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| Theoretischer Teil

1 Einfuhrung und Zusammenfassung

Horspielkassetten sind die nach dem Fernsehen am zweithdufigsten genutzten Kinderme-
dien und schon die Allerkleinsten, die ihren ersten Rekorder bereits im Durchschnittsalter
von 2,1 Jahren bekommen, konnen iiber ihren "Kassettenkonsum" nahezu frei verfiigen
(Heidtmann 2001). Eltern greifen zumeist erst dann ein, wenn zu laut gehort wird oder
wenn der Rekorder bei den Hausaufgaben lduft; eine tigliche Rationierung, wie dies oft
bei "Fernsehzeiten" iiblich ist, besteht so gut wie nie (Treumann 1995). ,, Kassetten [stehen]
sogar [bei Eltern und Pddagogen] in dem Ruf, die Kreativitit und Phantasietitigkeit zu
fordern* (Finkbeiner 1997, 68).
Und alle diese Horspiele beinhalten Musik! Titelmusik, Zwischenmusik und Schlussmusik,
Musik zur Spannungssteigerung, Musik zur Untermalung, usw., sogar Musik in kontras-
tierend-interpretatorischer Form taucht auf. Und wo? In den von Kindern geliebten und
von Pddagogen "geflirchteten" kommerziellen Horspielserien wie Benjamin Bliimchen,
Bibi Blocksberg, TKKG und Drei ???. "Gefiirchtet" deshalb, weil sie angeblich
(Rogge/Rogge 1999, 40):
durch ihre Helden Projektionsflachen fiir kindliche Wiinsche und Sehnsiichte bilden,
durch ihre Handlungen Kinder schnell in den Bann ziehen und nicht mehr loslassen,
durch ihr serielles Erzdhlen und ihre Einbindung in einen Medienverbund — zusam-
men mit einem kalkulierten Niedrigpreis im Taschengeldbereich — zum unkontrol-
lierten Spontankauf verfiihren.
Im Hinblick auf Musik wird konstatiert, dass ,,bei der Massenware* diese ,,zwei stereotype
Funktionen® iibernimmt:
»~Einerseits dient sie der Strukturierung, andererseits dazu, Details intensiver und ge-
filhlsméBig erlebbarer zu gestalten. (ebd., 32)
Doch stimmen diese Vermutungen? Ist Musik in Kinder- und Jugendhorspielserien nicht
mehr als "banales Hintergrundgerdusch" oder "Bagatell-Mucke"? Und vor allen Dingen:
Lassen sich die Kinder, falls dies der Fall ist, wirklich damit "abspeisen", oder steckt viel-

leicht doch mehr Qualitét in dieser "Horspielmusik"?

In meiner Arbeit mochte ich — was in der Fachliteratur bisher nur am Rande geschehen ist
— gerade diese, auf die Bedeutung von Musik in Kinder- und Jugendhorspielserien abzie-
lenden Fragen kldren, d.h. Mdglichkeiten anbieten, sogenannte "Horspielmusik" zu unter-
suchen und sich dariiber klar zu werden, dass diese Horspiele nicht unbegriindet einen so
hohen Stellenwert bei den Kindern und Jugendlichen einnehmen. Dabei habe ich das

Ganze durchweg so strukturiert, dass in sich geschlossene Kapitel entstanden sind, die
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auch unabhingig voneinander gelesen werden konnen und lediglich durch angezeigte
Querverweise ergianzt werden. Der besseren Lesbarkeit halber habe ich mich dariiber hi-
naus auf die ménnliche Form beschrankt und gebe der Leserin als "Entschddigung" hier zu
bedenken, dass die weibliche Form zumeist aus der ménnlichen abgeleitet ist und selten
Eigenstindigkeit besitzt. Ferner wird gelegentlich die Abkiirzung "Hsp" fiir "Horspiel"

benutzt.

Zusammenfassung
Musik spielt in Kinder- und Jugendhorspielen eine wichtige Rolle, darin sind sich alle
Fachleute einig. In den kommerziellen Serien jedoch scheint sie vordergriindig auf ein
Minimum an hdrspezifischem Ausdruck reduziert zu sein. Das stimmt pauschal nicht!
Auch im Sektor der Kinder- und Jugendhorspielserien findet man durchweg an-
spruchsvoll gestaltete Produkte.
Aus den Erfahrungen der groflen Horspiel-Labels und aus entsprechenden Untersu-
chungen ldsst sich ferner ablesen, dass Kinder immer kritische Zuhorer sind und sich
ihre Horspiele nach eigenen, meist inhaltlich orientierten Gesichtspunkten auswihlen.
Dabei nutzen sie diese hdufig als Hintergrund fiir andere Beschdftigungen. Hier kann
Musikunterricht ansetzen und eine, vom bloBen Konsum wegfiihrende Konzentration
auf das Horen, also eine Horsensibilisierung, erreichen.
Ausdrucksmittel des Horspiels sind Sprache, Musik, Gerdusch, Stille und Akustische
Gestaltung, wobei Musik, im weitesten Sinne, das fiir eine Untersuchung interessanteste
Mittel darstellt, da sie sich ebenfalls grundsétzlich auf das Horen stiitzt und so dem ra-
diophonen Ausdruck entgegenkommt. Dazu lassen sich mehrere Analyse-Systeme
verwenden:

- Kompilationen von mdglichen Deutungen aus Fachliteratur und "Filmmusik",

« Strukturierung in Musik im Horspiel, Horspielmusik und Musik als Horspiel,

+ Rickfihrung auf die musikalisch-rhetorischen Barockfiguren und schliefSlich

« psychologisierende Deutungen von semantischen Prozessen (hier nur am

Rande).

Besonders interessant ist dabei die Untersuchung von Spannungs-, Charakterisierungs-,
Illustrations- und Kontrast-Funktion der Musik. Letztere gilt allgemein als Qualitéts-
merkmal, da sie ein hohes Mal} an musikalischer Eigenstidndigkeit voraussetzt; auch
diese findet man in den "Massenprodukten"!
Hinsichtlich der Bedeutung von Musik halte ich es fiir sehr wichtig und interessant,
gewagte Interpretationen abzugeben. Letztlich stellt der Versuch, Horspiel-Musik auf
die musikalisch-rhetorische Figurenlehre zuriickzufiihren, eine solche dar, passt aber

erstaunlich gut. Natiirlich mochte ich diese Deutungen nur unter Vorbehalt generalisie-



ren und verweise grundsétzlich auf die hilfreiche Moglichkeit, musikalische Affekte
durch die Typisierungen der barocken Figurenlehre sinnvoll zu strukturieren. Im Mu-
sikunterricht kdnnen diese so ein rahmenbildendes Thema sein, d.h. propadeutisch ein-
geflihrt werden (z.B. bei Bach) und dann auf andere mdogliche Bereiche ausgeweitet
werden, wie eben Horspiel- und Filmmusik, aber auch Videoclips u.4.

Als musikpddagogisches Fazit lasst sich festhalten, dass eine Reihe von rezeptiven, re-
produktiven, produktiven und interpretatorischen Moglichkeiten hinsichtlich der Inte-
gration des Horspiels in den Musikunterricht vorhanden sind. Dabei stehen methodisch
Handlungs- und Wissenschaftsorientierung im Vordergrund, aber auch fdcheriibergrei-
fende Ziele lassen sich verfolgen. Und zwar immer mit dem Wissen, dass beim Interesse
der Schiiler angesetzt werden kann.

Selbst der Ablehnung des Horspiels als "Kinderkram" kann durch entsprechende Pro-
duktionen entgegengewirkt werden, da sich zunehmend auch "wirkliche" Jugendhor-
spiele und Realisationen fiir Erwachsene auf dem Markt etablieren.

SchlieBlich bleibt die Tatsache, dass das kommerzielle Kinder- und Jugendhdrspiel
weder "musikpiddagogisches Allheilmittel", noch "Medienmiill" ist und genauso wie

Filmmusik seinen Platz im Musikunterricht verdient.

2 Das Kinder- und Jugendhorspiel

,whorspiel« ist ein doppelter Imperativ (Jandl/Mayrocker in Schoning 1970, 88)
Dies ist die wohl knappste und zugleich treffendste Beschreibung jener Gattung, welche
sich, seit ihrer deutschen Premiere am 24. Oktober 1924 mit "Zauberei auf dem Sender",
Horspiel nennt. Wurde anfangs noch andichtig gelauscht, so sind es mittlerweile gerade
Kinder, die diesem doppelten "Befehl" nachkommen und gleichzeitig héren und spielen.
Gemeint ist natiirlich auch die Analogie zum Schauspiel/, wo "Spiel" fiir "Handlung" steht.
»Im Unterschied zum Gegenbegriff Schauspiel, der die Verbindung mit Horbarem (z.B.
mit gesprochener Sprache, Gerduschen und Musik) nicht ausschlieBt, betont der Begriff
Horspiel nicht den Primat des Horens vor anderen Sinneswahrnehmungen, sondern die
ausschlieBliche Konzentration auf das Horen.* (Frisius 1998, 628)
Eine weitere Besonderheit ist die Konzentrierung auf ein technisches Medium — im Be-
reich der Kinderhdrspielserien vorzugsweise die Kassette, bei Jugendhorspielserien auch
zunehmend CDs. Die ersten Kinderhorspiele waren allerdings — neben den Radiohdrspie-
len — die seit 1929 produzierten Kinderschallplatten mit Konzerten und Mérchenspielen
fiir Kinder, welche aber aus Kostengriinden und wegen der nicht kindgerechten Handha-
bung bis in die 1970er Jahre hinein einen ,,eher elitiren Charakter” hatten (Heidtmann
1992, 63). Mit der im Jahre 1968 von PHILIPS entwickelten und seit 1970 von MILLER



INTERNATIONAL' (EUROPA) ,,zum Einheits-Billig-Preis von 6,- DM* (Funk-Hennigs
1984, 180) angebotenen Tonkassette begann dann das Zeitalter der massenhaft hergestell-
ten Kinderkassetten; dieses hélt bis heute an (Heidtmann 2001).

Wie der Titel meiner Arbeit schon andeutet konzentriere ich mich bei der Untersuchung
hauptséchlich auf die Drei ???-Serie, welche im Gegensatz zu den iibrigen, oft als Nega-
tivbeispiel angefiihrten Serien wie TKKG (ebd.) oder Benjamin Bliimchen (Rogge/Rogge

1999), den Anschein einer gewissen Seriositdt gewahrt hat.

Die drei Detektive (Im amerikanischen Original heillen sie Jupiter
7?? Jones, Pete Crenshaw und Bob Andrews.)
Wir iibernehmen jeden Fall

Erster Detektiv: Justus Jonas gesprochen von Oliver Rohrbeck
Zweiter Detektiv: Peter Shaw gesprochen von Jens Wawrczek
Recherchen und Archiv: Bob Andrews gesprochen von Andreas Frohlich

Abb. 1 Visitenkarte der Drei ???

TIhre Zentrale befindet sich in einem, auf dem Schrottplatz von Justus' Onkel Titus Jonas®
versteckten, ausrangierten Wohnwagen im nahe bei HOLLYWOOD gelegenen (imagina-
ren) Rocky Beach an der amerikanischen Westkiiste (Kalifornien).

Die erste deutsche Folge, Die drei ??? und der Superpapagei, erschien am 12.10.1979.
Seitdem sind die drei Hauptsprecher, die anfangs noch im gleichen (Teenager-)Alter wie
die Protagonisten waren, immer dieselben; lediglich Nebenrollen mussten ausgetauscht

werden, so z.B., weil der Sprecher von Alfred Hitchcock, Peter Pasetti, 1996 verstarb.

1 Heute: BMG Ariola Miller GmbH (EUROPA Logo!).
2 Meistens unter dem Pseudonym Hans Meinhardt gesprochen von Prof. Dr. Andreas E. Beurmann, Ham-
burg, dem zugleich die kiinstlerische Gesamtleitung obliegt und dessen Frau Heikedine Korting Regie

fiihrt; es wird vermutet, dass beide auch unter verschiedenen Pseudonymen Musik komponierten (An-
hang, 3 Nr. 11).
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3 Produktionsweise von Horspielen

Fir die Qualitdt eines Horspiels ist der Entstehungspro- Buch oder Manuskript

zess entscheidend. Die einzelnen Schritte (Abb. 2) wollen !

sorgfiltig durchgefiihrt sein, soll ein hochwertiges Er-  Dialogbuch bzw. Hsp-Drehbuch

gebnis erreicht werden. J

Nicht immer liegt einer Horspielproduktion auch ein  Dialogaufnahmen m. Sprechern
Buch zu Grunde (z.B. Benjamin Bliimchen), d.h. oft ge- v

niigt das unumgingliche Horspiel-Manuskript als litera- Schnitt

rische Vorlage. ,,Viele junge Autoren, die den Beruf des v
Schriftstellers anstreben, machen ihre ersten Versuche im ~ Musik-/Gerduschunterlegung
Bereich Horspiel.“ (Gaida/Peinecke 1996, 11) Dieses v

Mastering

noch vorldufige Horspiel-Manuskript wird dabei — meist
in Zusammenarbeit von Autor, Regie, Musik- und Ef- APP-2 Horspiel-Produktionsschritte
fektabteilung® — redaktionell zum "fertigen" Dialogbuch (Abb. 3) umgearbeitet, in dem
dann so gut wie alles festgelegt ist; eine andere Bezeichnung ist Horspiel-Drehbuch

(Rogge/Rogge 1999, 158).

Musik, Gerausche,

Sprecherrolle Emotionen Sprechtexte
Anfangsmusik
Vogelgezwitscher,
Schritte
Hilferufe
Justus Hey, Peter, jemand ruft um Hilfe.
Peter Ich hab's gehort. (zogert) War das nun ein Mann oder eine Frau?

Justus tiberlegt Hm, vielleicht keins von beiden.

Abb. 3 Form eines Dialogbuchs bzw. Hérspiel-Drehbuchs

Bei den nun folgenden Dialogaufnahmen mit den Sprechern, kann es vorkommen, dass
diese nicht alle gleichzeitig anwesend sind, bzw. man diese, ,,um die Kosten fiir bekannte
Interpreten zu senken, [...] Partien flir mehrere Produktionen sprechen* lasst (Hengst 1979,
13f). Bei den grofen Kinder- und Jugendserien haben sich allerdings im Laufe der Zeit
Teams gebildet, die fast immer zusammen die Sprechpartien aufnehmen. In einem weite-
ren Schritt werden nun die Sprachsequenzen zu einer ersten "Horspiel-Rohfassung" zu-
sammengeschnitten; man spricht hier insgesamt von Schnitt. Aulerdem werden sédmtliche
Versprecher und iiberfliissige Atemgeriusche, auch "Ahs" und "Ohs", vom Cutter heraus-

geschnitten, so dass im Anschluss daran "gemischt" werden kann.

3 Heinz Hengst moniert hier den ,,Ein-Mann-Betrieb* (1979, 13), der friiher durchaus iiblich war, heute
aber — gerade bei den groen Kinder- und Jugendhorspiellabels — so gut wie gar nicht vorkommt.
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Sofern die Gerdusche nicht analog von den Sprechern oder Regieassistenten erzeugt wur-
den*, werden diese nun, wie die Musik auch, dem Text unterlegt. Zusammen mit dem
Toningenieur vereinbart der Regisseur am Mischpult, wo — und manchmal erst jetzt welche
— Musik, Gerdusche und "Atmos" (Atmosphére) unterlegt werden (Gaida/Peinecke 1996,
14).

Gerade die "Atmos" stehen in einem engen Zusammenhang zur Akustischen Gestaltung,
dem sogenannten Mastering. Halleffekte, (Stimm-)Verzerrungen und das Angleichen der
dynamischen Schwankungen gehdren genauso in diesen letzten, oft entscheidenden Schritt,
wie das banale Setzen von Trackpunkten fiir die CD.

Das Endergebnis ist ein im Kinder- und Jugendbereich durchschnittlich 45-miniitiges
Horspiel, welches dann in die (Massen-)Produktion gehen kann; auch die Verantwortli-
chen horen manchmal "ihr" fertiges Produkt an, wie z.B. André Minninger (EUROPA) in
einem Interview preisgab (Anhang, 3 Nr. 1).

Schon hier 146t sich erkennen, dass ,,die Serienform [...] den kreativen Aufwand auf der
Produktionsseite [reduziert] (Heidtmann 1999, 2) und allenfalls grob, je nach Medien-
trend, assimiliert werden muss. Im Hinblick auf Musik bedeutet dies, dass z.B. Titel- und
Zwischenmusiken — einmal produziert — immer wieder filir neue Folgen verwendet werden
konnen. Dies wirkt sich dann auch auf die Kompositionsweise insofern aus, als meistens
nicht "direkt am Horspiel" gearbeitet wird, sondern fiir gewohnlich "musikalische The-
menpakete" komponiert werden, von denen dann kurze, ca. 1'.-miniitige Spannungs-,
Action-, Angst- und Entspannungs-Sequenzen abgeleitet sind. Die Komponisten weben
also zumeist "nur" allgemeine Klangteppiche, deren sinnvoller Einsatz aber nicht in ihren
Aufgabenbereich fillt.

4 Lebenswelt Horspiel

Der Begriff Lebenswelt geht auf den Philosophen und Begriinder der Phdnomenologie
Edmund Husserl (1859 — 1938) zuriick, der ihn als ,,die Gesamtheit des mogl. Erfah-
rungshorizonts, innerhalb dessen ein wahrnehmend-erfahrendes Ich auf Gegensténdlichkeit
gerichtet ist” versteht (dtv-Atlas Philosophie 2001, 197). Im Zusammenhang mit Kinder-

und Jugendhorspielen taucht er meist in Bezug zum Inhalt der Geschichten auf:

4 ,Viele Gerdusche werden sogar von den Sprechern live bei den Sprachaufnahmen mitgemacht. Zum
Beispiel hort man am Anfang der Drei ???-Folge 101 (Hexen-Handy) ein Fahrrad, das von Peter und Bob
durch den Wald geschoben wird. Das Fahrrad ist in Wirklichkeit ein Messing-Notensténder, der beim
Sprechen neben Peter stand und von ihm so hin und her gedreht wurde, dal3 es sich wie ein quietschendes
Fahrrad anhorte [HB 1 (Anhang, 5)]. Dadurch werden Gerdusche einfach authentischer, denn wenn sich
ein Sprecher beim Sprechen auch noch ein wenig zur Seite lehnen muf}, um ein fiktives Fahrrad neben
sich her zu schieben, dann verzerrt das auch seine Stimme ein wenig - so, wie sich die Stimme auch in
Wirklichkeit verdndern wiirde, wenn man etwas einigermaf3en [S]chweres neben sich herschiebt.” (Email
von Corinna Wodrich (EUROPA) an J.R.)
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., Lebenswelt

Hinsichtlich der Lebenswelt der vermittelten Inhalte stellen wir in einem ersten Schritt
fest, ob die Geschichte in einer realen (z.B. Neues vom Siiderhof) oder fiktiven (z.B.
Arielle, die Meerjungfrau) Welt spielt. Tauchen Elemente beider Kategorien (z.B. Bibi
Blocksberg) auf, entscheiden wir uns fiir die mittlere Bewertung auf der Skala [die
Analysen erfolgen in tabellarischer Form; J.R.]. Beides kann fiir Kinder gleich interes-
sant sein. Das eine kann besonders die Phantasie anregen, und das andere stellt eher

Beziige zur eigenen Lebenswelt her.” (Treumann 1996, 21)

Nicht zuletzt aufgrund der Tatsache, dass sich die meisten Horspielserien entweder in ei-
nen Medienverbund ausgeweitet haben, oder aus ihm hervorgegangen sind, kann man fol-
gern, dass sich Inhalt und "Heldentum" des Horspiels expandierend-real auf die Lebens-
welt der Kinder und Eltern, die ja den Konsumwiinschen der Kinder nachgeben, auswirkt
(Rogge/Rogge 1999, 13f).
Insgesamt ldsst sich demnach wohl eine Differenzierung in reale Lebenswelt, als die uns
umgebende — "individuell konstruierte" — Wirklichkeit und fiktive Lebenswelt, als die im
Horspiel auftretende, wiederum entweder reale oder fiktive Welt, vornehmen.
Im Folgenden werden die literarischen Vorlagen, mégliche psychologische Deutungen und
die zugrunde liegende Kommunikationstheorie erklért, so dass an dieser Stelle nur noch
kurz auf das Grundanliegen der Arbeit — die Bedeutung der Musik — eingegangen wird.
Dieses stelle ich in den Kontext der Diskussion um musikalische Lebenswelten, in der je-
des musikalische Phdnomen individuell ("Musikgeschmack") und in Abhdngigkeit ,,von
sozialen, 6konomischen und kulturellen Faktoren * (Biografie) betrachtet wird (Kleinen
1984, 38).
Diesbeziiglich haben Horspiele eine nicht zu unterschitzende Wirkung auf die Rezipien-
ten, da sie zum einen das ,,Horen [als] eine wichtige Erfahrung in einer Welt, in der das
Auge dominiert” (Rogge/Rogge 1999, 15) etablieren und zum anderen die Moglichkeit
haben, "ungewohnte Musik" anzubieten, ohne sie zu thematisieren, was ein Phanomen der
sogenannten Hintergrundmusik ist:
»Theodor W. Adorno wies im Verlauf seiner Frankfurter Vorlesungen zur Musiksozio-
logie bereits 1962 darauf hin, dafl der Kreis in der Bevolkerung, der auf neue Musik
anspreche, nach wie vor so gering sei, da3 dieser solche Musik weder 6konomisch noch
gesellschaftlich tragen konne. Gerade hier aber liegt die Chance fiir einen Komponisten
von Horspielmusik, denn er kann den Horer in sein Horkonzept einbinden; er kann ihn
an zeitgendssische "moderne" Musik — was immer man darunter verstehen will —, he-
ranfiihren und ihn mit neuen, dem Ohr ungewohnten, musik-akustischen Ereignissen
vertraut machen.* (Hobl-Friedrich 1991, 73)



4.1 Die literarischen Vorlagen

Die meisten Kinder- und Jugendhorspiele haben eine literarische Vorlage, die, falls dies

nicht schon die Originalform ist, in ein sogenanntes Dialogbuch umgeschrieben wird. Eine

typische Szene sieht dann im synoptischen Vergleich zwischen literarischer Vorlage und

Dialogbuch bzw. radiophoner (Kap. I, 5.1) Umsetzung wie folgt aus (Abb. 4):

literarische Vorlage

[...], dass niemand von dem blauen Sportwagen No-
tiz nahm, der durch das Einfahrtstor raste und hinter
ihnen scharf bremste. Der Fahrer, ein groer magerer
Bursche mit blassem Gesicht, driickte kréftig auf die
Hupe. Die drei Jungen fuhren erschrocken herum.
Der Kerl am Steuer und seine beiden Mitfahrer quit-
tierten das mit lautem Gelachter.

»Skinny Norris!«, rief Peter, als er den langen Bur-
schen aussteigen sah.

»Was will denn der hier?«, fragte Bob. [...]5

Skinny ging mit einer zugedeckten Schuhschachtel
auf die drei Detektive zu, wihrend seine Freunde mit
wieherndem Gelédchter zuschauten.

Kurz bevor er die Gruppe erreicht hatte, zog er ein
dickes VergroBerungsglas aus der Hosentasche und
tat, als betrachte er das Anwesen. [...]

»Siehe da«, sagte er in einem missgliickten Versuch,
sich gewidhlt auszudriicken. »Hier muss es sein.
Kennzeichen: uraltes Geriimpel, wie man es nur bei
Jonas® Schrotthandel findet.« Dieser humoristischen
Darbietung folgte vom Wagen her beifilliges Ge-
lachter.

