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Akustik des Stummfilms

In der Stummfilmzeit waren die
Schauspieler nicht stumm, sondern lautlos.
Die Zuschauer lichen den Leinwandgestal-
ten, die ihre Lippen bewegten, ihre eigenen,
imaginiren Stimmen. Sie versuchten, die
Dialoge im Kontext der Situation und der
Korpersprache zu erahnen oder von den Lip-

pen abzulesen. Nicht nur den gesprochenen
Text mussten sie, soweit Zwischentitel ih-
nen die Figurenrede nicht in den Mund leg-
ten, selbst erginzen, sondernauch denKlang
der Stimmen - Timbre, Intonation, Proso-
die, Klangfarbe. Die Zuschauer waren alsoin
hohem Masse an der Herstellung der akus-
tischen Welt des Films beteiligt, indem sie
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wirklich hért (wenn man Ohren hat) - das soll ihm unvergessen sein.»
Kurt Tucholsky in «Dr. Caligari», 1920 Gesammelte Werke Band 1

diese Welt selbst zum Tonen brachten, sich
die Gerausche von Schritten, Tiiren, die ge-

Uberlagerung, Ubermittlung und Ver-
stirkung der Sinneskanile, multi- und inter-

sind nicht die

6ffnet oder wurden, Gl

ten und 1 Regen

h sondern der Regelfall. Im Kino-

Die Musik, die Klavierbegleitung, die im sel-
ben Raum erténte, in dem der Film zu sehen
war, hatte einen sichtbaren Ort: Man konnte
durch Scitenblicke registrieren, wie der Pia-
nist die Tasten bearbeitete, wic er selbst den
Rhythmus und die “Tonart” des Films zu
erspiiren und umzusetzen versuchte - ein
ebenso anspruchsvolles wie von Filmhisto-
rikern und Musikwissenschaftlern wenig er-
forschtes Geschaft, das seine eigenen Genies
und Dilettanten, ganz eigene Formen der syn-

saal setzt die «Disziplinierung der Korper
durch Raum und Inszenierungs» Imaginires
frei. Der Film steuert unsere Aufmerksam-
keit durch Perspektiven, Ausschnitte, mise en
scine, und provoziert zugleich unsere Einbil-
d die zwischen den
Verbindungen kniipft, Leerstellen ausfiillt
und (neue) Zusammenhinge zwischen a) Bil-
dern, b) Ténen und c) Bildern und Ténen kon-
struiert.

In den Kultur- und Medienwissenschaf-
ten hat man inzwischen erkannt, dass eine

hatte.

Die Schrift wiederum war in den
Stummfilmjahren durch Typographie und
Montage der Zwischentitel in die Uberset-

historische Anthropologie der Stimme nur
geschricben werden kann, wenn man die Syn-
sthesie der Tonwahrmehmung beriicksich-
tigt: die durch akustische Medien bewirk-

zwischen den -

te die nicht

men und Sinnesmodalititen eingeschaltet
- im Spannungsfeld von hérbarer Rede und
Bild (vergleiche Silberman 2003). In Wienes
DAS CABINET DES DR. CALIGARI (1920) gibt
es eine ganze Reihe verschiedener Gestal-
tungsformen und Typographien der Schrift.
Die gezackten und durch bizarre, scharfwink-
hstab set

nur unsere Horwelt, sondern unser gesam-
tes Sensorium affiziert, wic dies, am Beispiel
des Telefons, Proust und Kafka beschrie-
ben haben. Volumen, Dichte, Rauigkeit, Tie-
fe, Helligkeit sind intermodale Begriffe, mit
denen wir zum Beispiel auch Téne charakte-
risieren. Meyer-Kalkus bezieht sich auf den

i ilmwi. Michel

lige Linien enel
zen dic aus den Fugen geratenen Proportio-
nen der gemalten Kulissen und verschobenen
Architekturen, die expressionistischen Licht-
und Schatten-Tableaus fort - als wiirden die
Worte selbst vom Unheimlichen, vom Wahn-
sinn des Doktor Caligari, von der Bedrohlich-
keit der alptraumhaften Atmosphiire erfasst
(vergleiche Scheunemann 1997). Zwischen-
titel in Eisensteins PANZERKREUZER POTEM-
KIN (1926) und Joe Mays ASPHALT (1929)
visualisieren Akustisches, indem sie Ausrufe
und Schreie, also Verinderungen der Laut-
stirke, Intensitit und Emotionalitit, durch
Variation und Dynamisierung der Buchsta-
ben symbolisieren.

