Sonic Storytelling als musikalische Komposition

Die Notwendigkeit eines Creative Audio Directors fiir die Einheit von
Sounddesign und Filmmusik

Jorg U. Lensing

Einleitung: Die problematische Hierarchie der Tongestaltung

In der deutschsprachigen Filmproduktion werden Soundkreative — im Gegensatz zu
Filmmusikkomponisten — nach wie vor primaér als technische Dienstleister wahrgenom-
men. Wihrend der Director of Photography langst als kreativer Partner auf Augenhdhe
gilt, kdmpft die Tongestaltung nach wie vor um ihre Anerkennung als eigenstdndige
kiinstlerische Disziplin. Diese hierarchische Positionierung hat ihre Wurzeln in einer
filmhistorischen Tradition, in der das kreative Kernteam ausschlieRlich aus Produzent,

Autor und Regisseur bestand.

Die Konsequenzen dieser Wahrnehmung manifestieren sich in der Praxis der Filmpro-
duktion auf mehreren Ebenen: Da Regisseure seit der Digitalisierung hdufig selbst am
Schnittplatz tdtig sind, werden bereits im Editingprozess entscheidende Weichen fiir die
Tongestaltung gestellt. Dialoge, Off-Screen-Texte, diegetische und non-diegetische Mu-
sik werden als Soundlayout erstellt — oft mit provisorischen, qualitativ ungentigenden

Kléngen, die jedoch als Arbeitsanweisung fiir nachgelagerte Tongewerke fungieren.'

Dies fiihrt zu einem paradoxen Phdnomen: Wéhrend die technischen Méglichkeiten der
Tongestaltung exponentiell gewachsen sind, arbeiten Sounddesigner und Komponisten
hdufig parallel und voneinander isoliert. Das Ergebnis sind Soundtracks, die diese Be-
zeichnung kaum verdienen — Collagen aus unabhdngig voneinander erarbeiteten Schich-
ten, die erst in der Endmischung aufeinandertreffen, oft mit enttduschenden Resultaten.
Sounddesigner und Filmmusikkomponisten wissen zwar voneinander, aber selten iiber die

jeweiligen konzeptionellen Ansétze und Arbeitsweisen Bescheid.

Dieser Prozess entspricht dem, was in der Musikproduktion als Demo oder Skizze bezeichnet wiirde
— mit dem entscheidenden Unterschied, dass im Film diese vorldufige Version oft bereits festlegt,
was spater »nur noch« in hoherer Qualitdt umgesetzt werden soll, anstatt als Ausgangspunkt fiir
kreative Weiterentwicklung zu dienen.
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Filmton als komplexe musikalische Symbiose

Filmton konstituiert sich als komplexe Symbiose aus heterogenen Aufnahmen zu ver-
schiedensten Zeiten und Zwecken. Um dieses Material zu strukturieren und semantisch
im Sinne des Storytellings zu organisieren, bedarf es eines Ansatzes, der sowohl in der
Tradition der Musique concréte Pierre Schaeffers als auch im Verstdndnis narrativer

Tongestaltung verwurzelt ist.

Schaeffer entwickelte mit der Musique concréte ab 1948 einen radikal neuen komposi-
torischen Ansatz, der nicht von abstrakten musikalischen Notationen ausging, sondern
von konkreten, aufgenommenen Klangen.” Seine Konzepte des objet sonore (des Klang-
objekts) und der écoute réduite (des reduzierten Horens) ermoglichten es, Klange unab-
hdngig von ihrer kausalen Quelle als autonome musikalische Ereignisse zu betrachten.
Diese Perspektive ist fiir die Filmtongestaltung von fundamentaler Bedeutung, da sie den
Weg erdffnet, Gerdusche nicht nur als referentielle Signifikanten, sondern auch als mu-

sikalische Gestaltungselemente zu verstehen.

Im Filmkontext allerdings kann sich die akusmatische Dimension des Klangs — also das
Horen ohne Sehen der Klangquelle — niemals vollstdndig von der semantischen und
narrativen Funktion 16sen. Michel Chions Konzept der Audio-Vision macht deutlich, dass
es im Filmzusammenhang keinen autonom vom Bewegtbild funktionierenden Sound-
track gibt.> Vielmehr entsteht eine rezeptive Einheit, in der sich auditive und visuelle

Wahrnehmung gegenseitig beeinflussen und modulieren.

