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ABSTRACT

Klangliche Symbole und Stereotypen sind ein fester Bestandteil des filmischen Sound Designs. Insbesondere im Kontext
der immer wiederkehrenden Todesszenen im Spielfilm hat sich eine Vielzahl klanglicher Zeichen und Muster
herausgebildet. Die vorliegende Arbeit untersucht Ursache, Art und Umfang ihrer Verwendung in der auditiven
Gestaltungsebene des Films sowie ihre Auswirkungen auf den audiovisuellen Wahrnehmungsprozess des Rezipienten.
Als Grundlage fir die Untersuchung dient eine inhaltsbezogene Anwendungsanalyse klanglicher Todessymbole und —
stereotypen anhand ausgewihlter Filmszenen sowie ein Hérversuch zur empirischen Ermittlung der Einflussméglichkeit
auf den Wahrnehmungsprozess, insbesondere die Erwartungshaltung.
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1. EINLEITUNG

,Der Tod im Kino ist [...] als ,grausamer’ Akt ein zumeist
unhinterfragter Topos des Genrekinos: Man stirbt im Western
,einfach so’ durch einen Pistolenschuss, man ,vergeht’ im
donnernden Laserblitz im Science-Fiction Film, Mordopfer |6sen
im Krimi eine spannungsreiche Suche nach dem Tater aus, Kriegs-
filme anonymisieren den Tod als Ausdruck des Irrationalen.”

o.N. (2006)
http://www.katholische-filmarbeit.de/news/06-05-19.htm

Der Tod ist unbestritten tiber alle Genregrenzen hinweg
eines der meist thematisierten Phinomene auf der Kino-
leinwand, es gibt kaum einen Film, in dem nicht mindestens
eine Figur sterben muss. Nicht zuletzt deshalb scheinen sich
gewisse Konventionen hinsichtlich seiner Darstellung einge-
burgert zu haben. Diese formelhaften Strukturen setzen sich
auch auf der Ebene der auditiven Gestaltungsmittel fort,
schlieBlich will das Téten und Sterben in all seinen
Varianten ja auch entsprechend vertont werden. Insbe-
sondere im filmischen Sound Design haben sich dabei eine
Reihe von Symbolen und Stereotypen etabliert, die klang-
liche Bezugspunkte zum Filmtod schaffen, aus denen sich
wiederum vielfiltige Einsatzmoglichkeiten ergeben. In der

vorliegenden Arbeit sollen Ursachen, Art und Umfang sowie
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Auswirkungen ihrer Verwendung genauer untersucht
werden. Die Arbeit gliedert sich daher in die folgenden drei
Abschnitte:

Im ersten Teil der Untersuchung wird zunichst die The-
matik  grundlegend im  historischen Kontext ihrer
filmtheoretischen Diskussion betrachtet, Ursachen flir die
Herausbildung spezifischer dramaturgischer Muster und der
stetigen Integrierung des Todes in die filmische Handlung
erliutert sowie die sich daraus ergebenden Auswirkungen

auf die auditive Filmgestaltung beschrieben.

Im zweiten Teil der Untersuchung sollen die Begriffe des
klanglichen Stereotyps sowie des klanglichen Symbols
ausfihrlicher definiert und ihre Entstehungsprozesse nach-
gezeichnet werden. Darauf aufbauend folgt die inhalts-
bezogene Anwendungsanalyse klanglicher Todessymbole
und —stereotypen anhand ausgewihlter Szenen aus 22 Spiel-

filmen.

SchlieBlich sollen im dritten Teil die fir die Untersuchung
relevanten Prozesse der audiovisuellen Wahrnehmung
gezielt niher beleuchtet, sowie die Wirkungsweise einiger in
der Filmanalyse herausgearbeiteter Klangsymbole und —
stereotypen im Rahmen eines Horversuchs empirisch

ermittelt werden.



Die vorliegende Arbeit verfolgt die Absicht, die in der
Filmanalyse zumeist vernachlissigte Beachtung der auditiven
Ebene und hierbei insbesondere des Sound Designs ein
stiickweit auszugleichen und den Einsatz von Gerduschen
und Klingen auch jenseits ihrer Funktion der bloflen
Bestatigung visueller Vorginge im Sinne ihrer Zeichen-
werdung zu betrachten. Der Film soll diesbeziiglich als
audiovisueller Text verstanden werden, der sich aufgrund
seiner gerade im Detail konstituierenden Bedeutungs-
dimensionen — wie beispielsweise einem symbolbehafteten
Geriusch oder Klang — (auch zwischen den Zeilen) zu lesen

lohnt.

EINLEITUNG
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2. DIE FORMELHAFTIGKEIT DES FILMS

2.1 Diskussionen in der Geschichte der
Filmtheorie — ein Uberblick

Die Tendenz zu sich wiederholenden Mustern und
schematisierten Elementen in der filmischen Struktur — seien
es Handlungsmotive, Figurentypen bzw. -konstellationen,
visuelle Gestaltungsmittel, Bild-Ton-Verknupfungen usw. -
beschiftigte die Filmtheoretiker vor allem im deutsch-
sprachigen Raum bereits ab Ende der 1920er Jahre. Ihre
Sicht auf die zunehmende Konventionalisierung des Films
als international gehandeltem Produkt und der damit
einhergehenden Schaffung weltweit verbreiteter Imagi-
nationswelten und Vorstellungsbilder in den Koépfen der
Zuschauer war dabei generell negativ geprigt. Anstof3 fir die
kritische Auseinandersetzung mit dieser Entwicklung gab die
von Uberdruss an Filmproduktionen aus den Vereinigten
Staaten geprigte Stimmung zur betreffenden Zeit: An-
gesichts der stabilisierten wirtschaftlichen Verhiltnisse der
Weimarer Republik kam es ab Mitte der 1920er Jahre zu

einem steigenden Import amerikanischer Spielfilme auf dem
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deutschen Markt, wihrend eigene Produktionen mehr und
mehr aus den Kinos verdringt wurden. Bei der schieren
Menge an importierten Filmen — 1926 waren es allein 216
US-Produktionen — ist es nicht verwunderlich, dass es sich
nicht nur um erstklassige Kunstwerke, sondern vielfach auch
um durchschnittlichere Filme mit schablonenhaftem und
konsumgiiterartigem Produktionshintergrund gehandelt hat
(vel. Schweinitz, 2006, S. 168/169). Bereits im Jahre 1929
thematisierte der Soziologie- und Kulturtheoretiker Sigfried
Kracauer  erstmals  die  Standardisierungstendenzen
zeitgenossischer Filme in seinem kritischen Essay ,,Das
Ornament der Masse™ und legte damit den Grundstein fiir
die filmtheoretischen Diskussionen der Folgejahre. Damit
einhergehend fand im Hinblick auf die Methoden der Film-
kritik ein genereller Perspektivenwechsel von der einstigen
Fixierung auf die unmittelbare Situation hin zu einer be-
wussten Einbeziechung grundlegender kultureller Ent-

wicklungen im Medienzeitalter statt (vgl. ebd. S. 171/172).

In seinem 1932 erschienenen, fir die Film- und Medien-
theorie grundlegenden Werk ,,Film als Kunst® prangert ein
paar Jahre spiter auch der Medienwissenschaftler Rudolf
Arnheim die zunehmende Schematisierung des Filmstoffes
an, die ,,schon so weit gekommen ist, dass man im durch-
schnittlichen Industriefilm kaum je irgend ein neues
Handlungsmotiv entdeckt” (Arnheim, 2002, S. 157). Durch



die Kombination der immer gleichen dramaturgischen
Elemente sowie der genormten Anwendung film-
gestalterischer Ausdrucksmittel komme es im Zuge ihrer
wiederholten, stumpfsinnigen Nachahmung zur schnellen
Abnutzung grundsitzlich guter und origineller Filmideen.
Arnheim vergleicht den filmischen Produktionsablauf mit
der Baukasten-Architektur eines Walter Gropius, dessen
Konzept der grof3 angelegten Serienfabrikation weniger
Baukomponenten auf Basis deren Kombinations-
moglichkeiten immer neue Gebdude aus den gleichen
Bestandteilen entstehen liel3 (vgl. ebd. S. 159-161). In diesem
Sinne spricht Arnheim vom ,Konfektionsfilm®“ (ebd. S.
163), der durch den ihm innewohnenden Standardisierungs-
drang dem Kunstanspruch in keinstem Falle gerecht werden
kann (vgl. ebd. S. 162) und das angestrebte Ideal der
Filmrezeption als mitreilendes, in sich einzigartiges Erlebnis

in weiter Ferne ruckt:

Schematisierte Formungskniffe orientieren zwar Uber den Vor-
gang, lassen ihn aber ganz unlebendig, lassen den kunst-
verstandigen Zuschauer teilnahmslos. Das aufregende und
begliickende Gefiuihl: Hier ist Lebendiges erfaBt! kann [sic!] mit
solcher Konfektionsarbeit nie erregt werden.”

(Arnheim, 2002, S. 157)

Auch von musikwissenschaftlicher Seite wurde Kritik an der
Standardisierung des Films und den damit verbundenen

dsthetischen Einschrinkungen hinsichtlich der film-
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musikalischen Kompositionspraxis laut. In seinem 1947 in
Zusammenarbeit mit dem Komponisten Hanns Eisler
erschienen Werk ,Komposition fir den Film®“ bt der
Musiktheoretiker und Philosoph Theodor W. Adorno harte
Kritk an der von Stereotypen beherrschten film-
musikalischen Massenware, insbesondere im Hinblick auf
den Hollywoodfilm — durch seine zeitweilige Emigration in
die USA wihrend des zweiten Weltkriegs war Adorno
sozusagen in direkten Kontakt mit der amerikanischen
Filmindustrie gekommen. Diese war seiner Meinung nach
so sehr von kapitalistischen Interessen gepragt, dass sie die
Filmmusik zum schmiickenden Beiwerk degradiere und ihr

somit jeglichen Kunstanspruch entziehe:

,Die Herrschaft des show business hat jede Autonomie der
Gestaltung ausgeschlossen, in der allein die Beziehung zwischen
Form und Inhalt fruchtbar sich hatte entfalten kénnen, auf die
konkrete Asthetik notwendig sich bezieht.”

(Adorno & Eisler, 1977, S. 101)

Fur Adorno und Eisler kam daher nur eine Filmmusik mit
autonomer Struktur in Frage, die sich von jeglichen
Standardisierungszwingen befreit. Im Einzelnen verurteilen
sie vor allem die in der Filmmusik gingige Praxis der
Leitmotivik, die bestimmten musikalischen Motiven durch
wiederholte Anwendung gezielt einzelne Figuren, Orte oder
Handlungsabschnitte zuordnet, ihnen dadurch eine Art

Symbolcharakter verleiht und somit eine vereinheitlichende



Wirtkung auf die inhaltliche Struktur des Films ausiibt.
Adorno und Eisler hingegen brandmarkten die Leitmotivik
als ,,das grobste Mittel der Verdeutlichung, der rote Faden
fir musikalisch nicht Vorgebildete®, welches durch ,hart-
nickige® Wiederholung eingepragt wird und die Kinomusik
notdirftig ,,zusammenkleistert™ (ebd., S. 36). Zugleich erteile
»iht Erinnerungswert dem Betrachter handfeste Direktiven
und fihre zu einer nicht sehr ehrenhaften Erleichterung fur
den Komponisten in der Hektik der Produktion: ,,er kann
zitieren, wo er sonst erfinden miusste” (ebd., S. 36). Eben
diese dem Zuschauer durch repetitive musikalische Muster
auferlegten Direktiven fihren laut Adorno und Eisler in
ihrer Form als starre Wahrnehmungsschablonen aufgrund
des sich einstellenden Gewdhnungseffekts schlieflich zu

einer Abflachung der emotionalen Wirkung eines Films:

,Die Massenproduktion des Films hat zur Herausbildung von
typischen Situationen, immer wiederkehrenden emotionalen
Momenten, standardisierten Spannungsreizen gefiihrt. Dem
entsprechen die Klischeewirkungen in der Musik. Die Musik tritt
aber h&ufig gerade dort in Aktion, wo im Namen von Stimmung
oder Spannung besonders charakteristische = Wirkungen
angestrebt werden. Die beabsichtige starke Wirkung wird
dadurch vereitelt, dass der Reizeffekt von unzahligen analogen
Stellen her vertraut ist.”

(Adorno & Eisler, 1977, S. 49/50)

Dementsprechend fordern Adorno und Eisler nachdriicklich

cine Loslosung von  standardisierten  Bild-Ton-Ver-
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kntpfungen mit dem Ziel einer autonomen (Wirkungs-)
Entfaltung der Filmmusik, so ,,dass der Automatismus der
Assoziation durchschnitten wird, der zu einer Bildsequenz
die jeweils unter dieselbe Rubrik fallende und bereits ver-
traute Musik herbeizieht™ (ebd., S. 175).

Einen dhnlichen Standpunkt hatten zuvor bereits die
russischen Filmemacher vertreten: sie ethoben den Kontra-
punkt in der filmtheoretischen Diskussion zum politischen
Schlagwort. Dieser beschreibt eine Vergegensitzlichung von
bildlicher und tonlicher Ebene im Sinne einer unikalen
Paarung, die in ihrer kontrastreichen Form kommentierend,
parodierend oder entlarvend hinsichtlich des filmisch
dargestellten Inhaltes witken kann und somit eine
zusatzliche, hintergrindige Bedeutungsebene offenbart. In
ithrem 1928 ver6ffentlichten Manifest zum Tonfilm
forderten die Autoren Eisenstein, Pudovkin und Alexandrov
einen ausschlief3lich ,kontrapunktischen Einsatz von Ton
und Musik®, da sie beftirchteten, die auditiven Gestaltungs-
mittel konnten sonst missbraucht werden, um ,die
Automatisierung der Reaktion in der Massenkultur weiter zu
stabilisieren® (Dastner, 2005, S. 86).

Die den genannten Vertretern des filmtheoretischen
Diskurses der damaligen Zeit zu Eigene ablehnende Haltung

gegentiber den formelhaften Strukturen im amerikanischen



Spielfilm und dessen Nachfolgern begriindet sich ihrer
Ansicht nach vor allem in der von kapitalistischen Zwingen
gepragten Filmindustrie, die den kinstlerischen Anspruch
zugunsten einer nach bewihrten Schablonen effektiv zu
produzierenden Massenware in den Hintergrund riicken
lisst. Ebenso wird die mit der standardisierten Gestaltung
verbundene Beschrinkung auf wenige aber daftr kalkulier-
bzw. steuerbare Wirkungsabsichten und die daraus folgende
Abflachung des Filmerlebnisses angeprangert, das letzt-
endlich fir den Rezipienten in dieser Form zu einer kunst-
losen Angelegenheit verkommt. Aus heutiger Sicht wirkt
diese, auf die dsthetische FErhabenheit des Gesamt-
kunstwerks Film pochende Argumentation gegen sich
wiederholende Strukturen sehr einseitig, da sie sich dem
ihnen innewohnenden Potenzial ginzlich verschlieBt.
Gerade die Etablierung gewisser Formeln und Muster sowie
das geschickte Spiel mit ihnen eréffnet im Zuge ihrer
Zeichenwerdung neue Moglichkeiten der Bedeutungs-
vermittlung, was den Unterhaltungswert von Spielfilmen
cher begiinstigt als schadet. Dartiber hinaus lisst die oben
angefithrte Beflrchtung einer zunehmend automatisierten
und dadurch  abgeflachten  Zuschauerreaktion eine
essenzielle Qualitit der Filmrezeption auller Acht: die auf
den individuellen Erfahrungshintergriinden und Situations-
kontexten beruhenden Wahrnehmungsvoraussetzungen und

Deutungsansitze eines jeden Rezipienten (vgl. Kapitel 4.1.2,
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S. 41).

Letztendlich wurde die Filmkultur trotz der fundamentalen
Kritik der frithen Filmtheoretiker im Laufe des letzten Jaht-
hunderts in solch weitldufigen Dimensionen von formel-
haften Strukturen durchdrungen, dass diese durch ihre
Allgegenwirtigkeit auch aus aktuellen Produktionen nicht

mehr wegzudenken sind:

»In der Medienwelt zu Beginn des 21. Jahrhunderts hat der Trend
zur filmischen — oder allgemeiner: zur audiovisuellen — Stereo-
typisierung, zur Hervorbringung konventionalisierter Muster, die
Komplexitdt reduzieren [..] eine solche Qualitdt, Quantitat,
Dynamik und Prdasenz angenommen und haben sich die
betreffenden Schemata in solchem MaRe unserem Imaginations-
welten bemdéchtigt, dass die Idee geradezu anachronistisch
anmutet, Filme unberihrt davon schaffen zu wollen.”

(Schweinitz, 2006, S. xi)

Hatte sich ein narratives, visuelles oder auditives
Strukturelement bzw. deren Kombination einmal bewihrt,
wurde dieses von einer langen Kette von Nachfolgern
wieder und wieder aufgegriffen und im jeweiligen Kontext
verwoben. So verfestigten sich die verwendeten Muster
allmahlich zu populiren Paradigmen fiir Filmemacher und
Rezipienten. Vor diesem Hintergrund ist im Hinblick auf die
Untersuchung der mit dem Handlungselement des Film-
todes verbundenen klanglichen Symbolik und Stereotypik

eine Ursachenforschung fiir die permanente Integrierung



eben dieses Handlungselements in die filmischen

Erzihlstrukturen notwendig.

2.2 Populare dramaturgische Strukturen: Tod als
wiederkehrendes Handlungselement

,Wir haben uns daran gewdhnt, dass auf der Leinwand und dem
Fernsehschirm viel und oft gestorben wird. [...] Ganze Spielfilm-
Genres leben davon, dass Menschen erschossen, ermordet,
geschlachtet werden. Im Kriegsfilm, im Western, im Horrorfilm,
und noch extremer, im Splattermovie setzt die dramaturgische
Koharenz, der narrative Spannungsbogen auf das Phdnomen des
Todes [...].”

(von Wahlert, 1993, S. 17)

Die Aufzihlung lieSe sich beliebig fortfithren, es gibt kaum
einen Film, in dessen Verlauf nicht mindestens ein
Charakter sterben muss. Der Tod bzw. das T6ten lassen sich
- neben weiteren essentiellen Handlungsmotiven wie das
Streben nach Liebe oder Glick - dementsprechend als eine
Art Grundprinzip der filmischen Narration verorten, deren
Existenz wiederum auf ein universelles, allen Filmen
zugrundeliegendes Erzihlkonzept hindeutet. Tatsichlich

basieren die narrativen Strukturen heutiger Filme auf einer
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langen Tradition systematisierter Dramaturgiemodelle, deren
Beginn weit vor der Erfindung dieses Mediums im Umfeld
der Literatur- und Theaterwissenschaften liegt: Angefangen
bei Aristoteles’ Poetik in der Antike Uber die normativen
Dramaturgien des 19. Jahrhunderts bis hin zur Entwicklung
der modernen, interdisziplindr anwendbaren Erzdhltheorie
(vgl. Eder, S. 6). Der Begriff der ,,Dramaturgie® beschreibt
dabei  generell die ,strukturelle Eigenschaft von
Erzdhlungen® (ebd. S. 11), wobei zwischen der ,,Fabel® als
hintergriindiger, kausalchronologischer Abfolge der Ereig-
nisse in ihrer Gesamtheit und dem ,Sujet als
vordergrindiger Ereignis-Auswahl und -Anordnung zur
eigentlichen Erzdhlung unterschieden wird (vgl. ebd. S. 12).
Bezogen auf die filmische Nomenklatur kénnte man die
Fabel demzufolge mit der ,,Story” und das Sujet mit dem
,»Plot“ gleichsetzen, der — festgelegt im Drehbuch und
ausgefiihrt in der Montage - uber die Anordnung und
Abfolge des Materials und damit tiber die Reihenfolge der an
den Zuschauer mitgeteilten Informationen mit der Intention
entscheidet, dessen Erleben der Geschichte so interessant
und spannend wie moglich zu gestalten (vgl. Murch, 2004, S.
24 und Mikos, 2003, S. 123). Um dies zu bewerkstelligen,
folgt der Aufbau des filmischen Plots wiederum einem
bewihrten, an die Dramaturgie des Theaters angelehnten
Strukturkonzepts der Handlungseinteilung nach Akten. Aus

Sicht der Filmdramaturgie erwiesen sich dabei vor allem die



auf Aristoteles’ Dramentheorie basierenden, durch et-
weiterte, konkrete Handlungsanweisungen fur ihre Zwecke
jedoch echer ubertragbaren Ausfihrungen von Gustav
Freytag als wegweisend, der in seinem 1863 publizierten
Werk ,, Technik des Dramas® eine Akteinteilung der
Tragédie nach inhaltlichen statt bihnentechnischen
Gesichtspunkten vorschligt: Erst ihre sinnvolle Gliederung
lisst die dramatischen Momente der Handlung demnach
ihre Wirksamkeit entfalten. Diese Gliederung besteht fur
Freytag aus funf Teilen: Einleitung, Steigerung, Hohepunkt,
Fall bzw. Umkehr und Katastrophe (vgl. Kriitzen, 2004, S.
104/105). Auf die Anforderungen der Filmdramaturgie
Ubertragen, ergibt sich daraus die zahlreichen Filmen
zugrunde liegende Einteilung in die finf aufeinander-
folgenden Handlungsphasen Problementfaltung, Steigerung,
Krise und Umschwung, Retardierung sowie Happy End
bzw. Katastrophe (vgl. Faulstich, 2008, S. 84). Auch die in
unzihligen Filmdramaturgie-Ratgebern und Drehbuch-
Handbtchern enthaltenen Verweise auf die von Freytag
aufgestellten Strukturprinzipien sprechen fiir ihre Popularitit
unter Filmschaffenden; das prominenteste Beispiel unter
ihnen ist wohl die Publikationen von Syd Field, in denen er
die finfgliedrige Einteilung Freytags in eine Drei-
Aktstruktur - bestehend aus den Abschnitten ,,set up®,
,confrontation und ,,resolution® - mit zwei Wendepunkten

(,,plot points®) jeweils am Ende von Akt I und II tbersetzt
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(vgl. Abb.:1), die in dieser oder dhnlicher Form im GroBteil
aller Ratgeber und narratologischen Untersuchungen zu
finden ist (vgl. Kriitzen, 2004, S. 100 und Huntley, 2007, S.
13£f).

ACT I ACTII ACT III

First Half Second Half

Dramatic Context

Dramatic Context

about page 60

® Midpoint

R

I
Plot Point | Plot Point Il
(approx. 20-30) (approx. 80-90)

SET-UP CONFRONTATION RESOLUTION

Abb.:1: 3-Akt-Struktur der Filmdramaturgie nach Syd Field, Quelle:
http://www.sydfield.com/paradigm.pdf

Neben  Freytag bezieht sich  Field mit seinem
dramaturgischen Paradigma strukturell auch auf die
mythologische Heldenreise, wie sie Joseph Campbell in
seinem 1949 veroffentlichten Werk ,,Der Heros in tausend
Gestalten® beschreibt (vgl. Field, 2009, S. 97 ff.). Anhand
ciner umfassenden Analyse von Mythen, Sagen und

Legenden fasst Campbell deren zugrundeliegende Struktur



als dreiphasiges Erzihlmodell mit den Stufen ,,Aufbruch®
,Initiation und , Rickkeht” in seinem Restimee mit

folgender Formulierung zusammen:

»,Der Mythenheld, der von der Hitte oder dem Schloss seines Alltags sich
aufmacht, wird zur Schwelle der Abenteuerfahrt gelockt oder getragen,
oder er begibt sich freiwillig dorthin. Dort trifft er auf ein Schattenwesen,
das den Ubergang bewacht. Der Held kann diese Macht besiegen oder
beschwichtigen und lebendig ins Konigreich der Finsternis eingehen [...]
oder vom Gegner erschlagen werden und als Toter hinabsteigen [...].“
(Campbell, 1999, S. 237/238)

Die von Campbell herausgearbeiteten Prinzipien hinsichtlich
Struktur und Stofflichkeit der mythologischen Heldenreise
lassen sich in Ubertragener Weise in nahezu jedem
klassischen Hollywoodfilm wiederfinden, dessen so als
zeitlos konstituierte Erzdhlform - von Filmtheoretiker David
Bordwell auch als ,,Classical Narration® bezeichnet - durch
die ihm innewohnende Kult- und Vorbildfunktion bis heute
nachhaltig Einfluss auf filmische Handlungsgefiige ausiibt
(vgl. Eder, S. 10). Durch das Befillen des in Phasen bzw.
Akte gegliederten dramaturgischen Grundgertsts mit kon-
kreten Inhalten bildeten sich im Laufe der Zeit eine Vielzahl
an verschiedenen Genres mit einer spezifischen Auswahl an
Ereignistypen und Figurenkonstellationen heraus. Diese
Ereignistypen (z.B. ,,Happy End“ oder ,Katastrophe)
werden dabei nach den jeweils geltenden Genrekon-
ventionen in die Phasenstruktur verwoben, sozusagen in

Form einer ,,Gleichung mit Variablen (den Ereignis-Typen),
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die nur bestimmte Einsetzungsinstanzen (nur Ereignisse
einer bestimmten Art) zulassen® (ebd. S. 13). Der
Ereignistyp ,,Katastrophe konkretisiert sich neben weiteren
dementsprechend im Sterben einer oder mehrerer
Charaktere. Vor diesem Hintergrund ldsst sich ableiten, dass
das Handlungselement Tod - wie auch schon durch seine
hervortretende Positionierung als einzige Alternative zum
Sieg in Campbells Heldenreise angedeutet - mit geradezu
mathematischer ~Gewissheit immer wieder in film-
dramaturgischen Strukturen auftreten muss. Seitens der
Rezeption bescheinigt diese Formal aber gleichermalien
auch die Voraussagbarkeit der Handlung, vor allem bei stark
schematisierten Genreformen wie dem Kriminalfilm oder
dem Western. Trotz diesem scheinbaren Manko, etfreuen
sich gerade diese beiden ,,unangefochtenen Prototypen von
Filmgenres* (Hickethier, 2002, S. 85) groBter Beliebtheit:

»Nicht zuletzt hier stellt sich die Frage, warum sich denn immer wieder
Millionen von Zuschauern diese Geschichten ansehen, deren Struktur
langst bekannt ist und deren Ablauf sich im Wesentlichen immer gleich
gestaltet. Das Interesse kann nicht allein in den Plots liegen, weil der
Ausgang fast immer gleich ist.”

(Hickethier, 2002, S. 86)

Die Popularitit dieser Strukturen beruht folglich weniger auf
ihrer Formelhaftigkeit, sondern eher auf einem, vor allem
seitens des  Rezipienten essenziellen — Aspekts des
Geschichtenerzihlens, der aufgrund seines abstrakten

Charakters an Filmschulen und Lehrbuchern meist zu kurz



kommt: der Erzeugung und Vermittlung von Emotionen.
Erst dadurch wird der Geschehen auf der Leinwand zu

einem mitreienden und nachwirkenden Erlebnis:

,»An was sich die Zuschauer nach dem Film erinnern, ist nicht der Schnitt,
nicht die Kameraarbeit, nicht die Qualitdt der Schauspieler und nicht
einmal die Handlung — sondern was sie fiihlten.”

(Murch, 2004, S. 28)

Als emotionale Projektionsfliche fir die individuellen
Triume, Winsche, Sorgen und Konflikte der Rezipienten
dienen dabei die Protagonisten der Geschichten und deren
dramatisierte Schicksale, das Bangen um die Entscheidung
tber Erfolg oder Scheitern ihrer Suche nach Glick, sei es in
Form von Liebe, sozialem Status oder materiellem Reichtum
(vgl. Eder, 2007, S. 1). Eine tiberzeugende und ansprechende
Darstellung der mit den Schicksalen verbundenen
Emotionen  liefert den  Zuschauern die ndtigen
Ankniipfungspunkte zur Identifikation und ldsst sie somit
ihre personlichen Sehnsiichte und Angste in den
formelhaften, fiktionalen Handlungsabliufen wiederer-
kennen und ausleben. Der Tod als Symbol der kompromiss-
losen Endgiltigkeit und speziell der eigenen Verginglichkeit
fihrt in seiner Adaption als filmisches Handlungselement
dabei durch die auf ihn projizierten Emotionen wie Angst,
Trauer, Verzweiflung, Wut oder Vergeltungsdrang in ihren
extremsten Ausprigungen zur ultimativen Dramatik, nach

der der Geschichtenerzihler, respektive Filmschaffende ja
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unablissig strebt. Gleichzeitig tbt das Sterben durch seine
nicht greifbare Transzendenz seit jeher eine dunkle,

mystische Faszination aus, die dessen fortwihrende

)
Integrierung in die dramaturgische Struktur des Films
dariiber hinaus erklirt. Dies kann im umgekehrten Fall
ebenso eine (genrebedingte) humorvolle oder satirische
Herangehensweise an dieses Phinomen bedeuten, die durch
den betont lissigen Umgang mit dem Tod, die ihm in der
Realitit innewohnende emotionale Schwere auf filmischer
Ebene im Sinne einer alternativen Bewaltigungsstrategie zu

entziehen oder verharmlosen versucht.

