Joachim Paech
Synchronisation: Zur technischen Koppelung der Sinne*

In einem franzdsischen Film aus dem Jahr 1946 ent ditel Etoile sans lumiere
(Chanson der Liehedes wenig bekannten Regisseurs Marcel Blistemd ¢aiuch)
vom technisch-apparativen Austausch der Stimmefkrilm erzahlt. Die Handlung
ist mit wenigen Worten die folgende: Im Ubergangnv8tummfilm zum Tonfilm
droht dem Stummfilmstar Stella Dora der Abbruch idarriere, als ihr Manager auf
die Idee kommt, ihre fur den Tonfilm unbrauchbatenge durch die bezaubernde
Stimme des einfachen Madchens Madeleine (gespidltgesungen von Edith Piaf)
zu ersetzen. Madeleine nimmt im Studio ein Lied dat im Playback-Verfahren in
eine Szene mit Stella Dora eingespielt wird. DémFentfremdet sie nicht nur ihrer
Stimme, sondern auch ihres einfachen Lebens uras iRreundes Pierre (gespielt
von Yves Montand). Sie versucht, eine eigene Kaarads Sangerin in einer Music
Hall anzufangen, aber Stella Doras drohender Sah&indert sie selbst dann noch
daran, nachdem jene bei einem Autounfall ums Lejgkommen ist. Sie wird ihre
(auch im juristischen Sinne) eigene Stimme nichhmeirickbekommen, am Ende

kehrt sie mit Pierre in ihren Alltag zurick.

In der hier entscheidenden Szene wahrend der Gsmaimghme im Filmstudio
erlebt Madeleine die technische Ablosung ihrer 8tearvon ihrem Kdrper (von sich
selbst) sowie deren Ubertragung und erneute sienikoppelung fur einen ,Film
im Film’. Zunachst erfahren wir, wie der technisctiergang der Koppelung von
Filmaufnahmen mit einem externen Ton zeitgendssash,Playback-Verfahren’
praktiziert wird. Die Aufnahme von Madeleines Geagaist zugleich die
kontinuierliche Abldésung ihrer Stimme von ihrem ér als Verlust ihrer
ursprunglichen organisch einheitlichen Natur. Sigssnzuerst ihre natirliche Scheu
vor der Technik ablegen, bevor sie ihre Stimme as Mikrophon abgeben kann.
Gesang und technische Aufnahme sind raumlich usdtzlich durch eine Glaswand
getrennt, der Blick auf Madeleine wird immer meharstellt, bis nur noch ihre
bereits (im Wortsinn) ,ibertragene’ Stimme zu hdignAls nach der Aufnahme ihr
Gesang ins Studio eingespielt wird, ist die teatimiwiedergegebene Stimme nicht
mehr ihre eigene, sie kann sie nicht mehr als dre wieder erkennen. Die
Aufnahmetechniker zeigen ihr, dass ihre Stimme isziaen den Ort gewechselt und

zum visuell vergegenstandlichten Objekt auf denmFjeworden ist: Madeleines



Stimme, das sind jetzt schwarze Punkte, LinienZexken auf einem Zelluloidband,
unmaoglich, sie als eine Stimme, geschweige denreidiene zu erkennen. Um den
Gesang als optische Aufzeichnung gleich nach dénafume vorzeigen zu kdnnen,
muss der Film ein wenig schummeln, denn nur einm@ume auf dem Magnetband,
das 1946 noch nicht verfigbar war und auf dem &asherlei Spur der Stimme
mehr zu sehen gewesen ware, hatte sofort abgesmaten koénnen, wahrend die
optische Aufzeichnung wie jede andere Fotografiet @étte entwickelt werden
mussen. Es bleibt daher auch unklar, ob der Todi&iendgultige Aufnahme in die
Studio-Szene per Playback eingespielt und dort (aig# der Theaterbihne)
zusammen mit dem Bild aufgenommen oder wé&hrend NbBhbearbeitung als
Lichtton-Spur den Aufnahmen hinzugefugt wird. Jddis wird die Filmspule mit
der frischen optischen Tonaufzeichnung fir die gigleng des Gesangs wahrend
der Probe abgeholt und Madeleine dadurch raumlielitew von ihrer Stimme
getrennt, die sie férmlich verschwinden sfeliturz darauf taucht ihr Gesang in der
anderen Szene der Anderen (Stella Dora) in neupp&ang wieder auf. Madeleine
ist die erste, die das Ergebnis der Ubertragung $temme zugunsten der
Vollstandigkeit und damit Vollkommenheit einer nau8zene unabhangig von ihr

selbst beurteilen soll: Es ist sehr schon, hat atiethr nichts mehr zu tun.




