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»Thus the happening developed as an intermedium,
an uncharted land that lies between collage,

music and the theater. It is not governed by rules;
each work determines its own medium and form

according to its needs.«
Dick Higgins, 1965



Einleitende Gedanken

Die Kunst der Gegenwart ist ein neues Instrument,

ein Instrument zur Modifzierung des Bewuf3tseins

und zur Entwicklung neuer Formen des Erlebens.
Uberdies sind die Mittel zur Austibung von Kunst radikal
erweitert worden. Diese neue (mehr gespurte als klar
artikulierte) Funktion zwang die Kunstler, sich zu
selbstbewuften Asthetikern zu entwickeln, die unentwegt
ihre Darstellungsmittel, ihre Materialien und Methoden
in Frage stellen.

Susan Sontag 1965: 63

Geht man von der Tatsache aus, dass es sich beim Hérspiel um eine Kunst-
gattung handelt, die sich iiberwiegend konventionell gewordener narrativer
Formen der Vermittlung bedient und der unter der Bezeichnung Erzihlhor-
spiel ihre landlaufige Horerfahrung wie Hérerwartung innewohnt, so mag es
paradox wirken, dass ich das oben gewihlte Zitat meiner Dissertation voran-
stelle.! Durchstreift man jedoch Kulturprogramme des 6ffentlich-rechtlichen
Rundfunks, die nicht auf dieser eng gefassten Definition des Hérspiels basie-
ren, so vermag diese Begegnung die (eben nur scheinbare) Kluft zum Motto
schnell zu iberwinden. Aber auch ein anderer, fur die Gegenwartskunst im

1 Das Hérspiel wird nach wie vor als vor allem mediale Ubertragung vormals literarischer
Werke ins Akustische wahrgenommen. Dies begrundet sich iiber die Geschichte des Radiodis-
positivs und durch die Etablierung von Produktionspraktiken, die sich wihrend der Weimarer
Republik aus verschiedenen Griinden durch- und in der Nachkriegszeit fortsetzen. Hiertiber
bilden sich Hérerfahrungen und somit -erwartungen aus. Wie Medien kulturelle Praktiken for-
men, formen auch kulturelle Praktiken Medien. Die Praktiken resultieren auch im Hérspielbe-
reich aus komplexen Aushandlungsprozessen.
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Allgemeinen ganz wesentlicher Aspekt kiindigt sich in dem Zitat bereits an:
Die Komponente des Erlebens bedeutet eine Fokusverschiebung in der Kon-
zeption von Kunstwerken, die iiber die Betonung des Prozessualen, des Voll-
zugs und der Handlung das Ereignis als Erfahrungsraum sowie seine 4sthe-
tische Wirkung ins Zentrum ricken. Der Begriff des Horspiels subsumiert
heute viele sehr unterschiedliche Spielformen, beschrinkt sich in den Erschei-
nungsformen nicht auf ein eingeengtes Verstindnis als Literaturgattung und
ist daher nicht auf blofie Varianten im Genrebereich zu reduzieren, obgleich
diese das Radioprogramm rein zahlenmif3ig dominieren.

Den in der vorliegenden Arbeit analysierten Horspielen sind mindestens
zwei gemeinsame Momente als doppelte Bewegung inhirent, die die Héran-
ordnungen in ihrem Grundgestus motivieren und charakterisieren: Zum ei-
nen weisen dieselben einen hohen Grad an Medienreflexivitit auf, der sowohl
das Radiodispositiv auf verschiedenen Ebenen betrifft als auch altermediale
(kommunikative) Systeme, auf die sich die Hérspiele vor allem auf der Ebene
der Form tber verschiedene dsthetische Strategien beziehen. Die Medienre-
flexionen, die in den Produktionen vor allem in Form intra- wie intermedia-
ler Systemreferenzen auftreten, dienen nicht (wenigstens nicht ungebrochen)
der Mlusionsbildung als Erlebnis- im Sinne einer Intensitatssteigerung qua
produktions- wie rezeptionsisthetischer Verfahren der Affizierung. Ganz im
Gegenteil: sie werden als kulturelle Codes und Konventionen diskursiv und
in der Rezeption auf den Ebenen ihrer Struktur als Inszenierungsmuster wie
Funktion, Vorstellungen und Erwartungen betreffend, erfahrbar. Wahrnehm-
bar werden die medialen Reflexionen tiber das Ausstellen der kiinstlerischen
Produktion als auf einem Produktionsakt basierend, an dem unterschiedliche
mediale Technologien beteiligt sind. Dieser wird als ein prozessualer Vorgang
des in Form Setzens im Horspiel als ein insofern in Form Gesetztes durch
Uber-Formungen und iiber die Betonung der performativ-spielerischen Di-
mension hor- und bewusst erfahrbar. Dabei wird potentiell nicht nur der Pro-
duktionsakt als dem Resultat vorgangiger kunstlerischer Prozess, als prozes-
sualer Akt der Erzeugung, diskursiv. Auch der Akt der Rezeption erfihrt als
in actu eine Verschiebung, indem sich (nicht zwingend ausschliefilich, jedoch
partiell) die Aufmerksambkeit, die sich normalerweise vor allem auf einen (ge-
schlossenen) Inhalt richtet, auf diese Weise auf die materiale wie mediale Be-
schaffenheit (s)einer Konstruktion und seiner Bestandteile verlagert. Ge-
wohnte als eingetibte Rezeptionshaltungen, die auf Formwissen basieren, auf
das wir in der Mediennutzung generell zurtickgreifen, werden dabei untermi-
niert wie vorgefithrt, da sich diese Art der Horspiele gewohnten Rezeptions-
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haltungen gegeniiber sperren. Auf diesem Weg der Habitualisierung entriickt
weisen diese (im wahrsten Sinne des Wortes) HorSpiele — als zweites Moment
— eine Asthetik der Stérung auf, die mit der medienreflexiven Anlage indes
eng verzahnt ist. Dabei differiert die Art und Weise der Stérung jeweils pro-
duktions- und rezeptionsasthetisch und operiert auf verschiedenen Ebenen:
auf w.a. inhaltlicher, formaler, medien- wie kunstkritischer. Fur das Prinzip
»Stérunge im Hérspiel ist wiederum die Asthetik der Collage zentral, die vor
allem der Herstellung eines kommunikativen Aktes im Hinblick auf die Re-
zeption dient. Das Prinzip >Stérung« und der kommunikative Akt (offener
Kunstwerke) stehen demnach in einem besonderen Verhaltnis. Stellt die Sto-
rung, kommunikationstheoretisch betrachtet, das Aussetzen eines kommu-
nikativen Aktes dar, bedeutet sie also genau nicht dessen Gewihrleistung, so
erscheint die Verbindung aus Stérung (als kiinstlerisches Prinzip) und kom-
munikativem Akt zunichst alles andere als naheliegend zu sein. Im Anschluss
an den Literatur- und Medienwissenschaftler Ludwig Jager (2004) gehe ich
davon aus, dass es sich bei der Stérung analog zur in diesem Sinne ungestdr-
ten Kommunikation, nicht um dichotomische Oppositionen handelt, sondern
um zwei Zustinde, in denen sich kommunikative Verlaufe befinden kénnen;
sie lassen sich graduell unterscheiden, aber stellen grundsatzlich Formen ei-
nes Vorgangs dar. Die Asthetik der Stérung und das rezeptionsasthetische
Ausstellen des Horspiels als ein — etwa iiber Produktionstechniken wie die
Tonbandmontage — in Form Gesetztes stehen hierbei in einem engen Verhilt-
nis: Sind ungestérte kommunikative Verlaufe dadurch gekennzeichnet, dass
die Bedingungen, die das Gelingen des Aktes gewiahrleisten, selbst unterhalb
der Wahrnehmungsschwelle, d. h. transparent bleiben, so ist fur die gestorte
Kommunikation genau das Gegenteil der Fall. Der Medientheoretiker Mar-
kus Rautzenberg bringt den Zusammenhang folgendermafien auf den Punkt:
»Storungen sind Ereignisse, in denen sich Medien als Medien zeigen. [...] Im stati-
schen Rauschen des Funkgerits wird die Bedeutung des Gesprochenen un-
verstindlich und die Sprache zeigt sich in ihrer Lautlichkeit. Im Rauschen
zeigt sich eine Gegenwendigkeit, die das Gelingen medialer Vollziige durch-
kreuzt.« (2009: 245) Welchem Zweck das damit verbundene Aussetzen res-
pektive in der Schwebehalten der Sinngenese indes dient, ist jeweils unter-
schiedlich motiviert. Das in Form Gesetzte scheint sich als Mediatisiertes, vor
allem seinen medialen Kontext betreffend — in dem es als Programmbestand-
teil stattfindet, demgegeniiber es jedoch gleichzeitig duflerlich respektive dis-
tanziert bleibt —, niemals (vollstindig) darin zu erfiillen und wirkt instabil.
Zu beobachten ist, dass Horspielmacher in medienreflexiven Hérspielen

13
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mitunter auf intra- wie intermediale Systemreferenzen als Spielstrategien zu-
ruckgreifen, um die Grenzen und Regeln radiophoner Erzahl- und Vermitt-
lungsweisen zu erkunden sowie konventionelle Darstellungsformen tiber
altermediale und systemfremde Illusionsbildungen auszuweiten respektive
miteinander zu konfrontieren. So stellen etwa medienreflexive Rekurse auf
das Radio-Dispositiv als Nachrichten-Bulletin ein Verfahren unter vielen dar,
um Spiele im Grenzbereich zwischen Fiktion und Realitit als Lebenswirklich-
keit zu kreieren und eine klare Grenzziehung zwischen den beiden Polen zu
destabilisieren. Verfahren wie dieses werden etwa ebenso zur [llusionsbildung
eingesetzt wie zu einer angestrebten Sensibilisierung der Wahrnehmung fiir
die mediale Inszenierung als in Form Gesetzte. Dabei nutzen Horspielmacher
wie u.a. Walter Ruttmann, Mauricio Kagel, Wolf Vostell und Rolf Dieter Brink-
mann u.a. das Spiel mit der Ambiguitat von Gerduschen, um konventionelle
Bedeutungszusammenhinge zu destabilisieren wie neue zu konstituieren. Die
Ambiguitat verdankt sich einerseits der indexikalen Natur des Geriuschs als
ein Horereignis, das als Reiz — ob u.a. des Bestrebens der Bedeutungskonsti-
tution qua semiosis — automatisch auf eine Ursache (auch etwa durch Codes
und Konventionen) riickbezogen wird. Hieriiber akzentuieren Hérspielma-
cher nicht nur das akustische Material als fliichtiges wie prisentatives, son-
dern ebenso die Performanz ihres Ténens und die demselben innewohnende
Theatralitit. Andererseits stellt das Geridusch im Hérspiel ein Spielelement
unter anderen dar; seine (konkrete oder abstrakte) Bedeutung bezieht dassel-
be aus dem jeweiligen Kontext. Das heift, ob ein Gerdusch als viel- respekti-
ve nicht eindeutig wahrgenommen wird, hangt vor allem davon ab, in wel-
chem Verhaltnis es als Spielelement zur Inszenierung steht. Liegt der Fokus
dieser Arbeit bei ausgewihlten Horspielen der 1960er und 1970er Jahre und
der Untersuchung der verschiedenen Einfliisse auf experimentelle Radio-
kunst, entstehen schon in der Fruhzeit des Radios Hérspiele, die ebenfalls
mit dem Prinzip >Stérung: (bereits auf verschiedenen Ebenen) operieren. Da-
bei tritt das Medium als Mittler nicht, wie fiir gewohnlich, hinter der Vermitt-
lung als einem kommunikativen Prozess im Selbstentzug zurtck, um diesen
stérungsfrei zu gewihrleisten, sondern kommt eben in seiner Konstitutions-
leistung — als die mediale Form bedingendes Moment — selbst zur Erschei-
nung. Radiokunst vermag Hérkonventionen und -kulturen, die der Rundfunk
selbst als — mit dem Musikwissenschaftler Golo Féllmer — »tief im kollekti-
ven Bewusstsein verankerte Kulturform« (2013: 321) institutionalisiert und
ausgeprigt hat, offenzulegen und zu irritieren. Hérspielmacher initiieren da-
bei neue Formen und kreieren wie bespielen alternative Hér-Raume in neu-
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gieriger Zueignung. Hérspiele konnen und konnten daneben immer schon
auf die Asthetik nicht nur ihres Programmumfelds aus- und abstrahlen. Nach
Everett C. Frost vermachen die radiophonen Kunstformen gar »ihre Innova-
tionen anderen Kunstformen. So profitieren Filmton und Filmediting von den
Schneide-, Bearbeitungs- und Overdubbingtechniken, die in Aufnahmestu-
dios perfektioniert wurden, und dasselbe gilt fiir Musik und Musikvideos, fiir
populire wie fiir avantgardistische.«? (2010: 49)

Bei den analysierten Arbeiten handelt es sich iberwiegend um Hérspie-
le, die von Kinstlern iiber u.a. Kooperationen und Auftrage durch den éffent-
lich-rechtlichen Rundfunk geschaffen werden, die grundsitzlich in anderen
medialen Kontexten arbeiten. Sind gerade fiir die 1960er und 1970er Jah-
re im Anschluss an die Historischen Avantgarden kiinstlerische Aktivititen
charakteristisch, die sich medien-, kunst- und gattungstbergreifend vollzie-
hen, so fihrt diese genuin interdisziplinire wie mitunter intermediale Praxis
zu einem Selbstverstindnis, das sich auch in radiophonen Darstellungsfor-
men dieser Jahrzehnte widerspiegelt. Praktizierte Intermedialitit spielt da-
her eine ebenso grofe Rolle wie ein offener Kunst- und breit angelegter Kul-
turbegriff. Die analysierten Horspielarbeiten von Walter Ruttmann, Mauricio
Kagel und Rolf Dieter Brinkmann basieren nicht auf dem Prinzip der Rollen-
aufteilung, dem vorherrschenden Produktionsverfahren innerhalb des Ra-
dios im Bereich des Horspiels; sie entstehen in direkter Auseinandersetzung
mit gingigen Produktionstechniken wie deren radioisthetischen Moglichkei-
ten, Grenzen, Ausweitungen und Umfunktionierungen. Sie tragen kultur- wie
kunstvermittelnde Aspekte in sich, die — auch wenn diese sich in Intention
und Strategie unterscheiden — auf die aktiv-rezeptive Auseinandersetzung set-
zen und die mitunter Selbstbildungsprozesse qua Erkenntnis anregen sollen.
So baut etwa Mauricio Kagel auf die Bereitschaft des Zuhorers im wahrsten
Sinne des Wortes mitzuspielen.

Seit der Geburtsstunde des Radios entstehen auf diese Weise Horstiicke,
die Codierungen aufbrechen und in Frage stellen, neu codieren und den Er-
eignischarakter dieser Prozesse als momentanen Vollzug selbst zum Spiel-
material ihrer Reflexionen machen. Durch medientechnologische Innovatio-
nen und verinderte Produktions- und Rezeptionsmdglichkeiten ist aus dem

2 >Overdubbing« bezeichnet in der Tontechnik das Verfahren der Mischung einer bereits be-
stehenden Aufnahme mit einer neuen.
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Hérspiel in den letzten Jahrzehnten, wie die Medienwissenschaftlerin Irme-
la Schneider feststellt,
eine hybride, intermediale, teils multimediale Form geworden, die inter-
aktive Moglichkeiten auslotet und auf ganz unterschiedliche Weise expe-
rimentiert: mit dem Live-Prinzip, mit interaktiven Internet-Installatio-

nen, mit Horspielen auf der Basis von Improvisationen, mit Formen der
»>Musikalisierung des Horspiels«. (2003: 9)

Dieser Befund beschrankt sich jedoch nicht lediglich auf die letzten Jahrzehn-
te, was ich meinen Ausfithrungen detailliert aufzeige. Grundlage fiir die mehr-
medialen Konzepte und intermediale Dramaturgie, durch die sich dem Hé-
rer neue Horrdume erdffnen, sind transmediale® Gemeinsamkeiten, wie der
»zeitlich begrenzte, dramaturgische und kompositorisch strukturierte Ab-
lauf, die Radiostiicke mit Filmen und Theaterstiicken teilen.« (Meyer 2008a:
8) Bereits Kunstler der Historischen Avantgarden stellen statt des vollendeten
Werks das Verfahren in den Mittelpunkt, doch erfihrt das mediale Repertoire
in den 1960er Jahren aufgrund der Korrelation zwischen neuen Technologi-
enund kunstlerischer Kreativitit eine betrichtliche Erweiterung in Bezug auf
die Spielmaterialien und -rdume sowie die Stufen intermedialer Konzeption.
Horspielmacher schaffen hiertber ungewohnte Riume fur die dsthetische
Wahrnehmung, die ebenso wie sie lineare Erzdhlformen verlassen auch den
Weg in Museen wie dffentliche, nicht-institutionelle Rdume einschlagen und
dartber neue Publika erschliefien. Die Entwicklung medialer Technologien —
und ihre Auswirkungen auf die Bereiche der Produktions-, Ubertragungs- und
Empfangstechnik — ist ein wichtiger Einflussfaktor fur die Ausdifferenzierung
der Spielformen bis zum heutigen Tag. Um ein angemessenes Analysewerk-
zeug diesen Spielformen gegentiber zu entwickeln, gilt es, das Forschungsfeld
zunichst grundlegend zu kartographieren. Da sich die vorliegende Arbeit auf

3 Ist fur den Begriff der sTransmedialitit« analog zur Intermedialitit charakteristisch, dass
er in den Debatten unterschiedlich oder gar nicht definiert wird, jedoch sehr verschiedene Vor-
stellungen und Phinomene mit ihm in Verbindung gebracht werden, so schlief3t sich die vor-
liegende Arbeit dem Ansatz Irina Rajewskys an, die ihn folgendermaflen definiert: Dabei »fal-
len unter sTransmedialititc medienunspezifische Phinomene, die in verschiedenen Medien
mit den dem jeweiligen Medium eigenen Mitteln ausgetragen werden kénnen, ohne daf} hier-
bei die Annahme eines kontaktgebenden Ursprungsmediums wichtig oder méglich ist.« (2002:
206)

4 Wobei dieser Weg in 6ffentliche Riume, die auf die Anwesenheit eines Publikums set-
zen, kein neu eingeschlagener ist, sondern bereits Bert Brecht wihlt am 27. Juli 1929 fiir seine
offentliche Generalprobe wihrend der Festwochen der Deutschen Kammermusik in Baden-
Baden diese Anordnung, um sein Radiolehrstiick Lindberghflug zu demonstrieren.
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Horspiele aus den Kulturprogrammen des 6ffentlich-rechtlichen Rundfunks
konzentriert, beginne ich mit einer Diskussion des Kulturbegriffs innerhalb
der Redaktionen desselben. So werden hier fiir alle weiteren Diskussionen die
Grundlagen geklart, was ebenso die Diskussion eines fiir die Arbeit adiqua-
ten Horspielbegriffs als offenes und dynamisches Spiel selbst miteinbezieht.
Das zweite Kapitel widmet sich vor allem den entstehungsgeschichtlichen Zu-
sammenhingen der Kunstform Hérspiel. Hierin beschaftige ich mich mit den
Verbindungslinien zwischen radiotheoretischen wie -praktischen Positionen
sowie dsthetischen und programmatischen Visionen und Interdependenzen
zwischen Kunst- und Mediensystem. In der Analyse steht Ruttmanns Hor-
spiel Weekend zentral, das wesentliche produktions- wie rezeptionséstheti-
sche Aspekte (u.a. der Musique concréte) bereits 1930 vorwegnimmt, die fir
die Kunstform in der Suchbewegung nach radiophonen Erzihl- und Darstel-
lungsformen bedeutungsvoll werden. Daraufthin konzentrieren sich das dritte
wie vierte Kapitel auf Spielanordnungen der radiophonen Kunst in den 1960er
und 1970er Jahren, die ich in Fallanalysen produktions- wie rezeptionsisthe-
tisch beschreibe, untersuche und im Schlusskapitel vergleiche. In dieser Zeit
entsteht — nach vereinzelten Experimenten wiahrend der Weimarer Republik
— ein (wenn auch zu seinem Programmumfeld verhiltnismafig kleiner) pro-
grammatischer Freiraum fiir das Hérspiel, wodurch es Klaus Schéning zufol-
ge Anschluss an »die medienerweiternden, multiperspektivischen Tendenzen
der Moderne« (1983: 7) findet. Hieriiber finden nun Verfahren, Positionen und
Anordnungen Einzug ins Radio, die u.a. durch die Musique concréte, die Flu-
xus-Bewegung und Dick Higgins Intermedia sowie William S. Burroughs Cut-
ups inspiriert sind. Diese Hérspiel-Formen sind dartber eng mit der Zeitge-
schichte der 1960er und 1970er Jahre verbunden und verstehen sich mitunter
als entnormierende Gegenbewegung (Helmut Heissenbiittel) zum normativen
Fluss des Rundfunkprogramms und zur passiven Kontemplation von Kunst
als rein innerasthetisch operierender Erlebnisformen. So vielfaltig die Einflis-
se aus den verschiedensten Bereichen der Kunst, so vielgestaltig und eigen-
sinnig sind auch die originaren Horspielproduktionen. Dennoch verbinden
sie u.a. sprachkritische Positionen, Prozessorientiertheit, eine klare politische
Agenda, ein ausgeprigtes Medienbewusstsein wie eine Medienreflexion, die
sich auf die Produktionen niederschlagen. In diesem Zusammenhang gehe ich
sodann auch auf das Prinzip der >Stérungs ein, das diesen Arbeiten gemein-
sam ist und differenziere dasselbe anhand der Fallstudien zu den Hérspielen
von Wolf Vostell, Gerhard Rithm und Mauricio Kagel aus. Im vierten Kapi-
tel steht zunachst die Poetologie Brinkmanns zentral, anschlieflend analysie-
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re ich seine radiophone Arbeit Die Woérter sind bése (1973/74). Dass ich bei ihm
auch die Poetologie ausfiihrlich einbeziehe ist der Tatsache geschuldet, dass
Brinkmanns Werk insgesamt zwar ausgiebig diskutiert und analysiert wird,
jedoch kommen die Forschungen zu sehr kontroversen Schlussfolgerungen.
Auflerdem stellen die bisherigen Analysen zu Die Wirter sind bése meines Er-
achtens starke Verkirzungen dar, da sie einerseits der Poetologie zu wenig
Beachtung schenken und/oder andererseits den Zusammenhang von Pro-
duktionstechniken und Gestaltungsverfahren nicht naher verfolgen. Dabei
zeigt sich, dass er die Radiosendung nicht ausschlietlich produziert, um 4s-
thetische Illusion zu brechen und den Blick auf medienreflexive Aspekte zu
lenken. Er greift auf facettenreich gestaltete intermediale Systemreferenzen
zurtck, die zu intensiven altermedial bezogenen Illusionsbildungen fiihren.
Hiertber realisiert er kontrast- als spannungsreiche Momente in seiner Sen-
dung, die seine intensive Auseinandersetzung mit dsthetischen Formen ein-
drucksvoll erfahrbar werden lassen.

Uber eine formasthetische Erschliefung (inter)medialer Austauschpro-
zesse in radiokiinstlerischen Spielformen mochte ich in der vorliegenden Ar-
beit die verschiedenen und sehr unterschiedlichen Hér-Spiele und ihre Be-
ztige sowohl zu anderen Einzelmedien als auch zwischen den Genres und
medialen Formen innerhalb des Kunst- und Mediensystems herausarbeiten.
Spielt der Begriff der Intermedialitat in den Forschungsarbeiten zum Hér-
spiel, bis auf wenige Ausnahmen, bislang eher eine ephemere Rolle, so hat be-
reits die Klangkiinstlerin sowie Musik- und Literaturwissenschaftlerin Antje
Vowinckel zu Recht darauf aufmerksam gemacht, dass Austauschprozesse
mit anderen Kunstformen zwar eine zentrale Rolle im Hérspiel einnehmen,
doch »[wire] es wenig hilfreich [...], sie alle als >intermedial< zu bezeichnen.«
(1998: 93) Dass diese auffillige Vermeidung des Begriffs darauf basiert, wie
Vowinckel konstatiert, dass »bis auf allerneueste Entwicklungen das Hérspiel
ausgepragten Produktcharakter hat«, womit sie zu beschreiben sucht, dass -
unabhingig davon, inwiefern intermediale Prozesse wihrend der Produktion
eine Rolle spielen — »[aJm Ende [...] alles wieder auf das Medium hinaus[lauft]«
(ebd.: 94), liegt zwar einerseits nahe, klirt jedoch die Tatsache meiner An-
sicht nach nicht hinreichend. Zwar unternimmt Vowinckel in threm Aufsatz
eine erste Anniherung an den Begriff der Intermedialitat, ihre Begriffsver-
wendung bleibt jedoch insgesamt diffus und fur eine konkrete Analyse we-
nig aufschlussreich. Als produktiv und anschlussfihig erweisen sich dagegen
die Studien der Theater- und Medienwissenschaftlerin Petra Maria Meyer
zur Intermedialitit und zu intermedialen Aspekten der Kunstform des Hor-
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spiels. Auch die Forschungsarbeiten der Theater- und Medienwissenschaft-
lerin Doris Kolesch — etwa zu Antonin Artauds Horspiel Pour en finir avec le
jugement de dieu (1947) — spielen eine wichtige Rolle fir die vorliegende Ar-
beit, denn sie verfolgt darin einen genuin interdiszipliniren Zugang, der ihre
Analysen grundiert wie fundiert. Ferner bieten die Studien der Musikwissen-
schaftlerin Helga de la Motte-Haber zur Klangkunst eine hohe Anschlussfa-
higkeit, da auch ihre Untersuchungen zu intermedialen Austauschprozessen
eine ausgepragte Interdisziplinaritit aufweisen. Auflerdem ist es u.a. ihrem
Engagement zu verdanken, dass sich die Musikwissenschaft heute in einem
regen Austausch mit anderen geisteswissenschaftlichen Disziplinen befindet,
da der offen konzipierte Musik-Begriff sowie das Analyseinstrumentarium,
auf das sie zuriickgreift, einen solchen Dialog zwischen den Wissenschaften
voraussetzen wie férdern. Dariiber hinaus haben die Medienwissenschaftler
Wolfgang Hagen und Reinhard Déhl wichtige Studien, gerade die Austausch-
prozesse der akustischen Kunst, historische wie dsthetische Aspekte betref-
fend, vorgelegt, die ich in meine Arbeit mit einbeziehe. Im Bereich des Hér-
spiels haben insbesondere Antje Vowinckel, der Medienwissenschaftler Gétz
Schmedes wie auch der Theaterwissenschaftler Vito Pinto wichtige Beitra-
ge geleistet, die ebenfalls zentral fur die vorliegende Arbeit sind. So hat etwa
Vowinckel fur eine erste Erarbeitung des experimentell ausgerichteten Hér-
spiels gesorgt und hierfur einen interdiszipliniren Zugang zwischen Literatur-
und Musikwissenschaft fruchtbar gemacht. Gétz Schmedes hat in seiner Dis-
sertation Medientext Hérspiel eine Systematik fiir die Analyse entworfen, um
dem Horspiel als einem Zeichensystem in der Untersuchung insgesamt Rech-
nung zu tragen, ohne sich dabei in erster Linie auf den Inhalt zu konzentrie-
ren. Vito Pinto wihlt in seiner medienasthetischen und theaterwissenschaft-
lichen Arbeit Stimmen auf der Spur wiederum einen genuin interdiszipliniren
Ansatz, der die Gestaltungsverfahren und Produktionstechniken engfuhrt,
wortber er zu aufschlussreichen Erkenntnissen gelangt. In Bezug auf die in-
termediale Forschungsperspektive, die dieser Arbeit zugrunde liegt, diskutiere
ich innerhalb des ersten Kapitels ausfithrlich den Begriff >Intermedialititc als
Systemreferenz und suche die Forschungen und Systematiken der Literatur-
wissenschaftlerin Irina Rajewsky mit den medientheoretischen Uberlegungen
Rainer Leschkes zur >interformativen Analyse« engzuftihren. Bilden die Phi-
nomene und Formen des Akustischen einen auch in der Medienwissenschaft
lange Zeit weitgehend vernachlassigten Bereich, wird das Primat des Visuel-
len in der Auseinandersetzung mit kulturell wie kiinstlerisch héchst unter-
schiedlichen Praktiken im audio-visuellen Feld in der Forschung mittlerweile
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problematisiert und kritisch reflektiert. Gleichwohl wurden und werden noch
immer insbesondere der Rundfunk und seine Produktionen, im Vergleich zu
den zahlreichen Analysen der Bildmedien, nur sparlich beachtet, was daran
liegen mag, dass das Radio weder mit sichtbaren Bildern noch mit Schriftzei-
chen als den dominierenden Medien der abendlandischen Kultur zu tun hat.
So hat das Radiophone insgesamt zweifellos einen eigenttmlichen Stand im
Verbundsystem der Kiinste und Medien, worauf Wolfgang Hagen nachdriick-
lich aufmerksam macht (vgl. 2004: 6). Vor diesem Hintergrund schliagt die
Denkfigur des acoustic turn (Meyer 2008) jedoch nicht einfach eine nur um-
gekehrte Hierarchisierung der Sinne vor, welche statt unter dem Primat des
Visuellen nunmehr unter dem Primat des Auditiven stiinden. Vielmehr arti-
kuliert die pointierte Rede vom acoustic turn eine lingst tberfillige Sensibili-
sierung fur die Akustik als eigenstandigem Feld 4sthetischer Strategien und
medialer Produktionsweisen. Nach der Einfithrung des dualen Rundfunksys-
tems hat zwar die theoretische wie empirische Forschung zum Hérfunk insge-
samt deutlich zugenommen. Allerdings konzentrieren sich die wissenschaft-
lichen Arbeiten der 1980er und 1990er Jahre im deutschsprachigen Bereich
fast ausschlieRlich auf die Aspekte Okonomie, Lokalfunk, Hoérfunknutzung,
Reichweitenanalyse, Programmstruktur, Inhaltsanalyse und Rundfunkrecht,
in geringerem Umfang auch auf Technik und Informations- bzw. Nachrichten-
sendungen, obgleich das Radio nach wie vor ein omniprisentes Medium dar-
stellt. Sehr produktiv erweisen sich die durch den Rundfunk selbst initiierten
Forschungsstudien, die in Wechselwirkung mit Kiinsten und Kunstlern ent-
standen sind. Dabei beziehen sich besonders Klaus Schéning, Heidi Grund-
mann und Herbert Kapfer auf die Auspragungen einer Radiokunst, die sich
seit Anbeginn der Herausentwicklung radiophoner Spielformen iiber inten-
sive Austauschprozessen mit anderen Kunstformen herausbilden. Ihre Initia-
tiven haben sowohl zur Vielfalt der Erscheinungsformen als auch zum (wis-
senschaftlichen) Dialog tiber dieselben mafigeblich beigetragen.

Die vorliegende Publikation basiert auf meiner Promotionsschrift, die ich
2016 an der Philosophisch-Historischen Fakultit der Universitit Basel einge-
reicht habe. Sie ist im interdiszipliniren Graduiertenkolleg ProDoc Interme-
diale Asthetik. Spiel — Ritual — Performanz der Universitaten Basel und Bern
unter der Leitung von Georg Christoph Tholen entstanden. Die Druckvorstu-
fe dieser Publikation wurde vom Schweizerischen Nationalfonds zur Forde-
rung der wissenschaftlichen Forschung unterstiitzt. Das Forschungsstipen-
dium des Schweizerischen Nationalfonds gab mir sowohl die Moglichkeit zu
intensiven Recherchen als auch zur wichtigen wie inspirierenden Diskussion
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meiner Thesen im Rahmen von Forschungsseminaren wie Konferenzen. Ich
konnte von den genuin interdisziplinir gepriagten Gespriachen sehr profitie-
ren und durch das Zusammendenken unterschiedlichster Perspektiven und
Denkansitze aus verschiedenen Fachbereichen war es mir méglich, mich als
Wissenschaftlerin weiterzuentwickeln.

Mein tief empfundener Dank gilt all jenen Menschen, die mich in dieser
intensiven Zeit begleitet und unterstiitzt haben. Zunichst méchte ich mich
bei Doris Kolesch und Christina Thurner fiir die stets kritisch-produktive Erst-
und Zweitbetreuung bedanken, die vor allem in der letzten Phase meiner Ar-
beit entscheidend war. Georg Christoph Tholen danke ich insbesondere fur
den Glauben an dieses Projekt sowie fiir seine fachliche Betreuung im Rahmen
des Graduiertenkollegs. Fiir die weiteren fachlich wie menschlich so wertvol-
len Gesprache, kritischen Anmerkungen und facettenreichen wie bestarken-
den Anregungen danke ich Helga de la Motte-Haber, Michael Harenberg, Pe-
tra Maria Meyer, Johannes Mayr, Aldo Gardini, Heidi Grundmann, Elisabeth
Zimmermann, Golo Féllmer, Axel Vélmer, Hans-Thies Lehmann, Kurt Dra-
wert, Vera Miitherig, Reto Straumann, Regine Buschauer, Ute Holl, Till Heil-
mann, Therese Steffens und Sven Wiederholt. Dariiber hinaus danke ich dem
Deutschen Rundfunkarchiv und vor allem Muriel Fabre fur die Unterstiitzung
im Rahmen einzelner Recherchen. Fir die Graphik des Titels meiner Promo-
tionsschrift danke ich Bjérn Achim Schmidt. Mit ihm verbindet mich nicht
nur eine lange Freundschaft, sondern auch spannungsreiche Gesprache durch
unterschiedliche Perspektiven und interessante Quergedanken. Fir die Auf-
nahme in die transcript-Reihe Medien- und Gestaltungsdsthetik danke ich Oli-
ver Ruf und fur die kompetente wie stets geduldige Betreuung bei transcript
vor allem meiner Projektmanagerin Julia Wieczorek. Fur die aufwindige Ge-
staltung des Buches, die Geduld und fur ideenreiche Anregungen danke ich
Kiron Patka. Mechthild Heckrott danke ich fir das umsichtige Lektorat mei-
ner Promotionsschrift. Mit meinen ehemaligen Kolleginnen, die heute Freun-
de geworden sind, verbinden mich intensive Stunden spannender fachlicher
wie personlicher Diskussionen und die permanente Bereitschaft, Zuversicht
zu aktualisieren. Mein herzlichster Dank fiir die Zuneigung, die Geduld und
das tiefe Interesse geht vor allem an Doris Gassert, Laura Amstutz, Constanze
Schellow und Julia Wehren. Meine Familie hat mich am intensivsten begleitet
und daher an der ein oder anderen Stelle auch am meisten gelitten. Ich danke
Cornelius Heckrott, meinem Bruder Thomas Wodianka und Simone Aughter-
lony — ihr habt mich jederzeit unterstttzt und mein/e Leiden/schaft mitgetra-
gen. Diese Arbeit gibe es nicht in der vorliegenden Form, wire da nicht meine
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Tochter Anouk. Ihr fréhliches und offenes Wesen, ihre klaren (wie mittlerwei-
le herausfordernden) Bediirfnisse und ebenso ihre Geduld wie spielerische
Neugier geben mir die Méglichkeit, kontinuierlich zu wachsen und erinnern
mich Tag fiir Tag an wesentliche Dinge im Leben. Thr und meiner Mama Eli-
sabeth Wodianka ist diese Arbeit gewidmet. Ohne Euch wire ich heute nicht
da, wo ich bin. Herzlichsten Dank.



1 Kunst/Radio/Kultur

Ausgangspunkt und
Forschungsperspektive

1.1 Das Horspiel und der Kulturauftrag
im offentlich-rechtlichen Rundfunk

Radio als Kulturinstrument fiir die Massen

Die Einfithrung und Etablierung des neuen Mediendispositivs beginnt 1923
mit einem dezidierten Kulturauftrag. Der Auftrag basiert jedoch nicht auf ei-
ner euphorischen Kulturorientierung, sondern ergeht vor allem aus Abwehr-
grinden, wie der Medienwissenschaftler Wolfgang Hagen feststellt (vgl. 2003:
278). Das militdrisch-industrielle Kalkil und die Angst vor einer anarchisti-
schen Radiobewegung, als »jederzeit drohende Gefahr einer nicht-staatlichen
Verfiigung tiber den Rundfunk und die drahtlosen Dienste« (2005: 68), erkls-
ren nach Hagen das pressante Kulturpostulat als ein vor allem antipolitisches.
Als antipolitisches Kulturinstrument wird der deutsche Rundfunk zwar nicht
unmittelbar nach seiner Einfithrung politisch instrumentalisiert, das Kul-
turpostulat kann aber auch nicht, das gibt Wolfgang Hagen zu bedenken, als
ein Indiz fur »einfen] spezielle[n] Hang der Weimarer Buirokratie zu Kunst
und Kultur« (2005: 106) gewertet werden, sorgt die »Parole vom »Kulturtriger
Rundfunk« nach Winfried B. Lerg zuvorderst fir die Ablenkung der »Nach-
richtenagenturen und Verlage von den publizistischen Méglichkeiten des neu-
en Mediums« (1970: 301). Daneben fithrt Lerg noch einen weiteren Grund
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fur das Schlagwort an, ist dartiber doch der Nachweis »fiir die alleinige Leis-
tungsverwaltung in einer so reprisentativen Angelegenheit wie der Kultur-
vermittlung« erbracht, »die nach absolutistischen Leitbildern einer >6ffentli-
cheng, sprich: staatlichen Verwaltung [bedarf].« (Ebd.) Auf diesem Weg erfahrt
der Rundfunk zwar seine Initiation in dieser stark restriktiven Vorform des
Massenmediums, die Verantwortlichen schlieflen gleichzeitig das aus, was
das Massenmedium spiter als publizistisches Medium charakterisiert: Ak-
tualitit und Live-Berichterstattung. Welche Inhalte lassen sich nun tiber den
Ather angesichts der Restriktionen und Auflagen verbreiten? Wirkt sich dies
als (kunstlerischer) Freiraum auf die Diskussionen um mégliche Spielformen
im Horspiel aus? Auf diese Fragen komme ich ausfihrlich innerhalb des zwei-
ten Kapitels zurtick.

Kultur im Radiodispositiv:
Das Horspiel und der >performatives, spielerische Kulturbegriff

Der Kulturauftrag versteht sich Hagen zufolge wiahrend der Weimarer Re-
publik als im Dienste eines traditionellen, hegenden Kulturbegriffs: »Unter-
haltung als Pflege des Brauchtums in Musik und erbauliche[n] Vortrige[n]«
(2005: 71): »Auch [...] bei den engagierten, gebildeten und technisch versier-
ten Radiomachern bleibt die Verfangenheit in das epistemologisch geprigte
Ather-Paradigma (wellendurchstrahlter Bannkreis<) spiirbar. Dessen Meta-
physizismus lasst den doppelten Ausschluss der Sozialdimension des Radios
unangetastet. Gleichwohl bewegen sich Bischoff (und mit ihm Hans Flesch,
Kurt Weill, Paul Hindemith und andere) auf einem anderen, weil kiinstle-
risch reflektierten Niveau.« (Ebd.: go) Die Verfangenheit ist zwar in intensi-
ver Weise auch hérspieltheoretischen wie -praktischen Aktivititen inhirent,
dennoch finden sich, wie ich innerhalb des zweiten Kapitels detailliert zeige,
in dieser Frithzeit bereits radiokiinstlerische Ansitze, die in ihrer Program-
matik einem anderen Kulturbegriff zustreben. Wolfgang Hagen nennt diesen
den mperformativens, spielerischen Kulturbegriff« (2010: 24), dessen Entste-
hung er in den 1950er Jahren mit dem Aufkommen des Computers datiert:
»Simulation, Berechenbarkeit und Programmierung sind hier die Stichworte.
Kultur ist jetzt nicht mehr das, was wirklich ist. Kultur vielmehr tberprift
permanent das Spiel von Wirklichkeiten und Simulation, von Information
und Rauschen«. Der Kulturbegriff nimmt seinen Ausgang in der Erfahrung,
so der Soziologe Dirk Baecker,
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dass die Gesellschaft ein Resultat ihrer eigenen Performanz ist. Rastlos
wird nach neuen Referenzen gesucht, die der Gesellschaft Grenzen set-
zen, die der Gesellschaft nicht zur Verfugung stehen — nur um diese Gren-
zen auszuweiten und auch das Nichtverfiigbare verfugbar zu machen.
Man arbeitet daran, die 6kologischen Voraussetzungen der Gesellschaft
ebenso verfiighar zu machen wie das Unvordenkliche der eigenen Kul-
tur. Aber all dies wird zum Spielmaterial immer wieder neuer Einsichten
in die Redundanz der Gesellschaft. (2003: 71)

Postmoderne Kultur ist dementsprechend endgtltig als eine »Kultur der Ir-
ritation« (ebd.: 70) zu verstehen, vor allem, so méchte ich prizisieren, der Ir-
ritation und des Aussetzens normativer Setzungen und kulturell generierter
Erfahrungswerte. Auf diesem Wege entstehen vor allem seit den 1960er Jah-
ren, im Zuge eines nach Jean-Francois Lyotard 1968 einsetzenden »grenzen-
losen Experimentieren[s]« (1982), kiinstlerische Arbeiten im massenmedialen
Dispositiv, die medienreflexiv angelegt sind. Durch diese Entwicklung findet
das Hérspiel Schéning zufolge Anschluss an »die medienerweiternden, multi-
perspektivischen Tendenzen der Moderne« (1983: 7). Hagen unterstreicht die
Partizipation an der Kultur als Kulturarbeit: »Bekanntlich halt das Radio ei-
nen grof3en Kanon offener Formen bereit. Oder anders gesagt: Radio muss als
ein Medium verstanden werden, das nicht nur ein Spiegel oder ein Abbild der
Kultur bietet, sondern selber Teil von ihr ist« (2004: 6). Nur dann seien Kul-
turradioprogramme auch »legitime Vermittler von Kultur« (2010: 24). Ob der
Kiirzung finanzieller Mittel im kulturellen Sektor des Mediendispositivs er-
fahrt dieses Postulat gerade in den letzten Jahren eine hohe Brisanz. Ist eine
»permanente Laborsituation« (Kapfer 2011: 168), wie sie etwa der ehemali-
ge Leiter der Horspielabteilung Hérspiel und Medienkunst beim Bayerischen
Rundfunk als Zielsetzung beschreibt, auch eine medienpolitische Herausfor-
derung fur die beteiligten Redakteure wie fiir die Institution selbst, so legt
die Programmgestaltung dieser Redaktion in ihrer praktizierten Intermedia-
litat wie Interdisziplinaritit und dsthetischen Vielfalt ein Zeugnis davon ab,
wie produktiv sich eine solch experimentelle Anlage auf die Darstellungsfor-
men auswirken kann.!

1 Im Dezember 2017 wurde die Hérspielabteilung mit der Redaktion Dokumentation
und Feature zur neuen, trimedialen Redaktion Hérspiel/Dokumentation/Medienkunst
zusammengefiihrt.

25



26

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

Vom Bohren harter Bretter:
(Quoten)Druck und die Frage nach der Kultur

Die wohl bis heute weitreichendste Zasur, den Kulturauftrag des 6ffentlich-
rechtlichen Rundfunks betreffend, markiert die Einfihrung des dualen Rund-
funksystems im Jahre 1984. Durch den Dualismus von 6ffentlich-rechtlichen
und privat-kommerziellen Sendern kommt es mit dem Verlust des Sende-
monopols seither immer wieder zu der Diskussion um eine Privatisierung
der offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten; eine Teilprivatisierung ist tiber
Outsourcing lingst gingige Praxis. Beliebter Angriffspunkt: die Finanzierung
tber die Rundfunk-Gebiihr. Dieser Zahlungspflicht der Biirger entspricht der
sogenannte Grundversorgungsauftrag, zu dem sich die 6ffentlich-rechtlichen
Sendeanstalten im Gegensatz zu den Privatsendern, die privatwirtschaft-
lichen Logiken folgen, verpflichten: »Der Kulturauftrag ist neben dem Bil-
dungs- und Informationsauftrag einer der wichtigsten verfassungsrechtlichen
Rechtfertigungsgriinde fiir das Bestehen des 6ffentlich-rechtlichen Systems.«
(Baum 2010: 26) Die unabhingige Grundversorgung mit Bildung, Informa-
tion, Beratung und Unterhaltung ist als Programm- bzw. Bildungsauftrag im
Rundfunkstaatsvertrag niedergeschrieben (§ 11, Auftrag). Der 6ffentlich-recht-
liche Rundfunk hat danach die Pflicht, »im Interesse von Informationsfrei-
heit und Demokratie, ein vielfiltiges, umfassendes und ausgewogenes me-
diales Angebot zu sichern.«> Obgleich der Kulturauftrag fiir den Rundfunk,
dessen Selbstverstindnis wie auch die rechtliche Ausgestaltung demgemifd
verbindlich ist, bleibt eine nihere Bestimmung des Begriffs der Kultur und
seines Wesens in dem Gesetzestext aus. Lediglich ein Satz weist auf die Bezie-
hung der Angebote zur Kultur hin: »[Die éffentlich-rechtlichen Rundfunkan-
stalten] haben Beitrige insbesondere zur Kultur anzubieten.« (Rossen-Stadt-
feld 2005: 42) In diesem Satz klingen die Verpflichtungen zwar an, dartiber
hinaus »werden aber weder dimensionale oder typologische Unterscheidun-
gen noch genauere funktionale Zuordnungen vorgenommens, wodurch sich
»[d]er rundfunkrechtliche Kulturbegriff [...] als auslegungs- und konkretisie-
rungsbediirftig [erweist].« (Ebd.: 33] Die Unscharfe des Kulturbegriffs birgt
ein Konfliktpotential, das stetig zur grundlegenden Legitimationsdebatte ob
der Erfullung des Auftrags und der gegebenen Differenz zum Privatfunk gerit.

2 Rundfunkstaatsvertrag (§ 11 Abs. 2 und 3) unter http://www.media-perspektiven.de/
publikationen/dokumentation/
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Der Rundfunk tibernimmt als Institution in seinem Kernauftrag zwei von-
einander prinzipiell zu differenzierende Aufgaben, auf die bereits hingewie-
sen wurde: Einerseits fungiert er als Kulturvermittler, also Berichterstatter
kultureller Ereignisse, andererseits ist er eben selbst ein aktiver Teil des kul-
turellen Lebens, also Kulturproduzent. Aulerdem umfasst der Begriff »Kul-
turc als pluralistisches Konzept, als »beliebte[r] Kandidat[] fur die Einheit des
Vielfaltigen« (Baecker 2003: 99), unzihlige Spiel- und Erscheinungsformen
und ist lingst nicht mehr nur normativ zu fassen. Dirk Baecker, der davon
ausgeht, dass »der Kulturbegriff eine Erfindung der modernen Gesellschaft
ist« (ebd.: 161) und die Differenz und Akzentverschiebung der Wortbedeu-
tung im Ubergang zur Moderne wie Postmoderne nachzeichnet, schlagt da-
her vor, ihn, »der auf Diskontinuitat, Heterogenitit und Differenz abstellt«
(ebd.: 99), grundlegend als Suchbegriff zu konzipieren (vgl. ebd.: 33). In seinen
aufschlussreichen Ausfithrungen zur Frage nach der Kultur legt er den Fokus
nicht darauf, eine Antwort auf das Wesen von Kultur zu finden, sondern vie-
le: »In Frage steht [...], was unter dem Titel der Kultur in der modernen Ge-
sellschaft beobachtet wird und was als Kultur beobachtbar ist. Die Kultur ist
eine Beobachtung, und zwar eine ganz spezifische Beobachtung.« (Ebd.: 83)
Als Beobachtung subsumiert Kultur eine (untiberschaubare) Vielfalt an Prak-
tiken und ist demnach nicht widerspruchslos zu beschreiben. Eine Diskussion
tiber den Kulturauftrag ist in ihrer Grundanlage daher bereits potentiell kon-
fliktreich beschaffen: »Wer immer den Kulturbegriff verwendet, ja auch nur
das Wort ausspricht, verstrickt sich damit sofort in eine Verweisungsstruk-
tur, die komplexer ist als es jeder einzelne Satz oder einzelne Gedanke nach-
vollziehen kann.« (Baecker 2003: 9) Das ist nach Baecker auch der Grund da-
fur, warum der Begriff einschiichtere, aber ebenso auf etwas verpflichte wie
tiberhaupt gelesen und verstanden werden kénne.

Der Kulturauftrag des Rundfunks ist also verfassungsrechtlich festge-
schrieben und fillt in Deutschland in die Hoheit der Lander. Diese Tatsache
sei grundlegend fiir die Entfaltung von Kultur, insbesondere aber fiir eine
kulturelle Identifikation iiber die Regionalisierung der Sender, denn, so der
ehemalige Intendant des WDR und ORB Friedrich-Wilhelm von Sell: »Kul-
tur braucht Freiheit, und Freiheit kann sich nur auf der Grundlage gewach-
sener Strukturen, nicht zentral gelenkt und gesteuert, entfalten.« (2007: 258)
Dabei unterstreicht auch er die notwendige Bedingung einer wechselseitigen
Durchdringung von (Radio)Kunst und Gesellschaft, die sich »nicht alleine am
Massengeschmack orientieren, diesen aber auch nicht hochmitig« ausblen-
den« diirfe, um dariiber »einen lebendigen Kommunikationsprozess in unse-
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rer Gesellschaft«, wenn auch lediglich medial vermittelt fernab eines Zwei-
Kanal-Systems, zu leisten:

[Der Rundfunk] muss das latent Aktuelle, das morgen Relevante auf-
spiiren, das Umstrittene, noch nicht Konsensfihige zur Sprache brin-
gen; er muss kritisch, aber auch ansprechend, also unterhaltend sein;
seiner Gesellschaft und seinen Biirgern zugewandt in jedem Fall, Teil-
nehmer und Stimulator im fortlaufenden Prozess gesellschaftlicher Ent-
wicklung. (Ebd.: 260f.)

So warnt Friedrich-Wilhelm von Sell vor der Beschneidung des Freiraums der
Kreativitit innerhalb des 6ffentlich-rechtlichen Rundfunks und den zwangs-
laufigen Konsequenzen einer Orientierung an der Okonomie fiir das kultu-
relle Gut, deren Befiirworter »ein Stiick Kommunikationskultur in unserer
Gesellschaft zur Disposition« mit dem Argument zu stellen suchen, »dass
ein Wettbewerb mit Privaten viel mehr Vielfalt, sprich Kultur, in unsere Me-
dienlandschaft brachte« (ebd.: 265). Ob ein Wettbewerb mit den Privaten zu
mehr Vielfalt fihrt, ist mehr als fragwiirdig und fiir ein breitgefachertes kul-
turelles Angebot enorm gefihrlich, méchte der Rundfunk der Konsequenz ei-
nes »Schwarzweif3 von elitidrer Hochkultur hier und kommerziell beeinflusster
Subkultur dort« (Deppendorf 2005: 150) entgehen. Ein Wettbewerb wirkt sich
meiner Meinung nach deswegen potentiell kontraproduktiv aus, da hierbei
als Referenz die Einschaltquote herangezogen wird, d.h. Programmsparten,
die nicht dem Massengeschmack entsprechen, erfahren schneller finanzielle
Kiirzungen und Einsparungen, wodurch sich die Vielfalt in der Programmge-
staltung tber einen lingeren Zeitraum hinweg reduziert. Und doch spielt der
Quotendruck, der gar »als Mutter aller Missstinde« (Jessen 2010) bezeichnet
wird, seit der Einfithrung des Dualen Systems trotz Auftrag und fern einer
vollstandigen Privatisierung eine Rolle, obgleich sich das Verfassungsgericht
zu den Diskussionen um die Rechtfertigung fiir das Bestehen des Systems
lingst geduflert hat:

Der 6ffentlich-rechtliche Rundfunk findet diese Rechtfertigung nicht
schon darin, dass sich jeweils méglichst viele Menschen einschalten, son-
dern erst darin, dass er neben massenattraktiven Sendungen auch an-
spruchsvolle kulturelle Sendungen mit einem hohen Kostenaufwand in
seinem Programm hat, die nur fur eine geringere Zahl von Teilnehmern
von Interesse ist. (Zit. n. Baum 2010: 26)

Und dennoch, mit der »Vergotterung der Quote« (ebd.) haben einige Kultur-
radios nach wie vor nicht gebrochen, wodurch der Rundfunk »sowohl pro-
gramminhaltliche wie programmstrukturelle Anpassungsreaktionen erken-
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nen [lisst], in denen ein klares 6ffentlich-rechtliches Qualititsprofil auf Dauer
zu verschwimmen droht« (Rossen-Stadtfeld 2005: 42). Es droht nicht nur zu
schwimmen, es schwimmt mittlerweile, droht vielmehr zu kentern, sei der
Bildungsauftrag dem Journalisten Thomas Assheuer zufolge doch »bloff noch
listiges Beiwerk, das Programm wird flott banalisiert« (2007: 284). Die Frei-
heit éffentlich-rechtlicher Rundfunkanstalten von kommerziellen Einfliissen
und politischer Fremdeinwirkung sei entsprechend nur mehr blofe Legende.
Und was den Hoérfunk als »Hort von Bildung und Kultur« betreffe, so nutze
dieser das Gebtihrenprivileg und die damit verbundene Freiheit nicht, um

die Welt mit ihrer Neugier zu tberfallen oder alles Sinnen und Trachten
auf Themen und Formen zu lenken. [...] Die Sender nutzen ihren Frei-
raum, um sich mit aller Kraft auf die Quote zu konzentrieren und die >Ein-
schaltimpulse« nach oben zu treiben. [...] So entfesselt die innere Angst-
konkurrenz mit den Privaten eine absurde Jagd auf den statistischen
Durchschnittsmenschen.® (Ebd.: 295)

Einerseits erklart sich die innere Angstkonkurrenz aus dem grundsatzlichen
Legitimationsdruck, mit dem Intendanten, Redaktionsleiter und Redakteu-
re stets konfrontiert sind. Ulrich Deppendorf unterstreicht etwa die »lupen-
reine Lobbyarbeit« (2005: 147) von Vertretern kommerzieller Sender, die sich
in den Diskussionen um die Erfullung des Auftrags der 6ffentlich-rechtlichen
unter der Oberflache verbergen, in der Offentlichkeit nicht chne Effekt blei-
ben und daher gewiss im Stande sind, Druck auszutiben.? Andererseits akzen-
tuiert Thomas Assheuer den »Miihlstein des Quotenfetischismus« als selbst-
verschuldet, handle es sich bei der bereitwilligen Programmausdiinnung doch
um eine, »die niemand von ihnen verlangt hat« (2007: 295ft.). Eine Reformie-
rung miisse daher am Selbstbewusstsein ansetzen, das sie »nicht aus Macht

3 Jens Jessen sieht, analog zu Thomas Assheuer, gerade darin die Legitimationskrise.
4 Das Kontrollorgan, das die Erfillung des Kulturauftrags im 6ffentlich-rechtlichen
Rundfunks tiberwacht, ist ein internes Gremium innerhalb der Anstalten, das keine wei-
tere externe Aufsicht hat. Dass dies keine unprekire Konstellation darstellt, darauf wird
immer wieder aufmerksam gemacht auch aufgrund der Intransparenz der Entscheidun-
gen, was etwa von Ingrid Haas, ihres Zeichens ehemalige RTL-Direktorin, in einem Vor-
trag zu bedenken gibt. Thr persénliches Resiimee lautet: »Wenn Sie mich also persénlich
fragen: ich finde, ein bisschen mehr konnte der éffentlich-rechtliche Rundfunk fir die
knapp 7 Milliarden EUR in puncto Kultur schon tun. Und sei es, dass Kultursendungen
wie >Druckfrische attraktivere Sendeplatze bekommen. Nicht (oder nicht ausschlieilich),
weil ich mir weniger massenkompatible Konkurrenz fir das RTL-Programm wiinsche —
sondern weil ich einfach gerne mal wieder noch wach wire, wenn die Sendung kommt.«
(2005: 145)
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und Gréfie, sondern aus der Qualitit ihres Programms beziehen« (ebd.: 298).
Daher durfe sich ein Urteil, das tiiber Qualitit und Angebot von Sendungen
entscheidet, auch nicht an der Zuschauerquote orientieren, da dies fiir die 6f-
fentlich-rechtlichen Sender bedeute, »dass sie sich wie reine Wirtschaftsun-
ternehmen verhalten, das heif3t nach Mafigabe der Produktverkiuflichkeit,
ohne Blick auf eine weitergehende Verantwortlichkeit.« (Jessen 2010) Darii-
ber hinaus existieren aufgrund der féderalen Struktur viele Kulturprogram-
me im 6ffentlich-rechtlichen Rundfunk. Nun kénnten viele Kulturprogram-
me auch die Abdeckung vieler Aspekte von Kultur und daher eine bunte wie
breitgeficherte Kulturarbeit in Nischen-Késtchen bedeuten. Dem ist aber nicht
so, verscharft sich dariiber die Situation nur noch weiter: »Alle Kulturwel-
len stehen vor der schwierigen Frage, wie sie in einem Feld verschirfter Kon-
kurrenz der Abwanderung von Hérern entgegenwirken kénnen. Mehr oder
weniger alle setzen dabei auf Mittel der Popularisierung.« (Noltze 2010: 97)
Durch den strukturellen »Umbau der Programme zu >Wellen«und das Aufge-
ben des »Primat[s] der Fachlichkeit [...] zugunsten eines redaktionellen Pro-
grammmanagements« ist »[d]ie Gleichsetzung von >Erfolg« und >Quote« [...]
heute so selbstverstindlich, dass man sich klarmachen muss: Dies war lan-
ge nicht so.«® Dieser Umbau, »die Schaffung von Wellen und Abschaffung der
Nischen-Kistchen«, macht »nach den popularen Programmen auch das Kul-
turradio anpassungsfihig in Bezug auf >strategische Ausrichtung«und die Um-
setzung von Erkenntnissen der Hérerforschung«:

5 Noltze weist darauf hin, dass der Umbau der Programme zu >Wellen< in den 1990er
Jahren dazu fihrte, dass das »redaktionelle[] Programmmanagement(] [...] vor allem fur
einen geschmeidigeren Ablauf des Programms einer Welle sorgen soll. Wer Hérer zu einer
lingeren Verweildauer bringen will, muss die >Ausschaltpunkte« im Sendeablauf abschaf-
fen. So wurden Sendungen mit je spezifischem Inhalt, im Reformerjargon >Kistchens, ab-
gesetzt oder an die Programmperipherie verschoben zugunsten von >Flichen< und »Stre-
cken«mit allgemeinerer Ausrichtung: also statt >Alte Musik¢, dann >Kommentar, dann
»Neue Schalplatten« werden die verschiedenen Inhalte auf durchmoderierte Langstrecken
verteilt. Jetzt sind die Wellenchefs verantwortlich fiir den Erfolg ihres Programms, sie
vertreten nicht mehr primir einen Inhalt, wobei es natiirlich Konvergenzen gibt, weil die
Wellen inhaltliche Schwerpunkte haben. Als nachhaltig bedeutsam aber erwies sich der
Strukturumbau, weil damit der Erfolg eines Programmangebots anders bemessen wird,
niamlich wesentlich an der Reichweite.« Die »bisweilen wunderbar verschrobene[n] Bio-
topex, aber auch »Meere der Langeweile, die sich zuvor noch ohne einen Gedanken oder
eine Sorge um Hérer herausbilden, sind mit diesem strukturellen Umbau zerschlagen.«
(Ebd.: 97f.)
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Etwa der, dass auch kulturelle Programme vor allem nebenbei gehért
werden und deshalb nicht zu viel Aufmerksamkeit binden diirfen. Man
soll beim Hérspiel biigeln kénnen. Jetzt war es auch méglich, das vorige
Sammelsurium von Inhalten dramaturgisch bewusst zu ordnen, einem
Programm eine Gesamtfarbe zu geben, an einer >ldentitat« zu arbeiten,
also Markenbildung zu betreiben. Anpassungsfihigkeit meint auch eine
hohere Beweglichkeit, wenn das Programm reformiert werden soll. Je
»flachiger« der Sendeablauf strukturiert ist, etwa in Dreistundenblécken,
desto leichter lassen sich Verdnderungen vornehmen, niamlich auch un-
terhalb einer Strukturreform. Dies ist ein zunichst neutraler Befund.
Diese Entwicklung hat allerdings Folgen nicht nur fiir die Strukturen,
sondern auch fir die programmliche Ausrichtung der so entstandenen
Wellen: Die Reformen der Kulturwellen der ARD in den letzten Jahren
weisen alle eine dhnliche Tendenz auf, und die l4sst sich aus inhaltlicher
Sicht durchaus bewerten. Als Reaktion auf die kontinuierlichen Verluste
des Stammpublikums, dessen gleichzeitige Uberalterung, die mit einem
Mangel an jugendlichen Hérern einhergeht— das wiren hier Menschen
unter vierzig —, haben sich die Kulturprogramme fast durchweg die glei-
chen Rezepte verschrieben: weniger Wort, mehr Jugendlichkeit der >An-
mutungs, weniger Fachlichkeit, mehr>Begleitung:. Das endet nicht selten
in iberwiegend phatischer Kommunikation: Sprechakte, die nur noch so-
ziale Funktion haben. Dieses Radio verspricht sich mehr Hérer, indem es
bewusst weniger spezifisch ist, Zumutungen erspart, etwa die des kon-
zentrierten Zuhérens. (Ebd.: 98)

Ein »Heilungseffekt« bleibt allerdings aus, gehe die Abwanderung doch weiter
- »die >Popularisierung« schafft[] [insofern] keine Popularitat«:

Die Stammbhorer sterben aus, die Jungen werden nicht gewonnen, und
was das Fatalste ist: Man verliert nun auch — und zwar tiber alle Genera-
tionen hinweg — Hérer aus dem Segment der klassisch Kulturinteressier-
ten, weil diese in den immer weiter verwésserten Stippchen des kulturel-
len Allerleis kaum noch Substanzielles zu kauen finden. [...] So wird das
Radio gerade nicht zum Korrektiv des kontinuierlich verblédenden Fern-
sehens: Es macht es nicht anders, es tut auf seine Weise mit.® (Ebd.: 9off.)

Die dunklen Wolken der Legitimationskrise, die sich also auch tber den 6f-
fentlich-rechtlichen Dichern zusammenbrauen, stetig entladen und mitun-
ter fiir Kiirzungen und Reformen in den Kulturprogrammen sorgen, und die-

6 Dass nun einige dieser Horer zum Deutschlandfunk umschalten, »dessen nuchtern-
konservative Programmphilosophie sich inzwischen als Wettbewerbsvorteil erweist,
darin sieht Noltze die eigentliche Ironie: » Die dngstlichen Renovierungsarbeiten und
verspiteten Choreografien von Zeitgemaf3heit haben gerade das Unzeitgemifie solchen
Kulturradios zutage gebracht.« (Ebd.: 100)
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se »Konsensfalle« sind nicht der alleinige Grund fiir die Diskussionen um die
Erfullung und adiquate Umsetzung des Kulturauftrags. Das Dilemma der
Kulturprogramme liege nach Wolfgang Hagen dartber hinaus ganz grundle-
gend in »der Unentschiedenheit und Unklarheit, was man eigentlich fiir »Kul-
tur< halt, die im Radio gesendet werden soll.« (2013: 5) Insofern beruht das Di-
lemma auf einer Selbstkasteiung durch die mangelnde Auseinandersetzung
der Programmverantwortlichen mit Kulturvielfalt und darauf, dass diesel-
ben nicht »klug auf das Zuhoren setzen«, wodurch ihnen ein deutlicher Erfolg
moglich sei, bestehe doch »ein Bedarf an wortintensiven Radioprogrammenc«
(ebd.: 6). Also ware ein Radioprogramm, das auf die (konzentrierte) Rezep-
tion seiner Hérer baut und daher nicht weiter »verwasserte Stippchen des kul-
turellen Allerleis« (Noltze 2010: 99) erwarmt, doch keine Zumutung fir die-
selben, sondern erfolgreich? Wie auch immer man diese Frage beantworten
mochte, Quote und Auftrag scheinen kaum vereinbar. Nun soll es mir jedoch
nicht um die Frage nach der prinzipiellen Beschaffenheit der Kulturprogram-
me gehen, die die Erfiilllung des Bildungsauftrags gewahrleisten kénnte. Auf
diese Frage klare Antworten finden zu wollen, ist meiner Einschitzung nach
auch der falsche Weg. Diese Frage ist alle Gestalten der Kultur umfassend gar
nicht eindimensional zu beantworten — aufierdem ist die Ermittlung und Be-
urteilung der tatsichlichen Erfullung um die Kriterien als auch das »sinnvol-
le[] und wirtschaftlich vertretbare[] Verhaltnis« mit den »Teilbereichen In-
formation und Unterhaltung« (Eckhardt 2005: 67) ebenso wenig eindeutig
abzugeben, wie sie tatsichlich messbar oder statistisch zu erheben wire. Die
Antwort auf diese Frage ist vielmehr eine stete Begegnung und permanent in
Bewegung, fallen die vielen moglichen Antworten doch niemals in ein alles
einschlieffendes Moment zusammen, ist Kultur doch selbst im steten Wan-
del begriffen. Der Kulturbegriff scheint auch hier sinnvoller Weise als eine Art
(unabgeschlossener) Suchbegriff zu funktionieren, dem ein nach allen Seiten
offenes Selbstverstindnis ebenso inharent ist wie dessen grundsitzliche Un-
verfugbarkeit. Andererseits benétigt die Unschirfe des Begriffs ein deutliche-
res Gegentber, einen Kulturarbeiter mit klarem Profil, um nicht weiter hinter
all der Angepasstheit im Programmfluss (woméglich ganz) zu verschwinden.
Was das Horspiel als programmatisch offenen und Innovationen aufgeschlos-
senen Programmbestandteil anbelangt, ist sein Uberleben praktisch von der
Umsetzung des performativen Kulturbegriffs in den Redaktionen abhingig,
die mit einer Unentschiedenheit und Unklarheit gegeniiber dem, was Kultur ist
oder sein kann, ganz prinzipiell schwer vereinbar erscheint. Im Gegensatz zu
Hagen und Assheuer sieht etwa Fritz Raff, u.a. ehemaliger Vorsitzender der
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ARD und Indendant des Saarlandischen Rundfunks, die 6ffentlich-rechtlichen
Kulturprogramme in der Umsetzung ihres Kultur- und Bildungsauftrags in
besserem Lichte: »Wir in der ARD favorisieren ein modernes, zukunftsweisen-
des Kulturprogramm, das innovativ ist, das Hoch- und Alltagskultur abbildet
und sich aktiv in den gesellschaftlichen und kulturellen Diskurs einbringt, Im-
pulse gibt und auch viel Neues schafft.« (Raff 2008: 28) Er endet seinen Auf-
satz mit einem Verweis auf Friedrich Schiller, der die Herausforderung, »dem
heiklen Geschmack der Kenner und der Wurde der Kunst gleichermafien >Ge-
ntige zu leistens, ohne dadurch einer breiten Offentlichkeit »ungenief3bar< zu
seing, vor mehr als 200 Jahren als eine Schwierigkeit, die »[g]ross, doch nicht
untiberwindlich« (ebd.: 28) sei beschreibt. Dass die Bewertung in einem von
der ARD herausgegebenen Zustandsbericht, nicht kritisch ausfallt, sondern in
eigener Angelegenheit werbend, liegt in der Natur der Sache. Raff bringt mit
Schiller die Herausforderung aber auf den Punkt, der sich der 6ffentlich-recht-
liche Rundfunk als Institution stellen muss, méchte er dem Mehr- im Mehr-
wert der Kultur nicht als blofer Berichterstatter einem Auflerhalb seiner selbst
begegnen, sondern tatsichlich (viel) Neues schaffen und innovativ sein. Der
sFreiraum fiir die Hoérer¢, mit dem der Rundfunk heute teils selbst fiir sich
wirbt, sollte sich in diesem Sinne eigentlich zu einem freieren Spielraum in
Produktionsridumen entwickeln. Denn nur so liefle sich eine Kulturvermitt-
lung gewiahrleisten, die nicht nur bestitigend agiert und Habitualisierung ak-
tualisiert, sondern die kritische Denk- und intermediale Zwischenraume ersff-
net, den Zusammenhang von Inhalt und Form zu lockern vermag und Briche
mit dem Konventionalisierten und Normativen wenigstens am Rande der Kul-
turprogramme zulisst. Denn, so Hans-Joachim Lenger in Anschluss an Ha-
gen, ein performativer Kulturbegriff setze nicht weniger als die stete Bereit-
schaft voraus, das Format unserer Medien-Kulturprogramme in Teilen oder
auch ganz umzustricken: »Deren Strukturen lassen sich ndmlich nicht forma-
lisieren; vielmehr sind sie bestindig auf der Suche nach neuen Formen, die
sie annehmen kénnten. Nie ist eine Medientechnik namlich bloftes Mittel.«
(2013: 11) So betont Lenger in seinen 35 Thesen zum Kulturradio, die er im Um-
feld der Aktivititen der Radioretter’ 2012 verfasst, ein kunftiges Kulturradio

7  Als Reaktion etwa auf den Programmabbau von WDR 3 formiert sich 2012 eine Initia-
tive fir Kultur im Rundfunk — Die Radioretter, um Widerstand gegen eine weitere Reform
des Kulturprogramms zu leisten und die Offentlichkeit auf die Entwicklungen der
andauernden Formatierungsbewegungen »zu einem magazinierten Wort-Happchen-
Programme« aufmerksam zu machen. Neben den offenen Briefen an die Intendantin des
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begreife »sich als mediales Ensemble, das ebenso technischen wie 4sthetischen
Logiken folgt. Insofern experimentiert es mit dem Wesen des Radios selbst.«
(2012: 2) Diese Logiken, die das ureigene Wesen und die spezifischen Verfah-
ren des Radios betreffen, als solche, »die mit denen techno-6ékonomischer In-
teressen nicht schon zusammenfallen« (ebd.), sind potentiell frei zu bespielen
und zu aktualisieren, halten sie doch Moglichkeits- als sinnliche Erfahrungs-
raume fiur die Hoérer bereit, die das Medium der Information und Unterhal-
tung als Operationsfelder ansonsten iiberwiegend meidet.

Horspiele, die nicht auf tradierte Erzihlformen zurtckgreifen, sondern
spielerisch zu entwickeln suchen, setzen grundsitzlich einen kiinstlerischen
Freiraum voraus. Als Ausgangspunkt der Suche nach radiophonen Vermitt-
lungsstrategien in diesem Freiraum kénnen und konnten Hoérspiele immer
schon auf die Asthetik ihres Programmumfelds aus- und abstrahlen. Insofern
profitiert(e) das Medium insgesamt davon, stellt die Radiokunst als Spielraum
fiir Fragen nach sowohl dsthetischen als auch technischen wie programmati-
schen Méglichkeiten einen prinzipiell spannenden Ausgangspunkt fur eine
gegenwarts- wie zukunftsorientierte Auseinandersetzungen dar. Hieriiber hat
das Radio insgesamt einerseits die Méglichkeit, Anschluss an zeitgendssische
Kunstformen zu finden und andererseits »die eigene Unverzichtbarkeit [zu
aktualisieren]« (Lenger 2012: 3), indem es das Risiko einer Zumutung eingeht
und sich nicht voller Sorge, es kénnte doch gehért werden, durch Programm-
ausdiinnung und Selbstzensur aufzulésen beginnt.

Westdeutschen Rundfunks, Monika Piel, und den Rundfunkrat, lanciert die Initiative
dartber hinaus Veranstaltungen, um eine 6ffentliche Diskussion iiber Kulturprogramme
und Quotendenken anzustofen.
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1.2 Zum Begriff >Horspiel«: Akustische Kunst
im Spannungsfeld Kunst/Radio/Hérer

Die neue akustische Kunst — das Hérspiel — nicht wie etwa die Malerei,

wie Architektur aus einem organisch gewachsenen Bediirfnis —

sie entstand wie die Kinematographie als Folge einer technischen Erfindung.
Kaum eine der traditionellen Kunstformen hatte eine derart

synthetische Geburt. Keine andere hatte von Anfang an

ein derart reiches Produktionsvolumen.

Keine andere ein derartig weitreichendes Distributionssystem.

Schéning 1979: 287

Horspiel im Spannungsfeld der Nachricht, Unterhaltung und Kultur

Um die Situation in der Anfangszeit des neuen Mediums verstehen zu kén-
nen, ist es wichtig, sich zu vergegenwirtigen, dass das Radio aus einer tech-
nischen Erfindung heraus entstand, als Nebenprodukt in der »Entwicklung
der elektronischen Nachrichtenmittel« (Soppe 1978: 38), einer — mit Brecht —
»Erfindung, die [insofern] nicht bestellt« (1932: 128) ist. Klaus Schoning stellt
noch in den 1980er Jahren fest: »Bis heute sind die Erkundungen ins [damals]
mediale Neuland nicht abgeschlossen. Eines der Experimente, das das Radio
sogleich anstellte, war das Experiment Kunst. Das Ergebnis wurde Horspiel
genannt.« (1979: 287) Nach wie vor hingt ihr Uberleben als genuin radiopho-
ne Kunst im Medium Radio von der Experimentierfreudigkeit seines Gast-
gebers oder ehemaligen Mizens® ab, denn »[n]ur diese grundsitzlich offene
experimentierende Haltung erméglicht die Erhaltung des Horspiels als eines
wesentlichen kulturell-gesellschaftlichen Produktes.« (Ebd.: 290) Diese offe-
ne experimentierende Haltung sorgt fur das Fortbestehen einer kiinstlerischen
Auseinandersetzung in und mit dem Medium auf allen Ebenen des Disposi-

8 Wobei Frank Schitzlein hier gerechtfertigter Weise darauf aufmerksam macht, wo-
rauf auch Knut Hickethier immer wieder nachdriicklich hinweist, und zwar, dass die Be-
zeichnung des Rundfunks als Mizenatentum ein verfalschtes Bild erzeugt, handlt es sich
dabei doch nicht um eine »selbstlose Schaffung kiinstlerischer Freirdume«, Grofiziigigkeit
oder Mizenatentum, sondern um das Wahrnehmen des Kulturauftrages sowie »die Pro-
duktion eines Programmangebots, das den Bediirfnissen und Interessen der Rezipienten
gerecht wird.« (Schitzlein 1996: 2)
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tivs, insbesondere auch in der Erforschung des Radios als Produktionsdispo-
sitiv, wie Heidi Grundmann es fur das Kunstradio darlegt:

Sendungen wie das KUNSTRADIO des Osterreichischen Rundfunks, ORF,
versuchen, jenen KiinstlerInnen einen Zugang zum 6ffentlich-rechtlichen
Radio offenzuhalten, denen es nicht um die Distribution ihrer Werke und
auch nicht (mehr) um den Zugang zu den Produktionsstudios der Rund-
funkanstalten geht, sondern um Aufzeichnung, Ubertragung und Kom-
munikation, um das Hinterfragen und Untersuchung eines Mediums
also, das in seiner bisherigen Identitit von der Digitalisierung noch stér-
ker infrage gestellt wird als etwa der Film oder das Fernsehen. Kiinstler-
Innen, die sich in ihrer Arbeit mit den drastischen Verinderungen des
Mediums Radio und seinen immer diffuser werdenden Grenzen ausein-
andersetzen, kommen von der bildenden Kunst, der Literatur, der Mu-
sik und/oder der Medienkunst und Technik. (2000: 130)

Dass sich diese Freirdume, als eine »temporire autonome Zone, »die (noch)
nicht von den grofien Konglomeraten der Medienindustrie besetzt bzw. dem
Druck von Markt und Quoten unterworfen sind« (ebd.: 141f.), immer wieder
neu und grundsitzlich behaupten mussen, hingt mit der Doppelfunktion
des Radios als »Kunstrichter und Kunstproduzent« (Schéning 1979: 287) so-
wie mit der »synthetischen Geburt« (ebd.) des Horspiels als Kunstform zu-
sammen. Denn das Horspiel fallt als solche zwangslaufig aus dem reglemen-
tierten Rahmen massenmedialer Formen: »Horspiel [...] ist weder eine reine
Informations- noch eine reine Unterhaltungssendung. Die in einem Hérspiel
enthaltenen Informationen lassen sich nicht auf einen berechen- oder plan-
baren Informationswert reduzieren. [...] Nicht die Informationen sind ausge-
wogen, ausgewogen ist die Komposition — diese wird dadurch zur komplexen
Information.« (Ebd.: 288f.) Oder, wie es Herbert Kapfer formuliert:

[W]ahrend das Massenmedium versucht, mit strikten Formaten und ri-
tuellen Dramaturgien bei einer Masse von Nutzern Glaubwurdigkeit und
Vertrauen zu erlangen, wendet sich Kunst — selbst ein Medium - an den
Einzelnen und erzeugt dabei hiufig Irritation, Uberraschung, Erkennt-
nis, Sensibilisierung der Wahrnehmung etc., oder sie entzieht sich der An-
forderung, einem Zweck zu dienen oder eine Funktion auszuiiben. [...]
Die Systeme Medien und Kunst weisen geringe Schnittmengen auf, wie
auch diese Analogie belegt: der Begriff des Mediums verbindet sich mit
dem des Formats, der Begriff der Kunst mit der offenen Form. (2006: 14)

Die paradoxe Liaison der Kunst mit dem verwalteten Medium als »verwalte-
te Kunst« (Schéning 1970: 250) bedeutet dort, wo sie ernst genommen wird,
eine Gratwanderung, die auf Seiten der Verwaltung als Reglementierung ei-
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nige Akzeptanz ob des Unterschiedes verlangt, denn es bleibt nicht zwangs-
laufig beim blof3 formalen Bruch mit dem Normativen der Erzihlmodi. Dies
betrifft insbesondere Projekte, die auf das technologisch-kommunikative Po-
tential des Radios aufbauen:

Tatsichlich gab und gibt es immer wieder Kiinstlerinnen und Kiinstler,
denen es gelingt, die Vorschriften auch grofler Rundfunkanstalten zu
durchbrechen, vorhandene Technologien ihren iitberkommenen Zwecken
zu entfremden und sie mit solchen zu verbinden, die im Kanon der Rund-
funktechniker nicht vorgesehen sind. Dabei kann es gelegentlich vorkom-
men, dass sie Entwicklungen des Broadcast-Mediums Radio, ja selbst sei-
ne zunehmenden Konvergenzen mit anderen Medien vorwegnehmen.
(Grundmann 2006: 200)

Das autonome Agieren der Kinstler in der Institution des Rundfunks wie
etwa im Falle der Projekte Public Supply (u.a. 1966) und Radio Net (1977) von
Max Neuhaus stellt jedoch eher eine Ausnahme dar. Heidi Grundmann sieht
darin dennoch die Konstante einer erweiterten Radiokunst, als »ein, wie der
Kiinstler/Kurator Dan Lander es genannt hat, »artists’ desire to re-invent ra-
dios, das immer wieder alle Hindernisse, Regeln, Vorschriften, Einengungen
und Grenzen durchbricht.« (Ebd.: 207) Diese grundsitzlich problematischen
Bedingungen fur das Horspiel betreffen nicht allein die diffizile Konstella-
tion innerhalb der Institution. Radiophone Kunstformen geraten zusehends
an den Rand der Programme oder fallen gar tiber diesen Rand, »da der Rund-
funk selbst um seinen Platz in einer zunehmend mediengesittigten und kom-
modifizierten technologischen Welt kimpft, in der etwa das Internet, ein an-
deres junges, neues und in Entwicklung begriffenes Medium, The Next Big
Thing zu sein scheint.« (Frost 2010: 49)

Horspiel/Theater/Literatur: Das Horspiel im Kunstsystem

Der Einfluss anderer medialer Erzihlformen spielt auf der Suche nach méog-
lichen Darstellungsformen im neuen Dispositiv von Anfang an eine wichti-
ge Rolle. So greift die frithe Radioarbeit — auch durch den »Zwang zu grofien
Produktionsraten aufgrund einer bereits von Anfang an umfangreichen tig-
lichen Sendezeit« (Strzolka 2010: 275) — auf den verfiigbaren Bestand anderer
Medien und kulturell gesicherte Formen, wie etwa der verschiedenen Gattun-
gen der Literatur (Stoffe und Erzahlkultur) und des Theaters, zuriick, indem
sie die Darstellungsweisen der anderen Medien »taktierte, kopierte und imi-
tierte« (ebd.). Auf diesem Weg verhilft sie der Literatur zu einem weiteren,
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alternativen Verbreitungsweg: »Das Radio wird als sekundéarer Distributions-
kanal insbesondere fur Lyrik, die traditionell umsatzschwichste Literatur-
gattung, avisiert. [...] Das neue Medium Rundfunk stabilisiert von daher — so
wenigstens die Konstruktion — eher das alte Medium der Literatur, und das
gelingt nur, weil dem neuen Medium keinerlei Eigengewicht zugebilligt wird.«
(Leschke 2003: 48) Schoning fiihrt dies zum einen auf technische Grinde zu-
ruck, denn praktikable Méglichkeiten zur Arbeit auf der Ebene des auditiven
Materials und dessen Formung im Sinne eines Horspiels als medialer Kom-
position bieten erst u. a. Tonband sowie die stereophone Produktionstechnik.
Zum anderen sind hierfiir jedoch ebenso organisatorisch-personelle Aspekte
mafigeblich, denn »tbers Hérspiel befinden nicht nur Hérspielmacher, son-
dern auch die, die Hérspiel machen lassen.« (1979: 288)

Die zwei Pole des Horspielbegriffs: Das literarisch-dramatische
Horspiel und das (Neue) Horspiel als >Totales Schallspiel<

Der Begriff >Horspiel« subsumiert seit den ersten Bemthungen um die Her-
ausentwicklung kiinstlerischer Darstellungsformen im Radiophonen unter-
schiedliche Produktionspraktiken, Asthetiken, Erzahl- und Inszenierungs-
formen wie Hérerwartungen. Die beiden Pole bilden die Vorstellung vom
Horspiel als programmatisch offen konzipierte akustische Kunstform und
Horspiel als Prasentation »literarische[r] Texte in Form akustischer Aufzeich-
nungen«’ (Binczek/Miitherig 2013: 467ft.), als Vermittler im Dienste der Li-
teratur also respektive traditioneller literarischer Erzahltechniken: »Beide ge-
héren gleichwertig zur Horspielisthetik.« (1979: 288) Diese Asthetiken sind
weder deckungsgleich, noch verweisen sie auf eine gemeinsame Tradition:
»Das neue Horspiel ist nicht aus diesem Kanon hervorgegangen und nicht
an seine Stelle getreten. Es ist weder ein >formeller< noch ein >experimentel-
ler< Ableger des traditionellen Hérspiels noch seine dauerhafte Vorhut. Akus-

9 So beginnen Natalie Binczek und Vera Miitherig den Abschnitt »Horspiel/Hoérbuch«
im Handbuch Medien der Literatur mit dieser entsprechend enggefithrten Definition des
Horspiels. In ihrer Gegenstandsbestimmung problematisieren die Autorinnen jedoch die
Versuche einer Reduzierung und Engfuhrung auf die traditionellen literarischen Gattun-
gen, »als sie [nicht nur] die medientechnischen Bedingungen des Hérspiels ausblenden,
sondern [...] als sie sich auf die experimentellen, vorrangig oder ausschlieflich klanglich
arrangierten Horspiel-Projekte nicht sinnvoll anwenden lassen.« (Binczek/Miitherig 2013:
467fF.)
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tische Kunst hat ihre eigene Asthetik und bedient sich ihrer eigenen Mittel
und Materialien auf v6llig andere Weise als das traditionelle Horspiel.« (Sché-
ning zit. n. Frost 2010: 48) Ich beschiftige mich innerhalb dieser Arbeit mit
experimentell angelegten Spielformen und konzentriere mich daher in den
folgenden Ausfithrungen auch auf dieselben. Eine alternative Bezeichnung
fir diese zu finden, halte ich dennoch fiir iberflissig.’” Da die Gattungsent-
grenzung spitestens seit der Moderne ganz allgemein eine selbstverstandli-
che Praxis im Kunstsystem darstellt, benétigt diese meiner Meinung nach kei-
ne grundsitzliche Abgrenzung zu in diesem Sinne tradierten Kunstformen.
Abgesehen davon, dass bereits Versuche unternommen wurden, diese vom
Akustischen her konzipierten Inszenierungsformen durch Begriffe wie Neues
Hérspiel, Akustische Kunst, Expanded oder Extended Radio oder Ars Performati-
va' als »das sich stindig verschiebende Feld einer Radiokunst« (Grundmann
2006: 197) vom Rest abzuheben und solchermafien deren offene Form zu un-
terstreichen, setzt sich doch die Tendenz durch, die unterschiedlichen Spiel-
formen unter der Bezeichnung >Hérspielc zu subsumieren.'

Das hat sicherlich auch den Grund, dass dem Hoérspielbegriff an sich die
zwei wesentlichen Aspekte einer offenen Konzeption bereits innewohnen:
Erstens die Art der Rezeption iiber (nicht zwingend ausschlieflich) das Ge-
hor. Und Zweitens den Begriff des Spiels, der sich aus seiner Verengung als
fiktive Spielhandlung auf der Theaterbithne — mit Heif3enbtttel - befreit hat:

10 Paul Pértner betont in diesem Zusammenhang, wie wenig Sinn es macht und wie
miifdig es sei, ein totales Schallspiel gegen das Horspiel zu setzen, fihre doch jede Totali-
sierung ad absurdum: »Blofies Schallspiel ist ebenso abstrakt wie blofles Wortspiel. Aber
mittels Schall den Gehérsinn zu mobilisieren, mittels kalkulierter Impulse Inspiration zu
erzielen: mit einem ausgestrahlten Horspiel das Selbstbewufitsein des Hérers zu bewe-
gen, das bedeutet eine Steigerung der Wirkung, die aus dem Literarischen stammt, aber
tber die reine Vermittlung des Sprachlichen ins Unmittelbar Sinnliche des Hérens vor-
dringt.« (Zit. n. Déhl 1987: 0.S.)

11 Dainnerhalb der Arbeit das Hérspiel als experimenteller Méglichkeitsraum sowohl
in historischem als auch 4sthetischem Hinblick untersucht wird und die Experimente
den traditionell gewordenen Formen mitunter gar vorausgingen respektive sich parallel
hierzu entwickelt haben, méchte ich mit dem Insistieren auf den Begriff eben diese Ent-
wicklung unterstreichen.

12 Heidi Grundmann etwa leitet einen Aufsatz mit der Erklarung ein, die Begriffe
Extended Radio und Expanded Radio aus dem pragmatischen Grund zu verwenden, »um
den Blick auf eine Radiokunst freizumachen, die tiber das hinausgeht, was in vielfach be-
grenzten Sendeplitzen in manchen 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten unter Ti-
teln wie Ars Acustica, Ars Sonora etc. zum oft ungeliebten und stets gefahrdeten Minder-
heitenprogramm wird.« (2006: 197)
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»Spiel ist nicht mehr nur das Rollenspiel innerhalb einer Rollen- und Handlungs-
konstellation, Spiel bedeutet mehr und mehr eine freie Verfahrensweise mit
sprachlichen Komponenten, mit Rollenrudimenten, mit Bewegungsabliu-
fen, mit choreographischen, mit musikalischen Momenten usw.« (1970: 27)
Oder kurz: »Das Wort Hérspiel bezieht sich auf Horbares und auf Spielbares.«
(Ebd.: 26) Als »Spiel [...] zum Anhéren« wie »Spiel mit Hérbarem« (ebd.: 19) las-
sen sich fiir das Horspiel all jene Elemente als Spielmaterialien benennen, die
Friedrich Knilli in der >Eigenwelt« des Horspiels ansiedelt. Hierunter subsu-
miert er grundsitzlich alle Schallvorginge, die einerseits fur das menschliche
Ohr wahrnehmbar sind, und andererseits unterhalb der physischen Schmerz-
grenze liegen (vgl. 1961: 24). Die Schallvorginge, die neben den spezifischen
Produktionsformen die >Eigenwelt« des Hérspiels »als eine einzigartige Welt
des Schalls und der Bewegung« (ebd.: 107) demnach konturieren, sind Gerdu-
sche, Tone (wie Klinge) und die Stimme, die prinzipiell gleichberechtigtes
Spielmaterial darstellen. Das Spiel konkretisiert sich Knilli zufolge seinem ur-
spriinglichem Wesen nach im Radiophonen entsprechend als Schallvorgang
(vgl. 1961: 39), wortber das totale Schallspiel zu einem »realen Spielvorgang«
gelangt. Dahingegen kommt »das herkémmliche Hérspiel [...] nur zu einem
eingebildeten und spirituellen Spiel.« (1970: 2) Knilli geht aber noch einen
Schritt weiter, wenn er dem herkémmlichen Hérspiel gar jedwede Beziehung
zum Spiel radikal abspricht (vgl. ebd.: 3). Es ist vor allem die mimetische Ab-
bildfunktion als Reprasentation, die Knilli zufolge das totale Schallspiel oder
Totalhérspiel von herkdmmlichen Hérspielen unterscheidet, da letztere — die-
selbe erfllend — auf die Aulenwelt verweisen (vgl. 1961: 73). Treten die Pro-
duktionsformen im herkémmlichen Hérspiel nach Knilli aufgrund der »deut-
sche[n] Teilung in Dichter und Techniker« zuriick, verhindere dies, »daf? das
Werkzeug der Techniker den konkreten Schallvorgingen seine Produktions-
form, seine Spiel-Form aufpragt.« (Ebd.: 46) Dass sich dieser Umstand der
Arbeitsteilung tatsichlich als Konsequenz auf die Entwicklung des Hérspiels
hinsichtlich (medien)spezifischer Erscheinungsformen niederschligt, hierauf
komme ich im zweiten Kapitel zurtck.

Welchen Bereich eréffnet nun aber der Begriff des»>Spiels<im Hor-Spiel als
Spielkonzept? Was kann Knillis Spiel und Gegenspiel bedeuten? Es gilt also
noch, das Spielbare neben dem Hérbaren im Heiflenbiittelschen Sinne zu fo-
kussieren. Beim Begriff >Spielc handelt es sich um ein alltagssprachlich weit
verbreitetes Wort, mit dem fiir gewéhnlich individuelle Spielerfahrungen ein-
hergehen. Der Kulturphilosoph Johan Huizinga bezeichnet das Spiel als eine
primire Lebenskategorie, »da menschliche Kultur im Spiel und als Spiel auf-
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kommt und sich entfaltet.« (1938: 7). Da»>Spiel« ein ubiquitires Phinomen be-
nennt und einen sehr offenen Begriff darstellt, der dem Theaterwissenschaft-
ler Helmar Schramm zufolge »gemeinhin mit gréfiter Selbstverstindlichkeit
von Vielen auf Vieles angewendet [wird]«, erwachse einer »solche[n] habitu-
alisierte[n] Erfahrung [...] dem gesunden Menschenverstand geradezu auto-
matisch ein Wissen darum, dass sich Spiel verbindet mit Lust, Begehren und
tatiger Sinnlichkeit, [...] mit einer >anderen< Wirklichkeit, einer Wirklichkeit
des Moglichen, reich an Augenblicken der Verwirklichung. Wo allerdings All-
tagswissen mit traumwandlerischer Sicherheit daherkommt, steht hellwa-
cher Sachverstand offenbar vor einem Rétsel.« (2014: 332) Diesem sehr tref-
fend beschriebenen Verlauf entsprechend stéfit man bei dem Versuch, den
Begriff definitorisch einzugrenzen und ihn auf spezifische Phanomene anzu-
wenden, alsbald auf die Schwierigkeit, dass derselbe sich jeglichen Bestrebun-
gen gegeniiber, allgemeingiiltige Aussagen iiber ihn zu treffen, grundsatzlich
sperrt. Entsprechend korrespondiert die Fiille an Publikationen zu Versuchen,
den Begriff zu erfassen, Helmar Schramm zufolge nicht nur dem »besonde-
ren Reiz«, sondern ebenso der »enorme[n] Komplexitit der Spielproblema-
tik.« (Ebd.) Folglich kann auch davon ausgegangen werden, »dass ein defini-
torischer Zugriff auf die dynamische Komplexitit des Spiels aus einer abstrakt
fixierten, metatheoretischen Zentralperspektive nicht moglich ist.« (Ebd.)
Handelt es sich »bei jeglichem Spielbegriff [...] von der Natur der Sache her
stets um einen kontextabhingigen Relationsbegriff«, dessen Reichweite ent-
sprechend beschrinkt ist, sind dennoch gemeinsame Merkmale festzustellen.
Schramm schligt eine Verbindung von Theater- und Spielbegriff vor, die auf
das Hérspiel als kulturelle Spielform tibertragen werden kann. Als »interdiszi-
plinires Diskurselement« verweist der Begriff >Spiel«in der Bezeichnung Hér-
Spiel bereits auf kunstlerische Interferenzen in der radiophonen Kunstform.
Finden sich also verbindende Merkmale auf der Gestaltungs- und Inszenie-
rungsebene des Hérspiels, tiber die sich Allgemeingiiltigkeit fiir das Horspiel
proklamieren lassen, so spielen in der vorliegenden Arbeit gerade auch inter-
wie intramediale Strategien eine zentrale Rolle, die als Spielstrategien ande-
rer Kunstformen oder redundanter Formen des Mediensystems als Formate
auf die akustische Kunstform eine Anwendung erfahren. Die Kategorie des
Spiels erdffnet demnach analog zur Relevanz derselben in theaterhistorischen
wie -theoretischen Fragestellungen ebenso in Bezug auf hérspieltheoretische
Fragestellungen und Beurteilungen Moglichkeiten zur Analyse insbesonde-
re intermedialer Strategien. So lassen sich auch im Horspiel als verbindende
Merkmale Spielmittel (etwa Spielraum, Figur), spielerische Dynamiken (etwa
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Aktion, Handlung, Rhythmus) und Spielstrategien (u.a. Improvisation, Mon-
tage) (vgl. ebd.: 338) ermitteln und fiir eine Analyse fruchtbar machen. Dies
betrifft sowohl Horspiele geschlossener, tradierter als auch offener Spielkon-
zepte, da dem Begriff >Spiel« als Kategorie aufgrund der impliziten Offenheit
grundsitzlich konkrete wie abstrakte narrative Konzepte innewohnen. Der
Kunstpadagogin Tanja Wetzel zufolge hat »das Spiel als dsthetische Katego-
rie [seit der Postmodernediskussion] in der bildenden wie der darstellenden
Kunst, in der Literatur und Musik wieder an Konjunktur gewonnen«. Die-
selbe bestimme »die Diskurse der dsthetischen Theorie wie dsthetischen Bil-
dung, wenn es darum geht, den Bereich wie auch die Strategien der Erkennt-
nis- und Erfahrungsprozesse zeitgendssischer Kunst in threr Offenheit und
Polyvalenz neu zu bestimmen.« (Wetzel 2004: 577) Schramm zufolge ist die
»seit einiger Zeit besonders auffallig gewordene Virulenz des Kulturfaktors
»Spiel« ein »Indiz fiir den Aufbau gravierender Spannungsfelder der européai-
schen Moderne, deren ambivalente Spatfolgen heute aus unterschiedlichsten
Perspektiven registriert werden.« (2014: 338) Dem Spiel wohnt eine Relevanz
inne, die »aus heutiger Sicht in erster Linie auch zusammenhingt mit seiner
eigenartigen Fihigkeit zur experimentellen Erprobung grenziiberschreiten-
der Synthesen, mit seiner theoretischen und praktischen Potenz zur Model-
lierung von Denkweisen, Wahrnehmungsformen und Sprachkultur, von Pro-
duktionsweisen und Lebensstil.« (Ebd.: 339) Aufgrund der interdiszipliniren
Verankerung des Spiels als Diskurselement bietet es sich als Zugang zu einem
von Schramm geforderten »neuel[m], zeitgemifle[m] Verstindnis von Kunst
im weitesten Sinne des Wortes« (ebd.) entsprechend an.

Uberschreitungen sind in den experimentellen Erprobungen der in der
vorliegenden Arbeit thematisierten Horspiele ein zentrales Merkmal. Uber
diese erforschen Hérspielmacher die Méglichkeiten des Spielbaren in der akus-
tischen Kunst, wortiber ebenso die Grenzen zu anderen Disziplinen, wie der
Literatur und der Musik, eine Diskursivierung erfahren und teilweise aufge-
l6st werden. Hierin stellt sich die Frage nach dem Spiel ganz grundlegend, be-
trifft diese doch nicht nur die Formen traditioneller Spielformen, sondern dar-
iiber hinaus die Méglichkeiten des Spiels in spezifischen Rahmungen, wortber
Spiel und Kontext als figurierende Momente reflexiv werden.

Interessant fur die Betrachtung von Hérspielen ist auch die Etymologie
des Wortes >Spiels, liegt demselben doch der westgermanische Begriff >spil
zugrunde, der eine Bewegung beschreibt: »Die Ausgangsbedeutung scheint
sTanz, tanzen« zu sein — alles weitere ist unklar.« (Kluge 2002: 865) Neben
Huizinga hebt auch Sybille Kramer den Ursprung des Begriffs in der Beschrei-
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bung einer Bewegung hervor: »Unsere Vermutung nun ist, dass der intransiti-
ve Gebrauch von »spielen< und >Spiel¢, mit dem ein ungerichtetes, pendelndes
Bewegungsverhalten, ein schwebendes Hin und Her ausgedriickt wird, gerade
den begrifflichen Kern der Idee des Spiels ausmacht.« (2005: 11f.) Solcherma-
Ren verweist der Begriff dem Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann zu-
folge auf prozessuale Figurationen, bei denen weder ein aktiver noch passiver
Akteur und auch kein anderes Spielmittel auftaucht: »Etwas« spielt sich — ab.
Das ist die grammatische Form nach Art des altgriechischen Mediums, das die
Wahl zwischen Aktiv und Passiv vermeidet.« (2011: 37) Sybille Kramer betont,
dass der Psychologe Moritz Lazarus »1883 darauf hingewiesen [hat], dass die
sprachgeschichtliche Herkunft von Spiel auf eine leichte, ziellos schwebende,
in sich zuriicklaufende Bewegung verweise: das westgermanische Spil hat die
Bedeutung: In lebhafter Bewegung sein.« (2005: 11) Die Wurzel des Spielbe-
griffs in der Beschreibung einer leichten, ziellos schwebenden, in sich zurtick-
laufenden Bewegung ist fiir das Hér- als Schallspiel ein spannender Zusam-
menhang und lisst sich als Spielidee anhand Mauricio Kagels Spieldynamik
wie Spielstrategie verdeutlichen, worauf ich im dritten Kapitel zurtickkomme.
Umberto Eco sieht das Wesen des Spiels — und dies stellt einen weiteren
wesentlichen Aspekt, nun im Hinblick auf die neue Rolle des Zuhérers, dar
— im Verhiltnis von Kunstwerk und Rezipient und in den kommunikativen
Strukturen, die dasselbe in semantischer, syntaktischer, physischer, emotiver
und thematischer Hinsicht eréffne. Diese Erscheinungsformen subsumiert
Umberto Eco unter dem Begriff des offenen Kunstwerkss, das sich dem Per-
formativen, dem Prozessualen und Zufilligen zuwendet und iiber die offene
Form die Interaktion mit dem Rezipienten sucht. Eco beschreibt den Zusam-
menhang der offenen »Form als eines Moglichkeitsfeldes« und des kommunika-
tiven Vorgangs folgendermafien:
Es handelt sich um eine menschliche Kommunikation, um den Weg von
einer Intention zu einer Rezeption; und wenn die Rezeption auch offen
ist — gerade, weil die Intention offen war, eine Intention, die nicht auf
Ubermittlung eines unicum, sondern einer Mehrheit von méglichen Be-
deutungen ging -, so ist sie dennoch das Schlufiglied einer kommuni-
kativen Beziehung, die, wie jeder Informationsvorgang, auf der Anord-
nung, auf der Organisation einer bestimmten Form beruht. sInformelll«
heift in diesem Sinne Ablehnung der klassischen, nur in einer Richtung
zu verstehenden Formen, nicht Aufgeben der Form als der Grundbedin-
gung fiir die Kommunikation. Das Beispiel des Informellen wird uns also,
wie das jedes offenen Kunstwerks, nicht dazu veranlassen, den Tod der

Form tiberhaupt zu dekretieren, sondern dazu, einen artikulierten Form-
begriff, den der Form als eines Maglichkeitsfeldes zu bilden. An dieser Stel-
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le entdecken wir, daf} diese Kunst der Vitalitit und des Zufalligen nicht
alleine noch die Grundbedingung aller Kommunikation untersteht (weil
ihre Informativitit auf der Moglichkeit fiir eine Formativitit beruht): da
sie die Konnotationen der formalen Organisation in sich hat, liefert sie
uns den Schliissel zum Finden der Moglichkeit fiir eine dsthetische Be-
trachtungsweise. Sehen wir uns ein Bild von Pollack an: die Ordnungs-
losigkeit der Zeichen, die Desintegration der Umrisse, das Explodieren
der Konfigurationen ladt uns dazu ein, selbst Beziehungen herzustellen;
gleichwohl orientiert uns die im Zeichen fixierte urspringliche Gebarde
in bestimmten Richtungen, fuhrt uns zur Intention ihres Urhebers zu-
rick. Dazu kommt es alleine und gerade deshalb, weil die Gebirde nichts
dem Zeichen AufRerliches bleibt, kein Referent, auf den das Zeichen nur
konventionellerweise verweist (es ist keine Hieroglyphe fiir Vitalitat, die
kalt und beliebig wiederholbar konventionell den Begriff >freier Ausbruch
der Lebenskraft« bedeutet): zwischen Gebarde und Zeichen herrscht hier
eine besondere, unwiederholbare Ausgewogenheit, die durch eine gelun-
gene Verbindung des unbeweglichen Materials mit der formenden Ener-
gie zustande gekommen ist, durch ein wechselseitiges Sichaufeinander-
beziehen der Zeichen, das so geartet ist, dafl es unsere Aufmerksamkeit
auf bestimmte Verhaltnisse lenkt, die formale Verhiltnisse sind, Verhalt-
nisse von Zeichen, aber zugleich gestische Beziehungen, Verhiltnisse von
Intentionen. (1962: 182f.)