Ein konzeptuell durchdachter Soundtrack entwickelt seine Elemente sowohl horizontal
als auch vertikal. Diese Terminologie, der musikalischen Analyse entlehnt, erweist sich

fiir die Beschreibung filmischer Tongestaltung als besonders fruchtbar:

Horizontale Entwicklung bezeichnet die zeitliche Entfaltung klanglicher Motive {iber den

gesamten Filmverlauf hinweg. Schliisselworter, charakteristische Gerdusche und musi-

2 Vgl. Schaeffer 1966/2012. Die Musique concréte beginnt nicht mit der abstrakten Notation, die
dann in Klang umgesetzt wird, sondern mit dem konkreten Klangmaterial, das dann kompositorisch
organisiert wird.

3 Vgl. Chion 1990/2012, 7-15. Chions Begriff der Audio-Vision bezeichnet die simultane sensuelle
Einheit von Horen und Sehen im Kino, bei der beide Sinnesmodalitéten sich gegenseitig beeinflus-
sen und modulieren.
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kalische Motive werden in motivischen Kombinationen variierend entwickelt, dhnlich der
Leitmotivtechnik Richard Wagners oder der Prozessmusik Steve Reichs. Diese Domi-
nanzen bilden ein klangliches Bezugssystem, das dem Film narrative und emotionale

Kohérenz verleiht.

Vertikale Interaktion meint die simultane Beziehung zwischen Tonebene und Bildebene
in jedem gegebenen Moment. Hier zeigt sich das Spektrum moglicher Bild-Ton-Ver-
héltnisse: von der kongruenten Begleitung iiber die assoziative Erweiterung und die
dissoziative Kontrastierung bis hin zur kontrapunktischen Gegenlaufigkeit. Diese verti-
kale Dimension entspricht dem, was in der Musiktheorie als harmonische oder stimmliche
Schichtungen begriffen wird — das gleichzeitige Erklingen verschiedener Klangebenen

oder Motivlinien zu einem komplexen Gesamtklang.

Das Konzept des Sonic Storytelling griindet auf drei fundamentalen Fragen, die jede

Entscheidung der Tongestaltung leiten sollten:

1. Was von dem, was ich sehe, hore ich — und was nicht?
2. Was von dem, was ich hore, sehe ich — und was nicht?

3. Was sollen diese Entscheidungen bedeuten?

Diese Fragen verweisen auf die grundsétzliche Selektivitét jeder kiinstlerischen Gestal-
tung. In der Realitdt produziert jede Handlung, jede Bewegung Klang. Der Film jedoch
kann und muss auswdhlen, welche dieser potentiellen Kldnge er hérbar macht — und
welche er in der Stille beldsst. Ebenso kann der Film Kldnge einfiihren, deren Quellen
visuell nicht prasent sind: Off-Screen-Gerdusche, Sprache- Kldnge; Voice-Over-Erzdh-

lungen, non-diegetische Musik.

Die dritte Frage schlielich zielt auf die semantische und narrative Funktion dieser Ent-
scheidungen. Jedes Vorhandensein oder Fehlen von Klang, jede klangliche Qualitdt und
Intensitdt tragt zur Bedeutungskonstruktion bei. Die bewusste Gestaltung dieser Para-
meter unterscheidet den kiinstlerisch durchdachten Soundtrack von der bloRen techni-

schen Reproduktion einer vermeintlichen Realitdtsbehauptung ...

In den vergangenen Jahrzehnten hat sich auch in Deutschland ein theoretisch fundierter

Diskurs etabliert, der zwei zentrale Referenzpunkte aufweist: die filmtontheoretischen
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Arbeiten Michel Chions und die Soundscape-theoretischen Konzepte R. Murray Scha-

fers.

Michel Chions fundamentale Studie L’audio-vision. Son et image au cinéma (1990), die
2012 in deutscher Ubersetzung von mir initiiert und ko-iibersetzt als Audio-Vision. Ton
und Bild im Kino erschien, hat das Denken iiber Filmton grundlegend verdndert. Chions
zentrale These — dass im Film weder ein autonomer visueller noch ein autonomer auditi-
ver Kanal existiert, sondern beide in einer untrennbaren perzeptiven Einheit verschmel-
zen — fiihrte zu einem vollig neuen Vokabular fiir die Analyse und Konzeption von Ton-

gestaltung.

Seine Begriffe sind mittlerweile zum Standard des Fachdiskurses geworden: Der akus-
matische Klang (ein Klang, dessen Quelle unsichtbar bleibt und der dadurch semantische
Mehrdeutigkeit gewinnt), die Synchrese (die wahrnehmungspsychologische Tendenz,
simultane auditive und visuelle Ereignisse als kausal verbunden zu interpretieren), der
Valeur ajoutée (der Bedeutungszuwachs, den Bilder durch Klang erfahren, der aber fast
immer den Bildern zugeschrieben wird), die Unterscheidung zwischen On-Screen- und
Off-Screen-Klang sowie beispielsweise die Differenzierung zwischen Leinwand- und
Graben-Musik. Diese Terminologie ermdglicht es erst, prazise iiber die semantischen,

narrativen und emotionalen Funktionen von Filmton zu sprechen.