Die aufgezeigten populdren dramaturgischen Strukturgeriiste
und Erzihlkonventionen konnen damit letztendlich eher als
ein Mittel zum Zweck beschrieben werden, um die
eigentliche inhaltliche Substanz, nimlich die Emotionen der
Figuren auf Basis der bereitgestellten Identifikations-
potentiale wirkungsvoll zu transportieren. Trotz der
Entdeckung ungewOhnlicher und chronologisch
verschachtelter Erzdhlvarianten in den letzten Jahren, wie sie
beispielsweise in ,,Pulp Fiction“ oder ,,21 Gramm® zu
finden sind, haben populire dramaturgische Strukturen —
wohl gerade deshalb - nichts von ihrer ,jidealtypische[n]

Gultigkeit™ (ebd. S. 1) eingebiif3t.

10



2.3 Auswirkungen auf die auditive Filmgestaltung

Ob die inhaltlichen Motive der Filmhandlung nun
Emotionen zu transportieren vermogen, hingt neben einer
effizienten dramaturgischen Zusammenstellung vor allem
von der Frage ab, wie diese denn tber die Signale auf
subtextualer Ebene vermittelt werden, respektive der Art
und Weise des Einsatzes filmischer Gestaltungsmittel.
Analog zu der Herausbildung erzdhlerischer Struktur-
konventionen wurden auch hinsichtlich der Gestaltungs-
mittel spezifische Gebrauchsregeln bzw. Systematisierungen
ihres Einsatzes verinnetlicht, was ihnen im Laufe der Zeit

eine zeichenhafte Qualitit verlieh:

»Aus diesem Grund kann man in Analogie zur narrativen Syntax von einer
auf emotionale Aktivierung abzielenden Syntax sprechen, einer emo-
tionalen Filmsprache, die parallel zur erzahlenden Sprache des Films
existiert.”

(Mikunda, 2002, S. 21)

Zu dieser emotionalen Syntax zdhlen auf visueller Ebene die
Wahl der Kameraperspektive und Cadrage, die den Bezugs-
punkt des Zuschauers zu den abgebildeten Charakteren und
deren Handlungen definieren; ebenso die Methoden der
Montage, die narrative Zusammenhinge zwischen Ursache
und Wirkung durch assoziative Bildkonstellationen offen-

baren koénnen, sowie die Moglichkeiten der Lichtsetzung
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und Farbnachbearbeitung, die einer Szene durch die Wahl
des Verhiltnis von Licht und Schatten sowie des
Entsattigungsgrads und des Farbfiltereinsatzes einer
bestimmten Stimmung zuordnen. Doch vor allem die Ebene
der auditiven Gestaltungsmittel - insbesondere die
Filmmusik und das Sound Design - spielt fir die
wirkungsvolle Emotionalisierung der Handlung eine
tragende Rolle, da sie das Bild durch die Verdeutlichung der
tigurbezogenen Gefithlswelten um eine affektive Tiefen-
dimension zu erweitern imstande ist, die visuell nicht oder
nur schwer dargestellt werden kann. So betonte die
Musikwissenschaftlerin Zofia Lissa bereits in den 1960er
Jahren, dass die im Film eingesetzte Musik die emotionale
Intensivierung der Handlung begtnstigt und dem Zuschauer
somit ein besseres Einfiihlen in den Ausdruck einer Szene
ermoglicht (vgl. Lissa, 1965, S. 193). Der Musikjournalist
Matthias Keller sicht gar ihre Existenz in dieser Funktion

begriindet:

»Musik besitzt im Unterschied zum Bild vor allem eine Eigenschaft: sie
kann Geflhle sichtbar machen, in die Kopfe der Handelnden eindringen
und etwas Uber deren Gemiitszustand erzahlen. Solche musikalischen
Rontgenbilder gehoren zur filmmusikalischen Essenz und zweifellos zur
Hauptlegitimation dieses Genres.”

(Keller, 1996, S. 76)

Doch woher kommt diese enge Verknipfung von Musik
und abstrakten emotionalen Prozessen? Die Vorstellung,

durch Téne Empfindungen auslésen zu kénnen beruht auf
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der bereits in der Antike begriindeten, doch erst im 17.
Jahrhundert zu  gréBerer  Beachtung  gekommenen
Affektenlehre, die das Evozieren bestimmter Ieidenschaften
durch musikalische Strukturen beschreibt, beispielsweise das
Erzeugen von Freude durch eine sich aufwirts bewegende
Melodie und grofie Intervallspriinge (vgl. Serauky, o.].).
Durch die jahrhundertelange Praxis der Zuordnung
auflermusikalischer Inhalte zu bestimmten Klingen, wie es
in der Tonmalerei oder Programmmusik der Fall ist, bildeten
sich schlieBlich ausdrucksstarke musikalische Codes heraus,
die von Filmmusikkomponisten adaptiert wurden und sich
durch den konkreten Bildbezug nun noch exakter definieren
lieBen. Doch auch die meist subtileren Methoden des Sound
Designs vermogen bereits stark ausgeprigte emotionale
Effekte beim Rezipienten auszulosen. Schon kleine
Unterschiede in der Klanglichkeit oder Qualitit von
Geriduschen bewirken prignante Bedeutungsver-
schiebungen, so wie beispielsweise der Gerduschkomplex
des Geschirrklapperns durch das Mischungsverhiltnis seiner
Frequenzen einen cher heimeligen oder bedrohlichen
Charakter erhalten kann. Die emotionale Wahrnehmung
verhilt sich somit sehr sensibel gegentiber klanglichen

Reizen:

,Oft reichen schon kleine akustische Gesten, um eine Vielzahl von
Gefiihlsregungen zu transportieren. [...] Es kann daraus geschlossen
werden, dass bei akustischen Ereignissen eine Vielzahl an feinen
Nuancen wahrgenommen und unterschieden werden kann, die
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nachhaltigen Einfluss auf Inhalt und Wirkung hat.”
(Raffaseder, 2010, S. 22)

Die emotionale Wirksamkeit vieler Gerdusche bzw.
Geriuschkomplexe ist neben den rein auf ihre Klanglichkeit
zurlckzufthrenden, psychoakustischen Effekte nicht zuletzt
auch an ihrem hohen, durch unsere Alltagserfahrungen
gepriagten Assoziationsgehalt festzumachen. Geridusche, die
wiederholt in bestimmten zeit-, orts-, kultur- oder
milieugebundenen Kontexten erfahren werden, erhalten so
eine spezifische situative Farbung, die selbst bei einer davon
unabhingigen Perzeption die mit ihr verknipften
Gegenstinde, Individuen oder Vorginge in ihrer Ginze auf
Basis der Objektwahrnehmung (vgl. Kapitel 4.1.3, S. 43) im
Gedichtnis abruft und somit auch die an sie gekoppelten
Emotionen triggern kann. Dieses Reflexes bedient sich das
filmische Sound Design, das den Bildinhalt durch Aufgreifen
und Integrierung betreffender Gerdusche - iiber ihre bloBe
Funktion, der Steigerung des bildlichen Realititseindrucks
hinaus - mit den ihnen innewohnenden emotionalen Ver-
kntpfungen aufladen als auch mittels ihrer verweisenden
Funktionalitit um nicht abgebildete Zusammenhinge auf
symbolischer Ebene erweitern kann. Dabei ist das Sound
Design in der Lage, die emotionale Qualitit der Gerdusch-
assoziationen durch akustische Effekte, Verfremdungen
oder Uberhdhungen zu beeinflussen und dariiber hinaus

cigens geschaffene, affektiv aufgeladene Klangverweise
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durch  wiederholten Einsatz zu etablieren. Diese
hauptsichlich oder rein medial geprigten Codes werden vor
allem mit Vorgingen verknupft, die sich unseren alltiglichen
Erfahrungen in der Regel entzichen, wie dem Abfeuern

einer Schusswaffe, oder abstrakte Phinomene, wie eben den
Tod, beschreiben.

Aufgrund ihrer tragenden Rolle hinsichtlich einer wirkungs-
vollen Emotionalisierung der filmischen Handlung bleibt es
somit vor allem auch an den auditiven Gestaltungsmitteln,
den Filmtod in der jeweils intendierten affektiven Firbung
und Intensitit an den Rezipienten zu vermitteln. Im
Hinblick auf die stete Darstellung des T6tens und Sterbens
im Film - in all ihren vielfaltigen Ausprigungen von Mord
und  Selbstmord uber krankheits-, unfalls- oder
kriegsbedingtes Ableben bis hin zu Sterbehilfe und
tbernatiirlichen Nahtoderfahrungen — haben sich im Zuge
der oben erwihnten Versprachlichung der film-
gestalterischen Mittel im allgemeinen (vgl. S. 11) dement-
sprechend auch auf der auditiven Gestaltungsebene im
speziellen gewisse Konventionen und Zeichen entwickelt,
um die diesem Handlungselement zugeschriebenen starken
Emotionen im Sinne einer dramatisch wirkungsvollen
Inszenierung zu transportieren. Diese Konventionen um-
fassen nicht nur die Art und Weise der Verklanglichung des

Todesmomentes an sich, sondern auch die Auswahl und
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Anwendung von Gestaltungsmethoden, die zum einen auf
dessen Eintreten im Voraus hinweisen und somit als eine
Art akustische Vorausahnung fungieren sowie zum anderen
dessen Eintreten im Nachhinein aufbereiten und diesen im
filmischen Handlungskontext klanglich zu bewailtigen
versuchen. Neben den Methoden der auditiven Begleitung
und Erweiterung des Sterbevorgangs folgen des Weiteren
auch die der Charakterisierung der mit dem Tod assoziierten
Filmfiguren, wie Schurken, Serienkiller oder Monster, den
verinnerlichten, auf Emotionalisierung hinarbeitenden
Gestaltungsregeln. Wie sich diese klanglichen Konventionen
und Zeichen vor allem auf der Ebene des Sound Designs im
Einzelnen darstellen, soll in den folgenden Kapiteln erldutert

werden.
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3. DER FILMTOD: SYMBOLE UND
STEREOTYPEN IM SOUND DESIGN

3.1 Definitionen und Entstehungsprozesse

3.1.1 Der klangliche Stereotyp

Der Begriff des Stereotyps ist Teil verschiedener
wissenschaftlicher Disziplinen und beinhaltet daher eine
Vielzahl an Bedeutungsdimensionen, wie die ihm in der
Sozialpsychologie zugeschriebene, cher negativ wertende,
auf Vorverurteilung hinweisende Auffassung von kon-
ventionellen Menschenbildern und —gruppen oder die in den
Literatur- und Kunstwissenschaften in diesem Kontext
gebriuchliche Auslegung fiir konventionelle Muster in
Texten bzw. visuellen Reprisentationen zeigen (vgl.
Schweinitz, 2006, S. xiv und Flickiger, 2002, S. 176f.). Der
Aspekt der Schematisierung ist dabei jedoch allen gemein,
wenn auch der ihr unterworfene Gegenstand oder
Sachverhalt variiert. Im Kontext des Films erfolgt die
Schematisierung seiner Komponenten, die sich im Sinne
einer Stabilisierung durch Herausbildung komplexitits-

reduzierender und bewahrter Strukturen von der ehemals
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negativen Firbung ihres Begriffs distanziert, erst aufgrund
der Moglichkeiten massenmedialer Verbreitung, die ,,in
historisch  beispielloser Qualitit und Serialitit® ihre
Angebote - nicht selten weltweit - prisentieren und ebenso
allgegenwirtig prasent zu halten versuchen, wodurch die
Prozesse der Stereotypisierung ,,in grof3er Zahl und Dichte
in Gang gesetzt und in ihrer Dynamik — verglichen mit
friheren Kulturen — extrem beschleunigt® werden
(Schweinitz, 2006, S. xiii). Im Hinblick auf das filmische
Sound Design beschreibt der Stereotypenbegriff dem-
entsprechend die Verfestigung und Schematisierung
klanglicher ~Gestaltungspraktiken in Kombination mit
bestimmten bildlichen bzw. inhaltlichen Kontexten bedingt
durch ihre massenhafte und filmibergreifende Wieder-
holung iiber einen lingeren Zeitraum hinweg. Dabei spielt es
keine Rolle, wie authentisch diese Bild-Ton-Kombinationen
sind, sondern vielmehr inwiefern sie den wiederum medial
gepragten Vorstellungen der Rezipienten von der fiktionalen
Wirklichkeit des Films entsprechen. So haben sich durchaus
absurd anmutende Stereotypen im filmischen Sound Design
ctabliert, wie beispielsweise die stets mit lauten ,,Beeps®
verschene Computertastatur oder das permanent vorzu-
findende tiefe Grollen oder Zischen vorbeifliegender
Raumschiffe im eigentlich schall-leeren Vakuum des
Weltalls. Hieran lasst sich der ,,Second-Hand-Charakter*

von Stereotypen erkennen, der aufgrund des ,,ungepruft
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Ubernommenen® fiir eine verzerrte Darstellung der Realitit
kritisiert werden kann (ebd., S. 37-39). Allerdings ist
anzufihren, dass dieser MaB3stab fiir den szenischen Film im
Gegensatz zum Dokumentarfilm nicht verallgemeinernd
anzulegen ist. Liegt es doch gerade in der Intention der
Filmschaffenden, eine fiktive und realitaitsfremde Welt - vor
allem im Hinblick auf die Umsetzung fantastischer oder
mairchenhafter Erzihlstoffe - zu erschaffen. Die Ver-
wendung klanglicher Stereotype wirkt sich dementsprechend
nachhaltig auf den Wahrnehmungsprozess des Rezipienten

aus, insbesondere im Hinblick auf dessen Erwartungs-

haltung (vgl. Kapitel 4.1.2, S.41). Hinsichtlich ihrer
Gultigkeit bleiben die entstandenen Stereotype dabei
kulturell und zeitlich determiniert, das heil3t sie konnen ihre
Funktionalitit nur in dem Bereich und so lange aufrecht
erhalten, wie ihre intertextuelle Repetition stattfindet und ein
gesellschaftliches Bewusstsein ihnen gegentuber vorhanden
ist (vgl. Fluckiger, 2002, S. 180). Ohne

Verstindnis oder im zeitlichem Abstand betrachtet,

kulturelles

verschiebt sich ihre eigentlich beabsichtigte Wirkung oft
unfreiwillig ins Absurde oder Komische, wie beispielsweise
der stark iberzeichnet anmutende Gestus vieler Bollywood-
Produktionen oder die Klangstereotype des deutschen
Krimis der 1960er Jahre zeigen: iberhéht knarrende Tiren
und vom Wind aufgeschlagene Fenster erfahren in der

heutigen Wahrnehmung weniger das intendierte Gruseln als
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vielmehr Belustigung (vgl. Hickethier, 2007, S. 93).
Verharren etablierte Stereotype jedoch nicht starr in ihrer
verfestigten Form, sondern folgen im Zuge ihrer medialen
Uberformung und  Modifizierung ~ der ,,Dynamik
menschlicher Erfahrung® - wenn auch mit der ihnen
innewohnenden Trigheit — so koénnen sie als ,lebendige
GroBen gelten, auf denen wiederum die weitere filmische
Textproduktion aufbauen kann (Schweinitz, 20006, S. 12 und

32).

3.1.2 Das klangliche Symbol

Eine Person, ein Objekt, Ort, Zeitpunkt oder Sachverhalt
wird dann zum Symbol, wenn ihr bzw. ihm ein tber seine
cigene unmittelbare Bedeutung hinausgehender, auf ein
anderes Phinomen hindeutender Sinngehalt zugesprochen
wird. Symbole konnen demnach als sinnliche Zeichen
beschrieben  werden, die durch ihre  zusitzlich
mitschwingende semantische Dimension neue, profunde
Zusammenhinge offenbaren konnen (vgl. Roll, 1998, S. 87
und Faulstich, 2008, S. 23). Die Symbolwerdung von
Klingen oder Gerduschen basiert zumeist auf dem
symbolischen Gehalt der mit ihnen assoziierten Individuen,
Gegenstinde, Vorginge, Ortlichkeiten oder Institutionen,
Rahmen der

der sich im ganzheitlichen

Objektwahrnehmung (vgl. Kapitel 4.1.3, S. 43) auf deren
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akustische Signale tbertrigt. Ihre Symbolwirkung im Film
erhoht sich dabei, wenn ihre Schallquelle nicht im
diegetischen Kontext des Bildinhalts zu verorten ist und sie
somit unabhingig von unmittelbaren Handlungsvorgingen
oder  gar »im  Widerspruch zum  visuellen
Wahrnehmungsraum® stehen (Hickethier, 2007, S. 92). Im
Unterschied zu klanglichen Stereotypen, die allein im
medialen Kontext existieren, verfiigen Klangsymbole
mehrheitlich tber eine aullerfilmische, zumeist in religidsen,
sozialen  oder  mythischen  Traditionen  verankerte
Dimension, die sie in die filmische Bedeutungssynthese
miteinbringen, cher selten werden sie allein innerhalb des
filmischen Umfeld generiert. Demzufolge lassen sich
klangliche Symbole mit kulturellem bzw. religiosem
Hintergrund und mythischem bzw. archetypischem
Hintergrund unterscheiden. Der Psychologe Carl Gustav
Jung bezeichnete letztere auch als ,,nattrliche Symbole und
betonte vor allem die Differenz zwischen bewusster und

unbewusster Symbolanwendung bzw. -deutung:

,Die [natirlichen Symbole] leiten sich von den unbewussten Inhalten der
Psyche ab und reprasentieren daher eine enorme Anzahl von Variationen
der wesentlichen archetypischen Bilder. In vielen Fillen kann man sie
noch bis zu ihren archetypischen Wurzeln zuriickverfolgen, das heift auf
Ideen und Bilder, die man in &ltesten Berichten und in primitiven
Gesellschaftsordnungen antrifft. Die kulturellen Symbole andererseits
sind solche, die man bewusst verwendet hat, um ewige Wahrheiten
auszudriicken; sie werden immer noch in vielen Religionen gebraucht.
Sie haben viele Umformungen [...] erlebt und sind auf diese Weise zu
kollektiven Bildern geworden, die man in zivilisierten Gesellschaften

DER FILMTOD: SYMBOLE UND STEREOTYPEN IM SOUND DESIGN = 3

anerkennt.”
(Jung, 1991, S. 93)

Archetypische Symbole haben durch ihre Verankerung in
der menschlichen Psyche demzufolge ecine unbeschrinkte
Gultigkeit tber kulturelle und zeitliche Grenzen hinweg,
kulturelle Symbole hingegen erfahren nur in ihrem
Wirkungskreis eine hohere Bedeutungszuschreibung. Vor
diesem Hintergrund lassen sich  beispielsweise  der
menschliche Herzschlag oder elementare Naturgerdusche
wie Donnergrollen oder Feuerknistern als archetypische
Klangsymbole einordnen, wihrend Glockenschlige nach
Jungs Definition als kulturelle, weil religiése Klangsymbole
zu verorten sind. Allerdings kann es auch zur
Durchdringung beider Dimensionen kommen, wenn
kulturellen Symbolen eine mythische Qualitit zugesprochen
wird (vgl. Flickiger, 2002, S. 160).

Ein weiterer Unterscheid zwischen Symbolen und
Stereotypen besteht darin, dass Symbole im Allgemeinen
keine festgeschriecbenen oder erlernbaren Bedeutungen
aufweisen, sie erfordern vielmehr eine ,interpretatorische
Anstrengung, um verstanden zu werden™ (ebd., S. 164) und
exisiteren daher ,ausschlieBlich durch ihren Interpreten®
(Wolff, 1996, S. 157). Der Grad ihrer Zeichenhaftigkeit
Ubersteigt folglich den der Stereotypen bei weitem. Die
Verwendung klanglicher Symbole im Sound Design
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begiinstigt somit die Mehrdeutigkeit des filmischen Texts
durch die zusitzlich angebotenen Interpretationsebenen:
Mittels der symbolisch verdichteten, Gber den unmittelbaren
Inhalt des Bildes oder der Szene hinausgehenden
Aussagekraft des akustischen Signals kénnen — voraus-
gesetzt der Rezipient weil} die Symbole zu erkennen und zu
deuten - neue Anknipfungspunkte bereitgestellt und der
filmische Sinngehalt insgesamt vielschichtiger gestaltet
werden. In  diesem  Zusammenhang  warnt  die
Filmwissenschaftlerin ~ Barbara  Fluckiger vor einem
Uberinterpretations-Eifer filmische Symbole betreffend, bei
dem ,jedes Detail als moglicher Hinweis auf eine
verborgene Wahrheit taxiert wird”. Jedoch wirke der stets
um universelle Verstindlichkeit bemiithte Mainstreamfilm
dieser Gefahr entgegen, indem er die verwendete Symbolik
durch den Kontext so deutlich stlitze, dass sich ,die
Interpretationsméglichkeiten auf die intendierte Lesart hin
bewegen® (Fluckiger, 2002, S. 164). Dariiber hinaus fithrt sie
an, dass sich die Verwendung klanglicher Symbolik im
Mainstreamfilm auf bestimmte Filmtypen konzentriere, die
ebenfalls mit bildlichen Symbolen oder psychologisch
tiefergehenden Charakterstudien der Filmfiguren arbeiten
(vgl. ebd. S. 165). Dieser Ansatz ist in jedem Fall
nachvollziehbar, benétigen die Klangsymbole doch eine
angemessene inhaltliche Plattform um ihr Wirkungspotential

entfalten zu koénnen. Gleichzeitig gibt diese schematisierte
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Anwendungspraktik aber ebenso eine Erklirung fir die
gelegentliche Stereotypisierung klanglicher Symbole bzw. der
mit symbolbehafteten Objekten wie Schlissel, Glocken oder
Uhren assoziierten Gerdusche, deren wiederholter Einsatz
im immer gleichen Kontext eine Reduzierung ihrer ehemals
vielschichten Deutungsmdoglichkeiten und eine Verfestigung
bzw. Autonomisierung der wiederholt angedeuteten Lesart
zur FPolge haben kann. FEine klare Trennung zwischen
Symbolen und Stereotypen ist demzufolge nicht immer

moglich.

3.1.1.3 Klang und Geridusch

In der vorliegenden Untersuchung ist zumeist von &langlichen
Symbolen und Stereotypen die Rede. Diese Bezeichnung
schlieB3t jedoch im Rahmen dieser Arbeit ebenso gerduschliche
Symbole und Stereotypen mit ein. Zwar wird in der Akustik
hinsichtlich des Schwingungsverlaufs und Frequenz-
spektrums definitorisch zwischen Gerdusch und Klang
unterschieden — so besitzt der Klang gegentber dem
Geriusch in der Regel einen Grundton, ganzzahlig darauf
aufbauende  Teiltbne  sowie  einen  periodischen
Schwingungsverlauf (vgl. Wilson, 1984, S. 17) —, jedoch ist
diese Differenzierung in der Praxis nicht immer eindeutig

durchzufihren, viele Gerduschsignale verfiigen Uber
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harmonische Klanganteile wie beispielsweise das Quietschen
einer Tur (vgl. Wolff, 1996, S. 39). Auch beschreiben einige
in der folgenden Analyse herausgearbeiteten Sound-Design-
Symbole bzw. -Stereotypen aufgrund ihrer objektum-
fassenden Wahrnehmung ganze Gerduschkomplexe mit
klanglichen Komponenten, wie zum Beispiel der des Zuges.
Ferner gestaltet sich eine Abgrenzung von Gerdusch und
Musik vor dem Hintergrund der Entwicklungen in der
Neuen Musik bzw. musique concrete sowie der Zunahme an
Schlaginstrumenten und kiinstlichen Klangerzeugern im 20.
Jahrhundert und der damit einhergehenden Integration von
Gerduschmaterial in die Musik — und damit auch die
Filmmusik - als zunehmend unscharf (vgl. ebd. S. 6). Aus
diesem Grund sollen auditive Symbole und Stereotypen, die
tber einen gerduschlichen Anteil verfigen, ebenfalls unter
dem Oberbegriff des Klangsymbols bzw. -stereotyps im

Sinne einer einheitlichen Bezeichnung gesammelt werden.
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3.2 Analyse ausgewahlter Filmszenen

3.2.1 Anmerkungen zur Vorgehensweise

Als Grundlage fur die Symbol- und Stereotypenanalyse

dienten 22 Spielfilme  unterschiedlicher  Genres
amerikanischer und europiischer Produktion im Zeitraum
von 1957 bis 2004, darunter vor allem grofie
Hollywoodproduktionen wie beispielsweise ,,E.T.“ oder
»American Beauty” sowie populire europiische Filme wie
»opiel mir das Lied vom Tod“ oder ,,Das Meer in mir®.
Gleichzeitig wurden als Vergleichsmaterial aber auch
unkonventionellere Produktionen herangezogen, wie Jean-
Luc Godards ,,Aulenseiterbande” oder der eigensinnig
21 Gramm®“. Eine
vollstindige Auflistung aller Filme ist im entsprechenden

Verzeichnis ab S. 85 zu finden.

verschachtelte ~ Psychothriller

bl

Allen analysierten Filmen gemein ist eine mehr oder weniger
intensive Auseinandersetzung mit der Todesthematik. Dabei
differierte  die  thematische Umsetzung durch die
Filmschaffenden — teilweise auch innerhalb eines Films -
von mythischer Verklirung (z.B. ,,Der Herr der Ringe®)
tber starke Emotionalisierung (z.B. ,,The Green Mile®) und

psychische Schockwirkung (z.B. ,Das Schweigen der
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Limmer®) bis hin zu betonter Lissigkeit (z.B. ,,Dead Man®)
und Anonymisierung (z.B. ,,Der Soldat James Ryan®). Die
vorgefundenen Klangsymbole und -—stereotypen wurden
anhand folgender Filmtod-Dimensionen untersucht: Tod
eines Figur durch Unfall, Krankheit, Mord, Selbstmord oder
Krieg sowie Nahtodetlebnisse, beispielsweise in Form von
situativ bedingter, akuter Lebensgefahr (z.B. Clarice Statling
im Keller des Serienmérders in ,,Das Schweigen der
Limmer®) oder vortbergehendem Abdriften ins Jenseits
durch das Einwirken ubernatutlicher, mit dem Tod
assoziierter Figuren (z.B. Frodo fillt ins Schattenreich der
Schwatzen Reiter in ,,Der Herr der Ringe“).1 Zwar resultiert
das Nahtoderlebnis strenggenommen nicht im Sterben der
Figur, es ist aber eng mit dem Phinomen Tod und somit
auch mit dessen klanglichen Gestaltungskonventionen
vetbunden. Aus diesem Grund wurde diese Dimension mit
in die Analyse aufgenommen. Abbildung 2 zeigt die Anzahl
der analysierten Filme pro Filmtod-Dimension in der
Ubersicht, wobei im Grofteil der Filme sowohl mehrere
Tode innerhalb einer Dimension als auch mehtere

Dimensionen an sich im Verlauf des Films auftraten.