Lisst Eco es auch grundsatzlich offen, welche Art von Interaktion jeweils ent-
steht, so ist es die Form, auf deren Ebene er den Ausgang des kommunikati-
ven Akts festmacht, iiber die es

zu einer Verschmelzung der Elemente [kommt] — so wie in der Dichtung
des traditionellen Lyrikers in seltenen Augenblicken die Verschmelzung
von Laut und Bedeutung, von konventionellem Wert des Lautes und
Emotion eintritt. Diese besondere Art der Verschmelzung ist diejenige,
die die westliche Kultur als Charakteristikum der Kunst, als das 4dstheti-
sche Faktum ansieht. Und der Interpretierende, der, im gleichen Augen-
blick, in dem er sich dem Spiel der freien Beziehungen tberlafit, die das
Werk ihm suggeriert, immer wieder zum Gegenstand zurtickkehrt, um
in ihm die Grunde fiir die Suggestion, das dieser Anregung zugrunde
liegende Kénnen zu finden, genieft dann nicht allein sein persénliches
Abenteuer, sondern die Eigenart des Werkes, dessen dsthetische Qualitit.
Das freie Spiel der Assoziation wird, sobald erkannt wurde, daf} es in der
Anordnung der Zeichen seinen Ursprung hat, integriert in jene Inhalte,
die das Kunstwerk in seiner Einheit, der Quelle aller sich daraus herlei-
tenden imaginativen Dynamismen, verschmolzen hat. Man geniefit [...]
dann die Eigenart einer Form, eines Werkes, das offen ist, gerade weil es
Kunstwerk ist. (Ebd.: 183f.)

Stimmen also Bedeutendes und Bedeutetes, Signifikant und Signifikat, nicht
mehr eindeutig tiberein, ist es zunichst alleine die 4sthetische Qualitit der
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Spielmittel wie die Formation derselben, die den Akt der Kommunikation
gerade aufgrund der eigensinnigen Beschaffenheit hervorruft. Es lief3e sich
also sagen: Wihlt das tradierte, geschlossene Kunstwerk tiber den Raum des
Symbolischen und die gesellschaftliche Konvention einen Umweg zum Rezi-
pienten, so kennzeichnet das offene Kunstwerk, wie es Eco hier konzipiert,
der direkte Weg.

Die innerhalb dieser Arbeit analysierten Stiicke weisen ein solch breit wie
offen angelegtes Verstandnis des Spiels auf. Dariiber hinaus kommt einerseits
dem Aspekt der Bewegung — es handelt sich beim Hérspiel im Radiodispositiv
ja grundsitzlich um ein Schallspiel —, andererseits der Form als dsthetischer
Uber-Formungen und dem Akt eines 4sthetischen Erlebens eine zentrale Be-
deutung zu. Nicht nur die unterschiedlichen Hérspiele differieren in ithren An-
satzen zum Spiel, sondern changieren zum Teil innerhalb eines Stiickes zwi-
schen abstrakten und konkreten Spielvorgingen wie Abstufungen zwischen
diesen Grenzpolen. Auerdem impliziert die Beziehung zwischen Kunstwerk
und Rezipient als ein kommunikativer Akt, wie ihn Eco anlegt, auch den Mo-
dus der Stérung, wie er innerhalb dieser Arbeit zentral steht. Ist der Raum des
Symbolischem in den experimentellen Hérspielen nicht gegeben bzw. wird er
zwar mitunter aufgerufen, aber nicht, um bespielt, sondern um in der Folge
negiert zu werden, so lasst sich diese Unterbrechung als Aussetzen der Kon-
vention, nicht als die Verweigerung von Kommunikation verstehen; sie stellt
eine andere Form der Kommunikation her. Hierauf komme ich im Hinblick
auf das Prinzip der Stérung im dritten Kapitel zuriick.

Dass Hagen den »performativeny, spielerischen Kulturbegriff« (2010: 24)
gerade mit John Cage und seinem Stiick 4'33” verbindet, liegt daran, dass
Cages Spiel sehr deutlich aus dem konventionellen Rahmen fallt. Ist thm noch
eine tradierte Rahmung, die des klassischen Konzerts, inharent und stellt das
Spiel die Struktur iiber eine angedeutete, regelhafte Abfolge der aufeinander-
folgenden Ereignisse als Abschnitte, die wiederum auf ein Ganzes verweisen,
aus, so exponiert dies deutlich, was nicht stattfindet: ein in sich geschlossener
Spielvorgang, der aber eben ob der vermeintlichen Evidenz von Rahmung im
klassischen Hérdispositiv des Konzertsaals, des Auftritts des Pianisten und
dessen klassischer Gesten nahegelegt wird. Ubernimmt die Kunst die Funk-
tion, wie die Musikwissenschaftlerin Helga de la Motte-Haber es formuliert,
»Anlass einer dsthetischen Erfahrung zu sein« — und dies trifft auf das offe-
ne Kunstwerk als einem kommunikativen Akt und ob des exponierten Stel-
lenwerts der Formisthetiken in besonderer Weise zu — und verliert es »seine
monumentale Werkhaftigkeit« (2002: 22), so unterscheidet es sich von der 4s-
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thetischen Erfahrung tiber ein geschlossenes Kunstwerk darin, dass es hier-
fir andere Wege wahlt:

John Cage hat uns dies gelehrt. Er versuchte zu zeigen, dass unter beson-
deren Wahrnehmungsbedingungen auch eine Alltagserfahrung zu einer
hochgradig dsthetischen Erfahrung werden kann. [...] Die traditionelle,
auf das Kunstobjekt allein konzentrierte Asthetik leistete ftr solche Er-
fahrungen nur geringe Interpretationshilfen. Will man — metaphorisch
gesprochen — neue Ansitze in der Kunstentwicklung als eine Art Garung
ansehen, die durch den 2. Weltkrieg eine Zeit lang unterbrochen wurde,
so kann man die Entwicklung nach dem Auftreten von John Cage in Eu-
ropa als einen explodierenden Vorgang beschreiben. Das Ende der As-
thetik wurde tbersetzt in das Ende der Kunst. Diskutiert und beklagt
wurde die Preisgabe einer zentralen Position des Begriffs vom Werk, das
fiir sich selbst, autonom und absolut steht und hinsichtlich seines Ma-
terials >reing, d. h. entweder nur fir die Augen oder nur fiir die Ohren ge-
dacht ist. Zu den Entwicklungen in der Kunst der letzten 100 Jahre ge-
hort zwar die Utopie, die Grenzen zum Leben tiberschreiten zu kénnen,
vielleicht sogar Lebensvollztige in Kunst zu verwandeln (wie dies teilwei-
se fur das Happening gilt), es handelt sich dabei jedoch um kurze Phasen
des Aufbegehrens gegen die sowohl im Kulturbetrieb wie auch in den phi-
losophisch-asthetischen Schriften begrifflich festgezurrten Positionen. In
der Verweigerung klar artikulierter festgelegter Formen — typisch fiir die
1960er- und 70er-Jahre — zeigte sich allerdings eine provozierende Tie-
fendimension; es wurden ganz neue, unbekannte und verwirrende Be-
wusstseinsinhalte durch die Collagierung unterschiedlichster Materiali-
en wachgerufen. (Ebd.: 22f.)

So verandert sich, wie de la Motte-Haber feststellt, mit der Intention der
Kiinstler, kein geschlossenes Werk mehr schaffen zu wollen, sondern eine is-
thetische Situation fiir die Rezeption herzustellen, die Rolle des Kiinstlers. Da-
bei handelt es sich ihr zufolge um ein weitverbreitetes Missverstindnis, »dass
die Hinwendung der Kiinstler zum rezipierenden Subjekt zwangsliufig eine
Auflssung der Form bedeutet. Die Form zeigt sich nur in anderer Gestalt, als
Handlung, als Prozess oder als Konzept fur einen Wahrnehmungsvorgang.
Gravierend allerdings auf die Kunstentwicklung hat sich ausgewirkt, dass die
Betonung von Wahrnehmung in grenziiberschreitende Kunstformen miin-
dete.« (Ebd.: 23) Diese Grenziiberschreitungen lassen sich auch in der Kunst-
form des Horspiels beobachten.

Das offen angelegte Kunstwerk verweist dartiber hinaus auf die neue Rol-
le, die dem Zuhérer dabei potentiell zukommt: Dass diese Spiele in ihren re-
zeptionsasthetischen Absichten zustande kommen, hingt in hohem Masse
von der Offenheit und Bereitschaft des Rezipienten ab, sich auf ein derarti-
ges Spiel einzulassen. Wirkung kann dieses nur dann entfalten, wenn der Zu-
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horer tatsiachlich mitspielt, wenn er sich auf das Erlebnis einl4sst. Denn dann
16st es sich ein, erfiillt es sich eben erst in der kommunikativen Struktur, in-
dem es sich als Erfahrung des Zuhorers realisiert und sodann tber das Be-
wusstsein beantwortet wird. Dabei bieten sich dem Rezipienten im Falle der
medienisthetischen Arbeiten Walter Ruttmanns und Mauricio Kagels u. a.
Méglichkeiten dar, das Wechselspiel zwischen Hér- und Sehsinn in der spie-
lerischen (Inter)Aktion von Signifikant und Signifikat zu erleben; bei Brink-
mann und Vostell betrifft dies ein ungewohnliches Formenspiel wie dariiber
hinaus einen angestrebten kommunikativen Akt mit dem Rezipienten, dem
unterschiedliche gesellschaftskritische Intentionen zugrunde liegen. Beide
suchen darin aber Lebenswirklichkeit und Fiktion, Kunst und Leben engzu-
fithren und miteinander zu konfrontieren.

Auch in gegenwirtigen Spielformen des Horspiels hat noch grundsitzlich
Gultigkeit, was sich Arno Schirokauer bereits 1932 unter dem Horspiel vor-
stellt: »Der Begriff des Horspiels gestattet jedem, alles, was er will oder kann,
darunter zu verstehen.« (Zit. n. D6hl 1987: 0. S.) Die Abgrenzung von Hérspiel-
begriffen durch zum Beispiel festgelegte Kategorisierungen scheinen allein im
Genrebereich als etwa Orientierungsmoment im Rundfunkprogramm daher
noch Sinn zu ergeben. Ansonsten vermag die Benennung das Werk selbst le-
diglich defizitir zu charakterisieren. Die verschiedenen Erscheinungsformen
sind seit der Geburtsstunde des Radios integraler Bestandteil des Horspiel-
schaffens - so auch die Position des Hérspiels, das einem offenen Spielbegriff
verpflichtet ist -, insofern scheint es mir nur konsequent, es grundlegend bei
dieser Bezeichnung zu belassen. Die Einflussfaktoren auf die neue Kunstgat-
tung sind durch die generell erweiterte kiinstlerische Praxis (iiber Kunst- wie
Mediengrenzen hinweg) im 20. Jahrhundert bereits von Beginn an sehr breit
gefichert, entspringen altermedialen Formen und erfahren Impulse anderer
Kunstrichtungen. So ist es mitunter in den Zonen des Ubergangs, besonders
heute im Zeitalter digitaler Medienkunst, eine reine Frage der Bezeichnung
und der Perspektive ob etwas als Hérspiel bezeichnet wird, denn die Inter-
dependenzen mit Erzihl-, Darstellungs- und Inszenierungstechniken ande-
rer Kunstsparten sind heute so ubiquitar wie nie zuvor. Dennoch gibt es eine
Konstante, die Hérspiele allgemein verbindet und gleichzeitig vom Rest des
Programmes scheidet, da es ein »anderes Mittun des Horers« erfordert, wie
der Medienwissenschaftler Knut Hickethier betont: »Dem Nebenbeihéren
entzieht sich das Horspiel aus Prinzip, es erwartet grundsitzlich eine inten-
sive Zuwendung. Denn nur dadurch ist das Heraustreten aus dem permanen-
ten Zeitfluf} fur einen Augenblick denkbar: das wir uns als Hérer 6ffnen fir
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eine andere, eben 4sthetisch gestaltete Wirklichkeit.« (1997: 14) Ist dem auch
grundlegend zuzustimmen, operieren Horspiele teilweise aber gerade mit die-
sem Nebenbeihéren des Radios als habitualisierter Gebrauch respektive funk-
tionieren eben auch tber dieses Nebenbei, wie etwa das Horspiel War of the
Worlds von Orson Welles.

1.3 Intermedialitat:
Analyse im offenen System der Relationen

Um den in ihrer Wirkungsasthetik von anderen Darstellungs- und Insze-
nierungsformen gepriagten Horspielen als mitunter intermediale Spiele auf
der Ebene der Form, denen asthetisch wie programmatisch facettenreiche
Medienreflexionen immanent sind, wissenschaftlich angemessen zu begeg-
nen, bieten sich aus kulturwissenschaftlicher Perspektive die Forschungs-
ansitze an, die im Rahmen der Intermedialititsdebatte diskutiert werden.
Hiertiber lassen sich Hérspiele aufschlussreich diskutieren, die bereits einen
Medienwechsel hinter sich haben, dabei selbstreflexiv operieren oder aber die
Differenz der Vermittlung durch ein spezifisches Medium tiber die Reflexion
der Medialitit und der Medien als mitteilendes Dazwischen, die ausschlieilich
»Ausschnitte einer Realitiat« (Tholen 2002: 60) ver- und tibermitteln, einbezie-
hen. Die mediale Ubersetzung und der damit verbundene Perspektivwechsel
bewirken eine Distanz, die eine »fruchtbare Medienreflexion« (Meyer 2013:
243) hiufig erst erméglicht. Da sich die vorliegende Arbeit mit den Konfigura-
tionen der akustischen Kunst des Horspiels auseinandersetzt, die in einer Be-
ziehung zum Radiodispositiv stehen, ist dasselbe fiir diese von wesentlicher
Bedeutung, da sie, wenn auch langst nicht mehr ausschlief3lich, einen Bestand-
teil des Programms darstellen, mitunter iiber dasselbe auch initiiert werden.

Intertextualitat und Intermedialitit

Der Tatsache, dass etwa Texte untereinander querverstrebt sind, trigt der
von Julia Kristeva in den 1970er Jahren eingefiihrte und seither als bedeut-
sames Konzept der Literaturwissenschaft fungierende Begriff der >Intertex-
tualitat« Rechnung (vgl. Rajewsky 2002). Er akzentuiert Textrelationen als ba-
sale Grundeigenschaft. Auch die Intertextualititsforschung ist grundsitzlich
ein weitgefasster Begriff, der von einer »radikalen Entgrenzung und Metapho-
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risierung des Textbegriffs und folglich einer Entgrenzung« (ebd.: 48) des In-
tertextualititsbegriffs ausgeht. Die Intermedialitit schlief3t als Forschungs-
perspektive an die Intertextualitit an, entstammt gleichsam dem Kontext,
setzt diesen jedoch in einen medientheoretischen, indem sie ihn mit neu-
en technologischen Rahmenbedingungen konfrontiert und die Diskussion
auf diese Weise neu perspektiviert, da die intermedialen Erscheinungsfor-
men die Felder der alteren Intertextualititsforschung tiberschreiten und den
blinden Fleck derselben, die Medialitit, ins Zentrum der Betrachtung riickt.
In der Ubertragung der Intertextualitit in den medientheoretischen Kontext
kommt noch eine weitere Perspektive hinzu: die s>Intramedialitit«. Beschrinkt
sich die Analyse der Intertextualitit auf Text-Text-Relationen und fokussiert
diese entsprechend nicht den Wechsel des medialen Kontexts, da die Aus-
tauschprozesse innerhalb eines Mediums stattfinden, macht die Ubertragung
der Forschungsperspektive auf den medientheoretischen Kontext eine wei-
tere Differenzierung notwendig. Um solchermafen Intermedialitit, die sich
mit Mediengrenzen tiberschreitenden Phinomenen beschiftigt, von solchen
zu differenzieren, denen zwar Austauschprozesse inhirent sind, die aber le-
diglich ein Medium involvieren, lasst sich auf den Begriff der >Intramedia-
litat« zurtckgreifen — Intertextualitit ist damit »eine von vielen Manifesta-
tionsformen des Intramedialen« (2002: 12), wie die Literaturwissenschaftlerin
Irina Rajewsky betont. Mittlerweile stellt die Intermedialitat eine beachtens-
werte Perspektive der medienwissenschaftlichen Diskurse dar, die der Tatsa-
che Rechnung trigt, dass Medien-Texte in wechselnden medialen Relationen
stehen (vgl. Muller 1998: 31). Der neue Ausgangspunkt findet sich demnach
jenseits »der Texte in ithren medialen >Verkérperungen« (Paech 1998: 15), um
Transformationen der (medialen) Formen und nicht weiter nur den Inhalt
und die formale Struktur in der Analyse in den Blick zu nehmen. Hieriiber
erlangt das »Behaltnis«, in dem und durch das etwas dargestellt, einen zentra-
len Stellenwert in wissenschaftlichen Studien (vgl. ebd.: 16). Dadurch eroft-
net die Perspektive den Blick etwa auf das kiinstlerische Zusammenspiel von
Form und Inhalt, das — schliefit man gegenwirtige Medienkulturen mit ein
— uiber eine Analyse, die unterschiedliche Medien und Genre isoliert betrach-
tet, zwangslaufig zu einer verkiirzten Lektire fithren muss (vgl. Miller 1998:
33): »Auf der Ebene der Intermedialitat wird der Einfluss medialer Differenz
auf die beobachtbaren Formprozesse hervorgehoben, was gegeniiber der Ho-
rizontalitit textueller Beziehungen (die ebenfalls Tiefenstrukturen kennen)
die Betonung vertikaler Verbindungen und Schichtungen bedeutet.« (Paech
2011: 62) Zur Multimedialitat 14sst sich Intermedialitat nach Jirgen E. Muller

49



50

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

iiber die Konzeption selbst abgrenzen: »Ein mediales Produkt wird inter-me-
dial, wenn es das multi-mediale Nebeneinander medialer Zitate und Elemen-
te in ein konzeptionelles Miteinander tiberfiihrt.« (1998: 32)

Intermedialitat als Forschungsachse und offenes System

Von Anbeginn seiner Konjunktur versammeln sich unter dem Label >Interme-
dialititc Analysen von Kunstproduktionen, die sich als »zu unbotmiflig und
zu sperrig gegeniiber den eindimensional zugeschnittenen Medien-Theorien
erwiesen.« (Miller 1998: 37) Seit den 199oer Jahren erfreut sich der Begriff
zunehmender Beliebtheit, die Schréter auf »eine zunehmende Aufmerksam-
keit dafiir, dass Medien stets in komplexen medialen Konfigurationen be-
findlich sind« (2004: 385) zuriickfihrt. Denn sie riickt in den 1980er Jahren
zu einem Zeitpunkt in den Blick, als spezifische Medientechniken historisch
werden und »Medien nicht mehr als bestimmte Materien mit exakt spezifizier-
baren Eigenschaften sein missen« (ebd.: 401). Mit dem Umbau des Medien-
systems durch die Digitalisierung verlieren die Einzelmedien als vormals klar
voneinander zu scheidende, als distinkt wahrgenommene Entititen ihre Sub-
stanz und l6sen sich durch die Méglichkeit der Simulation im Virtuellen von
der Zwangslaufigkeit ihrer technisch-apparativen Grinde. Beschiftigt sich
die Analyse mit intermedialen Strategien, um die medialen Verkérperungen
und damit die medienspezifischen Formen wie deren Beztige und Beziehun-
gen untereinander zu analysieren, kommt man nicht umbhin, auch dem (ei-
genen) Unbehagen in der Verwendung eines solch breitangelegten Begriffs
zu begegnen. So werfen die lingst laut gewordenen Stimmen der intermedi-
alen Forschungsperspektive gerechtfertigter Weise eine »geringel] theoreti-
sche[] Reichweite und Zerstreutheit« (Ochsner 2010: 42) vor. Und trotzdem
wird »hiufig und gerne auf das mit dem Begriff Intermedialitit verbundene
Analysepotenzial zurtick[gegriffen].«® (Ebd.: 41) Daran dndert auch der Um-

13 Wenn auch mitunter vorgeschlagen wird, dass dies nicht mehr unter dem Begriff
Intermedialitit geschehen, sondern dieser durch (den noch &lteren) Begriff der Hybridi-
sierung ersetzt werden sollte. Mit Rainer Leschke kénnte man jedoch einwenden, dass
mit dem begrifflichen Ubergang zur Hybridisierung das Problem selbst nur aufgescho-
ben wire, bleibt doch etwa die grundsitzliche Uniiberwindbarkeit zwischen der Material-
orientierung einer Medienontologie und ihrer gleichzeitigen Ortlosigkeit im digitalen
Zeitalter bestehen, da mediale Formen nunmehr ihre Materialitit wie materialen Aspek-
te einbiiflen. (Vgl. Leschke 2003: 316)
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stand nichts, dass die angestammten Mediengrenzen und Medienspezifika im
Zuge der Digitalisierung eine Auflgsung erfahren, Medienspezifika nurmehr
an der Oberflache der Computer als »universelle Maschinen, die alles ausfith-
ren und darstellen kénnen, was sich mathematisch-algorithmisch beschreiben
lasst« (Schroter 2004: 404) simuliert werden. Intermedialitit wird daher zum
»blofen [...] Effekt« (Ochsner 2010: 53), statt auf materialen Griinden und auf
Entititen zu basieren: »Die materiellen bzw. technologischen Strukturen ver-
dampfen zu Formen, die performativ das digitale Medium koppeln.« (Schré-
ter 2004: 405) Wie ist der geringen theoretischen Reichweite und Zerstreutheit,
die Beate Ochsner kritisch anspricht, nun in der Analyse zu begegnen? Gilt
es, den Begriff zu verwerfen? Welchen Sinn hat es, ihn in der Analyse zur An-
wendung zu bringen?

Begonnen sei zunichst bei der Zerstreutheit. Der Medienwissenschaft-
ler Jiirgen E. Miiller bewertet den Befund, dass ein einheitliches Analyse-
instrumentarium oder gar eine Hyper-Theorie der Intermedialitat fehlt, als
einen Vorteil und unterstreicht die Vorziige eines offenen Systems auf die Pro-
zesse und Dynamiken der Interdependenzen zwischen Medien. Aufgefasst als
»Forschungsachse, als intermediale axe de pertinence«, als Suchbegriff und nicht
als »geschlossenes System der Systeme« (Miiller 2010: 22), die der Entwick-
lung der Kiinste selbst Rechnung tragt, fuhrt diese potentiell zu produktiven
Impulsen fur konkrete historische oder medientheoretische Fragestellung.
Dadurch erscheint Miiller zufolge die Entwicklung eines kohirenten theore-
tischen Paradigmas fiir die Analyse aller intermedialen Prozesse generell ob-
solet. Aufderdem ist Intermedialitit, wie Paech betont, »als formales Verfah-
ren stilistischer Differenz nicht an traditionelle Kunstformen der Literatur,
Malerei etc. gebunden.« (2011: 18) Somit schliefit das offene Analysesystem
die Interdependenzen und horizontalen wie vertikalen Formbewegungen zwi-
schen den Mediendispositiven sowie innerhalb derselben mit ein. Dieser Mei-
nung sind auch die Literaturwissenschaftler Volker Roloff und Jochen Mecke.
So stellen sie einerseits fest, dass es sich bei dem Begriff der Intermedialitat
um einen »metaphorisch[en], schillernd[en], leitend[en]« Begriff handelt, der
»sich in einem schwer faflbaren und definierbaren Zwischenbereich beweg|[t]«
(Mecke/Roloff 1999: 8). Andererseits begriindet sich gerade darin »seine Uber-
legenheit gegeniiber traditionellen Abgrenzungen und Systematisierungen
der Fachsprachen einzelner Medien, die die aktuelle Hybridisierungen der
Medienszene gar nicht mehr erfassen kénnen.« (Ebd.) Roloff geht hierauf be-
reits zuvor in einem anderen Aufsatz genauer ein: Werden bereits »literarische
Texte als Mischung und Uberlagerung verschiedener Diskurse durchschaubar

51



52

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

[...], so sind die Produkte der neuen Medien durch einen um so gréfieren, noch
komplexeren Spielraum der Diskursmischungen und Hybridisierung gekenn-
zeichnet.« (Roloff 1995: 271) Entsprechend ist es ithm zufolge durchaus als Vor-
teil zu werten, dass »Intermedialitatc — als Begriff und Konzept — nicht den
Status eines geschlossenen, bereits festgelegten wissenschaftlichen Paradig-
mas beansprucht, sondern eher Spielregeln und Perspektiven fur die Analyse
medialer Interaktionen und Transformationen zur Verfiigung stellt.« (Ebd.)
Was wird aber unter dem Label >Intermedialititc genau subsumiert? Nach
Rainer Leschke ist es im Wesentlichen die Vermessung »einerseits [der] Ab-
stande und andererseits [der] Interferenzen zwischen den Medien« (2013: 41).
Erbringt die prekire Verfasstheit des wissenschaftlichen Operationsfeldes auf
den Punkt, wenn er den Ort intermedialen Sprechens und Reflektierens als
»Zwischenraum zwischen den Medien« — einem »Nicht-Ort« oder gar »Glas-
haus zwischen den Medien« — fur eine Analyse problematisiert, »denn in je-
nen Nicht-Orten lisst sich zumeist nur schlecht wohnen und denken, zu-
mindest aber zieht es dort ziemlich ungemiitlich.« (Ebd.: 42) Dieser Befund
dramatisiert sich noch mit dem Verlust der Unschuld der traditionellen Me-
dien, dem Verlust ihrer Integritit seit den 1990er Jahren, der die Rinder der
Medien unscharf werden lisst und eine Einzelmedienontologie derselben ver-
unmoglicht. (Vgl. ebd.: 45) Dabei werden intermediale Prozesse im Zuge der
Digitalisierung nicht etwa aufgehoben, auch wenn mediale Differenzen durch
den und im Computer prinzipiell getilgt sind.™ Trotzdem stellt die Simulation
eine wesentliche Zisur in der Produktion wie Rezeption tiber die verdnderten
Rahmenbedingungen der Distribution dar, die nicht unberiicksichtigt bleiben
darf, impliziere sie eben keine »Tilgung intermedialer Prozesse, sondern viel-
mehr deren Fortsetzung auf einem anderen Niveau« (Miiller 2010: 23). Auf
diesem anderen Niveau sind die intermedialen Prozesse und Operationen zwar
ihres materialen Grundes beraubt, was sie iiber die Zasur hinweg dennoch ver-
bindet, sind die (medialen) Formen, die sie konstituieren, als »Moglichkeit der
Strukturierung der Sachverhalte.« (Ebd.: 25) Diese Méglichkeit der Struktu-
rierung reduziert sich nach Jurgen E. Muller durch die prinzipielle Auflésung
der Mediengrenzen auf einen blofien »Vorstellungscharakter medialer Konfigu-

14  Eskann also grundsitzlich nicht vom »langsamen Verschwinden des Intermedialen

im Paradigma des Digitalen« oder gar »vom Verschmelzen zum Supermedium« (1995: 117)
die Rede sein, wie es Yvonne Spielmann formuliert. Vielmehr existieren nach Jens Schré-
ter »die Spezifika der verschiedenen Medien, abgelést von ihrer technischen Materialitat

als virtuelle Form auf derselben Basis des digitalen Codes« (2004: 385).
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rationen, der als ein historischer und steuernder Faktor aufzufassen ist, der in
verschiedenen Abstufungen sowohl in den sogenannten analogen als auch in
den digitalen Medien wirksam wére.« (Ebd.) Solchermaf3en erfahren die me-
dialen Konfigurationen als (lediglich) »historische Konstrukte« im Ubertragen
bzw. Ubersetzen ihrer Inszenierungsmuster mitunter als Spielelement im digi-
talen Kontext eine Remediatisierung.

Eine wesentliche Verdnderung lisst sich etwa auf der Ebene der Darstel-
lungsformen konstatieren: So ist fiir die Austauschprozesse medialer Formen
eine erhohte Flexibilitit und zunehmende Aktivitit festzustellen, da die digi-
talen Medien eine »medienunspezifische Darstellbarkeit von medienspezifi-
schen Darstellungsweisen« (Tholen 1999: 16) ermdglichen, wobei Jens Schro-
ter bereits auf die »paradoxale Struktur der Idee eines gerichteten Transfers
asthetischer Prinzipien« (1998: 142) aufmerksam gemacht hat. Insofern unter-
liegen intermediale Prozesse einem historischen Wandlungsprozess, der der
Kunst neue Optionsfelder unter veranderten Bedingungen erdffnet. Jurgen
E. Miiller spricht im Hinblick auf diese remediatisierten Formen im Digitalen
von einer Schwerpunktverschiebung der intermedialen Prozesse. (Vgl. Miil-
ler 2010: 18) Obgleich die Einzelmedien technisch abgeschafft sind und sich
»von ihrer materiellen Basis und damit aus ihrem Traditionszusammenhang
gelsst habeng, »haben sie aber nach wie vor [kulturell] Bestand.« Nur sind ihre
Mediengrenzen eben »beweglich und zu einem Feld ausschliefilich kultureller
Formatierung geworden.« (Leschke 2013: 48)

Vor diesem Hintergrund stellt der Ausgangspunkt meiner Analysen nicht
einen prekar verfasster Nicht-Ort dar, sondern das »postkonventionelle[] Me-
diensystem« (ebd.) als Traditionszusammenhang, von dem aus ich mich auf
eine Spurensuche durch verschiedene kinstlerische Konzeptionen, die medi-
alen Formen und ihren Austausch in der Kunstform des Hérspiels fokussie-
rend, begebe. Gegenwirtig stehen die Medien noch in einem technologischen
Traditionszusammenhang — und von diesem Zusammenhang wird hier aus-
gegangen. Dadurch, dass die kiinstlerische Arbeit an medialen Formen schon
langer nicht mehr, allenfalls jedoch zum gegenwirtigen Zeitpunkt nicht mehr
als Zwischenraum, als ein Dazwischen, in Form eines nicht bestimmbaren
Leerraumes existiert, da »fiir dessen Kartierung erstmals die Parameter be-
reit steheng, folgt die vorliegende Arbeit dem Vorschlag Rainer Leschkes ei-
ner »interformativen Analyse« (ebd.: 49):

Die praktische intermediale Analyse wird damit zu einer interformati-
ven Analyse. Das heifit keineswegs, dass sie an Bedeutung verlére, eher
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im Gegenteil. Denn in dem Maf3e, in dem die technischen Grenzen der
Medien erodieren und Medien dadurch zunehmend unscharf werden,
ist Formwissen nur mehr das einzige Orientierungspotential, das kul-
turelles Material erschlieffbar macht. Intermediale Analyse hat letztlich
ohnehin nichts anderes gemacht, als mediale und 4sthetische Formen
miteinander zu vergleichen und Beziige und Transformationsregeln zwi-
schen den Formen herzustellen. Insofern bleibt alles beim Alten. Aller-
dings lasst das postkonventionelle Mediensystem eine Systematisierung
und Vernetzung des Wissens zu, die die Einzelmediendispositive bislang
verwehrten. (Ebd.: 49)

Der grundlegende Umbau des Mediensystems und die Digitalisierung be-
scheren der dsthetischen Offnung der Kunst des 20. Jahrhunderts nicht nur
eine Ausweitung der Spielrdume, die Form, Inhalt und die involvierten Me-
dien auf vielfaltige Weise zu kombinieren gestatten und mit den Verschran-
kungen spielerisch operieren. Da ich die intermediale (bereits im Analogen)
als vor allem interformative Analyse im Sinne Leschkes begreife, da sich die-
selbe auf die dsthetischen (wie medialen) Formspiele als intermediale Spiel-
formen fokussiert, gehe ich im Anschluss noch niher auf das Verhaltnis von
Medium und Form ein.

1.4 Inter/Medialitat: Medien und Formmigration

Die Einzelmedien sind weniger geworden,
wiewohl sich die Omniprasenz, sofern das
iiberhaupt noch ging, weiter verstirkt hat.

Leschke 2009: 31

Zum Medienbegriff und dem Verhaltnis Medium - Form

Was aber ist ein Medium, wann beginnt ein Medium ein Medium zu sein, und
was ist es nicht? »Das Medium ist ein Mittel zur Ubertragung von Informa-
tion.« (2009: 39) So beginnt Stefan Munker seine Ausfithrungen mit einer zu-
nichst sehr breitgefacherten Definition, unter dem er die Kommunikations-,
Unterhaltungs-, Speicher- und Massenmedien wie auch die Ubertragungsme-
dien (Luft und Wasser) und ebenso »das parapsychologische Medium spiri-
tualistischer Scéancen« sowie alle weiteren Verwendungsweisen subsumiert:
»Ein Medium, unabhingig davon, was es noch leisten mag, setzt im Zuge



KUNST/RADIO/KULTUR

der Informationstibermittlung zwei in ihrer Funktion voneinander zu unter-
scheidende Pole miteinander in Beziehung — Sender und Empfinger, Autor
und Leser, Sprecher und Hérer, Archiv und Text, Speicher und Bildschirm,
Produzent und Zuschauer« (ebd.: 40). Da sich das Medium als das Mittel zur
Ubertragung von Information in diesem Zwischenraum der voneinander zu un-
terscheidenden Pole situiert, ist Alexander Roesler zufolge die »grundlegende
Bestimmung des Mediums« die des »Dazwischen« (2003: 39). Der inflationi-
re Gebrauch des Begriffes macht ihn bekanntermaflen einigermafien unein-
deutig und divers, insofern er jemals klare Grenzen kannte.

Der Befund, dass Medien in unserer Gesellschaft omniprasent sind, ist so
basal wie folgenschwer und bedeutungsvoll, denn seit Anbeginn der Moderne
leben wir in einer Welt, die durch und durch mediatisiert ist:

Medien bestimmen unsere Wahrnehmung, kanalisieren unsere Kom-
munikation, unterhalten und informieren uns; wir produzieren kultu-
relle Guter und 6konomische Waren mit Medien, wir speichern unser
Wissen und unsere Vergangenheit in Medien, wir pflegen unsere sozia-
len Kontakte und realisieren politische Aktionen durch Medien; kurz: Es
gibt keinen Bereich unserer Lebenswelten, der nicht von Medien durch-
drungen wire. Mehr noch: Ohne Medien gabe es die gesellschaftliche Re-
alitit nicht, in der wir leben. (Miinker/Roesler 2008: 7)

Der Mediensoziologe Niklas Luhmann hat diesen Zusammenhang bereits
Mitte der 19g9oer Jahre, seine Monographie Die Realitit der Massenmedien
einleitend, folgendermafien formuliert: »Was wir iiber unsere Gesellschaft,
ja tiber die Welt, in der wir leben, wissen, wissen wir durch die Massenmedi-
en.« (2009: 9) An dieser gesellschaftlichen Realitit arbeitet ebenso das Me-
diendispositiv Radio als ein elektronisches Massenmedium mit, das im Ver-
gleich zu den alteren Medien wie etwa der Schrift eine — historisch betrachtet
- junge Kategorie ist.” Im Verlauf des letzten Jahrhunderts hat sich die Be-
deutung von >Medium« »dermafien verbreitet und vervielfacht, dass sie nicht
mehr unter einem Lemma erfasst wird.« (Miinker/Roesler 2008: 9) Die vor-

15 Gleichwohl aber wurden und werden noch immer insbesondere Radioproduktionen
respektive akustische Spielformen im Vergleich zu den zahlreichen Analysen der Bild-
medien, nur sparlich beachtet, was daran liegen mag, dass das Radio weder mit sichtba-
ren Bildern noch mit Schriftzeichen - als den dominierenden Medien der abendlandi-
schen Kultur - zu tun hat. Diese haben insgesamt zweifellos einen eigenttimlichen Stand
im Verbundsystem der Medien, worauf Wolfgang Hagen nachdriicklich aufmerksam ge-
macht hat (vgl. 2004).
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mals gesetzte Wesensbeschreibung des Mediums als Mitte und Mittel — die
die vertraute Idee der Ubertragung in sich tragt — erfihrt durch die tiefgrei-
fenden Umbrtche, die im Zuge der Entwicklungen medialer Technologien im
20. Jahrhundert die gesamte Lebenswelt und -wirklichkeit umwélzen, eine
semantische Entgrenzung. Die Terminologie sperrt sich mittlerweile gegen-
iiber Definitionen und Wesenszuschreibungen, die die einzelnen Phanome-
ne unter einer eindeutigen Bestimmung des Medialen zusammenfassen lie-
f2en. Und dennoch: »Fatalerweise meinen die meisten, sie meinen das Gleiche,
wenn sie den Begriff Medium verwenden.« (Miinker/Roesler 2008: 11) In der
Mediendebatte kristallisiert sich Sybille Kramer zufolge dennoch ein gemein-
samen Nenner heraus, der die prominente McLuhansche Aussage, das Me-
dium sei die Botschaft, relativiert: »Es ist dies die Uberzeugung, dass Medi-
en nicht nur der Ubermittlung von Botschaften dienen, vielmehr am Gehalt
der Botschaften — irgendwie — selbst beteiligt sein mussen.« (1998: 73) Der
Medienwissenschaftler Georg Christoph Tholen formuliert dies folgender-
maflen: »Medien sind Unterscheidungen, die einen Unterschied machen. [...]
Medien stellen einen Spielraum von méglichen Formbildungen dar.« (2005: 4)
Als Spielraum méglicher Formbildungen aktualisieren sich die Medien tiber kon-
krete Ausformungen, denn als Erzeugnisse und zugleich Bedingungen kultu-
reller Prozesse stellt die mediale Form einen zentralen Aspekt in den Kultur-
wissenschaften dar: »Medien« sind — kulturgeschichtlich betrachtet — nicht
nur als (moderne) technische Medien zu verstehen, sondern historisch und
systematisch all das, worin Wahrnehmung, Fuhlen und Denken seine cha-
rakteristischen Formen und Darstellungen findet.« (B¢hme/Scherpe 1996: 17)
Dass Wahrnehmung, Fithlen und Denken tberhaupt zur Darstellung kom-
men kénnen, setzt eine Distanz voraus, worauf u. a. Niklas Luhmann in seiner
Systemtheorie aufmerksam gemacht hat, der die Medien tber die Medium/
Form-Differenz nicht als stabile Materialitit und damit Entititen zu beschrei-
ben sucht, sondern tber den Zusammenhang von Medium und Form als »lo-
ser und strikter Koppelung der Elemente« (1997: 198). Sybille Kramer hebt da-
bei die drei zu differenzierenden Merkmale dieser Unterscheidung hervor, die
die Beziehung ihr zufolge charakterisieren (vgl. 1998a: 560f.). Zum einen die
wechselseitige Bedingtheit zwischen Medium und Form, wobei das Verhalt-
nis asymmetrisch angelegt ist, stellt das Medium doch ein reines Potential
dar. Dieses ist selbst als passiv, konstant und bestindig zu beschreiben. Sol-
chermafien lasst sich das Medium mit dem Kulturwissenschaftler Uwe Wirth
als »physikalische Mitte« bezeichnen, die das, was iibertragen wird im Akt der
Ubertragung mitpragt: »nicht als formgebende Kraft, sondern als formbare
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respektive formbereite Materie: eine Materie, die indes der formgebenden,
pragenden Kraft Widerstand entgegensetzen kann.« (2008: 226) Dabei offen-
bart sich ihm zufolge eine »bemerkenswerte Differenz zwischen der Materi-
alitit der Vermittlung und der Materialitit des Vermittelten«, die mitbedacht
werden muss, als hier die Sinnesqualitit ins Spiel kommt: »Die Materialitit
der Vermittlung wirkt sich auf die Bewegung der pragenden Ubertragung aus
und wirkt dergestalt als pragende Kraft im Prozess der Ubertragung auf das
Vermittelte ein. Die Materialitit des Vermittelten prigt dagegen bereits die
Entstehung des Vermittelten — und wirkt von dort ausgehend auf den Pro-
zess der Vermittlung ein.« (Ebd.: 227) Demgegentiber sind Formen zum an-
deren »temporir und fliichtig« und im Gegensatz zum Medium beobachtbar,
da sich diese schliefflich im Medium durchsetzen. Medien eréffnen dartiber
hinaus, als zweites zu differenzierendes Merkmal nach Kramer, »einen Raum
kombinatorischer Méglichkeiten« (1998a: 560). In diesem Raum der Méglich-
keiten bilden sich Formen als Koppelungen aus, die ebenso, wie sie als aktu-
alisierte Struktur disponibel sind, auf Abwesendes als »ausgeschaltete Possi-
bilititen« (Luhmann 1997: 352) verweisen. Zu guter Letzt handelt es sich bei
Medien und Formen nach Kramer nicht um »Entititen, sondern Differenzen,
also Unterscheidungen, die es nicht einfach gibt, sondern die vom Beobach-
ter gemacht werden.« (1998a: 560) Dabei unterstreicht Krdmer die performa-
tive Anlage der Form:

Luhmanns Medientheorie [...] setzt eine Revision des Formbegriffes in
Gang, in deren Ergebnis Form nicht mehr als eine zu aktualisierende
Struktur oder ein zu implementierendes Regelwerk konzipiert wird, son-
dern — um einen, im Kontext von Luhmanns Theorie vielleicht deplaziert
wirkenden Begriff hier ins Spiel zu bringen — performativ, somit als Voll-
zug zu denken ist. Als ein Vollzug allerdings, der ohne Medien undenk-
bar ist. (Ebd.: 565)

Die Form, aufgefasst als operativer Vollzug, fiir den das Medium als Objekt der
Formung eine »Grammatik« liefert, durch deren Gebrauch die Form wieder-
um das Medium aktualisiert, ohne dass dieses gleichzeitig wahrnehmbar ware
— diese Wechselbeziehung erméglicht eine Behandlung der Medien als For-
men. Was Luhmann dem Medium jedoch abspricht, ist jegliche Medienspe-
zifik, denkt er das Medium doch als »blof3e Bedingung der Maglichkeit von
Form, ohne jeglichen Eigensinn.« (Leschke 2010: 13) Als Spielraum mdéglicher
Formbildungen ubertragen die Medien »Botschaften, Sichtweisen, Astheti-
ken, sind aber definitionsgemif — als Bote und Bedeutungstrager — nicht die
Botschaft selbst.« (Tholen 2002: 8) Als Spielraum fiir Formbildungsprozesse
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unterliegen sie ob ihrer (materialen) Beschaffenheit gewissen Regeln, einer
Grammatik, und funktionieren »um so besser, je durchsichtiger sie bleiben,
je unauffilliger sie unterhalb der Schwelle unserer Aufmerksamkeit verhar-
ren. [...] Medien [...] bleiben der blinde Fleck im Mediengebrauch.« (Kramer
1998: 74) So treten sie nur im Fall der Stérung selbst in Erscheinung und wir-
ken sonst wie Fensterscheiben, die als vermittelndes Moment den Blick auf
ein Uber sie Geformtes bzw. Dargestelltes ermdéglichen, das sie in je spezifi-
scher Weise eben auch priagen. Jedem Medium sind dabei spezifische medi-
ale Eigenschaften inhirent, die so wie sie Auswirkungen auf die Rezeption
eines Medien- oder Kunstproduktes, auch Konsequenzen auf die Verfahren
der Produktion haben. Tholen beschreibt daher die Medialitit von Medien
in Anlehnung an Walter Benjamin als »Mit-Teilbarkeit [...], als Einrahmung
und Entrahmung des Wahrnehmbaren und Mitteilbaren. Die Mit-Teilbarkeit
selbst hat keinen vorgegebenen Ort. Sie verliert sich in den Gestalten, in de-
nen wir sie wahrnehmen kénnen.« (2002: 60) Diese Einrahmung und Entrah-
mung des Wahrnehmbaren und Mitteilbaren tiber die Arbeit in und mit einem be-
stimmten Medium bezeichnet einerseits medieniibergreifend die Bedingung
der grundsatzlichen Méglichkeit der Ubertragung einer (im weitesten Sinne
verstandenen) Botschaft. Andererseits bezieht sie sich auf das jeweilig Me-
dienspezifische, da sich die medialen Eigenschaften unterschiedlichen Tech-
niken verdanken, wobei sich diese jedoch gerade im Falle der technisch-appa-
rativen Medien nicht trennscharf voneinander abgrenzen lassen, da sie sich
mitunter tberschneiden (vgl. Hickethier 2003: 26). Dennoch lassen sich Me-
dien dem Medienwissenschaftler Hickethier zufolge durch drei zentrale As-
pekte, die untereinander in Beziehung stehen, definieren: Zum einen tiber ihre
spezifischen medialen Eigenschaften, die sinnliche bzw. dsthetische Qualitit
haben, zusammengefasst unter dem Begriff der Medialitit. Das Medienspezi-
fische der Medialitit meint dabei das »als typisch genommene Set von Eigen-
schaften, das fiir einzelne Medien als konstitutiv angesehen wird. Darunter
wird [...] das Radiofone beim Hérfunk verstanden.« Dieses ist »keine verabso-
lutierte, historisch unveranderbare oder gar ontologische Strukturs, sondern
als »historisch an eine kulturelle Situation gebunden« zu verstehen: »Media-
litat ist demnach eine Eigenschaft der Medien, die durch den kulturellen Ge-
brauch definiert wird.« (Ebd.) Von den »auf Einzelmedien bezogenen Medi-
alitatsdefinitionenc« sind nach Hickethier »medieniibergreifende Formen der
Medialitat« zu differenzieren: So fithrt er neben den tradierten Medialitats-
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formen der Oralitit und Literalitit zwei weitere ins Feld, die der Theatralitit!®
und der Audiovisualitat'. Andererseits werden diese medialen Eigenschaften
tiber eine bestimmte Technik generiert, fir die abschlief3end ein spezifischer
Gebrauch, eine kulturelle Praxis und Institutionalisierung innerhalb der Ge-
sellschaft qua Aufwendung gesellschaftlicher Ressourcen charakteristisch ist
(vgl. ebd.: 25ff.). Medien kénnen demnach als Verbund verstanden werden,
der die verschiedenen operationalen Ebenen einbindet und aufeinander be-
zieht. So sind Medien in struktureller Hinsicht Technologien und gesellschaft-
liche Institutionen. Auf der Ebene ihrer Aktualisierung halten sie Spielrdume
moglicher Aus-Formungen bereit, die qua Inszenierungsapparat in der Pro-
duktion bespielt werden und Erfahrungsriume fir die Rezeption generieren.

Das Medium als Dispositiv

Dem Befund, dass Medien nicht blof3 auf mediale Technologien zu reduzieren
sind, tragt der in den 1980er Jahren in die deutschsprachigen medientheore-
tischen Debatten eingefiihrte Begriff des Mediendispositivs Rechnung. Me-
dien sind dieser Konzeption zufolge ganz

prinzipiell als Dispositive organisiert, d. h. sie organisieren unterschiedli-
che Praktiken, Contentrepertoires, Formate und Technologien zu einem
Komplex, der dann insgesamt dasjenige ausmacht, was ein Medium sein
soll. Medien verbinden so zunachst unterschiedliche Stufen, niamlich Pro-

16 Erika Fischer-Lichte differenziert den Begriff unter Rekurs auf verschiedene Theori-
en der Theatralitit in die vier Aspekte der Performance (als Vollzug einer Darstellung vor
anwesendem Publikum), der Inszenierung (Zeichenverwendung in Produktion), der Kor-
poralitit (Darstellung) und der Wahrnehmung (Zuschauerperspektive) aus (vgl. Fischer-
Lichte 1998: 88).

17 Hickethier betont, dass es wenig Sinn machen wiirde, im Zuge der Technisierung
von sekundirer Oralitit oder gar sekundarer Literalitat zu sprechen. So fihrt er den Be-
griff der Audiovisualitat ins Feld, der eine Medialitit beschreibt, »bei der gesprochene
und geschriebene Sprache mit allen Formen des Audiofonen (Gerausche, Musik etc.) so-
wie mit dem stehenden und bewegten Bild verbunden wird. Daraus entsteht eine eigene,
in den einzelnen Medien leicht differenzierte Medialitit, die beiden Medien Film (Kino),
Fernsehen und zuktnftig im Netzmedium (Internet) in starkem Mafle durch unter-
schiedliche Nutzungs- und Gebrauchsformen geprigt wird. [...] Das Audiovisuelle stellt
[...] eine Eigenschaft der technisch-apparativen Medien dar und meint eine enge Verbin-
dung von technischen Bildern und technischem Ton. Daraus entsteht eine ganz eigene
sinnliche Qualitat, die nicht nur beim Bild dessen medialen Charakter betont, sondern
auch beim Ton.« (Hickethier 2003: 28f.)
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duktion, Produkt, Speicherung, Distribution und Konsumtion, zu einem
charakteristischen Verband. (Leschke 2010: 181)

So bezeichnet der Begriff in der Medientheorie »eine spezifische Konstella-
tion von Mensch und technisch-apparativer Anordnung wie ihren diskursiven
Erweiterungenc, mit dem »sich ein Konzept zur theoretischen Erfassung von
Medien, Wahrnehmung und Vorstellung verbindet.« (Hickethier 2002: 3) Der
Dispositivbegriff, der insbesondere von Michel Foucault und Gilles Deleuze
geprigt wurde, der auf Einzelmedien appliziert wird, hat nicht nur den Vor-
teil einer Systematisierung der medialen Strukturen und Anordnungen. Er
vernetzt ebenso die heterogenen Elemente und verschiedenen Ebenen in ei-
nem Konzept, die vormals getrennt blieben, macht diese zum selbstverstind-
lichen, integralen Bestandteil der Analyse:

Seine Produktivitat entfaltet der Medien-Dispositiv-Ansatz sowohl in
synchroner als auch diachroner Perspektive. So kann zum einen me-
dientheoretisch und mittels Medienvergleich die materiale und effek-
tive Struktur eines Mediums in ihrer Heterogenitit und beziiglich des
strategischen Zusammenspiels ihrer diversen Dimensionen erfasst und
als spezifische Gesamtheit von Beziehungen kartographiert werden. [...]
Zum anderen kénnen medienhistoriographisch die konstituierende Dy-
namik, die dominante Funktion, die sich wandelnde Konfiguration und
die Transformationen eines Einzelmediums vielschichtig und detailliert
anhand sich etablierender Verbindungen, produktiver Kopplungen, frik-
tionsreicher Beziehungen und sich neuausrichtender Vernetzungen be-
schrieben werden.« (Thiele 2015: 87)

In dieser synchronen und diachronen Perspektive, die der Medien-Dispo-
sitiv-Ansatz eréffnet, sieht Knut Hickethier die Relevanz des Dispositivbe-
griffs auch im Falle des Mediums Radio, da die Anordnungsstrukturen in der
Anfangszeit selbst historisch erprobt und diskutiert werden, bevor sich der
Rundfunk vom Veranstaltungsprinzip lést und »der individuelle Empfang im
privaten Bereich zum bestimmenden Prinzip«, zum medialen Prinzip wird.
Strukturell stellt es grundsatzlich ein »Medium der Individualisierung und
Zerstreuung« (Hickethier 2003: 195) dar.

Heute sind weder das potentiell zerstreute noch das konzentrierte Zuho-
ren zwingend an die heimischen vier Wande gebunden: »Das Radio, das jetzt
zu einem kommt, muss man suchen. Das Radio, das zu allen kam, wird jetzt
von jedermann gemif seinen oder ihren Vorlieben arrangiert.« (Frost 2010:
50) Dies ist der Tatsache geschuldet, dass durch »[d]as Verschwinden der Ma-
terialitit der Mediendispositive in den Schaltungen des Computers und sei-
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ner universalen Emulationsfahigkeit« die Mediendispositive »ihre Verbindlich-
keit und Ausschlieflichkeit verloren [haben], denn sie, die den Knochenbau
der Medien ausmachten, sind es, die von den gegenwartigen Bewegungen im
Mediensystem wieder zur Disposition gestellt werden.« (Leschke 2010: 186)
Die Konsequenz: »Die einzelnen Schichten der diversen Mediendispositive
[...] wurden quasi querverstrebt.« (Ebd.) Da die Auflésung des vormals ver-
bindlichen Komplexes nun weder Ordnung noch Orientierung im Medien-
system gewdihrleistet, dndert sich etwas ganz Basales am Medien-Form-Ver-
hiltnis: »Formen beginnen die Ordnungsleistung der Medien zu tbernehmen
und sie konnen dies, weil sie in die Dispositive der Medien nicht involviert
sind, sondern sich frei in den vernetzten Mediendispositiven bewegen kén-
nen. [...] Es bleibt also Form und sonst nichts.« (Ebd.: 188f.) Dieser Befund
lasst Rickschliisse auf eine gewisse Kontingenz der Formmigration auch tber
eine analog-digital-Differenz zu, die zwar die (intermedialen) Verfahren mit-
unter grundlegend verandert, andererseits die Relevanz einer forméastheti-
schen Reflexion in der wechselseitigen Konfiguration von Medien, Kiinsten
und (Darstellungs)Formen als Zentralaspekt fiir die Analyse fernab der Zasur
noch hervorhebt.

Intermedialitit als Verfahren
und die Figuration intermedialer Differenz

Fernsehen und Radio ist Paech zufolge eine neue Eigenschaft inhirent: ihre
»netzférmige Struktur als Massenmedium. In ihr haben die Kinste [...] ih-
ren neuen Ort gefunden, der sie zugleich verdndert hat. Die Wahrnehmung
der Kunst ist wie das Medium, das sie darstellt, netzférmig.« (2011: 60) Die-
sen Darstellungsformen liegt entsprechend eine »materiale Spezifik der Text-
generierung« zugrunde, die einer Analyse der (blofen) intertextuellen Bezie-
hungen notwendigerweise entgehen muss, da der »Anteil nicht-semiotischer
Voraussetzungen an der Generierung von Formenc (ebd.: 61) ausgeklammert
bleibt. Demgegentiber »betont die Beobachtung ihrer Intermedialitit die Be-
sonderheit der fiir die Generierung der jeweiligen Formen und ihrer Relatio-
nen untereinander vorausgesetzten medialen Eigenschaften, die sie in threm
Zusammenwirken unterscheidet.« (Ebd.) Daher schligt Paech vor, diese (ma-
teriale) kiinstlerische Praxis der medialen Interferenzen iber die im 20. Jahr-
hundert »neue Verbindung traditioneller und technisch-apparativer Verfah-
ren« als »intermediale[] Verfahren« (ebd.: 57) zu behandeln, die sowohl die
verschiedenen Produktionsweisen als auch die Folgen fur die Rezeption tber
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die Einklammerung der Distribution in der Analyse berticksichtigen. Die
kinstlerische Praxis betreffend, in der »Formprozesse beobachtbar sind, die
auf bestimmte mediale Eigenschaften zurtickzufithren [...] sind« (ebd.: 59), fo-
kussiert Paech zwar in erster Linie auf die Verbindungen zwischen Film und
Malerei. Was er jedoch als Substrat herausarbeitet, ist die Tatsache, welche
prinzipiellen Erkenntnisse sich fiir die Analyse unter Einbezug der intermedia-
len Verfahren gewinnen lassen. Mittels intermedialer Verfahren, die aufgrund
der Loslésung vom materialen Grund im Zuge der digitalen Programmierbar-
keit als blo3e Formzitate moglich sind, die sich ihrer analogen Materialitit also
langst entledigt haben, spielen Kiinstler mit dem Formmaterial der Einzelme-
dien und diskursivieren das Verfahren tiber die »Figur der Differenz zwischen
den medialen Formen«. Diese auf Differenz abzielenden Figurationen werden
nicht nur im Film verwendet, um etwas diskursiv zur Anschauung zu bringen:
Sie waren und sind ebenso im Horspielbereich eine willkommene Moglichkeit,
etwa unseren Umgang mit den Massenmedien und der Presse kritisch zu re-
flektieren, worauf ich noch genauer zuriickkomme. Paech formuliert die mei-
ner Meinung nach wesentliche Frage wie folgt: »Was bedeutet es, von einem
intermedialen Verfahren als einem Formprozess zu sprechen, wenn doch der
Verweis auf das Mediale gerade die Einbeziehung medialer, meist auch materi-
aler Eigenschaften der Hervorbringung meint?« Die Antwort findet er wiede-
rum in Anlehnung an Niklas Luhmann und dessen Medium-Form-Differenz,
die eine reflexive Konstruktion aufweist, in der grundlegenden Beschaffen-
heit der Medien, als Mittel zu einem Zweck: »Sie sind niemals als sie selbst,
sondern im anderen, das sie erméglichen und von dem aus sie erst lokalisiert
werden kénnen, bestimmbar.« (Paech 2011: 62f.) Und da sie die »Bedingungen
oder Moglichkeiten ihrer Formprozesse und deren Beobachtung« sind, tritt
diese Form zweifach in Erscheinung: »als mediatisierte Form und als Form
des Mediums, was ihre grundsatzliche Reflexivitat zur Folge hat.« (Ebd.: 63)
Fir die »in sich wiederholte[] Form« schligt Paech im Folgenden den Termi-
nus der Figur respektive Figuration, als Vorgang reflexiver Formbildung, vor,
iiber die mediale Formprozesse erfahrbar werden: »Intermedialitit als Ver-
fahren ist daher als eine bestimmte Figur(ation) medialer Formprozesse zu
beschreiben, namlich als Wiederholung oder Wiedereinschreibung eines Me-
diums als Form in die Form eines anderen Mediums, wo das Verfahren der
Intermedialitit figuriert, also anschaulich wird und reflexiv auf sich selbst als
Verfahren verweist.« (Ebd.) Uber die mediale Form lassen sich demnach Riick-
schlisse auf die Verfahren gewinnen, da die Medien selbst in ihrem Vollzug
verschwinden. Oder wie es Sybille Krdmer auf den Punkt bringt: »Wir sehen
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den Film und nicht die Kinoleinwand, héren gesprochene Worte und keine
Schallwellen, sehen ein Bild und nicht die Pixel, aus denen es sich zusammen-
setzt. Medien werden ihrer Aufgabe umso besser >gerechts, je mehr sie sich
selbst im medialen Vollzug neutralisieren, also unterhalb der Schwelle unse-
res Wahrnehmens verbleiben.« (2004: 22) Rainer Leschke hat bereits auf den
fir die Analyse prekiren Nicht-Ort des Dazwischen hingewiesen. Analog zu
Paech versucht auch Leschke den Zusammenhang von Form und Medium in
Produktionen des Medien- wie Kunstsystems zu klaren, um diesen sodann
fir eine interformative Analyse fruchtbar zu machen. Ausgangspunkt ist hier
ebenfalls die Luhmannsche Medium-Form-Unterscheidung. Leschke distan-
ziert sich jedoch von Luhmanns Auffassung des Mediums als »4sthetisches
Nichtsg, als »blofe Bedingung der Moglichkeit von Form, ohne jeglichen Ei-
gensinn, was ihm zufolge auf einem kommunikationswissenschaftlichen Me-
dienbegriff einer blofien Vermittlungsrolle basiert: »Die Medienwissenschaft
benotigt demgegentiber starkere Unterscheidungen. Medium und Form sind
eben nicht nur korrelative Begriffe, sondern sie markieren vielmehr eine qua-
litative Andersheit.« (2010: 14f.) Demgegentber betont er die Medienspezifik
und den Zusammenhang zwischen den Medien und Formen, die prinzipiell
auf verschiedenen Ebenen anzusiedeln sind, wobei Formprozesse zwangslau-
fig unterhalb des Mediums operieren. Medium und Form verhalten sich dabei
weder kongruent zueinander, noch sind Formen an Mediengrenzen gebun-
den. Im Gegenteil: sie »tiberspringen diese nahezu selbstverstiandlich« (ebd.:
87), wodurch die Moglichkeit zu Formmigration zunichst einmal grundlegend
gegeben wire, sind diese doch »quasi naturgemaf flexibler und damit die ak-
tiven Elemente im System.« Uber die Flexibilitit erlangt die Form nach Kra-
mer den »Status einer raumzeitlich situierten Operation: Sie wird zur tempo-
ralisierten, instabilen, flichtigen, kontingenten Konkretisierung eines jener
Potentiale zur Formbildung, die bereitzustellen die Aufgabe eines Mediums
ausmacht.« (1998: 566) Als aktive Elemente im System treten sie als unter-
schiedliche Darstellungsformen in den Medien auf und haben sich zu mitt-
lerweile konventionell gewordenen Modi der Inszenierung verdichtet. Sowohl
bei Formen als auch Medien handelt es sich demnach um Ordnungsmuster
auf verschiedenen Ebenen: »Medien sind die Bedingungen der Méglichkeit
von Formen, wie umgekehrt Medien ohne Formen massenhaft nicht funk-
tionieren wiirden.« (Leschke 2010: 14f.)
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Inter/Medialitat und Form(ation): Interformative Analyse

Welche Ruckschlisse lassen nun wiederum die Formen auf die Medialitit zu?
Hierbei ist es zentral, sich zu vergegenwértigen, dass sich Formen nicht nur in
Medien durchsetzen, sondern ebenso setzt sich die Medialitat der Medien vor
diesem Hintergrund in den Formen durch, was eine notwenige Konsequenz
der Medienspezifik darstellt: »Medium stellte dann die Materialitit und das
Objekt der Formung dar, ohne die die Form keine Existenz gewinne. Umge-
kehrt wire Medialitat ohne Form schlicht nicht wahrnehmbar und verlére
damit zumindest etwas, das sie auch ausmacht.« (Ebd.: 17) Dabei unterschei-
det Leschke drei Ebenen der Form: die konstitutive, Luhmannsche Kategorie,
die Form der singuliiren Erscheinung als integraler Bestandteil des Kunstsys-
tems und Formen als redundante Phanomene der Medien im Mediensystem
(vgl. ebd.: 18). Hinsichtlich der Formdynamiken gilt es Leschke zufolge, da-
riber hinaus zwei Typen zu differenzieren: die horizontale, die durch Hyb-
ridisierungs- und Integrationstechnik zustande kommen, und die vertikale
Formbewegung, »die sich im Sinne Cassirers als Metamorphose von Einzel-
formen fassen liefle«:

Strukturell muss daher eine Morphologie von Formsystemen von einer

Morphologie von Einzelformen differenziert werden. Formsysteme und

einzelne Formen bewegen sich insofern nicht nur unterschiedlich, sie be-

wegen sich vor allem auch auf vollkommen unterschiedlichen Ebenen.

[...] Formen sind konstitutiv als Einheiten zu begreifen, so dass es sich

bei ihrer Entwicklung um eine Dynamik definierter geschlossener Einhei-

ten handelt. Demgegeniiber stellen Formsysteme oder Formenrepertoi-

res, innerhalb derer die horizontale Integration von Formen sich abspielt,

keine geschlossenen Einheiten, sondern es handelt sich um offene Sys-

teme, die allenfalls als historische Entititen aufgefasst werden kénnen,

denen keine Verbindlichkeit eigen ist. Es gibt folglich drei unterschiedli-

che, medienwissenschaftlich relevante morphologische Sphéren, die un-

tereinander keinen direkten Bezug aufweisen [...]: Einzelformen, Form-
repertoires und Mediensysteme. (Ebd.: 55f.)

Anschlieflend geht Leschke niher auf die Beschaffenheit von Formen und die
Bedingung der Moglichkeit ihrer Transferierbarkeit ein, ohne dass die Form
selbst im neuen Kontext verloren geht. Voraussetzung hierfiir sei einerseits
deren Ausbildung als irreduzible Einheit, als Entitit, andererseits ihre grund-
legend reflexive Beschaffenheit, denn »[n]ichtreflexive Form, also eine Form,
die sich ihrer Einheit selbst nicht bewuft ist, ist nicht denkbar.« (Ebd.: 56)
Von dieser muisse wiederum die Morphologie zusammengesetzter Formen,
als »Formbildung zweiter Ordnungg, als »Form aus Formen« und eigener Typ
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der Formbildung, differenziert werden, die sich »statt tiber Grenzen tber ge-
meinsame Bewegungsmuster und Dynamiken [definieren]« (ebd.: 57):

So versucht die gesamte Intermedialititsdebatte nichts anderes als eine
besondere Dynamik der Formbildung zweiter Ordnung zu beschreiben:
Die Dynamiken und Logiken, die sich etwa im Kontext der Intermedia-
litat beobachten lassen sind — und darauf macht erst eine morphologi-
sche Wendung der Intermedialititsdebatte aufmerksam — nicht nur bei
Interferenzen zwischen Einzelmedien, sondern eben auch zwischen Gen-
res und einzelnen medialen Formen festzustellen. Die Prinzipien der Dy-
namiken unterscheiden sich insofern nicht, sondern sie sind struktur-
homolog, was fiir eine Theorie medialer Formen den Vorzug in sich birgt,
den Transfer von Strukturerkenntnissen zu ermdglichen und vergleichs-
weise disparate Phinomene in einen Zusammenhang zu bringen. Auf
dieser Ebene gelingt es der Morphologie auch, ihren strukturellen Vorteil
auszuspielen: Bleibt die Intermedialitits-, Genre- oder Hypertexttheorie
noch wesentlich ihrem Objektbereich verpflichtet, so gilt eine morpho-
logische Formtheorie in all diesen Feldern und ist in der Lage, sowohl
deren immanente Bezuge als auch die Beziehungen zwischen den unter-
schiedlichen Ebenen zu beschreiben. (Ebd.: 58)

Eine Theorie der medialen Formen operiert nicht objektzentriert, vermag also
tiber dasselbe hinauszureichen — was fiir intermediale Verfahren und Phino-
mene eine bereits im Gegenstandsbereich selbst grundlegende Bedingung der
Méglichkeit fir eine Analyse darstellt. Die Analyse der Strukturen, die die no-
tige Distanz schafft und eine Ontologie des Objekts hinter sich l4sst, diese gar
in den Grundannahmen selbst ausschlief3t, birgt die Méglichkeit in sich, den
»seltsamen Zwischenstatus zwischen Interpretation und Theorie, zwischen
Sinn und Struktur« (ebd.) zu iiberwinden und transferierbares Strukturwis-
sen zu erhalten. Denn, so formuliert Leschke den springenden Punkt, Inter-
medialitit habe mit Medien nur dann zu tun, »wenn Medien- und Gruppen-
grenzen zufillig kongruent sind.« (Ebd.: 86)

Systematik der medialen Interdependenzen:
Medienkombination, Medienwechsel und Systemreferenz

Das wohl systematischste und anschlussfihigste Intermedialitatskonzept legt
die Literaturwissenschaftlerin Irina O. Rajewsky mit ithrer Monographie In-
termedialitiit vor. Unterscheidet die Theater- und Medienkulturwissenschaft-
lerin Doris Kolesch in einem Uberblicksaufsatz zur Intermedialitit zwischen
einem »schwache[n], weitgefasste[n] Intermedialititsverstindnis« und einem
»starken, enger konturierten« (2014: 170), finden sich bei Rajewsky beide glei-
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chermafien vor. So unterscheidet sie »drei grundsitzlich heterogene[], aus-
drucklich zu differenzierende[] Phinomenbereiche[]«, denen »jeweils qualita-
tiv unterschiedliche Begriffe von >Intermedialitit« zugrunde [liegen]« (2002:
15). Die beiden Phinomenbereiche des Medienwechsels und der Medienkom-
bination, denen ein weitgefasster Intermedialititsbegriff innewohnt und die
auf Austauschprozessen und Verbindungen zwischen unterschiedlichen, als
distinkt wahrgenommenen Medien basieren, grenzt Rajewsky sowohl unter-
einander als auch vom dritten Phanomenbereich, dem der intermedialen Be-
ziige, ab.’® Rajewskys Systematik strebt nicht in erster Linie eine Kategorisie-
rung an — und darin grindet der Gewinn und die hohe Anschlussfahigkeit der
vorliegenden Studie —, die iber den eindeutigen Ein- wie Ausschluss spezifi-
scher Phinomene selektiv verfihrt. Vielmehr geht es ihr, wie sie es selbst for-
muliert, um die »prazise[] Beantwortung der Frage >Was heifdt Intermediali-
tat?«<bzw.>Was kann>Intermedialititc alles heifden?< und somit der Klirung des
Terminus >Intermedialitit« selbst.« (Ebd.) Dem Bereich intermedialer Bezug-
nahmen widmet sich Rajewsky besonders intensiv; dabei prazisiert wie kon-
kretisiert, systematisiert und veranschaulicht sie die verschiedenen Formen
intermedialer Bezugnahme tber zahlreiche Beispiele — stets aus einer litera-
turwissenschaftlichen, aber dem Gegenstandsbereich gemaf: ebenso genuin
interdisziplindren Perspektive — und eine klare Argumentationslinie. Da es in
der vorliegenden Arbeit um unterschiedliche reflexive Strategien und Verfah-
ren auf der Ebene der Inszenierungsformen geht, méchte ich in der folgenden
Darstellung insbesondere auch den von Rajewsky klar skizzierten Unterschied
zwischen inter- zu intramedialen Bezugnahmen mit berticksichtigen, von dem
die Systematisierung ihren Ausgang nimmt. Die Frage, die dabei im Zentrum
steht, ist die Frage nach der Beschaffenheit der Bezugnahme eines semioti-
schen Systems auf ein anderes als Systemreferenz und damit als relationales
Geflige. Rajewsky bezieht sich auf Franz Penzelstadlers Unterscheidung zwei-

18 Dabei ist es dariiber hinaus grundsatzlich méglich, dass ein mediales Produkt po-
tentiell nicht nur einem Phinomenbereich zugehdrig ist, sondern »durchaus die Kriteri-
en von zwei oder auch allen drei Kategorien des Intermedialen erfiillen kann.« (Ebd.: 17)
Hier fithrt Rajewsky u.a. die Literaturverfilmung an, die einerseits eine Medienkombina-
tion darstellt, da das kontaktnehmende Medium der Film ist, andererseits stellt sie — und
das deutet bereits die Bezeichnung an — einen Medienwechsel vom (kontaktgebenden)
Medium Buch ins (kontaktnehmende) Medium Film dar. Aufierdem kann das Medien-
produkt wiederum »fakultative Beztige zur jeweiligen Vorlage aufweisen. In diesem Fall
konstituiere sich die filmische Adaption in Relation zum literarischen Hypotext, und wir
haben es (auch) mit einer intermedialen Bezugnahme zu tun.« (Ebd.: 18)
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er, voneinander zu differenzierender Arten der (intramedialen) Systemrefe-
renz: die >Systemerwihnung« und die >Systemaktualisierung«. Der Romanist
definiert und differenziert diese wie folgt: Eine Systemaktualisierung besteht
ihm zufolge darin, »daf3 ein Textproduzent bei der Erzeugung eines Textes ein
semiotisches System benutzt; insofern es sich dabei um ein semiotisches Sys-
tem handelt, bedeutet Systemaktualisierung zudem nicht einfach die Repro-
duktion von Elementen und Strukturen des Systems, sondern die Applika-
tion und Einhaltung von teils praskriptiven, teils restriktiven Regeln.« (1993:
81f.) Hiervon unterscheidet er wiederum die Systemerwahnung,

bei der das entsprechende System nicht fur die Textkonstitution verwen-
det wird, sondern lediglich Elemente und/oder Strukturen dieses Systems
erwihnt werden. Dies geschieht entweder dadurch, dafd iiber das System
und dessen Regeln geredet oder reflektiert wird, oder dadurch, daf Ele-
mente und Strukturen des Systems reproduziert werden, ohne dessen
Regeln zu befolgen; die Regeln werden in diesem Fall vielmehr in ihrer
Konventionalitit — und damit in ihrer Guiltigkeit oder Ungultigkeit, Not-
wendigkeit oder Absurditat — bewuf3t gemacht. (Ebd.)

Rajewsky hat bereits darauf aufmerksam gemacht, dass der Begriff der
Systemerwihnung in Bezug auf das reproduzierende Moment des kontakt-
nehmenden Systems ein solches nicht nahelegt, insofern von einer blofien Er-
wihnung die Rede ist: »Nur >erwahnt«wird in diesem Fall vielmehr das Bezugs-
system selbst, und zwar indem bestimmte seiner Komponenten reproduziert
werden, die ihrerseits auf das thnen zugehérige System verweisen, das so als
Bezugssystem des Hypertextes erkennbar wird.« (2002: 67) Daher schligt sie
folgende Neudefinition der intramedialen Systemerwihnung vor, die ich fur
produktiv erachte: »Unter >Systemerwihnung«ist ein Verfahren zu verstehen,
bei dem das entsprechende System nicht fiir die Textkonstitution verwendet,
sondern lediglich erwihnt wird.« (Ebd.) Damit sind die wesentlichen Aspek-
te der intramedialen Systemreferenz benannt, auf die ich mich fortan in der
Analyse beziehe und tber die es moglich ist, die Art der Relation zu differen-
zieren. Im Folgenden machte ich nun hierzu erginzend die Systematik der
intermedialen Bezugnahme Rajewskys skizzieren. Zu Beginn stellt Rajewsky
die wesentlichen Aspekte intermedialer Bezugnahme heraus:

Die Qualitit des Intermedialen betrifft in diesem Fall ein Verfahren der

Bedeutungskonstitution, nimlich den (fakultativen) Bezug, den ein me-

diales Produkt zu einem Produkt eines anderen Mediums oder zu einem

anderen Medium qua System herstellen kann. Das Medienprodukt ver-
wendet also tber seine >normalen« Verfahren der Bedeutungskonstitu-
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tion hinaus auch Verfahren intermedialer Natur und konstituiert sich so
in Relation zu einem anderen medialen System bzw. zu einem einzelnen
Produkt eines anderen Mediums. Dies fithrt dazu, daf3 das kontaktge-
bende Medienprodukt oder mediale System in seiner Differenz und /oder
Aquivalenz »mitrezipiert« wird. Intermediale Beziige tragen somit »in ei-
ner von der normalen Bedeutungskonstitution von Texten grundsitzlich
verschiedenen Weise zu eben dieser Bedeutungskonstitution beic.>Inter-
medialitat« wird hier zu einem kommunikativ-semiotischen Begriff, wo-
bei per definitionem immer nur ein Medium - das kontaktnehmende Ob-
jektmedium - in seiner Materialitat prisent ist. (Ebd.: 18)

Vom Phinomenbereich der Medienkombination unterscheidet sich die inter-
mediale Bezugnahme entsprechend darin, dass bei letzterer nicht verschie-
dene Medien kombiniert werden und sich »zu einem plurimedialen Produkt
addier[en]«, sondern »Elemente und/oder Strukturen eines anderen, konven-
tionell als distinkt wahrgenommenen Mediums mit den eigenen, medienspe-
zifischen Mitteln thematisiert, stimuliert oder, soweit méglich, reproduziert
[werden].«*® (Ebd.) Das Erkenntnisinteresse richtet sich bei der intermedia-
len Bezugnahme »auf die Formen und Funktionen eben der Bezugnahme ei-
nes bestimmten medialen Produkts auf ein anderes mediales System bzw. auf
ein diesem fremdmedialen System zugehoriges Produkt.« (Ebd.: 25) Bei der
Medienkombination betrifft dasselbe vor allem »die Frage nach den Formen
und Funktionen der Zusammenfihrung unterschiedlicher medialer Systeme«
(ebd.: 18). Daher gilt es hiervon wiederum das Erkenntnisziel bei der Erfor-
schung des Medienwechsels zu differenzieren. Ist dem Medienwechsel nor-
malerweise ein spezifisches mediales Ausgangsprodukt vorgingig, auf das sich
das Zielmedium entsprechend als neuer medialer Kontext bezieht, so richtet
sich die Analyse des Medienwechsels insbesondere auf die damit einhergehen-
de Verdnderung der Bedeutungskonstitution. Sie beschaftigt sich also — unter
Einbezug der verschiedenen Strukturen des jeweiligen medialen Kontexts —
in erster Linie mit Kontinuititen und Verdnderungen im Vergleich vom Aus-
gangs- zum Zielmedium.

19 Mit dem Begriff »plurimediale Mediens, auch >Plurimedialitit« genannt, bezeichnet
Rajewsky »Einzelmedien, die sich ihrerseits verschiedener Zeichensysteme bedienen, also
(historisch betrachtet) mehrere konventionell als distinkt wahrgenommene mediale Sys-
teme miteinander kombinieren, vom Rezipienten aber (inszwischen) als eigenstindiges
Medium aufgefaf3t werden (z. B. Film, Oper oder neuerdings auch die Klangkunst. Me-
dien, die iiber eine plurimediale Grundstruktur verfiigen, werden auch als Hypermedien
bezeichnet«. (Ebd.: 203)
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Durch ihre systematische Auseinandersetzung mit intermedialen Bezug-
nahmen ist es Rajewsky moglich, die Verfahren medialer Bedeutungskon-
stitution, auf deren grundlegend interdependente Konfiguration vormals
allenfalls andeutungsweise Begriffe wie »>filmische Schreibweisens, sMusika-
lisierung der Literatur, sradiophone Texte« etc. hinweisen, zu konkretisieren.
Dadurch werden die intermedialen Austauschprozesse und die medialen Kon-
texte miteinbezogen. Rajewsky unterscheidet dabei verschiedene Varianten
rekursiver, intermedialer Bezugnahmen. Zum einen betrifft dies die interme-
diale Systemerwihnung als einerseits explizite Systemerwihnung oder/und die
Systemerwihnung qua Transposition. Erstere deutet bereits in der Terminologie
an, worauf das Verfahren basiert: Das fremdmediale System, das dabei im kon-
taktnehmenden Medienprodukt aufgerufen wird, wird ausdricklich themati-
siert. Bei letzterer, der Systemerwdhnung qua Transposition als zweiten Grund-
typus der intermedialen Systemerwihnung, wird dagegen das altermediale
Bezugssystem nicht nur explizit erwihnt, sondern es wird tber die — in die-
sem Sinne intermedial operierende — Darstellungsform wie Wahrnehmungs-
muster evoziert, stimuliert und — nach Méglichkeit — (teil)reproduziert. Das
bedeutet, dass der Unterschied zwischen einer expliziten Erwahnung auf der
einen Seite und der Evokation, Simulation und (Teil-)Reproduktion auf der
anderen Seite die (fremd- respektive altermedial bezogene) Illusionsbildung
betrifft, die nur im Falle der letztgenannten eine Rolle spielt, da nur diese po-
tentiell eine derartige Qualitit aufweisen kann. Die Verbindung zwischen den
beiden medialen Systemen kommt demnach nicht diskursiv zustande, son-
dern wird »im Zuge der Thematisierung konstatiert bzw. suggeriert.« (Ebd.:
196) Dies vollzieht sich etwa tber den Vergleich oder — wie Rajewsky es an-
hand eines Beispiels verdeutlicht — »eine photographische bzw. filmische Me-
taphorik« (ebd.: 93) in der literarischen Rede. Mit der >stimulierenden System-
erwihnung« benennt Rajewsky eine Bezugnahme,

bei der medienspezifische Elemente und/oder Strukturen des fremd-
medialen Bezugssystems diskursiv imitiert bzw. simuliert werden. Die
fir die fremd- bzw. altermedial bezogene Illusionsbildung erforderliche
Ahnlichkeitsbeziehung zwischen narrativem Diskurs und fremdmedia-
ler Mikroform resultiert aus einer rezeptionslenkenden Markierung und
imitativen Gestaltung des narrativen Diskurses. [...] Der narrative Dis-
kurs wird punktuell in Richtung auf die fragliche Mikroform des Bezugs-
mediums modifiziert. (Ebd.: 204)

Von einer >(teil-)reproduzierenden Systemerwihnunge schliefflich kann nach
Rajewsky dann gesprochen werden, wenn
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punktuell medienunspezifische und/oder medial deckungsgleiche Kom-
ponenten des fremdmedialen Bezugssystems reproduziert, d. h. verwen-
det werden. Die reproduzierten Bestandteile werden — eine entsprechen-
de Markierung und Rezeptionslenkung vorausgesetzt — als dem jeweiligen
fremdmedialen Bezugssystem zugehorig wahrgenommen und vom Leser
assoziativ mit ihren nicht reproduzierbaren, medienspezifischen Korrela-
ten verkniipft, die auf diese Weise illusionistisch fir die Bedeutungskon-
stitution des Textes fruchtbar gemacht werden. (Ebd.: 206)

Reproduziert werden also etwa Elemente und Strukturen, die auf ein alterme-
diales Bezugssystem verweisen.”® Wird bei der Systemerwahnung nur punk-
tuell mit solchen Bezugnahmen gearbeitet, unterscheidet Rajewsky hiervon
prinzipiell die Systemkontamination, bei der nun durchgehend »ein System zur
Texterzeugung verwendet wird, das sich zwar notwendigerweise der Instru-
mente und Mittel der Literatur bedient, zugleich aber fremdmedial >konta-
miniertcund damit im Vergleich zu einem konventionellen Erzihlen grundle-
gend in Richtung auf das kontaktgebende System modifiziert ist.« (Ebd.: 205)
Somit findet in einer derartigen Systemkontamination eine Ubertragung der
(Spiel)Regeln eines kontaktgebenden Systems auf ein kontaktnehmendes me-
diales Produkt statt, wobei ersteres dadurch vom Rezipienten »in seiner Diffe-
renz und/oder Analogie [...] >mitgelesenc [wird]«, wohingegen »der Rezipient
im Falle einer intramedialen Systemaktualisierung [...] >schlichtc« die Relation
zum aufgerufenen >mitliest« (ebd.: 145). Dabei sind nach Rajewsky zwei Rea-
lisationsformen voneinander zu unterscheiden: zum einen die sogenannte
»Systemkontamination qua Translations, zum anderen gibt es die »teilaktua-
lisierende Systemkontamination«. Diese sind, wie Rajewsky weiter ausfithrt,
als »zwei Spielarten bzw. Subkategorien der Systemaktualisierung zu werten,
die hier als >Systemkontamination« (respektive >fremdmedial bezogene Sys-
temmodifikation<) bezeichnet wurde«:

20 Rajewsky verwendet hier zur Verdeutlichung ein sehr pragnantes Beispiel: einen
Ausschnitt aus dem Roman Jack Frusciante é uscito dal gruppo des italienischen Schriftstel-
lers Enrico Brizzi. Brizzi rekurriert dabei »auf das televisuelle Verfahren der Direktiiber-
tragung von Sportveranstaltungen, in diesem Fall von Fahrradrennen, indem Teile des
discours einem Live-Kommentar entsprechend gestaltet werden.« (Ebd.: 110) Da Brizzi die
Sprechweise des Live-Kommentars ins literarische Medium des Buches tbertragt, indem
er sie imitiert, werden hiertiber spezifische Elemente und Strukturen im Akt des Lesens
aufgerufen, die den Eindruck entstehen lassen, »man habe es mit einem Ausschnitt aus
dem Redefluf? eines Sprechers zu tun, der ein zeitlich ablaufendes, sichtbares Geschehen
kommentiert.« (Ebd.: 118)
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Beide Verfahren unterliegen der Notwendigkeit einer fremd- bzw. alter-
medial bezogenen Illusionsbildung, [...] In den Vordergrund riickt [...] die
Frage, ob das kontaktnehmende System mit Hilfe medienunspezifischer
bzw. medial deckungsgleicher Komponenten des Bezugssystems >kon-
taminiertc wird oder ob man es mit einer Modifikation des literarischen
Systems zu tun hat, die gerade auf medienspezifische Qualititen des Re-
ferenzmediums zielt. Wihrend letztere immer nur dem Prinzip nach auf
das kontaktnehmende System tibertragbar sind, kénnen erstere tatsich-
lich regelhaft verwendet werden. (Ebd.)

Bei der >Systemkontamination qua Translation<handelt es sich nicht um eine
fremdmediale Systemaktualisierung oder -realisierung, »vielmehr werden be-
stimmte Prisentations-, Konstruktions- und Kommunikationsprinzipien des
Bezugssystems oder [...] fremdmedial gebundene Rezeptionsmechanismen
in das literarische Medium verschoben und der Textproduktion unterlegt.«**
(Ebd.: 133) Die »teilaktualisierende Systemkontaminationc ist zwar auch ge-
kennzeichnet von einer durchgehenden Regeliibernahme eines fremdmedi-
alen Systems, unterscheidet sich von derselben aber durch die »Verwendung
medial deckungsgleicher und/oder medienunspezifischer Komponenten und
[setzt] somit eine partielle Verwendung (=Teilaktualisierung) des Bezugssys-
tems selbst voraus.« (Ebd.: 206) Solchermafien geht die intermediale Bezug-
nahme ganz grundsitzlich — wie es Kolesch formuliert — »nicht von einer
medialen Spezifitit, einer ontologischen Abgrenzung der Medien und Kunst-
formen untereinander aus, sondern setzt eine Ubergangigkeit und Interaktion
zwischen Medien und Kunstformen voraus, einen Teil sowohl der Trennung
und Differenzierung als auch der Verbindung und hybriden Uberlappung.«
(2014: 171) Die Interaktion zwischen medialen Systemen findet vor allem auf
der Ebene der Form (als kultureller Praxis) ob ihrer Flexibilitit und Mobilitit
statt und lasst sich hiertber als Formwissen im Sinne Rajewskys beschreiben,
analysieren und benennen.

Referiert die Systematisierung auch in erster Linie auf literarische For-
men, so lasst sie sich auch auf andere Bereiche tbertragen. Entscheidend ist
dabei Rajewsky zufolge stets,

21 Im Unterschied zur intermedialen Systemerwihnung werden die dem Medium nor-
malerweise uneigentlichen Formen durchgehend verwendet und nicht lediglich punktu-
ell: »Textkonstitutiv bleiben zwar literarische Vertextungsverfahren; fiir diese aber sind
wiederum bestimmte auf das literarische Medium tibertragene, teils praskriptive, teils re-
striktive Regeln eines fremdmedialen Systems wesensbestimmend.« (Ebd.)
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dafd mit den Mitteln des eigenen Mediums eine Illusion, ein >Als ob«des
Fremdmedialen hergestellt wird, die den Zuschauer, den Betrachter, den
Hoérer dazu veranlafdt, im eigentlich Filmischen, Theatralen, Malerischen,
Musikalischen usf. ein anderes Medium wahrzunehmen. Eine solche II-
lusion des Fremdmedialen kann punktuell also im Sinne einer Systemer-
wihnung, oder aber durchgehend, d.h. mittels einer Kontamination des
kontaktnehmenden Systems hergestellt werden. Voraussetzung ist hier-
fiir eine Ahnlichkeitsbeziehung zwischen Elementen und/oder Struktu-
ren des kontaktnehmenden und solchen des kontaktgebenden Systems;
vorausgesetzt ist des weiteren eine Markierung und damit zugleich eine
Rezeptionslenkung, die den intermedialen Bezug als solchen und als auf
ein ganz bestimmtes Medium bezogen erkenn- und rezipierbar werden
lassen. (2002: 162)

Konstatiert Rajewsky grundsatzlich auch die Notwendigkeit einer Markie-
rung im Hinblick sowohl auf die Systemerwahnung als auch auf die System-
kontamination, so relativiert sie dies jedoch, indem sie auch auf Ausnahmen
hinweist und eingeht, die insbesondere intermediale Bezugnahmen in Medi-
en betreffen, die nicht im Verbalsprachlichen arbeiten, wie dies etwa im Fal-
le der Klangkunst und des Tanzes der Fall ist. Eine Markierung zur Rezep-
tionslenkung findet zwar haufig statt, muss jedoch nicht notwendigerweise
gegeben sein. Die Rezeptionshaltung lasst sich meiner Meinung nach auf der
Ebene der medialen Formen mitunter als ein eingetibter und damit vor allem
unbewusster Vorgang beschreiben, der aus unserer habitualisierten als ritua-
lisierter Mediennutzung resultiert.?

22 Der Medien- und Kommunikationswissenschaftler Wolfgang Schweiger beschreibt
den Zusammenhang folgendermafien: »Bei habitualisierter Mediennutzung werden
Selektionsentscheidungen mit extrem geringem Aufwand getroffen. Hat sich eine be-
stimmte Entscheidung in der Vergangenheit regelmaf3ig bewshrt, gibt es keinen Grund,
sich jedes Mal neue Gedanken dartber zu machen, solange sich die Bedingungen nicht
indern. Wenn man jeden Abend die sTagesschauc sieht, trifft man diese Entscheidung
kaum mehr bewusst, sondern macht es so, weil man es immer so macht und nichts da-
gegen spricht. Habitualisierung ermdéglicht damit gleichzeitig eine kognitive Entlastung
und extrem schnelle Entscheidungen. Man kann habitualisierte Mediennutzung als eine
Form von Medienkompetenz begreifen, da sie bei minimalem Entscheidungsaufwand
einen effizienten (=niitzlichen bzw. bedirfnisbefriedigenden) Umgang mit Medien er-
laubt.« (2007: 181f.)
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Das Horspiel als Zeichensystem: Intermediale Bezugnahme
als Systemreferenz und Medienwechsel

Zunichst mochte ich deutlich machen, dass es mir nicht darum geht, diese
Systematik anzuwenden, um zu zeigen, dass all diese Formen auch in radio-
phonen Spielformen des Horspiels zu finden sind. Es geht mir also nicht um
eine Systematik, die ich hier — analog zu Rajewsky — in der Ubertragung der-
selben auf das Horspiel zu entwerfen suche, sondern um die Frage, ob und wie
diese Systematik fiir das Zeichensystem Horspiel und die Frage nach interme-
dialen Austauschprozessen auf der Ebene der Darstellungs- und Vermittlungs-
form produktiv zu machen ist. Diese Kombination aus Penzelstadlers und Ra-
jewskys Systematiken ist sowohl von hohem orientierendem Wert als auch
richtungsweisend in der verwendeten Terminologie, iiber die sich die Art der
Relationen addquat beschreiben lisst. Zudem steht nicht so sehr eine allum-
fassende Systematik im Vordergrund als vielmehr die kiinstlerischen Produk-
tionen und Verfahren selbst. So sind sie aufschlussreich bei der Beantwortung
der Frage, auf welche Weise Wahrnehmungsmuster und Darstellungsformen
eines Mediums in einem anderen Medium zitiert, evoziert, stimuliert, kom-
mentiert und reproduziert werden. Das bezieht sich vor allem auch die Frage,
wie sich der kommunikative Akt eines offenen Kunstwerks gestaltet, denn die
Systemreferenzen, die auf der Ebene der Form beobachtbar werden und iiber
die generierte Erfahrungswerte u.a. zur altermedial bezogenen [llusionsbil-
dung genutzt oder zu deren Durchkreuzen und kritischen Reflexion bewusst
gemacht werden, spielen dabei eine wichtige Rolle. Das ist meiner Meinung
nach auch der grofie Gewinn der Herangehensweise von Rajewsky: Sie verla-
gert den Fokus der Analyse, die genuin interformativ operiert, produktions-
wie rezeptionsisthetisch auf die Ebene der Form und der Formprozesse und
veranschaulicht dies tiber prignante Fallbeispiele. Neben den journalistischen
Darstellungsformen und den Spielformen des Horspiel bedient sich auch die
Musik fiir gewshnlich des audiophonen Zeichensystems und damit prinzipiell
derselben Aufzeichnungs- wie Reproduktionstechniken. Dabei werden sie ge-
nerell jedoch als distinkt wahrgenommene kommunikative Systeme begriffen,
die tiber unterschiedliche Rezeptionshaltungen und Zuschreibungsroutinen
verfugen: denn normalerweise rezipiert ein Zuhdrer ein Musikstuck anders
als ein narrativ-dramatisches Horspiel, auch wenn gerade tiber Systemreferen-
zen Grenzginge zwischen den Gattungen teilweise keine deutlichen Entschei-
dungen ob der Haltung mehr zu treffen sind. Existiert diese Unterscheidung
wenigstens rein prinzipiell noch, hingen die Entscheidungen dariiber hinaus
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ebenso von den Horgewohnheiten des jeweiligen Rezipienten ab, wie unse-
re Hoérerfahrung auflerdem zeithistorischen Veranderungen ausgesetzt ist.”

Geht man beim Hoérspiel wie bei anderen Kunstwerken davon aus, dass
es sich bei der akustischen Kunstform um ein — wie Gétz Schmedes es in sei-
ner Studie zum Medientext Horspiel formuliert — »spezifische[s] System[] zur

23 Rudolf Frisius spricht dabei einen sehr interessanten Aspekt an, wenn er auf den
Unterschied zwischen den Verinderungen in Bezug auf den Sehsinn gegentber den Ver-
dnderungen auf den Hérsinn eingeht: Die Klinge erscheinen in Ruttmanns Weekend
(1930) ob ihrer indexikalen Natur — die ihnen Ruttmann nicht nimmt, sondern mit denen
er u.a. spielt, wie ich in der Analyse zu dem Hérspiel im 2. Kapitel zeigen werde — »her-
ausgelost aus realen Erfahrungszusammenhingen, bei denen Hér- und Seh-Wahrneh-
mung meistens untrennbar miteinander verbunden sind — als isolierte Hoér-ereignisse,
d.h. als Gegenstiicke zu isolierten Seh-Ereignissen, wie sie seit der Erfindung des Stumm-
films unsere Wahrnehmung so einschneidend verdndert haben. Um so auffilliger ist es,
daf?, wie es scheint, die Veranderung des Sehens durch den >Seh-Filmc« so viel weiter ge-
gangen ist, als die Veranderung des Horens durch den >Hér-Film«. Walter Ruttmann hat
in den Klangmontagen seines Horsttckes sWeekend« dhnliche Techniken angewendet
wie, einige Jahre zuvor, in den Bildmontagen seines Stummfilms >Berlin — Sinfonie ei-
ner Grofistadt«. Bei der Realisation des Stummfilms aber arbeitete Ruttmann in der Tra-
dition einer langfristig und weltweit sich entwickelnden Montage-Asthetik, die hineinge-
wirkt hat bis in weite Bereiche der populdren Rezeption und die, jenseits von Konzertsaal
und Theater, auch langst in den Kinos ihre eigenen kulturellen Institutionen und Orga-
nisationsformen gefunden hatte. Ganz anders war die Situation jedoch bei der Realisa-
tion des Horstiickes (man kénnte auch sagen: des »Horfilms< oder des >Blindfilms¢, wobei
die nur wenig bekannten oder véllig ungebrauchlichen Begriffe fiir die weitgehend unbe-
kannte Sache sprechen). Die Produktion >Weekend« entstand gleichsam als Abfallprodukt
der Entwicklung des Tonfilms, als Tonfilm ohne Bilder. Die montierten Klinge konnten
gerade deswegen so wirkungsvoll in Erscheinung treten, weil sie nicht der iibermichti-
gen Konkurrenz der montierten Bilder ausgesetzt waren. Im Kino aber, wo das Publikum
sich langst an montierte Bilder gewdhnt hatte, hatten bildlose Klangmontagen offen-
sichtlich keine Chance. Dies zeigte sich an den frithen Klangmontagen Ruttmanns, und
es zeigte sich spiter auch in der Entwicklungsgeschichte der konkreten und elektroakus-
tischen Musik, deren Produktionen — anders als Ruttmanns >Weekend:« — seit den fiinf-
ziger Jahren starke Beachtung fanden, wobei ihnen damals und spater allerdings die po-
pulidren Foren des Films ebenso wie des Fernsehens weitgehend unzuganglich blieben.«
(Frisius 1996: 27) Einen anderen Aspekt, der damit in Zusammenhang zu stehen scheint,
spricht Susan Sontag an, wenn sie in einer Fufinote des Textes Gegen Interpretation auf
die Schwierigkeit zu sprechen kommt, die mit der Analyse der Form verbunden ist: »Eine
Schwierigkeit besteht darin, daf$ unsere Vorstellung von der Form raumlich ist (die grie-
chischen Metaphern fir die Form sind ohne Ausnahme von rdumlichen Begriffen abge-
leitet). Daher verfiigen wir eher tiber ein Formenvokabular fiir die rdumlichen als fur die
temporalen Kunste.« (Sontag 1982: 21) Dies spiegelt sich auch in den Begriffen zum frii-
hen Horspiel wider, die sich u.a. auch deswegen in erster Linie an den visuellen Kiinsten
orientieren.
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Vermittlung isthetisch verarbeiteter Informationen« handelt, so lasst sich
dasselbe »gegentiber anderen &sthetischen Systemen wie Film, Fernsehen,
Theater oder Literatur« (2002: 29) hiertiber abgrenzen. Das trifft zwar auf das
Zeichensystem des Horspiels zu, dasselbe weist als radiophones Spiel jedoch
eine Schnittmenge mit den Codes — mit Hess-Liittich verstanden als ein »fir
ein bestimmtes Medium reservierter Teil eines Zeichensystems« (1985: 3) —
des Radiodispositivs ganz allgemein auf. Gtz Schmedes problematisiert die-
se Konstellation des Horspiels zu seinem Programmumfeld, da die Codes, auf
die sowohl das Hérspiel als auch die massenmedialen Darstellungsformen
zuriickgreifen, grundsatzlich nicht klar zu trennen sind. Stimme ich auch im
Wesentlichen mit Schmedes in der Konzeption des Hérspiels als eines spezi-
fischen Systems von Zeichen tiberein, so bewerte ich diese Uberschneidung
jedoch als weniger problematisch. Aus einer Forschungsperspektive heraus,
die sich auf Interdependenzen verschiedener kommunikativer Systeme fokus-
siert, spielen die Uberschneidungen mit den massenmedialen Vermittlungs-
formen insofern eine Rolle, als Hérspiele in ihrer Inszenierung bewusst auf
verschiedene Spielformen des Mediums der Information und Unterhaltung
zurtckgreifen, um diese etwa ob ihrer spezifischen Form der Bedeutungskon-
stitution abzurufen und produktiv zu machen oder deutlich mit ihr zu bre-
chen. Die Fragen, die sich hierbei stellen, sind demnach u. a. folgende: Warum
greift ein Horspielmacher auf eine spezifisch radiophone, theatrale oder mu-
sikalische Darstellungsform zurtck? Wie tritt diese in Erscheinung und was
bewirkt sie im Akt des Horens? Nach Schmedes liegt dann ein Zeichenprozess
vor, wenn ein Rezipient »ein Zeichen auf den durch dieses Zeichen reprisen-
tierten Sachverhalt bezieht«. Es handelt sich ihm gemaf3 entsprechend in dem
Moment um Kommunikation, »in dem die Bedeutung eines encodierten Sach-
verhalts decodiert wird.« (2002: 35) Dieser Ansicht bin ich nicht, denn selbst
wenn die Decodierung misslingt, bedeutet dies prinzipiell, dass dem Vorgang
ein kommunikativer Akt zugrunde liegt, oder priziser: die Kommunikation
befindet sich hierbei in einem spezifischen Zustand. Dem Literatur- und Me-
dienwissenschaftler Ludwig Jager zufolge handelt es sich bei der medialen Be-
deutungskonstitution der Kommunikation um kommunikative Verliufe, die
sich »in mindestens zwei Zustianden befinden kénnen«: Zum einen in eben je-
nem Zustand, in dem der Rezipient einen encodierten Sachverhalt decodiert
und die Kommunikation ungestért verlauft, wie thn Schmedes berticksich-
tigt. Der hiervon zu differenzierende Zustand ist die Stérung. Dies sei hier
nur angedeutet, ich komme im Folgenden noch darauf zurtick. Worauf ich hi-
naus mochte ist die Tatsache, dass der Zeichenprozess, wie ihn Schmedes sei-
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ner Studie zugrunde legt, zwangslaufig Horspiele ausklammert, die in einem
hiervon zu differenzierenden Verhiltnis zur Kunst als Reprisentation ste-
hen.?* Grundlegend gehe ich jedoch wie er davon aus, dass es sich beim Hoér-
spiel um ein Zeichensystem handelt, das in seiner Inszenierung auf andere
Zeichensysteme zurtickgreift, wenn der Riickgriff auch unterschiedlich mo-
tiviert sein kann. Petra Maria Meyer unterscheidet zur Systematisierung im
Horspiel folgende Kategorien: »etikettierendes, »verbales«, »musikalischesc,
»aufnahmetechnisches« wie »schnitt- und montagetechnisches Zeichensys-
tem« (1993: 233f.), auf die die Systematik von Schmedes wiederum aufbaut.
Das Produktive an dieser Konzeption ist, dass Meyer hieriiber verschiedene
Ebenen und Moglichkeiten der Zeichenkonstitution einbezieht. So sind Se-
mantik und Syntaktik wechselseitig verschrinkt und nicht hierarchisch auf
verschiedenen Ebenen angesiedelt, denn Meyer versteht ihre Analyse »weder
als inhaltliche, semantische Interpretation eines Hérsttickes noch als forma-
le Analyse syntaktischer Strukturen eines Werkes akustischer Sprache. An-

24 Da das Horspiel dartiber hinaus nicht mehr nur im Radiodispositiv produziert wie
iber dasselbe distribuiert und rezipiert wird, st63t das Projekt von Schmedes, das Hor-
spiel als semiotisches System aufzuschliisseln und eine erste theoretische Grundlage zur
Analyse von Hérspielen zu schaffen, an natirliche Grenzen. Gelingt es Schmedes tiber
ein breit angelegtes Horspielverstindnis auch, viele Darstellungsformen miteinzubezie-
hen, entziehen sich gerade intermediale Spielformen des Hérspiels dieser Systematisie-
rung, wie sie sich etwa mit dem Kunstradio des ORF durch Heidi Grundmann seit 1987
herausentwickeln und im Zuge u. a. der Digitalisierung in Hérspielredaktionen wie Hor-
spiel und Medienkunst des Bayerischen Rundfunks und des Hérspielressorts des WDR
iiber Martina Miiller-Wallraf zur selbstverstindlichen redaktionellen Praxis geworden
sind. Trotzdem stellt seine Arbeit im Hoérspielbereich eine tberfillige Grundlagenfor-
schung dar, ist es ihm doch gelungen, einerseits konkretes Handwerkzeug fiir die Analyse
bereitzustellen. Dartiber hinaus schafft er es, dafiir zu sensibilisieren, dass es sich bei der
akustischen Kunst nicht nur potentiell um eine Vermittlungsform handelt, der es vor al-
lem um ein Handlungsgeschehen geht, das sich in erster Linie der Sprache bedient, son-
dern dass die Spielmittel grundsatzlich zunichst ebenso gleichberechtigt vorhanden sind,
wie die Spielstrategien auf dieselben einwirken. Er hat also einen wichtigen Beitrag dazu
geleistet, das Horspiel als einen >Medientext« zu begreifen, das von seinen medialen Kon-
texten entsprechend im wahrsten Sinne des Wortes durch-formt ist, denn so Schmedes:
»Alle audiophonen Zeichenprozesse basieren auf Verfahren der Studiotechnik und kon-
stituieren formal die interne Organisation eines Horspiels. Sie alle dienen der Verbindung
der allgemeinen Zeichensysteme zu komplexen Zeicheneinheiten, sei es horizontal in Be-
zug auf die temporale Suksession auf der Zeichenachse, sei es vertikal in Bezug auf die
Uberlagerung simultan angeordneter Zeichenschichten akustischer Superzeichen. Dari-
ber hinaus entstehen aus der formalen Organisation von Tiefe und Seite riumliche Dif-
ferenzierungen und durch elektroakustische Manipulation erweiterte Bedeutungszusam-
menhinge.« (Ebd.: 86f.)
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gestrebt wird vielmehr eine Bewufitmachung der spezifischen Text-Verfah-
ren und der Intervention der Schrift in einem akustischen Idiolekt.« (Ebd.:
231) Meyer trigt in threr Studie der Entwicklung Rechnung, dass im Hoérspiel
nicht nur auf das verbale Zeichensystem zurtickgegriffen wird, sondern dieses
grundsitzlich nur einen Teil des radiophonen respektive »auditiven Zeichen-
systems« (Schmedes 2002: 86) darstellt.”® Meinen Fallanalysen liegen die von
Meyer entworfenen verschiedenen Zeichensysteme zugrunde. Dabei orien-
tiere ich mich, wie in den produktions- wie rezeptionsisthetischen Analysen
ersichtlich werden wird, vor allem an dem Verhaltnis zwischen Form und In-
halt wie interformativen Spielvarianten, die medienreflexive (also intramedi-
ale) wie intermediale Bezugnahmen aufweisen und in einem engen Verhalt-
nis mit den Poetologien der jeweiligen Kiinstler stehen.

