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Brief an Hermann Scherchen
Paris, den 20. Februar 1964

Mit der groften Genugruung haben meine Kollegen und ich erfahren,
daf Sie die Veroffentlichung der Gravesaner Bldtter bald wiederaufnehmen
werden und dafl die nichste Nummer unter anderem cinen Beitrag von
Dr. H. Cassirer, von unsrem Sekretariat, iber Probleme des Fernsehens
bringen wird.

Sowohl der Generaldirektor, der z. Z. verreist ist, als auch sein Vor-
ginger, Mr. Luther Evans, hatten schon Gelegenheit, Thnen unsre Ansicht
iiber die wichtige Stellung, die diese Zeitschrift in der heutigen Konstel-
lation einnimmt, zu bezcugen. Die Entwicklung der Technik hat in der Tat
Méglichkeiten im auralen wie auch visuellen Bereich geschaffen, die der
Kiinstler in Zusammenarbeit mit dem Techniker und dem Soziologen aus-
schopfen muf — nur so konnen sie voll verwertet werden und kdnnen
einem moglichst grofen Publikum all die Vorteile, die diesen neuen kiinst-
lerischen Ausdrudks- und Verbreitungsmitteln erflieRen, zugute kommen.

Sollte die Generalversammlung das ihr vorgelegte Programm annehmen,
wird die Unesco von der 13. Sitzungsperiode an, die am Jahresende an-
fingt, gleichfalls ein Interesse an dhnlichen Fragen nehmen, die Forschung
fsrdern und durch Zusammenkiinfte von Fachleuten deren Beitrige zu neuen
Losungen zusammenfiihren, um die kiinstlerische Schépfung und Verbreitung
von Kunstwerken zu unterstiitzen.

Dies ist ein weiterer Grund, warum wir die Arbeiten, die Sie seit nun-
mehr zehn Jahren in Gravesano unternehmen und die in den Blittein ihren
Niederschlag finden, so hoch schitzen. Sie werden uns bestimmt sehr niitz-
lich sein, wenn wir unsre erwihnte neue Aufgaben aufnehmen, falls sie ge-
nehmigt werden, und es erscheint mir duferst wahrscheinlich, dafl wir Sie
wie in der Vergangenheit so auch jetzt wieder um Ihre Mitarbeit bitten
werden, damit das Sekretariat der Unesco durch Thre Autoritit und Erfah-
rung in einem Bereich, in das sich Kiinstler bisher nur sehr selten und zdgernd
gewagt haben, gewinnen kann.

Idh mochte noch meine aufrichtige Hoffnung aussprechen fiir den vollen
Erfolg der Tagung, die Sie heuer in Gravesano zur zehnten Jahresfeier Thres
Studios veranstalten und deren Thema ,Ein Problem der heutigen Zivili-
sation: das Fernsehen (Dramaturgie und Technik)® so treffend Thren steten
Wunsch, die Fragen, die die neuen Errungenschaften der Wissenschaft an
den Kiinstler von heute stellen, aufzukliren, ausdriickt.

In der Versicherung meiner ganzen Bewunderung fiir Ihr schones Werk
und dem Ausdruck meiner aufrichtigen Verbundenheit bin ich

Thr
(gez.) L. Gomes Machado
Direktor Kulturabteilung Unesco

Licber Meister!

[§]

Letter to Hermann Scherchen

Dear Professor, Paris, 20 February 1964

[t was with great satisfaction that my colleagues and I learned that you
are ab_out to takf: up again publication of Gravesano Review, whose next
issue is to contain, among other articles, one by Dr. H. Cassirer, of our
secretariat, dealing with problems of television. ,

Both the Director General, who is away from Paris at present, and his
predecessor, Mr. Luther Evans, have already had occasion to prm"c to ym;
what p_articular importance we attach to this journal in the present state
of affairs. Technical development has in fact created such possibilities in
the aural and visual fields that today’s artists must explore them in team-
work with engineers and sociologists — this is the only way to profit by
modern development to the full and to extend to as broad a gublic as
possible all the advantages flowing from the new means of artisti o
and dissemination. ety

We hope that if the General Conference accepts the programme proposed
to it, that starting with the 13th Session at the end of the year Uiesco
will also take an active interest in these very questions by enc:)ura in
rest?arch and study as well as meetings of experts who can all contriﬁuti
thelr.part to the finding of new solutions destined to advance artistic
creation and the dissemination of works of art. S

This is one more reason for us to appreciate the work you have been
doing at Gravesano for the past ten years and of which the Gravesano
Review has become the herald. This work will most certainly be very useful
to us in starting our new activites, if approved, and it seems to me extremely
l'lkely that we shall once-again ask for your cooperation as we have donye
in the past, so that the Unesco Secretariat will profit by your authorit
and experience in a domain only very rarely and hesitatingly encroach (3;
on by artists so far. g B

I warmly hope for the full success of the convention you are plannin
for Gravesano this year to celebrate the tenth anniversary of your sl:udiog
The sgb;ect of this meeting, “One of the problems of present-day civilisati{)n:
Television (dramaturgy and technique)”, illustrates so well the wish ou.
have always had to elucidate the questions posed to the contemporar }::i
by the new conquests of science. e

Please accept, dear Professor, this testimony of my complete admiration
for the beautiful work you are doing, as well as my most heartfelt wishes.

Yours sincerely,
(sgd.) L. Gomes Machado
Director
Cultural Activities Department
UNESCO



Das Fernsehen: eine Zivilisationserscheinung
von
DR. HENRY R. CASSIRER

(Abteilungsleiter Funk und Fernsehen, Technische Abteilung,
Sektion fiir Massenmedien, UNESCO)

Die Ausbreitung des Fernsehens iiber die ganze Erde, sein tiefes Ein-
dringen in alle Schichten der Gesellschaft ist eine ebenso auffallende wie
erstaunliche Erscheinung des vergangenen Jahrzehnts. Alle Prophezeiungen
sind weit iiberschritten worden. Manche betrachteten das Fernsehen als
etwas, das sich auf die hochentwickelten Linder beschrinken wiirde. Andere
glaubten, nur die Wohlhabenden wiirden es sich leisten_ konnen. Andere
wiederum meinten, kein Land kénne je mehr als ein nationales Programm
unterhalten und dieses linger als wenige Stunden am Tag ausstrahlen. Keine
cinzige dieser Annahmen hat sich als richtig erwiesen. Woher kommt es,
daR die moderne Zivilisation das Fernsehen so sehr begehrt?

Eigenschaften des Mediums

Das Fernsehen beruht auf der Ubertragung von fliichtigen, leicht ver-
stindlichen Bildern und von Schall. Diese Eigenschaften teilt es mit andern
modernen Zivilisationserscheinungen. Unsere Erde ist gezeichnet durch einen
immer schneller werdenden Wechsel, durch immer schnellere Bewegungen,
wacheren Intellekt, schrumpfende Entfernungen auch iiber die Erde hinaus
ins ganze Weltall. Die Zivilisation verlangt ein Ausdrucks- und Nachrich-
tenmittel, das mit dieser Entwicklung Schritt halten kann. :

In der Einleitung seines Buches hat René Huyghe! die Bedeutung dieser
Geschwindigkeit fiir die Art unserer geistigen Prozesse unterstrichen. Die
Entwicklung der Geschwindigkeit auf dem physischen Plan erfordert eine
ebenso schnelle Reaktion und Wahrnehmung auf der psychologischen wie
auf der physiologischen Ebene. Grundlage unseres Verkehrs ist der bz_ed_mgte
Reflex geworden. Im Strafenverkehr, in der Werbung, in der P?l1t1k —
iiberall hat sich der Mensch die Eigenschaft angeeignet, auf Zeichen zu
reagieren, die oft in keinem direkten Verhilenis mehr_ mit. del_'n, was sie
aussagen, stehen. Die Ideenassoziation ist ebenso wichtig wie die Darstel-
lung geworden. In ihren Anfingen versuchte die Werbung, durch ver-
niinftige Worte zu iiberzeugen — heute verldft sie sich auf den ClL.Il‘Ch. ein
Bild ausgelésten Schock, der allein im Zeitalter der Geschwindigkeit einen
Eindruck auf den Menschen machen kann. , Wird der Text heute durch das
Bild ersetzt, so deshalb, weil die Sinne vielfach die einstige Stelle des
Intellektes einnehmen.* 2
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Hier ist die Ursache des in jedem Land zu beobachtenden Widerstandes
des Intellektuellen zum Fernsehen. Das Bewufltsein findet viele Ausreden
fiir diesen Widerstand: ,Ich habe Wichtigeres zu tun, als dauernd vor einem
Fernseher zu hodcken.“ ,Das Fernsehen ist ordinir und vereinfacht alles.
, Wissen kommt nicht vom Fernsehen, sondern vom Lesen: das Fernsehen
ist der Gegner des Buches.“ ,Man sitzt ganz passiv und schaut, und dann
behauptet man, dafl man weifl; Wissen kann nur aus Mittun und aus Lesen
erblithen.“ So giiltig und iiberzeugend solche Erkldrungen in einem gewissen
Sinne auch sind, so wenig beachten sie die Grundeigenschaften unserer Ge-
sellschaft: sie filhren den Intellektuellen in die Einsamkeit. '

Der Sprung vom Sinnesreflex zur begrifflichen Abstraktion war gewifl
ein enormer Fortschritt in dem Streben des Menschen, die von Natur und
Gesellschaft gestellten Fragen zu beantworten. Das Wort der Vernunft er-
schien als der Hohepunkt der Zivilisation, da die Kunst des Druckers ihm
Unverginglichkeit verliechen hatte und es zum wichtigsten Mitteilungsmittel
von Mensch zu Mensch, Raum und Zeit iiberbriickend, geworden war.

Doch hat dies auch seine Kehrseite, und wir miissen uns fragen, ob die
Menschen mit der Zeit nicht zu abstrakt begriffslustig geworden sind. In
seinem Bestreben, eine iiber die Grenzen der sinnlichen Gefiihle und Reflexe
hinausgehende Zivilisation zu schaffen, wandte sich der Mensch dem Begriff
und der Abstraktion zu. ,Ein neuer Mensch nahm Gestalt an, ein Mensch,
dessen Sinnesempfinden notwendigerweise vertrocknet war, dessen geistiger
Mechanismus sich aber unendlich bereichert hatte.“? Sichtbares Symbol
dieser Entwicklung war die Entstehung des Alphabets und die Vereinfachung
der Schrift, mit dem Erfolg, dafl alles Sinnliche fiir ,nutzlos® erklirt und
nur noch in der Kunst geduldet wurde*.

Der kanadische Gelehrte Marshal McCluhan hat darauf hingewiesen,
dafl die Wortbildung das Leben nur ungeniigend darstellen kann, und zwar
nicht nur weil sie den Begriff in die Zwangsjacke des ,linearen® Denkens
zwingt. In der Sprache — und in einem noch grofleren Mafle in der Schrift
— folgt ein Wort, ein Begriff, ein Satz dem andern. Diese Ausdrucksform
entspricht den Bedingungen der Vernunft, wobei die Wirkung von einer
Ursache abgeleitet wird. Das Leben aber fliefit nicht in so geordneten, auf-
einanderfolgenden Bahnen.

Materie und Gesellschaft sind dauernd in Flu8. Dies bedeutet: jedes Er-
eignis ist gleichzeitig Nachfolger und Vorginger, und um es uns vorzustel-
len, mufl man es gleichzeitig von verschiedenen Standpunkten aus betrach-
ten: von der Vergangenheit, der vielschichtigen Gegenwart, der Zukunft
aus, von hier und dort aus, als passives Objekt und aktives Subjekt.

Unsre Zeit mit ihrer Unruhe und ihrem dichten Netz, wodurch auf ein
Ereignis irgendwo auf der Erde ein sofortiger Widerhall aus den entfern-
testen Winkeln kommt, hat den Menschen gezwungen, eine Art der Begriffs-
bildung und der Mitteilung zu finden, die dem ewigen Fluff der Welt ent-

5



spricht. Hier scheint einer der Beweggriinde zu liegen, warum der Mensch
sich immer mehr von der Abstraktion des reinen Wortes zum Bild wendet,
sei es ein stehendes oder sich bewegendes: denn das Bild zeigt Erscheinungen
in ithrem gleichzeitigen Inhalt und in ihren sinnlichen wie abstrakten Dimen-
sionen besser als das Wort. Auflerdem erzeugt die Schrumpfung der Ent-
fernungen ein immer grofleres Bediirfnis, Bilder von Mensch zu Mensch,
von Erdteil zu Erdteil und sogar in den Raum hinein zu senden.

Selbst das Bild kann die Wirklichkeit natiirlich nur unvollkommen dar-
stellen. Trotz des Farbfilms, des Farbfernsehens, der Stereophonie und der
stereoskopischen Projektion kann die Darstellung die Szene nicht in ihren
vollkommenen Sinnesdimensionen zeigen: aus dem Zuschauer wird nie-
mals ein Teilnehmer. Auflerdem zwingt die technische Bildqualitit — be-
sonders im Fernsehen — zu Vereinfachung und Auswahl. Gerade dieses
Unvermogen des Bildes entspricht aber anscheinend einer Wirklichkeit, die
in einer sich schnell verindernden und konfliktreichen Welt ihre vermeint-
lichen festen Umrisse verloren hat. Arnold Gehlen?® hat es ausgedriickt als
einen ,Realititszustand, dem bisher nur gewisse moderne Maler darstel-
lerisch gewachsen waren. Das Resultat ist dann ein surrealistisches oder
gegenstandsundeutliches Gebilde von objektiver Unbestimmet-
heit. Haben wir Krieg oder Frieden? Haben wir ein Vaterland oder
nicht? Leben wir im Zeitalter des Sozialismus oder des Kapitalismus? Diese
Fragen kann man nach Belieben beantworten, nicht weil die Antwort ,An-
sichtssache® wiire, sondern weil sachlich jede gleich richtig ist.”

Nicht auf die Genauigkeit, mit der eine Erscheinung beschrieben
wird, kommt es an, sondern auf den Standpunkt, von dem sie gesehen,
und auf den Zusammenhang, in den sie gestellt wird. Sogar unsre
Ausdrucksweise zeigt die Unzulinglichkeit der Wortbeschreibung: die Welt
in threm dialektischen Fluf und ihren Widerspriichen kann nur durch das
Bild symbolisiert werden.

So nimmt das Fernsehen neben den andren visuellen Ausdrucks- und
Mitteilungsmitteln: dem darstellenden Kunstwerk, graphischen Symbol,
— Plakat, Lichtbild, Film — seinen rechten Platz ein.

Diese Tendenz zum Visuellen hin wurzelt also tief in unsrer gesellschaft-
lichen Entwidklung. Thre Gefahren sind aber offensichtlich: denn sehen und
fiithlen bedeuten noch nicht: verstehen. Die Aufgabe ist die organische Ver-
bindung von logischer Abstraktion und Analyse einerseits und sinnlicher
Wahrnehmung und Erfahrung anderseits, die heute nebeneinander her-
laufen: jene in der restlosen analytischen Zerstiickelung der Phinomene
unter dem binaren Angriff der Kybernetik und der programmierten In-
struktion, diese in der visuellen Darstellung durch das Bild. Das Wort hat
seine Bedeutung keineswegs verloren, solange es in den Sinnen wurzelt und
mit ihnen in Verbindung steht. Man hat gelernt, dafl das gesprochene Wort
mitnichten fernsehfeindlich ist, sondern wesentlichen Anteil an dieser Aus-
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drudksform hat. In einem gewissen Sinn mag das Fernsehen von der reinen
Vernunft wegfiihren; mit Phantasie angewendet, kann es aber einen frucht-
baren Beitrag zu einem vertieften Verstindnis der Welt liefern. Einem
lebendigen, teilnahmvollen, besonnenen Lesen kann es zum Beispiel ebenso
zu- wie abtriglich sein. So ist ja auch das Taschenbuch, neben dem Fern-
sehen, ein weiteres modernes Kommunikationsmittel, das ebensowenig wie
jenes bestehen konnte, wire die Offentlichkeit nicht zu immer wachsen-
derer Teilnahme am gesellschaftlichen und politischen, am kulturellen und
intellektuellen Leben erwacht.

Das Publikum

Wir leben heute in einer Massengesellschaft von Weltformat: diese Be-
hauptung ist fast eine Binsenwahrheit — eine Binsenwahrheit aber, die wir
uns dauernd vor Augen halten miissen, um ihre Bedeutung recht zu erken-
nen, sonst werden wir die eigentiimliche Anziehungskraft des Fernsehens
auf den modernen Menschen nicht verstehen.

Norm und Schablone gehdren zu jeder Industriegesellschaft, und zwar
nicht nur in bezug auf die Werkzeuge des Menschen, sondern auch auf den
Menschen selber: der Mensch wird zum Werkzeug, das er selbst schuf. Die
Schablone ist der Feind der Eigenart und des feinen Unterschiedes: sie neigt
vielmehr zur Aufstellung eines Symbolismus mit universellem Reiz. Fiir
diesen Zweck ist das Fernsehen geradezu ideal, denn seine technischen Eigen-
schaften wie auch die Grenzen der Programmgestaltung machen die Uber-
tragung von subtilen Nuancen und Abstufungen unméoglich, wihrend es
durch seine emotionelle Schlagkraft, seine durch verhiltnismiflig undiffe-
renzierten Schall, Klang und Wort unterstiitzten visuellen Symbole und
durch seine Reichweite zu einem wirksamen Instrument der Breitenwirkung
wird.

Fiir die allgemeine Verbreitung des Fernsehens hat vor allem die Ver-
lingerung der Freizeit in den Industrielindern gesorgt. Diese neue Er-
scheinung ist von Dumazedier, Schelsky, wie auch von zahlreichen ameri-
kanischen Soziologen untersucht worden. Dumazedier kommt dahin, zu
fragen: ,, Vielleicht ist die Welt bei der Zivilisation der Freizeit angelangt?“ ¢
Dieses Phinomen fiihrt er sowohl auf technische wie soziologische Errun-
genschaften zuriick. Er betont nicht nur die Verkiirzung des Arbeitstags
durch technischen Fortschritt, sondern auch das Entstehen der organisierten
Freizeitgestaltung,

Dabei ist bemerkenswert — und fiir die Verbreitung des Fernsehens aus-
schlaggebend —, daB der Vergniigungsbetrieb, der die Leute wihrend der
Freizeit zu sich zieht, wie z. B. das Kino, nicht nur dort, wo die Arbeits-
zeit am meisten verkiirzt wurde, rapide anwichst. Man bedenke nur die
ungeheure Filmindustrie Indiens und der Vereinigten Arabischen Republik,
die Beliebtheit des Fernsehens dort wie auch in den lateinamerikanischen
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Lindern — weisen sie nicht auf weitere, tiefere Griinde, warum die Frei-
zeitgestaltung heute so um sich greift?

Die Zerstreuungen der Freizeit sind nicht auf die Industrielinder be-
schrinkt, wenn diese auch bisher unerhdrte Mittel der Produktion und des
Vertriebs auf sie anwandten.

Mit dem Zusammenbruch der traditionellen Gesellschaftsformen, beson-
ders des Feudalismus, durch den Ansturm der modernen sozialen und poli-
tischen Trends verschwanden auch die alten Brauchtums-, Schauspielgrup-
pen, musikalische, kiinstlerische Kundgebungen und Darbietungen. Der Staat
hat das Erbe des Feudalherrn, der fiir den Unterhalt seines Theaters auf-
kam, nicht aufgegriffen; die moderne, verweltlichte Stadt bietet kaum Aus-
gleich fiir den Verlust des die Menschen verbindenden Kultus. Diese Liicke,
die als duflerste Langeweile und Eintonigkeit empfunden wird, ist eine der
gewaltigsten Krifte, die die Menschen weg von dem Land in die Stidte
treiben. Denn diese in der ganzen Welt zu beobachtende Flucht vom Land
hat ihren Ursprung nicht nur in den Verlockungen materieller Vorteile,
sondern ebenso sehr im Reiz der Sensation.

Langeweile ist die Folge der Eintdnigkeit, sei es die Eintonigkeit des
Dorfes oder der anonymen Fabrikarbeit. Den Tageslauf will der Mensch
durch die Erfrischungen des Freizeitvergniigens abwandeln. Der Mangel an
Spaf, Vergniigen und Unterhaltung, der alles ertdtende Mantel der Lange-
weile, der in einem indischen Dorf zum Beispiel nur aus dem seltenen An-
la einer Hochzeit abgelegt werden kann, scheint zu zeigen, dafl das
Problem der Freizeitgestaltung sich nicht auf die westliche Zivilisation be-
schrinkt. Schon die Romer wuflten, dal der Mensch nicht nur nach Nah-
rung, sondern auch nach Vergniigen mit Leidenschaft und Verlangen lechzt
— jene fiir den Leib, diese fiir die Seele. So diirfen wir nicht vermeinen,
ein schlecht ernihrter Mensch bendtige nichts als Essen und Obdach.

In diese Ode der Eintonigkeit, den Durst nach Abwechslung stillend,
schlug die moderne Unterhaltungsindustrie ein mit ihrer Technik, die den
Massenverbrauch ermoglicht. Rundfunk, Film und schlieflich Fernsehen
fallen auf den fruchtbaren Boden hungriger Augen und Ohren von Mil-
lionen von Menschen, von denen viele auch nicht weniger als ihre Vor-
fahren arbeiten, aber lieber an Essen und Schlaf sparen, als auf den Bild-
schirm verzichten wiirden. Was wire daraus geworden, wenn dieselben
Kommunikationsmittel die heutige Verbreitung und Verfiigbarkeit vor
einem Jahrhundert gehabt hitten, als der Arbeitstag kaum Grenzen hatte?
Was wird heute daraus, wenn sie in lindliche Gemeinden eindringen, wo
sich das Leben seit Jahrhunderten kaum geindert hat? Koénnen wir diese
Fragen auch nicht beantworten, so diirfen wir wohl annehmen, dafl es das
breite Publikum, das gerne — wenn auch nur fiir einen Augenblick — die
Monotonie und Plackerei des Alltags gegen eine weite Welt nicht nur der
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funkelnden Triume, sondern auch des breiteren Wissens und der besseren
Erziehung vertauscht hitte, schon immer gegeben hat.

Schlieflich diirfen wir nicht die Fihigkeit der Unterhaltungsindustrie
vergessen, wie jede andre Konsumindustrie eine vorher nicht vorhandene
Nachfrage kiinstlich zu erzeugen. Zunichst durch pure Neugier herbei-
gelockt, wird das Publikum durch die Kunst der Produzenten und Regis-
seure so lange vor den Bildschirm gefesselt, bis es fiir den fortgesetzten
Zugang zu den modernen Massenmedien zu erheblichen finanziellen wie
zeitlichen Opfern bereit ist.

Dieses Verlangen nach Funk und Fernsehen, nach dem Film und — wenn
man lesen kann — nach der Presse ist kein blofes Fronen; heute nimmt
es die Form eines legitimen Anspruchs, eines Grundrechts sogar, des An-
rechtes auf Wissen und Erziehung, des Rechtes, am politischen, sozialen und
kulturellen Leben des Staates und der Welt teilzunehmen.

Der moderne Staat kann nicht politisch und demokratisch funktionieren
und die Gesellschaft kann nicht technisch fortschreiten, wenn das Nerven-
system der Massenmedien das gesellschaftliche Gewebe nicht durchdringt.
Unvorstellbar der Aufstieg aus der Sackgasse der relativen Absonderung
der traditionellen Gemeinde ohne dasVorhandensein der Kanile des Wissens
und der Erziehung, die Gelegenheit zur Verbreiterung des Horizonts bieten.

In einer Gesellschaft, in welcher weltpolitische und -soziale Krifte sowie
das Spiel der Weltwirtschaft das Schicksal jedes Einzelnen grofitenteils fest-
legen, hat dieser Einzelne das Recht auf mindestens ein rudimentires Wis-
sen tber die Ursachen, die sein Leben beeinflussen.

Der Zusammenbruch des Wissens- und Kulturmonopols, bestimmter
Schichten, Vélker und sogar Erdteile ist eine weitere Seite dieser Tendenz
zur Massengesellschaft. In einem hochentwickelten Land mit vielen Fr-
ziehungs- und Verkehrsméglichkeiten und ohne Analphabeten besteht
wenigstens die Moglichkeit, das Fernsehen hauptsichlich als ein Zerstreu-
ungsmittel zu betrachten, wenngleich die jiingsten Entwicklungen in den
Vereinigten Staaten und Groflbritannien eine solche Auffassung sogar in
diesen Lindern duferst fragwiirdig erscheinen lassen. Weniger entwickelte
Gemeinschaften kdnnen sich einen solchen Luxus nicht leisten: dort besteht
ein dringender Bedarf, das Fernsehen der Erziehung und dem Aufbau zu
widmen. Programme, die dem Wissen, der Erziehung, der Kultur und dem
sozialen Fortschritt dienen, sind vielleicht nicht die in den meisten Lindern
tiblichen Programme, doch sind sie wohl die hervorstechendsten Merkmale
des Fernsehens im Dienst des Menschen.

Aber vielleicht holt das Fernsehen zu einem ,Massen“angriff auf das
Kulturmonopol selbst dann aus, wenn es bloff der Volksbelustigung dient.
Schon die reine Tatsache, dal das Fernsehen grofe Schichten der Bevilke-
rung erreicht, die bis dahin ein einsames, traditionsgebundenes Leben fiihr-

. ten, zeigt die weitreichenden Wirkungen, die von den hochentwickelten
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Produktionszentren ausstrahlen und ein brennendes Bediirfnis befriedigen.
Das italienische Bergdorf, das eine fast mittelalterliche Lebensform bis heute
festgehalten hat, wird nie wieder das gleiche sein, nachdem das Fernsehen
dort eingedrungen ist. Bekanntschaft mit dem Glanz des Stadtlebens, der
dauernde Strom von Nadchrichten- und Dokumentarfilmen, die fremde Ge-
genden und Linder zeigen, das Kennenlernen von Personlichkeiten und
Formen der Kunst, die einen breiten Geschmack ansprechen: sie alle tragen
dazu bei, das neue Klima der modernen Gesellschaft zu schaffen, an der
der Einzelne — besonders die junge Generation — teilnehmen will. Aus
dem Fenster des Fernsehens zu blicken, ist zu einem Grundtrieb geworden,
der den andern heutigen Bewegungen entspricht.

Vieles von dem, was das Fenster des Fernsehens zeigt, ist in keinem Sinne
positiv, noch entspricht es der Bildung und dem Befinden der Betrachter.
Dieses Mifiverhiltnis zum Publikum ist ein weiteres Kennzeichen des Fern-
sehens als einer Zeiterscheinung, denn die beliebtesten Programme sind
manchmal die unpassendsten. Kinder sehen fiir sie ungeeignete Erwachsenen-
Programme; ein in Thailand gezeigter Wildwest-Film oder eine Schlacht
2wischen Londoner Detektiven und Verbrechern vor einem nigerischen
Publikum vermittelt dem asiatischen und afrikanischen Volk einen sonder-
baren Eindruck von Amerika und Europa. Haushaltshilfen, Mode, Kom-
fortwohnungen, Sport- und Unterhaltungsneuheiten — besonders wenn die
Werbung sie noch unterstiitzt — erzeugen eine unerfiillbare (und tiberfliis-
sige) Verbrauchernachfrage in Vélkern, die ihre Hauptkrifte auf die Ent-
wicklung der wichtigsten Industrien konzentrieren miissen. Die durch das
Fernsehen vermittelten Begriffe und Werte laufen mitunter auch gegen die
Vernunft der sozialen und kulturellen Ziele.

Anderseits darf man den Erziehungsfaktor des allgemeinen Fernseh-
programms nicht unterschitzen. Die Nachrichten, wissenschaftlichen Sen-
dungen, Kulturprogramme, sowie solche iiber seltene Sportarten, die Arbeit
der Entdecker und Reisen in fremden Lindern, das politische Leben des
Landes und der Vereinigten Nationen: sie haben alle ein deutliches Bil-
dungsmoment, das dem Fernsehen seinen rechten Platz in der heutigen Welt
verschafft und ihm seine wahre Grofie verleiht.

So dient das Fernsehen der ,Bildung® sogar dort, wo sie nicht ausgespro-
chenes Ziel ist. Dariiberhinaus sind aber die bewufiten Bestrebungen zu
verzeichnen, in der Form vom Schulfernsehen oder der Erwachsenenbildung
in bezug auf Fremdsprachen, Gesundheitspflege, Wissenschaft, oder ganz
einfach der Bekimpfung des Analphabetentums, Wissen zu vermitteln. Eine
Gesellschaft, deren Zukunft auf der Anwendung der Wissenschaft und
Technik zum Wohl der Menschen beruht, kann nur bestehen bleiben, wenn
die Menschen selber am Geist der Wissenschaft teilhaben und Gelegenheit
bekommen, ihr Wissen und Kénnen zu vergroflern. Auch in diesem Punkt
beantwortet das Fernsehen eine der grofen Fragen unsrer Zeit.
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Der Antrieb

Der Boden ist fiir den Samen bereit. Die psychologischen und wirtschaft-
lichen Erfordernisse verlangen das Fernsehen. Das Volk durstet (viel mehr
als die intellektuellen Fiihrer) nach allem, was das Fernsehen ihm geben
ka.l'll-’l, wenn auch noch unbewufft. Doch ist das Vorhandensein giinstiger
Be.dfng_ungen zur Ausbreitung des Fernsehens noch nicht genug. Ohne die
In_ltlatlve, es einzufiihren, fithrte der blofe Wunsch des Volkes noch zu
keinen ngifbarE|1 Ergebnissen: der Hunger erzeugt noch keine Nahrung.

Schon die Entstehung des Fernsehens zeigt, dafl weder Bedarf noch Wunsch
an dessen Einfithrung beteiligt waren — der Bedarf wurde erst durch das
Angebot erweckt. Die Bestrebungen der Wissenschaftler, die schlieflich im
elektronischen Fernsehsystem gipfelten, waren das Ergebnis der reinen und
angewandten wissenschaftlichen Forschung. Es wurde der Rundfunkindu-
strie und den Erziehern angeboten, um es nach Belieben anzuwenden. Das
Ziel war nicht Massenunterhaltung, sondern die Mdoglichkeir, die Wahr-
nehmung zu bereichern und zu tibertragen, und zu einer Massenerscheinung
wurde das Fernsehen erst, als dieses Produkt der Wissenschaft von der Ge-
sellschaft aufgegriffen wurde.

Der Antrieb hinter dem Fernsehen ist dreigliedrig, Politik, Wirtschaft
und Kultur umfassend.

Eine der stirksten politischen Motivierungen des Fernsehens ist das
natl(_)nalc Geltungsbediirfnis. So kann die British Broadcasting Corporation
gewill noch immer mit Stolz auf die Einfiihrung des ersten regelmifligen
Fernsehdienstes der Welt im Jahre 1936 zuriickblicken, und als Nigeria
mehr als zwei Jahrzehnte spiter das Fernsehen einfiihrte, geschah es unter
de.m.Motto »LErstmals in Afrika“. Man neigt zu der Ansicht, das Fernsehen
sei ein wesentliches Attribut des modernen Staates. Wenige Linder konnen
diesem Antrieb widerstehen. Regierungen beschliefen die Einfithrung des
Fernsehens unter dem Motiv der Prestige, selbst wenn wirtschaftlich und
technisch alles dagegen spricht, die funk- und programmtechnischen Mittel
fehlen und jeder konservative Beobachter den Schluff ziehen wiirde, dafl
das betreffende Land dringendere Aufgaben zum Wohl seines Volkes zu
bewiltigen habe. '

Unter die politischen Motivierungen des Fernsehens fallt auch der Wunsch
die nationalen Bande fester zu ziehen und dem eventuell zerstérenden Eini
fluf} der Fernsehsendungen eines Nachbarlandes zuvorzukommen.

Bcglerungen fiihlen sich vom Fernsehen angezogen wegen dessen starken
W’}rkungen auf die 6ffentliche Meinung. Der Betrieb des Mediums in Frank-
reluhvoder auf Kuba, in den Vereinigten Staaten oder der Vereinigten
Ar_ab1.schen Republik wirkt in vielen anderen Lindern als Anregung und
Beispiel zugleich. Gerade deswegen kann die Wirkung auslindischer Pro-
gramme zu Beunruhigung Anlaf geben. Als Kanada das Fernsehen ein-
fiihrte, wurden die Programme aus den Vereinigten Staaten bereits von
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rund 100000 kanadischen Apparaten empfangen. Als Jugoslawien daran
ging, eigene Sender zu errichten, hatten Sendungen aus Italien, Osterreich
und Ungarn allmihlich das ganze Lande iiberflutet, und Finnland suchte
auf die selbe Weise, seine Bevolkerung dem Einfluf des sowjetischen und
schwedischen Fernsehens zu entziehen. Das Gleiche gilt fiir viele andere
Linder. Nationen benehmen sich wie Familien: lieber einen eigenen Emp-
finger ins Wohnzimmer stellen, als die Kinder fiirs Fernsehen zu den
Nachbarn laufen lassen.

Zu den politischen oder nationalen Motivierungen des Fernschens gehdrt
schlieRlich die Beriicksichtigung der Wiinsche der Massen, die vom Fernsehen
andrer Linder gehdrt haben und auch ,dabei“ sein mochten. Von allen
Vergniigungen und anderen Einrichtungen des technischen Zeitalters ist das
Fernschen eine besonders eindrucksvolle und ansprechende.