Die Rezeption Chions in der deutschsprachigen Fachliteratur ist durchgdangig: Barbara
Fliickigers Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films (2001/2007) baut auch im-
mer wieder zitierend auf Chions theoretischem Fundament auf und entwickelt es medi-
entheoretisch weiter. Meine Erstveroffentlichung Sound-Design — Sound-Montage —
Soundtrack-Komposition (2009, aber vor allem in der 3. Auflage 2018) integriert Chions
Vokabular in ein praxisorientiertes Handbuch und zeigt seine Anwendbarkeit fiir die
konzeptionelle Arbeit am Filmton. Thomas Goérnes Sounddesign: Klang Wahrnehmung
Emotion (2017) fundiert Chions wahrnehmungstheoretische Beobachtungen psycho-
akustisch und erweitert sie um kognitionswissenschaftliche Perspektiven. Selbst Julian
Rohrhubers und Volko Kamenskys Sammelband Ton. Texte zum Akustischen im Doku-
mentarfilm (2013), der sich mit einem spezifischen Genre beschiftigt, bezieht sich immer

wieder auch auf Chions Kategorien.
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Chions Vokabular ist also nicht eine theoretische Nische geblieben, sondern zum ge-
meinsamen Bezugspunkt der deutschsprachigen Sounddesign-Literatur geworden. Wer
diese Begriffe nicht kennt, kann an den aktuellen Fachdiskursen kaum teilhaben — und
kann folglich auch keine konzeptuell informierten Entscheidungen iiber Tongestaltung

treffen.

Parallel zu Chions filmtheoretischem Ansatz hat R. Murray Schafers Konzept der
Soundscape — der akustischen Landschaft — das Denken iiber Alltagskldnge und deren
dsthetische Gestaltung fundamental beeinflusst. Schafers grundlegendes Werk The
Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World (1977), das 2010 in
deutscher Ubersetzung von Sabine Breitsameter als Die Ordnung der Klcinge. Eine Kul-
turgeschichte des Horens erschien, entwickelte eine Typologie akustischer Umgebungen

und ihrer historischen Transformationen.

Schafers zentrale Konzepte — die Unterscheidung zwischen Hi-Fi- und Lo-Fi-Sound-
scapes (Umgebungen mit klarer bzw. iiberlagerter akustischer Information), die Katego-
risierung von Keynote Sounds (grundlegende atmosphérische Klédnge), Signal Sounds
(Aufmerksamkeit fordernde Klangereignisse) und Soundmarks (akustische Wahrzeichen)
—haben das Sounddesign nachhaltig geprégt. Sie ermdglichen es, akustische Raume nicht
nur als zuféllige Ansammlungen von Gerduschen zu begreifen, sondern als komponierte

Architekturen mit spezifischen funktionalen und semantischen Dimensionen.

Fiir das Sounddesign bedeutet dies: Die Gestaltung einer Filmszene erfordert nicht nur
die Auswahl »passender« Gerdusche, sondern die bewusste Konstruktion einer Sound-
scape mit differenzierten Schichten. Welche Klédnge bilden die atmosphérische Grundie-
rung (Keynote)? Welche Klangereignisse markieren narrative Wendepunkte oder lenken
die Aufmerksamkeit (Signals)? Welche Kldnge charakterisieren einen Ort so spezifisch,

dass sie zu dessen akustischer Signatur werden (Soundmarks)?

Auch hier zeigt sich die durchgdngige Rezeption in der deutschsprachigen Fachliteratur:
Fliickiger nutzt Schafers Kategorien zur Analyse virtueller akustischer Welten im Film.
Ich integriere die Soundscape-Theorie in die Konzeption von Atmosphédren und akusti-
schen Rdumen. Gorne verbindet Schafers 6kologische Perspektive mit psychoakustischen

Erkenntnissen iiber die Wahrnehmung komplexer Klangumgebungen. Rohrhubers und
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Kamenskys Sammelband reflektiert die besondere Rolle von Soundscapes im Doku-
mentarfilm, wo die Grenze zwischen authentischer Aufnahme und gestalterischer Kon-

struktion besonders prekar ist.

Die deutschsprachigen Standardwerke zur Tongestaltung sind also keine isolierten Ein-
zelbeitrdge, sondern Teil eines kohdrenten theoretischen Diskurses, der aus meiner Sicht
auf Chions filmtheoretischen und Schafers Soundscape-kompositorischen Fundamenten
aufbaut. Sie tibersetzen diese Konzepte nicht nur in die deutsche Sprache, sondern ent-

wickeln sie fiir spezifische Kontexte weiter:

» Fliickiger erweitert Chions und Schafers Ansétze medientheoretisch und analy-
siert die technologischen Bedingungen virtueller Klangwelten.

