrung, die wir bis
jetzt gesammelt haben, wei® man natirlich dann schon bei einer Bauprobe, dass das
vielleicht gar nicht so funktioniert, wie man sich das vorstellt. Man muss entweder dem
kinstlerischen Team mitteilen, dass sie was am Buhnenbild &ndern sollen, also dass
aus Papierwand etwas Schallhartes gemacht wird, was eben den Schall nach vorne
tragt. Oder man sollte sich Uberlegen, dass man vielleicht etwas mit Mikrofon, in welcher
Form auch immer, macht. Ob das jetzt Mikroports sind oder vielleicht auch Handsender
sind. Das kann auch sehr stlickbezogen gewilnscht sein. Da wird also damit gearbeitet,

dass Mikros genutzt werden.

Sebastian: Jetzt werden wir gerade unterbrochen. Ich mache hier mal einen Schnitt.

Sebastian: Jetzt kdnnen wir nochmals einsteigen.

Phillipp: Ja, Endspurt. Nochmal was zum "Topf"?

Sebastian: Genau. "Der goldenen Topf" oder nochmal zum "Menschenfeind". Das war
die Livebeschallungssituation, die ein Tonmeister draufhaben muss. Beim "goldenen
Topf" ist es eher die Sounddesignerseite, dass das Klangkonzept auch mit bearbeitet
wird und die Einspieler dementsprechend geformt werden und das Stlick dahingehend
betreut wird. Und jetzt gehen wir einfach in unsere Situation noch einmal. Wir haben die
Corona - Pandemie. Das Haus hat alternative Konzepte entwickelt. In dem Zuge gabe
es ein Projekt, den Parcours durchs ganze Haus, also durch das Schauspielhaus und
die Oper. Ein Parcours, der alle Sparten und Gewerke mit involviert hat. Und dann gab
es aber auch noch die "Black-Box", eine Inszenierung von dem Kollektiv "Rimini Proto-
koll" aus Berlin. Ich glaube, das Konzept der Black-Box gab es schon einmal in einem
verlassenen Theater in Lausanne unter gleichem Namen. Somit gab es schon dieses

Konzept, durch ein leeres Haus einen Audio - Walk zu machen. Fir das Schauspielhaus
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wurde es allerdings mit neuem Inhalt und Dramaturgie inszeniert. Kannst du kurz umrei-

Ren, was charakteristisch fir die Blackbox war?

Phillipp: Ja, letztendlich ist das ein Audio - Walk, bei dem die Leute selbststandig durch
das Haus gehen und dabei gelotst werden, an Punkte und Orte, an denen das Publikum
eigentlich sonst nichts verloren hat. Wirklich dort, wo man spannende Einblicke kriegt.
Auf die Buhne, unter die Blihne, in Werkstatten, in der Schneiderei oder beispielsweise

in der Maskenabteilung, wo unsere Kollegen auch handwerklich tatig sind.

Sebastian: Das Haus war ja ab Ende Méarz geschlossen und, ab Mai wurde angefangen
Konzept der Black Box umzusetzen und den Inhalt fir den Audiowalk zu produzieren.
Wir waren in der Situation, in der das Schauspielhaus wie viele andere kulturelle Einrich-
tungen fur den Publikumsverkehr geschlossen war. In den Medien war naturlich auch
der Tenor, dass uns Allen Kultur fehlt und die Blackbox war in gewisser Weise eine Ant-
wort darauf. Aber mit der Auflage, dass die Personen und Mitarbeiter geschitzt werden
mussen und immer nur eine Person auf dem Audiowalk durch das Haus gehen darf und

das in einem 5-Minutigen Abstand zu der vorausgehenden Person.

Phillipp: Genau, Individualtheater sozusagen. Es sollte nicht einfach nur sein, dass man,
wie in einem Museum, durchgefihrt wird und gesagt wird: "Da sieht man das und da
passiert das". Es wurden hierbei Geschichten erzahlt von Mitarbeitern des Hauses. Es
wurden wirklich Angestellte aus verschiedenen Abteilungen zu ihrer Tatigkeit oder zu
ihrer Erfahrung oder zu Geschichten, die das Theater schreibt, befragt und das wurde
dann inszeniert. Es wurden spannende Inhalte gesucht und es sollte aber auch eine
gewisse Interaktion geben. Der Besucher sollte Aha-Momente erleben und mitkriegen,
wie es denn eigentlich so hinter den Kulissen ist. Eine sehr spezielle Anforderung war
eben, dass in Radumen, in Gangen oder auf der Bihne Dinge passieren, sodass das
gesehene mit dem gehoérten zusammen passt. Das ist erst einmal eine groRe Heraus-
forderung. Das sind eben Raume oder Gange gewesen, die nicht dafiir ausgelegt sind,
dass da Publikum unterwegs ist. Da hat man keine technische Infrastruktur oder ahnli-
ches, auf das man zugreifen kann und dann sollte es eben sehr prazise ineinandergrei-
fen. Ein Beispiel war im Kostimlager. Da sollte dargestellt werden, wie man sich wie ein
Schauspieler in eine Rolle rein findet, wie man ein anderes Kostliim anzieht, dass man
dann auch in eine andere Rolle schllipft. Da hingen dann lauter Kostiime herum und
dann hat sich an einer bestimmten Stelle plétzlich von einem Katzenkostim der

Schwanz bewegt. So etwas muss dann sehr prazise getimed werden. Und so gab es
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viele Ideen, dass z. B. im Nah-Saal eine Nahmaschine angeht zum exakten Zeitpunkt

passend zum Gehorten.

Sebastian: Die dann akustisch auch hérbar sind auf der Audiospur des Audio - Walks?

Phillipp: Genau, synchron zu dem, was man eben gerade hort. Ich weil gar nicht, wie

das heil}t, aber diese Lackiererei.

Sebastian: Die Absauganlage?