Was hier im Film vorgefihrt wird, ist der techniscRrozess der Aufnahme und
Ubertragung einer Stimme mit der Absicht, sie neindBild eines anderen Korpers
in einer anderen Szene wieder zu verbinden undepdild und Ton, fur den
entstehenden ,Film im Film’ neu zu synchronisier®er Film in seiner deutsch
synchronisierten Fassung, der die Synchronarbeitees anderen ,Films im Film’
zeigt, hat das (berihmte) Lied der Piagf Chant des Piratesalso gerade das, was
dort ,synchronisiert’ wurde, im franzosischen Onmagji belassen, wahrend die
Dialoge ins Deutsche Ubersetzt, d.h. mit dem bestddn Film sprachlich neu
synchronisiert wurden. Offenbar mussen die lingstbe und die mediale
\Ubersetzung’ im Zusammenhang mit der Synchrorosatinterschieden werden,
denn Sprachsynchronisation (deutsch-franzésisch,s waei entsprechender
Sprachkompetenz mit derselben Stimme desselbencl&pese hdtte geschehen
kénnen) und Stimmsynchronisation (Auswechseln ei&@mme zwischen zwel
Sprechern oder Séngern bei durchaus gleicher Sgrdudiben unterschiedliche
Konsequenzen im filmischen Verfahren, denn die Rrab der sprachlichen
Ubersetzung von Filmen sind gegentiber denjenigenstieimlichen Austauschs
jeweils andere, obwohl selten das eine ohne dasrander Fall sein wird. Die
Veranderung der Sprache wird (wenn Uberhaupt) atgrif in die kulturelle
Semantik wahrgenommen, wahrend die andere Stimrse Zalstbrung einer
ursprunglichen Einheit (der Prasenz) des Koérpexs ,8ainer’ Stimme erlebt und
entsprechend verurteilt wird. Aber der Koérper eigimme im Film ist nur als
dessen fotografische Reproduktion anwesend, dérauSpieler selbst ist abwesend,
umso mehr wird der Stimme die ganze Last (oder)Ldest ontologisch begrindeten
Prasenz zugewiesen, was zum Beispiel das autheatisier und Jetzt des Tonfilm-
Realismus ausmacht. Deshalb gilt die synchronesiandere Stimme entweder als
ein Verrat an einer vermeintlich urspringlichen Heih des Koérpers mit seiner
Stimme, seiner individuellen Présenz, oder als iufeines unsichtbaren, aber
deutlich hoérbaren Doppelgangers, wenn die neue iNgubg nicht vollkommen
gelingt. Den real abwesenden Schauspieler verkibdeer-ilm als Werk: Jede seiner
Auffihrungen gibt ihm trotz vieler Kopien, die woglith gleichzeitig an anderen
Orten gezeigt werden, die Aura des Ereignishaftraiigen, Originaren, dessen
Originalitat durch die (manipulative) Koppelung raiher ,fremden’ Stimme zerstort

zu werden droht.



Der Film Etoile sans lumier&kommentiert das Synchronverfahren, das er an rseine
JFilm im Film’ vorfuhrt, auf zwei Ebenen und istcéi in seiner Kritik an der
Synchronisation mit seinem Publikum einig: Schom apparative Aufzeichnung der
,eigenen’ Stimme und ihre technische Reproduktierden zur ,Enteignung’, die
durch ihre erneute Aneignung durch eine andereoRemsch einmal radikalisiert
wird: Das Lied, das Madeleine singt, heif3t nichtsonmstLe Chant des Piratesveil
Piraterie hier Thema ist, auch wenn der Filmprodueéen Vertrag vorweisen kann,
mit dem er die ahnungslose Madeleine betrogen KKatz nach dem Zweiten
Weltkrieg kommt dem Film aber eine weitere, alléggite Bedeutung zu: Indem das
Madchen aus dem Volk (der ,Spatz von Paris’) vogetdkelten Bourgeois und
abgewirtschafteten Geschéaftemachern betrogen undrs8timme enteignet wird,
nimmt der Film auch zu den politischen Kampfen imchkriegsfrankreich und zu
der Gefahr Stellung, dass das Volk (vertreten durBozialisten und
kommunistischen Gewerkschaftern) von den konsematKraften seiner Stimme
beraubt werden kbnnte. Yves Montant an ihrer (Imk8eite zeigt, wo die wahren

Freunde sind.

Die Sprachversion eines Films gilt als ein Eingriff dessen urspringliche
Originalitat, auch wenn sie ein neues ,Originalhaffen kann. Der Austausch der
Stimme im Synchronverfahren zerstért dariber hirdiaspersonale Integritat und
Individualitat der abgebildeten sprechenden (sidgai Person, beide, Veranderung
der Sprache und der Stimme, betrigen den Zuschauoerein originares,
ursprungliches Kunstwerk. Der Zuschauer wiederummnmi diesen Betrug aus
Bequemlichkeit in Kauf, weil er das Gesprochenese@iner Sprache verstehen
mochte. Gelingt das in ihrer erneuten Verkorperungf, die Stimme als
(austauschbares) Medium unhdrbar und transparentsprachlich mitgeteilten

Bedeutung geworden, der ,Betrug’ funktioniert.

Aber en passanteigt Marcel Blistenes Film auch, dass eine Stigndie hier und
jetzt in ihrer korperlichen Prasenz ertbnt, etwasin@dverschiedenes gegenuber
derselben Stimme ist, die technisch reproduzieda,anch immer und in welchen
Kombinationen auch immer, zu horen ist, beide bi@ithahe so verschieden wie sich
der sprechende Mensch von seinem fotografischenldAbhterscheidet. Madeleine
kann ihre Stimme jenseits ihrer Person in der fatligchen Aufzeichnung
betrachten, wo es nicht mehr ,ihre’ Stimme ist,Fawenn sie reproduziert wie die

ihre klingt, jedoch (zunehmend) am anderen Orgimar anderen Zeit. Das ist nichts



Ungewohnliches und geschieht auf jeder Schallpl@teh ohne Aufzeichnung bei
jeder Radiosendung oder beim Telefonat). Die tesdim@ Aufzeichnung einer
Stimme l6st sie von ihrem korperlichen Ursprungs d&oblem, das in Marcel
Blistenes Film verhandelt wird und mit der Synchsation verbunden ist, besteht
darin, dass diese Stimme im Bild des Films neu amprt wird, dass hier eine
Ubertragung zwischen Korperbildern stattfindet, wen natiirlichen Eigentiimer der
Stimme zu einem parasitaren Nutzer verlauft. Imchiein Synchronverfahren wird
die Stimme des Originalbildes durch eine andemnmi@8 ersetzt. Der Grund dafir ist
in den meisten Fallen der Austausch der SprachienpdFilm gesprochen werden
und mit den Stimmen verbunden sind. Das untersehedie Praxis der

Synchronisation zur Herstellung von Sprachversiorman derjenigen, die in Marcel

Blistenes Film Thema ist, wo tatsachlich Stimmeartiagen werden.