* Lensing tiberfiihrt beide Theoriestrange in ein praxisorientiertes Handbuch und
zeigt ihre konkrete Anwendbarkeit in der Filmproduktion.

* Gorne fundiert beide Ansédtze psychoakustisch und kognitionswissenschaftlich
und macht sie fiir eine evidence-based Sounddesign-Praxis nutzbar.

* Rohrhuber/Kamensky untersuchen die spezifischen epistemischen und ethischen
Fragen, die sich aus der Anwendung dieser Konzepte im dokumentarischen

Kontext ergeben.

Unkenntnis dieser Literatur bedeutet also nicht nur das Fehlen einiger Fachbegriffe,
sondern den Ausschluss aus einem iiber Jahrzehnte gewachsenen, international vernetz-
ten und theoretisch fundierten Diskurs iiber Tongestaltung. Es bedeutet, dass angehende
Filmschaffende keine Sprache besitzen, um iiber Tongestaltung als dsthetische, narrative
und semantische Praxis zu reflektieren — eine Sprache, die in der Tongestaltungs-Com-

munity ldngst zum selbstverstdndlichen Vokabular gehort.

Die Forderung nach einem Creative Audio Director ist vor diesem Hintergrund auch eine
Forderung nach theoretischer Bildung. Dieser muss nicht nur die praktischen Techniken
des Sounddesigns beherrschen, sondern auch iiber das konzeptuelle Instrumentarium
verfiigen, um Tongestaltung als reflektierte Praxis zu konzipieren. Er muss Chions Vo-
kabular kennen, um {iber die Funktionen von Klang im audiovisuellen Kontext sprechen
zu konnen. Er muss Schafers Kategorien kennen, um akustische Raume bewusst zu

konstruieren. Und er muss fiir die Weiterentwicklung des qualitativen deutschen Film-

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung 20, 2026 // 29



schaffens die deutschsprachige Fachliteratur kennen, um an den aktuellen Diskursen iiber

Tongestaltung teilhaben zu kénnen.

Mehr noch: Der Creative Audio Director muss in der Lage sein, dieses Wissen in der
Zusammenarbeit mit Regisseuren, Produzenten und anderen Gewerken — also auch mit
den Filmmusik-Komponisten — zu vermitteln. Er fungiert als Ubersetzer zwischen der
theoretisch fundierten Welt der Tongestaltung und der diesbeziiglich oft theorieabsti-
nenten Welt der Filmproduktion. Diese Vermittlungsaufgabe setzt voraus, dass er selbst
iber eine solide theoretische Bildung verfiigt — und dass er die Geduld aufbringt, diese

Konzepte in einer Sprache zu erkldren, die auch fiir Nicht-Spezialisten zugédnglich ist.

Die Alternative wére, dass Tongestaltung weiterhin als intuitive, theoretisch unreflek-
tierte Praxis betrieben wird — mit allen Zufalligkeiten, Inkonsistenzen und verpassten
Moglichkeiten, die daraus resultieren. Die Existenz eines theoretisch fundierten Diskur-
ses liber Tongestaltung macht diese Alternative zunehmend obsolet. Es ist an der Zeit,

dass die Filmausbildung und -praxis dies zur Kenntnis nimmt.

Der Creative Audio Director als musikalischer Gestalter

Die Umsetzung des Sonic Storytelling-Ansatzes erfordert ein Berufsbild, das iiber die
traditionelle Rolle des Sounddesigners oder Sound Supervisors hinausgeht: den Creative
Audio Director. Dieser Begriff bezeichnet nicht einfach eine hierarchische Position,
sondern eine spezifische kiinstlerische Funktion, die am ehesten mit der eines Kompo-

nisten vergleichbar ist.

Wie ein Filmmusikkomponist die harmonisch-melodisch-rhythmischen Passagen konzi-
piert und deren Verhéltnis zum narrativen Verlauf plant, so entwirft der Creative Audio
Director die gesamte Tondramaturgie des Films. Er fungiert als konzeptioneller Gestal-

ter, der:

* die erzdhlerisch-tongestalterische Dramaturgie in Anlehnung an Drehbuch und
Schnittfassung entwickelt;
* die Gewichtung und Verschrankung aller Tonebenen (Sprache, Musik, Gerdu-

sche, Atmosphéren) plant;
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» motivische Verkniipfungen iiber den Filmverlauf hinweg konzipiert;

* die vertikale Interaktion mit dem Bewegtbild fiir jede Sequenz bestimmt;

* Soundeditoren und Komponisten koordiniert und mit ihnen kommuniziert;

* den gesamten Workflow, technische Standards und die Kommunikation zwischen

den Abteilungen organisiert.