Phillipp: Und viele weitere solche Sachen. Spatestens auf der Bihne treffen mehrere
Personen aufeinander, ohne dass sie es selbst merken. Hier wird perfekt getimed, wer
auf die Blhne tritt und weitere Personen beobachten aus beispielsweise der Galerie,
aus dem Zuschauerraum oder aus einem Beleuchterstand diese Szenerie. Es wird damit
gespielt, wer sieht eigentlich wen? Beleuchtungstechnisch wurde auch viel gemacht, um
dies in Szene zu setzen. Der Besucher befindet sich plotzlich auf der Biihne und muss
beleuchtet werden. Der Besucher stellt dann fest, dass er ja gar nicht sieht, ob ihn je-
mand beobachtet oder nicht. Da sitzt dann jemand im Souffleurkasten unter der Bihne
und sieht beobachtet ebenfalls die auf der Blihne befindende Person. Oben von der
Galerie wird geguckt, aus dem Blhnenboden wird geguckt und er selber hat aber tber-
haupt keine Ahnung. Er weil3, dass er beobachtet wird, weil er die Position vorher ein-

genommen hat, aber er sieht die Leute gar nicht, die ihn sehen.

Sebastian: Und wie du sagtest, wurde dies zeitgleich mit Licht und auch mit anderen
Gewerken eingerichtet. Gab es eine Verbindung zu anderen Gewerken um das alles zu

synchronisieren mit der Tonspur? Wie wurde das bewerkstelligt?

Phillipp: Es war in der Tat ein grol’es Thema, wie man das bewerkstelligt, weil man nicht
Uberall Zugriff auf Leitungen, wie z. B. Strom oder Netzwerkverbindungen. Einerseits
war vor allem die Beleuchtungs- und Video-Abteilung wichtig. Die Beleuchtung war fur
die Spannungsversorgung zustandig und haben fiir die speziellen Anforderungen Son-
derlésungen eigens angefertigt, welche flr eine Automatisierung notwendig war. Die Vi-
deoabteilung hat verschiedene Monitore betreut, auf denen Sachen eingespielt wurden.
Was ein groRes Thema war, was man schnell vergisst, ist der Sicherheitsaspekt. Natlr-
lich sollten die Leute moglichst abgefahrene Sachen sehen, welche sie normalerweise

nicht zu Gesicht bekommen. Da musste man einen guten Spagat finden zwischen dem,
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was moglich und was auch sicherheitstechnisch vertretbar ist. Klar, wenn jemand hinfallt,
dann findet der nachste Besucher ihn spatestens nach 5 Minuten. Aber was ist, wenn
der Besucher demjenigen nicht helfen kann. Deswegen musste man da eine gewisse
Sicherheit schaffen. Einmal fir die Zuschauer bzw. Gaste, damit man von aul3en reagie-
ren und eingreifen kann, wenn etwas passiert. Aber auch eine gewisse Sicherheit fur
uns. Natdirlich sind viele Rdume sehr spannend, in denen moéchte man aber vielleicht
nicht unbedingt Publikum darin haben. Zum Beispiel irgendwelche Maschinenrdume,
Patch- und Serverrdume und technische Anlagen. Wenn da irgendwer auf den falschen
Knopf driickt oder irgendetwas macht. Das darf naturlich nicht passieren. Das heil3t, es
gab dann immer noch ein grof’es Thema der Videouberwachung. Einmal aus Sicher-
heitsgriinden, aber auch aus Uberwachungsgriinden. Deswegen war da die Videoabtei-
lung auch stark involviert, um das hinzukriegen, dass das fir jeden Besucher alle funf
Minuten ein identisches Erlebnis wurde. Da musste man sich Gberlegen, wie man daflr

sorgen kann, dass das alles auf fast die Millisekunde identisch fur jeden Besucher ist.

Sebastian: Ich hake da nochmal kurz nach. Ich glaube, das Stick wurde drei Stunden
lang alle finf Minuten gestartet und dann ging der Zuschauer einzeln oder maximal zu
zweit, wenn sie aus dem gleichen Haushalt waren oder eine Person vielleicht einge-
schrankt war. Aber es gab normalerweise immer alle finf Minuten eine Person, die ein-
zeln gestartet ist und mit dem Audio-Walk mit einem Kopfhérer auf den Ohren durch das
Haus geleitet wurde durch die Stimme der Schauspielerin Sylvana Krappatsch. Sie hat

die Anweisungen gegeben. Ich glaube, pro Abend waren es 36 Personen.

Phillipp: Ja, 36.

Sebastian: Wie wurde das ganze tontechnisch betreut? Wo waren die Berlihrungs-

punkte, fir die der Tonmeister konkret verantwortlich war?

Phillipp: Es gab drei Ebenen. Einmal natirlich die Audioebene an sich. Was hort der
Besucher Uberhaupt? Da gab es einen Sounddesigner, denn es gab die Anforderung
das alles binaural zu produzieren. Also dass man ein raumliches Horerlebnis auf dem
Kopfhorer hat und nicht einfach nur Stereo. Es sollte einen Raumbezug haben, sodass
Stimmen nicht nur von links und rechts kommen kdénnen, sondern auch von oben und
unten und dass Schallquellen um einen herumlaufen, was eben auch ein spannendes

Erlebnis sein sollte.
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Sebastian: Stichpunkt Immersion.

Phillipp: Genau, viele wurden zu Anfang des Walks stark "hineingezogen", wie sie hin-
terher angegeben haben. Letztendlich betritt man nach wenigen Minuten nach dem Start

einen dunklen Raum - der Probeblhne - der sparlich beleuchtet ist.

Sebastian: Der eigentlich leer wirkt.

Phillipp: Ja genau. Dann setzt man sich vor ein Miniatur-Bihnenbild aus Pappe, welches
auf einem Tisch steht, also nichts spektakulares. Dann hort man aber, wie eine Stimme
erzahlt, wie so ein Konzept von einem Stick entsteht, wie sich Personen unterhalten
und wie die Planungen fir ein Stuck ablaufen. Und dann wird plétzlich das Licht ausge-
macht. In dem Raum geht wirklich das Licht aus und auf dem Bluhnenboden geht das
Licht an und die Stimme geht um einen herum, erzahlt, was so passiert und da wird man
reingezogen. Das war auch die Idee davon, um einen Raumbezug zu dem herzustellen,
wo man sich gerade befindet. Das sollte auch akustisch wiedergegeben werden. Des-
wegen hat sich die Binauraltechnik auch gut angeboten. Die Signale missen in bestimm-
ter Weise aufgenommen werden mit einem Kunstkopf oder mit einem speziellen
Headset, was wir dabei verwendet haben, was aber dann einer wahrend der Aufnahme
tragen muss, wodurch man dann durch die Ohren desjenigen hoért, der das Headset

tragt.