Madeleines leidvolle Erfahrung, dass durch den ilardie Stimme eines Menschen
von seinem Korper getrennt und dem Bild eines brjen anderen Korpers
hinzugefiigt werden kann, steht im Zusammenhangleniv/orstellung vom ,ganzen

Menschen’ und Phantasmagorien der Ablosung seineels Partialobjekte. Alle

Sinne kdnnen betroffen sein, wenn der Mensch sicdeiner Darstellung wiederholt
und es in der Ubertragung zu Verlusten oder Venamdgn kommt: Der Schatten
l6st sich vom Korper, das Spiegelbild macht siclbsténdig, die Stimme tont

korperlos. Schon Narzil3 erkannte sich selbst ine@gbild der Wasseroberflache als
einen Anderen und konnte sich horen, wenn die Nymplcho seine Fragen
wiederholte, aber was zu ihm zuriickkehrte war bereine andere Stimme (der
Anderen, Echos). Der Narzissmus der Selbstwahrnegnsti von Anfang an gestort,
die Sinne gehen ihre eigenen Wege. Die technisalfepaltung von Korper und

Stimme macht offenbar, was immer schon die illudienEinheit des Selbst im
blinden Fleck seiner Selbstwahrnehmung bedrohtdesds diese Einheit selbst nur
eine lose Koppelung der Sinne ist mit deren Tendsith in die (Um-)Welt zu

erweitern. Die Medienphantasmagorien der Romangikchéaftigten sich vor dem
Hintergrund der Fotografie mit den sichtbaren Vemklungen menschlicher Korper,
die wie deren Abziehbilder auf der fotografischelatte weggetragen werden
konnten. Wie die Schatten und Spiegelbilder hadteln ihre Fotografien selbstandig
gemacht und schliel3lich wurde auch ihre Stummieitusst und die Notwendigkeit,
sie analog wieder mit einer Stimme zu versehemeigbt nicht aus, das lebende Bild

einer Sangerin zu verehren, wenn nicht auch ihnar& mit abgebildet werden



kann (davon erzahlt Jules Verne in seinem Romasa Schlol3 in den Karpatgen
Durch die Koppelung von Bild und Ton konnte sicls @&egehren, das sich mit dem
Schatten eines lebendigen Koérpers zufrieden gebesstey, an der vermeintlich
sinnlichen Authentizitdt der Stimme des Gesangémdios halten. Wahrend das
fotografische Bild nur die (Licht-)Spur des Abgelagten bewahrt, sollten die Tone
als sie selbst, vollstandig und immer vollkommemeifgezeichnet und in jeder
Wiederholung als dieselben horbar werden. Der NMdlothes fotografischen Bildes,
nur die Spur des Realen zu sein, kann erst durehvdrmeintlich wirkliche
Anwesenheit der wirklichen Stimme ausgeglichen werdvas ihr den besonderen
Status im technischen Abbildverfahren einradier Tonfilmrealismus beruht auf
dieser Annahme ontologischer Eigenschaften des sTater nicht abgebildet oder
kopiert werden kann, weil er immer er selbst und vornherein derselbe sei. ,Von
der Leinwand®, sagt Béla Balazs, ,spicht namliclthhi das ,Bild des Tones’,
sondern der Ton selbst, den der Film fixiert unah zum Klingen gebracht hat —
derselbe Ton. Der Ton hat Uberhaupt kein Bild. D@n selbst in seiner
ursprunglichen Dimension, mit seinen urspringlichbgsikalischen Eigenschaften,
,wiederholt’ sich, spricht von neuem - von der Leamd. Zwischen dem
urspringlichen und dem reproduzierten Ton best&bin, Unterschied in der
Realitat’, in der Dimension, wie er zwischen deng@estanden und ihren Bildern
besteht.* Ware Béla Baldzs zusammen mit Madeleine im Tonstgewesen, héatte

er den fotografierten Ton auf der Tonspur sehensamaen Irrtum einsehen kénnen.

Diese Annahme der ontologischen SelbstidentitatTaeses durchzieht konstant die
filmtheoretischen Diskurse vom Anfang des Tonfilmis heute. Sie ist sowohl eine
der Ursachen fiur die Zurickweisung der Synchromisatund eines ihrer
wesentlichen Argumente, als auch die Voraussetdaffigy, dass der Ton, solange er
Jpasst’, im filmischen Verfahren kaum als Problenahngenommen wird, er ist
irgendwie da und begleitet das Bild als Gerauschsi¥ oder Sprechen. In den
1970er Jahren erwahnt Jean-Louis Baudry in seimament einflussreichen Aufsatz
Uber den kinematographischen ,Basisappataflen Ton als Bestandteil der
ideologisch wirksamen Apparatur mit keinem Wort. @& ideologische Effekt des
Kinos in der Differenz zwischen den Bildern liegie im Schein kontinuierlicher
Bewegung technisch verborgen wird, muss uber den, Ter offenbar selbst
kontinuierlich und ohne Differenz operiert, jeddlsfaauf apparativer Ebene nicht