Peter ballte die Fauste. »Was willst du, Skinny?«,
fragte er.

Skinny Norris tat, als habe er nichts gehort. Er rich-
tete das VergroBerungsglas auf Justus und schien ihn
angestrengt zu betrachten; dann steckte er das Glas
wieder ein. »Wahrhaftig, Sie konnen kein anderer
sein als Justus MacSherlock, der weltberiihmte De-
tektive, sagte er affektiert. »Ich habe Ihnen einen
Fall vorzulegen, vor dem selbst Scotland Yard kapi-
tuliert hat: ein schandlicher Mord, begangen an ei-
nem unschuldigen Opfer, den Sie sicherlich aufkla-
ren kdnnen.«

Dialogbuch/radiophone Umsetzung

wihrend der gesamten Szene hort man:
gelegentliches Vogelgezwitscher;
"Rauschen der Stadt"
Hitchcock (Erzdihler):
»Als die drei Detektive am nichsten Tag auf dem
Schrottplatz der Firma TITUS JONAS aushalfen,
brauste ein Sportwagen auf den Hof.
Motorengerdusche, kurzes Hupen
Skinny Notris stieg aus.
Autotiir — 6ffnen (quietscht) und zuschlagen
Seine Freunde blieben im Wagen sitzen.*

Gehgerdusche
Peter:
,Hey, da ist Skinny Norris.*

Bob:
»Wieso hilt er sich denn ein VergroBerungsglas
vor's Auge?*
Justus:
,,Hm, der will uns verulken.

Gehgerdusche
Hey Skinny, was willst du?*

Skinny Norris:
»Ah ja, hier muss es sein. Kennzeichen: uraltes Ge-

riimpel, wie man's nur bei TITUS JONAS findet.*
Gehgerédusche

Justus:
»Skinny, was du willst!?*

Skinny Norris:
,,Ah sieh’ da! Das ist sicherlich Justus MacSherlock,

der weltberithmte Detektiv.

lacht
Ich hab® Thnen einen Fall vorzulegen, vor dem selbst
Scotland Yard kapituliert hat: ein schéndlicher
Mord, begangen an einem unschuldigen Opfer.
Es ist in der Schachtel.*

5 Im Buch wird Skinny Norris jetzt kurz charakterisiert, was im Horspiel insofern nicht ndtig war, als er
schon zuvor als ,,Erzfeind* der Drei ??? vorgestellt wurde.
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literarische Vorlage

Schon als er die Schuhschachtel Justus iibergab,
wussten die drei Detektive, was sich darin befand.
Thr Geruchssinn verriet es ihnen. Dennoch 6ffnete
Justus die Schachtel und besah sich den Inhalt, wih-
rend Skinny mit breitem Grinsen dabeistand.

In der Schachtel lag eine groBe weille Ratte, die ihr
Leben schon lange ausgehaucht hatte.

»Glauben Sie, dass Sie dieses grissliche Verbrechen
aufkldren konnen, MacSherlock?«, fragte Skinny
Norris. »Ich habe eine angemessene Belohnung da-
fiir ausgesetzt, dass der Schuldige dingfest gemacht
wird. Flinfzig Briefmarken aus meiner Sammlung.«
Seine Freunde im Wagen fanden das anscheinend
sehr lustig.

Justus verzog keine Miene. Er nickte nur bedéchtig
und wiirdevoll.

»lch kann verstehen, dass du den Téter seiner ge-
rechten Strafe zugefiihrt sehen willst, Skinny«, sagte
er. »Denn augenscheinlich gehorte das Opfer zu
deinem engsten Freundeskreis.«

Das Lachen vom Wagen her verstummte und das
Gesicht des mageren Jungen rotete sich.

»Soviel sich erkennen ldsst«, fuhr Justus fort, »starb
das Opfer an einer Verdauungsstérung, die wahr-
scheinlich davon herriihrt, dass es die dicken Prah-
lereien einer gewissen Person — wir miissen sie vor-
laufig S.N. nennen — nicht schlucken konnte.«

»Du hilst dich wohl fiir sehr witzig?«, fragte Skinny
Norris verargert.

Dialogbuch/radiophone Umsetzung

Bob:

,,Just’ nimm sie nicht!*

Justus:

»Warum nicht? Man riecht’s ja schon, eine tote Ratte
ist drin.”

Skinny Norris:
,»Glauben Sie, dass Sie dieses grissliche Verbrechen

aufklaren konnen?*

Justus:

»lch kann verstehen, dass du den Téter seiner ge-
rechten Strafe zufiihren willst, Skinny, denn augen-
scheinlich gehort das Opfer zu deinem engsten
Freundeskreis.*

S/ginnz Norris:
,»Ah, das is’! Oh, das is” ja!*

Justus:

»Soviel ich erkennen kann, starb das Opfer an einer
Verdauungsstorung, die wahrscheinlich davon her-
rihrt, dass es die dicken Prahlereien einer gewissen
Person — wir miissen sie vorldufig S.N. nennen —
nicht schlucken konnte.*

Skinny Norris:
,»Ah, sehr witzig!*

Abb. 4 "Schrottplatz-Szene": Synoptischer Vergleich von literarischer Vorlage und Dialogbuch bzw.

radiophoner Umsetzung

Die Szene zeigt, wie die literarische Vorlage radiophon bearbeitet werden kann: Unwich-
tiges wie die Freunde im Wagen, die nur kurz vom Erzéhler (Hitchcock) erwéhnt werden,
wird reduziert; der Kerndialog wird geschickt auf Justus und Skinny Norris iibertragen,
wodurch die Erkldrung der, im Horspiel von Bob eingeleiteten, "Vergroferungsglasszene"

durch den Erzdhler entbehrlich wird; erzidhlerische Strukturen werden, was fiir das Hor-

spiel generell iiblich ist, in den Dialog eingearbeitet: Justus: ,,[...] Man riecht’s ja schon,
eine tote Ratte ist drin.”; Emotionen werden durch die Sprecher (im Dialog) dargestellt:
Skinny Norris lacht und empért sich ,,Ah, das is'! Oh, das is* ja!*.

Nachdem wir gesehen haben, wie eine literarische Vorlage in ein Dialogbuch umgearbeitet
bzw. radiophon umgesetzt werden kann, gilt es nun, die sprachlichen Strukturen innerhalb
des Horspiels zu kldren.

Fast alle Kinder- und Jugendhorspiele sind Handlungshorspiele, d.h. eine Geschichte wird

in Form einer realen oder fiktiven Handlung erzihlt. Dies geschieht — ebenfalls bei den

6 Weitere Strukturtypen des Kinder- und Jugendhorspiels findet man in der Untersuchung von Wibke
Weber (1997, 196 (Uberblick)).
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meisten Horspielen — in Dialogform.
Darunter gibt es Horspiele, die der Zielgruppe (Kindern) sprachlich "etwas zutrauen", d.h.
eine komplexere, "erwachsenere" Sprache verwenden, wie z.B. die von Justus Jonas, der
fiir seine gehobene — oft auch wissenschaftliche — Sprache bekannt ist. Auf die Frage, was
denn die drei "???" bedeuten, antwortet er z.B.: ,,Das Fragezeichen — Sir — gilt, neben sei-
ner Bedeutung in der Interpunktion im allgemeinen Sprachgebrauch, auch als universelles
Symbol fiir unbeantwortete Fragen, ungeloste Rétsel, unerforschte Geheimnisse. Deshalb
haben wir es als Firmenzeichen gewéhlt. Den Erfolg konnen wir nicht garantieren, aber wir
konnen versprechen, dass wir uns Miihe geben werden.” (HB 3 (Anhang, 5))
Dem gegeniiber stehen Horspiele, die besonders Kindern kein, oder nur ein geringes
Sprachvermdgen zutrauen (z.B. Bibi Blocksberg). Beziiglich der Komplexitdt von Sprache
lassen sich also, auch im Hinblick auf Sprache als Ausdrucksmittel des Horspiels (Kap. I,
5.1), folgende zusammenfassende Fragen stellen (Gaida/Peinecke 1996, 25):

« Verwenden die Sprecher/innen die Sprache der Adressaten, d.h. entspricht sie dem

Entwicklungsstand der Kinder/Jugendlichen?’
« Wie charakterisieren sich die Figuren durch ihre Sprache? (Wortschatz, Syntax,
Dialekt)

Und ergédnzend dazu:

«  Wird ,,Kinder- und Jugendsprache® nur bedient oder auch kritisch reflektiert?
Eine wichtige, zum nichsten Punkt iiberleitende Tatsache ist die, dass Kinder und Jugend-
liche, genauso wie Erwachsene auch, Medieninhalte in ihre Kommunikation miteinbezie-
hen bzw. sogar kreativ weiterverarbeiten. Dies ist ein ,,sprachspielerische[r] Umgang mit
dem Medienwissen [...] in der gesprochenen Sprache, in der blitzartig Zitate und Frag-
mente aus verschiedenen Medienbereichen in die Kommunikation eingeblendet und modi-
fiziert werden konnen* (Schlobinski/Heins 1998, 13). Dies korrespondiert damit, dass
Kinder ,,komische oder spannende Dialogpassagen auswendig [lernen], [...] den Sprechern
mitsprechend im Dialog voraus [sind]*“ (Heidtmann 1992, 72). Wobei es sich nicht um ein
bewusstes Auswendiglernen handelt, sondern dadurch begriindet ist, dass ,,nach Erhebun-

gen der phonographischen Industrie [...] davon auszugehen [ist], daf jede Kassette (ob ge-

7 Nur weil das Grundanliegen der Arbeit die Untersuchung der Bedeutung von Musik in Kinder- und Ju-
gendhorspielen ist, weiche ich bei dieser, fiir die Linguistik sehr wichtigen Frage auf die FuBnote aus.
Die Frage setzt ndmlich voraus, dass es so etwas wie Kinder- und Jugendsprache gibt. Bei der diese un-
tersuchende Wissenschaft handelt es sich um einen noch jungen Zweig der Sprachforschung, da ,.die ei-
gentliche Jugendsprachforschung erst nach 1945 ansetzt, denn durch die anglophonen Einfliisse boomte
in den fiinfziger Jahren erstmals eine eigenstdndige Jugendkultur, die sich gegen die Werte und Normen
etablierter Erwachsenenkulturen stellte® (Schlobinski/Heins 1998, 10). Dementsprechend ist es klar, dass
sich das Horspiel, richtet es sich in erster Linie an Kinder und Jugendliche, mit deren Sprache und
Kommunikation auseinander setzt und diese entweder bedient oder kritisch reflektiert. Umgekehrt lasst
sich der Einfluss der Medien auf die Sprache der Rezipienten genauso wenig verleugnen, wie die Tatsa-
che, dass ,,die kulturellen Ressourcen, aus denen Jugendliche [, Erwachsene und Kinder; J.R.] schopfen,
[...] in zunehmendem Mafe den Medien, die die kommerzialisierten und lebensstilorientierten jugendli-
chen [, erwachsenen und kindlichen; J.R.] Gruppenstile bedienen[, entstammen]“ (ebd., 15).
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liehen oder gekauft) vom Kind zwischen 10 und 100 Mal [!] gehort wird. Durch die leichte
Wiederholbarkeit im Medium [gemeint ist die Tonkassette; J.R.] konnen sich Kinder ein-

zelne Szenen oder Sequenzen heraussuchen und gezielt wiederholen* (ebd.).

4.2 Das Horspiel im Kinderzimmer — psychologische Deutungen

Hatte Heinz Hengst Ende der 1970er Jahre noch ,,unspezifische Rezeptionsformen* des
Horspiels seitens der Kinder und Eltern konstatiert und gefordert, anstelle aufwendiger
Forschungen zum Verhiltnis von Medien und Gewalt bzw. Medien und Konsumverhalten,
,»Gebrauch und tatsdchliche Aneignung von Medienprodukten® zu untersuchen (Hengst
1979, 40), so ist dies Mitte der 1990er Jahre seitens der Forschergruppe um Klaus Peter
Treumann eingeldst worden. In ausfiihrlichen Interviews werden Fragen nach dem beson-
deren Stellenwert von Tontrdgern im Alltag der Kinder, nach Lieblingsinhalten, -helden
und -figuren und nach situativer Rezeption beantwortet (Treumann 1995). Dabei lassen
sich differenzierte ,,Umgangsweisen der Kinder mit dem Medium Toncassette* beschrei-
ben, die ,,die Eingebundenheit des Mediums in die kindliche Lebenswelt dokumentieren
(ebd., 46), dergestalt, dass Kinder gezielt Tontridger auswéhlen, ,,deren Inhalte verschie-
dene zentrale Themen populédrer Kinderkultur aufgreifen” (ebd., 33); dass Kinder eine
Vielzahl unterschiedlicher Serienhelden — 199 an der Zahl — benennen und als ihre ,,Lieb-
lingsfigur betiteln konnen, was als ,,Vorhandensein von Individualisierungstendenzen in
der kindlichen Mediennutzung* gedeutet wird und mit entsprechenden ,,Identifikationsan-
gebote[n]“ einhergeht (ebd., 34); und dass Kinder die Tontrdger ,,als Medium des psy-
chischen Spannungsabbaus bzw. -aufbaus‘ nutzen (ebd., 39).

Nicht selten werden in den Untersuchungen vor allem der Kinderhdrspiele strukturelle
Ahnlichkeiten mit Mirchen und Mythen bemerkt (z.B. Heidtmann 1992, 68ff), was sich in
der Nutzung insofern geschlechtsspezifisch auswirkt, als Midchen ,,Mirchen und Ge-
schichten, in deren Mittelpunkt die innere Entwicklung einer Protagonistin® steht bevor-
zugen, Jungen aber eher auf ,,Action und Abenteuer «abfahren»* (Rogge/Rogge 1999, 11).
Dies flihrt unweigerlich zu den Arbeiten von Bruno Bettelheim, der Marchen psycholo-
gisch gedeutet und ihre Tragweite fiir die psychische Entwicklung der Kinder aufgezeigt
hat: ,Im Gegensatz zum Inhalt vieler moderner Kindergeschichten ist im Mairchen das
Bose so gegenwirtig wie das Gute™ (Bettelheim 1980, 15) und beschreibt so die beiden zu
integrierenden Pole, die unser Sein konstituieren. Dabei fiihrt Bettelheim eine Reihe von
logischen Argumenten an, die das Marchen gegeniiber den heute von den Kindern rezi-
pierten Geschichten auszeichnet, wie z.B., dass gerade ,,die Darstellung der charakterli-
chen Polaritéten [...] es dem Kind [erleichtert], den Unterschied zu erfassen, was nicht so

einfach wiére, wenn die Figuren lebensechter und so komplex wie wirkliche Menschen
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wiren® (ebd., 16). Folgt man der Untersuchung von Rogge/Rogge (1999), so findet man
derlei Simplifizierungen tatsdchlich auch in heutigen Kinder- und Jugendhorspielen, fiir
deren ,,Gestaltung der Helden bzw. Heldinnen* angefiihrt wird, dass sie ,,durch den Klang
der Stimme [...] als «bdse» oder «gut»* identifiziert werden konnen, aber auch, dass ihnen
»Nachdenklichkeit und Reflexion™ fremd sind (Rogge/Rogge 1999, 14). Jedoch sind ge-
rade diese beiden letzten Faktoren fiir die psychische Entwicklung des Kindes entschei-
dend. So benennt Bettelheim — in Anlehnung an Tolkien — Phantasie, Wiederaufrichtung,
Flucht und Trost als Merkmale eines guten Marchens (1980, 165), was ich auch fiir eine
gelungene Horspielgeschichte betonen mochte, da diese vier Merkmale grundséatzliche
Tendenzen seelischer Entwicklung darstellen. Hingegen weisen
,viele Kindergeschichten, die man fiir gut hélt, [...] den Nachteil auf, dal} sie die Vor-
stellungskraft des Kindes nicht iiber den Stand, den es von selbst erreicht hat, hinaus-
fithren. Kinder finden Gefallen an solchen Geschichten, ziehen daraus aber — abgesehen
von augenblicklichem Vergniigen — wenig Nutzen. Sie erhalten im Blick auf ihre be-
drangenden Probleme weder Trost noch Erleichterung; sie entflichen ihnen lediglich
eine Zeitlang.“ (ebd., 154)
Durch diese Flucht ,.kann [...] die Horkassette fiir einzelne Kinder dann [sogar] zum Pro-
blem werden, wenn mit der intensiven Nutzung soziale Isolation und Ersatz fiir Kommu-
nikation einhergehen, wenn mit dem Horen Realitdtsverlust verbunden ist* (Rogge/Rogge
1999, 17). Dies ist auch einer der Griinde, warum Piddagogen den "elektronischen Babysit-
tern" (Kap. III, 1) nach wie vor kritisch gegeniiber stehen. Und so mochte ich noch zum
Schluss auf die Renaissance, die die Horspielkassette, welche mittlerweile auch ohne
Scham von jungen Erwachsenen — bspw. als "Einschlathilfe" — genutzt wird, heute erlebt,
anspielen:
»Einige ,klassische® Trivialserien wie "TKKG" und "Perry Rhodan" genieen neuer-
dings bei jungen Erwachsenen sogar Kult-Status, offenkundig bieten sie diesen Anlal}
zum Nostalgieren, zur Erinnerung an (oder Regression in) die scheinbar sorgenfreie ei-
gene Kinderzeit.” (Heidtmann 2001, 7)

4.3 Das Horspiel als Kommunikationsmedium

Als Grundhypothese nehme ich an, dass das Leben vieler Menschen ein "Leben aus zwei-
ter Hand" ist, was heif3t, dass nicht mehr das eigenstdndige Erleben im Vordergrund steht,
sondern der Konsum von medial verarbeiteten Erfahrungen Anderer, welche real und fiktiv
sein konnen. Dies fult allerdings in einem "veralteten" Kommunikationsmodell, wonach
eine Information durch ein Medium (z.B. Fernsehen, Radio oder Tontrdger) iibertragen
werden kann (Abb. 5a).
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Sender - (storanfilliges) Medium - Empfinger

Abb. 5a "veraltetes" Kommunikationsmodell

,Dem Konstruktivismus zufolge [ist] Tatsache, daB3 die Wirklichkeit nicht von den Medien
iibermittelt, sondern von den Rezipienten in einem Akt relativer Autonomie erzeugt wird*
(Kleinen/Kreutz 1995, 380), was ich wie folgt verstehen mochte (Abb. 5b).

Wahrgebender o konstruierte Wirklichkeit o Wahrnehmender
Wahrheit

Abb. 5b Kommunikationsmodell

Dabei ist die Selbstreflexion des Konstruktivismus insofern seine entscheidende Instanz,
als man ihn sonst durch das Argument der Anwendung auf sich selbst ad absurdum fiihren
konnte, auf welches aber mit dem Konstrukt einer "Wirklichkeit erster und zweiter Ord-
nung" geantwortet wird (Watzlawick 2000, 142ff), wobei die "zweiter Ordnung" der
Wabhrheit entspricht.
Wenn nun Horst Heidtmann die ,,Tonkassette als Massenmedium fiir Kinder* (1992, 64)
bezeichnet, so verweist dies mit Recht auf die seit Beginn der 1970er Jahre massenhaft
hergestellten Kinder- und Jugendhorspielserien im "Low-Budget-Bereich" (< 6 €). Auch
die entsprechenden Abspielgerite sind kostengiinstig zu bekommen und mittlerweile Be-
standteil der meisten Kinderzimmer. Was aber fangen die Kinder mit ihren, manchmal
iiber 100 Horspielen (Treumann 1996, 11) an? Fiir die Beantwortung dieser Frage ist die
oben dargestellte konstruktivistische Kommunikationstheorie hilfreich, da sie ,,die Kinder
als handelnde Subjekte ansieht, die aus dem vorfindbaren reichhaltigen Medienangebot
diejenigen Medien auswéhlen und rezipieren, die ihren Bediirfnissen entsprechen® (ebd.,
10); dieses Faktum wird auch ,,perspektivische Wahrnehmung* (Rogge/Rogge 1999, 16)
genannt. Wir sehen also, dass Kinder in eine Art "reflexive Kommunikation" eintreten,
wenn es um die Auswahl der fiir sie interessanten Horspiele geht und sich somit in eine
innere Interaktion zu diesem Medium begeben.
Nach auBBen hin bieten Horspiele sowohl ,,Anlal zu Gesprachen innerhalb der Gleichaltri-
gengruppe® (Treumann 1996, 14), als auch die Moglichkeit fiir die Eltern, durch Beobach-
tung der ,,immer aufs neue* gehdrten Teile eines Horspiels zu erkennen, ,,welche inneren
Themen beim Kind gerade von besonderer Bedeutung sind“ (Rogge/Rogge 1999, 16).
AbschlieBend sei — unter Berlicksichtigung der Grundhypothese — darauf hingewiesen,
dass fiir die von den Kindern bevorzugten Handlungshorspiele gilt:

,Die Erlebnisse der Serienhelden bieten in mannigfacher Variation vieles von dem, was

das horende Kind in seiner Realitét nicht findet.” (Heidtmann 1992, 72)
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5 Ausdrucksmittel des Horspiels

Ausdrucksmittel des Horspiels kann alles das sein, was man (bewusst) hort. Der Mensch
kann iiber seine Ohren Schall im Frequenzbereich von 16 — 20 000 Hz* und Lautstéirken
zwischen 0 dB (Horschwelle) und ca. 130 dB (Schmerzempfindung) wahrnehmen (Knilli
1961, 23ff).

Im folgenden werden Schallphdnomene in Sprache, Musik und Gerdusch differenziert, als
Komplement dazu die Stille und als intervenierendes Ausdrucksmittel die Akustische Ge-

staltung des Ganzen betrachtet.

5.1 Sprache

Sprache im Horspiel ldsst sich sowohl literarisch (literarische Vorlage, Dialogbuch), als
auch radiophon (akustische Realisation) analysieren.” Im Folgenden steht die radiophone
Analyse im Vordergrund.

»lm Anfang war das Wort™“ (Joh 1, 1); fiir das Horspiel bedeutet dies das gesprochene
Wort, denn erst durch den oder die Sprecher werden die Charaktere zum Leben erweckt —
ein synonymer Begriff zu "Horspiel" ist u.a. "Worttontrdager" (Kloppel 1994, 314).

Der (anonyme) Erzdhler kann die Aufgaben mehrerer Sprecher iibernehmen (Horbuch) und
Musik (z.B. Peter und der Wolf) oder Gerdusch (z.B. Prinz Mumpelfitz) als Charakterisie-
rung vorstellen.

Knilli beschreibt ,,Horspielstimmen* schlichtweg physikalisch als ,,Schallvorgénge, defi-
niert durch ihren Schwingungsbereich (100 bis 10 000 Hz) und ihre dynamischen Ver-
hiltnisse (40 dB fiir Umgangssprache)* (1961, 39). Dem entspricht die Moglichkeit, die
Stimme als Gerduscherzeuger zu verwenden.