In bezug auf den wirtschaftlichen Aspekt hat das Fernsehen ein so starkes
Werbungsmoment an den Tag gelegt, dafl es sich als ein besonders vorteil-
hafter Investitionsbereich erwiesen hat. Doch nicht nur in hochindustriali-
sierten Lindern wie den Vereinigten Staaten, Grofibritannien und Japan
hat das Geschift als ein Hauptfaktor in der Verbreitung des Fernsehens
mitgewirkt (obwohl es in den beiden letztgenannten Lindern schon vor
der Einfithrung des Werbefernsehens weit fortgeschritten war) — die ganze
Welt iiber spielt die kaufminnische Initiative eine Hauptrolle in der Ver-
breitung des Fernsehens und in vielen Lindern Lateinamerikas, Afrikas und
Asien kam diese Initiative den schon erwihnten politischen Motiven nur
allzu gelegen.

Schlieflich ist die positiv kulturelle Anwendungsmdglichkeit des Fern-
sehens zu erwihnen, die auch ein Beweggrund fiir dessen Einfiihrung ist,
oder wenigstens sein koénnte — aber Erwigungen dieser Art spielen in der
Praxis nur selten mit. Erst in den letzten Jahren haben die Erfahrungen
mit dem Bildungsfernsehen in Lindern, die es urspriinglich aus ganz ande-
ren Griinden einfiihrten, andere Linder dazu angeregt, das Fernsehen be-
wuflt als ein Mittel der Bildung und der sozialen und volkswirtschaftlichen
Entwicklung zu planen. So ist die Anwnedung des Fernsehens, die cinem
Land am meisten dienen kann, oft die letzte, die bei dessen Einfiihrung
in Betracht kommt.

Schluff

Das Fernsehen ist wie ein Grundtrieb, der sich aus dem bunten Gewebe
unserer Zivilisation erhebt. Es ist das Gesamtergebnis zahlreicher wissen-
schaftlicher, wirtschaftlicher, politischer, psychologischer und kultureller
Faktoren. Weder kann man eine einzelne Ursache dafiir finden, noch ihm
ein einzelnes Ziel zuschreiben. Sein Ursprung ist ebenso widerspruchsvoll,
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die dadurch ausgelsten Impulse sind ebenso problematisch, die Gelegen-
heiten, die es bieter, ebenso gefihrlich und ebenso positiv wie alles an
unserer Zivilisation und besonders ithren wissenschaftlichen Erreichnissen.

Das Fernsehen ist zu noch weitrer Verbreitung und noch tiefrer Wirkung
bestimmt. Vielleicht ist sein Einfluf auf Kinder und Erwachsene nicht so
allmichtig, wie man vorerst gedacht hat. Aber man kann nicht so tun, als
ob es kein Fernsehen gibe — am wenigsten kann dies der Intellektuelle,
der sich uber die kulturelle Zukunft der Gesellschaft Sorgen macht, aber
vom Elfenbeinturm seiner eigenen Kultur nicht herabsteigen will, um dem
Bildschirm mit seinem Blick zu wiirdigen,

Das Fernsehen will vor allem das Volk, das Herz ansprechen; es mufl
vereinfachen. Das Bild ist verhiltnismifig grob, die Produktionen sind
nicht als etwas Bleibendes gedacht; die Wirkung ist visuell und daher nicht
in erster Linie logisch. All dies macht, dafl das Fernsehen nicht die vorteil-
hafteste Ausdrucksform subtiler Gedanken ist — deshalb mufl es aber noch
lange nicht deren Gegner sein.

Bild- und Programmproduktion haben wir gelernt. Haben wir aber auch
deren Meisterung und den Umgang damit gelernt? Wird unsren Kindern
das Verstindnis und die Unterscheidung der visuellen Symbole so bei-
gebracht, wie sie zur Meisterung des gedruckten Wortes und mathematischen
Zeichens, zum Verstdndnis der Musik und Kunst erzogen werden? Haben
wir einen eigenen Fernsehstil entwickelt, der dem Medium nicht mechanisch
andere Unterhaltungs-, Bildungs- und Erziehungsformen auferlegt, sondern
dem Fernsehen selbst entsprungen ist? Haben wir es gelernt, das Fernsehen
gegen die dringenden Note der Nation und der Welt mit Phantasie ein-
zusetzen? Haben wir verstanden, dafl die Sendung von Programmen nur
ein Teil der Aufgabe ist und dafl die Bedingungen und die Weise des
Empfangs zu einer Sicherung und Kontrolle des Gebrauchs, der vom Fern-
sehen gemacht wird, ebenso wichtig sind? Haben wir die vielen neuen An-
wendungen des Fernsehens schon erforscht, wobei das Fernsehen keineswegs
mit frii‘heren Nachrichten- und Ausdrucksmitteln wetteifern muf}, sondern
einen eigenen, neuen Beitrag leistet?

Da:s Fernsehen ist ein Ergebnis unsres Strebens: michtig, aber ritselhaft
— vielversprechend, aber gefahrenvoll — Leben spendend, aber von uner-
hort zerstorerischer Latenz.

Nur durch bewufites Denken, taktvolles Einfithlen und absichtsvolles
Handeln kénnen wir das Fernsehen zum Guten, zu einer gedeihlichen Kraft
unsrer Zivilisation wenden. Wir diirfen nicht am Fernsehen vorbeigehen.
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Internationale Festwochen Berlin 1964

BERLIN 13.9. — 4. 10. 1964
I . I
BILDENDE KUNSTE PLASTIC ARTS
,Das Primitive und die Moderne® The Primitives and the Moderns

Ausstellung: Exhibition:
»Meisterwerke afrikanischer Kunst® “Masterpieces of African Art”

IT I1
DICHTUNG POETRY
Internationales Dichtertreffen International Poets Convention,
(20. IX. — 27. IX)) 20 — 27 September
GASTSPIELE: GUEST PERFORMANCES
The Black Company New York The Black Company New York
(Genet: ,The Blacks) (Genet, “The Blacks”)
Europa-Studio Salzburg Europa-Studio, Salzburg
(Césaire: ,La fin du roi Christian®) " (Césaire, “La fin du roi Christian™)
Deutsches Schauspielhaus Hamburg Deutsches Schauspielhaus, Hamburg
Weitere auflerdeutsche Bithnen Europas and other European Theatres

11T
MUSIK / MUSIC
Oper [ Opera: Roger Sessions: Montezuma / Mozart: Zauberflote (Deutsche Oper
Berlin)
Ballett | Ballet: New York City Ballet / Konigliches Theater Kopenhagen / Royal
Theatre Copenhagen / Staatsoper Hamburg / Deutsche Oper Berlin (Varese, Stra-
winsky, Blacher)
Konzert | Concert: Berliner Philharmonisches Orchester / Radio Symphonie-Or-
chester Berlin)
DIRIGENTEN / CONDUCTORS: Dorati, Karajan, Klecki, Maazel, Maderna,
Pritchard, Scherchen, Strawinsky
WERKE / WORKS BY: Barték, Berio, Blacher, Britten, Brubeck, Carter, Debussy,
Guitry, Henze, Honegger, Kfenek, Mahler, Messiaen, Milhaud, Prokofieff, Schoen-
berg, Schuller, Stockhausen, Strawinsky, Varése, Xenakis

Auskiinfte und detailliertes Programm / Information and Detailed Programme from:
Festwochen-Biiro, Bundesallee 1—12, Berlin 15 und / and Gravesaner Blitter,
Gravesano/ Tessin
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Television, Phenomenon of Modern Civilization
by
DR. HENRY R. CASSIRER

(Head of Radio and Television Section, Techniques Division,
Department of Mass Communication, UNESCO)

The spread of television around the world, its penetration deep into
the fabric of all societies, has been a striking and surprising phenomenon
of the past decade. All predictions have been far surpassed. Some saw in
television an exclusive feature of highly developed countries. Others
believed reception would be confined to the more affluent classes. Then
again, it was held that countries would be unable to afford more than one
national programme and that broadcasts would necessarily have to be
restricted to a few hours a day. None of these assumptions proved correct.
Why is it that modern civilization seems to reach out so powerfully for
television?

The nature of the medium.

Television is based on the transmission of fleeting, easily accessible
images and sound. It shares these characteristics with other features of
modern civilization. Our world is marked by an ever growing pace of
change, an increasing speed of physical motion and of intellectual
operations, and a shrinking of distances around the globe as well as
throughout the universe. Civilization calls for a medium of expression and
communication which can adapt itself to this pace.

René Huyghe ! has underlined the significance of this speed in civilization
for the nature of our mental processes. The development of physical
speed requires equally fast psychological and physiological reaction and
registration. The conditioned reflex has become the basis of our
communication. In traffic, advertising or politics, man is trained to react
to symbols which frequently have no longer any direct relationship to
the subject they express. Association of ideas becomes as important as
representation. While advertising began with reasoned persuasion through
words, it has come to rely on the shock of the picture which alone is
capable to impress man in the age of speed. “If nowadays the image
replaces the text, it is because the life of the senses tends to take the place
which intellectual life used to occupy.” 2

Here lies the root of the intellectual’s resistance to television, a
pPhenomenon we may observe in every country. On the conscious level,
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this resistance may be cloaked in many arguments: ‘I have other things
to do than spend my time sitting in front of the TV set. “Television is
vulgar and oversimplifies everything.” ‘Knowledge comes from reading
and not from watching television; TV is the enemy of the book.” ‘People
sit and look pasively, and then they say they know; knowledge can only
come from active involvement and reading.’ Valid and convincing in a
sense, such arguments lose, however, sight of fundamental characteristics
of our civilization and tend to condemn the intellectual to isolation.

Mankind undoubtedly made a giant step forward in its efforts to cope
with the problems of nature and of society, when it advanced from sensory
reflexes to conceptual abstraction. The reasoned word appeared to be the
apex of civilization ever since it obtained permanency on the printed page
and became the principal medium of communication from man to man
across barriers of space and time.

But there is another side, for we must ask ourselves whether mankind
had not gone too far in the direction of verbalization. In his effort to
create a civilization which rises above the bounds of sensory emotions and
reflexes, man reached out to the word and to abstraction. “A new man
took form, whose sensibility had necessarily dried up, but whose mental
mechanisms had become infinitely enriched.”* The creation of the alphabet
and the simplification of script was a visual symbol of this development,
with the result that all that is sensory tended to be considered ‘useless’,
and tolerated only in poetry and art?.

As the Canadian scholar, Marshal McCluhan, pointed out, verbalization
is inadequate in its representation of life, not only because it tends to
exclude the sensory but also because it forces conceptualization into the
strait-jacket of ‘linear’ thinking. In speech, and even more on the printed
page, word follows upon word, idea upon idea, line upon line and sentence
upon sentence. This form of expression corresponds to the requirements
of reasoning in which effect is deduced from cause. Yet life does not flow
in such well ordered consecutive patterns.

Movement is the natural state of matter and society. This implies that
each phenomenon is both postscript and precursor, that to conceive it we
must simultaneously view it from different points of view: the past, the
multilateral present and the future, the here and there, see it as passive
object and as active agent.

The turbulence and rapid change of our present era, its closely woven
net, in which an event on one side of the globe has immediate repercussions
in remotest corners, have further impressed upon man the need to find
a way of conceptualization and communication which gives expression to
the flow and simultaneousness of the world in motion. It would seem that
here lies one of the basic motivations for man to increasingly turn his
back upon pure verbal abstraction and to reach out for the image, whether
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it be still or in movement. For the image is more apt to present phenomena
in their simultaneous context and in their sensory as well as abstract
dimension. Furthermore, with the shrinkage of the world there is an ever
growing search for the transmission of images from man to man, from
continent to continent and even from and into space.

Pictorial representation is, of course, unable faithfully to reproduce
reality. Despite colour photography, colour television, stereophonic sound
and 3-D projection, reproduction fails to present the scene in its full
sensory dimensions and the viewer remains spectator. Moreover, the technical
quality of the image, particularly in television, imposes simplification and
selection. Yet this very inadequacy of the image may respond to reality
itself, which loses its presumed definity in a world of conflict and rapid
change. As Gehlen has pointed out,® reality has reached a state of
indefiniteness which modern painters were the first to express. The result
has been “a surrealist state of unclear contours which objectively
is indistinct. Do we live in war or in peace? Do we have a father-
land or not? Do we live in the age of socialism or capitalism? These
questions may be answered at will, not because the answer would be a
‘matter of opinion’, but because in fact each is equally correct.”

What matters is not merely the preciseness with which a phenomenon
is described, but the point of view from which it is seen and the
context in which it is placed. Our very terminology indicates that
verbal description is inadequate, and that pictures must be called upon to
symbolize the world in its dialectic motion and contradictions.

Here is the place of television alongside with other visual media of
expression and communication, such as the plastic work of art and the
graphic symbol, the poster, photograph and motion picture.

This trend toward the visual, much as it is rooted in the needs of our
civilization, has obvious dangers. For to see and feel does not mean to
understand. The task is to blend organically reasoned abstraction and
analysis with sensory awareness and experience. We observe today both
tendencies: on the one hand, the ultimate in analytical breakdown of
?henomena through the binary approach of cybernetics or programmed
instruction and, on the other, visual representation through the image.
The word has lost none of its importance as long as it is rooted in and
related to our senses. Experience has proven that the spoken word, far
from inimical to the medium of television, has a significant and integral
share in its mode of expression. Television, in a sense, may lead away
from pure reasoning. But when imaginatively applied, it may in turn make
a fruitful contribution to a deeper understanding of our world. For instance,
It can contribute as much to more vivid, participating and thoughtful
reading, as it may detract from it. Nor is television the only modern
phenomenon of communication, so is the pocket book. But both could not
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exist, were it not for a profound change among the public which strives
for ever growing participation in the social and political, the cultural and
intellectual life of mankind.

The Audience.

To say that we live today in a mass society of world wide dimensions
is almost a platitude. Yet if we do not keep this platitude constantly in
mind, and clearly see some of its significant features, we shall fail to
understand the peculiar attraction which television holds for modern man.

Uniformity and standardization are essential for any industrial
civilization. This applies not only to the tools of man, but to man himself,
who becomes the tool of his own creation. Such standardization tends
toward repression of individual differentiation and the creation of a
symbolism of universal appeal. Television seems ideally suited to fulfil this
function. Its technical characteristics, as well as the limitations imposed
by the needs of visual presentation upon programming, are not suited to
transmit fine nuances and differentiations. But its impact which stirs the
emotions, its use of visual symbols reinforced by relatively undifferentiated
sound of word and music, and its ubiquitous reach, make it an effective
instrument of wide appeal.

Mass receptivity for television has been created above all through the
importance of leisure time in the life of modern man in the more highly
industrialized societies. Dumazedier, Schelsky, as well as numerous
sociologists in the United States, have analyzed this new phenomenon,
which leads Dumazedier to ask: “Perhaps the world has entered the
civilization of leisure?”? Dumazedier traces this phenomenon to both
technological and sociological changes and stresses the shortening of the
working day brought about by technical progress, as well as the growth
of organized leisure time activities.

It is noteworthy, however, and of significance to the spread of television,
that the growth of entertainment industries, which attract their public
during its leisure time, as e. g. the cinema, is not confined to those societies
which are in the forefront of shortening the labour day. The immense film
industries of India and the United Arab Republic; the popularity of
television in the latter as well as in the countries of Latin America — do
they not point to further profound motivations for the appeal of leisure
time activities in our age?

Leisure time distractions are not exclusive features of highly industrialized
societies, though these have applied hitherto unknown technological forms
of production and massive distribution.

With the breakdown of traditional, and particularly feudal societies,
under the impact of modern social and political trends, we find also a
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disappearance of ceremonial or theatrical ensembles, and of musical or
artistic manifestations and presentations. Where feudal lords had paid for
theatrical troops, the modern state did not pick up the tab; where religious
ceremonies or pagan rites held mass allegiance, the secular world of
urbanization has little to offer in compensation. A void has been left which
is felt as utter boredom and monotony, and which is, for instance, one
of the most powerful driving forces in the flight from the land. This flight,
observable in all parts of the world, finds its springs not only in the lure
of material benefits but equally in the provision of opportunities for
emotional excitement.

Boredom is the corollary of monotony, be it the monotony of the village
or of the depersonalized job in the factory. In striving for the joys of
life, man seeks to complement the routine of his daily existence through
the refreshment of leisure time pleasures. The absence of fun, of pleasure
and of entertainment, the deadening blanket of boredom, which in Indian
villages, for instance, is pushed back only on such rare occasions as marriage
ceremonies, seems to indicate that the leisure time problem is not confined
to western civilization. As the Romans knew so well, next to food man
longs for fun with passion and desire. Where one is sustenance to the body,
the other is it to the soul. Nor can we assume that a man ill fed has no
other needs than nourishment and shelter.

Into this void of boredom, meeting the thirst for distraction, came the
modern entertainment industry based on a technology which makes mass
consumption possible. Radio, the cinema and now television fall on the
fertile soil of hungry eyes and ears. Among their audience we find many
millions who work no less hard than their forefathers, but who would
rather save on food and sleep than forego the pleasures of the screen.
What would have happened if these same media of communication had
been as easily and as widely available some hundred years ago when there
seemed no limit to the working day? What happens today when they
penetrate into rural communities whose way of life has changed little over
the past centuries? Even if we lack the answers, we may assume that at
all times there has been a broad audience eager to escape, if only for a
short moment, from the boredom and drudgery of existence into a broader
world not only of glittering dreams but also of wider information and
education.

_Finally, we must not forget the ability of the entertainment industry,
like that of any other industry catering to the consumer, to create demands
where none existed before. By offering their product and inciting the
consumer through skilful publicity, a felt need is created. First artracted
by pure curiosity, the audience is held by the skills of producer and
Promoter until it is ready to make important sacrifices of money and time
in order to have continued access to the modern media of communication.

19



This desire to have access to Radio and Television, to the cinema and,
where literacy is present, to the press, is not mere indulgence. It takes
today the form of a legitimate claim, of a basic right. The right to be
informed and educated, the right to partake in the political, social and
cultural life of the nation and the world, has been affirmed universally.

The modern state cannot function politically and democratically, a
society cannot advance technologically, unless the nerve system of mass
communications permeates the social fabric. It is not possible to conceive
an emergence from a stagnating and relatively isolated existence in a
traditionalist community without continuous channels of information and
education which offer opportunities to widen the horizon.

In a society in which world political and social forces, as well as the
play of world markets, largely determine the fate of the individual, this
individual has every right to receive at least a rudimentary degree of
information on the factors affecting his own existence.

The breakdown of the monopoly of knowledge and of culture, held
hitherto by social classes, nations and even continents, is one more aspect
of this trend toward a mass society. In countries of universal literacy, of
many channels of education and communication, it may be possible to
conceive of television primarily as a source of escape and distraction,
though recent trends in the United States and the United Kingdom indicate
that even here such an approach is strongly contested. Less developed
societies cannot afford such luxury. Here there are paramount needs to
use television for educational and constructive purposes. Informational,
educational, cultural programmes, programmes contributing to social
development — these may not evoke the usual types of programmes seen
in most countries, but they can well be dominant characteristics of
television serving the cause of man.

Television may spearhead a ‘massive’ attack on the monopoly of
knowledge, culture and technological civilisation even when it is used
purely for popular entertainment. The very fact of television reaching
large sections of the population which formerly lived in relative isolation
and traditionalism, means that the entertainment output of highly developed
production centres has far reaching effects and responds to intense popular
demand. The Italian mountain village which survived into the present
era in an almost medieval style of living will never be the same after
television made its appearance. Familiarity with the more glamorous ways
of living in urban societies, a constant stream of news and documentaries
showing the rest of the country and of the world, acquaintance with
personalities and forms of art which have wide popular appeal, all
contribute to create this new climate of a modern society in which the
individual, and particularly the younger generation, seeks to partake. To
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look out through the window of television has become a driving urge which
matches the groundswell of other popular movements of our time.

Much of what is seen through this window is neither constructive nor
adapted to the mind and conditions of viewers. This inadaptation is one
further characteristic of television as a phenomenon of our civilisation,
for the most popular programmes may be among the least adapted. Children
tend to view adult programmes generally considered unsuitable for them.
Westerns shown in Thailand or London detectives fighting criminals before
Nigerian audiences convey peculiar notions of America and Europe to the
people of Asia and Africa. Gadgets and fashions, scenes of comfortable
living and novel forms of sport and entertainment, especially when further
promoted by commercial publicity, tend to create unfulfilled (and un-
necessary) consumer demands in societies which must concentrate their
principal effort upon building up basic industries. Concepts and values
purveyed by television can thus run counter to the precepts of sound social
and cultural objetives.

On the other hand, we should not underestimate the educative features
in general television programming. News programmes, broadcasts on science
and the arts, unfamiliar sports, the work of explorers and travel to foreign
lands, the presentation of the political life of the country or the United
Nations — all have distinct educational implications which contribute to
the place and stature of the medium in the modern world,

Television thus fulfils ‘educational’ functions even where these are not
specifically aimed at. To this we must add the deliberate efforts to
communicate knowledge, be it in programmes addressed to schools or in
broadcasts teaching adults modern languages and literacy, health or science.
A society whose future depends upon the application of science and
technology to the needs of the people, cannot survive unless the people
themselves partake in the scientific spirit and obtain opportunities to
mmprove their skills and knowledge. Here again, television is responding
to the nature and needs of modern civilization.

The driving forces.

The ground is prepared to receive the seed. The psychological and
economic requirements of our society reach out for television. The people
(much more than the intellectual leaders) have a thirst for all that can
be brought by television, even if they are not yet conscious of this thirst.
But the presence of favourable conditions for the spread of television is
not enough. Without impetus to introduce it, mere popular desire would
not lead to any practical realizations, no more than hunger produces food.

Its very origin indicates that it was neither need nor desire which provoked
the introduction of television. It was the offer which led to the demand.
The effort of scientists which culminated in the electronic television system
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was the result of pure and applied scientific research. They offered their
product to the broadcasting industry and to the educators to do with it
as they saw fit. Their objective had not been mass entertainment but the
ability to magnify and to transmit perception. It was only when the
product of science was seized upon by the forces of society that television
became a mass phenomenon.

The forces which propelled television may be grouped around three
centres of interest: national objectives, commercial enterprise and
educational uses.

Predominant among the national objectives has been that of national
prestige. It was undoubtedly a feather in the cap of the British Broadcasting
Corporation when it introduced the first regular television service in the
world in 1936. When Nigeria began television more than two decades
later, it started it under the slogan “First in Africa”. It would appear that
television is regarded today to be an essential attribute of the modern state.
Few countries can resist this impulse. National governments decide upon
the introduction of television, motivated as they are by the quest of prestige,
even when all economic conditions appear contrary, when there is lack
of technical and programming resources, and when any conservative analyst
would come to the conclusion that a country should have more pressing
preoccupations to meet the needs of its people.

Another aspect of these national considerations is the desire closer to
weld the nation together through television, and to forestall the potentially
disruptive influence of television broadcasts from neighbouring countries.

Governments are attracted to television due to its powerful influence
upon public opinion. The use of the medium in France or Cuba, in the
United States or in the United Arab Republic is stimulus and example to
many other countries. For that very reason, the impact of foreign
programmes is a matter of concern. When Canada introduced television,
some 100,000 sets were already tuned to the United States. When
Yugoslavia began to set up its own stations, the government was pre-
occupied by the influence of transmission which began to cover the country
from Italy, Austria and Hungary. When Finland took the same road, it
sought to meet the influence of Soviet and Swedish television. The same
is true for many other countries. Nations behave like families: rather
than let the children run to the neighbours to watch television, parents
prefer to place a set into their own living room.

Finally, we may group among the national considerations the desire of
the mass of the people, who have learned about television in other places,
to partake in its enjoyment. Among the pleasures and facilities provided
by modern technical civilization, television is one of the most striking
and appealing.

Commercial enterprise is the second motive. Television has shown itself
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so powerful as a medium of advertising that it has proven to be one of
the most profitable fields of investment. Business interests have not only
been a major factor in the spread of television among industrially advanced
countries such as the United States, the United Kingdom and Japan (though
the two latter countries made large headway before commercial broadcasting
entered the field). They continue also to be a significant force in the spread
of television around the world. Throughout Latin America, in Africa and
Asia, countries are drawn into the web of television thanks to the initiative
of national and foreign enterprises. Such initiative finds favourable ground
in the national considerations described earlier.

Finally, there is the constructive use toward which television may be
put, which is (or could be) a motive for its introduction. In actual practice,
such considerations are much more rarely operative. It is only during the
last few years, and as a result of the experience with educational television
among countries which have introduced it for entirely different motives,
that countries are consciously planning television services as a tool of
education, of social and economic development. Such uses to which
television can be put in the interest of the country as a whole are thus
frequently the last rather than the first considerations in its introduction.

Conclusion.

Television is like a groundswell which rises from the manifold fabric of
our civilization. It is the result of the conjunction of numerous scientific,
economic, political, psychological and cultural factors. We cannot pin it
down to any one cause nor see it as a tool to achieve any one objective.
It is as contradictory in its origin, as problematic in its impact, as fraught
with perilous and constructive opportunities, as are our society itself and
its many products of scientific achievement.

Television is bound further to spread and to deepen its impact. It may
not be as all-powerful in its influence on children or adults as had been
thought at first. But it cannot be ignored, least of all by the intellectual
who is concerned for the cultural future of society but whose literate so-
phisticarion inclines him to turn his back on this medium of mass commu-
nication,

Television is above all popular, simplifying, emotional in its appeal.
R.elatively coarse in its image, fleeting in its distribution and consumption,
visual and thus not primarily rational in its impact, television is not the
favourite mode of expression for sophisticated reasoning. But it need not
be its enemy either.

We have learned to produce the image and the programme. But have we
learnec! to use and master it? Are our children taught to understand, to
appreciate and to discriminate among visual symbols in the same way that
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we educate them to master the printed word or the mathematical symbol,
to appreciate art or music? Have we learned a style of television programm-
ing which does not mechanically transpose to the medium other forms of
entertainement, information and education but which draws upon the ori-
ginal resources of the medium? Have we learned to apply television imag-
inatively to the urgent needs of national society and of the world? Have
we understood that the broadcast of programmes is only part of the task,
and that the conditions and manner of reception are equally important in
assuring and controlling the use that is made of television? Have we yet
explored the many new applications of television, applications in which it
in no way competes with earlier forms of communication and expression,
but makes its own original contribution?

Television is a phenomenon of our endeavour — powerful yet puzzling,
promising yet full of dangers, life giving yet of devastating potential.

It is only through deliberate effort, based on conscious grasp coupled
with emotional empathy, that we may turn this phenomenon of our civi-
lization to our benefit. For we cannot afford to stand on the sidelines of
television.
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UNTER DEM PROTEKTORAT DER UNESCO
Hamburg, 16. — 23. Juni 1964

Das zeitgenissische Mustktheater

Organisatoren: Der Internarionale Musikrat (UNESCO)
Das Deutsche Musikkomiree (IMC)

1

DAS MUSIKALISCHE IDIOM
Gesang - Sprache - Mimik - Tanz
Bl EiE o Telsion
Finflisse des Orients

11

DAS REPERTOIRE

Training - Arbeitsgang - Werke
111

DAS ZEITGENUSSISCHE MUSIKTHEATER UND DIE MODERNE
GESELLSCHAFT (Diskussion)

1V
STAATSOPER HAMBURG (Intendant: Rolf Liebermann)

BRITTEN Sommernachtstraum
DALLAPICCOLA Der Gefangene

HENZE Der Prinz von Homburg
KLERBE Figaro lifir sich scheiden
KRENEK Der goldene Bodk

ORFF Qedipus der Tyrann
PROKOFIEFF Die Liebe zu den 3 Orangen
STRAWINSKY Die Sindflut

WEILL Mahagonny

Detailliertes Programm wnd Awskiinfte:
IMC (Internationaler Musikrar), Haus der UNESCO, Paris, Place de Fontenoy 9
und Redaktion der Gravesaner Blitter (Gravesano/Tessin, Schweiz)

NGO ER CTHE GAHUSPTICES (FF TWUBNESCO
Hamburg, 16 — 23 June 1964

Contemporary Opera
Organised by: UNESCO International Music Council
A Das Deutsche Musikkomitee

THE MUSICAL IDIOM

Song - Speech - Mime - Dance
Radin - Film - Television
Oriental Influence

I

THE REPERTOIRE
irraining - Working Methad - Works

1T

CONTEMPORARY OPERA AND MODERN SOCIETY
%Dlscussion)

v

STAATSOPER HAMBURG (Intendant: Rolf Liebermann)

BRITTEN A Midsummer Night's Dream
DALLAPICCOLA 11 Prigioniero

HENZE Der Prinz von Homburg
KLEBE Figaro lifit sich scheiden
KRENEK Dar goldene Bodk

ORFF Oedipus der Tyrann
PROKOFIEFF The Love of the Three Oranges
STRAWINSKY The Great Flood

WEILL Mahagonny

Detailed Programme and Information from:
International Music Council, UNESCO, Place de Fonrenoy, Paris T
Gravesano Review, Gravesano, Tessin, Swirzerland
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Betriebsmethoden der Fernsehstudios
der franzosischen Rundspruch- und Fernsehdienste*

yvon

JOSE BERNHART
(Departementschef des Fernsehbetriebes der RTF, Paris)

Die Télévision Frangaise hat tiglich sicherzustellen:

Die Herstellung im Studio von 10 Direk tsendungen

Die Aufstellung von fiinf Video-Reportagewagen und von drei
Satelliten mit zwei Kameras

Das Drehen der 24 gefilmten Produktionen (dramatische, Variétés,
Sendungen fiir die Jugend, Dokumentarfilme)

Die Titigkeit von 36 Reporter- und Kameraminner-Mannschaften fiir
den Film des Fernsehjournals in Frankreich und in der Welt.

Die tigliche Entwicklungsarbeit erstreckt sich auf fast 25000 m Film-
streifen zu 16 mm.

Wihrend des Monats Dezember 1962 betrug das wochentliche Stunden-
mittel je Antenne fiir das erste Programm 62 Stunden mit 29 °/s Direkt-
sendungen, 70 9/y aufgezeichneten Sendungen (17 %/o Magnetoskop und 52 /¢
Telecinéma) und 2 9/p Relaissendungen vom Ausland.

Praktisch wurde die Gesamtheit dieser Sendungen in Paris hergestellt
und ausgestrahlt.

Wir heben auch hervor, dafl das z weite Programm am 1. April 1964
mit einer wochentlichen Dauer von 25 Stunden beginnen wird. Es ist vor-
gesehen, mit den eigenen Mitteln der RTF (Radio-Télévision Frangaise)
wochentlich 15 Antennenstunden herzustellen und 10 Stunden durch zu-
sitzliche Finlagen von auswirts zu besetzen (Co-Produktionen, kommer-
zielle Filme, Ubertragungen aus dem Ausland).

Ab heute verfolgen wir das Ziel, vor dem 1. April 1964 ein Lager von
400 Programmstunden fiir das zweite Programm vorzubereiten.

Von nun an ist eine doppelte Planung in Aussicht genommen: die-
jenige der Ausstrahlung der Programme und die der vorherigen Aufnahme
der Produktionen. Tatsichlich hat einerseits die Filmproduktion wihrend
der letzten Jahre einen starken Aufschwung erfahren bei der RTF, welche
die Aufnahme der Grofiproduktionen (dramatische und Variétés) in ihren
eigenen Studios vornimmt. Anderseits hat die Qualitit der Bandaufzeich-
nung eine stindige Verbesserung erfahren, und zwar auch fiir 819 Zeilen.
Da das zweite Programm aus 625 Zeilen besteht, bilden die Auswechslungs-
und Kommerzialisierungsprobleme kein Hindernis mehr. Das stete Bestre-

* Drittes Internationales Fernseh-Symposium 20.-25. Mai 1963, Montreux (Schweiz)
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ben, die Abendemissionen verschiedenartig zu gestalten, um damit eine Ab-
wechslung in den Programmen zu erreichen, sowie das Ingangsetzen des
sweiten Programms stellt in bezug auf das jeden Abend fiir die Direkt-
sendungen in den Studios zur Verfiigung stehende kiinstlerische und tech-
nische Personal praktisch ein fast uniiberbriickbares Problem dar. SchliefR-
lich erlauben es die Zufilligkeiten in der Vorbereitung und Verwirklichung
der Direktsendungen wie auch die genaue Bestimmung der Sendezeiten nur
schwer, ein Programm, wie es den Fernsehteilnehmern vorausgesagt wurde,
einzuhalten. Aus allen diesen Griinden wird die Direktsendung mehr und
mehr den akrtuellen Geschehnissen, den Sportveranstaltungen usw. reser-
viert bleiben, wihrend in den nichsten Jahren alle wichtigen Sendungen
auf Grund der Voraufzeichnung hergestellt werden.

Ausstattung der Pariser Studios
A. Video-Zentren

Cognacq-Jay — 4 Studios von 250 m2 im Durchschnitt
(bi-Standard)
— 3 Kopf-Programmblocks
— Verteilungszentrum der Video- und Tonmodu-
lationen
— Eine Einheit von zehn Filmabtastern
(16 und 35 mm)

Buttes-Chaumont
— 4 grofle Studios fiir Variétés- und dramatische
Sendungen (eines von 600 m?2, eines von 350 m?
und zwei von 500 m?).