Synisthesie der Stimme
Unsere Einbil 5o Reinhart

Chion. Audio-Vision transformiert die Wahr-
nehmung beider Parameter: Sichtbares wie
Hérbares, und bildet, aufgrund der Riick-
wirkungen des Tons auf die Wahrnehmung
der laufenden Bilder und umgekehrt, cinen
«isthetischen Zusatzwert».

Chion nennt den “asthetischen Zusatzwert” added
value und definiet ihn im Glossarium seines Buchs «Audio-
huwhich

asound enriches agiven image, soasto createthe defnite -

Visions: «The expressive andjor informative value

presson (either immediate or remembered) that this meaning

emanates “naturally” from the image tself»

Die Disparititen von Bild und Ton in
Renoirs friihen Tonfilmen und die kontra-
diktorischen Beziehungen von Bild und Ton
in Godards Film- und Video-Essays der sieb-
ziger und achtziger Jahre spielen mit dem
i Bediirfnis der Zuschauer,

Meyer-Kalkus in seiner Studie «Stimme und

Sprechkinste im 2. Jahrhundert», gibt sich

mit disembodied voices nicht zufrieden. Wir
‘hliessen auchbeik !

Bild und Ton wieder zu verkniipfen. «Wenn
das Bild sagt: “Ich liebe dich”, so muss die
Musik dazu sagen: “Du kannst mich mal!”»
zitiert Meyer-Kalkus Jean Renoir nach Gérard

Stimmen auf Physiognomien und Korperbil-
der zuriick. Meyer-Kalkus nennt dies die «in-
nere Biihne» des Gehirns: «Ausdruckswahr-

Genette. (zur Syniisthesie der Tonfilme Re-
noirs vergleiche Lommel 2003)

nehmung, kraft und
erginzen, was dem Auge oder Ohr durch dic «Heautonomie» von Bild und Ton
Medien jewels halten bezict i i die Klinisch-empi-

senur zerstiickelt geboten wird.»
Meyer-Kalkus zitiert Nietzsches Satz aus «Die fiohli-

che Wissenschafe:Man hat auch ie Augen, um zu hren.»

risch arbeiten, haben nun gerade die meta-
phorische Verwendung der Synisthesie kri-
tisiert, sofern sie als dsthetisches Paradigma
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dient. Der ikpsychologe Klaus-Ernst

inne Sehen und Héren eben nicht gekoppelt

Behne bemingelt, «dass eine sehr weite Syn-
dsthesiedefinition Verschleierungen bewirkt,
wo Kldrung nétig wre [...}». Obwohl man
Sinneseindriicke genuiner, angeborener Syn-
dsthesie in der Tat nicht mit dsthetischen
Spielformen der Sinneskombination gleich-
setzen sollte, legt Behne selbst eine wieder-
um zu einseitige Definition kiinstlerischer
Synisthesien zugrunde. Es werde tibersehen,
schreibt er, «dass all diese - gemischten -
Kiinste ihre Rezipienten tiber mehrere Sinne

das Ung iche der Syn-

werden. In einem Nachwort zur Neuausga-
be von Arnheims beriihmter Textsammlung
«Film als Kunst» resiimiert Karl Priimm Arn-
heims Position:

«Mit dem Audio-Visuellen kann sich
Arnheim niemals abfinden. [...] Nur in sei-
nem eigenen Wortfilm, in dem vom Kino in-
spirierten Schreiben [...], lisst er synistheti-
sche Effekte zu. Ansonsten besteht das strik-
te Verbot: “Nicht koppeln!” [...] Arnheim
iibersah jedoch, dass die Musik schon in die

ilder integriert war, die Bewe-

dsthesie, das Fehlen von Reizen fiir bestimm-
te Empfindungen, in diesen Kiinsten aber ge-
rade nicht gegeben ist». Behne geht hier je-
doch von einem simplen Modell aus, wonach
sich im Tonfilm die jeweiligen Sinnesmoda-
lititen Musik, Sprache, Bewegung und Bild
addieren, statt sich in einer Spannung und
Wechselwirkung, einer «disjunktiven Inklu-
sion» (Deleuze 1991) zu befinden. Wie sich
zum Beispiel das Akustische den Bildern ein-
prigt und aufprigt, konnte man in Lars von
Triers Film DOGVILLE (2003) erleben: Die
Protagonisten klopfen an unsichtbare Tiiren,
die unsere Imagination ganz selbstverstind-
lich hinzudichtet.