Entscheidender jedoch ist es, Sprecher einzusetzen, die aufgrund ihrer Stimme gut unter-
scheidbar sind, denn ,,ungelibten Horern fillt es oft schwer, die Stimmen von mehr als drei

Sprechern zu unterscheiden® (Fischer 1964, 125). Die Serienproduktion bietet diesbeziig-

8 Darunter liegende Frequenzen werden als Infraschall, dariiber liegende als Ultraschall bezeichnet; Justus
Jonas auf die Frage, wie ,,die Atmosphdre des Grauens“ im "Gespensterschloss" geschaffen werden
konnte: ,,Ich las kiirzlich ein Buch, um meinem Onkel beim Zusammenbau einer Orgel helfen zu konnen,
und darin war erwihnt, dass Schwingungen, die unterhalb des Schallfrequenzbereichs liegen — also Tone,
die fiir das menschliche Ohr zu tief sind —, auf das Nervensystem merkwiirdige Auswirkungen haben. Ich
vermute, dass sich in der ausgedienten Orgel [im Schloss; J.R.] einige Pfeifen befinden, die so langsame
Schwingungen erzeugen, dass sie weniger gehort als vom Nervensystem im Korper wahrgenommen
werden. In gewisser Entfernung wirken sich diese Schwingungen als Unbehagen und Beklemmung aus.
Aus der Néhe rufen sie wahrscheinlich Angst und Entsetzen hervor. Jenseits der Schlossmauern ist die
Wirkung nicht mehr wahrzunehmen.* (Hitchcock 2000, 168f)

Ultraschall ,,bleibt unhorbar, bei der Wahrnehmung sehr tiefer Toéne verschmilzt der Horsinn mit dem
Tastsinn.* (Heidtmann 1996, 2)

9 Die Begriffe ,literarisch® und ,,radiophon® in Bezug auf das Horspiel sind im iibertragenen Sinne der
Untersuchung von Wibke Weber entnommen. (Weber 1997, 63ff) Diese schréinkt ,,radiophon® allerdings
dahingehend ein, dass ,,die sprachliche und auflersprachliche Komponente gleichberechtigt™ sein sollen
(Weber 1997, 65). Zur literarischen Analyse vgl. Kap. I, 4.1.
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lich den Vorteil, sich an Stimmen zu gewdhnen und so auch mehr als drei Personen in ei-
ner Szene (fiir Kinder) verstdndlich zu machen. Immerhin bilden die Drei ??? schon ein
Trio, was bei einem Gesprach mit einer vierten Person beziiglich der Stimmenunterschei-
dung bereits schwierig wire. In anderen Serien treten sogar noch mehr Personen "gleich-
zeitig" auf (z.B. TKKG und Fiinf Freunde jeweils 4 Kinder und 1 Hund). Schwitzke spricht
in diesem Zusammenhang von einer ,,Zusammenfassung zu Gruppen, bei denen die
Stimmen einen Teil des Individuellen zeitweise oder ganz aufgeben* (1963, 188); so kon-
nen auch mehr als drei Personen im Horspiel nebeneinander existieren.
Fischer erkennt nun fiir die ,,Sprache im Horspiel®, in der ,,alles Wesentliche gegeben ist*
(1964, 120f) zwei entscheidende Strukturen, Sprache als Verstindigungs- und Kunstmittel:

,Fiir den naiven Horer ist Sprache gleich Sprache. Thm fehlt das geschulte Gehor, das

Gesplir fiir all das, was {liber die Sprache als Verstindigungsmittel hinausreicht und in

den Bereich der Sprache als Kunstmittel hineingehort. (ebd., 122)
Auf dieser Basis ldsst sich nun die gesprochene Sprache zwischen Dialog und Monolog
unterscheiden. Der Dialog im Sinne eines Gesprichs innerhalb der Handlung ist die héu-
figste Form des Spracheinsatzes im Kinder- und Jugendhorspiel — daher auch die Be-
zeichnung Dialogbuch. Ebenso mdglich, aber weitaus seltener sind das "Gesprdch” mit
dem Zuhérer (z.B. Alfred Hitchcock bei den Drei ??? oder der Erzdhler bei Benjamin
Bliimchen) und der innere Dialog, der gewissermallen die Gedanken der Protagonisten in
Dialogform wiedergibt (HB 4 (Anhang, 5)).
Der dufere Monolog wird meist durch den auktorialen Erzdhler, als ,,spielexterne Figur®,
genutzt, um ,Vergangenes [zu] resiimieren, Umstellungen in der Chronologie
vor[zu]nehmen, Zeitrdume [zu] iiberbriicken, Zukiinftiges vorweg[zu]nehmen* (Weber
1997, 76). Innerhalb der Handlung tritt er kaum und wenn dann in kurzer (Rede-)Form auf,
da ,,Rundfunksprache im allgemeinen keine langen Perioden [hat], weil der Horer den An-
fang vergiB3t, wenn das Ende zu spat kommt* (Klose 1974, 144). Das gleiche gilt auch fiir
den inneren Monolog, der hiufig dann auftaucht, wenn Gedanken und Gefiihle der han-
delnden Personen zum Ausdruck kommen sollen. Dieser gilt, wird er im Kinder- und Ju-
gendhorspiel verwendet, als Qualitdtsmerkmal (Rogge/Rogge 1999, 31).
Zusammenfassend lassen sich fiir den radiophonen Einsatz von Sprache folgende Kriterien
zur Analyse auflisten (Gaida/Peinecke 1996, 25):

Wie werden Dialoge und Monologe eingesetzt? Nur als oberfldchliche "Ping-Pong-
Spiele" oder lebensecht?

Wie glaubwiirdig sind die Horspielstimmen? (Erlebnisintensitdt, Tempo, Lautstérke,
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Alter'”)
- Sind die Stimmen deutlich unterscheidbar?"'
« Haben die Stimmen noch eine andere Funktion, als den Text/Dialog zu transportie-

ren? (z.B. als Gerdusch)

5.2 Musik

Das Horspiel im Allgemeinen und das Kinder- und Jugendhorspiel im Besonderen ist in
erster Linie ein Sprach- bzw. Wortkunstwerk. Hilt man am ,,Primat des Wortes im Hor-
spiel* fest, so ,.kann die Aufgabe der Musik im Horspiel stets nur eine dienende sein“ (Fi-
scher 1964, 128). Die Frage dieser Arbeit ist jedoch gerade, ob Musik — im Kinder- und
Jugendhorspiel — Bedeutungstriger sein kann. Dementsprechend gilt dann die Einschrén-
kung:
»In Verbindung mit sprachlichen Zeichen kann Musik eine Semantisierung erfahren.
Oft unterliegt die Musik der Semantik des Textes. Die Musik, die dem Wort unterge-
ordnet ist, also nicht Selbstzweck ist, ibernimmt im Horspiel eine dienende Funktion.*
(Weber 1997, 50)
Dem folgend mochte ich, nachdem das Horspiel als Kommunikationsmedium erklért
wurde (Kap. I, 4.3), ein musikalisch-semantisches System erarbeiten (Kap. I, 6.2), indem
ich zum einen die sich stindig wiederholenden Klischees hinsichtlich des Musikeinsatzes
im Horspiel zusammentrage und zum anderen die barocke Figurenlehre im Kontext musi-
kalischer Lebenswelten fiir die Analyse (Kap. II, 1) nutzbar mache.
Grundsitzlich gibt es die Differenzierung in textfreie und dem Text unterlegte Musik, was
sich z.B. auf das GEMA-Tarifsystem auswirkt.'> Als Binnendifferenzierung ergibt sich fiir
die textfreie Musik die Unterteilung in Einleitungs-, Zwischen- und Schlussmusik und fiir
die dem Text unterlegte die in Inzidenz- und Affektmusik (Hobl-Friedrich 1991, 75ff).
Textfreie Musik wird oft erst nach Einsatz von Sprache ausgeblendet, was ein wesentliches
Merkmal fiir die Horspieldramaturgie ist, da es sich entscheidend auf ,,Tempo, Rhythmus
und Gesamtcharakter des Horspiels* auswirkt (Gaida/Peinecke 1996, 15).
Die dem Text unterlegte Musik ist insofern interessant, als sie klar eine "dienende Funk-

tion" libernimmt, was im Falle von Inzidenzmusik besonders deutlich wird, da diese dann

10 Dies ist eine nicht zu unterschétzende Frage, da es sich bei den Protagonisten hauptsidchlich um Kinder
handelt, deren Sprecher im Falle der Serienproduktion natiirlich — im Gegensatz zur dargestellten Person
— dlter werden, d.h. sich auch stimmlich verdndern ("Stimmbruch") und somit der Rolle entwachsen
konnen. Eine Moglichkeit dem entgegenzuwirken ist der Einsatz von Sprecherinnen fiir eine Jungenrolle
(z.B. Otto in Benjamin Bliimchen).

11 In der Untersuchung von Rogge/Rogge wird dem zuwider von ,iberzogenen Stimmen“ gesprochen
(1999, 14).

12 Spieldauerabschnitte eines Tontragers, die Sprachwerke oder Gerdusche wiedergeben und die ganz oder
teilweise mit Musik unterlegt sind: Hierbei entfallen 50 % der Spieldauer der mit Musik hinterlegten
Sprachwerke auf das Sprachwerk und 50 % der Spieldauer auf die Hintergrundmusik. (Stand: 01/2002)
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zum Einsatz kommt, wenn eine Szene es einfordert (Hobl-Friedrich 1991, 75f; z.B. Dia-
logbuch gibt an, dass ein Radio zu horen ist (HB 5 (Anhang, 5))). Dariiber hinaus kann die
dem Text unterlegte Musik aber auch als Affektmusik fir Spannung, Charakterisierung,
Illustration und Kontrast sorgen. Im Uberblick (Abb. 6):

Ausdrucksmittel Musik
/ \
textfrei dem Text unterlegt
I I | I I
Einleitungs-  Zwischen- Schlu.ss- Affekt- ln21de.nz-
musik musik
/ | | \
Span- Cha- Illustra- Kon-
rakteri- .
nung . tion trast
sierung

Abb. 6 Musikeinsatz im Hérspiel

Auf die einzelnen Punkte mochte ich in Kapitel I, 6.3 nidher eingehen. Folgende Fragen
sind dabei fiir die genauere Betrachtung wesentlich (Gaida/Peinecke 1996, 25; Hengst
1979, 50):
«  Wird Musik textfrei oder dem Text unterlegt verwendet? Welche Funktionen erfiillt
sie dabei?
« Ist die Musik eigenstindiges Horspielelement bzw. Ausdrucksmittel?
- Ist die Musik bereits aus Pop oder Klassik oder aus einem anderen (Kinder-)Medium
bekannt?
«  Werden charakterisierende musikalische Leitmotive und Musikinstrumente verwen-
det?"
-+ Korrespondiert die Musik mit dem Inhalt oder wirkt sie zufillig, aufgesetzt?

- Hat die Musik die Funktion, ein Gerdusch zu imitieren?

5.3 Gerausch

Der Einsatz von Gerduschen im Horspiel scheint trivial zu sein und man glaubt gar nicht,
wie viele Tiiren quietschen und wie viele Regisseure die Sprecher oder, wie Knilli
schreibt, ,,die Horspieler oder deren Ton-Double (den Regieassistenten) liber kostspielige
Steinpflaster, Holzplanken, Sand- und Kieswege [hetzen]“ (1961, 27), um eine moglichst
authentische Gerduschkulisse zu schaffen. Allein in der von mir ausfiihrlich analysierten,

ca. eineinhalbminiitigen Szene tauchen sieben verschiedene Gerdusche auf (Kap. I, 4.1)!

13 Der Begriff der Leitmotivik ist, wie Mechtild Hobl-Friedrich richtig erklért, spétestens seit Richard
Wagner mit einer bestimmten Bedeutung belegt, so dass sie unterscheidend anfiihrt, ,,dal das bloBe
Wiederholen von Motiven, das haufige Wiederverwenden bestimmter Instrumentarien, nicht zur Katego-
rie der Leitmotivik gehoren® (Hobl-Friedrich 1991, 77).
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Und dennoch ist klar, ,,was fiir die Musik im Horspiel gilt: daB3 sie hinter dem Wort zu-
riicktreten soll, das gilt erst recht fiir das Gerdusch* (Fischer 1964, 139). Auf den sparsa-
men Gebrauch der beiden Ausdrucksmittel Musik und Gerdusch mochte ich im nédchsten
Kapitel genauer eingehen.

Gerdusche werden, spitestens ,seit elektronische Schallinstrumente vorhandene Ge-
rdusch-, Ton- und Stimmbilder nachahmen und eine unermeBliche Masse neuer Klang-
muster und Schallgestalten erzeugen konnen* (Knilli 1961, 26), in naturalistische und
kiinstliche unterteilt. Das groBe Spektrum der naturalistischen Gerdusche beinhaltet, was
nicht vergessen werden darf, viele mehr oder weniger kiinstlich erzeugte Gerdusche, bspw.
indem Regengerdusche durch kreisende Bewegungen eines mit Erbsen gefiillten Kiichen-
siebs erzeugt werden."* Deswegen sind naturalistische Gerdusche am klarsten dadurch de-
finiert, dass man ihnen eine (beabsichtigte) realistische Wirkung zuweist und kiinstliche
eben dadurch, dass eine solche Zuweisung nicht eindeutig bzw. unmoglich ist (,,z.B. das
Knistern von Zellophan kann Feuer oder Regen bedeuten* (Weber 1997, 53)).

Wie schon in den beiden vorangegangenen Kapiteln angedeutet, lassen sich sowohl
Stimmen, als auch Musikinstrumente — im weitesten Sinne — zur Gerduscherzeugung nut-
zen, was deutlich macht, dass die Ubergéinge zwischen Sprache, Musik und Gerdusch
flieBend sind, aber auch, dass ,,man sich [...] mit KniLLis »totalem Schallspiel« in allzu
grofle Néhe der musique concrete begibt (Fischer 1964, 121). In Kinder- und Jugendhor-
spielen fallen solche Experimente jedoch eher naiv aus, wie z.B. im Falle des sprechenden
Mynahs Blackbeard in Die drei ??? und der Superpapagei {1} (HB 6 (Anhang, 5)), der
mit verstellter menschlicher Stimme "gesprochen" wird.

Der entscheidende Fachbegriff aber, welcher seit seiner Prigung durch Heinz Hengst in
nahezu allen Untersuchungen zum Thema Horspiel auftaucht (z.B. Weber 1997, 53;
Rogge/Rogge 1999, 31) und meist in engem Zusammenhang zum Ausdrucksmittel Ge-
rausch verwendet wird (z.B. Treumann 1995, 103), aber genauso auch fiir die {ibrigen
Ausdrucksmittel gilt, ist der der Doppelpunktdramaturgie (bei Treumann: Verdopplung),
die so funktioniert, ,,dal die Erzdhler oder andere sprachlich Agierende die Gerdusche

ganz einfach ansagen® (Hengst 1979, 34).

14 In den Anfingen des Horspiels wurden Gerdusche immer kiinstlich mit ,,Donnerblech und Windma-
schine” hergestellt und hernach die ,gewaltsam umgedeutete Wirklichkeit durch echte ersetzt*
(Schwitzke 1963, 216), d.h. es entstanden Horspiel-Gerduscharchive mit O-Ton-Aufnahmen. Dass diese
nie das gesamte Ausdrucksspektrum der unterschiedlichen Gerdusche abdecken werden, ist klar. Auch
bedarf es oft akustischer Tricks, um die jeweiligen Gerdusche iiberhaupt nutzbar zu machen (Kap. I, 5.5).
Aus pidagogischer Sicht ldsst sich der kreative Umgang mit selbst gemachten Gerduschen nicht hoch
genug einschétzen, beinhaltet er doch ein Hochstmal3 an Phantasie und Kreativitit (Rogge/Rogge 1999,
1511f; Treumann 1995, 50ff).

-18-



In der in Kapitel I, 4.1 analysierten Szene begegnet uns das Phinomen der Doppelpunkt-
dramaturgie im Zusammenhang mit Gerduschen gleich zweimal:
,,orauste ein Sportwagen auf den Hof™ <> Motorengerdusche und
+ ,,Skinny Norris stieg aus.* <> Autotiir.
Allerdings wird auch demonstriert, wie Gerdusche ohne Verdopplung eingesetzt werden
konnen, denn in der literarischen Vorlage heif3t es: ,,driickte kraftig auf die Hupe*, was mit
kurzes Hupen korrespondiert.
Grundsitzlich lasst sich der Einsatz von naturalistischen und kiinstlichen Gerduschen hin-
sichtlich seiner (beabsichtigten) Wirkung, die realistisch, Atmosphdre schaffend oder
symbolhaft" sein kann, analysieren, was zu folgenden zusammenfassenden Fragen fiihrt
(Gaida/Peinecke 1996, 25):
- Lassen sich Gerdusche klar als naturalistische bzw. kiinstliche erkennen?
- Haben die Gerdusche realistischen, Atmosphdre schaffenden oder symbolhaften
Charakter?
- Haben die Gerdusche noch andere Aufgaben, als die zuvor genannten? (Gliederung
der Handlung, Akzent u..)
« Lassen die Gerdusche Spielraum fiir Phantasie?

«  Werden Stimmen oder Musikinstrumente zur Gerduscherzeugung eingesetzt?

5.4 Stille

,»Also bedeutet Schweigen im Horspiel Nichtvorhandensein? Nein, nimmt man es ge-
nau, so bedeutet es eher: Nebelwand, in der alles, wahrhaftig alles, insgeheim vorhan-
den ist und sich bloB verbirgt, es kann jeden Augenblick hervortreten. (Schwitzke
1963, 188)
Zu Beginn des fiinften Kapitels wurde Stille als Komplement zu Sprache, Musik und Ge-
rdusch vorgestellt, was zwei Definitionen beinhaltet, erstens Stille als Abwesenheit von
Schall und zweitens Stille als bewusstes Horen.
Erstere ist die logische Erkldrung von Stille, aber bewusstes Horen mit Stille gleichzuset-
zen, scheint zunédchst unschliissig zu sein. Jedoch hat Riidiger Liedtke eindrucksvoll popu-
larisiert, dass Stille ,,einmal eine Harmonie zwischen Aullenreizen — die subjektiv akzep-
tiert und als angenehm empfunden werden — und einer inneren Ausgeglichenheit* bedeutet
und ,,darliber hinaus den bewufiten genuf3- und lustvollen Umgang mit Musik® meint
(1996, 237). Auch Fischer spricht in diesem Zusammenhang von ,,akustische[n] Eindrii-
cke[n], die die Stille dem Horer erst bewullt machen* (1964, 152), was die Moglichkeit

hervorhebt, Stille, im Sinne von "Gesprichspausen", durch Musik (z.B. ,,leise Floten- oder

15 ,Haufig wird eine symbolische Parallele zwischen Naturereignissen und menschlichen Schicksalen ge-
zogen, etwa der aufbrausende Sturm als Ankiindigung fiir einen tragischen Konflikt.” (Weber 1997, 53)
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Geigenklinge, die von weither zu kommen scheinen® (ebd.)) und Gerdusche (z.B. Wasser-
tropfen in einer Hohle oder Uhrenticken im Zimmer) darzustellen und diese dadurch
gleichsam ins Bewusstsein treten zu lassen. Dieses Verfahren mochte ich komponierte
Stille nennen.
So kann Treumann von ,,einer ruhig gestalteten Serie* sprechen (1996, 123), ohne damit
Produktionen mit langen (Gesprichs-)Pausen zu meinen, sondern eben solche, die (den
Kindern) Zeit zum bewussten Horen lassen.
Ahnlich wie die Generalpause in der Musik kann Stille als Abwesenheit von Schall den
Fluss des Horspiels auffallend unterbrechen und so als dramaturgisches Element wirksam
werden, etwa als stummes Erschrecken; einen Effekt, den wir z.B. aus der Zirkusmusik
kennen, wenn diese plotzlich den Trommelwirbel an der atemberaubendsten Stelle unter-
bricht.
Wie lange aber darf Stille dauern? Fiir die komponierte Stille schldgt Fischer ,,zehn Se-
kunden, manchmal auch ein wenig linger” vor (Fischer 1964, 152), denn es besteht die
"Gefahr", dass der Horer mit seinen Gedanken abschweift; bei Abwesenheit von Schall
kann es sogar sein, dass andere, aulerhalb des Horspiels, liegende Gerdausche wahrge-
nommen werden. Dies ist sicherlich eine interessante, noch wenig verwendete Mdglichkeit
zur Horsensibilisierung.
Zusammenfassend kann man fiir den Einsatz von Stille im Horspiel fragen:
Wird Stille in irgendeiner Form als Ausdrucksmittel eingesetzt? (Abwesenheit von
Schall, bewusstes Horen, komponierte Stille)
Wie sieht die komponierte Stille — speziell die musikalische — aus?
Intensiviert Stille Sprache, Musik oder Gerdusch, d.h. ist das Horspiel ruhig gestal-
tet?
Was hier speziell fiir das (Kinder- und Jugend-)Horspiel formuliert wurde, gilt auch im
Hinblick auf den Horfunk und das Fernsehen allgemein und leitet zum nichsten Kapitel
iiber:
,,Uberbetontes Sounddesign in allen Elementen des Programmablaufs bei Horfunk und
Fernsehen wird sicher bald UberdruB erzeugen. Gekonntes Sounddesign weis um die
Qualitdt der filigranen Gestaltung und verwendet ebenso eine zundchst gegenteilig
scheinende Komponente: die Stille.“ (Gleichmann 2001, 82)

5.5 Akustische Gestaltung

Haben sich die élteren Autoren in ihren Publikationen iiber das Horspiel noch sehr genau
mit den technischen Moglichkeiten des Rundfunks und explizit mit der Stereophonie aus-

einander gesetzt (z.B. Klippert 1977), so gehort diese heute, im Zeitalter von "dolby sur-
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round" u.d., zum guten Ton.

Nicht die Faszination iiber das technische Know-how, sondern die Frage nach der dstheti-
schen Anwendung desselben steht nun im Vordergrund und wird in den meisten Kinder-
und Jugendhorspielen, welche groBtenteils Handlungshorspiele sind und somit eine, vom
Dialog getragene Handlung akustisch vermitteln wollen, auf die Gestaltung von Raum und
Zeit angewandt. Lediglich der Montage als Verkniipfung von Szenen und Sequenzen
kommt eine vergleichbar wichtige Funktion zu (Rogge/Rogge 1999, 26fY).

Raumakustik

Jeder Raum hat seine eigene Akustik'®; diese wird z.B. durch seine GroBe und die darin
befindlichen Gegenstdnde bestimmt, weswegen es friither fiir Horspielproduktionen ei-
gens eingerichtete Rdume mit unterschiedlicher Akustik gab (Knilli 1961, 47).

Mit Aufkommen der Stereophonie entstanden dann neue Moglichkeiten, Rdume horbar
zu machen, was heute durch moderne Surroundanlagen und das ,,Kunstkopf-Verfahren*
(Weber 1997, 57) noch um ein Vielfaches iibertroffen wird und zumindest rudimentér in
Kinder- und Jugendhdrspielen zum Einsatz kommt, denn die meisten Rdume werden
dort trotzdem verbal angekiindigt (vgl. das in Kap. I, 4.1 analysierte Beispiel).

Ferner besteht die Mdoglichkeit, Raumklang durch analoge oder digitale Effektgeréte auf
technischem Wege zu erzeugen, was am simpelsten durch eine Signalverzégerung
(Echo) erreicht wird.

Zeit

Analog zur Raumakustik 1édsst sich ebenso definieren: Jede Zeit hat ihre eigene Akustik,
was zumindest schonmal die Idee hervorhebt, dass verschiedene Zeiten durch unter-
schiedliche akustische Merkmale dargestellt werden kénnen. Eine Kopplung von Raum-
und Zeitakustik ist aber in jedem Fall deutlicher, zumal ,,stindige Zeitspriinge mittels
Vor- und Riickblenden [...] jiingere Kinder [verwirren]* (Rogge/Rogge 1999, 28).

Fiir die meisten Kinder- und Jugendhdrspiele ist sowieso eine kausale, lineare Erzéhl-
weise ohne Zeitspriinge und das Ansagen der jeweiligen Tageszeit durch den Erzihler
iblich (vgl. das in Kap. I, 4.1 analysierte Beispiel).