Aufnahmemethoden

Unsere hohe Auflsungsnorm (819 Zeilen) fithrte in den letzten Jahren
dazu, fiir die Ausriistung der Studiokameras eine Super-Ikonoskopréhre zu
wihlen: das Photikon. Dieses entsprach allein unserer Aufldsungsnorm und
ergab eine sehr gute Wiedergabe der Halbtdne. Aber zwei schwere Fehler
(schwache Empfindlichkeit und Unstabilitit in der Funktion) fiihrten nach
und nach zum Ersatz durch die Image-Orthikonrdhre, die bisher nur bei
Reportagen verwendet worden war. Diese , Wiedergeburt® wurde durch die
an der klassischen Image-Orthikonrdhre erzielten (3”) Fortschritte erreicht,
aber ganz besonders durch das Erscheinen der Réhre mit groflem Quer-
schnitt (4,5”), deren Aufldsungsnorm derjenigen der Super-Ikonoskoprohre
entspricht und die Korrekturen ertragen kann, wodurch eine ausgezeichnete
Wiedergabe der Halbtone ermdglicht wird.
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Die Empfindlichkeit und Stabilitit der letzteren Rohre vereinfachen die
Probleme der Beleuchtung und Reglage wesentlich; insbesondere erlaubt
dies einen Gruppenbetrieb aller Kameras eines Studios durch einen einzigen
Operateur. Dieser nimmt nur die Reglage der Photographierwerte (Schwarz-
pegel, Weiflpegel, Offnung) vor, wobei es selbstverstindlich ist, dafl die
ausschliefilich elektronischen Reglagen der Kamerawege vor den Wieder-
holungen und vor der Sendung durchgefithrt werden und geniigend Stabili-
tdt aufweisen, daf sich ein Eingreifen eriibrigt.

Parallel hiezu haben es die erzielten Fortschritte auf dem Gebiet der Optik
erlaubt, die klassische Revolveroptik (lirmig und begrenzte Brennweite)
durch eine fortgesetzt verinderliche Brennweite (Zoom) zu ersetzen.

Die verinderliche Brennweite weist jedoch im Verhiltnis zur festen Brenn-
weite zwel kleine Nachteile auf:

— Gréflere Dimensions- und Gewichtsverhiltnisse (10—12 kg gegeniiber
3—5 kg); die Kameralinge betrigt 15—30 c¢m mehr.

— Minimaldistanz fiir die Einstellung (auf 0,95 m zuriickgefiihrte Di-
stanz der beiden Zoom-Typen, die von der RTF ausgewidhlt wurden:
35—140 und 35—350).

Die meisten auslindischen Fernsehunternehmungen haben eigene Metho-
den entwickelt, die aber von simultanen Aufnahmen mit mehreren Kameras
abhingig sind. Die Konzeption der Auffithrung gruppiert sich um eiae be-
schrinkte Zahl von Spielachsen. Dieses Prinzip der axialen Aufnahmen ver-
einfacht die Probleme der Tonaufnahme und der Beleuchtung, aber es be-
dingt einen Dekorationsstil (Aufbau einer freistehenden Ausstattung und
Bestimmung eines zentralen Durchganges).

Die im Gegensatz zu den Filmmethoden stark inspirierte franzosische
Auffassung fihrte zur Annahme einer Konzeption von oft zusammen-
gedringten Ausstattungen. Die Vielfalrt der Aufnahmeachsen zwingt die
Kameras zu grofler Beweglichkeit, die im allgemeinen eine Lirmquelle bil-
det. Die Aufstellung der Beleuchtung wird ebenfalls erschwert. Um die
Brennweiten der sich gegeniiber befindenden Kameras zu vermeiden, miis-
sen die Beleuchtungsquellen sehr hoch angebracht werden, doch erschwert
die Lage ein richtiges Beleuchten der Darsteller.

Anzahl der Kameras je Studio: 4—5 Kameras.

Der Personalbestand der Video-Aufnahme betrigt 42 Kameraminner,
die sowohl im Studio wie im Reportagedienst eingesetzt werden kénnen.
Diese Bediensteten werden unter den ehemaligen Schiilern von Spezial-
schulen (IDHEC oder VAUGIRARD) ausgelesen.

Die besten Leute konnen nach zehnjihriger Titigkeit als Kamera-Assi-
stenten oder Haupt-Kameramann zum Direktor der Photographie aufstei-
gen, Weitere Moglichkeiten werden ebenfalls geboten (Chef der Produk-
tion, Gruppenchef, Realisations-Assistent usw.). :
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Methoden der Tonaufnahme

Jede Tonau fnahme auf der Fernsehbiihne bedeutet, die theoretischen
Grundsitze der Mikrophonaufnahmetechnik zu verwirklichen, d. h.

— Orientierung des Mikrophons in der Richtung der Tonquelle

(Richtcharakteristik des Mikrophons)
— Reduzierte Entfernung zwischen dem Mikrophon und dem Darsteller
(Klang und Nachhall des Studios, Wahrnehmbarkeit)

— Genaue Richtfihigkeit des Darstellers oder des Musikinstruments ge-

gen das Mikrophon und mit gut bestimmten Achsen zur Bildaufnahme.

Bei einer offenen Ausstattung erlauben die Giraffen-Tonaufnahmen, so-
wohl in bezug auf die Wirtschaftlichkeit des Personaleinsatzes als auch auf
das Material die moglichst giinstigen Bedingungen zu schaffen. Bei der RTF
sind die Kulissen oft ,geschlossen®, und die Realisatoren, die ja aus der
Schule des Films hervorgehen, nehmen Szene fiir Szene auf, ohne sich um
die Kontinuitit des Handlungsablaufs zu kiimmern. Seither ist man ge-
zwungen, Verfahren anzuwenden, die eher als Auswege zu betrachten sind:

— Fiir ein dramatisches Stiick beispielsweise, Einrichtung von 50 Mikros

mehr oder weniger gut in der Ausstattung versteckt (Mikrophonfeld)

— Verwendung eines Vorverteilers fiir die Einschaltung der Mikrophone

in der Bilderfolge.

Sobald die Kamera alternierend und nacheinander im Schnitt und Gegen-
schnitt Bilder aufnimmt, und sofern die Ausstattung mehr als drei Meter
offen ist, mufl die Arbeit mit der Mikrophonstange ausgefiihrt werden. Es
ist nicht selten, dafl man 3—4 Mikrophonstangen auf einer unserer Biithnen
sieht, die iibrigens im allgemeinen an irgendwelche Mikrophonfelder ange-
schlossen sind. Die Mikrophonstange arbeitet vom Boden oder in vielen
Fillen von den kleinen Briicken aus und vollfithren einen regelrechten , Ton-
fischfang“ iiber die Objektive hinaus. Der Stangenmann ist der wich-
tigste Helfer des Tontechnikers, er regliert in bester Weise die mikropho-
nische Distanz, bleibt aber dabei auflerhalb des Kamerafeldes und vermeidet
weittragende Schatten iiber die Objekte hinaus.

Das Verfahren ,Mikrophon — Personal®, im allgemeinen in HF-Verbin-
dung, ist abhingig von den verfiigbaren Wellenlingen in einer Biihnen-
gruppe. Es scheint, dafl gegenwirtig 4—5 ein Maximum bedeuten. Das auf
den Darsteller fixierte Mikrophon besitzt besondere Charakteristiken in
bezug auf Richtfihigkeit und Wiedergabe. Die Vorrichtung ist im aktiven
Versuchsstadium (auf Sender) bei der RTF. Der Sender und der Empfinger
verindern die Wiedergabe nur um einige db in bezug auf den Stérpegel
und die Verzerrung, unter Vorbehalt, dafl die Dynamik der Vorrichtung
fiilrddie Wiederholungen durch den Tontechniker der Equipe vorregliert
wird.

. Von einem Fernsehmikrophon werden folgende Charakteristiken ver-
angt:
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— Vollstindige RegcImifigkeit in der Charakreristik bei Temperaturen,
die 80° C erreichen kénnen

— Hohe Richtfihigkeit (besser als 25 db im ganzen Band fiir die klas-
sische Kardioide)

— Ubertragendes Frequenzband von 40—15000 Hz (der Fernsehton
wird bis zum Empfinger Hi-Fi {ibertragen

— Kleinste Dimension und niedriges Gewicht (Arbeit mit der Mikro-
phonstange)

— Maoglichst unsichtbar und keine optischen Riidkstrahlungen

— Hohe mechanische Robustheit auch gegeniiber Zugluft und Wirme-
stoflen. Somit werden die meisten Bindchen- und elektrodynamischen
Mikrophone sowie diejenigen, deren Membran aus Kunststoff oder
einer orientierten, gehirteten oder auch aus einer behandelten Legie-
rung besteht, aus den Studios entfernt. Tatsichlich verlangt die Ver-
wendung mehrerer Mikrophone, dafl die ,Uberginge® von Mikro-
phon zu Mikrophon ohne Anderung im ,Klang® vor sich gehen, wel-
chen Alters das Mikrophon und sein oft bewegtes ,Vorleben® auch
gewesen sel.

Die Fernseh-Tonaufnahmekonsole wird gekennzeichnet durch eine grofle
Anzahl von Mikrophoneingingen (zwolf bei der RTF) in Verbindung mit
einer doppelten Mischmoglichkeit auf fiinfzig Mikrophonaufnahmen.
Auflerdem gestatten acht zusitzliche Eingidnge das Mischen mit den Tele-
cinémas, den Auflenleitungen, Magnetophonen und Plattenspielern. Ein
weiterer Mikrophoneingang ist an eine Kabine angeschlossen fiir Mitteilun-
gen und Kommentare auflerhalb des Bildes.

Alle diese Quellen kdnnen in verschiedener Weise auf Filter oder auf eine
andere kiinstliche Riickstrahlquelle umgruppiert werden. Die Konsole ge-
stattet eine Umgruppierung der Quellen auf zwei Ausginge, entweder fiir
eine Zweispuraufnahme oder fiir die Trennung von zwei ,Programmen®.

Alle zusitzlichen Einginge sind auf der Biihne vertonbar; fiir die nor-
malen Einginge sind hiezu besondere Schaltungen notwendig. Die Modu-
lationskontrolle geschieht durch den VU-Meter (gewisse Typen mit Licht-

In bezug auf die Wiedergabe konnten wir die Qualitit des Synchronismus
der Bildaufnahmen dadurch verbessern, dafl man eine grofle Anzahl Laut-
sprecher, verteilt auf das ganze Studio, einsetzte und sie einzeln am Stand-
ort des Kiinstlers verwendete.

Anderseits erlaubt die Verwendung von zwei auf den Hauptton um eine
Zehntelsekunde vorgeschobenen Magnetophonen, die Reaktionszeit der
Darsteller zu kompensieren.

Normalerweise besteht eine Equipe fiir die Studio-Tonaufnahme aus
einem Ton-Ingenieur als Equipenchef, assistiert von Mikrophonstangen-
leuten, einem Scriptgirl und Operateuren (Gerduscheffekte, Vertonung). Der
Gesamtbestand belduft sich auf fiinf oder sechs Einheiten.
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Beleuchtungsmethoden

Die Verwendung von wenig empfindlichen Photikonréhren hatte unsere
Beleuchtungsmdglichkeiten eingeschrinkt. Tatsichlich bendtigte sie eine
schwerfillige Anlage (Scheinwerfer in grofier Zahl) und schlofl anderseits
eine individuelle Regelung der betreffenden Beleuchtungskorper aus. Be-
leuchtungen, die 2000—3000 Einheiten nicht iiberstiegen, gestatteten, knapp
an der Grenze der Réhrenempfindlichkeit und mit einer stark gedffneten
Blende (im Maximum) zu arbeiten. Es war nicht denkbar, die Scheinwerfer
mit Unterspannung zu speisen, und die individuellen Regelungen waren
nur gruppenweise fiir besondere Biihneneffekte zu beniitzen. Die Vorrich-
tung fiir das Aufstellen der Scheinwerfer, wie sie noch in den meisten Stu-
dios vorhanden ist, besteht aus einem Gitter, das durch ein Viereck von
festgemachten Stegen (Passerellen) gebildet wird, innerhalb desselben eine
Gruppe von Trigern, jeder ausgeriistet mit drei Scheinwerfern; sie wird mit
Hilfe einer Winde regliert.

Die Aufstellung der Beleuchtung wird Punkt fiir Punkt von der Biihne
aus durchgefiihrt. Es besteht kein Fernsteuerungssystem fiir die Orientierung
und die Konzentrierung, und die Reglierungen werden mit Hilfe von Lei-
tern oder Stangen vorgenommen. Die Rolle des Beleuchtungsschaltpultes
bleibt auf die Betitigung von zwei Taktschaltern beschrinkt.

Mit dem Einsatz von Image-Orthikonréhren kénnen fiir die Studios be-
weglichere Systeme vorgesehen werden. Die Anzahl der einzurichtenden
Lichtquellen wird durch die Verwendung von sehr beweglichen individuellen
und ausziehbaren Trigern leichter bestimmt. Die Reglierungen in bezug auf
Einstellung und Orientierung werden mit Hilfe von Stangen von der Biihne
aus vorgenommen. Ein Beleuchtungsschaltpult mit Verinderungsmoglich-
keiten vervollstindigt das Ganze. Das Pult enthilt so viele Lampenregler
wie eingerichtete Quellen. FEine beliebige Anzahl dieser Quellen kann in
einem der zwanzig ,Gedichtnisse“ registriert werden. Sie wird im Aus-
ristungssaal in der Nihe des Pultes fiir photographische Einstellung der
Aufnahmerthren eingerichtet. Zwischen den Video- und Beleuchtungsopera-
teuren besteht ein stindiger Kontakt, der ihnen erlaubt, in jedem Augen-
blick sehr gute Reglierungen zu erreichen. Eine Verpflichtung des fiir die
Beleuchtung Verantwortlichen, vorher einen Aufstellungsplan zu machen,
ist jedoch nicht zu umgehen, wenn aus einer Rentabilitit Nutzen gezogen
werden soll.

Eine Zwischenstufe ist eingeschaltet worden, um mit diesen neuen, mit
der Verwendung des 3”-Image-Orthikons verbundenen Methoden einen
Test zu machen. Um jedoch einen allzu rauhen Ubergang von den alten
auf die neuen Methoden zu vermeiden, wurde die Dezentralisierung der
PhOtOgraphischen Steuerungen der Kameras aufrecht erhalten, und das Be-
“-‘Ud'ltungssmaltpult wurde auf der Biihne eingerichtet, obschon es eine Ein-
zelregelung jeder Quelle erlaubt.
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Die Idee sowie die Leitung des Beleuchtungswesens fiir alle mittleren und
groflen Sendungen sind dem Direktor fiir die Photographie iibertragen. Ein
kiirzlich aufgenommenes Protokoll sieht die Schaffung einer Direktoren-
Korperschaft fiir die Photographie vor, wovon die Hilfte aus dem Film-
wesen stammt und der andere Teil aus dem RTF-Personal fiir Bildaufnah-
men hervorgeht.

Die eigentliche Aufstellung der Scheinwerfer und deren Regulierung wer-
den durch eine Equipe von Beleuchtungsleuten gesichert (ein Chef und fiinf
Arbeiter).

Ortliche Gruppierung der Bild- und Tonaufnahme
und Beleuchtungsfunktionen

Gegenwirtig sind das Bildmischpult und die Konsole fiir Tonaufnahme
der gleichen Regie unterstellt. Einzig die Kanaloperateure sind in einem
angrenzenden Raum untergebracht; das Schaltpult befindet sich im Studio
selbst.

In den neuen Studios, die gegenwiirtig erstellt werden, sind alle Funktio-
nen in drei Regiegruppen vereinigt, die alle in einer Reihe dem Studio
gegeniibergestellt und unter sich durch Tiiren oder versetzbare Scheidewinde
getrennt sind:

— im Zentrum die Regie (Bildmischpult-, Realisator- und Produktions-

chefplirze)

— rechts: mit direkter Sicht auf den Studioraum, die Tonaufnahmeregie

— links: die Beleuchtungsregie mit dem Steuerpult der vier Kamerakanile

und die Tastatur zur Einstellung der Scheinwerfer.
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Operating Methods in the Television Studios
of Radiodiffusion-Télévision Francaise*

by
JOSE BERNHART
(Chief Superintendent of Television, RTF, Paris)

Every day “Télévision Frangaise” is responsible for:

— making about ten live transmissions from the studio,

— the placing of 5 TV outside-broadcast vans and 3 associated units

equipped with 2 cameras,

— filming 24 features (drama, vaiety, children’s programmes, document-

aries),

— the work of 36 teams of film cameramen reporting for the Journal

Télévisé in France and throughout the world.

Every day about 80,000 feet of 16 mm film are developed.

During December 1962, the average weekly output for the first pro-
gramme was 62 hours with 299 live programmes, 69 % recorded pro-
grammes (17 %o on tape and 529/ on film) and 29/ relays from abroad.

Practically all these programmes were produced in Paris and broadcast
from there.

In addition, the second programme will start operations on 1 April 1964
with a weekly output of 25 hours. The intention is to use the means avail-
able at the RTF for providing 15 hours of television programmes a week,
and ten hours will be devoted to programmes from external sources (co-
productions, commercial films, relays from abroad).

At the present time the aim is to build up a stock of 400 programme-
hours by 1 April 1964 for the second chain.

The tendency nowadays is towards two-fold planning; namely the broad-
casting of programmes and the pre-recording of features. Film production
has made great strides in recent years at the RTF, which is itself now filming
large-scale features (drama and variety) in its own studios. Moreover, the
quality of the video tape recorder has constantly been improving even for
819 lines. Since the second programme uses 625 lines, problems of exchange
a_nd commercialization will no longer be an obstacle. The continuous split-
ting-up of the evening transmissions to bring variety to the programmes and
the introduction of the second chain raise a practically insurmountable pro-
blem: the availability of performers and engineering staff every evening in

o

* }g'lird International Television Symposium, Montreux, Switzerland, 20—25 May
63

33



the studios for live transmissions. Finally, the incalculable factors involved
in preparing and making a live transmission, and the precise timing, make
it difficult to ensure that a programme conforms to the schedules issued to
viewers. For all these reasons, live transmissions will tend increasingly to
be reserved for news, sport etc ... and in the years to come it will be found
that all the important feature programmes have been prefabricated.

Programme-making: Paris studios

A. Video centres
Cocnacq-Jay: — 4 studios with an average of 25,000
sq. ft. (bi-standard)
— 3 main station programme units
— vision and sound modulation dis-
tribution centre
— a set of ten telecine groups
(16 and 35 mm)
Buttes-Chaumont: — 4 large studios for drama and variety
programmes 7000, 5000, 5000 and
4000 sq. ft. respectively
Moulin de la Galette: — A hall with small auditorium
Francoeur: — An old film studio transformed into
a television studio (7000 sq. ft.)
Maison de la Radio: — 1 studio (100,000 cu. ft.)
— 1 hall for variety shows open to the
public (200,000 cu. ft.)
B. Film studios
Joinville: — 3 large studios (10,000, 5000 and
4000 sq. ft.)
Francoeur: — 1 large and 1 small studio (10,000
and 1600 sq. ft. respectively)
Buttes-Chaumont: 3 studios (5000, 2000 and 2000 sq. ft.)
Rue du Fief: — 4 studios (6000, 3000, 1600 and
1600 sq. ft.).

Camera Technique

Because of our high definition standard (819 lines) we decided in recent
years to equip the studio cameras with an image iconoscope tube: the phot-
icon. It was the only one with a resolution compatible with our definition
and it produced excellent half-tones. But two serious defects (poor sensit-
ivity and instability of operation) resulted in its being gradually replaced
by the image orthicon tube, which was then used only for news films. This
reconversion was possible because of the progress made with the usual

34

image orthicon (3-inch) but mainly because of the introduction of the large-
diameter tube (4.5-inch) which, with a definition equivalent to that of the
image iconoscope, stands up to corrections that result in excellent half-tones.

The sensitivity and stability of the latter tube considerably simplify light-
ing and control problems; in particular, by grouping operations, it may
make it possible for one cameraman on his own to be in charge of all the
cameras. The operator would only have to make the photographic ad-
justments (black level, white level, diaphragm stop), the strictly electronic
adjustments of the camera processes having of course been made before
rehearsals and transmission and being stable enough not to require any
attention.

Similarly, progress in optics has made it possible to replace the customary
lens turret (noisy and with a limited number of lenses) by lenses of variable
focal length.

These lenses nevertheless have two minor shortcomings compared with
fixed-focus lenses:

— larger and heavier (22 to 26 Ib., as against 7 to 11 Ib., while the length
of the camera is increased by 6 to 12 inches).

— existence of a field minimum (reduced to 3 feet for the two types of
zoom used by the RTF: 35—140 and 35—350).

Bound by the limitations of simultaneous shooting with several cameras,
most foreign television studios have developed original methods. The set
is designed around a limited number of optical axes. This axial shooting
principle simplifies sound and lighting problems but necessitates a special
style of set (building very open scenery and defining a central gangway).

On the other hand the French school of thought, largely derived from ci-
nema methods, has led to the frequent use of closed sets. The multiplicity
of camera axes means that the cameras must have great mobility, and this
causes a considerable amount of noise. The placing of the lighting also
becomes very difficult. To avoid the lenses of the cameras opposite, the
lighting often has to be placed very high up, which makes it difficult to
light the actors correctly.

The video recording staff consists of 42 cameramen who work both in
the studio and on news reporting. They are recruited from former pupils
of the specialized schools (IDHEC or VAUGIRARD).

After working for about ten years as assistant cameraman or principal
cameraman, the best of them may reach the limelight as Director of Photo-
graphy. Other careers are open to them as Head of Production, Head of
Group, Assistant Director etc.

Sound Technique

On a television set, all sound-recording is dependent on the correct sound-
to-microphone balance, that is to say: positioning of the microphone in
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relation to the sound source (polar diagram of the microphone) — minimum
distance between the microphone and the actor (studio acoustics and echo —
worrying about the overall continuity. That being so, we are obliged to re-
lation to the microphone and with well-defined camera-angles.

In the case of open sets, the desired optimum conditions — with an
economical use of staff and equiment — are obtained when a microphone-
boom is used for the sound-recording. In the RTF the sets are often “closed”
and producers trained for the cinema continue to work shot by shot without
worrying about the overall continuity. That being so, we are obliged to re-
sort to expedients:

— Tor a play, for example, concealing about fifty microphones somehow

or other in the scenery (microphone fields) — use of a field distributor
— selection of microphones sequence by sequence.

— When the camera is taking a series of alternating long-range and close-
up shots a microphone-boom has to be used, should the scenery be
open at more than 10 feet. It is not at all unusual to see 3 or 4 micro-
phone-booms on one of our sets — generally connected, incidentally,
to several microphone fields. The microphone-boom works on the
ground and in many instances from platforms, literally “fishing up”
the sound from the performers below. The boom man becomes the
most important auxiliary of the sound-recording engineer; he decides
on the correct microphone distance, being careful to keep out of range
of the camera and avoid throwing shadows.

— The “personal microphone” process, generally with a radio connec-
tion, is dependent upon the wavelengths available in a group of sets.
At present 4 or 5 seem to be the maximum. The microphone concealed
on the actor has special directivity and response characteristics, and
it is now being used experimentally (during actual transmissions) at
the RTF. The transmitter and receiver alter the microphone response
by only a few decibels, for background noise and distortion, provided
its dynamics have been pre-adjusted during rehearsal by the sound
supervisor.

A TV microphone must have the following qualities: — Complete
regularity of the characteristics over a period of time for temperatures
that may reach 175 © F — High directivity (better than 25 db throughout
the band for the usual cardioid field. — Transmitted frequency band
of 40 — 15,000 c/s (TV sound is “high fidelity” as far as the receiver). —
Minimum dimensions and weight (for microphone-boom work). — Very
easy to conceal, absence of optical reflections. — Great mechanical resistance
to shocks, draughts and extreme heat. These specifications preclude from
the studios most moving-coil and ribbon microphones and those with
diaphragms made of plastics or tempered, or treated directional-structure
alloys, since, when many microphones are used, the link-ups from
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microphone to microphone must take place without a change in the tone-
quality, regardless of the microphone’s age and former life, during which
it may have been roughly handled.

The TV sound pick-up rack is characterized by a large number of
microphone inputs (12 at RTF) connected to a double mixer on about
50 microphone plugs. In addition, there are 8 auxiliary inputs for mixing
with the telecinemas, outside lines, tape-recorders and record-players.
A supplementary microphone input connects with a booth for an-
nouncements or commentaries outside the picture. All these sources can be
regrouped in a number of ways on filters or on a source of artifical echo.
On the pick-up rack, the sources can be regrouped to two outputs, either
for dual-track recording or for the separation of two “programmes”.

All the auxiliary sound sources can be fed to the studio set as well as
the normal sources, by special switching. The modulation is monitored on
a standard VU-meter (some types have a flash).

With regard to the playbacks, we have been able to improve the accuracy
of the recording synchronism by using a large number of loudspeakers
placed all over the studio and used individually at the spot where the
artist is.

Moreover, the time-reaction of the interpreters is compensated by using
two tape-recorders, with a 1/10 second phase advance on the main sound.

Normally a sound pick-up team consists of: a sound-engineer, a team-
leader assisted by microphone-boom men, a continuity girl and operators
(sound effects, sound-track). The whole team consists of 5 or 6 people.

Lighting Technique

~ The use of low-sensitivity photicon tubes governed our lighting methods:
1t necessitated heavy equipment (large number of projectors) and moreover
precluded the use of individual dimmers. With lighting of the order of
2,000-—3,000 lux it was just possible to work to the limit of the sensitivity
of t.he tubes and with the diaphragm stop nearly wide open (at the
maximum). It was out of the question to under-voltage the projectors;
dimmers were used only in grouping for special scenic effects. The
apparatus for positioning the projectors still used in most of our studios
consists of a lattice of fixed bridges, inside which a set of carriers, each
with 3 projectors, is worked by a winch.
_ The placing of the lighting is done point by point from the set. There
1S no remote-control method of directing and concentrating the linghting,
and adjustments are made from ladders or booms. The lighting control
desk merely controls the two-way lighting contacts.

The introduction of image orthicon tubes means that more flexible
Systems can be used in the studios. The number of sources will be cut down
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by the use of very mobile individual telescopic supports. Adjustments in
concentration and direction will be made on the set with the help of booms.
A lighting desk with dimmers will complete the equipment. It will have
as many dimmers as there are sources, and any number of those sources
can be recorded in one of the 20 “memories”. It will be installed in the
equipment room near the desk where the photographic adjustments of the
camera tubes are made. The video and lighting operators will be in
permanent contact so that the maximum adjustments can be made
instantaneously. To ensure that the most efficient use is made of the studio,
it is the responsibility of the person in charge of the lighting to prepare
an advance plan of the lighting arrangments.

An intermediate stage has been reached, enabling a test to be made of
these new methods combined with the use of the 3-inch image orthicon.
However, to avoid too sudden a changeover from the old to the new
methods, the photographic control of the camera is still decentralized and
the lighting desk, although alowing for an individual variation of each
source, has been installed on the set.

The planning and management of the lighting for all medium and large
transmissions is in the hands of a Director of Photography. According to
procedure recently introduced, a corps of Directors of Photography is to
be formed, half of whom come from the cinema world and the other half
from the RTF camera staff.

A lighting team (one chief and 5 workmen) is responsible for the actual
positioning and adjustment of the projectors.

Geographical regrouping of the camera work,
sound pick-up and lighting

At present the picture-mixing desk and the pick-up table are under
the same control. The channel-operators alone have been regrouped in an
adjoining room and the switching desk is in the studio itself.

In the new studios now under construction all these functions will be
combined in three control rooms in a line opposite the studio and
separated from one another by doors or movable partitions:

— in the centre the control room for picture-mixing (positions of the

director and producer)

— to the right, in direct view, the sound pick-up control room

— to the left, the lighting control-room with the desk controlling the

4 camera channels and the projector-regulation stops.
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LIVING WITH ART
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Art Teaching — Plastic Arts
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8 Miinchen 5
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Gravesano Review, Gravesano/Ti, Switzerland
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Die Musikiibertragungen des Britischen Fernsehens®
von
E. G. M. ALKIN

(Chef-Tonmeister, BBC Television Service)

1 Die Rolle des Fernsehtons

Es wird oft behauptet, der Fernsehton sei relativ unwichtig und bediirfe
keiner erstklassigen Ubertragung, weil das Bild sowieso die Aufmerksam-
keit davon ablenke oder den Hauptanteil der Information iibertrage. So
wahr es auch ist, dafl eine Nachricht wirkungsvoller durch Bild als durch
Ton iibermittelt werden kann, kann man an jedem beliebigen Fernsehabend
mit abgeschaltetem Ton die Entdeckung machen, dafl nur wenige Bilder
sich selbst erkliren.

Ebenso wenig vollkommen wie ein Fernsehbild ohne Ton ist der Ton
ohne das Bild. Denn der Ton hat aufler seiner Rolle als Nachrichten-
vermittler die Aufgabe, die Bildplastik zu erhhen, indem er eine dritte
Dimension und Bewegung andeutet. Im Fernsehspiel sollten Bild und Ton
dermaflen vermihlt sein, dafl sie sich nicht nur addieren, sondern zu einer
neuen Dimension multiplizieren.

2 Musik

Die Filmproduzenten sind lingst darauf gekommen, wie unpraktisch es
ist, Bild und Ton zusammen aufzunehmen — selbst bei getrennten Auf-
nahmen bleibt noch immer eine Menge zu cuttern iibrig. Der Tonmeister
des Fernsehens wird indes nicht nur mit den vom Film bekannten Proble-
men des Bildes konfrontiert, sondern auch mit den neuen der ungeschnitte-
nen Aufnahme, der Unmittelbarkeit und Verbindlichkeit von Direktiiber-
tragungen des Tonfunks.

Leider haben die Hersteller von Fernsehempfingern immer dazu geneigt,
Ersparnisse eher auf Kosten des Tons als des Bildes zu machen, was durch
die 110°-Bildrohre noch unterstiitzt wird: die kiirzere Bildrohre bendtigt
ein kleineres Gehiuse, in dem noch weniger Platz fiir einen Lautsprecher
iibrigbleibt und dessen Resonanzverhiltnisse schlechter sind als vorher.
Noch schlimmer ist, daf} der Lautsprecher oft in die Gehiuseseite verbannt
wird sehr zum Schaden der hoheren Frequenzen und mit dem Erfolg, dafl
Menschen in Nahaufnahme aus einem Ohr zu sprechen scheinen.

* Aus: BBC Engineering Monograph No. 40 (Feb. 1962)
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Die Mikrofontechnik erlaubt bei gleichbleibender Sendequalitit eine Viel-
falt von Moglichkeiten, von denen manche unter schlechtem Empfang mehr
leiden als andere. Das ist der Grund, warum z. B. Mikrofonaufstellungen,
die das Orchester wie von einer ,itherischen Aura“ umgeben aus der Ferne
erklingen lassen, zwar wunderschén wirken, wenn man sie bei hoher Laut-
stirke auf einer high-fidelity-Apparatur hért, aber vollig ungeeignet fiir
Fernsehsendungen sind, und umgekehrt, warum sich Kammerbesetzungen
gewohnlich gut tibertragen lassen.

3 Orchestermusik

Will man einen Klang (wie im Konzertsaal) aus einiger Entfernung er-
zielen, geschieht das normalerweise mit einem einzigen Mikrofon. Dieses
Mikrofon und seine Stelle im Raum werden nach den folgenden drei Richt-
linien gewihlt:

a. Ausgleich zwischen den Instrumentengruppen,

b. Perspektive: Gruppen oder Einzelinstrumente diirfen nicht zu

nahe oder zu entfernt klingen,

¢. Raumklang: der Kompromiff zwischen direktem und verhalltem

Schall (Transparenz und Wirme) muf der jeweiligen Musik ent-
sprechen.

Kennzeichen eines guten Saales oder Studios sind, dafl die Stellen, an
denen die eine oder andre dieser drei Bedingungen erfiillt wird, sich ge-
niigend iiberlappen, um eine Mikrofonaufstellung ohne unangenehme Raum-
firbungen oder andre Mingel zu ermdglichen.

4 Fernsehkonzerte

Bei Fernsehsendungen eines Sinfonieorchesters treten die Bilderfordernisse
in Konflikt mit dem Ton: das Orchester wird nach visuellen Gesichtspunk-
ten statt nach denen der Tonbalance aufgestellt. Die Spieler miissen in
groferer Entfernung voneinander sitzen, da eine kompakte Aufstellung,
die dem Klang zugute kommt, auf dem Bildschirm unordentlich wirken
wiirde. Beim Gebrauch von Teleobjektiven, die den Ubergang zwischen
Total- und Nahansicht erleichtern, wiirde die Verzerrung der Perspektive
einen, nicht weit genug vor dem nichst hinter ihm sitzenden Spieler als
auf dessen Schof} sitzend erscheinen lassen. Aus demselben Grunde miissen
sich Solisten oft weit vor dem Orchester befinden (besonders bei Treppen-
aufstellung, sonst spielen die Fiifle der hinteren Spieler eine zu grofle Rolle
auf dem Bildschirm). Die Hohen der verschiedenen Podien und die gesamte
Orchesteraufstellung sind sehr sorgfiltig zu planen, will man saubere Kon-
turen und gute Bilder erzielen, ohne die Musiker in ithrem Zusammenspiel
Zu storen *,

* Der Unterschied zwischen den Orchesteraufstellungen fiir Tonfunk und Fernsehen
ist in den ersten beiden Fotos deutlich gemacht.