Systemreferenzen im Hoérspiel: War of the Worlds
und der mediale Realitatseindruck im Radiophonen

Mit der Musik und dem Radio als journalistisches Medium werden zwei we-
sentliche Referenzsysteme intramedialer Bezugnahme aus der Perspektive des
Horspiels bereits ins Spiel gebracht: denn die innerhalb dieser Arbeit analy-
sierten Horspiele weisen insbesondere zu diesen beiden Systemen intensive
Austauschprozesse auf. Einerseits nahern sich Musik und Hoérspiel bereits in
Walter Ruttmanns Weekend von 1930 an, indem er sowohl auf musikalische
Gestaltungsprinzipien als auch auf narrativ-theatrale Erzihlformen zuriick-
greift. Orson Welles wiederum adaptiert in seinem bertthmten Stiick War of
the Worlds (1938) Inszenierungsformen des Nachrichten-Bulletins Radio fur
die fiktionale Spielform, um tber den damit verbundenen medialen Reali-

25 Ist das traditionelle Hérspiel, so Meyer, auch gepragt »von der Idee einer beseelten
Stimme und ihrer verniunftigen Rede« (1993: 21), verdringt dagegen die Kérperstimme
die Schrift und die Materie. Dass das Hérspiel insbesondere auch das Interesse der Lite-
raturwissenschaft wecken konnte, geht nach Meyer eben genau darauf zuriick, dass »es
seit den zwanziger Jahren bemiiht war, eine literarische Gattung in einem >neuen Medi-
umc« durchzusetzen, die eine Fortsetzung des traditionellen Dichtungsbegriffs garantieren
sollte.« (Ebd.: 22) Finden sich auch bereits in der Weimarer Horspielzeit variantenreiche
Ausdifferenzierungen der akustischen Kunst, »so werden experimentelle und avantgar-
distische Werke doch risikoscheu in die Randbereiche des »Horspiels< geschoben, wo weni-
ge Dramaturgen an den Rindern eines Randbezirkes im Massenmedium Radio dennoch
die Entwicklung einer »Neuen Hirspielform« vorantrieben und vorantreiben.« (Ebd.)
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titseindruck qua Systemreferenz die [llusionsbildung und damit die Erlebnis-
intensitit zu steigern.”

Zu potentiell ausgeprigter Wirkung und Irritation ist das Radio — wie
Wolfgang Hagen es in seinem Aufsatz Hiren und Vergessen beschreibt — ins-
besondere kraft seiner »performativen Struktur« im Stande, die ein gerade-
zu »bedingungsloses Héren nahellegt]: die michtige Ideologie des faschisti-
schen deutschen Radios, die das Radio zum >Ereignis des Fithrers¢ macht und
das Radiohéren mit der sTeilnahme am Leben der Nation« gleichsetzt, be-
ruht auf dieser einfachen Formel. Mit diesem Ereignis-Apparat umzugehen,
ist offenbar, zumal wenn es, wie 1938, noch das einzige Medium ist, immer
auch eine Sache der Angst.« (1989: 144) Dass wiederum etwa die (nicht mit
der tatsichlichen Zeit tbereinstimmende) fiktive Zeitmarkierung, die Wel-
les im Verlauf von War of the Worlds immerzu aktualisiert, um das Horspiel
von der Lebenswirklichkeit zu distanzieren, nichts daran andert, liegt nach
Hagen daran, dass »[d]ie mediale Radiozeit [...] relativ [ist]. So kénnen denn
auch, im Falle des War of the World-Hérspiels geschehen, das in nur 57 Minu-
ten Vorgange eines ganzen Tages raffte, nichtkalendarische Zeitabliufe als real
empfunden werden.« (Ebd.: 147) Welles tibernimmt zudem redundante For-
men des Mediendispositivs Rundfunk, die eine Rezeptionslenkung in Rich-
tung journalistisches Medium darstellen. Sie wiederum verweisen auf einen
Zusammenhang mit der Information und der Lebenswirklichkeit, wie etwa
tiber die Live-Reportage und Interviews. Er verwendet diese jedoch nicht, um

26 Dies hat auch Klaus Schéning in seinem Feature mit dem programmatischen Titel
Die Wirklichkeit des Radios ist die Wirklichkeit des Radios oder Die Marsmenschen kommen
(WDR 1988) erneut zum Thema gemacht. Anlass hierfiir ist nicht nur Orson Welles’ Ori-
ginalhorspiel, sondern die deutsche Fassung. Auch wenn Schéning sehr vorsichtig vor-
geht und versucht, mehrere gewissermaflen doppelte Boden einzufiigen, damit sich der
Skandal, den einstmals das Original ausléste, nicht wiederholt, kommt es auch im Fal-
le der deutschen, kommentierten Fassung zu Irritation auf Seiten der Hérer (vgl. 1983:
123-134). Klaus Schéning beschreibt die Absicht und das Vorgehen, die Adaption betref-
fend, wie folgt: »Nicht Verdoppelung, der das Original vergessen macht [...] war die Ab-
sicht, sondern eine Art bewufit gemachter Annaherung an das Original. Ein vergeblicher
Versuch, der sich seiner Vergeblichkeit bewufit ist. Die deutschen Texte sollten wie eine
Folie sein, die ihre originale Vorlage sucht, jedoch nie ganz deckungsgleich mit ihr wird —
und natirlich auch nie werden kann. Ein spielerischer Vorgang, der in der >Zeitreise zu-
riicke seinen Ausdruck findet. Das Original, ein Dokument mit eigener Realitit und Ge-
schichte, sollte — bei allen Versuchen, es zu verlebendigen — hérbar werden als Zitiertes,
eben als Dokument, akustisch verstiarkt durch die technisch nicht mehr einwandfreie his-
torische Bandkopie.« (Ebd.: 128f.)
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sie selbst auf einer Metaebene zu reflektieren; er nutzt ihren medialen Rea-
litatseffekt, ihren, so Roland Barthes, »effet de réel« (vgl. 1968: 164-172), um
eine Illusion des Wirklichen beim Zuhérer gezielt hervorzurufen. Umberto
Eco (1968) wendet diesen Begriff Barthes’ bereits auf den Film als smedialen
Realititseffekt« an. Der Romanist Christian von Tschilschke wiederum diffe-
renziert in Anschluss an Barthes und Eco zwischen einem >narrativen< und
smedialen« Realititseffekt. So betont er, dass »der Film im Vergleich mit der
Literatur grundsitzlich keinen unmittelbareren, natiirlicheren oder direkte-
ren Zugang zur Wirklichkeit eréffnet. Dieser Zugang ist in beiden Medien zei-
chenvermittelt, nur unterscheiden sich die jeweils verwendeten Zeichen und
damit die Art der Wirklichkeitsillusion« (2000: 73). Tschilschke zufolge kann
dem Film im Gegensatz zur Literatur ein medialer Realititseffekt zugespro-
chen werden. Kann der Film aufgrund seiner plurimedialen Struktur einen
medialen Realititseffekt erzeugen, so sind die Moglichkeiten der Literatur da-
gegen begrenzter, sind die Zeichen, auf die sie zurtickgreift, doch grundlegend
rein sprachlicher und daher symbolischer Natur. Wird dem Film der mediale
Realititseffekt zugesprochen, so lasst sich dies ebenso auf das Horspiel tiber-
tragen, denn das Horspiel kann einerseits auf verschiedene Zeichensysteme
zurlickgreifen. Andererseits liegt die Besonderheit des Mediums Radio auch
heute noch - obgleich die Bedeutung weiterhin schwindet — in der Schnellig-
keit der Ubertragung und damit der Ubermittlung eines Inhaltes, der perfor-
mativen Struktur des Mediendispositivs begriindet. Insbesondere diese dem
Medium innewohnende Ereignishaftigkeit macht es fiir die kinstlerische Ar-
beit im Radiophonen interessant und fithrt zu unterschiedlichsten intramedi-
alen Spielformen. Diese medienreflexiven Horspiele greifen auf derartige Rea-
litatseffekte mitunter zuriick, um sie zu unterminieren und tber die Stérung
kiinstlerisch zu intervenieren, indem sie die Darstellungsformen gewisserma-
3en gegen sich selbst wenden. Klaus Schoning fithrt dies folgendermafien aus:

Das Radio als Instrument des Sendenden und nicht Empfangenden kennt

keinen direkten, horbaren Wider-Spruch. Antwortet nicht. Setzt eigene

Realitit durch in jedem Augenblick. Selbst noch die spielerische Entar-

tung dieser Realitit stellt sich im Radio als neue Realitit dar. Doch nur

in dieser im Spiel bewuf3t gemachten Wirklichkeit liegt die Chance, ein

Stiick Realitit des Radios zu erfahren. Im Hér-Spiel begegnet das Me-

dium seiner eigenen Wirklichkeit und Verantwortung. Die Wirklichkeit

des Radios ist die Wirklichkeit des Radios, oder die Marsmenschen kom-
men. (1983c: 134)
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Hort der Rezipient das Horspiel War of the Worlds im Radioprogramm und
rezipiert es aufgrund der prazisen wie kongenialen aber auch — wie sich auf-
grund der Wirkung dieser Inszenierungsstrategie gezeigt hat —, gefihrlichen
Rezeptionslenkung, die Welles dabei vornimmt, lasst sich hierbei von einer
Systemaktualisierung sprechen: Die Regeln des Bezugssystems, des journalis-
tischen Mediums der aktuellen Information, werden durchgehend appliziert
und fiir die [llusionsbildung als medialen Realititseffekt — also fur die Bedeu-
tungskonstitution, es handelt sich um eine vermeintlich mit der Wirklichkeit
iibereinstimmende Nachricht — produktiv gemacht. Existiert hier also effek-
tiv keine Uberschreitung einer Mediengrenze, so doch eine zwischen Medi-
en- und Kunstsystem, denn es handelt sich bei diesem Extrembeispiel aus der
Radiogeschichte nicht um die Abbildung tatsichlicher Vorgange, sondern das
Horspiel spielt lediglich mit dem Als ob-Charakter, wenn auch derart ausge-
pragt, dass es als aktuelle Nachricht getarnt und von dieser nicht mehr deut-
lich zu unterscheiden ist. Wird in diesen Beispielen noch von medienreflexiven
als intramedialen Beztigen gesprochen, so lassen sich in den 1960er Jahren im
Zuge der Entwicklungen um das Neue Horspiel intensive Austauschprozesse
zwischen dem Hérspiel und anderen Kunstformen feststellen. Dartiber hin-
aus verandern sich mit der Digitalisierung abermals die Moglichkeiten, da das
Hérspiel zu diesem Zeitpunkt wiederum noch intensiver u.a. tiber Medien-
kombinationen eine intermediale Liaison mit anderen Kunstformen eingeht,
die die angestammten Spielrjume abermals potentiell entgrenzen. Charakte-
risieren die Frithzeit des Horspiels wie die 1960er Jahre intermediale Aktivi-
taten, die insbesondere den Medienwechsel und intramediale Beztige betref-
fen, wie ich zeigen werde, so spielt im Zuge der Digitalisierung neben diesen
Aspekten zudem die Medienkombination eine wichtige Rolle. Da sich die vor-
liegende Arbeit auf die Frithzeit und die 1960er bzw. 1970er Jahre fokussiert,
bleibt die Medienkombination jedoch entsprechend ausgeklammert. Wie be-
reits zu Beginn dargestellt, hat man es seit der Geburtsstunde der radiopho-
nen Kunstgattung mit einer in alle kiinstlerischen Richtungen hin potenziell
sehr offenen Spielform zu tun, die daher auch verschiedene Interdependenzen
zu anderen medialen Ausdrucks- und Darstellungsformen nicht erst im Zuge
der Digitalisierung aufweist. Dabei spielen sowohl intramediale Formwech-
sel die innerhalb eines Mediendispositivs und seines Kontexts selbstreflexiv
operieren als auch intermediale Formwechsel eine Rolle, die dariiber hinaus
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als Formmigration sowohl innerhalb des Kunstsystems wie auch die Bewe-

gung der Form vom Medien- ins Kunstsystem miteinschlief3t.””

27  So sind Kunst- und Mediensystem im Falle des Hérspiels speziell miteinander ver-
zahnt, findet sich doch das Hérspiel im direkten Umfeld der Information und Unterhal-
tung, deren Formrepertoires es nicht selten ebenso spielerisch in Szene setzt, deren ¢ko-
nomische Regeln es aber auch oft genug als Kunstform ebenso in Gefahr gebracht hat.
Das Hérspiel leidet und profitiert gleichsam von dieser direkten Nachbarschaft.
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»[here are two kinds of artists:
those who work within the art system
and those few who work with the art system.«

Jack Burnham, 1969



2 Kunstim neuen
Mediendispositiv

Horspiel, medienreflexive Spiel-Formen
und die Medienkomposition

Das Horspiel kann, wie der Kunst- und Medientheoretiker Dieter Daniels in
seiner Studie Die Kunst als Sendung — die sich vor allem der Wechselwirkung
zwischen den Kunsten und Medien widmet — konstatiert, gar »als erste be-
wusst fiir ein elektronisches Massenmedium konzipierte Kunstform gelten.«'
(2002: 236) Rainer Leschke bezeichnet die Phase der (medientheoretischen
wie medienpraktischen) Suchbewegungen, in der mégliche Vermittlungsfor-
men in sich etablierenden Medien diskutiert werden, als Phase »primirer In-
termedialitit«. Diese tritt »immer dann auf, wenn neue Medien theoretische
Relevanz erlangen und d. h., wenn ihre gesellschaftliche Implementierung so-
ziale oder dsthetische Folgen und Probleme nach sich zieht, so auch im Falle
des Mediums Radio.« (2003: 46) Zwar beziehen sich die Diskussionen um das
Horspiel vor allem auf die Literatur als Referenzsystem und auf das Verhalt-
nis zwischen Kunst und tradierter wie neuer Kulturtechniken; dennoch tiber-
schreiten einzelne Versuche dieselben bereits in dieser ersten Phase. Horspiel-
macher wie Hans Flesch, Walter Ruttmann, Walter Benjamin, Bertolt Brecht

1 Ist dieser These Daniels’ auch grundsatzlich zuzustimmen, akzentuiert er indes As-
pekte, die leicht zu Missverstandnissen und falschen Schlussfolgerungen fihren kénnen.
Obgleich sich die akustische Kunstform vor allem dem (massen)medialen Kontext des
Radios verdankt, gilt es, die Diskussion um dieselbe und die konkreten Ausprigungen
differenziert zu betrachten.
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und Kurt Weill suchen die Méglichkeiten des Radios, als Kunstproduzent zu
agieren, spielerisch ebenso zu erkunden wie zu demonstrieren. Dabei sind es
vor allem der offene Spielbegriff und das hohe Maf$ an Medienreflexivitit, die
in den Versuchen als Suche prisent sind und die mitunter sehr unterschied-
liche Auseinandersetzungen verbinden. Das reflexive Moment bezieht sich
dabei sowohl auf die Funktion, Spielmittel wie -strategien der Kunst im Kon-
text von moderner und postmoderner Kunst als auch auf das mediale Dispo-
sitiv, iber das sie produziert, distribuiert wie rezipiert werden. Diese teilweise
intensiven Auseinandersetzungen mit (alter)medialen Inszenierungsformen
wie Darstellungstechniken und Produktions- wie Rezeptionsweisen bilden
ein komplexes Beziehungsgeflecht aus, das ich im Folgenden anhand der ver-
schiedenen Positionen ausdifferenziere.

2.1 Radio-Kultur-Technik:
Das Horspiel und die Kiinste

Da die Zahl der Mitarbeiter im Horfunk in der Anfangszeit gering ist und
bis 1930 keine eigenstindigen Hoérspielabteilungen existieren, bestimmen
Hans-Jirgen Krug zufolge »einzelne Personen das jeweilige, regionale Hor-
spielprofil.« (2008: 22) Reinhard D&hl konstatiert, dass sich fiir diese Zeit
im Wesentlichen drei Positionen ausmachen lassen, »die in unterschiedli-
cher Auspragung die Geschichte des Horspiels bis heute konturiert haben«
(1987:0.5.): das Sendespiel als dramatisches Horspiel oder sogenanntes >The-
ater fur Blinde?, das Wortkunstwerk oder spitere literarische Hérspiel und

2 Die Referenz beim Sendespiel oder sogenannten Theater fiir Blinde (Eugen Kurt
Fischer) stellt das klassische Drama dar. Es lebt nach Rainer Strzolka »von der Aufgabe,
ein Paradox zu entwickeln, das auf den Hérsinn hin orientierte Schauspiel. Diese theore-
tische Situation lief} den Verdacht aufkommen, das Hérspiel sei als Kunstform tiberhaupt
nicht méglich.« (2010: 408) Strzolka betont in seinen Ausfithrungen die Bevorzugung
»assoziativ hoch aufgeladene[r] Elemente«, die den optischen Anteil der Realitit tiber die
akustische Kulisse fiir die Fantasie des Zuhéorers evozieren sollen und sich somit insbe-
sondere als Ubersetzer optischer in akustische Eindriicke verstehen (vgl. ebd.: 371). Die-
se Ubersetzung sei die schwerste Aufgabe des Funkautors, zerstore sie bei Nichtgelingen
doch die Ilusion fiir die Hérerschaft. Im Mittelpunkt dieses dramatischen Hérspieltyps
steht weniger die Aktion als der narrative Dialog, was Sabine Breitsameter anhand des
medialen Konzepts des weltweit ersten Originalhérspiels A comedy of danger von Richard
Hughes zeigt, das im Januar 1924 von Radio London ausgestrahlt wird und dessen Hand-
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»die Position eines (technisch) akustischen Spiels [...], eine Position, von der
aus ein offenes Spielkonzept in erstaunlicher Breite diskutiert wurde.« (Ebd.)
Uber diese Differenzierungen verdeutlichen sich bereits die ausgepragten In-
terdependenzen zwischen der radiophonen Kunstform und altermedialen
Darstellungs- und Vermittlungsformen. Dies ist vor allem auf den Umstand
zurtckzufithren, dass dem Radiodispositiv in seiner Frithzeit eine grundsitz-
liche Kunstfihigkeit mitunter aberkannt wird. Dadurch kommt dem media-
len Dispositiv die Rolle eines sekundiren Distributionskanals vor allem litera-
risch-dramatischer Formen zu. So bemerkt etwa Rudolph Leonhard 1924, dass
»[d]er Film [...] ein mit keinem Werke einer andern Kunstart sich deckendes
selbststindiges Werk herf[stellt], wihrend das Radio nur tbermittelt, nur re-
produziert.« (1984: 69) Dass Leonhard dabei zwei véllig unterschiedliche me-
diale Ebenen miteinander vergleicht — die filmische Produktion und die Dis-
tribution tiber die spezifische Ubertragungstechnik —, bleibt unbeachtet. Auf
der Suche nach einer radiophonen Kunstform gibt es zwei grundlegend unter-
schiedliche Vorstellungen, kunstlerische Aktivititen im Hérfunk betreffend,
die sich dem Theaterwissenschafter Vito Pinto zufolge als »diametral entge-
gengesetzte[] Stofdrichtungen« (2012: 164) charakterisieren lassen. Stark ver-
kiirzt 1asst sich sagen: Die eine Seite beschiftigt sich mit der Ubernahme von
Stoffen und Formen anderer, angestammter Kulturproduktionen und erach-
tet das Radio lediglich als eine weitere Verbreitungstechnologie. Die andere
Seite sucht eine originare Rundfunkkunst aus den medialen Spezifika des Dis-
positivs heraus zu entwickeln. Dabei stellen nach Hans-Jirgen Krug, insbe-
sondere die Thesen Richard Kolbs nachfolgenden Theoretikern »positiv oder
negativ die Folie eigener Uberlegungen« (2008: 34) dar.

Obgleich die Entstehungsgeschichte des Horspiels von diffizilen Konstel-
lationen begleitet ist, liegt iiber den Anfingen der Kunstform Daniels zufolge
»ein Moment von Unschuld und Begeisterung der ersten Stunde, welche die
danach auch im Radio errichteten Grenzen zwischen Amateuren und Profis
und Mediensystem und Kunst noch nicht kennt. Man bedenke, dass damals
die Intendanten teils selbst Autoren und Dichter von Hérspielen sind.« (2002:
236) Hiertiber erfahrt die Radiokunst wichtige Impulse wie Arbeitsmethoden
und Techniken insbesondere aus den Bereichen des Theaters, der Literatur, der

lung bezeichnenderweise im Dunkel eines Bergwerkes stattfindet: »Ganz in traditioneller
Dramatik verwurzelt, in der Einheit von Ort, Zeit und Handlung, wurde das Stiick zum
Ausgangspunkt fiir theatral-literarische Unternehmungen, die sich erst nach und nach
der Dos und Don’ts herrschender Bithnendramaturgien entledigten.« (2006: 9o)
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Musik, des Films wie der Bildenden Kunst. Es gilt jedoch zu bemerken, dass
die Diskussion um das funkische Eigenkunstwerk nicht derart ehrgeizig und
tiefgriindig stattfindet, wie sich dies in der historischen Aufarbeitung teilwei-
se festschreibt.? Denn die Suchbewegungen — unabhingig davon, wie breit sie
zunichst angelegt scheinen — fokussieren sich nach Antje Vowinckel aufgrund
der »Idee des fruchtbaren Mangels, [der] Verabsolutierung des Inneren und
Innerlichkeit sowie eine[r] latente[n] Technikfreundlichkeit« (1995:38) auf das
literarische Hérspiel und erklaren es zum »eigentlichen Hoérspiel« (Schwitzke
1963: 77), dem Wesen des Mediums durch die Form der Vermittlung vor al-
lem tiber verbalsprachliche Zeichen am nichsten.* Im Vergleich zum Schau-
spiel gilt die funkische Kunstform in ihrer Einsinnigkeit den Verfechtern des
Horspiels als Wortkunstwerk als tiberlegen, besitze dieses doch »die akusti-
sche Reinheit der Sprache als Medium.« (Ebd.: 410) Dieser Vorstellung korre-
spondiert eine hierarchische Beziehung beim Einsatz der Darstellungsmittel
im Akustischen: die Sprache vermittelt den Handlungszusammenhang, Ge-
rdusche und Musik stehen illustrierend zur Seite. Soll ein Inhalt demnach vor
allem tiber die Sprache und das Wort erzihlt und vermittelt werden, so liefern
insbesondere Schriftsteller in der Folge Hérspielmanuskripte, die anschlie-
fend iiber einen festgelegten Produktionsverlauf umgesetzt und (zunichst
als Livetibertragung aus dem Sendestudio, spater vorproduziert) gesendet
werden. Die klare Rollenteilung sorgt fiir die Umsetzung der Horspielparti-
turen nach den Vorstellungen der verschiedenen Redaktionen und schafft zu-
dem eine Distanz der Autoren zum medialen Dispositiv, fiir und tiber das ein
Stiick produziert, distribuiert und rezipiert wird. Die Produktionstechniken
sind insofern der Formation eines Inhaltes unterstellt. Friedrich Knilli spricht
daher vom Kaschieren derselben, »damit die [llusion realer oder irrealer Rau-

3 Die Suchbewegung kann von daher weder als widerlegt gelten, noch steht es an, die-
se weiter zu mythologisieren; sie sollte jedoch ob der unterschiedlichen Motivationen,
die ihr zugrunde liegen, differenziert werden, um die Verhaltnismafiigkeit zur Realitit zu
wahren. Diese Differenzierung sucht die vorliegende Arbeit im Umfeld des experimentel-
len Hérspiels vorzunehmen.

4 Dies soll in der weiteren Geschichte des Hérspiels hinsichtlich der Inszenierungsfor-
men nicht ohne Konsequenzen bleiben, erlebt das literarische Hérspiel bis in die 1960er
Jahre, mit einer Unterbrechung wihrend der NS-Zeit, eine Bliitezeit und stellt auch heu-
te noch die dominierende Vorstellung, die Dramaturgie und Gestaltung betreffend, in
den meisten Horspielredaktionen dar, wie sie ebenso der Erwartungshaltung eines Gros
der Zuhérer entspricht.
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me nicht zerstért wird.« Er formuliert die Griinde fiir die daraus resultieren-
de Rollenaufteilung und deren Konsequenzen folgendermafien:

Dem deutschen Dichter graut eben vor kunstlichen Kehlképfen, er hat
einen Horror vor Verstirkern, Sieben, vor Mischern, Schallumwandlern
und Verzerrern, weniger vor verzerrten Phantasien, vor denen aber dem
deutschen Techniker graut. Techniker haben einen Horror vor Umwand-
lungen in Knépfe, in Tiger und Raben, sie miftrauen psychoanalytisch
gemischten Monologen, Hirnsieberei und vorverstirkten Schluf3sitzen.
[...] [Dlie deutsche Teilung in Dichter und Techniker 143t im Hérspiel die
Griechen oder den Zeitgenossen feiern, reale und irreale Welten abbil-
den und verhindert auf diese Weise, daf} das Werkzeug der Techniker den
konkreten Schallvorgingen seine Produktionsform, seine Spiel-Form auf-
pragt. »Denn schliefflich ist es das Werkzeugs, sagt Pierre Schaeffer rich-
tig, »das den Bereich der Formen bestimmt.< (1961: 46)

Vor diesem Hintergrund ist die These Daniels’, es handle sich um die erste be-
wusst fur ein elektronisches Massenmedium konzipierte Kunstform, zu rela-
tivieren. Denn das Verhiltnis von Kunst und Technik wird in den 1920er Jah-
ren vor allem als ein dualistisches diskursiv. Das literarische Horspiel wirkt
von dieser oppositionellen Konstellation véllig durchdrungen; seine Verfech-
ter verfolgen vor allem das Ziel, die Radioapparatur zugunsten der Verinner-
lichung des Wortes in der Rezeption vergessen zu machen. Da das mediale
Dispositiv — ob der anfinglich engen Bildung der Radiokunst an dasselbe —
auf allen Ebenen Auswirkungen auf die Formationen des Hérspiels hat, gilt
es entsprechend einen Blick auf weitere Rahmenbedingungen zu werfen, die
auf das Horspiel Einfluss nehmen. Dies betrifft u. a. den personellen Organi-
sationskomplex der Produktion ebenso sehr wie die Technologie, die sowohl
Produktionsformen wie Rezeptionsweisen tiber die Apparatur-Mensch-An-
ordnung bestimmt.

In Deutschland nimmt das Radio den Sendebetrieb am 29. Oktober 1923
im Berliner Vox-Haus auf und ist aufgrund der anfangs geringen Reichweite —
ob der Ubertragung via Mittellinge - lediglich in einem Umkreis von 150 Ki-
lometer zu empfangen. Die Ferntibertragung wird erst in den letzten Jahren
des Weimarer Rundfunks iiber die Nachristung der unterirdischen Telefonlei-
tungen technische Routine. So startet der Hér- als Regionalfunk: »[E]r erwei-
terte den Klangraum der Kirchenglocken durch den der Sender.« (Krug 2010:
13) Beim zu empfangenden Programm handelt es sich bis 1931 um Live-Uber-
tragungen aus dem Sendestudio. Erst danach erfahrt die Live-Ubertragung
Geleit durch die Schallplatte, profiliert sich also trotz der engen Verflechtung
zwischen Rundfunk und Schallplattenindustrie »als integraler, ernstgenom-

89



90

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

mener und reflektierter Bestandteil des Programms erst erstaunlich spit.«’
(Stoffels 1997:712) Der Einsatz von Tontrigertechnologien ist jedoch mitun-
ter erheblicher Kritik ausgesetzt, was nicht ohne Konsequenzen fiir das Hér-
spiel bleibt. Trifft die Méglichkeit der Tonaufzeichnung als Hilfsmittel — etwa
zu Zwecken der Probeaufnahme und Archivierung — auf Zustimmung, so er-
fahrt der Einsatz des Tontragers im Programmfluss eine grundsatzliche Ab-
lehnung, wodurch die Direktitbertragung vorerst die vorherrschende Praxis
bleibt. Ludwig Stoffels zufolge driickt sich hierin »eine bemerkenswerte Sen-
sibilitat« aus: »eine Ahnung vom Verlust des unwiderruflich verginglichen,
glicklich gelingenden Augenblicks und des Auratischen in den perfektionier-
ten Reproduktionsmedien. Dem standen auf der positiven Seite gegeniiber
nicht nur die Domestizierung der Zeit und des akustischen Materials durch die
Speichermedien, sondern auch neue kunstlerische Méglichkeiten, vor allem
solche der Manipulation und Kombinatorik.« (1997: 723) Der Sendegesellschaft
in Berlin folgen weitere in Hamburg, Frankfurt, Kéln, Stuttgart, Munchen,
Leipzig, Breslau und Kénigsberg. Zunichst beschrinkt sich das Programm auf
ein reines Abendprogramm mit wenigen Stunden Sendezeit tiglich. Bis zum
Ende der 1920er Jahre weitet sich das Programmangebot auf tiber zehn Stun-
den aus; Anfang der 1930er Jahre sind es bereits 17 bis 18 Stunden, wobei die
Programme — die strukturell rasch feste Sendezeiten und -tage aufweisen und
sich inhaltlich wie auch die Sendeformen betreffend an bestimmte Zielgrup-
pen richten — »geprigt [sind] von der Kombination des aus Kulturveranstal-
tungen (Theater, Musikwesen) und Presse bekannten Themenangebots und
seiner Prasentationsformen, von regionalen Einfliissen und vom dominieren-
den Bildungs- und Kulturauftrag.«® (Kleinsteuber 2012: 68) Marianne Weil be-

5 Der Rundfunk kann dartber hinaus auf manche Erfahrung der Schallplattenindus-
trie zurtickgreifen. Dies betrifft insbesondere die Gestaltung der Sendesile, wie es Karl
Christian Fihrer referiert: »Ubernommen wurden vor allem die Verfahren zur Damp-
fung der Raumakustik, die Klangverfilschungen durch Nachhall verhindern sollten.«
(Ebd.: 740) Aufgrund der anspruchsvolleren Technik bei Radioproduktionen gegeniiber
Grammophonaufnahmen, erschépft sich der Ruckgriff auf Erfahrungen dennoch relativ
schnell (vgl. ebd.: 740f.).

6 Hans Bredow benennt als eine der »schwierigsten und verantwortungsreichsten Auf-
gaben« die Auswahl der Programmverantwortlichen, handelt es sich beim Rundfunk
doch um vélliges Neuland und steht den Leitern in der Regel nur wenig Zeit zur Verfi-
gung, um ein Radioprogramm tiber Improvisationen zu kreieren (vgl.: 1960: 235) Auch
gilt es, zunichst Mitarbeiter fiir die neuartige Programmarbeit zu gewinnen (vgl. hierzu
Halefeldt 1997: 50). Die Frage nach angemessenen Honoraren sorgt im Weimarer Rund-
funk fir permanente Konflikte.
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schreibt die Situation des Rundfunks in den letzten Jahren der Weimarer Re-
publik, in der Zeit nach dem provisorischem Stadium, wie folgt:

1929 hatte der Rundfunk die erste Phase des Dilettantismus iitberwunden.
Die Schauspieler trugen schon lange keine Kostiime mehr bei der Auffith-
rung eines Horspiels. Es war bekannt, wo die Mikrofone fiir einen még-
lichst naturgetreuen Klang aufzustellen waren. Es gab bereits tragbare Mi-
krofone, mit denen die Sprecher sich, wenn auch noch schwerfallig, im
Freien bewegen konnten. Das neue Medium war aus einem technischen
Spielzeug der Post zu einer ernsthaften Einnahmequelle geworden. Der
Radioapparat war aus den Bastelstuben der Funkpioniere ins Zentrum
des deutschen Wohnzimmers gertickt. Es gab Rundfunkkritiken sogar in
Tages- und Wochenzeitungen. Fast drei Millionen Radioapparate waren
angemeldet, das heiflt, der Rundfunk machte Programm fur etwa zehn
Millionen Hérer. (Weil 1996: 224)

Dem (verwaltungs)technischen Produktions- und Distributionsapparat ste-
hen diese Horer als Gebiithrenzahler sowie Empfanger des Programmes ge-
geniiber. Technik beschrankt sich beim Hérfunk nicht nur auf die Produk-
tion, sondern betrifft ebenso die Rezeption, als die Sendungen ausschliefflich
tber ein Empfangsgerit zu héren sind. Erprobt das Dispositiv des Radios zu
Beginn seine Anordnungsstrukturen — da die Frage nach einer angemesse-
nen Rezeption, ob tber individuellen oder kollektiven Empfang, in der An-
fangszeit zunichst unklar ist -, 16st es sich alsbald vom kollektiven Veranstal-
tungsprinzip: »Stattdessen belief? er das Publikum, wo es war, und kam nun
zu ihm, per Radiowellen« (Hickethier 2003: 195). Dem Anreiz, den es — wie
es Hans von Heister formuliert — dabei zu schaffen gilt, »Teilnehmer in gro-
Rer Zahl an die Apparate [zu locken]« (zit. n. ebd.: 18) und ein Bedtirfnis dem
neuen Medium und seinem Programm gegentber zu generieren, entspricht
auf Seiten der Industrie die Bereitstellung der Apparaturen, um den Emp-
fang tiberhaupt erst zu erméglichen. Bis in die zweite Halfte der 1920er Jahre
hinein besitzen die Detektorgerite noch keine Lautsprecher; das Programm
wird daher iberwiegend qua Kopfhéorer rezipiert, die ein »unbewegtes Ver-
harren vor den Apparaten erforderten« (Lersch 2001: 461), und die Ubertra-
gung weist eine hohe Storanfalligkeit auf. Eine konzentrierte Rezeption an-
spruchsvoller Programminhalte ist daher nur unter erschwerten Bedingungen
moglich, denn das Radiohéren stellt »eine diffizile, hohe Aufmerksambkeit er-
fordernde Tatigkeit [dar]. Der Weg hin zu einem benutzerfreundlichen Ge-
rat war lang.« (Fihrer 1997: 135) Dieser Durchbruch gelingt der Radioindus-
trie erst 1928/29: »Die seitdem mehr und mehr produzierten Netzgerite mit
eingebautem Lautsprecher erforderten bei der Bedienung kaum noch techni-
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sche Kenntnisse und auch nur vergleichsweise geringen Wartungsaufwand.
Die technische Seite des Radiobetriebs wurde fir die Hérer damit zum ers-
ten Mal unwichtig. Dem entsprach eine optische Wandlung der Rundfunk-
gerate hin zum Mébelstiick.«” (Ebd.) Dartiber hinaus begiinstigt die Locke-
rung der Apparat-Mensch-Anordnung einen spezifischen Gebrauch, der sich
als zerstreutes Nebenbeihoren charakterisieren lisst und den Umgang mit
dem Medium als Tagesbegleiter bis heute kennzeichnet, »was Auswirkungen
auf die Zusammensetzung des Angebots und seine Formen hatte.« (Lersch
2001: 461) Der Medienhistoriker Edgar Lersch stellt fest, dass »[tlrotz der un-
bestreitbaren Tendenz zur Anpassung an Rezeptionsbedingungen der Horer
fir den Horfunk der Weimarer Republik ein hoher kultureller und bildungs-
orientierter Anspruch das Markenzeichen« (ebd.: 462) bleibt. Das Rundfunk-
programm wird gemeinsam im privaten Raum, im Kreise der Familie in der
Nihe des Empfingers und in der Freizeit rezipiert. Daher sind die Abendstun-
den zu Beginn bis in die 1960er Jahre hinein die Hauptsendezeit.

Kunst im Verwaltungsapparat

1924 wird in Deutschland das erste Horspiel qua Radio gesendet und empfan-
gen. Ist auch lange Zeit umstritten, welches Horspiel als erste funkspezifische
Produktion gelten kann, »gilt die Ursendung des radioreflexiven Spiels Zau-
berei auf dem Sender [inzwischen] als die Geburtsstunde des deutschen Hor-
spiels.« (Krug 2008: 18) Obgleich die Zahl der gesendeten Hérspiele seit Ende
der 1920er Jahre enorm zunimmt, avanciert das Horspiel nicht zur das Pro-
gramm dominierenden Darstellungsform, »sondern stand hinter dem Buch,
dem Theater und wohl auch dem Kino; es wurde in Radiozeitungen und auf
Radioseiten angektundigt und kritisiert, fand aber im Feuilleton keinen Platz.«
(Ebd.: 38) Entscheidend fiir die Rezeptionssituation ist, dass das Hérspiel zwar
konkurrenzlos ist, »es konnte aber nicht eigens aufgesucht werden, sondern

7 Die Kosten fiir einen Zweirdhren-Netzempfanger mit Lautsprecher liegen in dieser
Zeit bei 100 bis 120 Mark, was fiir die meisten Hérer einem Monatslohn entspricht. Au-
Rerdem kostet der Hérfunkempfang eine Rundfunkgebiihr von zwei Mark, ist daher ent-
sprechend teuer. Krug beschreibt den Hérerzuwachs folgendermafien: »Trotz der Kosten
gab es rasch einen Radioboom, Radio wurde nachgerade zur Mode. Ende 1924 gab es be-
reits 550 ooo zahlender Teilnehmer, Ende 1925 tiber eine Million, Ende 1927 tiber zwei, zu
Anfang 1932 schon tiber vier Millionen.« (Krug 2010: 13) Zum wirklichen Massenmedium
entwickelt sich das Radio zunichst trotzdem lediglich »in den Nahbereichen der Rund-
funksender.« (Fithrer 1997: 136)
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wurde vor allem in alltiglichen Situationen gehort. Die Rezeption war deshalb
immer wieder vielfaltigen Stérungen ausgesetzt, das konzentrierte Zuhéren
nicht immer méglich.« (Ebd.: 38f.) Kunst und Kultur kommen zwar aufgrund
der Entpolitisierung und Entaktualisierung im Weimarer Hérfunk eine zen-
trale Rolle zu, die angesichts der Tatsache, dass der Kulturauftrag auf Grin-
den der Abwehr basiert, zu relativieren ist. Dennoch spielt das funkische Ei-
genkunstwerk im Bewusstsein der Hérer keine Rolle. Dartber hinaus ist auch
kein konkretes Bediirfnis nach einer Erweiterung des Horspielangebots im
Programm auszumachen, was Winfried B. Lerg anhand der Auswertung einer
ersten Umfrage unter den Hérern aufzeigt (vgl. 1970: 273f.).

Die enge Beziehung zwischen Kunst und Verwaltungsapparat bezieht sich
zunichst auf alle Ebenen des Radiodispositivs, ist die Kunstform produktions-
wie ebenfalls rezeptionsisthetisch an die Institution Rundfunk gebunden und
das Horspiel lediglich »ein Bestandteil eines vielfaltigen [...] tiglichen Live-Ra-
dioprogramms.« (Krug 2008: 22) Es handelt sich beim Hérspiel einerseits um
eine Sendung innerhalb des Radioprogramms und damit um einen Bestand-
teil eines grofieren Ganzen; andererseits ist das Horspiel, als Sammelbegriff
verschiedenster kiinstlerischer Spiel-, Inszenierung- und Darstellungsformen,
dem Bereich der Kunst zuzurechnen. Es ist tiber den Produktions- und Rezep-
tionskontext, der ithre Geschichte »als Geschichte eines Abhingigkeitsverhalt-
nisses« (Schéning 1970: 250) bestimmt, somit verschiedenen Einflissen aus-
gesetzt.® In der Anfangszeit des Mediendispositivs Radio konzentrieren sich
die Programmmacher in erster Linie auf die Entwicklung eines regelméafiigen
Programms, das im Stande ist, die Bedtrfnisse moglichst zahlreicher Horer
zu befriedigen, hiertiber die Horerzahlen stetig zu erhéhen und als Zuhorer-
schaft dauerhaft zu gewinnen. Eine vollige kinstlerische Freiheit entpuppt
sich vor diesem Hintergrund grundsitzlich als Utopie, die »gesamte Prob-
lematik des Hoérspiels im Rundfunk als einer gebundenen, verwalteten und
durch Vermittler vermittelten Kunst wird offenkundig.« (Schéning 1970: 251)

8 Krug fuhrt hierzu genauer aus: »1930 wurden 854 »dramatische Sendeplitze« gezihlt.
Bis 1932 war das Radioangebot auf 1400 Hérspiele, Hoérfolgen und hérspielartige Darbie-
tungen fur Erwachsene gestiegen. Etwa zwei Prozent des stetig verlingerten Gesamtpro-
gramms bestand aus Hérspielen — aber unter einem Hérspiel konnte man sich viel Un-
terschiedliches vorstellen. In der Regel wurden die Horspiele zu den besten Sendezeiten
gegen 20 Uhr ausgestrahlt. Die >eigentlichen« Horspiele machten etwa ein Drittel des An-
gebots aus — und unter diesen waren plotzlich vor allem literarische Produktionen aufre-
gend.« (Ebd.)
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Das Horspiel verdankt demzufolge sein Entstehen, wie Klaus Schoning wei-
ter betont, nicht einem Bedurfnis, sondern einer technischen Erfindung und
definiert sich zu Beginn, als der Rundfunk sein Programm ausschliefilich live
sendet, »als eine einmalige, in der gleichen akustischen Form nicht wiederhol-
bare Rundfunksendung[...]. Ohne Sender keine Sendung. Ohne Sendung kein
Horspiel.« (Ebd.: 249) Dass das Horspiel im Rundfunk der Weimarer Repub-
lik nur einmal gesendet wird — obgleich die Aufzeichnung und Wiederholung
bereits in dieser Zeit prinzipiell moglich ist —, bezeichnet etwa Kurt Weill als
»eine der wichtigsten Fehlerquellen« (1928: 185).° Der Rundfunk sei zwar »ei-
ner der groéfiten Auftraggeber fiir Kunst in unserer Zeits, die Bezahlung ent-
spreche jedoch »nicht der Arbeitsleistung [...], die damit verbunden ist.« Dies
liefe sich entsprechend iiber die Wiederholung (und ebenso iiber den Aus-
tausch der Produktionen zwischen den einzelnen Sendern) verindern. Dass
etablierte Autoren einer Mitgestaltung des Programms gegeniiber reserviert
reagieren, fihrt auch Brecht auf die »lacherlichen und schibigen Honorare[]«
(Brecht 1967: 122) zurtick. Dariiber hinaus wird Déblin zufolge das neue Medi-
um »fiir etwas Vulgires, fiir Unterhaltung und Belehrung plumper Art« (Déb-
lin 1930: 2) gehalten. Obgleich »[d]er Rundfunk [...] [Ende der 1920er Jahre,
B.W.] eine Macht geworden [war]« und das Radio zu diesem Zeitpunkt lingst
kein unbekanntes Medium mehr ist, hat diese Haltung weiterhin Bestand,
wie Krug betont: »Die etablierten Schriftsteller mieden das noch speicher-

9 Kurt Weil setzt sich in diesem Aufsatz — der héchstwahrscheinlich 1928 erscheint,
spricht er doch von einer bis dato »fiunfjihrigen Erfahrung« (ebd.: 183) der Sendespiel-
bithnen — mit méglichen Griinden dafiir auseinander, warum, wie er konstatiert, trotz
der gegenseitigen Interessen von Rundfunk und Autoren, »bis heute der entscheidende
Schritt ausgeblieben« ist und was die seiner Ansicht nach »bereits vorgeschriebene Ent-
wicklung« insofern hemmt. (Ebd.:184) Dabei fithrt er vor allem an, der Rundfunk habe

es bisher nicht verstanden, »die wirklich groflen Begabungen des neuen Theaters in ent-
scheidender Weise zur Mitarbeit heranzuziehen.« (Ebd.) Kénnen dieselben nicht »aus rei-
nem Idealismus fur den Rundfunk eine Arbeitsleistung aufwenden, die ihnen auf dem
Theater ein Vielfaches von dem einbringt, was der Rundfunk heute zu bieten vermag«
(ebd.), so muss ihm zufolge zunichst diese Kluft zwischen Arbeitsleistung und Entloh-
nung iiberwunden werden. Ferner postuliert Weill, dass den Autoren die Méglichkeit ge-
boten werden muss, »sorgfaltige und ausfuhrliche Experimente im Senderaum anzustel-
len, um die ganze Skala der Ausdrucksméglichkeiten, die der Rundfunk bietet, tatsichlich
zu beherrschen.« (Ebd.: 185) Fiir Weill liegen die Grinde, warum der entscheidende
Schritt im Hoérspiel bis dato ausgeblieben ist, zum einen in der Kluft begrindet, zum an-
deren in der bislang ausgebliebenen Begegnungsmaoglichkeit des Autors mit der Produk-
tionstechnik und mit dem Senderaum.



KUNST IM NEUEN MEDIENDISPOSITIV

freie neue und rein orale Medium Hoérfunk und blieben der »Gutenberg-Gala-
xis¢, der Kultur des Buches und des (leise) Lesens, fest verbunden.« (2008: 42)

Das Mediendispositiv als neutraler Distributionskanal:
Kunst, Technik und Medienspiritismus

Der Schriftsteller Theodor Daubler formuliert noch 1929 auf der Arbeitstagung
Dichtung und Rundfunk — bei der geladene Autoren sowie Vertreter der Behor-
den und der Rundfunkgesellschaften zusammenkommen, um tber die Zu-
kunft des Horspiels, insbesondere ihre Beziehung zur Literatur betreffend, zu
diskutieren —, Horspielautoren miissen sich daran gewdhnen, »in der Technik
etwas zu sehen, das uns nicht feindlich ist, sondern im Laufe der Zeit in unse-
ren Kulturbereich vollkommen einbezogen werden kann.« (1929: 70) Die Ta-
gungsniederschrift spiegelt eine rege Diskussion vor allem tiber mégliche In-
terdependenzen zwischen Literatur und dem medialen Dispositiv. Doch wie
intensiv wird die Debatte um das Hérspiel und damit die Kunstfihigkeit des
neuen Mediums in der Anfangszeit tatsichlich gefithrt? Dieter Daniels kon-
statiert, das Radio stelle seine »Zeitgenossen vor eine radikale Gattungsfra-
ge, die fortan in der Medienkunst immer wieder gestellt wird.« Diese Aussage
ist meiner Einschitzung nach zu relativieren. Die Gattungsfrage — von der er
ferner behauptet, dass sie sich beim Radio weitaus grundsatzlicher stelle als
»beim Film, der sich zwischen Fotografie und Theater an zahlreichen Vorbil-
dern orientieren kann« (2002: 237) — erweist sich in der Praxis, und das bestati-
gen die Diskussionen in der Tagungsniederschrift, als weitaus weniger radikal,
als Daniels hier vermuten lasst.!® So weist etwa der Literaturwissenschaftler

10 Konstatiert Daniels fiir das Verhaltnis zwischen Kunst und (technischen) Medien,
dass dieses Anfang des 20. Jahrhunderts einsetze, so ist dem klar zu widersprechen. Es
hat sich als weitaus produktiver herausgestellt, Medien als »Kulturtechniken« zu beschrei-
ben, anstatt diese — iiber die elektrischen und elektronischen Medien - in eine oppositio-
nelle Vorher-Nachher-Beziehung zu stellen, wodurch sich Kunst und Medien-Kunst als
Gegensatzpaar gewissermafien unvereinbar gegeniiberstehen und wortiber die Kunst-
praktiken selbst medienhistorisch in den Hintergrund geraten. Denn, so betont dies
Thomas Macho, »Kulturtechniken — wie Schreiben, Lesen, Malen, Rechnen, Musizie-

ren - sind stets dlter als die Begriffe, die aus ihnen generiert werden. Geschrieben wur-
de lange vor jedem Begriff der Schrift oder des Alphabets; Bilder und Statuen inspirieren
erst nach Jahrtausenden einen Begriff des Bildes; bis heute kann gesungen und musi-
ziert werden ohne Tonbegriffe oder Notensystem. Auch das Zihlen ist dlter als die Zahl.«
(Macho 2003: 179) Sybille Kramer, auf die dieses neu gefasste Technikkonzept u. a. zu-
ruckgeht, und Horst Bredekamp fassen die Konturen der >kulturtechnischen Perspektive«
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Rainer Strzolka in seiner ausfiihrlichen Studie zum Hérspiel in der Weimarer
Republik die immer wieder thematisierte lebhafte Diskussion um eine funki-
sche Kunstform als den »Mythen der Rundfunkgeschichte« zugehorig aus, je-
denfalls sofern man davon ausgehe, dass »die Entwicklung einer neuen spezi-
fischen Kunstform von diesen Praktikern [u. a. Flesch, Witte und Bodenstedt]
voller Ehrgeiz betrieben wurde.« So sieht etwa selbst Hans Flesch die zentrale
Aufgabe vor allem darin, »das Machbare zu realisieren und als Anreger fiir die
existierenden Institutionen zu wirken.« (2010: 287f.) Strzolka gibt unter Bezug
auf August Soppe und dessen Studie zu den Hintergriinden des Streits um das
Horspiel 1924/25 zu bedenken, dass die Diskussionen einerseits der Notwen-
digkeit geschuldet sind, den Hérfunk tber ein massenwirksames Programm
und durch die Akzentuierung seiner Einzigartigkeit im Konzert der Medien
als Distributionskanal zu positionieren wie zu legitimieren. Die Hérerzahl
soll andererseits wachsen, um einen méglichst hohen Gewinn zu erwirtschaf-
ten.” Dies bedeutet wiederum, dass sich die inhaltliche Zielsetzung vor allem

folgendermaflen zusammen: »Kulturtechniken sind 1. operative Verfahren zum Umgang
mit Dingen und Symbolen, welche 2. auf einer Dissoziierung des impliziten >Wissens

wie« vom explizitem >Wissen dass< beruhen, somit 3. als ein kérperlich habitualisiertes
und routiniertes Kénnen aufzufassen sind, das in alltdglichen, fluiden Praktiken wirk-
sam wird, zugleich 4. aber auch die aisthetische, material-technische Basis wissenschaftli-
cher Innovation und neuartiger theoretischer Gegenstinde abgeben kann. Die 5. mit dem
Wandel von Kulturtechniken verbundenen Medieninnovationen sind situiert in einem
Wechselverhiltnis von Schrift, Bild, Ton und Zahl, das 6. neue Spielrdume fir Wahrneh-
mung, Kommunikation und Kognition eréffnet.« (Krimer/Bedekamp 2003: 18) Der Be-
griff der Kulturtechnik subsumiert daher nicht nur die neuen, sondern zudem die &lteren
Medien und hebt hieriiber die oppositionelle Beziehung zwischen Techniken und tech-
nischen Medien auf. Hartmut Winkler fithrt diese auf die Technik zentrierte Forschung
— wie sie auch Daniels’ Studie durchzieht — in der Medientheorie als Abspaltungsbewe-
gung auf Marshall McLuhan zurtick, worauf ich im 3. Kapitel zurtickkomme (vgl. Wink-
ler 2008: 158-169).

11 Die Sendeanstalten sind 6konomisch gesehen als Aktiengesellschaften organisiert
und dadurch dem Prinzip von Angebot und Nachfrage ausgesetzt (vgl. Soppe 1978: 44).
In letzter Konsequenz bedeutet diese féderale Struktur dennoch einen staatlichen Rund-
funk, da die Reichspost die Mehrheit des Stammbkapitals und somit letztendlich ebenso
die Entscheidungsgewalt inne hat. Winfried B. Lerg beschreibt den Zustand des Radios
wihrend der Weimarer Republik diesen Aspekt betreffend wie folgt: »Die Rundfunkord-
nung von 1926 hatte das neue Medium bereits in vollem Umfang der staatlichen Ver-
waltung unterworfen. Es war eine staatliche Einrichtung, ein Teil der Reichsverwaltung
geworden. Die Redensart von der >gemischtwirtschaftlichen Natur« des Rundfunks be-
deutet nichts anderes, als dal die Rundfunkgesellschaften privatrechtlich organisiert wa-
ren und auflerdem Privatpersonen eine Weile noch an den Gesellschaften beteiligt blie-
ben. Diese Tatsache konnte freilich nicht dariiber hinwegtiuschen, dal Reich und Lander
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der ¢konomischen Funktion unterzuordnen hat, wodurch »systemkritische
Stimmen im Rundfunk nicht zu Wort kamen, er nicht gegen die herrschen-
den gesellschaftlichen Verhaltnisse eingesetzt werden konnte.« (Soppe 1978:
51) Kiinstlerischen Aktivitaten sind entsprechend enge Grenzen gesetzt. Die-
se »eigentumliche Zwiespiltigkeit, ja Zweifelhaftigkeit im Wesen der Rund-
funkaufgabe und Wirkung, als welches Hermann Pongs das Verhiltnis zwi-
schen Rundfunk und Dichtung in seiner wissenschaftlichen Abhandlung tber
das Horspiel 1930 beschreibt, begtnstige »Zwittergebilde kunstlerischer Art,
die den Dilettantismus anlocken miissen, und die ernsthafte, schépferische
Bewaltigung des gebotenen Materialstils nicht zur Entfaltung kommen las-
sen, wolle sie Kunst und »zugleich die Sensation der Neuheit fiir die Masse«
(1930: 5). Auflerdem, so Stoffels, sucht der Hérer nach einem anstrengenden
Arbeitstag nicht in erster Linie Belehrung, sondern Zerstreuung tiber leichte
Unterhaltung. Setze letztere »ein Spielmoment in der freien Realisation von
Moglichkeiten, in der Herstellung zwangloser Harmonie voraus« (1997: 629),
so unterscheide sich Unterhaltung ob ihres Charakteristikums der Leichtig-
keit von der Arbeit insbesondere darin, als Zwang und Uberwindung ihrem
Wesen fern sind: »Das Interesse an >gewagten Experimenten« hingegen war
bei den >normalen< Hérern eher gering. Diese Programmvorgabe musste auch
von den Horspielmachern bertcksichtigt werden.« (Ebd.)

Neben der 6konomischen Seite gibt es noch einen weiteren Aspekt zu
bedenken, der sich auf die radiokiinstlerischen Aktivititen auswirkt. Beina-
he gleichgultig welchem politischen Lager Radiomacher in der ersten Phase
wiahrend der Weimarer Republik angehéren oder wie ihre Arbeit fur den Funk
grundsitzlich motiviert ist, durchzieht die Beschiftigung mit dem Hoérfunk
ein Medienspiritismus im Gewande »metaphysischer Radio-Ontologien, der

in allen Gesellschaften und in der Dachgesellschaft die Majoritit besaflen und daf? diese
wirtschaftspolitische Organisation weit davon entfernt war von dem, was Hans Bredow,
in Verkennung dieses Begriffs, damals bereits eine >6ffentliche Organisationsstruktur« ge-
nannt hat. Denn diese Bezeichnung fithrt aufs Glatteis. Zum einen setzt man allzu leicht-
fertig >6ffentlich« mit 6ffentlich-rechtlicher Selbstverwaltung gleich, sodann wurde und
wird, unter der Verkennung der historischen Hintergriinde, gern vergessen, daf staat-
liche Macht sich zu jeder Zeit in kulturfeudalistischer Manier mit >der Offentlichkeitc
gleichzusetzen pflegt. Drei Jahre hatte es gedauert, bis die Integration eines neuen Kom-
munikationsmittels vorlaufig abgeschlossen werden konnte. Uber sechs Jahre lang sollte
die Rundfunkordnung von 1926 ein hinreichendes Fundament bilden, bis im Jahre 1932,
in der Agonie der Weimarer Republik, der Rundfunk vollends ein Staatsorgan wurde.«
(Lerg 1980: 269f.)
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nach Wolfgang Hagen »aus der Epistemologie des Radios emergiert und vom
Attentismus des Bredowschen Dogmas vom >Kulturinstrument« noch einmal
angeheizt wird.« (2005: 86) Der Trager der Radiowellen, der Ather, wird be-
deutungsschwer aufgeladen:

Die Existenz des Athers, auch >sWeltather genannt, ist die Basis des Wis-
sens aller Elektroingenieure. Ein absurder Stoff, wie geschaffen fiir jede
metaphysische Spekulation, phantasmatisch in seiner tiberbordenden
Widerspruchlichkeit und deshalb nur der Verbraimung eines Wissens halt-
bar, das sich in seinem Namen abkapselt: unsichtbar, unzusammendriick-
bar, so hart wie Diamant, dabei durchlassiger als Luft, aber véllig schwe-
relos, oder jedenfalls doch unwigbar«. [...] Dass Albert Einstein allerdings
bereits 1905 den Ather durch den Beweis der speziellen Relativitatstheorie
im besten Sinne des Wortes physikalisch erledigt hatte, verschlug dage-
gen nur wenig. Im physikalischen Sinn war es nach Einstein unnétig ge-
worden, vom Ather und Weltather zu sprechen. [...] Weil allerdings auch
die Relativititstheorie nicht zeigte, wie elektromagnetische Wellen vom
Mechanismus her sich fortbewegen, sagt auch Lertes, ein immerhin repu-
blikanischer Radiobastler-Lehrer von 1924, >wollen wir doch an der Ather-
hypothese festhalten«. (Ebd.: 72f.)

Die Faszination um die Funktechnik bezieht sich nicht nur bei den Funk-
amateuren, sondern auch bei zeitgendssischen Kinstlern auf die beschleu-
nigte Uberbriickung von Raum und Zeit, die ob der radialen Ausstrahlung
ungerichtet ist und von daher ein »undefiniertes Areal« (Daniels 2002: 105)
6ffnet. Die Funktechnik erméglicht durch die Verbindung von Globalitit und
Simultaneitit gar eine véllig neue Erfahrung, wie es Dieter Daniels beschreibt:
»Der Ather, dieses ritselhafte Fluidum, [...] galt als eine [bisher] unbekann-
te Dimension der Welt, die durch den Funk erstmals ausgelotet wurde. Diese
Erweiterung der Wahrnehmung jenseits der sichtbaren Dinge scheint in ih-
rer Ausdehnung kaum Grenzen zu kennen.« (Ebd.: 105f.) Befliigelt vom »is-
thetische[n] und imaginative[n] Potenzial der drahtlosen Sendung« gerit die-
ses »zum zentralen Motiv einer die Medien reflektierenden Moderne.« (Ebd.:
110) So antizipiere etwa der Schriftsteller Guillaume Apollinaire bereits 1910
in seiner Erzihlung Die Bertihrung auf Distanz das Machtpotenzial dieser All-
gegenwart qua Funktechnik.

Wihrend der NS-Zeit halten die Physiker weiter am Ather- und Weltather-
modell fest, findet die para-okkultistische Vorstellung doch ihre Entsprechung
in der imperialen Ideologie »eine[s] iberzogenen, autoritiren Staatsbegriff(s]«
(Hagen 2005: 73). In der medialen Inszenierung Hitlers und der »politische[n]
Instrumentalisierung medientechnischer Allgegenwart« (Daniels 2002: 111)
findet Apollinaires einstige Utopie sodann eine folgenreiche Verwirklichung.
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Diese Vorstellungen wirken sich direkt auf die Horspieltheorie aus, insbeson-
dere auf Richard Kolb und seine Publikation Das Horoskop des Horspiels.”> Ha-
gen bezeichnet diese als »den hérspieltheoretisch wirksamsten Text der deut-
schen Radiogeschichte« (2002: 279), da die Kolbschen Thesen »[blis weit in die
sechziger und siebziger Jahre hinein [...] zu einem common sense [gehéren],
weil sie eine homogene Theorie bieten, und dazu die einzige, die iiberhaupt
erreichbar ist; geeignet, eine bestehende Praxis, einst prekar, dann verfemt
und nun wieder geldutert, metaphysisch zu bestitigen.« (Ebd.: 284) Wahrend
des Nationalsozialismus dienen die Thesen entsprechend der herrschenden
Ideologie. In der Folge beziehen sich weitere Hérspieltheoretiker, wie etwa
Heinz Schwitzke und Eugen Kurt Fischer, auch nach 1945 noch auf Kolb, und
»identifizieren ihren Diskurs so sehr mit dem seinen, dass sie vergessen und
vergessen machen, was sie da zitieren.« (Ebd.: 285)

Was aber stellt den Kern seiner Theorie dar? Kolb unterstreicht in seinen
Ausftuhrungen zum »Wesen des Funk[s]« als zentrale Eigenschaft des Me-
diums die Horbarkeit in ihrer »Begrenzung als >Nurhérbarkeit« (Kolb 1932:
13), wobei er die Begrenzung in die Stirke des Mediums verkehrt. Diese habe
die Entstofflichung des Wortes »[ti]ber die Stimme als kérperlose Wesen-
heit« erneut zur Konsequenz, die das Phanomen Radio mit nichts weniger
als mit dem Ursprung der Welt verbinde (vgl. ebd.: 52). Das Wort stellt ent-
sprechend das bedeutsamste Ausdrucksmittel im Hoérspiel dar. Durch diese
Zentralstellung, mittels welchem sich in der Kolbschen Theorie entsprechend
»das Absolute< und rewig Wahre«vermittle, kommt dem >Hérspieler« als »Trager
des Wortes« (ebd.: 14) in Abgrenzung zum Schauspieler eine gewichtige Rolle
fir eine mafivolle Gestaltung der Figur zu. Denn Kolb sieht in der Verinnerli-
chung des Wortes das anzustrebende Charakteristikum des Hérspiels: »Und
das ist die Aufgabe des Horspiels, uns mehr die Bewegung im Menschen, als
die Menschen in Bewegung zu zeigen.« (Ebd.: 41) Die Szene und der Dialog
seien dabei »geradezu primitiv zu gestalten. Umso mehr kann uns der Funk
das Immaterielle, das Uberpersonliche, das Seelische im Menschen in abstrak-
ter Form oder in Gestalt kérperloser Wesenheiten niherbringen.« (Ebd.: 52)
Der Empfangsapparat sei hierfir die »auflere Briicke«, die schuld sei »an der
Vorstellung, als sei der Horer nur Lauscher an der Wand, wenn der Hérspie-

12 Der Text erscheint in der Radiozeitschrift Rufer und Hérer 1932, noch vor der Macht-
iibernahme der Nationalsozialisten. Mit diesem Text begriindet Kolb das innerlichkeits-
fixierte Horspiel.
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ler auf dem Rundfunkinstrument zu ihm spricht.« (Ebd.: 53) Kolb gelangt am
Ende seiner Ausfihrungen zu der Schlussfolgerung, dass die Horspieldich-
tung die »Krénung des Funks« (ebd.: 123) bedeute, sei doch das Wesen des
Horspiels »nur aus dem inneren Wesen des Funks« zu bestimmen. Da »[d]as
Wort an sich [...] der unmittelbarste, primarste Ausdruck in der Bewuf3tseins-
sphirex, als »die Briicke zwischen dem rein Geistigen und dem Materiellen,
zwischen dem Erkenntnissubjekt Ich und der dieses umgebenden Welt [ist]«
(ebd.: 13), und eben dem Wort im Hoérspiel die ausschlaggebende Bedeutung
zukomme, sei nur diese Horspieldichtung »spezifisch funkisch« (ebd.: 123).
Dem Horer teilt Kolb dabei eine entsprechend passive Rolle zu, kénne man
ihm doch »eine physische und geistige Anstrengung« nicht ohne weiteres zu-
muten, sei das gleichzeitige Sehen und Héren des Theaters nicht so anstren-
gend wie das Nurhoren des Rundfunks. Der Rundfunk stehe im Dienste der
Entspannung, da der Horer dies von ithm erwarte (vgl. ebd.: 122). Beide, Hér-
spieler und Hérer, begegnen sich tiber die Apparatur, die in diesem Sinne ide-
alerweise reines Distributionsmittel darstellt, im Sinne einer McLuhanschen
»extensions of mang, »einer Ausweitung unserer Kérperorgane und unseres
Nervensystems« (1964: 109): »Horspieler und Horer treffen sich gleichsam im
gemeinsamen Brennpunkt seelischer Akustik. Die Wand zwischen beiden —
Raum und Kérperlichkeit — ist gefallen: Hérspieler und Hérer treffen unmit-
telbar zusammen. Die seelische Einheit zwischen Hérspieler und Hérer, zwi-
schen Mensch und Mensch, ist geschaffen.« (Kolb 1932: 54) Dadurch ergebe
sich fir das kinstlerische Horspiel immer der gleiche Weg: »Der Richtungs-
pfeil zeigt stets nach innen. Der Schnittpunkt, in dem alle Betrachtungslini-
en der Hoérdichtung zusammenlaufen, ist das Einzelerlebnis in uns.« (Ebd.:
119) Eine Verbundenheit des Individuums mit dem (zeitlosen) Weltganzen
und Wahren findet durch die neue Technik nicht mehr zwangslaufig in einer
»geeinte[n] Masse« (ebd.: 15) statt, sondern nun sorgt das innere Erlebnis des
»Allgemein-Menschlichen« (ebd.: 49) iiber die Verinnerlichung desselben fiir
die Einheit, die sodann auch im Funk »das unmittelbare Kollektivbewuf3t-
sein beim Hérer hervorzurufen [vermag].« (Ebd.: 16) Ob der nachrichten-
technischen Ubertragung siedelt Kolb auch die Stoffe ftr die Hérspielkunst
im Metaphysischen an und greift als Referenz u. a. auf Friedrich Schiller zu-
riick. Uber diese Verbindung mit der dramatischen Kunst der letzten Jahr-
hunderte schafft Kolb eine vermeintlich historische und bruchlose Konti-
nuitit, indem er das neue Medium genau diesem Dienst unterstellt, die mit
den para-okkultistischen Vorstellungen des (Welt)Athers zudem korrespon-
diert. Die daraus resultierende »Theorie der Entstofflichung, welche die Kér-
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perlichkeit von Stimme und Klang [...] ebenso unterdriickt wie das mediale
Dispositiv, innerhalb dessen Horspiel stattfindet« blendet, wie es der Thea-
terwissenschaftler Michael Bachmann auf den Punkt bringt, »[d]ie Appara-
tur [...] zugunsten eines vermeintlich unmittelbaren Zusammentreffens von
»Horspieler<und Hérer in dem immateriell gedachten »Brennpunkt seelischer
Akustik<aus.« (2009: 198f.) Diese Theorie der Entstofflichung durchzieht eine
Ideologie, eine, wie sie Bachmann nennt, »Ideologie des Immateriellen« (ebd.),
die eben in Form ihrer Kreiskausalitit auf die »diskursive Entstehungsforma-
tion der Radiotechnik« zurtickgeht, wie es Hagen in seinem Aufsatz Die Stim-
me als kérperlose Wesenheit verdeutlicht:

In Kolbs Stimme, die kdrperlos massenmediale Wesenheiten (Volk und
Fiihrer beispielweise) zu verschalten vorschlagt, kehren verdringte spi-
ritistische Motive der viktorianischen Elektrizitatsphysik zurtick, die
sich ihrerseits als unverzichtbare, diskursive Entstehungsformation der
Radiotechnik erweisen lassen. Kreiskausalitat, oder nach dem neueren
Wort: Selbstreferenz, erweist sich als Struktur einer historischen Epis-
temologie des Radios, die Theorien emergiert, welche nur in der Verken-
nung ihrer eigenen Voraussetzung Bestand haben; allerdings, wie sich
zeigt: nachhaltigen. (Hagen 2002: 271)

Dabei liefert der Kolbsche Text in den 1930er Jahren keine neue Vorstellung,
sondern bezieht das Hérspiel als Krdnung des Funks wie die kérperlose Wesen-
heit der Stimme eben in jene Kreiskausalitit mit ein. Beziehen sich Kolbs Aus-
fithrungen auch zuvorderst auf die Hérspieldichtung und damit vor allem auf
das literarische Hérspiel, verbindet sie produktions- wie rezeptionsisthetisch
mit den Ubrigen Horspielformen der Weimarer Republik doch grundlegen-
de Vorstellungen. Dies betrifft ganz allgemein das Postulat der Innerlichkeit,
wodurch sich die Horspieltheorie nach Christian Horburger »als Wegberei-
ter einer 4sthetisch geformten Kommunikation [entlarvt], der manipulati-
ve Suggestion immanent ist, da die Artikulation seelischer oder metaphysi-
scher Bewuf3tseinszustande per se keiner Legitimation bedurfte.«® (1975: 41)

Auf den Ablauf der Produktion schligt sich dieses Postulat tber das Prin-
zip der Arbeitsteilung nieder. Aulerdem gilt der Sprache vor dem Einsatz der

13 So spricht neben Horburger auch Sabine Kilin die Folgen der »intendierten Reali-
tatsflucht« an, die eben »die Reflexion verhinderte und zu einer faktischen Stabilisierung
der bestehenden Verhiltnisse beitrug [...]. Der intellektuelle Riickzug in die Innerlichkeit
bot den Faschisten keinen Widerstand, sondern diente ihren traditionellen Zielsetzungen
zum Teil sogar als Wegbereiter.« (1991: 60)
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Musik und den Geriuschen das Hauptaugenmerk, die der Handlung rein un-
tersttzend zuarbeiten und daher zur Illustration der Narration eingesetzt
werden. Mit dem korrespondiert der Einsatz der Blende vor dem harten
Schnitt. Die radiophone Kunstform dient vor allem der Unterhaltung und Ent-
spannung, setzt also auf den Zuhérer, der der Darbietung passiv qua Kontem-
plation iiber Verinnerlichung folgt. Insofern ist die Geschichte des deutschen
Horspiels Schoéning zufolge tiberwiegend »die Geschichte der >inneren Bih-
ne« und der ebenso radikalen wie sublimen Ausnutzung des technisch-akus-
tischen Mediums im Sinne dieses Postulats. [...] Die Amputation der duferen
Optik wurde ersetzt durch eine totale Inanspruchnahme der inneren Optik.«
(1969: 12) Die Rezeption findet solchermaf3en nicht in erster Linie durch das
Medium statt, als dieses wihrend derselben idealerweise reiner Distribuent
ist: Es tritt selbst nicht in Erscheinung, sondern sorgt idealerweise fiir eine
stérungsfreie Ubertragung. Die Rezeption lauft, so der rezeptionsasthetische
Idealtypus nach Kolb, auf der >inneren Biihne« des Zuhorers ab, bereit dazu,
tiber Suggestion manipuliert zu werden: »Ein lingst verloren geglaubtes Ter-
rain war wieder besetzt, ein vorliterarisches Stadium, dem Magischen verhaf-
tet, wieder erreicht.« (Ebd.) Der Medien- und Kulturwissenschaftler Bernhard
Siegert beschreibt die Asthetik der Innerlichkeit als Reprasentationen der res
cogitans, die in Form einer Selbstbefragung, als verinnerlichte Handlung Reali-
sation erfahrt: »Der Ather ist im Inneren des Hérers.« (2002: 289) Dies wiede-
rum setzt einen spezifischen Umgang mit der Technik voraus. Siegert bezeich-
net das Resultat dieses Verfahrens mit der Radioapparatur in seinem Aufsatz
Das Horspiel als Vergangenheitsbewdltigung als snegative Radioasthetik: die Bot-
schaft sei in diesem Fall gerade nicht das Medium, sondern die Verdringung
desselben. So hat die Verdringung der Materialitdt und Medialitat des Radios
demnach weitreichende Folgen fiir die akustische Kunst. Die rnegative Radio-
isthetiks, die er fiir das Horspiel der Nachkriegszeit postuliert, bezieht sich
dabei nicht nur auf die Verdringung des Mediums, sondern ebenso auf »ei-
nen wesentliche[n] Teil der Geschichte des Hérspiels in der Weimarer Repub-
lik.«* (Ebd.) Auf diesen Teil der Geschichte des Horspiels im Weimarer Rund-
funk gehe ich nun niher ein, um abschliefend wiederum auf Siegerts These
der >negativen Radiotheorie« zuriickzukommen.

14 Dies zeigt Siegert anhand der akustischen Merkmale der Hérspielproduktion von
Max Frischs Biedermann und die Brandstifter in Bezug auf das Verhaltnis von Literatur
und der Materialitit des Radios.
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2.2 Horspiel als Medienreflexion:
Uberlegungen zur radiophonen Produktion

Rudolf Arnheim: Radiokunst als Kunst der Montage

In seinem Buch Rundfunk als Horkunst widmet er sich vor allem »dem Rund-
funk als Ausdrucksmittel« (1936: 14) und geht dabei »von einer Analyse der
Materialbedingungen ausl], d.h., es werden die Eigenarten der Sinnesreize,
deren sich die betreffende Kunst bedient, mit den Mitteln der Psychologie be-
schrieben, und aus diesen Eigenarten werden die Ausdrucksmdoglichkeiten der
Kunst abgeleitet.«® (Ebd.: 16) Arnheim verfahrt, medientheoretisch betrach-
tet, ob seiner Orientierung an vor allem technischen Bedingungen, von denen
er das Medium zu bestimmen sucht, ahistorisch, worin die Formaladsthetiken
nach Rainer Leschke »eben auch die systematische Grenze ihrer Erklarungs-
fahigkeit [finden]. [...] Zwar dndert sich der Erkenntnisstand wenigstens so-
lange nicht, solange das Medium keine grundlegenden technologischen Veran-
derungen durchmacht. Der leiseste historische Funktionswandel jedoch setzt
sie ebenso gewiss wieder aufler Kraft.« (2003: 133) Entsprechend kénnen eini-
ge seiner Uberlegungen mittlerweile als iiberholt gelten. Interessant und auf-
schlussreich an seinen Ausfihrungen ist dennoch die Selbstverstandlichkeit
und Bestimmtheit, mit der er die Radiokunst skizziert und fordert. Dies un-
terstreicht auch der Germanist Reinhart Meyer-Kalkus in seiner umfangrei-
chen Studie zu Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert: »Was Arnheims
Ausfithrungen [...] auch heute noch so provozierend macht, ist die Radikali-
tit, mit der er die neuen tonisthetischen Moglichkeiten des Radios auslotet.
In seinem zentralen Kapitel befurwortet er eine >absolute Horkunst:, die ge-
geniiber allem Sichtbaren autonom ist und nicht langer den Anspruch erhebt,
Sichtbares durch Worte synasthetisch zu evozieren.« (2001: 372)

In seinem zentralen Kapitel Lob der Blindheit: Befreiung vom Kérper formu-
liert Arnheim die fuir ihn entscheidenden Pramissen (vgl. 1936). Wie Richard
Kolb an der spezifischen Rezeptionsform tiber den Hérsinn ansetzt, so neh-

15 Die Erstausgabe erscheint 1936 bei Faber & Faber in London unter dem Titel Radio.
Erst 1979 wird das Buch auch in Deutschland veréffentlicht. Dabei ist im Hinblick auf die
Radiotheorie Arnheims anzumerken, dass sie sich nicht aus den zeitgendssischen Debat-
ten entwickelt, sondern im Wesentlichen seiner Filmtheorie und den Uberlegungen zum
Tonfilm entspringt.
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men auch Arnheims Ausfihrungen ihren Ausgangspunkt dort, wenn auch un-
ter vollig anderen Vorzeichen. Zwar mutet die ausschliefiliche Rezeption tber
den Hoérsinn, wie sie das Radio bedingt, Arnheims Ansicht nach potentiell de-
fizitar an, doch sei »das Horspiel trotz des thm unleugbar anhaftenden Cha-
rakters des Abstrakten und Entriickten fihig [...], aus dem ihm zur Verfiigung
stehenden sinnlichen Material eine in sich geschlossene und vollkommen eig-
ne Welt zu schaffen [...], die nicht liickenhaft wirkt [...]. Das Hérspiel ruht in
sich selber, vollendet sich im Akustischen.« (Ebd.: 88) Er versucht diese Be-
hauptung tiber den Vergleich zwischen Hérspiel und journalistischer Darstel-
lung, vor allem die Reportage betreffend, zu untermauern: Vollendet sich das
Horspiel im Akustischen, so ist dies bei der Radioreportage ob ithres Zwecks
der Ubertragung eines audiovisuellen Zusammenhangs iiber eine rein audi-
tive Darstellung nicht der Fall.

Zwar widmet sich der iiberwiegende Teil seiner weiteren Aufierungen vor
allem dem Horspiel als Wortkunstwerk und dem literarischen Hérspiel als Tra-
ger einer konkreten Handlung, bei denen er eine dem Wesen des Funks, in
diesem Sinne also medienspezifischere Bearbeitung fordert. Daneben spricht
erjedoch von jenen Hérspielen, »in denen das gesprochene Wort als Teil einer
umfassenden Klangwelt auftritt«, deren Besonderheit darin liege, »dafd Ge-
rdusch, Raum und Musik nicht nur als mégliche Erginzung hinzukommenc,
sondern eben gleichberechtige Gestaltungselemente darstellen (ebd.: 128f.).
Er nennt diese die »filmische Art« des Horspiels« (ebd.: 129). In einem weite-
ren Aufsatz verwendet er analog zu u.a. Hans Flesch oder Alfred Braun die
Begriffe »Horfilm« sowie »mehr filmmifRige Hérspiele[]« (ebd.: 82). Arnheim
sucht dartber einen Horspieltypus zu beschreiben, bei dem sich die Gestal-
tung auf den Klang konzentriert; er leitet das kiinstlerische Spiel vom auditi-
ven Gestaltungsbereich ab: »In dieser reinen Hérwelt vereinigen sich Klange
aus ganz getrennten Sphiren der Kérperwelt: aus Wirklichkeit, Bithne, Podi-
um und Orchesterraum.« (Ebd.: 122) Diese reine Hérwelt weist nach Arnheim
keine Parallelen zu anderen Kiinsten auf — unbedingte Voraussetzung im Um-
gang mit der Klangwelt sei deren pure Wahrnehmung, »ohne Riickerinnerung
an die>fehlende« Korperwelt.« (Ebd.) Gleichwertige im Sinne gleichberechtig-
ter Partner sind die Elemente der Hérwelt nach Arnheim allesamt als akusti-
sche Phinomene, die als Klang in der Dimension der Zeit wahrnehmbar wer-
den. Als »kompromifiloseste Rundfunkdarbietung« (ebd.: 123), als »reinste
Verkérperung des Funkischen, als »reichste[s] Wirkungsgebiet des Rund-
funks« (ebd.: 124) erachtet Arnheim entsprechend die »reine Musik« (ebd.:
123): »weil auf dem Gebiet des reinen und nicht mehr darstellenden Klanges
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die ganze Fiille der harmonischen, melodischen und rhythmischen Beziehun-
gen anwendbar wird, die eben das unerschépfliche Ausdrucksarsenal der Mu-
sik ausmachen.« (Ebd.: 124) Dieses Potential ist laut Arnheim aber nur bedingt
auf »die darstellenden Funkformen [zu] tibertragen.« (Ebd.) Insofern hilt er
an der Differenzierung zwischen Hérspiel und Musik fest.

Horspiel und Musik zusammenzudenken, wie es sich spiter im Zuge der
Entwicklungen um das Neue Horspiel mitunter vollzieht, dieser Schritt er-
scheint ihm zu diesem Zeitpunkt trotz seiner Ausfihrungen, die diese Stof3-
richtung gewissermafien antizipieren, nicht erstrebenswert. Obgleich er die
»schauplatz- und illusionslosen« Formen als eben »unmittelbar akustisch-fun-
kische« ausweist, wertet er dieselben gegeniiber den »reichen Darstellungsmit-
teln des eigentlichen Horspiels« (ebd.) wiederum ab. Beachtlich ist dennoch
das Selbstverstandnis, mit dem er die Gestaltungselemente als gleichberech-
tigte Ausdrucks- und Spielmittel im Hérspiel konstatiert. Bedeutet Horspiel
fir Arnheim in erster Linie »dichterische Arbeit, liefert der dichterische Text
auch in Zukunft das »Grundmotiv und die Grundform der Gestaltung[...], wo-
bei allerdings die Forderung bestehen bleibt, dafd der Autor gentigend funkmi-
ig zu denken verstehe.« (Ebd.) Entsprechend bewertet er analog zu Flesch,
Bischoff und Ruttmann das Tri-Ergon-Verfahren als eine Chance, ttberhaupt
auf der Ebene des Tones arbeiten zu kénnen und hiertiber eine Kunst im
Rundfunk hervorzubringen. Er markiert die Méglichkeit zur Tonaufnahme,
-bearbeitung und -speicherung als wichtige Voraussetzung fiir die Radiokunst:

Fir die Entwicklung der Horspielkunst wire es sehr wichtig, wenn man
diejenigen Horspiele, in denen mit den Ausdrucksmitteln des Raums und
der Montage gearbeitet wird, nicht im Senderaum bihnenmifig >auf-
fihrens, sondern sie in der Art von Tonfilmaufnahmen stiickweise auf
einen Filmstreifen fotografieren und die einzelnen Tonstreifen nachher
regelrecht schneiden und zu einem Hérfilm zusammenkleben wiirde.

(Ebd.: 82)

Das betrifft Arnheim zufolge insbesondere jene Produktionen, die nicht das
Wort fokussieren, sondern die »filmmifigen Horspiele«: Uber das raumli-
che Ténen einer Szenerie wird darin auf den Schauplatz einer Handlung ver-
wiesen. Einerseits ermoglicht die Aufzeichnung und Bearbeitung tiber den
Tonstreifen des Films die Arbeit mit Originalaufnahmen im Hoérspiel, die
»[d]as heute iibliche Prinzip taschenspielerischer Schnellregie« mit Schall-
platten Arnheim zufolge tiber die Bearbeitung des Tons »am Filmmontage-
tisch in aller Ruhe« (ebd.: 83f.) ersetzen kann. Dartiber wire ein exakteres Ar-
beiten hinsichtlich der Einsitze und Abténungen moglich. Aufierdem werde
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die »Entwicklung der Funkkunst« weniger gghemmt: »Denn es sind immer die
technischen Moglichkeiten, die den Kiinstler zu neuen Formen inspirieren.«
(Ebd.: 84) Die Aufnahme auf Filmstreifen hat gegeniiber der Aufnahme auf
Schallplatten dariiber hinaus den Vorteil, dass diese »die exakte Ausfithrung
der Abblendungen und Uberblendungen [erlaubt], deren Gelingen oder Mif3-
lingen heute vom Premierengliick abhingt.« (Ebd.: 85) Und so endet er seine
Ausfihrungen zum Hoérfilm mit folgendem Restimee:

Solange das Hérspiel aus der Verwendung von Montageformen nicht
die nétige Konsequenz zieht und sich zu dem natiirlichsten technischen
Verfahren, sie hervorzubringen, bekehrt, solange wird der Funk auf die-
sem Gebiet bei allem Eifer und aller Phantasie tiber die ersten Anfange
nicht hinauskommen. Sich freimachen von Entstehungsort und Entste-
hungszeit, Abschaffung der Improvisationsmischkunst wahrend der Sen-
dung zugunsten einer sorgfiltigen Montagearbeit, die beendet ist, bevor
die Sendung beginnt — das sind wichtige Parolen fiir die Zukunft. (Ebd.)

Zwar ist der Montage tiber Filmtonstreifen keine Zukunft im Rundfunk be-
schert. Dennoch entsteht auf und tiber ihn 1930 die erste deutsche Radio-
collage durch Walter Ruttmann, der mit seinem Hérspiel Weekend wesentli-
che Verfahrensweisen der spateren Horspielkunst antizipiert. Hans Fleschs
Ansatzpunkte, mit dessen medienpraktischen Aktivititen zur Herausent-
wicklung radiophoner Darstellungsformen die vorliegende Arbeit ihren Aus-
gangspunkt nimmt, weisen einige Uberschneidungen mit Arnheims zentralen
Uberlegungen, vor allem die Produktionstechnik der Montage betreffend, auf.

Hans Flesch: Kiinstlerische Spielformen im neuen Dispositiv

Fir den Rundfunk, diese wundervolle Synthese

von Technik und Kunst auf dem Weg der Ubermittlung,
gilt der Satz: Im Anfang war das Experiment. [...]

Der Rundfunk muf3 experimentieren.

Flesch 1930: 117f.

Programmatisch offen konzipierte Horspiele der Anfangs- und Initiationszeit
des Radios gehen vor allem auf das Engagement von Hans Flesch und seinem
kiinstlerischen Assistenten, Programmreferenten und spiteren Nachfolger
Ernst Schoen zurtick. Bereits in der Einleitung habe ich auf Fleschs Horspiel
Zauberei auf dem Sender mit dem Untertitel Versuch einer Sendespiel-Groteske
hingewiesen. Flesch tragt tiber dieses frithe Horspiel einerseits selbst medien-
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praktisch zu den ersten Ansitzen iiber die Auseinandersetzung mit einer me-
dienspezifischen Kunstform im Radioprogramm bei. Andererseits sorgt er in
seiner Funktion als kiinstlerischer Leiter und spaterer Intendant iiber die Ver-
gabe von Auftragsarbeiten an Kunstler aus den verschiedensten Bereichen fur
deren Begegnung mit dem Radiodispositiv. Seine intensive Auseinanderset-
zung mit demselben fithrt zu Uberlegungen, die teilweise bereits kiinftige Ent-
wicklungen der Radiokunst antizipieren. So verdanken sich die Radioarbeiten
Walter Benjamins etwa im Wesentlichen der Programmgestaltung von Flesch
und Schoen; Hans Flesch kann aufierdem u. a. Bertolt Brecht, Kurt Weill, Paul
Hindemith und Walter Ruttmann fiir die Arbeit im Radiophonen gewinnen.

Aufgrund seiner Uberzeugung vom Potential kiinstlerischer Aktivitat im
neuen Dispositiv und der damit verbundenen Suchbewegung nach radiopho-
nen Spielformen stellt Flesch im Frankfurter und spater im Berliner Sender
eine Produktionssituation her, die eine programmatische Offenheit in sich
tragt. Flesch geht davon aus, dass es sich beim neuen Medium nicht um ei-
nes handelt, das in seiner Entwicklung abgeschlossen ist; vielmehr begreift
er dasselbe — und das charakterisiert ebenso die Aussagen Ernst Schoens -
als eine Experimentalanordnung, die es sowohl auf Seiten der Produzenten
Uber eine Laborsituation als auch auf Seiten der Rezipienten zu erkunden gilt.

Dabei stellt sein Ausgangspunkt weder das Theater dar noch scheint er in
erster Linie der Literatur, der Musik oder dem Film verpflichtet. Bevor er die
kiinstlerische Leitung beim neugegriindeten Frankfurter Sender iibernimmt,
arbeitet Flesch als Assistent am experimentellen Frankfurter Institut fir phy-
sikalische Grundlagen der Medizin, wodurch seine Arbeit beim Rundfunk si-
cherlich beeinflusst ist.’® Flesch ist von 1924 bis 1929 Kuinstlerischer Leiter des
Frankfurter Senders, anschliefend bis 1932 Intendant der Funk-Stunde A.G.,
Berlin. Dabei agiert er, wie Marianne Weil die gesamte Unternehmung Fleschs
charakterisierend formuliert, »an den dsthetischen Extrempolen des neuen
Mediums« (1996: 232), was thm sowohl Zustimmung als auch Ablehnung ein-

16 Die Medienwissenschaftlerin Solveig Ottmann, deren ausfithrliche Studie zu Hans
Flesch und Ernst Schoen einen wesentlichen Beitrag zur Aufarbeitung der beiden Bio-
graphien im Zusammenhang mit ihrer Arbeit im Rundfunk und den damit verbundenen
Pionierleistungen darstellt, konstatiert, dass sich Hans Flesch von der »Experimentier-
freude und Technikbegeisterung« des Institutsleiters — dem Biophysiker und Naturphilo-
soph Friedrich Dessauer — »anstecken lief3, die er spiter im Rundfunk auslebte.« (2013:
41) Ottmann zufolge gibt es »jedoch keine (bekannten) Aufzeichnungen tiber Fleschs Zeit
wihrend seiner Promotion oder seiner radiologischen Titigkeiten am Dessauers Institut,
sodass zurtickverfolgt werden kénnte, welche Tatigkeiten er dort ausiibte.« (Ebd.)
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bringt. Ausgangspunkt stellt fiir ihn — analog zu Arnheim — die grundsatzliche
Beschaffenheit des Mediums dar, sei das Radio doch vor allem »ein mechani-
sches Instrument, und seine arteigenen kiinstlerischen Wirkungen kénnen
infolgedessen nur von der Mechanik herkommen. Glaubt man nicht, daf? das
moglich ist, so kann man eben an das ganze Rundfunk-Kunstwerk nicht glau-
ben.« (1931: 31) So konstatiert er 1928 in einem Vortrag mit dem Titel Hor-
spiel Film Schallplatte im Rahmen der ersten Programmrats-Tagung, es habe
»fast noch kein Dichter, der sich mit dem Hérspiel befafit hat, daran gedacht
[...] oder die Eingebung erhalten [...], das Stiick aus dem Mikrophon heraus
zu komponieren, statt Vorginge hinter dem Mikrophon zu schaffen, die dann
einfach iibertragen werden.« (Ebd.: 32) Um im Radio zu einem Kunstwerk zu
gelangen, miisse der Horspielregisseur entsprechend den Mittler der kunstle-
rischen Sendung mit bedenken, »durch die er die persénliche Wirkungskraft
des Kiinstlers — jenes unsichtbare Band, das zwischen Publikum und Kiinst-
ler gekntpft werden soll — nicht hindurchpressen kann.« (Ebd.: 35)

Was meint Flesch genau damit, ein Sttick aus dem Mikrophon heraus zu
komponieren? Ein »wahre[s] Horspiel« (ebd.: 34) zu schaffen, das heifdt fir
Flesch vor allem, »alle Eventualititen, alle Stérungen, alle Improvisationen
aus[zu]schliei[en]«, um »den Willen des Regisseurs bis ins Letzte auszufih-
ren« — dies wiederum bedinge »absolute Prazision« (ebd.: 35) in der Produk-
tion. Hierfiir bedarf es seiner Ansicht nach eines weiteren Mediums als eines
Mittlers »zwischen Kiinstler und Maschine (das Mikrophon)«. Zu erreichen
sei diese Prizision iiber den Tonfilm:

Nur der Tonfilm ist in der Lage, diesem Wunsche nachzukommen [...].
Bei einem auf Tonfilm aufgenommenen Hérspiel kann nach Abhéren
durch Schneiden, Uberblenden, Ansetzen usw. ein Gebilde geschaffen
werden, das der Regisseur als vollstindig gelungen betrachtet und nun-
mehr abends dem Hérer darbietet. Ich glaube, daf} der Horspielregisseur
und Hérspieler diesen Weg werden gehen mufien. Wie der Kinofilm, so
wird auch der Horfilm ateliermifig gedreht werden muflen. (Ebd.: 35f.)

Der Begriff »Horfilm« kennzeichnet entsprechend die Ubernahme der filmi-
schen Produktionstechnik in die Radiokunst, die fur Flesch die grundlegende
Bedingung dafur darstellt, eine dem Medium und der kiinstlerischen Inten-
tion gemifle Form zu kreieren. Von diesen Vorstellungen tiber das funkeige-
ne Kunstwerk, das es im Vorfeld eben zu fixieren gelte, scheidet Flesch eine
weitere Funktion des neuen Dispositivs, berge das Wort >Rundfunks, wie er
in seiner Antrittsrede im Juni 1929 konstatiert, doch »zwei vollig zu tren-
nende Begriffe in sich«: Zum einen bezieht es sich auf »die Verbreitung abge-
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schlossener [...] Werke kunstlerischer, geistiger, belehrender, unterhaltender
Art«, zum anderen auf »die Vermittlung eines gleichzeitig sich ereignenden
einmaligen Vorganges.« (Zit. n. Weil 1996: 226) Die Méglichkeit auf eine der-
artige Uberwindung von Raum und Zeit, macht das Radio Flesch zufolge zu
einem »Instrument, das die Massen sammelt und hinfihrt zum Ereignis,
wiahrend es geschieht, ein solches Instrument ist zeitgebunden und sein Pro-
gramm entspringt der Zeit. Das Leben in all seinen Erscheinungsformen stellt
den Grundinhalt des Rundfunkprogramms dar.« (Zit. n. ebd.) Beide Aspek-
te sucht Flesch in seiner Programmgestaltung umzusetzen, wobei er der Pra-
misse folgt, die Entscheidung zwischen denselben angesichts der Gegeben-
heiten von Fall zu Fall jeweils originir zu treffen.

Fir die Forderung nach einer akustischen Kunstform, die vorab fixiert
wird, fiir dieses Postulat erntet Flesch nun auch von seinen anfinglichen Be-
firwortern Protest. So wirft ihm etwa Hans S. von Heister vor, er habe sich
in einer Idee verrannt und den Uberblick verloren: »Denn es ist uns nicht an-
ders verstandlich, dafd gerade er, dem wir bisher ein ungewéhnliches Gefiihl
und Verstandnis fur kiinstlerische Dinge, insbesondere fur Musik, zuschrie-
ben, eine Auffassung vertritt, die den Rundfunk aller kiinstlerischen Leben-
digkeit und Wahrhaftigkeit entkleidet und seinem Wesen gerade zu Hohn
spricht.« (Zit. n. ebd.: 232) Er wolle dem Rundfunk »das Beste nehmen - sei-
ne vorziiglichste Eigenschaft, die ihn gerade vor Schallplatte, Film und ande-
ren mechanischen Reproduktionsmitteln auszeichnet: das Leben, das Wahr-
haftige, das Einmalige, Gleichzeitige. [...] Sie wollen binden, was frei ist; mehr
noch: Sie wollen dem Interpreten den Elan rauben, der ihn bei dem Bewuf3t-
sein befltugelt, da er tatsachlich vor einem Millionenpublikum spielt.« (Zit.
n. ebd.: 231) Das eigentlich Paradoxale dieses Einwands und aller weiteren be-
steht darin, dass Flesch diese Seite des Rundfunks gar nicht grundséatzlich aus-
klammert, ist er sich doch der Wirkkraft des Mediums insbesondere ob sei-
ner Performativitat im Klaren. Nur kritisiert Flesch etwa am Rundfunkvortrag
dessen Verdammung zur »Blutlosigkeit, in deren Folge der schlimmste Feind
des Rundfunks, die Langeweile, sich grau auf das Mikrophon und die Hérer
niedersenken konnte.« (Zit. n. ebd.: 228) So betont er 1929 auf der Arbeits-
tagung Dichtung und Rundfunk die Eigenart des medialen Dispositivs fern ei-
nes blofien Vermittlungsinstruments:

Wir finden das eigenste (sic!) Wesen des Rundfunks darin, daf} er es ge-
stattet, als Trager des Gedankens nicht den Buchstaben, sondern die

menschliche Stimme zu benutzen. Nicht die Tatsache schnellster Ver-
breitung, sondern die Form der Ubermittlung ist das erschreckend Be-
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sondere. Und diese Eigentiimlichkeit ist so stark, daf} sie auch die Form
des durch Rundfunk zu Sagenden anders gestalten muf} als den zum Le-
sen bestimmten Zeitungsartikel. Vielmehr méchten wir uns beim Rund-
funkessay an den &ffentlichen Vortrag anlehnen. (Flesch 1929a: 29)

Der Unterschied aber zum 6ffentlichen Vortrag wiederum bestehe darin, dass
das neue Dispositiv auf einen unmittelbaren Kontakt zwischen Redner und
Hérer verzichten miisse, und so spreche ersterer im vermittelnden Medium
»nicht zur >kompakten< Masse, sondern zu einer unabsehbar grofien Masse
von Einzelpersonen; wir wenden uns an einen Hérer mit x multipliziert«. Die
performative Struktur des Radios, die »Gleichzeitigkeit von Sagen und Héren,
von Geben und Empfangen, trotz raumlicher Trennung« (ebd.), fithrt Flesch
zufolge wiederum zur héchsten Forderung an den Vortrag als freie Rede:

[Dlas Essay des Rundfunk-Essayisten [...] sollte eigentlich in seiner bes-
ten Form tberhaupt nicht vorher zu Papier gebracht und dann verlesen
werden. Der Rundfunk-Essayist miifdte vor dem Mikrophon und ohne an-
dere Vorbereitung als die seines wirklichen und griindlichen Wissens, sei-
ner Beherrschung der Materie und seiner Uberlegenheit tiber die Schwie-
rigkeiten des sprachlichen Ausdrucks im Augenblick des Sprechens, dem
gleichen Augenblick, in dem gehért wird, frei und zwanglos seinen Ge-
danken sprachliches Leben verleihen. (Ebd.: 29f.)