Auch ist zu bemerken, dass nicht nur nacheinander erzihlt, sondern auch gesprochen
wird. Ist man nur auf den Horsinn angewiesen, wiirde ein einziges Stimmentohuwabohu
entstehen, spriachen alle gleichzeitig."”

Montage

Schnitt und Blende sind die hiufigsten Montagetechniken, d.h. Szenen werden entwe-

der aneinander geschnitten oder ein- bzw. ausgeblendet. Gerade im Kinder- und Ju-

16 Das gilt auch fiir "Open-air-Rédume", wie z.B. den Schrottplatz im analysierten Beispiel (Kap. I, 4.1).

17 Wie wir aber wissen, gibt es diese Gesprachsordnung in Wirklichkeit nicht, da sich einzelne Beitrdge im
Dialog iiberschneiden konnen. Und das stellt eine Herausforderung fiir das Horspiel dar, will es Realitdt
abbilden und reflektieren (z.B. Das Oma-Projekt (HB 7 (Anhang, 5))).
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gendhorspiel ist der Einsatz von Musik als Szenentrenner beliebt. Sie wird entweder
"weich", mit dem Ende der Sprache eingeblendet oder "hart" an die Sprache geschnitten
und analog mit einsetzender Sprache langsam ausgeblendet oder von Sprache durch
Schnitt abgelost.

Schwitzke, der die Blende als ,,Atem des Horspiels™ (1963, 190) bezeichnet, gibt auch
Definitionen fiir die verschiedenen Blendarten, wie Ein-, Aus-, Uber- und Durchblende
(ebd., 193), so dass hier nur noch darauf hingewiesen wird, dass in Zukunft vermehrt
der Computer zusammen mit einem Sequenzerprogramm fiir die Montage zum Einsatz
kommen wird. Wie bei allen Neuerungen gilt auch hier, sich langsam an die neuen

Moglichkeiten zu gewohnen.'®

Nachdem die drei wichtigsten Begriffe gekliart worden sind, bleibt zu fragen, wie die
Akustische Gestaltung der vier librigen Ausdrucksmittel Sprache, Musik, Gerdusch und
Stille aussieht. Die wichtigsten Punkte leiten sich aus der Reihenfolge der Produktions-
schritte ab (Kap. I, 3). Bei der Bearbeitung der Dialoge werden zuerst ,,Versprecher, Stot-
tern, Riuspern, "Ahs" und "Ohs™* herausgeschnitten (Weber 1997, 56); so hatte z.B. An-
dreas Frohlich, alias Bob Andrews, bei den Drei ??? als Teenager das Wort Recherchen
falschlicherweise auf der ersten Silbe betont, was dann von den Verantwortlichen bei der
Bearbeitung verbessert wurde, sich aber trotzdem zu einem Running Gag entwickelt hat —
in Die drei ??? Tal des Schreckens {98} wurde es beim Verbessern iiberhort (HB 8 (An-
hang, 5)).

Im néchsten Schritt werden die Dialoge mit passenden Musiken und Gerduschen unterlegt,
was dann den Einsatz von Schnitt- und Blendtechnik verlangt. Hierbei kann auch Stille
musikalisch oder durch Gerdusche komponiert werden. Auflerdem kdénnen Stimmen noch
nachtréglich verdndert werden, indem z.B. Hall hinzugefiigt oder weggenommen wird, was
im Besonderen eine Raumverdnderung mit sich bringt. Fiir den inneren Monolog gilt, dass
er ideal durch das monophone Verfahren zum Ausdruck kommt (ebd., 57).

Wichtig bei der Bearbeitung von Gerduschen ist, dass der O-Ton nicht ungefiltert im Hor-
spiel wiedergegeben werden kann und darf, da die wirklichen akustischen Verhéltnisse —
z.B. von Schiissen und Explosionen — die Schmerzgrenze iiberschreiten wiirden und gerade
die Kinderkassettenrekorder sowieso nicht in der Lage sind, die Realitdt abzubilden, so
dass eine kiinstliche Bearbeitung meistens realititsnaher und zugleich phantasieférdernder
ist. So konnen Schiisse kiinstlich durch zerplatzende Lufballons simuliert werden oder

professionell mithilfe von diversen Filtern abgeschwécht werden.

18 Tatsdchlich wird noch immer nach dem bewidhrten "Tonband-Schnitt-Verfahren" gearbeitet
(Gaida/Peinecke 1996, 11 FuBnote).
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Fir die Akustische Gestaltung kristallisieren sich insgesamt folgende Fragen heraus
(Gaida/Peinecke 1996, 26):
«  Werden Raum und Zeit durch technische Mittel zum Ausdruck gebracht?
« Wie sind die einzelnen Szenen miteinander verbunden (Schnitt, Blende) und wie
hoch ist die Schnittfrequenz?
+ Sind die Ausdrucksmittel Sprache, Musik und Gerdusch elektroakustisch verdndert
oder verfremdet worden? (Hall, Gestaltung von innerem Monolog und von ver-

schiedenen Realitdtsebenen)

6 Musik als Nebensache — Hintergrundmusik

Ein weiser Mensch wird gefragt, worin sein Geheimnis besteht. Er antwortet: "Wenn
ich liege, dann liege ich. — Wenn ich sitze, dann sitze ich. — Und wenn ich gehe, dann
gehe ich." Die, die ihn gefragt hatten, meinen darauthin, dass sie dies doch auch téten
und der Weise antwortet: "Wenn ihr liegt, dann sitzt ihr schon. — Wenn ihr sitzt, dann
geht ihr schon. — Und wenn ihr geht, dann seid ihr schon angekommen." (sinngeméf
durch J.R.)
Wenn es um das Musikhoren geht, wiirde der Weise vermutlich sagen: "Wenn ich Musik
hore, dann hore ich Musik." Unsere Tradition kennt dies in einer mehr oder weniger ge-
zwungenen (Konzert-)Form, in der die Zuhorer mucksmiauschenstill der Musik lauschen
"miissen" und ihre Anwesenheit wahrend des Konzerts nur durch gelegentliches Riduspern
und anschlieBend durch jubelnden Beifall kundtun diirfen. Dies ist jedoch nur die eine, re-
zeptiv-orientierte Seite, fiir die wichtig ist, was Erich Fromm im Hinblick auf das ,,Inte-
resse an Musik* so ausdriickt:
,»Es kann ein Akt des Besitzergreifens sein, wenn ich mir eine Schallplatte kaufe, auf
der Musik ist, die ich gern mag, und vielleicht »konsumieren« die meisten Menschen,
denen Kunst gefillt, diese nur; aber es gibt doch wohl noch eine Minderheit, die mit
echter Freude, ohne den Impuls zu »haben« reagiert. (1998, 110)
Demgegeniiber steht eine produktiv-orientierte Seite des Musikhorens, welche alle die
Formen beinhaltet, in denen sich — um in Fromms Jargon zu bleiben — eine "duflere Akti-
vitit" wie z.B. Tanzen, Spielen” und nicht zuletzt Musizieren zeigt. Letzteres, weil es filir
eine gelungene musikalische Darbietung unumgénglich ist, sich selbst und seinen Mitspie-
lern zuzuhoren — Beethoven, der bekanntlich zum Ende seines Lebens taub war, bildet eine
beriihmte, darunter leidende "Ausnahme".
Hintergrundmusik zielt nun sowohl auf die "&uBlere", als auch auf eine "innere" Aktivitét

ab; sie soll eine Wirkung oder Emotion (= "innen") auslésen. Diese kann individuell ge-

19 auch: "Schau-spielen" und "Hor-spielen”
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wihlt sein, z.B. Entspannungsmusik, oder manipulativ verabreicht werden, z.B. in der
Werbung. Dass das subjektiv "funktioniert" — man spricht in diesem Zusammenhang auch
von funktionaler und funktioneller Musik — belegt das Festhalten an dieser Tradition. Hin-
sichtlich des Kinder- und Jugendhorspiels wird Musik sogar zur zweitrangigen Nebensa-
che degradiert, denn
,.wenn Kinder Fernsehen schauen, schauen sie Fernsehen; wenn Kinder Biicher lesen,
lesen sie Biicher; wenn Kinder Cassetten horen, machen sie hdufig noch etwas anderes.*
(Treumann 1995, 40)
Horspiele werden demnach selten konzentriert gehort, sondern meistens ,,als Sekundér-
medium, als Gerduschkulisse, als Hintergrundfolie fiir Tagtrdume* wahrgenommen
(Heidtmann 1992, 72), stellen also eine Art "zweite Wahrnehmungsebene" dar. Gleichsam
bildet Musik in den meisten Fillen einen Hintergrund fiir das Geschehen im Horspiel und
befindet sich somit auf einer "dritten Wahrnehmungsebene". Dies sind allerdings nur Bil-

der, die das Phdnomen des "menschlichen Multitaskings" vereinfacht illustrieren.

6.1 Musik fur Kinder

,Gerdusche und Musik haben eine eigenstindige Funktion [im Horspiel; J.R.], sie miis-

sen so gestaltet sein, daB3 sie dem Entwicklungsstand Ihres Kindes entsprechen.*

(Rogge/Rogge 1999, 22)
Welche Musik entspricht dabei welchem kindlichen Entwicklungsstand? Ist Bach viel-
leicht ungeeignet, Mozart aber passend? Sieht man einmal von der Diskussion um die
Wirkungen von Musik(erziehung) hinsichtlich "Sozialverhalten, Intelligenz und (schuli-
scher) Leistungsfahigkeit" (Bastian 2001) ab, so bleibt ein mehr oder weniger spekulatives
Feld der Einschétzung des kindlichen Musikgeschmacks. Dieses reicht von Beobachtungen
der Abgrenzung, z.B. durch der elterlichen Musik entgegengesetzte Musikrichtungen, bis
hin zur Adaption an das im sozialen Umfeld Vorherrschende. Dabei sind den Kindern und
Jugendlichen grundsitzlich keine Grenzen gesetzt; erst die per Gesetz verbotene, bspw.
"rechtsradikale" Musik stoB3t auf negative Sanktionen.
Das vorangestellte Zitat bezieht sich jedoch hauptsichlich auf die Horspielmacher respek-
tive -komponisten, die Musik wohliiberlegt einsetzen sollen und zwar so, dass davon aus-
zugehen ist, dass die Kinder sie verstehen und im Endeffekt keinen "Schaden" durch sie
nehmen. Aber kann Letzteres tiberhaupt passieren? Kann Musik schédlich sein? Als Ge-
genpol der Musiktherapie, die diese zum Wohl des Menschen einsetzt, miisste es genauso
auch Musik geben, die sich diesem Wohl widersetzt. Dies ist dann aber keine Frage der
Eignung von Musik fiir Kinder mehr, sondern eine auf musikalische Wirkung abzielende

Annahme; dass diese mehr als umstritten ist, wird in Kapitel I, 6.3 kritisch aufgegriffen. So
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kann grundsitzlich festgestellt werden: ,,Jede Musik kann prinzipiell auch eine Musik fiir
Kinder sein.” (Weber 1995, 12) "Gefahr" besteht lediglich im Hinblick auf die auBBermu-
sikalischen (Text-)Inhalte und evtl. im "schlechten" musikalischen Vorbild, welches sich
bspw. in der Sparte Kinderlied durch die ,kindertiimelnd, hdufig mit quakender Kehlkopf-
stimme vorgetragen[en]” weitestgehend "primitiven" Stiicke offeriert (Heidtmann 1992,
71).
,Bei auditiven Darbietungen (durch Rundfunk wie auf Tontrdgern), die den Rezipienten
ohne visuelle Ergdnzung, ohne Bilder erreichen sollen [diese werden allenfalls durch
die Cover geliefert; J.R.], wird dieser einesteils veranlaf3t, sich in besonderer Weise auf
das gesprochene Wort oder die Musik zu konzentrieren. Gleichzeitig eréffnet jedoch die
Beschriankung auf den Horsinn besonderen Raum flir Assoziationen, flir eigene Bilder
im Kopfe des Horers, und 14Bt dessen Gedanken ins Weite schweifen. (Heidtmann
1996, 2)
Was Horst Heidtmann hier anspricht, ist gerade in Bezug auf das Kinder- und Jugendhor-
spiel und die darin vorkommende Musik interessant, da zum einen die Konzentration auf
den Horsinn betont wird, die sich allerdings oft in Paralleltdtigkeiten auflost und zum an-
deren die Mdglichkeit der Imagination und Assoziation hervorgehoben wird. Das Horspiel
wird so zu einer, gerade flir Kinder wichtigen musikalischen Sozialisationsquelle — auch
belegt durch die Tatsache, dass viele Hsp.-Serien ihre Musik erfolgreich auf einem Sam-

pler veroffentlicht haben, wie z.B. die Drei ???-Folge 29.

6.2 Musikkonzepte — ein musikalisch-semantisches System

,Musik 1aft sich [...] so lokalisieren, da} sie in den Kommunikationsmedien als ein
Bezugssystem subjektiver Metaphorik aufscheint, das nicht die realen oder mit Hilfe der
Bildmedien iibertragenen visuellen Wirklichkeiten kommentierend begleitet oder auf-
fiillt, sondern als semantisch offener Projektionsraum [in] die Konstruktion medialer
Wirklichkeit, die immer eine subjektive ist und mit Fiktionen arbeitet, aktiv eingreift,
diese miterzeugt.” (Kleinen/Kreutz 1995, 379)
Gemeinhin werden musikalische Zeichen lediglich als solche mit rein syntaktischem Wert
betrachtet, d.h. nur im Hinblick auf ihre wechselseitige Beziehung untereinander unter-
sucht. Dieser formalen Relation der (musikalischen) Zeichen (Syntaktik) stehen Pragmatik,
als die Beziehung zwischen Zeichen und Wahrgebendem und Semantik, als die Beziehung
zwischen Zeichen und Bezeichnetem gegeniiber.
»Das musikalische Zeichen ist also zundchst einmal frei von Bedeutung, da die seman-
tischen Beziige fehlen. Es kann jedoch semantisiert werden, nimlich dann, wenn Be-

ziige zu auBBermusikalischen (systemexternen) Bereichen bestehen* (Weber 1997, 50).
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Gerade die viel zitierten 4 Jahreszeiten (Vivaldi) und Biblischen Historien (Kuhnau) zei-
gen, dass ,,die ikonische Interpretation musikalischer Bewegungsmuster nur unter Zuhil-
fenahme der Uberschriften [des Programms; J.R.] Erfolg verspricht* (Kaden 1998, 2190);
jedoch klammert dies jenen Graubereich aus, in dem Musik noch nicht Gerduschersatz ist,
aber auch nicht als katexochen tonend bezeichnet werden kann (z.B. elektronische Musik).
Im folgenden werden die ndtigen Grundbegriffe der Semantik geklart, da sie in der Fachli-

teratur keine einheitliche Bezeichnung finden (ebd., 2158):

Semiotik

Die Semiotik gliedert sich in Syntaktik, Semantik und Pragmatik. Zur Beschreibung
dieser Bereiche geniigen vier Faktoren: a) das Zeichen selbst, b) das, was es bezeichnet
— Bezeichnetes, c) einen das Zeichen Wahrnehmenden und d) einen das Zeichen Wahr-
gebenden ®

Semantik

In der Semantik unterscheidet man drei Typen von Zeichen:

a) Index (kausale Verbindung zwischen Zeichen und Bezeichnetem; z.B. Rauch als
Symptom von Feuer), b) Ikon (strukturelle Ahnlichkeit zwischen Zeichen und Bezeich-
netem; z.B. 357) und c) Symbol (gesetztes Zeichen; z.B. das Wort Vogel).

Fiir die (Be-)Deutung von Musik sind Ikon und Index die zentralen Zeichentypen, da sich
bspw. die sogenannten musikalisch-rhetorischen Figuren des Barock fast durchweg bild-
lich-ikonisch verstehen lassen (ebd., 2159) und musikalische Zitate, wie etwa Klassik im
Horspiel, fast immer eine indizierende Wirkung haben (Kap. I, 6.3). Freilich treffen wir
hierbei auf ein der Doppelpunktdramaturgie dhnliches Phdnomen, dergestalt, dass das mu-
sikalische Ikon das in einem anderen Ausdrucksmittel bereits Existente verdoppelt:
,»S0 eignen sich denn figiirliche Imitationen weit besser zur Verdeutlichung eines se-
mantisch bereits Gegebenen als zur ernsthaften Reprdsentation desselben, in unge-
schmélertem Zeichengebrauch.* (ebd., 2190)
Eben weil sich die musikalisch-rhetorischen Figuren des Barock gut systematisieren lassen
und sich cum grano salis bis zur heutigen Popularmusik erhalten haben, lassen sie sich
sinnvoll als Grundlage fiir ein mogliches musikalisch-semantisches System verwenden.

Doch zuvor soll Horspiel-Musik generell in drei Arten differenziert werden.

20 Die Bezeichnungen Wahrgebender und Wahrnehmender habe ich mit bedacht so gewahlt, um deutlich zu
machen, dass es sich auf "beiden Seiten" um ein konstruktives Phdnomen handelt, welches in der Wahr-
heit wurzelt (Kap. I, 4.3).
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6.2.1 Drei Arten von Horspiel-Musik

Ahnlich wie beim romantischen Kunstlied, welches Strophenform haben oder durchkom-
poniert sein kann, ldsst sich Musik flir das Horspiel in Musik im Horspiel und Hoérspiel-
musik differenzieren; eine Unterscheidung, die selbst in renommierten Musiklexika nicht
beachtet wird und zu verschwommenen Definitionen fiihrt (Hobl-Friedrich 1990, 34f:
Verweis auf die Gleichsetzung beider Begriffe in: Honegger/Massenkeil, Das Grof3e Le-
xikon der Musik (Bd. 4); Freiburg/Br. 1979, 127). Dabei spricht man von:

»Musik im Horspiel [...], wenn musikalische Phrasen punktuell zur inneren oder duf3e-
ren Gliederung eingesetzt sind als Szenentrenner, Einleitungs- und SchluBmusiken,
Pausenftiller, in Briickenfunktion oder als Gerdusch"ersatz".” (ebd., 33)

Solche "musikalischen Phrasen" spiegeln gewissermaBlen die Handlung und die Ge-
samtstimmung des Horspiels ohne detailliert auf die womoglich wechselnde Stimmung
in den einzelnen Szenen und Sequenzen einzugehen. Das Gros der textfreien Musiken
in Kinder- und Jugendhorspielserien ldsst sich demnach als Musik im Horspiel definie-
ren, da sie — gerade was die Einleitungs- und Schlussmusik angeht — immer wieder in-

nerhalb der gesamten Serie auftauchen.
und von:

,Horspielmusik [...], wenn Musik originir fiir ein ganz bestimmtes Horspiel konzipiert
worden ist, wobeli es final keine Rolle spielt, ob es sich um Originalkompositionen, um
Montagen oder Collagen absoluter Musik oder um eine Mixtur aus beidem handelt.
(ebd.) Die Beziehungen zwischen Handlung und Musik kénnen dabei enger gestaltet
werden, indem Musik auf einzelne Szenen und Sequenzen eingeht, aber auch verstérkt
musikimmanente Wirkungen gegeniiber der Handlungsstruktur einsetzt. Diesen Sach-
verhalt mochte ich, analog zum Kunstlied, als durchkomponierte Horspielmusik be-
zeichnen. Er tritt in Kinder- und Jugendhorspielserien meist in gerduschhafter Form und
Funktion auf. Die Grenze zur Musik im Horspiel lasst sich nur am Einzelfall festma-

chen.

Meistens kommen beide Musikarten in Kinder- und Jugendhdorspielserien zum Einsatz, so
dass man insgesamt von einer Variation des Ausdrucksmittels Musik sprechen kann (vgl.
variiertes Strophenlied). Sowohl Musik im Horspiel als auch Horspielmusik konnen dabei
eigenstiandiges Horspielelement sein, d.h. fiir sich eine die Handlung ausdeutende Funktion

ubernehmen.
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»Musik als Horspiel? Horspiel als Musik?* fragt Rudolf Frisius (Schoning 1982, 136) und
markiert so — ganz im Sinne Knillis (1961) — die dritte Moglichkeit als die eines ,,totalen
Schallspiels®. Der Begrift Musik als Horspiel geht auf Mauricio Kagel zuriick, der diesen
wie folgt definiert:

Musik als Horspiel eréffnet insofern neue kompositorische Mdglichkeiten, als sie in
der Annahme wurzelt, dass das Horspiel ,,weder eine literarische noch eine musikali-
sche, sondern lediglich eine akustische Gattung unbestimmten Inhalts* ist (Kagel 1969,
zitiert in: Kliippelholz 1977, 343). D.h. Sprache, Musik und Gerdusch haben einen
gleichberechtigten akustischen Materialwert und Bedeutung ergibt sich aus ihrer — im
Horspiel kombinierten — Gesamtheit. Dass diese dritte Art des Musikeinsatzes ein wei-
tes Feld in Richtung musique concréte und Neue Musik auftut braucht nicht eigens er-
klart zu werden, sondern kann gleich in eine padagogische Exemplifikation miinden
(Kap. III, 2.4). Den umgekehrten Fall, Horspiel als Musik, definiert Klaus Schoning in
einem Interview mit Mauricio Kagel als ,,Versuche, besonders von Literaten der kon-
kreten Poesie, auch musikalische Strukturen in das Neue Horspiel einzubringen®
(Schoéning 1970, 233).

Ich mochte analog zum obigen Begrift Musik als Horspiel dahingehend ausweiten, dass
ich die sogenannten Musikalischen Horspiele*' ihm zuordne, da letztlich dort Musik und

Biografie eines Kiinstlers fiir die Horspielstruktur sorgen.

6.2.2 Klischees zum Einsatz von Musik im Horspiel

Ist es moglich, AuBermusikalisches durch Musik darzustellen? — Diese Frage gehort, nicht
nur was Horspiele angeht, zu den zentralen Fragen der Musikwissenschaft. Die Tatsache,
dass die meisten Autoren, die tiber Musik und Horspiel geschrieben haben, diese indirekt
mit Ja beantworten, indem sie Beispiele fiir den assoziativen Einsatz von Musik geben,
verweist auf die allgemeine, intuitive Antwort. Jedoch kommt man nicht um Eduard Hans-
licks Sicht der Musik als tonend bewegte Form herum.

Obwohl die Ton- und Stimmungsmalerei nicht uneingeschrinkt als Musik bezeichnet
werden, konnen sie im Hinblick auf die Diskussion der obigen Frage vielleicht eine Briicke
schlagen, da sie sowohl die Form, als auch die mdglichen Affekte durch den Vergleich zur
Malerei hervorheben.