Sebastian: Da werden die Mikrofone dann wie Ohrstdpsel im Ohr getragen und man hort
dann das, was der Trager dieses Mikrofons hort. Ich glaube, bei jedem Interview, wel-
ches aufgenommen wurde oder bei jeder Situation, die da auch auf dem Audio - Walk

horbar war, wurde dieses Mikrofon dann auch verwendet.

Phillipp: Ja, alle Gange, Uberall wo langgelaufen wurde, wurde das mit diesem Headset
aufgenommen. Das sorgt dafir, dass es einen rdumlichen Bezug hat. Das war die eine
Ebene. Da wurde auch gestalterisch und unterstitzend dem Sounddesigner zugearbei-
tet. Das wollten wir gerne machen, konnten wir aber aufgrund der Tatsache, dass man
das geplant hat, als nichts los war, nicht machen. Die Umsetzung fand statt, als viele
Ideen gleichzeitig im Haus umgesetzt wurden. Das heifdt, da konnten wir leider aus der
Abteilung nicht genligend unterstuitzen, weil, man musste dafur eigentlich standig zur

Verfugung stehen. Die Notwendigkeit ware gewesen, dass man zwei Tonmeister, einen
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fir morgens, einen fir abends, zur Verfligung stellt. Da hatte es auch sein kénnen, dass
vielleicht einmal am Vormittag gar nichts passiert, aber dann dafir am nachsten Tag
ganz viel. Es war schlecht planbar, deswegen haben wir uns dann dafir entschieden,
jemanden vorzuschlagen, der der Produktion zugeteilt ist. Also jemanden, der sich ex-

klusiv darum kimmert, die Gestaltung mit zu Ubernehmen.

Sebastian: Marian Hepp war dann extra daflir als Tonmeister oder als Tonassistent ein-
gestellt? Weildt du das noch?

Phillipp: Offiziell als Tonassistent, glaube ich.

Sebastian: Also als Tonschaffender, der sozusagen die Aufgabe hatte, die Produktion

zu betreuen, wie es ein Tonmeister vom Haus auch hatte tun sollen.

Phillipp: Wir hatten das letztendlich auch machen kénnen und wir hatten es auch gerne
gemacht. Allerdings war es aus den Umstanden nicht unbedingt praktikabel, das so zu
machen. So war es auch zielfuhrender, weil die Produktion immer exklusiv Zugriff auf
ihn hatt. Klar, hatte er auch noch ein Privatleben. Man muss das dann mit ihm abstim-
men, aber letztendlich war er immer mit dabei und es war immer die gleiche Person.
Man musste nicht untereinander Absprachen treffen. Er war eigentlich die ganze Zeit mit
involviert und er kannte sich auch mit der Technik aus. Er hat auch daruber seine Mas-

terarbeit geschrieben.

Sebastian: Du meinst, mit der Binauraltechnik und der Produktionsweise, um eine bin-

aurale Produktion zu bewerkstelligen?

Phillipp: Genau. Er konnte da auch fachlich gut unterstitzen. Auch bei der sonstigen
Aufnahmetechnik, den Recordern und den Mikrofonen. Manches wurde auch noch mono

aufgenommen und spéater noch binauralisiert. Da konnte er gut etwas dazu beitragen.

Sebastian: Du hast, glaub ich, deine Abschlussarbeit flir den Bachelor auch Uber ein
binaurales Thema geschrieben. Kannst du da was dazu sagen? Du hast da schon Er-

fahrung, die natlrlich auch dann wieder zum Tragen gekommen ware.

Phillipp: Ja, ich hatte da Lust darauf gehabt. Ich habe meine Arbeit Uber ein Gerat
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geschrieben, welches einen Raum simuliert und auf Kopfhoérer Ubertragt. Es bildet eine
realistische elektroakustische Umgebung wieder ab. Smyth Realiser, heil3t das Gerat.
Man misst sich da in einem Raum ein. Es kann ein Studio sein, es kann ein Wohnzimmer
sein, es kann ein Theaterraum sein, es kann ein Kino sein, indem man sich Mikrofone in
die in die Ohren steckt. Dann werden die Lautsprecher durch gesweept, um eine Impuls-
antwort zu generieren. Und dann kann man sich die akustische Umgebung einfach auf
seine Kopfhorer laden. Es ist also moglich, dass man an dem gleichen Ort sitzt und

plétzlich umschaltet zwischen Besenkammer und Theater.

Sebastian: Also wird somit eine Abhérumgebung kiinstlich erzeugt, also ein Abbild der
Realitat aus einem anderen Raum und das wird dann auf Kopfhérern abhérbar. Das ist
ja im Endeffekt nichts anderes, als bei der Blackbox gemacht wurde durch die binaurale
Aufnahme und zusétzlich durch die Binauralsynthese welche in der Postproduktion zum

Einsatz kam.

Phillipp: Genau, das jetzt keine neue Technik, aber es ist nichts, womit man im Theater
standig zu tun hat. Sonst sitzen die Leute einfach da und werden beschallt von der An-
lage und nicht Kopfhérern. Deswegen ist das auch etwas Spezielles, was auch nicht

jedem Kollegen gelaufig war.

Sebastian: Du hast von der Produktionsseite und von dem Sounddesigner erzahlt, wie
die Audiospur von dem Audio - Walk erzeugt wurde und dann auch in der Postproduktion
von dem Sounddesigner bearbeitet wurde. Da wurde ja auch viel geschnitten. Kannst du

noch erzahlen, wie ein Theaterabend bzw. die Vorstellungsbetreuung vonstatten ging?

Phillipp: Genau, das war der eine Punkt, bei dem Audio produziert wurde. Bei dem zwei-
ten Punkt war der Tonmeister beteiligt, in dem Fall ich. Das war die Steuerung der Ab-
laufe, also dass alles auf den Ton bezogen sein muss, der in unserem Fall von einem

iPod abgespielt wird.

Sebastian: Als Zuspielgerat?

Phillipp: Genau.

Unterbrechung: -kurze Unterbrechung-
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Sebastian: Wir waren bei der Infrastruktur und der Taktung fur einen synchronen Ablauf

zwischen allen Gewerken.