41



Um das Bild interessant zu gestalten — und weil ein grofles Orchester
in der Gesamtaufnahme oft undeutlich ist — iiberwiegen Nahaufnahmen
einzelner Instrumente oder Gruppen. Dadurch findet sich der Mikrofon-
techniker in einem Dilemma. Lifit er das Bild auler acht und hilt er die
normale Klangbalance ,aus einiger Entfernung® bei, werden sich die Nah-
aufnahmen schlecht mit dem Klang vertragen; versucht er hingegen ernst-
haft, den Klang dem Bild anzupassen, konnte die resultierende Stérung
der Gesamtperspektive des Orchesterklangs fiir die Musik zur Katastrophe
werden.

Da gibt es nur eine Wahl: zuerst kommt die Musik, und
etwaige bildbedingte Anderungen diirfen sie auf keinen Fall verfilschen.
Bringt die Nahaufnahme einen Solisten, so ist es klar, dafl er besonders
horbar sein mufl. Also bedingt das Fernsehen einen Klang mit mehr ,Pri-
senz* als der Tonfunk. Das besagt keineswegs, dafl der Klang ohne Nach-
hall sein soll, sondern vielmehr, daf der direkte Schall dem reflektierten
derart vorausgehen sollte, daff jeder Ton deutlich einsetzt. In einem hal-
ligen Raum erzielt man die gewiinschte Wirkung durch eine entsprechende
Mischung von Mikrofonen, die sowohl zu nah als auch zu weit entfernt
fir die Ein-Mikrofon-Technik stehen. Das Mischen der verschiedenen
Mikrofone verlangt einen feinen Sinn, um die abgebildeten Instrumente
klar horen zu lassen, ohne die Perspektive — das ist das Wesentliche —
zu verindern.

5 Kiinstlicher Nachhall

Da der grofite Teil der Musik im Fernsehen nicht aus Konzertsilen, son-
dern aus Fernsehstudios gesendet wird, entsteht eine weitere Schwierigkeit.
Die Akustik aller Fernsehstudios der BBC stellt einen Kompromifl dar
zwischen besten Bedingungen fiir alle moglichen Sendungen vom Solo-
konzert an bis zum Fernsehspiel. Die Unterhaltskosten der Fernsehstudios
haben es noch nicht erlaubt, eines ausschlieflich der Musik zu widmen.
Und die Sprache — besonders im Schauspiel und vor allem als Darstellung
einer Szene im Freien — erfordert eine fiir die Musik viel zu ,tote®,
trockene Akustik. Fiir trockene Akustik spricht die Tatsache, daf man
das Mikrofon nicht im Bild haben will, es also dem Kiinstler nie geniigend
nahe aufstellen kann. Da man wohl Nachhall kiinstlich hinzufiigen,
bestehenden Nachhall aber nicht aufheben kann, mufl der akustische Kom-
promify eher zu ,trocken“ ausfallen. Der so aufgenommenen Musik wird
dann Nachhall kiinstlich hinzugefiigt. Der kiinstliche Nachhall nimmt eine
Sonderstellung im Fernsehen ein. Nicht nur die vesrchiedenen Arten der
Musik, sondern auch die Verinderungen der Akustik, die entstehen, wenn
sich z. B. die Szenerie wandelt, erfordern verschiedene Nachhallzeiten. Des-
halb sind jedem Studio des Television Centre drei verschiedene Hallrdume
sowie eine kontinuierlich verinderbare Hallplatte angeschlossen.
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&1 Der Hallraum

Der Hallraum ist mit einem Lautsprecher und einem Mikrofon
ausgestattet. Uber den Lautsprecher kann man einen Anteil der Leistung
jedes Aufnahmemikrofons schalten. Dieser Anteil entspricht dem je-
weiligen Bedarf der betreffenden Instrumentengruppe. Diese Methode der
Nachhallwahl wurde speziell fiir Sendungen von Tanz- und Unterhaltungs-
musik entwickelt: normalerweise erhalten die Streicher, die Blech- und die
Holzbliser bestimmte Dosierungen von Nachhall, das Schlagzeug aber kei-
nen. Aber auch bei Sinfonieorchestern kommt die Halldosierung in Frage,
um die Diskrepanz zwischen Ton und Bild bei Nahaufnahmen zu mildern.
Das Mikrofon eines nah aufgenommenen Instrumentes kann im Pegel etwas
gehoben und sein Hallanteil gleichzeitig erhdht werden. Dadurch gibt
das Instrument mehr Klang, ohne die Perspektive zu indern. Der Hall-
raumausgang wird dann in richtiger Menge dem Ausgang des Haupt-
mikrofons beigemischt.

Obwohl man in den letzten Jahren versucht hat, die Akustik der Hall-
riume zu verbessern, erkennt der Horer sehr bald die Resonanzen in der
tiefen und mittleren Tonlage, die fiir einen kleinen Raum charakteristisch
sind. Aus besonderem Anlaf} sind grofle Studios als Nachhallriume benutzt
worden und die Ergebnisse waren besser, doch ist dies wirtschaftlich nur
selten moglich.

52 Magnetischer Nachhall

Die Suche nach einem besseren Nachhall als dem eines kleinen Raumes
fihrte zu zwei verschiedenen Losungen, die aber beide den Abkling-
vorgang der Schallreflektionen an den Winden nachahmen. Die erste
war ein von der BBC entwickeltes Hallsystem,! wobei der direkte Klang
auf einer Trommel mit einer magnetischen Schicht aufgenommen und dann
von sieben ungleichmiflig verteilten K&pfen abgespielt wurde. Der letzte
Hérkopf war mit dem Sprechkopf verbunden, so daf die sieben Reflek-
tionen stindig wiederholt wurden. Durch einen in diese Riidkkopplung zum
Sprechkopf eingeschalteten Regler konnte der Abklingvorgang beliebig ver-
andert werden.

Im Betrieb war dieses Gerit befriedigend, solang man es benutzte,
den natiirlichen Nachhall der Mehrzweckstudios zu erginzen, in welchem
Falle die Firbung mit der einzelnen Wiederholungsfrequenz kaum wahr-
nehmbar war. Im Gebrauch bei sehr trockenen Studios wurde diese Firbung
aber schon zu einem Problem und bei Impulsklingen mancher Schlag-
mstrumente konnte man sogar von den sieben Kipfen erzeugte schnelle
Wiederholungen héren.
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53 Hallplatte

Das magnetische Hallgerit wurde durch eine aus Deutschland stammende
Vorrichtung * ersetzt. Diese besteht aus einer 1 X2 m grofien Stahl-
platte, die in senkrechter Ebene an den vier Ecken in einem Stahlrahmen
aufgehingt ist. Der Stahlrahmen — in einem Holzgehduse elastisch be-
festigt — trigt auch eine feste, pordse gleichgrofie Glasfaserplatte, deren
Abstand von der Stahlplatte unter Beibehaltung der Parallelitit verinder-
bar ist. Der Schall wird auf die Stahlplatte an kritischer Stelle iibertragen.
Er setzt die Platte in komplizierte Schwingungen, die dem Nachhall ihn-
lich sind und von einem Korperschallmikrofon an einer anderen kritischen
Stelle abgetastet werden. Die Anwesenheit der porésen Platte dimpft die
Schwingungen der Stahlplatte je nach dem Abstand, der die Nachhallzeit
von 0,6 ... 5,5 s kontinuierlich verindert; die Nachhallzeit wird durch ein
Rad mit einem Zeiger auf der Oberseite des Gerites eingestellt und auf
einer Skala abgelesen. Die Apparatur wird von der BBC sowohl fiir das
Fernsehen wie fiir den Rundfunk eingesetzt. Sie gibt Impulsklinge besser
wieder als die magnetische Vorrichtung, aber neigt zu einer charakteristi-
schen metallischen Firbung. In den tieferen Lagen ist ihr Nachhall gewshn-
lich nicht so gut wie der aus einem guten Hallraum.

54 Die Grenzen des kiinstlichen Nachhalls

Es ist klar, da keine Quelle kiinstlichen Nachhalls eine natiirliche Aku-
stik vollkommen ersetzen kann; die meisten Systeme bringen auch eine
betrichtliche Firbung mit sich. Deshalb werden verschiedene kiinstliche
Nachhalle manchmal parallel- oder hintereinandergeschaltet, um sehr aus-
gesprochene Firbungen zu vermeiden. Die Verwendung verschiedener
Nachhallzeiten fiir Singer und Orchester ist auch iiblich.

Diese Mafinahmen konnen bei geschickter Anwendung sogar bei schlech-
ter Akustik zu einer leidlichen Sendung fiihren. Es bleibt aber trotzdem
das Problem, wie eine solche Akustik auf den Ausfiihrenden wirkt. Eine
sehr trockene Akustik kann einer Auffiihrung sehr schaden — die Streicher
sind am meisten behindert und neigen oft dazu, den Klang zu forcieren,
um sich besser zu horen. Das Ergebnis: Hirte, schlechtes Zusammenspiel
und das Hervorstechen einzelner Instrumente. Der Biihnenbildner muf}
dies in Betracht ziehen und das Orchester, besonders die Streicher, mit
schallreflektierenden Winden, manchmal sogar mit einer Einschubdecke
umgeben.

Obwohl eine reflektierende Szenerie durch einige schnelle Reflektionen
den Spielern sehr helfen kann, ist es selten moglich, genug reflektierendes
Material in das Studio einzufiihren, um die Nachhallzeit wesentlich zu ver-
lingern.
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55 Ambiophonie

Ideal wire natiirlich ein Studio mit einer Akustik, die je nach Bedarf
verandert werden kann. Die bekannten Methoden der umkehrbaren Paneele
oder Jalousien kommen bei Fernsehstudios, deren Winde fast tiberall Gerite
beherbergen und gewdhnlich sowieso mit Kulissen bedeckt sind, nicht in
Betracht. Seit fiinf Jahren geht man an das Problem des kiinstlichen Nach-
halls mit einer grundsidtzlich anderen Methode heran, deren Ziel ein elektro-
nisches System ist, damit nicht nur der Schall, nachdem er das Studio verlassen
hat, sondern die Akustik des Studios selber lebendiger wird und damit nicht
nur der Horer, sondern auch die Ausfiithrenden etwas davon haben. Die
ersten Experimente machten wir mit einfachen Lautsprechern, die das Studio
an den Winden umgaben und den aufgenommenen Schall wieder zuriick-
warfen. Zwar war die Wirkung alles andere als natlirlich, half aber den
Musikern sehr, besonders, wenn es Solosinger oder ein Chor waren. Im
Rahmen der ersten Serie des Programms “International Concert Hall” wur-
den diese Experimente erweitert: zuerst wurden mehr und mehr Lautspre-
cher verschiedener Typen verwendet, und schliefflich ein Mehrfach-Verzoge-
rungs-Gerdt eingesetzt, welches zusammen mit 65 Lautsprechern an den
Winden von Studio G, Lime Grove, das heute ,Ambiophonie“ genannte
System ergab 3 4,

Die Ambiophonie ist eine Methode zur Erzeugung einer verinderbaren
Akustik durch elektroakustische Mittel. Es werden eine grofle Anzahl
Lautsprecher an den Studiowinden angebracht. Diese Lautsprecher sollen
den Schall so abstrahlen, wie es die Winde selber tun wiirden, wiren sie
schallreflektierend statt -schluckend. Also sitzen die Spieler in einer aku-
stisch angenehmeren Umgebung, die auf ihr Spiel entsprechend einwirkt
(was nicht der Fall ist, wenn der Nachhall erst hinterher hinzugefiigt wird).

Der Lautsprecherschall ist verzogert, um dem Weg des Schalls von
Orchester- zu Lautsprecherort in etwa zu entsprechen. Hier wird der Haas-
Effekt ausgenutzt, dafd ein Schall, der aus zwei Quellen gestrahlt wird, von
denen der Horer die eine spiter als etwa 10 ms nach der andern hért, aus
der Richtung der ersten zu horen scheint — die zweite Quelle beeinflufit
nicht die Richtung, sondern nur die Lautheit und Klangfarbe ®.

Wie gesagt, kann die Verzogerung so eingestellt werden, dafl die Laut-
sprecher wie natiirliche Reflektionen der Winde klingen; daraus er-
gibt sich aber, daf durch eine Steigerung der Nachhallverzégerungen das
Studio scheinbar grofler oder anders geformt wird.

Die Verzogerungsapparatur, heute im Television Centre in Betrieb, be-
steht aus einer Bandschleife mit acht Wiedergabekopfen, die beweglich sind,
um die Verzogerung zu verindern, und die man zu vier Ausgingen beliebig
zusammenschalten kann. Gewdhnlich verwendet man den ersten und den
letzten Kopf allein, um die dem Orchester am nichsten und am entfernte-
sten stehenden Lautsprecher zu versorgen, wihrend auf den andern beiden
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Ausgingen je drei Képfe zusammengemischt sind. Um das Durcheinander
der Lautsprecher zu unterstiitzen, werden die Lautsprecher nicht ganz nach
der ihren Stellungen entsprechenden Verzogerung geschaltet, sondern so ge-
mischt, daf} die allgemeine Tendenz richtig ist. Der scheinbare Nachhall kann
durch Nachhallriume oder die Platte noch verstirkt werden oder auch durch
eine Riickkopplung, indem der letzte Hallkopf durch einen Regler mit dem
Sprechkopf verbunden wird. Auflerdem ist dem System an sich eine Riick-
kopplung eigen, denn ein Teil der Lautsprecherleistung gelangt wieder zu
ithrem eigenen Mikrofon. Eine der grofiten Schwierigkeiten ist, die Laut-
sprecher durch das Orchester noch horbar zu machen, ohne daff sich
die Riickkopplung erhilt und zu einem allgemeinen Geheul ausartet.
In den Versuchen der BBC hat man eine gute Lésung dadurch gefunden,
dafl man zwei vollkommen getrennte Mikrofonsysteme verwendet: das eine
fiir die Sendung und das andere nur fiir die Ambiophonie, welches viel
niher steht und diejenigen Instrumente bevorzugt (gewohnlich Streicher
und Holzbliser), die unter zu trockener Akustik am meisten leiden.

Die selbstverstindlichste Anwendung der Ambiophonie geschieht bei der
Fernsehiibertragung von Sinfoniekonzerten. Versuche werden auch unter-
nommen, sie anderen Musikproduktionen zugute kommen zu lassen. Eine
der Schwierigkeiten dabei tritt bei der Verwendung eines besonderen
Mikrofons fiir einen Singer auf, vor allem, wenn er nicht stillsteht und
das Mikrofon ihm (auf einem Galgen) nachfolgt: dann konnten die Laut-
sprecher mit diesem Mikrofon leicht in Konflikt kommen.

6 Das Problem der Trennung

Trennung ist die Hauptschwierigkeit fiir den Fernsehton. Ursache davon
ist, dafl fiir die Singer das Mikrofon immer zu weit entfernt bleibt, weil
es nicht im Bild erscheinen darf, und dafl es so zu viel von der Begleitung
mitaufnimmt. Wenn das auch nicht immer bedeutet, daff der Singer durch
die Begleitung iiberschwemmt wird, so wird dadurch die Orchesterbalance
verdorben, da das Mikrofon nur durch Zufall in die richtige Lage fiir das
Orchester kommen kénnte.

7 Oper im Fernsehen

Bei Fernsehsendungen von Opern wird die Trennung besonders schwie-
rig, denn das Orchester ist gewdhnlich grof und Gesamtaufnahmen sind
wichtig. Die Schwierigkeit, Bild und Ton miteinander in der Oper zu ver-
einen, ist so grof}, dafl die meisten Rundfunkanstalten der Welt sie durch
die ,Playback“-Methode umgehen.

Es gibt zwei Grundarten des Playback: entweder agieren Schauspieler zu
den gewohnlich vorher aufgenommenen Singerstimmen, oder es agieren die
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Singer zu ihren eigenen vorher aufgenommenen Stimmen. Der Vorteil der
ersten Methode liegt darin, daff es nicht schwer ist, Schauspieler zu finden,
die visuell geeigneter sind als manche Singer, obwohl man sehr viel pro-
bieren mufl, bevor sie den Text gut genug auswendig kennen, und auf alle
Fille vernichten Unterschiede der Haltung und Phrasierung die Tiuschung
bei Nahaufnahmen. Deshalb hat die zweite Methode gewdhnlich mehr Er-
folg, doch kann ein Singer, der zu sciner eigenen Stimme agiert, sich nur
schwer enthalten, allzusehr auf sein Aussehen zu achten, was der ganzen
Sache einen unwirklichen Schein verleiht.

Anlifilich des Salzburger UNESCO-Kongresses iiber Oper und Ballett
im Fernsehen 1956 ® hat die BBC bewiesen, dafl Live-Oper-Sendung jeder
Form spiter hinzugefiigter Mimik vorzuziehen ist, die Uberwindung der
technischen Probleme vorausgesetzt. Von der grofen Anzahl der aus aller
Welt stammenden Operproduktionen waren nur diejenigen der BBC, NBC
und CBC Live-Produktionen; es war jedoch das allgemeine Urteil, daf
sie eine Spontaneitit und Uberzeugungskraft trugen, die den nach dem
Playbackverfahren gemachten fehlte.

71 Das Fernorchester

Nur bei Kammeropern kann man einen guten Klang mit Freiheit der
Bildregie vereinbaren, ohne das Orchester in einem getrennten Studio unter-
zubringen. Das Fernorchester hat den doppelten Vorteil, dafi es Raum
im Studio freilift und die Probleme der Trennung verringert. Zwar wird
es bequemer sein, wenn das Fernorchester in einem Studio im selben
Gebdude untergebracht ist, aber gute Resultate wurden auch durch den
Gebrauch von Konzertsilen erzielt, die meilenweit entfernt vom Fernseh-
studio waren. Der notwendige enge Kontakt zwischen Singern und Orche-
ster kann folgendermaflen erzielt werden: die Singer horen das Orchester
durch Richtlautsprecher, die mit den Mikrofonen den Singern wihrend der
Handlung nachfolgen. Es sind 1,80 m hohe Lautsprechersiulen, die auf dem
Stinder des Mikrofongalgens so stehen, daf sie in die Richtung der Hand-
lung, aber aus der unempfindlichen Seite der Richtmikrofone strahlen. Da-
durch bleibt die Menge Orchesterklang im Bildstudio klein und lokalisiert,
so dafl die Galgenmikrofone weiter entfernt von den Singern arbeiten
kénnen; es verhindert auch, daR das Bildstudio zu einem riesigen Hallraum
zum Nachteil des Orchesterklanges wird.

Auch mufl der Dirigent die Singer héren. Das Einfachste wire, ihm einen
Kopfhérer zu geben. Die technische Abteilung der BBC hat zwei besondere
Lautsprechertypen entwidkelt, um das Problem zu losen und gleichzeitig
einen vollkommenen gegenseitigen Schallverkehr zwischen den beiden Stu-
dios ohne akustische Riickkopplung zu schaffen.
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a. Der Baldachin-Lautsprecher

Der Baldachin-Lautsprecher besteht aus einem Lautsprecher von 20 c¢m
Durchmesser auf einer inneren Wand, mit einer diufleren Wand in Pyrami-
denform, 1,20 m im Quadrat und 60 cm hoch; der Raum zwischen den
beiden Winden ist mit Glaswolle ausgefiillt. Der Baldachin hingt iiber dem
Dirigenten und ist ein wenig nach hinten geneigt, um seine Handbewegun-
gen nicht zu hemmen. So kann nicht nur er, sondern bis zu einem gewissen
Grade auch das Orchester die Singer hdren, wihrend der Baldachin den
Lautsprecher gegen das Orchestermikrofon abschirmt, um Riickkopplung
zu vermeiden.

Diese Vorrichtung, die erstmalig in der Oper Salome benutzt wurde, hat
sich in der Praxis sehr gut bewihrt und stellt eine klare und einfache Laut-
sprecherverbindung zwischen Orchester und Singern auch bei grofleren
Mikrofonentfernungen her. Im allgemeinen werden die im Bildstudio ge-
mischten Singerstimmen als Einheitssignal in den Orchester-Regieraum ge-
leitet und der Gesamtklang erst dort geregelt, denn man kann nicht eine
Begleitung regeln, ohne die Stimmen zu beriicksichtigen. Das Fernstudio
wird also eigentlich das Hauptstudio, was den Ton betrifft.

Da man mitunter aber auch den Dirigenten im Bild haben will, wurde
cin zweiter Lautsprecher entwickelt, da der Baldachin-Lautsprecher im Bild
nicht gut aussehen wiirde.

b. Der Notenpult-Lautsprecher

Drei 75-mm-Lautsprecher sind nebeneinander unter dem Dirigentenpult
angebracht und strahlen den Schall dem Dirigenten zu durch einen durch
Strecdkmetall verkleideten Schlitz in einem holzernen Aufsatz auf dem Pult.
Diese Vorrichtung kann auflerdem verwendet werden, um die Schallverzdge-
rung eines entfernten Singers im selben Studio zu vermeiden, und wird auch
als Reserve fiir den Baldachin-Lautsprecher benutzt.

7.2 Kamera fiir den Dirigenten

Oft brauchen die Singer einen Einsatz vom Dirigenten, dessen Bild aus
dem Orchesterstudio auf Bildschirme, die gewohnlich iiber den Kulissen im
Bildstudio stehen, iiber Draht gesendet wird. Ein Repetitor steht neben
den Kameras im Bildstudio, um dann den Singern den Taktschlag des
Dirigenten zu vermitteln.

Bild 3 zeigt die beiden Lautsprecherarten und die Kamera fiir den Diri-
genten (mit Reserve) im Studio des Fernorchesters.

Auf diese Weise kann vollkommenes Zusammenspiel zwischen Orchester
und Singern unabhingig von der Handlung und ohne Ungenauigkeit der
Schallverzégerung erreicht werden; dies ist kaum moglich, wenn das Orche-
ster sich am andern Ende desselben Studios befindet. Gleichzeitig fiihrt der
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Gebrauch des Fernorchesters zu einer erheblich besseren Instrumentalbalance
und vor allem zu einer grofleren Freiheit in der Produktion. Ein weiterer
Vorteil liegt in der Moglichkeit, die Studios zu trennen und, wenn nétig,
separat zu proben, also in der besseren Verwertung von Probezeit. Daraus
folgt ein allgemeiner Grundsatz fiir Musikproduktionen im Fernsehen:
Wenn das Orchester nicht auf dem Bildschirm erscheinen soll, ist es in
einem von der Handlung getrennten Studio besser untergebracht.

73 Voraufnahmen

In manchen schwierigeren Opern kommen Szenen vor, die z. B. wegen
Schwierigkeit, Umfang oder Szenenwechsel vorher aufgenommen werden
miissen. Da es wirtschaftlich nicht moglich wire, auch die Musik vorher
aufzunehmen, hort man das Orchester dann in der Ubertragung direke.
Fiir die Synchronitdt enthdlt der Film oder das Video-Band eine Kontroll-
spur, die der Dirigent durch Kopfhorer hort und die gewdhnlich einen
Klavierauszug, gesprochene Taktzihlungen und etwaige Anleitungen und
Warnungen in bezug auf z. B. Tempowechsel enthilt. Oft mufl die Vor-
aufnahme auch die Gesangpartien enthalten und dieser Teil der Spur mufl
dann auch gesendet werden. In einem solchen Fall muf} sich der Dirigent
mit einigen Sekunden Tempoangabe vor dem Stimmeneinsatz begniigen,
dann kommt ein stummer Takt, damit man am Regiepult die Aufnahme
in den Sendekanal einblenden kann. Wenn die Stimmen pausieren, ver-
wandelt sich die Tonspur wieder in eine Kontrollspur mit einem Leertakt
am Anfang und Ende zum Aus- und Einblenden. Natiirlich ist diese Methode
nicht ohne ein gewisses Risiko, und eine Doppelspuraufnahme, die die
Kontroll- und Sendespuren trennt, ist vorzuziehen. Bei Filmaufnahmen ist
es moglich, eine optische Spur als Kontrollspur zu verwenden und die
magnetische Sendespur damit zu synchronisieren. Manchmal ist es vorteil-
haft, an besonders schwierigen Stellen (z. B. ungewdhnlich lange Bildschnitte)
nur die Stimmen auf Band aufzunehmen und die Singer diese Stellen dann
mimen zu lassen. Auch dies erfordert eine Sende- und eine Kontrollspur,
und das ist der Hauptgrund, warum alle 6-mm-Bandgerite des BBC-Fern-
sehens auf Doppelspurbetrieb umgestellt werden sollen.

@4 Die Inkompatibilitit der Fernsehoper

Sind die praktischen Probleme der Opernproduktion im Fernsehen iiber-
wunden, bleibt noch die Frage der Bearbeitung, um sie dem Medium anzu-
passen. Die meisten Opern — besonders die groflen klassischen Werke —
rechnen mit einer groflartigen szenischen Wirkung. Daf der Text verstind-
lich ist oder die Handlung einen Sinn hat, ist nicht sehr wichtig — es ist
schon in verschiedenen Sprachen gleichzeitig auf der Bithne gesungen worden
— Proszenium und Rampenlichter stehen zwischen der Produktion und der
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Wirklichkeit. Die Oper im Theater ist ein farbenprichtiges Schauspiel und
eine befriedigende Verschmelzung von Stimmen und Instrumentalklang.
Die Fernsehoper hingegen neigt zum Musikdrama. Das Proszenium wird
aufler acht gelassen und die Handlung wird in Nahaufnahmen in einer
realistischen Inszenierung gebracht. Sie wird in der niichternen Atmosphire
des Familienkreises empfangen und von sehr vielen Leuten gesehen, die
keine Opernfanatiker sind, die die Handlung nicht kennen und die Briuche
nicht verstehen. (Die Zuschauerschaft einer Fernsehoper kann vier oder
finf Millionen betragen.)

Unter diesen Umstinden kann das traditionelle Verhiltnis zwischen
Stimmen und Begleitung zu Unsinn fithren; ein Singer, der in der Nah-
aufnahme den Mund zu undeutlichen oder gar unhérbaren Wortern formt,
wirkt licherlich. Unterdriickt man hingegen die Begleitung genug, um die
Worte verstindlich zu machen, geht die musikalische Perspektive verloren
und es hoért auf, Oper zu sein. Wieder schwimmt die Mikrofonregie zwi-
schen Skylla und Charybdis, und der einzige Ausweg ist, die beiden Schall-
quellen in jedem Takt ineinander zu weben, um das Beste aus beiden zu
machen. Dies erfordert viel Erfahrung und Sensibilitdt, besonders, da es
die vom Kiinstler beabsichtigte Dynamik nicht beeintrichtigen darf.

ZoWhde Dynamik der'Stimnlcn

In einer Aufnahme, in der der Singer stillsteht, bleibt der Abstand zwischen
ihm und dem Mikrofon konstant, so dafl der Mikrofonpegel den Absichten
des Kiinstlers folgt. Im Fernsehen sind hingegen die Mikrofone dauernd in
Bewegung, und manchmal muf von einem Mikrofon zu einem andern ge-
schaltet werden, so dafl der Mikrofonpegel vollig unabhingig von den Ab-
sichten des Kiinstlers schwankt. Der Tontechniker mufl deshalb sowohl das
Werk wie die Interpretation des Kiinstlers genau kennen, dafl er nicht nur
die Schwankungen ausgldtten, sondern auch die Dynamik nachinterpretie-
ren kann. Dieses Problem betrifft nicht nur die Oper, sondern jede Fern-
sehmusik, bei der Bewegung mitspielt.

REBaAlleie

Die schalltechnischen Probleme sind in Ballettsendungen denen der Opern-
sendungen insofern ihnlich, als ein grofles Orchester gewdhnlich benutzt
wird, welches nicht in einem Studio mit einer groff angelegten Inszenierung
untergebracht werden kann. Man bedient sich daher des Vorteils der besse-
ren Akustik eines der Tonsendestudios. Die Proben stellen aber ein noch
nicht besprochenes Problem dar. Aus wirtschaftlichen Griinden diirfen die
Orchesterproben nur lang genug sein, dafl das Orchester sich einspielt, und
solche Proben werden dem Regisseur zu seinen Bemiihungen, Kamera-
aufnahmen der Tdnzer einzustudieren, wenig beitragen. Deshalb wird die
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Ballettmusik normalerweise vorher aufgenommen, aber die Honorarfrage
yerhindert die Verwendung dieser Aufnahmen in den Ballettproben. Sehr
grofle Vorsicht ist also n&tig, dafl die aufgenommenen Tempi stimmen (oft
wohnen die ersten Tanzer der Aufnahme bei) und spiter wird ein Klavier-
auszug aufgenommen, wihrend der Pianist die Orchesteraufnahme iiber
Kopfhorer hort. Sogar die Generalprobe geschieht nach dem Klavierauszug,
und da die Tanzer die Orchesteraufnahme bei der eigentlichen Sendung
zum ersten Mal héren, miissen die Balance sehr genau und die Lautsprecher
im Bildstudio sehr sorgfiiltig aufgestellt sein. damit die Tinzer jede Einzel-
heit der Partitur klar hiren, ohne die sie einen wichtigen Einsatz versiumen
konnten. Hochwertige Standlautsprecher werden zusammen mit hingenden
Lautsprechersiulen in verschiedenen Stellungen je nach der Handlung ver-
wendet.

Die Erfahrung hat gezeigt, daff die Produktion unwirklich erscheint,
wenn der Schall sich auf den Orchesterklang beschrinkt. Damit das Bild
tiberzeugender wirke, tibertragen Effekemikrofone auf sehr subtile Weise das
Geriusch der Fiife und das Rascheln der Gewinder, besonders bei Nah-
aufnahmen.

Manchmal kommt es im Ballett vor, daf die Tdnzer vor der Musik an-
fangen. Dann hat der Dirigent die Verantwortung fiir den genauen Einsatz.
In einer Voraufnahme fillt diese Verantwortung dem Bedienenden des

Bandgerites zu, der mit derselben Genauigkeit den Knopf seiner Maschine
driicken muf.

9 Unterhaltungsmusik

So schwierig die Tonregie bei ernster Musik auch ist, ist sie einfach im
Vergleich mit den Problemen der Fernsehiibertragung der modernen Unter-
haltungsmusik, die auch den Hauptanteil der Sendezeit einnimmt. Das
kommt daher, dafl das moderne Tanzorchester und die moderne Instrumen-
tierung zusammen mit dem Mikrofon aufgewachsen sind, und die Tanz-
orchester auf das Mikrofon fiir ihr Ensemble angewiesen sind, und zwar
nicht nur im Rundfunk, sondern auch im Tanzlokal oder auf der Biihne.

Rundfunk und Schallplatten haben dafiir eine gewisse Mikrofontechnik
herausgebildet und Arrangeure haben sich daran gewohnt, in ihren Parti-
turen die relative Lautstirke der Instrumente aufler acht zu lassen — dieses
Problem wird dem Tonmeister iiberlassen. In den letzten Jahren hat diese
Entwicklung einen weiteren Schritt gemacht, indem Arrangeur und Ton-
meister in guter Zusammenarbeit neue und iiberraschende musikalische
Effekte hervorgebracht haben. Die weitaus meisten der heutigen ,Star®-
Musiker sind Schallplattenkiinstler, von denen viele ihren Ruf einem be-
stimmten Trick und ihrer Schallplattenfirma verdanken. Ein typisches Bei-
spiel ist ein iibertriebener Nachhall mit einem sehr nahen Mikrofon, der
einer kleinen Stimme die Wirkung grofer Kraft verleihen kann. Erscheint
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ein solcher Kiinstler im Fernsehen, erwartet sein Fan natiirlich, daf es
genauso klingt wie auf den Schallplatten; er weif nicht, daff sich bei den
meisten Fernsehproduktionen die fiir ein Aufnahmestudio notwendigen Be-
dingungen unmoglich herstellen lassen (ist bei der Aufnahme doch der Sin-
ger oft in einem schalldichten Raum vom Orchester getrennt untergebracht,
oder es wird seine Stimme iiberhaupt getrennt aufgenommen).

10 Schlufl

Die Anwesenheit des Bildes setzt das zu erstrebende Qualititsniveau des
Fernsehens keineswegs herab, erschwert jedoch dessen Erzielung (besonders
bei Musik). Das Bild sollte den Grund fiir eine bestimmte Tonqualitit, nie
aber die Ausrede dafiir liefern.

Der Fernsehton sieht sich also der interessanten Herausforderung gegen-
tiber, Ergebnisse, die sich mit den besten Schallaufnahmen, Tonfunksendun-
gen und Tonfilmen messen kinnen, unter fiir diese Medien unannehmbaren
Verhiltnissen zu erzielen. Viele Konstruktionsaufgaben sind dafiir noch zu
[6sen: darunter befinden sich Mikrofone und Mikrofongalgen, Regelappara-
turen und Schmalwinkel-Richtmikrofone.