Im Folgenden werden die in der Fachliteratur gefundenen Klischees tabellarisch aufgelistet
und in Ton- (Abb. 7a) und Stimmungsmalerei (Abb. 7b) unterteilt**:

21 z.B. die Grammophon-Reihe Wir entdecken Komponisten
22 Ich mochte fiir beide Tabellen darauf hinweisen, dass die Autoren die Vorbilder fiir den Musikeinsatz im
Hérspiel in der Filmmusik sehen und vieles daher als bekannt vorausgesetzt werden darf.
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Tonsymbol
Flotentriller

tiefe Paukenschlage

Schlaginstrumente ohne fest-
gelegte Tonhohe

gedampftes Pizzicato

dumpfe,
tiefe TOne

helle,
hohe Tone

Abb. 7a Tonmalerei

Tonsymbol

Flotenspiel

Trompetenklédnge

Hornerklange

tiefe, vom Blech intonierte
Akkorde,
fremde Melodie

weiche Streicher-Tremoli

Hochzeitsmarsch
(Mendelssohn)

Trauermarsch

Barockmusik

Kaffeehaus-/Barmusik
(leise dahinplétschernde Kla-
viermusik/Schlager)

Karussellmusik,
lustige Melodie

Abb. 7b Stimmungsmalerei
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Assoziation

Vogelgezwitscher,
murmelnder Bach

schwerer Gang eines Béren

Gerdusch,
(Kritik)

auf Zehenspitzen gehen

dunkler Raum,
Emotion

heller Raum,
Konzentration (Kognition)

assoziierte Stimmung

Zirtlichkeit,
Hirten (pastoral)

Herrscher,
Militér, Polizei

Jagd, Jager

Gefahr,
Warnung

romantische Szene
Hochzeitszeremonie

Trauerzug

hofisches Treiben

Kaffeehaus/(Tanz-)Bar

Jahrmarkt,
frohe Grundstimmung

Quelle

Weber 1997 S. 50,
Knilli 1961 S. 32

Weber 1997 S. 50

Weber 1997 S. 52,
(Klose 1974 S. 135)

Knilli 1961 S. 32

Rogge/Rogge 1999 S. 27,
Heidtmann 1996 S. 2

Rogge/Rogge 1999 S. 27,
Heidtmann 1996 S. 2

Quelle

Klose 1974 S. 134,
Hobl-Friedrich 1991 S. 69

Hobl-Friedrich 1991 S. 69,
Fischer 1964 S. 132, 135

Hobl-Friedrich 1991 S. 69

Hobl-Friedrich 1991 S. 55,
Klose 1974 S. 134

Hobl-Friedrich 1991 S. 55
Weber 1997 S. 51

Hobl-Friedrich 1991 S. 53
Hobl-Friedrich 1991 S. 53

Fischer 1964 S. 132,

Klose 1974 S. 134,
Gaida/Peinecke 1996 S. 13,
Schwitzke 1963 S. 225,
Knilli 1961 S. 32

Klose 1974 S. 134,
Gaida/Peinecke 1996 S. 14

6.2.3 Musikeinsatz im Horspiel und barocke Figurenlehre

Musikalisch-rhetorische Figuren sind kunstvolle Tonfiguren des musikalischen Satzes in
der Musik des 16. — 18. Jahrhunderts (musica poetica). Sie dienen als Schmuck (ornamen-
tum, color), zur emphatischen Hervorhebung von Wortern und zur Abbildung des Textes
und seines Sinn-, Bild- und Affektgehaltes. In Anlehnung an die rhetorischen Figuren der
Redekunst (M. F. Quintilian (30 n. Chr. — 96): rhetorische Figur ist Abweichung von der
gewohnlichen Art zu sprechen) definiert Joachim Burmeister (1564 — 1629) die musika-

-20.-



lisch-rhetorische Figur als tractus musicus, der von der einfachen Art der Komposition
abweicht. Der Hintergrund ist der tradierte kontrapunktische Satz, von dem sich im Vor-
dergrund die Figuren als ungew6hnliche Abweichungen abheben (fundamentum <> licen-
tia). Ableitungsprinzip ist das barocke Prinzip der (Natur- und Sprach-)Nachahmung, der
Analogie und der partiellen Ubereinstimmung. Man unterscheidet verschiedene Arten von
— insgesamt iiber 100 — Figuren (Dahlhaus/Eggebrecht (Bd. 2) 1992, 54f; Krones 1997,
8291Y):

Hypotyposis-Figuren
(griech. Abbildung) ist der Sammelbegriff fiir spezifische Bildfi-

guren wie: a) Anabasis (griech. Aufstieg = Gutes oder Erfreuliches

— Auferstehung) und Katabasis (griech. Abstieg = Schlechtes oder 41 o circutatio
Unerfreuliches — Holle), b) Circulatio (lat. Umkreisung = Kreis

als Zeichen fiir Ganzheit — Gut, aber auch fiir Enge = Angst (Abb. 8)), c¢) Tirata (ital.
Zug = diatonischer Auf- oder Abwiértslauf — Blitz, Messerstich), d) Fuga (lat. Flucht =
kanonische Wendungen — wortlich zu nehmen als Fliehen, aber auch fliichtig, ober-
flichlich) und e) Hyperbole/Hypobole (griech. Uber-/Unterwerfen = Uber- bzw. Unter-
schreitung des "natiirlichen" Ambitus (speziell bei Gesang) — Himmel/Holle).
Melodische Figuren

sind — dhnlich wie die Hypotyposis-Figuren, welche auch melodischer Natur sind — Fi-
guren mit explizitem Sprachbezug, als da wéren: a) Exclamatio (lat. Ausruf = grofler
(Aufwirts-)Sprung — Quarte und gr. Sexte (positiv), kl. Sexte (elegisch)) und unmit-
telbar daran anschlieBend b) Saltus duriusculus (lat. etwas harter Sprung = dissonanter
Sprung — Tritonus (diabolus in musica), Septime oder gar None (Schmerz, Leid,
Stinde, Falschheit)), c) Passus duriusculus (lat. etwas harter Gang = chromatischer
(Quart-)Gang — abwirts: Leid,

Tod, aufwirts: flehendes Bitten fbi—% #I':hl? Ee e
(Abb. 9) und d) Interrogatio (lat. * b
Frage = (Sekund-)Schritt aufwérts

TT®
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SNy
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N M| I
4 1 |
rS |

|

L g i#i

Abb. 9 Passus duriusculus

am Ende einer Phrase).

Pausenfiguren

signalisieren Schweigen und Pausieren. Zu ihnen gehoren: a) Suspiratio (lat. Seufzer =
Unterbrechung des Melodie- bzw. Sprachflusses — Seufzen und Stéhnen, aber auch
Sehnsucht), b) Aposiopesis (griech. Beginn des Schweigens = Generalpause — Ver-
stummen, Tod, "Nichts", aber auch Ewigkeit (vgl. auch Kap. I, 5.4)), c) 4pokope
(griech. Abschneidung = Verkiirzung von Schlussnoten und Fugenstimmen) und d)

Abruptio (lat. das Abreilen = Melodie wird vor Beendigung der Kadenz "abgerissen").
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Wiederholungsfiguren

wirken meist emphatisch (Emphasis); die drei wichtigsten sind: a) Anaphora (griech.
Hinauffiihren, Emportragen = nachdriickliche Wiederholung einer mus. Phrase), b)
Climax (griech. Leiter, Treppe = aufwirts sequenzierende Wiederholung) und c) Mi-
mesis (griech. Nachahmung = Wiederholung einer Phrase auf gleicher oder unter-
schiedlicher Tonhéhe — verstdrkende Charakterisierung, aber auch Verspottung im
Sinne eines spottischen Nachéffens).

Satzfiguren

Die im Kontext der Analyse von Musikeinsatz im Horspiel interessanten Satzfiguren
sind: a) Symploke (griech. Verflechtung = Wiederholung des Phrasenanfangs am Ende
— Rahmenbildung, letztmaliger besonders betonter Hinweis), b) Antitheton (griech. das
Entgegengesetzte = mus. Kontrast durch Gegeniiberstellung von z.B. Dur und Moll,

Chromatik und Diatonik, aber auch zwischen Text und Musik) und

|
I
p=|

c) Synkope (griech. Zusammenschlagen = urspriinglich Bez. fiir ’\oJ" = S
spezielle Dissonanzbehandlung im kontrapunktischen Satz, heute Abb. 10 Synkope

rhythmische Verschiebung (Abb. 10).

Nicht mit aufgenommen in die obigen Erkldrungen wurden die speziellen Manieren der
Sanger und Instrumentalisten (Antizipation, Triller, u.d.); ferner sollen nachtriaglich be-
sondere Rhythmen erwdhnt werden, wie z.B.:

- das an die Pforte klopfende Schicksal aus Beethovens 5. Sinfonie (, J).)|J),

. der schreitende Trauer-Rhythmus aus Schuberts Der Tod und das Mddchen () J )

und

- vorwirtstreibende punktierte Rhythmen in Mérschen und Hymnen (Marseillaise).
Auch wenn mit dem Ende des Barock die musikalisch-rhetorischen Figuren an Bedeutung
verloren haben, leben sie dennoch, als eine quasi musikalische Konditionierung, im Be-
wusstsein der Komponisten, Musiker und Rezipienten weiter. So findet man, betrachtet
man die in Kapitel I, 6.2.2 aufgestellte Tabelle, schon hier Ubereinstimmungen mit den
barocken Figuren (z.B. die Hyper- und Hypobole-Figur als helle, hohe bzw. dumpfe, tiefe
Tone), aber auch "unmittelbare" Naturabbildungen, wie Flotentriller/Vogelgezwitscher”
und Paukenschlige/Biarengang. AuBlerdem treffen wir auf zahlreiche indizierende Ton-
symbole, wie Trompetenklidnge als Symptom fiir Herrscher, Militdr, Polizei und ganz all-
gemein Barockmusik als Symptom fiir hofisches Treiben.
Das letztgenannte Beispiel zeigt dariiber hinaus, wie sich der semiotische Prozess in den

Kontext der musikalischen Lebenswelten stellt, da Barockmusik fiir Jugendliche bspw.

23 Ein interessanter, etwas weiter flihrender Hinweis ist der auf Olivier Messiaens (1908 — 1992) style oi-
seau, in dem er Vogelstimmen ornithologisch exakt notierte und diese dann modal in seine Kompositio-
nen einband.
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Symptom fiir die von ihnen abgelehnte Erwachsenenkultur sein kann und somit ver-
gleichbar mit der Haltung vieler Erwachsener gegeniiber "jugendlicher" Musik ist.

Zum Schluss mochte ich noch die musikethnologischen Indizes benennen, als da wéren
samtliche auf eine bestimmte (Musik-)Kultur hindeutenden Musiken (z.B. als Indiz fiir
"orientalische Musik" (HB 9 (Anhang, 5))) und spezielle Instrumentierungen, wie z.B. die

Panfl6te als Zeichen fiir die Balkan- oder Andenregion.

6.3 Musik als Stilmittel in Kinder- und Jugendhdrspielserien

Was Klaus-Ernst Behne fiir die Filmmusik konstatiert, ndmlich, dass ,,Musik im Spielfilm
[...] als Teil des Gesamtkunstwerks Film erlebt [wird]* und ,,Zuschauer [deshalb] akzep-
tieren bzw. erwarten [...], dal die Musik sie beeinflulit (1995b, 20) gilt in gleichem Mal3e
fiir den Einsatz von Musik im Horspiel. Gerade im Bereich des Kinder- und Jugendhor-
spiels ist eine musikfreie Produktion duflerst selten (z.B. Das Schiff Esperanza). Vielmehr
nimmt Musik gerade in der Serienproduktion einen nicht zu unterschitzenden Stellenwert
ein, da sie z.B. seitens der Titelmusik einen hohen Wiedererkennungswert aufweist, ihren
Einsatz als Zwischen- und Hintergrundmusik durch habituelle Verkniipfungen vereinfacht

und sich dariiber hinaus reflexiv der heutigen musikalischen Klischees bedienen kann.

Titelmusik

Ein im Jahre 2001 auf der "rocky-beach.com" (Anhang, 3 Nr. 2) geflihrtes Diskussi-
onsforum nimmt sich genau dieses Themas mit der Frage: ,,Die Titelmelodie schlecht
oder gut?!* an (Anhang, 3 Nr. 3). Da es grundsitzlich angebracht ist, Internetinhalte —
was Ulbrigens auch fiir alle anderen Medieninhalte gilt — auf ihre Richtigkeit hin zu
iiberpriifen, gelangt man auch hier zu der Einsicht, dass es sich bei den meisten Eintri-
gen um unbegriindete (Geschmacks-)Urteile handelt, aber dass auch einige, der Sache
dienliche Kommentare dabei sind. Wenn z.B. die Funktion der Titel- und Abschluss-
musik dahingehend beschrieben wird, dass sie ,,den Ubergang zwischen Horspielwelt
und realer Welt bewirkt, was vielleicht besonders bei Kinderhorspielen wichtig ist™
(Anhang, 3 Nr. 3 Eintrag 8), so trifft dies meines Erachtens genau den Kern (vgl. Le-
benswelt Horspiel, Kap. I, 4). Und einen zwingenden Grund fiir den Einsatz einer Ti-
telmusik, auller eben den der Einstimmung auf das Kommende (vgl. Prdludium, Ou-
vertiire), gibt es im Hinblick auf die Dramaturgie des Horspiels wohl nicht; im Gegen-
teil scheinen unmittelbarere Einstiege oft die dramaturgisch interessanteren zu sein (HB
10 (Anhang, 5)). Ferner zieht sich die Forderung nach einer "den Charakter der Serie
darstellenden Musik" wie ein roter Faden durch die gesamte Diskussion. Ob Musik

"Ubergang" und "Charakterdarstellung" iiberhaupt leisten kann, soll im Folgenden ge-
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klart werden, so dass an dieser Stelle die Frage nach dem wesentlichen Sinn einer Ti-
telmusik mit dem Verweis auf den durch sie erreichten Wiedererkennungswert fiir die
Serie beantwortet werden kann. Ahnlich wie in der Werbung soll Musik ,,eine bessere
gedichtnismélige Verankerung einer Marke® — in diesem Fall Horspielserie — und ,,eine
emotionale Gestaltung des Produkt-Images® liefern (Behne 1995a, 342). Dass dies nur
bedingt gelingt, zeigen einschligige neuere Untersuchungen zum Thema Hintergrund-
musik (z.B. Behne 2001).*

Zwischen- und Hintergrundmusik

Die Zwischenmusik iibernimmt ,,die Funktion des Vorhangs* und erklingt ,,wéhrend der
— dem Theater gegentiber stark verkiirzten — Pause [...], die beim Nurhorer im stillen
Kéammerlein als Loch empfunden wiirde und dem Wesen des Horspiels widerspricht®
(Fischer 1964, 128f). Tatsédchlich sind Zwischenmusiken beliebte Szenentrenner, was
bei groferen inhaltlichen Einschnitten so funktioniert, dass zwei "charakterlich" ver-
schiedene Musiken aneinander montiert werden, um so das Neue anzuzeigen — hdufig
trifft man dabei auf das Phanomen der Doppelpunktdramaturgie, da nicht in die musi-
kalische Ankiindigung allein vertraut wird, sondern "verbal verdoppelt" wird. Auch
findet man unter den Zwischenmusiken leitmotivische Ideen in rudimentirer Form wie
das "Dum-Dum-Motiv"* in Abb. 11a (HB 11 (Anhang, 5)), welches in verschiedenen
Variationen hdufig dann auftaucht, wenn sich ein neuer Fall fiir die Drei ??? entwickelt.

350 )

Y, @ @
) O [} [} [} (%] (] (%] [YAY]
/ L / L / [ [

e A A e U A A

Abb. 11a "Dum-Dum-Motiv"
Dieses stellt eine habituelle Verkniipfung zwischen Serieninhalt und Musik dar, deren

K
K
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U
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Wirkung sich in erster Linie durch Wiederholung ergibt, aber auch dem Motiv imma-
nent ist (Analyse in Kap. II, 1). Fiir die Hintergrundmusik lésst sich sicherlich dhnliches
feststellen, was am Beispiel verifiziert wird.

heutige musikalische Klischees

Gerade in Kinder- und Jugendhorspielen werden zielgruppenorientierte musikalische
Klischees verarbeitet, was auf die klischierte Verwendung von klassischer Originalmu-

sik hinweist (z.B. Tschaikowskys Schwanensee bei der Entlarvung des Bosewichts (HB

24

25

Als unbegriindetes Statement auch in der Diskussion: ,,Zundchst einmal wirkt ein und die selbe Musik
auf jede Person unterschiedlich. Gerade bei zweckgebundener Musik wie Film- oder in unserem Fall
Horspielmusik, gibt es oft den Irrglaube]...], dal man genau kalkulieren konnte, wie die Musik beim H6-
rer wirkt. (Macht der Komponist das, erreicht er beim Horer das). Das ist leider falsch. Es gibt zwar so
eine Art Mainstream-Wahrnehmung, aber im Grunde hat jeder andere Musikvorlieben und Horerfahrun-
gen, die er mit der prisentierten Musik und dem dazugehdrigen dramatischen Geschehen auf seine ganz
spezielle Weise in Verbindung bringt. (Anhang, 3 Nr. 3 Eintrag 47)

Benannt nach Anhang, 3 Nr. 12 Eintrag 6: ,,Dum-Dum-Dumdumdum. DumDum-Dum-DumDumDum.
Klingelingelingeling.*
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12 (Anhang, 5)); Bachs Passacaglia c-moll beim Treffen der Bésewichte (HB 13 (An-
hang, 5))).

Diese Verwendung findet ihr Vorbild vermutlich in den modernen Medien, da bspw.
,»Werbespots in Rundfunk und Fernsehen [...] heute fiir viele Kinder und Jugendliche
ein zentraler Ort ihrer musikalischen Sozialisation® sind und ,.hier [...] gelernt [wird],
daf Klassik mit Geld und Wiirde, Neue Musik mit Grauen und Schmutz und Popmusik

mit Lust und Lebensfreude assozi[i]ert” werden kann (Behne 1995a, 342).

6.3.1 Spannung

Die Tatsache, dass Horspiele von Kindern als "Medium des psychischen Spannungsabbaus
bzw. -aufbaus" genutzt werden, 1duft unmittelbar auf die Frage des "Wie?" in der Gestal-
tung hinaus. Sicherlich spielt die Handlung eine entscheidende Rolle, die aber im Falle
einer kontinuierlichen Erzdhlweise geschmaélert wird, da die Kinder die ohnehin schon
gekiirzte Geschichte als einen groBBen Spannungsbogen wahrnehmen. Wie gelingt es also
eine «Wellendramaturgie» zu schaffen, bei der ,,sich die Handlung aus einzelnen, kleinen
Episoden zusammen[setzt], die jeweils ihre eigenen Spannungshohepunkte haben®
(Rogge/Rogge 1999, 37)? Der oberfliachliche Verweis darauf, dass ,,die Momente zur Ent-
spannung [...] durch Musik oder durch einen wiederkehrenden Rahmenerzéhler unterstiitzt
werden [konnen]* (ebd.) beschreibt nur die gingige Praxis und ist noch nicht zwingend fiir
den Musikeinsatz. Aus der Tabelle zur Stimmungsmalerei (Kap. I, 6.2.2) geht hervor, dass
z.B. von "tiefen, vom Blech intonierten Akkorden" eine gefahrliche Wirkung erwartet
wird, was sich gut auf die Hypobole-Figur zuriickfithren ldsst, die ja ein Symbol fiir die
Holle darstellt (Kap. I, 6.2.3). Insgesamt verweisen solcherlei Phanomene auf die Tatsache,
dass sich ,,fast alle Menschen [...] Musik rdumlich® vorstellen konnen (la Motte-Haber
1996, 309), d.h., dass, aufgrund der Uberlegenheit des Ohres, welches gegeniiber dem
eingeschriankten Blickfeld des Auges ,,Informationen aus allen Umgebungsrichtungen®
(Gleichmann 2001, 67) aufnimmt, eine spezifisch musikalische Wirkung genutzt wird.
Dass die musikimmanenten Spannungsbogen, wie Dynamik, Tempo, Melodie (Rhyth-
mus + Tonhdhe) und Harmonie, auch Elemente der Dramaturgie sind, soll am Beispiel
gezeigt werden (Kap. II). Im Hinblick auf die harmonische Wirkung gilt es dabei zu be-
denken, dass
,»die dsthetische Beurteilung von Musik wiederum [...] deutlich gesellschaftlichen Zu-
sammenhéngen [unterliegt]. Konnte in den Anfingen mehrstimmigen Musizierens noch
eine Institution dariiber bestimmen, welche der musikalischen Mehrkldnge als konso-
nant bzw. dissonant und somit als unmusikalisch galten, 16t sich aufgrund der zuneh-

menden Verbreitung von Computern und Heimelektronik eine Etablierung von elek-
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tronischen Klidngen und Gerduschen als ,,Musik* feststellen. In vielen populdren Mu-
sikstilen werden inzwischen Klangkollagen als selbstverstdndlich akzeptiert, die vor
einigen Jahren mit Sicherheit noch befremdend auf den Musikkonsumenten gewirkt
hitten.“ (ebd.)

6.3.2 Charakterisierung

Charakter bedeutet wesentliche Eigenschaft (urspriinglich: Pragung) und noch fiir Kant ist
Charakter ein symbolhaftes Zeichen fiir einen sprachlich schwer zu fassenden Zusam-
menhang. Was aber sprachlich schwer zu fassen ist, kann musikalisch leicht zum Ausdruck
gebracht werden. Diese Aussage wiirden vermutlich viele Komponisten bestéitigen, da sie
gewissermallen eine Begriindung fiir die eigene Tatigkeit liefert. Die Musikwissenschaft
hat in diesem Zusammenhang den Begriff des Charakterstiicks gepragt, welcher den Be-
reich zwischen absoluter Musik und Programmmusik bezeichnet und fiir Musik im Hor-
spiel durchaus treffend ist; ich erinnere daran, dass das Gros der textfreien Musik in Kin-
der- und Jugendhorspielserien Musik im Horspiel ist. Die Komponisten kennen oft nur
grob den Inhalt oder das Grundthema der jeweiligen Horspielfolge und haben diese dann
"irgendwie" musikalisch umzusetzen. Der am Ende von Kapitel I, 6.2.3 erwdhnte Track ist
z.B. in Kooperation zwischen dem Komponisten und seinem Kind entstanden, dergestalt,
dass der Komponist sein Kind hinsichtlich des Landes, aus dem diese Musik kommen
konnte befragt hat und — in diesem Fall — die Antwort ,,Agypten* als Indiz fiir die musik-
ethnologisch treffende Charakterisierung interpretiert hat. Dass dies kein Standardverfah-
ren sein kann, ist klar. Und doch liefert es eine interessante Ergénzung fiir das Thema
Musik fiir Kinder, da es zum einen zeigt, dass Kinder durchaus in der Lage sind Musik
auch kognitiv zu begreifen und zum anderen diese auch mit Aulermusikalischem in Ver-
bindung bringen konnen.
Durchkomponierte Horspielmusik 148t sich hingegen eher als Programmmusik beschrei-
ben, fiir die das Horspiel bzw. Dialogbuch gleichsam Programm und Medium darstellt.
Dies schlie3t, wie das "Dum-Dum-Motiv" zeigt, auch rudimentdre Leitmotivik mit ein, da,
wie Fullnote 13 klar stellt, nur in den seltensten Féllen von echter Leitmotivik gesprochen
werden darf. So mo6chte ich als Definition festhalten, dass
,fur eine charakterisierende Musik [...] Beispiele [typisch sind], in denen Personen [,
Orte und Zeiten] durch ein bestimmtes Motiv, durch das immer gleiche Instrument oder
einen sich wiederholenden "Sound" gekennzeichnet werden: Immer dann, wenn dieses
Phanomen eintritt, weill der Zuhorer, da3 diese Person [, dieser Ort bzw. diese Zeit]
gegenwirtig ist, gleichgiiltig, welche Personenkonstellation ithm die Szenerie horbar
macht.* (Hobl-Friedrich 1991, 76)
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Vor diesem Hintergrund ldsst sich nun auch die Frage nach dem Verhéltnis von Titelmusik
und Seriencharakter kliaren, welches offensichtlich durch die Wiederholung positiv beein-
flusst wird und nur in sehr geringem Mal3e inhaltlicher Natur sein muss, d.h. solange es
sich nicht um eine "grobe Entgleisung" (vgl. Kap. I, 6.3.4) handelt — die bspw. hofische
Barockmusik als Charakterisierung einer Indianerkultur darstellen wiirde — und der Zu-
sammenhang von Musik und Inhalt in irgendeiner Weise habitualisiert ist, ldsst sich dieser

auch subjektiv graduieren.