Entscheidend ist: Der Creative Audio Director muss nicht zwingend selbst als Editor
arbeiten — ebenso wie ein Komponist nicht selbst alle Instrumente spielen muss. Seine
Kernkompetenz liegt in der Konzeption, der Dramaturgie und der Koordination eines

Teams von Spezialisten.

Die Rolle des Creative Audio Directors ldsst sich treffend als die eines » Audio-Regis-
seurs« beschreiben. Vergleichbar dem Filmregisseur am Set, der ein Team von Set-
designern, Kostiimbildnern, Maskenbildnern, Kameraleuten und Schauspielern koordi-
niert, leitet der Creative Audio Director das Tonteam. Er sollte der auditiv wie filmisch
erfahrenste und universellste Mensch im Team sein, der praktische Erfahrungen in den

meisten, wenn nicht allen relevanten Tongewerken gesammelt hat.

Diese Analogie verweist auf eine fundamentale Einsicht: Ein Film entsteht nicht durch
die Addition einzelner Gewerke, sondern durch deren koordinierte Integration. Der Re-
gisseur schafft nicht selbst Set, Kostiime, Kamera und Schauspiel — er gestaltet deren
Zusammenspiel zu einer kohdrenten &dsthetischen Vision. Analog dazu schafft der Crea-
tive Audio Director nicht notwendigerweise alle Tonelemente selbst, sondern komponiert

deren Zusammenklang.

Die wichtigste Aufgabe des Creative Audio Directors besteht darin, die traditionelle
Trennung zwischen Sounddesign und Filmmusik zu iiberwinden. Diese Trennung ist
historisch gewachsen und beruht auf der Unterscheidung zwischen »musikalischen« und
»nicht-musikalischen« Kldngen — eine Dichotomie, die spétestens seit der Musique con-

crete als obsolet gelten muss.

In der Praxis fiihrt diese Trennung zu Problemen, die sich in der Endmischung mani-
festieren: Komponisten haben ihre Musik ohne genaue Kenntnis der Gerduschkulisse
entwickelt, Sounddesigner ihre Atmosphdren und Effekte ohne Beriicksichtigung der

musikalischen Dramaturgie. Das Resultat sind Frequenzbandkollisionen, semantische
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Redundanzen oder — schlimmer noch — konzeptuelle Widerspriiche zwischen den Ton-

ebenen.

Der Creative Audio Director hingegen begreift Sounddesign und Filmmusik als zwei
Aspekte einer umfassenden klanglichen Komposition. Er plant von Anfang an, wie sich
gerduschhafte Elemente und harmonisch-rhythmische Strukturen gegenseitig ergénzen,

abldsen oder kontrastieren. Er kann beispielsweise entscheiden:

* dass bestimmte rhythmische Gerdusche (Schritte, Maschinengerdusche, Herz-
schlag) die Funktion eines perkussiven Grundpulses iibernehmen und die Musik
sich darauf bezieht;

* dass atmosphdrische Kldange harmonisch mit der Filmmusik korrespondieren oder
bewusst dissonante Reibungen erzeugen;

* dass die Musik an bestimmten Stellen in Gerduschstrukturen iibergeht und um-
gekehrt, wodurch die Grenze zwischen »Musik« und »Gerdusch« produktiv ver-
wischt wird;

* dass motivische Elemente zwischen Sounddesign und Musik wandern und so

thematische Verkniipfungen herstellen.

Diese integrative Perspektive ermoglicht es, zu einem Soundtrack »aus einem Guss« zu
gelangen — einer Komposition, die in ihrer Gesamtheit die Heterogenitdt ihrer Materiali-

en (Sprache, Musik, Gerdusche) zu einer kohédrenten dsthetischen Gestalt formt.

Strukturelle und kulturelle Hindernisse

Die grofite Hiirde fiir die Etablierung des Creative Audio Directors ist nicht technischer,
sondern kultureller und 6konomischer Natur. Insbesondere in Deutschland herrscht ex-
tremer Kostendruck in der Filmproduktion, der dazu fiihrt, dass haufig kein Supervising
Sound Editor engagiert wird. Noch problematischer: Es mangelt oft sogar an einem Post-
Production Supervisor, der den gesamten Prozess nach dem Dreh logistisch und technisch

koordiniert.

Das Resultat ist eine fragmentierte Kommunikationsstruktur: Teams miissen direkt mit-

einander kommunizieren, ohne klare Hierarchien, definierte technische Standards oder
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etablierte Workflows. Auftauchende Probleme werden hin zu den Produzenten eskaliert,
die hédufig selbst nur begrenzte Kenntnisse der komplexen Systematik des Filmtons be-

sitzen.