Innerhalb der einzelnen Todesdimensionen wurde hin-

sichtlich ihrer klanglichen Gestaltung eine chronologische

! Die in ,,Green Mile* behandelte Vollstreckung der Todesstrafe wurde
aufgrund ihrer Eigenschaft als absichtliche und gezielte T6tung einer
Figur sowie ihrer kritischen, den Aspekt der Unmenschlichkeit
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Einteilung in die drei Ebenen der divinatorischen Vor-
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Krankheit ﬁ
Unfall ﬁ
Mord M
Selbstmord
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Krieg

Nahtod /
Ubernatirlichkeit

Abb.:2: Anzahl der Filme pro Filmtod-Dimension (Mehrfachnennungen
moglich)

-ahnung, des ecigentlichen Todesmoments und der

nachtriglichen Aufarbeitung vorgenommen, um
Gemeinsamkeiten bzw. Unterschiede in der Verwendung
klanglicher Symbole und Stereotypen in Bezug auf ihre
zeitliche Positionierung innerhalb der Filmhandlung
feststellen und analysieren zu koénnen. Die Ebenen der

Vorahnung und Aufbereitung beziehen sich somit nicht nur
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auf die unmittelbaren Zeitpunkte vor und nach dem
Filmtod, sondern kénnen sich tber den gesamten Verlauf
der filmischen Erzdhlung erstrecken, je nachdem ob eine
Anspielung oder ein Verweis auf den nahenden bzw.
zurlckliegenden Tod einer Figur aufgrund des inhaltlichen
Kontexts interpretiert werden kann. Dartiber hinaus soll in
der folgenden Analyse auch auf den Aspekt der diegetischen
bzw. non-diegetischen Einordnung der Schallquellen
vorgefundener ~ Klangsymbole  und  dem  damit
zusammenhingenden ~ Grad  ihrer ~ Symbolwirkung
eingegangen sowie die Rolle der cher positiven bzw.
negativen  Verortung der  stertbenden  Figur im
Wertespektrums des Rezipienten fir die Anwendung

klanglicher Symbole und Stereotypen untersucht werden.

3.2.2 Das vorgefundene Klangmaterial im Uberblick

Zunichst soll ein Blick auf das wiederholt im
Zusammenhang mit den jeweiligen Filmtod-Dimensionen
vorgefundene klangliche Material in den analysierten Filmen
geworfen werden. Abb. 3 zeigt den Anteil der einzelnen
Klangobjekte bzw. -elemente in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen. Fir eine bessere Vergleichbarkeit wurden die

absoluten Zahlen aufgrund der unterschiedlichen Menge der
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Anteil in jeweiliger Flimtod-Dimension
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Abb.:3: Anteil der Klangobjekte und —elemente in der jeweiligen Filmtod-
Dimension (Mehrfachnennungen aufgrund der Einbeziehung der zeitlichen
Ebenen maglich)
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vorgefundenen Filmtod-Dimensionen in Prozentwerte
umgerechnet. Als Basis diente dabei jeweils die in Abb. 2 (S.
19) angegebene Anzahl der Filme, die die betreffende
Dimension beinhalten. Auf diese Weise ldsst sich
beispielsweise vergleichen, in wieviel Prozent der Filme, die
die Dimension Motrd beinhalten, eine Glocke in diesem
Zusammenhang zu hoéren ist und in wieviel Prozent der
Filme, die die Dimension Krankheit behandeln, dies der Fall
ist. Die eigentliche Zahl der Filmtode pro Dimension wurde
fiir diese Ubersicht an sich nicht beriicksichtigt, sondern
vielmehr die Frage, ob die Dimension im Handlungsverlauf
tberhaupt auftritt und falls ja, in welcher bzw. welchen der
drei zeitlichen Ebenen symbolbehaftete Klangobjekte zum
Einsatz kommen — Mechrfachnennungen waren also dies-

beziiglich méglich.

Das in Verbindung mit dem Filmtod vorgefundene
Klangmaterial zeichnet sich beztiglich seiner Schallquellen
bzw. seiner Urspringe durch grof3e Vielfalt aus. So sind die
verwendeten Klinge auf alltigliche Gegenstinde (Glocken,
Uhren), unterschiedliche Materialien (Glas, Metall, Holz),
Fahrzeuge und Motoren (Zige, Verkehrs- bzw.
Maschinenlirm), Gerite (EKG, medizinische Apparate),
Waffen und Explosionen (Gewehre, Pistolen, Bomben,

Granaten), Naturelemente (Feuer, Wasser), Wetter-
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phinomene (Regen, Donner, Blitz, Wind), Tiere (Krihen
bzw. Raben, Greifvégel, Hihne, Hunde, Pferde) und
lebenswichtige Grundfunktionen und nonverbale Laute des
Menschen  (Atmen, Herzschlag, Schreien, Stéhnen,
Schluchzen) zurtckzufithren. Dartiber hinaus tritt die Stille
als  wichtiges Gestaltungsmittel in diesem Kontext
wiederholt auf, die sich entweder in der kompletten
Abwesenheit jeglicher auditiver Elemente oder — im
GroBteil der Fille - in der Hervorhebung besonders leiser,
im reguliren Gerduschpegel untergehender Klinge,
beispielsweise dem oben genannten Uhrenticken, deutlich
macht. Auch der FEinsatz atmosphirischer und zumeist
synthetischer Klinge wie tieffrequente, rauschende oder
drohnende Flichen und Impulse sowie verschiedener
Soundeffekte wurde in der Analyse mehrfach deutlich.
SchlieBlich sind die in der Filmmusik zu verortenden
Paukenschligen und Glockenklinge aufgrund ihres
gerduschlichen bzw. symbolbehafteten Charakters in die

Auflistung mitaufgenommen worden.

Es ist darauf hinzuweisen, dass die Auflistung des
klanglichen Materials — abgesehen von non-diegetisch bzw.
kontrapunktisch eingesetzten Elementen - im Zusammen-
hang mit den jeweiligen inhaltlichen Umstinden des Todes
steht, jedoch kann ein hier offengelegtes Wiederholungs-

muster Uber mehrere Filme und Dimensionen hinweg, wie
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beispielsweise im Falle der mit Metall oder Wind assoziierten
Gerdusche auf ecine gezielte Hervorhebung dieser
klanglichen Elemente in Bezug auf den Tod hinweisen und
ihnen diesbeztglich einen symbolischen bzw. stereotypen
Charakter — zumindest im Rahmen dieser Untersuchung —
attestieren. Dies soll im Folgenden anhand der Betrachtung
ausgewihlter Klangobjekte und -elemente in ihrem

jeweiligen inhaltlichen Kontext niher untersucht werden.

3.2.3 Anwendungsanalyse ausgewadhlter Klangsymbole
und —stereotypen im inhaltlichen Kontext

3.2.3.1 Glocke

Die Glocke bringt als Symbol vielschichtige auBlerfilmische
Bedeutungsdimensionen in den Handlungskontext ein. So
ist ihr Lauten seit der Antike durch die Verwendung als
Warnzeichen eng mit drohender Gefahr auf Leib und Leben
verbunden (vgl. Schewelew Anna 2008, S. 132). Im Kontext
des Christentums transportiert sie Assoziationen zu diversen
positiv. wie negativ besetzten Ritualen wie Gottesdienste,
Hochzeiten oder Beerdigungen und dient gleichzeitig als
akustisches Erkennungsmerkmal der ruralen Idylle durch
ihren Objektbezug zum dorflichen Kirchturm sowie ihre

Funktion als zeitlicher Orientierungslaut im Sinne eines

DER FILMTOD: SYMBOLE UND STEREOTYPEN IM SOUND DESIGN = 3

gemeinschaftlich abgestimmten Tagesablaufs. Gleichwohl
verweist das an die jeweilige Uhrzeit gekoppelte
Glockenlduten auch auf den Aspekt ihres unnachgiebigen
Fortschreitens und der damit einhergehenden Verginglich-

keit allen Lebens:

»The association of clocks and church bells was by no means fortuitous;
for Christianity provided the rectilinear idea oft the concept of time as
progress [...]. Time is always running out in the Christian system and the
clock bell punctuates this fact. Its chimes are acoustic signals, but even at
a subliminal level the incessant rhythm of its ticking forms a keynote of
unavoidable significance in the life of Western Man. Clocks reach into the
recesses of night to remind man of his mortality.”

(Schafer, 1994, S. 56)

Das verbindende Konzept von Glocken und Sterblichkeit in
der christlichen Ideologie fithrte schlieBlich zu einer tiefen
Verankerung dieser Assoziation, die sich nachhaltig auf den
filmischen Schaffensprozess auswirkte. Barbara Flickiger
fihrt an, dass die Glocke in diesem Zusammenhang als das
wohl ,,am hiufigsten zitierte Klangsymbol seit Beginn der
Tonfilmzeit* gelten kann (Fluckiger, 2002, S. 168). Auch
Theodor W. Adorno und Hanns Eisler beschreiben einen
frihen Einsatz des Symbols in einer Szene des Films
,2Hangman also die® von Fritz Lang und Bertolt Brecht aus
dem Jahr 1943, in der die Erscheinung des Sargs am Ende
von einem vielschichtigen Geftige aus Glockenklingen auf
allen Ebenen der Tonspur angekiindigt und begleitet wird
(vgl. Adorno & Eisler, 1977, S. 149).

22



Glocke

“Vorahnung ® Todesmoment Aufbereitung
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Abb.:4: Anteil der Glocke als Todessymbol in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen und zeitlichen Ebenen

Ein wiederholter Finsatz der Glocke als klangliches
Todessymbol bestitigte sich auch in der eigenen Analyse,
wobei sie im Rahmen der ausgewihlten Filme vor allem in
ihrer Rolle als Vorbote fir den Tod von Figuren in den
Dimensionen Krankheit, Mord, Selbstmord und Krieg
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auffiel (vgl. Abb. 4). So warnen ihre Schlige die Kinder einer
vietnamesischen Schule vor dem todbringenden Angriff der
Hubschrauberkolonne in  ,,Apocalypse Now* (TC
00:37:20)". Ebenfalls als Vorbote fungiert die Glocke in
einer spiteren Szene des Films, in der Captain Willard
seinem Untergebenem Hicks befiehlt, auf dem Boot zu
warten, wihrend er nach dem Verriter Kurtz sucht (TC
02:29:40). Die dabei ertonenden Glockenschlige lassen sich
im Gegensatz zur vorherigen Szene nicht im diegetischen
Kontext verorten und erhalten somit einen hoheren
Symbolwert. Hicks wird wenig spiter von Kurtz brutal
ermordet. Als die Krankenschwester Hana den verwundeten
Grafen im Film ,,Der Englische Patient™ pflegt, sind die
dabei zu vernechmenden Kirchenglocken in der Atmo
abermals als Vorzeichen fur dessen baldigen Tod zu deuten

(TC 00:19:15).

Im Thriller ,,Wenn die Gondeln Trauer tragen fungiert die
Glocke auf mehreren zeitlichen Ebenen als Todessymbol.
So weist sie auf diegetischer Ebene im Vorhinein mehrmals
Schicksal des
Kirchenrestaurators John bei seinem Aufenthalt in Venedig
hin (T'C 00:07:08, 00:59:49) und begleitet ebenso dessen
gewaltsame Ermordung am Ende des Films (TC 01:40:20).

auf das unheilvoll endende

2 Die Timecode-Angaben (=TC) bezichen sich jeweils auf die im
Filmverzeichnis angegebenen DVD-Ausgaben.

23



Noch deutlicher als klanglicher Ausdruck des unmittelbaren
Todesmoments manifestieren sich die Glockenschlige in
einer zentralen Szene im Finale von ,,Spiel mir das Lied vom
Tod“. In einer Rickblende erklirt sich schlieBlich, warum
der Unbekannte, genannt Mundharmonika, sich am
Schurken Frank so vehement rdchen will: Dieser hat ihn
einst gezwungen, seinen Bruder, den er mit einer Schlinge
um den Hals an eine Glocke gebunden hat auf den
Schultern  zu  tragen bis er vor Erschopfung
zusammenbreche. Der Bruder verkirzt seine Qual, indem er
von seinen Schultern in den Tod springt und die Glocke
zum lduten bringt, wihrend Mundharmonika zu Boden
stirzt. Zwar ist die Glocke hier durch ihre
handlungsbedingte  bildliche = Reprisentation eindeutig
diegetisch zu verorten, jedoch erfihrt sie durch ihre auditiv
exponierte Stellung eindeutig symbolisches
Wirkungspotential: Sie ist neben der Musik das einzige
klangliche Element, alle anderen im Bild angedeuteten
Gerdusche wie auch die Sprache bleiben stumm. Im Film
,Der Herr der Ringe® ertont eine Totenglocke im Innenhof
des Palasts von Minas Tirith wihrend zeitgleich die Soldaten
im Kampf fir dessen Verteidigung gegen die Schergen des
dunklen Herrschers sterben, wie ihr zum Scheitern
verurteilter Angriffssturm zuvor und ihre enthaupteten
Leichen in einer spiteren Szene andeuten (,,Die Riickkehr

des Konigs®, TC 01:29:50). Das Glockenlduten ersetzt hier
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somit die konkrete bildliche Darstellung des unmittelbaren
Sterbens der Manner auf dem Schlachtfeld und abstrahiert

ihren Tod zum unaussprechlichen Grauen.

Doch auch als Symbol der Bewiltigung und Aufarbeitung
des Todes tritt die Glocke in Erscheinung. So ist ihr Liuten
zu horen, als FBI-Agentin Clarice Starling in ,,Das
Schweigen der Limmer® zum ersten Mal mit einem der
Opfer des gesuchten Serienkillers Buffalo Bill unmittelbar
konfrontiert wird. Clarice ist bei der Autopsie der Leiche der
jungen Frau sichtlich geschockt von der Brutalitit des
Moérders und den Trinen nahe. Zeitgleich sind in der Atmo
Kirchenglocken zu vernehmen, die ihre Trauer um die
Unbekannte klanglich unterstiitzen (TC 00:40:53). Eine sehr
dhnliche Szene spielt sich in ,,Der Name der Rose® ab, in
der der Benediktinerménch William und sein Gehilfe Adson
die Leiche des vergifteten griechischen Ubersetzers sezieren
(TC 00:25:21). Auch hier dienen die liutenden Glocken der
Bewiltigung seines Todes. Den vielfaltigen
Anwendungsfillen der Glocke als Todessymbol im
filmischen Sound Design ist jedoch immer die positive
Verortung der ihr zugewiesenen Figur, um die auch
ngetrauert werden darf™, gemein (Fluckiger, 2002, S 169).
Der Tod von Schurken und Mérdern erhilt hinsichtlich der
Trauerbewiltigung durch Klangsymbolik hingegen so gut

wie keine auditive Beachtung.
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3.2.3.2 Metall

Metall (quietschen / klappern)

“Vorahnung ® Todesmoment Aufbereitung
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Abb.:5: Anteil symbolisch metallischer Klange in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen und zeitlichen Ebenen

Metall verfugt aufgrund seines harten und kalten

Materialcharakters ebenso in seiner Klanglichkeit tiber eine
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emotional meist negative Wertung. Seine Prisenz
manifestiert sich in erbarmungslos durchdringendem
Quietschen und  schrillen Klingen im  mittleren
Frequenzbereich , die sprichwortlich durch Mark und Bein
gehen (vgl. Flickiger, 2002, S. 353). Dies mag nicht zuletzt
der Grund fir die wiederholte Hervorhebung metallener
Klinge im Kontext des Filmtodes sein, wo sie in allen
Todesdimensionen als Element der Vorahnung und vor
allem im unmittelbaren Moment des Sterbens selbst
auftreten (vgl. Abb. 5). So charakterisiert das sich iber die
gesamte Szene hinziechende, grelle Quietschen des
Windrades die wartenden Cowboys in der Eroffnung von
»opiel mir das Lied vom Tod“ als finstere Gesellen und
verleiht der Situation eine Unbheil verkiindende Atmosphire
(TC 00:00:20). Und firwahr, wenig spiter werden die drei
Minner von Mundharmonika erschossen. In einem non-
diegetischen und tbernatiirlichem Kontext werden hingegen
im Psycho-Thriller , The Sixth Sense® metallisches
Kreischen und Quietschen als Effektklinge angewandt,
wann immer der Junge Cole von den Geistern toter
Menschen aufgesucht wird (T'C 00:52:12, 01:12:40 u.a.).

Doch neben dem allein auf ihre auditive Qualitit
zuriickzufiihrenden Einsatz in Verbindung mit Téten und

Sterben im Film, liefern metallene Klinge vor allem als
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Zeichen der Aggression durch ihre ,,archaisch anmutende
Assoziation® (ebd., S. 353) zu Waffen, Krieg und Zerstérung
ET. — Der

AuBerirdische® werden die befremdlich anonymen Agenten

auch eine symbolische Deutungsebene. In ,,
auf ihrer Verfolgungsjagd unter anderem durch das
permanente Klappern und Klirren ihrer Schlussel akustisch
gekennzeichnet, die im inhaltlichen Kontext und ihrer
bildlichen Darstellung cher als Waffen denn als Werkzeug zu
verorten sind (TC 00:05:19, 00:37:59 w.a.). Stirker
ausgeprigt, allein aufgrund der narrativen Thematisierung,
stellt sich die Verbindung zu Krieg und Tod im Film ,,Der
Soldat James Ryan®“ dar. Hier kindigt sich das
unaufhaltsame Niherkommen des Feines zum letzten
Gefecht, welches unter anderem auch fir die Hauptfigur
Captain Miller todlich ausgeht - durch das gespenstisch
anmutende und nervenaufreibende Quietschen und
Drohnen der Panzerkolonne an, das sich uber mehrere
Minuten hinweg zu einer zunechmend bedrohlich wirkenden
Klangcollage verdichtet (ab TC 02:05:07). In ,,Der Herr der
Ringe® wird eine ganze Szenerie durchweg anhand von
metallischem Schlagen, Quietschen und Stampfen sowie den
scharfen Klingen der Blechbliser im filmmusikalischen
Leitmotiv charakterisiert: Isengard, der Sitz des ver-
riterischen Zauberers Saruman, verwandelt sich im Zuge
des Abholzens der umliegenden Walder und der Aufstellung

einer gewaltigen Armee von Orks mehr und mehr in eine
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lebensfeindliche Wiste und wird somit durch seine
metallene Klanglichkeit auch auf auditiver Ebene zum
Symbol fir die zerstorerische Kraft der Kriegsmaschinerie
und die Vernichtung allen Lebens (,,Die Zwei Turme®,
00:19:30 TC u.a.).

Dartber hinaus zeigte sich im Verlauf der Analyse des
Ofteren die Verwendung metallischer Klinge im
Zusammenhang mit den ebenfalls symbolbehafteten Tiren
und der Thematisierung des Todes. So schlieBt sich die
Gefingnistiire hinter dem zwar irrtimlich als Morder
verurteilten aber dennoch todgeweihten Coffey in ,,The
Green Mile® auf seinem Weg in den Todestrakt mit einem
prignanten metallenen Quietschen, das auf seine Isolation
und bevorstehende Hinrichtung hinweist (TC 00:13:13).
Eine dhnliche klangliche Qualitit weist die schwere Eisenttr
zur Grabkammer in ,,Der Herr der Ringe™ auf, in der
Denethor sich und seinen Sohn aufgrund der niher
rickenden, ibermichtigen Armee des Feindes verbrennen
will. Aufgrund des Intervenierens des Zauberers Gandalf
kann sein Sohn vor dem Tod gerettet werden, Denethor
stitbt jedoch (,,Die Rickkehr des Konigs“, DVD2, TC
00:13:15).
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3.2.3.3 Zug

Zug

“Vorahnung *“ Todesmoment Aufbereitung

50

Krankheit

Unfall

13

Mord o 7

Selbstmord L 17

Krieg | 2>

20

Nahtod / Ubernatiirliches [y 20

Abb.: 6: Anteil der mit Zug assoziierten Klange in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen und zeitlichen Ebenen

Der Zug bzw. die Lokomotive ist wie die Glocke als ein
vielschichtiges und historisch verankertes Symbol zu deuten.

Als Sinnbild der Eroberung des amerikanischen Westens
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steht er fur Fortschritt und die Sehnsucht des Menschen
nach fortwihrender Grenziiberschreitung. Gleichzeitig
verweisen seine gewaltigen Ausmale und sein unerbittliches
Stampfen auf die Macht der Maschine tber den Menschen
hin. Hinsichtlich seiner Klanglichkeit steht der Zug
angesichts  seiner = Materialbeschaffenheit in  enger
Verbindung zu den oben beschriebenen Deutungsebenen
der metallenen Klinge, welche wiederum aufgrund ihrer
Objektbezichung ihren symbolischen Sinngehalt auf den
Zug zu ubertragen imstande sind — ein schrilles Quietschen

kann beispielsweise auf einen bremsenden Zug hinweisen.

Konkret thematisiert wird der Zug aufgrund der genannten
Symbolfunktionen in der Regel nur im Western, ansonsten
tritt er zumeist als reiner Orientierungslaut ohne bildliche
Referenz in der Atmo auf, dabei jedoch auffillig hiufig im
Kontext des Todes:

,Die Zughupe / Zuvorbeifahrt entfernt korreliert deutlich mit negativen
Nachtdarstellungen in verlassenen landlichen Gegenden, insbesondere
dort, wo Mord und Totschlag stattfinden [...].“

(Fltckiger, 2002, S. 314)

Eine Ursache fir diese enge Verknipfung wird in der
genannten Quelle nicht angefihrt, jedoch konnte ihre weite,
film- und genre- Gbergreifende Verbreitung mitunter auf die
erwihnte metallene Klangqualitit des Zuges und der damit

assoziierten (Lebens-) Bedrohlichkeit zuriickzufiihren sein.
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Mit dem Zug verkniipfte Klinge und Gerdusche waren
dementsprechend auch in der ecigenen Analyse in den
zeitlichen Ebenen der Vorahnung und des Todesmoments
zu finden (vgl. Abb. 6, S.27).

So berichtet der Gefingnisleiter dem Wirter Paul in seinem
Buro in einer Szene des Films ,,The Green Mile“ von der
unheilbaren Krebserkrankung seiner Frau. Im exakt gleichen
Moment ist im (geschlossenen!) Raum ein entfernt
vorbeifahrender und hupender Zug zu héren, was auf eine
cher non-diegetische Zuordnung dieses Klangsymbols und
damit eine gezielte Hervorhebung der Assoziation Zug-
(drohender) Tod schlieBen ldsst (TC 00:48:00). In ,, The
Sixth Sense® gibt das metallische Rattern und Hupen einer
vorbeifahrenden S-Bahn in der ersten Szene nachdem der
Kinderpsychologe Malcolm Crowe angeschossen wurde,
durch eben diesen Symbolgehalt, einen versteckten Hinweis
darauf, dass Crowe eigentlich bereits tot ist, sein Geist, der
auf vor dem Haus eines Patienten wartet, davon aber nichts
ahnt — ebenso wie der Zuschauer zu diesem Zeitpunkt (T'C
00:10:30). Auch tritt der Zug als visueller und auditiver
Platzhalter fur den eigentlichen Todesmoment ein — dhnlich
der Glocke im oben beschriebenen Fall. In ,,Spiel mir das
Lied vom Tod“ wird beispielsweise unmittelbar bevor
Frank den Sohn des Farmers McBain kaltblitig erschief3t,

die Szenerie zum Bahnhof und einem ankommenden Zug
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gewechselt. Die Blende von Franks Revolverlauf im Close-
Up zur ecinfahrenden Lokomotive und ihrem plétzlich
einsetzenden pistolenschussartigen Drohnen und
Quietschen vermittelt die Assoziation zum Tod dabei visuell
wie auditiv sehr deutlich (TC 00:22:37). In diesem
Zusammenhang ist auch eine Szene des Films ,Der
Englische Patient™ zu nennen, in der vom abgeschossenen
und brennenden Propellerflugzeug des Grafen Almadsy in
einen fahrenden Lazarettzug geschnitten wird. Der Absturz
der Maschine wird durch das vorweggenommene Kreischen
des Zuges zusitzlich dramatisiert (TC 00:03:40). Zwar stirbt
der Graf erst gegen Ende des Films an den Folgen des
Absturzes und durch die von Hana geleistete Sterbehilfe
jedoch sagt er aber in einer weiteren Szene nach dem
Vorfall, dass dieser einschneidende Moment fiir ihn den Tod
bedeutet hat (TC 02:18:00). Eine besonders intensive, non-
diegetische Verwendung findet das Klangsymbol Zug im
Psychothriller ,,21 Gramm®. Aufgrund des Unfalltodes ihres
Mannes findet sich Christina nach einigen Verstrickungen in
einem Motelzimmer wieder, zusammen mit dem
schwerkranken Paul, der das Herz ihres verstorbenen
Mannes ohne ihr Wissen transplantiert bekam, sowie Jack,
der dessen Unfalltod zu verantworten hat. Vor diesem
emotional stark angespannten Hintergrund kommt es zum
gewaltsamen Handgemenge zwischen den Figuren, infolge-

dessen sich Paul aus Verzweiflung versucht zu erschie3en -
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er stitbt anschlieBend im Krankenhaus. Die Szene im
Motelzimmer wird, abgestimmt auf die Zuspitzung des
Konflikts, mit einem zunehmend lauter werdenden tiefen
Droéhnen mit dem Klangcharakter eines niherkommenden
Zuges unterlegt, der wie eine Art Sog alle diegetischen
Gerdusche wie auch die Sprache absorbiert. Erst der
abgefeuerte Schuss aus Pauls Pistole lisst die Dialoge wieder
hoérbar werden. Der non-diegetische Zug rollt jedoch
unerbittlich weiter bis zum Ende der Szene (TC 01:49:47).

Eine ganz andere Deutung erfihrt der Zug in der Komédie
,»ochultze gets the Blues®, der von der zunehmenden
Eintonigkeit und Tristesse im Leben des Frihrentners
Schultze in seinem sichsischen Heimatdorf handelt. Bildlich
wird diese starre Monotonie durch feste Einstellungen und
den  weitgehenden  Verzicht auf Kameraschwenks
Ubermittelt. Lediglich in der Ferne herrscht Bewegung in
Form von vorbeifahrenden Ziigen. Aus  Schultzes
Perspektive sind diese auffillig hiufig ins Bild integrierten
Zuge sowie deren klangliches Vorbeirauschen als Symbole
seines Fernwehs und seines Wunsches nach Flucht aus dem
leblosen Alltag zu deuten. Ironischerweise stirbt Schultze in
dem Moment, in dem er sich diesen Wunsch schlieBlich
erfullt hat, an den Folgen einer zuvor immer wieder

angedeuteten schweren Atemerkrankung.
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3.2.3.4 Donner und Regen

Der vergleichsweise eindeutige = Symbolcharakter  des
Donners ist auf seine in der Natur einmalig laute und bassige
Klangqualitit zuriickzufiihren. Bereits in altertiimlichen
Kulturen galt er daher als Zeichen géttlichen Zorns und sein
Charakter
dominiert bis heute die mit ithm assoziierten Vorstellungen
(vgl. Flickiger, 2002, S. 356). So ist dient er auch auf der
filmischen Tonspur als Instrument der finsteren (Todes-)
Antizipation (vgl. Abb. 7, S. 30). In ,,Herr der Ringe® ist

beispielsweise die akustische Atmosphire von Mordor, dem

Unheil  verkiindender, furchteinfloBender

Reich des dunkeln Herrschers, in welches Frodo seine Reise
fihrt, durchweg gekennzeichnet von einem tiefen
Donnergrollen. Als Frodo und seine Gefihrten auf ihrem
Weg in einem Gasthaus Rast machen, eilt ithren vom
dunklen Herrscher ausgesandten Verfolgern, den Schwarzen
Reitern, dieses Donnergrollen im Sinne eines bésen Omens
voraus (,,Die Gefihrten TC 00:55:58). In ,,The Green
Mile nimmt der Hinrichtungsprozess eines Gefangenen auf
dem elektrischen Stuhl durch eine Manipulation des perfiden
Wirters Percy gespenstische Ausmalle an, als der Gefangene
Del aufgrund des nicht befeuchteten Schwamms auf seinem
Kopf erst nach einem grauenvollen, sich tiber vier Minuten
hinziehenden Todeskampf unter qualvollen Schmerzens-
schreien stitbt (ab TC 01:40:00). Das schaurige Szenario

findet seine akustische Entsprechung in einem wild
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tosenden Gewittersturm, der sich bereits vor der
Hinrichtung anktndigt. Obwohl Del als Schwerverbrecher
verurteilt wurde, erfihrt er aufgrund seiner filmischen
Inszenierung als Tierliebhaber im Gegensatz zum Widerling
Percy im Vorfeld der Hinrichtung eine emotional positive
Charakterisierung. Aus diesem Grund scheint sich der Zorn
des himmlischen Strafgerichts in dieser Szene auch vielmehr
auf Percys Verfehlungen zu beziechen, in dem es ihm sein
eigenes unheilvolles Schicksal ankiindigt — Percy wird im
Verlauf  des  Films

Nervenzusammenbruchs in die Isolation der Psychiatrie

weiteren aufgrund eines

verwiesen.