Auflerdem diskutiert Flesch den Entzug des Optischen in Produktion und Re-
zeption und die damit verbundenen Schwierigkeiten. Die Bezeichnung >Hor-
film, die er fiir das Horspiel verwendet ist nicht als Orientierung am Visuel-
len misszuverstehen. Denn nach Flesch gilt es gerade von dieser Referenz wie
von der mittlerweile iiberkommenen »naturalistische[n] Hérspielregie« der
Anfangszeit des Rundfunks, die »in stindiger Angst [lebte], dafy der Horer,
weil er nichts sieht, nicht richtig folgen kénne« (1931: 32), Abstand zu nehmen.
Eine weitere Schwierigkeit des Horspiels liege darin begrtundet, dass »[jleder
Mensch [...] vom Optischen besessen« (ebd.: 34) sei. Der Gehérsinn des Men-
schen sei entsprechend »nachdem seine Zivilisation begann, immer mehr he-
runtergekommen, was seine Assoziationsfihigkeit betrifft. Es ist unendlich
schwer, ein Gerdusch in seiner Eigenart zu erkennen, das plétzlich in unser
Ohr eindringt, und von dem wir nicht wissen, woher es kommt.« (Ebd.: 33)
Im Juni 1929 kommt Flesch in seiner neuen Funktion als Intendant nach
Berlin zu einem Zeitpunkt, zu dem »der Rundfunk die erste Phase des Dilet-
tantismus tberwunden [hatte]« (Weil 1996: 224), zu dem »[d]as neue Medi-
um [...] aus einem technischen Spielzeug der Post zu einer ernsthaften Ein-
nahmequelle geworden [warl«, zu dem sich die Berliner Funk-Stunde aber
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auch in einer Krise befand und »Publikum, Journalisten und Kritiker immer
lauter tber den Muff gerade des modernsten Mediums stéhnten.« (Ebd.: 223)
Sogleich formuliert Flesch ein Programm, »das die Vorbildfunktion der expe-
rimentellen technischen Entwicklung fur die kinstlerische Produktion an-
deutete.« (Stoffel 1997: 682) So ist Flesch zufolge nicht »nur das iibermitteln-
de Instrument, auch das zu Ubermittelnde ist neu zu formen; das Programm
kann nicht am Schreibtisch gemacht werden.« (1930: 117f.) Mit Amtsantritt
handelt Flesch unmittelbar, um seine Vorstellungen zu realisieren und setzt
bereits innerhalb weniger Monate zahlreiche neue Akzente. Zum einen erdff-
net Flesch am 18. August 1929 das sogenannte Studio im Berliner Sender. Auf
diesem Weg schafft er ein Laboratorium, einen Freiraum fir Experimente im
Radiophonen, die iiber einen 14-tagigen Sendeplatz der Offentlichkeit vorge-
stellt und spiter zum festen Programmelement werden. Der Rundfunk miisse
stindig neue Méglichkeiten ausprobieren, um einerseits in seinem Programm
nicht zu erstarren und dem Hérer eine Art Werkstattbericht zu prasentieren:
»Die reinste Form des Ausprobierens, der Versuch um einer Idee willen, ohne
Rucksicht auf das Resultat kann sich im Studio auswirken. Anregungen zur
Mitarbeit soll es vermitteln und nebenher mit den technischen Voraussetzun-
gen einer Sendung bekannt machen.« (Ebd.: 119) Dartiber hinaus richtet er
die Aktuelle Abteilung ein und bricht so mit der Entaktualisierung und Entpo-
litisierung des Weimarer Rundfunks, seinem Selbstverstandnis als objektiver
Mittler fern der Stellungnahme, das Hans Bredow immerzu propagiert.”” Die-
se Neuerungen basieren auf der Uberzeugung, dass, wie er es in seiner Neu-
jahransprache 1930 formuliert, »die Gleichzeitigkeit von Begebenheiten hinter
dem Mikrophon und ihre Aufnahme durch den Hérer« (zit. n. Lerg 1980: 442)
eine Grundeigenschaft des Mediums ist, die »die reinste Form des Rundfunks

17 In der Frithzeit des Rundfunks wird die Zensur »als ein normaler burokratischer
Vorgang« hingenommen: »Erst 1928 setzte sich allmahlich die Erkenntnis durch, dass
die strenge Uberwachungspraxis einer Aktualisierung der Programme im Weg stand.
Der neue sozialdemokratische Reichsinnenminister Carl Severing setzte sich vermehrt
fiir Reportagen mit politischem Inhalt ein. [...] Als dltester deutscher Sender hitte die
Funk-Stunde im Hinblick auf die aktuelle Berichterstattung eigentlich eine besondere
Stellung einnehmen mussen.« (Jenter 1998: 26) Aber erst mit dem Amtsantritt Fleschs,
der, im Gegensatz zu seinem Vorginger Carl Hagemann, mit Amtsantritt die gesamte
Programmverantwortung fordert und alsbald inne hat, setzt ein Wandel bei der Berliner
Funk-Stunde ein. Bei der Wahl Fleschs fiir die Stelle als Intendanten in Berlin sei man
sich nach Hans Bredow klar dariiber gewesen, dass man sich zwar einen »Avantgardisten«
hole, »aber zugleich den wohl besten Mann, den der junge Rundfunk bis dahin in Lei-
tungsfunktionen erlebt hatte.« (Halefeldt 1997: 285)
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und zugleich seine Besonderheit gegentiber allen anderen Verbreitungsinstru-
menten (Zeitung, Buch, Grammophon, Kino)« darstellt: »Rundfunk bedeutet
die erstaunliche Moglichkeit, einen Vorgang in seinem Ablauf, wihrend seines
Ablaufs einer unbeschrankten Menge ohne Ricksicht auf rdumliche Entfer-
nung zu vermitteln. Man kann jemanden etwas miterleben lassen, ohne daf3
er korperlich dabei ist.« (Zit. n. ebd.) Von dieser Stirke des Rundfunks tiber-
zeugt, plant Flesch sogar den Aufbau einer eigenen Nachrichtenredaktion in-
nerhalb der Funk-Stunde. Ferner beabsichtigt er »Grof3-Berlin mit einem Netz
von Anschlussméglichkeiten fiir das Mikrophon zu versehen, damit von al-
len wesentlichen Versammlungsplitzen, Vortragssalen usw. jederzeit ohne
lange Vorbereitungen Ubertragungen moglich sind.« (Zit. n. Weil 1996: 225)
Die Verortung des Mediums im Zeitgeschehen, als aktueller Berichterstat-
ter wie Kunstproduzent, etwa qua Ubertragungen von Reichstagssitzungen
oder einem internationalen Programmaustausch, Kooperationen mit anderen
Kunstinstitutionen (wie etwa mit den Kammermusiktagen), spielt in Fleschs
Vorstellungen eine zentrale, wenn nicht sogar die zentralste Rolle: »Aktuali-
tit in jedem Uberzeitlichen Sinne, der zwischen Augenblickssensation von 24
Stunden und denjenigen Ereignissen von entscheidender Bedeutung deutlich
zu unterscheiden weif}, bleibt nun die héchste Forderung.« (Flesch 1930: 95)
Zwar erfahren die Restriktionen, das Aktualititstabu betreffend, eine vo-
ribergehende Lockerung. Im Frithsommer 1932 tritt jedoch eine Rundfunkre-
form in Kraft, die diesen Kurs umgehend rickgangig macht: Der Rundfunk
wird zum Staatsorgan erklart. Dies wiederum bereitet den Weg des media-
len Dispositivs hin zum Propagandainstrument, auch in personeller Hinsicht
»liber verwaltungstechnische Mafinahmen zur Propagierung einer nationalis-
tischen Ideologie« (Wurffel 1978: 56):
Wegen der von Flesch initiierten neuen Ordnung im Berliner Funkhaus,
die sich unmittelbar im Programm auswirkt, wird binnen weniger Wo-
chen im Frithsommer 1932 eine Rundfunkreform aus dem Boden ge-
stampft und durchgesetzt, eine Reform, die den gesamten Reichsrund-
funk unter die Agide des Innenministeriums stellt und politisch wieder
entaktualisiert. Jetzt diirfen nur noch regierungsamtliche Nachrichten
verbreitet werden, und es gilt das Verbot der politischen Diskussion im
Radio scharfer denn je. Alle privaten Rundfunkgesellschaften werden
aufgeldst, ein Verfahrenstrick, tber den Flesch noch im August 1932 aus
dem Amt gejagt werden kann. 1933 wird ithm obendrein von Nazis ein
erster infamer Rundfunkprozess gemacht, 1934 ein zweiter. Obwohl alle
Anklagen selbst vor Nazi-Gericht keinen Bestand haben, sitzt Flesch bis

Ende 1935 ein. Danach wird er als sHalbjude« eingestuft und ist ein erle-
digter Mann. (Ebd.)
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Flesch entwirft in seinen theoretischen Ausfihrungen und medienpraktischen
Aktivititen eine Verwendung des Massenmediums, wie es sich Jahrzehnte
spiter als Medium der Information und Unterhaltung, zusammengesetzt aus
gewissermafien horfunkspezifischen Programmelementen, realisieren wird."®
Er skizziert in dieser Frithzeit bereits Rahmenbedingungen, die ihm fir die
Herausentwicklung radiophoner Darstellungsformen nétig erscheinen. Sei-
ne Vorstellungen verdanken sich seiner leidenschaftlichen Programmtatig-
keit, die wie das Zentrum aller weiteren aufgefithrten Positionen scheinen.

Kurt Weill und (Méglichkeiten absoluter) Radio- als
»fruchtbare Massenkunst« (Weill 1926a: 313)

Der Rundfunk ist entstanden aus einer

wenigstens geistigen Anniherung von Schichten,

die sich frither fremd waren, und nun, da sich

bisweilen wieder eine tiefe Kluft

zwischen den Gesellschaftsschichten

aufzutun droht, kann der Rundfunk wieder als
gesellschaftsbindendes Element hohe Bedeutung erlangen.

Weill 1926: 295

Kurt Weills Uberlegungen zu den Méglichkeiten wie auch Bedingungen kiinst-
lerischer Produktion sind nicht nur von seinen Vorstellungen als Komponist,
sondern vor allem auch durch die intensive Auseinandersetzung mit dem
neuen medialen Dispositiv geprigt. Er arbeitet tiber Kompositionsauftrige
und Kooperationen mit etwa Bertolt Brecht'® einerseits selbst fiir die Insti-
tution; andererseits bespricht Weill in seiner Tatigkeit als Redakteur fiir die

18 Marianne Weil bemerkt zu dieser Mischung, die Zukunft habe Hans Flesch
»100-prozentig recht gegeben. Nach 1945 entwickelten sich in bunter Mischunglive< und
»fixierte« Programmelemente sowohl beim Radio als auch beim Fernsehen.« (Ebd.: 232)
19 Kurz nach der Sendung von Brechts Mann ist Mann (Berliner Funkstunde Mirz
1927), einer Bearbeitung des Brechtschen Textes fur den Hérfunk, von dessen Stoff Weill
nachhaltig beeindruckt scheint, nimmt er Kontakt mit Brecht auf. Daraus resultiert eine
enge Kooperation: Im selben Jahr noch entsteht die erste gemeinsame Arbeit, das Maha-
gonny-Songspiel. An diesem Stiick zeigt sich nach Hauff auch Weills »kompositorische
Umorientierung in Richtung Unterhaltungsmusik und die Abkehr vom emphatischen
Werkbegriff des 19. Jahrhunderts.« (1998: 94) Die von Brecht und Weill angestrebte Mas-
senwirksamkeit stellt sich jedoch erst mit der Dreigroschenoper im August 1928 ein. Dass
es Weill — wie etwa im Vergleich zu Brecht — indes um weit mehr als Massenwirksam-
keit geht, belegen Hauff zufolge seine Bemithungen um die Gattung Oper: »Weill [suchte]
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Hoérerzeitschrift Der Deutsche Rundfunk® Radioproduktionen und die Politi-
ken der Programmgestaltung sowie sich etablierender Produktions- wie Dis-
tributionspraktiken. Das neue mediale Dispositiv verheifdt fur ihn vor allem
zweierlei: es vermag Kunst zum einen massenhaft zu verbreiten; zum ande-
ren handelt es sich ob der Distributionsweise um eine neuartige Prisenta-
tionsplattform auditiver Kunstformen. Weill bezeichnet die Form der Distri-
bution als die »Fihigkeit, Musik >in Reinkultur< zu geben, Musik, die durch
sich allein wirken kann, deren unmittelbare Wirkung nicht durch die Tatig-
keit des Auges gehemmt wird — Musik an sich, in ihrer abstraktesten Form.«
(1924: 216) Diese Fihigkeit weckt bei Weill u. a. die Hoffnung auf eine poten-
tielle Erweiterung tradierter Darbietungsforen fiir Musik, wie etwa des Kon-
zertbetriebs, der — wie er kritisiert — »nicht genug gesellschaftsbildende Kraft
mehr besitzt.« (Weill 1925: 241)

Der Komponist zeigt zwar — zum einen aus kompositorischen Erwigun-
gen, zum anderen die Ausweitung der Zuhérerschaft und die Breitenwirksam-
keit betreffend — grofies Interesse am Radio; seine anfingliche Euphorie und
der ausgeprigte Optimismus weichen jedoch spiter einer niichterneren Ein-
schitzung. Seine Auseinandersetzung mit vor allem rezeptionsisthetischen
wie -theoretischen Fragen und mit der Frage nach (zeitgeméafien) Formen
lasst sich — vor dem Hintergrund sich verandernder Kulturtechniken wie ge-
sellschaftspolitischer Zustinde in der Weimarer Republik — nicht nur an sei-
nen theoretischen Ausfithrungen, sondern vor allem auch produktionsasthe-
tisch anhand seines kiinstlerischen Werkes verfolgen.

Zunichst preist Weill die neuen asthetischen Ausdrucksmittel, die es tiber
das mediale Dispositiv zu entwickeln gelte. Wird die Vorstellung einer neu-
en Kunstform, die »wohl mit Ténen, aber nichts mehr mit Musik zu tun hat«
(Flesch 1930: 119), bereits 1924 bei Flesch und spiter bei Arnheim thematisch,

nach einer Synthese zwischen dem aus dem 19. Jahrhundert tberlieferten geistigen An-
spruch und der Aufnahmefahigkeit einer breiten Hérerschaft.« (Ebd.: 94f.)

20 Andreas Hauff betont in einem Aufsatz, in dem er den Zusammenhang vor allem
zwischen Weills kompositorischer und radiojournalistischer Tatigkeit untersucht, die
propagandistische Absicht hinter der Etablierung der Zeitschrift durch Hans Bredow. Es
soll zunichst vor allem als Werbemittel fiir eine breite Akzeptanz des neuen Mediums in
der Bevolkerung sorgen: »Mitte 1924, zeitgleich mit der Berufung des neuen Chefredak-
teurs Hans S. von Heister, erreichte die Zeitschrift indes redaktionelle Unabhingigkeit
und wechselte allmihlich, wie Weill selbst es 1928 anlafllich des sjihrigen Bestehens des
Blattes formulierte, »aus der Rolle eines begeisterten Forderers in die eines kritischen Be-
obachters< hintiber.« (1998: 86)
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ist es 1925 der junge Kurt Weill, der den Begriff der »absoluten Radiokunst«
auf die radiophone Kunstform appliziert und hinsichtlich seines (zukiinfti-
gen) Potentials diskutiert. Den Ausgangspunkt fiir seine Uberlegungen bildet
die Filmmatinee Der absolute Film im UFA-Palast am 3. Mai 1925, veranstaltet
von der Novembergruppe, der bedeutendsten Vereinigung junger Kiinstler in
der Weimarer Republik. Programmbestandteil ist u. a. Walter Ruttmanns Opus
II-IV. Dieses Ereignis gibt Weill, von 1923—-27 selbst Mitglied der Musiksek-
tion der Novembergruppe, Anlass, »den oft angewandten und allzu oft mif3-
brauchten Vergleich zwischen Film und Rundfunk einmal zu Ende zu denkenc:

Wenn man diese beiden gewaltigen technischen Errungenschaften als
blofle Unterhaltungsinstitutionen wertet, so liegen die Vergleichsméog-
lichkeiten auf der Hand. Beide werden aus Quellen gespeist, die auflerhalb
ihres eigenen Bereichs liegen: der Film aus Theater und Varieté, der Rund-
funk aus Musik und Sprechkunst. [...] Beide besitzen aber auch Eigenwer-
te, die ihnen alleine gehéren und die durch allmahliche Entwicklung zu
einer besonderen Gattung der Kunst heranreifen kénnen. (1925a: 264ff.)

Wie der Film Weill zufolge mit Kolportage beginnt und erst in der geistrei-
chen Verbindung »einer Fortsetzung und Vollendung des Bihnenrealismus«
einerseits und »der Darstellung des Phantastischen, Geheimnisvollen« ande-
rerseits »der Begriff einer wirklich eigenen Filmkunst, die ithre besonderen
Ausdrucksmittel, ihr Tempo, ihre Dynamik besitzen kénntec, sich ankundigt,
so gilt dies seiner Meinung nach auch fiir die Entwicklung einer Radiokunst:

Was der Film an Neuem gebracht hat: den fortwahrenden Szeneriewech-
sel, die Gleichzeitigkeit zweier Geschehnisse, das Tempo des wirklich Le-
bens und das tiberlebensgrofie Tempo der Persiflage, die marionetten-
hafte Wahrhaftigkeit des Trickfilms und die Méglichkeit, eine Linie von
ihrer Entstehung bis zu threm Ubergang in andere Formen zu verfolgen
— all das — auf akustische Verhiltnisse tibertragen — muf3 das Mikrophon
auch schaffen. Wie der Film die optischen Ausdrucksmittel bereichert
hat, so miiflen die akustischen durch die Rundfunktelephonie ungeahnt
vermehrt werden. Die akustische Zeitlupe muf} erfunden werden — und
vieles andere. Und all das kénnte dann zu einer absoluten Radiokunst

fithren. (Ebd.: 268)

Dieselbe kann jedoch erst entstehen, »wenn die neue Technik zur Selbstver-
standlichkeit geworden ist.« (Ebd.: 266f.) Zwar scheint Weill vom filmischen
Werk Ruttmanns und seiner visuellen Gestaltung »nach rein musikalischen
Gesetzen«beeindruckt, doch fehlt den vélligen Abstraktionen seiner Meinung
nach doch das Wesentliche: »die Seelenhaftigkeit, der innere Gesang« (ebd.).
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Dieser Mangel mache Ruttmanns Filme zum blof3en Kunstgewerbe.” Den Be-
griff der »absoluten Radiokunst« konturieren demnach einerseits Weills von
der Musik geprigten Vorstellungen eines kiinftigen radiophonen Kunstwerks.
Andererseits sucht der Komponist eine Hérspielkunst zu skizzieren, die sich
tber Experimente und die Suche nach medienspezifischen Darstellungsmit-
teln und -formen und unter Berticksichtigung des Publikums entwickeln kén-
ne. »Absolut« machen die Radiokunst Weills Ausfihrungen zufolge vor allem
die neuen und sich andeutenden Moglichkeiten des Ausdrucks iiber die Tech-
nik der Aufnahme, Bearbeitung und Wiedergabe, tiber die ein reiches Arsenal
an kompositorischen Materialien mit bis dato als aufRermusikalisch empfun-
denen »Klangen aus anderen Spharen« entsteht:

Rufe tierischer und menschlicher Stimmen, Naturstimmen, Rauschen
von Winden, Wasser, Biumen und dann ein Heer neuer, unerhérter Ge-
riusche, die das Mikrophon auf kinstlichem Wege erzeugen kénnte,
wenn Klangwellen erhsht oder vertieft, iibereinandergeschichtet oder
ineinanderverwoben, verweht und neugeboren werden wiirden. Um das
Wichtigste nochmals zu betonen: Ein solches Opus diirfte kein Stim-
mungsbild ergeben, keine Natursinfonie mit méglichst realistischer Aus-
nutzung aller vorhandenen Mittel, sondern ein absolutes, iiber der Erde
schwebendes, seelenhaftes Kunstwerk mit keinem anderen Endziel als
dem jeder wahren Kunst: Schénheit zu geben und gleichgiiltig gegen die
Kleinlichkeiten des Lebens. (1925a: 268f.)

Diese Passage ist aus mehreren Grunden auffillig: Zum einen zahlt Weill die
Gestaltungs- als grundsatzlich nichthierarchische Ausdruckselemente auf.
Der gleichberechtigte Einsatz der Elemente, wie er ihn fiir die kunstlerische
Produktion im Radiodispositiv vorsieht, entspricht ganz den &dsthetischen
Pramissen des Komponisten Weill. Zum anderen stellt er diesem konkre-

21 Insofern ist Kurt Weill Wolfgang Hagen zufolge »ein Anhinger der Idee, aber kein
Freund ihrer Realisierung« (Hagen 2005: 93), weif’ der Komponist doch um die Ubernah-
me der neuen technischen Méglichkeiten durch die Werbewirtschaft. Das Scheitern vél-
liger Abstraktion beim Film griindet Weill zufolge darin, dass »unser Gesichtsorgan zu
sehr an die Ubertragung auf Vorstellungen aus Natur und Leben gebunden ist, um eine
rein >melodische« Kunst aufnehmen zu kénnen« (1925: 268f.). Diese Gefahr bezieht sich
nach Weill ausschlieflich auf visuelle Produktion wie deren Perzeption: Sie »schaltet so-
wohl fiir die Musik als auch fiir die Wortkunst aus«. Weill fithrt hierzu weiter aus: »Auch
der Expressionismus der bildenden Kiinste, der dhnliche Ziele verfolgte, ist letzten En-
des daran gescheitert, daf} die Beschauer und oft sogar die Maler selbst diese abstrakten
Gebilde zu sehr als Symbol irgendeines Geschehens auffassten.« Nicht, dass die Gefahr
im Musikgenuss als »dilettantische Auffassung« hier generell nicht existiere, so werde sie
doch durch die Praxis immerzu widerlegt und von daher aufgebrochen (vgl. ebd.).
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ten akustischen Material »ein Heer neuer, unerhérter Gerdusche« zur Seite.
Der Gedanke synthetisch erzeugter Klinge — im Sinne eines »denaturierte[n]
Schallmaterial[s]« (Knilli 1961: 27), als welche Friedrich Knilli diese bezogen
auf Pierre Schaeffer und die Musique concréte bezeichnet —, verweist auf den
»asthetischen Befreiungsprozefi« (Weill 1930: 116) und das »langsame Auf-
brechen streng geschlossener Werkkonzeptionen« (Grosch 1998: 69) einer
neuen Musikpraxis, die u.a. in der futuristischen Gerduschsprache jingste
Vorfahren kennt und die sich als autonome im Sinne einer vor allem nicht-mi-
metischen Kunstform versteht. Auf Musikfesten werden »neue Formen [...]
ausprobiert und itberkommene Formen auf ihre Tauglichkeit fiir unsere Zeit
erprobt.« (Weill 1930: 116)

Grundsitzlich siedelt der Komponist die neuartige Hor- als Zeitkunst
im Umfeld der Musik an, wobei seine Ausfithrungen ein tradiertes Kunst-
verstindnis grundieren, insbesondere die Rezeptionstheorie betreffend:
die Hérkunst habe als »absolutes, tiber der Erde schwebendes, seelenhaftes
Kunstwerk« doch dem »Endziel als dem jeder wahren Kunst« zu entsprechen:
»Schénheit zu geben und durch Schénheit den Menschen gut zu machen.«
(Weill 1925a: 269) Dieses Kunstideal verbindet Weill mit der Tradition seines
Lehrers Ferruccio Busoni und dessen Entwurf einer neuen Asthetik der Ton-
kunst (1907).2 Wolfgang Hagen zufolge bildet dasselbe neben dem Absoluten

22 Der Musikwissenschaftler Andreas Hauff arbeitet prignant heraus, dass Busonis
Asthetik etwa der gesamten »Redaktion des Deutschen Rundfunks Kriterien im Um-
gang mit dem neuen Medium an die Hand gab.« (1998: 88) So beruft sich etwa Hans S.
von Heister in seiner Auseinandersetzung mit der Adaption dramatisch-theatraler Wer-
ke durch den Hérfunk, in der er u.a. gegen eine naturalistische Gerduschkulisse als »Ver-
deutlichung des dufleren Geschehens« und fur »die Herausstellung der inneren Vorginge«
(zit. n. ebd.) pladiert, auf Ferruccio Busoni. Hauff fithrt dies vor allem auf die Uberbri-
ckungsleistung von Busonis Asthetik zuriick, denn als vermittelndes Moment zwischen
Vergangenheit und Zukunft scheint diese weder nur Traditionellem, noch rein Visio-
nir-Experimentellem verpflichtet: »Sie sah [...] prophetisch in die Zukunft und entwi-
ckelt Visionen nie gehorter Klinge anhand neuer technischer Méglichkeiten. Sie zog
zugleich Bilanz [...] und sucht die bleibenden Errungenschaften der Vergangenheit zu be-
wahren. Das Experiment hat seinen Sinn, die Tradition ebenfalls, doch beide sind nur Vo-
raussetzungen fur wirkliches kiinstlerisches Gestalten.« (Ebd.) Dartiberhinaus ist Weills
Vorstellung eines »Heer[es] neuer, unerhérter Gerdusche« (1925: 269), wie Hagen es for-
muliert, »mehr als eine blumige Auerung frommer Wiinsche. Weill ist in dem gleichen
epistemologischen Kontext zu Hause wie sein Lehrer Busoni, und er weif3, dass ein Ra-
dio, das auf der Reproduktion elektrotechnischer Verfahren basiert im Sinne eines Cahill-
schen Dynamophons oder im Sinne eines abstrakten Films, Méglichkeiten einer gleicher-
mafien absoluten Kunstform haben kénnte.« (2005: 97)
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Film die »zweite wichtige Quelle fir das Konzept der >absoluten Radiokunst«
[bildet], wie sie die dsthetischen Radiomacher des Weimarer Radios fordern.«
(Hagen 2005: 94) Im Jahre 1925, in dem Weill den Aufsatz Mdaglichkeiten abso-
luter Radiokunst schreibt, stellt die wesentliche Referenz noch der musikasthe-
tische Diskurs seines Lehrers Busoni dar. Das damit verbundene Kunstideal
hat zwar in der Anfangszeit der Weillschen Auseinandersetzung mit dem me-
dialen Dispositiv grofien Einfluss auf seine Vorstellungen. Ein weiterer Aspekt
wird fir den Komponisten jedoch immer bedeutsamer, mit dem er sich durch
seine Titigkeit als Kritiker intensiv auseinandersetzt, was sich wiederum auf
seine eigene kompositorische Arbeit auswirkt: die Frage nach dem Verhilt-
nis zwischen (der Masse als) Publikum und (massenattraktiver) Kunst. Weill
ist von Beginn an tiberzeugt davon, dass prinzipiell bereits »[u]nendlich viel«
iber die Méglichkeit erreicht ist, »die Kunst in die Masse zu tragen, das Vor-
handene sich auf breitester Ebene auswirken zu lassen, dem kleinen Mann wie
dem besitzenden nicht nur die grof3en Schépfungen der Musik, des Theaters,
sondern auch deren meisterlichste Darstellungskrifte ins Haus zu senden.«
(1925a: 267) Moderne Kunst steht idealerweise in einer intensiven Wechselbe-
ziehung mit der modernen Gesellschaft — so die Vorstellung, die Weill mit der
Novembergruppe verbindet. Der Kunsthistoriker Will Grohmann formuliert
dies zum zehnjihrigen Jubilaum der Kunstlervereinigung folgendermafien:

Die Grenzen der Kiinste waren belanglos, man wollte nur das eine: Ins
Volk sich hineintragen und es verwandelt emportragen. Dichter, Musi-
ker, Maler, Architekten, Schriftsteller schlossen sich zusammen in dem
Whunsche, der bisherigen Einheitsfront der Beamten und Intellektuel-
len eine solche der schépferischen Krifte entgegenzustellen, die sozialen
Schranken niederzureifden und das Recht des freien, totalen Menschen
zu proklamieren. (1928: 26)

Den idealen Mittler hierfiir siecht Weill eben im neuen Dispositiv gegeben. Was
sich durch die intensive Auseinandersetzung und Erfahrung mit einem derart
breiten Publikum iiber die Jahre relativiert, ist Weills Emphase die blof3e Még-
lichkeit betreffend. Neue Technik, neue Inhalte und verinderte Gesinnung auf
Seiten des Publikums scheinen (hoffnungsvoll) kurzgeschlossen. Weill formu-
liert die Beziehung zwischen Kunst und Publikum im Herbst 1927 in Verschie-
bungen in der musikalischen Produktion folgendermaf3en und revidiert dadurch
mitunter frithere dsthetische Standpunkte, nach denen sich die kiinstlerische
Produktion nicht an einem Publikum ausrichten durfe:
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Es vollzieht sich eine deutliche Trennung zwischen jenen Musikern, die
weiter, von Verachtung gegen das Publikum erfiillt, gleichsam unter Aus-
schluR der Offentlichkeit an der Losung dsthetischer Probleme arbeiten,
und anderen, die den Anschluf} an irgendein Publikum aufnehmen, die
ihr Schaffen in irgendein gréferes Geschehen einordnen, weil sie einse-
hen, daf uber der kiinstlerischen auch eine allgemein menschliche, ir-
gendeinem Gemeinschaftsgefiihl entspringende Gesinnung fur die Ent-
stehung eines Kunstwerks bestimmend sein muf. (1927: 61)

An diesem Abschnitt zeigt sich Weills veranderte Haltung gegentber dem
Publikum sehr pragnant. Im Mittelpunkt scheint nicht l4nger ein »absolutes,
iiber der Erde schwebendes, seelenhaftes Kunstwerk«. Zwar wird das Publi-
kum erwihnt, wirkt jedoch im Vergleich zum Kunstwerk selbst zweitrangig.
Die vorliegende Passage geht mit dieser Vorstellung nicht einher, denn Weill
stellt nun andere Aspekte zentral: die Erreichbarkeit des Publikums tiber neue
Formen und die Frage nach der Funktion und nach dem Auftrag von Kunst
innerhalb einer Gemeinschaft. Kritisiert Weill 1923 Kiinstlerkollegen dafiir,
sich zu sehr am Geschmack des Publikums auszurichten, so revidiert er die-
sen Standpunkt in den Folgejahren mehr und mehr (vgl. Hauff 1998: 92). Das
ist vor allem an der langjahrigen Zusammenarbeit und dem intensiven Aus-
tausch mit Bertolt Brecht zu beobachten. So formuliert Weill, dass — nach Jah-
ren »artische[r] Versuche, gekennzeichnet durch das Ringen nach neuen har-
monischen und melodischen Ausdrucksmitteln« — sein Interesse an einem
»neue[n] einfache[n] Stil« mit dem Songspiel Mahagonny, das er 1927 kompo-
niert und das der Oper als Studie vorausgeht, »zum Ausbruch [kam].« (Weill/
Fischer 1930: 450) In einem Vortrag 1936 betont der Komponist seine Abkehr
von »aristokratischer Kunst«: »Wir wollen eine populare Kunst, die tatsachlich
die Massen anspricht und gleichzeitig diesen Massen Anst6e zum Denken,
zum Lernen und zum Verstehen gibt.« (1936: 144) Weill ist darum bemiiht,
neue (kompositorische) Formen zu kreieren, die sowohl im Stande sind, sei-
nem kiinstlerischen Anspruch zu geniigen als auch ein breites Publikum zu
erreichen. Er nennt dies auch »[d]as Bestreben, eine einfache, volkstiimliche
Musik zu schreiben«, um »nach breiteren, neuen Auswirkungsmaéglichkeitenc
(ebd.: 447) zu suchen. Dieses Ansinnen scheint sich fiir Brecht und Weill mit
der Dreigroschenoper (1929) endgiiltig zu realisieren, resultiert aus dieser Pro-
duktion doch das erste Mal der erhoffte Erfolg.®

23 Weill sieht die Dreigroschenoper als Teil einer Bewegung, »von der heute fast alle jun-
gen Musiker ergriffen werden. Die Aufgabe des Lart-pour-lart-Standpunktes, die Abwen-
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Dass es sich beim Publikum des Massenmediums grundsatzlich um ein
heterogenes handelt, dieses Bewusstsein scheint sich bei Weill insbesonde-
re durch die Arbeit fiir und tiber das Radio in den 1920er Jahren zu schir-
fen. Prinzipiell grundiert seine Ausfithrungen, in 4hnlicher Weise wie dies bei
Brecht, Benjamin und Flesch der Fall ist, die Vorstellung, dass das neue me-
diale Dispositiv als »Kulturfaktor« — wie es Weill emphatisch formuliert — das
»groflartigste Instrument &ffentlicher Unterhaltung, Belehrung und Nach-
richtentibermittlung« (Weill 1928a: 388) sei.** Mit der Kunst fur ein Massen-
publikum, die Weill zufolge nicht nur neuer Formen, sondern auch relevanter
Inhalte bedarf, verbindet Weill — analog zu u. a. Brecht, Benjamin und Flesch —
die Hoffnung auf eine Verdnderung der Gesellschaft »mit den Mittel der Tech-
nike, die »allmahlich zur Uberwindung des individualistischen Standpunktes
fithrt.« (zit. n. Hauff 1998: 100) Hauff konstatiert, dass es die »Erfahrung der
Masse [ist], die der »neue Typus Mensch« mitbringe: »Die Aufbruchsstim-
mung in den ersten Kriegstagen, das Massensterben in den Schutzengriben,
die Erfahrung von Revolution und Burgerkrieg, von Inflation und Massenar-
mut hatten gewaltig dazu beigetragen, den Wert des Individuums zu schmi-
lern, eine traumatische Erfahrung, die Brecht in Mann ist Mann ins Positive
umbkehrt.« (1998: g1f.) Weill fordert die Méglichkeit zu Experimenten, damit
die anfianglichen Bestrebungen um eine Radiokunst nicht »allméahlich in der
Routine des Tagesbetriebs erstickt werden.« (1927a: 341) Er fordert die Ab-
kehr vom Prinzip der strikten Arbeitsteilung (vgl. 1930b; 1931) in der Kunst
und die »Stellungnahme zu den uns bewegenden allgemeinen Zeitstrémun-
gen« als Vermogen und »schénste Stirke« (1930a: 122) der Kunst. Ein ideal-
typisches Publikum hierfur scheint sich Weill selbst heranerziehen zu wollen,
indem er »auf die Jugend als das Publikum der Zukunft ziele. [...] Wenn die

dung vom individualistischen Kunstprinzip, die Filmmusik-Ideen, der Anschluf3 an die
Jugendmusikbewegung, die mit all dem in Verbindung stehende Vereinfachung der musi-
kalischen Ausdrucksmittel — das alles sind Schritte auf dem gleichen Weg.« (1929: 73)

24  Andreas Hauff umschreibt die Hoffnung, dass das Publikum einem anspruchsvol-
len Programm entsprechend aufgeschlossen begegnet, vorsichtig als »optimistische An-
nahme [...], das Radiopublikum bringe dhnliche bildungsbiirgerliche Voraussetzungen
wie ein grofdstadtisches Theaterpublikum, dazu aber weniger Abwehr gegen alle Neuerun-
gen mit.« (1998: 88) Dies betrifft Hauff zufolge indes ebenso sehr die Diskussion 4stheti-
scher Fragen in der Zuhorerzeitschrift Der Deutsche Rundfunk: »Daf} die Leserschaft Inte-
resse an Fragen der Asthetik im allgemeinen und der Rundfunkasthetik im besonderen
habe, wurde hier stillschweigend vorausgesetzt und verwundert aus heutiger Perspekti-
ve.« (Ebd.)
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heutige Schuljugend erwachsen sein wird, wird das Publikum da sein, auf das
ich rechne.« (Weill/Fischer 1930: 448)

Bertolt Brecht und das Radio: Radiodispositiv, Kunst und Masse

Die Kunst muf} dort einsetzen, wo der Defekt liegt.
Wird das Sehen ausgeschaltet, so bedeutet das nicht,
dafd man nichts, sondern gerade so gut,

dafd man unendlich viel, >beliebig« viel sieht.

Brecht 1930: 124)

Zwischen 1927 und 1932 beschiftigt sich Bert Brecht in den Texten Radio -
Eine vorsintflutliche Erfindung? (1927), Vorschlége fiir den Intendanten des Rund-
funks (1927), Uber Verwertungen (1930), Erliuterungen zum >Ozeanfluge (1930)
und Der Rundfunk als Kommunikationsapparat. Rede tiber die Funktion des Rund-
funks (1932) mit dem neuen Massenmedium Radio und der Institution Rund-
funk. In erster Linie betreffen die Uberlegungen Méglichkeiten und Chancen
des Einsatzes dieses damals jungen Mediums fiir die Gesellschaft. Brecht skiz-
ziert Gedanken zu Einzelaspekten, verschiedene Ebenen des Radiodispositivs
betreffend, die aus seinen radiopraktischen Aktivititen hervorgehen.® Auch
wenn diese Texte spiter unter dem Titel Radiotheorie 19271932 zusammen-
gefasst publiziert werden, was die Herausgeber alleine mit einer Randnotiz
Brechts begrunden, handelt es sich wie bei Kurt Weill und Walter Benjamin
nicht um eine ausgearbeitete Theorie. Brecht setzt beim Verhiltnis von Me-
dium und Inhalt an, gekennzeichnet vom, mit den Worten Rainer Leschkes,
»geradezu groteske[n] Unverhiltnis von medientechnischem Potential und
der Belanglosigkeit des Programms.« (2006: 245) Brecht kritisiert dhnlich wie

25 So arbeitet Brecht seit 1925 fiir den Rundfunk und realisiert u. a. Adaptionen wie
etwa Shakespears Macbheth (14.10.1927) und Hamlet (30.1.1931) in Zusammenarbeit mit
Alfred Braun. Steffen Jenter schreibt tiber die Umsetzung und Zusammenarbeit: »Bei bei-
den Stiicken strich Brecht den Text radikal zusammen, fugte einige Passagen hinzu und
tibersetzte Jamben in Prosa. Brecht und Braun nutzten Uberblendungen und legten in
ihrer Bearbeitung Wert darauf, mediengerecht zu verfahren. Der koordinierte Einsatz
von Sprache, Gerduschen und Musik sollte eigenstindige Hérspiele schaffen, die die op-
tische Dimension nicht vermissen liefen. [...] Die intensive Zusammenarbeit mit Brecht
brachte Braun die Méglichkeit zur Programminnovation — ein erster Schritt auf dem be-
vorstehenden Weg vom literarisch geprigten Programm hin zu Formen der Hoérspiel-
kunst.« (Jenter 1998: 42)
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Kurt Weill, dass die unbegrenzten Méglichkeiten des Radios ungenutzt blie-
ben. Dabei bezieht sich Brecht weniger als Weill, dessen Auseinandersetzung
wiederum stark von deren Zusammenarbeit gepragt ist, auf dsthetische Fra-
gen, als vielmehr auf das Radio als eines »ungeheure[n] Kanalsystems« (ebd.:
133). Seine Vorschlige fokussieren daher vor allem auf die Umfunktionierung
des Rundfunks. Brecht schwebt dabei »eine Art Aufstand des Hérers, seine
Aktivierung und seine Wiedereinsetzung als Produzent« (ebd.: 126) vor. Im
neuen Mediendispositiv glaubt er grundsatzlich ein ideales Mittel durch ei-
nen hierfiir anscheinend perfekten Mittler gefunden zu haben, wobei das
Potential vor allem auf »der technischen Disposition des Massenmediums«
(Engell/Gotto 2005: 102) basiert, auf das sich seine Uberlegungen zentrie-
ren, obgleich er vor »falscher konzertanter Verwendung« (Brecht 1930a: 127)
warnt. Entsprechend thematisiert Brecht auch die Hérer, denn er beabsich-
tigt, diese »in Beziehung zu setzen« (ebd.: 129) und aus einer passiven Rezep-
tionshaltung als reine Konsumenten gewissermafien zu befreien.”® Anhand
seines Horspiels Ozeanflug (1929) — dementsprechend »nicht Genuf3-, sondern
Lehrmittel« (1930a: 124) — demonstriert er seine Vorstellung einer Verwen-
dung des Radios: als eine Zusammenarbeit zwischen »Apparat und Ubenden«
(1930: 125). Letztere sollen den Text (mechanisch) sprechen und singen, am
Schluss jeder Verszeile sei abzusetzen, der abgehérte Teil mechanisch mitzu-
lesen; ganz dem Brechtschen Grundsatz folgend »tun ist besser als fithlen,
wie er in seinen Erlduterungen zum Ozeanflug weiter ausfihrt: »Dem gegen-
wartigen Rundfunk soll der >Ozeanflugc nicht zum Gebrauch dienen, sondern
er soll ihn verandern.« (Ebd.)

Ich fithre Brecht neben Weill und Flesch an, da seine Ansitze zur Radio-
theorie mit seinen Uberlegungen zur Theatertheorie Parallelen aufweisen. In
der Abkehr von Programmatiken des biirgerlichen Theaters schwebt Brecht
der tber die Distanzierung entspannt an-gespannte Zuschauer vor, dem er
die Einfithlung verweigern mdochte. Diese Auseinandersetzung mit dem Zu-
horer und die Utopie des Rundfunks als Kommunikationsapparat, die Auf-

26 Vgl. hierzu auch Wolf Vostells Funk-Happening 100 x Spielen und Horen (1969), das
auf die Realisation dieser Radiovision insofern abzielt, indem Vostell — wie Petra Maria
Meyer in einer Studie zu diesem Horspiel es prézise ausfithrt — »die Hérer nicht nur ho-
ren lief}, sondern zum Sprechen brachte und die sonst isolierten Radiohérer in ein so-
ziales Beziehungsspiel versetzte, in dem nicht nur Formen kommunikativen Handelns,
sondern auch Gerausche des Verbindens, Formen des Pathetischen eines medialen Dis-
positivs mit zu Gehér kamen.« (2012: 192)
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hebung der Trennung von Sender und Empfinger sowie die Frage nach mog-
lichen Formen der medialen Vermittlung von Information und dem Einfluss
auf die (Meinungs-)Bildung - diese Uberlegungen Brechts sind es, die mit dem
Aufkommen des Neuen Horspiels in den 1960er Jahren von Hérspielmachern
wieder aufgenommen wurden und bis heute werden.” Zudem setzen sich vor
allem Kurt Weill und Walter Benjamin mit Brechts Vorstellungen und Thesen
intensiv auseinander, was wiederum Auswirkungen auf deren Arbeiten hat.

Brechts Ausgangspunkt ist vor allem das Theater, dem er skeptisch bis ab-
lehnend gegentber steht, denn »das Theater von heute [entstellt] unsere Sti-
cke bis zur Unkenntlichkeit« und von daher ist seiner Meinung nach »[jlede
andere Reproduktion unserer Theaterstiicke [...] fiir sie besser als die des The-
aters«. Im neuen und von daher noch unbelasteten Medium sieht er dhnlich
wie Weill die Méglichkeit eines Auswegs fiir die Kunst:

Deshalb ist der Rundfunk eine technische Erfindung, die sich das Bediirf-
nis der Masse erst schaffen und nicht sich einem schon abgenutzten alten
Bedurfnis unterwerfen mufi, eine grofie und fruchtbare Chance fiir unse-
re Stiicke. [...] Man kann sagen, dafd von Seiten des Rundfunks Mut notig
ist, sich mit der Kunst zu befassen. Aber wenn diese grofien, unbelaste-
ten, neuen Institutionen keinen Mut hatten, wer sollte dann Mut haben?
[...] [A]uf was immer Kunst angewiesen sein mag, auf dsthetische Vorbil-
dung ist sie nicht angewiesen. Und was immer nétig ist, Kunstwerke zu
machen, sie aufzunehmen, gentigt naives Gefiihl.?® (Brecht 1927¢: 189f.)

27 Obgleich die Euphorie gegentiber dem jungen Medium durch die Desillusionierung
gegeniiber den Massenmedien allgemein verdrangt wurde, scheinen die gestellten Fragen
dhnliche zu sein, wenn diese auch unter neuen Bedingungen eben auch neu gestellt wer-
den. Der Zuhérer spielt demnach eine Rolle, wird konzeptionell mitbedacht und gewis-
sermaflen zum Mitspieler, zum Teilnehmer, wobei die Partizipation nicht notwendiger-
weise interaktiv sein muss.

28 Die Redaktion der Zeitschrift Die Funkstunde. Zeitschrift der Berliner Rundfunksende-
stelle in der Brechts Artikel Junges Drama und Rundfunk am 2. Januar 1927 erscheint, re-
agiert wohlwollend auf diese Bekraftigung Brechts dem Rundfunk gegentiber: »Wohl
kaum je ist die Absage an das Theater von heute so radikal, das Vertrauen auf die Zukunft
des Rundfunks so hoffnungsfroh ausgesprochen worden. Wir stellen die Darlegungen
Brechts gern zur Debatte und wiirden es mit Freude begriifien, wenn sich andere Drama-
tiker unserer Zeit zu dem hier angeschlagenen Thema gleichfalls duflern wiirden.« (Zit. n.
Lerg 1977: 8) Kritischer bewertet dies Walter Baake, der Brecht unterstellt, Opfer einer er-
folgreichen Umgarnungstaktik der Rundfunkgesellschaft geworden zu sein: »Hat Alfred
Braun sich je in nennenswertem Umfang bemiiht, die jungen Dramatiker im Rundfunk
vor das Volk treten zu lassen? Traut Brecht ihm die Fahigkeit zu, die er in Bausch und
Bogen dem Gegenwartstheater abspricht? An wie vielen Sendern, von Berlin ganz zu
schweigen, ist denn sein dramatisches, schon recht umfangreiches Werk aufgefthrt wor-
den? Und hat Brecht tberhaupt je am Radioapparat gesessen und die Rundfunkproduk-
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Brechts Interesse am Radio basiert, wie bereits erwihnt, vor allem auf seiner
massenmedialen Struktur; der Tatsache also, dass tiber das Radio eine brei-
te Masse an Rezipienten direkt angesprochen werden kann: »Sonst hitte er,
wie es der Literaturkritiker Heinrich Vormweg in den 1980er Jahren riickbli-
ckend formuliert, »auf den Multiplikator Radio, obwohl er sich gleichsam voll
in Feindeshand befand, nicht so intensiv reagiert. Ihn fesselte dabei [...] gera-
de die mogliche Vervielfaltigung seiner Kunst der Lehre bis in jedes Wohnzim-
mer.« (1983: 19) Das Radio uibertrifft in seiner potentiellen Wirkung ferner die
Fotografie und Presse, denn Brecht hat den Eindruck einer »nicht nur modi-
schen, sondern wirklich modernen Angelegenheit.« (1927: 119) So fasziniert er
von den neuen Moglichkeiten anfangs scheint, so schnell stellt sich ob des fak-
tischen Programms — dhnlich wie bei Weill - Erntichterung ein: »Man wunder-
te sich, was fiir Darbietungen da aus den Spharen kamen. Es war ein kolossaler
Triumph der Technik, nunmehr einen Wiener Walzer und ein Kiichenrezept
endlich der ganzen Welt zuginglich machen zu kénnen. Sozusagen aus dem
Hinterhalt. Eine epochale Angelegenheit, aber wozu?« (ebd.) Ein grundlegen-
des Problem sieht Brecht im Umgang der herrschenden Klasse mit dem Ra-
dio, das sich weniger um Resultate kiimmere als immerfort blofle Méglichkei-
ten deklariere. Insofern werde Technik ohne Inhalt mit Rainer Leschke »zum
generellen Merkmal der Produktivkraftentwicklung der Bourgeoisie« (2006:
245). Diese paradoxale Situation des Weimarer Rundfunks fiithrt Brecht rela-
tiv ziigig zu einem vernichtenden Urteil: »Die Resultate des Radios sind be-
schimend, seine Méglichkeiten sind »unbegrenzt. [...] Ein Mann, der was zu
sagen hat und keine Zuhérer findet, ist schlimm daran. Noch schlimmer sind
Zuhorer daran, die keinen finden, der ihnen etwas zu sagen hat.« (Brecht 1927:
120f.) Um diese Situation zu verdndern, unterbreitet Brecht in den Vorschld-
gen fiir den Intendanten des Rundfunks seine Vorstellungen einer angemesse-

tionen abgehoért?« (Zit. n.: ebd.: 9) Klaus-Dieter Krabiel betont im Zusammenhang mit
Brechts Interesse am neuen Medium, dass dieses »anfangs weniger den spezifischen Be-
dingungen und Erfordernissen des Mediums selbst als den Diensten gegolten zu haben
[scheint], die es beim Kampf gegen das bestehende Theater und bei der Durchsetzung ei-
ner epischen Dramatik leisten konnte. [...] Der Rundfunk war nicht nur als Instrument
der Propaganda fur ein neues Theater hervorragend geeignet (Brecht hat sich seiner zu
diesem Zweck auch nach Méglichkeiten bedient), er kam — mit gewissen Abstrichen —
auch als Reproduktionsmedium epischer Stiicke selbst in Betracht. Wegen der Unver-
brauchtheit seiner dramaturgischen Mittel und der unkonventionellen Erwartungshal-
tung der Horer schien das Radio bis auf weiteres zur Wiedergabe epischer Stiicke sogar
besser geeignet als das Theater.« (Krabiel 1993: 28)
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nen Nutzung des jungen Mediums. Er setzt vor allem auf die Direktiibertra-
gung, die das Radio in der Simultaneitat von Ereignis und Berichterstattung
erstmals ermdglicht und damit bei der Medienspezifik des Radios an. Diese
gelte es ihrer demokratischen Anlage gemifd zu organisieren: »Ich meine also,
Sie miissen mit den Apparaten an die wirklichen Ereignisse niher herankommen
und sich nicht nur auf Reproduktion oder Referat beschriinken lassen. Sie ms-
sen an wichtige Reichstagssitzungen und vor allem auch an grofie Prozesse he-
rankommen.« (Ebd.) Brecht schwebt die gesellschaftliche Etablierung eines
Mediums vor, das aus der Mitte der Gesellschaft entsteht und in deren Mit-
te stattfindet, als Medium der politischen Bildung und sozialen Realitat. Sei-
ne Forderung nach einer aktuellen Berichterstattung spiegelt die Brisanz ei-
nes seit 1927 vieldiskutierten Themas wider, denn politische Stellungnahmen
sind selbst im Hoérspiel aufgrund des prinzipiellen Gebots zur Neutralitat un-
tersagt. Brecht fordert die Entwicklung radiophoner Originalproduktionen,
die »ausschliellich fiir das Radio gemacht werden.« (1927a: 122) Im Falle des
Horspiels sei an bereits existierenden Ansitzen weiterzuarbeiten. Er fordert
den Aufbau eines Repertoires, obwohl »diese Versuche an den ganz licher-
lichen und schabigen Honoraren scheitern werden, die die Funkstunde fur
solche kulturellen Zwecke zu vergeben hat.« (Ebd.: 123) Daneben mangele es
an einem Studio fur Experimente zur Entwicklung funkspezifischer Formen.

Nach dem Verhaltnis von Radio und Kunst fragt Brecht in seinem Text
Uber Verwertungen. Er beginnt seine fragmentarisch gebliebenen Ausfihrun-
gen folgendermafien: »Die Frage, wie man die Kunst fiir das Radio, und die
Frage, wie man das Radio fir die Kunst verwerten kann — zwei sehr verschie-
dene Fragen —, mussen zu irgendeinem Zeitpunkt der wirklich viel wichtige-
ren Frage untergeordnet werden, wie man Kunst und Radio tberhaupt ver-
werten kann.« (1930: 123f.) Der generell fur Brecht bedeutenderen Frage nach
der Verwertung beziehungsweise Funktion von Kunst und Radio begegnet er
mit der Forderung, Kunst und Radio seien pidagogischen Absichten zur Ver-
figung zu stellen.?® Zwar sieht Brecht angesichts der politischen Verhiltnis-
se kaum Moglichkeiten zur Umsetzung seines kinstlerischen Programmes
im Radio. Doch realisiert er 1929 zusammen mit Kurt Weill und Paul Hinde-
mith, die die Musik komponieren, ein Originalhérspiel im und fur das Wei-

29 Jedoch ist sich Brecht tiber die utopische Verfasstheit dieser Forderung im Klaren,
riumt er ein, die Méglichkeit zur Durchfihrung »scheint heute nicht gegeben, weil der
Staat kein Interesse daran hat, seine Jugend zum Kollektivismus zu erziehen.« (Ebd.: 124)
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marer Radio: Der Ozeanflug®®. Mit diesem Werk sucht Brecht sein padago-
gisch-experimentelles Programm im Akustischen exemplarisch vorzufithren.
Klaus-Dieter Krabiel zufolge kiindigt es »eine neue Phase in seiner Auseinan-
dersetzung mit dem Medium an« (1993: 27) und steht grundsitzlich seinem
Programm der Lehrstiicke nahe. Hérburger unterstreicht im Zusammenhang
mit diesem einzigen Originalh6rspiel wihrend der Weimarer Republik, das es
»in der Chronologie der Brechtschen Rundfunkarbeit kein[en] abstrakte[n],
von vorhergehenden Unternehmungen losgeléste[n] Neuanfang bedeutet,
sondern in dem Kontinuum der stindigen Theorie-Praxis-Vermittlung einzu-
stufen ist.«® (1975: 322) In seinen Erlduterungen zum >Ozeanfluge stellt Brecht
bereits zu Beginn fest, was im Mittelpunkt des Stuckes steht:

30 Das Horspiel mit dem urspringlichen Titel Lindbergh bzw. Der Lindberghflug (1929)
setzt sich mit der Atlantikiiberquerung von Charles Lindbergh 1927 auseinander. Brecht
greift hierfiir auf den Bericht Lindberghs zuriick. Dabei itbernimmt er einzelne Teile di-
rekt von Lindbergh, die in ihrem unpathetischen und prignanten Stil ganz der Brecht-
schen Haltung in den Lehrstiicken entsprechen, wie Helfried Seliger feststellt (vgl. 1974:
bes. 160-167). Dabei gehe es ihm jedoch von Anfang nicht um eine blof}e Beschreibung
und Thematisierung dieser Atlantikiiberquerung, sondern, wie Hérburger konstatiert,
vor allem auch um »die Schaffung eines kollektiv erarbeiteten »Kunstaktess, dem der vor-
gegebene Stoff als Folie dienen sollte.« (1975: 325) Klaus-Dieter Krabiel betont, Brechts In-
teresse an Lindbergh ist »weder die Sensation noch die Legende, sondern allein der mit
dem Flug demonstrierte Fortschritt in der Naturbeherrschung und die mit gestischen
Mitteln dokumentierte Haltung des Piloten bei seinem Flug. [...] Als besonders funkge-
recht kann das Hérspiel auch insofern gelten, als hier das Medium Rundfunk - eine Er-
rungenschaft moderner Technik — genutzt wird, um die Bedeutung technischen Fort-
schritts zu pointieren.« (Krabiel 1993: 33)

Als Radiolehrstiick bezeichnet es Brecht erst 1930. Fur die Druckfassung verandert Brecht
den Titel im selben Jahr ein weiteres Mal in Der Flug der Lindberghs, wie er auch den Text
fortlaufend bearbeitet: »Aufierdem schiebt Brecht eine ganz neue >Szene< ein (Nr. 8), die
das Stiick in zwei Teile teilt und einen reflektierenden s Kommentar« darstellt [...]. Hinzu
kommt ebenfalls die vorangestellte Aufforderung an jedermann, die den Spielcharakter
des Stuicks verstirkt und die kollektive Gemeinschaftsiibung betont.« (Knopf 1986: 72)

31 Horburger weist in diesem Zusammenhang auch auf den bereits 1927 unternomme-
nen Versuch zur intensiveren Beschiftigung mit den Problemen der dramatischen Rund-
funkpraxis und, wie Brecht es formuliert, »der Méglichkeit eines wirklichen Sendespiels«
hin, den Brecht in einem Brief an Ernst Hardt dufiert. In diesem Brief vom 18.10.1927
schligt er Hardt ein Horspiel mit dem Titel Die Geschichte der Sintflut vor, das er bereits
skizziert habe und gerne ausarbeiten wiirde, vorausgesetzt, Hardt habe Interesse daran,
sei es doch schwer, »so etwas zu schreiben, wofiir man keine Gewahr der Verwendung hat
und sogar im besten Fall, ndmlich wenn es aufgefiihrt wird, licherlich wenig bekommen
kann.« (Zit. n. ebd.: 322)
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Der >Ozeanflug« hat keinen Wert, wenn man sich nicht daran schult. Er
besitzt keinen Kunstwert, der eine Auffithrung rechtfertigt, die diese
Schulung nicht bezweckt. Er ist ein Lehrgegenstand und zerfillt in zwei
Teile. Der eine Teil (die Gesinge der Elemente, die Chére, die Wasser- und
Motorengerausche und so weiter) hat die Aufgabe, die Ubung zu ermog-
lichen, das heif3t einzuleiten und zu unterbrechen, was am besten durch
einen Apparat geschieht. Der andere pddagogische Teil (der Fliegerpart)
ist der Text fur die Ubung: Der Ubende ist Horer des einen Textteils und
Sprecher des anderen Teils. Auf diese Art entsteht eine Zusammenarbeit
zwischen Apparat und Ubenden, wobei es mehr auf Genauigkeit als auf
Ausdruck ankommt. Der Text ist mechanisch zu sprechen und zu singen,
am Schluf} jeder Verszeile ist abzusetzen, der abgehérte Teil ist mecha-
nisch mitzulesen. (Brecht 1930a: 125)

Im Rahmen des Baden-Badener Musikfestivals, auf dessen Programm »die
Vorstellung einer Originalmusik fiir den Rundfunk und von Beitrigen zur Ra-
diokunst fiir die Massen im technischen Zeitalter« (Miiller 2009: 81) stehen,
sind drei unterschiedliche Auffithrungen des Stiickes geplant: Fiir den 27. Juli
1929 steht eine 6ffentliche Generalprobe auf dem Programm. Brecht will da-
mit dem Publikum die Gelegenheit geben, »das Hérspiel zunichst einmal kon-
zertant zu héren, bevor es bei der Urauffithrung radiophonisch zu Gehéor ge-
bracht wiirde.«*? (Krabiel 1993: 43) Aber die Probe fillt aus. Stattdessen wird
das Stiick noch am selben Tag unter der Regie von Ernst Hardt, dem damali-
gen Intendanten des Kélner Senders, aus einem provisorischen Sendestudio
per Kabel in mehrere Festspielsale tibertragen und via Lautsprecher von den
anwesenden Zuhoérern rezipiert. Die Reaktionen des Publikums wie der Kri-
tik auf die Ursendung sind durchweg positiv.

32 Die Gegenuberstellung dieser beiden Auffithrungen folgt dem Ziel, die verschiede-
nen Klangwirkungen — einerseits im Konzertsaal, andererseits vor dem Lautsprecher als
zwei unterschiedlicher Hérdispositive — zu demonstrieren.

33 Wie Grabiel herausstellt, bleibt die Resonanz auf das Stiick in Tages- und Fachpres-
se insgesamt jedoch gering und eine praktische Wirkung véllig aus: »Brechts Vorschlag
entsprach zu wenig den Erwartungen, er fiel aus dem Rahmen der Fachdebatten um den
Rundfunk, der sich immer deutlicher am Unterhaltungsbedurfnis der Massen zu orien-
tieren begann, vollig heraus. Von »etwas skurrilen Ideenc sprach ein (sonst durchaus wohl-
wollender) Kritiker; nur wenige scheinen den Sinn der Uberlegungen Brechts verstanden
und ernstgenommen zu haben.« (Ebd.: 47; vgl. auch ebd.: 48ff.). Nach der Ursendung am
29. Juli 1929, bei der das Horspiel auf allen deutschen Sendern »mit Ausnahme der Deut-
schen Welle und der Deutschen Stunde in Bayern« zu héren ist, unterscheidet sich das
publizistische Echo von dem des Festivalpublikums nach Krabiel erheblich: »Zwar fehl-
te es nicht an positiven Wiirdigungen des Hérspiels; iiberwiegend aber zeigte sich hier,
wo neue Musik aus dem abgeschirmten Bereich des Musikfestes in die Offentlichkeit des
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Da Brecht besonderen Wert darauf legt, seine Vorstellung einer Radio-
kunst und das Verhiltnis zwischen Produktion und Rezeption zu demon-
strieren, setzt er bei der Festivalleitung eine Wiederholung der Auffihrung
in konzertanter Form am darauffolgenden Tag durch. Er inszeniert die erneu-
te Auffihrung als Modell fiir eine andere Verwendung des Radios, um »op-
tisch« vorzufithren, »wie eine Beteiligung des Hérers an der Radiokunst még-
lich ware. (Diese Beteiligung halte ich fiir notwendig zum Zustandekommen
des >Kunstaktes<«, wie er es in einem Brief an Hardt im Vorfeld formuliert:**

Ich schlage also folgenden kleinen Bithnenaufbau fiir diese Demonstra-
tion vor: Vor einer grofien Leinwand, auf die beiliegende Grundsitze tiber
die Radioverwertung projiziert werden — diese Projektion bleibt wihrend
des ganzen Spiels stehen —, sitzt auf der einen Seite der Bithne der Radio-
apparat, Sanger, Musiker, Sprecher usw., auf der anderen Seite der Bihne
ist durch einen Paravent ein Zimmer angedeutet und auf einem Stuhl vor
einem Tisch sitzt ein Mann in Hemdsarmeln mit der Partitur und summt,
spricht und singt den Lindberghpart. Dies ist der Hérer. Da ziemlich vie-
le Sachverstindige anwesend sein werden, ist es wohl nétig, auf der ei-
nen Seite die Aufschrift »der Rundfunks, auf der anderen die Aufschrift
»der Hérer« anzubringen. (1927b: 215)

Brecht selbst hilt eine kurze Einfuhrungsrede und erklirt das Verhiltnis
der radiophonen zur konzertanten Auffithrung: Die Inszenierung von Ernst
Hardt sei »eine Moglichkeit [...], Werke wie den Lindberghflug zu verwerten,
aber nicht die einzige Méglichkeit.« So folge die konzertante Auffihrung dem
Ziel, »eine andere Verwendungsmaglichkeit solcher Werke zu demonstrieren,
die zugleich auch eine andere Verwendung des Rundfunks bedeuten wiirde.«
(Ebd.) Dies argumentiert Brecht folgendermafen: Beim »bloflen Abhéren von
Musike trete leicht die »Erschépfung des Kérpers« und die Ablenkung durch
Gefithle und Gedanken ein, was es zu vermeiden gelte. Er sieht daher einen
Ausweg in der Beteiligung der Zuhorer, der dem Grundsatz folgt: »tun ist bes-
ser als fithlen, indem er [der Zuhorer, B.W.] die Musik im Buch mit den Augen
verfolgt und die fiir ihn ausgesparten Stellen und Stimmen hinzuftgt, indem
er sie fir sich oder im Verein mit anderen singt (Schulklasse).« (1930a: 125)

Massenmediums trat, eine sich bis zur Aggressivitat steigernde Ablehnung moderner
Tonkunst.« (Ebd.)

34 Ernst Hardt und Bertolt Brecht kennen sich zu diesem Zeitpunkt bereits seit eini-
gen Jahren. So inszeniert Hardt etwa im Rahmen seiner Intendanz des Kélner Schau-
spielhauses 1926 Brechts Leben Eduards des Zweiten und 1927 die Funkversion von Mann
ist Mann am Kélner Sender.
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Brecht erwihnt in seiner Rede die Schwierigkeiten der Umsetzung seines Vor-
habens, etwa organisatorischer Art, denn die Hérer miissen vorher die Parti-
turen erhalten, damit sie die ihnen zugedachten Rollen tibernehmen kénnen.
Zudem mussen breite Massen zunichst musikalisch geschult werden. Eine
realistische Moglichkeit fiir die pidagogische Umsetzung sieht Brecht in der
Verwendung seines Lehrstiickes in der Schule, denn er weif3, dass »[d]er ein-
zelne [...] zwar nach einem Genufimittel von selber greifen [wird], nicht aber
nach einem Lehrgegenstand, der ihm weder Verdienst noch gesellschaftliche
Vorteile verspricht.« (Ebd.: 126) Und da sein Horspiel »weder einen dstheti-
schen noch einen revolutiondren Wert [hat], der unabhingig von seiner An-
wendung bestehtc, die nur wiederum der Staat organisieren konne, der jedoch
aufgrund eben dieses revolutioniren Impetus kein Interesse daran habe, ad-
ressiert Brecht sein Horspiel kurzerhand an ein anderes Publikum und unter-
titelt es 1930 mit Ein Radiolehrstiick fiir Knaben und Midchen. Der letzte Punkt
seiner Ausfithrungen zum Ozeanflug betrifft die »Vorstellung bei falscher kon-
zertanter Verwendung«. Da er eine konzertante Auffithrung grundsitzlich fur
ungeeignet erachtet, bestehe doch die Gefahr, dass die Auffihrung benutzt
werde, die Hoérer zu veranlassen, »sich durch Hineinfithlen in den Helden von
der Masse zu trennenc, musse in diesem Fall »der Fliegerpart von einem Chor
gesungen werden. Nur durch das gemeinsame Ich-Singen (Ich bin Derundder,
ich breche auf, ich bin nicht miide und so weiter) kann ein weniges von der
pidagogischen Wirkung gerettet werden.« (ebd.: 127) Nach diesem radioprak-
tischen Versuch duflert sich Brecht desillusioniert zu den Méglichkeiten ei-
ner alternativen Verwendung des neuen Mediums. 1932 verfasst er hierzu ei-
nen abschlieftenden Beitrag, den bekanntesten unter seinen Schriften zum
Rundfunk: Der Rundfunk als Kommunikationsapparat. So resiimiert er die ers-
te Phase, wihrend der »goldene[n] Jugendzeit unseres Patienten« (1932: 128),
als die Aktivitit eines reinen Stellvertreters, die eigentliche Funktion gelte es
noch zu bestimmen (ebd.: 129). Obgleich Brecht dem Radiodispositiv iiber sei-
ne medienpraktische Begegnung gleichsam desillusionierter gegentbersteht,
hilt er doch an seinem »Modell fur die Verwendung [der] Apparate« fest. So
lief3en sich etwa theoretische Erkenntnisse der modernen Dramatik — und ge-
rade nicht ihre 4sthetische Anwendung —, insbesondere aufgrund »ihre[r] be-
lehrende[n] Haltungs, im neuen Medium »aufierordentlich fruchtbar([]« (ebd.:
132) machen. Seinen Vorschlag, »aus dem Rundfunk einen Kommunikations-
apparat dffentlichen Lebens zu machenc, weist Brecht am Ende seiner Aus-
fihrungen selbst als utopisch aus: »Undurchfithrbar in dieser Gesellschafts-
ordnung, durchfthrbar in einer anderen, dienen die Vorschliage, welche doch
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nur eine nattrliche Konsequenz der technischen Entwicklung bilden, der Pro-
pagierung und Formung dieser anderen Ordnung.« (Ebd.: 134) Die Aktivierung
des Horers beschrinkt sich vor allem auf eine aufmerksame Rezeption, die er
tiber die Teilnahme qua Textrezitation umzusetzen sucht.* Dass Brechts ge-
sellschaftspolitische Auseinandersetzung und seine Vorschlige zu alternati-
ven Produktionsweisen keine Nachahmung und intensivere Reaktionen un-
ter den uibrigen sozialistischen Funkautoren wihrend der Weimarer Republik
finden, kann nach Horburger nicht alleine aus der rundfunkpolitischen Re-
pression abgeleitet werden:

Es wire voreilig, dies nur im Rahmen rundfunkpolitischer Repression zu

sehen, in der Resignation iiber ein Unternehmen, das nur anlafllich einer

Festwoche die begrenzte Unterstiitzung der Institutionen fand. Wahr-

scheinlicher ist dagegen die Annahme, daf} die Isolation der Autoren,

die freilich politisch bedingt war, einer umfassenden Theoriebildung, die

auch die Veridnderbarkeit der Apparate miteingeschlossen hitte, entge-

genstand. [...] Brechts Versuch einer Doppelstrategie, die Hérspielinhal-

te auch der Rundfunkpraxis zu vermitteln — und umgekehrt —, verengte

sich wiederum, indem die Problematisierung des Mediums zumindest im
Hoérspiel aus dem Blickfeld riickte. (1975: 337)

Nach dem Ozeanflug fuhrt Brecht seine padagogischen Uberlegungen zum
Rundfunk nicht weiter aus. So bleibt dem Radio eine Zukunft als Kommunika-
tionsmedium im Brechtschen Sinne nicht nur machtpolitisch, sondern schon
rein medientechnisch versagt und auch aus dem Hérer wird kein Produzent:
er verharrt in der Rolle eines Konsumenten. In der Brechtschen Konzeption
um Kunst, Radiodispositiv und Padagogik muss Leschke zufolge die »didak-
tische Form die mediale Form ersetzen oder zumindest ihr auf die Spriinge
helfen«: Demnach beherrsche Pidagogik die Programme solange, wie ein Ge-
talle bestehe und der Interaktionspartner Zogling sei. Walter Benjamin, um
den es mir im Folgenden gehen wird, versucht dagegen nach Leschke »den

35 Dass dieses Anliegen bereits in der Organisation von diffiziler Natur hinsichtlich ih-
rer bloffen Durchfiihrbarkeit ist, dieser Schwierigkeit scheint sich Brecht bewusst. Und so
fuhrt er auch seine Radiotheorie nicht weiter aus. Fiir seine Arbeiten im d4nischen Exil
konstatiert Vormweg eine Zurticknahme im Vergleich zu dessen »frithem groflem Anlauf,
iibers Radio die Gesellschaft zu verdndern« (1983: 25). Dies zeige insbesondere das Anti-
kriegsstuck Das Verhér des Lukullus (1940). Brecht habe den Adressaten »[i]n jener Zeit der
Not und der Umwilzungen durch Gewalt [...] ebenso eingebiifdt wie spiter Heiner Miiller.
Es drangt ihn 4sthetisch-technisch wieder in die geldufige isolierte Position des Schrift-
stellers, Lehrers, Denkenden, der sein Wissen jedenfalls in Sprache und Spiel zu tradieren
sucht.« (Ebd.: 26)
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kontraproduktiven Effekt der Pidagogisierung des Programms dadurch wie-
der zurtckzuschrauben, dass er padagogische und mediale Form engfiihrt.
Der padagogische Charakter wird hinter der Maske der Volkstiimlichkeit ver-
steckt.« (2006: 251)

Walter Benjamin:
Kunst im Radio als Schulung des Horers iiber die Volkstiimlichkeit

Walter Benjamin arbeitet zwischen 1927 und 1933 im Rundfunk und konzep-
tioniert wie verfasst verschiedene mediale Spielformen wie etwa Horspiele,
Berichte, Buchvorstellungen und Features (vgl. Schiller-Lerg 1984). Reinhard
Déhl zufolge ist Benjamins Arbeit fiir das Radio nicht in erster Linie im Diens-
te eines bloflen Broterwerbs zu verstehen, sondern »als ein[] immer wieder
einsetzende[r] Versuch, im neuen Medium die Trennung zwischen Ausfiihren-
den und Publikum aufzuheben, d. h. den Hérer durch ihn fesselnde Sendungen
vom gedankenlosen Konsum des Unterhaltungsfunks abzulenken und ihn zu
einem vernunftigen Gebrauch des Rundfunks als eines volkstimlichen neuen
Kommunikationsinstruments anzuhalten.« (1987a: 0.S.) Nachfolgend fokus-
siere ich mich auf seine theoretischen Uberlegungen, insbesondere das Pu-
blikum des Rundfunks betreffend, und deren praktische Umsetzung in den
sogenannten >Hoérmodellen< und im Kinderhérspiel Radau um Kasperl. Ben-
jamins Vorstellungen sind ebenso wie Brechts Meyer-Kalkus zufolge »als pro-
noncierte Gegenposition zu den Hérkunsttheorien der Weimarer Republik«
(2001: 378) zu verstehen. Wie Brecht sieht auch Benjamin ein wesentliches
Ziel seiner Arbeiten darin, den Zuhérer aus der passiven Haltung einer blo-
fen Konsumation zugunsten einer kritischen Reflexion zu mobilisieren, auch
wenn Benjamin dem Massenmedium Radio, wie Rainer Leschke betont, »ent-
schieden weniger zu[traut] als dem Film.«* (2006: 252) Der Zuhérer ist Benja-
mins Ansicht nach ob der Priavalenz »de[s] stumpfsinnige[n] Begriffs der >Dar-
bietungs, in deren Zeichen der Austibende dem Publikum gegentbertritt [...]
auf die Sabotage (das Abschalten) angewiesen geblieben« und hat von dieser
Maglichkeit auch entschlossen Gebrauch gemacht. Das liegt Benjamin zufol-

36 »Dieser evoziert im Gegensatz zum Rundfunk ein formasthetisch getriebenes Wis-
sen und damit ein Medienwissen ganz ohne Piadagogik. Die Kompetenz des zerstreuten
Examinators entwichst einzig der technischen Logik der medialen Darstellung.« (Ebd.)
Da das Radio iiber eine derartige Méglichkeit nach Benjamin nicht verfigt, scheinen ihm
padagogische Mafinahmen unentbehrlich, um die erwiinschte Wirkung zu erzielen.
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ge nicht so sehr an der »entlegene[n] Materie«, sondern ist auf die funkischen
Darbietungen selbst zurtickzufithren:

Es ist die Stimme, die Diktion, die Sprache — mit einem Wort die techni-
sche und formale Seite der Sache, die in so vielen Fillen die wissenswer-
testen Darlegungen dem Horer unertraglich macht genau so wie sie, in
den einigen wenigen, ihn an die ihm entlegensten fesseln kann. [...] Die-
se technische und formale Seite ist es demnach, an der allein das Sach-
verstandnis der Hérer sich schulen und dem Barbarentum entwachsen
kénnte. Die Sache ist iiberaus naheliegend. Man braucht sich nur einmal
zu tiberlegen, was es ausmacht, dafd die Rundfunkhérer, im Gegensatz zu
jedem andern Publikum, das Dargebotene bei sich zu Hause, die Stimme
gewissermafien als Gast empfangen. [...] Und daf ihr dennoch niemand
sagt, was man von ihr erwartet, was man ihr danken, was man ihr nicht
verzeihen wird, usf. Das ist nur mit der Indolenz der Masse und mit der
Beschranktheit der Fithrenden zu erklaren. (Ebd.: 1506f.)

Der Rundfunk muss demnach nicht am »stofflichen Charakter des Gebote-
nen« ansetzen, sondern an der Art und Weise der Vermittlung, um die Refle-
xion des Horers zu schirfen und denselben als »Sachverstindigen auf seiner
Seite [zu] haben.« Die Schulung des Publikums zum Sachverstindigen erach-
tet Benjamin dabei als »das Wichtigste« (ebd.: 1507). Diese Annahmen grun-
dieren die weiteren radiotheoretischen wie -praktischen Ausfithrungen.
Benjamin schildert in dem Aufsatz Auf die Minute, einer unter dem Pseu-

donym Detlef Holz verdffentlichten Kolumne fiir die Frankfurter Zeitung vom
6. Dezember 1934, seine erste Begegnung mit dem Dispositiv im Rahmen ei-
nes Vortrags, bei dem er vom Abteilungsleiter im Vorfeld tiber eine angemes-
sene Vortragsart instruiert wird:

Der Abteilungsleiter war liebenswiirdig genug, mich darauf hinzuweisen,

daf3 ausschlaggebend neben dem Aufbau solcher Betrachtungen die Art

und Weise des Vortrags sei. »Anfinger, sagte er, »begehen den Irrtum zu

glauben, sie hitten einen Vortrag vor einem mehr oder weniger groflen

Publikum zu halten, das nur eben, zufillig, unsichtbar sei. Nichts ist ver-

kehrter. Der Radiohérer ist fast immer ein Einzelner, und angenommen

selbst, Sie erreichen einige Tausende, so erreichen Sie immer nur tausen-

de Einzelner. Sie miif3en sich also verhalten, als wenn Sie zu einem Ein-

zelnen spriachen — oder auch zu vielen Einzelnen, wenn Sie wollen; kei-
nesfalls aber zu vielen Versammelten.« (1934: 761)

Die Erkenntnis Benjamins hinsichtlich der Beziehung von Produktion und
Rezeption, von Dargebotenem und Empfang desselben, nimmt fortan einen
zentralen Stellenwert ein und scheint sich programmatisch auf Benjamins
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Radiosendungen niederzuschlagen.®” Auf welchem Weg sucht Benjamin die
Schulung der Rezipienten konkret umzusetzen? Den Teilabdruck seines Hér-
spiels Was die Deutschen lasen, wihrend ihre Klassiker schrieben® in der Radio-
zeitschrift Rufer und Horer erginzt Benjamin um einen Aufsatz mit dem Titel
Zweierlei Volkstiimlichkeit. Dieser Aufsatz ist aufschlussreich, da er die Absicht
dieses Hérspiels naher erldutert. So sucht Benjamin tiber dasselbe »grundsitz-
lichen Uberlegungen tiber diejenige Volkstiimlichkeit Rechnung zu tragen, die
der Rundfunk in seinen literarischen Querschnitten zu erstreben hat.« (Benja-
min 1932: 671) Ausgehend von diesem Aufsatz und dem Hérspiel méchte ich in
einem ersten Schritt zeigen, inwiefern Benjamins Bildungsarbeit und didakti-
sche Absicht sich von der damaligen Rundfunkpraxis grundlegend unterschei-
det. Seine theoretischen Ausfithrungen wie medienpraktischen Aktivititen
lassen sich als eine Suche nach Vermittlungsformen verstehen, die einerseits
im Stande ist, Wissen beim Publikum zu generieren und hierftr andererseits
die medienspezifische Bedingtheit der Mitteilung in die Uberlegung prinzi-
piell einzubeziehen. Diese beiden Aspekte laufen in der Uberlegung um die
Volkstiimlichkeit zusammen, »kannte man doch, vor dem Rundfunk, kaum
Veroffentlichungsarten, die eigentlich volkstumlich oder volksbildnerischen
Zwecken entsprachen.« (Ebd.: 671) Bis zum Aufkommen des neuen Massen-
mediums vollzieht sich Benjamins Ansicht nach volksmiflige Darstellung »in
den Formen der wissenschaftlichen«. Daher entbehre sie zwangslaufig »der
methodischen Urspriinglichkeit«, denn Popularisierung stelle entsprechend
»eine untergeordnete Technik« dar. Der Rundfunk wandle diese Sachlage tief-
greifend: »Kraft der technischen Méglichkeit, die er eréffnete, an unbegrenz-
te Massen sich zu gleicher Zeit zu wenden, wuchs die Popularisierung tber
den Charakter einer wohlmeinenden menschenfreundlichen Absicht hinaus
und wurde zu einer Aufgabe mit eigenen Form-Artgesetzen, die sich nicht

37 Dies zeigt auch die Moderation Benjamins im Rahmen seines ersten Jugendpro-
grammes im November 1929: »Also, ich will heute mit Euch tiber die Berliner Schnau-
ze sprechen; die so genannte grofe Schnauze ist doch das erste, was allen einfillt, wenn
man vom Berliner redet.« (1929a: 68) Wolfgang Hagen bemerkt in seinen Ausfithrun-
gen zu Benjamin, er habe sich »an keiner anderen Stelle [...] in seinen Texten so direkt
und unmittelbar an die Hérer gewandt.« (2009: 37) Eine derartige Riickbindung des Zu-
horers an das Radio tiber das Generieren einer Gemeinschaft aus dem zerstreuten Pub-
likum vor den Lautsprechern — nichts anderes passiert heute in tibersteigerter Form im
Formatradio.

38 Das Horspiel wird am 16. Februar 1932 (21:10-22:10 Uhr) in der Funk-Stunde Berlin
im Rahmen des Goethe-Jahres gesendet.
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minder deutlich von der alteren Ubung abhebt als die moderne Werbetech-
nik von den Versuchen des vorigen Jahrhunderts.« (Ebd.) Uber die neue Mog-
lichkeit der Verbreitung verdndern sich die bisherigen Publikumsstrukturen,
denn es handelt sich beim Massenpublikum des Radios um ein medial her-
gestelltes, das keine Prasenzoffentlichkeit darstellt, sondern die das Medium
»qua der von ithm organisierten Distribution« (Leschke 2006: 248) erst pro-
duziert. Auerdem wirft die mediale Verbreitung tiber das Radio — als nach
WEeill »Umschichtung des Publikums« (1927:62) — die Frage nach passenden
Vermittlungsformen auf. Uber die beiden Aspekte intensiviert sich Benjamin
zufolge die Volksttimlichkeit und verlangt »eine ganzliche Umgestaltung und
Umgruppierung des Stoffes aus dem Gesichtspunkt der Popularitit heraus.«
(1932: 672) Da sich Popularitit in erster Linie auf den Hérer und sein Inter-
esse bezieht, miisse demselben die Gewissheit mitgeteilt werden, »daf} sein
eigenes Interesse einen sachlichen Wert fiir den Stoff selbst besitzt.« (Ebd.)
Benjamin sucht diese Vorstellung in seinem Hérspiel tiber eine Typisierung
einzulésen, tber die er wissenschaftliche Fragestellungen mit der Lebens-
wirklichkeit der Zuhérer verbinden méchte. Er erklirt sein Vorgehen folgen-
dermafien: »Um in die Tiefe zu gelangen, ist man vielmehr absichtlich von der
Oberfliche ausgegangen. Man hat versucht, den Hérern darzustellen, was in
der Tat so tausendfaltig und beliebig da war, daf3 es die Typisierung erlaubt:
nicht die Literatur, sondern das Literaturgesprich jener Tage« (ebd.: 673). Das
Literaturgesprich habe »engste Beziehung« zu den Fragestellungen der Lite-
raturwissenschaft, »die immer mehr die Bedingungen zu erforschen sucht,
welche dem dichterischen Schaffen durch die Zeitverhiltnisse gegeben wa-
ren.« (Ebd.) Und so bemiihe sich sein Hérspiel Was die Deutschen lasen, wéih-
rend ihre Klassiker schrieben entsprechend »um engste Fithlung mit den For-
schungen, die in der jiingsten Zeit zur sogenannten Soziologie des Publikums
unternommen wurden.« (Ebd.) Entsprechend folge es der Absicht, sowohl den
Fachmann als auch den Laien als Bildungsarbeit iiber die »Lebendigkeit der
Formc als »lebendiges Wissen« gleichermafien zu fesseln.

Anhand dieser Ausfithrungen und Uberlegungen zu méglichen Vermitt-
lungsformen wird deutlich, inwiefern Benjamin in der Formation seiner Inhal-
te, iiber die er Wissen generieren méchte, sowohl sein Publikum im Rundfunk
als auch die Art der Rezeption mitbedenkt; so sind die theoretischen Ausfith-
rungen als pidagogische Absichten und deren praktische, publikumsorientier-
te Umsetzung als mediale Formen eng aufeinander bezogen. Da es sich um
Vermittlungsformen im Radio handelt, bezieht er das mediale Dispositiv als
Produktions-, Prasentations- wie Rezeptionskontext in seine medienreflexi-
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ven Spiele zur Wissensgenerierung mit ein, wodurch er die angestrebte Schu-
[ung des Hérers zum Sachverstindigen auf verschiedenen Ebenen zu realisieren
sucht. Benjamin nutzt zur Mobilmachung des Hérers als aktivem Rezipien-
ten und Sachverstindigen, zum Aufbau der Beziehung zwischen Rundfunk
und Hérer aber noch weitere Wege. Ein zentraler Aspekt ist das Feedback, zu
dem er die Horer seiner Sendungen ermutigt und auffordert, denn »[e]rst im
Feedback verandert sich das Verhiltnis zwischen Wissenschaft und Volkstim-
lichkeit grundlegend.« Benjamin orientiert sich bei seinen Aktivitaten vor al-
lem an Ernst Schoens Uberlegungen, der 1929 die kiinstlerische Leitung im
Frankfurter Sender iitbernimmt und durch den es Benjamin méglich wird, so-
wohl dort als auch fiir die Berliner Funk-Stunde als Funkautor und -publizist
sowie als Sprecher, Regisseur und Produzent zu fungieren. Das programma-
tische Motto Schoens lautet: »Jedem Hérer, was er haben will und ein bif3-
chen mehr (ndmlich von dem, was wir wollen).« (Benjamin 1929: 549) Benja-
min erliutert diesen Standpunkt in seinem ersten Aufsatz Gesprich mit Ernst
Schoen, in dem er ihn zitiert:

>Eine Sache historisch verstehens, so beginnt Schoen, >heif3t sie als Re-
aktion, als Auseinandersetzung zu begreifen. So muf auch unser Frank-
furter Unternehmen aus einem Ungentigen, und zwar aus einer Opposi-
tion gegen das erfafit werden, was urspringlich die Programmgestaltung
des Rundfunks bestimmte. Das war, kurz gesagt, die Kultur mit einem
haushohen K. Man glaubte im Rundfunk das Instrument eines riesenhaf-
ten Volksbildungsbetriebs in der Hand zu halten. Vortragszyklen, Unter-
richtskurse, groffaufgezogene didaktische Veranstaltungen aller Art setz-
ten ein und endeten mit einem Fiasko. Denn was zeigte sich? Der Horer
will Unterhaltung. Und da hatte der Rundfunk nichts zu bieten: der Tro-
ckenheit und fachlichen Beschrinktheit des belehrenden entsprachen
Durftigkeit und Tiefstand des >buntenc Teils. Hier galt es einzusetzen.
Was bisher als Vereinsunternehmen >Schlummerrolle« oder »>frohliches
weekend, eine Arabeske am seriésen Programm gewesen war, mufdte
aus der muffigen Atmosphire des Amusements in die gut durchliiftete,
lockere und witzige Aktualitat gehoben und zu einem Gefiige werden,
in dem das Mannigfaltigste auf gute Art sich zueinander finden konn-
te.« (Ebd.: 548f.)

Maglich, so fihrt Benjamin weiter aus, sei dies jedoch nur »mit einer Politi-
sierung, die ohne den chiméarischen Ehrgeiz staatsburgerlicher Erziehung den
Zeitcharakter so bestimmt, wie ehemals der »Chat Noir< und die >Elf Scharf-
richter< es getan haben.« (Ebd.: 549) Diese Position, die weniger medienisthe-
tische Fragen aufwirft, sondern vielmehr an einem kritischen Diskurs tber
Fragen der Zeit mit der Offentlichkeit interessiert ist — wobei Benjamin fiir
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sein Vorhaben Vorbilder aus dem Bereich des politischen Kabaretts ins Feld
fuhrt, deren Aktivititen naturlich als ungleich radikaler zu beschreiben sind
und von daher ob seiner damaligen Moglichkeiten im Radio als fur ihn ideal-
typische Folie, Impetus, Intention wie Wirkung betreffend, in der tatsichli-
chen Realisation zu relativieren sind —, verbindet Benjamin mit Schoen und
ist fiir einen Grofteil seiner Arbeiten fiir die Institution Rundfunk charakte-
ristisch. Die Intention, den Rezipienten zu aktivieren und dariiber seine Hal-
tung blofier Konsumation zu beenden, verbindet Benjamin ebenso mit Bertolt
Brecht und dessen Theorie zum epischen Theater wie mit dessen radiotheore-
tischen Ausfithrungen. Sabine Schiller-Lerg, die sich u.a. in ihrer Studie Wal-
ter Benjamin und der Rundfunk intensiv mit den Arbeiten fuir das Radio aus-
einandersetzt, arbeitet anhand der sogenannten >Hérmodelles, die Benjamin
gemeinsam mit Wolf Zucker fur die Sender in Berlin und Frankfurt realisiert,
heraus, »daf} er [Walter Benjamin, B.W] die Bedingungen des epischen Thea-
ters, die er theoretisch reflektierte, fiir das technische Medium umzusetzen
und ihnen eine neue praktische Verwendung zu geben verstand, in einem
Ausmaf? und einer inhaltlichen Vielfalt, wie es Brecht selber nie versucht hat«
(Schiller-Lerg 1984: 54). Sieht Déhl in den Hérmodellen zuvorderst ein Indiz
fur »das Interesse, das Schoen und Benjamin dem Hérer und seinen Bediirf-
nissen entgegenbrachten« (1987a: 0.S.), so halt Hagen der Schiller-Lergschen
Lesart als Umsetzung der Konzeptionen Brechts zum epischen Theater ent-
gegen, das Hérmodell Gehaltserhihung?! Wo denken Sie hin! sei »ein eher bou-
levardeskes Rollenspiel als ein sLehrstiick« und hat sicherlich mehr zu tun
mit Benjamins nachhaltigem Interesse an behavioristischen Theorien als mit
Brecht.« (Hagen 2009: 40) Hierzu sind meiner Meinung nach folgende An-
merkungen notig: Zum einen betrifft Benjamins Beschiftigung mit dem epi-
schen Theater und den Aspekten, die er hierbei in seinen Arbeiten fir das Ra-
dio umzusetzen sucht, die Benjaminsche Lesart der Lehrsticktheorie. Das
bedeutet, dass es sich nicht in erster Linie um Brechts theoretische Postula-
te handelt, die Benjamin umsetzt, sondern letzterer kombiniert eigene For-
derungen und Vorstellungen mit denen Brechts. Meiner Ansicht nach ver-
kennt Hagen bei seinem Einwand Schiller-Lerg gegeniiber, dass Brecht sich
nicht nur fiir Lehrstiicke engagiert, die im Dienste vor allem gesellschaftskri-
tischer und -verindernder Tendenzen stehen. Das Theater nach Brechtschem
Zuschnitt ist auch von Elementen sportlicher Massenveranstaltungen wie
von boulevardesk-unterhaltsamen Darstellungsformen inspiriert und spater
auch in ausgeprigtem Mafle durchzogen, die nicht vor allem einem revolutio-
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nir-aufklarerischen Gestus verpflichtet sind.* Unterhaltung beschrankt sich
bei Brecht also nicht auf Denk- und Reflexionsprozesse, wie dies vielerorts
in der Forschungsliteratur verkirzt dargestellt wird. Auch Hagen sitzt einem
Trugschluss auf, wenn er der Aufklarung in der Brechtschen Lehrstiicktheo-
rie eine derart exponierte Stellung zugesteht und Benjamins radiopraktische
Arbeiten dagegen abwertet. Es ist meiner Einschitzung nach davon auszu-
gehen, dass Benjamins Lesart der Brechtschen Lehrstiicktheorie sicherlich
die Hérmodelle inspiriert hat. Auch wenn sie nicht véllig darin aufgehen,
werden hier dennoch wesentliche Aspekte realisiert, die Brecht in seiner be-
rihmten Rede Der Rundfunk als Kommunikationsapparat ausfithrt, wenn auch
freilich, wie Sabine Schiller-Lerg feststellt, »im Rahmen der gegebenen tech-
nischen und organisatorischen Méglichkeiten des Rundfunks, ohne jedoch
gleich dem System entgegenzukommen.« (1984: 202) Brechts radiotheoreti-
sche Schriften sind geprigt von der Absicht, die bisherige Verwendung des
Massenmediums zu verdndern, um auf die Gesellschaft Einfluss zu nehmen.
Benjamins Versuche unterscheiden sich davon vor allem dadurch, weil er die-
se Verdnderung praktisch zu verwirklichen versucht. Das lasst sich etwa an-
hand der Konzeption seiner >Hérmodelle« zeigen, die nach Schiller-Lerg dem
Ziel folgen, »praktische Lebenshilfe, Unterweisungen in alltiglichem Kon-
fliktverhalten, sowie meinungsbildende und entscheidungsférdernde Situa-
tionen vorzufthren. Hier sollte nicht Anpassung an das bestehende System
gefordert werden, sondern eine selbstbewufite Haltung, die dem Ausgeliefert-
sein gegentiber Institutionen entgegenwirkt.« (Ebd.: 201) Dies ist Schiller-Lerg
zufolge darauf zurtckzufithren, dass Benjamin »im Rundfunk zunichst das
padagogische Instrument [sieht], erst dann das politische.« (Ebd.: 202) Was
Benjamin vom epischen Theater auf den Rundfunk zu tbertragen sucht, be-
trifft vor allem eine grundlegende Uberzeugung, die er darin angelegt sieht:
»Veranderlich ist das Geschehen nicht auf seinen Héhepunkten, nicht durch
Tugend und Entschluf}, sondern allein in seinem streng gewohnheitsmafi-
gen Verlaufe, durch Vernunft und Ubung. Aus kleinsten Elementen der Ver-
haltensweisen zu konstruieren, was in der Aristotelischen Dramaturgie >han-
deln« genannt wird, das ist der Sinn des epischen Theaters.« (Benjamin 1932b:
775) Benjamin tbertrigt diese Ubung als eine des aktiven Handelns in die

39 Besonders fiir Boxkidmpfe kann sich Brecht begeistern. So verfasst er etwa eine frag-
mentarische Biographie des Boxers Paul Samons-Kérner, mehrere Boxergeschichten und
plant gar einen Boxerroman. (Vgl. u.a. Jaretzky 2006)
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Ruckbindung des Zuhorers an den Rundfunk, tiber die er die Trennung zwi-
schen Ausfithrenden und Publikum zu tiberbriicken sucht.

In einem Zeitungsartikel erinnert sich Wolf Zucker an seine erste Begeg-
nung mit Benjamin im Sommer 1929. Diese Begegnung initiiert Edlef Képpen,
damaliger literarischer Leiter der Berliner Funk-Stunde, dem Benjamin die
Idee der Hérmodelle unterbreitet und der Zucker wiederum, wie dieser im Ar-
tikel schildert, »an der Verwirklichung der Idee beteiligen wollte, weil ich zu
jener Zeit mit verschiedenen Formen des noch unbekannten Ausdrucksmit-
tels experimentierte.« (Zucker 1972: 79) Bei diesemn Zusammentreffen erklart
Benjamin die Idee der Hérmodelle nach Zucker wie folgt:

Benjamin begann mit der Frage, ob wir »den Knigge« gelesen hitten. Zu
unserm Gliick gab er uns keine Zeit, die Frage leichtsinnig zu bejahen,
denn er selber begann sogleich zu erklaren, daf} dieses ungemein ein-
flufireiche Buch seinerzeit den Sinn gehabt hitte, das Leben von durch-
schnittlichen Menschen in einer Periode radikaler sozialer Veranderun-
gen dadurch zu erleichtern, daf es ein den verschiedenen Situationen
angemessenes und erfolgreiches Verhalten darstellte. Genau das gleiche
sei nun auch das Ziel der Hérmodelle. Er wolle, sagte Benjamin, das neue
Medium des Rundfunks dazu benutzen, die Hérer gewisse Techniken des
praktischen Verhaltens in typischen Konfliktsituationen des modernen
Lebens zu lehren. (Ebd.)

Die Inhalte der Hérmodelle fasst Zucker folgendermafien zusammen:

Unsere Hérmodelle waren [...] weder spannend noch unterhaltend. Sie
handelten davon, in welcher Zeit man mit seinem Chef tber eine ge-
wiinschte Gehaltserhthung sprechen solle; wie man es verhindern kann,
daf} ein zufilliger Wortwechsel zwischen Ehegatten zur Aufrechnung al-
ler gegenseitigen Verfehlungen und zu unabinderlichen Scheidungsdro-
hungen ausartet; wie unnétig es ist, einem Kinde, das irgend etwas ver-
patzt hat, vorauszusagen, dafd es einmal bestimmt im Zuchthaus landen
werde. (Ebd.)

Dabei schwebe ihm — was man ob der dramatischen Form annehmen kénnte
— weder etwas Ahnliches wie Brecht mit seinen Lehrstiicken vor, noch »sei er
an der Psychologie der Charaktere der Zeit besonders interessiert.« (ebd.) Er
wolle dartiber »nicht mit dramatischen Dichtern in Wettbewerb treten«, noch
ginge es thm um das Propagieren einer politischen Ideologie: »Die Hérmodel-
le seien also bewufit als Abstraktion gedacht, und die auftretenden Personen
seien eher als Drahtpuppen und Marionetten zu verstehen denn als naturli-
che Menschen.« (Ebd.)
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Die Hormodelle, die auf einem seriellen Prinzip basierend immer dem glei-
chen Schema folgen, setzen sich im Wesentlichen aus zwei Teilen zusammen.
Fiir den ersten Teil ist eine dramatische Form vorgesehen, die Benjamin als
»Folge von Mustern und Gegenmustern der Verhandlungstechnik« (1929: 549)
beschreibt, das Hauptgewicht liege jedoch auf der nachfolgenden Diskussion.
Den Ablauf des ersten Teils beschreibt Zucker wie folgt:

Wir lieflen am Anfang die Personen ihre Konflikte in tiblicher Weise bis
zur Unlésbarkeit emporsteigen, was dem mehr konventionellen der bei-
den Risoneure Anlaf3 zu tadelnden Bemerkungen tiber die Verderbtheit
der Jugend oder die Seltenheit >guter< Ehen oder dergleichen mehr gab.
Der andere Riasoneur lehnte sodann die Urteile des ersten ab, indem
er Zug um Zug die Unzweckmifigkeit und Unsinnigkeit in dem Kon-
fliktspiel der Akteure nachwies. Danach wurde der Verlauf der Handlung
umgedreht und die vielleicht doch mégliche Vermeidbarkeit der Katas-
trophe aufgezeigt. (1972: 79)

Die Niederschrift des Manuskripts der Sendung erfolgt durch Zucker, der den
eigenen Beschreibungen zufolge im Wesentlichen die miindlichen Ausfithrun-
gen Benjamins im Rahmen ihrer wochentlichen Treffen notiert und nach den
festgelegten Schemata des Modells ausarbeitet. Mit der Umsetzung im Radio
habe Benjamin nur insofern zu tun, als er hinsichtlich der Inszenierung Anlie-
gen formuliere: »Es war Benjamins Wunsch, daf die Schauspieler ihre Rollen
schlicht und alltiglich oder sogar mechanisch sprachen. Hérmodelle sollten
unpersonlich bleiben. Niemals wurde fiir sie ein grofier oder populirer Schau-
spieler beschiftigt.« (Ebd.) Die Reaktionen auf die Sendung des ersten Hor-
modells Wie nehme ich meinen Chef? in der Inszenierung von Edlef Képpen
am 8. Februar 1931, das Verhandlungen um eine Gehaltserhshung zum Ge-
genstand hat, fallen tiberwiegend negativ aus.