Die audiovisuelle Tonfilmrezeption
passt nicht in Behnes Schema, wonach bei
(echter) Syniisthesie jene cerlebte Dimensi

gungen der Figuren, die Rhythmen der Mon-
tage und des Erzihlens auf sie hin gestaltet
waren. Die grossen Bgen gerade in den spi-
ten, von Arnheim so geliebten Stummfilmen,
sind musikalische Linien, die von der Begleit-
musik nur unterstrichen, versinnlicht, in
musikalisches Material ibertragen werden.»

«Von Anbeginn anv, so elautert Klaus Kreimeier, «ar-
beitet die Kinematographie am Projekt der Extension sinnli-
cher Exfahrung; Pan-Sensualismus ist schon im ersten Jahr-
aehnt das Programm ihrer technischen Pioniere.»

Indem Arnheim das stumme Bild favo-
risiert, «kann er die riumliche Prisenz des to-
nenden Bildes, des sich dffnenden Bildraums
nicht wirdigen. Das Aufsprengen des Bild-
kaders durch den Ton wird als Gefihrdung
begriffen» (Priimm 2002)

des Stimulus nicht gegeben ist», dic im Ton-
film aber mitgeliefert werde. Ahnlich argu-
mentiert schon Paul Hadermann, der beim

Wenn Bild und Ton zusammenkommen,
dann bedeutet das jedoch, wie Deleuze in sei-
nem zweiten Kinobuch mit Maurice Blanchot

Tonfilm keine «U innerhalb der
Sinnesbereiche» anerkennt, weil jeder Sinn,
Gesicht und Gehér, «in der ihm gemiissen
Weise» auf den Betrachter einwirke, «ohne
dass eine “Folgevorstellung” eintritt». Eine
«Folgevorstellung» trete nur dann ein, wenn
man beim Tonfilm die Augen schliesst, ihn
zum Horspiel degradiert. Doch selbst etwa
Frangois Truffauts “Hrspiel”-Passagen in
LES DEUX ANGLAISES ET LE CONTINENT
(1971) verdoppeln im Off-Kommentar nur
scheinbar die Bilder, die wir auf der Leinwand
sehen. Gerade dadurch, dass der Kommen-
tar die Bilder nie erschopfend wiedergeben
Kann, gewinnt der Film eine eigentiimliche
Ironie im Zwischenraum von Bild und Ton.
Und noch die monochrom blaue Leinwand in
Derek Jarmans Film BLUE (1993) firbt den ge-
sprochenen Text sozusagen blau ein.

Die Kritik von Behne und Hadermann
wiederholt unter anderen Vorzeichen eine il-
tere Abwehrhaltung: die Ablehnung des Ton-
films in den ersten Tonfilmjahren um 1930,
als namhafte Filmkritiker den Stummfilm
als “genuine” Filmkunst betrachteten und ge-
gen den noch jungen Tonfilm ausspielten. So
diirfen nach Rudolf Arnheim die autonomen

liert: «Sprechen heisst: nicht schen.»
Dem Ton fehlt etwas, ein Reiz «fiir bestimm-
te Empfindungen», der vom sichtbaren Bild
gerade nicht ibernommen oder substituiert
wird. Und umgekehrt: Das Bild verweist auf
Akustisches, das von der Tonspur nie eins zu
eins iibersetzt wird, da es sich «um simultane
Vollziige unterschiedlicher Sukzession han-
delt: Der Tonschnitt wird erst dann spiirbar,
wenn er ein Bild von seinen Originaltonen
trennt, wenn man also jemanden reden hért,
der nicht im Bild zu sehen ist oder jemanden,
den man reden sicht, schweigen hort (Bild-
Ton-Schere). Uns fehlen plstzlich Téne, ob-
wohl dies der Effekt jedes Tonschnitts ist.»
(Schaub 2003)