6.3.3 lllustration

,Billigkassetten sind hdufig nicht mehr als «Filme ohne Bilder».“ (Rogge/Rogge 1999,
24)
Solche eindeutig abwertend gemeinten Kommentare begegnen dem Leser von sogenannten
"Empfehlungen guter Horspiele" — auch bekannt als "pddagogisch wertvoll" — immer
wieder. Doch was steckt hinter dieser hauptsidchlich auf die kommerziellen Kinder- und
Jugendhorspielserien bezogenen Kritik? Die Tatsache, dass die meisten Kinder sich die
Handlung in einem imagindr-kreativen Akt vorstellen, kann doch unmdéglich als stérend
empfunden werden. Klaus Peter Treumann (1995) schmiickt sogar seine ganze Untersu-
chung mit dem Titel »Mit den Ohren sehen« und hebt so die illustrativen Elemente des
Horspiels hervor. Gemeint ist auch tatsdchlich nicht das Vorhandensein der Moglichkeit,
"mit den Ohren zu sehen", sondern die Reduzierung darauf. D.h.,
,die liberwiegende Zahl der Billigprodukte messen den horspezifischen Kategorien
keine oder nur eine untergeordnete Bedeutung bei: Sie verwechseln Sprache mit iiber-
zogener Lautstérke, sie verzichten auf eine eigenstindige Gestaltung von Musik und
Gerduschen, libernehmen zum Beispiel den originalen Soundtrack von Film und Fern-
sehserie.” (Rogge/Rogge 1999, 24)
Was aber ist mit den ,horspezifischen™ respektive ,,ganz eigene[n] &sthetische[n]
Mittel[n]“ (ebd.) von Horspielen gemeint?*® Im Hinblick auf die illustrative Wirkung der
Musik fallt die Antwort darauf entschieden radikal aus, ndmlich, entweder gehort die be-
wusste Imagination der Handlung qualitativ zu einem guten Horspiel dazu — und kann in
diesem Fall durch Musik unterstiitzt werden — oder der Einsatz von Musik als Illustration
hat zu unterbleiben.
Fiir den ersten Fall fordert Mechtild Hobl-Friedrich eine subtile Handhabung, da sich sonst
,Unbehagen ein[stellt]” und ,,die Musik als iiberfliissig und verzichtbar, d.h., als stérend
empfunden wird* (1991, 76). Ferner konstatiert sie:

»Da im Horspiel aber, anders als im Film, nicht von vorneherein die Gefahr der Dupli-

26 Als generelle Antwort verweise ich auf die ausfiihrliche Analyse der Ausdrucksmittel in Kap. I, 5.
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zierung durch Wort und Bild besteht, ist in der Regel illustrierende Musik vertretbar,

wenn sie dem Horer zu leichterem oder besserem Verstdndnis verhilft. (ebd.)

6.3.4 Kontrast

Es gilt einen Begriff zu finden, der die Eigenstindigkeit der Musik im Horspiel betont und
gleichzeitig ihre interpretatorische Wirkung hervorhebt. Vom italienischen contrastare
kommend bedeutet Kontrast soviel wie Entgegenstehen und schlieBBt so quasi als "zweite
Ebene" die Funktion von Musik als (Hobl-Friedrich 1991, 78):

+ Antizipation,

«  Kommentar,

« Ironie,

. Uberraschung,

+ Kontrapunkt und

+  Verfremdung
mit ein. Natiirlich konnen auch die librigen Ausdrucksmittel kontrastierende Funktionen
iibernehmen, was im Rahmen dieser Arbeit jedoch nur marginal von Interesse ist. Ich
mochte also immer dann, wenn Musik sich vom Inhalt loslést und in eine Interpretations-
funktion hineinriickt von Kontrast sprechen. Dabei stellt Musik einen "semantisch offenen
Projektionsraum" dar, dergestalt, dass sie ,,vom Horer den weniger realistischen, naturalis-
tischen Bezug [verlangt], sondern den emotionalen, spirituellen, spekulativen (ebd.). Zu
den Einzelfunktionen:

Antizipation heiflit gedankliche Vorwegnahme einer Entwicklung und meint — &hnlich

dem musikalischen Pendant — einen Zusammenhang anzudeuten, der erst spiter ersicht-

lich wird.

In der Kommentar-Musik ,,findet der Horer eine Bestétigung fiir die Richtigkeit seiner

Imagination, seiner Empfindung* (ebd., 79). Emotionen werden so ohne Verbalisierung

nachvollziehbar.

An anderer Stelle (Kap. I, 6.3.2) habe ich Ironie — mit dem Verweis auf dieses Kapitel

— als "grobe Entgleisung" definiert. Das in diesem Zusammenhang konstruierte Beispiel

zeigt, dass immer dann von Ironie in der musikalischen Gestaltung zu sprechen ist,

wenn Musik und Inhalt eine paradoxe Konstellation bilden.

,.Ein wesentlicher Reiz beim Musikhoren liegt [...] in der Uberraschung [Hervorhe-

bung: J.R.], denn das Gehirn [besser: das Bewusstsein; J.R.] gewohnt sich an die jewei-

ligen Informationsmuster, folglich l6sen auftretende Abweichungen eine entsprechende

Empfindung aus“ (Gleichmann 2001, 66f). Dieses Phinomen wird hédufig dazu benutzt,

um Spannung zu erreichen, indem bspw. — wie aus Grusel- und Horrorfilmen bekannt —
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ein leise vor sich hin grummelnder Basston pl6tzlich von einem schrillen "Sound" ab-
gelost wird; der niachste Basston lasst dann das Erschrecken schon erahnen, kann aber
durch geschicktes Timing die Uberraschung noch hinauszdgern. Darin liegt ein wesent-
licher Reiz von Film- bzw. Horspielmusik.
Der Begriff Kontrapunkt bezeichnet eine spezielle Kompositionstechnik, in der
,mehrere selbstindige, jedoch aufeinander bezogene Ereignisse musikalisch, unter Be-
achtung von vorgegebenen Grundbedingungen, zu einem sinnvollen Ganzen* zusam-
mengefiihrt werden (Hobl-Friedrich 1991, 79). Fiir die Realisation im Horspiel ist die
stringente Beibehaltung des Stils der durchkomponierten Horspielmusik entscheidend,
was im Kinder- und Jugendhorspiel so gut wie gar nicht vorkommt.
Die an Bertolt Brecht angelehnte Idee der Verfremdung meint eine bewusste Distan-
zierung zum ,,Alltédglichen und Vertrauten* (ebd., 80) um so den Horer zum Nachden-
ken anzuregen oder zu provozieren.
Ich mochte noch einmal betonen, dass es nur in den seltensten Féllen zu einer Konzentra-
tion auf ein musikalisches Stilmittel kommt und das Gros der Kinder- und Jugendhorspiele

durch Variation gekennzeichnet ist.
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[l Analytischer Teil

1 Exemplarische Untersuchung von Musikeinsatz im Horspiel

,Der beste Gebrauch von Musik und Gerdusch im Horspiel ist geschehen, wenn die
Horer am Ende meinen, weder Gerdusch noch Musik gehort zu haben — oder aber, wenn
sie Gerdusch und Musik gehort zu haben glauben, obwohl nichts dergleichen verwendet
wurde.* (Schwitzke 1963, 228)
Ich mdchte kurz in zwei Punkten auf Schwitzkes Aphorismus, der auch fiir die Filmmusik
eine kategorische Giiltigkeit erlangt hat, antworten. Erstens war ich nach einer groben
Sichtung der mir bekannten Horspiele subjektiv davon iiberzeugt, dass in der Benjamin
Bliimchen-Serie keine Musik aufer Inzidenzmusik vorkommt, was sich interessanterweise
als falsch herausstellte (Kap. II, 1.3). Und zweitens zeigt die Tatsache der seitens der Re-
zipienten als Verdanderung registrierten (Anhang, 3 Nr. 3), aufgrund eines Rechtsstreites
erneuerten Drei ???7-Musik, dass diese offensichtlich bewusst wahrgenommen worden ist
und seither vergleichend gehort wird.

Um das angewandte Analyseverfahren zu demonstrieren, mochte ich das in Abb. 11b dar-
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Abb. 11b "Dum-Dum-Motiv" (mit Schlagzeug)
Das 4-taktige Motiv gliedert sich zundchst grob in einen tieferen Bass-Part (Synthesizer-

gestellte Motiv (HB 14 (Anhang, 5)) exemplarisch untersuchen:
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Bass) und hoheren Vibraphon-Part (16-tel-Bewegung), was man durchaus als Hypobole-
bzw. Hyperbole-Figur deuten und als Hinweis auf einen gefahrlichen Fall mit gutem Ende
nehmen kann. Unterstiitzt wird dies durch die "tickende Hi-hat" (Gefahr) und "vorwarts-
treibende Base-drum" (Action). Noch klarer aber ist die Frage-Antwort-Figur im Bass
(Takt 1 + 2 = Frage, Takt 3 + 4 = Antwort). Auch hier lésst sich die passende musikalisch-
rhetorische Figur erkennen, ndmlich die Interrogatio (Takt 2: As — B). Zu guter Letzt kann
man die 16-tel-Bewegung als rudimentdre Circulatio-Figur und die Pausen als Suspiratio
auslegen.

Im Folgenden werden drei Horspiele genauer untersucht; dies geschieht hinsichtlich der
Ausdrucksmittel in tabellarischer Form (Abb. 12, 15 und 18), wobei "+" fiir Ja, "-" flr
Nein und "o" flir Unentschieden steht. Die Musik wird auf der Basis des dargestellten mu-
sikalisch-semantischen Systems und des in Kapitel 6.3 Gesagten im Anschluss daran noch

genauer betrachtet.
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1.1 Die drei ??? und das Gespensterschloss {11}

Die drei ??? und das Gespensterschloss {11}

,Alfred Hitchcock hat zur Kldrung unwahrscheinlicher Ereignisse Hel-
fer bekommen: Die drei ???, hinter denen sich die jungen Detektive
Justus, Peter und Bob verbergen. Wer konnte ein Interesse daran haben,
den Spuk im Schlof3 zu veranstalten? Wer mochte unbedingt Besucher
vom Schlof fernhalten? Zusammen mit seinen Freunden versucht Justus
dem Geheimnis auf die Spur zu kommen. Werden sie es schaffen, sich
als jiingste Detektei ihre Sporen zu verdienen? Wird es ihnen gelingen,
das Geheimnis des Gespensterschlosses aufzukldren?* (Kassetten-

hiille)*’ (Quelle: Anhang, 3 Nr. 4)
+ o —
Sprache komplex? x
o lebensechter Einsatz von Dialog/Monolog? x
;3 glaubwiirdige Horspielstimmen? X
2 Horspielstimmen deutlich unterscheidbar? X
andere Funktion der Stimme? X
textfreie Musik? (Einleitungs-, Zwischen-, Schlussmusik) x
dem Text unterlegte Musik? X
., Eigenstindigkeit der Musik? x
§ Musik bekannt? X
Leitmotivik oder charakteristische Musikinstrumente? X
korrespondiert Musik mit Inhalt? X
Musik als Gerduschimitation? X
Gerdusche als naturalistisch bzw. kiinstlich erkennbar? x
< realistische Gerduschwirkung? X
=§ Atmosphére schaffende Gerauschwirkung? X
© symbolhafte Gerdauschwirkung? X
lassen die Gerdusche Spielraum fiir Phantasie? X
é’ ist Stille Ausdrucksmittel? X
Z Ist das Horspiel ruhig gestaltet? x
~ Raum und Zeit akustisch gestaltet? x
E aufwendige Montagetechniken? (Schnitt- und Blendtechnik) X
< Akustische Gestaltung der iibrigen Ausdrucksmittel? X

Abb. 12 Tabellarische Analyse: Die drei ??? und das Gespensterschloss {11}

Fiir die genauere musikalische Analyse liegt hier der seltene Fall einer doppelten Realisa-
tion vor; EUROPA musste die gesamte "alte" Produktion aus dem Jahre 1980 vom Markt

nehmen, da die Tantiemenforderung bis heute noch nicht geklért ist; die betroffenen Hor-

27 z.Vgl.: ,,Alfred Hitchcock sucht fiir einen Film ein »echtes« Gespensterschloss. Davon horen die drei ???
und machen sich auf die Suche. Sie finden auch bald ein Schloss, und dass es darin spukt, erfahren sie
bald am eigenen Leib. Jetzt miissen die drei Detektive beweisen, dass sie nicht nur Mut, sondern auch
Kopfchen haben!* (Hitchcock 2000 Buchriicken)
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spiele wurden deshalb im Jahre 1988 "neu" aufgelegt. Ein Vergleich der beiden Fassungen

bietet sich daher an.

literarische Vorlage
Was liefert das Buch von Robert Arthur (unter der Schirmherrschaft Alfred Hitchcocks)
an musikalischen Informationen? — Dies ist ndmlich eine Besonderheit des ersten Ban-
des der Drei ???-Serie (Hsp-Folge 11), da Musik und ihre Wirkung eingehender be-
schrieben bzw. thematisiert wird. Im Horspiel stellt dies die Moglichkeit flir einen
gleichzeitigen Einsatz von Inzidenz- und Horspielmusik dar, denn Musik wird seitens
der literarischen Vorlage sowohl verlangt, als auch fiir die szenische Wirkung fruchtbar
gemacht, d.h. es liegt eine doppelte Einsatzmoglichkeit vor.

"Geheimgang-Szene"

Justus und Peter erforschen einen Geheimgang im Gespensterschloss; beide horen ,,von
weit her die groe ausgediente Orgel. Die unheimlichen, gequetschten Tone schienen
aus allen Richtungen gleichzeitig in den engen Gang zu dringen. [...] »Die Musik
scheint durch die Mauer zu kommen, stellte er [Justus; J.R.] fest. »Nach meiner Mei-
nung sind wir direkt hinter der Orgel im

»Lass dir sag;en: Angst und Schrecken sind nur Empfin-

Vorfithrraum. «“ (HitChCOCk 2000’ 125f) d'ungen. D.u wi'rst sie_ spijren,v aber ich versichere dir, dass
dir durch sie kein Leid geschieht.«

Im weiteren Verlauf versichert Justus ,
Nun — sagt Justus das nur, um seinem Ge-

fihrten Mut zu machen, oder ist er dank ir-
gendwelcher Erkenntnisse selbst von seinen
Worten tiberzeugt?

dem dngstlichen Peter, dass ihm kein
Leid geschehen wird. Sowohl im Buch

als auch im Horspiel, welches sich eng

an die Vorlage halt, folgt nun ein Hitch-
cock-Kommentar — im Buch so wie in Wihrend Peter noch nach einer Antwort suchte, fiel

. . ihm eine sonderbare Verinderung im Gang auf. Als sie
Abb. 13 dargestellt. Dieser Erzdhler- der geisterhaften Musik jenseits der Mauer gelauscht hat-

Kommentar ist als Monolog an den Le- Abb-13 Hitchcock-Kommentar im Buch

ser/Horer gerichtet und eine Besonderheit der Drei ???-Biicher/-Horspiele. Er schafft,
als eine Art Zasur, die flir die Spannung geforderte Wellendramaturgie.

Es geht nun um Justus Vorhaben, dass auf der Orgel spielende ,,blaue Phantom* anzu-
sprechen und zu fangen; dazu verlassen die beiden Detektive den Gang und gelangen in
den ,,Vorfitlhrraum®. ,,Die unheimliche Musik war nun lauter zu hoéren und nach dem
Widerhall zu urteilen mussten sie in einem weit groBeren Raum sein.* (ebd., 130) ,,Die
Musik quékte und wimmerte weiter®, bis Justus ,,Mr. Terrill* alias das ,,blaue Phantom*
zum zweiten Mal anruft. ,,Da verstummte plotzlich die Musik® (ebd., 131). So weit zur
literarischen Vorlage; doch wie sind die ,,geisterhaften Tone* (ebd.) im Horspiel umge-

setzt?
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Die Orgel im Zusammenhang mit dem Begriff "Vorfiihrraum" erinnert an die Kinoorgel
und in der Tat wird Mr. Terrill (terribly = furchtbar, schrecklich) als ,,ein beriihmter Star
aus der Stummfilmzeit (ebd., 36) vorgestellt. Dieser schuf, da er mit Aufkommen des
Tonfilms wegen seiner hohen Fistelstimme und seines Lispelns verspottet wurde, die Ge-
stalt des skrupellosen Mr. Rex (= Konig), den er mit Fliisterstimme — damit seine Sprach-
fehler nicht auffielen — selbst spielte, um seine Interessen besser vertreten zu kdnnen
(Schizophrenie). In besagter "Geheimgang-Szene" spielt Mr. Terrill folgende Harmonien
auf seiner Orgel (HB 15 (Anhang, 5)):
F und Fm im Wechsel, zu deuten als Antitheton-Figur und somit Zeichen fiir seine
schizoide Situation; Fm™’, Fm™’/A,, Am und F™’ als Zeichen seiner inneren Zerris-
senheit und Schwermut; und F® sowie verschiedene aus den verwendeten Tonen er-
zeugte Cluster, was auf innere Spannung hindeutet.
Neben dieser Kontrast-Funktion, préziser: Kommentar-Funktion — Mr. Terrills januskop-
fige Doppelrolle wird musikalisch enttarnt, was den Vermutungen des Horers entgegen-
kommt —, erfiillt die Orgelmusik (8' + 4'-Registrierung) zugleich den Zweck einer Span-
nungssteigerung beim Horer und erreicht so ein hohes Maf} an Eigenstindigkeit. Sie ist bei

der Neuauflage als einzige Musik gleichgeblieben.

AuBer dieser durchkompo- o -
| e . ohet— b=
nierten Horspielmusik finden FY — P—

s = o=t
wir auch charakterisierende [& |a®" P
Musik im Horspiel, wie z.B. )

&)

o)

das  "Gespensterschloss-Mo-

Abb. 14a "Gespensterschloss-Motiv" '80
tiv" aus der 1980er-Fassung
(Abb. 14a). Dieses stellt einen offenen, schwebenden Klang (B,™744 /A Aymai7add i1 G)
dar, der die Hypobole-Figur (E-Bass) mit einer Anabasis (Fender-Rhodes-Piano) verbindet
und somit eine bedrohliche Situation mit gutem Ausgang andeutet (HB 16 (Anhang, 5)).
In der 88er-Neufassung ist das Motiv von der Grundstruktur her beibehalten worden (Abb.
14b). Hierbei vibriert das vom Klavier angeschlagene C (Hypobole-Figur) um eine grofle
Sekunde (C — D); die extreme Hohe der "alten"
Fassung wird durch einen hemiolisch gespielten LJ gl

=i >
< &

Z

| 1NN
| 1N

|

| |
> b
e 14

$1

Des-Durdreiklang (Cembalo) ersetzt, so dass eine

o 4  ©

spannende Reibung entsteht, deren Auflosung je- Abb. 14a "Gespensterschloss-Motiv" ‘88

doch quasi "mitschwingt" (HB 17 (Anhang, 5)).

AufBlerdem wird mit kiinstlich erzeugten Klang- und Halleffekten gespielt, was, wie in der
80er-Fassung durch die (Jazz-)Harmonik zum Ausdruck gebracht, eine schwebende
Stimmung erzeugt und durchschimmern lésst, dass der Fall noch nicht geklart ist. In beiden

Fassungen taucht das "Gespensterschloss-Motiv" je dreimal auf — immer dann, wenn vom
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Schloss und den potentiellen Gefahren, die dort lauern, die Rede ist.

Zum Schluss mochte ich noch auf die {ibrige textfreie Musik eingehen, fiir deren "neue"
Realisation sich ein ungleich hoherer technischer Aufwand konstatieren ldsst, der die Mu-
sik mehr in Richtung Gerdusch riickt, dem aber ein in sich geschlossener musikalischer Stil
fehlt. Auch hinsichtlich der Montage ist mehr mit Blendtechnik gearbeitet worden, so dass
einem vergleichend Horenden die "Ruhe" fehlt. Die Titelmusik hat sich von einer witzig-
einprigsamen Pfeifmelodie (HB 18 (Anhang, 5)) zum noch heute aktuellen "Robot-Ge-
sang" (HB 19 (Anhang, 5)) gewandelt. Dieser stoft seit seiner Einfiihrung auf kontroverse
Meinungen, die von ,,Tortur der Tone* (Anhang, 3 Nr. 3 Eintrag 36) bis hin zur "besser
passenden" und "Spannung erzeugenden" Grundstimmungsmusik (Anhang, 3 Nr. 3 Ein-
trage 20 und 25) reichen.

Bleibt noch die Frage zu klédren, ob die verwendete Musik bereits aus Pop oder Klassik
oder aus einem anderen (Kinder-)Medium bekannt ist? Ich mdchte sie so beantworten: Wie
in Kapitel I, 6.1 — Musik fiir Kinder — angedeutet, ist die "Tonkassette" ein nicht zu unter-
schitzender Faktor bei der Pragung des Musikgeschmacks, wobei die Kinder durchaus
kritische Konsumenten sind und die fiir sie uninteressanten Produktionen schnell ad acta
legen. Die Musik der "alten" Auflage ldsst sich wohl generell als Jazz-Rock (Fusion) stili-
sieren. Sie kann sowohl "Action" erzeugen als auch ein gewisses "Laid-Back-Feeling"
aufkommen lassen. Fiir Kinder diirfte sie jedoch "neue" Musik gewesen sein, die zwar als
Popularmusik eingeordnet werden konnte, aber in anderen Kindermedien eher nicht vor-
zufinden war.