Benjamins theoretische Ausfithrungen und Aktivitaten zur Schulung des
Hoérers zum Sachverstindigen finden auch medienasthetisch Niederschlag, als
sich in einem weiteren Hérstiick medienreflexive Aspekte als intramediale Be-
zugnahmen auf der Ebene der Gestaltungsverfahren ausmachen lassen, die
das Radiodispositiv — darin dhnlich Fleschs Zauberei auf dem Sender — selbst
zur Erscheinung bringen, und zwar in seinem Horspiel fir Kinder Radau um
Kasperl*®. Das Horspiel folgt, wie es Dhl auf den Punkt bringt, unter ande-

40 Die Fassung, bei der Benjamin selbst die Regie iibernimmt und die am 10. Marz
1932 von 19:45-20:45 Uhr (Siidwestdeutscher Rundfunkdienst AG) urgesendet wird, ist
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rem der Absicht, »Kindern im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit
von Kunstwerken einen technischen Reproduktionsapparat spielerisch vor-
zufithren und einsichtig zu machen.«*! (1987: 0.S.) Wer dabei den Rezipien-
ten durch die medialen Raume des Radios und der Institution Rundfunk Ge-
leit gibt, kundigt sich im Titel bereits an: Benjamin stellt den Zuhérern die
aus dem Puppentheater bekannte Figur des Kasperl zur Seite. Kasperl fun-
giert nicht nur als Begleiter, sondern seine Performance bringt das Radio der
Kulturwissenschaftlerin Katja Rothe zufolge »tiberhaupt erst zur Erscheinung
und zwar als Geriuschratespiel, als Test und Ubung einer neuen Wahrneh-
mungsweise.« (2009: 1) Rothe fithrt in einem Aufsatz tiber Walter Benjamins
Radio-Kasperl dazu weiter aus:

Benjamins Kasperle tobt sich durch die Welt der Radios der Weimarer
Republik, tritt dessen hehre Bildungsanspriiche mit Fiiflen und bringt
mit seiner Vorliebe fiir gerduschvolle Sinnlosigkeiten die kulturbeflisse-
nen Programmverantwortlichen aus der Fassung. Die Hérer verfolgen
das gerduschvolle Spektakel und werden durch das Format der Sendung,
ein Ratespiel fiir JRadau¢, Krach und Larm, mitten hineingerissen in das
Medienereignis. Und das alles wird dadurch erméglicht, dass Kasperle
sich dem Radio entziehen will. Uberhaupt ist das Kasperle im gesamten
Stiick auf der Flucht. (Ebd.: 2)

Auch in diesem Horspiel sieht Benjamin die Interaktion mit den Zuhérern
vor, wie eine Voranktndigung in der Stidwestdeutschen Rundfunk-Zeitung
zeigt: »Ubrigens sind Kasperls Erlebnisse in diesem Horspiel, wie schon der
Titel sagt, mit Radau verbunden. Die Kinder werden gebeten, zu erraten, was
die hierbei auftretenden Geriusche bedeuten und ihre Meinung dariiber dem
Studwestfunk mitzuteilen.« (zit. n. Schiller-Lerg 1984: 255) Die tiberwiegenden
Horspielproduktionen im damaligen Rundfunk setzen auch im Bereich des
Kinderhorspiels auf die Suggestivkraft des Mediums. Benjamin dagegen ver-
wendet die Kunstform, um spielerische Einblicke in die »Mdglichkeiten und
Bedingungen des Mediums Rundfunk sichtbar, um den Reproduktionsappa-

nicht erhalten. Erhalten ist lediglich ein Tonfragment einer kiirzeren Sendung in Kéln
(WERAG) unter der Regie von Carl Heil (1932).

41 In Bezug auf Benjamins grundsatzlicher Konzeption, die Kinder- und Jugendsen-
dungen betreffend, unterstreicht Déhl, dass Benjamin »ausdriicklich das Parteiprogramm
als Instrument einer klassenbewufiten Kindererziehung aus[schlief3t], weil die an sich
hochst wichtige Ideologie das Kind nur als Phrase erreiche.« So gehe es ihm auch hierbei
»nicht um Parteiprogramm, sondern um Politisierung.« (Ebd.)



KUNST IM NEUEN MEDIENDISPOSITIV

rat fiir Kinder (und Erwachsene) durchsichtig zu machen.«*> (Dshl 1987a: 0. S.)
Insofern sei Radau um Kasperl

so etwas wie operative (operationelle) Literatur fiir Kinder, die auf spie-
lerischem Wege, in scheinbar vertrauter Art Einsichten in jenen Appa-
rat vermittelt, der den Kindern in einer durch ihn méglich gewordenen
Form (= das Horspiel) Literatur ins Haus liefert. Indem ein solches Hér-
spiel den Apparat, der es eigentlich erst erméglicht, durchsichtig macht,
zielt es schlieBlich auf Schirfung des kindlichen (jugendlichen, erwach-
senen) Hérbewufitseins. (Ebd.)

Daher geht Benjamin Rothe zufolge iiber die mediale Reflexion des Apparats
noch einen wesentlichen Schritt weiter als zeitgleich Friedrich Bischoff mit
seinen Versuchen Hérspiel vom Hérspiel in der Schlesischen Funkstunde in
Breslau und spiter in Berlin. Benjamin konzipiert sein Hérspiel, wie Rothe an-
hand des Typoskripts herausarbeitet, »von der Technik her und das bedeutet
aus Perspektive der Stérung des Symbolischen, aus der Perspektive des Rau-
schens, der Unterminierung des Sinns durch das Herausstellen der Materiali-
tat der Sprache, ihrer Klangqualitit und ihrer technischen Reproduzierbarkeit
jenseits von Operationen der Semiose.« Auf diesem Wege bringt Benjamins
Kasperle-Radio »zur Erscheinung, was sich dem Symbolischen entzieht.« (Ro-
the 2009: 1) Verfolgt Benjamin die Absicht, die Hoérer zu Sachverstandigen
tber die Interaktion und damit tiber die aktive Rezeption auszubilden, fur die
er die Bedingungen — in diesem Fall iiber das Ratespiel - zu schaffen sucht,
so lasst sich insbesondere Radau um Kasperl mit Rothe als »Experimentalan-
ordnung [beschreiben], in der performativ Wissen iiber den neuen medialen
Raum hergestellt wird.« (Ebd.: 6) Benjamin lenkt dabei die Aufmerksamkeit
der Hérer auf die Materialitat insbesondere des Gerausches: Uber das Rate-
spiel wird der Zuhérer zur Aktivitat stimuliert, indem er die Handlung nicht
nur nachvollzieht, sondern sich iber die assoziative Suche nach der Bedeu-
tung eines Bezeichnenden beteiligt. Auf diesem Weg wird der Zuhérer nach
Rothe tiber das theatrale Spiel »gewissermafien im akustischen Vollzug akus-
tisch alphabetisiert.« (Ebd.: 9)

42 Dohl macht darauf aufmerksam, dass ob der Sendezeit der Ursendung des Hérspiels
von 19:45 bis 20:45 Uhr, die fiir Kinder eine recht spite Zeit bedeutet, das Zielpublikum
entsprechend ebenso Erwachsene einrechnet, »was dann eine doppelte Zielgruppe be-
deutet: das Kind und den Erwachsenen, und in seinem Fall wiederum mit der zweifachen
Funktion: ihm vorzufithren, wie gute Kinderhérspiele aussehen kénnten, und ihm zu-
gleich spielerisch Einsichten in das Medium zu vermitteln.« (Ebd.)
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Das Stiick demonstriert Déhl zufolge auflerdem, was Schoen und Benja-
min unter Politisierung verstehen: »Unterhaltung namlich in Verbindung ge-
bracht zu einem kritisch-alltagspraktischen und von hier aus politischen Be-
wufdtsein.« (1987a: 0.8S.) Darauf bezieht sich nach Déhl auch die berithmte
Passage des Reproduktionsaufsatzes um die Umwilzung der Funktion von
Kunst mit dem Verlust der Aura: Benjamin geht es nicht um einen Ideologie-
transfer, sondern eben um die Férderung eines kritisch-politischen Bewusst-
seins, das sich tber die Aktivierung von Selbstbildungsprozessen, angeregt
etwa durch die Radiostiicke, idealerweise herausbilden soll (vgl. ebd.).#

Der Verzicht auf den Transport einer Ideologie scheidet Benjamins Rund-
funkarbeiten von jenen Brechts. Er geht bei seinen medienpraktischen Aktivi-
titen aber auch einen Schritt weiter als Brecht, der die Idee und Forderung der
Umwandlung vom Distributions- in einen Kommunikationsapparat selbst als
utopisch ausweist. Dagegen versucht Benjamin ganz praktisch den Hérer tiber
einen Kommunikationsprozess in das Programm miteinzubinden. Déhl bringt
diesen Unterschied folgendermaflen auf den Punkt: »[W]ihrend Brecht im
Grunde das Unmégliche fordert, versucht Benjamin das Mégliche.«** (Ebd.)

43 Meyer-Kalkus gibt hierzu allerdings meiner Einschitzung nach zu Recht zu beden-
ken, dass Benjamin das Maf} an Konformismus unterschitzt und sich die Aktivitit mehr
seiner Wunschvorstellung verdankt als der tatsachlichen Uberzeugung eines Retissie-
rens dieses Unternehmens. So seien seine theoretischen Ausfithrungen im funkischen
Bereich nicht ohne Grund Fragment geblieben. Trotzdem bleiben seine Ausfithrungen
nicht folgenlos, auch wenn die akustische Dimension alsbald keine Rolle mehr spielt, ge-
hen sie doch in die Reflexionen zum Film ein, den er spéter als das fortschrittlichere Me-
dium bewertet und von dem er »nicht weniger erwartet, als eine Veranderung der >Ap-
perzeptionsweisen< der Massen.« (Meyer-Kalkus 2001: 380f.) Rainer Leschke zufolge ist
Benjamins Konzept, »[glanz abgesehen von der vergleichsweise optimistischen und nicht
zuletzt auch idealistischen Einschatzung des Interesses von Wissenschaft und Offentlich-
keitc, eine »eigentiimliche Melange von Padagogik, Volkstumlichkeit, Wissenschaft und
Offentlichkeit«, das medientheoretisch nicht ausgegoren sei: »Denn wenn das revolutio-
nire Potenzial eine solche komplexe Emballage benétigt, um in einem solchen Medium
sich entwickeln zu kénnen, dann ist es vielleicht das Medium, in Sonderheit seine tech-
nisch vorgegebene Kommunikationsstruktur, die dem revolutionaren Gedanken im Wege
steht. Wenigstens traut Benjamin dem Medium Rundfunk entschieden weniger zu als
noch dem Film.« (2006: 252)

44  Bei den Funkspielen, die als Tondokument leider nicht erhalten sind, greife Benja-
min auf »ein literarisches Gesellschaftsspiel des Barock zurtick, das Harsdorffer [...] als
>Woérterzuruf« beschrieben hat.« (Ebd.)
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2.3 Zwischenresiimee: Radiokunst als Kunst
der Reproduktion und der Neue Mensch

Das Radio als demokratisches Massenmedium

Zwar sind die einbezogenen Positionen in der Diskussion um eine maégliche
Radiokunst mitunter sehr unterschiedlich und in ausgeprigtem Mafle von den
jeweiligen Kontexten wie Poetologien geprigt, denen sie entstammen. Den-
noch sind ihnen wesentliche Aspekte gemeinsam. Weder Flesch noch Weill,
Brecht oder Benjamin méchten die neuen technischen Innovationen, die mit
dem Radio verbunden sind, der Distribution tradierter Kunstformen unter-
stellen. Vielmehr gilt ihr Fokus der Entwicklung neuer Darstellungsformen
fir den Horfunk. Wie Flesch unterstreichen auch Brecht und Weill eine Be-
dingung fiir diese Entwicklung, die sie alle als wesentlich erachten: das Eta-
blieren einer Experimentierstitte. Brecht, Benjamin sowie Flesch, Arnheim
und Weill diskutieren direkt oder indirekt vor allem eine Moglichkeit, die sie
tber das neue Mediendispositiv gegeben sehen: Radiokunst kann sich ob der
Maglichkeit sich prinzipiell »an alle« zu wenden und potentiell auch von allen
gehort zu werden in einer zuvor nie vorhandenen Weise auf die Gesellschaft
auswirken. Die »schrankenlose Ausbildung einer Konsumentenmentalitit im
Operettenbesucher, im Romanleser, im Vergntigungsreisenden und dhnlichen
Typeng, ein Resultat der »neuesten Zeit, habe »die stumpfen, unartikulier-
ten Massen — das Publikum im engeren Sinn geschaffen, das keine Mafista-
be fur sein Urteil, keine Sprache fiir seine Empfindungen hat.« Diese »Barba-
rei« habe »in der Haltung der Massen dem Rundfunkprogramm gegentiber
ihren Gipfel erreicht und scheint nunmehr bereit zu sein, umzuschlagen.«
(Benjamin 1931: 1506) Meyer-Kalkus zufolge dringen Brecht und Benjamin
diese »zugunsten seiner Rolle als politisch-aufklirerisches Medium [zurtick].
Das Radio soll auf diese Weise zum Instrument der Umgestaltung der poli-
tischen Kultur seiner Zeit werden. Der Begriff der Kunst [...] wird zu Recht
relativiert. Statt dessen wird die wichtigere Frage aufgeworfen, ob der uiber-
lieferte Kunstbegriff durch die neuen Medien nicht selber grindlich in Fra-
ge gestellt wird.« (2001: 375) Die Verdnderung der Publikumsstruktur und das
kommunikative Potential des neuen Mediums machen nach Benjamin neue
Gestaltungsverfahren erforderlich. Fordere Brecht im Grunde das Unmogli-
che, wogegen Benjamin — Déhl zufolge — das Mégliche versuche, so bleiben
nach Leschke die Bemthungen der politischen Linken um das Medium Rund-
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funk »selbst dort, wo sie tber die einfache Besetzung von Inhalten oder Sen-
dern hinausgehen und Medienqualitit in Rechnung zu stellen sich bemthen,
medientheoretisch zweifelhaft.« (2006: 252) Die Uberlegungen zum Publikum
sind fiir Brecht und Benjamin wesentlich und bestimmen den padagogischen
Gestus, den sie sich fiir das Radioprogramm vorstellen. Benjamin verfolgt das
Ziel, die Rezipienten tiber eine Interaktion mit dem Medium und deren Ein-
bezug in die Prozesse der Produktion zu Sachverstindigen auszubilden. Dass
der Rezipient dieser Schulung grundsatzlich bedurftig ist, daran lasst Benja-
min ebenso wenig Zweifel wie Brecht. Die Kluft, von der also beide ausgehen,
die dem Programm entspringt und dartiber aufrecht erhalten bleibt, soll nun
auf verschiedenen Wegen tber pidagogische Mafinahmen iiberwunden wer-
den. Brecht, der das Problem daran ausmacht, dass die herrschende Klasse —
mal abgesehen davon, dass sie nichts zu sagen habe und nichts mit dem Me-
dium anzufangen wisse — nicht interessiert daran sei, auf das kommunikative
Potential und den demokratischen Charakter des Massenmediums zu setzen,
um dieses entsprechend als Medium der politischen Bildung und sozialen Rea-
litit, in und aus der Mitte der Gesellschaft zu etablieren, gehe nach Leschke
»implizit von einem regulativen Prinzip aus, demzufolge die formalen Eigen-
schaften von Medien und ihre Inhalte einander zu entsprechen hitten.« Sol-
chermafien bleibe sein Telos »die Aufhebung von Widerspriichen« iiber eine
angestrebte Umfunktionierung, wobei Brecht diese eben nicht praktisch an-
gehe, indem er etwa warte oder gar politisch eingreife, sondern seine Uber-
legungen seien entsprechend »selbst vor allem symbolischer oder normati-
ver Natur«. Insofern produziere Brecht »auf medientechnischem Feld eine
Art normativer Ideologiekritik.« (ebd.: 246) Dagegen sucht Benjamin, dessen
Uberlegungen ebenfalls »in die Richtung einer Durchbrechung der Kommu-
nikationsbarrieren mit einer didaktischen Fundierung der Gattung [weisen]«
(Wiirffel 1978: 51), die Angelegenheit grundsitzlicher anzugehen und die gege-
bene Kluft iiber die Volkstiimlichkeit zu ttberwinden. So gelte es vor allem dem
»kaltgestellte[n] Mensch[en]« — dem »Mensch[en] in unserer Krise«, »de[m)]
vom Radio, vom Kino eliminierte[n] Mensch[en], de[m] Mensch[en], um es
ein wenig drastisch auszudriicken, als finftes Rad am Wagen seiner Technik«
(1932b: 775) — als einem »gespannt Aufhorchenden« die »Gewissheit mitzu-
teilen, dafl sein eigenes Interesse einen sachlichen Wert fiir den Stoff selber
besitzt.« (1932: 671) Benjamin verstecke den pidagogischen Charakter hinter
der Maske der Volkstiimlichkeit und verstirke »in seinem iiberkompensato-
rischen Eifer eher das Problems, als Subjekte solange nicht zu seinen Adres-
saten taugen, solange der Rundfunk padagogisches Medium bleibe. Daher ge-
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linge es ihm ebenso wenig wie Brecht, diese Kluft nachhaltig zu tiberbriicken.

Analog zu Benjamin und Brecht ist auch bei Flesch, wie Hagen betont, »die

Frage der Radiokunst keine 4sthetische oder gar kunsttheoretische alleing, 145
wie etwa bei Cage oder Weill, sondern sie

ist fur Flesch eben immer auch die Suche nach einer neuen Ordnung.
Flesch weif} viel zu gut, dass er im Radio ist und damit in einer Ordnung
der realen Welt. Wenn es aber das Radio ist, das in der Welt eine neue
Kunst méglich macht, so muss auch fiir diese Welt eine neue Ordnung
moglich werden. Das wire dann das soziale Kunstpathos, das Flesch von
Brecht iibernimmt. Oder sollen wir sagen: das méglicherweise Brecht
auch von Flesch iitbernommen hat? (2003: 283)

Die Entwicklung des Radios hin zum »erste[n] Massenmedium der Mensch-
heitsgeschichte« birgt demnach fur Flesch, Benjamin, Brecht und Weill nichts
weniger als die Aussicht auf »einen Neuen Menschen [...]. Dieser neue Typus
Mensch wire es, der in Verwendung dieser Maschine das Gesicht der Mas-
se vermenschlichen wiirde. Das aber verlangte nun vom Kiinstler, Kunst und
Massenattraktivitit zu verkoppeln.« (Ebd.: 283f.) Hagen skizziert die Konse-
quenzen, die Flesch aus diesen Erkenntnissen und Hoffnungen fiir die letzte
Phase seiner Radioexperimente zieht, folge diese Phase doch »der Erkenntnis,
dass fur den Neuen Menschen der Masse auch eine neue Ordnung des Radios
geschaffen werden miisse. Als Hans Flesch [...] 1929 nach Berlin kommt, wird
er politisch. Nicht laut und nicht ideologisch sondern konkret.« (Ebd.: 284)
Die gesamte Schaffenszeit Fleschs im Rundfunk charakterisiert eine Neugier
und die konsequente Umsetzung seiner vielfiltigen Ideen, die sich sowohl
technisch als auch medienpolitisch immerzu an den Grenzen des Machba-
ren bewegen. Kritische Stellungnahmen in Vortragen und Interviews sowie
eine nuancierte Auseinandersetzung mit umstrittenen Zeitfragen, die Eror-
terung von Themen, »die im Brennpunkt der allgemeinen Aufmerksamkeit
liegen« (N.N. 1931: 43) sowie, was die Kunst im Radio anbelangt, eine Ver-
bindung zur Gegenwart — diese Forderungen und Neuerungen kennzeich-
nen seine Programmgestaltung in Berlin, die sich bereits in fritheren Arbei-
ten in Frankfurt abzeichnen. Neben diesen inhaltlichen Schwerpunkten und
Verschiebungen stellt Flesch sich auch der Formation dieser Inhalte und geht
dabei vom Medium, iber das diese distribuiert werden aus, um zu einer fir
ihn stimmigen Gestaltung zu gelangen, die Verbindung von Form und Inhalt
betreffend. Dabei stehen seine Konzeptionen in einem engen Zusammen-
hang mit den Forderungen Bertolt Brechts und Walter Benjamins funf Jahre
spéter publizierten Kunstwerk-Aufsatz sowie mit praxisorientierten Fragen,
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die sich auf alle Ebenen des Radiodispositivs beziehen. Flesch erstrebt keine
Freiheit jenseits jeden Zwecks fur das Horspiel; sein Kunstverstandnis folgt
nicht dem Grundsatz eines Lart pour lart, seine Referenz ist eine andere, wie
Wolfgang Hagen betont:

Es musste eine Kunst sein, die etwas tiber das Leben sagt, iiber den Men-
schen in der Masse, also genau jene, die das Radio jederzeit erreichen
konnte. Fleschs Bezugspunkte waren die Stummfilme Charlie Chaplins,
die er wie Brecht, Benjamin, Hindemith, Weill, Déblin und alle anderen
als Kunstform verehrte. Und so wenig wie der Stummfilm kein blofies
Abbild der sichtbaren Welt bot, sondern mittels Schnitt und Collage eine
neue Welt prisentierte, sowenig sollte auch das Radio kein bloes Abbild
akustischer Erscheinungen sein. (2003: 280)

Brechts, Benjamins, Weills und Fleschs Engagement gilt zwar verschiedenen
Wegen, den Zuhorer und das Radio tiiber medienspezifische Vermittlungs-
formen wie entsprechende Inhalte in Beziehung zu setzen. Thr gemeinsames
Motiv ist die Hoffnung, die gesellschaftspolitische Kultur der Weimarer Re-
publik zu prigen und umzugestalten. Flesch sucht dies vor allem tiber die He-
rausentwicklung des Rundfunks zu einem modernen, journalistischen Medi-
um zu erreichen.

Radiophone Kunst als Kunst der Reproduktion

Die Diskussion betrifft also die mit der Distribution des Mediums verbunde-
ne Form der Rezeption iiber den Hérsinn und sucht diesem Faktum in den
Vermittlungsformen entsprechend Rechnung zu tragen, indem die Eignung
der Formen ganz generell fur die Rezeption tiber das Ohr befragt wird. Pro-
duktion, Distribution und Rezeption des Horspiels fallen zwar ob der Uber-
tragungstechnik nicht raumlich, aber zeitlich zusammen, da ein wichtiges Auf-
nahme- und Wiedergabegerit der spiteren Ars Acustica eben bis dato fehlt:
»ein akustisches Aufzeichnungsverfahren fiir Tontriager, mit denen Montage-
und Mischtechniken méglich waren, wie man sie vom Film kannte.«* (Naber

45 Es gibt zwar bereits die Méglichkeit, Tonaufnahmen in die Wachs- und spater die
Azetatplatte zu ritzen und dartber zu fixieren, aber die Aufnahmeprozedur ist im Ver-
gleich zur spiteren Tonbandaufnahme sehr aufwandig: Ein einziger Fehler reicht, um die
gesamte Wachsmatrize unbrauchbar zu machen. Gibt es in den 1920er Jahren zwar die
Méglichkeit, nicht mehr iber den Schalltrichter, sondern tber Mikrofone aufzunehmen,
erhoht das elektrische Aufnahmeverfahren zwar die Qualitiat der Aufnahme, da sie weit-
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2006: 5) Flesch fordert ein weiteres Medium als Mittler »zwischen Kiinstler
und Maschine (das Mikrophon)« (Flesch 1931: 36). Er weif} zu diesem Zeit-
punkt bereits, was Hagen zufolge zu Beginn der 1930er Jahre nur wenigen bei
der Diskussion um die Méglichkeit einer funkischen Kunstform bewusst ist:
»Namlich dass es im Radio ein vor dem Mikrophon sich abspielendes Origi-
nalkunstwerk nicht geben kann. [...] Folglich liegt die Kunst des Radios, auf
deren Suche Flesch von Anfang an ist, allein im Apparat selbst, namlich in der
Kunst der Reproduktion.«*¢ (2003: 281) Wo »fast alle groflen Hérspieldichter
und -regisseure seiner Zeit — Ernst Hardt, Alfred Braun und Arnold Bronnen
- immer noch und immer mehr auf >kinstlerische Lebendigkeit< und >Wahr-
haftigkeit< des Augenblicks, auf das Erlebnis von »geistigen Strémungenc der
»Stimme als kérperlose Wesenheit« setzen, hilt Flesch dem entgegen, dass
»das Radio zunichst die kiinstlerischen Mittel dazu aus seiner Apparatur ge-
winnen« miisse: Die Erkenntnis, »dass Kunst im Radio nur existieren kann
durch Montage, durch Einschnitte ins Material, durch >inserts< und Collage,
also durch konjekturale Techniken der Reproduktion.« (Ebd.: 281) Konsequen-
terweise fordert Flesch fur die akustische Kunst, von den Live-Ubertragungen
bei derartigen Produktionen Abstand zu nehmen und diese vorab zu produ-
zieren. Das Massenmedium hiertiber seiner Lebendigkeit und Wahrhaftigkeit
zu berauben — diesen Vorwurf erhebt von Heister gegeniiber Flesch und be-
zieht sich nicht zuletzt auf die »Entwertung des Hier und Jetzt«, wie es Walter
Benjamin anhand des Medienumbruchs durch die Photographie — das »ers-
te wirklich revolutiondre Reproduktionsmittel« — wie des Films und dessen
Konsequenzen auf die Kunst in seinem bertthmten Aufsatz Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit diskutiert. Diese Entwertung be-
rihre tiber die Verkiimmerung und den Ausfall der Aura den empfindlichs-
ten Kern, so Benjamin, da sie das Tradierte grundlegend erschiittere und die
»Umwalzung der sozialen Funktion der Kunst« zur Folge habe: »An die Stel-

aus kleinere Schwingungen erfassen kann, dennoch bleibt das Problem der Wachsplat-
ten bestehen, die dartiber hinaus nur eine Speicherkapazitit von drei bis vier Minuten
aufweisen.

46  Auch wenn Hagen dabei grundsitzlich zuzustimmen ist, méchte ich doch dagegen-
halten, dass zwischen diesen beiden Polen durchaus noch Abstufungen prinzipiell még-
lich gewesen wiren. Gerade in der Zeit der Historischen Avantgarden, in der etwa im
Dadaismus die performativen Aspekte der Stimme und des Sprechens wie der Materiali-
tit des Klangs eine zentrale Rolle zukommt, wiren doch weitere spannende Symbiosen
mit dem spiteren Massenmedium fernab u. a. spiritistischer Begrindungsfiguren grund-
legend denkbar gewesen.
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le ihrer Fundierung aufs Ritual tritt ihre Fundierung auf eine andere Praxis:
nimlich ihre Fundierung auf Politik.« (Benjamin 1936: 442) Fleschs konzeptio-
nelle Uberlegungen zum Radiodispositiv spiegeln die von Benjamin disku-
tierte Funktionsinderung der Kunst wider. Er sieht diese Mdglichkeit — im
Gegensatz zu Benjamin, der dem Film eben weit mehr zutraut — als grund-
satzlich gegeben an. Marianne Weil stellt hierzu fest, Flesch habe bereits 1925
»darauf aufmerksam gemacht, dass sich der Rundfunk an den Geist und nicht
ans Gefthl wende.« (Weil 1996: 230) Der Unterschied die Wirkung betreffend
liegt Flesch zufolge in der Beschaffenheit der Form der Vermittlung: »Durch
die Dazwischenschaltung der Maschine wird dieser seelische Teil der Wirkung
aufgehoben, zumindest stark gestért und geschwicht. Und nur der intellek-
tuelle Teil bleibt unangefochten. [...] Das Rundfunk-Héren ist eine Art Parti-
tur-Lesen fiir jedermann.« (Zit. n. ebd.) Der seelische Teil werde ob der ver-
mittelnden Medientechnik gestért bis aufgehoben und mache dadurch eine
Wirkung, die Einfithlung und Illusion zum Ziele habe, unméglich. Dies steht
insofern den Thesen Benjamins nahe, als das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit fiir die Rezeption nicht mehr kontemplative
Versenkung zur Folge hat, beziehungsweise sich gerade dieser verweigert, da
sie — nach Benjamin — diesem Kunstwerk gegeniiber unangemessen erschei-
ne. Zerstreuung sei dabei ein Symptom von tiefgreifenden Verinderungen
der Apperzeption. Benjamin zufolge werde das Publikum eines Filmes zum
»fachminnischen Beurteiler[]« (Benjamin 1936: 459), da die Einfithlung tiber
den Apparat geschehe, wodurch der Rezipient eben auch dessen Haltung an-
nehme: er teste. Diese Haltung sei unvereinbar mit der der Kontemplation,
was wiederum auf die Kunst zurtiickwirke.

Obgleich sich Flesch leidenschaftlich fur die Programmgestaltung enga-
giert, die der grundsatzlichen Forderungen seiner Zeitgenossen nach einer
modernen Nutzung des neuen Mediendispositivs entspricht, und seine Neue-
rungen in Berlin anfangs ein breites, positives Echo in der Presse erfahren, ob-
gleich Flesch »als jingster Intendant an [der] Spitze der gréfiten Sendegesell-
schaft mit den meisten Hérern und dem meisten Geld« (ebd.: 225) trotz seiner
extremen und daher stark polarisierenden Ansichten in kurzer Zeit »den Ruf
eines einfallsreichen und experimentierfreudigen Programmgestalters« (ebd.:
223) erlangt, entziindet sich eine emotionale und, oberflichlich betrachtet, bei-
nahe vehement irrationale Diskussion, in der es um mehr zu gehen scheint als
um das Medium Radio. Eine Umfrage unter Musikern, Kritikern und Schrift-
stellern im Jahre 1931 zu Live-Ubertragung und Reproduktion zeigt, dass die
Bedenken eine »Mechanisierung des Kunstlebens« betreffen. Das Gefithl gin-
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ge verloren, »dass im selben Augenblick, in dem der Geigenton aus dem Laut-
sprecher erténe, irgendwo im Funkhaus eine oder mehrere Geiger diesen Ton
erzeugten.« (Ebd.: 232) Die Moglichkeit, dieser Mechanisierung nicht véllig
zu erliegen und die Wahrhaftigkeit des Hier und Jetzt iiber das unmittelba-
re Erlebnis zu bewahren, beférdert das Wesen der Kunst auf den Kampfplatz
um Aura und Echtheit, um Lebendigkeit und Wahrhaftigkeit, wie es etwa von
Heister emphatisch fur die Kunst im Zeitalter der Reproduzierbarkeit einfor-
dert: Reproduktion habe doch den Verlust des Elans des Interpreten zur Fol-
ge, der in dieser gebundenen Form der Kunst nicht einholbar sei. Flesch disku-
tiert diese Themen von Beginn an so ungewdhnlich feinsinnig wie differenziert
und stellt daher, was den Unterschied zwischen Live-Ubertragung und Vor-
produktion anbelangt, bereits 1930 die entscheidende Frage:

Wo ist eigentlich der dsthetische Unterschied zwischen einer toten Stu-
dio-Sendung (tot, weil ein Orchester ohne unmittelbares Publikum spielt,
der Kinstler ohne Antwort bleibt) und dem gleichen Vorgang, dem glei-
chen Effekt, wenn zwischen Vorgang und Effekt eine zeitliche Verschie-
bung eingetreten ist? Gleichzeitigkeit ist nur beim wirklichen Ereignis Be-
dingung zum Miterleben. Was aber >ereignet« sich im Senderaum? (Zit.
n. ebd.:231)

Flesch bringe — so von Heister — das neue Medium tber sein Vorhaben, die
Aufnahme- und Bearbeitungstechnik zu einem festen Bestandteil der Pro-
grammgestaltung zu machen, um nichts weniger als um »seine vorziiglichste
Eigenschaft« (zit. n. ebd.). Zwar stéf3t Fleschs Forderung nach einer »atelier-
mafdiglen]« Arbeit an der akustischen Kunstform, die der Arbeit mit u.a. dem
Tonband vorgreift, auf vehementen Protest. Dennoch kommt es zur ersten
Horspielmontage in der Geschichte der akustischen Kunst, die sich Fleschs
Engagement verdankt: Walter Ruttmanns Weekend. In diesem Stuck bricht
Ruttmann bereits mit der Rollenaufteilung, mit der die iitberwiegende Zahl
der Horspielproduktionen heute wie in der Initiationszeit des Rundfunks ope-
riert. Auflerdem unterscheidet es sich in seiner Produktionsweise von dem
Gros der Horspielproduktionen bis dato: Es steht nicht die Umsetzung eines
Inhalts, der im Sendestudio tiber die akustische Inszenierung fir den Hérer
in Szene gesetzt wird im Zentrum, sondern Ruttmann entwickelt die Szene-
rie iiber die Komposition der akustischen Fragmente, also auf der Ebene des
Auditiven. Dabei ist es die Verfahrensweise der Montage, die sein Kunstwerk
als modernes auszeichnet: Ruttmann bringt das Verfahren fiir die Rezeption
nicht zum Verschwinden, sondern montiert die einzelnen Teile ttber den har-
ten Schnitt und die vor allem kontrapunktisch organisierte Montage mit- wie
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gegeneinander und macht den operativen Eingriff in das Material als solchen
kenntlich, ohne die Sequenzen im Sinne eines Kontinuums diskret ineinan-
der tibergehen oder rezeptionsasthetisch ein fiktives Handlungsgeschehen im
Raum des Symbolischen und im Sinne einer Ideologie des Immateriellen entste-
hen zu lassen. Einen bedeutsamen Stellenwert nehmen hierbei Montage und
Collage ein, die es — als es sich bei der Montage um eine Kulturtechnik han-
delt, die programmatisch eng verbunden ist mit der Absage der Avantgarde
an tradierte Kunstvorstellungen des organischen Kunstwerks — noch naher
zu beleuchten gilt, bevor ich Ruttmanns Weekend analysiere.

2.4 Montage, Collage und Medienreflexion

Wird bei der (technischen und kiinstlerischen) Verfahrensweise sowie hin-
sichtlich des fertigen kiinstlerischen Produkts von Montage und Collage ge-
sprochen, so gilt es zunichst diese Begriffe naher zu beleuchten und zu dif-
ferenzieren, da ihr Gebrauch in Theorie und Praxis so unbestritten basal wie
viel- und dariiber uneindeutig, willkarlich und austauschbar erscheint. Die
beiden Begriffe werden mitunter gar als Synonyme verwendet. Dabei ist es
nicht Ziel des vorliegenden Abschnitts, die Begriffsverwendung historisch zu
referieren. Meine Forschungsfragen beziehen sich weder auf die Méglichkeit
einer asthetischen Kategorisierung und Systematisierung® noch auf die his-
torische Kontinuitat aus der Perspektive kiinstlerischer Verfahren des Mon-
tierens und Collagierens. Vielmehr geht es mir um die Reflexion der Verwen-
dung der Begriffe, wie sie in Bezug auf die akustische Kunstform des Hérspiels
philologisch sinnvoll erscheint. Da sich tiber die Montage als Produktionstech-
nik spezifische Darstellungs- und Erzihlformen auspréigen, erscheint ein kur-
zer historischer Einbezug der Verwendungsweisen sinnvoll, um das Prinzip
Montage und Collage historisch wie (medien)asthetisch zu verorten. Peter
Burger beginnt seine Theorie der Avantgarde mit dem Film als einer Montage-
kunst par excellence, da »[d]ie Montage von Bildern [...] im Film das grundle-

47 So versucht etwa Christoph Reinecke in seiner Dissertation Montage und Collage in
der Tonbandmusik bei besonderer Berticksichtigung des Hérspiels tber eine genaue Unter-
scheidung zwischen Montage- und Collagetechniken einen systematischen Kriterienap-
parat zu entwerfen, mit dem Ziel, »der bis heute kaum noch tiberschaubaren Produktion
elektroakustischer Werke [...] zu begegnen.« (Reinecke 1986: 56)
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gende technische Verfahren« sei. Die Montage in der Malerei unterscheide sich
indes tiber ihren »Status eines kiinstlerischen Prinzips« (1974: 99), den Biir-
ger der filmischen Montage abspricht. Mit dieser Feststellung greift Biirger
jedoch zu kurz, denn es handelt sich auch bei der filmischen Montage prinzi-
piell nicht nur um eine reine technische, sondern ebenso um eine kiinstleri-
sche Produktionsform. Demgegentiber leitet der Musikwissenschaftler Hans
Emons seine musikwissenschaftliche Dissertation Montage — Collage — Musik
mit der Behauptung ein, dass die Montage als 4sthetische Kategorie gerade-
zu den Beginn der kiinstlerischen Moderne definiert, da sie »nicht mehr auf
Natur, sondern auf Technik griindet.« (2009: 7) Auch dieser These ist nur ein-
geschrankt zuzustimmen, geraten Technik und Natur doch so in eine allzu
starke Opposition. Vielmehr steht das rasante Thematischwerden der Begrif-
fe Montage und Collage zu Beginn des 20. Jahrhunderts in einem engen Zu-
sammenhang mit der »Krise des Werkbegriffs« (Birger 1974: 76) avantgardis-
tischer Kunst: Sucht das organische Kunstwerk Biirger zufolge »die Tatsache
seines Produziertseins unkenntlich zu machenc, so gilt das Gegenteil fir das
avantgardistische Werk:

Es gibt sich als kunstlerisches Gebilde, als Artefakt zu erkennen. Inso-
fern kann die Montage als Grundprinzip avantgardistischer Kunst gel-
ten. Das >montierte« Werk weist darauf hin, daf es aus Realititsfragmen-
ten zusammengesetzt ist; es durchbricht den Schein der Totalitat. Die
avantgardistische Intention der Zerstérung der Institution Kunst wird so
paradoxerweise im Kunstwerk selbst realisiert. Aus der beabsichtigten Re-
volutionierung des Lebens durch Riickfihrung der Kunst in die Lebens-
praxis wird eine Revolutionierung der Kunst. (Ebd.: 97£.)

Burgers Bestimmung der Montage im Film als rein technisches Verfahren und
die Gleichsetzung des Montage- und Collagebegriffs* stellt ebenso eine Ver-
kiirzung dar wie die Bestimmung der Wesensart der modernen Kunst iiber
die Opposition von Technik und Natur. Dennoch nimmt der Begriff bei den

48  So heifit es bei Peter Biirger, eine Theorie der Avantgarde habe von dem Montage-
begriff auszugehen, »wie er von den frithen kubistischen Collagen nahegelegt wird. Wo-
durch diese sich von den seit der Renaissance entwickelten Techniken der Bildkonsti-
tution unterscheiden, ist die Einfiigung von Realitatsfragmenten in das Bild, d.h. von
Materialien, die nicht durch das Subjekt des Kiinstlers bearbeitet worden sind.« (Ebd.:
104) Dass Biirger die beiden Begriffe gleichsetzt und keinen Unterschied in den kunstle-
rischen Motivationen wie dsthetischen Konzeptionen feststellt, ist kritisch zu bewerten,
worauf ich noch zurtickkomme.
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technischen Reproduktionsmedien wie dem Film und der technischen Pro-
zedur des Montierens der Filmbilder seinen Ausgang, erfahrt jedoch schnell
eine breitere Verwendung auf den gesamten Bereich der Kunst. Dabei kom-
men vorgefundenen, also kunstexogenen Materialien als Realitatsfragmenten
ein besonderer Stellenwert zu, wie Peter Biirger betont: »Die Einfiigung von
Realititsfragmenten in das Kunstwerk verindert dieses grundlegend. Nicht
nur verzichtet der Kunstler auf die Gestaltung des Bildganzen; das Bild erhalt
auch einen anderen Status, denn Teile des Bildes stehen zur Wirklichkeit nicht
mehr in dem fiir das organische Kunstwerk charakteristischen Verhiltnis: Sie
verweisen nicht mehr als Zeichen auf die Wirklichkeit, sie sind Wirklichkeit.«
(Ebd.: 105) Dies ist auch im Hérspiel zentral, da sowohl mit Referenzialitat
als auch Indexikalitat auf vielfaltige und sehr unterschiedliche Weise auf ver-
schiedenen Ebenen gespielt wird, worauf ich in meinen Ausfithrungen zur Mu-
sique concréte wie zum Neuen Horspiel detaillierter zurtickkomme. Zunéchst
aber zuriick zu den Begriffen der Montage und Collage. Christoph Reinecke
zufolge zeigt sich Tonbandmusik, und dies lasst sich auf das Horspiel als Me-
dienkomposition ganz allgemein tibertragen, »als ein genuin technisch-kon-
struktivistisches Verfahren, wobei das technische Prinzip der Montage ein der
Tonbandmusik inhirentes Prinzip ist«. So kommt der Musikwissenschaftler
in seiner Dissertation Montage und Collage in der Tonbandmusik bei besonderer
Berticksichtigung des Horspiels zu folgendem Schluss:

Streng genommen sind, bei Berticksichtigung der Verwandtschaft indus-

trieller Produktionstechniken mit der Technologie der Tonbandkomposi-

tion, Montage- und Collageverfahren in der Musik erst mit der vollkom-

menen Technisierung des kompositorischen Aktes realisiert. Es kann

gesagt werden, dafy Tonbandmusik das Zentrum fur Verfahren bildet,

wihrend intertextuelle Verfahren eher peripher im Zusammenhang da-

mit stehen. Hier zeigt sich der technische Aspekt auf kompositorischer

Ebene und in musikalisch internem Rahmen durch eine Verduflerlichung

der Faktur. Montage und Collage dienen als metaphorische Umschreibun-
gen spezifischer Formen der Textmorphologie. (1986: 4f.)

Rolf Grofimann hat zwar auf die Beschreibung des kompositorischen Aktes
als zu eindimensional hingewiesen, unterstreicht jedoch die Produktivitit des
Reineckschen Ansatzes: »[E]s geht in der Tat um den Zusammenhang von Pro-
duktionstechniken und Gestaltungsverfahren.« (2005: 218) Grofimann schligt
vor, »den Begriff \Montage« fir Materialoperationen innerhalb eines techni-
schen Mediums zu reservieren, und die Collage als Metapher fiir den Einbe-
zug von Medienmaterial disparater Strukturen und Kontexte:
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Auch wenn dort z. T. wortlich genommen geklebt wird, ein Collagieren aus
unterschiedlichen Materialien ist aus technischen Grunden unméglich,
in ein Tonband kann nur ein Tonbandstiick eingesetzt werden, in einen
Film ein Filmstreifen etc. Damit bezeichnet die Montage das tibergrei-
fende Verfahren des Zusammensetzens von gleichartigem Medienma-
terial (Film, Tonband, Photographie etc.), wihrend das Klebeverfahren
der Collage zur Metapher fiir die Einbeziehung externer Kontexte und
Texturen wird. (Ebd.)

Das Tonband erméglicht eine Ausweitung der medialen Operationen und der
Gestaltungsverfahren im Hérspiel, wobei die dsthetischen Strategien und die
technischen Verfahren in einem engen Zusammenhang stehen. Indessen gilt
es von Horspiel zu Hérspiel zu unterscheiden, inwiefern es sich bei Tonband-
montagen um (im metaphorischen Sinne) Collagen handelt. Dariiber hinaus
ist zu untersuchen, in welchem konkreten Zusammenhang diese mit spezifi-
schen Verfahrensweisen der Historischen Avantgarden stehen, da der Collage-
begriff hinsichtlich produktionsisthetischer Verfahren wie rezeptionsastheti-
scher Wirkungsintentionen zu differenzieren ist. Um diesen unterschiedlichen
Gebrauch hervorzuheben, erganzt Christoph Reinecke die Begriffe Montage
und Collage mit Michel Chion um die Kriterien >visible« und >invisible<, wo-
durch eine eindeutigere Charakterisierung ob der Funktion der Montage auf
asthetischer Ebene moglich ist:

Chion unterscheidet als Komponist und Theoretiker zwei Extrema der
Bandmontage: die »montage invisible« und die >montage visible«. Diese
Begriffe bringen dsthetische Funktionen der Montage zum Ausdruck. Die
»montage invisible« tendiert zur Komposition von Kontinuitaten, zu >syn-
taktischer« Geschlossenheit, zur Kunst« des reibungslosen Ubergangs. Thr
artifizielles Moment liegt in der durch technische Virtuositat erreichten
Verdeckung von Klebeoperationen. (1986: 65)

Dagegen bekenne sich »die »montage visible« zur Buntheit und Morphologie
ihrer Materialien, kehrt klangphysiologisches Spiel hervor, dies nicht nur in
den Grofdverldufen, sondern auch auf der >syntaktischen«< Ebene« (ebd.: 67).
Reinecke wendet diese Unterscheidung insbesondere auf die Tonbandmusik
an, wobei er das Hérspiel dort miteinbezieht, »wo Musik und Hérspiel sich
einander ndhern und semantische Dimensionen den Verlauf eines Stiickes
mitbestimmen.« (Ebd.: 70) Meiner Einschitzung nach ist diese Verfeinerung
der Charakterisierung iiber eben diese Termini hilfreich fiir die Analyse, denn
diese Arbeit behandelt die Bandmontage und den Schnitt als wichtige Aspekte
der radiophonen Arbeiten. Dabei hat nicht nur priaformiertes Material einen
wichtigen Stellenwert; auch »[d]ie Praxis, technische Reproduktionsmedien
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nicht nur zur moglichst prazisen Wiedergabe von Medienmaterial, sondern
selbst zur dsthetischen Produktion einzusetzen, zieht sich in verschiedens-
ten Ausprigungen und Mediensettings durch das gesamte 20. Jahrhundert«
(Grofmann 2005: 210).

Insbesondere die Arbeiten von Reinhard Déhl, Antje Vowinckel und Gotz
Schmedes beziehen die Montage als kiinstlerisches Prinzip mit in ithre Unter-
suchungen ein, die nicht allein auf das literarische Hérspiel fokussieren, son-
dern auch experimentelle Formen wie das Neue Hoérspiel bertcksichtigen.
Der »technisch-formale[] Vorgang des Zusammenfugens« (Déhl 1988: 134)
beschrankt sich beim Hérspiel aber nicht auf die »horizontale Montage« und
auf lineare Verliufe, sondern bezieht sich ebenso auf »vertikale Montage«, wie
der Medienwissenschaftler Schmedes betont. Fiir letztere schligt er in Anleh-
nung an Michael Schaudig den Begriff der >Konfiguration« vor, um »vertika-
le[], aus der simultanen Uberlagerung mehrerer Zeichensysteme entstehen-
de[] Einheiten« (2002: 109; 88f.) zu beschreiben. Ich hingegen halte am Begriff
der Mischung fur diese Gestaltungsmdoglichkeiten fest — etwa der Lautstarken-
relationen, iiber die rdumliche Unterschiede in der Tiefe moglich werden — da
mir dieser als Abgrenzung zur horizontalen Montage hinreichend erscheint.
Der Begriff der >Konfiguration« ergibt meiner Meinung nach keinen Mehr-
wert fiir die Analyse. Antje Vowinckel unterscheidet in ihrer breit angelegten
Dissertation Collagen im Horspiel die beiden Begriffe sMontage< und >Collage«
in Anlehnung an Reinhard Déhl folgendermafien: Den Begriff der »\Montage«
verwendet sie »fiir das technische Verfahren des Aneinanderfigens [...], wo-
bei das Heterogene und Vorgefertigte nicht automatisch impliziert sein mus-
sen, wogegen mit >Collage« kunftig immer das kinstlerische Prinzip gemeint
ist.« (1995: 22) Diese Differenzierung, die Montage und Collage auf verschie-
dene Ebenen, der technischen und der kiinstlerischen, verortet, ist ohne eine
nahere Betrachtung der produktions- wie rezeptionsisthetischen Aspekte
meiner Einschitzung nach wiederum nicht hinreichend, als es sich dabei um
Extrempole in den Bandoperationen handelt. So scheint hier die Unterschei-
dung Christoph Reineckes zwischen >smontage invisible< und smontage visib-
le« sinnvoll, die zwischen technischem Verfahren und kiinstlerischem Prin-
zip differenziert. Lediglich unter historischen Gesichtspunkten ergibt es Sinn,
zwischen montierenden und collagierenden Operationen zu unterscheiden,
wenn es sich um Parallelen wie markante Unterschiede zwischen verschiede-
nen kiinstlerischen Verfahren handelt. Gétz Schmedes spricht einen weiteren
wesentlichen Aspekt an. Fur ihn besitzt »der Begriff Montage fur die Drama-
turgie des Literarischen Horspiels kaum Relevanz«. Jedem Horspiel der Inner-
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lichkeit unterliege »eine bestimmte, aus der Montage hervorgehende Struk-
tur«, das zentrale Element fiir die Abfolge verschiedener Szenen sei nicht der
(harte) Schnitt, sondern die (iiberwiegend weiche) Blende. Den Grund fur die
geringe Relevanz der Montage sieht er »in der eher sekundiren Bedeutung des
Spiels mit den materialen Strukturen [...]. Gegentiber dem Aussagegehalt tritt
sie jedoch in den Hintergrund.« (2002: 98) Was Schmedes hier vorsichtig for-
muliert, betrifft den Kern dessen, was Bernhard Siegert als >negative Radio-
asthetike bezeichnet. Die Materialitit des Mediums trete zurtck zugunsten
der »Erzeugung des Radioraums als Raum der res cogitans, als Raum einer In-
nerlichkeit.« (2002: 291) Vor diesem Hintergrund erscheint es fragwiirdig, ob
ein Mehrwert darin besteht, alle Horspiele als Collage zu bezeichnen, bei de-
nen Montage erfolgt, »um Spriinge, Briiche, Widerspriiche hérbar zu machen,
Ordnungen in Frage zu stellen« (Déhl 1988: 134). Auch diese Hérspiele lassen
sich auf der Ebene der >montage visible« analysieren, ohne dass bei der Ana-
lyse etwas unberticksichtigt bliebe, da auch der Collage ganz unterschiedliche
Intentionen zugrunde liegen, die jeweils wirkungsisthetische Konsequenzen
haben. Das entscheidende Moment scheint mir nicht in speziellen Benennun-
gen zu liegen, aufler es findet eine Analyse statt, die bestimmte Verfahrens-
weisen historisch verortet. Aber auch dann gilt es, die Intentionen und Ver-
fahrensweisen genau in den Blick zu nehmen. So geht etwa die Tradition der
Collage nicht per se mit (gesellschafts)kritischer Referenzialitat einher. Poli-
tische Fotomontagen, wie sie John Heartfield begriindet, bilden Spezialfille,
nicht die Regel. Auf diese zentrale Differenzierung weist Rolf Grofimann zu
Recht expressis verbis hin:

Die papiers collés, die geklebten Papiere in den Frithformen der Collage
bei Georges Braque und Pablo Picasso kritisieren nichts. Sie ersetzen, wie
Herta Wescher in ihrer >Geschichte der Collage« prizise beschreibt, Far-
be durch Materialstrukturen, Illusionsraume durch flichige Strukturen.
An den ersten Experimenten mit Collagetechniken von Georges Braque,
bei denen sich Abstraktionstendenzen des Kubismus und konkrete Bild-
bestandteile verbinden, lasst sich der Materialcharakter der eingesetz-
ten Mittel verfolgen. Materialien wie Sand dienen zur Transformation
der vorher mit Ol gemalten Flichen. Nach Versuchen mit gemalten Ta-
petenmustern klebt Braque die Tapete selbst ins Bild, eines der »Urbilder«
der Collagetechniken, das Stilleben mit Fruchtschale und Glas von 1912
ist eine Kohlezeichnung mit eingeklebten Tapetenstucken einer imitier-
ten Holzfaserung. (2005: 218)

Hans Emons beruft sich u.a. auf die frithen Experimente von André Breton,
Louis Aragon und Paul Eluard und formuliert die Unterschiede zwischen ku-
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bistischer und surrealistischer Collage in seiner Dissertation prignant. Er
weist auf die markante Differenz zur Motivation etwa der surrealistischen Col-
lage von Max Ernst hin, als dem eigentlichen Erfinder derselben, bei dem die
Collage »als Ereignis produktiver Sinnstérung« (2009: 37) funktioniere. Reali-
tatsfragmente in den kubistischen papiers collés greifen dem Kunsthistoriker
Werner Spies zufolge auch »die lllusionsebene Kunst = Nachahmung, nicht
aber den logischen Kontext des Dargestellten selbst an«. So harmoniere dar-
in »[d]ie Bedeutung des eingefiigten Gegenstandes [...] vollig mit der Bedeu-
tung des Bildes.« (1988: 16) Nach Emons beginnt die Collage, deren Erfindung
als kiinstlerisches Phanomen auf das Jahr 1912 datiert wird, »als Illusion, als
Kunst des trompe doeuil« (2009: 55): Realitatsfragmente im Kunstwerk brechen
nicht mit der tradierten Beziehung zwischen Darstellung und Dargestelltem.
Vielmehr werden zwischen Darstellungsmitteln und dargestellten Mitteln Be-
ziehungen in die Darstellung einbezogen, um das Kunstwerk iiber die Simula-
tion unterschiedlicher Materialien zu perfektionieren. Bei den surrealistischen
Collagen Max Ernsts komme dagegen »dem ins Bild geholten Realititszitat
ein neuer Sinn« zu: »Verschiedene, aufderhalb des Bildes unverbundene Inhal-
te treffen aufeinander. Es werden weniger Formen, die als solche prinzipiell
immer formal assimilierbar sind, sondern vielmehr disparate Sinn-Informa-
tionen gekoppelt. Die Reaktion, die dabei entsteht, verdndert die zusammen-
gebrachten, urspriinglich fur sich klaren Inhalte zugunsten eines neuen in-
haltlichen und formalen Oberbegriffs.«*® (Spies 1988: 17)

49 Hans Emons geht noch einen Schritt weiter und kommt — im Anschluss an diese
Abgrenzung — auf die Parallelen zur Konfliktmontage Sergej Eisensteins: »Die gleichsam
chemische Reaktion der Sinnzerstérung und Sinnproduktion, die durch das Aufeinander-
treffen einander wesensfremder Elemente ausgeldst wird, erinnert an Eisensteins Verfah-
ren der >Konfliktmontages, das er in seinem sintellektuellen Film« Oktober [...] angewandt
und mit seinem Essay Dramaturgie der Film-Form (1929) theoretisch unterfiittert hat-

te. [...] Der surrealistischen Collage und filmischen Konfliktmontage ist gemeinsam, dass
aus dem Zusammenprall verschiedener, quantitativ vergleichbarer Elemente ein quali-
tativer Sprung entsteht, der freisetzt, was als >poetische Zundung« bei Max Ernst oder

als »Resultante« bei Eisenstein weder in dem einen, noch in dem anderen Element vorge-
zeichnet war. Solche Freisetzung kann bisher nicht wahrgenommene oder verdrangte Be-
ziehungen zwischen den vordergriindigen Welten aufdecken, die es erlauben, das bisher
Verschwiegene auszusprechen, das Undenkbare zu denken, das Unmégliche dsthetisch
als moglich erscheinen zu lassen.« (2009: 38) Anschliefiend betont Emons das erneute
Zuriickgreifen auf und das Produktivmachen des kritischen Potentials dieser Freisetzung
in den 1960er Jahren: »Es ist diese verstérende und aufstérende Dynamik der Collage, die
sie — und nicht das Stillleben der papiers collés — in den 6oer Jahren nachgerade zum Mo-
dell fur eine Veranderung zunichst der Bewusstseinsverhaltnisse machte.« (Ebd.) Auf
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Es muss also zwischen asthetischem Gebrauch und der damit verbunde-
nen intendierten Wirkung differenziert werden, da Collage nicht grundsitz-
lich gleichzusetzen ist mit kritischer Referenzialitit. Dennoch lisst sich ein
gemeinsames Moment ausmachen, tiber das sich Collage zu etwa Montage —
mit Grofdmann, der sich hierin wiederum auf Peter Biirger beruft — abgren-
zen lasst: »Die entscheidende Differenz zu herkémmlichen Techniken und
damit das Definitionskriterium der Collage ist ihr neuer Umgang mit der Re-
lation von Abbildung und Realem.« (2005: 213) Unter dem von Grofimann vor-
geschlagenen Kriterium der Heterogenitit des verwendeten Medienmateri-
als, im Sinne der >objets sonores«< Pierre Schaeffers, 6ffnet der Collagebegrift,
als er auf einer Technik beruht, die in einem engen Zusammenhang mit der
kiinstlerischen Moderne steht, eine Bedeutungsdimension, die fir die akus-
tische Kunst allgemein nicht erst mit dem Aufkommen des Neuen Horspiels
von Belang ist. So spielen bereits bei Ruttmanns Weekend Realitatsfragmente
in Form von aufgezeichnetem, praformiertem Material, das anschliefiend ge-
schnitten und geklebt — de- und rekontextualisiert, bzw. de- und remontiert
- wird, eine pragende Rolle. Zunichst gilt es, neben den bereits angesproche-
nen Aspekten der Collage in Anlage, Intention und Wirkung von Kubismus
und Surrealismus einen weiteren Zusammenhang zu beleuchten, der fiir die
akustische Kunst und ihr grenzerweiterndes Moment insgesamt ob ihres im-
manenten Materials eine wichtige Rolle spielt: die futuristische Collage, ent-
steht sie doch nahezu zeitgleich mit der kubistischen. So formuliert Umberto
Boccioni in seinem Manifest Die futuristische Bildhauerkunst 1912: »Wir lehnen
die ausschlielliche Verwendung eines einzigen Materials fir die Gesamtge-
staltung des plastischen Komplexes ab. Wir behaupten, daf} auch zwanzig
verschiedene Materialien in einem einzigen Werk zur Erreichung der bildne-
rischen Emotion verwendet werden kénnen.« (1912: 73) Zwar kennzeichnen
Kubismus wie Futurismus zahlreiche Gemeinsamkeiten in ihren Bildwelten.
Doch Emons arbeitet in Anlehnung an Eberhard Roters die wesentlichen Dif-
ferenzen heraus:

Diametral wie der Bildgestus — konstruktiv-analytisch im Kubismus, ex-
plosiv zentrifugal im Futurismus — ist auch die Funktion der Sprachfrag-
mente. Die Buchstaben, Worte und Wortfragmente der kubistischen pa-

piers collés — erst gemalt, dann mit Schablonen aufgetragen, schliefilich
eingeklebt — wollen eher gesehen als geh6rt werden. Sie dienen, wie an-

den Gebrauch der Collage im Umfeld des Neuen Hérspiels komme ich im nachsten Kapi-
tel zuriick, als diese Dynamik bei etwa Rolf Dieter Brinkmann eine zentrale Rolle spielt.
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dere Materialien, als >fakturelle Reizmuster¢, als formale Elemente und
Interpunktionszeichen einer Grammatik der autonomen Bildrealitit.<
Anders als die >befreiten Worte« der futuristischen Collage; sie wollen
als Elemente einer onomatopoetischen Anarchie (Roters) verstanden und
vor allem gehért, als Bedeutungstriger oder als ténende Ausrufezeichen
wahrgenommen werden. Die Sonoritit gehért geradezu zum Individua-
tionsprinzip einer futuristischen Collage, wie es Carlo Caara in seinem
furiosen Manifest tiber die »Malerei der Téne, Gerdusche und Gertiches,
einer totalen Malerei, 1913 einforderte. (2009: 56)

Geriusche und Klinge werden in den futuristischen Bildcollagen zunachst le-
diglich als charakteristische Bestandteile synésthetischer Konzeptionen ein-
gesetzt. Doch sie werden auch als Raumkunst gehért, wenn auch ohne Klang,
stimmlos, obgleich sie auf eine Artikulation hindringen. Emons formuliert
dies folgendermafien: »Der stumme Lirm der futuristischen Collage schien
auf eine musikalische Antwort geradezu zu warten.« (Ebd.: 57) Dennoch ist es,
wie Emons betont, nicht das Manifest der Musiker wie Ferruccio Busoni oder
Balilla Pratella, das zum eigentlichen Grilndungsmanifest des musikalischen
Futurismus wird, sondern ein Brief des Malers Luigi Russolo vom 11. Mirz
1913: »Russolos Manifest L’Arte dei Rumori — verfasst in der Form eines Briefes
an den Freund und >groflen futuristischen Komponisten« — ist Antwort und
Korrektur des Pratella-Manifests von 1911« (ebd.).*® Die mit dem Futurismus
verbundene Entgrenzung des Materialbegriffs iitber Gerdusche und Klinge als
Kompositionsmittel ist ein zentraler Bezugspunkt fiir die Entwicklung eines
veranderten Verstindnisses von Musik, wie es sich im 20. Jahrhundert voll-
zieht. Dies steht nicht nur in Verbindung mit materialasthetischen Uberlegun-
gen; dartiber hinaus werden traditionelle Kompositionsverfahren erweitert
iiber die Reproduktionsmedien, die alternative prozessuale Gestaltungsver-
fahren ermoglichen. Intensiv aufeinander bezogen sind Material und Medi-
en indes dort, wo der Kiinstler iiber das operationale Verfahren der Montage
Materialien sammelt, bearbeitet, auswihlt und (neu) organisiert, stellt doch
prinzipiell jede Collage als Materialverfahren im Akustischen eine Mediencol-
lage dar. Als Materialverfahren sind Montage und Collage — wenn auch nicht
ausschliefllich — eng mit den technischen Reproduktionsmedien wie dem Ton-
band verbunden. Hans Flesch thematisiert dies frith in Bezug auf die Radio-

50 Das hingt meiner Einschitzung nach mit dem Materialbegriff in der Musik zusam-
men: Eduard Hanslicks spricht vom Komponieren als »Arbeiten des Geistes in geistfahi-
gem Material .« (Hanslick 1980: 35)
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kunst, wenn er konstatiert, dass diese als Verfahren auf ein Medium als Mitt-
ler angewiesen sei, um prizise umgesetzt zu werden. Scheint dies bereits tiber
das Tri-Ergon-Verfahren grundsatzlich realisierbar, so stellt die Ubertragung
der zunichst im (Audio)Visuellen stattfindenden Operationen auf den audi-
tiven Bereich eine Uberbriickung dar, die sich in der Praxis als sehr schwierig
erweist. Grof3mann stellt fiir die Musik und den kompositorischen Akt fest:

Das Zeitmedium Musik wie ein Bild zusammenzukleben, war in der as-

thetischen Wahrnehmung einiger Weniger bereits méglich, jedoch nicht

in der konkreten Materialitit technischer Medien. Das Zusammenkleben

gefrorener Zeit beginnt nicht mit der Phonographie, sondern mit dem

Film. Die Uberlegungen Eisensteins, Arnheims und anderer zur Film-

montage sind in diesem Sinne die ersten dsthetischen Theorien der Kom-

position von Medienmaterial. Schnitt und Montage, von Peter Biirger als

asthetisches Verfahren nicht ernst genommen, weil sie ja gewissermaflen

4sthetisch unselbstandig mit dem Produktionsverfahren des Filmmedi-

ums notwendig verbunden seien, sind universeller und 4sthetisch ergie-

biger als mit dem ersten auf den Film gerichteten Blick erkennbar war.

Spitestens bei Benjamin wird der Verdacht offenbar, dass das Skalpell

des plastischen Medienchirurgen nicht nur den Film, sondern alle der

technischen Reproduktion ausgesetzten Kiinste bearbeitet. (2005: 217)

Aus der Vision Fleschs entwickelt sich die erste auditive Collage, wobei darin
ein Aspekt besonders zutage tritt, der die gesamte Geschichte der akustischen
Kunst durchzieht: die indexikale Natur der Gerdusche und Klange, die bis zur
Erfindung der mechanischen, elektromechanischen und elektronischen Re-
produktionsmedien untrennbar verbunden sind mit ihrer Entstehungsquel-
le und von daher Resultat und Ausdruck einer Bewegung. Diese enge Verbin-
dung mit der Lebenswirklichkeit wird bereits fur Luigi Russolo virulent. So
sucht er uber die Kunst der Geriusche eine neue akustische Sinnlichkeit zu
erreichen, die einerseits in einem Zusammenhang mit der »Gerauschkomple-
xitit des glithenden und intensiven modernen Lebens« steht und »den Men-
schen einen neuen, ungeahnten Genuf erdffnen wird.« (1916: 77) Anderer-
seits durfe sich »die Kunst der Gerdusche nicht auf ihre blofie Nachahmung
beschranken.« (Ebd.: 11) Russolo geht es in erster Linie um die Entgrenzung
des musikalischen Materials, um Neuerungen also, die auf musikimmanente
Entwicklungen abzielen. Thm ist es wichtig, das Gerdusch in Form einer >ab-
strakten Materie« als musikalisches Spielmaterial oder, wie er es nennt, als >Ge-
rausch-Ton« den tradierten Kompositionsmaterialien hinzuzufiigen, und so-
dann musikalisch zu organisieren: »All diese verschiedenartigsten Gerdusche
wollen wir harmonisch wie rhythmisch intonieren und regulieren.« (Ebd.: 10)
Emons zufolge zielt Russolo darauf ab, analog zu Pierre Schaeffer — der die
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sogenannten objets sonores iiber die Bearbeitung und die Komposition in ob-
jets musicales transformieren will —, »die gesamte Welt des Hérbaren phano-
menologisch neu zu sortieren.« (2009: 60) Da Russolo dabei auf das Vermei-
den mimetischer Abbildung als blofer Nachahmung der Lebenswirklichkeit
Wert legt, steht er ob der indexikalen Natur der Gerdusche vor den gleichen
Problemen wie spiter Pierre Schaeffer. Einerseits gibt es bei Russolo sehr
feinsinnige Beschreibungen von Gerduschen und ihrer Vielfalt, die zunichst
an lautpoetische Konstruktionen einer Lyrik der Romantik erinnern, da sie
auch den menschlichen (Resonanz)Kérper als Klangproduzenten miteinbe-
ziehen. Andererseits lassen sich in Russolos Ausfithrungen zum Gerdusch
keine Abstufungen zwischen den beiden Polen >abstrakt« und >mimetischxe
finden. Die von Russolo angestrebte Emanzipation des Gerdusches und Ent-
grenzung der Kompositionsmaterialien werden damals nicht realisiert, und
so bleibt — mit Emons - »die futuristische Musik eine Revolution ochne Musi-
ker, ersonnen von Malern; ihre Gedanken finden zu keiner definiten Gestalt,
sondern wandern, gleichsam als Katalysatoren, in die avancierte Klangspra-
che der sogenannten autonomen Musik« (2009: 61). Darauf beschrinkt sich
die Rolle der futuristischen Collage jedoch nicht, denn auch im Hérspiel erfah-
ren diese Gedanken eine Renaissance: So nimmt sie etwa Friedrich Knilli fur
seinen Entwurf eines >totalen Schallspiels« wieder auf. Montageoperationen
spielen im Horspielbereich spatestens mit der Verbreitung von Tonbandgera-
ten eine wichtige Rolle und ihr Einsatz prigt fortan die 4sthetische Erschei-
nungsform insbesondere in den Inszenierungsweisen des Neuen Hoérspiels.
Die Produktionstechnik der Montage wird also zu diesem Zeitpunkt fiir das
Horspiel im Hinblick auf die Gestaltungsverfahren virulent. Das Aufkommen
des Montagebegriffs im Horspiel der 1960er Jahre Zeit hangt Schmedes zu-
folge »mit der Hervorhebung der Materialitit des Mediums, die auch den Be-
reich des Tonbands umfasst, mit der Reflexion der eigenen Medialitat sowie
der grofieren Bedeutung des Schnitts zusammen, wobei alle drei Aspekte im
Zusammenhang zu sehen sind.« (2002: 109; 98f.) Analog zu Siegert streicht
auch Schmedes eine fuir das experimentelle Horspiel und seine intermedialen
wie interartiven Strategien zentrale Komponente heraus, indem er die Pro-
duktionstechniken und Gestaltungsverfahren engfiihrt, deren beide Extrem-
pole das literarischen Hérspiel einerseits und andererseits das Neue Horspiel
bilden. Dies wiederum entspricht dem Gegensatzpaar in der Montagepraxis
des Films, bei der Knut Hickethier die Prinzipien >sTransparenz« und >Materi-
alitat« gegeniiberstellt (1993: 144). Nach Schmedes gilt diese Dichotomie »seit
Beginn der siebziger Jahre auch fur das Horspiel«. Dies gilt jedoch bereits fir



KUNST IM NEUEN MEDIENDISPOSITIV

Ruttmanns Weekend wie ebenso fur medienreflexiv angelegte Hér-Spiele wie
etwa Hans Fleschs Zauberei im Sender, die dem Hérer iber den spielerischen
Einbezug der Produktionsbedingungen bereits permanent bewusst machen,
dass er Radio hért »und nicht an einem medialen Wirklichkeitsersatz teilha-
be.« (Ebd.) Ahnliches ist auch fiir Walter Benjamins Radau um Kasperl zutref-
fend, auch wenn Flesch und Benjamin hierfur nicht auf Montagetechniken
zurlickgreifen. Dariiber hinaus muss der Gebrauch des harten Schnittes bzw.
der Einsatz der montage visible nicht zwangsldufig mit »collageartigen Ver-
fremdungseffekte[n]« in Verbindung stehen, sind diese Moglichkeiten — mit
Schmedes - »auch fiir eine im Vergleich zur Blende dynamischere Gestaltung
narrativer Strukturen fruchtbar« (2002: 109).

2.5 Walter Ruttmann und die Produktionstechnik
der Montage:
Die Medienkomposition Weekend

Die Zeit, in der wir leben, ist gekennzeichnet durch eine
eigentumliche Hilflosigkeit kiinstlerischen Dingen gegentber.
Krampfartiges Festhalten an einer lingst historisch gewordenen

Art des Verhaltnisses zur Kunst mengt sich

mit der zunehmenden Uberzeugtheit, daf} die Wirkungsmaglichkeit
ganzer Kunstzweige erstorben ist, ja daf} die Kiinste

uns Abendlandern tiberhaupt nichts mehr zu sagen haben,

da auch sie organische Gebilde sind, den Gesetzen des Todes

— wenn auch nur eines zeitweiligen — unterworfen.

Diese Einstellungen — die reaktionire und die skeptische — tragen aber
beide nicht den Charakter ehrlicher Auseinandersetzung

des Menschen unserer Zeit mit den geistigen Vorgingen unserer Zeit.
Sie sind beide nichts anderes als Posen der Hilflosigkeit

gegeniiber der eigentumlichen Struktur,

die die Geistigkeit unserer Zeit charakterisiert.

Ruttmann 1919/20: 73f.

Um dem Hérspiel alternative Produktionsmdéglichkeiten zu eréffnen und da-
riber — den Ansichten Fleschs und Arnheims zufolge — zunachst die Heraus-
entwicklung einer medienspezifischen Kunstform zu erméglichen, treten
insbesondere Friedrich Bischoff und Hans Flesch fur die Entwicklung eines
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Aufzeichnungs- und Wiedergabeverfahrens ein. Abhilfe soll das Tri-Ergon-
Lichtton-Verfahren des Tonfilms aus den frithen 1920er Jahren schaffen, das
Schallwellen fotografiert respektive den Ton als Lichtspur auf dem Filmstrei-
fen aufzeichnet. Hieriiber lassen sich Aufnahmen produzieren, die anschlie-
end in der Postproduktion bearbeitet und beliebig montiert werden kénnen,
wodurch die Stiicke nicht linger Stérungen und Improvisationen der Direkt-
ibertragung ausgesetzt sind. Zum einen wird »einer der wichtigsten Vertre-
ter der filmischen Avantgarde der [19]20er Jahre« (Georgen 1989: 17) mit der
Aufgabe betraut: Walter Ruttmann soll mit Hilfe seiner Originalton-Colla-
ge Weekend diese Uberzeugungsarbeit — angestrebt wird die Ubernahme des
Verfahrens in den Horspielbereich — leisten, und es gelingt ihm nicht we-
niger als ein »erster Meilenstein in der Geschichte der radiophonen Colla-
ge.« (Vowinckel 1995: 60) Zum anderen erarbeitet Friedrich Walter Bischoff,
der damalige kiinstlerische Leiter und spitere Intendant der Schlesischen
Funkstunde in Breslau, eine Tri-Ergon-Version seines Hérspiels Hallo! Hier
Welle Erdball! — Eine Hérspielsymphonie (1928). Am 15. Mai 1930 werden bei-
de Horspiele wihrend einer internen Veranstaltung anlisslich der Funf-Jah-
res-Feier der Reichsrundfunkgesellschaft uraufgefithrt und am 13. Juni 1930
iiber die Funk-Stunde Berlin und die Schlesische Funkstunde in der Sendung
Horspiele auf Tonfilm erstmals ausgestrahlt.

Die bedeutende Filmkritikerin Lotte Eisner beschreibt im Berliner
Film-Kurier die wesentlichen Unterschiede zwischen den Experimentatoren
folgendermafien: »Man spurt den Ursprung — das Spiel am Sender, heraus-
gewachsen aus dem Theaterspiel; man spurt, daft Bischoff regiemiflig noch
nicht vom Spielsehen, von der Bithne loskommt [...]. Ruttmann, der von der
Musikalitat Geleitete, denkt intensiver in Ténen als der bilderfiillte Bischoff«
(1930a: 132). Steht Bischoffs Horspiel der Kritikerin zufolge auch noch zu sehr
in einem visuellen Zusammenhang, formuliert er doch bereits zu einem frii-
hen Zeitpunkt, »daf} akustische Dramaturgie ohne technische Dramaturgie
nicht zu denken ist.«’* (1929: 202) Hiertiber betont Bischoff die enge Bezie-

51 Dies fithrt er folgendermafien weiter aus: »Eine eigenttimliche Sonderheit, die in
Breslau verwendet wurde und die sich in vielen Fallen tiberraschend bewahrt hat, verbin-
det die akustische Dramaturgie mit der Technik der elektrischen Ferniibermittlung. Der
Beamte am Verstérker tibernimmt dabei eine dhnliche Funktion wie der Filmoperateur.
Er blendet, wie wir es in Ermanglung einer ausgesprochen funkischen Terminologie nen-
nen, tber, d.h. er lifit durch ein langsames Umdrehen des Kondensators am Verstirker
das Hoérbild, die beendete Handlungsfolge verhallen, um durch ebenso stetiges Wieder-



KUNST IM NEUEN MEDIENDISPOSITIV

hung von Gestaltungsverfahren und Produktionstechnik in der Medienkom-
position iiber Montageoperationen, die das Tri-Ergon-Lichtton-Verfahren nun
ermoglicht. Die Uberzeugungsarbeit scheitert jedoch, insbesondere aufgrund
der hohen Kosten des Verfahrens, wodurch sich die technisch-asthetische In-
novation der beiden Hérspiele in der Folgezeit nicht durchsetzen kann und
alsbald wieder in Vergessenheit gerit.

Ruttmanns intermediale Asthetik
und seine produktionsasthetischen Neuerungen

Im Folgenden befasse ich mich mit den neuen produktionsisthetischen As-
pekten in Walter Ruttmanns Hérspiel, um den Innovationswert dieses Stii-
ckes herauszuarbeiten. Dabei geht es mir nicht nur um die Produktionsseite,
sondern ebenso um die damit verbundenen Verinderungen fur die Rezep-
tion. Ruttmanns Arbeiten sind von einer genuin intermedialen Asthetik ge-
pragt: So tibertrigt er vor allem musikalische Organisationsprinzipien auf sei-
ne filmischen Darstellungsformen. Im Falle des Filmes Berlin. Die Sinfonie der
Grofstadt (1926/27) markiert dies bereits der Titel als etikettierendes Zeichen-
system respektive Paratext. Der Film weist, wie auch seine Opus-Filme, kein
geschlossenes, lineares Handlungsgeschehen auf. Ruttmann verzichtet auf
eine traditionelle Narration als einem grundlegenden Organisationsprinzip,
denn es ist vor allem der »musikalische Kontrapunkt« (1936: 59), wie Victor
Schamoni in seiner Dissertation herausarbeitet, der fiir die Montage der Film-
bilder bestimmend ist. Den Kontrapunkt zeichnet seit der Renaissance als
kiinstlerisches Prinzip die Kombination von Gegensatzen zu Paaren aus, so-
wohl thematischer als auch 4sthetischer Natur. Dies vollzieht sich in den tra-
ditionellen Vermittlungsformen der Musik vor allem auf der Ebene der Zeit
— Ruttmann wendet das strukturbestimmende Muster im Film an. Damit
Ubertragt er es in ein Medium, das sowohl zeit- als auch raumbasiert arbeitet.
Rhythmus und Bewegung sind bereits die wesentlichen Gestaltungsprinzipi-
en seiner frithen Experimentalfilme Opus I-IV®? — seiner praktischen Versuche

aufdrehen dem nichsten akustischen Handlungsabschnitt mahlich sich steigernde Form
und Gestalt zu verleihen.« (Ebd.: 202f.) Bischoffs Verbindung von Dramaturgie des Hor-
spiels und technischer Apparatur beschrankt sich insofern auf den Vorgang der Blende,
den er zum Ein- und Ausblenden der einzelnen Szenen verwendet.

52  Opus I (1919-1921; Gestaltung: Walter Ruttmann; Musik: Max Butting; Urauffiih-
rung: 27. April 1921 im Marmorhaus in Berlin); Opus II, IIl und IV (1921/1924/1925; Urauf-
fithrung: 3. Mai 1925 ebenfalls im Rahmen der Filmmatinee Der absolute Film).
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einer Malerei mit Zeit —, in denen er eine »Augenmusik« schafft, die auf dem
Gestaltungsprinzip der Musik beruht. Ruttmann selbst erklart dieses Prin-
zip in seinem wohl bekanntesten Aufsatz Malerei mit Zeit dadurch, dass eine
neue Kunst — die die zeitgendssischen Lebensbedingungen und das neue Le-
bensgefiihl selbst gewissermafien erforderlich machen — zwar in erster Linie
»[eline Kunst fur das Auge« ist.”® Diese vollziehe sich jedoch vor allem in der
Zeit, wodurch »der Zeit-Rhythmus des optischen Geschehens« (1919/20: 74)
eines ihrer wichtigsten Elemente sei. Ruttmann begriindet also seine inter-
medialen Strategien mit den zeithistorischen Erfordernissen einer sich grund-
legend verindernden Lebenswirklichkeit, der der Mensch tiber »das sTempo«
unserer Zeit« ausgesetzt sei. Hiertiber ergebe sich fiir denselben »ein fort-
wahrendes Uberschwemmtsein mit Material, dem gegentiber die alten Erledi-
gungsstrategien versagen.« (Ebd.) Da es Ruttmanns Ansicht nach nicht mehr
gelingen kann, »die auf einen Moment zurtickgefithrte, durch einen >fruchtba-
ren« Moment symbolisierte Lebendigkeit eines Bildes als tatsichliches Leben
zu empfindenc, liege die Rettung entsprechend »[n]iemals in der reaktiondren
Vergewaltigung unserer Geistigkeit, niemals so, dafd man den Geist in mittel-
alterliche oder antike Gewinder zwingt.« (Ebd.) Vielmehr sei ihm Nahrung
zu geben, die er auch verlange und verdauen koénne. Diese neue Ausdrucks-
form nennt er -Malerei mit Zeit«. Dabei halt er die »Technik der Vorfithrung«
nicht prinzipiell offen, sondern benennt sie ganz konkret: es »ist die der Ki-
nematographie« (ebd.). Konsequenterweise — d. h. ob der intermedialen An-
lage dieses Postulats — verortet Ruttmann »den ganz neue[n], bisher nur la-
tent vorhandene[n] Typus von Kiinstler«, den diese neue Kunst erforderlich
mache, »etwa in der Mitte von Malerei und Musik.« (Ebd.) Uber die interme-
diale Bezugnahme auf das kontrapunktische Prinzip des kontaktgebenden
kiinstlerischen Zeichensystems der Musik kombiniert er mitunter abstrakte
und reale Bilder aneinander, die — und darauf hebt Ruttmann nach Jeanpaul
Georgen bereits in der Eingangsmontage seines Berlin-Films ab — tiber dieses
Spielprinzip »nach identischen Gesetzen organisierbar sind.«** (1989: 28) Bei-
nahe zwei Jahre bevor Ruttmann das Horspiel Weekend montiert, beginnt er

53 Wann Ruttmann diesen Aufsatz verfasst hat, ist unklar. Er ist im Nachlass un-
datiert. Georgen vermutet, dass er in den Jahren 1919/20 entstanden ist (vgl. Georgen
1989: 21).

54 Der intermediale Transfer dieses Organisationsprinzips aus der Musik in die
Filmkunst stéf3t bei Ruttmanns Zeitgenossen nicht nur auf Zustimmung, wie Georgen



KUNST IM NEUEN MEDIENDISPOSITIV

Mitte 1928 sich dem neuen Medium Tonfilm zuzuwenden: Sein erster audio-
visueller Film, den er zusammen mit der Tri-Ergon-Musik AG im Auftrag der
Reichsrundfunk-Gesellschaft erstellt, ist ein (verschollener) Werbe-Tonfilm
tiber den deutschen Rundfunk, der auf der Eréffnung der Funkausstellung in
Berlin am 31. August 1928 unter dem Titel Deutscher Rundfunk uraufgefithrt
wird und der spéter als Ténende Welle in die Kinos kommt.*”® Beschrankt sich
der Berlin-Film noch auf die kontrapunktische Organisation der Bilder, arbei-
tet dieser also im genuin Visuellen, eréffnet der Tonfilm Ruttmann nun die
Meoglichkeit der kontrapunktischen Ton-Bild-Montage. Diese erste Arbeit mit
dem Tonstreifen des Films darf als eine wesentliche, diskursive Bedingung da-
fiir gesehen werden, dass Ruttmann spater Weeekend komponiert, denn zu-
nichst stellt sich Georgen zufolge »[jlede Tonaufnahme [...] als ein Wagnis
heraus, aber von Drehort zu Drehort wichst auch die Erfahrung.« (Ebd.: 32)
Ruttmann beschreibt sein Horsttck in einem Interview mit Jerzy Toeplitz
als eine »Tonmontagestudie« und einen »blinden Film«, in dem er »iiberge-
ordnete Regeln der Verbindung von Tonelementen und ihrer Zusammenfii-
gung zu einer Einheit [analog zu den visuellen Elementen im Stummfilm] auf-
decken [wollte]«. Er bezeichnet es im Nachhinein als »nicht ganz geglickt,
was er folgendermafien begriindet: »Der Film ist schwierig und unverstand-
lich, die Horer verloren sich in einem Meer von Ténen, erfaften einige Asso-
ziationen und Verbindungen, wesentliche Dinge aber glitten unbemerkt an
ihnen vorbei.« (1933: 90)

Was glitt da an den Zuhorern unbemerkt vorbei? Was sind diese wesent-
lichen Dinge? Auf diese Fragen werde ich am Ende dieses Unterkapitels zu-
riuckkommen. Strebt das Gros der damaligen Hérspielproduktionen ein auf
Inhaltliches ausgerichtetes Ganzes einer Narration an, zdhlen fiir Ruttmann
die Einzelmomente und deren Inbeziehungsetzung iiber den Schnitt und die
Uberblendung. Wie er seine Filme, insbesondere die Opus-Teile, vom Natura-
lismus und Stellvertretertum des Romans und des Theaters zu befreien sucht,
so strebt er eine radiophone Kunst an, die er von den medialen Spezifika her

anhand herangezogener Kritiken darstellt. Wird er hierfur einerseits gelobt, »weisen
andere Kritiker auf die Gefahren dieser Anleihen aus der Musik hin.« (Ebd.)

55 Friedrich Kracauer zeigt sich von diesem Film, insbesondere die Tonspur betref-
fend, beeindruckt, bewertet ihn jedoch weniger als Kunstwerk denn als technisches
Experiment. Fiir Hans Horkheimer setzt der kiinstlerische Tonfilm eben mit Ténende
Welle ein (vgl. ebd.: 32).
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denkt, und dies betrifft in erster Linie die Arbeit im und am Akustischen, wo-
bei die Musik als Referenzsystem eine zentrale Rolle spielt.

Mehrere produktionsisthetische Aspekte sind in Ruttmanns Montage
als neu zu bezeichnen: Zum einen handelt es sich nicht um ein Stiick, in dem
Produktion, Distribution und Rezeption zusammenfallen, wie es im Weima-
rer Horspiel iiberwiegend der Fall ist. Beim auditiven Material, das Ruttmann
selbst im Vorfeld tiber den Filmtonstreifen generiert und bearbeitet, handelt
es sich um Aufnahmen, die der Lebenswirklichkeit Berlins entstammen, es
sind also keine Aufnahmen, die mit Schauspielern oder professionellen Spre-
chern im Sendestudio gemacht werden, sondern

[m]it Dilettanten an Stelle von Schauspielern; mit Menschen, die er zu-
fallig von der Arbeit fortholen lief}, hat er ein paar Worte, Redewendun-
gen, Sprachfetzen, Lieder, Spiele aufgenommen. >Denn fiir die natiirliche
Lautwiedergabe kann ich nur natiirliches Material gebrauchen, erklart er.
Zu Aufdenaufnahmen ist er in Berlin herumwandert mitsamt einem fahr-
baren Aufnahmewagen und seinem Mikrophon. Auf Hochbahntreppen,
bei der Eisenbahn, in Fabriken hat er Geriusche, die er brauchte, aufge-
nommen.* (Eisner 1930: 131)

Diese Arbeitsschritte und alle weiteren entsprechen grundsatzlich dem Ma-
terialverfahren der Montage: Material sammeln, demontieren, auswihlen,
kombinieren und abschlieftend montieren. Ruttmann hort die Aufnahmen,
die einzelnen Takes®’, ab, demontiert diese, indem er einzelne Takes in unter-
schiedlich lange Einzelsegmente schneidet, dieselben kombiniert und die ge-
wihlten Ausschnitte aneinander montiert — in mithevoller Kleinstarbeit, im
digitalen Zeitalter kaum noch nachvollziehbar. Hier steht nicht die Sprache,
das Wort und seine Bedeutung, im Vordergrund; Ruttmann behandelt das
iiber den Tonstreifen generierte auditive Material grundsatzlich als gleichwer-
tiges: Sprache, Musik wie Klange und Geriusche stehen prinzipiell in einer
nichthierarchischen Beziehung und stellen gleichberechtigte Spielmittel dar.
Die Sprache biifdt »als Medium der Kommunikation, als Vehikel der Ubertra-

56 Der Werkstattbericht erscheint am 1. Mirz 1930 im Film-Kurier, also knapp 14 Tage
nach der Anktndigung des Horspiels ebenfalls im Film-Kurier und markiert bereits das
grofie Interesse an Ruttmanns Arbeit im Akustischen, die offenbar spannungsvoll erwar-
tet wird.

57 Mit Take wird in der Produktionspraxis »[a]lles, was zwischen dem Betatigen von
»Record« und >Stop«Taste zusammenhingend aufgezeichnet wurde« bezeichnet (Warstat/
Gérne 1994: 317).
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gung von Nachrichten und Information« (Kolesch 2004: 188) ihre Funktion
ein, denn die Stimme tritt vor allem als klangliches Ereignis in Erscheinung
und das Gerdusch erfahrt in Bezug auf seine Abbildfunktion als Symbol eine
spielerische Reflexion. So antizipiert Ruttmann in seinem auditiven Kunst-
werk zentrale Aspekte der Musique concréte und der Horspielkunst der 1960er
Jahre — insbesondere des spateren O-Ton-Hérspiels. Die Asthetik der Monta-
ge verhilft Schéning zufolge tiber die »Instrumentalisierung des Schnitts zu
einer neuen multiperspektivischen Darstellung« und stellt den »Beginn der
Entwicklung einer Sprache der Akustischen Kunst« (1996: 67) dar. Wolfgang
Hagen bezeichnet das Horstiick in seiner Untersuchung zur Herkunft der Hor-
collage aus der ungegenstindlichen Malerei als »atemberaubend vorzeitig und
unzeitgemifl.« (2005a: 185) Dabei bezieht sich das Neuartige in technischer
wie 4sthetischer Hinsicht vor allem auf Ruttmanns Umgang mit dem Schnitt
und der Montage, ermdglicht ihm die Produktionstechnik tiber das Aufzeich-
nungs- und Bearbeitungsverfahren doch eine kompositorisch prizise Gestal-
tungsmethode. Die Trennung zwischen Autor und Regisseur wird hiertiber
obsolet, als das fertige Medienprodukt kein vorgangiges Manuskript kennt,
sondern dem direkten Umgang mit dem auditiven Material entspringt — die
Gestaltungsverfahren sind dartiber eng mit der Produktionstechnik verbun-
den.*® Auf diesermn Wege schreiben sich Petra Maria Meyer zufolge »die akus-
tischen Phinomene des>Lebens« quasi eigenhindig ein [...] und diese ganz ei-
gene Schrift vermag wieder andere Vorstellungen des Authentischen und eine
neue Beziehung zur Inszenierung auszuprigen.« (1999: 232) Nach mehreren
Tagen der Aufnahmen in einem Tonatelier sowie Aulenaufnahmen in u. a. Fa-
brikhallen beginnt anschlieffend Ruttmanns Hauptarbeit am Hérspiel: das Ab-
héren, die Selektion und die abschlieflende Komposition des aufgenommenen
Tonmaterials von 240 Einzelsegmenten zu insgesamt etwas mehr als 11 Mi-
nuten. Dieser hohen Zahl an Einzelsegmenten ist bereits die Bedeutung des
Schnitts und der Montage bei Ruttmann zu entnehmen (vgl. Vowinckel 1995:
60). Ruttmann ist mit den Techniken des Schnitts und der Montage durch sei-
ne filmischen Arbeiten vertraut. Dennoch ist das Schneiden des Tons grund-
sitzlich anders beschaffen als das Schneiden des optischen Filmstreifens, bei
dem sich der Regisseur am Bild orientieren kann. Einen aufschlussreichen

58 Auch wenn Ruttmanns Verlaufsskizze, die vorab im Film-Kurier publiziert wird, da-
rauf hindeutet, dass er bereits vorab relativ genau konturiert, wie das endgiiltige Stiick
aussehen soll (vgl. N.N. 1930: 130).
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Einblick in Ruttmanns Arbeitsprozess an seinem photographischen Horspiel
gibt Lotte Eisner in einem Werkstattbericht:

Das gestrichelte Tonbild verrat zwar mit einiger Ubung je nach Art sei-
ner Strichbildung, um welches Geriusch es sich handelt. Aber ein Zusam-
menbringen der einzelnen Gerdusche muf} weit praziser geschehen als
beim Bild. >Es kommt, sagt Ruttmann, >bei der Tonmontage auf 1/5 Se-
kunde an.cDa liegt eine Menge Material auf dem Schreibtisch. Zum Teil
bereits geschnitten und sorgfiltig mit einem Zettel versehen. Man liest
»1.Pfiffs, 2.Pfiff, >Schreibmaschinenklapperns, >Hallo, Hallo, >Fabriksire-
ne« und anderes mehr. Und man lernt Téne, Gerdusche ablesen von ih-
rem Tonbild. Sirene — haarscharfe diinne Striche, das Ténen eines Ham-
mers breitere Striche, ganz dunkle schwere Striche das Heranrollen einer
Lokomotive. [...] Drei Magna-Vox-Lautsprecher stehen im Abhérraum,
gekoppelt mit der Vorfuhrmaschine, in der die paar Meter in der Trom-
mel sind, die vorgefihrt werden sollen. (Eisner 1930: 131)

Nachdem Ruttmann alle Teile abgehort, selektiert und markiert hat, wer-
den diese Teile zusammengeklebt, abermals abgehért, »die aneinanderge-
setzten Gerdusche werden auf ihren Rhythmus, auf ihre Steigerung oder ihr
Abklingen hin gepriift; hervortretende Langen werden gekiirzt, die Stellen an-
ders eingesetzt, gegen andere Momente abgewogen, abgesetzt, akzentuiert.«
(Ebd.) Das Wichtigste fiir Ruttmann sei die »raumliche Gliederung, das Fo-
tografieren des Raumes iiber den Ton, um »Verschiedenheit« (ebd.) hervor-
bringen zu kénnen. Diese Bemerkung Ruttmanns ist wesentlich fir die fol-
genden Ausfihrungen, kann doch hieriiber deutlich werden, was genau er
an diesem Horstiick fiir nicht gegliickt erachtet. Was die Gesetze des photo-
graphischen Horspiels betreffe, zitiert Eisner Ruttmann, so unterliege dieses
gewiss dhnlichen Gesetzen wie die Musik, es sei jedoch das »Fingerspitzen-
gefuhl fur diese Dinge« ausschlaggebend: »Seine Symphonie der Gerdusche
fordert Rhythmus und akustische Logik — betont er. Sie mit der Montage zu
schaffen, das ist das Grundmoment seines intensiven Arbeitens« (ebd.). Antje
Vowinckel akzentuiert in ihrer Studie zur Entwicklung der radiophonen Kunst
Collagen im Horspiel den wesentlichen Aspekt in Ruttmanns Umgang mit dem
Schnitt, denn Ruttmann versteht ihn nicht als einen blofien Ersatz fiir Blen-
deoperationen, wie sie das Horspiel bis in die 1950er hinein dominieren und
— als Uberleitung und Homogenisierung mitunter heterogener Bestandteile
oder Wechsel in der Szenerie der Narration — bis heute eine Rolle spielen. Er
verleiht ihm »eigene Ausdrucksqualitit, die dem von Tempo und Geschwin-
digkeit gepragten Zeitgefiihl der zwanziger Jahre entspricht.« Sie fithrt dazu
weiter aus: »Fiir Ruttmanns Film trifft erst recht der bei Bischoff formulierte
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Ausruf: >Ein Ausschnitt nur, Momentaufnahme« zu.« (1995: 60) Solcherma-
3en rhythmisieren die hiufigen und harten Schnitte nicht nur das Stiick, son-
dern die selbst leeren Zeichen avancieren zu Spielmitteln, stellt Ruttmann die-
selben doch in seinen Gestaltungsverfahren als Produktionstechnik aus. Das
Horspiel folgt keinem durchgingigen Inhalt, insofern lehnt Ruttmann ana-
log zu seinen Filmen auch hier eine einheitliche Spielhandlung ab. Bedeutet
die Auflésung der Einheit der Zeit in der Literatur wie im narrativen Horspiel
in den 1920er und 1930er Jahren lingst kein Novum mehr, liegt der wesent-
liche Unterschied der Ruttmannschen Verfahrensweise in der »Abstraktion
von Zeit«, wie Vowinckel betont. Der »konkrete[] Rahmen, ein Wochenende,
[tritt] abstrakt gefullt« (Hagen 2005a: 199) in Erscheinung:

Ein solcher Umgang mit Zeit [d.h. die ginzliche Auflosung der Einheit
der Zeit, B.W] ist aus der Literatur langst bekannt, aber in den meisten
Fallen wird dort Zeit explizit zusammengefaf3t, so dafl man weif}, wel-
chen Zeitraum die geschilderten Geschehnisse >eigentlich< einnehmen.
In Weekend kann man streng genommen nicht von Zeit-Raffung reden,
denn hier wird nicht zusammengefafit, sondern Bruchteile werden fiir
langere Abschnitte gesetzt. Die eigentliche Ubertragung wird, abgesehen
von der Hilfestellung, die der Titel leistet, vom Hérer allein vollzogen. [...]
Erst die typischen ikonischen und symbolischen Gerdusche konstituieren
den Zeitablauf und evozieren gleichzeitig Ursache-Wirkungs-Verhiltnis-
se, die gerade durch die nicht kaschierten Zeit- und Raumspriinge ihren
Witz erhalten. (Vowinckel 1995: 61)

Petra Maria Meyer bezeichnet diesen Bruch mit der Linearitat mittels einer
sthythmischen und assoziativen Montage« der akustischen Atmosphére der
Arbeitswelt als »eine Art »musique concrete« aus Maschinengerauschen und
Industrieldrme, die »sowohl die Leichtigkeit humoriger Materialverkniipfung
durch die spielerische Umgangsweise mit einer neuen Technik als auch den
Biss einer kritischen Analyse der menschenunwiirdigen Lebensumstinde in
der Industriemetropole Berlin [hat], in der das Leben in den [19]30er Jahren
zunehmend maschinisierter erfahren wird.« (1999: 232)

Dabei spielt Ruttmann mit Wort- und Sprachfetzen, setzt sie untereinan-
der und zu den Gerduschen in Beziehung und schafft dariiber ein Netz, das
dem Zuhoérer Raum gibt, selbst Beztige herzustellen, die sich nie als eindeu-
tig in den neuen Kontext einfiigen, sondern den Zuhérer auf die eigene Re-
zeption zurtickwerfen. Wie vollzieht Ruttmann dies nun genau? Um u. a. die-
se Frage zu beantworten, werde ich das Horspiel im Aufbau produktions- wie
rezeptionsisthetisch nun skizzieren wie diskutieren und im Anschluss zeigen,
dass Ruttmann iiber u.a. die kontrapunktisch organisierte Struktur bereits
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den Eindruck von Riumlichkeit und Bewegung zu evozieren sucht, daran je-
doch ob der monophonen® Aufnahme- und Distributionstechnik zwangslau-
fig an eng gesetzte Grenzen stéfit. Vor dieser These wird meiner Einschatzung
nach auch seine spitere Bewertung besser verstindlich, stehen doch insbe-
sondere einerseits die Bewegung und andererseits das Erleben, als Nachvoll-
zug dieser Bewegung in actu, produktions- wie rezeptionsasthetisch in seinem
gesamten Werk zentral; diese tiber die Choreographie im genuin Auditivem
zu evozieren, ist in den monophonen Darstellungsformen und Abbildungs-
riumen — insbesondere im Vergleich zu den Moglichkeiten der filmischen In-
szenierung — lediglich eingeschrankt moglich.

Weekend: Aufbau des Wochenendes in der GroBstadt Berlin®®

Ruttmann selbst unterteilt das knapp 11-minttige Horspiel, »das akustisch
die Vorginge des Wochenendes von der Beendigung der Arbeit am Sonnabend
bis zum Wiederbeginn der Arbeit am Montag wiedergibt« (N.N. 1930: 130)%

59 In der Monophonie werden akustische Signale iiber ein Mikrophon mit einem
Schallwandler auf einer Tonspur aufgenommen und kénnen deshalb bei der Wiedergabe
keinen mehrdimensionalen Klangeindruck vermitteln. Auch dann nicht, wenn die glei-
che Tonspur (unverindert) iiber zwei Lautsprecher abgespielt wird, hier entsteht eine so-
genannte Phantomschallquelle zwischen den beiden Lautsprechern. Mit einer monopho-
nen Aufnahme kann allerdings ein Entfernungsunterschied verschiedener Klangquellen
dargestellt werden, entweder durch eine tatsichlich unterschiedliche Distanz der Quellen
zu dem aufnehmenden Mikrophon, oder durch nachtrigliches Einfiigen eines Hohenver-
lustes wihrend der Nachbearbeitung einer Aufnahme. Als Beispiel: Stimmen mit weniger
Anteilen an hohen Frequenzen erscheinen dumpfer und haben empfunden eine gréfiere
Entfernung als Stimmen, die verlustfrei aufgenommen und wiedergegeben wurden. Um
dies zu simulieren, kénnen nachtraglich Veranderungen im Frequenzspektrum (als Ver-
lust von Informationen) vorgenommen werden, um den selben Effekt zu erreichen, den
der Schall auf natiirlichem Wege bei der Uberbriickung gréfRerer Distanzen erfahrt.