Der Ton ruft selbst Bilder frei oder
bahnt sich Wege ins Bild, die mit dem sicht-
baren Bild kollidieren (zumindest nicht koin-
zidieren); es gibt eine «<Macht des Off im On».
Bild und Ton «denunzieren und beglaubigen
sich gegenseitign (Schaub 2003). Beispiels-
weise zeigt Alfred Hitchcock in seinem Film
THE MAN WHO KNEW T00 MUCH (1956) den
Weg, den der Schall (das von Doris Day ge-
sungene «Que sera, sera») zu dem entfiihr-
ten Jungen zuriicklegt, durch rasch aufein-
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THE MAN WHO KNEW

TOO MUCH

Regie: Alfred Hitchcock

ander folgende Schnitte auf die Stockwerke
und Treppen, die den Jungen (noch) von sei-
ner Mutter trennen. Bewegte Bilder haben ih-
re eigenen Rhythmen. Weil unsere Augen tra-
ger sind als unsere Ohren, helfen Téne bei-
spielweise, schnelle visuelle Sensationen im
Gedichtnis zu behalten.

«Try watching a Tex Avery cartoon without the sound,
especially without the musical part. Silent, the visual figures
tend to telescope, they do not impress themselves well in the
mind, they go by too fast.» Chion 1994

Komplexe Tonfilme bauen bereits seit
Beginn der Tonfilmzeit gerade auf diesen
synisthetischen Zwischenraum der Nicht-
iibersetzbarkeit und «Heautonomie» von
Bild und Ton, wie ich es mit einem Begriff
von Deleuze nennen méchte, den man (auf
die knappste Formel gebracht) als «Hetero-
nomie der Autonomie» definieren kénnte.
Der Tonfilm ist mehr als die Summe seiner
Teile, mehr als Stummfilm plus Ton oder Bil-
der-Radio. Synisthesie meint eben nicht ko-
modale Wahrnehmung: «Sie meint ein hete-
romodales Wahrnehmen oder Empfinden»
(Waldenfels 1999). So wenig das Additions-
modell, das Behne und Hadermann anlegen,
trigt, um Syndsthesie als Deutungswerkzeug
zu kritisieren - so nennt auch Hadermann
die Tonfilmrezeption «kumulativ» -, so we-
nig beschreibt die Rede vom «Gesamtkunst-
werk Film» das Miteinander und Gegeneinan-
der der Sinne.

Behne pointiert seine Kritik mit einem zwar amiisan-
ten, aber schiefen Vergleich: «Die programmatische Begeiste-
rung fiir Syndsthesien |[...] lebt von Erwartungen an die Idee
des Gesamtkunstwerks, die sich historisch ebenfalls nicht
als tragfiihig erwiesen haben. Der Irrtum, dass eine Addition
von Kiinsten mehr, Schoneres, Beeindruckenderes ergabe als
eine einzelne Kunst, ist etwa so platt wie die Vorstellung, dass
von vielen Personen gestreichelt zu werden schoner sei als von

einer.»

Michel Chions

Theorie der Audiovision

Die systematischste und umfangreichs-
te Forschung zu Tonereignissen im Film ist
mit dem - bereits erwdhnten - Namen Mi-
chel Chions verbunden. Chion, franzésischer
Komponist, Regisseur, Filmkritiker, hat eine
Reihe von Monographien zu diesem The-
ma verfasst, die grosstenteils noch uniiber-
setzt sind. Weil sich im deutschsprachigen
Raum Film- und Medienwissenschaften im-
mer noch primr als Bildwissenschaften ver-
stehen, wird Chions Arbeit noch zu wenig be-
achtet. Der Filmton, schreibt Michael Kohler,
«wird als Erginzung zu den herrschstichti-
gen Bildern wahrgenommen, und, weil er
mit vierzig Jahren Verspitung kam, als blos-

se Vervollstindigung des projizierten Rea-
lismus». Bereits in «La Voix au Cinéma» von
1982 (englisch als «The Voice in Cinema»,
1999) stellt Chion die These auf, im Tonfilm
sei jede Synchronisation arbitrir, ein Formu-
lar des audiovisuellen Vertrags: Es gibt kei-
ne “natiirliche” Homogenitit von Kérper und
Stimme. Die Verkorperung einer Stimme (mi-
se-en-corps), die Des-Akusmatisation, ist eine
symbolische Operation, ein Kontrakt, der auf
gutem Glauben griindet (contract of belief).
Bereits frithe Theaterformen wie das Pup-
pentheater, das dem Tonfilm im Prinzip gar
nicht so unihnlich ist, hatten Stimme und
Kérper dissoziiert (Chion 1999). Chion erteilt
film- und medienwissenschaftlich Lehren-
den den Rat, ihre Studenten vor der eigentli-
chen Filmanalyse auf folgende Ausgangsfra-
gen aufmerksam zu machen: «What do I see
of what T hear?» und «What do I hear of what
Isee?» (Chion1994).