Diese strukturellen Defizite kosten Zeit, Geld und kreative Energie. Paradoxerweise wird
aus vermeintlichen Kostenersparnissen auf eine Position verzichtet, deren Existenz einen

reibungsloseren und letztlich effizienteren Produktionsablauf ermdglichen wiirde.

Ein tieferliegendes Problem liegt im mangelnden Verstandnis vieler Filmschaffender fiir
die Moglichkeiten und Notwendigkeiten professioneller Tongestaltung. Die meisten
Regisseure haben sich nie systematisch mit Tondramaturgie auseinandergesetzt. Ihr
Wissen beschrankt sich oft auf vage Vorstellungen davon, wie eine Szene »emotional
klingen soll«. Die konkreten Mittel, mit denen diese Klangvorstellung realisiert werden
kann, und die emotionalen und semantischen Mdoglichkeiten, die durch differentielle

Tongestaltung erreichbar sind, bleiben ihnen verschlossen.

Diese Wissensliicke perpetuiert die Wahrnehmung von Tonschaffenden als bloRe Ope-
ratoren: Wenn die Auftraggeber selbst nicht die Sprache und die Konzepte besitzen, um
iber Tongestaltung als kiinstlerische Disziplin zu sprechen, kénnen sie diese auch nicht

als solche wiirdigen.

Diese Feststellung basiert auf fast 30 Jahren Lehrerfahrung an der Fachhochschule
Dortmund, wo sich eine symptomatische Entwicklung beobachten ldsst: Wahrend im
Fachbereich Design ein Studiengang »Film & Sound« etabliert ist, der explizit die Inte-
gration beider Disziplinen zum Ziel hat, zeigt sich in der Praxis eine persistente Trennung

der Welten.

Filmkollegen im gleichen Fachbereich setzen sich in ihrer eigenen kiinstlerischen Arbeit
nur direktiv und in der wissenschaftlichen Arbeit so gut wie nie wirklich reflektierend mit
Tongestaltungsfragen auseinander. Dies manifestiert sich nicht nur in der fehlenden
Teilnahme an Fachtagungen wie der Tonmeistertagung oder internationalen Austausch-
formaten wie CILECT-Angeboten zu Sounddesign, sondern auch in den curricularen
Empfehlungen: Filmstudierenden werden strukturell Wahlméglichkeiten zu Tongestal-
tung angeboten, diese werden jedoch nur in Ausnahmeféllen wahrgenommen — nicht

zuletzt, weil die Lehrenden in den filmpraktischen Modulen selbst nicht auf die Relevanz
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dieser Kompetenzen hinweisen, resp. davon ausgehen, dass diese Fragen in ihren Semi-
naren durch die angeblich vorhandene Beratungskompetenz der Filmdozenten schon mit

abgedeckt sind ...

Das Ergebnis ist eine Generation von Filmschaffenden, die zwar visuell hochkompetent
ausgebildet sind, deren tongestalterisches Vokabular jedoch rudimentdr bleibt. Studie-
rende verlassen die Hochschule mit der Vorstellung, Ton sei primédr eine technische
Angelegenheit, die man »macht«, wenn das Bild fertig ist — eine Haltung, die sie von

ihren Lehrenden iibernommen haben.

In der Zusammenarbeit mit Regisseuren als Filmmusikkomponist und Sounddesigner
zeigt sich ein zwiespéltiges Bild: Einerseits ist durchweg ein grundsdtzliches Interesse an
Tonfragen vorhanden. Regisseure haben intuitive Vorstellungen, méchten bestimmte
emotionale Wirkungen erzielen, haben Referenzen aus anderen Filmen. Sie wissen, dass

Ton wichtig ist.

Andererseits fehlt ihnen systematisch das konzeptuelle und terminologische Riistzeug,
um diese Intuition angemessen zu kommunizieren und selber in produktive Arbeitsan-
weisungen zu iibersetzen. Die Fachliteratur und damit auch das Fachvokabular zur Ton-
gestaltung ist ihnen durchweg unbekannt — weder die grundlegenden theoretischen Texte
von Michel Chion, noch praxisorientierte Handbiicher zum Sounddesign, noch die mitt-
lerweile umfangreiche filmwissenschaftliche Forschung zu Sound Studies. Begriffe wie
»Audio-Vision«, »akusmatischer Klang«, »horizontale und vertikale Tonmontage« oder
auch nur grundlegende Kategorisierungen wie »Leinwandmusik vs. Grabenmusik« sind

nicht Teil ihres Vokabulars.