Phillipp: Ja, genau. Da das alles eben einen Zeitbezug haben muss, der von der Audio-
spur vorgegeben wird, haben wir uns Uberlegt, dass man alles Uber einen Master-Takt-
geber steuern kann. Das war letztendlich dann auch noch eine Aufgabe, daflr zu sorgen,
dass das Audio oder die Sachen, die in den Rdumen passieren, synchron mit dem Audio
sind. So etwas wie Video, Licht oder welche Sachen sich in den jeweiligen Rdumen sich
zu welchem Zeitpunkt bewegen. Da ging es dann darum, eine Lésung zu finden, dass
dies alles immer synchron lauft. Das war meine konkrete Aufgabe. Es wurde durch ein
Q-Lab-Projekt (Software) realisiert, was sich immer wieder selbst looped. Weil ja alle
funf Minuten ein neuer Gast kommt, musste das Selbstloopend sein, was dafir sorgt,
dass immer in regelmaRigen Abstanden, in diesem Fall war es ein midi Signal was zur
Beleuchtung und zum Video geht, und von dort alle weiteren Befehle an die Stationen
getriggert werden. Da haben die dann wieder ihre eigenen Projekte, ihr eigenes Pult,
welches dann wieder einen eigenen Loop hat. Der startet aber alle finf Minuten neu.
Impulsgeber sind aber wir immer. Da musste man dann eben die Infrastruktur schaffen.
Also schauen, dass die Signale sicher ankommen und das Projekt bauen. Das war die
zweite Aufgabe. Die dritte war dann konkret wieder eine Frage, also dafiir zu sorgen,
dass so ein Vorstellungsabend Tontechnisch sauber lauft. In dem Fall war es nicht so,
dass wir daflir gesorgt haben, dass die Beschallung an ist, sondern wir haben daftr
gesorgt, dass das Zuspielgerat, in dem Fall ein iPod, richtig funktioniert. Da gab es auch
Diskussionen, wer das betreut. Es gibt natlrlich das Einlasspersonal, was Ublicherweise
dafir sorgt, dass die Leute an ihre Platze kommen. Aber die Anforderung war eben, das

sehr prazise zu starten.

Sebastian: Das ganze Stuck hangt ja auch davon ab, dass es optimal und somit syn-

chron startet.

Phillipp: Genau, das Erlebnis des Einzelnen hangt davon ab, dass es mdglichst prazise
ausgefihrt wird. Wir Tonmeister hatten eh da sein missen, um auf Sachen zu achten,
wie z.B. was macht man mit den Geraten? Wie muss der Kopfhérer aufgesetzt werden?
Das war letztendlich dann konkret unsere Aufgabe, die Gerate auszugeben, den Leuten
zu sagen, worauf sie achten mussen. Nicht nur auf den Bezug auf das Gerat, sondern

auch Bezug auf das Stlick. Wenn sie sich verlaufen oder ahnliches.
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Sebastian: Das war dann eine Situation, dass der Tonmeister dem Publikum eine ton-

technische Einweisung gegeben hat.

Phillipp: Genau, das kann man so sagen. Die Gaste mit der Technik vertraut zumachen,
weil viele kannten das gar nicht, dieses binaurale. Manche waren total begeistert davon,
manche waren aber auch verwirrt, weil sie es eben nicht kannten, dass sie plétzlich
Schritte héren, die vielleicht hinter ihnen waren. Da das naturlich in Corona-Zeiten statt-
fand, ging das Ganze auch mit einem erheblichen Hygieneaufwand einher. Man musste
die Gerate in eine Tasche packen, die dann immer desinfiziert wird. Die Kopfhérer muss-
ten desinfiziert werden und OhrmuschellUberzieher mussten darauf gemacht werden.
Das war nicht unbedingt die schonste Téatigkeit, aber gehért halt dazu. Um das abzu-
schlieBen, was ein groRer Unterschied ist zu einer normalen Vorstellung ist, dass wir
normalerweise am Pult sitzen, wir haben unser Textbuch und machen, was zu tun ist.
Also Einspieler oder Verstarkung von Sprache, Mischung von Musik oder Instrumenten.
Das ist die Vorstellung, die wir betreuen. Klar, sitzen wir im Saal, aber man ist in seiner
Ton - Insel und macht das halt. Und bei der Black-Box hatte man unmittelbaren Kontakt
zu dem Publikum, was ich personlich flr einen schonen Unterschied halte. Es waren
zwar nicht viele im Vergleich zu einer normalen Vorstellung, bei der maximal ca. 670

Leute reinpassen. Jetzt waren es eher 36.

Sebastian: Das ist ja nicht mal ein Zehntel.

Phillipp: Gerade mal 5 Prozent. Allerdings hat man unmittelbaren Kontakt mit den Leu-
ten. Einmal, als man die Gerate ausgegeben hat. Aber dann, was viel schoner war, als
sie zuriickkamen und man die Reaktionen mitbekommen hat, wie begeistert die Leute
zum Teil waren, weil sie sowas noch nie gesehen hatten und es total spannend fanden,

was da flr Einblicke gegeben wurden.

Sebastian: Manche sind ja auch zwei oder dreimal gekommen.

Phillipp: Genau, manche theaterversierte Leute fanden das so spannend und aufregend,
dass sie mehrere Male reingegangen sind, weil es eben Einblicke gewahrt, die man
sonst nicht kriegt und auch es sehr vielschichtig ist. Viele haben gesagt, dass sie sind

beim ersten Mal den Weg gesucht haben. Aber sie haben sich haufig gar nicht auf das
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Inhaltliche konzentrieren kdnnen, weil sie mit dem Drumherum so sehr beschéaftigt waren

und deswegen waren sie ein zweites Mal drin, um das nochmal mitzukriegen.

Sebastian: Ok, wunderbar.