weiter gesprochen werden. Erst als Baudry in seinesiten Artikel das Kino als



Dispositiv zu Platons Hohlengleichnis in Beziehwagzt, fallt ihm auf, dass Platon
auch nach der Stimme der Schatten fragt. Was wéagt er, wenn einer der
Schatten sprache, wirden die Hohlenbewohner demdteras anderes rede als der
eben vorlibergehende Schatten? Natirlich nicht. Tdiee, Stimmen, Gerdusche,
verstarken den lllusionseffekt des Dispositivs Héhle wie des Kinos, weil ,man
im Kino genau wie bei allen anderen sprechendercMasn nicht ein Bild der Tone
hort, sondern die Tone selbst. Die Verfahren dezéioshnung und der Wiedergabe
kénnen die Tone zwar verzerren, doch diese werdproduziert, wiedergegeben
und nicht nachgeahmt. Die lllusion kann sich nuf die Quelle ihrer Herkunft
beziehen (Platon spricht von einem ,Widerhall variben her’), nicht auf ihre
eigene Realitat*Immerhin, Baudry konzediert, dass Stimmen odereTélflgemein
wahrend ihrer Ubertragung Veranderungen (durch uBtisn, Rauschen eben)
unterliegen kénnen, was jedoch an ihrer vermeimgiicontologischen Selbstidentitat
nichts &ndert. Das Irreale der Tone beginnt doa,sve von der Sichtbarkeit (ihrer
Quelle) abgekoppelt sind, dann steckt die Tauscloagleg lllusion in ihrer Beziehung
zur Sichtbarkeit, nicht im ontologischen Status @éne selbst. Solange auch die
fotografischen Bilder des Films die Spur der Sasblest aufgenommen haben, ist
auch die Quelle authentischer Téne wie der Stimmieklicher Menschen im Bild
realisiert, wenn sie sichtbar im Bildr{ screepals Ursache der Tone wiedergegeben
sind. Nur wo sie in ihrem Ursprung sichtbar simdgén sie zu einer dargestellten
(dokumentarischen oder fiktionalen) Wirklichkeiti.béenseits des Sichtbaren sind
sie zwar wirkliche Téne, deren Ursprung jedochigdgdr Manipulation ausgeliefert
ist. Fur die Frage der Synchronisation bedeutet dass Stimmen, deren Ursprung
durchweg unsichtbar bleibt, also jede ,voice oveder akusmatiscHeStimme,
leichter austauschbar ist als Stimmen, deren Seremther Sénger im Bild zu sehen
sind. Daher wird leichter eine Sprachsynchronisatakzeptiert, die als zweite

Stimme Uber den nach wie vor hérbaren Originaltelegf wurde.

Aber vielleicht liegt das Problem weniger bei denn&hme eines ontologischen
Status der Tone, als bei deren Kombinierbarkeitr ddleppelung mit anderen
Ausdrucksmedien. In diesem Fall spielt zwar diebStedentitat einer Stimme eine
wichtige Rolle, sie ist nun mal die Voraussetzuiig flie Vorstellung von der
organischen Einheit des Korpers mit all seinen &mrDie Stimme markiert ganz
wesentlich die personale ldentitat eines Menschkendessen Identifizierung sie

beitragen kann (wie bei unserem Beispiel die StinderePiaf, die auch noch in der



anderen Szene der Anderen die ,Stimme der PiafFitm ist). Aber schon die
Fotografie hat die Spur der Stimme nicht mit auégeanet und der Stummfilm hat
die lebendigen Menschen in seinen lebenden BildernStimme beraubt, die ihnen
mit unzulanglichen Schallplattenaufnahmen nur imn@iner ‘losen Koppelung’
von Apparaten wieder hinzugefiigt werden konnte. Umeil Projektion und
Phonograph noch nicht ,synchronisiert’ waren, mexhdich das sichtbare Sprechen
und Singen im Bild auf der einen und auf der ani&eite die dazu gehorigen Tone
immer wieder selbstandig, der Ton war dann asymg;tmor Schadenfreude oder zum
Verdruss der Zuschauer. Dass Bild und Ton jedeszJal Tonbild erst gekoppelt
werden mussen, wurde bei dieser Gelegenheit Ulicieie zwei Maschinen, ein
Bildprojektor und ein Phonograph, verkorperten egstmeinsam, synchron, das
lebendige Bild des ,ganzen Menschen’ auf der Lemivdas Bestimmende war von
Anfang an das Bild, dem ein unbestimmter, erst liwtas Sichtbare des Bildes
definierter Ton hinzugefugt werden konnte. Der Eaem der den Erfinder Edison
in Villiers de Lille Adams Romar.'eve future(1886) bat, ihm eine neue Eva zu
basteln, wollte das Bild seiner wunderschdnen HEluetturchaus behalten, nur ihre
Stimme, die als Ausdruck eines grof3en Geistes ulenten Reden der Vorgéngerin
ersetzen sollte, musste durch Implantate von Sub#kn ausgewechselt werden,
weil nun mal das schone Bild und der ,dumme’ Tochhizueinander passen wollten.
Montage ist das Zauberwort des industriellen Zeita] das auch und am
allerwenigsten nicht vor dem Menschen selbst Habacht hat. Marshall McLuhan
hat spater die ganze Mediengeschichte als Gesehilgntprothetischen Erweiterung
des Menschen beschrieben. Montage |6st die Einleeléels dem menschlichen
Korper heraus und setzt sie wieder zusammen, meeke denn je, sogar das Herz,
noch bis ins 19.Jahrhundert hinein Sitz der Sedleese Menschen, kann
ausgewechselt werden. Der Film, selbst InbegriffMentage seiner Elemente, hat
das zum Beispiel am Monster Frankensteins vorgefiuldas zwar aus
unterschiedlichen Kérpern zusammengesetzt war, aleen nicht ausdricklich eine
Stimme hinzugefiugt wurde. Es hat keine Spracher a&bee Stimme, die dem
Erwachen der Seele als Ausdruck des Lebens falgt das ist Elektrizitat und ein
unerklarlicher Rest. Solange der Film stumm war &@a eine eigene visuelle
Bildersprache entwickelt, indem er das vor-flmisdReale in dessen Aufzeichnung
zu symbolischen Zeichen umkodiert (Jean Mitry) wydtagmatisch montiert hat,

um mit Bildern Geschichten erzahlen zu kdnnen. A& Tonfilm kam, sagt



Christian Metz, hat der Film seine sichtbare Speachrloren, aber eine hérbare

Stimme gewonnen.