Die Kommunikation lauft daher oft {iber vage Beschreibungen (»Da sollte es irgendwie
bedrohlich klingen«) oder iiber visuelle Analogien (»Der Klang sollte so sein wie dieses
Bild hier«). So nachvollziehbar diese Versuche sind, so ineffizient und fehleranfallig ist
dieser Kommunikationsmodus. Es fehlt eine gemeinsame Sprache zwischen visuell ge-

schulten Regisseuren und audio-visuell geschulten Soundkreativen.

Diese Befunde sind nicht individuellen Defiziten zuzuschreiben, sondern strukturell
bedingt. Die Filmausbildung — und hier muss man vermuten: nicht nur in Dortmund — ist

historisch aus der bildenden Kunst und Fotografie hervorgegangen. Das Leitmedium ist
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das Bild, das Leitparadigma ist visuell. Ton wird als Ergdnzung begriffen, nicht als ei-
genstdndige Dimension des filmischen Erzdhlens und wird in Auseinandersetzungen dazu
von Filmkollegen gerne in Bezug auf Relevanz auf der Stufe der Maske, der Requisite

oder des Colourgrading verortet.

Diese strukturelle Asymmetrie perpetuiert sich iiber Generationen: Lehrende, die selbst
keine systematische Ausbildung in Tondramaturgie erhalten haben, kénnen diese auch
nicht vermitteln. Studierende, die diese Liicke in ihrer Ausbildung haben, werden zu
Lehrenden, die diese Liicke reproduzieren. Ein Teufelskreis, der nur durch bewusste

curriculare Intervention zu durchbrechen ist.

Fiir die Filmproduktionspraxis bedeutet dies: Regisseure, die nie gelernt haben, konzep-
tuell iiber Tongestaltung nachzudenken, kénnen auch nicht als gleichberechtigte Partner
in einem integrativen Sonic Storytelling-Prozess fungieren. Sie kénnen keine informier-
ten Entscheidungen iiber die Gewichtung von Dialog, Musik und Atmosphére treffen,
keine dramaturgischen Bogen tiber Klangmotive planen, keine semantischen Funktionen
von An- und Abwesenheit von Kldngen konzipieren. Sie kénnen diese Entscheidungen
intuitiv treffen — mit allen Zufélligkeiten und Inkonsistenzen, die dem Intuitiven eigen

sind. Aber sie kénnen sie nicht systematisch konzipieren.

Dies erklart auch, warum die Forderung nach einem Creative Audio Director auf Unver-
standnis stoRt: Wenn man selbst nie die Komplexitédt einer durchdachten Tondramaturgie
kennengelernt hat, erscheint es unnétig, dafiir eine zusétzliche Position zu schaffen. Die
»Operator«-Logik — »Einer, der die Technik bedient und umsetzt, was ich sage« — scheint

ausreichend, weil man nicht weil$, was man nicht weil.

Die Losung kann nicht darin bestehen, individuelle Regisseure zu kritisieren. Die Losung
muss strukturell ansetzen: Filmausbildung muss Tongestaltung als integralen Bestandteil
filmischen Erzdhlens vermitteln. Dies erfordert nicht, dass jeder Filmstudent zum Ton-
experten wird — ebenso wenig, wie jeder zum Kameraexperten werden muss. Aber es
erfordert, dass alle Filmschaffenden ein grundlegendes Verstiandnis fiir tongestalterische
Konzepte entwickeln, das Fachvokabular verstehen lernen und damit eine gemeinsame
Sprache erlernen und den kreativen Beitrag von Tonschaffenden als gleichberechtigt

anerkennen.
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Solange dies nicht geschieht, wird die Tongestaltung im Film ein strukturell unterprivi-
legiertes Gewerk bleiben — nicht aus boser Absicht, sondern aus Unwissen. Und Unwis-

sen, so hat schon Sokrates gewusst, ist die hartndckigste aller Barrieren.

Die Hoffnung auf Verdnderung liegt in der Ausbildung. Filmhochschulen und Ausbil-
dungsinstitute miissen angehende Filmschaffende — nicht nur Tonstudierende — lehren,
Tongestaltung als integralen Bestandteil der filmischen Erzdhlung zu verstehen. Dies

erfordert:

* die Vermittlung grundlegender Konzepte der Tondramaturgie an alle Filmstu-
dierenden, unabhdngig von ihrer Spezialisierung;

» projektbasiertes Arbeiten, in dem »Soundteams« unter der Leitung eines Creative
Audio Directors als Modellfélle praktiziert werden;

* die frithzeitige Einbindung von Tongestalter in den Stoffentwicklungsprozess,
nicht erst in der Postproduktion;

* interdisziplindre Zusammenarbeit zwischen Film-, Musik- und Medienwissen-

schaft sowie kiinstlerischer Praxis.