Sebastian: Ich fasse es vielleicht nochmal kurz zusammen. Wir haben driber gespro-
chen: Wer ist der Tonmeister? Was macht er im Theater Ublicherweise? Wie sehen die
Produktionen aus? Wir haben beispielsweise ein groes technisches Raumschiff, wenn
ich das mal so auszudriicken darf, welches geflogen werden mag mit Wartungen und
Instandsetzung und Updates etc. Dann haben wir auch uber den Livecharakter und die
Proben- und Vorstellungssituationen gesprochen, die Ublicherweise vor Corona so wa-
ren, wie du sie beschrieben hast. Jetzt haben wir eine Veranderung, die du auch besta-
tigen kannst. Also nicht nur von auRen gesehen, dass das Theater zu hat, sondern die
Tonmeister haben auch andere Anforderungen. Erst einmal fand gar kein Betrieb statt
im Theater, alle Beschéaftigten waren zuhause. Dann gab es ein kreatives Loch im
Hause, auch wie mit der Situation umgegangen werden soll. Dann ging es wieder los mit
irgendwelchen Ideen von Produktionen, die dann auch betreut werden mussten. Dann
gab es, ganz spezifisch, mit der Black Box ein Projekt, welches komplett aus der Rolle
fallt und eigentlich ein ziemlich grof3er Unterschied ist zu den Tatigkeiten, die Ublicher-
weise betreut werden mussen von den Tonmeistern. Dann gab es aber auch noch viele
weitere Produktionen, die mit einer Filmproduktion gleichzusetzen sind, mit Postproduk-
tionsphasen etc... Diese wurden innerhalb kirzester Zeit dann auch umgesetzt, bei de-
nen durch das Theater ein anderer Druck herrscht oder ein anderes Know-how ge-
braucht wird. Momentan sind wir noch mitten in der Pandemie und niemand weil}, sage
ich jetzt mal, wie der weitere Fortgang sein wird. Kannst du das bestatigen oder wie ist

dein Gefuhl abschlieRend? Was konnte ein Ausblick sein?

Phillipp: Nach der letzten Spielzeit, die im Sommer geendet hat, musste man in der Zeit,
in der man geprobt hat, schnell kreative Ideen finden, auch ganz andere zu Wege gehen,
wie eben mit der Black-Box oder dem von dir genannten Parcours, Uber den ja sehr

positiv auch in den Medien berichtet wurde.

Sebastian: Sogar durch die New York Times.

Phillipp: Das Schauspielhaus hier in Stuttgart hat alles dichtgemacht und man hat tber-

legt, was man denn machen kann. Allerdings war das auch eher prestigetrachtig, aber
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nicht unbedingt wirtschaftlich. In den Parcours durften maximal 4 Leute rein, alle Viertel-
stunde, glaube ich. Dadurch, dass es 16 Stationen waren im Schauspielhaus und in der
Oper, betreut von Schauspielern, von Musikern und von Tanzern, war es ein enormer
Aufwand, personell vor allem. Ich bin auch einmal mitgelaufen, um das zu dokumentie-
ren. Es war echt faszinierend, was da passiert, aber nicht praktikabel auf Dauer. Nach-
dem am Anfang sehr kreativ und mit spannenden Ideen umgegangen wurde, ist man in
der neuen Spielzeit wieder mehr darauf zuriickgekommen, dass man das macht, was
man sonst macht, aber man probiert auch an die Umstande anzupassen. Also dass man
nicht mehr total verriickte Formate macht, sondern einfach Theater probiert anzupassen
an Corona. Das hat mal mehr, mal weniger gut funktioniert. Man macht nattrlich Stlicke
und man probt sie. Allerdings ist nie unbedingt die Perspektive dabei, wann sie auffiihren

kann. Heute kam aktuell die Meldung, dass im ganzen April nicht gespielt wird.

Sebastian: Bisher war der offizielle Plan bis Ende Marz nicht zu spielen. Heute wurde

verlangert auf Ende April.

Phillipp: Das heif3t, man produziert sehr viel auf Halde gerade, auch Corona-konform.
Allerdings kann man nicht absehen, wann sowas wieder auffihrbar ist. Sehr viele Inhalte
wurden letztes Jahr gestreamt und produziert. Aber man hat festgestellt, dass man mit
dem, was man hat, probiert und dass man sich darauf wieder besinnt. Man hat ein Haus,
man hat Raumlichkeiten und probiert die, sobald es geht, wieder mit Leben zu fillen und
nicht das, was jeder macht. Etwas ins Internet zu hochzuladen und damit hinterherzu-
rennen. Das machen wir zwar auch. Erst am letzten Samstag ging ein Video oder ein
Film von einem Stlick, was auch inszeniert wurde auf der Biihne als Horspiel, als Video

produziert online. Das steht auf YouTube zur Verfligung. Das kann man sich anschauen.

Sebastian: Ist das auch tontechnisch intensiv gewesen auf der Bihne, wahrend der Auf-

nahme und dann aber auch noch in der Postproduktion?

Phillipp: Genau, das ist ein Live - Horspiel. Da kann man sich schon denken, dass der
Ton eine wichtige Rolle spielt. Sowas macht man auch noch. Man mdchte aber eine
héhere Qualitat liefern, als letztes Jahr, als es erst einmal darum ging, irgendetwas zu
machen. Jetzt méchte man die Ressourcen, die man hat, besser nutzen, um sich von

anderen abzuheben.

Sebastian: Okay. Dann bedanke ich mich nochmals recht herzlich fir deine Zeit.
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Phillipp: Sehr gern.
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Anhang B2: Fragebogen Nikolas Neecke

Beantwortung des Fragebogens am 05.07.2021

Befragter: Nikolas Neecke, Sounddesigner der ,Black Box — Phantomtheater fir eine

Person*

Einstiegsfragen
Welche Ausbildung/ welches Studium hast du genossen?

Audio Design, an der Hochschule fiir Musik in Basel / CH (5 jahriger Diplomstu-
diengang)

Welche Berufliche Laufbahn hast du hinter dir?

Seit dem Abschluss meines Studiums bin ich als freischaffender Musiker, Sound
Designer, Komponist und Kalngkunstler tatig. Projektbezogene Zusammenarbeit
mit Kinstler*innen diverser Sparten. In den Bereichen Konzert, Theater, interak-

tive Installationen, Video & Film.

Wie lange arbeitest du bereits als Sounddesigner?

Seit dem Jahr 2000

Wie lange in dem Bereich der darstellenden Kinste?

Seit dem Jahr 2003

Was sind deine Hauptaufgaben als Sounddesigner?