Eine hohe Klangqualitit wire jederzeit zu erzielen, wenn man die Bild-
prdsentation einschrinken wiirde, doch wire eine solche Mafinahme kaum
im Interesse des Fernsehdienstes. (Ubersetzt von Robert Kolben)

Hohere Winsche ...
bessere Tonaufnahmen, erfiillt
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Fig. 1 Typische Aufstellung eines Sinfonicorchesters bei einer Sendung im Tonfunk.
T}'pic;‘li I"‘l}"Ullt f()r a Srl.'l(,{"ll,) S!Jllﬂd brO.‘ldCi‘lSL Of a b)’]‘npl'l()”" QrCI‘IL’Stt’ﬂ.

Fig. 2 Die getrennten Instrumentengruppen bei eciner Fernschiibertragung eines
groflen Orchesters.
Spaced layout used in a studio television broadcast of a large orchestra.
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Der Baldachin- und der Notenpult-Lautsprecher in Betrieb im Fernorchester
einer Operniibertragung. Die Fernsehkameras im Hintergrund iibertragen
das Bild des Dirigenten auf die damit verbundenen Empfinger im Bild-
studio.

The hood and music-stand loudspeakers in use in a remote-orchestra
operatic broadcast. The television cameras in the background provide a
view of the conductor on monitors in the television studio, linked by
closed circuit.

The Broadcasting of Music in Television*
OPERATIONAL TECHNIQUE
by
E. G. M. ALKIN

(Senior Sound Supervisor, BBC Television Service)

1 The Importance of Sound in Television

It is often suggested that television sound is relatively unimportant
and that a low standard is acceptable because the picture distracts
the attention, or because it supplies most of the information. Certainly
the picture commands the attention, but it will not hold it for long
if the aural sense is not suitably occupied. It is also true that sight
can be a more efficient method of imparting information than sound.
Just as television pictures are not intended to be watched without sound,
so television sound is not complete without the pictures. For, in addition
to its function of imparting information, sound has a very important
role to underline the realism of the picture by suggesting third-dimensional
perspective and a sense of movement. In drama at least, the sound
and pictures should be so married as not merely to add together but
multiply to produce another dimension.

2 Music

The film-makers long ago discovered the impracticability of balancing
music and taking pictures at the same time and they almost invariably
pre-record the music, post-synchronize the pictures, and do a great deal
of tidying-up in the cutting room and dubbing theatre.

The television sound man is faced with all the problems associated with
movement and the picture and, at the same time, has to contend with
continuous-take production as well as the immediacy and inevitability of
sound broadcasting.

Unfortunately, there has always been a tendencyl on the part of
television set manufacturers to make economies on the sound side,
and now, with the advent of the wide-angle tube, the position 1is
getting worse instead of better. As tubes have become shorter, so manu-
facturers have been able to make economies in the size of the cabinets;
loudspeakers and baffle area have got smaller —and, worse still, the

* BBC Engineering Monograph No. 40 (Feb. 1962)
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loudspeaker is often relegated to the side of the set so that the high
frequencies are greatly attenuated and people in close-up sound as though
they were talking out of one ear.

It can be shown that, within the range in which a balance can be
said to be a matter of opinion, there are a number of styles and some
are much more adversely affected by poor quality reproduction than
others. For this reason, some orchestral balances of a distant ethereal
character, which are most pleasing when listened to at loud volume on
high-fidelity equipment, are most unsuitable for television, and conversely
this is the reason why small, intimate orchestral combinations usually
broadcast well.

3 Orchestral Balance Technique

It is convenient, first of all, to consider the factors involved in broad-
casting the symphony orchestra, because the instrumentation of the orchestra
and the music they play are usually balanced internally and it is
intended to be heard in a concert hall at some distance. The technique
is therefore fairly straightforward and in a good concert hall or
studio it is generally possible to broadcast the entire orchestra on one micro-
phone. The choice of microphone and its position in the hall are determined
by three basic factors:

(a) Balance between the sections of the orchestra.

(b) Perspective. No section or instrument should sound incongruously

close or distant.

(¢) Acoustic Quality. The best compromise between direct and reverberant
sound (clarity and warmth of tone) commensurate with the character
of the music being played.

It is a criterion of a good hall or studio that the areas satisfying each of
these conflicting requirements will overlap to some extent, giving an area
in which the microphone can be placed without unpleasant acoustic
coloration or other unclean effects being introduced.

4 Television Concerts

When a symphony orchestra is televised, even assuming that the broad-
cast is from a hall or studio with suitable acoustics, further complications
are introduced by the visual requirements. It may be necessary for the
orchestral layout to be arranged for visual rather than for balance purposes,
and this often means spacing out the musicians to a greater extent than is
desirable. A compact layout that would be most suitable for sound balance
would look a jumbled-up mass on the screen. This is particularly true when
long-focus lenses are used from a distance in order to achieve quick cutting
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between close-ups and wide-angle long-shots. The resultant foreshortening
can make the musicians look as though they are sitting in each other’s laps.
For the same reason it is often necessary to space the soloists of the orchestra
from the players immediately behind them (usually in the vertical plane)
in order that their close-up shots will not give exaggerated emphasis to the
latter’s feet. A great deal of careful thought must go into designing
orchestral layouts and rostrum levels, etc., that provide clean lines and
good pictures without impairing the musicians’ ability to play in concert
and balance with each other. Figs. 1 and 2 show the difference between
the orchestral layout for a sound broadcast and a spaced layout used in
a television broadcast.

In order to give visual impact to the production, and because the long-
shot of a large orchestra is somewhat indistinct on the small screen, a large
proportion of the time is taken up with close-up shots of individual instru-
ments or sections. The sound mixer is at once faced with a dilemma. If he
takes no notice of the picture and maintains the normal distant, flat
perspective, the close-up pictures will appear most incongruous with the
sound, whereas any serious attempt to match sound with picture would
result in a disturbance of the perspective relationships within the orchestra
that could be disastrous to the music.

The choice is clear — music must be the first consideration and any
adjustments occasioned by the presence of the picture must not detract
from the music in any way. But when close-up shots of soloists and sections
are shown, it is essential that they are clearly audible and the balance
becomes even more critical.

5 Artificial Reverberation

Most television music is, however, broadcast from television studios
rather than concert halls, and here the question of acoustics raises a further
complication. All BBC television studios so far have compromise acoustics
because they may be used for anything from recitals to drama. The overhead
costs of television studios are such that it has not as yet been possible to
set aside a large one for music only.

If a studio is to be used for the spoken word, and particularly for drama
(where it may be necessary to represent the effect of an open-air scene),
the acoustics must be very dead by musical standards. In television it is
seldom possible to get the microphone sufficiently near to the artist (because
it must be kept out of shot), and this also calls for dead acoustics. In
effecting the acoustic compromise it is necessary to err on the side of being
100 dead for music rather than too live for drama. This is because it is
impossible to subtract the effect of reverberation where too much exists,

ut it is possible, within certain limitations, to add reverberation by
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artificial means. Normally all music that is broadcast from television
studios involves the use of artificial reverberation in some form or other.
Because artificial reverberation plays such an important role in television
and because it must be used to simulate natural acoustics— not just for
special effects — the design of echo rooms and other reverberation devices
assumes considerable importance. Furthermore, owing to the variety of
types of music involved and the variation in studio acoustic conditions
(due to changes of scenery, etc.) to which the artificial reverberation is to
be added, it is necessary to have a range of different reverberation times
available. For this reason each studio at the Television Centre is equipped
with a continuously variable plate reverberator as well as having access
to three echo rooms each with different reverberation times.

51 The Echo Room

The echo room consists of a reverberant room containing a loudspeaker
and microphone. The input to the loudspeaker can be fed with a proportion
of each output of various microphones placed about the orchestra. The
degree of mixture is selected according to the requirements of each instru-
mental section. This technique of employing selective echo has been
developed for the broadcasting of dance bands and light orchestras, where
it is normal to employ graded amounts to the strings, brass, and wood-
wind and none to the rhythm section, but it also has an application in the
televising of symphony concerts, to overcome the problem of incongruity
between sound and pictures when close-up shots of the musicians are taken.
By employing a separate microphone, the instrument seen in close-up can
be slightly accentuated, and at the same time the proportion of its output
fed to the echo room can be made larger than that of the other micro-
phones. In this way it is possible effectively to increase the tone of the
instrument without changing its perspective. The output of the echo room
is then fed in desired proportion with the direct output of the main
orchestral microphone.

In recent years attention has been given to adjusting the acoustics of the
echo room to obrtain the best results, but when it is in use the listener’s ear
soon recognizes the low- and middle-frequency resonances which are
characteristic of a small room. The device of using a large studio as an
echo room has been tried on special occasions and found to give better
results, but it is obvious on economic grounds that this cannot often be used.

52 Magnetic Reverberation

In the search for an improvement on a small echo room, two basically
different approaches have been used. In the first approach, reflections of

58

the original sound are generated within the system just as reflections of the
direct sound are produced by the walls of the studio. The BBC magnetic
reverberation system! was of this type. In principle, the original sound
was recorded on a revolving drum coated with magnetic recording medium
and played back from seven heads distributed at irregular intervals around
the drum. The last playback head was connected to the recording head,
thus producing a continuous repetition of the seven reflections. An
attenuator in the feedback circuit enabled the successive repetitions to die
away at any desired rate.

Trials with this equipment showed it to be very satisfactory in supple-
menting the natural reverberation of the general-purpose studios, the single
frequency coloration due to the regular repetitions not being serious. When
used with very dead studios, however, the colorations were more obvious
and, when impulsive sounds such as those of some percussion instruments
were reproduced, the separate repetitions from the seven playback heads
could be heard as a rapid flutter. Auxiliary apparatus was introduced to
reduce this effect, but it could not be entirely eliminated, being inherent
in the mode of action of the equipment.

53 Reverberation Plate

The place of the magnetic equipment has been taken recently by another
variant of the first approach, which originated in Germany ® and which
consists essentially of a steel sheet approximately 3 ft by 6 ft, suspended
vertically by its corners in a steel frame which is resiliently mounted inside
a wooden box. Also mounted on the frame is a rigid porous sheet of equal
size, made of resin-bonded glass wool, with suitable apparatus to enable
its proximity to the steel sheet to be varied while remaining perfectly
parallel to it.

Sound waves are induced into the steel plate by a moving coil exciter
element welded to it at a critical point and the complex flexural vibrations
induced in the plate, which give the effect of reverberation, are picked up
by a crystal contact microphone welded at another carefully selected point
on the sheet. The reverberation time is controlled by the damping effect
of the porous plate and can be varied between one and five seconds by
altering the two plates by means of a calibrated hand wheel projecting
from the top of the box. This equipment is in use both in the television
and sound services of the BBC. It reproduces impulsive sound better than
the magnetic equipment, but tends to add a characteristic metallic-sounding
coloration. Its low-frequency reverberation is generally less acceptable than
that of a good echo room.
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54 Limitations of Artificial Reverberation

It is clear that no source of artificial reverberation is a complete substitute
for a natural acoustic and most systems introduce a considerable degree
of coloration. For this reason several different sources are sometimes mixed
together or used in series so that their respective colorations tend to become
less distinctive. It is also common practice to use separate sources of
reverberation of different time-lengths for singers and orchestras.

These stratagems, skilfully applied, can result in a tolerable broadcast,
even under the most unsuitable acoustic conditions, but there still remains
the problem of the effect on the performer, and really dead acoustics can
have a very serious effect on performance. String players particularly are
affected by lack of reverberation and often tend to force their own tone
in an effort to hear themselves; this results in a harsh quality and poor
ensemble and internal balance, some instruments tending to ‘stick out’
above the others. Careful consideration must be given to this, especially
in the design of sets, so that the orchestra, and particularly the string
players, are surrounded by sound-reflecting settings. Sometimes artificial
roofs are also used.

Although careful design of reflective settings can provide a few early
reflections which do much for the comfort and encouragement of the
performers, it is not usually possible to introduce sufficient reflective
material into the studio to have much effect on the reverberation time.

55 Ambiophony

Clearly, the ideal would be to have studios with variable acoustics that
could be adjusted to meet the changing circumstances of production. Such
methods as revolving reversible panels or louvres are not practicable in
television studios because so much of the wall space is taken up with appa-
ratus and most of it is usually covered with scenery anyway. Experiments
have been proceeding over the past five years with a basically different
approach to the problem of artifical reverberation, in which the aim is to
develop an electronic system which enlivens the acoustics of the studio
itself (instead of being applied only to the sound signal emanating from
the studio) so that the artists get the benefit as well as the viewers. Origin-
ally simple foldback systems were used, in which the sounds created by
the performers were relayed back to them via a number of loudspeakers
placed around the studio walls. Although the result was far from providing
a natural effect, it did provide considerable encouragement to the artists,
especially in the case of singers and choruses. The experiments were then
enlarged during the course of the first series of ‘International Concert Hall’
programmes, using more and more loudspeakers of various types, and later
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a set of multi-delay equipment was obtained in conjunction with sixty-five
loudspeakers placed around the walls of Studio ‘G’, Lime Grove, to provide
the system which is now called ambiophony. 3

Ambiophony is a method of creating variable acoustics in a dead studio
by electro-acoustic means. The method is to employ a large number of loud-
speakers, placed around the walls of the studio and fed with the orchestral
sound through a multiple time-delay device. The loudspeakers are intended
to re-radiate the orchestral sound in much the same way that the studio
walls would do were they reflective instead of absorbent, so that the mu-
sicians are presented with a more suitable acoustic environment and can
adjust their performance accordingly. They cannot do this if the rever-
beration is merely added afterwards.

Time delays are introduced into the loudspeaker circuits, so that the
output of each loudspeaker is delayed by roughly the time that the sound
of the orchestra would take to reach its position in the hall. Use is thus
made of the Haas® effect by which sounds which are more than about 10 ms
apart appear to emanate from the direction of the first one received, the
later sounds influencing only the impressions of loudness and quality with-
out spoiling the sense of direction.

As the time delays can be arranged to make the loudspeakers sound like
natural reflections from the walls, it follows that by increasing the time
delays beyond that calculated from their respective distances, the walls can
be made to appear to recede and the studio to assume bigger proportions or
a different shape.

The present delay equipment now installed in Television Centre consists
of a tape loop with eight reproducing heads which can be moved to alter
the delays and coupled together in various ways to deliver four outputs.
Normally the first and last heads are used singly to supply the loudspeakers
nearest and farthest from the orchestra respectively and the other two
outputs consist of mixtures of three reproducing heads each. To increase the
random effect further, the loudspeakers are not connected strictly according
to the delay appropriate to their position, but are mixed in such a way that
the general trend is correct. The apparent reverberation time can be in-
creased by introducing echo into the microphone output feeding the device,
or by creating regeneration within it by feeding some of the output of the
last reproducing head back into the record head.

The system has also a natural regeneration because a proportion of the
output of the loudspeakers is picked up by the microphone supplying their
input and a major problem is to achieve sufficient output from the loud-
speakers to be evident in spite of the loudness of the orchestra without the
system becoming unstable and developing into howl-round. In the BBC
experiments, this has been largely overcome by employing two completely
separate microphone systems, one for broadcast and one to feed the ambio-
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phony only, the latter being much closer and designed to favour those
sections of the orchestra (usually strings and woodwind) most affected by
the deficiency of the studio acoustics.

The most obvious use for ambiophony is in the televising of symphony
concerts, when its application is reasonably straightforward, but in-
vestigations are proceeding into the possibilities of its use for other types
of music production.

It is obvious that, as soon as vocalists’ microphones are employed, and
especially if they are moving around on booms, there will be considerable
complication due to pick-up of the loudspeaker output on the booms.

6 The Problem of Separation

There is also the problem of separation. This could be termed the major
problem of television sound. It stems from the fact that, in order to keep
the vocalist’s microphone out of the picture, it is usually too far away from
the vocalist, with the result that it picks up much too great a proportion
of the accompaniment. Even if this does not result in the vocalist being
swamped by the accompaniment, it means that the balance of the orchestra
is spoiled, as the microphone is usually far from being in the correct
position for a good orchestral balance.

7 Televised Opera

This problem of separation is particularly acute in the televising of opera,
where a large orchestra is usually employed and where the production often
calls for wide-angle long-shots for spectacular effect. In fact, the problem
of obtaining good operatic sound and at the same time suitable pictures
is so difficult that most of the world’s broadcasting organizations do not
attempt it, preferring to adopt the ‘playback’ technique.

There are two basic forms of playback; one in which the parts are played
by actors miming to singers’ voices, usually pre-recorded, and the other in
which the singers mime to their own pre-recorded voices. The first method
has the obvious advantage that actors can usually be found who are more
suitable visually than some singers, but very extensive rehearsal is required
for actors to learn the libretto with sufficient accuracy for mime purposes
and, even then, difference in comportment and phrasing make the mime
all too obvious in close-up. The second method is, therefore, usually more
successful, but when a singer mimes to his own voice it is difficult to resist
the temptation to concentrate too much on appearances and the whole
thing has an unreal quality.

The BBC has shown that, provided the technical problems can be over-
come, live opera is much more satisfactory than any form of mime. This
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fact was clearly demonstrated at the UNESCO Congress on Opera and
Ballet in Television, held in Salzburg in 1959.5 Of the very large number
of operas presented from all over the world, only those from the BBC,
NBC, and CBC were produced ‘live’, and it was generally agreed that they
had a spontaneity and conviction lacking in those made to ‘playback’.

7.1 Remote Orchestra Technique

Unless the opera is very small and intimate in character, the first essential,
if good sound and freedom of visual presentation are to be obtained, is to
employ a separate studio for the orchestra. This provides the double
advantage of increasing studio space and reducing the problems of sepa-
ration. Ideally, the remote orchestra studio should, for reasons of con-
venience, be located on the same premises, but very successful results have
been obtained using concert halls separated from the vision studio by
several miles. It is, of course, essential that close contact is maintained
between singers and orchestra throughout the action, and this is achieved
in the following ways:

The singers hear the orchestra by means of directional loudspeakers
mounted on the microphone booms and tracked about the studio to follow
the action. Six-foot column loudspeakers are used mounted vertically on
the boom prams so that their output is directed towards the action and on
the dead side of the unidirectional microphone. In this way the amount
of orchestral sound fed into the vision studio is minimized and localized,
and this helps to enable the boom microphones to work at greater distances
from the singers and also prevents the vision studio from becoming a vast
‘echo room’ to the detriment of the orchestral sound. It is also necessary
for the conductor to hear the singers. It would be a simple matter just
to provide him with a pair of headphones, but it is extremely difficult
for a conductor to control a large orchestra through a complicated score
with his head buried in headphones. To obviate this problem, and at the
same time provide full two-way sound relay between the studios with-
out howlback, two special types of loudspeaker have been devised by the
BBC Engineering Division.

(a) The Hood Loudspeaker

The first is the hood loudspeaker, which consists of a special baffle
forming a pyramid 4 ft square by 2 ft high, containing an 8-in. loudspeaker,
mounted on an inner baffle, the space between which and the outer shell
being packed with fibre glass. The hood is suspended over the conductor,
inclined slightly to the rear, so as not to interfere with his hands and in
such a manner that the sound from the singers’ remote studio is relayed
to him and, to a lesser extent, to the orchestra, while sufficiently shielding
it from the orchestral microphone to prevent a howl-round taking place.
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This device, which was first used tor the opera Salome, has proved very
successful in practice and has resulted in clear and easy loudspeaker
communications between orchestra and singers, even when the microphones
are at considerables distances. Whenever possible, the mixing of singers
with orchestra should be done in the orchestral studio, the sound mixer
in the vision studio selecting and mixing the vocal microphones so as to
present the orchestral sound mixer with one vocal source. This is because
it is not possible to balance an accompaniment satisfactorily unless the
vocal part is taken into account. The remote studio thus becomes the master
from the sound point of view. There is, however, sometimes a requirement
for the conductor to be seen in shot and, as the hood loudspeaker would
look ugly, a special loudspeaker mounting has been made for use in shot.

(b)) The Music Stand Loudspeaker

This consists of a wooden top fitting on a music stand and incorporating
a slit covered with expanded metal, below which are mounted three 3-in.
elliptical loudspeakers to form a line source, which beams the sound towards
the conductor’s head. Apart from its use in shot, the device can be used
to assist in the elimination of time-lag, when the vocalist is in the same
studio but a long way away, or as a standby for the hood in remote
operation,

73 dihe Candiuctor’'s Camera

To overcome the problem of the occasions, which are quite frequent
in opera, when the singers require a lead from the conductor, a television
camera is used in the orchestral studio to relay a picture of him on a closed
circuit to monitor screens arranged around the action studio (usually over
the top of the sets). A repetiteur is then employed to stand beside the
cameras in the television studio and relay the conductor’s beat while
watching the screens.

Fig. 3 shows both the above-mentioned types of loudspeaker, as well as
the working and standby closed-circuit cameras, in a remote-orchestra
operatic broadcast.

By these means, perfect synchronism can be achieved between orchestra
and artists, regardless of their movement, and the risk of serious time-lag,
which is almost inevitable if the orchestra is at the other end of the same
studio, is eliminated. At the same time, the use of remote orchestra technique
results in considerable improvement in orchestral balance and, above all,
greater freedom of presentation. Yet another advantage is the ability to
divide the studios and rehearse separately when required, thereby making
more efficient use of the rehearsal time. It follows that there should be a
general maxim for television music production that, in most cases when the
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orchestra is not required to be seen in shot, it should be in a separate studio
from the action.

73 Pre-recorded Sequences

Some of the more ambitious opera productions have sequences which,
for reasons of size, complexity or convenience of scene changing, etc.,
require to be filmed or pre-recorded in advance. To pre-record the music
would be prohibitively expensive, so the orchestra has to be added “live’
at the time of transmission. The problem of synchronizing the live music
with the recorded material is overcome by recording a special guide track
to which the film or telerecording is made and which is fed to conductor’s
headphones only. The guide track usually consists of a piano version of
the score, accompanied by spoken bar counts and any instructions or
warning of tempo changes, etc., that the conductor might require. It is
often necessary to record vocal sound on these pre-recordings and this
part of the sound track must be broadcast. In these cases, the conductor’s
guide is limited to a few seconds to establish tempo prior to the vocal
entry and a silent bar is provided in which the sound mixer must fade
up the recorded sound to transmission. Any subsequent breaks in the vocal
part are dealt with by interposing a further section of guide track with
a silent bar at each end in which to fade out and in. This is naturally a
somewhat risky practice and, whenever possible, use should be made of
twin-track recording in order to keep the guide track and transmission
track separate. One method with film is to employ a combined optical
track for guide purposes and a synchronized separate magnetic track for
transmission. It is sometimes desirable to pre-record voices in sound only,
so that use can be made of mime technique to overcome particularly difficult
situations created, for example, by exceptionally long shots. Again, a vocal
and a guide track are required, and this is the principal reason why all
quarter-inch tape machines for BBC television are to be standardized as
twin-track.

74 The Incompatibility of Televised Opera

Having overcome the practical problems of opera production on tele-
vision, there remains the problem of adaptation. Most operas, and
particularly the larger classical ones, are written for a grand, and some-
times gargantuan, theatrical effect. It matters little if the libretto is indistinct
(in fact, sometimes several different languages have been used at the same
time), or if the situation makes sense. The whole presentation is separated
from reality by the proscenium arch and the footlights. Opera in the theatre
is a spectacle of colour and a satisfying blend of vocal and orchestral tone
Television opera presentation, on the other hand, tends to take the form
of a music drama; the proscenium is forgotten and the action shot in
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close-up with realistic settings. Moreover, it is projected into the sober
atmosphere of the home fireside, where it is seen by a great many people
who are not opera fans and who do not know the plot or understand the
conventions. (A televised opera can play to an audience of four or five
millions.)

Under these conditions, a conventional opera balance can be most in-
congruous, and an artist seen in close-up made to look ridiculous mouthing
inaudible, or at least indistinct, words. Yet if the accompaniment is suffi-
ciently suppressed to enable the words to be clearly heard, all musical
perspective is lost and it ceases to be opera. Here again, the television sound
mixer is faced with a dilemma, caught between two diametrically opposed
requirements. All that can be done is to adopt a technique of weaving
the two sources together through every bar of the music so as to make the
utmost of each; a process that demands considerable skill and sensitivity,
particularly as it must be carried out without detriment to the artist’s
intended dynamics.

75 The Question of Vocal Dynamics

Part of an artist’s musical interpretation is bound up with the dynamics
that he applies to the score. When broadcasting or recording under static
conditions, the vocalist-microphone output level will follow the artist’s
intentions. In television, however, it is necessary to move the microphone
continuously and sometimes to switch between a succession of fixed micro-
phones while the artist is singing, in order to accomodate his movement
about the set or to clear camera shots of varying lengths. Under these
conditions, the output from the microphones will be continually varying,
and these variations may bear no relation to the artist’s intended dynamics
whatsoever. It is, therefore, necessary for the sound mixer to be thoroughly
conversant with the work and the artist’s interpretation in order to be
able, not merely to ‘iron out’ the variations, but to re-interpret his dynamics
for him. This is a factor that concerns not only opera but all television
music where movement is involved.

8 Ballet

The problems of television ballet from the sound point of view are
somewhat similar to those of opera in as much as a large orchestra is
usually employed and it is, therefore, not possible to accommodate it and
the large sets needed for the action in the same studio. It is, therefore,
necessary to employ another studio for the orchestra, and advantage is
usually taken of the more suitable acoustics of one of the sound broad-
casting studios for the purpose. A further complication is introduced,
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however, over the question of rehearsals. For economic reasons, it is
necessary to cut orchestral rehearsal time to that required for rehearsing
the music, and rehearsals conducted on this basis are of little value to a
producer wishing to rehearse camera shots of the dancers. Therefore, ballet
music is usually pre-recorded in advance, but the recording is not used
for rehearsal as the extra performance fees which would then be involved
would increase the cost. This makes it necessary to take elaborate pre-
cautions to ensure that the recorded tempi are correct (often the principal
dancers attend the recording) and later a piano transcription is made, the
pianist listening to the orchestral recording while he records the piano
version. Even the final run-through has to be conducted in this way, and,
as the dancers do not hear the orchestral recording until the transmission,
great care must be taken over the balance and the positioning of the
loudspeakers in the action studio so as to ensure that every item in the
score is clearly audible, otherwise an important cue could be missed.
Normally, a combination of high-quality floor-standing loudspeakers and
slung column loudspeakers is used, positioned according to the action.

It has been discovered that if the sound is limited entirely to that of the
orchestra, the production has an unreal quality. To give conviction to the
pictures, effects microphones are employed in a subtle manner to introduce
noises from the dancers’ feet and rustle of costumes, etc., particularly when
in close-up.

Sometimes in ballet, the dancers start before the music, and the conductor
1s responsible for giving the down-beat precisely on cue. When the music
has been pre-recorded, the onus falls on the tape operator to start his
machine with similar precision.

9 Light Music

The sound technique associated with so-called ‘straight music’, complicated
as it is, is simple compared with that involved in the televising of modern
light music (which forms the bulk of the output). The basic problem stems
from the fact that modern orchestras and orchestrations have developed
alongside the microphone, and dance bands in particular rely heavily on
the use of microphone technique to achieve balance, even in the dance hall
or theatre.

For broadcast or recording purposes, an accepted microphone technique
has evolved and the musical arrangers have become accustomed to writing
their scores with little thought of internal balance on the assumption that
the sound balancer will sort it out for them. In recent years, this technique
has been taken a step further and arrangers and sound engineers have co-
operated to produce new and more exciting musical effects. Nowadays the
vast majority of star performers in the light entertainment field are re-
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cording artists, and many have built their reputation on a particular sound
‘gimmick’ devised by their recording company. A typical example is the
exaggerated use of echo in association with very close microphone technique,
which can give the effect of great power to a very small voice. When
these artists appear on television, their admirers naturally expect them to
sound as they do on their records, despite the fact that the necessary
conditions in the recording studio cannot possibly be reproduced for most
television productions. In recording, singers are often completely separated
from the orchestra in a soundproof booth, or their voices are recorded at
a separate session.

10 Conclusion

Sound is a vital and integral part of any television production. The
desirable aesthetic standard of sound is not diminished by the presence of
the visual aspect, although the problems in its achievement (particularly
in the case of music) are usually greatly increased by it. The picture should
often supply the reason for a particular quality of sound. It should never
supply the excuse for it.

Television sound is thus presented with the interesting challenge to
produce results comparable with the best recordings, sound broadcasts, and
films under conditions that would be considered unacceptable to these
media. This challenge is being met by the use of all existing sound techniques
and by a continuous search for new equipment and methods appropriate
to the particular problems of television. There is still considerable scope
for the design of new apparatus such as microphone booms, radio micro-
phones, and control equipment, and for the development of narrow
acceptance-angle microphones, etc. Continued improvement in standards
can be expected from the furtherance of good co-operation and mutual
understanding of the problems between programme and engineering
personnel.

It would be a comparatively simple matter to achieve high-quality sound
at all times by imposing serious restrictions upon the scope of visual
presentation, but such a policy is considered unlikely to be in the general
interests of the service.
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Stereophonische Wirkungen monauraler
Schalliibertragungen

von
DR. ERMANNO BRINER-AIMO
(Cheftonmeister des RSI, Lugano)

Durch das steigende Interesse an der Stereophonie wird die Aufmerksam-
keit zunehmend auf Raumwirkungen gelenkt. Die auf unabsehbare Zeit
noch beizubehaltende, herkémmliche Einkanal-Sendetechnik sollte sich des-
halb in erhhtem Mafle mit derjenigen Raumperspektive auseinandersetzen,
die ihr zuginglich ist, und der moderne Tonmeister darf sich nicht mit den
absoluten und relativen Problemen der Dynamik begniigen, sondern er
mufl zusitzlich (von der musikalischen Seite seines Berufs abgesehen) auf
korrekte Ubertragung des Distanzeindruckes und der Tiefenperspektive
achten.

I. Mikrophondistanz

Der gemischte Schalldruck p — Schallschnelle v — Empfang des mensch-
lichen Ohres bewirkt die Vermittlung des Distanzeindruckes durch die tief-
frequenten Einschwingvorginge. Ein erheblicher Teil des riumlichen Horens
beruht demnach nicht allein auf dem zweiohrigen Horen. Dabei ist der
distanzabhingige Phasenwinkel zwischen p und v mafigebend. Da sich die-
ser Phasenwinkel je nach Art der Schallquelle anders verhilt, sind die
wichtigsten Grundformen der Strahler getrennt zu betrachten.

A) Kugelstrahler nullter Ordnung

1. Schallfeld. Die Abstrahlung verschiedener Schallquellen lifit sich durch
diejenige der physikalischen Idealisierung einer periodisch atmenden Kugel
annihern (Kugelstrahler nullter Ordnung, Fig. 1). Es sind dies die ange-
nihert punktférmigen Schallquellen, d. h. diejenigen, deren Ausdehnung
kleiner ist als die abgestrahlte Wellenlinge (es treten dann keine merk-
lichen Richteffekte auf, d. h. die Abstrahlung ist kugelsymmetrisch), Dazu
kann man rechnen: Sprecher, kleine Schlaginstrumente, Blasinstrumente mit
kleiner schwingender Luftsiule, wenn die (kleine) Stiirze auf das Mikro-
phon gerichtet wird. (Beispielsweise ist bei Holzblasinstrumenten die Schall-
6ffinung klein, selbst in bezug auf die geringste gespielte Wellenldnge.)
Allerdings erfolgt bei der Flote die Abstrahlung vorwiegend am Mund-
stiick, das jedoch die Groflenordnung der Wellenlinge der hochsten Tone
nicht iiberschreitet.
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Zur menschlichen Stimme ist noch zu bemerken, daff zur Erfassung des
gesamten Spektrums die seitliche Abweichung des Mikrophons gegeniiber
der Sprechrichtung hochstens 45° betragen darf (Trendelenburg), ein Win-
kel, der auch dem seitlichen Empfindlichkeitsbereich von Richtmikrophonen
entspricht. Die Biindelung ist eine Folge des hohen Frequenzgehaltes der
Zischlaute. Auflerhalb der 45°-Richtung geht folglich die Deutlichkeit der
fiir die Sprachverstindlichkeit erforderlichen hohen Formanten verloren
(Fig. 2).

: ?as Schallfeld angenihert punktférmiger Quellen zeigt folgendes Ver-
alten:

a) Der Wechseldruck p nimmt mit : ab (r = Abstand von der Quelle).
b) Das Schnellefeld setzt sich zusammen aus einem mit (wie das
Druckfeld) abnehmenden Fernfeld (in Phase mit dem Druck: r@ fonni 152
und mit einem :
feld (v ., L p)-
c) Der Phasenwinkel «
zunehmendem Abstand ab:

abnehmenden, dem Druck um ; nachfolgenden Nah-

. b ek : :
o zwischen p und v = v + v nimmt mit

y 4 = Wellenldnge
A 1 c
i I » = Frequenz 3
¥ ¢ = Schallgeschwindigkeit
und dieser Phasenwinkel ist fiir den physiologischen Distanzeindrudk ver-
antwortlich.

tg ro 1

2. Mikrophon.

a) Reine Druckempfinger (Kugelcharakteristik) sprechen auf p an.

b) Reine Schnelle-Empfinger (Achtercharakteristik) sprechen auf v an.
(Genau genommen folgt der Ausschlag der Membran eines Kondensator-
mikrophons dem Drudkgradienten, die Ausgangsspannung ist jedoch pro-
portional zur Schnelle.)

