Vorwort

m die Stimme zu analysieren, haben
Linguisten und Philologen, Philoso-
phen und Physiker, Physiologen und Arzte,
Psychologen und Psychoanalytiker, Thea-
terhistoriker, Gesangslehrer und Sprech-
erzieher ihre Definitionen und Beschrei-
bungsmodelle entwickelt.! Fiir die Film-
wissenschaftler blieb das Gebiet fremd
besetzt. Die Filmhistoriker konnten sich
dem Thema zwar nicht entziehen, doch
mussten sie ihre Begriffe der Musikwis-
senschaft oder der Aufnahmetechnik ent-
lehnen.? Die Zahl der Autoren, die sich den
Filmstimmen widmen, ist nach wie vor auf
wenige Namen begrenzt: Rick Altman, Mi-
chel Chion, Kaja Silverman, Barbara Flii-
ckiger.? Diese relative >Stummbheit« ldsst
sich teilweise dadurch erkldren, dass die
Stimme im Film ein visuelles Klangobjekt
ist, das - allen Praktiken und Theorien
des Vocozentrismus zum Trotz - als Teil
eines komplexen Sounddesigns von an-
deren Tonkomponenten nicht zu trennen
ist. Gleichzeitig wird die Stimme vom Bild
derart absorbiert, dass dieses oft als Zu-
oder Ersatz der Stimme agiert. Die Vorliebe
der Filmforscher fiir unsichtbare Stimmen
ist allzu verstdndlich: Im Unterschied zu
komplexen visuellen Klangschépfungen
erschienen diese entkdrperlichten Krea-
tionen zunichst als ein leicht einzugren-
zender Untersuchungsgegenstand mit ei-
ner langen Genealogie.
Der Film inszenierte und definierte die
Grenzen der audiovisuellen Gebilde, die
wir als Filmstimmen wahrnehmen, doch
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hatte dieser Vorgang mit einem tiberhérten
Paradoxon zu tun: Das technisierte, von
der Kamera modellierte Sehen wurde fiir
objektiver als das menschliche gehalten.
Das Gehor dagegen simulierte der Film als
einen quasi »natiirlichen«< Sinn, wihrend
die Kiinstlichkeit der elektrischen Stimme
als eine Phantomerfahrung in vielen Sujets
verankert wurde. Selbst solche einfachen
Begriffe wie laut/leise, nah/fern waren
im Film nicht an die Stimme, sondern an
Gerite und Konventionen gebunden. Die
Korperlichkeit der Stimme im Film ging
zugunsten des Korperbildes verloren, und
oft verwandelte sich die Stimme in ein
Sinnbild. Deshalb waren jene Literatur-
wissenschaftler, die sich mit der Stimme
als Metapher in den Filmsujets auseinan-
dersetzen, erfolgreicher als ihre Kollegen
von der Filmwissenschaft, die bei der Ma-
terialitdt des visuellen Klangobjekts zu
bleiben suchten.

Die Analyse der stimmlichen Zeit- und
Identititsbilder, der Stimmtechniken und
Stimmwirkungen >be-stimmt« die Sujets
dieses Bandes. Ist Stimme im Film ein Sig-
num der Individualitit oder ein Phantom,
ist sie ein die Tonspur dominierendes, an
die Sinnvermittlung gekoppeltes Kom-
munikationsangebot, Teil der affektiven
Schauspielermaske oder ein atmosphiri-
scher Klang? Die Autoren suchen nach Ant-
worten auf diese Fragen und analysieren
stimmliche Stereotypen in der medialen
Dimension: Genrestimmen (David Ass-
mann); Genderstimmen (Claudia Schmél-
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ders, Larson Powell); das auditive Starima-
ge (Oksana Bulgakowa); Stimmpraktiken,
die an traditionelle Kulturkonventionen
(Marcus Stiglegger) oder an das symbo-
lische System eines politischen Regimes
gebunden sind (Natascha Drubek, Lilya
Kaganovsky). Die visuellen Klangmasken
werden von Filmforschern als komplexe
Sinnschaffungen betrachtet. Nicht weni-
ger komplex sind sie als technische Phi-
nomene aus der Sicht ihrer Schopfer, der
Tonmeister (Ben Burtt, Jim Webb). Ob als
kulturelles Konstrukt oder als technische
Klanggestalt, bleibt immer die Filmstim-
me ein Wirkungseffekt. Dabei decken die
Autoren paradoxe Abweichungen auf, die
der Stimme in der medialen Filmdimen-
sion widerfshrt.