Eine duberspitzte Darstellung erfihrt das Gewitter im
unmittelbaren Todesmoment in Jarmuschs Westernparodie
,2Dead Man®“. Der gesetzlose Willlam und sein
Indianerfreund Nobody téten aus Langeweile in der Nacht
drei Fremde am Lagerfeuer. Als Nobody einem der Minner
mit einem Messer die Kehle durchschneidet, ist ein Blitz am
Himmel zu sehen, begleitet von lautem Donnergrollen (T'C
00:56:50). Aufgrund der saloppen Darstellung und dem
trocken kommentierenden Charakter der Musik wirkt das
Donnergrollen im Gesamtzusammenhang der Szene jedoch
vergleichsweise komisch. Diese Darstellungsweise distan-
ziert sich jedoch (absichtlich) vom reguliren Gebrauch

dieses Symbols in anderen Filmen.
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Donner / Blitz

“Vorahnung “ Todesmoment Aufbereitung

Krankheit

Unfall

13

Mord L 13
20
17

Selbstmord

75

Krieg 50

25

10

Nahtod / Ubernatiirliches [ 20

Abb.:7: Anteil des Donners (z.T in Zusammenhang mit Blitzen) als
Todessymbol in den einzelnen Filmtod-Dimensionen und zeitlichen Ebenen

Donner tritt wie bereits angedeutet meist in Verbindung mit
Regen auf, weshalb sich auch deren Einsatzmuster stark
dhneln (vgl. Abb. 8, S. 31). Vor allem in Filmen, die den
Krieg thematisieren, deuten Regen und Donner auf
kommendes Blutvergiefen hin, wie beispielsweise in ,,Der

Soldat James Ryan“. In einer Szene sind die einsetzenden
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Regentropfen begleitet von fernem Donnergrollen in
Nahaufnahme zu verfolgen, die Wettergerdusche steigern
sich zusehends analog der Intensitit des Gefechtslirms in
der Ferne. Donnergrollen und Explosionen verschwimmen
mehr und mehr zu einem steten bedrohlichen Dréhnen (T'C
00:43:47). In der gleichen Szene wird aulerdem einer von

feindlichen

Scharfschutzen lebensgefahrlich angeschossen und verblutet

Captain ~ Millers  Soldaten von  einem
- auditiv und visuell nachdriicklich begleitet vom strémen-
den Regen (TC 00:52:28). Auch in ,,Apocalypse Now* steht
der Regen symbolisch fiir das BlutvergieBen, das hier im
Gegensatz zu der Szene in ,,Der Soldat James Ryan® bildlich
nur angedeutet wird: Captain Willard wird von seinem
Widersacher Colonel Kurtz gefangengenommen, wihrend
sein Untergebener Hicks allein auf dem Boot zuriickbleibt.
Wenig spiter wirft Kurtz Hicks” abgetrennte Kopf Willard
in den Schof3. Wihrenddessen tobt ein wildes Gewitter (TC
02:39:20). Doch auch in Filmen mit kriegsfernen Inhalten
dient der Regen als todbringendes Vorzeichen. So deutet er
bei Marions Ankunft am Motel von Norman Bates in
Hitchcocks ,,Psycho® auf ihr baldiges Ableben hin (T'C
00:25:10) und zieht zugleich eine klanglich vorausahnende
Parallele zum Umstand ihrer Ermordung, die blutig unter
dem ecbenfalls prasselnden Wasser aus dem Duschkopf
vonstatten geht (T'C 00:45:20).

DER FILMTOD: SYMBOLE UND STEREOTYPEN IM SOUND DESIGN = 3

Regen

“Vorahnung & Todesmoment Aufbereitung

Krankheit

Unfall

27

Mord Lo 7
20
17

Selbstmord

50

Krieg | 25

25

10
Nahtod / Ubernatiirliches

Abb.: 8: Anteil der Regens als Todessymbol in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen und zeitlichen Ebenen

Neben der Analogie zum BlutvergieBen verweist der Regen
metaphorisch ebenso auf das FlieBen der Tranen. Daher tritt
er auch gehduft im Kontext des Trauerns und des
Lebewohls auf, wie zum Beispiel bei Maggies Beerdigung in
,»otadt der Engel”, wo er lautstark auf die Regenschirme der

Trauergemeinde prasselt (TC 01:37:51) oder in der finalen
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Szene von ,,American Beauty”, wo er Lesters friedvolles
Abschiednehmen von der Welt im Augenblick seines Todes
begleitet (T'C 01:46:14).

3.2.3.5 Krédhen und Raben

Der krachzende, schrille Schrei des Raben und der Krihe
kann neben der Glocke wohl als eines der weitverbreitetsten
klanglichen Todessymbole im filmischen Sound Design
gelten, vor allem in der Funktion als vorwarnendes, boses
Omen (vgl. Abb. 9). Aufgrund ihres tiefschwarzen Gefieders
und der Tatsache, dass Raben und Krihen zu den
Aasfressern zihlen, werden sie dariiber hinaus seit jeher eng
mit Tod, Siinde und dem Teufel verbunden (vgl. Rosch,
2008, S. 287). So ist die Tonspur in ,ET. — Der
AuBerirdische® stets von ihren Schreien durchzogen, wenn
die gesichtslosen Agenten dem kleinen Elliott auflauern (TC
00:15:19, 00:37:59 uv.a.). In ,,Der Herr der Ringe® deuten sie
auf Sarumans bevorstehenden Verrat an den freien Volkern
Mittelerdes und werden anschlieBend zu seinen Spionen
(,,Die Gefihrten® TC 00:45:34). Als boses Vorzeichen
ertonen sie des Weiteren in der Anfangssequenz von ,,Wenn
die Gondeln Trauer tragen“ - dort sie kindigen den
Unfalltod von Johns Tochter an (TC 00:01:55) — sowie in
einer Szene von ,,Apocalypse Now", in der sich Captain

Willards Boot dem gespenstischen Reich von Colonel Kurtz
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im vietnamesischen Dschungel nidhert (TC 02:22:12). In
,Der Name der Rose® werden die bevorstehenden Morde
bei Bruder Williams Ankunft im Kloster tberdeutlich
prophezeit. Neben den Rabenschreien ist der Vogel auch auf
dem frischen Grab des Monchs, dessen Selbstmord im
Kontext mit den folgenden T6tungen steht, im Bild deutlich
zu sehen (TC 00:05:52).

Krahe / Rabe

“Vorahnung ® Todesmoment Aufbereitung

Krankheit

17
Unfall
17

27

Mord
13

17

Selbstmord
17

Krieg
25

30

Nahtod / Ubernatirliches

Abb.: 9: Anteil der Krdhen und Rabenschreie als Todessymbol in den
einzelnen Filmtod-Dimensionen und zeitlichen Ebenen
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3.2.3.6 Stille

Stille

“Vorahnung ™ Todesmoment Aufbereitung

—————— 33

Krankheit L 17
17

50

Unfall B 17
50

53

Mord R 13
60

———————— 33

Selbstmord L 17
17

50
Krieg | 50
25

Nahtod / Ubernatiirliches | 40
10

Abb.: 10: Anteil der Stille als Todessymbol in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen und zeitlichen Ebenen

Die Stille kann im engeren Sinne zunichst nicht als
Klangsymbol gelten, da sie ja die Abwesenheit jedes
Geriuschs, jedes Klangs beschreibt. Im Kontext des Films

jedoch zeichnet sich Stille nur selten durch diese Absolutheit
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aus. Vielmehr wird sie durch die Hervorhebung besonders
leiser, im sonstigen Gerduschpegel untergehender Tone
verdeutlicht. Aus diesem Grund wurde die Stille, die ein
zentrales Gestaltungsmittel des filmischen Sound Designs
darstellt, vor allem im Zusammenhang mit Todesszenen, in
die Analyse mit aufgenommen. Wie in Abb. 10 ersichtlich,
erscheint die Stille in allen Todesdimensionen sowie auf
allen zeitlichen Ebenen, sie kann daher als universelles
Todessymbol bezeichnet werden. Ihren bedrohlichen
Charakter erhilt sie auch durch eben diese Entsprechung:
,»nur was tot ist, ist still* (Fluckiger, 2002, S. 233). In ,,E.T. —
Der AuBlerirdische ist E.-T.’s Tod und Wiederauferstehung
durch Stille markiert (TC 01:28:53), in ,,Apocalypse Now*
ladt sie die Atmosphire bei der Auseinandersetzung mit den
vietnamesischen Zivilisten auf dem Boot mit einer
bedrohlichen Spannung auf, die sich schlieBlich in deren
sinnlosen Ermordung entlidt (TC 01:34:30). Frodos erste
Begegnung mit den todbringenden Schwarzen Reitern in
,»Der Herr der Ringe® im Wald (TC 00:51:36) sowie deren
spaterer Angriff im Gasthaus (TC 01:01:25) vollzieht sich
ebenfalls in disterer Stille. Vor den Hinrichtungen der
Todeskandidaten herrscht des Weiteren in ,,The Green
Mile* eine beklemmend stille Atmosphire im Saal, die sich
durch die alleinige Prdsenz eines sonst cher leisen und
unbeachteten Gerauschs, nimlich das Ticken der Wanduhr

- in ihrem symbolischen Gehalt hinsichtlich der
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Verginglichkeit eng verwandt mit der Glocke — verdeutlicht
(TC 00:40:20, 02:40:00). Ahnlich stellt sich die Darstellung
der Stille in einer Szene des Films ,,Rendezvous mit Joe
Black® dar, in der Joe als der personifizierte Tod dem
verdngstigten William zum ersten Mal erscheint. Neben dem
Uhrenticken fordert auch das gelegentliche Knarzen der
Holzdielen die Angespanntheit der Situation (TC 00:29:21).

Ebenso kann die Stille aber im Zeichen der Aufbereitung
und Bewiltigung des Todes auch andichtig oder
schmerzlich wirken, wie beispielsweise im Fall von ,,Spiel
mir das Lied vom Tod", als die junge Witwe Jill nach ihrer
Ankunft in Sweetwater um ihren aufgebahrten Ehemann
McBain und dessen Kinder trauert. Die fast dreillig-
sekindige Stille verdeutlicht sich durch leises Grillenzirpen
und einen kalten Wind, der ihre Verzweiflung zusitzlich
betont (T'C 00:45:00). Weitere Beispiele fir den Einsatz der
Stille im Zuge der Aufbereitung zeigen sich in Godards
<AuBenseiterbande®, als Franz und Arthur nur noch den
Tod der gefesselten, im Schrank erstickten Madame Victoria
feststellen konnen (T'C 01:23:10) sowie in ,,Fahrstuhl zum
Schafott®, als Julien nach dem Mord an seinem Chef den in
GroBaufnahme gezeigten Revolver in dessen Hand legt, um
die Tat zu vertuschen (TC 00:09:30). Diese Stille ist
besonders wirksam, da sie im klaren Gegensatz zur auditiven

Penetranz der vorherigen Szene steht — statt des eigentlichen
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Mordes ist stattdessen die Sekretirin bei der Bedienung des
Bleistiftspitzers zu sehen, der ein kreissigendhnliche
Geriusch von sich gibt. Im diesem Beispiel steht demnach
eher stilles Entsetzen statt schmerzlichem Verlust im
Mittelpunkt der Aufbereitung — zusitzlich verdeutlicht
durch das Bildsymbol der schwarzen Katze, die Julien nach

seiner Tat ,ertappt™.

Im Film ,,Das Meer in mir* zeigt sich schlieBlich ein Beispiel
fur die absolute Stille im Moment des Todes. Ramon, der
seit seinem Badeunfall am Strand als junger Mann durch
eine Querschnittslihmung ans Bett gefesselt ist und nur
noch in seinen Triumen die Sehnsucht nach dem geliebten
Ozean ausleben kann, wunscht sich nichts sehnlicher als
endlich zu sterben, wie er es seiner Meinung nach eigentlich
bei seinem Unfall bereits hitte tun sollen. Immer wieder
durchlebt er die grauenvollen Sekunden seines Sturzes und
der anschlieBenden Bewusstlosigkeit im Wasser. Nach
fruchtlosen Auseinandersetzungen mit seiner Familie und
den Behorden begeht er letztendlich mit Hilfe seiner
Freundin Rosa Selbstmord. Im unmittelbaren Moment des
Todes durchlebt er erneut den traumatischen Vorfall, doch
dieses Mal wird er nicht vor dem Ertrinken bewahrt,
sondern treibt leblos im Wasser bis zur Schwatrzblende.
Auch auf akustischer Ebene unterscheidet sich die

abgednderte Variante seines Traumas im Moment seines
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Todes von vorherigen Darstellungen. Statt dem
verfremdeten Wasser- und Blubbergeriduschen zeichnet sich
dieser zentrale Moment im Film durch die absolute
Abwesenheit jeglichen Gerdusches oder Klanges fur eine
Dauer von fast acht Sekunden aus. Die Szene hebt sich
durch ihre wahrhafte Totenstille, die jegliches Leben zu
absorbieren scheint, somit deutlich vom Rest des Films ab.
Das ,,Wegblenden® von Ramon eigentlichem Tod im Bett —
er vergiftet sich mit Zyankali - zu seinem im Wasser
schwebenden Korper ldsst seine Sterbeszene gleichzeitig

(alp-)traumhaft entriickt wirken.

3.2.3.7 Tieffrequente Klange

Tietfrequente Klange kénnen aufgrund threr

filmubergreifend  wiederkehrenden = Anwendung  im
Zusammenhang mit Todesszenen (vgl. Abb. 11 S. 36) als
stereotype  Gestaltungsmethode des filmischen Sound
Designs gelten. Thre Verbreitung ist nicht zuletzt auf die
technischen Entwicklungen in der Kinowiedergabe, vor
allem der Einfihrung  von Raumtonsystemen
zurickzufthren, die den FEinsatz subfrequenter Klinge
mittels LFE-Kanal korperlich spirbar machen kénnen. Sie
stechen in enger Verbindung zum stark symbolbehafteten
weiteren

Donnergrollen  bzw. —  brausen  sowie
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Naturgewalten  und  —katastrophen  wie  Stlirme,
Vulkanausbriche oder Erdbeben und fungieren daher
ebenso als Unheil ankiindigende Klangelemente, wenn auch
auf abstrahierter Ebene (zur Wirkung tieffrequenter Klinge
vgl. auch Kapitel 4.2.3.6, S. 76). Ihre Anwendung erfolgt
dementsprechend  auch  abseits  des  assoziierten
Katastrophenkontexts, beispielsweise zur Charakterisierung
einer emotional negativ konnotierten Figur oder einer
unheimlichen bzw. bedrohlichen Szenerie. So taucht Clarice
beim Abstieg in den Gefingnistrakt zum Serienmdrder und
Kannibalen Hannibal Lecter in ,Das Schweigen der
Limmer® in ecine tiefwabernde, mit dem Quietschen der
Metalltiiren verdichtete Klangfliche, die die Warnungen des
Gefingnisleiters Chilton vor der Mordlust des Gefangenen
wirkungsvoll dramatisiert und seine Person als tberaus
bedrohlich erscheinen ldsst — und das bevor er tiberhaupt im
Bild zu sehen ist (TC 00:09:50). In ,,Der Herr der Ringe®
geschiecht  die  Charakterisierung  aller — maliziGsen,
monsterartigen Kreaturen visuell wie auditiv einheitlich: ihre
Erscheinung als dunkle Masse des Bosen setzt sich auch in
den dunklen Frequenzen fort, die sie stets begleiten. Die
Schwarzen Reiter als direkte Verkorperung des Todes
werden  dabei als  besonders  distere  Gestalten
hervorgehoben, beispielsweise durch das tiefe Dréhnen in
der Szene, in der sie zur Verfolgung Frodos und des Rings

aufbrechen (,,Die Gefihrten® TC 00:31:22). Die schwarzen
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Minner im Film ,Schrei in der Stille”“ weisen nicht nur
durch ihre visuelle Erscheinung eine deutliche Parallele zu
Tolkiens finsteren Reitern auf - wobei die Pferde hier durch
ein pechschwarzes Auto ersetzt wurden -, auch hinsichtlich
ithrer klanglichen Charakterisierung — einem tieffrequenten
Pulsieren - lassen sich Parallelen zu den Schwarzen Reitern
ziechen und sie somit als Mérder des jungen Kim und der
Frau Dolphin Blue, trotz dem Fehlen eindeutiger bildlicher
Beweise, verorten. Ein ebenfalls tieffrequentes, dumpfes
Pulsieren ist wiederum in einer Szene von ,,Der Herr der
Ringe® verarbeitet, jedoch weist dieses aufgrund seiner
rhythmischen Gestaltung und dem inhaltlichen Kontext
vielmehr auf eine Analogie zum Herzschlag — einem selbst
symbolbehafteten Klang — in stark tiberhéhter Form. Die
betreffende Szene ist eine Riickblende zu dem Tag, an dem
Gollum im Streit um den Ring seinen Freund Deagol
erwirgt. Die zunehmende Dramatik des Kampfes spiegelt
sich auch auf klanglicher Ebene wider: Das tiefe Pulsieren
wird in der Aufregung der Auseinandersetzung zunichst
immer schneller bis es sich parallel zu Deagols Sterben

wieder verlangsamt und schlielich ganz abstirbt (,,Die
Rickkehr des Konigs® TC 00:03:05).
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tieffrequente Klange

“Vorahnung & Todesmoment Aufbereitung

33

Krankheit . 17

Unfall
50

33

Mord R 13
13

— 17

Selbstmord [ 17

75

Krieg
25

Nahtod / Ubernatiirliches [ 20

Abb.: 11: Anteil tieffrequenter Klange in Verbindung mit Todesszenen in den
einzelnen Filmtod-Dimensionen und zeitlichen Ebenen

3.2.3.8 Uberhéhung und Verfremdung

Analog zum abstrakten Charakters des Todes ist auch seine
klangliche Reprisentation bzw. die seines Kontexts oft

durch Uberhéhung- und Verfremdungsmechanismen
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gepragt. Dabei hat sich vor allem der FEinsatz von
Halleffekten etabliert, beispielsweise fiir die Uberhéhung
von Waffen. Wenn Clarice im finsteren Keller des
Serienkillers Buffallo Bill im Showdown von ,Das
Schweigen der Limmer® dem Tod ins Auge blickt, scheint
auch ihre Wahrnehmung davon beeinflusst. Das knackende
Gerdusch von Buffallo Bills Pistolenabzug ist so extrem
durch Lautstirke und Widerhall in den Vordergrund
gehoben, dass man dessen klangliche Beschaffenheit nur
durch Clarices gesteigerte Aufmerksamkeit in ihrer
Todesangst erkliren kann (T'C 01:44:42). Die psychologische
Stress-Situation, in der sich Clarice in diesem Moment
befindet, manifestiert sich filmisch folglich durch ein
,Auseinanderklaffen  von  visueller und  auditiver
Raumwahrnehmung® (Flickiger, 2002, S. 400). Diese
Subjektivierung bzw. das Eintauchen in die Horperspektive
einer Figur durch Halleffekte in lebensbedrohlichen
Situationen tritt auch verstirkt in Verbindung mit einem
anderen Gerdusch auf: dem Atmen, das aufgrund seiner,
dem  Herzklopfen  sehr  dhnlichen,  symbolischen
Zuschreibung des Lebens und der Lebendigkeit vor allen in
Momenten der Todesgefahr als Mittel zut
Spannungssteigerung gerne zitiert wird (vgl. ebd. S. 405). In
einer Szene von ,,.Der Herr der Ringe™ zeigt sich dies sehr
deutlich. Beim Angriff der Schergen Sarumans wird Boromir

bei der Verteidigung der Hobbits von mehreren Pfeilen
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durchbohrt, trotzdem kdmpft er tapfer weiter, um das Leben
der beiden zu retten. Seine zunechmende Erschépfung und
die Konzentration auf seine eigenen Vitalfunktionen
angesichts der ihm  zugefiigten lebensbedrohlichen
Vetletzungen erfahren wir dabei durch den Wechsel in seine
subjektive Horperspektive: sein Atmen ist schwer und durch
Hall und Lautstirke stark exponiert, alle andere Gerdusche
treten in den Hintergrund (,,Die Gefdhrten DVD2, TC
01:19:35). Die Reduzierung bzw. der komplette Wegfall von
Gerduschen in lebensbedrohlichen Situationen simuliert
aufgrund der Abkopplung von der Lautsphire dabei einen
Realititsverlust der Figur (vgl. ebd., S. 397), der wiederum
auf den abstrakten Charakter des Todes zurtickzufiihren ist.
Visuell ist dieser Vorgang zumeist durch den Einsatz von
Zeitlupeneffekten markiert, wie beispielsweise im Falle des
,»ohell Shocks®, den Captain Miller wihrend der Schlacht am
Omaha Beach durchlebt. Aufgrund des Brutalitit der
Schlacht — seine Kameraden werden reihenweise um ihn
herum erschossen und von Granaten getStet -verfillt er
kurzzeitig in eine Art traumatischen Schockzustand. Durch
die Subjektivierung erlebt der Rezipient die verstorende
Grausamkeit des Kriegsgeschehens aus Millers Perspektive
hautnah mit. Auf auditiver Ebene erfolgt die Abstrahierung
der Wahrnehmung durch die zunehmende Absorption der
Gefechtsgerdusche sowie der Schreie seiner Kameraden
durch ein diffuses, ohrenbetdubendes Dréhnen (TC
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00:08:36). Durch den Wechsel in die subjektive
Horperspektive einer Figur wird die Identifikation mir ihr
und ihrem Schicksal geradezu erzwungen. Dies fihrt vor
allem im Kontext von Todesszenen zur starken

Emotionalisierung der filmischen Handlung.
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4. WAHRNEHMUNG VON
KLANGSYMBOLIK UND -STEREOTYPEN

4.1 Relevante Prozesse der audiovisuellen
Wahrnehmung des Rezipienten

Die Wahrnehmung der von unserer Umwelt zur Verfigung
gestellten Stimuli erfolgt in vielen Einzelprozessen und ist
als ,,Endergebnis komplexer Vorginge hinter den Kulissen,
von denen viele [dem] bewussten Erleben nicht zuginglich
sind“ (Goldstein, 2008, S. 3) zu beschreiben. Vor diesem
Hintergrund sollen im Rahmen des Untersuchungsgegen-
standes und im Hinblick auf den folgenden Hérversuch
grundlegende, fur die Rezeption von Klangsymbolen und —
stereotypen im  filmischen Sound Design relevante
Mechanismen der audiovisuellen Wahrnehmung kurz
erldutert werden, die jedoch lediglich als Teilprozesse und -
aspekte im groferen Gesamtkontexts der Wahrnehmung zu

verstehen sind.
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4.1.1 Aufmerksamkeit, Selektion und die Rolle des
Unbewussten

Angesichts der Flut der auf den Zuschauer einwirkenden
auditiven und visuellen Stimuli bei der Filmrezeption ergibt
sich die Notwendigkeit, dieses komplexe Reizangebot so zu
sttukturieren und zu filtern, dass dessen kognitive
Verarbeitung  effizient 2zu  bewiltigen  bleibt, die
Aufmerksamkeit hat demzufolge eine begrenzte Kapazitit,
sie ist selektiv. Die Filterung der im sensorischen Speicher
vortibergehend gesammelten und zu kompakten Kon-
stellationen zusammengefiigten Erregungsmuster (vgl. Wolf,
1996, S. 114) erfolgt im Kurzzeitgedichtnis, das in Form
eines Durchgangskanals mit begrenztem Aufnahme- und
Speichervermégen  die  ,,Enge des FEingangs zum
Bewusstsein® markiert (Wuss, 1999, S. 42). Die nach
Kriterien wie Neuigkeit, Bedeutsambkeit, oder
Uberraschungseffekt ausgewihlten Erregungsmuster werden
dort unter Zuhilfenahme der im Langzeitspeicher abgelegten
Gedichtnisreprisentationen, respektive individuellen Er-
fahrungen und Erinnerungen entschlisselt und identifiziert.
Erst nach dieser Identifizierung koénnen die Reize als
fassbare, manifeste Information fiir das Individuum gelten
(Wolff, 1996, S. 115 und 121).Vor diesem Hintergrund ist
die Wahrnehmung weniger als ein Prozess der
Informationsverarbeitung, sondern eher der ,,Informations-

bewiltigung® zu verstehen (ebd., S. 116), die Aufmerksam-
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keit kann somit auch als Investition seitens des Rezipienten

beschrieben werden:

»Aufmerksamkeit ist eine kognitive und emotionale Leistung des
Zuschauers: Durch die kognitive Anstrengung des Filmverstehens und in
dem er affektive Widerspriiche der dargestellten Situation zu seinen
Winschen auf sich nimmt, ,investiert’ der Zuschauer in den
Rezeptionsprozess. Das wird in der Regel mehr als wettgemacht durch
angenehme Gefiihle und Empfindungen sowie Erkenntnisgewinne.”
(Eder, 2007, S. 18)

Wird dem Zuschauer jedoch keine hohe kognitive und
affektive Investition durch das vom Film bereitgestellte
Reizangebot abverlangt, verliert er das Interesse und wendet

seine Aufmerksamkeit ab (vgl. ebd.).

Doch kann der Film als vielschichtiger Reizlieferant nie in
seiner komplexen Ginze im vollen Aufmerksamkeitsfocus
des Rezipienten liegen. Die nicht bewusst erfassten Reize
gehen dabei aber nicht verloren, sondern beeinflussen
vielmehr die unbewusste Komponente der Wahrnehmung.
Dies trifft vielfach auch auf die von der Ebene des Sound
Designs ausgehenden Reize zu, die in ihrer stindigen
Konkurrenz zu visuellen, phonischen und musikalischen
Stimuli in der Regel nicht dauerhafte bewusste Beachtung
erfahren und ihre Wahrnehmung sich daher groBtenteils
unterschwellig vollzieht (vgl. ebd. S. 119). Dartber hinaus
bleiben die zur Emotionalisierung der Handlung auf der

Ebene der auditiven und visuellen Gestaltungsmittel
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cingesetzten Werkzeuge und Stilmittel dem normalen

Filmzuschauer meist verborgen:

»Er mag Uber die Bedeutung, tGiber den Sinn eines Films inhaltsbezogen
reflektieren, aber es wird kaum die spezifische Weise und Form
erkennen, in der diese Bedeutung konstituiert und transportiert oder
evoziert wird.”

(Faulstich, 2008, S. 20)

Hinsichtlich stereotyper filmischer Strukturen ist aulerdem
in diesem Zusammenhang anzumerken, dass der ihnen
innewohnende Gewdhnungseffekt zu deren Verinnerlichung
und unbewussten Wahrnehmung beitragt (vel. Wuss, 1999,
S. 60).

Aufgrund des Stellenwerts der unbewussten Komponente
beim filmischen Rezeptionsprozess wurden immer wieder
Parallelen zum Traum gezogen. Nicht umsonst wird
Hollywood auch seit jeher als ,,Traumfabrik® bezeichnet.
Schon Siegfried Kracauer betont den auf den Wiinschen und
Wachtriumen der Zuschauer zuriickzufihrenden Traum-
charakter der filmischen Erzdhlung (vgl. Kracauer, 1985, S.
222 f) und Walter Murch vergleicht die Abruptheit des
Filmschnitts mit den bruchstiickhaften Bildern des Traums
(vgl. Murch, 2004, S. 58). Im Traumcharakter des Films
kann schlielich auch eine Ursache fiir dessen vielfiltige
Verwendung von Symbolismen gesehen werden, die analog

zum Traum als chiffrierte Projektionsflichen fir unter-
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bewusste bzw. verdringte Wunschvorstellungen, Sehnstichte
und Angste dienen (vgl. Faulstich, 2008, S. 21ff.). Der Film
als zunichst kollektiver Traum wird durch das bereitgestellte
Angebot an Symbolik im Zuge der individuellen
Identifizierung und Bedeutungszuschreibungen seitens des

Rezipienten schlieBlich zu dessen ganz eigenem.