In beiden Fillen 4) und b) erhilt man wohl eine abstandsabhingige In-
tensitit, aber keine Vermittlung der Distanz der Schallquelle, da keine
Bezugsrichtung zur Ermittlung des Phasenwinkels iibertragen wird. Der-
artige Aufnahmen wirken flach und die Verwendung solcher Mikrophone
kommt vor allem dann in Frage, wenn bei Verwendung eines einzigen
Mikrophons zu grofle Intensititsunterschiede verschiedener Instrumente
durch entsprechende Abstinde vom Mikrophon ausgeglichen werden sollen,
und die Vermittlung dieser Distanzunterschiede unerwiinscht ist.

¢) Gemischte p- und v-Empfinger (also etwa ein Kondensatormikrophon
mit Nierencharakteristik) kommen den Eigenschaften des menschlichen
Obhres am nichsten, da sie auch auf den Phasenwinkel ¢, ansprechen, und
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somit imstande sind, eine Information iiber die Tiefenstaffelung der Schall-
quellen zu iibertragen.

Es ist demnach sinnvoll, fiir den zu wihlenden Mikrophonabstand die
angegebene Distanzabhingigkeit von tg ¢, auszuwerten (Fig. 3). Wird
tg @, in logarithmischem Ordinatenmafistab als Funktion der Frequenz
aufgetragen, mit r (Abstand) als Parameter, erhdlt man gleichzeitig:

I. Das Verhiltnis
vV nah

LR s R
Vitern viilp
direkt in dB.
II. Das Verhiltnis von Blindleistungen (entsprechend v I p) zu Wirk-
leistung (oder Strahlungsleistung, von @ || p herrithrend).
Die Ordinate 0 dB trennt zwei Gebiete: Im oberen herrscht das Nah-

feld vor, im unteren das Fernfeld. Der Ubergang findet statt fiir tg e, = 1,
das heifit nach 21_

NB. Das Ansteigen der Kurven mit abnehmender Frequenz bedeutet,
dafl der Anteil der Schnelleempfindung zunimmt, und dies um so mehr, je
niher sich das Ohr (bzw. das Mikrophon) bei der Schallquelle befindet.

Dies alles kann so gedeutet werden, dafl verschiedene Schallquellen den-
selben Distanzeindruck erzeugen, wenn gleich viel Wellenlingen zwischen
Quelle und Empfinger liegen. Solche Schallvorginge befinden sich auf der-
selben Horizontalen von Fig. 3.

Beispiel 1. Eine Baflstimme mit 200 Hz im Abstand von 1 m vom Mikro-
phon befindet sich in derselben akustischen Ebene wie ein Sopran mit 500 Hz
bei »r = 0,4 m.

Figur 3 zeigt auch, daff bei den praktisch vorkommenden Mikrophon-
abstinden, oberhalb von etwa 500 Hz schon durchwegs Fernfeldeigenschaf-
ten herrschen, so dafl man sich vor allem um die tieferen Frequenzen zu
kiimmern hat, in Ubereinstimmung mit der physiologischen Tatsache, dafl
Frequenzen unterhalb 500 Hz grofitenteils fiir den Distanzeindruds ver-
antwortlich sind.

Beispiel 2. Obwohl das Klavier wegen der groflen Ausdehnung der ab-
strahlenden Fliche nicht zur Kategorie der in diesem Abschnitt behandelten
Instrumente gehdrt, sei (um fiir die nichsten Abschnitte eine Vergleichs-
basis zu schaffen) vorliufig das Diagramm der Figur 3 angewendet: Der
Grundumfang des Klaviers reicht etwa von 30 bis 4000 Hz. Soll bei Ver-
wendung eines Nierenmikrophons der oft bei Aufnahmen zu beobachtende
Effekt scheinbar geringerer Entfernung der Bafitone gegeniiber dem Diskant
(dem unterschiedlichen Verhiltnis von K = /27 r entsprechend) vermindert
werden, ist darauf zu achten, einen Mikrophonabstand zu wihlen, fiir den
die entsprechende Gerade im Diagramm nicht die beiden Zonen verschie-

Wellenlingen.

73



denen Charakters iiberschneidet. Dies ist in unserem Beispiel fiir r = 3 m

der Fall.

B) Kugelstrahler erster Ordnung

1. Schallfeld. Wird die Dimension der abstrahlenden Fliche einer Schall-
quelle mit der Wellenlinge vergleichbar oder grofer, tritt eine Richt-
wirkung ein, die mit steigender Frequenz zunimmt. Wenn angenommen
werden kann, daff die abstrahlende Fliche nahezu wie eine starre Kolben-
membran (d. h. ohne Knotenlinien) schwingt, liflt sich das Schallfeld durch
dasjenige einer starren, periodisch um die Ruhelage schwingende Kugel
anndhern (Kugelstrahler erster Ordnung, Fig. 4).

Bei Schalltrichtern mit gegeniiber der Trichteréfinung groflen Lingen (bei
allen Blechblasinstrumenten zutreffend) erfolgt die Anregung des Schall-
feldes durch die Fliche der Austrittséffnung, die nahezu wie eine gleich
grofe Kolbenmembran schwingt. Da zudem die Stiirzenéffnung der Blech-
blasinstrumente bei den héheren Frequenzen mit der Wellenlinge vergleich-
bar wird, sind diese Instrumente als Strahler erster Ordnung zu betrachten.

Das Schallfeld angenihert kolbenartiger Schallquellen zeigt folgendes
Verhalten:

a) Der Wechseldruck p weist gegeniiber dem iiblichen, mit 1 2bnehmen-
¥

dem Fernfeld ein Nahfeld auf. Diese beiden Komponenten sind gegenein-

ander um 2 phasenverschoben. (Die Struktur des p-Feldes ist derjenigen

des Schnellefeldes beim Strahler nullter Ordnung gleich.)

b) Auch zum Schnellefeld kommt jetzt eine zusitzliche Komponente. Es
setzt sich zusammen aus:

1) Fernfeld, mit f_ abnehmend
2) Um ; verzogertes Nahfeld, mit 1_, abnehmend
P
3) Um = verspitetes Nichstfeld, das mit 13 abnimmt.
¥

¢) Der Phasenwinkel «; zwischen p = p nah + 2 fern und v = v pichse
~ U nah + v fernnimmt wiederum ab bei zunehmendem Abstand, jetzt
nach der etwas komplizierteren Funktion:

tgy=K(1 + 2K mit K = _"
2 e
2) Mikrophon.

a) Trotz der komplexen Struktur des Schallfeldes registrieren reine Druck-
oder Schnelleempfinger nur den &rtlichen Betrag des p- oder des v-Vektors
allein, und sind wiederum nicht in der Lage, einen Distanzeindruck zu
vermitteln.

b) Da gemischte p- und v-Empfinger den Phasenwinkel beriicksichtigen,

T

T

oy Ay PR A e T Y

ist es zweckmiflig, in Analogie zum vorangehenden Abschnitt, den Aus-
druck fiir tg « graphisch auszuwerten: Fig. 5.

Die Bedeutung der Kurvenscharen stimmt mit derjenigen von Fig. 3
iiberein. Dabei sind die beiden Grenzfille beachtenswert:

Hohe Frequenzen, grofle Abstinde: Ubergang zu den Geraden fiir nullte
Ordnung.

Tiefe Frequenzen, kleine Abstinde: Gerade mit dreifacher Neigung ge-
geniiber nullter Ordnung.

Beispiel 3. Wegen der Parallelitit der Kurven erster Ordnung und ihres
Einlaufens in die Geraden fiir nullte Ordnung, entsprechen sich dieselben
Werte des vorigen Beispiels 1. Unter sich haben gleichen Phasenwinkel:
200 Hz im Abstand 1 m und 500 Hz im Abstand » = 0,4 m. Aber das
Verhiltnis Nahfeld / Fernfeld ist von —12 dB auf —10 dB angestiegen.

Dies bedeutet, dafl bei Strahlern erster Ordnung das Nahfeld weiter
reicht als bei nullter Ordnung. So erfolgt jetzt der Ubergang von domi-
nierendem Nahfeld zu vorherrschendem Fernfeld nicht mehr bei 21" Wel-
lenlingen, sondern bei 126_5 Wellenlingen.

Beispiel 4. Das Diagramm nullter Ordnung (Fig. 3) hatte fiir eine
Klavieraufnahme den Minimalabstand 3 m ergeben. Dabei war bei 30 Hz
das Verhiltnis von Nahfeld zu Fernfeld —4 dB. Auf dem Diagramm fiir
Strahler erster Ordnung (Fig. 5) finden wir dieses Verhiltnis (und folglich
denselben Phasenwinkel und denselben Distanzeindruck) bei 4 m Abstand.

NB 1. (vergl. Beispiele 1 und 3.) Wihrend fiir zwei Strahler gleicher
Art beide Diagramme dieselben Distanzverhiltnisse liefern, fallen die ab-
soluten Abstandswerte je nach Natur des Strahlers verschieden aus. Bei
der Kombination von Strahlern verschiedener Ordnung sind die beiden
Diagramme gleichzeitig zu beniitzen.

NB 2. Die Schallintensitit von Kugelstrahlern erster Ordnung ist rich-
tungsabhingig (Biindelung), nicht aber der Phasenwinkel a'. Es besteht
somit die Moglichkeit, das Lautstirkeverhiltnis mehrerer Strahler dieser
Art durch Abdrehen der Hauptstrahlungsrichtung gegeniiber dem Mikro-
phon zu verindern, ohne den wirksamen Phasenwinkel zu beeinflussen.

NB 3. Die gerichtete Abstrahlung hoherer Frequenzen (und somit der
fiir die Klangfarbe wesentlichen Partialtdne), sowie der Umstand, dafl
selbst Kugelmikrophone im oberen Frequenzbereich etwas richtungsselekrtiv
sind, fiihrt dazu, daf auch fiir Musikinstrumente der fiir Sprache gemachte
Hinweis (s. Fig. 2) giiltig bleibt: In der Regel soll man Mikrophone nicht
so einsetzen, dafl sich aufzunehmende Schallquellen weiter auflen als 45°
von der Mittelsenkrechten befinden. Bei ausgedehntem Klangkorper (etwa
Orchester) sollte folglich das Hauptmikrophon so weit entfernt aufgestellt
werden, daf das ganze Podium innerhalb eines rechten Winkels (mit Spitze
am Mikrophon) eingeschlossen wird.
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C) Schallquellen gemischten Charakters

1. Zur Stmbferordnung.

Da die Ordnung der Strahlung vom Verhiltnis Wellenldnge / Strahler-
dimension abhiingt, ist die Zuordnung nicht immer eindeutig und variiert
oft mit dem vom Instrument verwendeten Register. Zum Beispiel wurde
weiter oben die Trompete fiir die hoheren Frequenzen unter die Strahler
erster Ordnung eingereiht. Bei mittleren und tiefen Frequenzen wird hin-
gegen die Wellenlinge wieder groff gegeniiber dem Stiirzendurchmesser,
und da auflerdem wegen der abtrennenden Rohrwand ein akustischer Kurz-
schmufl nicht auftritt, hat man dort Strahlung nullter Ordnung (Fig. 3).
Die Die Entscheidung tiber die Strahlungsart der Trompete wird zur Stil-
frage: die hoch gefiihrte Barocktrompete kann, als zur ersten Ordnung
gehorend, nach Fig. 5 weiter entfernt aufgestellt werden als bei Verwen-
dung der der nullten Ordnung (Fig. 3) entsprechenden Lagen. Diese Eigen-
schaft erleichtert es, Verzerrungen am Mikrophon bei den erheblichen Laut-
stirken der hochsten Tropetentone zu vermeiden und das Gleichgewicht
gegeniiber etwa einem begleitenden Streicherkirper zu sichern, ohne den
Eindruck zu grofier Entfernung hervorzurufen.

Dieselben Feststellungen gelten fiir die gesamte Blechfamilie (der Stiirzen-
durchmesser ist jeweils mit der Wellenlinge der héchsten Téne vergleichbar).
Beim Holz hingegen ist die Schallsffnung immer deutlich kleiner als die

Holz Linge in cm Schalléffnung Wellenlingen
2 in e¢m J in cm
Piccolo 30
Mundstiick 8 0,7 BRI IRERG
Flote 67
Mundstiick 18 2 s SRR S A S
Oboe 59 3.5 14505, 104
Englischhorn 85 32 s g WAL A L S
Klarinette 71 6 240 i Ni022
Rohr 1,5
Bafiklarinette 150 11 4908, 2k 48
Fagott 250 4 L R B
Kontrafagott 600 8 1040 . .. 195
Blech
Trompete 140 11,5 206 i a2
Horn 280 .02 380 3% DS sl 4
Posaune 2O cinsroal 20 805 .. 65
Tuba 420 35 BAB el BT
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geringste Wellenlange. Dies lifit sich der vorstehenden Tabelle entnehmen.
Sie ermdglicht den Vergleich zwischen den durchschnittlichen ungefihren
Ausmaflen der hauptsichlichen Blasinstrumente und den entsprechenden
Tonumfingen (der Vergleichbarkeit wegen in Wellenlingen umgerechnet)
(s. auch Fig. 6).

Zusammenfassend gilt fiir tiefe Frequenzen:

bei verhiltnismifig kleiner Oberfliche des Strahlers: nullte Ordnung,

bei verhiltnismifig grofler Oberfliche des Strahlers: erste Ordnung.

Die Biindelung bei hohen Frequenzen beriihrt die hier durchgefiihrten
Betrachtungen iiber den Distanzeindruck nicht stark, da dieser vor allem
den tiefen Frequenzen » < 500 Hz zuzuschreiben ist, also Wellenldngen der
Groflenordnung von 0,7 m und mehr. Sind die Dimensionen der abstrah-
lenden Flichen kleiner (was bei den meisten Musikinstrumenten, die bisher
besprochen wurden, zutrifft), kann nullte Ordnung angenommen werden.
Im allgemeinen wird es nicht erforderlich sein, allzu dngstlich zwischen
nullter und erster Ordnung zu unterscheiden; denn:

I. der durch den Tonumfang eines Musikinstrumentes gegebene Bereich
der mdglichen Phasenwinkel ist grofler als der Unterschied der beiden
Diagramme 3 und 5;

I1. da das Verhilinis von Nahfeld zu Fernfeld bei tiefen Frequenzen be-
sonders kritisch und hérbar ist, bezieht man sich zur Ermittlung des
Mikrophonabstandes zweckmiflig auf den tiefsten Ton des Instrumen-
tes. Die extremen Lagen eines Instrumentes werden aber nur selten
beniitzt. (Stilrichtung beachten!)

II1. eine reine Strahlung bestimmter Ordnung ist nie anzutreffen. Die
praktischen Fille bestehen aus der Uberlagerung verschiedener Ab-
strahlungsformen.

1V, meistens wird es sich um den Vergleich von Instrumenten dhnlicher Art
handeln (Streichquartett, Bliserquintett usw.), oder es geht um Sprech-
stimmen, so dafl jedes Diagramm dieselben Distanzverhidltnisse
liefert.

Hingegen vergesse man nicht, daf die Diagramme nicht nur dazu aus-
zuniitzen sind, um alle Schallquellen in denselben empfindungsmifigen
Abstand zu bringen, sondern im Gegenteil vor allem um die Ubertragung
riumlicher Plastizitit nicht dem Zufall zu iiberlassen.

2. Verwendung wverschiedener Mikrophone

Die gleichen Figuren 3 und 5 erleichtern auch den zweckmifligen Einsatz
mehrerer Mikrophone, wobei fiir jedes Mikrophon dasjenige Diagramm zu
verwenden ist, welches der ihm zugeordneten Schallquelle entspricht. Dabei
darf bei der 6rtlichen, gehdrsmifligen Kontrolle der Aufstellung die Rich-
tungsselektivitit des Gehors nicht vergessen werden. Die durch den Ge-
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sichtssinn unterstiitzte Fihigkeit des Gehors, eine interessierende Schall-
quelle selbst dann zu verfolgen, wenn sie sich in einer Gruppe von Stér-
quellen befindet, fillt bei der Einkanaliibertragung aus. (Beispiel: Sprache
und Gerduschkulisse, wie etwa plitschernder Bach.) Hier mufl die erwiinschte
Selektivitdt in Intensitits- oder Distanzverhiltnisse iibersetzt werden. Um
den Nutzschall geniigend vom klanglichen Hintergrund abzuheben, geniigt
es, die Richtcharakteristik des Mikrophons den Abstrahlungsverhiltnissen
gemifl richtig einzusetzen.

Wenn man es jedoch vorzicht, die verschiedenen Schallquellen durch ein-
zelne Mikrophone aufzunehmen, um in der Regie die gewlinschte Intensi-
titsmischung zu regeln, diirfen die Grundsitze der Ubermittlung der
Distanzeindriicke nicht vergessen werden. So ist es zum Beispiel viel sinn-
voller, bei einem Instrumentalkonzert den Solisten durch erhShte Prisenz
als, wie es noch immer zu oft geschieht, durch iibergrofe Lautstirke (auf
Kosten eines zu unbestimmtem Hintergrund degradierten Orchesters) her-
vorzuheben. Dabei darf man aber auch nicht iibertreiben: bei zu geringer
Mikrophonentfernung kommt die Aufspaltung des Frequenzbereiches in
Nah- und Fernfeld zur Auswirkung. Auflerdem gilt noch folgende physi-
kalische Gesetzmifligkeit:

3. Mikrophonabstand und Frequenzgang

a) Strahler nullter Ordnung: Bei reinem Druckempfang ist (von der
Luftabsorption abgesehen) die Gestalt des Frequenzspektrums unabhingig
vom Abstand. Hingegen wiichst bei Schnelle- oder gemischtem Empfang
der Beitrag hoher Frequenzen mit steigendem Abstand. — Auch von diesem
Standpunkt aus ist demzufolge bei Druckempfang der Abstand ohne Be-
deutung, bei Schnelleempfang hingegen wird die Klangfarbe mit zuneh-
mendem Abstand heller.

b) Strahler erster Ordnung: Der Beitrag hoher Frequenzen steigt mit zu-
nehmendem Abstand bei Druck- und bei Schnelleempfang.

NB. Die Abstandsabhingigkeit des Frequenzganges wirkt sich bei sehr
geringen Entfernungen besonders stark aus: beispielsweise klingt die mensch-

liche Stimme bei direkt vor dem Mund aufgestelltem Mikrophon unnatiir-
lich dumpf.

D) Flichenstrahler

1) Schallfeld

Wesentlich komplizierter ist das Verhalten von Instrumenten mit aus-
gedehnten abstrahlenden Flichen: Streichinstrumente, Klavier, grofles
Schlagzeug.
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Streichinstrumente

Korpusdimensionen in cm Wellenlinge Z in cm

Violine F0 % T35 | T
Bratsche 74 “5et 39 260 e 3g
Cello sl Py L0 b R
Kontrabafl 60 x 120 B25 L ThS

Schlag- und Saiteninstrumente
Wellenlinge 1 in cm

Pauken Durchmesser: (45), 65 . . . 70 ¢m 195
Harfe Korpus: 39 % 135 cm (. R S Epe i
Fliigel Resonanzboden: 80 < 190 e¢m F2H0 . R
Celesta R R

Eine bessere Ubersicht gewinnt man aus der graphischen Darstellung
Fig. 6. Darin sind die Tonumfinge der wichtigsten Instrumente eingetragen.
Die Umrechnung in Wellenlingen (oben aufgezeichnet) erlaubt es, die
Dimensionen der jeweiligen abstrahlenden Fliche einzutragen (schraffierte
Kreise und Flichen) und mit den Grundtdnen zu vergleichen.

Zur korrekten Beurteilung der Feldeigenschaften solcher Musikinstrumente
geniigt die Berlicksichtigung der geometrischen Dimensionen nicht; wesent-
lich sind auch die spezifischen Abstrahlungsbedingungen.

Da die Strahlungsfliche nicht mehr als starr angenommen werden kann,
bilden sich bei ihrer Schwingung Knotenlinien aus. Allerdings tritt die Schall-
leistung der durch die Knotenlinien getrennten Flichenelemente, wegen der
gegenphasigen Abstrahlung, im Fernfeld nicht merklich in Erscheinung:
Das Fernfeld kann im wesentlichen immer auf die Kugelwellenanteile der
niedrigsten auftretenden Ordnung zuriickgefiihrt werden. Die nullte oder
die erste Ordnung bleibt im Fernfeld jedoch nur vorherrschend fiir Strahler
bis zur Dimension der Wellenlinge. Wihrend also fiir tiefe Frequenzen
(beziehungsweise kleine Schallquellen) die durch Kugelwellen héherer Ord-
nung bedingte Abstrahlung von Teiltonen relativ bedeutungslos bleibt, darf
fiir hohere Frequenzen (oder grofiere Schallquellen) der Strahlungsanteil
héherer Ordnung nicht vernachlissigt werden.

Der Musikinstrumentenbau tendiert darauf hin, bei tiefen Frequenzen
die Abstrahlung nicht durch akustischen Kurzschlufl zu vermindern, d. h.
moglichst tiefe Ordnung zu erhalten. Zum Beispiel geniigen diesen Forde-
rungen altitalienische Meistergeigen, wenigstens im mittleren Frequenz-
gebiet (um 400 Hz), und der Grad ihrer Erfiillung ist ein Giitekriterium
solcher Instrumente. (Im tiefsten Frequenzgebiet kann allerdings wegen
der geringen Dimensionen des Resonanzkorpers keine wesentliche Grund-
tonabstrahlung erwartet werden. Noch mehr trifft dieser Ausfall bei den
anderen Instrumenten der Streichergruppe zu, da die Dimensionen gegen-
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iiber der Geige nicht im gleichen Verhiltnis wie die tiefere Stimmung zu-
nehmen.) Diesem Umstand ist bei den Meistergeigen gegeniiber nicht voll-
wertigen Instrumenten die hohere Grundtonamplitude zu verdanken. Bei
billigen, scharf klingenden neueren Instrumenten entsteht der Grundton
vorwiegend physiologisch durch das Residuum. In Konzertsilen mit aus-
gesprochener Hohenabsorption (vor allem durch das Publikum) wird das
Residuum (die Gruppe der hochsten Teilténe) und damit die Grundton-
empfindung stark geschwicht. Die physikalische Realitit des Grundtones
bei Meistergeigen (mit entsprechend geringerer Beeinflussung durch die
Raumabsorption) lifit diese Instrumente aus dem Klangbild des Geigen-
chors hervortreten, und zwar durch ihre Klangfiille und nicht durch Schirfe.
(Ausgeprigte tiefe Teiltonfrequenzen geben den Eindruck der Nihe!) Dazu
erleichtert die Schwingungsméglichkeit im Grundtongebiet (Meistergeigen
zeichnen sich auch durch giinstige Verteilung der Resonanzen aus) die Ton-
bildung. Beide Umstinde erkliren die Beliebtheit solcher Instrumente so-
wohl bei den Solisten als auch bei den Zuhérern. — Fiir Frequenzen ober-
halb 500 Hz lifit sich dieses Ideal prinzipiell nicht mehr verwirklichen, die
Geigen schwingen dann zumindest in der ersten Ordnung.

Aus den angefiihrten Griinden wird es geniigen, selbst fiir etwas pessi-
mistische Auswertung die Kurven fiir die erste Ordnung zugrunde zu legen,
so daf es sich eriibrigt, die Schallfeldbetrachtungen auch auf héhere Ord-
nung zu erweitern. Dazu sei auflerdem noch einmal daran erinnert, dafl
fiir den Standpunkt des Entfernungseindrucks, die mit Strahlung hoherer
Ordnung verbundenen hohen Teilténe verhiltnismiflig bedeutungslos sind.

NB. Bei der Geige werden die hohen Frequenzen vorwiegend etwa 20°
von der Mittelnormalen weg abgestrahlt, also bei normaler Haltung des
Instruments (Solist links vom Dirigenten) in die Horizontalebene gegen
die Zuhorer (H. Backhaus).

Das Fell grofier Schlaginstrumente schwingt in der ersten oder in der
zweiten Ordnung (je nach Anschlagstelle). Der Einschwingvorgang wird
jedoch durch die Luftresonanzen im Kessel bestimmt.

2) Mikrophonaufstellung

Da Mikrophone normalerweise in der Hauptstrahlungsrichtung der
Musikinstrumente aufgestellt werden, muff noch einiges zur Strahlungs-
biindelung gesagt werden.

Bei grofiflichigen Strahlern bedeutet die ausgseprochene Biindelung be-
stimmter Frequenzgebiete in die Hauptstrahlungsrichtung, gegeniiber all-
seitig gleichmifiger Abstrahlung, eine geringere Intensititsabnahme mit der
Entfernung von der Schallquelle. Eine solche Biindelung, die selbst gegen-
iiber derjenigen eines punktformigen Strahlers erster Ordnung ausgeprig-
ter ist, bedeutet gegeniiber diesem eine Abflachung der Wellenfront. Beides
zusammen bewirkt (immer in der Hauptstrahlungsrichtung) eine Annihe-
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rung an die Verhidltnisse ebener Wellen, also eine scheinbare Entfernung
der Schallquelle. Die raumliche Konzentration des Direktschalles fillt dabei
zugunsten der Lautstirke aus (gegeniiber der Abschwichung bei wirklicher
Abstandsvergroflerung). Da grofiflichige Strahler derartige Richtwirkungen
aufweisen, kann man diese Eigenschaft beispielsweise bei Klavieraufnahmen
wirkungsvoll ausniitzen: wird das Mikrophon in der Hauptstrahlungsrich-
tung der Bisse aufgestellt, so wird die scheinbare Entfernung der tiefen
Frequenzen etwas erhoht, und es ist somit moglich auch ohne zu groflen
Mikrophonabstand dem prinzipiellen Effekt einer gegeniiber dem Diskant
zu ausgesprochenen Prisenz der tiefen Lagen entgegenzuwirken.

E) Zusammenfassung und Schlufbemerkung
zum Entfernungseindruck

Der Entfernungseindruck ist eine relative Empfindung, die, wie erwiihnt,
darauf beruht, daff die Verspitung der Schnelle gegeniiber dem Wechsel-
druck entfernungsabhingig ist. Anders ausgedriickt: der Entfernungseindruck
hingt mit der Kriimmung der Wellenfront zusammen. (Nur in sehr grofflem
Abstand, bei eben gewordener Wellenfront, sind v und p in Phase.) Zur
vollkommenen Wiedergabe mufl also nicht nur der zeitliche Verlauf des
Schallfeldes, sondern auch seine geometrische Struktur iibertragen werden.

Den Eindruck der Nihe erwecken:

a) Ausgeprigte tieffrequente Ausgleichvorginge. Die dabei fehlende, gri-
flerem Abstand zugeschriebene Aufhellung des Tones verstirkt zusitz-
lich den Eindruck der Nihe. (Dies gilt fiir Abstinde, in denen die Luft-
absorption noch keine nennenswerte Rolle spielt.) — Umgekehrt wer-
den Instrumente mit nicht tieffrequenten Einschwingvorgingen weit
lokalisiert. Wichtig sind in dieser Beziehung die Frequenzen von 500 Hz
abwirts (nach den Kurven der Figuren 3 und 5 befinden sich bei den
normalerweise vorkommenden Mikrophonabstinden die Quellen hoherer
Frequenzen praktisch schon im Fernfeld). Deswegen ist fiir die akusti-
sche Wiedergabe dieser Bereich besonders wichtig, entgegen der Mode-
erscheinung, die Bedeutung der (gewifl in anderer Beziehung nicht zu
vernachlissigenden) hohen Frequenzen zu iiberschitzen.

b) Sehr tiefe Frequenzen. Da die Integrationszeit des Ohres etwa 20 ms
betrigt, wirken tiefe Frequenzen unter 50 Hz als wiederholtes neues
Anstoflen mit derselben Wirkung wie tieffrequente Ausgleichvorginge.
Fiir tiefe Frequenzen ist zudem das Nahfeld besonders ausgedehnt, denn
die Grenze des Feldes mit ausgesprochenem Nihecharakter ist gegeben

durch r = 2’; . Aus diesen Griinden bringt das Hinzufiigen von Baf}-

instrumenten.(selbst bei bescheidener Lautstirke) den Klang scheinbar
niher heran (Orgelbau). Die erzeugte wirkungsvolle Plastik wird bei
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leichter Verstimmung noch erhoht, denn Niheeindruck wird noch er-
weckt durch:

¢) Schwebungen. Differenztone wirken naher als die sie erzeugenden Ein-
zeltone, da erstere fortgesetzten Einschwingvorgingen vergleichbar sind.
Aus diesem Grund klingen scharfe Dissonanzen besonders aufdringlich
und aus dem gesamten Klangbild hervortretend. (Bewufites komposito-
risches Effektmittel.)

Es braucht wohl nicht besonders unterstrichen zu werden, dafl alle diese
Effekte die Aufnahme des direkten Schallweges voraussetzen, ohne Ver-
wischung durch natiirlichen oder kiinstlichen Hall (s. weiter unten, Bedeu-
tung der Hallverzégerung \V 20 ms). Direkt wirkende Schallquellen
scheinen immer niher.

Hingegen ist zu beachten, daf die Anregung tieffrequenter Einschwing-
vorginge nicht gleichbedeutend ist mit hohen Amplituden tiefer Teiltone
(E. Skudrzyk). Deren Anregung erfolgt im Gegenteil vorzugsweise beim
Spielen von in bezug auf die Instrumentendimensionen hohen Tonen: Zum
Erreichen der Stationirschwingung ist 6fteres Hin- und Herwandern der
Erregungsfront im Instrument erforderlich mit einer Frequenz, die wesent-
lich tiefer (z. B. 3 Oktaven) liegen kann als der spiter stationdr abge-
strahlte Grundton. Auch die zeitliche Dauer der Einschwingvorginge hingt
mit den Dimensionen der Schallquelle zusammen:

Ausgedehnte Schallquellen: grofle Einschwingzeiten;

Punktférmige Schallquellen: kurze Einschwingzeiten.

(Fortsetzung folgt)
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Fig. 4

Fig. 2
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Stereophonic Effects by Monaural Means
by
DR. ERMANNO BRINER-AIMO
(Chief Sound Superintendent, RSI, Lugano)

The increasing interest demaded by stereophony directs the listener’s
attention more and more at the effect of space in sound. As single-channel
broadcast-transmission is likely to stay with us for the time being, we should
concern ourselves more with whatever space-perspective can be achieved
that way. A modern sound-engineer must not be satisfied with the absolute
and relative dynamics but (quite apart from the musical aspect of his
profession) he must watch for the correct transmission of an impression
of distance and the perspective of depth.

1. Microphone Distance

The mixed sound-pressure p, the speed of sound v and reception by the
ear result in the impression of distance being conveyed by the low
frequency transients. Therefore, a considerable part of three-dimensional
hearing does not depend on binaural hearing. The phase-angle between p
and v depends on the distance and is therefore of importance. As this
phase-angle behaves in a different way depending on the type of sound-
source, we must deal with the various basic forms of sound-radiators
separately.

A. Zero-Order or Omnidirectional Radiator

1. Sound Field. The radiation of various sound sources can be
approximated by that of the physicaly ideal form of a periodically
breathing sphere. This is shown in Fig. 1 as the zero-order radiator. The
real sound sources approximating this scheme are the “point sources”, 1. e.
those that are smaller than the wavelength they radiate, as they have no
effect on the direction. Human voices, small percussion instruments, and
wind instruments with a short vibrating air-column facing the microphone,
are some omnidirectional radiators. In the latter case, the bell opening
also plays a part, but all woodwind instruments have bells that are small
compared to even the smallest wavelength emitted, while in the case of
the flute, most of the sound is radiated from the mouthpiece, which is also
small compared to the wavelength.

As concerns the human voice, it must be added that the microphone must
be within 45° of the mouth direction (Trendelenburg) as the high formants
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of the sibilants, and hence the clarity of the diction, tend to become lost
outside this angle (fig. 2). _ _

The sound-field of approximate point-sources behaves in the following
way':

4 : 1 :
a. The alternating pressure p decreases proportionally to 3 where r is

the distance from the sound source.
b. The velocity field is the resultant of two components:

i. a far field decresing proportionally to 1 in phase with the pressure:
Vifar lbPs !
ii. a near field decreasing proportionally to o and lagging behind p

bY 2_' : Vnpearl P

c. The phase-angle a, between p and v = v pear + © far decreases with
increasing distance:
2 i s e A
where 1 = wavelength
» = frequency
¢ = speed of sound
and it is this phase-angle that is responsible for the impression of distance.

2. Microphone

a. Pure pressure-microphones rsepond to p and are omnidirectional.

b. Pure velocity-microphones respond to v and have a figure-of-eight
directional characteristic (to be precise, the diaphragm of a condenser
microphone follows the pressure-gradient in its deflection, but the output
voltage is proportional to the velocity).

What we obtain in both cases is an intensity depending on the distance
but no impression of distance as no information with regard to the phase-
angle is transmitted. The effect produced by such microphones is therefore
flat, and they are useful if there are too many instruments to be caught
all by a single microphone and the distance between them is to be evened
out by the use of several.

c. Microphones responding to both p and v correspond more closely to
the human ear than all others as they respond also to the phase-angle
and can hence transmit some information about the depth. Such a micro-
phone is a cardioid condenser microphone.