Spekulativ, nimlich bevor sie selbst
Tonfilme gesehen oder gedreht haben, postu-
lieren Eisenstein, Pudowkin und Alexandrow
in ihrem «Manifest zum Tonfilm» von 1928:
«Die erste experimentelle Arbeit mit dem
Ton muss auf seine deutliche Asynchronisa-
tion mit den visuellen Bildern ausgerichtet
werden. Nur eine solche Operation kann die
notwendige Konkretheit herbeifiihren, die
spiter zur Schaffung eines orchestralen Kon-
trapunktes visueller und akustischer Bilder
fithren wird.»

In der Harmonielehre bezeichnet man
mit dem Begriff Kontrapunkt eine Kompo-
sitionsform, bei der eine oder mehrere selb-
stindige Gegenstimmen zur Melodie gebil-
det werden. In seinem Buch «Audio-Vision»
warnt Chion vor einer leichtfertigen Ubertra-
gung des Terminus auf die “Komposition” fil-
mischer Bilder und Téne. Der musikalische

ren drehten, kann der Zuschauer nie mit rea-
ler Exfahrung abgleichen.

«If we are watching a war film or a storm at sea, what
idea did most of us actually have of sounds of war or the high
seas before hearing the sounds in the films? And in the case of
scenes we might experience in everyday life, hardly ever have
we paid distinct and focused attentions to these sounds either.
We only retain impressions of such sounds if they cary mate-
rial and emotional significance; those that don’t interest or

surprise us get eliminated from memory.» Chion 1994

Im Kapitel «Visualists of the ear, audi-
tives of the eye» geht Chion ausdriicklich auf
das synisthetische Potential des Tonfilms ein:
«Cinema can give us much more than Rim-
baudian correspondences (“Black A, white E,
red I”); it can create a veritable intersensory
reciprocity. Into the image of a film you can
inject a sense of auditory [...]. And you can in-
fuse the soundtrack with visuality [...]». Das
Zusammenspiel von Audio und Vision fiihrt
zu «transsensoriellen Wahrnehmungsmodi»,
die jedoch nichts mit Intersensorialitit zu
tun haben, der Korrespondenz der Sinne, wie
sie Rimbaud, Baudelaire und Claudel in ihren
synisthetischen Gedichten beschwéren. Dort
steht nidmlich jeder Sinn fiir sich, der dann
mit anderen Sinnen in Kontakt tritt. Strictu
sensu syndsthetisch ist nach Chion aber erst
ein trans- oder metasensorielles Modell, in dem
es gerade keinen Einzelsinn gibt, der a priori
von anderen Sinnen getrennt werden kann:

«Rather, the senses are channels, high-
ways more than territories or domains. If the-
re exists a dimension in vision that is speci-
fically visual, and if hearing includes dimen-
sions that are exclusively auditive [...], these
dimensions are in a minority, particularised,
even as they are central.»

Synisthetische Phdnomene sind auch
im Spielraum von Einzelmedien mdéglich

Kontrapunkt spielt sich nur auf einer senso- - wodurch sich das Konzept der Syndsthe-

rischen Ebene ab: Stimme und Gegenstimme
verwenden dasselbe Material, nimlich Tone:
«Many cases being offered up as models of
counterpoint were actually splendid examp-
les of dissonant harmony, since they point to
a momentary discord between the image’s
and the sound’s figural nature.» Wenn man
glaubt, Ton und Bild kénnten vollstindig un-
abhingig voneinander sein, sitzt man nach
Chion bereits einer Illusion auf: Toéne und Ge-
riusche im Film sind niemals “natiirlich” mit
den Bildern verschweisst. Die kiinstliche Ein-
heit der Audio-Vision suggeriert die Vorstel-
lung, eine natiirliche, wahre Einheit existiere
anderswo, ausserhalb des Kinos - was Chion
fiir nicht weniger illusiondr hilt. Anders for-
muliert: Auch den sogenannten realistischen
Filmton, den direkten Sound, mit dem direct
cinema und cinéma vérité in den sechziger Jah-