Die Steuerung der Aufmerksamkeit an sich muss ebenfalls
nicht immer willentlich geschehen, wie die reflexartigen
Orientierungsreaktionen auf bestimmte Reize, genannt
»laxien®,  zeigen. Basierend auf der evolutions-
geschichtlichen Entwicklung des Menschen erfolgt bei
Hinweisen auf eine drohende Gefahr oder eine mogliche
Beute meist unbewusst eine Aufmerksamkeitsfokussierung
des auditiven und visuellen Wahrnehmungssystems auf die
betreffenden Reize, weshalb dieser Vorgang auch als
»passive Aufmerksamkeit® bezeichnet wird (vgl. Wolff,
1996, S. 117). Dieses tief verwurzelten Mechanismus’ kann
sich das filmische Sound Design zunutze machen, indem es
die Aufmerksamkeit des Zuschauers durch entsprechende,
mit Bedrohung und (Lebens-) Gefahr assoziierte Stimuli
gezielt an dramaturgisch entscheidenden Stellen auf sich
lenkt. Vor allem erhalten auditive Reize abseits des
abgebildeten Bildausschnitts — wie es ja bei Klangsymbolen
meist der Fall ist — gesteigerte Aufmerksamkeit, denn ,,schon

immer waren es Gerdusche am Rande des Wahrnehmungs-
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teldes, die auf Gefahrenquellen hinweisen und somit unsere
Sinne aktivierten® (Mikunda, 2002, S. 187).

4.1.2 Lernprozess und Erwartungshaltung

Infolge der Entwicklung massenmedialer

Verbreitungsmdoglichkeiten und der dauerhaften
Abrufbarkeit und Konsumierbarkeit medialer Inhalte spielte
auch der Film vor allem ab der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts  eine  zunehmend  bedeutende  und
selbstverstindliche Rolle als Sozialisierungsinstanz in unserer
Gesellschaft: ,,immer gréBere Teile der Lebenszeit werden
audiovisuell erzdhlten Geschichten gewidmet™ (Eder, 2007,
S. 8). Im Laufe langjiahriger Rezeption verfestigen sich in
Form eines Lernprozesses formelhafte filmische Strukturen
im Gedichtnis der Zuschauer, fiur die diese letztendlich zu

autonomen Bedeutungstrigern werden:

,Die so erworbenen latenten Kenntnisse gehdren in den Bereich dessen,
was man gern als Medienkompetenz bezeichnet. Die dahinter stehenden
Stereotype formieren und strukturieren die intersubjektive Imaginations-
welt unserer Tage. Die Stereotype des popularen Films avancieren daher
zugleich zu kulturellen Zeichen.”

(Schweinitz, 2006, S. xii)

Diese Zeichenwerdung fihrt durch ihre komplexitits-

reduzierende Wirkung und der bereitgestellten ,,Pri-
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information® zugleich zur kognitiven Entlastung der
informationsbewaltigenden Prozesse in der audiovisuellen
Wahrnehmung des Rezipienten (Wuss, 1999, S. 60). Dartber
hinaus verleiht der rituelle Charakter stereotyper Strukturen
der Filmrezeption eine beruhigende Konstante, die negative
Emotionen wie Angst und Stress zu einer genussvollen

Erfahrung macht:

»Eine massenhafte Verwendung von Stereotypen gibt dem Zuschauer die
Sicherheit, auch in extremen Situationen nie den Halt zu verlieren, weil
Grenzen strukturell nie wirklich gesprengt werden. Aus diesem Grund
sind besonders die gewalttatigen Genres — Action, Science-Fiction- und
Horrorfilme — signifikant haufiger von Stereotypen tGbersaht.”
(Fluckiger, 2002, S. 178f.)
Der Zauber des Vertrauten und Verlidsslichen fihrt damit
zur affektiv  positiven Bestitigung von stereotypen
Strukturen vor allem bei Filmen, die Gewalt und Tod
thematisieren. Dieses Phinomen des emotionalen Aus-
gleichs kann demzufolge nicht zuletzt mit als Ursache fur
die vielfiltige Verwendung klanglicher Todessymbole und —

stereotypen im filmischen Sound Design gelten.

Ein zentraler Aspekt des Lernprozesses ist dartiber hinaus
auch immer seine Einbindung in die individuell konstruierte
Realitit jedes Einzelnen. Die Vorstellung von Wirklichkeit
als  individuellem, auf  personlichen  Erfahrungen
basierendem Konstruktsystem geht auf den Psychologen

G.A. Kelly zuriick. Sein Ansatz vergleicht den
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Entstehungsprozess dieses Gebildes mit der

Vorgehensweise eines Forschers:

»Menschen gehen im Alltag wie Wissenschaftler vor, sie bilden
Hypothesen Uber die Welt, prifen diese an der Alltagserfahrung und
modifizieren ihre Vorstellungen entsprechend - das Ergebnis dieser
Erfahrungen und Uberlegungen ist ein Konstruktsystem bzw. eine Art
,Weltbild‘. Jede Person verfligt Gber ein individuelles Konstruktsystem,
das sich im Laufe des Lebens verdndert und handlungsleitend ist.”

(Bortz & Doring, 2006, S. 187)

Die Abbildung der AuBlenwelt zu einer Art internem Modell
funktioniert dabei wiederum tber die Ebene symbolischer
Zeichen. Anhand erkannter GesetzmalBigkeiten — wie sie
auch wiederkehrende, stereotypische Strukturen im Film
darstellen - werden einzelne Ereignisse wie auch umfassende
Prozesse antizipiert (vgl. Wuss. 1999, S. 35f.). Die Er-
wartungshaltung des Zuschauers formt sich im Einzelnen
durch hypothetische Antworten auf selbstgestellte, zumeist
unbewusste und emotional aufgeladene Fragen beziglich
des Fortgangs der Handlung. Im Verlauf des Films werden
seine Hypothesen durch die nachfolgenden Ereignisse
entweder bestitigt oder widerlegt und in diesem Fall durch
neue Vermutungen ersetzt (vgl. Eder, 2007, S. 16f.). Der
wiederkehrende Einsatz assoziativ- und symbolbehafteter
Klangelemente im Sound Design in stets dhnlichen oder
gleichen inhaltlichen Kontexten — wie beispielsweise in ihrer
Funktion als Zeichen fir den imminenten Tod einer Figur —

konditioniert die Hypothesenbildung des Rezipienten im
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Zuge des  Lernprozesses und  festigt  dessen
Erwartungshaltung zugunsten dem wiederholt bestitigten
Entwicklungsverlauf der Handlung im gegebenen Kontext.
Daraus ergibt sich die Méglichkeit der affektiven Steuerung
der Wahrnehmungsreaktion durch die Verwendung
emotional aufgeladenen Klangmuster wie dem Glocken-

lauten:

»,Das Glockenlduten als solches aktiviert ein emotionales Skript, das mit
Trauer und Tod korreliert. Es tritt ein Optimierungseffekt der affektiven
Kontrolle der Rezipienten ein, jenes unausweichlich suggestive Moment,
in dem die Massen synchron zu den Taschentiichern greifen [...].“
(Fltckiger, 2002, S. 179)

Gefestigte Klangsymbole verfiigen demnach tber eine
gewisse emotional vereinheitlichende Kraft, jedoch kénnen
sich die mit ihnen assoziierten Sinngehalte aufgrund
individuell unterschiedlicher Erfahrungshintergriinde und
den damit zusammenhingenden Wirklichkeitskonstrukten
auch stark unterscheiden. Trotz der bis zu einem gewissen
Grad moglichen Kollektivierung der Rezeption ist der
Einfluss des individuell geprigtes Weltbild des Zuschauers
und die daran gekoppelten Interpretations- und
Deutungsansitze auf dessen Erwartungshaltung somit nicht

zu unterschitzen.
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4.1.3 Pars pro toto: Objektwahrnehmung von Kldngen

AbschlieBend soll noch auf das stellenweise bereits zuvor

angedeutete  Phidnomen  der  Objektwahrnehmung
eingegangen werden, das vor allem bei der Rezeption
symbolbehafteter Klingen im Film eine zentrale Rolle spielt.
So weist der Rezipient den auditiv wahrgenommenen Reizen
bei ihrer Identifizierung nicht die eigentliche akustische
Quelle zu, also den Ort, das Instrument oder den Apparat,
an dem die Schallschwingung unmittelbar erzeugt werden,
sondern schlie3t umgehend auf das schallerzeugende Objekt
in seiner Gesamtheit und den damit assoziierten Tadtigkeiten,
Funktionen, Verhaltensweisen, Instanzen oder Lokalititen
(vgl. Wolff, 1996, S. 56f.). Das Signal des Bellens wird
beispielsweise nicht auf den Stimmapparat eines Hundes,
sondern auf ihn als Objekt-Einheit zurtuckgefithrt. Bei
symbolisch ~ stark konnotierten Klingen wie den
Glockenschligen erweitert sich deren Bezugscharakter
dementsprechend vom gegenstindlichen (Kirchturm) zum

abstrakten (Christentum).

Eine mogliche Ursache fir die Objektwahrnehmung kann
Charakter der

Gerduschwahrnehmung gesehen werden. Demnach besteht

im priorititenzuweisenden

dessen Hauptaufgabe weniger in der unmittelbaren
Identifizierung der exakten Schallquelle als vielmehr der

,»Aktion, der das aufgenommene Schallsignal entspringt®
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(ebd., S. 123). Die wahrgenommenen Gerausche und Klinge
werden anschlieBend generellen Klassen von Objekten
zugeordnet, wie beispielsweise ,,Auto® oder ,,Hund“. Eine
genauere Identifizierung (Fabrikat bzw. Rasse) erfolgt in der
Regel nur bei getbten Hoérern oder in entsprechenden

Kontexten, die eine Differenzierung erfordern.

4.2 Horversuch zu Moglichkeiten der
Einflussnahme auf den Wahrnehmungsprozess
des Rezipienten

4.2.1 Vorbereitungen
4.2.1.1 Hypothese und Voriiberlegungen

Erginzend zu den vorangegangenen theoretischen Aspekten
der Untersuchung soll nun anhand eines im Rahmen der
Arbeit durchgefithrten Hoérversuchs empirisch beleuchtet
werden, inwiefern mit Hilfe klanglicher Todessymbolik und
-stereotypen Einfluss auf den Wahrnehmungsprozess des
Rezipienten, insbesondere dessen Erwartungshaltung

genommen werden kann. Dafiir wurde eine Befragung zur
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Wirkung einer ausgewihlten Filmszene durchgefithrt. Die

dem Versuch zugrunde liegende Hypothese lautete dabei:

,Wenn in einer Filmszene mit dem Tod assoziierte Klangsymbolik
eingesetzt wird, dann erwartet der Rezipient eher, dass der Tod
einer Figur auch eintreten wird.”

Im Gegensatz zu herkdmmlichen Hérversuchen, in denen
von den Probanden in der Regel Beurteilungen zur An- und
Abwesenheit oder auch Lokalisation akustischer Signale -
zumeist Sinusténe - gefordert wird, zielt dieser Horversuch
auf die emotionale Wirkung eines filmischen Sound Designs
ab. Der vorliegende Versuch erhilt somit zum einen durch
die um die visuelle Ebene erweiterte Reizeinheit eine
komplexere Dimension und zum anderen durch die
Befragung zu emotionalen Werten einen hdoheren
Abstraktionsgrad. Antwortmdglichkeiten kénnen schwerer
eingegrenzt und eindeutig kategorisiert werden, Ergebnisse
bilden sich folglich eher subtil ab.

Neben der Befragung zur Filmszene wurde den Probanden
in einem weiteren Abschnitt des Versuchs ein kurzes, mit
Bedrohung bzw. Tod verkniipftes Klangsymbol ohne Bild
mit der Aufforderung prisentiert, all ihre damit
verbundenen Assoziationen, ob positiv oder negativ zu
notieren sowie sich eine zum Klang passende Filmszene
auszudenken und zu beschreiben. Die Absicht hinter dieser

im Vergleich zum ersten Versuchsteil umgekehrten
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Herangehensweise war es, den Bedeutungsgehalt eines
klanglichen Todessymbols frei von seinem bildlichen Bezug
zu untersuchen und durch die Schnittmenge der
individuellen Assoziationen und Filmfantasien Aufschluss
tber etwaige kollektive Deutungsansitze der Rezipienten
hinsichtlich des gewihlten Symbols zu bekommen. Auch
dieser Versuchsteil erforderte eine offene Fragestellung ohne
Kategorienbildung, um eine Beantwortung gemill der

individuellen Empfindungen zu gewihrleisten.

4.2.1.2 Erlauterungen zur Auswahl und Praparation der
Filmszene

Als Filmbeispiel fir den Horversuch diente eine kurze Szene
aus dem historischen Dokudrama ,,A.D. 235 — Schatten
uber dem Limes“. Der an der Hochschule der Medien
produzierte 80-minttige Film behandelt die Schwierigkeiten
zwischen Roémern und Germanen am Limes im 3.
Jahrhundert nach Christus in Baden-Wirttemberg, die zur
Ermordung des romischen Kaisers Marcus Julius Severus
Alexander fuhrten. Zu den entscheidenden Faktoren fur die
Auswahl einer Szene dieses Films zihlten neben unten
erliuterten inhaltlichen Kiriterien die Moglichkeit des
flexiblen Eingriffs in die einzelnen Tonspuren, da die
Verfasserin dieser Arbeit selbst die Gestaltung des Sound

Designs fir diesen Film tibernommen hat, vor allem aber
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die fir den Horversuch unbedingt erforderliche Garantie,
dass der erst kurzlich fertiggestellte Film den Probanden
unbekannt war und somit eine Verzerrung der
Versuchsergebnisse  durch ~ Voreingenommenheit  bzw.
Beeinflussung der Erwartungshaltung, ob bewusst oder
bekannter  Inhalte

unbewusst,  aufgrund  bereits

ausgeschlossen werden konnte.

Bei der ausgewihlten Filmszene handelt es sich um einen
Ausschnitt  aus  einer  Flashback-Sequenz, die die
Erinnerungen der Germanin Ursilla an den blutigen Feldzug
des chemaligen r6mischen Kaisers Caracalla in ihrer
Kindheit darstellt. Ursilla ist als junges Madchen zu schen,
das sich dngstlich in einem dunklen Haus vor einem
Soldaten versteckt, der es mit seinem Schwert verfolgt.
Parallel zu dieser Szene ist die Verfolgung und Ermordung
ihrer Familie durch einen rémischen Trupp montiert. Das
Midchen entrinnt dem Tod schlieBlich nur knapp durch ihre
Flucht in den Wald.

Fir den Hoérversuch galt es die Szene so umzuschneiden
und zu kiirzen, dass Ursillas letztendlich erfolgreiche Flucht
vor dem Soldaten weder zu sehen ist, noch im Bild im
Vorhinein angedeutet wird. Vielmehr sollte den Probanden
ein visuell offener Ausgang in Form eines Cliffhangers

priasentiert werden, um gemidl der oben genannten
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Hypothese durch die klangliche Gestaltung auf deren
Erwartungshaltung einzuwirken zu koénnen. Auch die
eingeschobenen Bilder der Ermordung Ursillas’ Familie
wurden entfernt, um die Aufmerksamkeit der Probanden
ganz auf die Ereignisse im Haus zwischen dem Midchen
und dem Soldaten zu konzentrieren. Die aus diesen
Anderungen resultierende Szene war mit einer Dauer von
ca. 30 Sekunden relativ kurz. Dafur bot sie den Probanden
durch die Darstellung einer universell nachvollziehbaren
Problematik — die Furcht allein im Dunkeln und die
Bedrohung durch einen finsteren, immer niher kommenden
Eindringling, sozusagen die ,,Angst vorm schwarzen Mann®
— einen unmittelbaren emotionalen Bezugspunkt und stellte
damit ein hohes Identifikationspotential mit der Figur des
Midchens bereit. Dies ermdglichte einen schnellen Einstieg
ins  Geschehen, ohne dass die Bereitstellung von
Hintergrundinformationen fur das grundlegende
Verstindnis notwendig waren. Die dargestellte Problematik
und das damit einhergehende ungleiche Machtverhiltnis der
Figuren verleiht der Szene dartiber hinaus eine negative
emotionale Firbung: der Soldat verkorpert die ibermichtige
Bedrohung, das Midchen sein hilfloses Opfer. Auch die
visuelle Gestaltung unterstreicht diesen Ansatz. Das auf die
Sequenz angewandte Colour Grading im Low Key-Stil
betont die dunklen Farbtone im Bild. Hart fallende Schatten
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Abb.: 12: Screenshots aus der Filmszene

4
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tauchen mit dem herannahenden Soldaten ganze
Bildbereiche in  tiefes Schwarz und unterstreichen die
distere Atmosphire der Szene (vgl. Abb. 12, S. 406). Fur den
Versuch wurde jedoch bewusst keine véllig neutrale
Filmszene als Beispiel gewihlt, da der Einsatz klanglicher
Todessymbolik bei dem durch den Versuch bedingten, fir
cinen Spielfilm jedoch ungew6hnlich kurzen drama-
turgischen Spannungsbogen der Szene nachvollziehbar
bleiben muss und der Tod einer Figur am Ende der kurzen
Szene fir den Probanden als eine mogliche Option in
Betracht kommen  soll. Die  Beeinflussung — der
Erwartungshaltung auf lange Sicht durch eine kontinuierlich
aufgebaute Entwicklung des Sound Designs sowie eine
klangliche Charakterisierung der Figuren wie sie im Spielfilm
moglich ist, war im zeitlich begrenzten Rahmen eines
Hoérversuchs in diesem Ausmal} nicht realisierbar. Trotz
ihrer emotionalen Firbung bleibt die Szene aber mehrdeutig
lesbar — beispielsweise konnte es sich lediglich um ein
Versteckspiel handeln oder der Soldat mochte das Madchen
vor einer dritten Person beschiitzen - und ldsst dem
Probanden somit den erforderlichen Freiraum, seine
individuelle Interpretation auf Basis der eingesetzten Klang-
symbolik zu vollzichen. Die Abwesenheit von Dialogen und
Sprache — ein urspriinglich der Szene aufgelegtes Voice
Over der erwachsenen Ursilla wurde fir den Versuch

entfernt — verhindert, dass zu viele Informationen zu den
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jeweiligen  Beweggrinden der involvierten  Figuren
preisgegeben werden und unterstitzt den mehrdeutigen
Charakter der Szene noch. Dieser Umstand gewihrt dem
Sound Design als alleiniges auditives Gestaltungsmittel das

nétige Wirkungspotential.

Abb.:13: Frequenzspektrum der tieffrequenten Klangflachen, Hochstanteil
bei ca. 80 Hz (Momentaufnahme)

Fir den Hoérversuch wurden funf Varianten der Szene unter
Verwendung des Audio-Programms Pro Tools angefertigt,
wobei sich diese jeweils nur um einen klanglichen Parameter
unterschieden. So war es in der Auswertung moglich,
Bewertungsverschiebungen von einer Variante zu anderen
gezielt auf den jeweils abgeinderten  Parameter
zurlckzuftihren. Als Parameter dienten zum einen die
folgenden drei, mit Todesgefahr verkniipften klanglichen
Symbole und Stereotypen: durchgingige Glockenschlige in
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der Atmo, eine Uberhdhung der bedrohlich wirkenden
Bewegungen des Soldaten (das Ziehen des Schwerts sowie
das ruckartige Zuriickschlagen des Lakens) durch einen mit
Hall versehenen, metallisch scharfen Sound-Effekt und die
auf das Niherkommen des Soldaten angelegten
tieffrequenten Klangflichen und Impulse (vgl. Abb 13, S.
47).

Als vierter Parameter verwies das Vogelzwitschern als
stereotypes Zeichen der ,heilen Welt“ dagegen ins andere
Extrem und soll Aufschluss dariiber geben, inwiefern ein
unbeschwerteres Sound Design die beschriebene visuell eher
distere Stimmung in der Wahrnehmung der Probanden zu
kompensieren oder gar positivieren vermag. Konstant in
jeder Variante blieben Bewegungs- bzw. Kleidungsgerdusche
der Figuren, das Quietschen der Haustlr beim Eintritt des
Soldaten, das Prasseln des Feuers sowie das Wimmern und
Atmen des Midchens. Zu diesen konstanten Elementen
wurden folgende Kombinationen der oben genannten

Parameter gewihlt:
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Variante A: Vogelzwitschern

Variante B: Glocke + Vogelzwitschern

Variante C: Schwert + Glocke + Vogelzwitschern

Variante D: tiefe Klangflachen + Schwert + Glocke +
Vogelzwitschern

Variante E: tiefe Klangflachen + Schwert + Glocke -

Vogelzwitschern

Die gewihlten Kombinationen verfolgen den Ansatz, das
Sound Design der Szene von Variante A hin zu Variante E
durch die kontinuierlich  hinzugefigten klanglichen
Todessymbole bzw. -stereotypen mehr und mehr in seiner
Bedrohlichkeit zu verdichten und so im Hinblick auf die
Hypothese des Versuchs den Tod des Midchens als
moglichen Ausgang der Szene in der Erwartung der
Probanden zunehmend in Betracht kommen zu lassen.
Interessant dabei ist sichetlich, ob und bei welchem
Parameter diese Tendenz nachweisbar sein wird und ob das
Vogelzwitschern, das sich hier als positives Element zu
einem immer stirker werdenden Kontrapunkt im
zunechmend negativ gefirbten Sound Design gestaltet, der

Todeserwartung entgegenwirken kann.
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Studiengang bzw. Beruf, theoretische und praktische
Erfahrungen im Bereich Filmton sowie Informationen zum
alltdglichen Filmkonsum wund gattungs- bzw. genre-
spezifische Vorlieben. Mit Hilfe dieser Angaben sollten in

der Auswertung Rickschlisse auf eventuelle Zusammen-
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— he bl W —f hinge zwischen diesen Merkmalen und der Erwartungs-
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haltung méglich sein.

Die Fragestellung zur Wirkung der jeweiligen Szenen-

Variante im zweiten Teilbereich des Fragebogens war als

semantisches Differential bzw. Polarititsprofil formuliert,

ein 1957 von Charles E. Osgood entwickeltes
Skalierungsinstrument zur Messung gefiihlsmaQiger Affini-

titen durch bipolare Ratingskalen (vgl. Bortz & Déring,

2000, S. 185). In einer Tabelle werden hierbei gegensitzliche

Adjektivpaare zeilenweise aufgelistet. Der Proband hat die
Abb.: 14 Screenshot der Pro Tools Session Moglichkeit, seine Empfindung zwischen den beiden
Extremen gemil3 den gegebenen Abstufungen abzuwigen
und die fur ihn zutreffende Spalte zu markieren. Auch die
Option einer neutralen Antwort ist durch die mittlere Spalte
4.2.1.3 Erlauterungen zum Fragebogen (,weder noch®) gegeben. Fir die Untersuchung wurden

Die Fragebogen (vgl. DVD im Anhang) wurden aus folgende Adjektivpaare gewdhlt:

Griinden der Ubersichtlichkeit fortlaufend nummeriert in
die drei Teilbereiche ,,Angaben zur Person®, ,,Filmbeispiele®
und ,,Klangbeispiel gegliedert. Die personlichen Angaben
umfassten dabei folgende Merkmale: Alter, Geschlecht,
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sehr etwas | weder | etwas | sehr
noch

friedlich bedrohlich
spannend langweilig
traurig frohlich
unangenehm angenehm
ernst lustig
stimmig unstimmig

Abb.:15: Semantisches Differential

Um ein nachlissiges bzw. ,blindes” Ankreuzen zu
vermeiden, wurden Adjektive mit positivem und negativem
Bedeutungsgehalt beidseitig angeordnet. Die Adjektivpaare
,friedlich — bedrohlich*

unangenehm® sowie ,lustig — ernst™ stellen vor allem eine

, »frohlich — traurig®, ,;angenehm —
gefithlsmiBlige Bewertung dar, die Adjektivpaare ,,spannend
— langweilig®, sowie ,,stimmig — unstimmig® erweitern diese

um eine qualitativ beurteilende Dimension.

Das semantische Differential erwies sich als geeignete
Befragungsmethode  fir die  Wirkungsanalyse  der
variierenden Klangsymbole, da es durch seine Ratingstruktur
cine Kategorisierung affektiver Werte und somit einen
statistischen Vergleich emotionaler Bewertungen mehrerer

Urteilsobjekte - im vorliegenden Fall die finf Szenen-
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Varianten - ermdglicht. Es ist anzunehmen, dass sich das
jeweils  darstellende  Stimmungsbild des  Rezipienten
hinsichtlich des Urteilsobjekts indirekt auch in der Tendenz
seiner Erwartungshaltung widerspiegelt, da diese mit den
genannten  Empfindungen ja in  einem  gewissen
Zusammenhang  steht.  Nichtsdestotrotz  sollten  die
Probanden in einer gesonderten, offen gestellten Frage die
Moglichkeit haben, ihre Erwartungshaltung an den weiteren
Verlauf der jeweiligen Szenen-Variante frei von jeglicher
kategorialer Einschrinkung zu formulieren. Als Hilfestellung
wurden dafir weitere Teilfragen integriert (,,Was macht das
Midchen / der Soldat als nachstes? Was passiert mit ihr /
mit ihm?“). Um die angegebenen Erwartungen in ihrer
Aussagekraft ndher beurteilen zu koénnen, wurden die
Probanden anschlieBend aufgefordert, ihre Antwort nach
dem Grad ihrer Uberzeugung (,,cher iiberzeugt® oder ,,cher
zweifelnd™) einzuschitzen. Die Auswertung einer solch
offenen Fragestellung gestaltet sich als weitaus schwieriger,
da die Verortung der Antworten nach bestimmten
Tendenzen sowie ihr Vergleich subjektiv im Ermessen des
Auswertenden bleibt, erlaubt jedoch die im Fall der Analyse
der  Erwartungshaltung  notwendige  Freiheit  der
individuellen und damit unverzerrteren Beantwortung. Die
genaue Ausprigung des oben genannten Zusammenhangs
zwischen dem emotionalen Stimmungsbild des Probanden

zur Szenen-Variante und dessen Erwartungshaltung an

50



deren Ausgang wird sich in der Auswertung moglicherweise
niher beschreiben lassen. Auch die Fragen im dritten
Teilbereich zum prisentierten Klangbeispiel folgten dem

offenen Ansatz aus den genannten Grinden.

4.2.1.4 Auswahl und Einladung der Probanden

Der Horversuch war zunichst als reine Expertenbefragung
ausgelegt. Als Experten gelten in diesem Zusammenhang
Probanden mit theoretischer und bzw. oder praktischer
Erfahrung im Bereich der filmischen Tonpostproduktion,
insbesondere Sound Design und Filmmischung. Daneben
erschien es aber auch schr interessant, die Experten mit
einer Gruppe von lLaien zu vergleichen. Als Laien gelten
Probanden, die keinerlei  postproduktionsspezifische
Vorkenntnisse im Bereich Filmton mitbringen und die dem
Sound Designer zur Verfigung stechenden Werkzeuge somit
nicht kennen. Die Probanden wurden gezielt nach diesen
Kriterien ausgewahlt, mit einer personlichen E-Mail zum
Horversuch eingeladen und fir die Sicherstellung eines
reibungslosen  Versuchsablaufs einen Tag vor dem
vereinbarten Termin nochmals an ihre Teilnahme erinnert.
Um die gleichen Voraussetzungen zu schaffen, war der
Einladungstext mit Ausnahme der personlichen Anrede
jeweils identisch und enthielt Informationen zum Anlass,

Ort, den angesetzten Terminen und dem zeitlichen Rahmen
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des Versuchs. Zum Untersuchungsgegenstand wurden
hingegen keine Details mitgeteilt, lediglich die Information,
dass sich der Horversuch um Filmton drehe, um eine
Verfilschung der Versuchsergebnisse durch tberhohte
Aufmerksamkeit auf die eingesetzte Klangsymbolik sowie
potentiell entstehenden Erwartungsdruck zu vermeiden und
stattdessen eine moglichst alltigliche Filmwahrnehmung zu
simulieren. Erst in der Nachbesprechung erfolgte gemil3 der
Informationspflicht (vgl. Bortz & Déring, 2000, S. 44) eine

nihere Erlduterung des Untersuchungsgegenstandes.