60 Die Ursendung findet — gemeinsam mit Fritz Walther Bischoffs Horspiel Hallo!

Hier Welle Erdball! — am 13. Juni 1930 um 21 Uhr tiber die Berliner und die Schlesische
Funkstunde im Rahmen des Programms Horspiele auf Tonfilmen statt. Aufterdem wird es
(bezeichnenderweise) auf dem 2. Internationalen Kongref3 des Unabhangigen Films in
Briissel (27.11.-1.12..1930) »als ein Beispiel fiir die deutsche Schule des Avantgarde-Films
aufgefuhrt.« (N.N. 1930: 130)

61 Ich rekurriere hierbei auf »den von Ruttmann skizzierten Verlauf des Horspiels«, wie
er im Film-Kurier, einer Filmzeitschrift, die zwischen 1919 und 1945 in Berlin wéchent-
lich erscheint, am 15. Februar 1930 als Vorankundigung des Hérspiels verdtfentlicht wird
(vgl. Georgen 1989: 130). Die kommentierte Filmographie zu Ruttmanns Werk versam-
melt, das Horspiel Weekend betreffend, sowohl diese Vorankindigung als auch einen auf-
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— also chronologisch verfahrt —, in insgesamt sechs Teile, wobei der erste und
der letzte Teil denselben Titel, Jazz der Arbeit, tragen. Meine These ist dabei
folgende: Sind in dieser frihen Hérmontage die wesentlichen Gestaltungsver-
fahren einerseits bereits eng mit der Produktionstechnik verbunden, sind die-
sem szenischen Aushandeln im Bespielen eines rein auditiven abstrakten wie
konkreten Handlungsgeschehens zur akustischen Entfaltung desselben ande-
rerseits — aufgrund der eingeschriankten und qualitativ defizitiren technischen
Maglichkeiten — noch enge Grenzen gesetzt. Dies erlaubt es Ruttmann zwar,
verschiedene Spielriume anzudeuten und zu kombinieren, er kann sie aber
nicht tatsichlich so ausspielen, wie es sein Horspiel entwirft. Um dies zu ver-
deutlichen, konzentriere ich mich auf die ersten knapp zweieinhalb Minuten
von Weekend. Sie heben sich durch ihre produktionstechnischen Gestaltungs-
verfahren vom Rest des Stiickes ab, als die darauffolgenden Abschnitte Feier-
abend, Fahrt ins Freie, Pastorale, Wiederbeginn der Arbeit und der abschlieflend
wieder aufgenommene, aber variierte Jazz der Arbeit vor allem verschiedene
Aktivititen der Wochenendgestaltung akustisch andeuten, indem Ruttmann
auf typische, symbolische Markierungen zurtickgreift, die stellvertretend fiir
dieselben stehen. Es handelt sich hierbei gewissermafien um einzelne Hor-
bilder, die diese Aktivititen atmosphirisch einzufangen suchen, wobei diese
sich zwar immer wieder tiberlagern und mitunter gegenseitig unterbrechen,
sie sind dennoch deutlich voneinander abgegrenzt. Ruttmann verwendet sie
nicht als Material, um etwas Neues — wie im Falle des von Ruttmann ange-
deuteten dramatischen Handlungsgeschehens in den ersten zweieinhalb Mi-
nuten — daraus zu generieren. Sie stehen als Material direkt fir das, was sie
ob ihrer materialen Klanglichkeit von sich erzahlen. Dabei spielt die Musik
eine zentrale Rolle: Steht der Gesang Das Wandern ist des Miillers Lust fur die

schlussreichen Werkstattbericht der Filmkritikerin Lotte H. Eisner fiir den Film-Kurier
sowie einzelne Kritiken, auf die ich noch zurtickkomme (vgl. ebd.: 130-132). Ruttmann
fithrt hierin nicht nur die einzelnen Titel der sechs Hér-Szenen auf, sondern benennt zu-
dem das auditive Material und beschreibt skizzenhaft den Verlauf der einzelnen Sequen-
zen. Diese Angaben fliefen in die Analyse mit ein, sind diese doch produktionsisthe-
tisch aufschlussreich. Ferner beziehe ich die Analysen Antje Vowinckels mit ein, die sich
insbesondere mit der rhythmischen Strukturierung auseinandersetzt, bei der sich Rutt-
mann Vowinckel zufolge — seinen Filmen entsprechend — an musikalischen Mustern ori-
entiert (vgl. 1995: insb. 60—75). Vowinckel stellt zwar die Unterschiede zwischen Passagen
fest, die einerseits musikalisch strukturiert sind und andererseits narrativ-dramatische
Strange enthalten, geht jedoch auf die verschiedenen Rezeptionsmodi, die diese evozie-
ren, nicht niher ein.
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Fahrt ins Freie, so stehen die Pastorale und die Orgel fiir das sonntégliche Ri-
tual des Kirchgangs, wie Kuhglocken und Ginsegeschnatter die lindliche Ge-
rauschkulisse des Dorfes andeuten; die Fabriksirenen, die wiederum die 1and-
liche Idylle und die freizeitlichen Aktivititen des Wochenendes unterbrechen,
markieren den abermaligen Beginn des einbrechenden Arbeitsalltags, dem je-
doch im abschlieRenden Jazz der Arbeit noch retardierende Momente — etwa
iber das abermalige Einsetzen einer Marschmusik, von Ruttmann als »mar-
schierende Feuerwehrkapelle« bezeichnet — entgegengesetzt sind, bis schlief3-
lich die Geridusche der Maschinenwelt die Oberhand gewinnen. Ruttmann
holt den Zuhérer solchermafien aus dem Gerduschkomplex der alltaglichen
Arbeitswelt ab, um ihn anschlieffend durch die auditiv abgebildeten Riume
der Freizeit und des Wochenendes zu fithren und ihn zuletzt wieder in den
Alltag der Arbeitswoche zu entlassen.

Der erste Teil (00:00-00:47) der Horszene Jazz der Arbeit, insgesamt
etwa 2:38 Minuten lang, ist — wie es Ruttmann selbst bereits im skizzier-
ten Verlauf des Horspiels beschreibt — »ein rhythmisch stark durchgearbeite-
ter Kontrapunkt.« (N.N. 1930: 130) Das montierte Material, u.a. Klinge und
Gerausch-Klinge, die produktionsasthetisch dem Themenkreis der industri-
ell-maschinellen Produktion entstammen und rezeptionsasthetisch ob ihrer
deutlichen Indexikalitit auch auf diesen verweisen, ist nach musikalischen
Prinzipien organisiert. Ruttmann nimmt entsprechend zunichst eine musi-
kalische Rezeptionslenkung vor, indem er die Materialitit und Dynamik der
Arbeitsprozesse in der Fabrik aufnimmt und nach musikasthetischem Prin-
zip strukturiert. Nach 47 Sekunden ertént ein Gerausch, das auf das Starten
eines Motors verweist — der Mensch kommt ins Spiel: Ist dieser zwar tiber die
himmernden und sigenden Geriusche als Impulsgeber neben den Maschi-
nen anwesend, so tritt er hinter denselben und den mechanischen Bewegun-
gen gleichzeitig zuriick, determinieren die Funktionen der Maschinen und
Werkzeuge doch seine Bewegungen. Der Anlasser markiert den Ubergang
zum zweiten, weniger stark durchrhythmisierten Teil des Jazz der Arbeit. Be-
zieht sich der Kontrapunkt, den Ruttmann andeutet, im ersten Teil vor al-
lem auf die sehr unterschiedlichen Gerausch-Klange der verschiedenen Ma-
schinen und Werkzeuge, so stellt er diesem »Stiick reiner Maschinenmusik«
(1995: 63), wie Vowinckel dies treffend beschreibt®?, nun Ausschnitte entgegen,

62 Vowinckel analysiert die musikalische Struktur des Stiickes und stellt fiir den ersten
Abschnitt Jazz der Arbeit fest, dass Ruttmann mit seiner »musikalischen Interpretation
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bei denen es sich um kurze Einblicke in verschiedene wochentigliche Zusam-
menhinge handelt: So ist etwa ein Kind zu héren, das Goethes Erlkénig rezi-
tiert, jedoch permanent von anderen fragmentarischen Gesprachsfetzen un-
terbrochen wird. Es ertént u. a. wiederholt eine Mannerstimme, die offenbar
versucht, einen Kontakt ttber das Telefon herzustellen. Die sehr schnell hin-
tereinander geschnittenen Versatzstiicke aus dem alltiglichen Leben geraten
Uber diese Montage, die auf die Simultaneitit der Ereignisse hindringt, zu ei-
nem kommunikativen Spiel, werden sie doch tiber die Kombination fiir den
Zuhorer in Beziehung gesetzt. Die Montage tiber den Filmtonstreifen verhilft
Ruttmann dazu, verschiedene alltagliche Geschehenszusammenhinge einer-
seits anzudeuten und rasant aufeinander folgen zu lassen: Uber den Film-
tonstreifen photographiert, erméglicht die Montage die Bewegung von ei-
nem Eindruck zum nichsten, die in ihrer schnellen Abfolge des Schnitts auf
die simultanen Riume des ritualisierten Alltags wie ebenso auf die Moglich-
keit, diese tber die (film)tontechnische Montage zu verbinden, verweisen.
Andererseits verfahrt Ruttmann in diesem Teil humoristisch, wenn er vonei-
nander unabhingige Montagepassagen kombiniert und in ein kommunika-
tives Spiel verwickelt (vgl. ebd.: 63). Dieses erfihrt wiederum eine Verande-
rung, wenn sich das Geschehen in die Andeutung einer theatral-dramatischen
Szenerie verkehrt, eine »sich dramatisch zuspitzende[] Szene« (ebd.: 63), wie
Vowinckel dies beschreibt, die Ruttmann jedoch am Ende nicht auflést. Die-
ser Wendepunkt lief3e sich im Sinne eines erneuten Kontrapunkts als dritter
Teil (02:06-02:38) vom Rest der Sequenz Jazz der Arbeit abgrenzen. Er ist wie-
derum starker durchrhythmisiert: Nachdem das prignante Gerdusch einer
Registrierkasse ertént und von sigenden Geriduschen abgelost wird, gehen
diese in die 4chzend-stampfenden Laute einer Maschine tiber, denen wiede-
rum ein kontrapunktisch montiertes, kurzes »Hallo« der mannlichen Stim-
me am Telefon folgt. Abermals ertént der stumpfe Maschinenlirm, gefolgt
von der Stimme des Kindes mit »mein Vater«, die von einer weiter entfernt

der Maschinengeriusche der Forderung Russolos nach der Emanzipation des Geriuschs«
gerecht [wird]. Nachdem schon in der bildenden Kunst die Asthetik der Technik entdeckt
und in traditionelle Maltechniken eingebunden wurde, verhilft Ruttmann nun auch der
akustischen Seite der Maschinentechnik zu ihrer 4sthetischen Eigenstandigkeit. [...] In
den weiteren Abschnitten spielt die musikalische Organisation des Materials eine gerin-
gere Rolle, hier lassen sich nun iiber verschiedene Segmente verteilte und immer wieder
unterbrochene narrative Stringe verfolgen.« (1995: 62f) Des Weiteren sei es als ein Tribut
an musikalische Formen zu verstehen, da das Stuck endet, wie es anfiangt (vgl. ebd.: 65).
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wirkenden, leiseren Stimme durch »Achtung« unterbrochen wird, woraufhin
ein Tempowechsel stattfindet: ein rasendes, lautes und dumpfpulsierend-ro-
tierendes, mechanisch-maschinelles Geriusch setzt ein, steigert den Rhyth-
mus und wirkt rezeptionsisthetisch als spannungsvolles Moment, das eben
den Eindruck vermittelt, als wirde sich das angedeutete Handlungsgeschehen
dramatisch zuspitzen. Es scheint sich durchzusetzen, wird es insgesamt nur
dreimal kurz — von der mannlichen Stimme und dem »Hallo«, der kindlichen
Stimme, die nun eher nach dem »Vater und« verzweifelt zu rufen scheint — von
einem erneuten »Achtung« unterbrochen. Nach dem letzten »Achtung« veran-
dert sich das Maschinen-Gerausch, geht in ein Himmern tiber und wird nach
und nach - im »Maschinen ritardando« wie Ruttmann dies bezeichnet - lang-
samer, verklingt schlieilich véllig: Das Ende der Sequenz. Die erste Sequenz
hebt sich vom Rest des Hérspielgeschehens ab, da Ruttmann hierin mit den
Gerduschen, Gerdusch-Klingen und der Sprache in einer zu differenzierenden
Weise verfihrt: So bildet er nicht in erster Linie nur reale stadtische wie lind-
liche Lebensrdume ab und kombiniert diese, wie er sie tiber den Kontrapunkt
miteinander konfrontiert, sondern sucht die verschiedenen Lebensraume des
Alltags zueinander in Beziehung zu setzen und ein abstraktes, szenisches Ge-
schehen daraus entstehen zu lassen. Aus den bereits ausgefithrten Griunden
ist ihm dies jedoch nur andeutungsweise moglich, denn: die Aufnahmetech-
nik macht es thm zwar moglich, verschiedene, in der Lebenswirklichkeit ge-
trennte wie simultane Riume tber die Montage zu kombinieren, einander
entgegenzusetzen und sie hiertiber zu konfrontieren; die Ortsspezifika sind
aber in erster Linie — bis auf das pragnante Maschinengeriusch, das eindeu-
tig auf die Fabrik hindeutet — auf die semantische Dimension der Rede und
auf deutliche Differenzen des Sprachklangs angewiesen, da die Qualitat der
Aufnahme in der Tiefenwirkung gerade nicht gewissermafen photographisch
brillieren kann, sondern verrauscht ist. Das bedeutet, dass Ruttmann auf be-
sonders deutliche Charakteristika angewiesen ist, wenn er verschiedene rein
akustisch abgebildete Rdume andeuten méchte und miteinander in Beziehung
setzt. Zudem sind diesem Inbeziehungsetzen enge Grenzen gesetzt, haben die
abgebildeten Rdume in der monophonen Produktionstechnik doch kein Brei-
tenspektrum zur Verfiigung, sondern fallen auf einen >Hérpunkt<¢® zusammen.

63 Taucht in den Diskussionen um das monophone Hérspiel in Abgrenzung zum
stereophonen immer wieder der Begriff des Hérpunkts auf, so sei an dieser Stelle dar-
auf hingewiesen, dass es sich dabei nicht um einen tatsichlichen Punkt handelt. Ist es
in der monophonen Produktion noch nicht méglich, einen mehrdimensionalen Klang-
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In ihrer Kritik zum Horspiel schreibt Eisner, die sich ja bereits zuvor mit dem
Horspiel und seinem Entstehungsprozess auseinandergesetzt hat, das Wich-
tigste fur ihn sei die »raumliche Gliederung¢, um >Verschiedenheit< hervorbrin-
gen zu kénnen: »Ruttmann bemtht sich um Dreidimensionalitit — der Ton
soll sich den Raum schaffen« (Eisner 1930a: 132). Gelingt es Ruttmann tiber
die exakte Montage der Einzelsegmente durch Schnitt und auf- und abklin-
gende Uberblendungen Weekend grundlegend dynamisch-rhythmisch zu or-
ganisieren und die materiale Verschiedenheit der Gerdusch-Klinge uber das
musikalische Gestaltungsverfahren des Kontrapunkts und die sehr unter-
schiedlichen Klangcharakteristika des aufgenommenen Materials einerseits
zu akzentuieren, andererseits tber die Gerduschmusik-Collage zusammenzu-
fithren, so betrifft die raumliche Gliederung einen Aspekt, der auch tber das
Filmtonverfahren noch nicht differenziert moglich ist.

Rhythmus und Bewegung.
Musik, Malerei, Film und das monophone Horspiel Weekend

Neben dem Rhythmus steht in Ruttmanns filmischem Schaffen noch ein
weiteres Moment durchgehend und mindestens ebenbiirtig zentral: die Be-
wegung. Ermoglicht ihm die Malerei mit Zeit iiber den Film die »Gestaltung
[eines] dramatischen Geschehens« (N.N. 1935: 92) in bewegten, kinematogra-
phischen Bildern - er selbst nennt dies »aus toten Bildern bewegliche zu ma-
chen« (ebd.) -, so zielt Ruttmann nicht lediglich auf die Abbildung von Be-
wegung ab. Es geht ihm vielmehr darum, ein rezeptionsisthetisches Erlebnis
zu erschaffen, um die Zuschauer — wie er es im Hinblick auf Berlin. Die Sinfo-
nie der GrofSstadt formuliert — »zum Schwingen zu bringen, sie die Stadt Ber-
lin erleben zu lassen.« (Ruttmann 1927a: 80) Die »Bewegung erleben« (ebd.)
steht zudem auch in seinen Werbefilmen zentral (vgl. Georgen 1989: 33). In
der Tonmontagestudie kann Ruttmann zwar — wie im Falle der Feuerwehr-

eindruck zu vermitteln, da nur auf einer Tonspur aufgenommen wird - es ist auch dann
nicht méglich, wenn die gleiche Tonspur (unverindert) tber zwei Lautsprecher abgespielt
wird -, so kann allerdings ein Entfernungsunterschied verschiedener Klangquellen dar-
gestellt werden: entweder durch eine tatsichlich unterschiedliche Distanz der Quellen zu
dem aufnehmenden Mikrophon, oder durch nachtrigliches Einfiigen eines Hohenverlus-
tes wihrend der Nachbearbeitung einer Aufnahme. Greife ich im Folgenden auf den Ter-
minus Hoérpunkt in Ermangelung eines anderen Begriffs zurtick, so ist diese Tiefendimen-
sion jeweils mitbezeichnet.
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kapelle — eingeschrankt mit den Entfernungseindriicken der Nidhe und Ferne
spielen und diese tber die Bewegung der Schallquelle oder des Schallempfan-
gers, also vor allem tber Lautstirkerelationen und z.B. deren kontinuierli-
che Alternanz, verandern: Sie treten einerseits jedoch weder raumlich-akus-
tisch kontrapunktisch differenziert gegeneinander, noch kann er sie — wie es
spiter im stereophonen Spiel iiber das Evozieren von Raumlichkeit moglich
wird, worauf ich noch ausfiihrlich im 3. Kapitel eingehe — tiber verschiedene
Positionen gewissermafien choreographieren. Die Kluft zur natirlichen Sin-
nestitigkeit tber das Gehor tritt hierbei deutlich zutage. Ruttmann lisst den
Vorgang der Rezeption als in actu zwar zum spielerischen Vollzug werden,
indem er mittels Montageoperationen der heterogenen Materialien und der
Kombination abstrakter wie konkreter®, ikonischer und symbolischer Geriu-
sche iiber die Assoziation ein (Hoér-)Spiel der Signifikanten und Signifikate
schafft. Das Spiel ist jedoch auf diese Aspekte beschrinkt; es l4sst sich nicht
in den dreidimensionalen Raum — auch nicht als blofder Eindruck von Rium-
lichkeit wie im stereophonen HérSpielRaum — ausweiten: Der Ton kann sich
dadurch nur bedingt den Raum schaffen, den Ruttmann diesem zugedenkt.
Petra Maria Meyer zufolge zielt Ruttmanns Schaffensprozess daraufhin, »den
Ton montageférmig gegen einen Realititseindruck einzusetzen und die akus-
tischen Fundstiicke musikalisch-rhythmisch und diskontinuierlich, nicht nar-
rativ-kontinuierlich zu komponieren.« (1999: 232) Dies gelinge ihm, wie es der
mit Ruttmann befreundete Schnittmeister Paul Falkenberg mit Bezug auf die
Filmmontage formuliert — dem nebenbei zu verdanken ist, dass es tiberhaupt
eine Tonbandkopie von Weekend gibt, die 1978 entdeckt wird —, indem er Din-
ge zusammenbringt, die normalerweise voneinander getrennt sind, wortber
er »Kongruenz aus nicht Kongruentemc schafft: »[D]as bisher Beziehungslo-
se vereinigt sich miteinander, die Gegensiatze verschmelzen, was fremd war,
wird vertraut, nichts ist mehr unzugehérig, unwesentlich oder inkongruent,
similia contrariis curantur. Das Vortibergehende wird zum Reflex des Dauerhaf-
ten. In der Montage wird der Film geboren.« (Falkenberg 1961: 57) Dies lasst
sich ebenso auf Ruttmanns Horspiel iibertragen, »durchdringt die Disziplin
seines Mediums auch Ruttmanns einzigen Versuch auf dem Gebiet des Rund-
funks.« (ebd.) Wolfgang Hagen nennt Weekend daher den »allerabstraktesten«
(2005a: 200) unter Ruttmanns Filmen. Wolfgang Hagen, der in einem Aufsatz

64 Die gleichwertige Kombination aus abstrakten und realen Bildern spielt bereits in
Ruttmanns Berlin-Film eine zentrale Rolle (vgl. Georgen 1989: 28).
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u.a. der bereits diskutierten Frage nachgeht, was am Zuhérer Ruttmanns An-
sicht nach vorbeigleitet, schligt einen weiten Bogen: Ausgehend vom Maler
Walter Ruttmann geht er auf den Einfluss des Pariser Kubismus und Wassily
Kandinskys auf seine Bildkompositionen der »Farbwolken« (Hagen 2005a:
188) Uiber, um anschlieffend Charles Leadbeater und Annie Besant wie deren
Publikation Thought Forms® und Hyppolite Baraduc mit einzubeziehen und
abschliefiend zu Ruttmanns abstrakten Filmen sowie zu seiner Radiocollage
zuriickzukommen. Der Ausgangspunkt fiir Ruttmanns abstrakte Filme ist die
abstrakte Malerei, in der er — Hagens Argumentation folgend — den Photo-
effekt wiedererkennt: Ebenso wie Kandinsky in der Malerei die Méglichkeit
eines »neuen phanomenologischen Weltbezug[s]« als »Negativ-Abzug des ei-
gentlichen Seins der Welt« (ebd.: 195) sieht, méchte Ruttmann

eine Kunst, die das Medium der Zeit sist¢, die das Sein der Zeit erfasst,
abbildet, ausdriickt. Und zwar so, dass erst in der medialen Abbildung
dieses Seins der Zeit, wie auf einem technischen Negativ, etwas zum Vor-
schein kommt, das wir anders, positiv, gar nicht sehen oder wahrnehmen
oder denken kénnten. Es ist zugleich zwar unser Sein, das sich zeigt: aber
nur, indem es sich durch das Medium zeigt, ist es das Sein, — und gibt da-
mit dem Medium, hier also dem Film, seinen einzigen Sinn. (Ebd.: 196).

Entstehen in den Folgejahren seine Pionierarbeiten auf dem Feld des abs-
trakten Films, so habe ihn, wie er selbst angibt, dennoch die Sehnsucht nicht
losgelassen, »aus lebendigem Material zu bauen, aus den millionenfachen,
tatsichlich vorhandenen Bewegungsenergien des Grofistadtorganismus eine
Film-Sinfonie zu schaffen.« (1927a: 80) Das lebendige Material fiir Berlin. Die
Sinfonie der Gro3stadt, »ein abstrakter Film mit Realbildern« (Hagen 2005a:
199), generiert Ruttmann tiber »eine lange Zeit der physischen Strapazen und
grofiten Geduldsprobeng, indem er mit einem Aufnahmewagen durch Berlin
fahrt und Tag- wie Nacht-, sowie Innen- und Aufienaufnahmen auf dem Film-
streifen fixiert. Dabei wire es wichtig, und dies gelte fur jeden guten Film, »die
Abhingigkeit vom Theater [...] konsequent bis ins Letzte zu zerbrechen.« So
betrifft sein Interesse auch nicht das maéglichst nattrliche Spiel eines profes-
sionellen Bithnendarstellers, »sondern die erschiitternde Gebirde des sich
unbeobachtet glaubenden Menschen«. Denn die Hauptmacht des Films sei
das »Unerbittliche seiner Ehrlichkeit: seine unbestechliche Objektivitat«, die
diese Gebirde entsprechend einzufangen im Stande ist. Seine zweite Forde-

65 1908 ist dieses Buch auf Deutsch unter dem Titel Gedankenformen erschienen.
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rung bezieht sich auf die Kompositionsstruktur des gesammelten Materials:
»Straffste Organisation des Zeitlichen nach streng musikalischen Prinzipien.«
Und so fuhrt er, die Tiefenstrukturen betreffend, genauer aus:

Vom zartesten Pianissimo muf3te konsequent bis zum Fortissimo gestei-
gert werden: Moll und Dur mufdten logisch ineinander iibergefthrt oder
schroff gegeneinander gestellt werden. Ein Kontrapunkt mufite entste-
hen aus dem Rhythmus von Maschine und Mensch. [...] Ich hoffe, daf}
es mir gelungen ist, mit diesem Riistzeug zu zeigen, daf} Leben, alltigli-
ches Leben, spannend, erschiitternd dramatisch ist auch ohne Literatur
und Theater. (Ruttmann 1927: 80)

Auf den Stummfilm Berlin. Die Sinfonie der Grofistadt folgt sein erster Tonfilm
Melodie der Welt (1929/1930). Die Radiocollage Weekend, die daran anschliefit,
sei zwar ohne Zweifel eine Tonmontage, so ist es dennoch zentral, sich den
Kontext der Entstehung zu verdeutlichen: »[W]enn man es auch nicht als Film
einordnen kann, ist es doch ganz gewify das Werk eines Filmemachers. [...] Es
scheint eine logische des ersten und ein Epilog auf den zweiten der beiden Fil-
me zu sein.« (Falkenberg 1961: 57) Als eine »gefiihlvolle Wiedergabe menschli-
cher Erfahrungenc« (ebd.) bezeichnet Falkenberg die Tonmontage; Hagen dage-
gen fihrt sie u. a. zurtick auf die Thought Forms: »Leadbeatersche, Baraducsche
und Kandinskysche Gefithlsformen fur die Ohren. Ruttmann lisst sie flie-
flen in der Zeit«. Ruttmann habe die Hércollage machen kénnen, »weil er ab-
strakte, jeweils von jedem Kontext abgeschnittene, aber figural und indexikal
gentigend wirksame Téne auf Film geschnitten hat. Sie bedeuten nicht viel,
aber jeder wenigstens irgendetwas.« (Hagen 2005a: 199) Dartiber wird Rutt-
mann nun abermals zum Pionier: Er sieht »den Ton — die gezackten Lichtaus-
schlige der analog in Licht umgesetzten Schallwellen —, das heifit, er sah bei
der Herstellung einen technisch gemalten Film« (ebd.: 200). Diesen gemalten
Film bekommt der Rezipient notwendigerweise nicht zu Gesicht, »denn die
Bedingung, dass wir den Ton héren, ist, dass wir das Licht nicht sehen. (Ebd.)

Was nun das Wesentliche angeht, das am Zuhérer Ruttmanns eigenen An-
gaben nach vorbeigleitet, ist nach Hagen aber nicht diese zwangslaufige Bedin-
gung der Moglichkeit fur die Auffihrung, der im Produktionsakt wiederum
ein negativ ontologisches Moment innewohnt, sondern das Durchstreichen
»jede[r] Art von Ontologie, jede[r] Art von Seinsbehauptung dieser Welt, je-
de[r] Art von einer >Zeit die ist«, sei das Resultat doch ein blindes Medium
und bleiben alle Medien schwarz. Insofern sei das Medium seine Botschaft,
»aber diese Botschaft hat keinen Seinscharakter. Weder negativ noch positiv.
Jedes technische Medium ist immer auch allotechnisch, es zeigt uns eine an-
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dere Welt. Aber diese Welt wird nie real« (ebd.). In diesem Zeigen der anderen
WEelt, die nie real werde, also dem Status des bloféen Zeigens und dieser Kluft
verhaftet, entgehe uns nach Hagen das, was Ruttmann als das Wesentliche
bezeichnet, bedeute alles andere doch einen Hérsturz (vgl. ebd.).

Mutet der Schluss, den Hagen hier zieht auch — insbesondere ob des kon-
statierten Horsturzes — verkiirzt und aufgrund der zuvor sehr detailreichen
und schlissigen Argumentationsfihrung relativ irritierend an, so ist der Bo-
gen, den er spannt, doch aufschlussreich. Was jedoch Hagens abschlief3en-
de Behauptung anbelangt, scheint es mir weitaus naheliegender, dass sich
Ruttmann letztendlich insbesondere deswegen nicht mit dem Ergebnis zu-
frieden zeigt, als die Ausgestaltung des akustischen Raumes in der Anfangs-
zeit des Tonfilms — trotz der insgesamt revolutiondren Moglichkeit in der
Produktionstechnik desselben — lediglich eingeschrankt maéglich ist.

Durch die Machtergreifung der Nationalsozialisten, die Instrumentali-
sierung des Radios zu Zwecken der Propaganda und das endgiiltige Verstum-
mens des journalistischen Mediums wie auch aller radiokiinstlerischen Ak-
tivititen bleibt die Forderung Hans Fleschs nach Ruttmanns Tonmontage
Weekend ein Postulat, das in Deutschland weder eine weitere Auseinander-
setzung, noch eine Realisation erfahrt. Demgegeniiber herrschen in Frank-
reich in den 1940er Jahren fiir Experimente im Radiophonen bessere Bedin-
gungen. Pierre Schaeffer greift zunichst auf die Schallplatte zurtick, wodurch
sich eben Reinecke zufolge bereits von einer »vollkommenen Technisierung
des kompositorischen Aktes« (1986: 4f.) sprechen lisst. Doch erst die Ton-
bandmontage schafft die Voraussetzung fiir Kompositionsverfahren, wie sie
Weekend antizipiert, da sie »es ermoglicht, in direkten Kontakt mit der Klang-
materie zu treten, diese auszuhorchen, zu >zerlegen« und spielerisch zu >mo-
dellieren«.« (ebd.: 6) So erlaubt erst sie es, gezielt und prazise Montagen tiber
Eingriffe ins Material und Zeitachsenmanipulation herzustellen.

Die Stérung habitualisierter Rezeptionshaltungen
in der Medienreflexion Weekend

Ruttmann begegnet der genuin akustischen Form der Darstellung mit eben
jenem Selbstverstindnis, das Schoning als »intermediale[s] Selbstverstand-
nis« (1996: 73) beschreibt. Er montiert die Originaltonaufnahmen und macht
hiertiber eine Produktionstechnik fiir die Radiokunst produktiv, die erst mit
der Einfuhrung des Tonbands selbstverstindliche Technik fiir dieselbe wird.
Die Botschaft ist in diesem Fall also nicht die Verdrangung des Mediums, wie
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dies das Hérspiel der Nachkriegszeit ebenso charakterisiert wie einen Grof3-
teil der kunstlerischen Praxis im Weimarer Rundfunk. Die Botschaft ist das
Medium, betrifft seine Medialitit wie materielle Verfasstheit, seinen gesam-
ten Kontext und die kiinstlerische Aneignung, die Eroberung und das Pro-
duktivmachen der Potentiale radiophoner Produktions- wie Rezeptionsrdume.
Den Einsatz des Schnitts vor der Blende und die damit verbundene Ausstel-
lung der Materialitit des Mediums kennzeichnet nach Siegert »nicht nur ver-
schiedene Stile, sondern Briiche der Mediengeschichte«:

Der Schnitt, der die Unterbrechung des Kontinuums ausstellt, ist ein Ele-

ment des Realen (im Sinne Lacans), das der Erfahrung eines Subjekts ent-

zogen ist, wihrend die Blende, die die Vorstellung eines Wechsels zwi-

schen zwei Kontinua erzeugt, die scheinbar weder Anfang noch Ende

haben, dem Imaginiren angehoért. Wahrend der Schnitt die Materiali-

tit des Mediums ausstellt, wird sie durch die Blende, die eine imaginire

Tiefe erzeugt, verborgen. [...] Die Erzeugung des Radioraums als Raum

der res cogitans, als Raum einer Innerlichkeit, ist unaufléslich verbunden

mit dieser Verdringung aller Mittel, durch die die Materialitat des Medi-

ums sich selbst in die Wahrnehmung einschreiben wiirde. Es ist der Preis,

den man zu bezahlen hat fiir die Verwandlung des Gehoérten in die Er-

fahrung eines imaginaren Selbst. Weil der Schnitt stets auf das Magnet-

tonband verweist, auf dem das Hérspiel aufgenommen ist, insistiert er

auf der Materialitit des akustischen Signifikanten, anstatt thn zugunsten

der Produktion eines imaginiren Signifikats zu verdrangen. (Ebd.: 289)

Auf der Produktionsebene, beim Schnitt, fithrt Ruttmanns Hérspiel exem-
plarisch vor, inwiefern es sich von dem Gros der Hérspielproduktionen un-
terscheidet. Auch auf der Ebene der verwendeten Gestaltungsmittel betritt
Ruttmann mit dem Einsatz von Geriuschen Neuland. So verschreibt er sich
keinem in erster Linie illustrativen Gebrauch im Sinne einer »negative[n] Ein-
stellung der Innerlichkeitsasthetik zum Geriusche, sondern kiindigt »den be-
deutungsschweren Rang von Symbolen« (ebd.: 290) insofern, als er humorvoll
mit Bedeutungszuordnungen tiber Assoziationsketten und tiber die Betonung
der Materialitit der verwendeten Versatzstiicke als Handlungstrager spielt.
Das Radio verschwindet als Dispositiv demnach nicht als blofies Mittel zum
Zweck, im besten Sinne also lediglich stérungsfrei tibertragend, sondern ist als
Produzent und Distribuent ins Spiel einbezogen und wird als Mittler reflexiv.
Uber Ruttmanns Ausstellung des Konstruktionsprinzips und den »Verzicht
auf Sinndeutung« riickt rezeptionsisthetisch nicht linger was erzahlt wird in
den Fokus, sondern wie etwas erzahlt wird, wodurch die Form vor den Inhalt
gerat, was einen »Bruch zwischen formalen (auf die Verfahrensweisen aus-
gerichteten) Methoden und der Sinndeutung intendierenden Hermeneutike«
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bewirkt. Dies bedinge dennoch keine ausschliefilich auf die Form ausgerich-
tete Rezeption, sei auch das avantgardistische Kunstwerk noch »hermeneu-
tisch (d. h. als Sinnganzes) zu verstehen, nur hat die Einheit den Widerspruch
in sich aufgenommen. Nicht mehr die Harmonie der Einzelteile konstitu-
iert das Werkganze, sondern die widerspruchsvolle Beziehung heterogener
Teile.« (Ebd.) Zwar spielen auch Hans Fleschs Zauberei auf dem Sender und
Walter Benjamins Radau um Kasperl mit der Stérung und machen tber das
Transparentwerden des Mediendispositivs implizites Wissen fiir den Zuho-
rer nachvollziehbar explizit. Doch findet diese Stérung als spielerisches Mo-
ment rein auf der Ebene des Inhalts statt. Ruttmanns Weekend liegt ein da-
von zu differenzierendes Moment zugrunde: Die Aufnahmetechnik tiber den
Filmtonstreifen ermdglicht ihm, die Gestaltungsverfahren auszuweiten, oder
anders gesagt: Vermittlungsform und Tontechnik stehen in einem genuinen
Wechselspiel und sind eng aufeinander bezogen. Die Montage erméglicht
Ruttmanns Spielstrategie erst, wie sie diese gleichzeitig begrenzt. Da Gerau-
sche nicht, wie im Hérspiel der Innerlichkeit, illustrierende Aufgaben tiberneh-
men, sondern selbst als (zum Teil untereinander interagierende) Handlungs-
trager im Vordergrund stehen, bedeutet dies ein weiteres Spannungsmoment:
Der Rezipient hort in Weekend lediglich, was er fur gewohnlich im alle Sinne
umfassenden intermodalen Zusammenspiel erlebt und was er aus dem All-
tag kennt, denn die Versatzstiicke, die Ruttmann aneinander montiert, ent-
stammen direkt der urbanen Lebenswirklichkeit. Sein Hérspiel arbeitet in
der Auswahl, Kombination wie endgiiltigen Montage der Versatzstiicke mit
(wenn auch abstrahierten) traditionellen Erziahltechniken sowie musikali-
schen Prinzipien, und lisst sich einerseits musikalisch, andererseits anekdo-
tisch-fiktional rezipieren. Doch es wechselt zwischen diesen Rezeptionswei-
sen Uber spezifische Rezeptionslenkung. In den ersten zweieinhalb Minuten
betreibt Ruttmann dieses Spiel, wie dargestellt, besonders intensiv. Diese An-
fangspassage legt es nahe, dass auch der Rest des Hérspiels in dhnlicher Form
mit solch theatral-dramatischen Andeutungen eines Handlungsgeschehens
spielt. Zwar ist dies nicht der Fall, bleibt aber in der Rezeptionshaltung als
Maglichkeit prisent. Indem sich das narrative Spiel weder als Handlungsge-
schehen auflést, noch in den Klangassoziationen eindeutig verfahrt, verunsi-
chert das auditive Spiel Weekend den Zusammenhang der materialen Gestalt
des Signifikanten und einem ihm eindeutig zuweisbaren, symbolischen Sig-
nifikat. Dabei thematisiert jedoch bereits Benjamin das intermodale Zusam-
menspiel iber Gerausch-Klang-Ratespiele, wortiber er die Aufmerksamkeit
vom Inhalt als der radiophonen Medialisierung eines Handlungsgeschehens
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auf die Ebene der Materialitit zu verschieben sucht, um das Gehor des Rezi-
pienten hierfiir zu sensibilisieren und auszubilden. Dieses tritt aber nicht als
briichig, wie im Falle Ruttmanns, in Erscheinung, im Gegenteil: Ist der Zu-
horer doch aufgefordert, bestimmte Gerdusche zu benennen, also eine flich-
tig im Ohr prasente Schallwelle auf eine mdégliche Schallquelle zuriickzufiih-
ren und das Gerdusch zu interpretieren. Im Hérspiel Ruttmanns griindet die
potentielle Stérung auf einem Grenzgang zwischen Musik, Gerdusch-Klang
und Sprache wie auch auf einem Grenzgang zwischen abstrakter und konkre-
ter Handlung. Diese Grenze wird in diesem frithen Beispiel gewissermaf3en
durchgestrichen, verschoben, teilweise sogar aufgehoben. Die [llusionsbildung
wie der mediale Realititseindruck griindet in Weekend auf der Indexikalitat der
Geriusche, mit der Ruttmann einerseits assoziativ spielt, andererseits bricht
er die indexikale Natur aber auch auf, um etwa Gerdusche als Material musi-
kalisch kompositorisch zu arrangieren und so zu verfremden. Im Folgenden
mochte ich zeigen, dass Ruttmann dabei bereits wesentliche Aspekte einer
Horspielkunst vorwegnimmt, die sich insbesondere tiber die Musique concre-
te herausbilden, eine akustische Kunst zwischen abstrakt-vergeistigter Musik
und narrativ-anekdotischem oder illustrativ-konkretern Handlungsspiel, wie
sie etwa Mauricio Kagel seit den 1960er Jahren in der Materialasthetik der
Musique concréte in virtuos-spielerischer Manier zusammenftihrt.

2.6 Pierre Schaeffer
und die Montage als kompositorisches
Materialverfahren in der Musique concréte

Zwanzig Jahre lang muf3te ich fur

diesen Stindenfall bezahlen,

fir diese Erbstinde, die den Verlust

des musikalischen Paradieses nach sich zog.

Schaeffer 1974: 7

1942 grindet Pierre Schaeffer die Studiengruppe Studio d’Essai, die 1946 als
Versuchsstudio dem franzédsischen Rundfunk, ehemals Radiodiffusion-Télévi-
sion Francaise (RTF), angegliedert und in Club d’Essai umbenannt wird. Leiter
ist zunachst der Schriftsteller Jean Tradieu, 1948 tibernimmt Pierre Schaeffer
die Leitung der Musikabteilung, und wenig spiter st6f3t der Komponist Pier-
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re Henry hinzu. Pierre Schaeffer gilt als Begriunder der Musique concréte,
seine musikhistorische Rolle erschépft sich aber nicht darin, wie Christoph
Reinecke betont: »Entscheidender ist, dass er als erster konsequent unter me-
thodischen Gesichtspunkten sich mit einem Kompositionsverfahren ausein-
andersetzte, das Schnitt- und Montageoperationen, dhnlich denen der Film-
montage, zur Voraussetzung hat und das sein Material in der empirischen
Welt akustischer Realien findet« (1986: 110). Reinecke fiihrt die zwei Aspek-
te ins Feld, die in der vorliegenden Arbeit im Mittelpunkt des Interesses, die
Musique concréte betreffend, stehen: die Produktionstechniken als die der
Musique concréte wesentlichen Gestaltungsverfahren sowie den Einsatz kon-
kreter Materialien. Kompositionsmaterial ist potenziell jedweder Schall, der
sich tontechnisch aufzeichnen und reproduzieren lasst und der zum (musi-
kalischen) Spielmaterial des akustischen Kunstwerks wird.® Dies steht in ei-
nem engen Zusammenhang mit dem nach Rudolf Frisius »radikalsten Schritt«
der Musique concreéte: der »Neubestimmung des Verhaltnisses zwischen der
alltiglichen Horerfahrung und der spezifischen Musikerfahrung.« (1980: 135)
Dieser Schritt ergebe sich zuallererst daraus, dass »neue Erfahrungen in ei-
nem neuen Medium gemacht wurden: Pierre Schaeffer [...] machte seine Ent-
deckungen als exponierter Pionier des Rundfunks, nicht als professioneller
Komponist. Er, der unter den Komponisten bis heute eine markante Aufen-
seiterrolle spielt, hat die traditionelle Komponistenrolle nicht weniger radikal
in Frage gestellt als der nahezu gleichaltrige John Cage.« (Ebd.) Ein wesentli-
cher Unterschied zur traditionellen Musik und ihrer Notationssysteme betrifft
die Bedeutung der Partitur. In der Musique concréte entfillt deren tradier-
te Funktion. Dabei geht Schaeffer nach Frisius »sogar woméglich noch einen
Schritt weiter als John Cage und viele andere Komponisten dieses Jahrhun-
derts: Er konzipiert seine Musik unmittelbar fiir den Lautsprecher — d.h. so,
dass die Klangproduktion zum zentralen kompositorischen Vorgang wurde,
dass also die Notwendigkeit einer im Voraus fixierten Partitur prinzipiell in
Frage gestellt wurde« (ebd.: 135f.):

John Cage definiert das Experimentelle im Verhiltnis zwischen unbe-
stimmter Notation und klanglichem Resultat, Pierre Schaeffer dagegen
im Verhiltnis zwischen klanglicher Erfahrung und kompositorischer Ge-

66 So beschreibt Schaeffer die Vielfalt folgendermafien: »Zwischen den beiden Klippen
des tonhshenmiflig fixierten Klangs und des Gerduschs erstreckt sich eine fruchtbare
Zone, von deren Ausdehnung man keine Vorstellung hatte.« (Schaeffer 1974: 23)
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staltung. Cage halt dabei im Regelfalle am Primat einer vorgegebenen
Partitur fest (deren Zeichen allerdings unbestimmt sein kénnen, so daf3
wichtige Aspekte der Interpretation unvoraussehbar bleiben), wihrend
fiir Schaeffer eine Partitur nicht mehr unabdingbare Voraussetzung der
klanglichen Realisierung sein muf}, da die im Studio entstandene Kom-
position als Schallaufzeichnung fixiert ist. (Frisius 1998: 0.S.)

Die Aktivititen des Club d’Essai spielen innerhalb meiner Ausfithrungen eine
zentrale Rolle, weil die Reproduktions- und Speichermedien in der daraus
hervorgehenden Musique concréte nicht zuvorderst als Vermittler in der
(im besten Falle stérungsfreien) Ubermittlung eines Inhaltes, wie etwa einer
Komposition, fungieren. Sie werden selbst zum integralen Bestandteil der
Komposition, da iiber Schaeffer und die Musique concréte Schnitt- und Mon-
tageoperationen zu Material- als Kompositionsverfahren avancieren.

Doch zunichst zu den Neuerungen, die sich mit der Musique concréte
auspragen: Sie betreffen sowohl das tradierte Verstindnis der Musik als auch
die kompositorischen Verfahren. Pierre Schaeffer beschreibt den komposito-
rischen Akt wie folgt: Bei Musik im traditionellen Verstandnis, welche er als
sabstrakt« bezeichnet, handelt es sich zuerst um eine geistige Schépfung, die
theoretisch notiert wird und schlief?lich eine instrumentale Realisation erfahrt
(1974: 18). Rudolf Frisius zufolge liegt der entscheidende Unterschied in der
Umbkehrung des traditionellen Kompositionsverfahrens als Kreationsprozess
durch die Musique concréte (vgl. Frisius 1998: 0.S.). Die Musikwissenschaft-
lerin Helga de la Motte-Haber betont den Zusammenhang zwischen Kompo-
sitionsverfahren und neuen Medien: »Die traditionelle Kunst materialisierte
eine Idee, wihrend die neuen Medien, das Radio wie der Film, von konkreten
Materialien zur Idee zu gelangen versuchen.« (1999: 12) Diese Anmerkung,
die zunichst pauschal anmutet, trifft die Anfange der kunstlerischen Arbeit
im damals neuen Medium Radio in den Extrempolen der Erscheinungsfor-
men, der Diskussionen und Auseinandersetzung auf den Punkt. So sucht etwa
Flesch nach Maglichkeiten, vom Material auszugehen statt von einer Idee, die
sich in erster Linie auf einen Inhalt bezieht. Dagegen ist — analog zu Walter
Ruttmann — Pierre Schaeffers Ausgangpunkt konkretes akustisches Material,
das anschliefiend u. a. iber Montageverfahren bearbeitet wird. Die Musique
concréte zielt insgesamt auf Abstraktion, was nach de la Motte-Haber »allein
schon dadurch bewirkt wird, dass der Klang seines konkreten Herkunftsorts
beraubt wird.« (Ebd.) Durch die Beschrinkung und Konzentration auf ihr Ma-
terial reiht sie sich auch in die Tradition Konkreter Kiinste ein:
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Der Begriff konkret war in den 20er Jahren bereits ein verbreiteter Begriff.
Theo van Doesburg hatte ihn gebraucht und auch Wassily Kandinsky, um
die abstrakte Malerei zu charakterisieren und dabei vor allem deren Ver-
zicht auf ein illusiondres Abbild. Die abstrakte Malerei wurde als kon-
kret empfunden, weil sie sich auf ihr Material — die Farbe — beschrankte.
Die Musique Concréte ist ebenfalls nicht mehr beschriftetes Papier, das
zum Klingen gebracht werden muss, damit man versteht, was der Kom-
ponist ausdriicken wollte. Der Klang selbst spricht, sinnlich unmittelbar.
Schaeffer tibernahm das Wort konkret und prézisierte zusitzlich seine
Neukonzeption durch die Wortpragung >chosage« als Gegensatz zu lan-
guage. Die Dinge (les choses), nicht die Ideen tiber sie, werden vermit-
telt; allenfalls sind Anstrengungen moglich, diesen Dingen ihre Geheim-
nisse zu entreifden, indem neue Perspektiven aufgezeigt werden. Bei den
Klangobjekten hief dies, durch Veranderungen (z.B. durch Verlangsa-
mung und Verschnellerung/ Beschleunigung) ihre innere Struktur frei-

zulegen. (Ebd.: 11f.)

Das Freilegen der inneren Struktur lenkt solchermafien — analog zu etwa Ab-
strakter Malerei wie Konkreter Poesie — die Konzentration sowohl produk-
tions- als auch rezeptionsisthetisch auf das Material, nicht auf den tiber das-
selbe geformten Inhalt. Insofern avanciert das (Spiel) Material der Darstellung,
in diesem Fall der Klang, selbst zum Inhalt des Dargestellten, bei dem die kon-
kret-sinnliche Wahrnehmung im Gegensatz zu einer sinnhaften als »Darstel-
lung von Ideen«im Zentrum steht. Die Musikwissenschaftlerin Sabine Sanio
formuliert dies folgendermafien:

Wihrend der unvorbereitete Leser oder Betrachter genau diese Formen
wohl als abstrakt oder inhaltslos begreifen wiirde, wollen die Kunstler mit
dem Ausdruck >konkret« darauf hinweisen, dass sie ganz direkt und aus-
schliefflich mit ihrem konkreten Material und seinen besonderen Eigen-
schaften arbeiten, ohne mit diesem etwas darzustellen. Sie begreifen sich
selbst als Handwerker und ihren Gegenstand als einen konkret-sinnli-
chen. Damit grenzen sie sich zugleich ausdriicklich von der idealistischen
Asthetik ab, derzufolge das Material der Kiinste eben nur das kunstspe-
zifische Mittel zur Darstellung von Ideen bildet. Dieses Selbstverstand-
nis ist fiir die Kunst unseres Jahrhunderts sehr folgenreich gewesen. Es
kommt darin eine ganz neue Vorstellung vom Sinn der Kunst zum Aus-
druck: sie verliert ihre letzte Funktion, die der Darstellung von Ideen, und
wendet sich nun der empirischen Realitit zu sowie unseren Formen, die-
se wahrzunehmen. (1999:117)%"

67 Indiesem Sinne ist nach Sanio auch Helmut Heif8enbiittels Definition von Literatur
zu verstehen, die ihm zufolge mit nichts als mit Sprache zu tun habe. Hieriiber ist gleich-
zeitig aber auch die Differenz zur Konkreten Poesie wie die Parallele zur ersten Phase der
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Schaeffer schreibt der traditionellen Musik eine urspriingliche Abstraktheit
aufgrund des Verhiltnisses von Komposition- und Auffihrungspraxis zu.
Sanio zufolge begreift er »den konkreten Umgang mit den Klingen, den Mi-
krophon und Schallplatte sowie spiter das Tonband erméglichen, als das we-
sentliche Moment und die eigentliche Basis dieser wahrhaft neuen Musik.«®
(Ebd.: 116) In der »Kunst der fixierten Klinge« (ebd.) 16st sich entsprechend
die Forderung der futuristischen Gerauschkunst nach der angestrebten Uber-
windung des Dualismus von Ton und Gerdusch ein, als die gesamte Horwelt,
besonders auch die technisch-industriellen Geriusche, einen Einzug in die
Komposition als musikalisches Spielmaterial erfahren: Das Geriusch avan-
ciert zum integralen Bestandteil konkreter Musik und erweitert das musika-
lische Material tiber die Grenzen der abendlidndischen Tonkunst hinaus. Der
zuvor in der Musik vorherrschende Dualismus wird — der Rolle der Partitur
darin kohirent — gar grundlegend obsolet, da Schaeffer im Gegensatz zu tra-
ditionell arbeitenden Komponisten Frisius zufolge »unmittelbar von der all-
taglichen Horerfahrung ausgeht, wie sie heute, im Zeitalter des Lautsprechers
und der Massenmedien, von Komponisten aufgezeichnet, technisch reprodu-
ziert und musikalisch verarbeitet werden kann.«*® (1980: 135) Vergegenwirtigt

Konzeption der konkreten Musik Schaeffers markiert: »Heiflenbtittels Definition voll-
zieht allerdings die in der konkreten Poesie vertretene Reduktion der Sprache auf die blo-
e Buchstiblichkeit nicht mit. Vielmehr versteht er gerade die Bedeutungsdimension der
Sprache als unverzichtbar. Besonders in der ersten Zeit der Musique concréte war auch in
Schaeffers Verstindnis dieser Musik ganz dhnlich wie bei Heiflenbiittel die Bedeutungs-
dimension eingeschlossen. Denn die Klinge lieferten ein Bild unserer Realitat, zugleich
waren sie expressiv und konnten als solche deshalb auch beim Zuhérer Emotionen und
Assoziationen auslésen, die nicht allein musikalischer Natur waren.« (Ebd.)

68 Insofern handelt es sich bei der Konkreten Musik um »eine der wenigen Musikstré-
mungen, die in threm Namen (und in ihrem Selbstverstindnis) weder auf eine bestimmte
Kompositionstechnik [...] noch auf einen bestimmten Ausdruck oder Inhalt [...] verweist,
sondern allein auf die Form der Klangbehandlung, ohne dabei einen blof} technischen
Begriff zu verwenden, wie es etwa bei der elektronischen Musik oder der Computermusik
der Fall ist.« (Ebd.)

69 DPierre Schaeffer selbst referiert fiir die »konkrete Erfahrung« drei Vorginger: Edgard
Varése, John Cage und Olivier Messiaen. So fasst er deren Errungenschaften in der Mu-
sik folgendermafien zusammen: »Varése ist es zu danken, dal er das Wesen der musika-
lischen Sprache und folglich auch ihr Material erneuert hat: dafl er, im Ganzen genom-
men, eine andere Musik entdeckte. Cage ist ungefihr das gleiche Abenteuer zu danken,
aber von einem ausgepragteren, technischeren, weniger »inspiriertenc instrumentalen
Ansatzpunkt her. Messiaen schliefilich geht einen gleichwertigen Weg, aber er dndert an
den Mitteln so gut wie nichts. Die ersten beiden sind Futuristen: Messiaen kehrt zu den
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man sich Pierre Schaeffers anfiangliche Intention, die den Ausgangspunkt fur
die Studien des Club d’Essai bilden, so werden seine Aktivititen und sein Vor-
gehen greifbar, wenn er die »Genesis der Entdeckung« folgendermafien be-
schreibt: »[D]er Forscher trifft auf etwas anderes, als was er sucht, ist dari-
ber unbefriedigt und tiberschaut nicht die véllige Bedeutung seines Fundes.
Er gleicht einem Wanderer, der sich verirrt hat und, ohne es zu wissen, einen
verborgenen Durchgang entdeckt.« (Ebd.: 21) Seine Arbeit mit dem konkreten
Tonmaterial ist anfangs weniger von musikalischem als vielmehr von tech-
nischem Interesse motiviert, da es ihm urspriinglich um die Weiterentwick-
lung der tiblichen technischen Aufnahmeverfahren geht: »Die Funde von 1948
tberraschten mich ganz allein. Ich komme ins Studio, um >Gerdusche spre-
chen zu lassens, das Maximum aus einem >dramatischen Klangdetektor he-
rauszuholen — und stofe dabei auf die Musik.« (Ebd.) Pierre Schaeffer strebt
seinen Ausfihrungen zufolge aber »Umfassenderes als dsthetisches Spiel mit
ungewohnten Klingen, Klangkombinationen und Klangeffekten«an und ver-
steht sich selbst eben nicht in erster Linie als Komponist, sondern als »Mu-
siker-Ingenieur« (1974: 15) oder Klangforscher. Entsprechend hebt er Reine-
cke zufolge »in einer gerafften Beurteilung der musique concréte nicht deren
revolutionir musikimmanten Vorstof3« hervor, »sondern den komplexen Be-
reich menschlicher Horerfahrung, dem durch die musique concréte neue Wege
eréffnet werden.« Konsequenterweise fokussiert sich seine recherche musicale
nach den Anfangsjahren der Musique concréte »auf eine systematische Auf-
stellung allgemeingiiltiger Kriterien zur Klassifizierung von Kliangen.«™ (1986:
112f) Solchermafien dndert sich die anfingliche Intention Schaeffers: »Zeich-
nen sich die Anfangsjahre der musique concrete durch eine eher empirisch
ausgerichtete Klangkomposition aus [...], so ist die gesamte Klangforschung
der spiten funfziger Jahre streng systematisch gehalten. Die Intentionen ei-
nes Komponisten wandeln sich in die eines psychoakustischen Forschers.«™

Quellen zuriick Seine Haltung scheint wohl weniger revolutiondr, doch hat sie — darin be-
steht kein Zweifel — in gewissem Sinne mehr Tiefe.« (1974, S.62)

70 Bei der Beurteilung Schaeffers bezieht sich Reinecke auf einen Brief an Albert
Richard, in dem er schreibt: »Lélément le plus révolutionnaire de la Musique concréte
n'est pas d’avoir révélé de nouveaux appareils, ni méme de nouveaux sons, mais d’avoir
révélé a loreille musicale des possibilités potentielles, souvent évidentes, dont elle n’avait
pas pris conscience ni encore moins songé A se servir.« (Schaeffer 1977: 122)

71 Dies sei mit »ein Grund fur das zeitlich begrenzte und relativ schmal gebliebene
Oeuvre Schaeffers.« (Ebd.: 114)
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(ebd.: 113f.) Im Zentrum steht in der Folge der Versuch, die Klangwelt zu ord-
nen und zu systematisieren.

Expanded Music und ihr Spielmaterial: die objets sonores

Als Geburtsstunde der Musique conréte gilt der 5. Oktober 1948, an dem Pier-
re Schaeffers Concert de bruits im franzésischen Rundfunk ausgestrahlt wird.
Anhand der Gestaltung der Etude pathétique, auch als Etude aux casseroles ti-
tuliert — als »zwei Sequenzen von rollenden Blechdosen [...] eine Reihe von
Elementen ein[rahmen]« —, die fur Schaeffer »unstreitig die gegliickteste der
ganzen Serie [ist]«, beschreibt der Komponist sein Vorgehen, bei dem er auch
die menschliche Stimme als Klangmaterial verwendet:

Die Eingliederung vokaler Elemente reizt mich seit langem [...]. Die
Schallplatte, die mir in die Hand fallt, enthalt die kostbare Stimme von
Sacha Guitry: >Sur tes lévres, sur tes lévres, sur tes lévres ..., unterbro-
chen vom Husten des Skriptgirls, weshalb die Platte unter Ausschuss ge-
riet. [...] Auf einen anderen Plattenteller lege ich den ruhigen Rhythmus
eines biederen Schleppkahns; dann auf zwei weitere Teller, was mir ge-
rade unter die Hand kommt: eine amerikanische Akkordeon- oder Har-
monika-Platte und eine Platte aus Bali. Dann folgt ein Virtuosenstiick
mit vier Reglern und acht Schaltern. [...] Der Kanalschlepper aus Frank-
reich, die amerikanische Harmonika, die Priester aus Bali und das einté-
nige >sur tes lévres« gehorchen auf wunderbare Weise dem Gott der Plat-
tenteller. (1974: 67)

Die Musique concréte definiert sich in den Anfangsjahren tber das konkre-
te Material, das den Kompositionen in Form von »Schallkonserven« (Frisius
1980: 133) als sogenannte objets sonores auf Schallplatte und ab 1951 auf Ton-
band als Material”® zugrunde liegt. Dieses Material wird tiber die Schallplat-
tenrille bzw. spater tiber den Schnitt dekontextualisiert, und tiber die Material-
disposition der Montageoperation rekontextualisiert; es wird dartiber also in
einen neuen Kontext gestellt. Beim Einbezug der Gesamtheit aller Klangquel-
len sieht sich Schaeffer mit zwei Extremen konfrontiert, vor denen es sich
zu hiiten gelte, »[w]ill man eine wirklich interessante Region finden [...]: vor
dem musikalischen Klangregister, weil es zu bekannt ist und nur die vertrau-
ten Skalen wiederholt und vor der prosaischen Klanganekdote, weil sie nur

72 Die objets sonores entstammen dem franzésischen Rundfunkarchiv, auf das Schaeffer
zundchst zurtckgreift.
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ein Ereignis nacherzdhlt« (1974: 23). Ruft jedes Gerdusch »die Assoziation ei-
nes realen Ereignisses herauf, wihrend der geringste Instrumentalklang sich
der Musik zuordnet«, versucht Schaeffer, die Indexikalitat von Gerdusch und
Klang iiber technische Transformation und Denaturierung zu tilgen: »Werden
bestimmte Klinge transponiert, spielt man sie riickwirts, verhallt man sie,
so 18sen sie sich von jedem instrumentalen Bezug und von aller Anekdotik,
und bieten sich ganz im Gegenteil als originale Materialien fur eine neue Art
von Musik an.«”® (Ebd.) Es geht Schaeffer bei der Erweiterung des Material-
fundus’ daher vor allem um die Uberfithrung der objets sonores in objets mu-
sicales, um auf diesem Wege jegliche Art der Anekdotik durch die indexikale
Natur der Gerdusch-Klinge zu tilgen. Emons zufolge verhindert eben diese
Unentschiedenheit »einerseits die Ausbildung einer genuinen Gerauschkunst
und fithrte andererseits zu einem Musikbegriff, der sich trotz der Integration
bereits besetzter Materialien im Wesentlichen als nicht-mimetische Kunst ver-
stand. Russolos Dilemma und seine Entscheidung fiir die Erneuerung der Mu-
sik durch die Larte dei rumori schienen sich zu wiederholen« (2009: 75).”* We-

73 Die indexikale Natur der Gerdusche und Klange scheint fur Schaeffer ein weitaus
groferes Problem dargestellt zu haben, als es an dieser Stelle anmutet. So kommt er zu
widerspriichlichen Aussagen wenn er das Kapitel mit folgendem Befund einleitet: »Bei
der Anhiufung von Klingen, die einen Indiz-Wert besitzen, heben sich diese Indizien
gegenseitig auf; sie beschwéren nicht mehr das Dekor oder die Schicksalsknoten einer
Handlung, sondern artikulieren sich durch sich selbst, bilden untereinander — selbstver-
standlich hybride — Klangketten.« (Ebd.: S.21) Wirden sich die >Indiz-Werte« gegenseitig
aufheben, so wiren Transformationen, die das Material denaturieren, unnétig. Ein paar
Absatze spater verweist er auf sein »Arbeitstagebuchs, das die Situation als »zum Verzwei-
feln« beschreibe (vgl. Schaeffer 1952).

74  Versucht sich Schaeffer nach eigener Aussage an »allen Arten von Geriuschen,

um die »fruchtbare Zone« zwischen den »beiden Klippen des tonhéhenmiflig fixierten
Klangs und des Gerduschs« (1974:23) zu erkunden, so haben seine Aktivititen schlussend-
lich doch in erster Linie die Musik zum Referenzsystem: Die blofse Nacherzahlung ei-

nes Ereignisses gelte es zu vermeiden. Insofern steht auch die Musique concréte diesem
Selbstverstandnis zufolge in der Traditionslinie einer nicht-mimetischen Kunst. Schaeffer
beschiftigt sich entsprechend ausfithrlich mit verschiedenen Transpositionsprozessen
seines Klangmaterials, um es vollends aus seinem urspringlichen Kontext herauszulésen
und Anekdotik auf diesem Wege zu vermeiden, die das Héren von seinem Anliegen weg-
fithren und ablenken wiirde. Ebenso muss das Gerdusch auch bei Russolo »zunichst abs-
trakte Materie werden, damit man mit ihnen Kunstwerke gestalten kann.« Es miisse »ein
Rohstoff« werden und daher seinen »akzidentiellen Charakter« verlieren, denn, so fithrt
er dhnlich argumentierend wie Schaeffer aus: »Tatsichlich ruft uns das Gerdusch, so wie
es aus dem Leben zu uns dringt, eben jenes Leben wieder ins Bewusstsein, indem es an
die Dinge erinnert, die das wahrgenommene Geriusch erzeugen. Solche Erinnerung an
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der Russolo noch Schaeffer verfolgen eine Asthetisierung auermusikalischer
Spielmaterialien im Sinne etwa der objets trouvés oder Duchamps Readymades,
um die Alltagswelt zu 4sthetisieren. Beiden geht es um eine Erweiterung der
Spielmaterialien, die aber musikimmanent gedacht wird: Setzt Schaeffer das
Musikalische in der Musique concréte in der Komposition auch nicht a priori,
so bezieht er sich doch wieder auf eben jenes Referenzsystem der Musik. Ent-
sprechend resultiert aus der Uberfithrung des konkreten in abstraktes Materi-
al zwar einerseits eine Ausweitung des Kompositionsmaterials tiber den Ein-
bezug des Gerdusches in den musikalisch-kompositorischen Akt, woriiber die
Musique concréte »deutlich den bruitistischen Horizont futuristischen Mu-
sikdenkens [uberschreitet], gerit dabei aber«, wie Hans Emons feststellt, »in
einen kaum auflésbaren asthetischen Konflikt.« (2009: 60) Pierre Schaeffer
l6st die futuristischen Forderungen nach einer Ausweitung des kompositori-
schen Materials zwar ein. Jedoch scheint die Sorge, die an der Empirie aus-
gerichtete Klangkomposition dem Anekdotischen — vor der wie er es selbst
formuliert »so viele die Flucht ergreifen, weil sie sie nicht zu tiberwinden ver-
mogen« (1974: 75) — und damit dem Mimetischen preiszugeben (wortiber die
konkrete sinnliche Erfahrung des Klanglichen — auf die Schaeffer abzielt -
gefahrdet wire), doch so grof, dass sich Schaeffer bei der Organisation der
Klangobjekte vor allem am Referenzsystem der Musik orientiert und spater
das 4sthetische Spiel der »Arbeit am Solfége, an einer neuen Lehre vom Klang«
unterstellt. Nach vier Jahren Auslandsaufenthalt fiir den franzésischen Rund-
funk kehrt Schaeffer 1958 zur Groupe de Recherches zuriick, benennt diese in
Groupe de Recherches Musicales um und wendet sich vornehmlich der methodi-
schen Erforschung der »Klangmaterie und [dem] Wesen des >Musikalischen««
(ebd.: 72) zu; das Resultat einer Bilanz, die er tiber die Reflexion und Bewer-
tung der Erfolge und Grenzen der Musique concreéte als notwendig und kon-
sequent betrachtet.” Indes scheint fuir die Radiokunst allgemein und fir das

das Leben enthilt also charakteristischerweise eine bruchstiickhafte und impressionisti-
sche Episode dieses Lebens selbst. Die von mir erdachte Kunst der Gerdusche wird sich
aber keineswegs auf eine derart bruchstiickhafte und impressionistische Wiedergabe der
Geriusche des Lebens beschrianken.« (Russolo 2000: 78)

75 Die Groupe de Recherches sei erst sehr lange nach den historischen Anfangen zu die-
ser Schlussfolgerung gekommen, wie Schaeffer einrdumt, »bei denen wir immer wieder
bedauerten, daf} hier Musik gemacht werde, ohne zu wissen >wie< und >womit«. Indessen
sei eine Hartnickigkeit vonnéten gewesen, um die angestrebte musikalische Forschung

— die dabei nicht »ein bestimmtes Musikalisches« a priori setze, sondern »vom Klangli-
chen ihren Ausgang nimmt, aber ohne die direkte Anmaflung, also gleich zur Musik zu ge-
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Horspiel im Speziellen ein Aspekt wesentlich, erméglichen die Tonbandope-
rationen doch ein Verfahren, das fiir die weitere Entwicklung der radiophonen
Kunstform zentral ist: die Montage. Schaeffer beschreibt den Zusammenhang
zwischen der Produktionstechnik und dem Gestaltungsverfahren der Monta-
ge, der eine neue Haltung beschreibe, folgendermafien:

Bei diesen elementaren Montagearbeiten lernt man, mit der Schere, dem

Klebeband und verschiedenfarbigen Zwischenbdndern umzugehen. Na-

tirlich bleibt es nicht bei solch einfacher >Hausarbeit: unter allen Ver-

fahrensweisen der Musique concréte ist die Montage zweifellos diejenige,

welche die neue Haltung am besten veranschaulicht, eine Haltung, die auf

der Arbeit innerhalb der Klangsubstanz selbst beruht: der in jedem belie-

bigen Augenblick des Klangs mégliche Schnitt, die Collage unterschied-

lichster Fragmente, die Arbeit mit >ricklaufigen< Klangen (die vom Ende

zum Anfang gespielt werden) nehmen einen unmittelbaren und tiefgrei-

fenden Einfluss auf den Zeitverlauf der Objekte. (1974: 45)

Diese Technik der Zeitachsenmanipulation — gleichgiiltig ob als montage visible
oder montage invisible — schafft Méglichkeiten fur Zwischen- und Spielrdume
in der radiophonen Kunst, die sich sowohl produktions- als auch rezeptions-
isthetisch auf die Inszenierungsformen im radiophonen Hér-Spiel-Raum zwi-
schen Literatur und Musik auswirken. Frisius zufolge ist es Schaeffer bei Etude
aux chemins de fer, ebenfalls Teil des Concert de bruits, »vor allem darum gegan-
gen, durch >Montage« ein scheinbar -unkomponierbares< Material der Kompo-
sition und dem musikalisch interessierten Hérer zuginglich zu machen.« In
der Etude pathétique stehe jedoch eine andere Art der Materialdisposition im
Vordergrund. Frisius nennt dieses Kompositionsprinzip das Prinzip der Mi-
schung. Aus der Bevorzugung dieses Prinzips ergibt sich Frisius zufolge, »dass
jetzt nicht nur das Ausgangsmaterial der strengen kompositorischen Kontrolle
entzogen und eher empirisch verarbeitet werden konnte, sondern auch der
grofiere formale Zusammenhang.« (1980: 141) Da Schaeffer von konkreten
Klangphinomen ausgeht, ist die Musique concréte als »Kunst der fixierten
Klange [...] keinen a priori festgesetzten Einschrankungen ihres Klangmate-

langen, weder zu Kompositionsregeln noch zu einem wohldefinierten System« — umzu-
setzen: »allzu viele Komponisten muhten sich an Werken ab, und nur relativ wenige von
ihnen waren bereit, abseits ihres persénlichen Ausdruckswillens zu arbeiten und die Ele-
mentarlehre der Objekte fiir ihre Kompositionen zu umreien. Es ging uns also darum,
das spontane, zahlenmaflige Anwachsen individueller Schépfungen auf der Werk-Ebene
in einen Ausgleich zu bringen mit einer kollektiven methodischen Untersuchung auf der
Objekt-Ebene.« (Ebd.: 37)
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rials unterworfen — insbesondere nicht restriktiven Definitionen der Musik
als Tonkunst.« (1998: 0.S.) Dass sich Schaeffer bei der Klangtypisierung zu-
nichst an der Hérwahrnehmung orientiert, hat nach Frisius zur Folge, »dass
das Ausgangsmaterial der musique concréte nicht nur Klange standardisier-
ter Musikinstrumente oder menschlicher Gesang in Frage kommen, sondern
auch beliebige Stimmauflerungen von Menschen und Tieren oder beliebi-
gen Umweltgerduschen.« (Ebd.) Die aus der Wahl des Materials resultieren-
den Transformationen, tiber die Schaeffer die objets sonores in objets musica-
les zu Uberfuhren sucht, beziehen sich in der Konsequenz nicht mehr allein
auf die konkrete (Klang)Materie (den klassischen Transpositionsvorgangen
nicht véllig wesensfremd, nur betreffen diese eben nicht abstrakt vorgestell-
te Tonhohen, als vielmehr das konkrete Klangmaterial und haben prinzipiell
alle Moglichkeiten an Abstufungen), sondern auch auf die (konkrete) Form.
Rudolf Frisius formuliert die Auswirkungen auf der Ebene der Transforma-
tionen folgendermafien:

Im Kontext der fixierten Klange entfallt die Sonderstellung der Klinge
mit eindeutig bestimmter Tonhhe und verliert sogar die dualistische
Unterscheidung zwischen Ton und Gerdusch an Bedeutung, da neben
der Hohe (Materie) des Klanges auch sein zeitlicher Verlauf (seine Form)
differenziert wird. Daraus ergeben sich Konsequenzen fir die Typologie
nicht nur fir die Klange selbst, sondern auch fiir die technischen Verfah-
ren ihrer klanglichen Verinderung: Klangtransformationen kénnen pri-
mar die Materie oder die Form des Klanges tangieren (im ersteren Falle
z.B. spektrale Veranderungen durch reduzierende Filterung oder anrei-
chernde Ringmodulation, im letzteren z. B. Rickwartswiedergabe oder
Zerhackung; beide Méglichkeiten verbinden sich z.B. im Falle der tota-
len Transposition, bei der sich gleichzeitig Tonlage und Ablaufgeschwin-
digkeit bzw. Dauer verdndern, wihrend eine alleinige Verdnderung der
Tonlage als Verinderung der Materie, eine alleinige Veranderung von Ab-
laufgeschwindigkeit bzw. Dauer als Verinderung der Form des Klanges
einzustufen ist). (1998: 0.S.)

Pierre Schaeffer bezeichnet die tiber die technische Fixierung und Manipula-
tion der Klinge notwendig gewordene Rezeptionsweise der Klangketten als
eine des >reduzierten Horens« »das heifst: eines von Hinweisen auf den Ur-
sprung des Klangs (Klang als Indiz) oder auf seinen Sinn (Klang als Schrift-
zeichen) losgeldsten Horens.« (Ebd.: 45) Fir dieses sreduzierte Hérencist, wie
Frisius erliutert, »die Identifikation einer Schallquelle fragwiirdig oder un-
moglich geworden« — es miisse sich »statt dessen am Klangphanomen selbst



KUNST IM NEUEN MEDIENDISPOSITIV

orientieren.«’® (1998: 0.S.) Dies resultiere daraus, dass Schaeffer bei seinen
Aktivititen das Musikalische nicht a priori setzt. Schaeffer versucht, wie er es
selbst beschreibt, »das Musikalische von der Vielgestalt des Klanglichen her
anzugehen. Dieser Weg erheischt ein Ohr, das nicht auf ein gewdhnliches Ho-
ren eingestellt ist, sondern auf ein Horen, das wir sreduziert« nennen wollen.«
(1974: 38) Uber dieses reduzierte (Ab)Héren der Klangketten, bei der die Kon-
zentration auf dem Klangphinomen liegt, werden im Folgenden >Elemente«
herausgezogen, »die dann zu Klangobjekten« und in ihrer Morphologie ana-
lysiert werden: So unterscheidet er, zwischen Materie und Form, und kommt
tiber das Zerlegen der Klangketten an die einzelnen Klangobjekte, um iiber
die Analyse des Klanglichen wiederum Aufschluss tiber dessen Morphologie
zu erhalten: »Jedes Objekt ist demnach eine Form, die einer Materie aufge-
druckt wird.« (Ebd.: 39)

Schaeffers Arbeit mit der Schallplatte und dem Tonband

Ab 1951 ermoglicht das Magnetophon prizise Schnitt- und Montageverfah-
ren. Schaeffer setzt die Reproduktionsmedien Schallplatte und Tonband nicht
nur als Schallquellen seiner objets sonores ein; er gebraucht sie ebenfalls zum
Transponieren des aufgenommenen oder im Archiv vorgefundenen Schallma-
terials und verwendet die Technik fiir die Gestaltungsverfahren, um die Kunst
der fixierten Klinge, die ihm dabei vorschwebt, zu realisieren. Dabei nutzt er
einen Effekt, der normalerweise nur als Stérung beim Abspielen der Schall-
platten auftritt, wenn dieselben also defekt sind: die »geschlossene Rille« (sil-
lon fermé), die, wie Frisius ausfiihrt,

bewirkt, dass ein kleines Fragment des Aufgenommenen mechanisch wie-
derholt wird. Schaeffer hat gezeigt, wie man aus einem technischen De-
fekt neue Méglichkeiten der Klangproduktion entwickeln kann: Solche
technisch produzierten Ostinati lassen sich mit unterschiedlichen Klan-

76 Er exemplifiziert es folgendermafien: »Dies ergibt sich daraus, dass selbst der mog-
lichst originalgetreu aufgenommene Klang sich als >Klang-Bild« vom originalen Klang-
vorgang grundsitzlich unterscheidet und dass dartiber hinaus spitere technische Veran-
derungen des Aufgenommenen durch Montage, Mischung und klangliche Verarbeitung
die klanglichen Eigenschaften der urspriinglichen Aufnahme mehr oder weniger weit-
gehend modifizieren kénnen.« (Ebd.)

77 Im April 1950 erhilt das Studio erstmals Tonbandgerite; allerdings sind sie noch un-
zuverlassig und schwer bedienbar. Oft ist es vorldufig praktischer, mit den alten Schall-
platten zu arbeiten.
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gen realisieren, die sich so beliebig oft abspielen und dabei genauer stu-
dieren lassen — mit Klangeffekten, die in spaterer Zeit mit Tonbandschlei-
fen oder mit den loops von Samplern realisiert werden sollten. (1997: 0. S.)

Schaeffer streicht die wesentliche Bedeutung dieser Prozedur fiir die Entwick-
lung der Musique concréte heraus: »Ohne diese Chirurgie wire die Musique
concréte wahrscheinlich im >Nicht Fisch, nicht Fleisch< der elektronischen
Klangkulisse, in Schnérkeln und Gaukeleien hingengeblieben. Aber die ge-
schlossene Rille, die ja ihrerseits auch nur eine Prozedur ist, brachte so enorme
Wirkungen — Wirkungen, die sich der Logik jeder bekannten musikalischen
»Klangrede« radikal entgegenstellten —, daf} sie einen neuen Ausgangspunkt
bedeutete.« (1974: 23) Aus diesen Produktionstechniken entwickelt Schaeffer
neuartige Gestaltungsverfahren: So ergeben sich die kompositorischen Zu-
sammenhinge in der Musique concréte — mit Frisius — »als Resultate der An-
wendung technischer Verfahren wie Schnitt, Montage oder klangliche Ver-
anderung, aus der Vereinigung von Kliangen zu Montagestrukturen oder aus
der polyphonen Uberlagerung verschiedener Klangschichten.« (Frisius 2008:
1842)

Bei diesen Gestaltungsverfahren bildet der Film eine wichtige Referenz,
da Schaeffer Nathalie Singer zufolge, »filmische Prinzipien auf das akustische
Medium zu tbertragen sucht«:

Bei der Suche nach einem radiophonen Stil mufl wahrscheinlich priméar
das gebundelt werden, was dem radiophonen Medium eigen ist: wie im
Film die Prasenz und der Realismus ... Prisenz der Figuren und der Dinge:
auf der Leinwand ist es die GrofRaufnahme auf das Detail: hier das Glas,
in dem sich die Schlaftablette auflést, die Pistole in der Schublade, die
weggeworfene und zertretene Blume. Das gleiche gilt fir das Radio, wo
sich die Dinge in Form von Gerduschen artikulieren. Realismus, Prisenz
der Objekte, Sprache der Dinge. (Zit. n. Singer 1999:156)

Dabei geht Schaeffer Singer zufolge weniger vom narrativen als vielmehr vom
Stummfilm und experimentellen Film aus: »So wie der Stummfilm den feh-
lenden Ton durch die Uberbetonung der Gestik und Mimik, durch die Fokus-
sierung auf bestimmte symbolische Gegenstinde kompensiert, ersetzen im
Radio die Gerdusche das fehlende Bild. Sie evozieren den Kontext, in dem sie
normalerweise zu héren gewohnt sind.« (1999: 156f.) Singer macht die Mog-
lichkeit der Montage an der Option des Radios zur Speicherung »raum-zeitli-
che[r] Strukturen« fest. Dies hiangt allerdings nur indirekt mit dem Medien-
dispositiv zusammen, denn erst das Tonband erméglicht diese Option des
operativen Eingriffs ins akustische Material und damit die Montage. Die filmi-
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schen Verfahren, die Schaeffer auf seiner Suche nach einem radiophonen Stil
tbernimmt, sind nach Singer das umgekehrte Abspielen sowie »die Technik
der Zeitlupe und Zeitraffer, der im Radio die Verlangsamung und Beschleu-
nigung von Klangbildern entspricht. Auch Zoomeffekte wurden in der Ton-
kunst nachgeahmt und die assoziative Montage ¢rtlich- und zeitlich vonein-
ander getrennter Riume, die Eisenstein und Vertov fur den Film erschlossen
hatten.« (Ebd.: 157)

Die Experimentalstudios der Musique concréte (Paris) und der Elektroni-
schen Musik (Kéln) — das Studio fiir elektronische Musik nimmt 1951, also bei-
nahe zeitgleich zur Musique concreéte, seinen Produktionsbetrieb beim da-
maligen Nordwestdeutschen Rundfunk auf — gehen aus dem Horspielbereich
hervor, emanzipieren sich relativ schnell davon, um eigene Wege zu beschrei-
ten und anschlieflend wiederum Einfluss auf Hérspielformen zu nehmen. Im
Zusammenhang zwischen Musik und neuen Produktionstechniken betont
Frisius: »Vieles spricht dafiir, im Entwicklungszusammenhang der technisch
gepragten Horkunst des 20. Jahrhunderts den [19]50er Jahren eine besonders
wichtige Bedeutung zuzuerkennen, vor allem im Bereich der Musik. Wohl nie-
mals sonst haben so viele und so unterschiedliche Komponisten sich aktiv en-
gagiert im Bereich der elektroakustischen Musik.« (1996: 30) Dieses Engage-
ment wirkt sich tiber einige Komponisten auch auf den Hérspielbereich aus.
Es sind insbesondere John Cage, Mauricio Kagel und Luc Ferrari, die diese
Erfahrungen tiber spezielle Produktionsverfahren in die Hérspielpraxis ein-
bringen. Akustische Kunstformen erfahren, wie es Emons formuliert, mit
»der technologisch bedingten Verspatung einer ganzen Generation« einen An-
schluss an »die in der Kunst, Literatur und Film inzwischen geldufigen Orga-
nisations- und Manipulationsformen« (2009: 74), also moderne Gestaltungs-
verfahren, insbesondere das kiinstlerische Prinzip der Montage wie Collage.”

78 Emons zufolge dndert sich an dem fehlenden Analogon in der Klangkunst zur
Erweiterung und Erneuerung der visuellen Erfahrung auch die Erfindung der Musique
concréte nur wenig; Frisius kommt dagegen zu einem anderen Schluss, den ich insbe-
sondere in Bezug auf die Konsequenzen fiir die akustische Kunst als folgerichtig erachte.
Denn auch Frisius spricht im Zusammenhang mit der Verspitung von einer »Phasenver-
schiebung zwischen der >technisch reproduzierbaren Seh-Kunst« und der >technisch re-
produzierbaren Hoér-Kunst« Schon im 19. Jahrhundert wurde den Menschen der Umgang
mit Fotografien selbstverstindlich, und schon in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahr-
hunderts lernten sie, die Sprache der bewegten Bilder und ihrer Montagen zu verstehen.«
Vergleichbare Erfahrungen im Bereich des Hérens lassen sich erst im Zuge der Musique
concréte machen; ganz konkret ist dies mit dem Concert de bruits Pierre Schaeffers ver-
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Horspiel als nicht-mimetische Kunstform:
>Absolute Radiokunst< und >Totales Schallspiel<

»Absolute Radiokunst« steht bei Kurt Weill weniger in Beziehung zur spiteren
Ars Acustica, da diese Vorstellung in erster Linie der absoluten Musik als ei-
ner Kunstform verpflichtet ist, die zwar — wie im Falle Ferruccio Busonis und
Luigi Russolos — den Einbezug der Gerdusch-Klange unter die Ausdrucksmit-
tel der musikalischen Spielmittel fordert, jedoch nicht als eine Anniherung
von Musik und Hérspiel zu verstehen ist, wie dies bei Ruttmann und spiter
bei Mauricio Kagel der Fall ist. So stellt sich Weills Vorstellung einer absolu-
ten Radiokunst als »weit entfernt von materialer Asthetik« heraus, wie Antje
Vowinckel bemerkt: Die Abwendung vom Realismus der Literatur fithrt ihn
»zu den abstrakteren, aber umso beschaulicheren Formen der Musik.« (1995:
52) Die vorausgesetzte Autonomie der Weillschen Radiokunst entspricht der
Forderung Rudolf Arnheims nach einer »absoluten Hérkunst« Weill stellt sich
eine Horspielkunst vor, die autonom funktioniert, d. h. vor allem, dass sie kei-
ne Verbindung zur visuellen Sphire aufweisen soll. Arnheim fordert — Weill
darin entsprechend - fir die Hérspielkunst die Konzentration auf die »eige-
nen Gesetze der Klangwelt [...], ohne Riickerinnerung an die >fehlende« Kor-
perwelt« (1936: 123). Uber die materialisthetische Orientierung sucht Arnheim
zu den tonisthetischen Maéglichkeiten des Radios zu gelangen, um diese fiir
die Horspielkunst produktiv zu machen. Dies deckt sich wiederum mit den
Vorstellungen vom Hérspiel als einem >Totalhérspiel« von Friedrich Knilli in
den 1960er Jahren,

das den llusionismus des herkémmlichen Hérspiels itberwindet und die
Bithne aus der Phantasie des Horers in das Zimmer des Zuhérers verlegt,
ein Totalhérspiel, das von der Vorstellung, Schallvorginge hitten Schau-
plitze und Personen abzubilden, befreit ist, ein Horspiel, das ganz in der

bunden: mit den »ersten ausschliefilich im Studio produzierten und kunstlerisch gestal-
teten Klangstrukturen, die ersten die gesamte Hérwahrnehmung definitiv und dauerhaft
verandernden, rein »auditiven< Aquivalente zum (um mehrere Jahrzehnte alteren) rein
svisuellen< Stummfilm.« (1996: 24f.) Frisius merkt ferner an, dass Walter Ruttmann be-
reits 1930 eine Klangmontage schafft, die in diesem Sinne ein Aquivalent darstellt, doch
stellt diese einen »damals kurzzeitig beachtete[n], aber in den folgenden Jahren rasch
wieder in Vergessenheit geratene[n], im Grunde folgenlose[n] Ausnahmefall [dar] — nicht
zuletzt auch deswegen, weil das Stiick jahrzehntelang verschollen blieb und seine bemer-
kenswerten Innovationen in der Zwischenzeit von anderen ein zweites Mal erfunden
werden mussten.« (Ebd.: 25)
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Eigenwelt konkreter Schallvorginge spielt als ein diesseitiges und tota-
les Schall-Spiel, das der Hérer, der zur Aulenwelt dieser Schallvorgin-
ge gehort, in ein diesseitiges und totales Hor-Spiel verwandelt. (1961: 8)

Der Hoérspielautor kann sich nach ihm aus der Enge des Worthérspiels nur
dadurch befreien, »dass er den Schallbereich des herkémmlichen Hérspiels
ausweitet und mit den Mitteln und Méglichkeiten der elektronischen Musik
(Meyer-Eppler, Eimert) genauso experimentiert, wie mit den Mitteln und Mog-
lichkeiten der konkreten Musik (Pierre Schaeffer)« (ebd.: 21). Auf diesem Wege
kann das Horspiel im Gegensatz zum Wortkunstwerk, bei dem die »hauch-
dinne Ilusionswirklichkeit [...] durch konkrete Gerdusche und Klange ge-
stort und sogar zerstort [wird]« (ebd.: 7£.), sich einem »realen Spielvorgang«
nihern (vgl. 1970: 3).

Zwar finden sich dhnliche Gedanken zu einem derartigen Spielvorgang
auch bei Arnheim, entstehe tiber den Wegfall alles Optischen doch eine »akus-
tische Briicke« (1936: 122) zwischen allem Ténenden und die Méglichkeit einer
reinen, autonomen Hoérwelt, in der akustische Phinomene prinzipiell gleich-
berechtigte Gestaltungselemente darstellen. Dennoch zieht Arnheim im Ge-
gensatz zu Knilli eine klare Grenze zwischen Hoérspielkunst und Musik, da
er lediglich »reine Musike, nicht aber ebenso Horspielkunst prinzipiell zur
»denkbar kompromiftloseste[n] Rundfunkdarbietung erklirt: »Sie weist auf
nichts hinter dem Lautsprecher hin, sie ist nicht Ténen aus einem unsicht-
baren Raum, sondern sozusagen ein Vorgang im Lautsprecher selbst. Sie ver-
langt keine Deutung des Klanges, sondern nur Auffassen des Klanges und sei-
nes Ausdrucks.« (1936: 123f.) Arnheim deutet das Potential der Ubertragung
der »ganze[n] Fulle der harmonischen, melodischen und rhythmischen Be-
ziehungen« als Ausdrucksmittel der Musik auf die Horspielpraxis an. Aber er
kommt auch auf den damit verbundenen Verlust der »reichen Darstellungs-
mittel des eigentlichen Hoérspiels« zu sprechen: Trotz der Moglichkeit, dass
sich »auf diese Weise Gedankliches, Begriffliches und Stimmungsmaifiiges
ganz besonders rein ausdriicken lafdt«, entstehe eine gewisse Armlichkeit und
Monotonie. Arnheim schliefdt seine Uberlegungen zur Beziehung zwischen
Musik und Horspiel weder fir eine Beziehung zwischen Musik und Horspiel
noch prinzipiell dagegen pladierend: »Ob die Rundfunkpraxis sich in ihrer Ent-
wicklung immer mehr dieser schauplatz- und illusionslosen, also unmittel-
bar akustisch-funkischen Formen bedienen und sie zu bereichern versuchen
wird oder ob sie nach wie vor die Vortauschung von Handlung und Schau-
platz bevorzugen wird, und den Horer an einem >Vorgang« teilnehmen lasst
— das wird uns die Zukunft lehren.« (Ebd.: 124) Die Gerauschkunst der Futu-
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risten, ihre Entdeckung der »Naturmusik und Gerauschspraches, der Bruitis-
mus, »[d]as Geschrei und Gebriill der Mailander« dringt zwar bis nach Berlin,
wie es Knilli formuliert, und ist auch beim Hérfunk zu héren. Jedoch trete
der Horfunk als »legitimer Nachfolger futuristischer Gerduschsprache [...] das
Erbe nicht an, er entschied sich fiir falsche Vorbilder, fiir Theater und Litera-
tur, am Hérfunk erprobte man naturalistische Gerdusche [...] auf ihre Erkenn-
barkeit« (1961: 261.). Erst im Zuge der Aktivititen Pierre Schaeffers werde das
Gerdusch in den spaten 1940er Jahren »salonfahig und studiorein« (ebd.: 27).
Das Geriusch im Radio — grundsitzlich ein akusmatisches Ereignis, d.h. ein
Schallereignis ohne sichtbare Schallquelle — verliert Knilli zufolge tiber die De-
naturierung »viel von Kopie, Kulisse, lllustration und eréffnet dem Horspiel
neue radiophone Aktionen, in denen Raunzer, Quietscher, Brummer als han-
delnde und spielende Schallgestalten auftreten kénnen.« (1970: 5) Da im her-
kémmlichen Horspiel eine solch materielle Asthetik jedoch als »scheufliche
Stilwidrigkeit« abklassifiziert wird, als diese »den hauchzarten Schleier der
Phantasiewirklichkeit schmerzhaft durchstéf3t und zerreif3t« und daher »nur
sparsam interpunktionell und leitmotivisch angewendet werde« (Schwitzke
1960: 19), hinke dasselbe »[d]iesen sgerauschvollen« Ereignissen« (Knilli 1961:
27) nach. Gerdusche finden in der radiophonen Erzihlkunst erst im Zuge der
Entwicklungen und Reflexionen um das Neue Hérspiel in Deutschland einen
Auftritt »als handelnde und spielende Schallgestalten« (Knilli 1970: 5), die
an die futuristische Geriuschsprache wie an die Musique concréte ankniip-
fen. Das Schicksal, das den Gerduschen in ihrem blof3 symbolischen und il-
lustrierenden Einsatz widerfahrt, betrifft ebenso die Musik, da diese »nicht
als selbstandiger Teil auf[tritt], sie fithrt zum Wort hin, unterstreicht, ver-
stirkt, erweitert, verbindet es, halt die Grundstimmung fest und tibersetzt
das Begriffliche ins Gefithlsmifige.« (Kolb 1932: 98) Knilli unterstreicht die
Bedeutung des Studios fiir elektronische Musik, das die »Vorarbeit fiir ein kiinf-
tiges Schallhérspiel« (1970: 11) leistet, da Téne zu Handlungs- und Spielpart-
nern avancieren. Nicht nur die Gerdusche erfahren eine Aufwertung als ei-
genstandiges Kompositionsmaterial im Zuge futuristischer Kunst, fern ihres
blof symbolischen Einsatzes im Sinne der Ubereinstimmung von Signifikat
und Signifikant. Futuristen wie Dadaisten reflektieren kritisch tber Sprache
- insbesondere ihre traditionelle Reprasentation betreffend. Wie die franz-
sischen Lettristen nach 1945 riicken sie den »Schallleib der Sprache« (ebd.: 12)
ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Filippo Tommaso Marinetti stellt in sei-
nem Technischen Manifest der futuristischen Literatur 1912 fest, die Sprache sei
in ihrer bisherigen Erscheinungsform nicht im Stande, dem modernen Leben
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gerecht zu werden. Zuvorderst musse sich die Sprache der Syntax entledigen,
Adjektive, Adverbien, Konjunktionen sowie Interpunktionen seien zu beseiti-
gen, um »die Worte zu befreien, sie aus dem Gefiangnis des lateinischen Satz-
baus zu ziehen.« (Marinetti 1912: 24) Helmuth Kiesel kommt bei seiner Ana-
lyse von Marinettis Manifest zu dem Schluss, dass die »Addquationsfahigkeit
der Sprache« fur denselben, im Gegensatz etwa zu Hugo von Hofmannsthal,
prinzipiell gegeben ist; sie sei lediglich zeitgemif? zu realisieren und »fur die
Wiedergabe des modernen Lebens zu schirfen.« (2004: 202) Die futuristische
Sprache ermégliche so »die Erkundung und Durchdringung der Materie bis
hinein ins Innere der Atome, die Vereinigung und Verséhnung des menschli-
chen Geistes mit der Materie.« (Ebd.) Diese Begegnung stellt fiir Marinetti ein
zentrales Moment dar. So obliege dem »asyntaktische[n] Dichter, der sich der
losgelésten Worte bedient, [...] in das Wesen der Materie ein[zu]dringen und
die dumpfe Feindschaft, die sie von uns trennt, [zu] zerstéren« (1912: 25). Fiir
die herkémmliche Hérspielpraxis spielt das sprachliche Gebaren Knilli zufol-
ge lediglich dann eine Rolle, wenn es der Sichtbarmachung eines Vorgangs un-
terstelltist: »Der Sprech-Mimus, die Lautgebirde, die rhythmische Geste: alle
Merkmale ténender Sprache dienen dem herkémmlichen Hérspiel, das Vor-
stellungsbild bestimmter Menschen und ihrer Umwelt zu wecken.« (1970: 13)

Neben Ruttmanns Weekend, das dem Hor- als Schallspiel im Sinne Fried-
rich Knillis vorgreift, zeigen die medienpraktischen Aktivititen u.a. von Hans
Flesch und Walter Benjamin, auf welch spielerische Weise radiophone Ver-
mittlungsformen das Radiodispositiv als Produktionsstatte und die spezi-
fische Rezeptionssituation des Radiodispositivs einbeziehen. In den 1960er
Jahren erfahren diese selbstreflexiven Spielformen wiederum eine Erweite-
rung aufgrund technischer Innovationen: Sie schlieflen einerseits in der Of-
fenheit der Konzeptionen an die Programmatiken der Historischen Avantgar-
den an, erfahren aufgrund der Korrelation zwischen technischen Neuerungen
und kinstlerischer Kreation andererseits eine wesentliche Erweiterung und
Entgrenzung der kiinstlerischen Spiel-Riume.

199









»You don't have to call it music,
If the term shocks you.«

John Cage, 1982



3 Radio als
Hor-Spiel-Raum

Klnstlerische Interventionen in den
1960er und 1970er Jahren

In den 1960er und 1970er Jahren entsteht ein (wenn auch zu seinem Pro-
grammumfeld verhiltnismaflig kleiner) programmatischer Freiraum fur das
Horspiel, in dessen Zuge sich Spielformen herausbilden, die in einer engen
Beziehung zu postmodernen Kunstpraktiken stehen. Dieser Freiraum ent-
puppt sich schnell als eine erneut und intensiv einsetzende Befragung der
Méglichkeiten des kiinstlerischen Spiels im Dispositiv des Radios. Die Such-
bewegung ist von Beginn an jedoch experimenteller grundiert und auf einen
bestimmten Kreis von an dieser Diskussion beteiligten Redakteuren, Kunst-
lern, Theoretikern, Dramaturgen und Regisseuren beschriankt. So steht von
Anfang an nicht die Breite an Moglichkeiten auditiven Erzihlens zur Diskussi-
on, sondern ein grundsitzlich verbindendes Moment durchzieht diese Bewe-
gung. Denn die Spielformen, die fortan unter dem Terminus >Neues Hoérspielc
subsumiert und dartiber vom literarischen Hérspiel so klar wie polemisch ab-
gegrenzt werden, zielen insgesamt nach Klaus Schoning, auf den der Begriff
zuriickgeht und der die Entwicklung des Neuen Hérspiels wesentlich mitbe-
einflusst, »auf eine Abkehr vom nur einfithlenden, suggestiven Kunsterleb-
nis ab« (1982: 32).! Klaus Schéning fasst diese radiokiinstlerische Aktivitit fol-
gendermaflen zusammen:

1 Schéning geht es mit dem Begriff >Neues Horspielc im Wesentlichen darum, »eine
langst uberfillige Diskussion in Gang« zu bringen — hierftr habe er ihn bewusst und
polemisch eingefiihrt (Schéning 1970: 256£.).
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Nach funfzigjahriger Geschichte wurde das Hérspiel in seinen Grundvo-
raussetzungen noch einmal reflektiert und gewann durch einige aufieror-
dentliche Realisationen Anschlufl an aktuelle kiinstlerische Entwicklun-
gen der anderen Medien. Wesentlichen Anteil an diesem in Theorie und
Praxis ganz unerwarteten Aufbruch Mitte der sechziger Jahre hatten jene
ebenso enthusiastischen wie experimentierfreudigen Hérspielmacher, die
durch ihre grenziiberschreitenden Aktivititen auch das Selbstverstand-
nis des Horspielautors verdnderten. [...] Diese Horspielmacher haben sie
[die auditive neue Kunst, B.W.] eingebunden in die medienerweiternden,
multiperspektivischen Tendenzen der Moderne. (1983: 7)

Uber diesen Anschluss an zeitgendssische Kunstpraktiken werden Gestal-
tungsverfahren realisiert und Programmatiken umgesetzt, die eng mit u.a.
der Musique concréte, der Fluxus-Bewegung und Dick Higgins sIntermediac-
Kunst, der Beat Generation, dem Nouveau Roman, der Neuen Musik und der
Performance Art verbunden sind. Obgleich die origindren Auspragungen — ob
der vielfaltigen Einfliisse — sehr unterschiedlich ausfallen, gibt es wie bereits
angedeutet auch verbindende Aspekte, die diese Bewegung in ihren Anord-
nungen konturieren: So sind dem Neuen Hérspiel vor allem sprachkritische
Positionen inhirent sowie gesellschaftskritische Tendenzen und ein hohes
Maf an Medienreflexivitat. Letztere bezieht sich dabei auf verschiedene Ebe-
nen. Damit verbunden ist u. a. die Betonung der Medialitat und Materialitit
der Kunstform als vermittelndes Moment.

Susan Sontag konstatiert fur die Kunst der 1960er Jahre allgemein eine
Funktionsinderung, die zu einer Verschiebung traditionell anerkannter Gren-
zen, zu einer Aufwertung der Sinnlichkeit und von daher zur Entwicklung
neuer Erlebensformen in der Kunst fihrt. Im Zuge der Funktionsinderung
ruckt mehr und mehr die Wahrnehmung in den Fokus. Diese Funktionsver-
inderung wiederum wirkt sich ihr zufolge nicht nur als eine radikale Erwei-
terung der Ausdrucksmittel aus. Sie sei auch der Grund fur die Entwicklung
der Kinstler zu »selbstbewufdten Asthetikern [...], die unentwegt ihre Darstel-
lungsmittel, ihre Materialien und Methoden in Frage stellen« (1965: 345). Die
Betonung jeglichen Vermitteltem als zuvor medial in Form Gesetztes steht der
McLuhanschen These vom Medium als der Botschaft indes sehr nahe, als die
Kinstler den Blick auf die konstitutiven Bedingungen der medialen Vermitt-
lung richten. Diese Auseinandersetzung spiegeln die Produktionen in ihrer
grundsitzlich medienreflexiven Anlage wider, wobei dem Prinzip >Stérung:
ein zentraler Stellenwert zukommt, wie ich anhand einzelner Produktionen
zeigen werde. Die Kunstwerke schliefien einerseits in der Offenheit der Kon-
zeptionen an die Programmatiken der Historischen Avantgarden an, erfahren
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aufgrund der Korrelation zwischen technischen Neuerungen und kunstleri-
scher Kreation andererseits eine wesentliche Erweiterung und Entgrenzung
in ihren kunstlerischen Spiel-Rdumen; diese Korrelationen wirken sich auch
auf die Darstellungsformen und Erzihlstrategien des Horspiels aus. Durch
den Einbezug neuer Produktionstechniken verindern respektive erweitern
sich die Gestaltungsverfahren. Diese Beziehung wird mitunter iiber das Mo-
ment der Stérung rezeptionsisthetisch selbst thematisch. Die Konzeptionen
der experimentellen Spielformen, die sich im Umfeld des Neuen Hérspiels
herausbilden, stehen dabei wiederum in einem engen Zusammenhang mit
den Poetologien einzelner Kiinstler, denen, wie angedeutet, zwar teilweise
Gemeinsambkeiten, etwa dhnliche produktionsisthetische Verfahren oder re-
zeptionsasthetische Intentionen, inhirent sind.? Dennoch stellt das (Neue)

2 Beim Neuen Hérspiel handelt es sich indes nicht um eine Kunstform, deren Breiten-
wirkung und gesellschaftliche Funktion sich mit der des (literarischen) Hérspiels, insbe-
sondere wihrend der Blitezeit — Heinz Schwitzke datiert den Beginn des »literarisch re-
levanten Hoérspiels in Deutschland« auf das Jahr 1929 —, vergleichen liefle (vgl. 1963: 71).
Machen Hérspiele Anfang der 1930er Jahre etwa zwei Prozent des Gesamtprogramms
aus und werden in der Regel zu den besten Sendezeiten — in den Abendstunden — gesen-
det, so erfahrt das Horspiel seine zweite Blutezeit nach dem Kriegsende 1945, »als Thea-
ter und Kinos geschlossen, Zeitungen und Biicher rar — und der Hoérfunk das einzige und
konkurrenzlose (auch) kulturelle Medium war. Das frihe Nachkriegshérspiel war Buch-,
Theater sowie Film-Ersatz und begann vor allem mit Adaptionen. Den deutschen Ho-
rern in den vier Besatzungszonen sollten die bedeutendsten des klassischen Erbes sowie
die neue Literatur des In- und Auslandes als Funkliteratur nahegebracht werden« (Krug
2008: 76). So stehen die Horspiele als tiberwiegend traditionell-literarische Neuproduk-
tionen — daneben aber auch u.a. Unterhaltungshérspiele, Dialektspiele, Wiederholungen
klassischer Produktionen — auch weiterhin im Zentrum der Hoérspielprogramme, nur ent-
wickelt sich seit Anfang der 1960er Jahre eben auch das Neue Hérspiel heraus, das rasch
Sendeplitze erobert, wie Krug es anhand einzelner Rundfunkanstalten ausdifferenziert:
»Etwa ein Viertel des NDR-Hérspielangebots bestand bereits 1973 >im weiteren Sinnc aus
Neuen Hérspielen und diese wurden ausschliefilich im Dritten gesendet, das »Hérspiel-
studio, das der Bayerische Rundfunk 1970 einrichtet, sendet ausschliefSlich Neue Hor-
spiele. Bei den Neuproduktionen war das Neue offenbar dominierend« (ebd.: 91). Der
Hoérspieldramaturg Johann M. Kamps betont in diesem Zusammenhang die Rolle per-
soneller Wechsel in einflussreichen Positionen, der sich eben im Programm alsbald nie-
derschlagen kann. Bedeutet etwa die Ubernahme der Horspielabteilung durch Heinz
Schwitzke 1951 beim NDR in der Folge eine Entwicklung hin »zum reinen Wortkunst-
werk, zum literarischen Horspiel mit tiberzeitlicher Problematike, das in der Traditions-
linie des Kolbschen Innerlichkeitshérspiels steht, so wirkt sich der Personalwechsel beim
WDR auf dieser Ebene genau entgegengesetzt aus: »Als beim Westdeutschen Rundfunk
1961 die Horspielleitung von Wilhelm Semmelroth auf Friedhelm Ortmann tiberging, en-
dete eine Programmplanung, die Adaptionen von Bithnenstucken bevorzugte. Es begann
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Horspiel iiberwiegend nicht den zentralen Referenzpunkt dar. Dies sei des-
wegen so ausdrucklich betont, da der Versuch, die einzelnen Aktivititen im
Mediendispositiv Rundfunk in den 1960er Jahren itber Gemeinsamkeiten wie
Differenzen zu bestimmen, zwangslidufig relativ schnell an natiirliche Gren-
zen stofdt, denn es handelt sich beim Neuen Hérspiel Schéning zufolge »um
etwas kaum eindeutig Definierbares [...], um ein Phinomen, dem etwas Of-
fenes, Mobiles, Fragmentarisches anhaftet.«* (1982: 17) Insofern stellen der
erweiterte Kunstbegriff und das verdnderte Selbstverstindnis — zwei Bewe-
gungen, die in einer intensiven Wechselbeziehung stehen — diskursive Bedin-
gungen fiir die Aktivititen im (Umfeld des) Neuen Horspiels dar. Neben die-
sen Aspekten verbindet diese noch ein weiteres gemeinsames Moment: die
Autonomie des Klangs im potentiell, die Spielmaterialien betreffend, enthie-
rarchisierten Schallspiel. Dies ist vor allem auf die besondere Stellung der Re-
flexion von Materialitit und Medialitit in den Spielformen des Neuen Hér-
spiels zurtckzufihren.