sie gegeniiber demjenigen der Intermedia-
litit mindestens wahrnehmungsisthetisch
als grundlegender erweist. So spricht zum
Beispiel Béla Baldsz von «Tongesten» des
Stummfilms, von akustischen Bildern. Walter
Ruttmanns im schnellen Rhythmus geschnit-
tener Stummfilm BERLIN - DIE SINFONIE
DER GROSSSTADT (1927) bezeichnet Baldsz als
«optische Musik», als einen Film, den man
nur mit musikalischen Kategorien beschrei-
ben kann (zitiert in Hickethier 1995). Kinesis,
Rhythmus, Licht und Schatten, iiberhaupt
«Sensationen» im Sinne von Deleuze, kénnen
innerhalb eines einzelnen Sinneskanals ande-
re Sinne mittransportieren. Der Stummfilm,
so Chion, «sometimes expressed sounds bet-
ter than could sound itself, frequently relying
on a fluid and rapid montage style to do so».
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Nachbemerkung zu «losono»

Wie dieses Frithjahr in der «Zeit» zu
lesen war (Rauner 2004), wird derzeit ein
neues Klangsystem fiir Kinos entwickelt: ein
dreidimensionales Horerlebnis, das Dolby
Surround ablésen soll, eine «massgeschnei-
derte Klangkulisse», die sogenannte «digi-
tale Klangfeldsynthese» namens «losono».
Zur Technik und zum Verfahren: Es wird
mit zahlreichen Mikrophonen gedreht, de-
ren Position genau bestimmt werden muss.
Ein Computer berechnet «das gewiinsch-
te Schallmuster fiir den Kinosaal, so dass
Ton und Bild tibereinstimmen»; jeder Laut-
sprecher wird einzeln angesteuert - gemiss
Lautstdrke und Zeitpunkt. Dadurch werden
fiir die Kinozuschauer virtuelle, wandernde
Schallquellen erzeugt, «ganz so, als wiirde
sich ein Schauspieler auf einer Theaterbiihne
bewegen, «als wiirde der Schauspieler mit-
ten im Zuschauerraum stehen». - Die Tech-
niker, die Iosono hier anpreisen, verkennen
zum einen die Unterschiede zwischen Thea-
ter und Film: Der Ort der Stimme (die Klang-
quelle) ist im Theater gleichgiiltig, weil wir,
ausser bei Stimmen hinter den Kulissen et ce-
tera, den Kérper, zu dem die Stimme gehért,
gleichzeitig sehen. Auf der - in den meisten
Theaterhdusern vorherrschenden - Guckkas-
tenbiihne bewegt sich der Schauspieler nicht
(oder selten) im Zuschauerraum. Also imi-
tiert Iosono im Kino gar nicht akustisch das
Theater, sondern konstruiert einen kiinstli-
chen Hérer.

Zum zweiten versucht das Projekt den
Eindruck zu erwecken, es gebe keine Arbi-
traritidt des audiovisuellen Pakts. Von Chion
kann man aber lernen, dass Bild und Ton im
Kino nie «auf natiirliche Weise» tibereinstim-
men. Im Kino gibt es ein dusserst komplexes
Wechselverhiltnis von On und Off. Denn wer
hort eigentlich bei Iosono? Welchen Ort hat
eigentlich der Hérer? Kein Tonfilmverfah-
ren kann die Differenz von Kamerablick und
Zuschauerblick - oder, noch grundsitzli-
cher, die Differenz von Auge und Ohr (bezie-
hungsweise Kamera und Mikrophon) - iiber-
briicken. Schon zu Zeiten von Mono (und da-
nach Dolby) haben die Kinozuschauer, dank
ihrer synisthetischen Veranlagung, situiert,
wo sich der Ton im Bild befindet, haben also
automatisch (unwillkiirlich) den Ténen einen
Ort im Sichtbaren zugewiesen.

Michael Lommel

D SPRECHKUNSTE
NDERT

ter Narr Verlag Tubingen

suhrkamp taschenbuch
wissenschaft
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