Ich personlich sehe mich in erster Linie eher als elektronischen Musiker. Erst in
zweiter Linie als Sound Designer. Daher ist mein Sound Design auch entspre-
chend musikalisch angelegt, eher ein Soundtrack im Gegensatz zu einer
Gerauschvertonung. Beiden Ansatzen gemein aber ist das Bedienen einer
Geflihlsebene, das Erzeugen und Unterstlitzen von Emotionen. Das Gestalten
einer Tonspur nach vorab vereinbarten asthetischen Aspekten, einer bestimmten
kiinstlerischen Richtung folgend. Unter Beibehaltung meines personlichen Stils,

meiner eigenen unverkennbaren Klanglichkeit.
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Schlusselfragen

Themengebiet Black Box:

Kannst du einen Unterschied herausstellen zu dem Konzept von Lausanne, wo die
,Black Box"“ zuvor inszeniert wurde?

In Lausanne habe ich nicht mitgearbeitet. Aber an der Version fur das Volksthe-
ater in Wien (nach Stuttgart). Am Konzept hatte sich nichts verandert. Unter-
schiedlich aber waren die Interview- Partner*innen, die rdumlichen Gegebenhei-
ten, die Architektur des Gebaudes. Somit also die Abfolge der Szenen, der Weg
durch das Haus. Einige Szenen, die in der stuttgarter Version vorkommen, konn-
ten in gleicher Weise in Wien nicht wiederholt werden, da die spezifischen Raum-
lichkeiten dort nicht vorhanden sind. Hingegen gibt es Wien Szenen, die so in

Stuttgart nicht vorhanden waren.

Was waren die Herausforderungen in der Planung?

Die Planung meinerseits hat sich auf die Abstimmung mit der Tonabteilung be-
schrankt, welches Mikrophon, welche Kopfhérer und welches Abspielgerat ver-

wendet werden soll. Das waren keine Herausforderungen.

Was waren die Anforderungen an die Tonabteilung? Und wie wurde diese Inszenierung
durch die Tonabteilung des Schauspielhauses Stuttgart betreut?

Ich hatte einen Assistenten, der die Tonaufnahmen mit der Sprecherin und den
Rohschnitt dieser Aufnahmen tGbernommen hat. Die Tonabteilung hat sich um
das Zuspielmedium und den technischen Ablauf wahrend den Proben und spater
wahrend den Vorstellungen gekimmert. Die Ausgabe und die Reinigung der
Kopfhorer und Zuspieler, etc. Und die fur die binauralen Aufnahmen bendtigte

Technik bereitgestellt.

Welches Klangkonzept und welche Produktionsmittel wurden verwendet?

.BlackBox“ findet in einem Theater, in einem Haus statt. Der Weg, den die Zu-
schauer®innen durch dieses Haus nehmen sollen ist festgelegt. Der Zu-

schauer*innen werden durch die Ansagen einer Stimme im Off durch das Haus
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geleitet. Zusatzlich werden Schritte und andere Bewegungsgerausche wie Turen
und Pforten binaural aufgenommen und in die Tonspur integriert. Anhand dieser
kdénnen sich die Zuschauer*innen orientieren, wie schnell sie laufen sollen und
wann sie ungefahr wo sein mussen. Der Weg fuhrt die Zuschauer*innen durch
die verschiedenen Gewerke eines Theaters. In den verschiedenen Abteilungen
werden Interviews zugespielt, die zuvor an exakt diesen Orten binaural aufge-
nommen wurden. Die Interviews und Gesprache werden zwischen Mitarbeiter*in-
nen der jeweiligen Abteilung und Fachexpert*innen geflihrt.

Das Offnen und SchlieRen der Tiiren sind fiir das Sound Design ideale Helfer.
Sie sind wie die Klappe beim Film. Die Turen kdnnen harte Schnitte rechtfertigen.
Eine Klang-Atmosphare kann mit dem Zufallen einer Tire abgeschnitten werden
und mit dem Offnen einer Tire beginnen. Dabei bekommt jeder Gang, jedes Zim-
mer, jeder Raum seinen eigenen Klang-Charakter. Je nachdem wie er wirken
soll. Unheimlich, spannend, angenehm, langweilig. Das Haus an sich macht
Gerausche, zum Beispiel Luftungen, verschiedene Béden (Metall, Beton, Lino-
leum). Diese werden als musikalisches Material verwendet.

Der intellektuelle Inhalt der Interviews und Gesprache beeinflusst das Sound De-
sign und bestimmt dessen klangliche Farbung. Was wird erzahlt, um was geht
es, welche Emotionen werden verhandelt und wie kénnen diese durch das Sound
Design verstarkt oder konterkarikiert werden.

Auch der visuelle Input wahrend der Interviews und Gesprache fliesst in das
Sound Design. Was sehen die Zuschauer*innen wahrend sie den Interviews und
Gesprachen lauschen. In der ,Maske" sitzen sie zum Beispiel vor einem Spiegel
und sehen sich selber. Dieses ,Sich-Selber-Sehen“ bekommt eine eigene Klang-
ebene.

Eine Anzahl von Gegenstanden (Nahmaschine, Ventilator, Globus) werden zu
vorbestimmten Zeitpunkten Uber Fernsteuerung aktiviert. Diese Events werden
vertont.

Es wird der O-Ton von Theaterstlicken verwendet, welche in diesem Theater

aufgefuhrt wurden. Dieser wird an passenden Stellen zugespielt.

Produktionsmittel sind eine DAW, meine persénliche Sound Library, binaurale

Aufnahmen und O- Téne aus friiheren Produktionen.
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Kannst du das zum Thema Binauraltechnik vertiefen?

- Alle Aufnahmen werden ausnahmslos mit einem binauralen Mikrophon aufge-
nommen. Mit einem tragbaren System, da ich mich - als die aufnehmende Person

- frei bewegen kénnen muss. Ein Kunstkopf ist in dieser Situation nicht ideal.

Welches Headset wurde hier Verwendet?

- DPA 4560 Core

Welche Plugins hast du zur Binauralisierung des Klangs verwendet?

- WaveArts Panoramab

Binauralsynthese, was wurde zusatzlich zu den statischen Aufnahmen synthetisiert?

- Es gibt in dieser Produktion — abgesehen von der Sprecherin — keine statischen
Aufnahmen. Alle Aufnahmen realer Gerausche wurden binaural aufgenommen.
Generierte, synthetische Klangquellen, die raumlich animiert werden sollen, wur-
den mit dem Panoramab Plug-in von WaveArts bearbeitet. Die Zuschauer*innen

bewegen sich an Klangen vorbei und durch Kldnge hindurch.