Bei der ab 1988 verwendeten Musik bemerkt man insgesamt die Bemiihung, den alten Stil
beizubehalten, nichtsdestotrotz hat das von Filmkomponisten als "Mickey-Mousing" be-
zeichnete Kompositionsverfahren, bei dem die Handlung 1:1 durch (Computer-)Musik
"nacherzdhlt" wird, einen gravierenden Einfluss auf die Gestaltung gewonnen (vgl.
durchkomponierte Horspielmusik). Vieles von dem, was frither wohl undenkbar war, hat
sich nunmehr als Musik, die den Kindern auch in anderen Medien begegnet, etabliert, was
mit einem Verlust an Authentizitit einhergeht. Deshalb besteht der Wunsch nach einer
Konzert-Tournee nur hinsichtlich der "alten", von Carsten Bohn komponierten Musik, die
eben "echte Band-Mucke" war (Anhang, 3 Nr. 5).
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1.2 Ein Fall fiir TKKG Gangster auf der Gartenparty {51}

Ein Fall fiir TKKG Gangster auf der Gartenparty {S1}

»Sauerlichs feiern eine Garten-Party und als die Stimmung auf dem
Héhepunkt ist, gibt es eine bose Uberraschung: Herr Sauerlich und Tim
sind verschwunden — eine atemberaubende Jagd beginnt! Und vielleicht
hitte alles ein boses Ende genommen, wire nicht einer der Gangster
Klavierspieler gewesen!* (Kassettenhiille)

z.Vgl.: ,Bei KloBchens Eltern, dem Schokoladen-Fabrikanten-Ehepaar
Sauerlich, gibts machtig Zoff: Erst drgert Vater Hermann Sauerlich sich
griin und blau iiber die liederliche Arbeit der Gartnergehilfen Obrecht
und Kessling, und dann iiberfallen drei maskierte Gangster die Géste
wihrend der Gartenparty. Sie entfithren Vater Hermann und Tim, sper-
ren beide in einen finsteren Keller. Wihrend Tim dort eine Klavierme-

lodie hort, die ihm bekannt Vorkommt,28 (Quelle: Anhang, 3 Nr. 6)

+ o -

Sprache komplex? X

2 lebensechter Einsatz von Dialog/Monolog? X

é; glaubwiirdige Horspielstimmen? X

“ Horspielstimmen deutlich unterscheidbar? X
andere Funktion der Stimme? x
textfreie Musik? (Einleitungs-, Zwischen-, Schlussmusik) x
dem Text unterlegte Musik? x

» Eigenstandigkeit der Musik? x

é Musik bekannt? x
Leitmotivik oder charakteristische Musikinstrumente? X
korrespondiert Musik mit Inhalt? x
Musik als Gerduschimitation? x
Geréusche als naturalistisch bzw. kiinstlich erkennbar? X

< realistische Gerduschwirkung? X

2

=§ Atmosphére schaffende Gerdauschwirkung? X

S symbolhafte Gerauschwirkung? X
lassen die Gerdusche Spielraum fiir Phantasie? x

é’ ist Stille Ausdrucksmittel? x

Z Ist das Horspiel ruhig gestaltet? x

~ Raum und Zeit akustisch gestaltet? X

E aufwendige Montagetechniken? (Schnitt- und Blendtechnik) X

< Akustische Gestaltung der tibrigen Ausdrucksmittel? X

Abb. 15 Tabellarische Analyse: Ein Fall fiir TKKG Gangster auf der Gartenparty {51}

Auch in dieser Horspielfolge wird, wie die kurzen Inhaltsangaben schon andeuten, Musik

thematisiert. Im Zentrum der Verbrechensautkldarung steht eine Klaviermelodie, die Tim,

28 Forts.: erhdlt Frau Sauerlich eine hohe Losegeldforderung. Sie soll das Geld selbst iiberbringen — nachts
auf einer einsamen Stra3e. Und dann ist die Holle los ... (Wolf 1987 Buchriicken)
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wihrend er mit Herrn Sauerlich im Keller gefangen ist, von "irgendwo im Haus" hort und
wiedererkennt. Doch bevor die radiophone Umsetzung untersucht wird, kurz zu dem, was

das Buch von Rolf Kalmuczak (Pseudonym: Stefan Wolf) musikalisch vorschreibt:

literarische Vorlage

Ich mochte am Rande bemerken, dass sich die Horspielfassung zwar eng an die Buch-
vorlage hilt, aber dies erst ab Kapitel 19 (Wolf 1987, 137) tut, d.h. ungefdhr % der
Handlung weglidsst. Tatsdchlich ist diese Verkiirzung — auch im Buch (Kap. 19 — 25) —
in sich schliissig und deshalb aus dramaturgischen und Zeitgriinden gerechtfertigt.
"Sonnenbrillen-Szene"

Als Tim dem Giértnergehilfen Obrecht die Sonnenbrille, die dieser anscheinend bei
Sauerlichs im Garten verloren hat, vorbeibringt, hort er, wie ,,im Haus auf einem Kla-
vier geklimpert™ wird. ,,Ein Klavier in der Bude — bei diesen Leuten? Das war ja, als
melde sich ein Nilpferd an zum Ballett-Unterricht. Ping-ping-ping Piiiing-piiiing. Und
dasselbe noch mal. Mozarts Ururur-Enkel safl da nicht am Piano. Immerhin — es klang
wie ein Akkord. Aber der letzte Ton — ein einfaches C aus der C-Dur-Tonleiter war total
verstimmt. Fast schon verschnupft. Vielleicht hatte er Sommer-Grippe. Tim grinste.*
(ebd., 145)

"Keller-Szene"

Wiéhrend Tim und Herr Sauerlich in ihrem Kellergefangnis hocken, erkennt Tim die
Klaviermelodie mit dem verstimmten Ton wieder und identifiziert so die Téter und den
vermeintlichen Keller. ,, Tim wollte antworten, verschluckte statt dessen das erste Wort
und horchte. Tatsdchlich! Irgendwo im Haus wurde auf einem Klavier gespielt. Nur
ganz schwach drangen die Tone durch Mauern und Winde hierher. Ping-ping-ping-
piiiing-piiiing! horte er. Unwillkiirlich schnellte er hoch auf die Zehenspitzen. ,,Auch
das noch!* meinte Sauerlich. ,,Ein Anfanger. ,,Mein Hamster bohnert!* fliisterte Tim.
,,JIch schnall ab, Herr Sauerlich! Das sind die Tone! Auf meine Ohren kann ich mich
verlassen.” ,,Was meinst du? Welche Tone?* ,,Dieses Geklimper habe ich schon mal
gehort. Heute! Als ich die Sonnenbrille zu Obrecht brachte. Seine Frau — oder wer das
war — hat sie entgegengenommen. Obrecht — oder Kessling, was auch mdglich ist — sal3
am Klavier und hat genauso geklimpert. Genauso! Das bedeutet: Wir sind in seinem
Haus.““ (ebd., 158)

Bis auf die Tatsache, dass nicht gdnzlich auf die radiophonen Mittel vertraut wird — allzu
oft taucht das Phanomen der Doppelpunktdramaturgie auf — ldsst sich diese Folge als her-
vorragendes Beispiel fiir den Musikeinsatz im Kinder- und Jugendhorspiel anfiihren. Nicht

nur, dass Musik den Schliissel zur Entlarvung der Kidnapper liefert, sondern vor allem die
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gelungene leitmotivische Arbeit, verkniipft mit eindeutigen musikalisch-semantischen
Aussagen, macht die Besonderheit dieses, von der Handlung her simpel gestrickten Hor-
spiels aus.

Dabei ist besagtes Kla- ]
viermotiv  (Abb. 16) B fofef pofofel 1+

$
M
$
M
A

TTe
\

zwar naiv und ohne ¢
. . Abb. 16 Klaviermotiv mit verstimmtem Ton

kiinstlerischen Anspruch

gehalten, aber es erfiillt seinen Zweck. Der verstimmte Ton ist nicht, wie vorgeschrie-
ben, ,,ein einfaches C aus der C-Dur-Tonleiter*, sondern ein g" — vermutlich wie oben rea-
lisiert — und eindeutig zu horen (HB 20 (Anhang, 5)).

Wichtiger noch, als diese, durch das Buch vorgeschriebene Idee (vgl. Inzidenzmusik), ist
aber die verwendete Leitmotivik, welche Musik effektvoll in Kontrast-Funktion horbar

werden ldsst. So erklingt unmittelbar im Anschluss an

die "Sonnenbrillen-Szene" erstmals das "Gangster- ) mﬁﬁ‘f' ‘!#F.’—'—-
. . . Fo 7 e —L
Motiv" (Abb. 17a). Dabei wird die dadurch darge- o/ &/

stellte musikalische Antizipation nur vage vorher App.17a "Gangster-Motiv" Cyn
durch Sprache angedeutet: Erzdhler: ,,Tim stieg auf

sein Fahrrad und radelte davon. Er sah nicht, dass Herr Obrecht an die Tiir trat und ithm
nachblickte. Und ihm entging vor allem, dass Herr Obrecht seine Sonnenbrille auf der
Nase hatte.“ (HB 21 (Anhang, 5)). Schon jetzt weill der Zuhorer, dass mit den Obrechts
irgendwas nicht stimmt, nicht nur, dass Herr Obrecht Tim nachblickt und dabei die ver-
meintlich verlorene Sonnenbrille trigt, nein besonders die Musik macht dies deutlich.
Tonartlich wird Cym angedeutet, von der Tonfigur her aber eindeutig ein in zwei "leere"
Quinten gegliederter Saltus duriusculus (None Cis — dis; Klavier) verkniipft mit einer
Aposiopesis (Generalpause) als "Zeichen fiir Schmerz, Leid, Siinde und Falschheit" ver-
wendet. Dabei kann der chromatische Schritt, dis — e, als Interrogatio gedeutet werden,
was die auf die Entfiihrung folgende Detektivrolle der "TKKGs" unterstreicht. Insgesamt
erklingt das "Gangster-Motiv" 10mal, davon 2mal in Gym

(Abb. 17a), 4mal in Dm (Abb. 17b) und 4mal in variierter @i%%f
' v

Form im "Big-Band-Sound" (z.B. Abb. 17c). Die chro- £
Abb. 17b Gangster-Motiv Dm

matisch von Ggm nach Dm transponierte Fassung bildet
eine emphatisch wirkende Mimesis im Sinne einer intensivierenden Charakterisierung;
diese ist erstmals nach der "gelungenen" Entfithrung zu héren und ldsst so die anfanglichen

Vermutungen zur Gewissheit werden (HB 22 (Anhang, 5)). Auch das variierte "Big-Band-
he .

. n
Gangster-Motiv — — —— - ——-
VAR B VR Y] I\lRu [} IR | VIl @V
Ji J rS 7

IAY JE|
. . chd ] | 4 L A [ JN |
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"Gangster-Motiv" im "Big-Band-Sound"
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und integriert sich vom Sound her ideal in die (musikalische) "Gartenparty-Stimmung".
AuBlerdem verheifit es durch den melodischen Off-Beat-Betonungen und das Schlagzeug-
Shuffle Action und Aufregung (HB 23 (Anhang, 5)).

Insgesamt zeichnet diese TKKG-Folge ‘"echte" Leitmotivik aus, denn das
("Gangster-")Motiv bleibt nicht gleich, sondern wird kompositorisch verdndert und somit
der Handlung angepasst. Die Musik trifft den Gesamtcharakter des Horspiels hervorragend
("Big-Band-" und gelegentlich "Tanzband/Keyboard-Sound"). Oft wird dabei eine rudi-
mentdre Symploke-Figur eingesetzt, dergestalt, dass eine musikalische Phrase den Rahmen
fiir eine Szene bildet, indem sie mit Beginn der (Sprach-)Szene langsam ausgeblendet und
am Ende wieder eingeblendet wird, so als habe sie durchgespielt. Und auch Stille wird
"horbar", ndmlich — um die "Ohren zu spitzen" —, kurz bevor Tim die Klaviermelodie mit
dem verstimmten Ton leise — hier eher mf'— von "irgendwo im Haus kommend" im Keller
wiedererkennt (HB 24 (Anhang, 5)).
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1.3 Benjamin Bliimchen trdumt {16}

Benjamin Blilmchen triumt {16}

,Heute ist ein besonders schoner Tag. Kein Wunder, da3 Benjamin
Bliimchen so guter Laune ist. Nur Otto, Benjamins bester Freund, ist
ganz traurig. Er hat nimlich seine Mathearbeit verhauen. Zum Trost darf
er sich bei Benjamin einkuscheln. Dariiber schlafen beide ein und
trdumen etwas Fantastisches.* (Kassettenhiille)

Y

(Quele: Anéng, 3Nr.7)

T o _
Sprache komplex? x
o lebensechter Einsatz von Dialog/Monolog? x
g glaubwiirdige Horspielstimmen? x
2 Horspielstimmen deutlich unterscheidbar? X
andere Funktion der Stimme? X
textfreie Musik? (Einleitungs-, Zwischen-, Schlussmusik) x
dem Text unterlegte Musik? x
o Eigenstandigkeit der Musik? x
2% Musik bekannt? x
Leitmotivik oder charakteristische Musikinstrumente? x
korrespondiert Musik mit Inhalt? X
Musik als Gerduschimitation? X
Gerdusche als naturalistisch bzw. kiinstlich erkennbar? X
< realistische Gerduschwirkung? X
=§ Atmosphére schaffende Gerduschwirkung? x
O symbolhafte Gerduschwirkung? X
lassen die Gerdusche Spielraum fiir Phantasie? X
g ist Stille Ausdrucksmittel? X
Z Ist das Horspiel ruhig gestaltet? x
» Raum und Zeit akustisch gestaltet? x
;g aufwendige Montagetechniken? (Schnitt- und Blendtechnik) x
< Akustische Gestaltung der iibrigen Ausdrucksmittel? X

Abb. 18 Tabellarische Analyse: Benjamin Bliimchen trdumt {16}

Benjamin Bliimchen ernst nehmen, bedeutet Kinder ernst zu nehmen und das ist die
Grundvoraussetzung fiir padagogische Arbeit (vgl. Kap. III, 1). Selbst Kritiker wie Horst
Heidtmann (1992, 69) konnen der Serie einen ,,naiven Charme* (1999, 4) nicht absprechen
und beklagen lediglich, dass sie mittlerweile ,,das Synthetische des [...] Konzepts* (ebd.)

zu sehr durchscheinen lasst.
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»Die Serie [...] 146t sich beliebig verldngern, da hinter dem vertrauten Figurenensemble
lediglich die ,Tapete‘, das Szenarium gewechselt wird.” (ebd.)
Auf dieser Basis ist Benjamin Bliimchen zum Negativ-Beispiel schlechthin geworden und
es ist durchaus notig zu fragen, warum er mit iiber 50 Millionen verkauften Kassetten
(Heidtmann 2001, 14) die Hitliste der Horspiele anfiihrt? Versuche einer Antwort findet
man in der Literatur zuhauf (z.B. Rogge/Rogge 1999, 34ff; Treumann 1996, 122f); die
"musikalische Antwort" mochte ich im Folgenden geben.
Wie bereits angedeutet findet ein sparsamer Gebrauch von nicht-sprachlichen Aus-
drucksmitteln statt und auch Musik zeigt sich vordergriindig nur in den populédr geworde-
nen Titelmelodien (das Benjamin-Bliimchen-Lied gesungen von Michael Thilo (Harle-
quin/Donelly) und die aktuelle Titelmelodie von Heiko Riisse). Ferner zieht sich der Ein-
satz von Inzidenzmusik sehr klug durch die gesamte Serie; dabei ergeben sich Schnitt-

mengen zwischen dieser und einer mehr illustrativen

Verwendung von Musik. Im vorliegenden Beispiel

wird der Zirkus im "Elefantenland" durch typische '\d\,
Zirkusmusik (Abb. 19) charakterisiert, die gleichzeitig Abb. 19 typische Zirkusmusik

aber auch als Inzidenzmusik fungiert (HB 25 (Anhang, 5)). Musik steht hier ganz im
Dienste der Sprache und Handlung. Interessanter ist da schon die Einleitung des Traum-
geschehens durch einen Glissando-Klang (Synthesizer-Celesta), der das "Hiniibergleiten"
in die Traumwelt anzeigt (HB 26 (Anhang, 5)).

Diese wird durch den simplen harmonischen Effekt gekennzeichnet, der entsteht, wenn
man eine Mundharmonika abwechselnd bldst und zieht, hier: G und D®* (HB 27 (An-
hang, 5)). Offensichtlich stellt dies — in Analogie zu den "unmittelbaren" Naturabbildungen
der musikalisch-rhetorischen Figuren — den Prozess des Aus- und Einatmens dar und
schafft so auf simple Art und Weise eine ruhige Schlafatmosphére. Als Spannungsteige-
rung wird Musik in Gerduschfunktion eingesetzt; ein unregelmifBiger, vorwartstreibender
Rhythmus (Conga) zeigt die Lautbewegungen von Benjamin an und miindet zum Schluss
wieder in den besagten Glissando-Klang, der dann das Aufwachen darstellt und so gleich-
sam als rudimentére Symploke-Figur einen Rahmen bildet (HB 28 (Anhang, 5)).

Fiir den Einsatz von Musik bei Benjamin Bliimchen lisst sich also festhalten, dass dieser
zwar dullerst sparsam, aber dafiir einfach und intelligent erfolgt; dies gilt es paddagogisch
bewusst werden zu lassen! Dabei handelt es sich, wie die Beispiele — ausschlieBlich der
Titelmelodie — zeigen, um Horspielmusik, die sich inhaltlich am Verlauf der Handlung
orientiert. Hinsichtlich des Bekanntheitsgrades sieht man eine Konzentration auf die Ti-
telmusik — "alt" und "neu". Diese ist, nicht zuletzt aufgrund ihrer Verwendung als Erken-
nungsmerkmal im gesamten Medienverbund, wie z.B. den Benjamin Bliimchen-Videos, en

passant zu einer gewissen Beriihmtheit gelangt. Interessant ist in diesem Zusammenhang
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noch, dass im Falle von Benjamin Bliimchen ein ,,origindr fiir Tontrager” (Kloppel 1994,

320) konzipiertes Medium vorliegt, aus dem sich die {ibrigen abgeleitet haben.

2 Aktuelle Horspielserien — Ein Uberblick

Mit Die drei ??? (= 101 Folgen), TKKG (= 130 Folgen) und Benjamin Bliimchen (= 94
Folgen) sind drei der fiinf grolen Serien reprisentativ untersucht worden. Zu nennen wé-
ren ferner John Sinclair® (> 107 Folgen) und Bibi Blocksberg (> 76 Folgen) — letztere ist
das "weibliche Pendant" zu Benjamin Bliimchen und nahezu gleich in der Machart.
In der Literatur findet man zusammenfassend folgende Strukturierung der facettenreichen
Kinder- und Jugendhérspielserienlandschaft (Treumann 1996; Heidtmann 1999):

+ Spaligeschichten, sog. "Funnies",

 spannende Geschichten (Abenteuer, Action, Krimi),

+ Science Fiction und Fantasy,

+ Sonstiges (Sachthemen, Kinderlied und -klassik).
Mischformen sind dabei genauso iiblich, wie geschlechtsspezifisch ausgerichtete Serien,
welche sich vordergriindig in den klischierten "Pferdegeschichten" fiir Médchen zeigen
(z.B. Wendy; Bibi und Tina).
Ein aus den Medienverbiinden hervorgegangenes Phdnomen ist das der Original-Film-
Soundtracks (Heidtmann 1992, 70), bei denen die Tonspur von populdren TV-Serien und
Filmen notdiirftig mit Erzdhlerkommentar und Zwischenmusiken bestiickt wird, um so als
"Horspiel" verkauft zu werden (z.B. Pokémon; Alf, Disney-Filme). Dass die so produzier-
ten "Horspiele" dem Medium nicht gerecht werden und — da sie zumeist doppelt konsu-
miert werden (Film- und Hsp-Fassung) — somit auch wirklich nur Filme ohne Bilder sind,
ist klar.
Mit der vielversprechenden Uberschrift Die Riickkehr der Klassiker versucht EUROPA
neuerdings sogenannte "Erwachsenenhorspielserien" zu reanimieren und macht sich so
geschickt das wiedererwachte Interesse von "Endzwanzigern" zu Nutze (z.B. Edgar Wal-
lace; Macabros). Diese wurden allerdings, um das bestehende Image als Produzent von
Kinder- und Jugendhorspielserien nicht in Verruf zu bringen, an einigen Stellen "ent-
schirft", damit sie unbedenklich als jugendfrei verkauft werden konnen (Anhang, 3 Nr. 8).

Auch neue Serienproduktionen suchen die fiir sich passende Marktnische und werben mit

29 Dazu ein Statement von Prof. Dr. Wolfgang Schemme, Universitit Bonn: ,,Zum Unterhaltungswert des
Grusel-Horspiels [...] Im Unterschied zur sog. ,,groen Dichtung® schiitzt die besondere ,,Machart* der
zum Zweck der Unterhaltung konzipierten Horspiele den Horer davor, dall er deren Inhalte, Personen,
Dialoge und Handlungen mit der Realitit verwechselt und von realen Angsten heimgesucht wird. [...] Der
hohe Grad an Vorhersehbarkeit allen Handelns und Geschehens garantiert zugleich die Sicherheit des
Horers. In diesem Sinne gewéhrt auch das Horen von Grusel-Horspielen der Sinclair-Folge die Entspan-
nung, die dem spielerischen Umgang mit dem unterhaltenden Grusel entspricht.” (Kassettenhiille, Geis-
terjdger John Sinclair {31})
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Kennenlernpreisen (z.B. Point Whitmark). Bei den "Drei ??? von der Ostkiiste" (Nickname
fiir die drei jungen Reporter des "Point Whitmark-Radiosenders") spielt dariiber hinaus die
Musik eine besondere Rolle. Schon jetzt — nach 10 Folgen — stehen die Kompositionen von
Manuel Rosler, Volker Sassenberg und Markus Segschneider hoch im Kurs (Anhang, 3 Nr.
3); sie stellen eine gelungene Synthese aus "groBer Hollywoodmusik" und "jazziger Popu-
larmusik" in einer Kinder- und Jugendhdrspielserie dar.

Neben diesen Handlungshorspielen mit Musik im Horspiel und Horspielmusik etablieren
sich im Hinblick auf das Thema Musik eine Reihe von sogenannten Musikalischen Hor-
spielen (z.B. Wir entdecken Komponisten (Deutsche Grammophon), Klassik mit der Maus
(Karussell), Klassik fiir Kids (EUROPA primo; Justus Frantz)). Diese haben es sich zur
Aufgabe gemacht, Kinder bzw. junge Zuhorer an Leben und Werk der groBen Komponis-
ten unterhaltsam heranzufiithren und bedienen gleichsam allein die Sparte Musik als Hor-
spiel, da keine ,kiinstlerisch-elitiren Schallspiele im Bereich des Kinder- und Jugend-
horspiels stattfinden (Kloppel 1994, 314).

Ferner bleiben die Serien der Kinderliedermacher wie Rolf Zuckowski, Fredrik Vahle und
Detlev Jocker zu nennen, die zwar nicht direkt unter dem Begriff Horspiel subsumiert
werden, aber dennoch, aufgrund der "Namen als Werbetrager", fiir andere Produkte ein-
stehen konnen — Rolf Zuckowski z.B. mimt den Erzdhler in der Serie Das Grosse Aben-
teuer Musik (PHILIPS).