4.2.2 Versuchsdurchfiihrung

Der Hérversuch fand am 24., 28. und 29. Januar 2011 in der
fir Filmtonbearbeitung ausgelegten Regie B des AM-
Tonstudios an der Hochschule der Medien in Stuttgart statt.
Der Versuchsraum wurde zuvor entsprechend pripariert:
Die Glastront zum Studioflur wurde mit Molton komplett
abgedunkelt. Dies sollte zum einen eine kinoartige und
entspannte Atmosphire schaffen, zum anderen aber auch
cine Ablenkung der Probanden durch an der Regie
vorbeigehende Personen wihrend des Versuchsdurchgangs
verhindern. Ein Sitzplatz mit Schreibtisch und Lampe wurde

fir die Probanden ca. zwei Meter vor dem Flachbildschirm
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Abb.:16: Sitzplatz des Probanden am Schreibtisch

und mittig zwischen dem L- und R-Kanal der
Studiolautsprecher — die Filmbeispiele waren in Stereo

gemischt - eingerichtet, so dass Bild und Ton optimal
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wahrgenommen werden konnten (siche Abb. 16,
Anmerkung: Bei den im Foto zu sehenden Lautsprechern
handelt es sich um die Nahfeldmonitore, nicht um die fur
den Versuch verwendete Abhore, weitere Abbildungen im
Anhang A.1, S. 90).

Die Abhore wurde auf angenehme Heimkinolautstirke
gestellt. Funktionsleuchten und aktiven Kanile der Pro
Tools  zugehorigen D-Command-Konsole vor dem
Schreibtisch waren auf das nétigste reduziert, um die
Aufmerksamkeit durch blinkende Lichter oder fahrende
Fader nicht zu stéren und der zum Probanden gewandte
Computerbildschirm wurde abgeschaltet. Der Sitzplatz der
Versuchsleiterin befand sich - fir den Probanden nicht
sichtbar — hinter einem Notenpult sowie dem zweiten, vom
Probanden abgewandten und zur Steuerung von Pro Tools
verwendeten Computermonitor mit dem Ziel, einer
Verunsicherung bzw. Beeinflussung der Probanden durch
Sichtkontakt zur Versuchsleiterin vorzubeugen und eine
prifungsartice, von Leistungsdruck geprigte Situation zu
vermeiden. Die Reihenfolge der Filmbeispiele sollte stets
variieren, um eventuell auftretende Gewohnungs- oder
Abstumpfungseffekte sowie vergleichende Abwigungen bei
spater gesehenen Varianten zu kompensieren. Aus diesem
Grund wurde fir jeden Probanden mittels eines Online-

Zufallsgenerators (vgl. Haahr, 2011) vorab eine individuelle
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Abfolge der Szenen-Varianten ermittelt und der jeweilige
Schlissel fir die spitere Auswertung mit der Nummer des
Fragebogens vermerkt. Um den Ablauf des Horversuchs auf
etwaige Schwachstellen zu dberprifen, wurde nach
Abschluss der Vorbereitungen auflerdem ein Probedurchlauf

mit einem Test-Probanden durchgefiihrt.

An den Versuchstagen selbst gewihtleistete das punktliche
Erscheinen der Teilnehmer einen reibungslosen Ablauf. Vor
der Regie war ein Warteraum mit Sitzmoglichkeiten sowie
Getrinken und Snacks aufgebaut, um fiir ankommende und
eventuell nervése Versuchsteilnehmer sogleich eine geloste
Atmosphire zu schaffen und eventuelle Wartezeiten
angenehmer zu gestalten. Jeder Proband wurde personlich
begrifit und nach einem kurzen auflockernden Gesprich in
den Versuchsraum geleitet. Die Befragung fand jeweils
einzeln statt und dauerte ca. 20 Minuten. Nachdem der
Proband am Schreibtisch Platz genommen hatte, wurde er
unter Zusicherung der Anonymitit gebeten, zunichst die
personlichen Angaben auf der ersten Seite des zuvor
bereitgelegten  Fragebogens —auszufillen. AnschlieBend
wurden dem Teilnehmer die Instruktionen zum Vetrsuchs-
ablauf und zur Beantwortung der Fragen stets wie folgt

erldutert:

WAHRNEHMUNG VON KLANGSYMBOLIK UND -STEREOTYPEN = 4

Instruktionen zum Ablauf:

,,Du3 siehst nun mehrmals hintereinander die gleiche kurze
Filmszene in leicht abgednderten Varianten: Szenen-Variante A,
B, C, D und E. Der Ausgang der Szene bleibt jeweils offen.”

,Nach jeder Variante hast Du Zeit, die zugehdérigen Fragen zu
beantworten. Das sind bei jeder Variante die gleichen drei
Fragen.”

Instruktionen zur Beantwortung der Fragen zu den
Filmbeispielen (die Versuchsleiterin verwies wihrenddessen
auf die jeweilige Stelle im Fragebogen und las die Fragen

einzeln laut vor):

Frage 1: ,In der Tabelle siehst Du pro Zeile jeweils ein
gegensatzliches Adjektivpaar. Bitte wage deine Antwort zwischen
diesen beiden Extremen ab und kreuze die fir dich zutreffende
Spalte an. Setze pro Zeile jeweils ein Kreuz.”

Zur Erkldrung: ,Mit dem Adjektivpaar stimmig — unstimmig ist
gemeint, ob die Szene fir Dich in sich schliissig war, oder ob Dich

was gestort hat.”

Frage 2: ,Ich werde die Szene an einer Stelle abbrechen und
mochte von Dir wissen, wie es Deiner Meinung nach weitergeht.”

,Es kann durchaus sein, dass sich deine Erwartung an den

3 Da die Versuchsteilnehmer groBtenteils dem persénlichen Bekannten-
kreis bzw. einem studentischen Umfeld entstammten, erfolgte deren
Anrede meist in der 2. Person und nur selten in der Hoflichkeitsform.
Letztere ist daher aus Griinden der Ubersichtlichkeit nicht zusitzlich mit
aufgefihrt.
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Ausgang der Szene mit der von anderen Varianten Uberschneidet.
Du musst nicht bei jeder Variante zwanghaft eine neue
Alternative bereit haben, sondern sollst unabhangig davon so
antworten, wie Du in dem Moment empfindest!”

Frage 3, Zusatz: ,Die Frage ist gemeint im Sinne von: Wiirdest Du
auf Deine Einschatzung wetten oder nicht?“

Allgemeine Hinweise zum Ausfillen:

,Wichtig ist, dass Du nicht lange nachdenkst oder analysierst,
sondern spontan und intuitiv aus dem Bauch heraus antwortest!”

,Es gibt kein richtig oder falsch! Was zahlt ist Dein personlicher
Eindruck!”

Weitere Instruktionen zum Ablauf:

,Wenn Du zwischendurch Fragen hast oder eine Variante
nochmal sehen méchtest, kannst Du Dich jederzeit melden.”

,Wenn Du mit dem Fragenkomplex zu einer Variante fertig bist,
sage kurz Bescheid, damit ich die nachste Variante starten kann.”

Absicht war es, die Instruktionen so neutral wie méoglich zu
formulieren, um den Probanden nicht unbewusst in eine
bestimmte Richtung zu dringen. AuBerdem wurde die
Versuchsperson wihrend der Instruktionsphase immer
wieder personlich angesprochen und der Augenkontakt

gesucht zur  Schaffung einer, den erfolgreichen
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Versuchsablauf ~ férdernden,  positiven  emotionalen
Atmosphire (vgl. Bortz & Déring, 2000, S. 82). Besonders
hervorgehoben und auch im Fragebogen nochmals vermerkt
wurden des weiteren die oben genannten allgemeinen
Hinweise zum Ausfillen mit dem Ziel, ein mdglichst
aussagekriftiges, den spontanen — und damit oft
unbewussten - Empfindungen entsprechendes Ergebnis zu
erzielen sowie den Erwartungsdruck von den Teilnehmern
bei der Beantwortung der Fragen im Hinblick auf eine
Minimierung des Verfilschungsfaktors zu nehmen. Dieser
Erwartungsdruck ist auf das Phinomen der sozialen
Erwiinschtheit  zuriickzufihren, das eine mdoglichst
konforme, der  allgemeinen

Meinung  angepasste

Beantwortung aus Angst vor sozialer Verurteilung
beschreibt (vgl. ebd., S. 232 f.).

Nach den Instruktionen nahm die Versuchsleiterin ihren
Platz hinter dem Monitor ein und spielte die Szenen-
Varianten nach der zuvor ausgewihlten zufilligen
Reihenfolge ab, wobei dem Probanden zwischen den
cinzelnen Beispielen die ndtigen Pausen zur Beantwortung
der zugehorigen Fragen gewihrt wurden. Da die
Versuchspersonen ihre Empfindungen ja spontan eintragen
sollten, verlief die Beantwortung der Fragenkomplexe aber
relativ  ziigig. Nur wenige Probanden wiunschten die

Wiederholung einer Szenen-Variante. Nach Abschluss der
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Befragung zu den Filmbeispielen folgte eine kurze
Instruktion zur Bearbeitung der beiden letzten, zur

Klangsequenz gehorigen Fragen:

,Du horst nun ein kurzes Klangbeispiel ohne Bild. Beantworte die
beiden Fragen wieder moglichst intuitiv! Schreibe alles auf, was
dir spontan in den Sinn kommt bzw. welche Bilder Du im Kopf
hast! Sieh es wie eine Art Brainstorming! Du kannst beim
Anhoren gerne die Augen schlieRen, wenn Dir das hilft.”

Auch die Klangsequenz wurde auf Wunsch wiederholt. Bei
dem Beispiel handelte es sich um eine Collage aus
Gerduschen eines kontinuierlich ndherkommenden und
schlieBlich vorbeifahrenden Zuges mit einer Dauer von ca.
50 Sekunden. In der Collage enthalten waren das metallische
Klappern und Quietschen der Waggons, cin tieffrequentes
Donnern beim unmittelbaren Vorbeirauschen des Fahrzeugs
sowie das Pfeifen des Zughorns gegen Ende der Sequenz.
Die Auswahl und Zusammenstellung dieser Gerdusche
basierte auf den FErkenntnissen der vorangegangenen
Filmanalysen, in denen sich die mit einem Zug assoziierten
Gerdusche und Klinge wiederholt als auditive Vorboten
oder Begleiterscheinungen des Sterbens im Film erwiesen
hatten. Diese eher abstrakte Verknipfung sollte durch die
genannten Assoziationen der Probanden auf ihren

umgekehrten Verbindungsgrad hin Gberprift werden.
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In der abschlieBenden Nachbesprechung wurden dem
Teilnehmer die Hintergriinde des Horversuchs erldutert
sowie sich nach dessen Eindruck beim Ausfillen des
Fragebogens erkundigt. Es zeigte sich, dass die Frage nach
der Erwartungshaltung sehr unterschiedlich beziiglich ihrer
Schwierigkeit eingestuft wurde. Manchen Probanden fiel die
Beantwortung sehr leicht, andere wiederum empfanden es
unter Anfithrung der Ahnlichkeit einiger Varianten eher als
schwierig, ihre Erwartungen zu formulieren. Diese
variierenden Eindriicke traten allerdings unabhingig von
filmtonspezifischen  Vorkenntnissen bei sowohl bei

Experten als auch Laien auf.

Wihrend der Versuchsdurchfihrung traten soweit keine
Storungen oder Probleme auf. Die Technik lief mit
Ausnahme eines kleinen, schnell behobenen Zwischenfalls,
bei dem der Flachbildschirm kurz ausfiel, stets einwandfrei.
Einem aus dem Ausland stammenden Vetsuchsteilnehmer,
der die Fragen in deutscher Sprache zwar verstand, aber
Ausdrucksschwichen anfuhrte, wurde der Wunsch, seine
Antworten stattdessen auf Englisch zu formulieren,
selbstverstindlich gestattet. AuBlerdem nahm ein zu der
Versuchsgruppe der Experten zidhlender Proband aufgrund
mangelnder Zeit fir die Anreise auf eigenen Wunsch und
unter genauer Anweisung von zu Hause aus am Versuch teil.

Dessen Abhoére entsprach nach eigener Aussage der am
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Versuchsort  aufgestellten  professionellen  Studiolaut-

sprecher.

4.2.3 Auswertung und Interpretation

4.2.3.1 Zusammensetzung und Erfahrungshintergrund der
Probanden

Insgesamt nahm die fir eine statistische Auswertung
ausreichende Anzahl von 42 Probanden, zum Grofteil
Studenten  verschiedener  Studienginge (71%) und
Mitarbeiter (12%) der Hochschule der Medien, aber auch
externe Sound Designer und Toningenieure sowie
Angehorige fachlich fremder Berufsgruppen (17%) freiwillig
am Horversuch teil, wobei ein Fragebogen wegen fehlenden
Angeben ungtiltig war und nicht ausgewertet werden konnte.
Die Basis belduft sich somit im Folgenden auf insgesamt 41
Versuchspersonen. Die Altersspanne lag zwischen 21 und
49 Jahren, der Durchschnitt insgesamt bei 27,2 Jahre. Ein
Versuchsteilnehmer machte zu seinem Alter allerdings keine
Angaben. Die genaue Zusammensetzung der Probanden
nach filmtonspezifischen Kenntnissen und Geschlecht zeigt

folgendes Diagramm:
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Laien (mannlich)

Experten (ménnlich)
18
44%

Laien (weiblich) o
3 (
7%

4

i Experten (weiblich) i
s A o)
15%

Abb. 17: Aufteilung der Probanden nach Erfahrung und Geschlecht in
absoluten Zahlen und prozentualem Anteil

Der Anteil der weiblichen Versuchsteilnehmer machte mit
22% nur knapp ein Viertel der Probanden insgesamt aus, die
Verteilung der Experten und Laien hingegen gestaltete sich
mit  59% zu  41% etwas ausgeglichener.  Der
Erfahrungshintergrund der Experten umfasste die fir die
Gruppenzuweisung erforderlichen Kenntnisse im Bereich
der filmtonspezifischen Postproduktion (88% praktisch,
67% theoretisch), des weiteren Kompetenzen im Bereich
Set-Ton  (63%  praktisch, 71% theoretisch), ferner

filmmusikalische Kompositionserfahrung (jeweils 42%) und

4 Mehrfachnennungen waren méglich
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sonstige Nennungen’ (jeweils 8%) wie folgende Grafik

veranschaulicht:

Erfahrungshintergrund der Experten

DOtheoretisch

B praktisch

L]

Anzahl der

Set-Ton Ton-Postproduktion Filmmusik Sonstige
Erfahrungsbereich

Abb.: 18: Erfahrungshintergrund der Experten

Die Gewohnheiten der Experten und Laien die
Kinobesuche und den alltdglichen Filmkonsum betreffend
erwiesen sich als nahezu identisch. Die Angehdrigen beider
Gruppen gaben zu fast gleichen Anteilen an, alle paar
Monate (46% der Experten und 47% der Laien) oder ein bis
zwei Mal pro Monat ins Kino zu gehen (50% der Experten
und 41% der Laien). Mehr als zwei Kinobesuche pro Monat
gaben lediglich 4% der Experten und 12% der Laien an. Die

5> Sound Design fiir andere Medien
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Option, nie ins Kino zu gehen, kreuzte keiner der

Probanden an:

Kinobesuche: Experten Kinobesuche: Laien

mehr als 2 Mal pro
Monat
1
4%

mehr als 2 Mal pro
Monat
2
12%

alle paar Monate mal alle paar Monate mal
11

1-2 Mal pro Monat 46% 7%
12 1-2 Mal pro Monat
7

41%

50%

Abb.: 19: Haufigkeit der Kinobesuche von Experten und Laien im Vergleich

Ahnliche Verteilungen finden sich auch beim alltiglichen
Filmkonsum: Die Mehrheit beider Gruppen (67% der
Experten und 59% der Laien) gab an, sich ein paar Mal pro
Monat einen Film zuhause im Fernsehen, auf DVD oder im
Internet anzusehen. Es folgte jeweils die Nennung, sich
mehrmals pro Woche einen Film anzuschauen (33% der
Experten und 35% der Laien). Alle paar Monate mal taten
dies 0% der Experten und lediglich 6% der Laien. Auch die
Option, sich nie einen Film zuhause anzusehen, kreuzte

keine der Versuchspersonen an:
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Filmkonsum zuhause: Experten Filmkonsum zuhause: Laien

—

alle paar ";0““9 mal alle paar Monate mal
1

0% 6%

mehrmals pro Woche

mehrmals pro Woche
6

35%

8
33%

ein paar Mal pro Monat
16

ein paar Mal pro Monat
67% 10

59%

Abb.: 20: Filmkonsum zuhause: Experten und Laien im Vergleich

Der Filmkonsum bewegt sich demnach sowohl bei den
Experten wie auch den Laien im durchschnittlichen Mittel.
Extremnennungen in die eine oder andere Richtung, die die
Bildung weiterer Versuchsgruppen (z.B. Probanden mit sehr
geringer Seherfahrung) rechtfertigen wirde, gab es so gut
wie keine. Auch der den Angaben zufolge relativ hohe
Aufmerksamkeitsgrad beim alltdglichen Filmkonsum zeigt
sich gleichermallen in beiden Gruppen: 79% der Experten
und 71% der Laien verfolgen die Filme zuhause in der Regel
sehr aufmerksam, die restlichen 21% der Experten und 29%
der Laien ziemlich aufmerksam. Die Option ,,Nicht sechr
aufmerksam, nebenher mach ich meist etwas anderes®

bekam wiederum keine Nennung. Als bevorzugte
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Filmgattung wihlten 96% der Experten sowie 100% der
Laien den Spielfilm, 59% der Experten sowie 53% der Laien
den Dokumentarfilm, 46% der Experten sowie 47% der
Laien den Animationsfilm und 25% der Experten sowie
18% der Laien den Kunst- bzw. Experimentalfilm.” Als
bevorzugtes Genre nannte die Mehrheit den Action- bzw.
Abenteuerfilm (79% der Experten sowie 88% der Laien), die
Komédie bzw. Satire (79% der Experten sowie 82% der
Laien), den Thriller bzw. Krimi (75% der Experten sowie
59% der Laien) und den Science-Fiction- bzw. Fantasyfilm
(58% der Experten sowie 53% der Laien, Anteile der
restlichen Genres und entsprechende Diagramme im
Anhang A.3, S.99)." Es ist demnach anzunchmen, dass
Experten wie Laien durch ihre Sehgewohnheiten und
Vortlieben klangspezifischen Symbolen und Stereotypen in
szenischen Filmen in dem Mal3e ausgesetzt waren, dass sie
diese — ob bewusst oder unbewusst - verinnerlichten und
deren Bedeutungshorizonte damit FEinfluss auf ihre

Erwartungshaltung nehmen kénnen.

¢ Mehrfachnennungen waren moglich
7 Mehrfachnennungen waren méglich
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4.2.3.2 Wirkung der Szenen-Varianten im Vergleich

Die durch die Ratingskalen des semantischen Differentials
ermoglichte  Kategorisierung der von den Probanden
genannten emotionalen Auspriagungen erlaubt wie oben
beschrieben einen Wirkungsvergleich der verschiedenen
Szenen-Varianten. Um diesen Vergleich anzusetzen, ist
zunichst die Ubersetzung der sprachlich abgestuften
Ratingskalen in Ordnungszahlen erforderlich. Um die
Polarisierung der Skala zu verdeutlichen, wurden negative
Zahlenwerte fiir das eine Extrem und positive Zahlenwerte
fiur das gegensitzliche Extrem der jeweiligen Adjektivpaare
gewiahlt, wie folgendes Beispiel stellvertretend fiir alle

Ratingskalen verdeutlicht:

sehr etwas | weder | etwas | sehr
noch
friedlich -2 -1 0 1 2 bedrohlich

Abb.:21: Ratingskala

Die mittige neutrale Stufe (,,weder noch®) erhilt folglich den
Wert 0. Durch diese Bezifferung ist es nun moglich, die
Hiufigkeit, mit der die jeweilige Skalenstufe von den

Probanden genannt wurde, in einem Histogramm anhand
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von Sidulen abzubilden.” Die x-Achse gibt dabei die den
Skalenstufen zugewiesenen Ordnungszahlen an, die y-Achse
die in absoluten Zahlen dargestellte Anzahl der
Beobachtungen (=Hiufigkeit). Die Basis (=N) betragt bei
allen Histogrammen den Wert 41 gemill der Gesamtanzahl

der Nennungen pro Ratingskala.

AuBler der Haufigkeit der jeweiligen Nennungen, sind im
Histogramm noch drei weitere Werte angegeben: der
Mittelwert,  die  Standardabweichung  sowie  die
Normalverteilungskurve. Diese Werte geben Aufschluss

tber Schwerpunkt und Streuungsmal3 der Antworten:

Der Mittelwert oder das arithmetische Mittel (X) gibt den
Schwerpunkt der Hiufigkeitsverteilung an und berechnet
sich durch die Summe aller vorliegenden Werte ecines

Merkmals dividiert durch die Anzahl der aufsummierten
Werte (vgl. Hagl, 2008, S. 59):

Z?zlxi _ X1t Xat . +Xp

X =
n n
Die Standardabweichung (s) gibt die Dispersion bzw.

Variabilitit eines Datensatzes an und ist ein abgeleitetes

Variationsmal3 der mit quadrierten Einheiten operierenden

8 Die Histogramme wurden mit dem Programm Microsoft Excel unter
der Zuhilfenahme der Statistik-Software StatPlus erstellt.
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Varianz (s°). Diese stellt die mittlere quadrierte Abweichung
aller Messwerte vom arithmetischen Mittel dar. Die
Standardabweichung berechnet sich demzufolge aus der
Wurzel der Varianz (vgl. Bortz & Déring, 20006, S. 741 &
744 und Hagl, 2008, S. 70):

171
2 — L ¥)\2
=0 ) (D)
i=1

s = 52

Die Normalverteilung oder Gaulverteilung stellt sich als
Approximation der empirischen Verteilung in Form einer
glockenférmigen Kurve dar, wobei der Mittelwert den
zentralen Punkt und die Standardabweichung die Giite der
Kurve definiert (vgl. Hagl, 2008, S.151).
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Im Folgenden sollen nun Histogramme ausgewahlter
Ratingskalen niher betrachtet werden. Da sich die
Hiufigkeitsverteilungen der Wirkungsbewertungen von
Experten und Laien kaum bzw. nur in einzelnen Kategorien
leicht unterschieden (vgl. S 69), reprisentieren die
Histogramme jeweils die Nennungen aller 41 Probanden.
Eine Zusammenstellung simtlicher Histogramme befindet
sich im Anhang A.2 ab S. 92.”

Die dunkel markierten Bereiche der Siulen geben die
Hiufigkeit der Nennungen der Erstseher an. Als Erstseher
gelten jeweils diejenigen Versuchspersonen, die die
betreffende Szenen-Variante in der ihnen zugeteilten
Reihenfolge als erste bewerteten und ihre Entscheidungen
somit unabhidngic von Vergleichsanstellungen oder

Gewohnungseffekten trafen.

Das folgende Histogramm zeigt die Haufigkeitsverteilung
fir die Ratingskala — nachfolgend als Dimension bezeichnet
— ,.bedrohlich — friedlich® der Szenen Variante B mit der

Kombination ,,Glocke + Vogelzwitschern®:

9 Zur der im Fragebogen enthaltenen Dimension ,,traurig — frohlich®
wurden keine Histogramme erstellt, da sich diese Bewertungskategorie
aufgrund der in allen Szenen-Varianten mehrheitlich genannten
neutralen Option (,weder noch®) als nicht relevant fir die
Wirkungsanalyse erwies, wie die Auswertungstabellen der semantischen
Differentiale im Anhang A.4 auf der DVD zeigen.
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Histogramm Variante B: GESAMT
Dimension bedrohlich - friedlich

28 bedrohlich weder friedlich

35 ;
34 —noch :
g; sehr etwas etwas sehr

Mittelwert: -0,56
Standardabweichung: 0,92
N=41

2,5 <15 0,5 05 15
Wert

Abb.: 22: Histogramm Variante B: Dimension bedrohlich - friedlich

Die Verteilung der Nennungen bildet sich hier cher
breitgefichert ab: eine Mehrheit von 29 Probanden
beurteilte diese Vatriante zwar entweder als ,etwas
bedrohlich® (63%) oder ,,sehr bedrohlich® (7%), immerhin
neun Versuchspersonen (22%) gaben mit ,etwas friedlich®
jedoch einen cher  gegensitzlichen FEindruck an. Die
restlichen drei Probanden (7%) wihlten die neutrale Option
,weder noch®. Wie an den dunkleren Flichen zu erkennen

ist, stellen sich die Beurteilungen der Erstseher in einer quasi
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analogen Verteilung dar, wobei die Mehrheit im negativen
Bereich anteilig kleiner ist als die der Gesamtverteilung. Der
Mittelwert von -0,56 bewegt sich zwischen der
Merkmalsausprigung ,weder noch® (=0) und ,etwas
bedrohlich® (= -1) mit leichter Tendenz zum negativen
Wert. Die Standardabweichung betrdgt 0,92.

Im Vergleich dazu bildet sich die Dimension ,,bedrohlich —
friedlich® in Szenen-Variante E mit der Kombination ,,tiefe
Klangflichen + Schwert + Glocke — Vogelzwitschern® sehr
differenziert ab. Die Verteilung der Nennungen hat sich
stark in den negativen Bereich verschoben. Bis auf zwei
Probanden, die mit ,seht bzw. ,etwas friedlich® eine
emotional positive Bewertung abgaben, empfanden 35
Probanden (85%) diese Version der Szene als ,schr
bedrohlich und vier Probanden (10%) als ,etwas
bedrohlich®, die neutrale Option wurde nicht genannt. Auch
die Utrteile der Erstseher decken sich mit dieser Tendenz, die
Mehrheit pladiert klar fur ,,sehr bedrohlich®.
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Histogramm Variante E: GESAMT
Dimension bedrohlich - friedlich

a2 bedrohlich T weder
19 sehr etwas *—noch

friedlich
etwas sehr

Mittelwert: -1,73
Standardabweichung: 0,81
N=41

05 15 25
Wert

Abb.: 23: Histogramm Variante E: Dimension bedrohlich - friedlich

Der Mittelwert von -1,73 hat sich folglich stark verkleinert
und neigt sich der Ratingstufe ,,sehr bedrohlich®
zugewiesenen Ordnungszahl (= -2) zu. Gleichzeitig hat sich
auch der Wert der Standardabweichung im Vergleich zu
Variante B von 0,92 auf 0,81 verringert, was wiederum die
stirkere Konzentration der Antworten um den im negativen
Bereich ansissigen Mittelwert widerspiegelt, wie die

schmilere Normalverteilungskurve veranschaulicht. An
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diesen im Vergleich sehr unterschiedlichen
Hiufigkeitsverteilungen der Szenen-Varianten B und E
beziiglich der Dimension ,,friedlich — bedrohlich® ldsst sich
das Einflussvermégen des verinderten Sound Designs
erkennen. Die neu hinzugekommenen tieffrequenten
Klangflichen, die Uberhdhung des Schwerts sowie das
herausgenommene Vogelzwitschern'’ verschoben nicht nur
die von den  Versuchspersonen  wahrgenommene
Bedrohlichkeit der Szene deutlich hin zum negativen
Extrem, sondern einten auch deren Empfindungen zu einem
insgesamt geschlosseneren Urteil. Inwiefern die starker
empfundene Bedrohlichkeit dieser Szenen-Variante Einfluss
auf die Erwartungshaltung der Probanden, insbesondere im
Hinblick auf einen méglichen Tod des Midchens hat, wird
sich im weiteren Verlauf der Auswertung (vgl. Analyse der

Erwartungshaltungen ab S. 70) zeigen.