Film ist technisch und asthetisch Montage; wie karan das vergessen, wenn man
gegen die Synchronisation ausgetauschter Stimmerdjinare Einheit des Films
verteidigt? Zum Verdrangen der Montage tragt dagafieen der Synchronisation
selber bei, indem es wesentlich zur Vereinheitlidhdisparater Elemente wie Bild
und Ton verhilft. Die Vertreter eines Montagepragnas in der Kinematographie,
allen voran Sergej Ejsenstein, verurteilten in ninr€onfilm-Manifest (1928) nicht
etwa die neue Mdglichkeit der Koppelung der Bilaeit Tonen, sondern deren
Synchronisation zu einer neuen illusiondren Einle#ites neuen Realismus der
lllusion. Aber alles lief auf die Synchronitat hus Bilder und Tone sollten wenn
maoglich lippensynchron’ ein sprechendes Individuum seiner Ganzheit
reprasentieren kénnen. Der Held von Ejsensteirterarg onfilm, Alexander Nevskj
(1938), ist bereits ein solches Individuum, das ateif seine propagandistische
Glaubwirdigkeit aus der Verschmelzung von Koérpet Stimme im Hier und Jetzt

korperlichen und sprachlichen Handelns zieht.

Die Tatsache, dass Bild und Ton erst zusammengefgégien missen, also auch
ausgetauscht werden konnen und daher auch Korpdr Sttmme zumindest
produktionstechnisch erstmal etwas Unterschiedsimels muss in der neuen Einheit
eines vollstandigen, sprechenden oder singendersdfien verdrangt werden, damit
sich der Film als eine homogene lllusion und illugire Homogenitét etablieren
kann. Aufgabe der Filmavantgarden war es, diessidhdre Homogenitat immer
wieder aufzulésen und den Film in seiner Heterdgenund Montage seiner
Elemente sichtbar- und hérbar zu machen. Daherewanur folgerichtig, dass die
Idee eines ,synthetischen Tons’ aus dem Umfeld Aleantgarden kam: Rudolf
Pfenninger und Oskar Fischinger haben nach dem dviusier optischen
Tonaufzeichnung Tone zuerst mit der Hand ,gesckriglum sie dann, noch bevor
sie jemals zu héren waren, optisch aufzuzeichnehakuistisch zu projizieren, zum
Tonen zu bringen. Was mit der Ritzschrift des Plgoaphen nur schwer zu machen
war, gelang mit der optischen Schrift des Lichttodessen graphische Elemente
(ihrer akustischen Entsprechungen) auf diese WeiseProduktion synthetischer
Tone ermoglichte. Pfenningers ldee war, sogar egeendfullenden Sprechfilm
ausschlief3lich mit handgeschriebenem, synthetiscFamherzustellen (das Problem

ist bis heute, wenn uns Computer antworten, die peritat obertonaler
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Klangmuster, die das Individuelle einer menschlici&imme ausmachefAllein
die Moglichkeit, dass Stimmen ertbnen konnen ohme ‘doraussetzung der
ontologischen Verbindung zu menschlichen KoérperrerihAuRRerungen, sollte
deutlich machen, dass Stimmen (auf der Tonspundgétzlich mit den Bildern der
Korper, die sie zu auflern scheinen, erst im Priohsterfahren von Filmen
gekoppelt werden, wo sie auch wieder entkoppelt nexd montiert werden kénnen.
Ihre Synchronisation ist ein filmisches Basisveréah

OskarFischinger it Omsamentolen ar syéhtischen Toerzevgung, 1932

Tatsachlich war und ist auch heute noch das Mofiiagege des Films zwar oft
unsichtbar, im Ernstfall aber untibersehbar und ariidrbar. Bild und Ton werden
zwar in der Filmprojektion selten noch asynchrolelr dafiir ist die mechanisch-
kinematographische und elektronische Technik ih#mchronisation zu weit
fortgeschritten; aber der Umgang mit der Technikil@giert immer noch die
Erfahrung eines synthetischen Mediums gegenuberlidsion der Einheit eines

organischen Korpers, die allerdings dabei ist, gidiuell neu zu konstiuieren.

Die wirksamste Waffe gegen die — man muss sagew: dier Nachsynchronisation
— von Filmen zu Sprachversionen ist so alt wieldiegerliche Kultur und eng mit
ihrem Begriff eines Kunstwerks verbunden, desseratmche Singularitat im
cartesianischen und daraufhin auch kiinstlerischdjest inr Aquivalent hat. Beides
kann man zusammenfassen im ,Original’. Der Kuinstlgls Subjekt und
selbstidentisches Individuum verblrgt die Origitédlides von ihm hergestellten
Kunstwerks (z.B. mit seiner Signatur), das er seg#ver sein kann, beide zentrieren
um das Original als Ursprung und Ziel homogeneme€ittichkeit, auch wenn sie
noch so fragmentiert daher kommt. Anfang der 193dre, als binnen weniger