Die Medienkonkurrenz des Fernsehens als Freiraum fiir das Horspiel

Die erneute Diskussion um radiophone Darstellungsformen — insbesondere
in Bezug auf ihre gesellschaftliche Bedeutung — ist jedoch nicht nur mit den
kinstlerischen Aktivititen und Aufbriichen der 1960 wie 1970er Jahre, mit
speziellen redaktionellen Ausrichtungen, personellen Bewegungen und mit
der Bewertung wie dem Kunstbegriff einzelner Dramaturgen verbunden. Auch
die Etablierung des Fernsehens hat auf die Problematisierung und Themati-
sierung der kulturellen Bedeutungsbestimmung einen Einfluss. Zwar ist der
Radioapparat in den 1960er Krug zufolge »ein véllig selbstverstindliches Ge-
brauchsgut, etwa 95 Prozent der Haushalte hatten ein Gerit« (Krug 2008 :76),
doch lisst das Interesse am Hérspiel nach:

der erfolgreiche Versuch, junge Autoren erstmals fur die Hérspielarbeit heranzuziehen.
Nach einem neuerlichen Wechsel von Friedhelm Ortmann zu Paul Schultes (1968) fanden
die inzwischen aufgekommenen Hérspielexperimente im Kélner Programm zeitweise
eine breitere Plattform als bei irgendeinem anderen westdeutschen Sender« (1984: 354).

3 Beschreibt Schéning mit diesen Worten die beiden ersten Ursendungen des WDR-3-
HorSpielStudios, so nehmen dieselben bereits wesentliche Aspekte der weiteren Entwick-
lung vorweg und kénnen in diesem Grundgestus auf die Spielformen des Neuen Hoér-
spiels ganz prinzipiell iibertragen werden.
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Das ARD-Medium Fernsehen drangte auflerordentlich rasch in die abend-
lichen und kulturdominierten Radiozeiten. Am 1. April 1963 folgte das
Zweite Deutsche Fernsehen (ZDF) — und beide Programme machten
aus Hérern zunehmend Zuschauer (und aus Hérspielautoren nun auch
Drehbuchautoren). Die Konkurrenz lag nicht auf der Ebene Horspiel —
Fernsehspiel, obwohl populire Serien wie Familie Hesselbach das Medi-
um wechselten. Das Fernsehen entzog dem Radio (und damit gerade dem
Horspiel) einfach die (Abend)Hérer, prigte neue Rezeptionshaltungen
und sollte so bald zum gréfiten Konkurrenten der Radiokunst werden;
die kulturelle Fulle wuchs [...]. Eine grofle Zeit endete langsam. (Ebd.)

Das Horspiel findet sich in den 1950er und frithen 1960er Jahren tiberwiegend
in den Abendstunden des Radioprogramms, jedoch setzen die Rundfunk-
anstalten alsbald auf Sendezeiten, die vom Fernsehen noch nicht besetzt sind.
Die Formate werden diesen Zeiten entsprechend angepasst, wie Krug weiter
ausfthrt, indem die Programmverantwortlichen »lange Magazinstrecken fur
den Morgen und den Mittag [entwickeln], [...] zusatzliche Nachrichtenplit-
ze [etablieren], eigene Pop- und Jugendwellen [griinden], neue Kultursende-
platze in den Zweiten bzw. Dritten Programmen [schaffen] und das Radio zu-
nehmend als Nebenbei-Medium neu [positionieren]« (ebd.). Die Konkurrenz
durch das Fernsehen und die damit verbundenen Veridnderungen auf den
Ebenen der Programmstruktur wie -gestaltung haben entsprechende Aus-
wirkungen auf das redaktionelle Selbstverstindnis. So definiert sich der 6f-
fentlich-rechtliche Rundfunk seit Mitte der 1960er Jahre als »Dienstleistungs-
betrieb mit kulturellen Aufgabenc, statt als »Kulturtriager der Nation« (1982:
63), wie der spitere Programmdirektor des NDR, Wolfgang Jiger, die Ver-
inderung beschreibt. Neben der Konkurrenz des Fernsehens sorgt auch die
Verinderung der Empfangsgerate fur eine verinderte Rezeptionssituation —
der jedoch, so scheint es, die Entwicklung des Radios zum Nebenbei-Medium
entgegenzukommen scheint. Frank Schitzlein beschreibt diesen Wandel wie
folgt: »Mit der Einfuhrung des Transistors und der dadurch verstirkten Minia-
turisierung und Mobilisierung der Empfangsgerate setzte nicht nur ein Trend
zum Aufier-Haus-Héren mit tragbaren Empfangern ein, sondern verbunden
mit der gestiegenen Motorisierung der Bevolkerung auch zur massenhaften
Nutzung von Autoradios« (2012: 74). Darauf reagieren die Rundfunkanstalten
wiederum mit der Einrichtung der spiteren Servicewellen, dem dritten Pro-
grammtyp. Die gesellschaftliche Bedeutung des Hérspiels ist von diesen Ver-
inderungen enorm beeintrachtigt, wie Krug betont:
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1967 lag der Horspielanteil beim popularen HR 1 bei nur noch 0,2 Pro-
zent. In einigen Sendegebieten erreichte das Horspiel bereits 1970 die gro-
Reren Hérermehrheiten nicht mehr. Es war — etwa in Baden-Wiirttem-
berg — ganz aus dem populdren SWE-1-Programm verschwunden. Statt
dessen wurden die seit Mitte der 1950er Jahre neu eingerichteten, horer-
armen und fiir wechselnde Minderheiten bestimmten Dritten Program-
me (WDR 3, NDR 3) zur neuen Hérspielheimat. Das Horspiel musste (und
wollte) seinen neuen Platz in den Kulturprogrammen suchen. Denn hier
gab es zwar wenig Horer, aber reichlich Platz fiir Experimente und ver-
meintliche dsthetische Hérsensationen. Und dann gab es noch eine fol-
genreiche technische Innovation: Das Radio bekam zwei Kanile: Seit 1963
gab es in Deutschland Stereofunk, 1968 hatte jede dffentlich-rechtliche
Welle mindestens ein Stereoprogramm. (2008: 81f.)

Die Entwicklung der Stereophonie* wiederum wirkt sich in der Folge insbe-
sondere in Bezug auf das Neue Horspiel produktiv aus. Hierauf komme ich
noch zurtick.

4 In der Stereophonie gibt es zwei Moglichkeiten, beim Hérer das Gefiihl von Raum-
lichkeit zu erzeugen. Zum einen kénnen akustische Signale, analog zur Monophonie, von
zwei Schallwandlern auf zwei Tonspuren aufgenommen und tber zwei Lautsprecher wie-
dergegeben werden. In diesem Fall kénnen unterschiedliche Laufzeiten und Intensititen
des Schalls getrennt erfasst und bei der Wiedergabe iiber zwei Lautsprecher zurtckgege-
ben werden. Eine andere Méglichkeit ist, diese riumlichen Klangeindriicke kunstlich zu
erzeugen. Anders als z. B. bei einer unverinderten Stereoliveaufnahme werden hier ver-
schiedene Klangquellen unterschiedlich auf den beiden Tonspuren verteilt. Es wird so ein
subjektiver Eindruck von Riumlichkeit nachtriglich vermittelt, indem Informationen
iiber Entfernung und Richtung mittels Laufzeit- oder Intensititsstereophonie eingefugt
werden. Bei der Laufzeitstereophonie ist das Signal auf einem Lautsprecher gegentiber
dem auf dem anderen phasenverschoben, d.h. mit einer Verzégerung versehen. Bei der
Intensititsstereophonie ist der Schallpegel der beiden Signale unterschiedlich, d.h. auf ei-
nem Lautsprecher wird das Signal mit gréflerer Intensitit wiedergegeben als auf dem an-
deren. Eine Kombination aus beiden Techniken wird Aquivalenzstereophonie genannt.
Als Beispiel: Im Tonstudio werden verschiedene Monoaufnahmen von Instrumenten so
zu einer Stereoaufnahme zusammengefugt, dass der Eindruck der Raumlichkeit entsteht.
Neben dem Manipulieren des Frequenzspektrums (wie bei der Monoaufnahme) kann die
Tonspur einer Quelle mit unterschiedlicher Gewichtung auf die zwei Tonspuren der fina-
len Aufnahme verteilt werden. Auf diese Weise kénnen Phantomschallquellen — anders
als bei der Monophonie — auch auerhalb der Mitte zwischen zwei Lautsprechern posi-
tioniert werden.
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Das Neue Horspiel:
Redaktionelle Wegbereitung und Kiinstler als Horspielproduzent

Die tatsichliche Initiation des Neuen Hérspiels geht nicht primar von Scho-
ning aus — auch wenn er diesen Begriff einfithrt —, sondern vollzieht sich im
Saarlandischen Rundfunk mit der Ubernahme der Leitung der Hérspielabtei-
lung 1964 durch Heinz Hostnig, der ein Jahr spiter den Dramaturgen Johann
M. Kamps anstellt. Hostnig beschreibt die Situation, die diese Entwicklung
begiinstigt, folgendermafien:

Auf dem Halberg war ein nigelnagelneues Funkhaus entstanden. Das
Musikstudio befand sich technisch auf dem neuesten Stand, und noch
war einiges Baugeld vorhanden, um auch die Hérspielstudios fiir die Ste-
reofonie auszustatten. Wir mufiten nur griines Licht geben: Dramaturg
Kamps und ich. Zustatten kam uns ferner, daf} wir, am Rande der dama-
ligen Hérspiellandschaft, keinem sonderlichen Normendruck ausgesetzt
waren. Hilfreich bei der Entscheidung, ob wir nun bei der Stereofonie mit-
machen oder nicht mitmachen sollten, war schlieflich vor allem die Be-
kanntschaft mit Ludwig Harig. (Zit. n. Krug 2008: 82)

Diese Bekanntschaft fithrt in der Folge zu den ersten Stereohérspielen, da-
runter u.a. eines der bekanntesten sprach- und ideologiekritischen Hérspie-
le Harigs: ein blumenstiick (SR 1968), dem 1969 die Hércollage Staatsbegribnis,
eine Koproduktion zwischen SR und WDR, folgt, das aus dem Tonmaterial
der Rundfunkberichterstattung iiber das Staatsbegrabnis des Bundeskanz-
lers Konrad Adenauer vom 25. April 1967 entsteht und als kritische Analyse
und Demonstration sprachliche Rede in ihrer Phrasenhaftigkeit ausstellt und
horbar macht. Die Entwicklung setzt sich u. a. in den redaktionellen Aktivi-
taten des WDR-3-HorSpielStudios fort, das nach Krug aufgrund »spezifischer
Voraussetzungen und Funktionen [...] von Anfang an das Modell eines krea-
tiven, forschenden Pilotprogramms, eine Art Hérspiel-Workshop praktizieren
[konnte]. Eine Konzeption wurde entwickelt, in der Hérspiel und Auseinan-
dersetzung tiber das Horspiel als zusammenhingende Sendung eine Einheit
bilden.«* (Ebd.: 18) Neben der redaktionellen Arbeit sind Schéning zufolge

5 So prisentiert die Redaktion nicht nur ein Hérspiel auf einem Sendeplatz, sondern
reflektiert die Entwicklungen mit, stellt es dariiber als Beispiel und Teil in einen gréfie-
ren Zusammenhang: »Analysen, Radio-Essays, Arbeitsberichte, Gespriche mit Hérspiel-
machern, sowie Diskussionen mit Hérern bilden das Programmfeld. Absicht dieser
besonderen Sendeform ist es, das jeweilige Hérspiel nicht isoliert, sondern im Zusam-
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fur diesen Aufbruch »jene ebenso enthusiastischen wie experimentierfreu-
digen Horspielmacher [verantwortlich], die durch ihre grenziiberschreiten-
den Aktivititen auch das Selbstverstandnis des Horspielautors verdnderten.«
(1983: 7) Einige Autoren fangen an, ihre Horspiele selbst zu produzieren, wo-
durch es zur (partiellen) Uberfl’ihrung des Schriftstellers in die Funktion des
Autor-Regisseurs kommt. Liefert der Horspielautor im klassischen Produk-
tionsprozess lediglich das Manuskript, so entwickelt sich daneben »der Typ
des Horspielmachers« (ebd.) heraus, der die akustische Realisation, nicht mehr
zwangsliufig von einer Textvorlage ausgehend, selbst ttbernimmt.® Hieriiber
werde Antje Vowinckel zufolge »die konventionelle Trennung von Autor, Re-
gisseur und Techniker hinfillig. Viele Stuicke entstehen erst im direkten Um-
gang mit der Technik.« (1995: 151) Diese These ist indes zu relativieren, denn
hinfillig wird die Trennung keineswegs. Zwar wird der Regisseur in vielen Fil-
len obsolet, nicht aber der Tontechniker, da der Umgang mit der Studiotechnik
eine gewisse Kompetenz und Routine voraussetzt, die in der zeitlich (norma-
lerweise) limitierten Arbeit eines Kiinstlers im Radiodispositiv faktisch nicht
zu bewerkstelligen ist. Was Schéning uber die Figur des Horspielmachers je-
doch akzentuiert, ist die Tatsache, dass die Funktion des Kiinstlers im Neu-
en Horspiel potentiell eine veranderte darstellt. Wie intensiv sich diese Aus-
einandersetzung zwischen Kunstler, radiophoner Kunstform und damit auch
den Produktionstechniken — etwa dem Tonband — indes gestaltet, ist von Fall
zu Fall zu differenzieren und keineswegs zu generalisieren. Vor diesem Hin-
tergrund streicht Klaus Schéning daher den wesentlichen Teil seiner redaktio-

menhang mit Tendenzen der Horspiel- und Mediengeschichte sowie anderer kiinstleri-
scher und gesellschaftlicher Entwicklungen darzustellen.« Dartiberhinaus werden einzel-
ne Horstiicke zu programmatischen Sendereihen zusammengefasst, die dem Hoérer tiber
Informationen Orientierungshilfen an die Hand geben, wie sie Interesse wecken sollen:
»Die Verbindung von kiinstlerischer Produktion und interpretatorischen Elementen ist
Ausdruck einer offenen, weiterfithrenden Arbeit, die multiperspektivisch auf Verdeutli-
chung von Zusammenhangen ausgerichtet ist. Der Horer als mitdenkender Ohrenzeu-
ge« (ebd.). Diese spezielle Sendeform, die die eigene Entwicklung historisch wie 4sthe-
tisch verortet, wirke sich in der Folge insofern positiv aus, als die Entscheidung, ab 1968
Neuproduktionen ins Programm zu integrieren, die Hérer nicht unvorbereitet treffe (vgl.
ebd.: 29). Diese Sendeform findet sich etwa beim Bayerischen Rundfunk in der Redak-
tion Horspiel und Medienkunst. Auch das Kunstradio des ORF operiert mit dieser Art von
Vermittlungsarbeit.

6 Der Horspielmacher 16st im Neuen Hoérspiel jedoch den Hérspielautor nicht end-
gultig ab: Dieser Produktionsprozess stellt lediglich eine Alternative dar. So gibt es wei-
terhin Hérspielautoren, deren Skript von einem Regisseur umgesetzt wird.
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nellen Arbeit als Einbindung der »Kunstler aus den unterschiedlichsten Medi-
en und Disziplinen in den Prozess der akustischen Realisierung ihrer Werke«
(1996: 72) heraus; zégernd finden die »auferhalb des Horspiels anerkannten
Schriftsteller von Mon bis Jandl, von Rithm bis Heiflenbiittel Ende der sech-
ziger Jahre Einlaf? in das Horspielprogramm - [...] Ergebnis einer aktiven, of-
fenen Dramaturgie. Diese Entwicklung wurde bekannt unter dem Schlagwort
Neues Horspiel «” (1982: 24) Setzt die Arbeit im Studio samt technischer Prozes-
se eine gewisse Offenheit voraus, wire eine solche Einladung etwa »[f]ur den
traditionell arbeitenden Schriftsteller [...] eine unzumutbare Uberforderung
gewesen. [...] Die Autoren des sogenannten Neuen Hoérspiels dagegen — aus
dem Lager der experimentellen Literatur, der konkreten Poesie, des Sprach-
spiels, der akustischen Readymades und der Lautpoesie — waren mit ihrer Li-
teratur auch in die Grenzbereiche von kaum noch aufschreibbarer Sprache ge-
kommen.« (1996: 72f.) Neben dieser Vertrautheit mit Sprache und Literatur in
den Grenzbereichen sind Schéning zufolge aufierdem kiinstlerische Verfah-
ren — insbesondere Verfahren der Montage und vor allem das >Prinzip Colla-
ge« — einladende Voraussetzungen dafiir, »die Arbeit am Schreibtisch mit der
im Studio zu erginzen oder ganz zu vertauschen. Das intermediale Selbstver-
standnis dieser Kinstler [...], thr Umgang mit Sprache, Gerdusch und Klang als
gleichwertigen Gestaltungskomponenten, ihr Interesse am technischen Pro-
zess im Studio lieflen sie im Radio ein ihren kiinstlerischen Intentionen ad-
dquates Realisierungsfeld finden.« (Ebd.: 73) Insofern zielt das Neue Horspiel
dem Schriftsteller und Horspielregisseur Peter O. Chotjewitz zufolge »nicht
mehr auf eine Ausweitung des Sehens, sondern des Horens. Es hat entdeckt,
dafd das Radio eigentlich an das Ohr appelliert und daf} es paradox war, jahr-
zehntelang mit Horspielen ans blinde Auge zu appellieren.« (1970: 139) Hei-
Renbtttel betont die Rolle experimenteller Literatur und insbesondere der
Konkreten Poesie fur die Entfaltung des Neuen Hérspiels, sei es doch eng
verbunden mit den Konsequenzen der Einsicht, die letztere in der verdnder-
ten Verwendung von Sprache vermittle. Diese Einsicht betrifft Heifdenbtttel
zufolge besonders die vorstrukturierte Bedingtheit jeglichen Sprechens, wo-
nach »kein literarischer Gebrauch der Sprache frei ist, abzubilden, was er will,

7 Klaus Schéning beschreibt die Konsequenzen dieser offenen Bezeichnung, die in der
Folge zu Missverstindnissen fihre folgendermafien: »Ein etwa herausfordernder und un-
genauer Begriff, der bald jeder Klassifizierung offenstand. Ich hatte ihn 1968 eingefiihrt,
ohne zu ahnen, welche Definitionen und Denunziationen damit ausgelést werden soll-
ten« (ebd.).
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zu beschreiben, was immer sinnlich wahrnehmbar oder mathematisch regis-
trierbar ist.« (1982: 9) Daher charakterisiert sowohl die experimentelle Litera-
tur als auch die konkrete Poesie - tiber etwa die »Offnung der phonetischen
Sprachphinomene« — der Versuch, »die Vorgabe der Sprache selbst wirksam
zumachen. [...] Gerade die phonetischen Offnungen der konkreten und expe-
rimentellen Literatur wurden ftr das Horspiel fruchtbar. Ebenso die Metho-
de, mit Vorfabriziertem, mit Zitaten zu arbeiten.« (Ebd.: 9f.) Die Aktivititen
des Neuen Horspiels verbindet daher als ein weiteres gemeinsames Merk-
mal, das sich in vielen Produktionen implizit oder explizit finden lasst, eine
sprachskeptische wie -kritische Position, der innerhalb des Massenmediums
Radio, dem »Medium der Stimme« (Hagen 1991: 243), besonders aufgrund des
Kontexts ein interessantes Realisationsfeld eréffnet wird.

Damit legt Schéning in den 1960er Jahren mit den u.a. von ihm initi-
ierten Diskussionen und radiopraktischen (Such)Bewegungen, deren Kern
mitunter die (intermediale) Untersuchung der spezifischen Medialitit und
Materialitat radiophoner Inszenierungs- und Vermittlungsformen sowie des
medialen Dispositivs Radio darstellen, einen fiir die folgenden Jahrzehnte
zentralen Grundstein.

Koénnen Hérspiele bereits in den 1960er Jahren auch grundsitzlich au3er-
halb der Rundfunkstudios produziert werden, gibt es jedoch, wie es Hellmut
Geifiner formuliert, »noch keine anderen kapitalkriftigen Produktionsstat-
ten und Absatzorganisationen«(1970: 105), bleiben Hérspiele zunichst aus-
schliefflich Programmbestandteil des éffentlich-rechtlichen Rundfunks. Wie
kann sich aber das Horspiel als Kunstform in einem weitestgehend durch-
inszenierten Programm behaupten? Dieser Frage geht Klaus Schéning bereits
1974 in seinem Aufsatz Der Konsument als Produzent? nach und stellt fest, dass
das Horspiel, das sich permanent als eigentliche Kunst beweisen musse, sei-
ne Funktion und seine Bedingungen besonders intensiv reflektiere. Das Para-
dox der zunehmenden Abstrahlung medienisthetischer Mittel des Horspiels
auf sein Programmumfeld der Informationssendungen, die sich ihrerseits im-
mer Ofter dieser Mittel in der Inszenierung ihrer Inhalte bedienen, hat Aus-
wirkungen auf den >Freiraum« des Hérspielschaffens: Die Produktionsmittel
werden von einigen Hérspielmachern zunehmend bewusster wie auch redu-
ziert eingesetzt und reflektiert (vgl. Schéning 1974: 10f.). Heidi Grundmann,
die das Kunstradio im 6sterreichischen Rundfunk 1987 griindet, fasst die Ent-
wicklung seither wie folgt zusammen:
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Tatsachlich hat die Ars Acustica seit den 6oer Jahren in bewusster, kon-
zeptueller Ausnutzung der Méglichkeiten der Stereofonie, in der Verwen-
dung des O(riginal)-Tons oder im Heranziehen von KomponistInnen als
Horspielmacherlnnen das Hérspiel erneuert; sie hat den Sprachbarrieren
des narrativen Horspiels die Entwicklung einer international verstindli-
chen Sprache gegeniibergestellt, in der Wort, Gerausch und Klang gleich-
wertig sind. (2000: 132)

Stellt die Gleichberechtigung des Wortes, der Gerdusche und Klinge ein zen-
trales Merkmal dieser Radiokunst dar, so steht diese Enthierarchisierung in
einem engen Zusammenhang mit einem offenen Spielbegriff, der sich vor al-
lem in grenziiberschreitenden Produktionen zwischen narrativ-dramatischen
Darstellungsformen und musikalisch-kompositorischen Arrangements sowie
sprach- und allgemein gesellschaftskritischen Horspielen zeigt. Dabei stehen
die Produktionen des Neuen Horspiels nattrlich spatestens durch die einzel-
nen Kinstler in einem intensiven Austauschprozess mit der zeitgendssischen
Kunstpraxis, auf die ich im Folgenden niher eingehe.

3.1 Unterwegs zu neuen Darstellungsformen:
(Neues) Horspiel als intermediale
Suchbewegung

Intermedia als poetologisches Konzept: Das Prinzip >Expanded«

Vorausgesetzt man versteht die Geschichte der mitteleuropiischen Kunste als
— wie der Musikwissenschaftler Golo Follmer konstatiert — »die einer konti-
nuierlichen Trennung der Wahrnehmungsbereiche« (1997: 37), so erlebt diese
Trennung im 20. Jahrhundert tber den kunstlerischen Aufbruch aus den tra-
dierten Kunstdisziplinen mit den Historischen Avantgarden eine grundlegen-
de Umgestaltung. Versuche klarer begrifflicher Zuordnung und Systematiken
versprechen jedoch tiber das 20. Jahrhundert hinaus wenig deckungsgleich
mit der tatsichlichen Kunstpraxis zu sein; diese Bemtithungen resultieren, der
Musikwissenschaftlerin Helga de la Motte-Haber zufolge, vielmehr aus einem
Ordnungsbedurfnis, »das die Kunstler nie erfilllten«: »Klangkunst ist ebenfalls
eine Bezeichnung, die auf verschiedene Kunstformen bezogen werden kann,
die nicht einmal akustisch klingend sein miissen.« (2008: 5) Klangkunst ist
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daher nur ein Beispiel fiir eine Kunstgattung, die »zwischen den im 18. Jahr-
hundert von einander abgegrenzten Kunstgattungen angesiedelt« (ebd.) ist.
Trotzdem lassen sich auch im 20. Jahrhundert noch Forderungen nach einer
Reinheit der Kiinste finden; so wertet etwa der Kunstkritiker Clement Green-
bergin den 1940er- bis in die frithen 1960er Jahre hinein »intermediale Kunst«
als »Niedergang des Geschmacks« (1997: 454) ab. Wie auch immer die Bewer-
tung intermedialer, im Sinne von medientbergreifender wie Gattungs- und
Genregrenzen uiberschreitender Praktiken, Kunstformen ausfallen mag, ver-
weist bereits der Fluxuskinstler Dick Higgins, der den Begriff sIntermediac
1965 in die Diskussion einbringt und mit dem er eben jene Kunstwerke zu be-
schreiben sucht, die als Uberschreitungen angestammter kiinstlerischer Dar-
stellungsformen zu verstehen sind, 1981 darauf hin, dass der Begriff schon
von dem Dichter Samuel Taylor Coleridge 1812 verwendet wird, wenn auch
in einem davon zu unterscheidenden Kontext (vgl. Higgins 1965: 25).° Was
Higgins hiertber dennoch deutlich macht, betrifft der Theaterwissenschaft-
lerin Barbara Biischer zufolge, die sich in ihrer Studie Live Electronic Arts und
Intermedia: die 1960er Jahre mit der Schnittstelle von performativen Prakti-
ken und zeitgendssischen medialen Technologien auseinandersetzt, die Tat-
sache, »dass historische Verbindungslinien nicht nur zur sogenannten histo-
rischen Avantgarde am Beginn des 20. Jahrhunderts bestehen, sondern dass
sie bis in die Kunstphilosophien des frithen 19. Jahrhunderts zurtickreichen.«®
(2002: 19). Higgins dient der Begriff vor allem zur Beschreibung einer spezifi-
schen kiinstlerischen Haltung:

[TThe term is not prescriptive: it does not praise itself or present a model

for doing either new or great works. It says that intermedial work exists.

Failure to understand this would lead to the kind of error of thinking that

intermedia are necessarily dated in time by their nature, something root-

ed in the 1960s, like an art movement of the period. There was and could

be no intermedial movement. Intermediality has always been a possibili-

ty since the most ancient times, and though some well-meaning commis-
sar might try to legislate it away as formalistic and therefor antipopular,

8 Coleridge sucht mit dem Begriff >intermediumc« spezifische Funktionen der Allego-
rie als literarisches Verfahren zu beschreiben.

9 Auch Susan Sontag betont in diesem Zusammenhang, der Abbau der Gattungsun-
terschiede sei »eines der reichsten Verméichtnisse der Romantik. Sieht man von dem Ein-
fluf} ab, den die Lyrik auf den Roman austibt, so sind es unter den fremden Kunstformen
besonders die Malerei und der Film, die sich fiir diese Gattung als bedeutsam erwiesen
haben« (1982: 164).



RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

it remains a possibility wherever the desire to fuse two or more existing
media exists. (1965: 25)

Entsprechend sind intermediale Verfahren auch grundsitzlich nicht auf das
elektronische Zeitalter beschriankt; praktizierte Intermedialitit als kiinstleri-
sche Haltung und als Verfahrensweise beschreibt vielmehr das Interesse inter-
medial operierender Kunst als etwa der Reflexion von Materialitit und Me-
dialitat, Arbeit mit und an medialen Darstellungs- und Inszenierungsformen
und der Erkundung der Grenzen zwischen kodifizierten Kunstdisziplinen wie
Einzelmediendispositiven, die konventionell als distinkt wahrgenommen wer-
den. Mit Medien bezeichnet Higgins demnach ganz allgemein »Gestalt-Mog-
lichkeiten« (1969: 0.S.), die sich in und als Formen realisieren.

Die Erkundung des medialen Raumes tiber die Form, »als Differenz-Form
des Dazwischen« (Paech 1998: 23), steht in einem engen Zusammenhang mit
dem »extreme[n] Medienbewufitsein« und dem »starken Akzent auf dem Me-
diume, den Higgins fiir die 1960er Jahre konstatiert und mit der Aufbruch-
stimmung dieser Zeit verbindet:

[Elrfahrungen, wie die Friedens- und Biirgerrechtsbewegung wihrend der
Sechziger Jahre, fithrten zu einer gréfleren Empfinglichkeit fir Veran-
derung, Geschehnis und Erlebnis. Dies hat zu einer Verschiebung in un-
serer Zeit-Wahrmnehmung gefthrt, fort von dem endlosen Kontinuum
oder Diskontinuum, hin zu einer gegliederten Wahrnehmung, die mehr
Verwandtschaft mit dem Erzahlerischen hat. Die Empfindung, daf3 grofe
Ereignisse stattfinden, daf} eine tiefgreifende Umwalzung bewirkt wird,
die alles bertihrt, von unserer 6konomischen und sozialen Struktur (die
schwarze Revolution), unseren Sitten (die sexuelle Revolution), unserer
Wirtschaft (der neuen Gemeinsinn, das Gruppenbewuf3tsein und die Stu-
denten-Aufstinde) bis hin zu unseren tiefsten physischen und psycho-
logischen Einsichten (die psychodelische Explosion), diese Empfindung
fir die grofien Geschehnisse erzeugt einen Sinn fiir Inhaltlichkeit in den
Kiinsten, iber die abstrakten Werte und Strukturen hinaus, die charak-
teristisch sind fir die Sechziger Jahr. (Higgins 1969: 0.S.)

Das Interesse an Materialitit und Medialitit kunstlerischer Gestalt-Maglich-
keiten, das sich also in erster Linie auf differente und kodifizierte Darstellungs-
und Wahrnehmungsformen bezieht, um tiber mediale Austauschprozesse
Formenrepertoires zu entgrenzen wie zu erweitern, beschrinkt sich dabei
nicht auf kunstimmanente, sondern bezieht grundsitzlich alle verfiigbaren
Materialien, auch die der Alltags- wie Popkultur, mit ein. So charakterisiert
Higgins den Umgang mit den Medien durch Kunstler wie folgt: »The materi-
al is not channeled into an existing mode, but, rather, uses whatever unique-
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ness there is in the material to determine itself.« (1965: 1) In diesem Prozess
der An- und Zueignung der Produktionstechnik als »hohe[r] Grad an Kom-
plizitit« beschreibt sich etwa der Komponist Mauricio Kagel im Umgang mit
medialen Technologien wie auch Musikinstrumenten als »voll des Respekts
und zugleich ziemlich respektlos. [...] Komplize heifdt hier, immer bereit sein,
nach Umwegen zu suchen, die in der Bedienungsanleitung des Gerits nicht
erwihnt, nicht empfohlen oder schlicht nicht erlaubt sind.« (Zit. n. Schéning
1996: 63) Auch Buscher betont, dass es Higgins mit dem Begriff >Intermediac
nicht um die Benennung und Etablierung einer neuen Kunstrichtung oder
-bewegung gehe, sondern er verstehe thn

als Bezeichnung einer kunstlerischen Haltung, eines Zugangs zu und Zu-
griffs auf zeitgendssische Materialien, deren Aktualisierung und Fort-
schreibung von den jeweiligen historischen Kontexten gepragt ist. Dem
»Zwischen die Medien treten<entspricht das Experimentieren mit neuen
Anordnungen und Strukturen im Verhiltnis zu vorgefundenen und tra-
dierten Materialien/Verfahren. In Higgins Verstandnis umreif3t der Be-
griff einen Prozess, der immer wieder zum Abschluss kommen kann und
an anderer Stelle neu aufgenommen wird. (2002: 19)

Als wesentliches Merkmal der Entwicklung streicht Biischer Prozessorientie-
rung heraus, verstanden als »sowohl die Offnung des Werks fiir den Zuschau-
er/Zuhorer, wie die Offenlegung/Vorfithrung des kiinstlerischen Arbeitspro-
zesses und, an zentraler Stelle, den Ubergang in Aktivitat und Performativitit.«
(Ebd.) Die Betonung der Materialitit und Medialitit, »der stoftlichen, techni-
schen und strukturellen Eigenschaften der Medien gegentiber ihrem Charak-
ter als Mittler (oder Ubermittler von Botschaften)« verbinde diese Haltung
Barbara Buscher zufolge wiederum »mit McLuhan’s berithmten Diktum >The
medium is the message« (ebd.: 22). Was die Kunst von Formen gesellschaft-
licher Kommunikation jedoch scheide, sei der Aspekt der Selbstreflexivitit als
Basis kiinstlerischer Gestaltung. Dieser wird entsprechend immer dann the-
matisch, »wenn neue Medien in Relation zu den traditionellen treten — wie
es auch die Avantgarde-Bewegungen des beginnenden 20. Jahrhunderts zei-
gen.« (ebd.) Mit dem Begriff >Intermediac wird Buscher zufolge demnach »sys-
tematisches Denken in Kunstpraxis und -reflexion eingefithrt, und das noch
vor der Frage nach dem Einbezug aktueller Technologien und neuer Medi-
en. Nicht mehr das Artefakt als abgeschlossenes Objekt ist Gegenstand von
Kunst/Wahrnehmung, sondern Relationen werden als zu bearbeitende und
als Elemente einer dynamischen Anordnung (Prozess) herausgestellt.« (Ebd.:
8) Eben jene Relationen suche ich anhand einzelner kiinstlerischer Program-
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matiken tber konkrete selbstreflexive Aus-Formungen in der akustischen
Kunstform des Horspiels der 1960er wie 1970er Jahre innerhalb dieses Kapi-
tels zu erkunden. Zuvor gilt es jedoch einen Blick auf weitere Aspekte zu wer-
fen, die ich als grundlegend fiir die Spielformen im Umfeld des Neuen Hér-
spiels erachte. Dies betrifft im Folgenden die Betonung der Ereignishaftigkeit
des Rezeptionsakts, wie sie Susan Sontag fiir die Kunst der 1960er Jahre kon-
statiert. Higgins Horizons steht programmatisch fiir eine kiinstlerische Bewe-
gung in den 1960er und 1970er Jahren, fur die der selbstverstindliche Umgang
mit unterschiedlichen Medien wie medialen Dispositiven charakteristisch ist.
Der Terminus >Intermedia« scheint diese Aktivititen so treffend zu beschrei-
ben, da der Begriff eben sowohl das mediale Differenzial als auch Materialitat
und Medialitat als Medienspezifik vereint, da einer diskursiven Bestimmung
der Differenz zwangslaufig immer auch die Bestimmung der Spezifik — im
Sinne einer doppelten Bewegung — inhariert. Dementsprechend steht Inter-
media« fiir die Austauschprozesse zwischen medialen Darstellungsformen als
Erforschung der Medialitit und Materialitit kinstlerischer — mit Higgins —
Gestalt-Moglichkeit. Higgins >Intermediac-Begriff spielt in der Kunstform des
(Neuen) Hérspiels auf verschiedenen Ebenen eine zentrale Rolle.’® Der kiinst-
lerischen Praxis der 1960er und 1970er Jahre inhiriert das Streben nach einer
Erweiterung des Ausdrucks- und Formenrepertoires. Sie ist als Suchbewegung
durch eine intensive Auseinandersetzung mit den Grenzen und Differenzen
medialer Darstellungsformen gekennzeichnet, die die Kiinstler mitunter zu
tberwinden suchen: etwa iiber Strategien der Medienkombination, des Me-
dienwechsels oder der intermedialen Bezugnahme. Die Medienkombination
spieltin dieser Zeit im Bereich des Horspiel nur eine ephemere Rolle. Dagegen
kommt etwa dem Medienwechsel nicht nur im Hérspiel, sondern ganz gene-
rell ein hoher Stellenwert zu." Medienwechsel sind vielfach durch intensive

10 Ich klammere hierbei den Zusatz >Neu« ganz bewusst ein, entstehen doch auch Ar-
beiten abseits dieses Begriffes, etwa im Falle Wolf Vostell oder Rolf Dieter Brinkmann,
die zwar diesem Umfeld produktions- wie rezeptionsisthetisch mitunter zuzurechnen
sind, diese spezifische Terminologie wie auch die Kunstform des Hérspiels generell selbst
jedoch nicht notwendigerweise im Blick oder als zentralen Referenzpunkt haben, als viel-
mehr die eigene Poetologie.

11 Hierbei muss jedoch zwischen einem Medienwechsel und einer sbloflen< Zweitver-
wertung als zwei divergenten Transformationstypen medialer Produktion in einem an-
deren medialen Format unterschieden werden, obgleich die Grenzlinie nicht immer véllig
eindeutig zu ziehen ist. Bezeichnet der Terminus des sMedienwechsels« als »produktions-
4sthetisch orientierte[r], genetische[r] Begriff« in Anlehnung an Irina Rajewsky, die
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Auseinandersetzungen mit den medialen Formen der unterschiedlichen me-
dialen Dispositive, zwischen denen gewissermafien die Uber-Setzung als einer
zwischen unterschiedlichen Formen der Inszenierung und Darstellung statt-
findet, geprigt. Die Beschaftigung wird teilweise nicht nur tber die Verwen-
dung intermedialer Beztige thematisch, sondern ist mitunter tiber die Aktua-
lisierung dieser Aushandlung innerhalb der Produktion rezeptionsasthetisch
diskursiv. Das Interesse am Medienwechsel, die Suche, die Uberwindung wie
Erweiterung und Entgrenzung medialer Darstellungsformen und Formen-
repertoires zeugt von einem intermedialen Selbstverstindnis und einer in-
tensiv praktizierten Intermedialitit

Susan Sontag: Kunst als Ereignis und die neue Erlebnisweise

Die neue Erlebnisweise ist herausfordernd pluralistisch;

sie kennt den quilenden Ernst wie den Spaf,

den Witz und die Wehmut. Dazu ist sie dufderst geschichtsbewuft;
und ihr Enthusiasmus (und seine Verdringung)

ist von rasendem Tempo und Hektik gekennzeichnet.

Dieser neuen Erlebnisweise ist die Schénheit einer Maschine

oder der Losung eines mathematischen Problems,

eines Bildes von Jasper Johns, eines Films von Godard

und der Personlichkeit wie der Musik der Beatles

gleichermaflen zuginglich.

Sontag 1965: 354

Die programmatische Erweiterung, die dem >Neuen Horspiel« bereits auf der
Ebene der Bezeichnung inhirent ist, steht in einer engen Beziehung zum per-
formative turn, der nach Petra Maria Meyer »den Fokus fort von Texten hin zu

»Transformation eines medienspezifisch fixierten Produkts bzw. Produktsubstrats in ein
anderes, konventionell als distinkt wahrgenommenes Medium« (2002: 201), so subsu-
miere ich unter dem Begriff der »Zweitverwertung« eine weniger der inter- als der trans-
medialen Ubertragung zugehorige Produktion in ein anderes mediales Produkt. Dies
tragt der Tatsache Rechnung, dass bei letzterer normalerweise mehr die Transformati-
on eines Stoffes im Vordergrund steht als die Medienspezifik der kontaktgebenden und
-nehmenden Referenzmedien. Insofern agieren diese Transformationsprozesse eher me-
dienunspezifisch, da die Ubersetzung als Transformation eines Medienproduktes in ei-
nen anderen medialen Kontext sich normalweise am Zeichensystem der jeweiligen Medi-
en orientiert und sucht, darin (méglichst reibungsfrei) aufzugehen, »ohne daf} hierbei die
Annahme eines kontaktgebenden Ursprungsmediums wichtig oder méglich wire« (ebd.).
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Handlungen, Praktiken, Vollziigen, Aktionen« (2008: 14) verschiebt, und von
Dieter Mersch als Wende von Werkéasthetik zur »Ereignisisthetike, als »Weg
dabei >vom Werk zum Ereignis« (2002: 163), bezeichnet wird. Als Ereignis ent-
faltet diese Kunst ihre potentielle Wirkung entsprechend im wie als Vollzug:
als vor allem sinnlich-perzeptiver Vorgang im Rahmen ihrer Rezeption, wo-
bei Perzeption und Apperzeption mitunter in ein vielschichtiges Wechselspiel
geraten. Die US-amerikanische Schriftstellerin und Theater- wie Literaturkri-
tikerin Susan Sontag konstatiert bereits 1965 eine grundsitzliche Verande-
rung der Funktion von Kunst, die sie als »neues Instrument« beschreibt: »ein
Instrument zur Modifizierung des Bewufitseins und zur Entwicklung neuer
Formen des Erlebens« (1965: 345). Die Funktionsidnderung ist nach Sontag
auch der Grund fir die Entwicklung der Kinstler zu »selbstbewufiten Asthe-
tikern [...], die unentwegt ihre Darstellungsmittel, ihre Materialien und Me-
thoden in Frage stellen.« (Ebd.) Dies fithre wiederum zur Auspragung einer
neuen Erlebnisweise, die »Kunst als die Erweiterung des Lebens [begreift] —
eine Erweiterung des Lebens, die als Ausdruck (neuer) Formen der Lebendig-
keit zu verstehen ist.« (1965: 349) Der neuen Erlebnisweise schreibt Sontag
Prizision und eine hohe Wirksamkeit als »Schocktherapie [...], durch die un-
sere Sinne verwirrt und zugleich geffnet werden« (ebd.: 352) zu. Dies begriin-
det sie vor allem tiber den hohen Stellenwert des Vollzugs und der Sinnlich-
keit dieser Kunst. Zentral fur eine derartige Kunst ist Sontag zufolge nicht die
Idee des Kunstwerks, »sondern die Analyse und Erweiterung der Wahrneh-
mung (und wenn es doch eine >Idee« ist, dann betrifft sie die Erlebnisweise).
[...] Eine solche Kunst ist ihrem Wesen nach experimentell — nicht auf Grund
einer elitenhaften Verachtung fir das, was der Mehrheit zuginglich ist, son-
dern in dem gleichen Sinne, in dem auch die Naturwissenschaft experimentell
ist (ebd.: 350)." Ferner charakterisiert Sontags Ansicht nach diese Kunst, dass
sie »antihedonistisch« ist: »Es schmerzt, wenn die Sinne provoziert und stark
beansprucht werden. Die neue Musik schmerzt die Ohren, die neue Malerei

12 Susan Sontag spricht dartber hinaus noch einen wesentlichen Aspekt an, dem ins-
gesamt zu wenig Aufmerksam geschenkt wird. So betont sie, dass »das sensorische Be-
wufitsein des Menschen nicht nur eine Biologie, sondern eine spezifische Geschichte hat;
in jeder Kultur stehen bestimmte Sinne hoch im Kurs, wihrend andere unterdriickt wer-
den« (ebd.: 352). Ferner ist dem hinzuzufugen, dass die Sinne etwa aufgrund von Medien-
umbriichen Verdnderungen erfahren. So sehen und héren wir heute anders, als Men-
schen vor 100 Jahren dies noch getan haben. Insbesondere die medialen Technologien
haben im 20. Jahrhundert zu einer rasanten Verinderung unserer Wahrnehmung beige-
tragen, auf die u.a. McLuhan (vgl. etwa 1964) aufmerksam gemacht hat.
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bietet keine Augenweide, die neuen Filme und die wenigen neuen Prosawer-
ke von Interesse sind keineswegs eingingig.« (Ebd.: 353) Sontags Pladoyer fir
diese veranderte Funktion der Kunst erweist sich etwa fiir Rolf Dieter Brink-
mann als ein inspirierendes Moment, das nachdriicklich Spuren in seinem
Werk hinterlasst, wenn es sich auch spater fur ihn (Anfang der 1970er Jahre)
als utopisches Unternehmen angesichts der Vereinnahmung, Entschirfung
und Kommerzialisierung gegenkultureller Asthetiken wie Programmatiken
durch die Kulturindustrie herausstellt. Was sich in Sontags Aufsitze aus den
1960er Jahren dennoch widerspiegelt und was sich auf etwa Brinkmann nach-
haltig auswirkt, ist der selbstverstindliche und fordernde Gestus, mit dem
Sontag — analog zu etwa Leslie Fiedler — tradierter Hermeneutik entgegentritt.

Marshall McLuhan
und sein Einfluss auf die Kunst der 1960er und 1970er Jahre

Den neuen Mediendispositiven kommt in der postmodernen Kunst eine zen-
trale Bedeutung zu. Denn zum einen scheinen dieselben noch weitestgehend
frei von normativen Formenrepertoires wie von kulturellen (als ritualisierten)
Funktionszuschreibungen. Zum anderen begriindet sich die intensive Ausei-
nandersetzung dariiber, dass die Frage nach den Auswirkungen neuer medi-
aler Dispositive, wie sie sich mit dem 19. und im 20. Jahrhundert rasant he-
rausbilden, etablieren und stabilisieren, auf etwa die Wahrnehmung erneut
einen wichtigen Stellenwert erfihrt. So werden denselben insbesondere durch
McLuhan - dessen Thesen und Analysen nicht nur die heutige Medientheorie
mitbegriinden, sondern auch einigen Einfluss auf Kiinstler'® haben — Moglich-
keiten zugeschrieben, die wiederum an die Postulate Benjamins hinsichtlich
der emanzipatorischen Wirkung u.a. des Films erinnern und in der Medien-
technik' selbst begriindet scheinen. Dies zeigt sich etwa in McLuhans empha-
tischem Statement zum Fernsehen:

13 So etwa auf Brinkmann, der sich intensiv mit McLuhans Schriften auseinandersetzt,
u.a. einen Aufsatz von ihm in der Anthologie Acid veréffentlicht, und fur den McLuhan
ein wichtiger Impulsgeber wird (vgl. McLuhan/Leonard 1969: 368-376).

14 Die Technikzentriertheit McLuhans bedeutet gewissermafien eine der grofiten und
folgenschwersten Schwichen McLuhanscher Theorienbildung, die mittlerweile in den
Geisteswissenschaften problematisiert wird. Diese stellt, wie etwa der Medienwissen-
schaftler Hartmut Winkler in einem Aufsatz zu diesem Aspekt erldutert, den Grund da-
fur dar, dass medienwissenschaftliche »Argumentationen, was die Oberfliche angeht,
ganz und vollstindig im Materiellen verbleibt« (Winkler 2008: 160). Solchermafien ope-
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Eine neue >Politike entsteht auf eine Weise, die wir noch nicht wahrge-
nommen haben. Das Wohnzimmer ist zur Wahlkabine geworden. Durch
das Fernsehen nehmen wir heute teil an Demonstrationen, Kriegen, Re-
volutionen, Umweltverbrechen und anderen Ereignissen. Und das ver-
andert alles. Wahrnehmungsschock! In einer elektronischen Informa-
tionsumwelt kénnen Minorititen nicht mehr ausgegrenzt werden. Zu
viele Menschen wissen zuviel voneinander. Unsere neue Umwelt zwingt
uns zu Engagement und Teilnahme. Heute nehmen wir, ob wir wollen
oder nicht, Anteil am Leben aller anderen und sind fiireinander verant-
wortlich. Alle Medien krempeln uns véllig um in ihren persénlichen, po-
litischen, wirtschaftlichen, dsthetischen, psychologischen, moralischen,
ethischen und sozialen Konsequenzen, dass sie keinen Teil von uns un-
angetastet, unberiihrt und unverandert lassen. Das Medium ist die Mas-
sage. Jedes Verstindnis sozialer und kultureller Verdnderungen ist un-
moglich, wenn man nicht weif3, wie Medien als Umwelten funktionieren.
(McLuhan/Fiore 1967: 22ff.)

riert gegenwirtige Medientheorie nach Winkler mitunter »mit dem metaphysisch/
irrationalistischen Erbe, fiir dessen Ausbildung wie Abspaltung u.a. McLuhan gesorgt
hat. Dabei geht es Winkler ausdrucklich nicht darum, McLuhan »dafiir verantwort-

lich zu machen, dass Gegenwartsautoren eigentiimliche Wege in der Analyse wihleng,
formuliert er doch vielmehr die These, die er im Anschluss schliissig begriindet, »dass
McLuhan exakt den Ort bezeichnet, wo all das, was einem etwas vordergriindig gefass-
ten Medienmaterialismus nicht standhalt, abgespalten wird. Bei McLuhan, so kénnte
man sagen, ist der metaphysische Gehalt unter der Barre, die Schwelle der Aufmerksam-
keit und die kuhl-aufgeklarte Oberfliche geraten. Im Umkehrschluss bedeutet dies, dass
die Oberfliche als eine Deckstruktur fungiert, unterhalb derer die Metaphysik méglicher-
weise umso ungeregelter in Titigkeit ist« (ebd.: 162). Was genau aber wurde hier durch
McLuhan und in der Folge genau abgespalten und hat daftr gesorgt, dass im Zentrum
des »magisch-metaphysischen Medienverstandnisses [...] das Konstrukt des Medien-
apriori selbst« (ebd.: 164) steht? Winkler z3hlt hierzu zum einen die Moral auf: »[S]ie wur-
de verselbststindigt zu einer sMedienethiks, die man nachsichtig lichelnd den Padagogen
iiberlief3. Oder sie wurde — ebenfalls schon bei McLuhan selbst zu beobachten — destilliert
in der Form einer feinen Ironie, die es erlaubt, auf der Oberfliche 100 Prozent affirmativ,
und in der Sache eben doch als kulturkritischer Warner zu sprechen« (ebd.: 163f.). Dart-
ber hinaus fihrt Winkler die Abspaltung des Subjekts und des Sozialen auf, wodurch bei-
de gleichermafien aus der Medienwissenschaft und ihren Diskursen verbannt wurden.
Ferner wurden »Semantik und [die] symbolische([] Dimension der Medien« abgespalten,
wodurch in der Folge nicht »die Spezifik des Medialen, mit Symbolen zu operieren, son-
dern die faktisch-technische Vernetzung und der Zwang zum Anschluss exponiert [wur-
de]«. Dabei wurden Winkler zufolge immer weitere Aspekte »in den Strudel der Versi-
cherung gezogen, vollstindig und ausschliellich auf dem Terrain des diesseitig-materiell
Beweisbaren zu argumentieren. Wo die Philologien und die Sozialwissenschaften noch
wussten, dass sie es mit Deutungen zu tun haben, operierte die Medienwissenschaft mit
der Behauptung hart-beweisbar-medienarchiologischer Faktizitit« (ebd.: 164). Diese Fak-
tizitit rickt nach Winkler vor allem die Technik »ins Zentrum des historisch-medialen
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Fir die veranderte Lebenswirklichkeit der 1960er Jahre setzt nach McLuhan
»eine vollig neue Welt der Allgegenwart [ein]. [...] Wir sind in den akustischen
Raum zurtickgekehrt. Wir entwickeln wieder jene urzeitlichen Gefihle und
stammestypischen Empfindungen, von denen uns einige Jahrhunderte der
Schrift getrennt haben.« (McLuhan/Fiore 1967: 63) Kommt es nun im Zuge
des elektronischen Zeitalters McLuhan zufolge tiber die Welt der Allgegen-
wart, zu einer Welt, fiir die die Simultaneitiat der Reize und damit eine erneu-
te Enthierarchisierung iiber die Stimulation aller Sinne charakteristisch ist wie
die Integration des Menschen in ein global village, sind es eben diese Aspekte,
die sich auf die Kiinstler und Kunst der 1960er prigend auswirken, avanciert
er gar »zum Guru der Neo-Avantgarden« (Leeker 2008: 356; vgl. auch Mar-
chand 1999). So lassen sich der Theater- und Medienwissenschaftlerin Marti-
na Leeker zufolge »Nam June Paiks Arbeiten mit Fernsehgeriten seit Beginn
der 1960er Jahre [...] zunichst als eine sehr direkte Umsetzung von McLu-
hans Theorem vom Medium als message verstehen. Die Fernsehbilder, die Paik
desillusioniert, indem er auf die sie konstituierenden Elektronenstrahlen zu-
greift, diese ablenkt und zu Mustern dirigiert, verdeutlichen die message des
Fernsehens als taktiles, den Menschen mit Lichtpunkten beschieRendes Me-

Apriori«, und das geschieht nicht ohne Grund, denn »[nlichts schien im materiellen Sin-
ne gewisser zu sein als die Hardware; auch wenn sie sich im konkreten, theoretischen
Umgang als duflerst sprode erwies. Die Hardware war die Basis, die Geisteswissenschaft
zu unterlaufen.« Solchermaflen hat sich die Medienwissenschaft in der »Mischung aus
Materialismus/Diesseitigkeit und Medien-Metaphysik« (ebd.: 165) dhnlich camoufliert,
wie dies auch bei McLuhan der Fall ist. Neben dieser Konzentration auf die Technik, die
dem Medienphilosophen Dieter Mersch zufolge dariiber hinaus »in den Rang eines Erls-
sungsmythos riickt, der die verlorene Nihe und Unmittelbarkeit wiederherzustellen ver-
sprichte, argumentiert er »gleichzeitig strikt monokausal, um in der Uberwindung der
Schriftkultur utopische Potentiale freizulegen. Trotz antilinearer Volten blieb er damit
dem linearen Denken weit mehr verhaftet, als er zugeben mochte. Vielmehr haben wir es
mit einem teleologischen Geschichtsmodell zu tun, das [...] von einem impliziten Determi-
nismus grundiert wird, der seine Spuren noch bis in die jungere Mediengeschichtsschrei-
bung zieht« (2006: 125f.). Ist sich McLuhan dieses Widerspruchs auch grundsitzlich be-
wusst, versucht er indessen die Linearitit tiber etwa den mit dem Graphiker Quentin
Fiore Ende der 1960er Jahre kreierten Bildessay The Medium is the Massage. An Inventory
of Effects — der Titel verdankt sich interessanterweise einem Fehler auf Seiten der Drucke-
rei, wobei McLuhan ihn fiir den gesamten Druck beibehilt — aufzubrechen, um seine The-
sen auch gestalterisch umzusetzen, d. h. den Inhalt auch iiber die Form zu transportieren
(vgl. McLuhan/Fiore 1967).
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dium.«** (Ebd.: 354). Diese Betonung der Materialitdt und Medialitit steht,
wie bereits in der Diskussion des Begriffs >Intermedia< erwihnt, im Zusam-
menhang mit McLuhans Diktum, das Medium sei die Botschaft. Intermedia
wird dartiber hinaus mit Higgins — beinahe darin McLuhan paraphrasierend -
Leeker zufolge »zu einem Kampfbegriff fiir eine soziale Kultur, in der Arbeits-
teilung und ungerechte Verteilung der Produktionsmittel aufgehoben werden
und in der zudem eine holistische Wahrnehmung favorisiert wird.« (Ebd.: 359)

McLuhan geht in seinem berithmten Buch Understandig media aber auch
noch auf einen weiteren und im Zusammenhang dieser Arbeit zentralen As-
pekt ein, den er in seinem Aufsatz Das Radio. Die Stammestrommel themati-
siert: »den Stammeszauber des Radios« (McLuhan 1964: 346). Dieser erkla-
re gewissermaflen den Horigkeitscharakter des Mediendispositivs, da es im
Menschen tief verwurzelte emotionale Bedurfnisse berthre. Dariiber sei es
dem Medium méglich, den Menschen persénlich zu bertthren und eine »At-
mosphire unausgesprochener Kommunikation zwischen Autor, Sprecher und
Horer« zu schaffen, wodurch das Radio zu »einem persénlichen Erlebnis« wer-
de (ebd.). McLuhan fithrt Orson Welles und sein Hérspiel War of the worlds
an, das diese »allumfafiende[], totale[] Faszination des ténenden Leitbildes im
Radio« entsprechend wirkungsvoll demonstriert: Dieses Beispiel eines prazise
inszenierten Medienspektakels macht McLuhan zufolge nachhaltig bewusst,
welche Wirkkraft dem medialen Dispositiv prinzipiell innewohnt. Um diesel-
be zu wahren, stellen sich die kommerziellen Interessen entsprechend »aus-
nahmslos auf >Unterhaltung« ein: »Die kommerzielle Taktik der Unterhal-
tung gewahrleistet automatisch eine optimale Geschwindigkeit und Wirkung
bei jedem Medium [...]. So wird daraus eine komische Methode der Selbst-

15 Geht es Leeker hierbei vor allem im Hinblick auf Paik auch um die »Affinitit seiner
Arbeit zur Wissenschaftsgeschichte der Athergeschichte« (ebd.), die er nicht camoufliert,
spielt diese auch, wie bereits mit Verweis auf Hartmut Winkler thematisiert, bei McLu-
han eine zentrale Rolle, grundiert diese doch gewissermaflen seine Ausfithrungen, die —
mit Leeker —, nicht nur begriffsgeschichtlich, in der »Tradition der elektromagnetischen
Nachrichtentechnik als spiritistische Nachrichtentbertragung« steht, wobei dieser je-
doch — im Gegensatz zu Paik — »eine camouflage dieses Anschlusses an die vormoderne
Physik vor[nimmt], indem er die Rolle eines distanzierten, kulturanalytischen Beobach-
ters einnimmt und von dieser Position aus tiber das Telepathische als Effekt und nicht als
Ziel der Medien spricht« (ebd.: 352f.). Da dies jedoch nicht der Gegenstand der vorliegen-
den Arbeit ist, als ich andere Aspekte fokussiere, sei es lediglich am Rande erwihnt, steht
es doch wiederum auch mit dem Medium Radio und der paraokkultistischen Begrin-
dungsfigur der Frithzeit des Mediendispositivs im Zusammenhang mit metaphysischen
Erklarungsmodellen.
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zerstorung, die jene anwenden, die auf Fortdauer und nicht auf den Wandel
bedacht sind.« (Ebd.: 349) Die Medien selbst wirken nach McLuhan in ihrem
(idealen) Gebrauch transparent und haben dem Soziologen Paul Lazarsfeld
zufolge, auf den sich McLuhan wiederum bezieht, die Méglichkeit, »durch
blofie Wiederholung und den Ausschluf widersprechender Standpunkte die
Meinung der Offentlichkeit [zu] lenken.« (Zit. n. ebd.: 340) McLuhan geht da-
von aus, dass das Ohr aufgrund seiner Empfindlichkeit grundsitzlich intole-
rant und von daher prinzipiell kritisch ist. Das Programm des Mediendispo-
sitivs wiederum unterliege jedoch der Taktik der Unterhaltung. So liefie sich,
McLuhan hier zusammenfassend, konstatieren, dass der ernsthafte Kinst-
ler der einzige Mensch sei, »der der Technik ungestraft begegnen kann, und
zwar nur deswegen, weil er als Fachmann die Verdnderung der Sinneswahr-
nehmung erkennt.« (Ebd.: 30) Uber die Vernetzung und die »Automation«
(vgl. ebd.: 393—407) durch die Medien verandern sich die Organisationsfor-
men des Menschen; die Welt wird »durch die Herstellung von Querverbindun-
genc« (ebd.: 396) im »Zuge der elektrischen Implosion« zum global village. Jedoch
stellen mediale Technologien fur diese Verdnderungen nicht nur die Bedin-
gungen dar — sie wirken McLuhan zufolge dartiber hinaus auf den Menschen
zurtck. Solchermafien ist es die >Ruckkoppelungs, die das Modell der Automa-
tion bestimmt. >Riickkoppelung« meint ihm zufolge »das Einfithren einer In-
formations-Schlinge« oder eines Kreises dort, wo vorher nur ein Fluf in eine
Richtung oder eine mechanische Abfolge gegeben war. Die Riickkoppelung
bedeutet das Ende der Linearitit, die im Westen mit dem Alphabet und den
kontinuierlichen Formen des euklidischen Raumes aufkam.« (Ebd.: 402) Ist
also McLuhan zufolge alleine der Kunstler als Fachmann der Veranderung der
Sinneswahrnehmung im Stande, diese gewissermaflen zu verkehren, indem er
sie bewusst ausstellt und das Medium auf diesem Wege gewissermafien ent-
machtet, so kénnen Automation und Ruckkoppelung hiertiber entsprechend
ausgesetzt werden. Unterminiert der Kunstler die Kreisstruktur und schirft
dartber potentiell die Wahrnehmung der Rezipienten, so richte er sich ent-
sprechend gegen die Gesellschaft, denn, wie Fiore und McLuhan in The medi-
um is the Massage betonen, die kiinstlerische Arbeit, die zur Wahrnehmungs-
schirfung beitrigt, steht im Dienste einer gesellschaftlichen Aufklirung: »Der
Dichter, der Kiinstler, der Detektiv —. Selten »gut angepasst<kann er sich nicht
mit dem abfinden, was aktuell und modern ist. Solche Menschen verbindet oft
die Fihigkeit, Umwelten so zu sehen, wie sie wirklich sind.« (McLuhan/Fiore
1967: 88) Die Determinierung der Wahrnehmung des Menschen durch medi-
ale Technologien stellt indes keinen bewussten Prozess dar, sondern vollzieht
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sich im Sinne McLuhans prinzipiell unbewusst, also permanent unterhalb der
Wahrnehmungsschwelle. Dies ist Dieter Mersch zufolge auch der Grund, wa-
rum McLuhan nicht am Inhalt, sondern in erster Linie an der Form interes-
siert ist: »Nicht wir sind die Akteure unserer Technologien, sondern wir glei-
chen uns unseren Artefakten an. Deswegen erscheint McLuhan die Analyse
der Form oder Funktionalitat wichtiger als die des Inhalts, denn Medien sind
die buchstablichen >Be-Dingungens, das>Dispositiv¢, das seine Struktur Kultur
und Gesellschaft auferlegt.« (2006: 112) Konstituiert sich Wahrnehmung nach
McLuhan durch die Medien, die die menschlichen Sinne massieren und die
Denkfihigkeit gewissermafien betiuben, ist es vor diesem Hintergrund allei-
ne der Kunstler, der dazu fahig ist, diese Zusammenhinge zu durchschauen,
bewusst zu machen und die Rickkoppelung auszusetzen. Dieses Aussetzen
der Ruckkoppelung spielt vor allem bei Wolf Vostell und Rolf Dieter Brink-
mann eine zentrale Rolle. Brinkmann bezieht dies vor allem auf das Medium
der Sprache und auf iiber sie festgelegte Kategorisierungen jedweder Art. Das
betrifft nicht nur seine radiophonen Arbeiten, sondern ist generell kennzeich-
nend fiir sein gesamtes Werk; es ist nicht nur kennzeichnend, sondern mit-
unter der Motor seiner Sprachbewegungen, an wie auch tiber die Grenzen der
Schriftsprache hinauszugehen, wodurch diese Grenziiberschreitungen Schrift
und Bild miteinander konfrontieren, wie Schrift und Phon, Schrift und Geste.
Kommt es zu dieser Riickkoppelungsbewegung McLuhan zufolge im Zuge des
elektronischen Zeitalters mit der Erfindung von u.a. Radio, Film, Computer
und Fernsehen, so weist auch Ludwig Jiger, ganz im Sinne Brinkmanns, da-
rauf hin, dass »nicht erst [...] das Modell der Automation, sondern bereits
das Modell der sog. naturlichen (sprachlichen) Kommunikation, insofern es
der Logik medialer Verfahren folgt (und natirlich den Verfahren der Medien
insgesamt) — durch >Riickkopplung: bestimmt ist.« (2006: 31) Sie hat, so kon-
statiert Jager, insofern ihren urspriinglichen Ort nicht in der elektronischen
Automation, sondern in der nattrlichen Sprache und ist ihm zufolge dartber-
hinaus »auch in den Verfahren nichtsprachlicher Mediensysteme in der einen
oder anderen Form operativ anwesend« (ebd.). Jiger bezeichnet diese Riick-
koppelungsbewegung als >rekursive Transkriptivitite, wobei eben dieses Ver-
fahren »die Zustinde Stérung und Transparenz durchliuft und so die Prozesse
der kulturellen Semantik in Gang halt und stabilisiert.« (Ebd.) Geht man mit
Jiger davon aus, dass es sich bei der Transparenz des Mediums nicht um eine
Eigenschaft des Mediums handelt, sondern um einen Aggregatszustand, »den
das Medium dann annimmt, wenn die mediatisierte Semantik des stillen Wis-
sens kommunikativnicht gestort«ist, ebenso wie die Stérung kein parasitarer
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Defekt der Kommunikation ist, sondern jener kommunikativer Aggregatszu-
stand, in dem das Zeichen/Medium als solches sichtbar und damit semanti-
sierbar wird« (ebd.), so wird tiber die Stérung vormals implizites Wissen ex-
plizit. Darauf werde ich in diesem Kapitel noch zurtickkommen, wenn ich das
kiinstlerische Prinzip »Stérung« diskutiere. Denn das Aussetzen der Riickkop-
pelung und die Konfrontation mit alternativen Spielformen und Rezeptions-
weisen kennzeichnen gerade auch medienkritische Arbeiten der 1960er und
1970er Jahre im Radio, die mitunter tiber das Prinzip der Stérung auch das Be-
wusstsein fiir den habitualisierten Mediengebrauch zu schirfen suchen. Die-
ser Zusammenhang steht im vorliegenden wie im 4. Kapitel im Mittelpunkt,
betrifft dieses Verfahren der Unterminierung oder auch Erweiterung der ein-
geiibten Mediennutzung - so meine These — das zentrale Moment der in der
vorliegenden Arbeit diskutierten Hérspiele. Die Frage, die dabei im Mittel-
punkt steht, ist folgende: Wie versuchen Hérspielmacher die Aussetzung der
Ruckkoppelung jeweils originir umzusetzen?

3.2 Das Horspiel als kinstlerische Intervention
im Radioprogramm

Neues Horspiel, die Autonomie des Klangs
und die Rolle des kritischen Sprachspiels

Friedrich Knilli, auf den bereits am Ende des zweiten Kapitels als einem frii-
hen Wegbereiter des Neuen Hoérspiels eingegangen wurde, zieht das Horspiel
Oos is Oos von Ferdinand Kriwet heran, um zu zeigen, dass das Neue Hor-
spiel seiner Ansicht nach »genau so reaktionir [ist] wie das Alte Horspiel«
(1970a: 148). Ohne mich nun im Einzelnen mit seinen Kritikpunkte zu befas-
sen, mochte ich auf die Begriilndung seiner Schlussfolgerung, die den Haupt-
grund dafur darstellt, dass sich Knilli vom Neuen Horspiel distanziert, kurz
genauer eingehen. Knilli behauptet in diesem Aufsatz, dass »im Horspiel alles
beim Alten geblieben ist, und da tauscht mich weder der Grof3einsatz radio-
phoner Maschinerie noch die Massierung linguistischer Theorie« (ebd.). So
wirft er den »Vertreter[n] der neuen Hérspielmannschaft« vor, ihre Sprach-
kritik sei vollig idealistisch, ohne jede ideologiekritische Diskussion. Greift
Kriwet auf Originalténe u.a. von Adolf Hitler zuriick, so
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benutzt [er] die Dokumente, um ihnen die Geschichtlichkeit zu nehmen,
sie zu entleeren, sie klangvoll zu machen. Er griindet sie in der Naturlich-
keit und Ewigkeit der Akustik [...]. Kriwets Sprache ist nicht gegen Hit-
ler gerichtet. Sie richtet sich nicht gegen den Hitlerkrieg. Sie ist nicht die
Sprache der Antifaschisten, die sprechen, um einen neuen Faschismus als
Sprachbild zu bewahren. Kriwet spricht die Sprache der neuen Unterdri-
cker, der neuen Rechten. Sie konservieren ihre Aussagen, sind allgemein,
intransitiv, gestenhaft, theatralisch, sie sprechen nicht von Dingen, sie
sprechen von Sprache. (Ebd.: 150)

Dass dieser Vorwurf einer rein idealistischen Sprachkritik ohne jedwede Form
der Ideologiekritik als reiner, selbstreferenzieller Klanglichkeit trotz der Auf-
wertung konkreter Schallvorginge und der Enthierarchisierung der audiopho-
nen Spielelemente zu kurz greift, werde ich noch ausfithrlicher anhand von
Rolf Dieter Brinkmanns radiophoner Arbeit zeigen. Das Neue Hérspiel und
Produktionen in diesem Umfeld lassen sich meiner Meinung nach nicht auf
ein Interesse an einer lediglich inneristhetischen Erweiterung der Ausdrucks-
mittel tiber den »Grofieinsatz radiophoner Maschinerie« und eine »Massie-
rung linguistischer Theorie« reduzieren. Zu diesem Schluss kommt auch Mi-
chael Bachmann, der anhand Ludwig Harigs blumenstiick (1986) und Wolf
Wondratscheks Paul oder die Zerstorung eines Horbeispiels (1969) herausstellt,
weshalb der Vorwurf bei diesen Hérspielen de facto nicht greift, »beruht [er]
doch auf einer Dichotomie von Information und Musik, die letztere als Sphi-
re reiner Selbstreferentialitat behauptet.«!® (2009: 197)

Ist der Vorwurf Knillis auch als generelle Behauptung zu entkriften, stellt
Bachmann dennoch die wichtige und nicht zu vernachlissigende »Frage nach
den Grenzen eines politischen Programms [...], das sich als Hinwendung zur
sverabsolutierten Horsensation« (ebd.: 198) begreift. Der Begriff der >Hor-
sensation« geht dabei auf Helmut Heif3enbtttel zuriick, der diesen auf ei-
ner Hérspieltagung in Frankfurt verwendet, um das Spielfeld als potentielle
Méglichkeiten fiir das Horspiel zwischen zwei Grenzpolen — »innerhalb de-
rer sich ein umfassenderes und véllig frei disponierbares Horspiel denken
laf3t« — abzustecken: »die pure Nachricht auf der einen und die musikalische
Sublimation des Sprachlichen auf der anderen Seite« (1970: 35). Heiflenbiit-
tel stellt dem »pure[n] Inhalt auf der einen, Laut- und Geriuschpoesie auf

16 Bachmann geht in seinem Aufsatz sehr aufschlussreich der Frage nach, »ob sich die
ideologiekritischen Momente originir in einer Politik des Klangs entfalten kénnen oder
ob sie abgesichert werden mussen« (ebd.: 198).

227



228

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

der anderen Seite« gegeniiber, um das »Feld der variablen und freikombina-
torischen Moglichkeiten« im Sinne eines kontinuierlichen Ubergangs glei-
chermafien aus einem oppositionellen Gefiige zu befreien. Entmaterialisiert
sich, wie Heifdenbiittel ausfiihrt, selbst »noch die akustische Materialitat des
gesprochenen Worts« (ebd.: 33) im Hérspiel der Innerlichkeit Kolbschen Zu-
schnitts, muss diese im Neuen Hérspiel entsprechend »aus ihrer Rolle als Ak-
zidens der poetischen Illusion befreit werden. Diese Fahigkeit, Horsensation
zu erzeugen, mufl aus der dienenden Rolle abgelést und verabsolutiert wer-
den.« (Ebd.: 34) Dabei geht es Heiflenbiittel bei den Ausfihrungen um die
Horsensation jedoch nicht um eine generelle Verabsolutierung des Horspiels
im Sinne einer blofien Selbstreferentialitat, auch wenn der Begriff dahinge-
hend leicht fiir Missverstindnisse sorgen kann. Da er in diesem Aufsatz eine
grundlegende Neubestimmung des Horspiels zunichst aus der Perspektive
der Produktionsasthetik versucht, steht entsprechend die Erweiterung der
Spielmaterialien und -formen auf dem Plan. Dies wird auch ersichtlich, wenn
man bedenkt, wie Heiflenbiittel seinen Aufsatz schlief3t: »Alles ist maglich.
Alles ist erlaubt. Das gilt auch fiir das Horspiel.« (Ebd.: 36) Herauszustellen
gilt hier, dass eben »die Hinwendung zur Hérsensation«, wie Bachmann wei-
ter, wenn auch nicht mit Verweis auf Heif3enbiittel selbst, ausfiithrt, »in vielen
Werken des Neuen Hérspiels — bewusst oder unbewusst — einer politischen
Agenda [gehorcht].« (2009: 198) Der Sprach- als Ideologiekritik gehe ich im
Folgenden detailliert nach.

Neues Horspiel: Produktion - Demonstration - Rezeption

Schonings Ausfithrungen zufolge steht wihrend des Produktionsprozesses
des Neuen Horspiels nicht die Fertigstellung eines Kunstprodukts im Mit-
telpunkt, das anschlieflend tiber das Massenmedium distribuiert wird, denn,
so formuliert er, »[n]icht Exklusivitat und Esoterik, sondern Transparenz der
Produktion sind Intention: sHérspiele werden gemacht«.«'” (1982: 27f.). Was
bedeutet diese Transparenz nun konkret, die in seinen Ausfithrungen beina-

17 Das Zitat stammt dabei von Franz Mon, der bereits im Titel Horspiele werden
gemacht betont, dass Horspiele im Zuge der Entwicklung um das Neue Hérspiel nicht
mehr notwendiger Weise das Ergebnis der Umsetzung einer Hérspielpartitur sind, son-
dern dass dem Produktionsprozess wie der Produktionstechnik im Hinblick auf die Ge-
staltungsverfahren nun ein zentraler Stellenwert zukommt, als Hérspielmacher das Spiel
vor allem aus diesen Aspekten heraus entwickeln.
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he nebenbei ins Feld gefthrt wird? Der Transparenz, so werde ich etwa im
Falle Rolf Dieter Brinkmanns und seinem kiinstlerischen Feature Die Worter
sind base (1973/74) zeigen, bezieht sich vor allem auf eine 4sthetische Strate-
gie, die eben nicht die Spuren des Produziertseins im Sinne einer negativen
Radioasthetik verwischt, sondern dieselben ausstellt und als fiir das Gesen-
dete konstitutive Bedingung, als Gemachtes, transparent halt. Dadurch ste-
hen Inhalt und Form auch in einer spezifischen Beziehung, denn die Form
untersteht nicht grundsatzlich einem Inhalt, insofern sie selbst vor allem zur
Musionsbildung einer geschlossenen Handlung beitragt.

Dem Sprachwissenschaftler Hellmut Geifiner zufolge bedeutet das Neue
Hoérspiel in erster Linie (sprachliches) Experiment. Der Demonstration kommt
dabei eine zentrale Rolle zu:

Das autonome Horspiel ist [...] der einzige und einzigartige Versuch den
Rundfunk mit seinen eigenen Mitteln fiir und durch Literatur zu verdn-
dern. [...] Wenn es irgendwann im pausenlosen Sendeablauf auftaucht,
dann beniitzt es die technischen Mittel nicht nur, sondern es demon-
striert sie. Weiterhin liegt es sprachlich quer zur Sprache der Information
und zur Sprache der >Unterhaltung:. Diese im Sprechdenkspiel vorange-
triebene Sprachkritik ist Ideologiekritik, so in Wunsches Gegendemon-
strationen, in Handkes Weissagung, in Harigs Blumenstiick. Schlieflich, da
der Horer es mitkonstruiert, bietet es die Moglichkeit, nicht nur Hér-Er-
wartungen, sondern Bewuf3tsein zu verdndern, je nachdem ob, wobei und
wieweit der Hérer mitspielt. (1970: 107)*

Insofern unterscheidet sich das Neue Hérspiel vom Hérspiel der Innerlich-
keit wie von seinem Programmumfeld nach Geifiner tiber die Transparenz

18 Diese Moglichkeit, das Bewusstsein tber die Kunstform des Hérspiels nachhaltig

zu sensibilisieren oder gar zu veridndern, Ideologie- vor allem als Sprachkritik zu betrei-
ben, entspricht natiirlich einer idealisierten Vorstellung. Dessen scheint sich Geifiner be-
wusst zu sein, da er die Bedingung hierfiir, die Aktivitit des Horers tiber das Mitkonstruie-
ren respektive das Mitspielen — die ja wiederum ein aufmerksames Héren voraussetzt, die
den Mediengebrauch des Radios auch in den 1960er und 1970er Jahren nicht beschreibt
-, in seine Uberlegungen ebenfalls einbezieht. Klaus Schoning selbst bezeichnet diese
mit sprachkritischen Positionen verbundene Vorstellung einer gesellschaftsveraindernden
Kraft des Horspiels eher vorsichtig als Herausforderung, soll es tatsichlich zu einer Ruck-
wirkung und Bewusstwerdung gesellschaftlichen Konventionen des Sprechens gegentiber
kommen: »Zuweilen war die Distanz so grof3, die Verfremdung so extrem, das >ihre Ge-
genstinde aus der Verfremdung nicht mehr zurtuckkehrten«. Sprache ist Konkretion von
Bewufitsein und somit Teil eines gesellschaftlichen Seins, aber eben nur ein Teil. Von der
Verinderbarkeit der Sprache im Spiel auf die Verinderbarkeit der Wirklichkeit zu schlie-
Ren ist eine Herausforderung« (1974: 21).
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der Produktion als Demonstration der kulturtechnischen Mittel. Dieser Ge-
danke des Horspiels als querstandiger Form, als Gegenbewegung oder Stirge-
ridusch findet sich auch in der Forderung Helmut Heif3enbiittels, die er in sei-
nem Radioessay Die Sprache des Rundfunks (NDR), am 25.11.1971 gesendet,
folgendermafien formuliert:

Der gesamte technische Vermittlungsapparat kann nur dann verntnftige
Zukunft offen halten, wenn er entnormierende Gegenbewegungen in sich
zulafdt. Das Normierende, Ausgleichende, normativ Kollektive setzt sich
sowieso durch. Es kommt darauf an, ihm Stérelemente entgegenzusetzen,
zu irritieren, statt zu bestitigen, den Apparat vom lernenden Kommu-
nikator ebenso weit zu entfernen wie vom Kommunikanten, eine Emp-
fangssituation herzustellen, in der sich Irritation und Kritik von beiden
Seiten her zu begegnen vermaégen. (Zit. n. Schéning 1974: 22)

Heiflenbiittels Gedanke der »entnormierenden Gegenbewegung« ist dabei eng
mit der Zeitgeschichte der 1960er und 1970er Jahre verbunden; er steht fir
die Aufbruchstimmung in der BRD der 1960er Jahre, fiir einen Zustand, der
auf eine Verinderung der gesellschaftlichen Situation hindrangt.

Die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte beschreibt diese Zeit
»als eine Epoche tiefgreifender individueller, kultureller und gesellschaftli-
cher Krisenerfahrung [...]; Vietnamkrieg, 68er Bewegung, Terrorismus so-
wie in Deutschland die Verfolgung der RAF stellen ihre bekanntesten Weg-
marken dar.« (1998: 24) Die wesentlichen Elemente der Performance Art, die
Petra Maria Meyer als »Uberwindung von Demarkationslinien sowohl zwi-
schen verschiedenen Kiinsten als auch zwischen Theater und Wirklichkeit,
Kunst und Leben sowie in der Aufhebung hierarchischer Strukturen« (1998:
140) beschreibt, sind ihrer Wesensart nach nicht auf dieselbe beschriankt und
ebenso auf Versuchsanordnungen der Gegenbewegung im Medium Radio
tibertragbar.

Das kiinstlerische Prinzip >Stérungc«
und das Horspiel als Intervention im Radioprogramm

Die Demonstration der technischen Mittel, wie sie Geifsner fiir das Horspiel
konstatiert bzw. fordert, und die Figur des Horspiels als Gegenbewegung und
Storgerdusch, die Heiflenbiittel in die Hérspieldiskussion einbringt, haben ge-
meinsam, dass das mediale Dispositiv in dem Hérspiel produziert und tiber
das es distribuiert wie rezipiert wird nicht mehr als neutraler Vermittler fun-
giert. Es wird ganz im Gegenteil selbst samt seiner Darstellungsmittel und
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-formen potentiell rezeptionsésthetisch transparent, wodurch sich die Auf-
merksambkeit nicht mehr auf die Vermittlung eines Inhaltes richtet, sondern
auf das Wie der Vermittlung. So scheint dieselbe, wenigstens theoretisch, ge-
wissermafien von der Mediation auf das Mediierte verschoben.

Auch Heifdenbiittel spricht indes in seinem Aufsatz Horoskop des Hérspiels
von der Demonstration. Setzt das literarische Hérspiel tberwiegend auf Un-
terhaltung und Illusion, wird der Horer beim Neuen Horspiel dagegen »nicht
einbezogen oder illusioniert«, wie er mit Verweis auf Brecht betont. Er werde
»auf etwas aufmerksam gemacht, das um ihn herum geschieht und ihn be-
trifft; es wird ihm, im Spiel, etwas vordemonstriert. [...] Uber Horbares wird
horbar Erkenntnis vermittelt, die unmittelbar ist zur aktuellen historischen
Situation, und das heif3t auch, zur aktuellen historischen Situation des Medi-
ums selbst, der Sprache und ihrer akustischen Realisierungsméglichkeiten.«
(1970: 32) Diese Demonstrationen, deren Rahmen Heiftenbiittel hierbei ex-
plizit einbezieht, wiederum verbinde als gemeinsames Kennzeichen eher die
»musikalisch-partiturhafte[] Verwendung der Sprache, des Dialogs wie der ge-
dichthaften freien Sprachkombinationg, als die »Rolle, mit der der Sprecher
sich identifiziert und mit der sich zu identifizieren er wiederum den Hérer
tiberredet.« (Ebd.: 33)

Greift das Radiodispositiv in den Programmsegmenten der Nachrichten
und Information aufgrund seiner medialen Struktur im Wesentlichen auf die
Sprache als vermittelndes Medium der aufbereiteten Inhalte zurtick, tritt die
materiale Gestalt der Wortzeichen nicht autonom in Erscheinung. Diese steht,
damit Kommunikation potentiell ungestért retissieren kann, als Signifikant
(das Medium) in einem unmittelbaren Zusammenhang mit dem Signifikat
(das Mediatisierte). Der Philosoph Adam Schnell formuliert dies folgender-
mafden: »Indem wir die Wortzeichen perzipieren, perzipieren wir im Unter-
schied zu allen anderen eigentlichen Zeichen ihre materielle Gestalt nicht als
etwas Autonomes, sondern ganz im Gegenteil — diese Gestalt flief3t mit der
Bedeutung so sehr zusammen, den Fall der Stérung des normalen Aktes aus-
genommen, daf} wir uns iiber die materielle Seite des Wortzeichens titberhaupt
keine Rechenschaft ablegen.« (1966: 182)

Diese materiale Seite (nicht nur der Sprache) erfahrt nun im Zuge des Neu-
en Horspiels neben der Medialitit der Darstellungs- und Inszenierungsfor-
men gewissermafien eine Umwertung. Durch die Verschiebung des Fokus auf
den materialen Zeichentriger selbst werden nun die der Aisthetisierung zu-
grundeliegenden Operationen diskursiv: Bringt das Medium in seiner Funk-
tion als Mittler der (etwa sprachlichen) Bedeutungsentfaltung normalerweise
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etwas in Anwesenheit, wihrend es selbst in diesem Vollzug aisthetisch ab-
wesend bleibt, treten im umgekehrten Falle die konstitutiven Bedingungen
des medialen Vollzugs als sinngenerierendes Moment selbst in Erscheinung.
Die grundsitzliche Differenz von Medium und Zeichen wird als ein inszena-
torischer Effekt produktionsisthetisch ausgestellt wie hiertiber rezeptions-
asthetisch erlebbar und wird also mitunter als uniiberbriickbar inszeniert
wie folglich rezipiert. Sybille Kramer formuliert das Funktionsprinzip medi-
aler Vermittlung, das sie als »Fremdartikulierung durch Selbstneutralisierung«
bezeichnet, wie folgt:

Im Herzen der medialen Funktion stof3en wir also auf eine Metamorpho-
se, bei der [...] aus einem Selbst ein Anderer wird. Und die ist méglich
kraft eines Wechselverhiltnisses von Versinnlichung und Entsinnlichung,
Materialisierung und Immaterialisierung, Verkérperung und Entkérpe-
rung. Oder, auf den medientheoretischen Punkt gebracht: Die Aisthe-
sierung, die das Medium leistet, ist nur moglich durch eine simultane
An-aisthetisierung des Mediums. (2008: 83f.)

Greift das (hermeneutisch-sinnzentrierte) Horspiel im konventionellen Sin-
ne auf den Raum des Symbolischen zuriick, als die Reprasentationsfunktion
von Kunst allgemein zuvorderst aufrecht erhalten bleibt, so lassen sich eine
Vielzahl der Neuen Hérspiele dagegen als Repriasentationskritik verstehen: sie
gehen weder produktions- noch rezeptionsisthetisch im Symbolischen auf.
Dabei subvertiert das Neue Hérspiel nicht nur Rezeptionsgewohnheiten des
tradierten Horspiels, sondern negiert ebenso habitualisiertes Hérverhalten in
Bezug auf das Radiodispositiv, indem Horspielmacher etwa mit Signalen und
Markierungen spielen, die nicht symbolisch und kunstimmanent operieren,
sondern die Grenzen zwischen Realitat und Fiktion zu verunsichern suchen.

Kimnstlerische Verfahren der Durchkreuzung und Stérung habitualisierter
Rezeptionsweisen und klassisch hermeneutisch angelegter Interpretations-
praktiken kiindigen gewohnte Darstellungsformen und Bedeutungszusam-
menhinge iiber Techniken der Verfremdung auf. Hiertiber suchen Kunstler
der Rezeption neue Wahrnehmungs- und Erkenntnisméglichkeiten zu eroff-
nen: Die Stérung stellt insofern ein kiinstlerisches Prinzip dar, das ganz allge-
mein ein wichtiges Movens moderner wie postmoderner Kunst bildet.

Das Zusammenfithren der Betonung von Medialitidt und Materialitit und
des Prinzips der Stérung betrifft in den Aktivititen des Neuen Horspiels u. a.
die Sprache: Sie ist dem Medienphilosophen Dieter Mersch zufolge »ebenso
wie die Kunst tiber die Struktur ihrer Medialitit immer schon >hinaus« [...].
Diese >Hinaus, dieser Uberschuss oder diese Uberschreitung erméglichen Re-
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flexion.« (2004: 92) Darin behauptet Merschs Ansicht nach die Einzigartigkeit
der Kunst ihre Stellung und fungiert — hiertber sei sie auch besonders rele-
vant fir die Medientheorie — »als Lehrmeisterin von Paradoxa im Sinne einer
Darstellung von Undarstellbarkeit, um im Durchriss durch die medial erzeugten
Simulakra deren Verschattetes oder Verdrangtes allererst sichtbar zu machen.«
(Ebd.) Das Verdrangte lasst sich iiber die Zentralstellung von Materialitit und
Medialitat — dem Uberschuss —, also das, was normalerweise eben unterhalb
der Wahrnehmungsschwelle bleibt, selbst darstellen, wird wahrnehm- und
reflektierbar und avanciert solchermafien selbst zur Botschaft: »Bevorzug-
tes Metier solcher >Grenzzeichnungenc [...] ist die Kunst in ihrer Arbeit an der
>Spure. Sie lasst diese dort hervortreten, wo die Wahrnehmung perforiert, wo
Stérungen und Dysfunktionalititen auftreten, wo Ausfille, Zusammenbri-
che und technische Abstiirze passieren [...] oder wo sich ins mediale Format
ein ebenso Endliches wie Vergingliches einschreibt.« (Ebd.) Dies griindet nach
Mersch im besonderen, »buchstiblich s>verstérende[n] Verhiltnis zwischen
Kunst und Medien« (ebd.: 76), der Offenheit ihrer Beziehung, denn »Kunst
zeigt vermittels von Medien, aber dieses Zeigen erfullt sich nicht im Media-
len. Beide verweisen aufeinander — und halten sich gleichzeitig in einer un-
auflgsbaren Spannung.« (Ebd.: 93) Eben dieser Spannung verdankt kinstleri-
sche Performanz Mersch zufolge die Moglichkeit auf »sowohl ihr Verstorendes
als auch ihre Erkenntnisleistung«, denn indem sich das Zeigen nicht im Medi-
alen erfiillt - Medium und Zeichen als Differenz erscheinen —, treibt dsthe-
tische Praxis Medien an ihre Grenzen: »Es handelt sich um die Stiftung von
Differenzerfahrungen, die nicht ausschliefflich Produkte von Medien sind, son-
dern in Kliften und Zwischenrdumen medialer Performanz nisten. Ebenso
sehr wie sich daher die Kinste der Medien bedienen, sprengen sie sie auch —
und verweisen, im Selbstverweis auf den Punkt einer Nichtkonstruierbarkeit, ei-
ner Herrschaftslosigkeit.« (Ebd.) Eben iiber diese produktions- und rezeptions-
dsthetischen Grenzverliufe und die hiertiber mégliche Differenzerfahrung,
Mersch nennt diese »Augen-Blicke« ihrer buchstiblichen >Re-Flexion«, ver-
mogen sich entsprechend »Medien als Medien, ihre besondere Strukturalitit,
ihre Beschrankungen zu zeigen. Solche Grenzverlaufe beinhalten dann nicht
nur eine Brechung, ein Hindernis, sondern ebenso die Moglichkeit von Ein-
schnitten und Blickwendungen.« (Ebd.) Dass Kunst entsprechend nicht nur
am Paradox der Medialitit als »dem Aquivalent des klassischen Leidens an
der Widerstandigkeit des Materials« leidet, sondern dass ihr Mersch zufolge
die Moglichkeit auf solche »Performationen« inhériert, stellt eben die Bedin-
gung fiir Erkenntnisprozesse wie medienkritische Reflexionen tiber die Kunst
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dar. Dieses Ausloten, Derangieren und Erneuern der Bedingungen von Kunst
eben tiber die Kunst charakterisiert nach Mersch »die gesamte Geschichte der
Avantgarde-Kunst als experimentelle Versuchsanordnung« (ebd.: 93). Der Un-
terbrechung — als Stérung habitualisierter Praktiken im Umgang mit Medi-
en ganz allgemein — kommt folglich sowohl produktions- als auch rezeptions-
asthetisch ein hoher Stellenwert zu, denn ihnen ist die Méglichkeit inhirent,
eine andere Wahrnehmung zu erdffnen. Auflerdem ermoglicht die Stérung
habitualisierter als normierter Verhaltensformen, die etwa unseren alltagli-
chen Mediengebrauch organisieren, iiber die dsthetische Erfahrung des Wahr-
nehmens wie der Eigensinnigkeit der Medien selbst auch Erkenntnisprozes-
se, die im performativen Vollzug und »in ihrer Arbeit an der >Spur« (ebd.: 92)
iiber die Tatsache, dass sie eben nicht im Medialen aufgehen und die Mog-
lichkeit haben, diese (massen)medialen Praxen zu unterlaufen wie zu unter-
minieren, Medienwissen generieren kénnen. Bleiben die Medien also selbst
normalerweise unterhalb der Wahrnehmungsschwelle, demnach transparent,
insofern sie — mit Kramer — wie Fensterscheiben (vgl. 1998: 74) wirken, die als
vermittelndes Moment den Blick auf ein tiber sie Geformtes bzw. Dargestell-
tes ermoglichen und selbst nicht bewusst mitrezipiert werden, verlieren sie
diese Transparenz im Moment der Stérung. Dieses kann solchermafien nicht
nur Folge einer nicht intendierten (technischen) Funktionsstérung sein, son-
dern eben auch kunstlerisches Prinzip und insofern bewusst intendiert. Wie
ist nun aber das Verhaltnis zwischen den Phdnomenen der Transparenz und
der Tritbung dieser Transparenz, der Opazitit, in Bezug auf die Medien und
den medialen Vollzug naher bestimmbar? Der Literatur- und Medienwissen-
schaftler Ludwig Jager geht diesem Zusammenhang in seinem Aufsatz Sto-
rung und Transparenz nach. Um Transparenz und Opazitat nicht oppositionell,
sondern graduell zu bestimmen, greift Jiger — zur niheren Bestimmung ih-
rer Dynamik — auf das Phanomen der Stérung zuriick. Er formuliert folgen-
de These: »Stérung« und sTransparenz« sind [...] die beiden Aggregatszustin-
de, die alle Prozesse medialer Sinn-Inszenierung durchlaufen. Insofern ist
Transparenz auch [...] keine Eigenschaft sprachlicher Zeichen, sondern ein
Aggregatszustand der Kommunikation.« (Jager 2004: 59) Vor dieser Annah-
me schlagt Jager ein Modell vor, das davon ausgeht, »dass sich kommunika-
tive Verldufe in mindestens zwei Zustinden befinden kénnen«: Zum einen in
dem der »Ungestirtheit, in dem die jeweils verwendeten sprachlichen Mittel
als symbolische Zeichen nicht thematisch sind, so daf} ein unmittelbares >loo-
king through« auf die Semantik des Kommunizierten méglich ist.« (ebd.). Die
Zeichen werden insofern weder in ihrer Symbolik und Zeichenhaftigkeit noch
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in ihrer Materialitit im Kommunikationsprozess rezeptionsasthetisch — in ih-
rer materialen und medialen Bedingtheit — selbst wahrgenommen und treten
insofern nicht in Erscheinung. Jiger beschreibt diesen kommunikativen Zu-
stand als »Zustand medialer Transparenz« (ebd.: 60). Davon unterscheidet er
zum anderen einen zweiten Zustand kommunikativer Verlaufe: den »Zustand
der Unterbrechung des Transparenz-Modus durch den Redner selbst oder ei-
nen Interaktanten im Interesse der Stillstellung kommunizierter Zeichense-
quenzen [...]. Ein kommunikativer Zustand dieser Art bewirkt ein>looking at«
auf bestimmte thematisierte Ausschnitte der Rede in ihrer materialen Pra-
senz.« (Ebd.) Insofern, so fithrt Jager fort, markieren Stérung und Transpa-
renz »zwei Modi der Sichtbarkeit, die sich in der Regel wechselseitig ausschlie-
Ren: die Sichtbarkeit des Mediums und die des Mediatisierten.« (Ebd.: 61) Das
Sichtbarwerden des Mediums tber die Stérung bedeutet gleichzeitig »die Ir-
ritation der habitualisierten Gebrauchskontexte« (ebd.). Stérungen, die den
gewohnten Gebrauch etwa des Dispositivs Radio verunsichern, kénnen sich
entsprechend irritierend auswirken, wenn etwa Hérspiele tiber entsprechende
Rezeptionslenkung qua (bewusst unterschlagenen) Markierungen die Gren-
zen zwischen Realitdt und Fiktion verunsichern, woriiber die Habitualisie-

t.1° Die Demonstration der

rung erst in das Bewusstsein des Rezipienten trit
technischen Mittel nach Geifdner steht also sowohl in einem unmittelbaren
Zusammenhang mit Heiflenbtittels Forderung nach dem Hoérspiel als Gegen-
bewegung und Stérgerdusch als auch mit dem Thematischwerden des media-
len Dispositivs, durch das es nicht nur tbertragen wird, sondern von dem es
dartber hinaus redaktionell geprigt, geformt, definiert wird wie es aus Pro-
duktionspraktiken hervorgeht.

Ein weiterer Aspekt ist hier ebenfalls zentral, den Jager im Zusammen-
hang mit der Stérung als Verlust der Transparenz des Mediums »fir die Aus-
faltung der prozessualen Komplexitit von Stérung und Transparenz« im
Anschluss ausfithrt, ndmlich die Begriffe des »impliziten und des expliziten
Wissens«, ein Begriffspaar, das er dem Diskurs der analytischen Philosophie
entlehnt. Ohne dabei nun, seine Argumentation betreffend, in die vollstan-
dige Tiefe zu gehen, mochte ich mich auf folgenden Gedanken konzentrie-
ren: »Wahrend [...] im Zustand medialer Transparenz Semantik in der Form

19 Dass dies wiederum zu wiitenden Reaktionen auf Seiten der Rezipienten fithren
kann, demonstriert die Moglichkeit der Wirkung von Radiosendungen, die die habituali-
sierte Rezeption verweigern und dieselbe dartiber erst bewusst machen.
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stillen Wissens prozessiert wird (und insofern die Iterationsbedingungen von
Zeichen/Medien unsichtbar bleiben), bedarf es explikativer (transkriptiver)
Handlungen dann, wenn das Implizite in der einen oder anderen Form pro-
blematisch bzw. thematisch wird und damit das Medium als solches (samt
seiner Iterabilitit) zum Vorschein kommt.« (Ebd.: 63) Das bedeutet fur die
Demonstration der (kulturtechnischen) Mittel tiber die Offenlegung ihres Ge-
brauchs und tiber Einblicke in das mediale Dispositiv Radio, dass den Radio-
sendungen, denen das Prinzip Stérung innewohnt, die Intention gemein ist,
implizites Wissen explizit zu machen und hieriiber grundsitzlich performa-
tiv Wissen zu erzeugen. Dieses Wissen bezieht sich sowohl auf den (habitua-
lisierten) Mediengebrauch des Radios als auch auf den der Sprache. Dass das
Hérspiel seine Form und den Akt der Formung als prozessualen und technisch
bedingten hierbei mitunter preisgibt und ausstellt, ist kein Effekt der Unver-
trautheit oder des Unvermdgens, sondern eine bewusste Strategie, um tber
die Explifikation die Automation und Riickkopplung zu stéren und die »As-
similationsprozesse« (1970: 103) des Rundfunks, von denen Geifiner spricht,
auszusetzen und idealerweise zu destabilisieren.