It is therefore useful to refer to the distance relative to tan «, (fig.3)
when choosing the correct distance for the microphone. In fig. 3, tan u,
has been entered on a logarithmic ordinate axis as a function of the
frequency, with r as parameter, so that we obtain simultaneously
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i. the relationship
U near Cllp
Fyir “Tis St
directly in dB,
ii.. the relationship of the effective output (corresponding to © I p) to
the dead output (corresponding to v p).
The ordinate O dB separates the near field (above) from the far field

(below), divided by the line tan a, = 1, i.e. after 21; wavelengths.

N.B. The curves rise as the frequency falls as the proportion of velocity
effect increases, and this is all the more so the closer the ear or microphone
approaches the source.

All this can be interpreted to mean that various sources will give rise
to the same impression of distance if there is the same number of
wavelengths between the source and the listener. Such cases will be on a
horizontal line in fig. 3.

Example 1. A bass voice singing at 200 ¢/s, 1 m from the microphone,
will be in the same apparent acoustic plane as a soprano voice at 500 c's
and 0.4 m from the microphone.

Fig. 3 also shows that with the microphone distances used in practice,
frequencies above about 500 ¢/s are subject to far-field properties, so that
the sound-engineer must pay attention especially to the lower frequencies
as regards the distance. This is quite borne out by the fact, known from
practice, that it is the frequencies below about 500 ¢/s that are mainly
responsible for the effect of distance.

Example 2. Although the pianoforte’s radiating area is too large to bring
it within the category of instruments discussed in this section, it will be
useful to use it as a basis of comparison and to apply fig. 3 to it for a
moment: the range of the piano extends from about 30 to 4000 c/s, and
it has frequently been observed that when using cardioid microphones the
bass sounds closer than the treble. If this effect is to be reduced, a micro-
phone distance must be chosen so that the resulting line of fig. 3 will not
lie in both zones; this condition is satisfied by » = 3 m.

B. First Order Radiator

1. Sound Field. If the size of the sound source is of the same order as
or larger than the wavelength, there will be a directional effect that
increases with the frequency. Assuming that the radiating surface vibrates
approximately like a rigid piston diaphragm without nodes, the sound
field can be represented by that produced by a stiff sphere oscillating about
its point of rest in a single direction, as shown in fig. 4.

Brass-wind instruments have bells whose diameter is of the same order
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as the upper register wavelengths, and the bell-opening can be likened to
a vibrating piston diaphragm of the same size, so that these instruments
can be regarded as first-order radiators.

Such a sound-field behaves in the following way:

a. The sound-pressure p is made up of two components:

i. a far field falling off proportionally to 1

ii. a near field falling off proportionally to :

these two components being 90° out of phase. This means that the pressure
field produced by a first-order radiator is the same as the velocity field
produced by a zero-order radiator.

b. The velocity field is made up of three components:

i. a far field decreasing as
: i . 1
iil. a near field lagging 90° and decreasing as :
iii. a very near field lagging by 180° and decreasing as "

c. The phase-angle o, between p = p near + P rar and © = © very near
+ ¥ near + v far again decreases as the distance increases, as follows:
tan ¢, = K (1 + 2 K2) where K =

A

2wy

2. Microphone.

a. Notwithstanding the complicated structure of the sound-field, pure
pressure or pure velocity microphones can register the local p or v vector
components only, so that they again give no impression of distance.

b. As mixed p and v microphones respond to the phase-angle, a graph
of tan «, will be useful again, and it is shown in fig. 5, where the following
extreme cases are of interest:

high frequencies, large distances: the curves approximate the straight lines
of the zero-order radiators; . _

low frequencies, small distances: the curves approach straight lines with
three times the slope of those for the zero-order radiators.

Example 3. As the first-order curves are parallel and coincide with the
zero-order curves in part, the values in Example 1 also apply here:
200 ¢/s at 1 m has the same phase-angle as 500 c¢/s at 0.4 m. The only
difference is that the difference between the near and far field has increased
from 10 to 12 dB.

This means that the near field goes further in the case of first-
order than in the case of zero-order radiators, and the change-over from
the predominating near field to the predominating far field is no longer

1 b 1-65
2n et 2r

Example 4. Judged by the zero-order diagram of fig. 3, the minimum

wavelengths.
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distance between the microphone and a piano was determined as 3 m,
giving a difference of 4 dB between near and far fields at 30 ¢/s. Judged
now by the first-order diagram of fig. 5, the same relationship (and there-
fore the same phase-angle and the same impression of distance) holds true
at a distance of 4 m.

N.B. 1. (Cf. Examples 1 and 3.) Although the two diagrams give the same
relationships of distance for two sources of the same kind, the absolute
values of distance are different, depending on the source. When sources
of both orders are combined, the two diagrams must be used together.

N.B. 2. Although the sound intensity depends on the direction in the
case of first-order radiators, the phase-angle does not. It is therefore
possible to change the relative intensity of a number of such sources by
turning them away from the microphone, without changing the effective
phase-angle.

N.B. 3. The treble frequencies (and hence the upper partials, which are
so important to the timbre) always depend on the direction to some extent;
omnidirectional microphones are also at least slightly directional in the
top range. For that reason, the remark that was made in reference to the
speaking voice (cf. fig. 2) can also be taken as applying to musical
instruments: microphones should not be used outside an angle of 45° from
the axis. It follows that large sources, such as orchestras, should be detected
by microphones that are sufficiently far away to include the whole stage
within a right angle.

C. Mixed Sound Sources
1. On the Order of Radiators

As the order depends on the wave length relative to the size of the
source or radiator, this may change with the register the source happens
to be emitting at any particular moment. The trumpet, for example, was
grouped among the first-order radiators, at least for its top notes, while
the middle-range and low notes have wavelengths that are again large
compared to the size of the bell; in addition, the wall of the tube prevents
an acoustical short-circuit occurring, so that the trumpet is a zero-order
radiator for its middle and low notes. The decision on what order to apply
is a question of style: a baroque trumpet playing mainly high notes can
be placed further from the microphone than one playing lower notes,
and this is a help to avoiding distortion resulting from the high intensity
high trumpet notes, as well as aiding the balance between that instrument
an an accompanying body of strings without giving the impression that the
trumpet is too far away. The foregoing remarks apply not only to the
trumpet but to the whole brass family, as their bell diameters are all of
the same order as the top note wavelengths.
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Woodwind instruments, however, have bells that are all considerably
smaller than the smallest wavelengths produced. This can be seen from
the table below (cf. also fig. 6):

Instrument Length Bell diameter Wavelengths
cm cm cm

Woodwinds

Piccolo 30 BR 1o il
Mouthpiece 8 0.7

Flute 67 130 to 16
Mouthpiece 18 2

Oboe 59 35 145 to 24

Cor anglais 85 3.2 210 to 36

Clarinet 71 6 240 to 22
Reed 1.5

Bass clarinet 150 11 490 to 48

Bassoon 250 4 580 to 55

Double bassoon 600 8 1040 to 195

Brasswinds

Trumpet 140 115 206 to 32

French horn 280 to 380 31 550 to 43

Trombone 230 to 360 20 780 to 65

Tuba 420 35 838 to 87

For the lower frequencies, the following summary applies: sound sources
that are relatively small can be classed as zero-order radiators, and those
that are relatively large are classed as first-order.

The directional effect of the higher frequencies does not affect the
impression of distance very much as this applies mainly to frequencies
below 500 cf/s, i.e. to wavelengths above about 70 cm, and zero-order can
be assumed as long as the radiating surfaces have dimensions less than
this, as is the case with most of the instruments discussed so far. In general,
there will be no need to be too finicky about a decision in this regard, as:
1. the range of phase-angle resulting from the instrument’s tonal range

will in any case be greater than the difference between zero-order (fig. 3)
and first-order (fig. 5);

2. as the difference between the near and far field is critical — and audible
— for the lowest notes, the microphone distance is determined by basing
the estimate on the lowest note, and not even the lowest note of the
instrument necessarily, but the lowest notes occurring in the programme,
as the extreme registers are only rarely used — this again depends on
the style of the music;
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3. there is no pure radiation of any one order in practice, and there are
always components of various types of radiation present;

4. in many cases the instruments will be of similar kind, i. e. string quartet,
wind quintet, speaking or singing voices, so that each diagram gives
the same relative distances.

It should be borne in mind, however, that the diagrams are not intended
to be used to level all distances off but, on the contrary, to gain control
over any particular impression with a certain perspective to be obtained
in view. This should not just be left to chance.

2. The Use of Various Microphones

The same figures 3 and 5 can be used when several microphones are
employed: each microphone is used in accordance with the diagram of the
sound-source it picks up. When placing the microphones by ear, it must
always be remembered that a person’s hearing, aided by his sight, can
follow a sound source that interests it, surrounded by other sound-sources,
much better than a microphone used for single-channel reproduction can.
(Example: speech and background noise, such as a babbling brook.) The
selectivity desired must be turned into shadings of intensity and distance.
In order to bring out the main sound from its background, it will suffice
to use a microphone with directional properties appropriate to the radiating
conditions.

It may, however, be preferred to record each sound source through its
own microphone, leaving the last word to the mixer. In that case the
problem of the impression of distance must not be forgotten about. As an
example, there is much more sense in giving the soloist, in a concerto, more
“presence” than to exaggerate matters by letting him stand forth with too
great a volume, thus degrading the orchestra to a vague background
murmur — it is astonishing how often this is still done. But even the
desired presence must be kept within moderate bounds, as too close a
microphone will split the frequency range into a near and a far field.
Moreover, there is still the following physical law:

3. Microphone Distance and Frequency Response

a. Zero-order radiator: In the case of pure pressure microphones, the
frequency response is independent of the distance, if we neglect the effect
of air absorption. With velocity microphones, greater distance favours
the treble.

b. First-order radiator: Greater distance favours the treble in the case
of both pressure and velocity sensitive microphones.

N.B. This dependence of the response on the distance is especially marked
when the latter is small, so that, for example, speech sounds quite muffled
from a microphone placed very close to the mouth.
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D. Surface Radiators
1. Sound Field

The behaviour of instruments with large radiating surfaces is much more
complicated. Such instruments are strings, the pianoforte, and large
percussion instruments,

Body or sound-board Wavelength
dimensions, cm cm

Bowed instruments
Violin 2005 36 174 to 18
Viola 2411 130 260 to 26
Cello 44 X 75 520 to 39
Bass 60 » 120 825 to 155
Other strings
Harp A9 135 1100 to 12
Concert grand 805525190 1230 to 8

Percussion
Timpani (diameter) (45), 65 to 70 390 to 195
Celesta 260 to 26

A better picture of this is given by fig. 6 showing the ranges of the
most important instruments, with the wavelengths entered at the top
enabling a comparison of the fundamentals with the radiating areas
(hatched circles and areas) to be made.

However, the radiating areas alone do not give a complete picture of
the field radiated by each instrument unless we also consider the radiating
conditions peculiar to it.

As the radiating surface cannot be assumed to be rigid, there will be
some formation of nodes and node lines. This is not important for far-
field calculation as the sound energy emitted by the sub-areas bounded
by the node lines is cancelled as the oscillations are anti-phase: this means
that the far field is essentially based on the spherical wave components
of the lowest order occurring. However, zero or first order predominates
also in the far field only in the case of sources whose dimensions do not
exceed the wavelength emitted. Therefore, although the higher-order
spherical wave radiation of partial tones can be neglected in the case
of low notes or small instruments, the higher-order component must be
taken into consideration for high notes or large instruments.

Musical instruments tend to be designed in such a way that low frequency
radiation is reduced as little as possible by acoustic short-circuit, which
necessitates as low an order as possible. For example, old Italian master
violins fulfil this condition at least down to their middle range (about
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400 cfs), and the degree to which this condition is in fact fulfilled, is a
criterion of instrumental quality. (The body of a violin is too small to
permit much radiation of the fundamental of still lower notes, however,
and this goes true even more for the other instruments of the violin family,
as their dimensions do not increase, compared to the violin, as much as the
wavelength does.) This is the reason why master violins have greater
fundamental amplitudes that instruments of a poorer quality whose funda-
mental is produced mainly physiologically by difference tones. These fall
victim to the acoustics of concert halls with a pronounced treble absorption
(especially by the audience), whereas the actual presence of the lower
fundamentals in the case of master violins makes these stand out from a
violin section, not by the sharpness of their sound (that is usually a property
of poorer violins) but by its fulness. (Pronounced low partial frequencies
give an impression of nearness!) Another factor is that master violins have
a distribution of resonances favouring vibration and tone formation of
fundamentals. Both these reasons explain why these instruments are so
popular, both with players and with listeners. This ideal cannot be reached
above about 500 c/s, and violins vibrate at least in first order in the
higher range.

For all these reasons it will be sufficient to apply the first-order curves
even for the most pessimistic evaluation, and it will not be necessary to
examine the higher-order sound fields, all the more so, as was already
mentioned, as the impression of distance depends only to a negligible extent
on the upper partials resulting from higher-order radiation.

N.B. The violin radiates the largest proportion of its high frequencies
in a direction lying about 20° off the axis perpendicular to its body, i.e.
in a horizontal plane towards the audience when the instrument is held
the usual way with the soloist at the left of the conductor (H. Backhaus).

The skin of large percussion instruments vibrates in first or second order,
depending on the point struck, but the transient is determined by air
resonance in the kettle.

2. Placing of Microphones

As microphones are usually placed in the main radiating field of an
instrument, something more must be said about directional properties of
Instruments.

In the case of large radiating surfaces, sound radiated in a preferred
direction will lose amplitude with increasing distance to a less extent than
would be the case if the radiation were omnidirectional. This focussing
of the sound is even more pronounced than that produced by a first-order
point-source as the wave-front will be no longer spherical but will tend
to flatten. This means that in the main radiating direction the conditions
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will approach those of plane waves, so that the source will seem to be
more distant, while the focussing of direct sound will make the instrument
sound louder than it would if it were really far away. As all large radiators
focus the sound in the way described above, advantage can be taken of
this, for example in the case of piano recordings: the microphone is placed
in the main bass focussing direction; the basses will appear further away,
enabling the greater treble presence to be balanced without an undue
microphone distance.

E. Summary and Closing Remarks on the Impression
of Distance

The impression of distance is a relative impression depending on the fact
that the velocity lag relative to the pressure depends on the distance, or,
in other words, the impression of distance depends on the wave-front
curvature. (v and p are in phase only at a distance large enough for the
wave to have become plane.) A perfect reproduction hence demands
transmission not only of the way the sound-field changes in time but also
of its geometrical structure.

An impression of nearness is conveyed by:

a. Pronounced low-frequency transients. The sound is not brightened, as
it would be at a greater distance, and this increases the impression of
nearness. (This holds true for distances within which the air absorption
can be neglected.) Conversely, instruments that have no low-frequency
transients convey an impression of distance. The important frequencies
in this regard are those below 500 c/s (according to fig. 3 and 5,
frequencies above this value are almost always in the far field at the
usual microphone distances). Therefore, for acoustic reproduction, this
frequency range is especially important, quite contrary to the current
fashion of overestimating the importance of the treble, important though
this may be in other respects.

b. Very low frequencies. As the integrating time of the ear is about
20 ms, low frequencies below 50 c¢/s produce an effect of repetition
comparable to the effect of low-frequency transients. In addition, the

near field, given by r = —2 , 1s very large in the case of these frequencies.
A

That is why the addition of bass instruments make the sound come
closer, even if the bass is not inordinately loud (cf. organ design). This
is very effective and is increased further if the bass is slightly out of
tune, for the impression of closeness is conveyed also by:

c. beats. Difference tones sound closer than the tones producing them
as the former can be compared to repeated transients. This is why
pronounced discords obtrude themselves and stand forth from the rest
of the sound; composers make conscious use of this effect.
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There is no need to emphasize that all these effects have been described
on the assumption that the sound recorded will be the direct sound not
blurred by natural or artificial reverberation, as the direct sound always
makes the source sound closer. The effect of reverberation lag above 20 ms
is discussed below.

It must also be noted that the encouragement of low-frequency transients
is quite a different matter to high amplitudes of low partials (E. Skudrzyk).
Low partials are produced especially in the upper register of any instrument:
in order to achieve a stationary vibration, the exciter front of the instrument
must wander to and fro frequently, with a frequency that may be
considerably lower (e. g. 3 octaves) than the stationary fundamental emitted
eventually. The duration of transients also depends on the dimensions of
the source: large sources have slow transients, while small sources have
fast transients.

(To be continued)

MAX LUSSI - BASEL

Elektro-Akustik - ‘Tonstudio - Film Electroacoustics - Sound Studio - Film
Leimenstrasse 76 - Tel. 061 / 2206 44 - Private Tel. 061 / 32 78 53

ARBEITSGEBIETE
Produktion

Tonaufnahmen fiir die Schallplatten-
industrie

Monaural und Stereo

2 Studios, mobile Technik
Uberspielungen von Tonbindern
auf Azetate, monaural und stereo
MNeueste Apparatur Ortofon-Lyrec
Filmaufnahmen color + schwarz-weiss
16 mm stumm oder Ton
Dokumentar- und Reklamefilme
Filmvertonungen

Verkauf Sales

Qur work comprises the following aspects:

Production

Sound recordings for the gramophone
industry, mono and stereo

2 Studios and recording vans

Tapes copied on acetate disks, mono
am? stereo

Latest equipment by Ortofon-Lyrec
Filming in 16 mm colour and mono-
chrome, sound and silent
Documentaries and Advertisements
Sound recording for films

Filmapparate 8 und 168 mm fiir den Ama-
teur sowie fiir den professionellen Ge-
brauch, Filme, Zubehir.

Tonbandgerite, individuelle Hi-Fi Ton-
anlagen mit Radio und TV, Stereo +
mono.

8 and 16 mm amateur and professional
cine-cameras

Films and accessories

Tape recorders

Custom-built high fidelity outfits includ-
ing radio and television, mono and stereo

REICHE & VOGEL

Leuchtkunst KG

Berlin 50 - Lindke-Ufer 30
Spezial-Biihnenscheinwerfer

Biihneneffekte - Mod. Projektionsapparate

Lighting Art Pry. Lid.

Lincke-Ufer 30 — Berlin SO

Special stage projectors

Effect lights — Auxiliary equipment
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WESTMINSTER RECORDING CO., INC.

A Subsidiary of ABC - Paramount Records. Inc.

1501 BROADWAY NEW YORK 36, N.Y.

LOngacre 3 - 4220 - cable: ABPAREC Newyork

New Recordings Scheduled for Recording
and Josue Fall 1964

JOHANN SEBASTIAN BACH
Art of the Fuge (complete)
(new Version)

ARNOLD SCHONBERG
. Kammersymphonie

ALBAN BERG
Concerto for Violin, Piano and Winds

KURT WEILL
Concerfo for Violin and Winds

PAUL HINDEMITH
Concerto for Violin and Chamber Orchestra
(with Robert Gerle, Violinist)

JOHANN SEBASTIAN BACH
Cantata 35 and others
(with Maureen Forrester, alto
Conductor: Hermann Scherchen
Orchestra: Wiener Staatsoper

Catalog and further information: Wesiminster Recording, N.Y.
Katalog und weitere Auskiinfte: Experimentalstudio Gravesano
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RI-FI WESTMINSTER

RI-FI RECORD CO. — MILANO
C. so Buenos Aires n. 77

Telefoni: 20 42 117 — 20 42 119

I 5 Concerti per pianoforte

LUDWIG VAN BEETHOVEN
e orchesfra

PAUL BADURA-SKODA, pianoforte
Orchestra dell'Opera di Stato di Vienna
Dir.: HERMANN SCHERCHEN

Confezione speciale WSR-CS 62 000

Christo sul Monte degli Ulivi

LUDWIG VAN BEETHOVEN
(Oratorio op. 85)

Maria Stader, soprano; Jan Peerce, tenore
Coro dell’Accademia di Vienna

Orchestra dell'Opera di Stato di Vienna
Dir.: HERMANN SCHERCHEN

33 — WSR-LP 61013

Le sette parole di Christo

FRANZ JOSEPH HAYDN
(Oratorio)

Virginia Babikian, sopr.; Ina Dressel, 20 sopr.;
Eunice Alberfs, contr.; John van Kesteren, ten.;
Otto Wiener, basso

Coro dell’Accademia di Vienna

Orchestra dell’Opera di State di Vienna

Dir.: HERMANN SCHERCHEN

33 — WSR-LP 61014

Weitere Auskinfte und Kataloge zu erfragen:

Redaktion der Gravesaner Blétter / Gravesano, Tessin
Further information and catalogue from
Cravesano Review, Gravesano, Tessin, Switzerland

Infernational Congress Infernationaler Kongress
On Technology fiir Technik
And Blindness und Blindheit

New York, 18. - 22. VI. 1964

AMERIC AN FOUNDATLEGNIREGOR T HE BLEND
15 West 16th Street New York 11 NY
A MERDKEANILS CH EBLEN DEN SSEEET UNG

Praceedings Of The International Congress On Technology And Blindness
4 Volemes 4 Bénde

Die Vortrége des Internationalen Kongresses Technik und Blindheit

These Volumes represent the first attempt al an internationaly orienfed state-
of-the-act report on the application of basic research to the problems of visual
impairment. The fourth volume is the first publication fo attempt on international
compilation of devices for the visually impaired.

Volume |  Man-Machine Systems Band | Mensch-Maschine Systeme
Volume Il Living Systems Band Il Lebendige Systeme
Volume 11l Sound Recording and Band 1ll Schallavinahme,
Reproduction and Adapfed -wiedergabe und
and Special Purpose Devices Spezialapparaturen
Volume IV Catalog Appendix Band IV Kalalog

Diese Yerdffentlichung bedeutet den ersten Yersuch eines international orientiert-
erschépfenden Berichtes Gber die Anwendung grundlegender Forschung auf die
Probleme der Sehbehinderung. Band IV sucht zum ersten Mal alle international
bekannten Hilfsmittel fir die Blinden katalogmahig zusammenzufassen.

Price:

Volume | Volume I
$ 4,00 S 4,00

Volume 111 Volume IV
S 4,00 § 2,00

Auskinfte und Prospekte erhdltlich iber das Elektroakustische Experimentalstudio
Hermann Scherchen, Gravesano/Tessin (Schweiz).
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JAY K. HOFFMANN & GEORGE F. SCHUTZ

presentations | 64 West 56th Street, New York 19, N. Y. / Ju 6-8053

5 Concert Series:
Philharmonic Hall, Lincoln Center

At the age of 73 after 50 years of performing throughout the world,
after having recorded albums of baroque, classical, romantic. and
modern music, Hermann Scherchen will conduct in New York City. No
cn::mducior has become such a legendary figure during his lifetime
without having ever appeared in the United States. Toscanini cmci
Bruno Walter are gone. Now, for the first and only time, Hermann
Scherchen will visit our country. '

1 SUNDAY, NOV. 8th AT 8:30 P.M.: ALL BACH PROGRAM
Suite # 3 in D
Brc.mdenburg # 5 (Fernando Valenti—harpsichord)
Su.pie # 2 in b (Claude Monteux—ilute soloist)
Suite # 35 (Geist und Seele wird verwirrel) Maureen Forrester—alto

2 WEDNESDAY, NOV. 11th AT 8:30 P.M.: BAROQUE TRUMPETS
Handel—Concerto for two trumpets
Purcell—Scherchen—Fairy Queen Suite
Telemann—Concerto for three trumpets
Handel—Concerto Grosso Op. 6 # 4
Handel—Royal Firework Music

3 SUNDAY, NOV. 15th AT 8:30 P.M.: THE VIENNA CLASSICS
Mozart—Eine Kleine Nachtmusik
Haydn—Sinfonia Concertante in B flat, Op. 84
Haydn—Symphony # 44 in e “Trauver”
Beethoven—Grosse Fugue in B flat, Op. 133 (for full string compliment)

& WEDNESDAY, NOV. 18th AT 8:30 P.M.: MODERN WINDS
R. Strauss—Serenade for 13 winds

A. Berg—Concerto for 13 winds, violin and piano (Robert Gerle, violinist
and Norman Shetler, pianist)

Stravinsky—L'Histoire du Soldat (with narration)

5 SUNDAY, NOV. 22nd AT 9:00 P.M.: PRESIDENT KENNEDY - A MEMORIUM

Mozart—Masonic Funeral Music

Muzcjrf—Requiem—The Westminster Choir, Warren Martin, director
(soloists fo be announced) i

{Programs subject to change)
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Neues aus Gravesano
von

W. PISTONE

Hermann Scherchens Kugellautsprecher ist ein Versuch, einen Strahler
nullter Ordnung — eine ,atmende Kugel® also — moglichst getreu nach-
zubilden. Die Diskrepanz zwischen einer solchen Kugel und der in einer
Sperrholzkugel von 75 cm Durchmesser untergebrachten 32 Einzellautspre-
cher (18 em @) wird durch eine doppelte — gleichzeitig horizontale und
vertikale — Rotation (Bild 1) weitgehend ausgeglichen. Der Lautsprecher
wurde schon wihrend der Sommertagung 1961, und zwar sogar im Freien,
vorgefiihre (Bild 2), aber die komplizierte Bewegung der einzelnen Laut-
sprecher ist noch nie erforscht worden. Zu diesem Zweck bieten sich ver-
schiedene Moglichkeiten. Die mathematisch-grafische Darstellung ist zu
zeitraubend, wenn bequemere Wege beschritten werden kdnnen. Man kann
die Rotation fotografieren, wenn man die einzelnen Lautsprecher durch
Limpchen ersetzt, und da die Kugel fiir Experimentalzwedke 6 Schleifringe
besitzt, wire auch leichtes Umschalten moglich. Um aber das Auseinander-
nehmen der Kugel zu vermeiden, wurde sie im Licht von 4 Ultraviolett-
strahlern fotografiert, wobei die verschiedenen Lautsprecher nacheinander
mit einem phosphorsezierenden Spezialpapier (zur Briefmarkenuntersuchung)
zugedeckt wurden. Um das Bewegungsmuster schirfer hervortreten zu las-
sen, wurde jedoch ein Papierdurchmesser von 5 cm gewihlt, der erheblich
kleiner war als der Lautsprecherdurchmesser von 18 cm, und um die Be-
wegung auch am Rande deutlich zu zeigen, wurden auf die Papierscheibe
zwei gekreuzte Halbkreisscheiben senkrecht aufgeklebt.

Wie bekannt, dreht sich die Kugel um eine horizontale Achse, die sich
selbst mit etwa gleicher Drehzahl um die Senkrechte dreht. Betrachtet man
die beiden Lager der horizontalen Achse als die ,Pole* der Kugel, so er-
gibt sich ein ,Aquator® in der senkrechten Ebene, und um diesen
Kquator (voll ausgezogene Linie in Bild 3) sind 8 Lautsprecher angeord-
net, von denen 3 die Bewegungen der Bilder 4 . .. 6 ausfiihren. Da die
beiden Rotationsgeschwindigkeiten des Lautsprechers nur anndhernd gleich
sind, verschiebt sich die Spur ein wenig bei jeder Umdrehung, was in den
Aufnahmen deutlich zu sehen ist, da der Kameraverschlufl jeweils wihrend
zwei Umdrehungen offen gehalten wurde. Somit fithrt auch jeder der
8 ,Aquatorial“-Lautsprecher die Bewegungen der Bilder 4 . . . 6 mit allen
Zwischenstufen nacheinander aus. Fiir die Aufnahme Bild 7 wurde einer
dieser Lautsprecher ganz mit dem Papier bedeckt, um seine ganze Strahl-
fliche zu zeigen.
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Auf jeder Seite des ,Aquators® sind die restlichen Lautsprecher auf zwei
»Breitegraden® angeordnet: 4 Lautsprecher umgeben jeden ,Pol* (Bild 3,
gestrichelte Linie), wihrend jedes der ,mittleren Breitegrade“ (strichpunk-
tierte Linien) 8 Lautsprecher hat, wobei die Bewegungen der Lautsprecher
des einen (Bilder 8 .. . 10) und des anderen Breitegrades (Bilder 11 ... 12)
umgekehrt zu einander sind. Einer der Pol-Lautsprecher gab in kurzen
Zeitabstinden die Bilder 13 . .. 20, wihrend man die Bewegungen der Laut-
sprecher im Bereich des andern Pols erhilt, wenn man diese Bilder auf den
Kopf stellt.

Mit einer beachtenswerten Sammlung von Lichtstrahlern (Bild 21 — in
der vorderen Reihe die vier Ultraviolettstrahler) hat Scherchen Lichtmuster
geschaffen, die sich bewegen, und in einem Film festgehalten. Man denkt
zunichst an Walt Disneys Muster zur Bachschen Toccata und Fuge in
d-moll in seinem Film Fantasia — jedoch ist das eine Art musikalische
Symbolik mit angedeuteten Instrumenten und Notenzeichen, auch Wellen-
bewegungen, Wasser- und Wolkenmassen, sogar gotischen Spitzbogen, die
mit der Musik kaum etwas zu tun haben und fiir Menschen eingefiigt wur-
den, die sich unter Musik etwas ,vorstellen® mochten., Scherchens Film ist
hingegen aus der reinen Lichtwelt geschaffen, vom Licht selbst ist er ge-
schrieben. Darin ist er der abstrakten Malerei dhnlich. Doch wird hier die
Bewegung nicht nur angedeutet, sondern tatsichlich ausgefiihrt, und da-
durch die Verbindung geschaffen zu einer Musik, die, von Iannis Xenakis
geschrieben, eigens fiir diesen Zweck von Hermann Scherchen umgearbeitet
und in Gravesano aufgenommen wurde. Scherchen selbst betrachtet diesen
Film erst als eine Vorstufe zu einer véllig neuen Verbindung zwischen Licht

und Ton im Fernsehen, dem heute bedeutendsten Medium. des Ein-
flusses auf die Offentlichkeit.

Der Behebung von Sinnesstérungen gilt Scherchens beson-
deres Interesse. So hat er auch dem Verfasser den ersten AnstoR zur Uber-
windung einer ,unheilbaren® Schwerhérigkeit gegeben, und zwar durch
ein ihm noch nie gekanntes Hinlauschen, insbesondere bei seinem eigenen
Klavierspiel, und durch die Anschaffung einer stereophonen Habrille
(s. Gravesaner Blitter 79/20 24). Wihrend der Ausheilung einer spiter
durch Erkiltung verursachten Mittelohrentziindung entdeckte der Verfasser,
dafl das Klavierstudium — nicht blof das Spiel — den Heilvorgang wesent-
lich beeinflulte. Inzwischen hat eine seit zwei Jahren regelmiflig durch-
gefiihrte homdopathische Behandlung zu einer merklichen Besserung auch
der chronischen Schwerhorigkeit gefiihrt.

Extrapolierend, glaubt Scherchen auch an die Erweiterung der ,norma-
len® Grenzen der Sinne. Er glaubt nicht an den Wesensunterschied von
Seele und Leib, sondern daf eine fortwihrende Erweiterung der leiblichen
Sinne immer mehr und mehr das Gebiet erschliefle, das oft als das seelische
bezeichnet wird. Nicht das Ubersinnliche, sondern das ,erweitert Sinnliche®
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erstrebt Scherchen, und er hat die alte Tatsache, dal Ubung die Sinne ver-
schirft, an sich selbst erprobt: jedes Mitglied aller bekan.nten Orchester
der Welt weifl, wie Scherchen hért. Natiirlich ist er Musiker ge'fvordfm,
weil er gut hort; doch hort er heute noch besser, weil er Musiker ist.
Er kann sogar seine eigenen Korperschwingungen von 10 Hz Wahrne%lmen
und andere Schwingungen in sich bewuft erzeugen. H_elfen will er
durch seine Erfahrungen und Hor- und Sehbehinderten diese in Gravesano
zuginglich machen. el ‘
!u%;:f Scherchens Stellung zur Aufgabe der Mathematik in der Musik
kennt, wird staunen iiber ein von ihm aufgenommenes ]_Sand.,l auf .dem der
Jazz-Klarinettist Jimmy Giuffre seine Lebensgeschichte in Tonen improvi-
siert.* Und doch ist diese spontan gefiihlte Klanggestaltung kein Wider-
spruch dazu. Die praktische Elektroakustik, das P_roblcm des Fernsehens,
die Erweiterung der Sinne Horen und Sehen, die ordnende K.raft der
Mathematik in der Musik und die Erweiterung .der Denkmechanik durch
den Computer: diese Themen sollen jetzt erarbeitet w;_e_rden und den Ge-
genstand der neuen Reihe der Gravesaner Bldtter bilden, die
dieses Heft einleiten wird.

# siche Schallplattenbeilage, ,Die sich selbst improvisierende Klarinette®.
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Gravesano News

by
W. PISTONE

Hermann Scherchen’s spherical louds
an approximation as
sphere”.

| peaker is the attempt at as close
> possible to a zero order radiator — to a “breathing
| The dlsn_:repancy between such a sphere and the 32 individual
7-inch speakt?r units mounted in the surface of a plywood sphere 30 inches
in dlamet_er, 1s compensated to a large extent by making the sphere revolve
both horizontally and vertically, as shown in fig. 1. This speaker had
already been demonstrated — in the open — at the 1961 summer convention
(Fig. 2), but the complicated motion of the individual speaker units has

never been investigated. There are various ways of carrying out such an

investigation, of which the calculating graphical method is the most
inconvenient. The rotation can be photographed by replacing the speaker
units by small light globes, and six such globes could be easily operated
independently 9f each other as the sphere has six slip-rings for experimental
speaker operation. As this would have entailed dismantling the sphere
howeve:r, the photography was carried out by the light of four ultraviolet
lamps in reflectors, covering the various speaker units in turn by a piece
of spec1alv fluorescent paper (as used by philatelists). In order to give a
sharper picture of the path of each speaker unit, the diameter of 2 inches
chosetj. for the paper was considerably smaller than the speaker diameter
of 7 inches, while the motion was clearly shown right to the edges by
mounting two crossed semicircular disks on the first disk.