Monate die Umstellung vom Stumm- zum Tonfilm durebefzt wurde, war den
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Zeitgenossen noch durchaus bewusst, dass dem Hildem Ton etwas hinzugefigt
wurde, und dass eine apparative Koppelung vorlagloR Arnheim beginnt seine
Philippika gegen die Nachsynchronisation ausgemchmt der Erinnerung an die
Tatsache, dass ,Bildkamera und Tonrezeptor zwdigvgetrennte Apparate (sind).
(...) Der Synchronismus dient (...) dazu, Bild und Tmzueinander zu fligen, wie
sie auch in der Wirklichkeit zugleich aufgetretemds’ Und er fahrt fort: ,Aber rein
technisch steht nichts im Wege, auch solche Bilded Tone miteinander zu
kombinieren, die durchaus nicht zugleich und anchén Ort aufgenommen worden
sind. Es fragt sich nun, wie diese Eigenschaft Apparate verwendet werden
kann.® Wird sie fiir die Nachsynchronisation durch nadjiiches Austauschen des
ursprunglichen Dialogs durch eine Stimme mit ei@ederen Sprache benutzt, steht
fest, ,dass das Verfahren kinstlerisch strikt zoweefen ist. (...) Dass hier die
primitivsten Voraussetzungen fur kinstlerische Wimgen fortfallen, ist wohl
selbstverstandlich. Zum mindesten erleidet dadutiehOriginalform des Werkes
eine grundlegende Veranderung und schon dieserdgisollte gentigen'® Kein
Wort dazu, dass das sog. Original selbst ein zusamgesetztes und in unzahligen
Kopien im Umlauf ist. Der andere Einwand betriffierd Schauspieler der
Originalfassung, der dulden muss, ,dass da einadee Stimme eingeschmuggelt
worden ist‘ zu einem neuen Gesamteffekt, den eh raazu ,mit seinem Leibe
decken®?, d.h. als Person wieder herstellen muss. Denfit lesi bei einem anderen
Zeitgenossen, ,die Stimme ist Teil der Personlidghéées Menschen, und man kann
nicht auf Dauer dem Publikum Mary Pickford mit ggnchronisierten Stimme von
Fraulein Meyer zeigen oder Emil Jannings mit deansgchen Stimme irgendeines
Sefior.“*® Man kann durchaus, das zeigt die erfolgreiche Kekte der
Spachensynchronisation; dass man es nicht solly gdddieren die Verfechter der
Originalitdat eines Kunstwerkes, das nicht veranderéerden darf und der
Individualitat eines Schauspielers, der als perngo&aheit fir den kinstlerischen
Prozess seiner Darstellung, die ,urspringliche &infon Spiel und Wort (...) die
sich bei der Originalaufnahme von selbst herstélittistandig ist. Dass man gar
nicht anders kann, als den Schauspieler nach Mal3deb Apparatur, die ihn
aufzeichnet, zu beurteilen, hat Walter Benjamineggz ,Die Apparatur, die die
Leistung des Filmdarstellers vor das Publikum Hringt nicht gehalten, diese
Leistung als Totalitat zu respektiereff:“Was bedeutet es denn, wenn Walter

Benjamin erklart, dass ein Filmschauspieler niclehmwie auf der Theaterbiihne
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ganzheitlich vor einem Publikum, sondern fir demp&at spielt und nur noch in
einer apparativ reproduzierten Form vor dem Puhiilarscheint? Die Aufnahmen
(Benjamin sagt ,Stellungnahmen’) der Kamera werdekontinuierlich gemacht,
jeder Zusammenhang wird aufgelost, um erst in dentige der Einzelteile zu
einem apparativ induzierten Ganzen zusammengetfiigyerden, das dem Zuschauer
als Zusammenhang geboten wird und das gewollt waigewollt auch immer wieder
verandert werden kann. Die Aura, das, was das Muemktausmacht, muss in diesem

Verfahren auf der Strecke bleiben.

Das Stichwort lautet ,Kunstwerk’. Zumal am Ende d®20er Jahre, also zur Zeit
des Ubergangs zum Tonfilm, hatte der Film erreietas Béla Balazs und viele
andere mit ihm gefordert hatten, die AnerkennurgyFelems als Kunst in einer Reihe
mit den anderen alteren Kinsten, zum Beispiel ddémealer, als7ieme art Die
Aufnahme des Films in die ,Institution Kunst’ selltihm vor allem auf der
Diskursebene (in Theorie und Kritik) Anerkennungsehaffen, was Balazs mit
einer ,Kunstphilosophie des Films’ zu beférdernfteofDie Filme selbst waren zu
dieser Zeit nicht besser und nicht schlechter algoz und danach, es gab die
populare Massenware und einige ,grof3e’ Filme fi@ Kritiker und Connaisseure.
Der offentliche Diskurs tber den Film folgte indes nun an den Kriterien, die man
gewohnt war, an das traditionelle Kunstwerk anzetedJmgekehrt musste sich das
traditionelle Kunstwerk gefallen lassen, auch nadhl3gaben der technischen
Reproduzierbarkeit beurteilt zu werden. Die inde#eg dekonstruktive
Produktionsform der Montage wurde fiur (fast) alléinkte zum Ausdruck ihrer
Modernitat. Es wurde immer schwerer, zumindestaanischen Bild des Menschen

an der ontologischen Einheit seiner Sinne festzehal

Schliel3lich, ein Film ist immer die Kopie einesrkd. Hunderte von Kopien eines
Films (welche ist das ,Original’?) gehen um die Welo ,der Film’ (welcher Film?)
durch die Zensur verstummelt, durch Anpassungendam nationalem Markt
verandert, durch unsachgemafle Behandlung zerrissgeklebt, neu
zusammengesetzt wird. Immer noch ist es derselloe. Bie Nachsynchronisation
fir eine Sprachversion ist nur einer der vielennggffe, der nur deshalb am
deutlichsten ist, weil er sich z.B. schon am neMerleihtitel fir einen nationalen
Markt bemerkbar macht, aber er ist keineswegs derdfe ,Identitat’ des Films
schwerwiegendste Eingriff. All das hindert jedo@ndunst-Diskurs des Films nicht

daran, vom origindren Werk der Kunst zu sprecheas dessen Singularitat (oder
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Originalitat) voraussetzt, bezeugt durch eine Astbaft. Konsequent wurden
Anfang der 1930 Jahre die ersten Museen flr den HlIm-Archive) aufgebaut; die
Autorschaft wurde fir den Film nach dem Zweiten tkteég nachdrtcklich mit

einer neuen ,politique des auteurs’ reklamiert.

Wenn es den Film als Original geben soll, dann roggdie ,Félschung’ schon

wéhrend seiner Produktion. Die Koppelung von Bildl Ton hat gerade auf dieser
Ebene viel Handlungsspielraum ertffnet. Wegen dsséren Tonqualitat hat sich
sehr bald die Nachsynchronisation der komplettenspar angeboten, wobei die
Stimmen der Darsteller selbstverstandlich durcheemcersetzt wurden, wenn sie
ungeeignet (davon erzahlt Stanley Don&isgin’ in the Rain 1952) oder in

Koproduktionen von Anfang an fremdsprachlich waré&s. heil3t, dass Claudia
Cardinale als Dialektsprecherin nie ihre Partsstajlbsprochen habe - sind dann alle

Filme mit ihr Falschungen?