Zunichst soll anhand des Beurteilungsvergleichs zur
Stimmigkeit zweier Szenen-Varianten noch ein detaillierterer
Blick auf eine der qualitativen Bewertungsdimensionen
geworfen werden. Bleiben wir bei der eben betrachteten
Variante E. Das Histogramm zur Dimension ,,stimmig —

unstimmig* stellt sich hier folgendermalen dar:

10 Welchen Anteil die angefiihrten Sound-Design-Elemente an dieser
verinderten Wirkungsweise im FEinzelnen haben, wird in der
Verlaufsanalyse ab S. 65 untersucht.
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Histogramm Variante E: GESAMT
Dimension stimmig - unstimmig

= stimmig o weder
34 . noch

sehr etwas . : etwas sehr

unstimmig

Anzahl der Beobachtungen
BREEERENNNND NN
LENBELSHEREBRRER

Mittelwert: -1,41
Standardabweichung: 0,81
N=41

15

Wert

Abb.: 24: Histogramm Variante E: Dimension stimmig - unstimmig

Fir eine deutliche Mehrheit von 35 Probanden (85%)
gestaltete sich diese Variante als in sich stimmig, wobei 25
Versuchspersonen ,,sehr stimmig* und 11
Versuchspersonen ,,etwas stimmig™ als Urteil abgaben.
Dagegen empfand nur ein Proband die Szene in dieser
Version als ,etwas unstimmig®, die restlichen finf
Teilnehmer gaben eine neutrale Bewertung ab. Die Mehrheit
der Erstseher stufte die Variante ebenfalls als ,sehr

stimmig® ein. Der Mittelwert liegt demnach mit -1,41
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zwischen den den Ratingstufen ,,etwas stimmig® (= -1) und
nsehr stimmig® (=-2) zugewiesenen Ordnungszahlen. Die
betrigt 0,81, die

Normalverteilungskurve  hat somit wiederum einen

Standardabweichung
vergleichsweise schmalen Verlauf.

Im Gegensatz zur cher starken Konzentration der
Beurteilungen zur Stimmigkeit der Szenen-Variante E zeigt
sich im Histogramm zur Version D, die sich in ihrer
klanglichen Kombination lediglich durch die Anwesenheit
des Vogelzwitscherns unterscheidet, ein ganz anderes Bild.
Hier sind die Bewertungen der Probanden breiter iiber das

ganze Spektrum verteilt:
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Histogramm Variante D: GESAMT
Dimension stimmig - unstimmig

weder

3 stimmig noch unstimmig

sehr etwas - I etwas sehr

Mittelwert: -0,68
Standardabweichung: 1,4
N=41

25 1,5 05 05 15 25
Wert

Abb.: 25: Histogramm Variante D: Dimension stimmig - unstimmig

Insgesamt 28 Versuchspersonen (68%) empfanden Variante
D als stimmig, 10 Versuchspersonen (24%) hingegen als
unstimmig, wobei sich eine gleichmiflige Verteilung der
Merkmalsausprigungen ,,etwas und ,,sehr sowohl im
negativen wie auch im positiven Bereich auf jeweils beide
Rangstufen zeigt. Nur drei Versuchspersonen (7%) blieben
neutral in ihrem Urteil. Diese breite Streuung schligt sich

auch im Mittelwert nieder, der hier mit -0,68 im Vergleich
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deutlich
Standardabweichung von 1,4 hat sich im Hinblick auf

gemifligter  ausfallt. ~ Der  Wert  der

Szenen-Variante E nahezu verdoppelt und ist im
Gesamtvergleich mit allen Varianten und
Bewertungsdimensionen  zugleich  der  gréfite.  Die
Einstufung der Stimmigkeit von Variante D ist demnach die
am insgesamt kontroversesten ausfallende Beurteilung im
allgemeinen Wirkungsvergleich und steht in krassem
Gegensatz zu der groBen Ubereinstimmung der Urteile
beztiglich der Stimmigkeit in Version E. Es ist anzunehmen,
dass die Ursache fiir diese breite Streuung der Nennungen in
Variante D in  der oben etliuterten  starken
kontrapunktischen Verortung des positiv konnotierten
Vogelzwitscherns im  Vergleich zum restlichen, durch
Todessymbolik und —stereotypen geprigten Sound Designs
begrindet liegt, da die Entfernung dieses Elements die in
Variante E  beschriebene  stimmigkeitsbefiirwortende
Verschiebung und gleichzeitige Konzentration der Utteile

mit sich fuhrt.

Die anhand der Histogramme angestellten Einzelfallanalysen
sollen nachfolgend in den Kontext einer vergleichenden
Wirkungsanalyse aller finf Szenen-Varianten gestellt

werden.
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4.2.3.3 Verlaufsanalyse anhand des Vergleichs der
Mittelwerte und Standardabweichungen

Fir die Analyse der durch das jeweils hinzugefigte bzw.
entfernte  Klangsymbol hervorgerufenen  Wirkungsver-
lagerung im Verlauf der Szenen-Varianten A bis E, ist es
sinnvoll, die Mittelwerte der einzelnen Dimensionen in
Abhingigkeit ihrer Standardabweichung miteinander zu
vergleichen. So  lassen sich  Verschiebungen  der
Beurteilungsschwerpunkte ~ sowie  deren  jeweiligen
Streuungsmalle von einer Version zur anderen schnell

erkennen.

Auch hier sollen ausgewihlte Diagramme niher betrachtet
werden. Eine komplette Zusammenstellung findet sich im
Anhang A.3 ab S. 100.

Im oben angestellten Vergleich der Dimension ,,bedrohlich
— friedlich® zwischen der Szenen-Variante B und E wurde
ein deutlicher Sprung in den Bewertungen zugunsten des
negativen Extrems in Version E, die sich durch die
hinzugefiigten Klangparameter Schwert und tieffrequente
Klangflichen sowie das Entfernen des Vogelzwitscherns
unterscheidet,  ersichtlich. = Welches Element diese
Wirkungsverschiebung nun genau in der Wahrnehmung der
Versuchspersonen hervorgerufen hat, verdeutlicht folgende

Ubersicht der Mittelwerte und Standardabweichungen dieser

WAHRNEHMUNG VON KLANGSYMBOLIK UND -STEREOTYPEN ~ 4

Dimension fur alle Szenen-Varianten:

Vergleich der Mittelwerte und Standardabweichungen
Dimension bedrohlich - friedlich

-2 -15 -1 0,5

o

05 1 15

-1,46 |

-1,73 |

O Mittelwert B Standardabweichung

Abb.:26: Vergleich der Mittelwerte und Standardabweichungen der
Dimension ,bedrohlich — friedlich” in Szenen-Varianten A bis E

Anhand des Diagramms ist zunichst zu erkennen, dass sich
alle Mittelwerte im negativen Bereich befinden, demnach alle
finf Varianten mehrheitlich als mehr oder weniger
bedrohlich eingestuft wurden. Des Weiteren ldsst sich eine
kontinuierliche Verringerung der Mittelwerte von Variante A

nach E, von anfangs -0,59 auf schlieBlich -1,73, und somit
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eine Anniherung zum negativen Extremwert von -2 und der
damit zugeordneten Bewertungsstufe ,sehr bedrohlich®
feststellen. Ausnahme bildet hier einzig Variante B, bei der
der Mittelwert im Vergleich zu Version A von -0,59 auf -
0,56  geringfiigie  zunimmt, die Version mit der
Klangkombination ,,Glocke + Vogelzwitschern® demnach
als die am insgesamt wenigsten bedrohliche von den
Probanden empfunden wurde. Bei der sonst stetigen
Verkleinerung der Mittelwerte ist auBlerdem eine durch das
Hinzufigen des Schwerteffekts zu begrindende aber cher
gering ausfallende Abnahme auf -0,71 bei Variante C sowie
ein markanter Sprung auf -1,46 bei Variante D
auszumachen, der sich folglich auf die Erginzung der
tieffrequenten  Klangflichen zurtckfihren ldsst. Das
Entfernen des Vogelzwitscherns aus der Klangkombination
in Version E fihrt letztendlich noch einmal zu einer

Verkleinerung des Werts auf -1,73.

Betrachtet man im Zusammenhang nun die Werte der
zugehorigen  Standardabweichungen, wird analog zur
Entwicklung der Mittelwerte eine konstante Verringerung
der Standardabweichungen von zunichst 0,97 auf schlieflich
0,81 ersichtlich, wobei hier Variante C mit einem
geringfiigigen Anstieg des Werts von 0,92 bei Variante B auf
0,96 die Ausnahme bildet. Der deutlichste Sprung vollzieht

sich wiederum bei Variante D durch eine Abnahme auf 0,84.
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Bei Variante E sinkt der Wert der Standardabweichung
letztendlich auf 0,81. An diesem Verlauf lasst sich erkennen,
dass das Streuungsmal} der Nennungen von Variante A nach
Variante E stetig abnimmt, die Probanden sich demnach in
ihren Beurteilungen zunehmend einig waren und dies in
Abhingigkeit des von ihnen als stetig wachsend eingestuften
Bedrohlichkeitsgrades geschah: je bedrohlicher die Variante
von den Versuchspersonen beurteilt wurde, desto gréBer
war auch die Ubereinstimmung ihrer Beurteilungen. Diese
zunchmende Kongruenz ist vor allem wieder auf das
Hinzufigen der tieffrequenten Klangflichen zurtick-
zufithren, wie die sprunghafte Verringerung der
Standardabweichung von Variante C zu D zeigt. Variante C
bildet hier wie gesagt eine Ausnahme. Die Kombination
wochwert + Glocke + Vogelzwitschern® fithrte zu einer
breiteren Verteilung der Bewertungen als bei Variante B,
ausgelost durch die Erginzung des Schwerteffekts. Eine
mogliche  Ursache  koénnte  die  dadurch  stirkere
kontrapunktische Verortung des Vogelzwitscherns sein, das
im Zusammenklang mit Glocke und Schwert diese Streuung
hervorruft. Zwar positioniert sich das Vogelzwitschern in
Variante D als noch gegensitzlicher, jedoch tiberwiegt hier
wohl die im Hinblick auf die Beurteilung des
Bedrohlichkeitsgrades  vereinheitlichende ~ Wirkung  der
tieffrequenten Klangflichen.
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In diesem Zusammenhang ist ein Blick auf die Entwicklung
der Mittelwerte und Standardabweichungen fir die

Dimension ,,stimmig — unstimmig* interessant:

Vergleich der Mittelwerte und Standardabweichungen
Dimension stimmig - unstimmig

-2 -15 -1 -0,5

1,41

OMmittelwert @ Standardabweichung

Abb.: 27: Vergleich der Mittelwerte und Standardabweichungen der
Dimension ,,stimmig — unstimmig” in Szenen-Varianten A bis E

Auch hier bewegen sich die Mittelwerte von Variante zu
Variante stetig dem negativen Extremwert von -2 zu,
werden demnach als zunehmend stimmig beurteilt. Version
D wirkt mit einem zur Rangstufe ,.etwas stimmig® (= -1)

tendierenden Wert von -0,68 gleichwohl schliissiger auf die

WAHRNEHMUNG VON KLANGSYMBOLIK UND -STEREOTYPEN ~ 4

Probanden als Variante C mit einem der neutralen
Beurteilungskategorie ndheren Wert von -0,39 (,weder
noch® = 0). Die tieffrequenten Klangflichen begiinstigten
demnach den Grad der Stimmigkeit in der Wahrnehmung
der Versuchspersonen, die prisentierte Klangkombination
figte sich ihren Beurteilungen nach in dieser Variante besser
zur dusteren Bildgestaltung bzw. dem in der Szene
angedeuteten Geschehen. Diese Verschiebung legt eine
Ubereinstimmung ~ mit  dem  oben  angefiihrten
Erklirungsversuch nahe, wonach Variante D eine durch die
gesteigerte  Bedrohlichkeit  vereinheitlichende =~ Wirkung
besitzt und folglich auch als stimmiger empfunden wird.
Allerdings verfiigt Variante D wie im Balkendiagramm
ersichtlich ist und auch in der oben angefithrten
Einzelfallanalyse anhand des Histogramms erldutert wurde,
zugleich tber die groBite Standardabweichung in dieser
Beurteilungsdimension. Die  zuvor vereinheitlichende
Wirtkung der tieffrequenten Klangflichen ist in der
Beurteilungsdimension der Stimmigkeit quasi ins Gegenteil
einer breiten Streuung der Nennungen verkehrt, die im
Hinblick auf die vergleichsweise stark minimierte
Standardabweichung bei Variante E ebenfalls auf den
kontrapunktischen Effekt des heiteren Vogelzwitscherns in
Variante D zuriickzufiihren ist. Dieser Kontrapunkt fallt
demnach bei der Beurteilung der Stimmigkeit deutlich mehr
ins Gewicht als bei der der Bedrohlichkeit, hier blenden die
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tieffrequenten Klangflichen die gegensatzliche Wirkung des
Vogelzwitscherns  grofitenteils aus. Die unterschiedlich
ausfallende Manifestierung der beiden Sound-Design-
Elemente in den beschriecbenen Bewertungsdimensionen
lisst deren kontrir ausgeprigtes Einflussvermogen auf den
ihnen vom Rezipienten zugewiesenen Bedeutungswert im
jeweiligen Kontext erkennen und damit auf die hohe
Komplexitit des klangsymbolischen =~ Wahrnehmungs-

prozesses schlieBen.

Zuletzt soll ein kurzer Blick auf die Entwicklung der
Mittelwerte und Standardabweichungen der restlichen
Dimensionen im Gesamtkontext (vgl. Abb. 28, S. 69) gewor-
fen werden. Die Dimension ,,spannend — langweilig® ist im
Gegensatz zu den vorherig beschriebenen Kategorien nicht
von einer kontinuierlichen Verringerung der Werte sondern
einem cher sprunghaften Verlauf geprigt, sowohl was die
Mittelwerte als auch die Standardabweichungen angeht.
Interessanterweise wurde Variante D mit einem Mittelwert
von -1,44 als geringfiigie spannender von den Probanden
empfunden als Variante E mit -1,41. Damit ist dies die
einzige Dimension, in der sich in Variante E nicht der dem
negativen Extrem nidchste Mittelwert verortet. Als am
wenigsten spannend wurde Variante B mit einem der
neutralen Ratingstufe nichsten Mittelwert von -0,56

beurteilt. Im Gegensatz dazu zeigen die Dimensionen
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,sunangenehm — angenehm® sowie ,ernst — lustig® einen
stetigen Verlauf von abnehmenden Mittelwerten und
Standardabweichungen, abgesechen von einem leichten
Anstieg  der  Standardabweichung  der  Kategorie
,sunangenehm — angenehm® bei Variante D. Die Szenen-
Varianten wirkten demnach als zunehmend unangenehm
und ernst auf die Versuchspersonen, wobei Variante E
aufgrund ihrer uberwiegend kleinsten Mittelwerte und
bedrohlichste,

unangenchmste, ernsteste und zugleich stimmigste Version

Standardabweichungen  insgesamt  als
bei geringstem Streuungsmall der Nennungen bewertet

wurde und somit die Vermutung nahelegt, vermehrt

Todeserwartungen bei den Probanden zu evozieren.
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Vergleich der Mittelwerte (MW) und Standardabweichungen (SA)
Dimensionen im Uberblick
2 15 1 05 o 05 1
PY?Y e—————]

029

1,46 [

144 €

173

11 €

76

a1

OMW bedrohlich  BSAbedrohlich DMW spannend  BSAspannend DMW unangenehm  BSAunangenehm DMWernst @SAernst OMW stimmig  BSA stimmig

Abb.: 28: Vergleich der Mittelwerte (MW) und Standardabweichungen (SA)
in den Szenen-Varianten A bis E

4.2.3.4 Vergleich einzelner Versuchsgruppen

Da die Auswertung der semantischen Differentiale der
einzelnen Versuchsgruppen (Experten, Laien, Ersteher,
Frauen und Minner) groBtenteils mit der Gesamtverteilung
ubereinstimmte und nur vereinzelt Unterschiede auftraten
bzw. die Gruppengréfe mit zum Teil weniger als zehn
Personen fir eine statistisch fundierte Aussage zu gering
sind, wurden fir die Nennungen der -einzelnen

Versuchsgruppen keine eigenen Histogramme erstellt. Die
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wenigen Auffilligkeiten sollen stattdessen im Folgenden
kurz zusammengefasst werden. (Eine Auflistung aller die
Versuchsgruppen betreffenden Auswertungstabellen findet
sich auf der DVD im Anhang)

Experten bewerten im Vergleich zur Gruppe der Laien
Szenen-Varianten B und D insgesamt etwas kritischer was
die Stimmigkeit angeht, ein héherer Anteil beurteilt diese
Versionen jeweils als unstimmig. Als mogliche Erklirung
wire, dass sich die Laien im Gegensatz zu den Experten
cher keine kritische Meinung zu der ihnen professionell
unvertrauten Materie des Sound Designs zutrauen. Zugleich
empfanden 17% der Experten Variante D als ,etwas
langweilig®, jedoch keiner der Laien, die mit Ausnahme einer
neutralen Nennung zu gleichen Anteilen ,,etwas® bzw. ,,sehr
spannend® als Urteil angaben. Ursache konnte hier sein, dass
dem betreffenden Anteil der Experten das Vogelzwitschern
bewusst als wenig origineller Stereotyp aufgefallen ist und
sich dies in einer qualitativ negativen Bewertung
niedergeschlagen hat. Dartiber hinaus empfand die Mehrheit
der Experten Varianten C und D als ,,etwas unangenehm®,
die Mehrheit der Laien hingegen favorisierte beide Male die

neutrale Option.

Wie in den Einzelfallanalysen der Histogramme bereits

angedeutet, unterscheiden sich auch die Nennungen der
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Erstseher kaum von der Gesamtverteilung. Die Reihenfolge
der Szenen-Varianten spielte demnach fir die Bewertung so
gut wie keinen Unterschied. Lediglich in den ersten drei
Szenen-Varianten A, B und C ist eine leichte Tendenz zu
negativen Extremwerten erkennbar, vor allem Varianten A
und C wurden von der Mehrheit der Erstseher im
Unterscheid zur gemiBigteren bzw. vereinzelt auch positiven
Einschitzung der restlichen Versuchspersonen als ,,sehr
bedrohlich® und ,,sehr ernst™ eingestuft. Es ist anzunehmen,
dass sich die Aufmerksamkeit des Probanden — analog zum
alltdglichen Filmkonsum - beim ersten Sehen vor allem auf
das Bild sowie die dargestellte Handlung konzentriert und
die auditive Ebene ceher unbewusst wahrgenommen wird.
Da die Erstseher noch keine Vergleichsmoglichkeiten
haben, ist ihre Beurteilung folglich etwas stirker von der
bildlich vermittelten, disteren Atmosphire geprigt, was sich
in der leichten Tendenz zu emotionale negativeren
Bewertung niederschligt. Diese Beobachtung kann jedoch
aufgrund der geringen Probandenzahl dieser
Versuchsgruppe'' keinen allgemeinen Geltungsanspruch

erheben.

Im Hinblick auf geschlechtsspezifische Unterschiede ist

festzustellen, dass die Frauen Szenen-Varianten A, D und E

11 Die Anzahl der zu der Gruppe der Erstseher zihlenden Probanden
variierte je nach der ihnen zugeteilten Reihenfolge der Szenen-Varianten
zwischen sieben und neun Personen.
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anteilig unangenehmer empfanden als die Minner.
AuBlerdem bewerteten die weiblichen Versuchspersonen
Varianten B und C insgesamt kritischer was die Stimmigkeit
angeht, ihre minnlichen Kollegen hingegen beurteilten
mehrheitlich Variante A als ,,etwas unstimmig®. Auch hier
ist allerdings anzumerken, dass eine statistisch reprisentative
Aussagekraft der Versuchsgruppe der Frauen mit insgesamt

nur neun Personen eher fraglich ist.

4.2.3.5 Vergleich der Erwartungshaltungen

Die Auswertung der Erwartungshaltungen gestaltete sich
aufgrund der offenen Fragestellung als ungleich schwieriger.
Um trotzdem Vergleiche zwischen den einzelnen Szenen-
Varianten zichen sowie eventuelle Tendenzen feststellen zu
koénnen, wurden die individuellen Aussagen der Probanden
zunachst ithrem Ausgang nach in positive, negative sowie
neutrale Erwartungen kategorisiert. AnschlieBend wurde
versucht, in den beiden erstgenannten Kategorien jeweils
eine Abstufung in mehr oder weniger positive bzw. negative
Erwartungen zu finden. Zum Beispiel wurde die
Formulierung einer bloBen Absicht einer Figur nicht so
gewichtig eingestuft wie die einer vollzogenen Tat. Es ist
anzumerken, dass diese Kategorisierung und Abstufung der
Erwartungshaltungen im Ermessen der Versuchsleiterin

geschah und nicht mit einer rein objektiven Auszdhlung der
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Nennungen wie beispielsweise der obigen Auswertung der

semantischen Differentiale vergleichbar ist.

Im Folgenden sollen  zundchst Diagramme  zur
Erwartungshaltung ausgewiahlter Szenen-Varianten niher
analysiert werden, anschlieBend erfolgt ein auf die jeweiligen
Anteile der positiven und negativen Erwartungen sowie
Todeserwartungen im speziellen bezogener Vergleich aller
Varianten. Eine komplette Auflistung der Diagramme
befindet sich im Anhang A.3 ab S. 102.

Erwartungshaltung Variante A

14 = E E
Sk eher NEGATIV {1 ‘") eher POSITIV
12 - —
.
1 = " m -
o e e
a 2
VE 2 O Laien zweifelnd

B Laien iiberzeugt

O Experten zweifelnd

B Experten iiberzeugt
=[] ﬂﬁ?
[ a1k

Soldat=  Soldat  Soldat  Soldat  NEUTRAL/ Soldat findet erfolgreiche Gegenwehr Soldat=  Soldat hilft
ernste  nimmt  verfolgt  entdeckt  keine  Madchen Fluchtdes  durch keine  Madchen
Bedrohung Madchen Madchen Madchen Tendenz  nicht  Madchens Madchen Bedrohung

gefangen

Abb.: 29: Erwartungshaltungen zum Ausgang von Szenen-Variante A

Abb. 29 zeigt die Erwartungshaltungen der Probanden zum
Ausgang der Szenen-Variante A. Anhand der y-Achse ldsst
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sich dabei die absolute Anzahl der jeweiligen Antworten
ablesen. Die x-Achse gibt Auskunft tiber die Oberkategorien
(von negativ Uber neutral bis positiv) sowie die
Feinabstufung der Antwortkategorien: je weiter links die
Antwortkategorie auf der Achse verortet ist, desto eine
negativere Tendenz wies sie nach FEinschitzung der
Versuchsleiterin - auf, umgekehrt, je weiter rechts die
Antwortkategorie aufgelistet ist, desto positiver wurde ihre
Tendenz bewertet. Erwartungshaltungen mit einer negativen
Tendenz, die den Tod des Midchens implizieren bzw.
diesen als mogliche Konsequenz erscheinen lassen — in
Variante A wire dies beispielsweise die Antwortkategorie
,sooldat = ernste Bedrohung™ -, wurden durch ein grau
schattiertes Feld im  negativen  Extrembereich
hervorgehoben, Erwartungshaltungen, die den Tod des
Midchens definitiv  aussprechen zusitzlich als solche
kenntlich gemacht. Die Farben der Balken informieren
indessen tber die Zugehorigkeit der Antwort zur jeweiligen
Versuchsgruppe (Experten = rot, Laien = blau), die
Farbstirke tiber die Uberzeugung, mit der der genannte
Ausgang der Szene erwartet wird (hell = cher zweifelnd,
dunkel = eher tberzeugt). Es ist deutlich zu sehen, dass die
positiven Erwartungshaltungen zum Ausgang von Szenen-
Variante A Uberwiegen (insgesamt 30 von 41), jeweils die
Mehrheit der Experten und Laien glaubte an eine

erfolgreiche Flucht des Midchens (insgesamt 12). Funf
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Versuchspersonen waren sogar der Ansicht, dass der Soldat
dem Midchen helfen wird. Die Mehrheit der Antworten im
negativen Bereich (insgesamt 4) hatte hingegen nur eine
schwach negative Tendenz (,Soldat entdeckt Madchen®).
Nur die von zwei Probanden geduflerte Erwartungshaltung
(;,Soldat bedroht Miadchen®) lie3 die Option ihres Todes als
moglichen Ausgang der Szene zu, wobei beide dazu cher

zweifelnd standen.

Stellt man die beschricbenen Beobachtungen den
Erwartungshaltungen zu Szenen-Variante B gegentber, ist
eine Verschiebung der Antworten vom positiven zugunsten

des negativen Bereichs festzustellen:

Erwartungshaltung Variante B

1 [ . :
: eher NEGATIV_{——; {C— eher POSITIV
1 = : L
1 & s &l :
1 B : o
BN — - I
=] =) s
b ¥
¢ E 8 P2 OLaien zweifelnd
7 B : :
s . B Lajen Gberzeugt
Ny : : )
H . O Experten zweifelnd
s |8 : :
N . B Experten iiberzeugt
B > 3
3 B : :
) B : :
JINUN | I [ : E: . (]
0 H '
Soldat tétet Soldat will Soldat Soldat Soldat NEUTRAL/ Soldat erfolgreiche Soldat= Soldathilft Situation
Madchen Madchen nimmt  verfolgt entdeckt  keine  findet Fluchtdes keine  Madchen durch
etwas Madchen Madchen Maédchen Tendenz Madchen Madchens Bedrohung Komik

antun  gefangen nicht gelost

Abb.: 30: Erwartungshaltungen zum Ausgang von Szenen-Variante B

Zwar glaubt hier immer noch die Mehrheit der Probanden
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an eine erfolgreiche Flucht des Midchens, jedoch ist die
Anzahl der dieser Kategorie zugeordneten Antworten auf
neun gesunken. Gleichzeitig erwarten sieben Versuchs-
teilnehmer, dass der Soldat das Midchen entdecken wird.
Finf Probanden gehen indes noch einen Schritt weiter und
vermuten die Gefangennahme des Midchens durch den
Soldaten. Eine Versuchsperson glaubte sogar an den
sicheren Tod des Midchens als Ausgang dieser Szenen-
Variante. Die genannten Verschiecbungen in den
Erwartungshaltungen sind folglich auf das in Variante B
erginzte Klangsymbol (Glockenschlige) zurtickzufiihren,
dessen FEinfluss auf den Wahrnehmungsprozess sich im
Vergleich der Erwartungshaltungen demnach stirker zeigt
als bei der obigen emotionalen Wirkungsanalyse der Szenen.
Hier wurde Variante B im Vergleich zu Variante A als
weniger bedrohlich und weniger spannend beurteilt. Die
Annahme eines direkten Zusammenhangs zwischen der
emotionalen Wirkung der Szene und der Erwartungshaltung
hinsichtlich ihres Ausgangs scheint sich zumindest bei dieser
Variante, respektive den Glockenschligen, nicht zu

bestatigen.

Anders sicht es dagegen bei Variante E aus, die unter
anderem als eindeutig bedrohlichste, unangenehmste sowie
stimmigste Version bewertet wurde. Diese Tendenz setzt

sich hier auch in den Erwartungshaltungen fort. Eine
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Mehrheit von 24 Probanden glaubt an ecinen negativen
Ausgang der Szene, davon gehen drei Versuchspersonen
vom sicheren Tod des Miadchens aus, vier halten diesen fiir
moglich (,,Soldat hat Absicht, sie zu téten® bzw. ,,Madchen
wird evtl. sterben®) und finf Probanden erwarten die
Austibung von Gewalt durch den Soldaten bzw. die Absicht
dazu (,Soldat greift Midchen an“ bzw. ,Soldat will
Midchen etwas antun®); Erwartungen, die nach
Einschitzung der Versuchsleiterin auch die Moglichkeit
dessen Todes implizieren, wie das sich im Vergleich zu

Variante B weiter ausgebreitete grau schattierte Feld

verdeutlicht.
Erwartungshaltung E
eher NEGATIV (=3 ‘=) eher POSITIV| E
| v oed
— b -
o — s 5 2 =
10 o o : g |
| — 3 =N o
—— = 2 =, [E—

B Lajen dberzeugt
OExperten zweifelnd

B Experten Uberzeugt

I

%%5..IHEEEH-

Soldattétet Soldathat ~Madchen Soldat greift Soldatwill Soldatnimmt Soldat ~ NEUTRAL/ Soldat findet erfolgreiche Soldat wird

Madchen  Absicht,sie  wirdevtl. Madchenan Madchen —Madchen  entdeckt — keine  Madchen Fluchtdes evtl. getdtet
utoten  sterben etwasantun gefangen  Madchen  Tendenz nicht  Madchens  durch

3.Person

Abb.: 31: Erwartungshaltungen zum Ausgang von Szenen-Variante E

Die Erwartungshaltung eines Probanden bewegt sich
indessen ins andere Extrem. Dieser war iiberzeugt vom Tod

des Soldaten durch eine in der Szene auftauchende dritte
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Person, was aufgrund der an den Blickpunkt des Midchens
und ihrer Opferrolle gekoppelten Tendenzzuschreibung als
maximal positiver Ausgang (Tod des Bésewichts) verortet
wurde. Die generelle Negativierung der Erwartungs-
haltungen ist somit bei Variante E gleichzeitig von einer

deutlichen Zunahme der Todeserwartungen geprigt.