Die Digitalisierung hat die Anforderungen an Tonschaffende fundamental verédndert.
Waihrend frither umfangreiche Kenntnisse in Elektrotechnik, Tontechnik und Video-
technik erforderlich waren, sind heute — angesichts intuitiv bedienbarer Software mit
grafischen Benutzeroberflichen — andere Kompetenzen gefragt: dramaturgisches Ver-
standnis, Kenntnisse audio-visueller Interpolationsméglichkeiten, dsthetische Urteils-

kraft, Teamfiihrung und die Fahigkeit zur kreativen Kollaboration.

Technologische Mdglichkeiten und neue Arbeitsformen

Die technologischen Entwicklungen der vergangenen Jahre haben neue Formen der Zu-
sammenarbeit ermoglicht, die die raumliche Trennung verschiedener Tongewerke kom-
pensieren konnen. Teams konnen heute virtuell iiber Cloud-Sharing von Videofiles und

Audio-Stems zusammenarbeiten, erganzt durch regelmaRige Videokonferenzen.

Dies eroffnet die Moglichkeit, dass Sounddesigner, Komponisten, Gerduschemacher und

andere Spezialisten an verschiedenen Orten arbeiten, wihrend der Creative Audio Di-
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rector die konzeptionelle Kohdrenz gewdhrleistet und die Kommunikation koordiniert.
Entscheidend ist nicht die physische Koprasenz, sondern die konzeptionelle Integration —

und diese kann ein erfahrener Creative Audio Director auch iiber Distanzen herstellen.

Grollere Filmtonstudios sollten Arbeitsstrukturen schaffen, Standards etablieren und dem
Markt anbieten, die die Position des Creative Audio Directors institutionalisieren. Dies

konnte beinhalten:

e die Entwicklung von »Soundteam-Paketen«, die neben Komponisten und
Sounddesignern explizit einen Creative Audio Director umfassen;

* die raumliche und technische Infrastruktur fiir die Zusammenarbeit aller Tonge-
werke;

» standardisierte Workflows, die regelmdige Abstimmungen zwischen allen Be-
teiligten vorsehen;

* die Etablierung von Zwischenprésentationen (Layouts), bei denen Regisseure und
Produzenten den Stand der Tongestaltung begutachten kénnen, bevor die Feinar-

beit beginnt.

Fiir Produzenten sollte die Verpflichtung eines Creative Audio Directors nicht als Kos-
tenfaktor, sondern als Investition in Kreativitdt und reibungslose Workflows begriffen
werden. Die Qualitétssteigerung und Effizienzgewinne, die durch professionelle Koor-

dination und konzeptionelle Planung erreicht werden, amortisieren die Mehrkosten.

Fazit: Flir einen Soundtrack, der seinen Namen verdient

Die gegenwartige Praxis der Filmtongestaltung in Deutschland (und weit dartiber hinaus)
produziert zu haufig Soundtracks, die hinter ihren Moglichkeiten zuriickbleiben. Die
Fragmentierung der Tongewerke, das Fehlen einer iibergeordneten konzeptionellen Vi-
sion und die spéte Einbindung von Tongestalter in den kreativen Prozess fithren zu un-

befriedigenden Ergebnissen.

Das Konzept des Sonic Storytelling und die Etablierung des Berufsbildes Creative Audio
Director bieten einen Weg aus diesem Dilemma. Sie ermoglichen es, Tongestaltung als

das zu begreifen, was sie sein sollte: als eigenstdndige kreative Disziplin, die Geschich-
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ten nicht nur unterstiitzt, sondern aktiv miterzdhlt — als musikalische Komposition aus

heterogenen Materialien, die in ihrer Gesamtheit eine &dsthetische Vision realisiert.

Die Zukunft liegt bei einer Generation von Filmschaffenden, die bereit ist, traditionelle
Hierarchien zu durchbrechen und Ton als gleichberechtigten Partner im kreativen Prozess
anzuerkennen. Das Ziel ist die Schaffung audiovisueller Kunstwerke, die ihre Geschich-
ten nicht nur erzdhlen, sondern zum Klingen bringen — Filme, die das Publikum nicht nur
visuell, sondern auch auditiv in ihren Bann ziehen und dabei die zeitgendssischen Di-

mensionen des Storytellings erschliefSen.

Der Normalfall einer Stoffentwicklung sollte sein, dass sich alle fiir Plot, Bild und Ton-
gestaltung wichtigen Personen friithzeitig zusammensetzen und gemeinsam am Stoff
arbeiten, lange bevor das Werk in die Realisation geht. Wenn diesem Prozess, wie auch
der Realisation und Postproduktion, ausreichend Zeit eingerdaumt wird, besteht die
Chance zu Kunstwerken medialer Art — zu Soundtracks, die diesen Namen wahrhaft

verdienen.
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