Und schlieBlich ldsst sich ganz allgemein feststellen, dass "Horen" wieder hoch im Kurs
steht, neben vielen von renommierten Buchverlagen gegriindeten Labels (z.B. DER>AU-
DIO<VERLAG, kurz: D>A«V) sind eine Reihe kleinerer Tontridgeranbieter entstanden, die,
nicht zuletzt aufgrund der ,.kongenialen Lesungen der Harry Potter-Binde durch Rufus
Beck* (Heidtmann 2001, 11), ein Medium als neuen Stern am Markt aufgehen lassen: Das
Hoérbuch.
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[l Padagogischer Teil

1 Auswirkungen auf die "Konsumenten-Kids"?

,Mit Kinderhorkassetten ist es wie mit Kinderfilmen: Sind sie gut gemacht, so ist es
auch fiir Erwachsene ein Genuf}, sie anzuhdren. Dies gilt in besonderem MaB fiir Kin-
derhorspiele.* (Saur [1999], 6)
So sehr ich diese Aussage als ganzheitliches Qualitdtsmerkmal akzeptieren mochte, so sehr
sehe ich in ihr auch die Gefahr, dass der Erwachsene zur (geschmacklichen) Entschei-
dungsinstanz fiir Kinder wird, sofern er sich nicht bereits einbildet, es zu sein. Gefahr
deshalb, weil eine "falsche" Pddagogik dahinter steckt, nimlich die der Erzichungsbediirf-
tigkeit (vgl. Preul 2001). Schon meine kurzen Ausfiihrungen zum Horspiel als Kommu-
nikationsmedium (Kap. I, 4.3) sollten klar gestellt haben, dass Erziehen im Sinne von
Machtausiiben nicht funktionieren kann, sondern dass gilt, was Kierkegaard so formuliert:
,Dies ist das Hochste zwischen Mensch und Mensch. Der Schiiler ist der Anlaf3, daf3 der
Lehrer sich versteht, der Lehrer ist der Anla3, dal der Schiiler sich versteht.* (zitiert in:
Preul3 2001, 154). Der Schiiler ist nicht langer ein Objekt des Erziehers, sondern — wie der
Lehrer auch — ein Wahrnehmendes und -gebendes Subjekt.
Erst vor diesem Hintergrund lédsst sich die inhaltlich begriindete Horspielauswahl der
Kinder erkldren, die oft auf fiktiv-handelnd zu bewiéltigenden Inhalten ful3t.
»Die Vorliebe fiir solche Konfliktldsungsstrategien [gemeint sind die handelnd zu be-
waltigenden; J.R.] ist verstindlich, weil sich im Alltag immer seltener Mdglichkeiten zu
einer titigen Auseinandersetzung bieten und in der Schule symbolisches, kognitives
Lernen dominiert.* (Hengst 1979, 30)
Es liegt also eine bewusste Entscheidung der Kinder fiir einen bestimmten Horspielinhalt
vor, die wahrscheinlich nur deshalb auf den Missmut der Erwachsenen stof3t, da diese in
ihr die "verdringte" eigene Serienwahl (z.B. James Bond oder diverse Soap-Operas) wi-
dergespiegelt finden. Auswirkungen auf die "Konsumenten-Kids" lassen sich deshalb al-
lenfalls als Folge dieser subjektiv-bewussten Entscheidung deuten, die darin begriindet ist,
dass ,,was in gewohnter, bewéhrter Weise aus dem Alltag herausfiihrt, [...] generell auf
Resonanz rechnen [kann]“, weshalb es auch , miiig* ist, Kindertontridger ,,inhaltsanaly-
tisch zu kritisieren* (ebd., 31).
Alle Versuche, die Tontrdger in ihrer Funktion zu entfremden — Heinz Hengst spricht von
,unspezifischen Rezeptionsformen® (ebd., 40) — sind notwendig zum sozialen und
menschlichen Scheitern verurteilt. Die daraus resultierenden Konsequenzen sind heute
noch nicht abzusehen, bleiben aber, aufgrund der Tatsache, dass Eltern zunehmend versu-
chen, Tontrdger als "Babysitter" oder "elektronische GroBmutter" (Kloppel 1994, 315f)

und somit oft einzige Erzdhlquelle einzusetzen, nicht aus. Auch die ausgekliigelten Be-
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lohnungsstrategien, die Eltern ihren Kindern bei Wohlverhalten anbieten, sie also mit ent-
sprechenden Geschenken und "Konsumfreirdumen" bedenken, werden nicht ohne Wirkung
bleiben. SchlieBlich sind all dies Zeichen dafiir, dass Kinder in ihren Bediirfnissen nicht
ernst genommen und mit "billigem Ersatz" abgespeist werden. "Billig" nicht nur weil die
beliebten kommerziellen Serien dem "Low-Budget-Bereich" angehdren, sondern auch,
weil das gewéhlte Verfahren einen denkbar einfachen Erfolg verspricht. Dass die groB3en
Labels sich dies zu Nutze machen und die Nachfrage mit einem breiten Angebot an Hor-
spielen sittigen, kann ithnen nicht angelastet werden. Vielmehr sollte es positiv ins Ge-
wicht fallen, dass sie nicht nach der Rechnung "billig = wird gekauft und konsumiert" ver-
fahren, sondern selbst durchaus hohe Qualititsmallstibe ansetzen, die sich nicht zuletzt
auch auf die musikalische Gestaltung auswirken. Dies zeugt von einer bewussten Wahr-
nehmung der kindlichen Autonomie und straft auch alle abwertenden Aussagen der Form
"ist ja nur fiir Kinder" liigen.

Was kann nun aber Schule im Hinblick auf die oft trivial verwendeten Begriffe Mediener-
ziehung bzw. Medienkompetenz leisten? Es kann zumindest nicht darum gehen, die Kinder
von dem, was sie mogen und auch frei gewidhlt haben abzubringen, sondern ,.es [sollte]
sich eigentlich von selbst verstehen, diese [Tontrdger; J.R.] auch in den Unterricht mit

einzubeziehen, mit und iiber Kassetten zu arbeiten* (Heidtmann 1996, 4).

2 Das Horspiel in der Schule — musikpadagogische Konzepte

,»50 kann der Musikunterricht z.B. durch Horspiele zu Biographien bedeutender Mu-
sikerpersonlichkeiten und zum Entstehungsprozell musikalischer Werke u.4. bereichert
werden.* (Gaida/Peinecke 1996, 28)
Dass dies nur einen Bruchteil der Einsatzmoglichkeiten des Horspiels im Musikunterricht
darstellt, mochte ich im Folgenden zeigen. Qualitativ sehe ich vier Formen der Beschéfti-
gung mit Horspielen:
Rezeption,
Reproduktion,
Produktion und
Interpretation.
Da sich mittlerweile Werner Kliippelholz® Argument hinsichtlich der Ablehnung des
Themas "Horspiel" aufgrund von Beschaffungsschwierigkeiten (1977, 343) eriibrigt hat, ist
— gerade in Anbetracht der Beliebtheit von Kinder- und Jugendhdrspielen — die Tatsache,
dass das Horspiel ein musikpddagogisches Schattendasein fristet, génzlich inakzeptabel.
Nicht nur, weil das Horspiel die Konzentration auf das Horen in seiner Definition hervor-

hebt, was schon den ersten Beriihrungspunkt zur Musik bildet, sondern auch, weil die
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Wahrnehmung einer zunehmend "mediatisierten Kinderumwelt" (Finkbeiner 1997, 66) zur
Einbeziehung von Horspielen — und nicht nur der "pddagogisch wertvollen", Rubrik:
"Sonstiges" — in den Musikunterricht verpflichtet.

Doch wie ldsst sich der Unterricht am besten organisieren? Ist es nicht unumgéanglich, dass
der Lehrer bestimmt, was gehort bzw. interpretiert wird? Es stehen mehrere geeignete Un-
terrichtsformen zur Disposition, die es erlauben eine umfassende Untersuchung des Medi-
ums durchzufiihren. In erster Linie ist wohl eine Offinung des Musikunterrichts notwendig,
um so inhaltliche Diskussionen nicht zu kurz kommen zu lassen (z.B. Deutsch, Sozialwis-
senschaften, Religion). Desweiteren sollte schiilerorientiert gearbeitet werden, was der
Tatsache entgegenkommt, dass die Kinder ohnehin die "Experten" fiir den Bereich "Hor-
spiel" sind. Die groBBe Chance fiir dieses Thema besteht nicht zuletzt darin, dass erstmals
eine Lehrer-Generation zum Zuge kommt, die sich die Horspiele noch selbst beim "Spielen

130

mit Playmobil oder Lego""” angehort hat und also einen emotionalen Bezug aufgebaut hat.
Die Aufgabe des Lehrers ist eine begleitende, allenfalls sanft lenkende (z.B. durch Ein-
bringung geeigneter Horspiele je nach thematischem Schwerpunkt). Vorschldge und Ideen
konnen vor der eigentlichen Unterrichtseinheit (UE) gesammelt werden und dabei mit den
zur Verfiigung stehenden Moglichkeiten wie Vorwissen, Technik und AuBerschulisches
abgeklart werden.

Der Unterrichtsverlauf kann dann produktiv (handlungsorientiert = (Re-)Produktion) oder

rezeptiv (wissenschaftsorientiert = Rezeption und Interpretation) ausgerichtet werden.

2.1 Rezeption

Die wohl einfachste unterrichtliche Verwendung von Horspielen scheint die Rezeption zu
sein; sie vertraut voll auf die Qualitdt des jeweiligen Horspiels. Doch schon an dieser
Stelle ldsst sich fragen: Darf eine unkommentierte Rezeption stattfinden? Sicherlich setzt
manch ein Musiklehrer gelegentlich ein Musikalisches Horspiel als "Bonbon" und Unter-
haltung fiir die Schiiler ein und tut dies vielleicht auch unkommentiert, doch zumeist hat
die passende UE — z.B. iiber Leben und Werk W. A. Mozarts — schon im Vorhinein statt-
gefunden, so dass das Horspiel nur noch den Abschluss bildet oder zur Entspannung dient.
In jedem Fall sollte der Lehrer aber das Gespréch tliber das Gehorte mit den Schiilern su-
chen. Dies fordert nicht nur das genaue Hinhoren, sondern unterstiitzt auch das soziale
Miteinander durch den Gedankenaustausch in der (Lern-)Gruppe. Zur thematischen Biin-

delung kann folgende Idee hilfreich sein:

30 Beide Spielzeughersteller haben auch eigene Horspielserien begriindet: Playmobil Professor Mobilux
(EUROPA) und Lego (Karussell). Die auf dem Cover abgebildeten Figuren geben dabei einen versteck-
ten Hinweis auf den kommerziellen Medienverbund.
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Vergleich verschiedener Horspiele zum gleichen Thema

Dies kann inhaltlicher Natur sein (z.B. Thema Zirkus und Zirkusmusik (Sek. I) in:
Professor Mobilux Der Zirkus Romani {4},
Ein Fall fiir TKKG Alarm im Zirkus Sarani {10},
Die drei ??? Tatort Zirkus {57}, usw.),

ist aber im Musikunterricht zweckmaBig auf Musikalische Horspiele beschrankt, die

einen breiten Fundus an Informationen zu Komponist und Werk anbieten (z.B. Leben
und Werk W. A. Mozarts:
Wir entdecken Komponisten Wolfgang Amadeus Mozart,

Klassik mit der Maus Wolfgang Amadeus Mozart,
Wolfgang Amadeus Mozart fiir Kinder erzdihlt von Karlheinz B6hm, usw.).

Hier sind die padagogischen Ziele wissenschaftsorientiert, da durch den Vergleich (z.B.
Funk-Hennigs 1984, 201f) die Kritikfdhigkeit geschult wird und durch Hinzunahme ande-
rer Quellen (z.B. Biicher, Zeitschriften, Internet) der aktuelle wissenschaftliche Stand mit
in den Unterricht einbezogen werden kann.

Dieser Idee iibergeordnet bleibt natiirlich die Mdglichkeit, ein (musikalisches) Horspiel als
Informationsquelle einzusetzen, wobei immer zu bedenken ist, dass Jugendliche sich spa-
testens mit Beginn der Pubertit vom Horspiel "offiziell" abwenden, d.h. ihre Zeit vermehrt
anderen Medien wie Fernsehen und Computer widmen und Tontrdger fast nur noch zum
Musikhoren nutzen. Unterschwellig halten sie ihr Interesse fiir dieses Medium jedoch auf-
recht, wie die Renaissance des Horspielhdrens bei jungen Erwachsenen zeigt (Heidtmann
2001, 6f).

2.2 Reproduktion

Derzeit machen zwei reproduktiv orientierte Horspielprojekte von sich reden, das Voll-
playbacktheater (VPT) aus Wuppertal und die Live-Horspiele des Thalia-Theaters Ham-
burg (Alstertor). Beide eignen sich zur Nachahmung in der Schule und sollen im Folgen-

den kurz beschrieben werden.

Vollplaybacktheater (Wuppertal)

Der Name ist Programm und verweist auf die "virtuelle Welt der visuellen Synchroni-
sation" (Anhang, 3 Nr. 9), die die Wuppertaler Schauspieler durch Bewegungen von
Korper und Mund zu Gerduschen und Stimmen vom Band entstehen lassen. Jiingste
Adaption war die Jubildumsfolge der Drei ???, Toteninsel {100}, die auch auf der
EUROPA-Jubildumsfeier der Drei ??? in Hamburg mit Erfolg aufgefiihrt wurde.
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Diese Idee gilt es sinvoll fiir eine Schulauffiihrung anzupassen. Schauspielerisches
Konnen steht dabei genauso im Blickpunkt, wie die Beschiftigung mit geeigneten Hor-
spielen, welche auch in einem konstruktiv-kreativem Akt eigenhdndig zusammenge-
schnitten werden konnen. Die Bekanntheit des Stoffes — wie bspw. Die drei ??? — wird

dabei das Projekt aus Nostalgie und infantiler Naivitét relissieren lassen.

Definitiv sehe ich in einem solchen Playbacktheater die Moglichkeit fiir eine eingehendere
Beschéftigung mit Horspielen und schlieBlich auch mit der zugehdrigen Musik. Dabei gilt
es die Auffiihrung durch interpretatorische "Live-Aktionen" zu wiirzen, so z.B. die Idee
der VPT-Schauspieler, eine "Bomben-Szene" mit dem Beatles-Song Give Peace A Chance
zu beenden. Eine weitere Idee fiir den handlungsorientierten Horspieleinsatz mit Auffiih-

rungsmdglichkeit ist an folgendes Projekt angelehnt:

Live-Horspiele

Das Thalia-Theater Hamburg (Alstertor) priasentierte mit Die drei ??? und das Ge-
spensterschloss nach Die drei ??? und der seltsame Wecker’' bereits das zweite live
vorgetragene Horspiel dieser Serie. Vor ausverkauftem Haus lasen Schauspielstudenten
das Dialogbuch, begleitet durch eine Live-Band, die neben den von den Sprechern er-
zeugten und vom Band eingespielten Gerduschen fiir die ("Original"-)Untermalung zu-

stindig war.

Diese Moglichkeit der Prasentation eines Horspiels hangt eng mit der der Eigenproduktion
zusammen, die u.a. in einer "Direkt-Aufnahme-Session" ablaufen kann. Uber den Witz
hinaus, den die Auffiihrung durch "extreme Stimmen" bekommt, stehen Miteinander und

Konzentration (richtiges Timing) im Mittelpunkt einer solchen Arbeit.

2.3 Produktion

Eine Horspielproduktion in der Schule kann vom simplen Kurzhorspiel (Primarstufe) bis
zum ausgefeilten "Profihdrspiel” (Sek. II) reichen und damit das gesamte schulische Spek-
trum bedienen. Dabei kann auf "fertige" Vorlagen (z.B. Janosa 2000) zuriickgegriffen oder
in Eigenregie gearbeitet werden. Beide Varianten bieten zahlreiche Moglichkeiten fiir das
"horspielerische" Lernen, wobei die Entscheidung letztlich eine Zeitfrage ist.

Es kann in diesem Kapitel nicht darum gehen, eine komplette Produktions-UE zu be-
schreiben, deren Grundlagen bereits in der Arbeit dargestellt wurden und dariiber hinaus

umfangreich in der Literatur behandelt werden (z.B. Treumann 1995; Rogge/Rogge 1999),

31 Dieses wurde sogar als "richtiges" Theaterstiick, also Schauspiel aufgefiihrt (Anhang, 3 Nr. 13).
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sondern darum, diese Mdglichkeit der Unterrichtsgestaltung padagogisch zu durchleuch-
ten. Hauptaugenmerk bleibt auch hier die Bedeutung von Musik, fiir die es sich zu 6ffnen
gilt:

,»Mit Musik kdnnen Zuhorer in Spannung und Entspannung versetzt werden, d.h. die

Musikstlicke miissen gezielt ausgewahlt werden. Musik soll nicht nur als Pausenfiiller

oder Erkennungsmelodie dienen. Auch jeder Film wiirde ohne den gezielten Einsatz

von Musik wesentlich an Wirkung verlieren.” (Treumann 1995, 61)
Schnittpunkte zwischen Musik und anderen Féchern konnen sich dabei thematisch wie
folgt ergeben (Janosa 2000):

« Deutsch/Englisch: literarische Vorlage (z.B. Krimi: An Inspector Calls (Priestley)),

+ Informatik: analoge und digitale Aufnahmetechnik (z.B. Logic Fun (emagic)),

+ Video AG: Analyse von Filmmusik (z.B. Psycho (Hitchcock/Herrmann??)) und

« Theater AG: Dramaturgie von Dialogen (z.B. Horspieladaption als Theaterstiick).
Die Moglichkeit zum fdcheriibergreifenden Unterricht ist also durchaus gegeben, setzt
aber die Bereitschaft der Fachlehrer voraus, sich iiber ihren Horizont hinaus zu orientieren.
Da das Horspiel die Konzentration auf das Horen in seiner Definition hervorhebt, will es
schon allein deswegen gut in den Musikunterricht passen, bei dem es von Natur aus um
eine grundlegende Horsensibilisierung geht. Der produktiv-spielerische Umgang mit einer
Horspielproduktion ist insofern duBerst effektiv, als ,,ein handlungsorientierter medienpa-
dagogischer Ansatz die sinnvollsten Resultate [verspricht], denn durch den produktiven,
gestalterischen Umgang mit Kassetten und Recorder erfahren nicht nur jiingere Schiiler am
anschaulichsten die Funktionsweise des Mediums.* (Heidtmann 1996, 4) Zudem ldsst sich
durch diverse "Vorab-Spiele" wie Gerduscheraten, Stimmungen-durch-Musik-erzeugen
und Geschichtenweitererzihlen das "akustische Gedéichtnis" und differenzierte Horen
schulen.
Eine spezifisch musikalische Form der Horspielproduktion, die allerdings zweckmaBig erst
in der Sekundarstufe II zum Einsatz kommt, bietet die Moglichkeit, selbst ein Musikali-
sches Horspiel zu produzieren und dabei vergleichend die auf dem Markt befindlichen
Versionen heranzuziehen, zusitzlich aber eigene Recherchen anzustellen und geeignete
Quellen miteinzubeziehen. Generell kann eine eventuelle "Scheu vor der eigenen Stimme"

— besonders bei Aufnahmen — z.B. durch geeignete (Gesangs-)Ubungen verhindert werden.

32 ,Bernard Herrmann iiber seine fimmusikalische Arbeit an ,,Citizen Kane* [...] Bei der Handhabung
dieser Motive [gemeint sind die Leitmotive von "Citizen Kane"; J.R.] orientierte ich mich weitestgehend
daran, wie man Musik fiir Radiohdrspiele konzipiert. Denn in Filmen wird die spezifische Wirkung kur-
zer, einpragsamer musikalischer Fingerzeige, die nur wenige Sekunden dauern, haufig unterschitzt, da
die visuelle Informationsaufnahme des Zuschauers dominiert. In Horspielen muss hingegen jeder Sze-
nenwechsel musikalisch einfithlsam vorbereitet und tiberbriickt werden, damit selbst fiinf Sekunden Mu-
sik dem Zuhorer signalisieren, dass eine Verdnderung der szenischen Gegebenheiten erfolgt.” (Krette-
nauer 2001, 55)
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2.4 Interpretation

Interpretation meint hier die analytische Erkldrung der Bedeutung von Musik fiir ein Hor-
spiel und ist im Wesentlichen in Kapitel II methodisch vorgeschlagen worden. An dieser
Stelle sollen daher die pddagogischen Grundlagen erginzend aufgezeigt werden. Am
Rande mochte ich in diesem Zusammenhang darauf hinweisen, dass die Beschéftigung mit
barocker Figurenlehre, musikalischer Semantik und psychologischer Musikauslegung eine
weit greifende Moglichkeit flir die Strukturierung des Musikunterrichts bietet.

AuBerdem meint Interpretation die kontextuelle Deutung von seitens der Schiiler wahrge-
nommenen Bedeutungen von Musik, d.h., dass ein sinnvoller Umgang mit dem Medium
Horspiel nur bei den Erfahrungen und Interessen der Schiiler selbst ansetzen kann und die
theoretische oder praktische Arbeit darauf aufzubauen hat. Dies macht das Thema aus
"pubertirer Ablehnung" heraus — ,,schon Achtjdhrige lehnen manchmal Benjamin Bliim-
chen als »Kleinkinderkram« ab® (Heidtmann 1992, 73) — zugegeben schwierig, da es die
Jugendlichen vorziehen, ,,Zugriff auf die Erwachsenenunterhaltungsstoffe in Film und
Fernsehen* (ebd.) zu nehmen. Tatsdchlich scheinen gerade die "groflen Serien" dem Trend
zu folgen und einer Verjlingung des Publikums inhaltlich nachzugeben (Heidtmann 2001
S. 15). Psychologisch interessant wird ein Jugendhdrspiel jedoch meistens dann, wenn die
Altersempfehlung auf dem Cover (z.B. John Sinclair Edition 2000 ab 16) bei Zuwider-
handlung eine "Grenziiberschreitung" bedeutet; diese stellt dann einen ersten oder weiteren
Schritt in die noch unbekannte Erwachsenenwelt dar.

Im Hinblick auf Musik lassen sich solche "gefdhrlichen" Stoffe aber mit entsprechendem
Interesse interpretieren. Dabei stehen wohl hauptsidchlich die Erzeugung von Spannung
(Kap. I, 6.3.1) und Uberraschung (Kap. I, 6.3.4) im Mittelpunkt der Diskussion, was sich
dann leicht in Richtung musique concrete und Neue Musik lenken ldsst, da diese fiir beide
Stilmittel bevorzugt zum Einsatz kommen. Die von Pierre Schaeffer als Lautsprecher-
Musik bezeichnete musique concréte zeigt als konkretes Klangmaterial eine Mdglichkeit
der Verwendung von Musik als Gerduschersatz — oder sollte man sagen von "Gerdusch als
Musikersatz"? —, die Neue Musik als unspezifische Bezeichnung fiir die musikalische
Avantgarde lédsst sich fiir die Verwendung im Horspiel auf elektronische Musik ein-
schrinken und schlieBt so simtliche "Computermusik"* mit ein. Diese kann von einfachen
Verfremdungen wie die durch den Einsatz eines sogenannten "Vocoders" erreichte
Stimmverzerrung (HB 29 (Anhang, 5)) bis hin zu aufwendigeren Klanggestaltungen rei-
chen (HB 30 (Anhang, 5)).

33 Computermusik meint hier vorzugsweise die mit Hilfe von Sequenzerprogrammen und diversen Einga-
begeriten (z.B. midi-Keyboard) erzeugten Musiken und nicht die auf stochastische Analysen begriinde-
ten Verfahren.
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3 Nicht nur Kinder lieben ,Die drei ???7“ — personliches Fazit

,Nicht nur Kinder lieben ,,Die drei ???7““ (Kdlnische Rundschau 12. Februar 2002)
Kinder- und Jugendhorspielserien liegen voll im Trend. Mag es daran liegen, dass ich
aufgrund der eingehenderen Beschiftigung mit dieser Thematik viele Hinweise aus Zei-
tungen und Magazinen {iberhaupt erst zur Kenntnis genommen habe oder eben daran, dass
ich aufgrund der Exklusivitdt des Themas in das ein oder andere interessante Gespriach
iber "Gespensterschldsser", "unheimliche Sonnenbrillentypen" und "trdumende Elefanten"
verwickelt wurde, als personliches Fazit steht fiir mich fest, dass die Arbeit sich gelohnt
hat.

Hat sie mir doch gezeigt, dass auch namhafte Wissenschaftler die Auseinandersetzung mit
den Drei ??? und Co nicht scheuen, aber auch, dass eine fundierte Untersuchung der Be-
deutung von Musik in Kinder- und Jugendhorspielserien noch aussteht; eine auf 60 Seiten
begrenzte Staatsexamensarbeit kann diesbeziiglich allenfalls Grundstrukturen aufzeigen
und Moglichkeiten fiir die Analyse anbieten.

So ist auch das von mir vorgestellte musikalisch-semantische System als eine Moglichkeit
unter vielen zu verstehen, fiir die meines erachtens spricht, dass sie "tief in der Musikge-
schichte wurzelt" und eine iibersichtliche Struktur bietet.

Nicht zuletzt war meine "Benjamin Bliimchen-These" — ndmlich diesen ernst zu nehmen —
ausschlaggebend fiir mein padagogisches Interesse an Kinderhdrspielen. Ganz plétzlich
war mir eingefallen, dass Benjamin Bliimchen Konflikte immer ohne Gewalt — d.h. auch
ohne Polizei! — 16st. Und was ist heute weltweit wichtiger als eine friedliche Konfliktlo-

sung?
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