Well Sprachversionen von dem Moment an, da Filmeiiten internationalen Markt
produziert wurden, also von Anfang an, mit dem Rnob der Ubersetzung
konfrontiert waren, hat es verschiedene Strategjegeben, mit dem Problem
umzugehen, die je nach der soziokulturellen Einzcimd des Films andere waren.
Selbstverstandlich wurden die Zwischentitel dem8tiilme und oft genug auch die
vielen Briefe, Telegramme etc., die in den Bildeselbst an ihrer Stelle
funktionierten, Ubersetzt, d.h. durch andere ets€&er Ton hatte seinen Ort nicht
mehr zwischen den Bildern, wo die Zwischentitekil@ialoge zum Lesen gegeben
haben, sondern neben den Bildern und war ebensoagstauschbar wie die
Schrifteinblendungen. Inzwischen war der Film zunmBtwerk avanciert, weshalb
man meinte, den Eingriff in die origindre Substaes Films vermeiden zu missen
und die bestand nun vor allem in der Koppelung Sprecher und Stimme und deren
Ursprung in der Personlichkeit des vor-filmischeah&uspielers. Problematisch war
anfangs auch, dass fur die NachsynchronisationStlerme die gesamte Tonspur,
also auch Gerausche, Musik etc. ausgetauscht werdessten, weil die Dialoge
noch nicht auf einer eigenen Tonspur mit mehreranden separat aufgenommen
und fur die Synchronarbeit separat angeboten wekdemten, so, wie das heute
dblich ist. Wenn man schon die ganze Tonspur fime emeue Sprachversion
auswechseln musste, dann konnte man auch gleicBpeacthen-Remake desselben
Films machen. Die frihen Sprachversionen von Filrsgm nichts anderes als

Remakes, die heute gang und gabe sind, und vom déolé/wood derzeit in erster
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Linie lebt, nur dass sie zu Beginn der Tonfilmzlirekt nach einer ersten Version
noch in denselben Kulissen und nicht in angemesseiastand, der heute immer
kurzer wird, gemacht wurden (Mehrfachversionensdilt®n Regisseurs, zum
Beispiel Hitchcocks, sind auch heute keine Seltgnhéon der anderen Mdglichkeit,
die Tonspur nicht komplett auszutauschen, sondemchd einen ,voive over’
gesprochenen Text zu erganzen, war schon die Redddee der urspringlichen
Einheit von Schauspieler und Stimme bleibt dann Histergrundinformation
erhalten, die ,voice over’-Stimme ist klar erkennleegne andere, was die Vertreter
des originaren Kunstwerks zufrieden gestellt halmag. Die gangigste Alternative
zur fremdsprachlichen Nachsynchronisation ist dientetditelung, d.h. das
kontinuierliche Einfiigen der alten Zwischentitelsdgstummfilms in die Bildebene
des Films selbst. Nun hort man zwar die ,eigeneémBie des betreffenden
Schauspielers, sieht ihn aber weniger oder oft gaht mehr, wenn in
mehrsprachigen Landern Titel in mehreren SpraclasnBild fast zudecken. Fir die
Analphabeten unter uns mag das ein Ansporn sediicekrdas Lesen nachzuholen.
Ebenso meinte ein Feuilletonautor kiirzlich in deankfurter Rundschdty dass die
sog. Originalversion Ansporn sein sollte, im Kip@u a peudurch Original-
Hollywood-Filme gutes Englisch zu lernen, und MarKdrber, Filmprofessor,
Filmarchivar und Filmrestaurator in Berlin, empftelsogar, durch wiederholte
Kinobesuche alle die Sprachen zu lernen, die dernationale Filmmarkt anbietet -

binnen zwei Wochen im Kino Japanisch lernen mit ©ailte kein Problem seff!.

Martin Korber hat es naturlich leicht, sein ,Lobsd@riginals’ mit Hinweisen auf
eine Vielzahl von zum Teil abenteuerlichen Bedegsdrbis Sinnverdnderungen der
Synchrontexte zu begrinden. Im Adenauer-Deutschiamdien Nazi-Verbrechen
auf der Tonspur zur Drogenkriminalitat umgeloganHiitchcocksNotorious 1946)
etc. Veranderungen im Dialogtext haben viele Ursaclias reicht wie gesagt von
der Zensur bis zur Anpassung an die Lippensyncté&onund ebenso reicht die
Beurteilung dieser Veranderungen von der bewussted zu verurteilenden
Falschung bis zur akzeptablen Neufassung. Ein esdeichtiges Argument betrifft
den kulturellen Kontext, der mit einer Sprache ¢hién gegeben ist. Die
gesprochene Sprache, der spezifische Sprachgeshért etwa im Japanischen
wesentlich zum Verhalten der Figuren im Film, zeethkorperlichen Prasenz und
zum kulturellen Ausdruck, der durch sie vermittelird. Das gilt in noch viel

starkerem Male als bei einer literarischen UbeusegtzAber soll jeder z.B. deutsche
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Film, der teilweise in Japan spielt, an diesenl&teim japanischen ,Original’
gedreht oder belassen werden? Fiur das Film-Museéne was eine gluckliche
Losung - die Kinozuschauetgst in translation wirden das sicherlich nicht

akzeptieren.

Damit durfte deutlich geworden sein, dass das Brobfler Nachsynchronisation
Uber die Fragen der technisch-kinematographischenfakren hinaus auf3erst
komplex ist und nicht einfach pro oder contra emesden werden kann, sondern nur

von Fall zu Fall. Was kénnten die Kriterien sein@rtsind einige Vorschlage.