Wie definierst du Binaural? Welche Vorteile hat fir dich diese Produktionstechnik im
Vergleich zu Stereo tber Kopfhérer?

- Binaural ist 3D-Sound. Es ist eine Moglichkeit einer wirklichkeitsgetreuen Dar-
stellung von Klang im Raum. Im Vergleich zu Binaural ist Stereo flach. Stereo
ermdOglicht lediglich die Verteilung von Klangquellen entlang einer Achse von
rechts nach links quer durch den Kopf des Zuhorers. Es fehlen die Y und die Z-
Achse, es fehlt die Tiefe des Raums. In einem Stereo System muss die Tiefe des
Raums mit dem Verhaltnis von Orginalsignal zu Hallanteil des Orginalsignals si-

muliert werden.
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Hattest du in der Vergangenheit Berihrungspunkte mit Binauralen Produktionstechniken
und in welchem Umfang?

- In vorherigen Theaterproduktionen, die ebenfalls das Format eines Audio-Wal-

kes hatten und mit Kopfhérern gehért wurden. Der Umfang ist vergleichbar.

Wie gestaltete sich der Produktions- und spater der Probenverlauf?

- Der Produktionsverlauf unterscheidet sich fuir mich nicht wesentlich von anderen
Produktionen mit festgelegtem Ablauf. Im Gegensatz zu Buhnenmusik mit unge-
wisser zeitlicher Dauer und Ablauf einzelner Szenen. Der erste Schritt ist das
setzten von Ankerpunkten also von Klangen, die eher technischer Natur sind und
das zeitliche Raster bestimmen. Diese Klange kdnnen auch erst einmal als Platz-
halter dienen. Danach filllt sich die Tonspur nach und nach, dhnlich dem Zusam-
mensetzen eines Puzzles, als nicht von vorne nach hinten sondern gleichzeitig
von mehreren Punkten innerhalb der Tonspur in beide Richtungen. Fir manche
Momente habe ich sofort eine klangliche Antwort, eine Idee. Andere Abschnitte
sind zaher und ich bendtige langer, um einen passenden Klang zu finden. Dazu
kommen immer auch Winsche, Kritik und Anregungen von Drittpersonen (Regi-
seur*in / Dramturg*in). Irgendwann ist jede Licke gefullt und die Tonspur soweit
komplett. Dann werden Details und Feinheiten ausgearbeitet.

Bei den ersten Proben ist das Sound Design noch nicht komplett und nach jeder
Probe wird das Sound Design angepasst, sei dies inhaltlich oder technisch (Kur-

zungen im Text, Anderungen der Wegfiihrung, usw.)

Was waren die Herausforderungen in der Umsetzung bei den Aufnahmen, in der Post-
produktion und in den Proben?

- Bei den Aufnahmen der Interviews muss ich vermeiden, selber Gerausche zu
erzeugen. Mein Atmen kann, mein Schlucken aber ist hérbar. Das bedeutet, ich
muss extrem flach atmen, langsam einatmen und langsam ausatmen. Dies
macht mide. Schlucken darf ich nur in Gesprachspausen. Des Weiteren muss
ich die Position meines Kopfes konstant beibehalten, ich darf diesen nicht bewe-
gen, da sich sonst spater beim Héren der Aufnahmen die Klangquellen bewegen.
Jede Szene, jedes Interview darf maximal 5 Minuten dauern. Das ist eine Vor-
gabe, die wir uns gesetzt haben. Nun lasst sich ein Interview von vielleicht 30

Minuten nicht verlustfrei auf inhaltlich interessante 5 Minuten
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zusammenschneiden. Es entstehen horbare Schnitte, die selbst mit der zur

Verfigung stehenden Technik nicht zu vermeiden sind.

Gab es Beruhrungspunkte mit anderen Gewerken und wenn ja, wie sah dies im konkre-
ten aus?

- Es gab den Wunsch, dass sich bestimmte Gegenstande temporar aktivieren, sei
es nun eine Nahmaschine oder ein Scheinwerfer. Zur Synchronisation dieser
Events mit der Tonspur wurde ein Timecode verwendet. Die Tonspur war dabei
der Master.

In Stuttgart hat sich die Tonabteilung darum gekimmert, Ich kann nicht genau
sagen, wie dies technisch geldst wurde. AulRer, dass es nicht moglich war, zu
allen verwendeten Raumen eine kabelgebundene Verbindung zu erstellen. In

diesen Fallen wurden Zeitschaltuhren verwendet.
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Anhang C: Begehungsprotokoll und Hygienekonzept
Black Box

Im folgenden Dokument ist das Begehungsprotokoll zu sehen, welches sicherheitsrele-

vante Aspekte sowie das Hygienekonzept der Produktion ,Black Box" enthalt.

Begehungsprotokoll — Produktion Schauspiel ,,Black Box“

Begehung 17.06.2020

Stand: 18.06.2020

Thema Produktion ,,Black Box“

Begehungsteil- Hr. Schneitz, Hr. Débelin, Fr. Lutz, Fr. Phi-

nehmer lippi, Fr. Koch, Hr. Drie

TOP 1: Besprechung der Produktion

Besprechungsinhalt Die Produktion ,,Blackbox“ soll ein Audiowalk von ca. 80-90 Minuten durch unser Haus

und an verschiedenen Stationen vorbei sein. Die Grundidee beinhaltet, dass die Besu-
cher/innen im 5 Minuten Takt unbegleitet, nur iiber einen im Kopfhorer eingesproche-
nen Text, durch verschiedene Stationen im Haus, gefiihrt werden.

Die Besucher/innen sollen auf ihrem Weg durch das Haus teilweise durch MA geleitet
bzw. gréRtenteils mit Kameras {iberwacht und durch Einspielungen im Kopfhérer ge-
fithrt werden.

TOP 2: Allgemeine Hygieneregeln

Besprechungsinhalt — Abstandsregelungen von mind. 1,5 m einhalten.

— Bitte halten Sie die allgemeinen Hygieneregeln, insbesondere die Hiande-
hygiene und Hustenetikette, ein.

— Halten Sie Ihre Hiande aus dem Gesicht (Mund, Nase, Augen) fern.
—  Gruppenbildung vermeiden.