The re.ader may already know that the sphere revolves about a horizontal
axis which itself revolves at about the same speed about a vertical axis.
If we regard the two bearings of the horizontal axis as the two “poles”
of tI‘lEE sphere, we obtain an “equator” (continuous line in Fig. 3) in a
vertical plane. This equator contains 8 speaker units, 3 of which travel
along the paths shown in Figs. 4—6. As the sphere’s two speeds of rotation
are onl_y approximately the same, the path travelled during the first
revolution is not quite the same as that travelled in the second. This is
clea‘rly shown by the pictures, for which the camera shutter was kept open
during two revolutions each time. Therefore, each of the 8 “equator”
speakers moves as in Figs. 4—6 in turn. For Fig. 7, one of these speakers
was completely covered by the special paper to show the whole area
it covers.

On each side of the “equator”, the other speakers are placed on two
“degrees of latitude”: 4 speakers surround each “pole” (dotted line in Fig. 3)
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while each “temperate zone” (dash-dotted line) contains 8 speakers, whose
paths on one side of the “equator” (Figs. 8—10) are the reverse of those
on the other (Figs. 11—12). One of the “pole” speakers, photographed
at short time intervals, gave Figs. 13—20, while the motion of the speakers
surrounding the other pole is obtained by turning these pictures upside
down.

Using a very respectable collection of light projectors of all kinds
(Fig. 21 — the four ultraviolet reflectors are seen in the front row),
Scherchen created light patterns that move, and has made a film of them.
At first, one 1s made to think of Walt Disney’s patterns to Bach’s Toccata
and Fugue in D minor in his film Fantasia — but that is a kind of
musical symbolism with suggestions of instruments and signs of notation,
as well as waves, clouds and even gothic arches that have very little to
do with music and were included for people who want music to “mean”
something. Scherchen’s film, however, was written by pure light itself.
This is something it has in common with abstract painting. But the motion
is not only suggested here but actually carried out, and this is the connecting
link between the music especially written for it by lannis Xenakis and
arranged and recorded in Gravesano by Hermann Scherchen. Scherchen
himself regards his film as nothing but a preliminary stage to a completely
new amalgamation of light and sound in television, the most
significant medium of public influence in existence at the present time.

Scherchen is especially interested in the remedy of impediments of the
senses, and it was he who gave the author the first impulse to overcome
an “incurable” deafness, by encouraging him to listen, especially to
his own piano playing, to a degree previously unknown to him. He also
helped him to procure a stereophonic spectacle hearing aid (cf. Gravesano
Review 19/20 27). Later, while recovering from a middle ear infetcion
that had resulted from an attack of influenza, the author made the disco-
very that piano practice — as distinct from piano playing — had a marked
effect on the healing process. Since then, homoeopathic treatment regularly
carried out for the past two years has led to a noticeable improvement of
the chronic deafness as well.

Extrapolating from such cases, Scherchen believes that the “normal”
limits of the senses can be widened as well. He does not believe in the
fundamental difference between spirit and body, rather holding the view
that continuous extension of the body’s senses will cover more and more
of the sphere frequently now referred to as the spiritual. Scherchen’s aim
is not the super-sensual but the “extended sensual”, and he has proved by
personal experience the well known fact that practice whets the senses:
any member of any of the world’s better known orchestras can.tell stories
of Scherchen’s acute hearing. Of course he became a musician in the first

place because his hearing was good; but conversely, his hearing is even
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better today because he is a musician. He can even perceive his own bod
vibrations of 8 ¢/s as well as consciously produce other vibrations in himsel)g
He wants to use his experience to heal others, by bringing the deaf anci
blind to Gravesano in order to help them.
_ Anyone who knows Scherchen’s views on the function of mathematics
in music is likely to receive a mild shock when he hears a tape recorded
at Gravesano by jazz clarinettist Jimmy Giuffre improvising his biography
in sound.‘ But anyone who has heard it also knows immediately that this
tone painting”, which is full of spontaneous feeling but without an
sentimentality, is no contradiction to “mathematical music” *, Practica};
electroac?ustics, problems of television, the extension of the senses of sight
and hearing, and the regulating power of mathematics as applied to music:
th_osc are the four main subjects of future research at Gravesano, and the :
will also be discussed in the new series of the Gravesano ,R evi ev}:r
that starts with this volume.

* cf. accompanying record, “The Self-Improvising Clarinet”,
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Technologie und Blindheit

von
LESLIE L. CLARE

(Subdirektor des Internationalen Kongresses
der Amerikanischen Blindenstiftung
18. — 22. Juni 1962, New York)

I

Der Glaube an die ZweckmiRigkeit dieses internationalen Kongresses
beruhte auf folgenden Erwigungen:

1. Trotz allem bisherigen Aufwand an Zeit, Kraft und Geld sind wir
einer brauchbaren Lesemaschine sowie einer praktischen Bewegungshilfe fiir
Blinde nicht niher als vor zwanzig Jahren.

2. Berichte iiber die Untersuchung der Sinnesvorginge in den der Blind-
heit benachbarten Sinnesbereichen und iiber die Informationsbeférderung
und -verarbeitung in diesen miifiten helfende Aufschliisse vermitteln.

3. Die Zusammenkunft von forschenden Wissenschaftlern und praktischen
Blindenhelfern sollte die Kluft zwischen den Fachsprachen beider verrin-
gern helfen.

Vortrige liber die ,Mobilitdit® behandelten die Bemiihungen, passive
(energieempfangende) oder aktive (energiestrahlende und -empfangende)
Umgebungssonden zu entwickeln. Als faszinierende Moglichkeiten erschie-
nen diejenigen, welche sich um die neueste psychophysiologische Forschung
gruppieren und welche durch Abtastung der Umgebung den Blinden Kan-
ten, Ecken, Abhinge und iiberhaupt Formen erkennen lassen. (Man darf
jedoch nicht vergessen, dafl diese Sonden alle nur , Tunnelblicke® in die
Welt vermitteln kénnen.)

Die verschiedenen Konstruktionen von Lesemaschinen umfassen den ge-
samten Bereich von direkten fotoelektrischen Wandlern (gedruckte oder
geschriebene Information wird fotoelektrisch empfangen und in hér- oder
tastbare Signale umgewandelt, ohne die Information weiter zu verarbeiten)
bis zum Erkennungsgerit, das die gedruckten oder geschriebenen Zeichen
erkennend sie dem Beniitzer mitteilt, indem es auf irgendeine Weise die
Bedeutung der Zeichen als Laut oder Wort vermittelt. Viel diskutiert
wurde der Punkt, an dem der Mensch in die Informationsbearbeitungskette
des Erkennungsgerites eingeschaltet werden kann. Daraus ergaben sich
weitere Gespriche iiber einen Zwischentyp, welcher Zeichen an ihren geo-
metrischen Merkmalen erkennt, diese mit gespeicherten Merkmalen ver-
gleicht und das Resultat in ein sprachenihnliches Ausgangssignal umwandelt.
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Auch der indirekte Zugang zu gedruckter Schrift wurde besprochen.
Ergebnis: es gibt wenigstens zwei Hauptdimensionen menschlicher Varia-
bilitit, indem 1. verschiedene Menschen auch verschjedene Medien bevor-
zugen und 2. je nach dem Stoff mit unterschiedlicher Geschwindigkeit lesen.

Die Techniker miifiten Psychophysiologie, Sinnesphysiologie und Rehabi-
litierungspraxis studieren, um ein reales Verstindnis des Problems der Seh-
behinderungen zu erwerben.

II

In bezug auf die ,lebenden Systeme* ist zu berichten, dafl unsere Kennt-
nisse dessen, was Blindheit in der verschiedenen Sicht des Physikers, des
Psychologen und des Physiologen bedeutet, vollig inadiquat sind. Die Ver-
wirrungen, die durch die gegenseitigen Beriihrungen der verschiedenen
Wissenschaften und die daraus entstehenden unterschiedlichen MeRtechniken
und Parameter hervorgerufen werden, miissen durch grundlegende Koordi-
nierungs- und Forschungsarbeiten endlich weggerdiumt werden. Wir wissen
heute, daf der Sehvorgang véllig dynamisch ist: die Augen haben buch-
stiblich ,Motorantrieb“. Jedem Versuch, die Blindheit zu lindern oder gar
das Sehen nachzuahmen, mufl eine genaue Erforschung der dynamischen
Vorgidnge im Auge selbst vorangehen.

Die objektiven Bestandteile des Sehvorgangs sind heute — durch elektro-
nische Analogien, sozusagen ,auf Augenhohe*, dargestellt — rechnerisch
analysierbar geworden. Das kann fiir Theorie, Praxis und Unterricht un-
geheuren Wert gewinnen, da es zeigt, da anscheinend einfachste Systeme
sehr kompliziert sind. Insbesondere erweist es, wie ungeheuer schwierig und
komplex das Verstindnis wird, wenn auch nur zwei oder drei Elemente
des visuellen Systems in bestimmter Konfiguration zusammenkommen.

Wie sehr dies auch schon fiir den Huferlichen Sehvorgang wichtig ist,
auf dem Niveau des Gehirns hat es noch mehr Bedeutung. Das ergibt den
wichtigen Schlufl, dafl jedes Muster-erkennende Gerit ein Lerngerit sein
sollte: jedes Lesegerit muff wenigstens die ersten Stufen des Lernens (In-
formationseinteilung und -speicherung) einschlieRen — denn diese kann das
menschliche Gehirn nur mit enormer Zusatzarbeit des Anlernens durch-
fiihren.

Forscht man nach dem, was ,hinter* dem Auge ist, so zeigt sich, daff die
Gehirnfunktionen des Sehens noch immer so verwickelt und obskur sind,
dafl unser licherlich liickenhaftes Wissen dariiber noch nicht einmal befrie-
digend zusammengefafit werden kann. Die Sehzentren selbst sind das ge-
ringste Problem. Die Sehstrome fliefen aber auch vielen andern Teilen des
Gehirns zu. Dasselbe gilt fiir alle andern Sinneswahrnehmungen, die eben-
falls in die sogenannten ,stillen Gehirnteile® einmiinden. Doch sind diese
Teile wohl nur ,still“, weil sie ,empfangen®. Dabei zeigt jeder Sinn andre
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Eigentiimlichkeiten, wodurch Ubertragungen von Informationen eines Sin-
nes auf einen andern (wie z. B. des Sehsinns auf den Tastsinn) erschwert
werden.

Tierversuche wurden zwar zur Routine, doch halfen sie nicht, Sinnes-
ibertragungen bei Menschen zu erkliren. Auch die Unterschiede in der
Sensibilitdt verschiedener Menschen bediirfen noch der Erklirung. Unter-
suchungen an einzelnen Menschen scheinen neue Wahrheiten der ungeheuren
Plastizitit des wunderbaren Organs zu erschliefRen. Dabei diirfen wir die
Méoglichkeit von Sinnesiiberbelastung nicht vergessen. Jiingere Unter-
suchungen haben ergeben: Gehirnstréme, die im Falle eines normalen Kin-
des anomal wiren, konnen bei einem blinden Kind, das sich an ein seinem
Zustand entsprechendes Sinnengleichgewicht angepafit hat, genau das Ge-
genteil bedeuten.

Manche blinden Kinder haben auflergewdhnlich empfindlichen Gehor-
und Tastsinn: diese sind gewdhnlich leichter zu erziehen als andere. Es
scheint jedoch ein Prinzip zu sein, dafl je beschrinkter Sinnesleitungen sind,
System und Technik um so anpassungsfihiger werden miissen. So richtet
sich das Interesse auf Lernmaschinen, die sich selbst dem Schiiler in solchem
Mafle anpassen, wie nur ein auflerordentlich geduldiger und hochspeziali-
sierter Lehrer es konnte. :

Die heutige Technik erweitert unsre Fehler wie unsre Einsichten: auf eine
dumme Frage gibt sie eine dumme Antwort. Die Erforschung der Prothetik
des Sehens und der Linderung der Sehbehinderung geht in zwei Haupt-
richtungen vor sich: .

1. Es miissen Mittel zum Erkennen jener Ursachen in Personlichkeit und
Veranlagung gefunden werden, welche die unterschiedlichen Anpassungen
von Menschen an Sinneseinschrinkungen verstirken.

2. Es sollten verfeinerte Analog-Abtaster entwickelt werden im Eink!ang
mit den Eigenschaften der lebenden Systeme (,im Einklang® bedeutet nld_'n::
in Nachahmung, sondern in Anpassung an die Fihigkeiten und Unfihig-
keiten der vorhandenen Sinnessysteme).

Es ist ebenso ein Ziel als ein Wagnis, beide Richtungen miteinander ver-
einen zu wollen, um vom Gerit aufgenommene visuelle Signale sowohl in
Laut- als Tastsignale umzuwandeln. Der so entstehende mehrdimersior}ale
»Tast-H6r-Raum® entspricht indes viel mehr der Sehempfindung als einer
der iibrigen Sinne, und zwar ohne dafl dabei Sinnesiiberlastung entsteht.

III

Die wichtigsten Medien sprechender Biicher oder Zeitschriften sind Schall-
platte und Tonband. Die serienmiflige Herstellung von Platten bed:eutet
kein Problem mehr; charakteristisch ist dabei, daf} steigende Produktlom’;—
zahl die Herstellungskosten vermindert. Hingegen stellt die Vervielfilti-
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gung von Tonbindern bei wachsender Stiickzahl noch immer schwierige
Probleme. Tonbdnder — ein ausgezeichnetes Medium bei nicht allzu grofien
Stiickzahlen — wurden in den europiischen Lindern fast allgemein ein-
gefiihrt. Zur Zeit existiert indes noch nichts einer Kunststoffpresse Ver-
gleichbares fiir Tonbinder, sondern jede Kopie mufl einzeln hergestellt
werden.

Die Vertreter aller europidischen Linder, die Erfahrung mit Blinden-
tonbindern haben, waren aufler denen Englands der Meinung, daf die dem
blinden ,Leser® zur Verfiigung gestellten Gerite nicht nur Wiedergabe-,
sondern auch Aufnahmemdglichkeiten haben sollten. Dabei sollte das Band-
gerdt leicht zu bedienen sein, etwa so wie beim Gebrauch von Bandkassetten.

In Groflbritannien wurde ein besonderes Kassettensystem mit 18 Spuren
auf zwei iibereinanderliegenden Spulen von Halb-Zoll-Band entwickelt bei
einer Gesamtwiedergabedauer von 21 Stunden. Die iibrigen europiischen
Linder verwenden das handelsiibliche Viertelzoll-Band. Die Wahl eines
Sondersystems bringt es mit sich, dafl auch der Kopier- und Kundendienst-
betrieb von der Herstellerfirma iibernommen werden muf}, wihrend beim
Verbleiben bei der internationalen Norm beides andern Firmen iiberlassen
werden kann, mit wichtiger Kapitalersparnis zugunsten des Blindendienstes.

Die Austauschbarkeit der Systeme verschiedener Linder wurde als wiin-
schenswert betrachtet. Ein internationaler Ausschuff zwecks Aufstellung
einer entsprechenden Norm wire zu begriiflen.

v

Der Begriff Spezialapparaturen umfafit den gesamten Bereich der Gerite,
die die Sehbehinderten beniitzen, und die damit verbundene Technik. Die
Wichtigkeit dieses Gebietes wird klar, wenn man bedenkt, dafl es sch‘éit-
zungsweise zehn Millionen Sehbehinderte und Blinde auf der Welt gibr,
von denen viele auflerdem individuelle Schwierigkeiten haben. Solche Blin-
den findet man in jedem Land, ungeachtet dessen Technisierung, und zwar
auf jeder kulturellen und wirtschaftlichen Stufe. Dem sehbehinderten Staats-
biirger eines der afrikanischen oder asiatischen Entwicklungslinder bedeutet
aber die Anschaffung selbst einer einfachen Blindenschrifttafel (Preis:
unter fiinf Dollar) einen groflen wirtschaftlichen Aufwand. Dies fiihre fiir
die Technik zu einem Aufruf von etwas anderer Art als die in den anderen
Kapiteln besprochenen: wie kénnen die einfachsten Blindengerite fiir den
tiglichen Gebrauch, mit einfachen Mitteln an Ort und Stelle selbst her-
gestellt werden? Mit solchen Fragen werden sich alle Helfer der Entwi_ck-
lungslinder befassen miissen — der raffinierteste Apparat ist fiir diese
Linder ohne Wert, wenn die dortigen Hilfsvereine ihn nicht erwerben kon-
nen, oder wenn der dafiir ntige Kundendienst nur in raffiniert ausgestat-
teten Werkstitten durchzufiihren ist.
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In bezug auf Berufshilfen war es die allgemeine Meinung, dafl der blinde
oder sehbehinderte Arbeiter und Angestellte auf alle Fille geschult werden
muf}, seine vorhandenen Fihigkeiten moglichst zu entfalten. Bessere
Instrumente sollten dafiir entwickelt werden, vor allem solche, die anpas-
sungsfihiger und vielseitiger sind.

Elektronische Mefapparaturen haben in der letzten Zeit reiche und viel-
seitige Entwicklungen durchgemacht, doch miissen diese Geriite erst noch
zu allgemeiner Anwendung kommen. Ein noch gréfieres Bediirfnis besteht
jedoch fiir technische Literatur in Blindenschrift. Die normalen Appara-
turen lassen sich fast alle auch den Blinden anpassen, wenn die visuelle
Instrumenten- oder Ausgangsanzeige durch eine hdr- oder fithlbare ersetzt
wird — in vielen Fillen erfordert dies eine Verbesserung der Konstruktion,
die dann aber auch dem normal sehenden Techniker selbst zugute kom-
men kdnnte.

Am meisten not tut die Verdffentlichung und der Vertrieb von Literatur
und Information iiber die Gerite, damit die geringen Mittel, die auf der
ganzen Welt fiir unsere Zwecke zur Verfiigung stehen, nicht noch zu iiber-
fliissigen Wiederholungen in den verschiedenen Lindern verwandt werden.
Eine internationale Zentralstelle fiir solche Informationen wurde wieder-
holt vorgeschlagen.

Die Vielfalt, Komplexitit und der Reichtum all dessen, was auf dem
Kongrefl besprochen wurde, braucht hier nicht weiter betont zu werden.
Welche Konsequenzen aber ergaben sich aus dem enormen Aufwand, mit
welchem der Kongrefl organisiert und die Vortrige vorbereitet wurden?
Wie verhilt es sich mit dem wahren Verstindnis fiir die Blinden bei den
mit der Blindenforschung Beschitfigten? Wenn wir die Tatsache anerken-
nen, dafl wir selbst von den Sehvorgingen bei den normal sehenden Lebe-
wesen sehr wenig wissen, dann sollte dies eine Aufforderung zu einer er-
weiterten Forschung sein — und diirfte der Uberfluf an Scheinwissen iiber
die Blindheit, dem wir heute noch iiberall begegnen, kaum iiberraschen.

Konsequenz des Kongresses ist, daf wir jedem Interessierten Bericht
geben und die gemachten neuen Erfahrungen allgemein zuginglich machen
werden *. :

Das Wichtigste ist: es wurde ein Anfang gemacht! Wir miissen uns nicht
mehr hilflos wundern, warum unsere Bemiihungen, die Blindheit durch
technische Mittel zu lindern, nicht schon den Erfolg haben, den sie ver-
dienen; und — wir konnen endlich die fruchtbarsten Forschungs- und An-
wendungsgebiete der Blindenarbeit iibersehen.

* Proceedings of the International Congress, 4 Bde. (New York 1963 im Selbss-
verlag der American Foundation for the Blind).
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Technology and Blindness

by
LESLIE L. CLARK

Assistant Director
American Foundation for the Blind’s International Congress
New York, June 18—22, 1962

The belief in the usefulness of an international congress was based upon
a few important assumptions. The first was our realization that in spite
of a considerable expenditure of time, energy, and funds in the past, we
were no closer than twenty years ago to a useful reading machine, or a
practical mobility aid, and so forth. The second was that there was much
useful knowledge to be found in fields allied with blindness: investigations
of sensory processes, fundamental studies of the transmission of information
along the different sensory channels, results of new studies of how the
brain processes the information it receives. A third assumption was that
if research people were to meet in concert with workers in the field of
service to the blind that it might be possible to bridge the gap in language
between the two communities a little better.

I

The papers on mobility represented an exploration of the possibilities
of the development of probes for exploring the environment, utilizing
passive (energy detecting) or active (energy-radiating and detecting)
techniques. The most fascinating possibilities seem to be centered around
the results of recent psychophysiological work, in which the patterning of
scanning of the environment can help define shapes, slopes, edges, corners,
etc. We must remember, however, that in a realistic sense all of these
probes will provide only “tunnel vision”.

As to reading machines, it was observed that current designs range all
the way from direct translation devices (which pick up black/white
information through photoelectric sensors and translate it into audio signals
or into a tactile presentation, without a great deal of processing of the
information) to the recognition device (which identifies a printed character
or symbols and somehow informs the reader of what that character,
phoneme, letter, or word was that was scanned). There was much dlscussion
of the point at which the human could be introduced into the processing
chain of the recognition device. This led to some discussion of an
“intermediate” type of reading machine, one which recognizes certain
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geometrical features of a symbol and matches these to some stored features
to provide an output resembling speech.

With respect to indirect access to the printed page, the main point was
that there are at least two main dimensions of human variability. Different
people prefer different media; further, in reading, a single person has a
tremendous variety of speeds, for light vs. heavy reading, etc., depending
on what source he uses.

Engineers must devote themselves to some hard study in psychophysics,
in sensory physiology, and rehabilitation technique; only in this way can

they really understand the problems really faced by those who are visually
impaired.

II

With respect to Living Systems, we can report that our knowledge of
the basic meaning of blindness, in terms of the physics, the psychology,
and the physiological knowledge of vision, is grossly inadequate. There
is an enormous amount of basic research to be done in clearing away
confusions caused by disparate knowledge generated by differing techniques
of measurement, by use of different parameters of measurement, and the
like. Whe do know, however, that even at this level, the process of seeing
is quite dynamic; the organs of vision are literally “power driven”. Any
attempt to alleviate blindness or even imitate visual function must include
very detailed studies of the very dynamic processes of peripheral vision
of the eye.

The most objective features of visual function can be represented at
what one might call “eye level” by electronic analogs which can be
analyzed while in operation by full-scale computational methods. These
representations can be enormously useful in theory, in practice, and in
teaching; they are very convincing in teaching that even very simple-
appearing systems can be very complex. In particular, they demonstrate
how enormously difficult and complex a system can be which contains
only two or three elements of the visual system brought together in a
particular configuration.

This holds true at the peripheral level and of course, a fortiori,
at the level of the brain. The most important inference we can make,
therefore, is that any pattern recognition device must be a learning
device; any reading device must provide at least the first steps toward
learning; namely, reduction and storage of information. Otherwise the
brain has the whole job, which it cannot do without an enormous amount
of additional training.

Beyond the eye, the brain functions associated with vision are so intricate
and so mysterious still that even our ludicrously insufficient knowledge
cannot adequately be summarized at all. The visual centers themselves are
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perhaps the least part of the problem; visual signals in fact diffuse to many
areas of the brain. With the other sensory channels — auditory, kinaesthetic,
cutaneous, etc. — the same diffusion of stimuli is, fortunately, true also.
These sensory signals percolate freely into the so-called “silent areas” of the
brain (silent because they are listening). Peculiarities are inherent in all
these different modalities, however, so we can expect no simple translation
of information from one sensory channel into another, especially when
translating from one channel, like the visual into another, like the tactual.

For one thing, the use of animals, although sanctioned by custom, is no
longer adequate for understanding this kind of translation in man. For
another, individuals vary enormously in their sensitivity to stimulation,
and these differences are poorly understood. In the study of whole
individuals, there are exciting hints of new truths, truths which indicate
the enormous plasticity of that marvelous organ, the brain. But we must
be aware of the possibility of sensory overload. Among blind children, at
least, the brain does show, in recent investigation, this overload of other
modalities: here, electrical patterns which would be abnormal in sighted
children can mean just the reverse in blind children, who have accepted,
so to speak, a different sort of sensory equilibrium.

Some blind children show unusual auditory and tactile sensitivity; these
seem on the whole easier to educate than others; but new training procedures
are required, and we can posit the elementary principle that the more
restricted the sensory channels, the more adaptable the educational system
and educational techniques should be. This automatically opens wide vistas
for teaching machines which would adapt themselves to the pupil as only
a very patient and highly trained tutor can do.

Contemporary technology can perform almost any miracle we want —
at a price. But if we ask silly questions, we get silly answers; technology
amplifies our errors as much as our inspirations. There are two main
directions of investigation of crucial importance to visual prosthesis or
amelioration of visual impairment.

The first is the identification in human beings of the factors of personality
and disposition, which underline differences in adaptation to the limitations
of sensory disability. The second is of the development of sophisticated
analog sensors designed to match the properties of living systems: “to
match” means not “to imitate”, but to fit into the capabilities and
deficiencies of our existing sensory systems. N

The most challenging objective is of course, to unify these two lines of
thought so as to combine the coded signals of the two remaining channels
of touch and hearing, and provide a multidimensional “feeling-hearing
space,” which may be more nearly equivalent to visual sensation, without
the risk of overload and occlusion, as when depending on only one of the
remaining sensory channels.
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The most important media for talking books and talking magazines are
gramophone records or discs and magnetic tapes. The manufacture of discs
is a fairly straightforward process in which there is a characteristic decrease
in price per disc as the number of disc copies increases. In the case of
magnetic tape, the difficulties increase when the number of copies is large.
For small runs of copies, however, it is an excellent medium and for this
reason it i1s near to universal acceptance among the European countries.
At the moment there exists nothing comparable to a printing press for
tapes; therefore each copy must be recorded individually.

All European countries, England excepted, who have had experience with
tape talking books, hold the opinion that the apparatus provided to the
reader should be able to record and to reproduce sound. The view was
also expressed that the handling of the recorder should be as easy as possible.

Great Britain has developed a system using a cassette with two stacked
reels of one-half inch tape and eighteen tracks which gives a total possible
reproduction time of twenty-one hours. The Continental European countries
all use commercial quarter-inch (6.25 mm) tape on motion picture type
reels. Selection of a special system implies that all duplicating and
maintenance of apparatus has to be undertaken by the organizations who
distribute the reproducers, whereas by adhering to the commercially and
internationally accepted standards, the duplication and maintenance
functions can eventually be transferred to specialized firms, thus requiring
a smaller capital investment by those responsible for programs of service
to blind readers.

Emphasis was laid on systems that are compatible with regard to talking
books so that exchange programs can be undertaken with other countries
on a worldwide scale. Tt would therefore seem advisable to establish an
international panel in this area with the aim of advocating and studying
the possibilities involved, and to direct future research so as to achieve the
eventual goal of compatibility in the systems in use all over the world.

1V

Panel 1V: Adapted and Special Purpose Devices — had to deal with a
very wide range of subject matter; it should be appreciated that in this
discussions and the papers generating them, we passed directly into the
practical applications of technology to products actually utilized by the
visually impaired. The importance of this fact becomes evident if we but
state the guess (of some informed persons) that there are perhaps ten million
visually impaired and blind persons in the world, many groups of whom
have special needs of their own — and that they may be found in every
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area, in every country, within every possible stage of technological
advancement, and at almost every level of cultural and economic
development. Even the modest cost of a simple braille writing slate (perhaps
under five dollars) constitutes a major outlay for a visually impaired citizen
of one of the emerging countries in Africa or Asia. Here, we think, is a
major challenge to technology of a rather different sort than faced in the
other three Panels of the Congress: for the production of the simplest
everyday needs of the blind which can be produced simply, locally, and
above all cheaply. These are the kinds of problems that workers in the
field will face increasingly in the years ahead in the emerging countries;
the most ingenious piece of apparatus is useless in such countries, if it is
beyond the resources of a local organization, or if it requires the sort of
expert maintenance which can only be provided in well-equipped
laboratories or workshops.

The discussion on teaching machines was most interesting in that it
highlighted an area of great potential significance to the visually impaired.

With respect to vocational aids, it is worth noting that there was general
concensus that regardless of the presumed need for a particular device, it
is the skill of the blind or visually impaired worker which must in every
case be developed to the highest possible extent. There seems to be general
agreement on the need for development of better instruments, instruments
which will have more flexibility and higher transferability from job to job.

Again, with respect to radio and electronic aids, the developments in
instrumentation have been rich and varied; but the need remains high, not
only for wider distribution of these devices, but even more for the wider
distribution and availability of technical literature in braille. Most
equipment designed for the sighted can be adapted by means of tactual or
audible output of meter indication to make it useful to the visually
impaired — often bettering the original design to the point where it is
more useful to the sighted technician as well.

By far the most often expressed need in the several sections was for more
effective communication about, and dissemination of, literature and in-
formation about devices so that the relatively small total resources of the
world need not be uselessly duplicated from country to country; a “universal
clearing house” for such information was frequently suggested.

Surely there is no need to belabor the point of variety, complexity, and
richness of all these materials dealt with at the Congress for the reader.
What consequences can be expected from the enormous effort put forth in
arranging for this Congress, and in the preparation of papers? What of the
potential serendipities for the understanding of blindness to be found in
scientific research? If we realize that very little is known even of the
processes carried on in the intact and normal sighted living organism, we
should be encouraged to support much expanded research into these matters;
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and we should not be surprised at the proliferation of pseudo-knowledge
about blindness with which we all must deal at present.

We can now make every effort to inform any interested person of the
outcome of the Congress, and extend every aid we can to promote new
work which is based on the results of the Congress. This is the resposibility
of the Congress staff and the American Foundation for the Blind. The
first part of this responsibility will be discharged with the publication of
the four volumes of the Proceedings in June of this year.* The second
part of this responsibility is continuous in nature; we plan to implement
our involvement by a variety of techniques. I can say, however, that the
American Foundation for the Blind has committed itself to a continuance
of the objectives which motivated the calling together of the participants
in the Congress, and to the cooperation with similar organizations in other
countries which will help make this possible.

The important point is that a beginning has been made; that we no
longer wonder helplessly why our efforts to alleviate the consequences of
blindness by using technical resources do not succeed; and that we can
discern what the most useful pathways of research and application will be.
The frontiers of geographical space may have now been exceeded almost
everywhere in our earth (and in near space as well!), but the space of
the mind and the spirit offers the possibility of the thrill of discovery fully
as potent as that felt by Lewis, Clark, or Mr. Livinstone. We look forward
to such discoveries with the deepest pleasure and with the greatest
excitement.

* Since this article was written, the Proceedings have been published (Ed. note).
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1  K-{H Studio-Monitor OX
3-way Electro-Voice speaker system with KtH 30 Watls amplifier Sound pres-
sure 108 Phon - Distortion incl. speaker less than 1% - Frequency range 40 cps
— 16000 cps + 2 dB

3 K+H 30 Watis Studio-Amplifier V-30
Symmetrical input - Sensitivily 0,7 Volt - Linearily 4 0,2 dB from 40 cps —
16000 cps - THD less than 0.3 %4 from 40 cps — 16000 cps at 30 Watls, less than
1% at 40 Wats

2 K-+H Universal Equalizer UE-100
Provides high frequency boost and droop - Low lrequency beost and droop -
High and low frequency sharp cutoff - Mid-frequency and band-pass and
band-reject functions with slopes as high as 24 dBloct.

KLEIN + HUMMEL

STUTTOGART .« GERMANY
Bruxelles Elecironique Geénérale 14, Rue Pére de Deken
Paris Ets. Frei 13, Rue Duc

New York Gotham Audio Corp. 2 W. 46 St

1 K+H Haut parleur de controle Type OX
Haut-parleur Electro-Voice & 3 voies acoustiques (grave, medium, aigu) avec
amplificateur de puissance KtH de 30 W - HNiveou de sortie acoustique
108 phones - Distorsion harmonique <7 1" Réponse en fréquence constante
4 + 2 dB prés de 40 Hz & 16 kHz

2  K+H Amplificateur de studio de 30 W Type V-30
Entrée symétrique - Sensibilité : 0,7 ¥V - Réponse en fréquence : constante &
+ 0.2 dB prés de 40 Hz & 16 kHz - Distorsion harmonique : <7 0,3 % de 40 Hz
& 16 kHz, avec une puissance de sortie de 30 W, < 1% avec une puissance
de sortie de 40 W

3 K- H Filire correcteur universel UE-100 |

Accentuation et atténuation des aigus - Accenfuatlion et atténuation des gra-

ves - Coupure brusque & fréquence réglable des aigus et des graves - Ca-
ractéristique varioble dans le medium - Caractéristiques passe-bande et
coupe-bande réglables - Pentes pouvant atteindre 24 dB/octave

KLEIN + HUMMEL

STUTTGART - GERMANY
Bruxelles Electronique Générale 14, Rue Peére de Deken
Paris Ets. Frei 13. Rue Duc

Mew York Gotham Audio Corp. 2 W. 46 Sf.
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TONLAGEN-REGLER ohne Geschwindigkeitsinderung
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