Die Beziehung von Stimme und Bild im
Film ist zwar oft analysiert worden, doch
ist das Thema keineswegs erschopft. So
zeigt Roman Mauer, dass mit der Einfiih-
rung des Tons die Doppelbelichtung ver-
schwand, die nicht nur Visionen, sondern
auch die innere Stimme suggerierte. Nicht
umsonst kamen bei der Erneuerung des
Tonerlebnisses regelmiRig Sujets der Per-
sonlichkeitsspaltung auf, die sich mit der
Ausldschung der Subjektivitit (als Komd-
die, Melodram oder Horrorfilm) beschif-
tigten. Die an die Stimme gekoppelte Indi-
vidualisierung erwies sich im Film als ein
Phantom, sie blieb an das Bild gefesselt. So
wurde der Raub der Individualitdt im Film
ETOILE SANS LUMIERE (Chanson der Liebe;
1946; R: Marcel Blisténe) - gleichgesetzt
mit dem Raub der Stimme - zu einem trau-
matischen Narrativ. Ein Provinzméadchen,
gespielt von Edith Piaf, leiht einem Star mit
perfektem Korper, aber ohne musikalische
Begabung seine Stimme und geht daran
zugrunde. Das Gespenst der verstorbe-
nen, aber auf der Leinwand ewig lebenden
Schauspielerin raubt der Protagonistin die
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Stimmbkraft. Deshalb sind die psychologi-
schen Modelle der Bindung der Stimme an
die Individualitét (vorgestellt von Walter
Sendlmeier) nicht ohne Weiteres auf den
Film iibertragbar, wie die Beispiele von
Oliver Keutzer und Matthias Abel zeigen.
Wenn friiher in DR. JEKYLL AND MR. HYDE
(Dr. Jekyll und Mr. Hyde; 1931; R: Rouben
Mamoulian) die Stimme von Fredric March
als Dr. Jekyll mit einem Filter bearbeitet
wurde und seiner Stimme als Mr. Hyde
der aufgezeichnete Atem eines Tiers hin-
zugefiigt wurde, verzichtet Jeremy Irons
in einer Doppelrolle in David Cronenbergs
DEAD RINGERS (Die Unzertrennlichen; 1988)
auf solche Effekte, denn nicht die Stimme
bestimmt die Individualitit, sondern das
Bild. Es ist beredter und bestimmender,
wie Kathrin Limmle am Beispiel Alexan-
der Kluges zeigen kann. Kluge wird zu Chi-
ons acousmétre, der das Bild aus dem Off
lenkt und manipuliert. Doch auch diese
authentische, an die reale Person gebun-
dene Stimme ist in ihrer medialen Wir-
kung ein visuelles Konstrukt.

In den Anfangsjahren des Tonfilms muss
die Kiinstlichkeit der Filmstimme starker
empfunden worden sein: Antonin Artaud,
Jorge Luis Borges und der von ihnen ins-
pirierte Rick Altman bezeichneten sie als
technischen Ventriloquismus. Elektrisch
aufzeichnet und reproduziert, biilte sie
menschliche Qualititen ein und wurde
zu einem elektrischen Schatten. Mit die-
ser Vorstellung sind auch die Phantas-
men des ausgehenden 19. Jahrhunderts
verbunden (Mensch/Maschine), die sich
mit den Konstellationen aus der Romantik
(Leben/Tod, Natur/Kultur) auseinander-
setzte. Donald Crafton, Alain Boillat und
Lilya Kaganovsky zeigen mit ihren Beispie-
len aus der Friihzeit des amerikanischen,
franzésischen und russischen Tonfilms,
wie animistische Vorstellungen von der



Belebung und Beseelung an die Stimme
gebunden waren. Zur gleichen Zeit wur-
den jedoch auch Maschinen entwickelt,
die die menschliche Stimme synthetisch
generieren konnten (Andrej Smirnow).
In den virtuellen Riumen der modernen
Science-Fiction, in Animationsfilmen und
Videospielen entstehen andere Klangbil-
der fiir Kiinstlichkeit oder Natiirlichkeit.
Das Star-Imaging auf der akustischen Ebe-
ne ist bei den Pixar-Kreaturen im vollen
Gange. Diese neuen Sinnsysteme priifen
Andreas Rauscher und Sabine Nessel und
decken einen Umschwung auf: Menschli-
che Stimmen werden nun von Maschinen
generiert, Stars dagegen spielen Maschi-
nen und Tiere, wihrend in Tierfilmen die
Protagonisten stumm bleiben.

Die unterschiedlichen, hier besproche-
nen Filmpraktiken zur Erzeugung inkon-
sistenter Filmsubjekte machen deutlich,
dass die Stimme auf der Leinwand oft zu
einem oszillierenden Phinomen wird, das
sich nicht nur in einem Klangraum eta-
bliert, sondern innerhalb des Bildes oder
zwischen den Bildern entsteht. Die Stim-
me kann einen Star etablieren, doch sie
kann zugleich die Etablierung eines Film-
Individuums verweigern. a
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