In welchen Schritten sich die Verschiebung der Mehrheit
von positiven zur negativen Erwartungshaltungen von
Variante zu Variante vollzogen hat, veranschaulicht

folgendes Sdulendiagramm:

Erwartungshaltungen im Vergleich

Antellin%.

Alaien A Experten B Laien B Experten Claien CExperten D Laien D Experten ELaien E Experten

Abb.: 32: Erwartungshaltungen von Laien und Experten zu allen Szenen-
Varianten im Vergleich

Fir jede Variante ist jeweils - nach Laien und Experten

getrennt - der prozentuale Anteil der negativen (blau),
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neutralen (grau) und positiven (orange)
Erwartungshaltungen'” sowie deren Uberzeugungsgrad (cher
zweifelnd = hell, eher tberzeugt = dunkel) aufgefihrt. Bei
den Experten (jeweils die rechte Sidule) ist ein stetiger
Zuwachs der negativen Erwartungshaltungen von Variante
A (21%) bis E (62%) zu erkennen, wobei diese zu einem
immer groBeren Anteil Uberzeugt von ihren unguten
Vorausahnungen waren. Die jeweils hinzugeftgten (bzw. im
Falle des Vogelzwitscherns entfernten) Klangsymbole und —
stereotypen  haben  hier folglich eine zunehmend
negativierende Wirkung auf die Erwartungshaltungen. Bei
Variante C zeigten sich die Experten insgesamt am
unentschlossensten: 17% formulierten hier eine neutrale
Erwartungshaltung. Bei den Laien hingegen steigt der Anteil
der Antworten mit negativer Tendenz von Variante A (24%)
nach B (30%) durch die Glockenschlige zwar ebenfalls an,
knickt dann aber abrupt bei Version C zugunsten der
positiven Erwartungshaltungen auf nur noch 12% ein. Der
Schwerteffekt scheint hier demnach einen geradezu
gegenteiligen Effekt zu haben. Von Variante C nach D
vergrofert sich der Anteil der negativen
Erwartungshaltungen bei den Laien wieder mit einem
Klangflichen

zurickzuftihrenden Sprung auf 53%. Bei Variante E

grof3en, auf die tieffrequenten

12 Der Grad der negativen bzw. positiven Tendenz der Erwartungs-
haltungen wurde in diesem Diagramm nicht beriicksichtigt.
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stagniert dieser Wert schlieBlich und auch die Verteilung der
Antworten mit zweifelnder und tberzeugter Tendenz bleibt
exakt gleich. Die An- bzw. Abwesenheit des
Vogelzwitscherns macht bei den Laien hier folglich keinen

Unterschied aus.

Konzentriert man die Betrachtung nun nur auf die
Antworten, in denen der Tod des Midchens (bzw. im
genannten Einzelfall auch der des Soldaten) fiir sicher
gehalten bzw. als mogliche Konsequenz angedeutet wird,
zeichnet sich im Verlauf der Szenen-Varianten ein sehr
geradliniger Zuwachs ab, sowohl bei den Experten als auch
den Laien, wie im folgenden Diagramm veranschaulicht

wird:
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Anteil der Todeserwartungen

A B C D E
100
95
90
85
EY
75
70
65 Orestliche Erwartungen
60 O Experten TOD méglich
: 55 @ Experten TOD sicher
§ 5o O Laien TOD méglich
< :: @ Lajen TOD sicher
35
30
25 15
20
| B B-
. 3 p— : —r—

Abb.: 33: prozentualer Anteil der Todeserwartungen von Laien und Experten

Die Farbe der Sdulenbereiche weist wiederum auf die
Zugehorigkeit zur Versuchsgruppe (rot = Experten, blau =
Laien), die Farbstirke auf die Aussagetendenz (dunkel =
Tod tritt sicher ein, hell = Tod tritt moglicherweise ein) hin.
Der restliche Anteil der Erwartungshaltungen, egal ob

negativ, neutral oder positiv, ist grau markiert.

Bereits in Variante A implizieren jeweils 2% der Experten
und Laien den Tod des Midchens in ihren
Erwartungshaltungen. Durch das  Hinzufiigen der
Glockenschlige in Variante B steigert sich der Anteil zwar

nicht, aber die Erwartungshaltung der Experten dramatisiert
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sich dafir vom mdglichen zum sicheren Tod. Der
Schwerteffekt in Variante C bringt einen Zuwachs der
Todeserwartungen auf insgesamt 12 %, die tieffrequenten
Klangflichen erhéhen den Anteil auf 22% und das
Entfernen des Vogelzwitscherns steigert diesen schlieflich
auf 32%. Dabei ist der Anteil der Todeserwartungen der
Experten in Szenen-Varianten C bis E etwas groBer als der
der Laien. Interessanterweise hilt die Mehrheit der Laien in
Variante D den Tod des Madchens fir sicher, in Variante E
hingegen nur fur moglich, wobei sich der Anteil der
Todeserwartungen der Laien aber insgesamt von 7% bei D
auf 12% bei E gesteigert hat. In der Nachbesprechung mit
cinem der Laien fihrte dieser das Argument an, dass das
Vogelzwitschern fir ithn in Variante D im Zusammenspiel
mit den teffrequenten Klangflichen ecine weitaus
unheimlichere Atmosphire schaffe, da es als akustisch realer
Gegensatz zu den abstrakten Klangflichen die nétige
Spannung erzeuge. Diese Aussage deckt sich auch mit der in
der  Wirkungsanalyse gemachten Beobachtung des
empfundenen Spannungsmaximums bei Variante D. Das
Vogelzwitschern hat das Middchen also in Variante D fir
diese und eventuell weitere Versuchspersonen nicht vor dem
Tod ,,gerettet™, sondern diesen echer noch aufgrund seiner
statken kontrapunktischen Verortung und der damit
zusammenhingenden Spannungssteigerung beglnstigt. An
individuelle

diesem  Beispiel ~wird wiederum  die
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Deutungsvielfalt der Klangsymbole in ihren jeweiligen

Kombinationen deutlich.

4.2.3.6 Filmbeispiele: Zusammenfassung und
Hypothesenprifung

Auf Basis der sich anhand der emotionalen Wirkungsanalyse

abzeichnenden, teilweise sehr unterschiedlichen
Stimmungsbilder und Lesarten der einzelnen Szenen-
Varianten konnte die Untersuchung der jeweilig zugehorigen
Erwartungshaltungen  durch den  damit  gelieferten
Ankniipfungspunkt in einem umfassenderen Kontext des
audiovisuellen Wahrnehmungsprozesses geschehen. Es
wurde deutlich, wie stark die eingesetzten Klangsymbole
und — stereotypen die Wirkung einer durch die
Bildgestaltung bereits emotional gefirbten Szene und darauf
aufbauend auch den Anteil der positiven und negativen
Erwartungshaltungen sowie letztendlich der
Todeserwartungen von Sound-Design-Experten und -Laien
mit weitgehend gleichem Filmsozialisationshintergrund zu
konnten  teilweise

beeinflussen  vermégen.  Dabei

unterschiedliche ~ Wirkungspotentiale  der  einzelnen
Klangsymbole und —stereotypen in ihrer jeweiligen
Kombination festgestellt werden. So zeigte die Glocke als
kulturell zu verortendes Klangsymbol in Variante B (noch)

wenig Einfluss auf die Wirkung, jedoch einen signifikanten
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Effekt auf die Erwartungshaltung. Das Hinzufiigen der
tieffrequenten Flichen als eine sich an archetypischen
Klingen, wie beispielsweise Donnergrollen oder Erdbeben,
anlehnende, weit verbreitete Sound-Design-Konvention
erwies sich dagegen im Hinblick auf die markanten
Grof3teil der

Bewertungsdimensionen der Wirkungsanalyse zugunsten des

Verschiebungen bei einem

emotional negativen Extrems bzw. des erhohten
Stimmigkeits- und Spannungsgrades sowie der eindeutigen
Negativierung der Erwartungshaltungen bis hin zu einem
gesteigerten Anteil an Todeserwartungen seitens der
Probanden als mit Abstand wirkungsvollste Methode,
Einfluss auf den Wahrnehmungsprozess zu nehmen.
Mogliche Ursache daftir konnte der psychoakustische Effekt
sein, ,,bestimmten Frequenzbereichen instinktiv
entsprechende Wertigkeiten® zuzuordnen (Allary, 2008) und
den im Bereich um die 80 Hertz angesiedelten Klangflichen
somit aufgrund ihrer archetypischen, mit Naturkatastrophen
assozilerten klanglichen Charakteristik eine universelle
Bedrohlichkeit zu attestieren. Damit zusammenhingend und
zusatzlich emotionalisierend wirkt dabei sicherlich das jedem
bekannte iiber das reine Horen hinausgehende Erfahren von
sehr tiefen Frequenzen: die in der Bauchgegend fithlbaren
leichten Erschiitterungen, mit denen eine ,.existentielle
Angst in den Korper kriecht (Schneider, 2005, S. 61). Die

durch den wiederholten filmischen Einsatz beglinstigte
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Stereotypisierung tiefer Frequenzen zu einem eng mit
Bedrohung bzw. Lebensgefahr assoziierten Sound-Design-
Element tiber die situative Verbindung zur Darstellung von
Naturkatastrophen hinaus, mag dabei nicht unwesentlich auf
die  Erwartungshaltung  eingewirkt  haben.  Das
Vogelzwitschern und die Uberhéhung des Schwerts zeigten
letztendlich eine teilweise ambivalente Einordnung im
Wirkungsgefiige der Klangkombinationen, doch vermochten
auch sie ihren FEinfluss auf die Erwartungshaltung der
Probanden den Vermutungen entsprechend geltend machen.
Vor diesem Hintergrund kann die zu anfangs formulierte
Hypothese fur Experten wie Laien gleichermallen bestitigt

werden:

,Wenn in einer Filmszene mit dem Tod assoziierte Klangsymbolik
eingesetzt wird, dann erwartet der Rezipient eher, dass der Tod
einer Figur auch eintreten wird.”

Das Wort ,,cher beschreibt gemil3 der Versuchsauswertung
die folgende zahlenmifBlige Tendenz: Insgesamt 2% der
Probanden duflerten hinsichtlich des Ausgangs von Szenen-
Variante A, in der keine klangliche Todessymbolik eingesetzt
wurde, mit dem Tod verknipfte Erwartungen, bei der mit
Todessymbolik angereicherten Variante E  waren es
schlieBlich 32%. Damit stieg der Anteil im Verlauf der
Varianten um  30%. Dieser vielleicht eher gering

erscheinende Wert ist im Gesamtkontext des Versuches und
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der  damit  verbundenen  Einschrinkungen  bzw.
Einflussfaktoren zu betrachten. Zunichst handelt es sich
hier wie anfangs erwihnt um einen sehr subtilen
Horversuch, bei dem sich die einzelnen Versuchsobjekte
(Szenen-Varianten) in jeweils nur einem einzigen Parameter
unterschieden und die Fragen sehr offen formuliert waren.
Ergebnisse bilden sich daher eher anhand der Entwicklung
von Tendenzen als absoluten Mehrheiten ab. Des Weiteren
kann die mit einer Versuchssituation stets verbundene
Anspannung nicht bei jedem Probanden vollkommen geldst
und eine alltdgliche Filmwahrnehmung wie im heimischen
Wohnzimmer oder im abgedunkelten Kinosaal nie 100%ig
simuliert werden. Die Prisentation der Filmszene geschah
aufgrund des zeitlich beschrinkten Rahmens eines
Horversuchs  auch  nicht im  Gesamtkontext —eines
kompletten Films, sondern als isolierte Bedeutungseinheit,
wodurch  der  Aufbau einer durch audiovisuelle
Gestaltungsmittel  lingerfristig  angelegten und  auf
ausgiebigen  Figuren- und  Milieucharakterisierungen
basierenden Erwartungshaltung beim Probanden nicht
moglich war. Die Figur des hilflosen kleinen Midchens
begiinstigte in der Kirze der Zeit zwar eine relativ
unmittelbare Identifikation, brachte aber gleichzeitig eine
andere Problematik mit sich: ihre engelsgleiche Erscheinung
konnte eventuell einen kulturell bedingten Reflex bei der

Bildung der Erwartungshaltung des Rezipienten freisetzen,
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der den Tod einer solch unschuldigen Figur kategorisch

untersagt.

4.2.3.7 Klangbeispiel: Auswertung und Zusammenfassung

AbschlieBend soll noch ein Blick auf die Auswertung der
beiden  offenen  Fragen zur  Klangcollage  des
vorbeifahrenden Zuges geworfen werden. Wie auch bei der
Analyse der Erwartungshaltungen wurde hier versucht, die
von den Probanden genannten Assoziationen und
geschilderten Filmbilder in positive, neutrale und negative
Antwortkategorien zu sortieren. Dabei war eine graduelle
Unterteilung dieser Kategorien nur schwer moglich, da die
genannten Assoziationen und Filmbilder mehrheitlich von
abstrakten Emotionen geprigt waren (z.B. Einsamkeit oder
Traurigkeit), die stets an einen subjektiven Standpunkt
gekoppelt sind und sich daher nur schwer in ein
allgemeingiltiges Ratingschema pressen lassen. Das durch
die Antworten abgedeckte Spektrum an Assoziationen und
Filmbilder gestaltete sich aufgrund des durch die offenen
Fragen ermoglichten individuellen Beantwortungsfreiraums
sechr breit, was die grofle Deutungsvielfalt des Zugs als
Klangsymbol erkennen ldsst. Fir die Auswertung wurde
jeweils die komplette Antwort des Probanden als Einheit
Manche

unterschiedliche Aspekte bzw. emotional sowohl positiv als

berticksichtigt. Antworten beinhalteten
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auch negativ zu verortende Assoziationen und Filmbilder. In
diesem Fall wurde versucht, den Kern der Antwort fiir ihre
jeweilige Verortung im Kategorienfeld zu finden. Glichen
sich negative und positive Tendenzen nach Einschitzung
der Versuchsleiterin aus, wurde die Antwort hingegen als
neutral bewertet.
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Abb.: 34: Assoziationen der Probanden zum Klangbeispiel Zug

Die personlichen Assoziationen der Versuchspersonen

erstreckten  sich  von  positiven  Kategorien  wie
,»Geschiftigkeit oder ,Erleichterung am Ende / keine
Bedrohung® iber cher negativen Kategorien wie
iunerfilltes Fernweh®, | FEinsamkeit / Leere® oder
nseelischer  Schock®.  Insgesamt wurden mehrheitlich
negative Tendenzen in den Assoziationen festgestellt (bei 24

Probanden bzw. 59%), davon verkntpften allein 14
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Probanden mit der Zugcollage in erster Linie eine
,Bedrohung® im Sinne des unauthaltsamen Herannahens
einer massiven Gestalt bzw. eines Unheils. Zwei Probanden
fuhrten auf den Tod hinweisende Assoziationen an
(,,Todesangst“ und ,,Unfall). Neun Probanden (22%),
davon alle Experten, gaben dagegen positive Assoziationen

an.

Bei der Auswertung der geschilderten Filmbilder - manche
Probanden nannten lediglich ein ihrer Einschitzung nach
passendes Genre wie Western oder Thriller, andere
beschrieben Szenerien, auftretende Figuren oder ganze
Handlungsstringe - zeichnet sich ein dhnliches Bild, die
Verteilung  auf  positive, neutrale und  negative
Antwortkategorien bleibt anteilig gleich mit Ausnahme der

Verschiebung einer positiven in eine neutrale Nennung.

Filmbilder zum Klangbeispiel
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Abb. 35: Beschriebene Filmbilder zum Klangbeispiel Zug
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Wiederum stellen die Experten die Mehrheit der positiv
verorteten Antworten, die Kategorien wie ,,Happy End /
Rettung® und ,,Reise / Abenteuer* umfassen. Im negativen
Feld finden sich unter anderem die Kategorien ,finstere
Location oder Figur®, , Flucht vor dem Gesetz* sowie die
mehrheitliche Betonung einer ,,bedrohlichen Stimmung* (9
Probanden bzw. 22%). Interessanterweise hat sich im
Vergleich zur Assoziationsauswertung die Zahl der
Probanden, die den Tod als sichere bzw. mdgliche
Konsequenz in ihre Antwort miteinbezieht, von zwei auf
sechs (15%) erh6ht. Werden personliche Assoziationen auf
filmische Bilder und damit nicht auf die eigene, sondern eine
andere, fiktive Person projiziert, scheinen extreme
Ausprigungen der emotionalen Verkniipfungen cher als

Option in Betracht zu kommen.

Insgesamt sind demnach sowohl bei den Assoziationen wie
auch den daran gekoppelten Filmbildern mehrheitlich
emotional  negativ  geprigte  Deutungsansitze  zum
Klangsymbol Zug — zumindest in der fir den Versuch
gewihlten Klanglichkeit — festzustellen, die sich vor allem in
der Betonung der Bedrohlichkeit manifestieren. Die
konkrete Einbezichung des Todes tritt dabei nur als ein
Aspekt von vielen auf, jedoch lassen sich Nennungen von

»Verginglichkeit”, , Einsamkeit® und ,,Abschied in
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metaphorische Verbindung zum Sterben stellen. Gleichzeitig
evoziert die Collage auch positive Assoziationen. Diese
Tendenz zeigt sich jedoch fast ausschlieBlich nur bei den
Experten, fur die die mit der Zugcollage verbundene
Wirkungspalette somit insgesamt breiter ausfillt als fur die
Laien, die sich nahezu komplett auf den negativen Bereich
konzentrierten. Die abstrakte Verknipfung der mit einem
Zug assoziierten Gerdusche und Klinge und dem Tod im
Film konnte folglich nur zu ecinem gewissen Grad
nachgewiesen werden. Der Zug als komplexer Klangkorper
bleibt damit aufgrund seines breiten Assoziationsspektrums
ein vielschichtiges und facettenreiches Symbol, das je nach
filmischem Kontext emotional positiv.  wie negativ

ausgepragte Interpretationsansitze bereitstellt.

WAHRNEHMUNG VON KLANGSYMBOLIK UND -STEREOTYPEN

4

80



5. FAZIT

Wie in der vorangegangenen Untersuchung mehrfach
deutlich gemacht wurde, spiclen Klangsymbole und —
stereotypen ecine essenzielle Rolle im filmischen Sound
Design. Als bewihrte und verinnerlichte Gestaltungsmuster
vetleihen sie dem Handlungsverlauf Stabilitit und offerieren
durch ihren Verweischarakter weiterfihrende
Ankniipfungspunkte, die 2zu einem umfassenderen
Verstindnis des Films beitragen. Ebenso entlasten sie die
kognitiven Verarbeitungsprozesse in der audiovisuellen
Wahrnehmung des Rezipienten und nehmen nachhaltig
Einfluss auf dessen Erwartungshaltung. Dariber hinaus sind
sie — vor allem im Hinblick auf klangliche Todessymbole
und —stereotypen - aufgrund ihrer im Zuge des medialen
Lernprozesses gefestigten und immanenten
Bedeutungsdimensionen imstande, die Handlung effektiv zu
dramatisieren und emotionalisieren und den Film somit zu

einem mitreienden Erlebnis zu machen.

Gleichwohl besitzen filmische Zeichen, insbesondere

Symbole angesichts thres vielschichtigen

Bedeutungsdimensionen auch immer eine hohe

FAZIT 5

Komplexitit. Fir die Deutung ihres Sinngehalts sind sie
demnach nicht isoliert, sondern immer in ihrem jeweiligen
Wirkungskontext mit anderen filmischen Zeichensystemen
zu betrachten. So generiert sich die Bedeutung eines
symbolbehafteten Gerduschs bzw. Klangs auch erst in der
Interaktion aller gestalterischen Ebenen des Films. Vor
diesem Hintergrund ist eine Bereitschaft zur intensiven
Auseinandersetzung mit filmischen Texten erforderlich, um
die in ihnen absichtsvoll verwobenen Hinweise und
Suggestionen im Sinne einer erweiterten filmischen
Sprachkompetenz besser verstehen und tiefgehender deuten
Entdecken

Bedeutungspotentiale fithrt nicht zuletzt auch zu einem

zZu koénnen. Das verborgener

gesteigerten Filmgenuss.
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Paramount, Unterféhring 2003

Psycho

USA 1960

Regie: Alfred Hitchcock

Musik: Bernard Hermann

Ton: William Russel, Wadon O. Watson
Universal Pictures, Hamburg 2006

Reflecting Skin (Schrei in der Stille)

GB, Kanada 1990

Regie: Philip Ridley

Musik: Nick Bicat

Sound Design: Gary Fiferman, Alan Knight
Mischung: Gary Fiferman

Cine Plus Home Entertainment, Offenbach, 2004

Saving Private Ryan (Der Soldat James Ryan)
USA 1998

Regie: Steven Spielberg

Musik: John Williams

Sound Design: Gary Rydstrom, Shannon Mills

Mischung: Gary Rydstrom, Matt Colleran, Andy Nelson, Gary

Summers
Paramount, Frankfurt am Main, 2002

Schultze gets the Blues

BRD 2003

Regie: Michael Schorr

Musik: Thomas Wittenbecher, Dirk Niemeier
Sound Design: Dirk Niemeier

Mischung: Christian Lerch

Paramount, Frankfurt am Main, 2004

FILMVERZEICHNIS

The Silence of the Lambs (Das Schweigen der Limmer)
USA 1991

Regie: Jonathan Demme

Musik: Howard Shore

Sound Design: Skip Lievsay

Mischung: Tom Fleischman, Douglas Murray

Twentieth Century Fox, Frankfurt 2006

The Sixth Sense

USA 1999

Regie: M. Night Shyamalan

Musik: James Newton Howard

Sound Design: Michael Kirchberger
Mischung: Michael Kirchberger, Reilly Steele
Warner Brothers, Hamburg 2008

87



ABBILDUNGSVERZEICHNIS

Abb.:1: 3-Akt-Struktur der Filmdramaturgie nach Syd Field, Quelle:
http://www.sydfield.com/paradigm.pdf, S. 8

Abb.:2: Anzahl der Filme pro Filmtod-Dimension (Mehrfachnennungen
moglich), S. 19

Abb.:3: Anteil der Klangobjekte und —elemente in der jeweiligen Filmtod-
Dimension (Mehrfachnennungen aufgrund der Einbeziehung der zeitlichen
Ebenen moglich), S. 20

Abb.:4: Anteil der Glocke als Todessymbol in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen und zeitlichen Ebenen, S.23

Abb.:5: Anteil symbolisch metallischer Kldnge in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen und zeitlichen Ebenen, S. 25

Abb.:6: Anteil der mit Zug assoziierten Kldange in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen und zeitlichen Ebenen, S.27

Abb.:7: Anteil des Donners (z.T in Zusammenhang mit Blitzen) als
Todessymbol in den einzelnen Filmtod-Dimensionen und zeitlichen Ebenen,
S.30

Abb.:8: Anteil der Regens als Todessymbol in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen und zeitlichen Ebenen, S. 31

Abb.:9: Anteil der Krdhen und Rabenschreie als Todessymbol in den
einzelnen Filmtod-Dimensionen und zeitlichen Ebenen, S. 32

ABBILDUNGSVERZEICHNIS

Abb.:10: Anteil der Stille als Todessymbol in den einzelnen Filmtod-
Dimensionen und zeitlichen Ebenen, S. 33

Abb.:11: Anteil tieffrequenter Klange in Verbindung mit Todesszenen in den
einzelnen Filmtod-Dimensionen und zeitlichen Ebenen, S. 36

Abb.:12: Screenshots aus der Filmszene, S. 46

Abb.:13: Frequenzspektrum der tieffrequenten Klangflaichen, Hochstanteil
bei ca. 80 Hz (Momentaufnahme), S. 47

Abb.:14: Screenshot der Pro Tools Session, S. 49

Abb.:15: Semantisches Differential, S. 50
Abb.:16: Sitzplatz des Probanden am Schreibtisch, S. 52

Abb.:17: Aufteilung der Probanden nach Erfahrung und Geschlecht in
absoluten Zahlen und prozentualem Anteil, S. 56

Abb.:18: Erfahrungshintergrund der Experten, S. 57

Abb.:19: Haufigkeit der Kinobesuche von Experten und Laien im Vergleich, S.
57

Abb.:20: Filmkonsum zuhause: Experten und Laien im Vergleich, S. 58
Abb.:21: Ratingskala, S. 59

Abb.:22: Histogramm Variante B: Dimension bedrohlich — friedlich, S. 61
Abb.:23: Histogramm Variante E: Dimension bedrohlich — friedlich, S. 62
Abb.:24: Histogramm Variante E: Dimension stimmig — unstimmig, S. 63
Abb.:25: Histogramm Variante D: Dimension stimmig — unstimmig, S. 64

Abb.:26: Vergleich der Mittelwerte und Standardabweichungen der
Dimension ,bedrohlich — friedlich” in Szenen-Varianten A bis E, S. 65

88



Abb.:27: Vergleich der Mittelwerte und Standardabweichungen der
Dimension ,,stimmig — unstimmig” in Szenen-Varianten A bis E, S. 67

Abb.:28: Vergleich der Mittelwerte (MW) und Standardabweichungen (SA) in
den Szenen-Varianten A bis E, S. 69

Abb.: 29: Erwartungshaltungen zum Ausgang von Szenen-Variante A, S. 71
Abb.:30: Erwartungshaltungen zum Ausgang von Szenen-Variante B, S. 72
Abb.:31: Erwartungshaltungen zum Ausgang von Szenen-Variante E, S.73

Abb.:32: Erwartungshaltungen von Laien und Experten zu allen Szenen-
Varianten im Vergleich, S. 73

Abb.:33: prozentualer Anteil der Todeserwartungen von Laien und Experten,
S.75

Abb.:34: Assoziationen der Probanden zum Klangbeispiel Zug, S. 78

Abb.:35: Beschriebene Filmbilder zum Klangbeispiel Zug, S. 79

ABBILDUNGSVERZEICHNIS

89



ANHANG

ANHANG

A.1 FOTOGRAFIEN ZUM HORVERSUCH

links: Sitzplatz des Probanden vor Abhdre und Bildschirm, ganz rechts:
Sitzplatz der Versuchsleiterin

Versteckter Sitzplatz des Versuchsleiters hinter dem Monitor und Notenpult
aus Sicht des Probanden
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Probandin beim Ausfiillen des Fragebogens (nachgestellt)
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A.2 HISTOGRAMME Histogramm Variante & GESAMT
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Histogramm Variante B: GESAMT
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VARIANTE E

Histogramm Variante E: GESAMT
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A.3 DIAGRAMME

BEVORZUGTE FILMGATTUNGEN UND FILMGENRES DER
PROBANDEN

bevorzugte Filmgattungen

100
R :g 90
2? 80
c ]
g c 70
S w 60
ES
Sec 50
z 35
5 € 40
S5
TE 0
£% 20 EExperten
2
10 OLaien
0 -
\.‘Q\@ {.&6‘ ‘;.&\6‘ @\6‘
2 X2 & &
R S 0 s
& ‘@’b N
& S 4
~ ¥ &
&
&
o
Filmgattung

Anteil der Nennungen in %
(Mehrfachnennungen méglich)

100

90

80

70

60

50

40

30

20

10

ANHANG

bevorzugte Filmgenres

BExperten
I OLaien
2 S N A N &
& & R & & {'&& & N &
&5 & \B N & & S S &
@ S \é\ @ & & & (\?ﬁ, W
S W & RS N ° €
0 )

&

¥
Filmgenre

99



AUSWERTUNGEN DER MITTELWERTE UND
STANDARDABWEICHUNGEN
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Vergleich der Mittelwerte und Standardabweichungen -
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AUSWERTUNG DER ERWARTUNGSHALTUNGEN
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