— Waschen Sie sich regelmidRig und ausreichend lang (mind. 20 Sekunden)
die Hénde mit Seife und Wasser.

— Vermeiden Sie Beriihrungen (z. B. HandeschiitteIn oder Umarmungen).

TOP 3: Besondere Sicherheits- und Hygieneregeln bei der Produktion

Besprechungsinhalt Vor Beginn der Produktion werden die an der Produktion beteiligten Personen in ihren
Aufgabenbereich und ihre Titigkeiten eingewiesen. Die Einweisung beinhaltet auch
das Verhalten in Notféllen. Die Einweisung ist zu dokumentieren.

Vor Beginn des Rundgangs sind die Besucher/innen in die Produktion einzufithren. Bei
dieser Information ist ein besonderes Augenmerk auf die Sicherheit der Besu-
cher/innen zu legen, wie z.B.

- Verhalten bei Ausfall der Kommunikation

- Verhalten in Notfillen / Brandfillen

- Fluchtwegesituation

- Durchgangshohen in den Fluren und Géngen
- Treppengang

- usw.

Es muss gewihrleistet werden, dass sich Besucher/innen beim Rundgang durch das
Haus nicht verirren und nicht begegnen. Fiir die Besucher/innen muss ein ausreichend
breiter Weg (mind. 80 cm) zur Verfiigung stehen.

Mitarbeiter/innen die sich zur Zeit des Rundgangs an ihrem Arbeitsplatz befinden und
der Arbeitsplatz eine Station des Rundgangs ist, sind dariiber rechtzeitig zu informie-
ren.

Treppen im Verlauf des Rundganges miissen auf ihre sichere Begehbarkeit durch die
Besucher/innen tiberpriift werden. Treppen mit einer Steigung von 45° sind fiir den
Treppenabgang eher ungeeignet.

Es muss sichergestellt werden, dass die iiberwachenden Personen die Besucher/innen
jederzeit iber Kamera und Monitor im Blick haben. Die Besucher/innen sind iiber die
Uberwachung wihrend des Audiowalks zu informieren. Die DSGVO muss beriicksich-
tigt werden. Auch Mitarbeiter/innen, die sich in den Bereichen der Kameras aufhalten,




Anhang C: Begehungsprotokoll und Hygienekonzept Black Box

89

Begehungsprotokoll — Produktion Schauspiel ,,Black Box“

miissen informiert werden.

Ein Toilettenbesuch insbesondere auch von élteren Besuchern/innen muss eingeplant
werden.

Brandschutztiiren diirfen nicht verkeilt oder sonstig manipuliert werden. Wo dies im
Verlauf der Produktion in Ausnahmefallen nicht mdoglich ist, muss sichergestellt wer-
den, dass im Gefahrfall die Tiiren sofort wieder ihren Ausgangszustand zuriick versetzt
werden.

Es ist sicherzustellen, dass Brandschutztiiren, die von Besucher/innen geoffnet werden
miissen, zwischen der Benutzung von Besucher/innen desinfiziert werden. Das gleiche
gilt fiir Requisiten 0.4 (z.B. Stithle, Handldufe an Treppen). Alternativ zu dieser Rege-
lung kénnen von den Besuchern auch Einmalhandschuhe getragen werden.

Der geplante Einsatz einer Windmaschine erscheint als ungeeignet, da dadurch eine
groere Verwirbelung der Raumluft erfolgt.

Besucher/innen und beteiligte interne Personen miissen wihrend des gesamten Audi-
owalks eine ,Mund-Nase-Bedeckung” tragen.

Es ist sichergestellt, dass Maschinen und Anlagen von Besucher/innen nicht zweckent-
fremdet werden konnen. Besucher/innen diirfen sich an laufenden Maschinen und
Anlagen nicht verletzen konnen.

Kopfhorer und andere technische Gerite sind vor der Ubergabe an die Besucher/innen
zu desinfizieren (siehe auch Protokoll Anlegen von Microports) bzw. die Kopfhorer
konnen auch mit einem Plastikiiberzug tibergeben werden (siehe auch Mail vom
15.06.20 an Hr. F. Biirger).

TOP 4:

Kartenkauf und Ausweispflicht

Besprechungsinhalt

Um im Verdachtsfall die Nachverfolgung der Infektionskette sicherstellen zu koénnen,
ist es erforderlich, dass unsere Géste beim Kartenkauf Name, Anschrift und Telefon-
nummer hinterlassen.

Kartenkédufer*innen von mehreren Karten miissen die Kontaktdaten aller Kartennut-
zer*innen bereithalten und auf Nachfrage mitteilen.

Teilnehmerlisten miissen unter Einhaltung datenschutzrechtlicher Vorgaben gefiihrt
werden.

Kartenkdufer*innen miissen einen aktuellen Personalausweis mit sich tragen.

TOP 5:

Einlass

Besprechungsinhalt

Um groRere Besuchergruppen im Auenbereich zu vermeiden, miissen je nach Bedarf
vor dem SH Abstandsmarkierungen angebracht werden. Es ist sicherzustellen, dass die
Einlasszeiten so gewahlt werden, dass die Giste ihre Garderobe abgeben und in Ruhe
ihren zugewiesenen Platz an der ersten Station einnehmen konnen.

TOP 6:

Gemeinsam genutzte Arbeitsmittel

Besprechungsinhalt

Die gemeinsame Nutzung von Arbeitsmitteln wie z.B. Requisiten muss auf ein Mini-
mum reduziert werden. Wo dies nicht méglich ist, miissen die benutzten Arbeitsmittel
vor jeder Benutzung mit einem Fldchendesinfektionsmittel gereinigt werden. Alternativ
konnen gemeinsam genutzte Arbeitsmittel mit Einmalhandschuhen genutzt werden.

Hintergrund: Im Moment geht man davon aus, dass die Coronaviren von fiinf Stunden
bis zu drei Tagen auf Oberflichen iiberleben kénnen.

TOP 7:

Symptomachtsamkeit

Besprechungsinhalt

Bei Symptomen, die auf eine Infizierung durch das Coronavirus hindeuten, wie z.B.
Fieber, Husten, Schnupfen, Halsschmerzen oder Geschmacksverlust, muss die be-
troffene Person zu Hause bleiben und ihre/n Vorgesetzte/n sowie Frau Meinert (Direk-