Film ist fir mich zunachst ein kulturell zweifachusertes Phdnomen: Es gibt den
einzelnen individuellen Film mit Namen und Daturar dn Wettbewerben teilnimmt
und im Feuilleton gelobt oder kritisiert wird, unthéiel3lich Bestandteil der
Filmgeschichte zu werden. Diese einzelnen Filmel siie Exemplare diskursiver
Praktiken, die sich mit ,Film’' auseinandersetzerasDst die eine Seite. Aber ein
Blick in eine Fernsehzeitschrift gentigt, um zu aren, dass es unendlich viel mehr
Filme gibt, die weitgehend unbeachtet das taglieimbrot eines massenmedialen
Publikums sind. Das war immer so, nur dass 80% alkeren Filme, die einfach
weggeworfen wurden, wenn sie verbraucht waren,tmeéhr erhalten sind. Die
gro3en Filme von Lubitsch, Murnau, Lang etc. hahhizuletzt der Kunstverdacht
gerettet, der am Ende der Stummfilmzeit herrsctter bei weitem nicht jeden Film
meinte. Wenn wir Uber das Fur oder Wider des Nauttzpnisierens Ende der
1920er, Anfang der 1930er Jahre sprechen, danreme&iir Filme, deren verbirgte
Originalitat als schitzenswert gilt und deshalb zkimstlerischen Original und
Kunstwerk erklart wurden, was, wie gesagt, jededdderung ausschlief3en sollte,
trotz medialer Eigenschaften, die den Film als Medider Reproduktion jenseits
von Werk und Autorschaft ansiedeln. Und wir durters heute gliicklich schatzen,
dass uns auf diese Weise grof3artige Filme in beamasdierten Versionen erhalten
geblieben sind. Ironie der Geschichte: Viele verogeglaubte Filme wurden in
Uberseeischen Archiven, z.B. in Montevideo, wiedefunden — in Montevideo
selbstverstandlich oft in spanischer Sprachversibele der Filme, die als wertlos
weggeworfen wurden oder in Archiven verschimmeleijl\ein Geld fur sie da ist,
sind leider fur immer verloren, in welcher Versaunch immer. Vielleicht wirden sie
heute mehr Uber die Zeit ihres Entstehens und daskBm, das sie geliebt hat,

sagen, als das mit den ,grof3en’ filmischen Kunskeerder Fall ist.
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Das Kunstparadigma wurde im selben Moment obsoldér ozum bloRRen
Kampfargument, als der Film zum Bestandteil der ddamedien, d.h. des
Fernsehens wurde. Als Element eines schliel3lichoentlieRenden Programms
haben auch Filme immer mehr ihre Individualitatgeini3t, sie missen sich an das
Programmumfeld anpassen, was nicht nur ausschtie8s sie nicht synchronisiert
erscheinen, sondern was vor allem einschliel3t, dmssDarstellung unterbrochen,
dass sie mit fremden Informationen durchsetzt, arfarlg und Ende kupiert werden
etc.. All das ist schlimm, aber es ist moglich, ke medialen Eigenschaften des
Films (anders als bei einem Gemalde und wohl awhelnem Musikstiick) das
zulassen, und deshalb wird es gemacht, wenn e¥el&auf der Ware Film oder der
Film den Verkauf xbeliebiger Waren fordert. An diesStelle ist es interessanter
darauf hinzuweisen, dass sich das DiskursfelddeziMitte der1950er Jahre von der
Kunst zum Text-Paradigma verschoben hat. Filme amalog zu ihrer Erscheinung
in den Programmen der Massenmedien Texte, bedtepfiéne Kunstwerke’ (Eco),
die intertextuell vernetzt von den diversen Anssk@in gepragt sind, die sie
ermdglichen und selbst realisieren. Sprachversiamah textliche Veranderungen
sind Symptome ihrer Intertextualitdt, die sie umisesser in andere textuelle
Umfelder integrieren lassen. In unserer postmoder@egenwart scheinen alle
Tendenzen des Films als Kunst und Text zusammenkaumen vor dem
Hindergrund der Betonung jener medialen Eigensehaftie einzig noch den Film
in den vielen Tragermedien Video, DVD, etc. alssdiespezifische Form wieder
erkennen lassen, bis nur noch das Format ,Film’ Datenstrom des Internet
adressierbar ist. Der ,(Kino-)Film’ ist zum archégischen Gegenstand geworden,
der in seiner urspringlichen materiellen Gestatffémtlich) in Archiven und
Museen aufbewahrt und konserviert wird. Und dalpeels schon eine Rolle, in
welcher Fassung ein Film der Nachwelt UberliefardwEs ist daher verstandlich,
dass diese (archaologische) Perspektive auf dem FReinschliel3lich aller
Veréanderungen, die an ihm vollzogen werden (konneing andere ist als die Sicht
auf das, was gegenwartig multimedial ,Film’ bed¢éwted wiederum eine andere ist,
als was zu anderen Zeiten jeweils aktuell ,Filmdéeetet hat. Heute ist Film mehr
denn je ein kulturelles Konsumgut, das schnellenndg in unterschiedlichen
Medien verbraucht wird. Die teuersten Filme sindédidge nicht die wertvollsten,
und welcher Film am Ende in der Filmgeschichte ligfert wird, wird sich zeigen.

Und dann wird es interessant sein, nicht nur esmndern mehrere ,Original’-
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Sprachversionen eines Films aufzubewahren. Martinb&r ist leidenschaftlicher
Sammler und Archivar, fur ihn gqilt deshalb der Ansm, ,auch die
Synchronfassungen, wie immer sie beschaffen seigemdaufzuheben. Sie sind
Dokumente unserer Kultur, wie die [sog.] Originafangen Dokumente der Kultur
des jeweiligen anderen Landes siHd‘Unabhangig davon, wie problematisch die
Rede vom ,Original’ eines Films ist, sollte man hsiam globalisierten
Kulturaustausch auf jeden Fall abgew6hnen, vonediesinen ,nationalen’ Original
zu sprechen und Filme dort sehen, héren, liebassdn und sammeln, wo man sie
in ihrer Sprache (immer noch am liebsten) im Kimm Fernsehen, auf dem

Videorecorder oder DVD-Player trifft.
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