Diese Transparenz der Struktur, die die Kiinstlichkeit der Kunst hervor-
hebt und aus ihrer tradierten Funktion auf Reprisentation befreit, ist wiede-
rum mit Susan Sontag, die in ihrem Aufsatz William Burroughs und der Roman
(1966) insbesondere die Beziehung von Form und Inhalt in der zeitgendssi-
schen Kunst, vor allem in der Literatur, diskutiert, als »Abkehr von der alten
Vorstellung verbunden, dafd die Technik des Kunstlers unsichtbar (oder zu-
mindest unauffillig) sein sollte.« (1982: 159)

Im Theaterbereich bezeichnet der Begriff der >Verfremdung« — der auf
Bertolt Brecht und seine Theorie zum epischen Theaters zuriickgeht, wobei
der Begriff im Werke Brechts verschiedene Phasen durchliuft® — die Auf-
losung gewohnter Bedeutungszusammenhinge, um tiber »eine[] nachhal-

20 Sobetont Primavesi in diesem Zusammenhang, dass Brecht etwa die Begriffe >Ver-
fremdung« und >Entfremdung« parallel verwendet, wobei es die poetologischen Schrif-
ten Brechts nahelegen, »dass Brecht mit >Entfremdung: eher in erkenntnistheoreti-

scher Bedeutung gebraucht und unter Verfremdung den 4sthetischen Vorgang verstand«
(2014: 402). In seiner Diskussion der Funktion und Bedeutung des sogenannten V-Ef-
fekts kommt Primavesi zu folgendem Schluss: »Die von Brecht als zentrales Problem ei-
nes >Theaters im wissenschaftlichen Zeitalter< erkannte Frage, wie es nicht nur zugleich
unterhaltend und lehrhaft sein, sondern auch >aus einer Stitte der [llusionen zu einer
Stitte der Erfahrungen gemacht werden< kénne, lasst seine Auffassung von Verfremdung
weiterhin brauchbar erscheinen - allerdings nicht im Sinne einer schematisch wiederhol-
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tige[] und zweckgerichtete[] Durchbrechung von Illusion und Einfithlung«
— dem Theaterwissenschaftler Patrick Primavesi zufolge — dem Rezipienten
»neue Wahrnehmungen und Erkenntnisméglichkeiten [zu] eréffnen.« (2014:
401) Nachhaltig und zweckgerichtet soll die Verfremdung insofern sein, da
sie grundsitzlich als eine dialektische Methode angelegt ist, die »zur Aufde-
ckung gesellschaftlicher Verhiltnisse durch die Stérung von allgemein ver-
breiteten Wahrnehmungs- und Denkgewohnheiten« beitragen maéchte. Die
Verfremdung soll iiber die Stérung gewohnter Zusammenhiange die Habitu-
alisierung bewusst machen und zielt auf eine kritische Stellungnahme des Re-
zipienten ab. Primavesi beschreibt diese Bewusstwerdung auf Seiten des Re-
zipienten als einen »dreistufige[n] Prozess von Verstehen — Nicht-Verstehen

— (Anders) Verstehen.« (Ebd.)

3.3  Wolf Vostell und das Prinzip Stérung
als kiinstlerische Intervention

Im Folgenden gehe ich anhand einer Fallanalyse sowohl produktions- als auch
rezeptionsisthetisch naher auf das Prinzip Stérung ein. Hierfir analysiere ich
das Horstuck Rebellion der Verneinung (1969), ein Feature, das der Fluxuskiinst-
ler Wolf Vostell fiir die Sendereihe des Hessischen Rundfunks Die Kunst ist tot
— es lebe die Kunst. Wandlungen des kulturellen Bewusstseins in Deutschland pro-
duziert und das am 29.06.1969, einem Sonntag um 9:30 Uhr iiber hr2 erstmals
ausgestrahlt wird. Die Sendung erzielt aulerordentliche Wirkung: Es kommt
zu einem Einsatz der Polizei, da Hérer vermuten, Revolutionire hitten das
Studio besetzt und es handele sich um eine nicht »genehmigte Sendung«. Mei-
ne These lautet, dass diese Reaktion auf die Stérung als kunstlerisches Prin-
zip erfolgt, das Vostell in seinem Feature auf unterschiedlichen Ebenen rea-
lisiert. Das Horspiel hat drei Ebenen: Zum einen aktualisiert eine anonyme
Frauenstimme kontinuierlich die Uhrzeit — in der spezifischen Asthetik der
telefonischen Ubermittlung und dem fiir die Zeitansage des Telefondienstes
typischen mechanischen Tonfall. Zum zweiten rezitiert der damals bekannte
Nachrichtensprecher Jochen Breiter Texte im klassischen Nachrichtenduktus,

baren Methode, sondern als Infragestellung des Theaters selbst, seiner Voraussetzungen,
Institutionen und Formen« (ebd.: 403).
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also ohne auffallig prosodische und intonierte Ausgestaltung, auch wenn es
stellenweise feine Abweichungen und stirkere Variationen gibt. Rezitiert wird
ein vorher festgelegtes Textkonvolut, das sich aus unterschiedlichen Fragmen-
ten zusammensetzt. Darunter finden sich Ausschnitte aus Texten des Philoso-
phen Jiirgen Habermas, des Psychologen Friedrich Wolfram Heubach — Her-
ausgeber der Zeitschrift Interfunktionen, in der Vostell selbst publiziert —, aus
Texten Vostells sowie Zeitungsartikeln und Werbeanzeigen.?! Den Vortrag der
poetologischen Texte zur Aktionskunst und die philosophischen Texte zur po-
litischen Aktion der Demonstration, die sich im Manuskript durch die Typo-
graphie in Grofibuchstaben abheben, charakterisiert eine feine Variation im
Sprechgestus: Der Sprecher akzentuiert an dieser Stelle deutlicher. So erweckt
er den Anschein, als wiirde er sich von seinem Nachrichtenmanuskript abwen-
den, um sich dem Zuhérer direkt zuzuwenden. Da die Zeitansage das gesam-
te Feature als Tonspur durchzieht, tiberlagern sich diese beiden Ebenen. Die
dritte Ebene unterbricht den Rezitationsfluss des Sprechers, bleibt aber von
der Zeitansage grundiert. Der Telefondienst der Telegrammaufnahme wird
angerufen, die Kontaktaufnahme kommt jedoch nicht zu Stande, der Anrufer
landet Mal fiir Mal in der Warteschleife. So erfahrt der Zuhérer bis zum Ende
nicht, wer dort versucht, ein Telegramm aufzugeben, welchen Text es enthalt
und an wen es sich richtet. Die Unterbrechungen der dritten Ebene dauern je-

21 Ein Teil dieser Texte ist dem Manuskript des Features am Ende unkommentiert und
in Form einer Collage ohne nihere Angaben zu den jeweiligen Quellen beigefugt (vgl.
Vostell 1970: 60—-61). Das Manuskript und die Radiosendung wiederum stimmen wei-
testgehend iiberein. Vostell hat nicht nur das Manuskript verfasst, sondern auch an der
radiophonen Fassung mitgearbeitet. Er ist sowohl im Manuskript, das auf die Radiosen-
dung als Ursprung verweist, als auch in der Absage des Hérspiels nicht nur als Autor ge-
nannt, sondern dartber hinaus als »Produktionshilfe«. Die Produktionsanweisungen fiir
die Regie sind sehr kurz gehalten. Das Manuskript ist — auch im Hinblick auf die Gestal-
tungsverfahren — klar gestaltet und strukturiert. Vostell legt in den Notizen zur Umset-
zung die Lange der Unterbrechungen durch den Telefondienst der Telegrammannahme
fest. Die Sprecherstimme soll ohne Betonung und langsam lesen und deutlich tiber der
Zeitdurchsage liegen, die fortwihrend hérbar sein soll. Die Sendung schliefit mit dem
Zeitzeichen, dem Ton fiir 10 Uhr, die wiederum die Zeitansage im Programm ersetzt. An-
ders als im Manuskript stimmt die Zeitangabe mit der tatsachlichen Uhrzeit tberein.
Vorgesehen ist, die Zeit um zwei Stunden versetzt anzugeben, also aus 10 Uhr sollte 12
Uhr werden. Auflerdem gibt Vostell fur die Zeitdurchsage, auf3er in den vorangestellten
Angaben, im Text nicht die Zeit zwischen 9:30 — 10 Uhr an, sondern ab 12:30 Uhr. Dies ist
in der Radiosendung nicht umgesetzt. Uber die Griinde kann nur gemutmaf3t werden, die
Abweichung verandert aber nichts Grundsétzliches, sondern hatte noch eine zusatzliche
Spielebene hinzugefiigt (Vgl. Vostell 1970: 48£.).



RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

weils zwischen 18 und 21 Sekunden. Die variierte Kombination dieser Ebenen
strukturiert das Horspiel. Ein weiteres Gestaltungselement ist die Unterbre-
chung durch die Wiederholung einzelner Worte, Satzfragmente oder ganzer
Satze wahrend der Rezitation des Nachrichtensprechers, wobei diese zuneh-
mend mit Effekten, u.a. dem Hall, unterlegt und teilweise so stark verfrem-
det werden, dass sie sich durch die elektroakustische Manipulation auflésen,
bevor der Abschnitt endet oder die Rezitation einer Passage im Anschluss an
diese Verzogerung fortgesetzt wird.

Vostell gibt seinem Feature den bezeichnenden Untertitel Eine akustische
dé-coll/age zur Schérfung des BewufStseins. Es geht ihm — und dies ist fiir sei-
ne kiinstlerische Aktivitat charakteristisch — um eine Erweiterung der Wahr-
nehmung, in diesem Falle nicht des Zuschauers und Betrachters, sondern des
Radiohérers. Er 16st die dokumentarisch-radiophone Vermittlungsform des
Features aus ihrem tblichen Gebrauchswert als redundante Form des mas-
senmedialen Dispositivs und tiberfiihrt sie in ein Wechselspiel mit kinstleri-
schen Darstellungsformen, die insbesondere der Aktionskunst des Happening
zuneigen. Radiokunst gerit so bei Vostell nicht nur zum kunstlerischen Hap-
pening, sie fungiert als politische Appellation. Dabei greift Vostell, wie der
Untertitel anzeigt, auf das Verfahren der sogenannten dé-coll/age zuriick, das
als medientbergreifendes Strukturprinzip und Strategie sein gesamtes Werk
kennzeichnet. Dieses Strukturprinzip kann jedoch nicht als transmedial be-
zeichnet werden, sondern kommt jeweils in zu differenzierender Art und Wei-
se zur Anwendung, abhingig vom medialen Kontext und den rezeptions-
dsthetischen Absichten. Petra Maria Meyer befasst sich in dem Aufsatz 100 x
HOREN UND SPIELEN mit Vostells gleichnamigem Funk-Happening — das
am 19. Mai 1969 ausgestrahlt wird, also knapp sechs Wochen vor der Sendung
Rebellion der Verneinung. Sie beschreibt Vostells Verfahren folgendermafien:

Vorhandene Ereignisse und improvisierte Geschehnisse, Fundstiicke, ins-
besondere mediale Versatzstiicke der Wirklichkeit, wurden ineinander in-
szeniert oder tibereinander gelagert, Verwischungen und Verfremdungen
erzeugten gleichsam in gegenwendiger Potenzierung der Collage eine Dé-
coll/age. Vorfindbare Kriegsfotografie transformierte er derart in decou-
vrierende Gegenbilder zu Vietnam, aber auch einen Bundeswehrflugha-
fen verwandelte er in einen Erfahrungsraum von Kriegsschrecken. Dem
besonderen Konzert mit drei Diisenjagern, das dem Hérer mit morde-
rischem Lirm nahe kam, konnte sich dieser nicht verschlieften. Derart
akustisch >umdroht« (HEIDEGGER) vermag der Hérer nicht selten, die
Dinge anders zu sehen. (2012: 180)
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Auch die Radiosendung Rebellion der Verneinung kann als ein derartiges Ge-
genbild bezeichnet werden. Vostell benutzt die medialen Versatzsticke der
Wirklichkeit, die er vor allem der Zeitung, dem 4sthetischen Diskurs, der kri-
tischen Theorie und der Werbung — also auch der (massenmedial durchform-
ten) Alltagskultur — entlehnt, um diese iiber den Kontextwechsel und deren
Umfunktionierung im Mediendispositiv zu diskursivieren und in einen sozio-
kulturellen Zusammenhang zu bringen. So geraten sie in einen neuen Kon-
text, der diesen Versatzstiicken weder gleichgiiltig noch versshnlich gegentiber
steht. Die Versatzstuicke fungieren auch nicht als lediglich innerésthetische
Erweiterung der Spielmaterialien. IThr Spiel ist ein unverséhnliches: Vostell
stort die Gleichférmigkeit des Nachrichtenflusses und sucht die Immanenz
der Gewalt und Bedrohung in ihrer alltiglichen Omniprisenz auf soziokul-
tureller Ebene vorzufithren. Er schafft decouvrierende Gegenbilder vor allem
zur massenmedialen Wirklichkeit und zur Kulturindustrie, die den Versatzstii-
cken selbst — gewissermafien unter der (besinftigenden) Oberfliche — bereits
innewohnen. Den Bildern in den Massenmedien sind Gewalt und Schrecken
inhirent. Thre permanente Wiederholung (etwa iiber die mediale Form) und
ihre Asthetisierung, zum Beispiel als Abbildung auf Hochglanzpapier, bewir-
ken eine Abstumpfung, die sie konsumierbar macht. Wie Vostell gegen diese
Prozesse der Assimilierung und Automation in seiner gesellschaftskritischen
Intervention Rebellion der Verneinung als widerstindiges Moment im Detail
organisiert und damit an die Oberfliche des Bewusstseins zu bringen sucht,
mochte ich im Folgenden darlegen.

Aufbau des Features Rebellion der Verneinung

Das Feature setzt mit besagter Zeitansage des Telefondienstes ein, die mit der
Uhrzeit des Sendetermins tibereinstimmt: »Beim nichsten Ton ist es g Uhr,
30 Minuten und o Sekunden.« Es folgt der angekundigte Ton, der die genaue
Uhrzeit markiert, worauf die Telefonstimme erneut anhebt, um die Zeit zu
aktualisieren. Die Zeitansage durchzieht das gesamte, dreifdigmintitige Stiick
als Tonspur und ajouiert die Zeit alle zehn Sekunden. Vostell macht so die
zeitbasierte Struktur des Hérstiicks in ihrer prozessualen Struktur durchge-
hend diskursiv; Gegenwart kiindigt sich durch die Ansage permanent an, um
sich im Moment des Tons als einem konkreten Zeit-Punkt bereits als Ver-
gangenheit wieder aufzukiindigen. Hebt anschlieffend die mechanische Stim-
me aufs Neue an, um den nichsten Zeitpunkt im Kontinuum der Zeit ein-
zuleiten und anzukiindigen — im Verlauf des Features entsteht der Eindruck,
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die Stimme versuche, der Zeit Herr zu werden, indem sie ihr vorauseilt —, so
strebt die gegenwirtige als bereits vergangene Zeit unaufhérlich einem zu-
kiinftigen Zeitpunkt zu. Der Zeitfluss kommt iiber die Akzentuierung kon-
tinuierlich fortschreitender Zeitpunkte zugleich in seiner Fluchtigkeit wie in
seiner monotonen Prozessualitit zum Vorschein. Gleichzeitig tiberhért der
Rezipient diese Tonspur in zunehmendem Maf3e. Nach den ersten 17 Sekun-
den erhebt sich eine Mannerstimme, die in Konkurrenz zur Telefonstimme
tritt und durch ihre Lautstirke und ihr Timbre deutlich im Vordergrund steht.
Der Sprecher rahmt das nachfolgende Stiick: »Hessischer Rundfunk, erstes
Programm. Die Kunst ist tot — es lebe die Kunst. Wandlungen des kulturellen Be-
wusstseins in Deutschland. Heute die vierte Folge. Kein Essay und keine Ana-
lyse. Wolf Vostell fordert seine eigene Form. Rebellion der Verneinung, so der
Titel seiner Thesen ohne Theorie« (00:18-00:39).

Nachdem die Zeitansage anschlieflend ohne weitere Tonspur zu héren ist,
hebt nach der Ankiindigung des Tons — und noch bevor der Ton zu héren ist -
fir die Zeit 9:30 Uhr und 50 Sekunden die Stimme des Nachrichtensprechers
Jochen Breiter an. Er rezitiert einen Dialog zwischen einem Midchen und ei-
nem Wachposten vor dem Stadtgefiangnis in Berkeley:

Ein Midchen fragt den Wachposten vor dem Stadtgefingnis in Berkely:
>Was bedeutet das Zeichen an ihrer Uniform?« und deutet dabei auf ein
buntes Dreieck an seiner Uniformjacke. Das bedeutet, daf} ich einen Hip-
pie getoetet habe«. Umstehende Polizisten lachen. Umstehende Polizis-
ten lachen. Umstehende Polizisten lachen. Umstehende Polizisten lachen.
Umstehende Polizisten lachen. Umstehende Polizisten lachen. Umste-
hende Polizisten lachen. Umstehende Polizisten lachen. >Und weif3t du,
was das andere Zeichen bedeutet bedeutet bedeutet bedeutet bedeutet

bedeutet bedeutet bedeutet bedeutet bedeutet bedeutet. Das bedeutet,
daf ich noch mehr téten werde.« (Vostell 1970: 50)%

Jochen Breiter spricht den Text im reflexionsarmen Studio, dessen Akus-
tik charakterisiert, dass eben kein Hall vorhanden ist. Die gleichmaf3ig repe-
tierten, geloopten Worte »Umstehende Polizisten lachen« sind dagegen iiber
kinstlich erzeugte Halleffekte verfremdet. Dieser Effekt entgrenzt den Auf-
nahmeraum, lisst ithn in einen vergréflerten diffundieren und verfremdet die
Worte dartiber hinaus durch deutliche Verzégerungen.

Vostell lasst weitere Textrezitationen folgen, bei denen wiederum mit
Wiederholungen und Variationen von Sitzen wie Satzteilen gearbeitet wird.

22 Entspricht im Feature dem Zeitraum 00:57-02:05.
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Uberlagern sich bisher die beiden Stimmen der Zeitansage und des Nachrich-
tensprechers, so kommt nun noch eine weitere anonyme, weibliche Stimme
hinzu: Sie spricht den Ansagetext der Warteschleife des telefonischen Tele-
grammdienstes. Diese Ansage ist insgesamt 20 Mal in die Radio-Collage ein-
montiert. Sie tritt dabei folgendermafien ins Horgeschehen: Die Textrezita-
tion wird mit einem telefonischen Freizeichen unterbrochen, woraufhin die
Ansage ertont: »Telegrammaufnahme besetzt, warten Sie bitte«. Es folgen wie-
derum Freizeichen und Ansage, die beim zweiten Mal nach dem Wort »Sie«
abbricht, dann wird die Rezitation fortgesetzt.”® Wie oft das Freizeichen er-
tont und an welcher Stelle die Stimme von der fortgesetzten Textrezitation
unterbrochen wird, variiert jeweils. Zwischen Freizeichen und automatischer
Ansage sind im Hintergrund wiederum sehr leise andere Stimmen und typi-
sche Merkmale der analogen Telephonie zu héren, wie sie bei Interferenzen
als Uberlagerungen auftreten kénnen. Der Text, den die Ansage unterbricht,
handelt von sadomasochistischen Praktiken eines Familienvaters (vgl. ebd.:
61), an die Vostell Ausschnitte der kritischen Theorie anschliefit. Hier wech-
selt der Sprechgestus zum ersten Mal:

Freilich erweitert auch die zum politischen Protest gewordene Kunst nur
das Angebot und den Bestand der Museen. HAPPENING IST NICHT
KUNST ALS PRODUKT - SONDERN MACHT METHODEN UND PRO-
ZESSE NACHDRUCKLICH BEWUSST! - IST NICHT KUNST ALS PRO-
DUKT - SONDERN MACHT METHODEN UND PROZESSE NACH-
DRUCKLICH BEWUSST - NICHT KUNST ALS PRODUKT — SONDERN
MACHT METHODEN UND PROZESSE BEWUSST --- KUNST ALS PRO-
DUKT - SONDERN MACHT METHODEN UND PROZESSE - METHO-
DEN UND PROZESSE - METHODEN UND PROZESSE - METHODEN
UND PROZESSE - METHODEN UND PROZESSE - METHODEN UND
PROZESSE - METHODEN UND PROZESSE - METHODEN UND PRO-
ZESSE - METHODEN UND PROZESSE - METHODEN UND PROZES-
SE - METHODEN UND PROZESSE - BEWUSST. MACHEN SIE IHREN
FUESSEN KEINEN VORWUREF wenn sie nicht das leisten, was Sie von
ihnen verlangen. Nur bei regelméassiger Pflege (dazu reichen téglich ei-
nige Minuten), werden Sie immer auf munteren und leistungsfaehigen
Fuessen stehen. Denken Sie also bei der taeglichen Kérperpflege auch an
ihre Fuesse. (Vostell 1970: 51)%

23  Entspricht im Feature dem Zeitraum 03:37-03:58.
24 Entspricht im Feature dem Zeitraum 04:44—06:29.
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Die Passage wirkt wie ein Einschub, wie eine Fufénote, die als korrigierende
Erklarung der Absicht der Happening-Bewegung und der Fluxus-Kunst ge-
hort werden kann. Die fragmentarische Struktur wirkt in den repetierten Tei-
len wie eine beschworende Formel, als wolle sich diese tiber die Wiederholung
einprigen, ins kulturelle Gedachtnis aktiv memorierend einschreiben, nach-
gesprochen und hiertiber beschworen werden, um die Ziele und Absichten
dieser Kunstform — und ihre Differenz zu anderen politischen Aktionen wie
Kunstformen — dauerhaft ins gesellschaftliche Bewusstsein zu bringen, die-
se endgiiltig von ihrem soziokulturellen Produktstatus loszusagen und davon
schlussendlich zu befreien. Nach der zweiten Wiederholung der "METHODEN
UND PROZESS«Wérter-Kette (05:25) unterbricht wiederum ein telefonisches
Freizeichen den Text: Erneut wird der Kontakt zum Telegrammdienst herge-
stellt, auch diesmal ertént die Ansage, die Telegrammaufnahme sei besetzt,
mit der Bitte zu warten. Diesmal fillt die Unterbrechung jedoch kiirzer aus.
So hért man die Ansage nicht insgesamt zweimal, sondern es ertént lediglich
das zweite Freizeichen, woraufhin (05:44) die Textrezitation fortfihrt. Auch
hier ist die geloopte Wérterkette analog zum Beginn des Hérspiels durch Hall-
effekte verfremdet, was die Wirkung der variierten Wiederholung als beschwo-
rende Formel noch verstarkt. Im Anschluss wechselt der Sprecher erneut in
den anfanglichen, neutralen und dem Mikrophon iiber das Ablesen des Tex-
tes, analog zum Sprechen der Nachrichten, etwas abgewandten Vortragston,
der Ubergang ist diesmal jedoch deutlich weniger markant, es zndern sich nur
feine Nuancen. Auffillig ist hier der Wechsel zum Thema Fuf3pflege — weniger
aufgrund der Rezitationsweise als ob des abrupten Umschlags der Thematik.
Der Wechsel fuhrt gerade aufgrund seiner Sprunghaftigkeit zurtck zum ers-
ten Satz dieser Passage: Die Formelhaftigkeit des Postulats nach Differenzie-
rung zwischen einer »zum politischen Protest gewordene[n] Kunst« und den
Produkten der Kulturindustrie wie des Museumsbestands geht durch die nur
in feinen Nuancen veranderte Rezitation bruchlos iiber in eine Art Werbespot
fir ein Produkt der Korperpflege; auf diesem Weg wird die Forderung gewis-
sermafden nicht nur durch die Strategien und Strukturen des Kunstmarkts
und der Kulturindustrie assimiliert, auch von der Konsumwelt wird sie quasi
geriuschlos verschluckt. Die letzten Worte dieser Passage werden gleichfalls
formelhaft wiederholt und zunehmend iber Halleffekte verfremdet, sowie
erneut durch den Anruf bei der Telegrammannahme unterbrochen. Danach
folgt ein Text, der wiederum dem grundlegenden Schema entspricht, jedoch
in der Thematik politisch wird. Der Manuskripttext ist folgender:
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Deutsche, die ihr kuenftiges Staatsoberhaupt zitieren, muessen damit
rechnen, verpruegelt zu werden. Bei einer Feldparade zum zehnjahrigen
Bestehen des Bundeswehr-Panzerbataillons 84 in Buchholz (bei Ham-
burg) demonstrierten am letzten Donnerstag zwei Jungbuerger mit ei-
nem Bettlaken-Transparent, auf das sie das Heinemann-Zitat gepinselt
hatten: »Jede Bundeswehr muss grundsitzlich bereit sein, sich in Frage
stellen zu lassen.« Teils uniformierte Mitglieder des Buchholzer Schuet-
zenvereins, den Panzersoldaten durch eine Patenschaft verbunden, zer-
rissen das Transparent und verpruegelten die Demonstranten. Soldaten
und Polizisten sahen zu— Soldaten und Polizisten sahen zu- Soldaten und
Polizisten sahen zu— Soldaten und Polizisten sahen zu— Soldaten und Po-
lizisten sahen zu— Soldaten und Polizisten sahen zu— Soldaten und Poli-
zisten sahen zu- Soldaten und Polizisten sahen zu— Soldaten und Polizis-
ten sahen zu— Soldaten und Polizisten sahen zu— Soldaten und Polizisten
sahen zu- Soldaten und Polizisten sahen zu— Soldaten und Polizisten sa-
hen zu- Soldaten und Polizisten sahen ... Soldaten und Polizisten ... Sol-
daten und ... Soldaten ... (Vostell 1970: 52)%

Vostell bezieht sich auf einen tagespolitischen Vorfall und unterstreicht den
Umstand, dass weder Polizisten noch Soldaten eingreifen, durch die Verviel-
faltigung. Weiteres Kommentieren dieses Vorfalls macht er damit iiberflussig,
denn er betont die verweigerte Hilfe iiber das Verfahren des Loops. Zusatzlich
verfremdet er das repetierte Fragment, das er zentral stellt, iiber Halleffekte
und lasst die Wiederholung abrupt abbrechen. Diese Passage leitet dartiber hi-
naus der provokante Satz »Deutsche, die ihr kuenftiges Staatsoberhaupt zitie-
ren, muessen damit rechnen, verpruegelt zu werden« ein. Die Tatsache, dass
diese Aussage, zuvor in der Tagespresse fur Aufsehen gesorgt hatte, nun noch
einmal im Vormittagsprogramm des Hessischen Rundfunk an einem Sonn-
tagmorgen aufgenommen — in einer Zeit politischer Unruhen und dartber
hinaus von dem bekannten Nachrichtensprecher Jochen Breiter gesprochen
—, mag erkliren, warum dieses Horspiel die bereits angesprochene Wirkung
nach sich zieht, wie sie diese provoziert. Im Anschluss an den geloopten und
zunehmend verfremdeten Satz ist es erneut allein die Zeitansage, die zu ho-
ren ist, bis wiederum der Anruf beim Telefondienst der Telegrammaufnahme
hinzukommt, der nach 21 Sekunden durch eine Textrezitation unterbrochen
wird. Ein Sprecher tragt nun die Zutaten eines Rezeptes fur Gebackene Pfirsi-
che vor (ebd.: 53).%° Diese Sequenz entspricht abermals dem Gestaltungsprin-
zip der vorherigen, die Angaben zur letzten Zutat, bezeichnender Weise »%

25 Entspricht im Feature dem Zeitraum 07:33-09:43.
26 Entspricht im Feature dem Zeitraum 11:07-13:02.
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Liter geschlagener Rahme, werden wiederum 21 Mal wiederholt. Vostell ver-
fremdet diese Passage nicht tiber Effekte, sie wird aber erneut durch den An-
ruf bei der Telegrammaufnahme unterbrochen. Dem folgt — das Ende dieser
und der Anfang der nichsten Sequenz sind durch den Ton der Zeitansage ge-
trennt — ein Text, der als Anschluss an die Passage zum Happening?”’ gehort
respektive gelesen werden kann, in dem Vostell nun Formen (a)politischer In-
tervention differenziert, deren grundsatzliche Absichten sich sowohl von 6f-
fentlichen Demonstrationen als auch vom Happening unterscheiden:

Zu ihrer Kehrseite gehéren Aktionen, die kaum noch in einem politi-
schen Kontext stehen und in der Tat einer unmittelbaren Triebbefriedi-
gung ihrer Ini[ti]atoren, ndmlich schlicht der ungehemmten Abfuhr von
Aggression, dienen. DAS WIRKLICHE HAPPENING IST KEIN EXHIBI-
TIONSMUS - SONDERN AUSDRUCK UND SENSIBILISIERUNG DER
ERFAHRUNGEN MIT DER WIDERSINNIGEN WIRKLICHKEIT! (Ebd.)*®

Der Ubergang zwischen dem gewohnlich typographierten Text und den aus-
schliellichen Grofibuchstaben markiert den erneuten Anruf bei der Tele-
grammaufnahme, der 18 Sekunden dauert. Hier dndert sich auflerdem — ana-
log zur ersten Happening-Sequenz — abermals der Sprechgestus, wobei dieser
gesamte Satz noch zweimal, identisch gesprochen und ohne Verfremdung,
repetiert wird. Anschlieflend fihrt der Sprecher fort, nun wieder im Duktus
des Nachrichtensprechens, nur am Ende seiner Passage wendet er sich mit ei-
ner Frage direkt an die Zuhérer:

In einer Untersuchung ueber das sexuelle Verhalten des Mannes wurde
festgestellt, dal der ueberwiegende Teil der Maenner unmittelbar nach
dem Liebesakt einschlift. WIE verhalten Sie sich? ICH RAUCHE EINE ZI-
GARETTE UND HOLE MIR ETWAS ZU ESSEN! (Ebd.: 54)*

Kaum hat der Sprecher die Frage gestellt, ertént — ohne Sprecherwechsel —
prompt die in Grofbuchstaben abgesetzte Antwort, die insgesamt achtmal
wiederholt wird. Sie entspricht der ersten Antwortméglichkeit auf diese Fra-
ge, die Teil eines Fragebogens ist, wie aus der dem Manuskript angeftigten
Text-Collage hervorgeht. Dazwischen ist die Tonspur der Zeitansage zu ho-
ren, im Hintergrund vermischen sich weiter entfernt wirkende Stimmen an-

27 Entspricht im Feature dem Zeitraum 04:44-06:29.
28 Entspricht im Feature dem Zeitraum 13:03-14:08.
29 Entspricht im Feature dem Zeitraum 14:10-16:09.
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derer Telefonate mit Nachrichtensignalen. Nach 34 Sekunden ertént das Frei-
zeichen des Telefons, das wiederum den abermaligen Anruf bei der (erneut
besetzten) Telegrammaufnahme ankiindigt. Die Ansage dort wird beim zwei-
ten Mal aufs Neue vom Textrezitator unterbrochen, der die Antwort auf die
gestellte Frage achtmal wiederholt.

Ubergangslos fiigt sich die nachste Sequenz an, die nichste Schlagzeile ge-
wissermafden, bei der der Textrezitator zum Gestus des Nachrichtensprechens
zuriickkommt und berichtet, dass die CDU ihre Anhinger im Vorfeld zu einer
Wahlveranstaltung gebeten habe, »schon eine Stunde vor Beginn »die ersten
zwanzig Reihen eines grossen Saales« zu fuelleng, da sie beftirchtet, Jugendli-
che, »die schon durch ihren Haarwuchs und ihre liederliche Kleidung auffal-
len« (ebd.: 55), kénnten dieselbe stéren.®° Nun bricht der Anruf bei der Tele-
grammannahme nicht erst wihrend der Repetition ein, sondern beim ersten
Verlesen der Nachricht und stort diese Passage durch die erhéhte Frequenz
der Interventionen in gesteigertem Mafle. Der Bericht tiber Demonstrationen,
»die die Form sinnfaelliger Provokation angenommen [haben], die sofort kon-
sumierbare Kraenkungen oder Gegenaggressionen erzeugt« (ebd.: 55), wird ei-
nerseits durch diese Anrufe gestért, andererseits ist auch die Zeitansage beina-
he eine Minute solo zu héren. Anschlieflend wiederholt Vostell auch in dieser
Sequenz eine Textpassage, die — analog zum bisherigen Gestaltungsprinzip —
wiederum in den weiteren Wiederholungen zunehmend fragmentiert wird, bis
schliellich kein Wort mehr ibrig bleibt. Hieran schlief3t der zweimalige jeweils
18 Sekunden andauernde Anruf bei der besetzten Telegrammannahme an.

Das letzte Drittel des Hérspiels wird von einem Statement zum Hap-
pening eingeleitet: »DIE GEFAHREN DES HAPPENING LIEGEN DARIN DIE
WIRKLICHKEIT ZU RITUALISIEREN ODER SURROGAT DER WIRKLICH-
KEIT ZU SEIN« (ebd.: 56).*' Seine Sprechweise hebt sich nur in feinen Nuan-
cen von der folgenden Rezitation im Nachrichtenduktus ab, als Nachrichten-
meldung gekennzeichnet durch Wochentag, Datum und Uhrzeit:

Montag, 19. Mai, 11.45 Uhr: James Rector, 25, stirbt im Krankenhaus.
Am Donnerstag hatte ein Polizist ihn mit grobem Schrot niedergeschos-
sen. Ich war auf dem Dachy, hatte er im Krankenwagen noch gesagt, ich
sah hinunter ... ich sah hinunter ... ich sah hinunter ... ich sah hinunter
... ich sah hinunter ... ich sah hinunter ... ich sah hinunter ... ich sah hi-
nunter ... ich sah hinunter ... ich sah hinunter ... ich sah hinunter ... ich

30 Entspricht im Feature dem Zeitraum 16:10-19:22.
31 Entspricht im Feature dem Zeitraum 20:04—20:11.
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sah hinunter ... ich sah hinunter ... ich sah hinunter ... ich sah hinunter
————— ich sah hinunter ... ich sah hinunter und ich bemerkte, daf} ein Poli-
zist auf mich zielte. (Ebd.)**

Diese oben zitierte Passage wird — zusatzlich zu den oben zitierten Wieder-
holungen — unterbrochen von einem knapp 21 Sekunden dauernden Anruf
beim Telefondienst der Telegrammaufnahme. Erst danach ist die vollstandige
Aussage von James Rector zu horen. Vostell akzentuiert die Aussage Rectors,
indem er den Ausgang des Geschehens — der Loop kénnte ja ebenso sein Ab-
leben in diesem Moment anzeigen — in der Schwebe halt. Daran schliefit wie-
derum die Rezeptur fiir die Gebackenen Pfirsiche an, diesmal beschrinkt sich
die Wiederholung auf »% Liter«; sie wird insgesamt 22 Mal, in zunehmend
verdrgertem Ton und tuber Halleffekte elektroakustisch manipuliert, repe-
tiert, bis sie sich vollstandig auflést.® Es folgt eine weitere Meldung am dar-
auffolgenden Tage, dem 20. Mai: Der Sprecher berichtet, dass die Polizei den
Trauerzug fur James Rector unterbrochen und auf die zurtickweichende Men-
ge Gas-Granaten gefeuert hat. Die Gestaltungsverfahren dieser Sequenz ent-
sprechen erneut den vorangegangenen: Die Meldung verzégert sich tber die
Wiederholung eines Satzfragments, wobei die Repetition abermals vom An-
ruf beim Telegrammdienst unterbrochen wird — auch hier scheitert der Ver-
such. Nach einem kurzen solistischen Intermezzo der Zeitansage kehrt die
Korperpflege-Sequenz wieder, diesmal wird der letzte Teil des Satzes, »Ihre
Fuesse«, erneut repetiert und so verfremdet, dass die Worte am Ende voll-
standig unkenntlich sind.** (Ebd.: 57) Die letzten fiinf Minuten beginnen mit
einer Zeitungsnachricht — fiir den Hérer erkennbar an der vorangestellten
Orts- und Quellenangabe, wie in Printmedien tblich:

BONN (E[igener] Blerichtl], dpa, ap) — Vor der Jubildumsversammlung

des Bundesverbandes der Deutschen Industrie (BDI) forderte Bundes-

kanzler Kiesinger, dass kuenftig wirksam gegen die >Ruepel< von der Op-

position vorgegangen werden muefie. Woertlich sagte er: ---- Woertlich

sagte er: - Woertlich sagte er: --—- Woertlich sagte er: ---- Woertlich sag-

te er: ---- Woertlich sagte er: ---- Woertlich sagte er: ---- Woertlich sagte

er: --— Woertlich sagte er: --——- Woertlich sagte er: ---- Woertlich sagte er:

---- Woertlich sagte er: ---- Woertlich sagte er: ---- Woertlich sagte er: ----

Woertlich sagte er: ---- Woertlich sagte er: ---- Woertlich sagte er: --—->Wir
mueflen lernen, dieser Buergerkriegssituation richtig zu begegnen.« Pop

32 Entspricht im Feature dem Zeitraum 20:12-21:22.
33 Entspricht im Feature dem Zeitraum 21:59-23:08.
34 Entspricht im Feature dem Zeitraum 24:37-25:12.
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art loest die bezeichneten Gegenstaende aus ihren funktionalen Zusam-
menhingen: die trivialen Bestandteile einer technischen Zivilisation ge-
winnen als kuenstlicher Schutt sinnliche Qualitaet und unerwartete Pro-
minenz. (Ebd.: 58)%

Auch hier wird das verzogert und dariiber akzentuiert, was Kiesinger in Be-
zug auf die AuBerparlamentarische Opposition (APO) wenige Wochen vor der
Sendung sagte, was durch die Presse ging und wortiiber er erneut polarisier-
te; diese Verzégerung wird aufs Neue vom Anruf bei der Telegrammaufnah-
me unterbrochen und iiber Halleffekte zusehends verfremdet. An das wortli-
che Zitat schliefdt erneut der Anruf beim Telefondienst an, der aufgegriffenen
Nachrichtenmeldung folgt das oben zitierte Statement zur Pop Art. Daran ist
wiederum fiir eine Minute ein Solo der Zeitansage montiert; sodann nimmt
Vostell abermals die Ergebnisse der Studie zum sexuellen Verhalten des Man-
nes und die darauffolgende Frage — vermutlich Teil eines Psychotests eines
Magazins — auf. Bevor er das Feature mit einem weiteren Anruf beim Telefon-
dienst beendet, dem die Absage der Sendung folgt, findet sich eine letzte The-
se zur Beziehung von Pop Art und Happening: »POP ART IST TIEFGEFRO-
RENES HAPPENING - HAPPENING IST AUFGETAUTE POP ART.«* (Ebd.:
59). Das endguiltige Ende der Sendung markiert das Zeitzeichen des Telefon-
dienstes, das wiederum der Ankiindigung »Beim nichsten Ton ist es 10 Uhr
und o Sekunden: —« folgt.

Die Rebellion der Verneinung
und das kiinstlerische Prinzip der Stérung

Wie lasst sich der Titel von Vostells spielerisch-dokumentarischer Dé-coll/age
vor dem Hintergrund der produktionsésthetischen Ausgestaltung und der re-
zeptionsisthetischen Wirkung nun verstehen? Pop Art und Happening, die
in Form der expliziten Systemerwihnung reflexiv werden, verweisen aufein-
ander, beiden Kunstrichtungen wohnt mindestens ein zentrales gemeinsa-
mes Moment inne: Sie sind grundsatzlich kulturelle Spielarten einer threm
Selbstverstandnis nach gegenkulturellen Bewegung. Gegenkultur sind diese
— die Liste lief3e sich im 20. Jahrhundert rasch wie leicht verlingern —, da sie
sich gegen eine Kultur richten, die im spiten 19. und frithen 20. Jahrhundert

35 Entspricht im Feature dem Zeitraum 25:34—27:36.
36 Entspricht im Feature dem Zeitraum 29:15-29:29.
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mit der aufkommenden Massenkultur wesentlich von den Logiken des Mark-
tes und den Interessen der Industrie bestimmt ist. So wendet sich die Rebel-
lion der Verneinung nicht nur gegen die abermalige Dienstbarmachung der zum
politischen Protest gewordenen Kunst durch die Kulturindustrie und den
Kunstmarkt — wie es sich etwa in der Pop Art auffillig exaltiert vollzieht und
bis heute wahrt — iiber eine kommerziellen Rezeptionspraktiken widerspens-
tige, sperrige und insofern gegenlaufige Rezeptionsisthetik. Vostell sucht tiber
die Rebellion der Verneinung konventionellen Erzahl- und Vermittlungsformen
etwas entgegenzusetzen und (in diesem Falle) den Zuhorer tiber die akzentu-
ierte Ausstellung der dem Alltag entnommenen Versatzsticke zu sensibilisie-
ren, ihn tber die variierte Repetition und Fragmentierung der Schlagzeilen,
Zitate und offentlichen Stellungnahmen anzuregen, die dahinterliegenden
Botschaften und gesellschaftlichen wie soziokulturellen Zusammenhinge zu
prifen und zu befragen. Indem Vostell den Nachrichtenfluss unterbricht und
aussetzt, will er kritisches Hinterfragen stimulieren und demselben im Voll-
zug des Horens Platz einrdumen. Auf diese Weise provoziert Vostell nicht nur
eine Antwort, er fordert den Zuhdrer gewissermafien zur Ver-Antwortung: Er
fordert ithn dazu auf, sich zu dem Gehorten zu verhalten. Die Radiosendung
ist nicht, wie es in seinem Funk-Happening 100 x HOREN UND SPIELEN
(wenigstens vermeintlich) der Fall ist, Resultat des Ausfalls eines Konzerts,
also eine behauptete Improvisation, um eine Lucke im Programm zu schlie-
fBen (um den Fluss desselben trotz der Leerstelle zu gewihrleisten) und sich
demnach auch als situatives Aushandeln und Bewerkstelligen einer ungeplan-
ten Stérung des Programms beschreiben lasst. Die Rebellion der Verneinung
stellt vielmehr selbst eine vermeintliche Unterbrechung des Programmflus-
ses dar — nicht nur fir den aufmerksamen als den idealtypischen Zuhorer,
sondern ganz besonders fir denjenigen, der erst im Verlauf der Sendung zu-
schaltet oder die Sendung nebenbei rezipiert, da diesem die Markierungen
der Sendung als Fiktion im etikettierenden Zeichensystem leicht entgehen
kénnen. Die Sendung kann den Eindruck erwecken, der Sendebetrieb habe
sich verselbststindigt, die analoge Technik der Leitungen und Kanale fithre
ein Eigenleben, diese kommunizierten miteinander, wenn nicht gar, wie ge-
schehen und bereits erwihnt, auf Sabotage des Rundfunkbetriebs durch Re-
volutionire riickgeschlossen wird. Rebellion der Verneinung steht insofern
ebenfalls in der Tradition von medienreflexiven Hérspielen, wie sie Hans
Flesch mit seiner Zauberei auf dem Sender begrindet. Vostells Horspiele, dies
betont auch Petra Maria Meyer ausdriicklich, erweitern diese spielerische An-
ordnung noch (vgl. 2012:180): Zwar sind die Stérungen im Falle der Rebellion
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der Verneinung auch geplanter Teil der Horspiel-Fiktion, doch Vostell verfahrt
ungleich radikaler damit als noch Flesch, indem die Stérung nicht in erster Li-
nie durch ein in dieser Hinsicht noch klassisches Rollenspiel zustande kommt,
sondern auf ganz bestimmte Charakteristika des Mediendispositivs zurtick-
greift. Zum einen betrifft dies das Medium der tatsichlichen als mit der Wirk-
lichkeit iibereinstimmenden Information, also der soziokulturellen Bedeu-
tung des Radios als Nachrichten-Bulletin. Vostell greift hierzu auf die bekannte
Stimme des Nachrichtensprechers und auf Nachrichtentexte zurtick, die ent-
weder dem (tages)politischen Umfeld der Ausstrahlung entstammen oder aber
tiber den kunsthistorischen Kontext mit der Zeitgeschichte verbunden sind,
also uber tagespolitische Aktualitat hinaus fir diese Zeit charakteristische
Themenkomplexe darstellen, wie dies etwa in Bezug auf die Unruhen, polizei-
lichen Ubergriffe und Demonstrationen, der (politisch motivierten) Aktions-
kunst der Fall ist. Der Ruckgriff auf die »Meldung als verkurzte, zusammen-
fassende Wiedergabe eines wichtigen Ereignisses nach seinem vollstandigen
Ablauf suggeriert Wahrheit und Objektivitit« (Faulstich 1981: 21), denn durch
den Verzicht auf Emotionen beim Vortragston kundigt sich hierin fir die Zu-
horerschaft »die blanke Wahrheit« (ebd.) an. Vostell unterbricht die Meldun-
gen zwar und verfremdet diese Uiberdies, aber dennoch greift er in der Insze-
nierung eben auf diese besondere Struktur der Nachricht als mediale Form
zurick, um einen medialen Realititseffekt wenigstens zeitweise zu evozieren.
Zum anderen steht der seridse Nachrichtenton des Sprechers in einem Span-
nungsverhiltnis zu den potentiell als Interferenzen wahrgenommenen Sté-
rungen des Sendebetriebs. Die verlesenen, kurzen Texte sind durchgingig
durch Repetition einzelner Satzfragmente oder Worte unterbrochen; ein Ef-
fekt, der als Defekt an eine hingengebliebene Schallplatte erinnert, den, wie
im zweiten Kapitel skizziert, etwa bereits Pierre Schaeffer nutzt, um bestimm-
te Passagen als Fragmente mechanisch zu wiederholen, ein operativer, me-
chanischer Vorgang, der den spiteren Loop durch den Sampler antizipiert und
hiertber neue Moglichkeiten der Klangproduktion zu generieren sowie Klan-
ge auf ihre Beschaffenheit und Wirkung genauer untersuchen zu kénnen. Dies
lasst nicht in erster Linie auf eine kiinstlerische Strategie schliefien, sondern
auf eine technische Stérung, wird der bekannte Nachrichtensprecher doch
nicht mit einer (in diesem Falle gebrochenen Form der) Erzahlstimme des
Horspiels in Verbindung gebracht. Dies ist insbesondere auch deswegen nicht
der Fall, da der Sprecher nicht kunstvoll intoniert; er steht stellvertretend fiir
das Nachrichten-Bulletin, fir das Mediendispositiv Radio als Medium der In-
formation. Dieser Stimme sind zwei weitere, anonyme Stimmen zur Seite ge-
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stellt, charakterisiert durch eine iitberwiegend mechanische Sprechweise. An-
genommen der Horer tberhért im Verlauf der Sendung die Stimme der
Zeitansage zunehmend, so wirkt ihre Kontinuitit als Soundtrack beinahe be-
ruhigend. Dagegen fungiert die zweite anonyme Stimme umgekehrt als ein
mehr und mehr beunruhigendes Moment, obgleich sie weniger mechanisch
als die Stimme der Zeitdurchsage tont. Diese potentielle Beunruhigung ba-
siert vor allem darauf, dass das Anrufen des Telegrammdienstes immerzu in
der Warteschleife endet und unaufgeldst bleibt, obgleich der Anruf tiber den
Kontakt zur Aufienwelt die Moglichkeit auf eine Auflésung der ritselhaften
Vorgange erdffnet. Bietet das Spiel fiir 30 Minuten keine Auflgsung der Vor-
ginge im Sender, sieht man von der Ansage ab, so erhéht sich im zweiten Teil
des Features zunichst deutlich die Frequenz an Unterbrechungen, wihrend
der »widersinnigen Wirklichkeit« (Vostell 1g970: 53) weiterer Ausdruck iiber die
Nachrichtenmeldungen verliehen wird. Hier stehen sich nicht Happening und
6ffentliche Demonstration gegeniiber, sondern wirkliches Happening und Exhi-
bitionismus, Demonstration und sinnfillige Konsumation-Provokation. Geht es
Vostell zuvor um die Unterscheidung zwischen Kunst und Produkt, indem er
die kiinstlerische Motivation als Arbeit an der Bewusstmachung von Metho-
den und Prozessen unterstreicht, differenziert er hiervon nun — und das be-
trifft 6ffentliche Demonstration und Happening gleichermafen — »Aktionen,
die kaum noch in einem politischen Kontext stehen und in der Tat einer un-
mittelbaren Triebbefriedigung ihrer Iniatoren [sic!] dienen.« (Ebd.: 53) Die
Kehrseite der Aktionsform Demonstration kennzeichnet die blo3e Triebbe-
friedigung, ihr wohnt also eine Motivation inne, die das Ziel verfolgt, Trieb-
spannungen zu entladen. Happening und Demonstration enthalten als Ak-
tionsformen gemeinsame Momente, sind beide doch grundsitzlich potentiell
politisch motiviert und stehen tber ihre performative Anlage wie die phy-
sische Prisenz verschiedener Akteure im 6ffentlichen Raum in einem Zu-
sammenhang. Als unvereinbar stellt Vostell jedoch die Kehrseite der Demon-
stration dem Happening gegentiber. Nicht nur den Aktionsformen der
Demonstration sind Aggressionen inhirent, sondern auch den polizeilichen
Mafinahmen, wie es Vostell tiber entsprechende Zeitungsartikel und Meldun-
gen aufruft. Er fithrt dieselben nicht nur iiber die Themen Provokation, kon-
sumierbare Krinkung, Aggression und Gegenaggression eng, sondern stellt
sie tber die Dé-coll/age ferner in einen Zusammenhang mit dem sexuellen
Verhalten von Miannern. Vostells Rebellion der Verneinung nutzt das Prinzip
der Stérung, um seine gesellschaftskritische Kunst — seiner kiinstlerischen
Intention insgesamt analog — tber das Mediendispositiv Radio ins Leben zu
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uberfihren. Dabei setzt er sowohl den ritualisierten Programmfluss als auch
den habitualisierten Gebrauch aus, um dieselben zu durchbrechen und den
Zuhorer tber die akustische Dé-coll/age zu mobilisieren.

Hierzu méchte ich einen kurzen Exkurs unternehmen. Vilém Flusser teilt
die Vielfalt der Medien in zwei Klassen: die diskursiven Medien und die dialo-
gischen Medien. Mit diskursiven Medien bzw. diskursiven Kommunikations-
formen bezeichnet der Medienphilosoph die Medien, die vorhandene Infor-
mationen von einem Sender zu einem oder mehreren Empfingern verteilt.
Bei den dialogischen Medien dagegen ist eine Unterscheidung zwischen Sen-
der und Empfanger weniger sinnvoll, denn — und das zeigt bereits der Name
an - hier bewegen sich Informationen prinzipiell sofort und tiber den selben
Kanal hin und her. Das zentrale Unterscheidungsmerkmal ist dadurch die Un-
mittelbarkeit der Antwort. Beim Radiodispositiv handelt es sich um ein mit
Flusser diskursives Medium: Eine Antwort kann nur mittelbar gegeben wer-
den. So formuliert er in seiner Schrift Kommunikologie (2003): »Auf der Ebene
der Masse hat die Kommunikationsrevolution den Dialog durch die Ausar-
beitung der Massenmedien vernichtet.« (Ebd.: 292) Nur der Dialog fiihre ent-
sprechend zu einer freien, demokratischen und partizipativen Gesellschaft.
Dass es sich beim Massenmedium Radio um ein diskursives Medium handelt,
diese Tatsache stellt Vostell iiber sein radiophones Spiel geradezu aus. Hier-
in sind selbst die normalerweise dialogischen Kommunikationsmittel (Tele-
fon und Telegramm) ihrer Struktur beraubt und werden zu im Sinne Flussers
diskursiven Medien. Vergegenwirtigen wir uns den Mediengebrauch in den
1960er Jahren, wird deutlich, dass im alltaglichen Mediengebrauch diskursi-
ve Medien dominieren: So sind es vor allem die Tageszeitung, das Radio und
das Fernsehen, iber die Menschen das Bediirfnis nach etwa Informationen
stillen. Diese Tatsache betont Vostell tiber die Evokation einer Erfahrung fir
die Zuhoérerschaft, indem er die medialen Formen tiber-formt wie allmih-
lich verfremdet und hieriiber diskursiv werden lasst. Das interagierende und
kommunikative Moment in Rebellion der Verneinung ist demnach ein anderes
als in dem Hérspiel 200 x HOREN UND SPIELEN. Auffillig ist dabei, dass er
im Falle der Rebellion der Verneinung auf der Ebene der Form mit starken Re-
dundanzen arbeitet, was sich als umso wirkungsvoller erweist. Vostells Pro-
vokation liegt insbesondere in diesen repetierenden Momenten, wirken sie
doch derart irritierend, dass ein Weghoren kaum méglich erscheint. Vostell
bekampft das Mediendispositiv gewissermafen mit den eigenen Waffen, in-
dem er dessen prozessuale Redundanz auf die Spitze treibt.
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Dabei finden sich in Vostells Hérspiel nicht nur die expliziten Systemer-
wihnungen zu Pop Art und Happening wie der Demonstration; sein Horspiel
weist dartber hinaus tiber die teilaktualisierende Systemkontamination eine
intermediale Bezugnahme auf: Indem Vostell Strukturmerkmale des Hap-
penings wie die Prozessualitit verwendet, setzt er die Spielregeln der konven-
tionellen Spielformen des Mediendispositivs aufier Kraft. Rezeptionslenkung
und Markierung finden tiber die explizite Systemerwihnung auf die Diskurse
statt. Letztere stehen demnach eben fiir diesen Zusammenhang des Aufru-
fens und der Vernetzung der verschiedenen Diskurse tiber Analogien und As-
soziationen, wohingegen die Stérung als Unterbrechung der verlesenen Tex-
te als ein sich permanent wiederholendes Element sowohl Spielstrategie als
auch Spielmittel darstellt. Der Zuhorer ist aufgefordert, die eigenen Stand-
punkte und Vorstellungen jeweils zu be- und hinterfragen und neue Beziige
herzustellen. Die provokante Appellation, die Vostells (audio)visuelle Arbei-
ten durchzieht, findet in seiner radiophonen Kunst eine Entsprechung, als er
dem Zuhorer auch in der Rebellion der Verneinung habitualisierte Verhaltens-
weisen demonstriert und bewusst zu machen sucht.

3.4 Radiophone Poesie. Interdependenzen
zwischen Produktionstechnik
und Gestaltungsverfahren

Die Stereophonie: Der produktions- und rezeptionsasthetische Weg
in die Wahrnehmung des Raumes

Die naturalisierende Stereophonie holt das Hérspiel

dorthin zurtck, von wo es offenbar seine dramaturgischen Impulse
empfangen hat: vom Theater der gebundenen Handlungsablaufe.
Der Vorhang aber 6ffnet sich nicht.

Kamps 1969: 71

Das traditionelle Horspiel orientiert sich produktionsisthetisch tiberwiegend
an einem Kunstverstindnis, dessen szenische Spielregeln und narrative Spiel-
strategien dem biirgerlichen Sprechtheater sowie den literarischen Genrekon-
ventionen entsprechen. Das mediale Dispositiv stellt nicht den ausschlag-
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gebenden Referenzpunkt zur Herausentwicklung mittlerweile im Horspiel
konventionell gewordener Darstellungsformen und Erzihlstrategien dar. Im
Gegenteil neigt das Horspiel der verinnerlichenden Imagination gerade ei-
ner Uberwindung dieser technischen Apparatur zu, um den Rezeptionsakt,
der sich in der Phantasie des Hoérers, auf der inneren Biihne seiner Imagina-
tion qua poetischer Illusion, vollzieht, zu ermdglichen. Die tradierten Spiel-
formen kennzeichnet — wie es Klaus Schéning hervorhebt — »ein oft ungebro-
chenes Verhiltnis zu der heilen Welt der Sprache, Dichtung und Poesie« (1g70:
256f.). Dem Herstellungs- als Produktionsprozess wird dabei nur wenig Inter-
esse entgegengebracht. Daraus resultiert Schéning zufolge ein »mangelndes
Medienverstindnis«, ein »Mifitrauen der technischen Apparatur gegeniiber«
sowie ein »[u]nkritisches Verhiltnis zur Funktion des Hérspiels als eines in-
tegrierten Bestandteils der Kultur- und Bewufltseinsindustrie.« (Ebd.: 257)
Dagegen wirkt sich die stereophone Produktionstechnik auf die Entwicklung
experimenteller Horspielformen prinzipiell inspirierend aus, wenngleich sie
als Spielmittel in der (Neuen) Musik von Beginn an noch weniger kontrovers
diskutiert wird und seit den 1950er Jahren zu den gangigen Produktionstech-
niken z&hlt.¥

Mit der Stereophonie wird dem amerikanischen Physiker Haynes zufol-
ge diejenige Technik bezeichnet, »die sich mit der Aufzeichnung, Verstarkung
und Wiedergabe von Schallereignissen befafit [...], dafi fiir den Horer der Ein-
druck einer dreidimensionalen Verteilung der Originalschallquellen erzielt
wird.«*® (Zit. n. Keibs 1961: 6) Zwar nimmt Haynes in dieser Definition von
1954 weder eine Differenzierung zwischen Hér- und Schallereignis vor, noch
geht er auf die rdumliche Ausbreitung weiter ein. Dennoch enthalt die Defi-
nition wesentliche Merkmale aller mehrkanaligen Verfahren. Wichtige Vor-
aussetzung stellt die Wiedergabe dieser Produktionen tiber Lautsprecher im
sogenannten Stereodreieck als der Stereo-Standardabhérposition dar. Thre
vollstindige rezeptionsisthetisch intendierte Wirkung kann diese stereopho-
ne Produktionstechnik nur entfalten, wenn auch die Lautsprecher beim Zu-

37 Im Horspielbereich wird bis in die 1960er Jahre monophon, d.h. einkanalig produ-
ziert und tbertragen, ab 1964 beginnt der Rundfunk zweikanalig zu tbertragen.

38 1955 griindet der Komponist Herrmann Scherchen die Gravesaner Blitter, um iiber
ein 6ffentliches Forum die theoretische Diskussion tiber akustische wie radiophone Fra-
gen zu férdern, wobei technische Fragen ebenso wie Fragen der veridnderten (musikali-
schen) Wahrnehmung zentrale Rollen einnehmen.
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hérer entsprechend ausgerichtet sind.*® Zwar entfachen sich an der stereo-
phonen Produktionstechnik auch zunichst Diskussionen um naturalistische
Darstellungsweisen. Doch Schéning zufolge steht rasch fest, dass Stereopho-
nie das Medium ist, »in dem sich die aperspektivischen Tendenzen am deut-
lichsten abzeichnen werden. Die Stereofonie schafft Distanz zwischen Ho-
rer und Apparat, macht ihn zum >Zuschauer, verlegt den Innenraum in den
Raum, der zwischen den beiden Schallquellen entsteht und auf dem akustisch
aufgezeichnete Informationen wiedergegeben werden.« (1969: 9) Verzichtet
man entsprechend darauf, den stereophonen Raum als einen naturalistischen
vorzutiuschen, so stellt dieser Schéning zufolge einen Raum dar, »der abso-
lut kiinstlich ist. Dieser Raum eignet sich in einzigartiger Weise zum rhyth-
misch-strukturierten Spiel mit Versatzstiicken aus Sprache, Musik, Gerdusch
und akustischer Leerstelle« — und so sei es nicht zufillig, dass »fast alle Neuen
Hérspiele stereofon produziert werden.« (Ebd.) Diese Kiinstlichkeit des Rau-
mes wirkt sich entsprechend irritierend auf die angestrebte Imagination des
Horspiels der Innerlichkeit aus, oder wie es Kamps beschreibt: »Der natura-
lisierende Raumklang der Stereophonie zerstért den schénen Schein.« (1969:
67) Bevor ich auf die Auswirkungen der Stereophonie als Produktionstechnik
im Hinblick auf die Gestaltungsverfahren des Neuen Hérspiels anhand einer
Fallanalyse eingehe und diese zu erlautern suche, mochte ich zunichst die
Technik niher beschreiben.

Akustische Informationen erreichen das Ohr, in Form von Schallwellen.
Diese entstehen, da jede Art von Schall durch eine (aktive oder passive) Be-
wegung erzeugt wird — Schall ist physikalisch formuliert »die erzwungene
Schwingung elastischer Materie« (Gérne 2011: 27) — und sich dieser Bewe-
gungsimpuls u. a. tiber die Luft fortpflanzt. Diese Wellen sind »Schwingungen
in Raum und Zeit: Der zeitliche Verlauf an einem Punkt im Raum ist 4quiva-
lent zum rdumlichen Verlauf zu einem Zeitpunkt.« (Ebd.) In der monopho-
nen Produktion und Ubertragung ist das Spektrum fiir diese Bewegung ein-
geschrankt auf eine Achse, auf der sich eine Schallquelle zum Hérpunkt des
Rezipienten zubewegen und davon wegbewegen kann. Es gibt aber bereits in
der Zeit vor der Stereophonie durch Variation der Entfernung einer Schallquel-
le zum Mikrophon sowie die elektroakustische Manipulation, etwa tiber Hall-

39 Eine ideale Abhorposition tber die Anordnung der Lautsprecher wird weder im pri-
vaten Wohnraum noch im Tonstudio tatsachlich erreicht, da der Einfallswinkel zumeist
nicht mit dem Originalschallfeld iibereinstimmt, insofern kénnen diese lediglich einan-
der angenihert werden.
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effekte, die Méglichkeit, Rdumlichkeit in begrenztem Masse vorzutiuschen.
Handelt es sich um eine bewegte Schallquelle, so verkiirzt sich die Wellenlan-
ge, wenn sich eine Schallquelle zu einem Schallempfanger hinbewegt bzw. ver-
lingert sich im umgekehrten Fall, wodurch die ausgesandte Frequenz hoher
bzw. tiefer erscheint. Uber diese Veranderung der Wellenlinge kann Bewegung
akustisch dargestellt werden.* In der monophonen Produktion und Ubertra-
gung ist das Spektrum fur diese Bewegung eingeschrankt auf eine Achse, auf
der sich eine Schallquelle zum Hérpunkt des Rezipienten zubewegen und da-
von wegbewegen kann. Dass sich die Schallquelle in diesem Falle bewegt, be-
ruht auf dem subjektiven Eindruck einer sich bewegenden Schallquelle oder
des sich bewegenden Schallempfangers, steht der monophonen Produktion,
Ubertragung und deren Empfang doch kein Breitenspektrum zur Verfagung.

Von Natur aus nehmen wir Schallausbreitung im Raum binaural wahr.
Das heifit, die Informationen, die unsere Ohren jeweils empfangen, werden,
wie beim rdumlichen Sehen, im Gehirn zusammengesetzt und wir kénnen
so abschitzen, wie weit eine Schallquelle entfernt ist und aus welcher Rich-
tung der Schall kommt. Diese Richtungsinformation fehlt bei der monopho-
nen Ubertragung, d.h. die Informationen, die das Ohr tiber den Lautsprecher
erreichen verweisen auf einen Hérpunkt, der mit dem Lautsprecher zusam-
menfillt. Uber die Richtungsinformation, die — mit Kamps, der sich bereits
frith sehr differenziert mit der Stereophonie und stereophonen Bewegungs-
choreographie auseinandersetzt — den »Ortungsmechanismus des menschli-
chen Gehirns« (1969: 67) stimuliert, ist die Produktionstechnik der Stereopho-
nie eher im Stande, den Eindruck von Raumlichkeit vorzutiauschen, als dies
im Falle der monophonen Produktion wie Ubertragung rezeptionsisthetisch
moglich ist. Wobei selbst die Stereophonie gegentiber dem natiirlichen Wahr-

40 Die akustische Darstellung von Bewegung stellt etwa im Film-Sounddesign ein we-
sentliches Werkzeug dar. Dabei handelt es sich Gérne zufolge um die Nachahmung des
sogenannten >Doppler-Effekts«. Dieser Effekt, benannt nach dem &sterreichischen Physi-
ker und Mathematiker Christian Doppler, der ihn bei der Lichtausbreitung entdeckt, be-
zeichnet die Verdnderung einer Frequenz durch eine sich bewegende (aktive oder passive,
reflektierende) Schallquelle. Genauer fiihrt dies der Physiker Paul A. Tipler aus: »Bewe-
gen sich eine Quelle und ein Empfinger relativ zueinander, so stimmt die von der Quelle
abgestrahlte Frequenz nicht mit der empfangenen tberein. Bewegen sie sich aufeinander
zu, ist die empfangende Frequenz héher als die der Quelle; bewegen sie sich voneinan-
der weg, ist sie niedriger. Dies bezeichnet man als Doppler-Effekt« (Tipler 1994: 487). Ent-
sprechend ist Gérne zufolge »seit >Star Wars< kein Science-Fiction-Film ohne den typi-
schen Doppler-verschobenen Klang vorbeifliegender Raumschiffe denkbar, hergestellt
z.B. mit dem Pitch-Wheel oder der Pitch Bend-Funktion des Synthesizers« (2011: 41).
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nehmungsvorgang des Horens eine Einschrankung hat, sie kann keinen drei-
dimensionalen Raum abbilden, sondern, wie Kamps es zutreffend formuliert,
»lediglich zwei Koordinaten: Tiefe und Seite«, genauer: Tiefe und Breite. Nur,
ganz wesentlich in diesem Zusammenhang, »befriedigt [sie] die natiirlichen
Horgewohnheiten des Alltags in einem hoheren Mafle.«* (Ebd.: 68) Da das
Radiodispositiv keinen direkten Einfluss auf die technische Ausstattung der
heimischen Empfangsgerate und damit auf deren Empfangsqualitat nehmen
kann, steht vor allem auch die Gewihrleistung der Kompatibilitat der neu-
en Produktionstechnik mit dem potentiell und in der Anfangszeit tberwie-
gend monophonen Empfang hoch, um denselben qualitativ zu garantieren.
Das heifdt ganz praktisch, dass die stereophonen Produktionen auch noch in
der monophonen Rezeptionssituation frei von Qualititsverlusten funktionie-
ren miissen, ohne dass es zu einer »destruktiven Interferenz« kommt. Diese
wiirde bedeuten, dass Wellen, die sich in der stereophonen Produktion und
Ubertragung raumlich und zeitlich voneinander unbeeinflusst auf verschie-
denen Stereopositionen befinden, in der monophonen Reduktion zusam-
menfallen und sich ausléschen.*? Das heifdt, dass sich Wellentiler und Wel-
lenberge durch Uberlagerung zu null addieren und sich hiertiber gegenseitig
ausléschen (vgl. Tipler 1994: bes. 435-437). Handelt es sich bei einer Rundfunk-
produktion um eine monophone Aufnahme- oder Ubertragungstechnik und
empfiangt der Radiohdrer stereophon, so sind die Signale, die von den beiden
Lautsprechern umgewandelt und abgestrahlt werden, identisch. Identisch be-
deutet rezeptionsisthetisch, dass der Horer das Hérereignis in der Mitte zwi-
schen den beiden Lautsprechern verortet, da die Schallsignale entsprechend
koharent sind. Diese Verortung als suggestive Evokation des Wahrnehmens
einer Schallquelle zwischen den Lautsprechern wird als Phantomschallquel-

41 Der Unterschied zwischen stereophonem und natiirlichem Héren basiert darauf,
dass der Schall, der die Ohren erreicht, beim nattrlichen Wahrnehmungsvorgang nor-
malerweise direkt von einer Schallquelle ausgeht, auf die derselbe riickbezogen wird. Bei
der Stereophonie dagegen existiert nicht eine Schallquelle, es existieren durch den Emp-
fang tber die beiden Lautsprecher zwei. Nehmen wir trotzdem nicht zwei Schallquellen
wahr, so lokalisieren wir die Schallquelle beim stereophonen Héren zwischen den Laut-
sprechern. In diesem Zusammenhang wird von sogenannten >Phantomschallquellenc
gesprochen.

42 Die Frage der Kompatibilitat ist auch heute noch sowohl in der Musikproduktion als
auch in der Tontechnik der Rundfunkstudios wie auch in der Produktion der Empfangs-
gerate relevant. So verfiigen etwa Autoradios, die sich in den 1960er Jahren verbreiten, in
der Anfangszeit lediglich iitber monophone Schallwandler. Auch heute noch empfangen
viele kleine Kiichenradios nur monophon.
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le bezeichnet (vgl. Gérne 2011: 129).* Wenn sowohl stereophon produziert,
iibertragen und empfangen wird, so verortet der Rezipient die Schallquelle
je nach Starke der Pegel- oder Laufzeitdifferenz in der Nihe des einen oder
des anderen Lautsprechers. Die Breite der Richtungsorientierung ist dem-
nach auch abhangig von der rdumlichen Anordnung der Schallwandler, wobei
die rdumliche Abbildung insbesondere in Bezug auf die Lokalisationsschir-
fe einerseits von der Entfernung der beiden Lautsprecher, andererseits vom
Winkel der Anordnung abhingt und hiertiber beeinflusst werden kann. Au-
ferdem spielt die Position des Zuhérers eine wesentliche Rolle, es entstehen
zusitzliche Verdnderungen der Laufzeit- und Pegeldifferenz, sobald der Re-
zipient die Anordnung zwischen den Lautsprechern und seinen Hérorganen
— etwa durch eine Drehung des Kopfes oder Bewegung des Kérpers — verin-
dert; die optimale Abhorposition ist wiederum tber das gleichseitige Stereo-
dreieck beschrieben. Vor diesem Hintergrund wird deutlich, wie sehr sich na-
turliches vom stereophonen Horen unterscheidet. Bei letzterem werden die
(Phantom)Schallquellen entweder zwischen den Lautsprechern wahrgenom-
men oder die Phantomschallquelle fallt mit dem Lautsprecher zusammen.
Entsprechend ist das artifizielle Spiel iiber die Wahrnehmung des Hérsinns
auf diesen Lokalisationsbereich beschrinkt, wohingegen der nattrliche Hér-
vorgang Schallquellen aus fast jeder beliebigen Richtung verarbeiten und lo-
kalisieren kann. Aufierdem wirkt sich die Hoérposition beim Richtungshéren

43 Die Phantomschallquelle lisst sich in der stereophonen Aufnahmetechnik zum ei-
nen tber die Verzégerung der Laufzeit zwischen den Lautsprechern bewegen, durch die
sogenannte Laufzeitstereophonie; zum anderen iiber die Verdnderung des Pegelverhaltnis-
ses, dies wird als Intensitdtsstereophonie bezeichnet. Ferner kénnen die Lautsprechersig-
nale sowohl Laufzeit- als auch Pegeldifferenzen iibertragen. In diesem Fall spricht man
von Aquivalenzstereographie (vgl. ebd.: 129f.). Die »Techniken der Laufzeit-, Intensitits-
und Aquivalenzstereophonie sind raumbezigliche Stereoverfahren. Sie sind ftr die Laut-
sprecherwiedergabe gedacht. [...] Spielt man raumbezugliche Aufnahmen tiber Kopf-
hérer ab, so kommt es zur Im-Kopf-Lokalisation« (ebd.: 130). Da hier »der Einfluss des
Auflenohrs auf das Schallfeld fehlt, werden die Phantomschallquellen im Kopf auf ei-

ner Linie zwischen den Ohren geortet« (ebd.: 131) und nicht mehr aufierhalb. Dieses un-
angenehme Horerlebnis wird im kopfbeziiglichen Stereoverfahren umgangen, das auch
Kunstkopf-Stereophonie genannt wird. Hier wird fiir einen nattirlichen Héreindruck bei
gleichzeitiger genauer Richtungslokalisation ein Kunstkopf wihrend der Stereoaufnahme
verwendet, der mit Mikrofonen im Ohr des Kunstkopfs ausgestattet ist. Soll eine raum-
beziigliche Stereocaufnahme in eine kopfbezigliche umgewandelt werden, kann erstere
tber Lautsprecher abgespielt und dann wie beschrieben mit einem Kunstkopf aufgenom-
men werden. Oder es wird die raumbeziigliche Aufnahme — unter Bertcksichtigung der
Eigenschaften des menschlichen Auflenohrs — in eine kopfbeziigliche konvertiert.
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wihrend der nattrlichen Sinnestitigkeit nicht dhnlich stérend aus, wie das
beim stereophonen Hoéren der Fall ist. Das Richtungshéren kann sich solcher-
maflen uneingeschrinkt vollziehen, wogegen dasselbe iiber die Produktions-
technik der Stereophonie und den Empfang tiber die Lautsprecher stark ein-
geschrankt ist. Und dennoch bedeutet die Moglichkeit, stereophon zu héren,
im Vergleich zur monophonen Rezeption eine Bereicherung hinsichtlich der
Ausweitung der Spielrdume in die rijumliche Dimension.

Nun lieffe sich vor dem Hintergrund, dass die Stereophonie zeitbasierte
um raumliche Spielanordnungen erweitert, annehmen, die Stereophonie kom-
me dem [llusionsspiel des traditionellen Hoérspiels entgegen. Dass dem nicht
so ist, begrindet Kamps so fachkundig wie aufschlussreich tiber das grund-
satzlich intermodale Zusammenspiel von Héren und Sehen: Steht ein ste-
reophoner Empfang der nattrlichen Sinnestitigkeit auch naher, »gehért zu
diesen naturlichen Hoérgewohnheiten [allerdings] auch die optische Kompo-
nente, denn in der Regel versucht der Wahrnehmende die genaue 6rtliche Fi-
xierung einer Schallquelle mit den Augen auszumachen. Das Auge unterstitzt
die akustische Empfindlichkeit, wenn es sie nicht sogar in manchen Féllen erst
verifiziert.« (1969: 68) Ob sich nun lediglich von Verifizieren sprechen lisst,
ist fraglich, aber die Konsequenz, die Kamps herausarbeitet, ist wesentlich. Er
geht einen aufschlussreichen Schritt weiter: Da das Zusammenspiel der Sin-
ne im Vergleich zum natiirlichen Wahrnehmungsvorgang gestért ist — der ste-
reophone Raum stellt ja mehr eine Fliche als einen tatsichlichen Raum dar
—und der Eindruck von Riumlichkeit das Wahrnehmungsinteresse an der Zu-
ordnung der Richtungsinformation stimuliert, »projiziert [die Stereophonie]
das Schallereignis immer in die Blickrichtung vor den Hérer und [...] liefert
ihm eine Abbildung, die notwendig ausschnitthaft und deren Format durch
die Lautsprecheraufstellung vorgegeben ist.« (Ebd.: 68f.) Da der Wahrneh-
mungsvorgang, den die Stereophonie rezeptionsasthetisch hervorruft, dem-
entsprechend nicht am Hérsinn, sondern vornehmlich an der Funktionsweise
des Sehsinns und dem hieriiber organisierten Zusammenspiel der beiden Sin-
nestitigkeiten orientiert ist, muss die Tauschung Kamps zufolge — als Versuch,
den Wahrnehmungsvorgang derart zu evozieren — zwangsldufig misslingen:
»Obwohl die sichtbare Wirklichkeit akustisch greifbar nahertickt, herrscht
totaler Bildausfall.« (Ebd.) Der Verbesserung der Ubertragungs- und Produk-
tionsverfahren wohnt insofern aus der Sicht des illusionistischen Spiels ein
paradoxales Moment inne. Dieses kann zwar iiberwunden werden — die Ste-
reophonie fiithrt ja nicht zum Verschwinden der tradierten Erzahlform oder
einer bis heute ausschliefilich monophonen Produktionspraxis —, jedoch ver-
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andern sich von der monophonen zur stereophonen Produktionstechnik die
Bedingungen fur das Gelingen einer Illusionsbildung, laufen diese den kon-
ventionellen Darstellungs- und Erzihlschemata doch solange zuwider, wie
die Absenz der iibrigen Wahrnehmungsmaglichkeiten einen Ausfall bedeu-
tet. Vermisst wird die fehlende Wahrnehmungsmaoglichkeit iiber den Sehsinn
Kamps zufolge aber nur insoweit,

als das akustische Schallbild die Abschilderung einer umfassender wahr-
nehmbaren Wirklichkeit sein will. Fiir die Entwicklung von Spielen und
Spielformen miifite von Materialien ausgegangen werden, die medium-
geeignet, also wesenhaft akustisch sind, Musik und gesprochene Spra-
che. Fiir die Musik bedeutete denn auch die Einfuhrung der Stereopho-
nie eine unbestrittene Bereicherung. Die Korrespondenz verschiedener
Klangelemente erscheint durchsichtiger, der gesamte Klangkérper plas-
tischer. Auflerdem gestattet es die naturgetreue Aufnahme, den Platz im
Konzertsaal mit dem Platz vor der Stereo-Empfangsanlage gleichzuset-
zen. (Ebd.: 69)

Die Anordnung im Konzertsaal und die heimische Rezeptionssituation wei-
sen Analogien auf, die sich einem Hérdispositiv verdanken, das historisch
gewachsen und gesellschaftlich etabliert ist. Diese Anordnungen sind jedoch
iber den »Bedeutungszuwachs der rdumlichen Dimension« (Sanio 2000: 12)
in der Klangkunst — die etwa Helga de la Motte-Haber als »Intensivierung von
Zeit- und Raumwahrnehmung«beschreibt, bei der »[d]em Héren [...] eine star-
ke Dominanz eingerdumt [wird], allerdings in der Art, dass eine ganzheitliche
Erfahrung intendiert ist« (2002: 25) — und in der (elektronischen) Musik des
20.und 21. Jahrhunderts ebenso Verinderungen ausgesetzt. Sabine Sanio zu-
folge beinhaltet dieser Bedeutungszuwachs »eine Relativierung der musikali-
schen Zeit, die in der Konzertmusik als eigentliche musikalische Dimension
gilt«, diese kann »[i]n der Klangkunst [...] kaum unabhingig von den anderen
Aspekten und insbesondere dem des Raums betrachtet werden.« (2000: 12)
Denn, so formuliert es wiederum de la Motte-Haber: »Klangkunst ist keine
Zeitkunst mit Akteuren und Interpreten, aber auch keine blof3e Raumkunst
wie Malerei oder Plastik.« (1999a: 105) Der Auffithrungssituation eines kon-
ventionellen Musikkonzerts wohnt bereits die visuelle Komponente inne, als
diese von der physischen Koprasenz der Interpreten und Rezipienten gekenn-
zeichnet ist. Die Klangkunst macht zugleich einen Schritt in die Riumlichkeit
und auch wieder nicht, da dem tradierten Hérdispositiv diese Koprisenz be-
reits inhirent ist, obgleich Raumlichkeit produktions- wie rezeptionsisthe-
tisch der musikalischen Zeit klar untergeordnet ist — oder anders: Der Raum
hat keinen Einfluss auf die Gestaltungsverfahren.
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Dass die Stereophonie die Illusionsbildung des konventionellen Horspiels
nun zunichst vor Schwierigkeiten stellt, basiert auf der Beschaffenheit ihrer
szenischen Raume, kennzeichnet diese doch — mit Kamps — »meistens ein
Nirgendwo oder ein symbolischer Ort oder ein realer Schauplatz, signalisiert
durch einzelne typische Gerdusche und dadurch stilisiert. Stereophonisch er-
scheint diese Szene immer als unbestimmte Raumlichkeit, die dem Hérer so
beharrlich den Eindruck von Raum aufdringt, daf} ihn die Unbestimmtheit
stort und nach einer Erginzung der Wahrnehmungsméglichkeiten suchen
laBt.« (1969: 70) Es ist eben diese Unbestimmtheit, die beim Zuhérer poten-
tiell Irritation hervorruft, was sich auf die angestrebte Illusionsbildung nur
storend auswirken kann. Um die Szenen aus dieser Unbestimmtheit gewis-
sermafien zu befreien miisste diese Spielriume im Raum des Symbolischen
»[klonsequenterweise [...] eine akustische Dekoration aus Geriuschen [...]
stindig begleiten« (ebd.), um als dramatischer Text in der Konzentration auf
das Gesprochene noch im konventionellen Sinne aufgehen zu kénnen, ohne
dabei von der Eigengesetzlichkeit der neuen Produktionstechnik gestért zu
werden. Insofern ist Kamps zuzustimmen, wenn er von der Diskreditierung
jenes Horspieltypen spricht, »der aus dem Kunstverstindnis der poetischen
[Musion hervorging.« (Ebd.: 71) Um dies zu umgehen, muss sich, sofern man
an den konventionellen Spielregeln des Rollen- und Handlungsspiels festhal-
ten maéchte, Kamps Ansicht nach als Voraussetzung die Perspektive verin-
dern: vom Schallbild als »(ungentigende) akustische Reproduktion der Wirk-
lichkeit« hin zum praktischen Wahrnehmen der neuen Produktionstechnik
als einer »Gelegenheit, in dem entstehenden Raumeindruck choreographisch
mit Hérbarem zu verfahren.« (Ebd.)

Fir diese Choreographie des Horraums eignen sich gerade aufgrund der
Bereicherung der Spielméglichkeiten um die Komponente der Richtungs-
information Kamps zufolge, und mit Schéning dabei ibereinstimmend,
»[n]eue, materialbezogene Spielformen« (ebd.: 73), denn »[d]ie choreographi-
sche Behandlung von gekoppelten zeitlichen und rdumlichen Verlaufen fihrt
zu thythmisch-musikalisch betonten Strukturen.« (Ebd.: 74) Die Spielformen,
die die Stereophonie erméglicht, orientieren sich vor dieser Annahme besten-
falls nicht an den tradierten Spielregeln der Literatur, die allenfalls eine »me-
taphorische Choreographie mit sehr beschrankten Moglichkeiten« (ebd.: 72)*

44  Nach Kamp miisste »das System der Gliederung sinnfillig werden im Hinblick auf
Stoff und Thema des Spiels«, um den Hérer eben nicht zu irritieren, wodurch sich die For-
mationen rasch erschépfen. (Ebd.)
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erlaubt; die Spielformen einer konkreten Choreographie, die die Gestaltungs-
verfahren mit den Produktionstechniken engfithrt, verfahren »frei und spie-
lerisch mit ihrem Material, der Sprache, um neugierig zu beobachten, was da-
bei an unbekannter Welt herausschaut« und »um mit spielerischen Methoden
der wachsenden Komplizierung und Undurchsichtigkeit der Welt beizukom-
men.« (Ebd.) Kamps bezieht sich dabei also auf die Art kiinstlerischen Kon-
zepts, die Hagen unter dem Begriff des >performativens, spielerischen Kul-
turbegriffs, wie im ersten Kapitel dargestellt, zu beschreiben sucht, geht es
doch in der kunstlerischen Ausgestaltung nicht darum, »Inhalten eine Spiel-
form [zu] geben, sondern Formen spielen [zu] lassen, so daf} Inhalt dabei zu-
tage tritt.« (Ebd.: 75)

Die Literatur der 1960er Jahren ist durch eine Skepsis und ein Misstrau-
en ihrem Arbeitsmaterial, threm eigenen Medium, der Sprache, gegentiber
gekennzeichnet, was sich in der Konkreten Poesie u. a. als Reduktion und in-
tensive Reflexion des verwendeten Sprachmaterials auswirkt. Vor diesem Hin-
tergrund stellt Schéning die wesentliche Frage, wenn er einwirft: »Welches
Medium wire geeigneter, wenn nicht das Hérspiel, die »Redewelt« durch Ver-
doppelung in ihrer ideologischen Verhirtung bewufit zu machen? Destruk-
tion und poetische Negation wirken so gleichzeitig konstruktiv und innova-
tiv.« (1969: 11) Autoren wie Gerhard Rithm, Ernst Jandl, Mauricio Kagel oder
Jirgen Becker entdecken die Moglichkeit »fiir experimentelle, neue kompo-
sitorische und sprachkritische Methoden im Hérspiel« (ebd.: 14) und suchen
sie fiir ihre Programmatiken produktiv zu machen: »Durch dieses Siurebad
gegangen wird Sprache als das anerkannt und vorgefithrt, was sie definiert:
als Konkretion und Transportmittel von Bewufitsein und als phonetisches
Material.« (Ebd.: 15f.)

So ermoglicht die Stereophonie dem Konkreten Poeten und Hérspielma-
cher Franz Mon zufolge ein Hérspiel, »das sich endlich von der angestrengten
illusion in der nihe des hérers agierender stimmen befreien kann, der das mo-
nophone héorspiel [...] immer wieder nachjagt.« Entsprechend schwappe »die
groflere realitatsnihe, die sich die erfinder der stereophonie erhofftens, ins Ab-
surde iiber, »wenn man mit dem finger genau auf den punkt weisen kann, wo
einer spricht, ohne daff man ihn sieht, wo man schritte hért und keine fufle
findet, wo glocken klingen und keine hingen.« Und so fihrt Mon die Konse-
quenzen betreffend fort:

Der mit solch hochgedrillter illusion gefoppte hérer kommt sich als blin-

der vor, der an seinen platz gebannt ist, wenn er nicht auch noch seinen
(hér)raum einbiien will. und noch schlimmer: er muf — auf eine sol-
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che realitats-realitit vereidigt — an seinem zeitlichen orientierungsver-
maogen zweifeln, denn die von der realititsillusion geforderte einheit der
zeit funktioniert natiirlich nicht. Die stereophonie ist alles andere als ein
realistisches medium, sie ist ein artifizielles mittel zur ordnung und un-
terscheidung von hérwahrnehmungen, die in der monophonie ineinan-
derfallen miiflten. die stereophonie verbessert die syntax der horereig-
nisse; sie macht — fiir das horspiel - iberhaupt erst eine differenzierte
beziehung zwischen simultanen hérereignissen moglich: jetzt erst 1afdt
sich z.b. sagen, ob sie tatsichlich ineinanderfallen oder ob sie nebenein-
anderstehen. jetzt erst, da es den schalltoten raum gibt, gibt es auch den
horbaren, dimensionierten raum. erst wenn die — sowieso beschrank-
te — stereophonie nicht als wahrnehmungsillusion sondern als syntakti-
sches mittel zur ordnung von hérereignissen verstanden wird, kann sie
mit der syntax der zeitverliufe in beziehung treten. Raumliche positio-
nen und zeitliche verldufe dienen dann der ordnung und beziehung des-
selben materials. (Mon 1970: 126)

Ob sich diese Entwicklung als »Prozef3 einer Emanzipation« indes durchsetzen
konne, hinge ebenfalls vom Zuhérer ab, verandere sich beim Neuen Horspiel
nicht nur die Rolle des Autors, Regisseurs und Technikers, sondern ebenfalls
die des Rezipienten, wie Schéning herausstreicht:

Wesentlich ist, inwieweit sich der Hérer, Leser, Zuschauer, seiner Rol-
le als Konsument und Reizempfinger bewufit wird. Inwieweit er dieses
Bewufitsein aktiviert und aus der Haltung des Rezipienten, des blof}en
Empfangers herausfindet und sich als Sender, als >Teilhaber, als >Mit-
spielers, als Mitproduzierender versteht. Dies wire der Punkt, an dem die
noch autoritiren< Medien in Medien wirklicher Kommunikation tber-
fithrt werden koénnten. Ansitze zur Sensibilisierung durch Kommunika-
tion und kreativer Aktivitit zeichnen sich auch bereits im Neuen Hor-
spiel ab. (1969: 16)

Uber die oben dargestellten Positionen wird eines sehr deutlich: die Produk-
tionstechnik wirkt sich mit ihrer Durchsetzung in den Horspielproduktionen
zunichst nicht als eine Fortsetzung und Intensivierung des Hérspiels als ei-
nes suggestiven Handlungs- als Rollenspiels tiber die Imagination und einer
in diesem Sinne metaphorischen Choreographie aus. Sie wirkt sich inspirie-
rend auf die Komponisten wie Literaten aus, die in den Grenzbereichen der
Kiinste und Medien arbeiten und die stereophonen Produktionstechniken we-
niger als semantische sondern syntaktische Spielmittel verwenden. Die Ste-
reophonie erweitert einerseits Spielrdume fur literarische Formen und nutzt
andererseits das Spannungsfeld des intermodalen Zusammenspiels der bei-
den Sinne, des Hor- und Sehsinns, um so den Wahrnehmungsvorgang in der
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Rezeption selbst ins Zentrum zu ricken. Detaillierter zeige ich dies im Fol-
genden anhand einzelner Fallstudien. Zunichst steht der Komponist und
Horspielmacher Mauricio Kagel mit einer Sequenz aus seinem (Horspiel). Ein
Aufnahmezustand (1968) im Fokus, gefolgt von Uberlegungen zum Begriff des
sradiophonen Textes< von Gerhard Rithm, den ich anhand der Spielpartitur
des Hérspiels Ophelia und die Wirter (1969) auf seine genuin radiophone Be-
schaffenheit hin befrage und diskutiere. Nutzt Rihm die Produktionstech-
nik als syntaktisches Mittel, um die Stimmen abstrakt zu choreografieren, so
verwendet Kagel diese dagegen grundsatzlich anders. In Lullaly, ein Teil des
Stuckes (Hérspiel). Ein Aufnahmezustand, kreiert Kagel, so die These, ein anek-
dotisches Kurzhorspiel iiber das stereophone Spiel der Bewegung und das in-
termodale Zusammenspiel der Wahrnehmungssinne des Hérens und Sehens,
das sich im Bereich des Phantastischen und des Mirchens ansiedeln l4sst.

3.5 Mauricio Kagel: »Durchdringung der Musik
als Sprache und Sprache als Musik«

Was mich als Komponist am Hoérspiel interessiert, ist die Tatsache,
daf$ hier die Klarheit der Aussage wesentlicher Bestandteil

des Genres ist. In solchem Zusammenhang sind nur

konkrete Gedanken formulierungsfihig. Ich wiirde nie

asthetische Bereiche, die ihrer Natur nach apolitisch sind, [...]
ablehnen. Aber ich wehre mich dagegen, Hérspiele zu machen,

die als Ausgangspunkt dsthetische Nirwanas zum Inhalt haben.
Ich sehe im Horspiel ein Mittel zur genuinen Rundfunkagitation.

Kagel 1983: 136

Bei Kagel nimmt grundsitzlich — dhnlich wie bei u. a. Mon und Wondratschek
— die Moglichkeit eine zentrale Rolle ein, innerhalb des Mediendispositivs po-
litische Rede auf deren theatrale Inszenierung, ideologische Phrasenhaftig-
keit und suggestiv-demagogische Wirkung als Herrschaftsinstrument hin zu
analysieren, zu dekonstruieren und hieriiber auszustellen wie in ihrer spezi-
fischen Rhetorik transparent und 4sthetisch erfahrbar zu machen. So setzt er
sich mit diesen Themen in seinem sprachkritischen Hérspiel Der Tribun (WDR
1979) — als der »Umsetzung meiner Skepsis mit den Mitteln der Rundfunkar-
beit in der Fiktion des Horspiels« (1983: 138), wie Kagel es selbst beschreibt
— auseinander. Sein Interesse betrifft sowohl die performative und klangli-
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che Seite des Sprechens, die akustische Materialitit der Sprache als auch »die
Schirfe des Wortes«, durch welche »Musik konkret zu werden [vermag], ohne
sich in Illustrationen zu verwandeln.« (Ebd.: 139) Auch fir den Komponisten
erschopft sich demnach das Hoérspiel mit der Ausweitung des Spielmaterials,
nun aus der Perspektive der Musik als der Erweiterung um das Sprachmaterial,
nicht in einer Dichotomie von Information und Musik als reine, selbstreferen-
zielle Klanglichkeit, die Knill den Neuen Hérspielmachern unterstellt. Denn
die Montageverfahren begriinden sich ihm zufolge weder in einem »istheti-
sche[n] Nirwana« (ebd.:136), noch miinden diese dort, einem reinen Selbst-
zweck dienend. Im Folgenden méchte ich die Rolle des stereophonen Raumes
bei Kagel anhand einer Sequenz aus dem Horstuck (Horspiel). Ein Aufnahme-
zustand (WDR 1970) analysieren, ein Horspiel, das sich nach Schéning »von
der >Literatur< ebenso befreit [hat] wie von der sMusik«.« (1969: 10)

Lullaby: Radiophone Poesie diesseits wie jenseits der Abstraktion

»(Horspiel). Ein Aufnahmezustand:«

des Argentiniers Mauricio Kagel bedeutet
innerhalb des Neuen Hérspiels in jeder Hinsicht
die abenteuerlichste Grenziiberschreitung.

Schéning 1969:10

Das stereophone Spiel stellt in Kagels Horspiel als strukturgebendes, also syn-
taktisches Prinzip eine zentrale Spielidee dar, bei dem Produktionstechnik und
Gestaltungsverfahren auf eine spezifische Weise zusammenspielen. Ich ana-
lysiere das (Horspiel). Ein Aufnahmezustand im Folgenden anhand eines Aus-
schnitts, in dem er das intermodale Spiel zwischen Hér- und Sehsinn iiber die-
se Produktionstechnik sehr humoristisch vollfithrt. Dieser Ausschnitt tragt
in der digitalisierten Version den Titel Lullaby.*® Zunichst aber zum Entste-
hungsprozess dieses Horspiels: Es basiert auf keiner vorab fixierten Partitur
als Manuskript, sondern verdankt ihr Material improvisatorischen Vorarbei-
ten im Horspielstudio wihrend eines Aufnahmeprozesses, zu dem Kagel sie-

45 Diese Bezeichnung kann man zwar als Markierung iiber das etikettierende Zeichen-
system verstehen, die dem Zuhérer prinzipiell Aufschluss iiber den Inhalt gibt, jedoch ist
dieser Titel in der Radioversion — als eines Kontinuums der Sequenzen mit Ubergangen,
jedoch ohne Abruf der einzelnen Sequenztitel — nicht abrufbar. Dass dies einen wesentli-
chen Unterschied wihrend der Rezeption darstellt, werde ich noch niher ausfithren.
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ben Musiker einlddt. Dem Produktionsprozess, der Aufnahme und der Post-
produktion kommen im Neuen Hérspiel — analog zur Prozessorientierung
der historischen Avantgarden wie zu postmoderner Kunstpraxis — eine wich-
tige Rolle zu. Kagel markiert dies bereits im Titel. JAufnahmezustand« betont
mindestens zwei Aspekte: Zum einen rekurriert der Begriff auf die Aufnah-
me als Produktionsprozess der 1960er Jahre und damit auf die Erweiterung
der Produktionstechniken tiber u.a. die Stereophonie und das Tonband so-
wie deren Einfluss auf die Gestaltungsverfahren. Zudem stellen die Aufnah-
mesituation als Herstellungsprozess sowie der Aufnahmezustand, an den sich
Auswahl- und weitere Produktionsverfahren wihrend der Postproduktion an-
schlieflen, eine Referenz dar: sie sind jedweder Radiosendung als einer abge-
schlossenen Medienkonserve vorgingig. Die Aufnahmeprozedur ist in der
fertigen Produktion als solche normalerweise weder vorhanden noch trans-
parent. Als missgliickt bewertete Aufnahmen werden als Ausschussware ent-
sorgt. Kagel kehrt diesen Vorgang gewissermafien um, indem er sich nicht
zuvorderst fiir die »kunstvoll artikulierten Klinge und Worte« interessiert —
diese gar im Hinblick auf seine Intention als »notgedrungene(] Abfallproduk-
te« (Kagel 1969: 392) bezeichnet —, sondern fir die Aufnahmen, die normaler-
weise als Abfallprodukte wihrend der Postproduktion wegfallen. Er beschreibt
den Produktionsprozess, bei dem »Intention, Methode und formaler Aufbau
nur mittelbar in Zusammenhang stehenc, folgendermafien:

Jeder der sieben Mitwirkenden, der zu einer Studioaufnahme eingeladen

ist, wird erst a posteriori erfahren, dafd nebensichliche Fragen und Ant-

worten, spontane Auferungen, ungezwungene Bemerkungen und Ne-

bengeriusche Hauptinteresse dieser Produktion sind. Die von ihm kunst-

voll artikulierten Klange und Worte werden dagegen als notgedrungener

Abfall hingenommen und sozusagen als Material zweiter Ordnung spater

einmontiert. Wegen der Hinterlist dieser Produktionsmethode wire ein

Vergleich mit Polizeiverhéren nicht ausgeschlossen — wo jede Darlegung

des Untersuchten spiter gegen ihn gerichtet werden kann. Ein wesent-

licher Unterschied zu solchen Praktiken sei jedoch erwdhnt: nach Been-

digung der jeweiligen Aufnahme wird der Mitwirkende in das Komposi-

tionsprinzip des entstehenden Hérspiels eingeweiht, und es wird fiir die

Verwendung seiner mehr oder weniger unfreiwilligen Worte und Téne
um Einverstandnis gebeten. (Ebd.)

Kagels Horspiel basiert nicht auf einer Komposition respektive Partitur, die
von Musikern umgesetzt wird: Es gibt fiir die eingeladenen Interpreten keine
Texte; die Mitwirkenden erhalten lediglich Schablonen als eine Art Gebrauchs-
anweisung und Anregung, die Kagel »Aktionsideogramme« nennt und die den
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»Ausgangspunkt fiir eine spezifisch akustische Tatigkeit der Instrumentalis-
ten« (ebd.: 415) darstellen:

Ich habe vorher mit jedem Interpreten gesprochen, bei jedem aber habe
ich regelrecht gelogen. Etwa in der Art: »Ich bin von einem Hérspielautor
und seinem Regisseur eingeladen worden, Hérspielmusik zu komponie-
ren. Aber ich glaube kaum, daf} dies notwendig ist, weil das Hérspiel heu-
te keiner Horspielmusik bedarf. Deswegen habe ich keine Noten vorbe-
reitet. Kommt-Kinder-wir machen-schon-was.< Das war eine Sprache, die
dem Rundfunkjargon entsprach, schnodderig genug, um prizise genug
zu sein, aber ebenso unprizis, um an der Sprache vorbeizusprechen. Ich
sagte weiter: sWir treffen uns im Studio< und >Wir werden denen schon
was liefern«. Das Wort sliefern« klart viel. (Ebd.)

Wie ist nun die Aussage zu verstehen, dass in diesem Hérspiel - die Gattungs-
bezeichnung steht bezeichnenderweise im Titel in Klammern, ist dem zwei-
ten Teil des Titels, dem Aufnahmezustand, jedoch vorangestellt — Intention,
Methode und formaler Aufbau nur mittelbar in Zusammenhang stehen? Zu-
nichst zum Titel: Steht die Bezeichnung Hérspiel in Klammern, so deutet dies
auf das Bezugssystem hin. Dieses ist im konventionellen Sinne — tradierte Ho-
rerwartungen betreffend — eine iitberwiegend literarische Radiosendung und
stellt insofern den Ausgangspunkt des Hérspiels dar. So arbeitet Kagel zwar
generell im Grenzbereich von Musik und Sprache, aber die Produktionen ent-
stehen und stehen ob der Produktionspraxis im Mediendispositiv Radio - in
den 1960er Jahren wie auch teilweise heute noch - innerhalb eines Redak-
tionskontextes und sind tiber die Sendeplitze wie paratextuellen Hinweise
mit demselben verbunden. Der Kontext ist in diesem Fall das Neue Hérspiel,
der wiederum im Gesamtkontext des Horspiels als dem radiophonen Bezugs-
system steht. Das Horspiel, und damit die literarische Produktionspraxis wie
die narrative Radiosendung, stellt auch die Referenz dar — wobei diese zwar
im Titel aufgerufen wird, aber eingeklammert ist, was bereits eine erste Ver-
schiebung andeutet. Der zweite Teil des Titels verweist auf den Prozess, der
im Fokus des fertigen Horspiels steht: auf den Aufnahmezustand. Er betont
die Prozedur, aus dem die fertige Produktion resultiert. Ein fertiges Horspiel
basiert auf einer kunstlerischen Intention, die fiir gewthnlich in einem Zu-
sammenhang mit der Methode und dem formalen Aufbau steht. Im Falle die-
ses Horspiels ist die Intention der Methode nicht vorgangig. Kagel funktio-
niert die Aufnahmesituation quasi um, das Resultat der Aufnahme wird tiber
dieses Verfahren nicht kalkulierbar. Hiertiber soll Kagel zufolge im Gegenteil
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die Voraussetzung fiir einen nicht-gerichteten, tendenzfreien Ablauf ge-
schaffen werden. Widerspruchsvoller Kontrapunkt zwischen allen Per-
sonen dieser Hérmontage wird dann ebenso méglich wie Mif3verstind-
nisse, Ubereinstimmungen, Entsprechungen, Stérungen aller Art, und
nicht zuletzt eine makroskopische Anwendung des Mikrophons fiir die
Registrierung solcher psychologischen Momente, die im Wortfunk-Dra-
ma meistens nur stilisiert in Erscheinung treten. (Ebd.: 393)

Uber die dem nattrlichen Sprechen innewohnende Spontaneitit wihrend
der Probeaufnahmen bzw. vor, zwischen und nach den Aufnahmen, einem
Sprechen, das eben nicht ein Sprechen vor dem und fiir das Mikrophon, also
die Aufnahme ist, darin sieht Kagel die Méglichkeit einer Fluchtlinie aus der
Stilisierung.

Ist nun das gelockerte Verhaltnis zwischen Intention und Methode ver-
deutlicht, gilt es noch den Zusammenhang zum formalen Aufbau zu klaren.
Die Produktion basiert weder auf einer ihr vorgangigen Intention im Hinblick
auf das endgultige Resultat noch auf einer Partitur. Die formale Ausgestal-
tung ergibt sich nicht aus der kinstlerischen Intention, ist das Resultat der
Aufnahmen doch nicht absehbar, sondern aus den entstehenden Aufnahmen
selbst, die Kagel als gleichberechtigte Materialien montiert. So sind die per-
formativen Aspekte der Stimme als Klang- wie Gerduschmaterial auf der Ge-
staltungsebene in gleicher Weise relevant, wie der semantischen Dimension
der Sprache Bedeutung zukommt; das Gleiche gilt fur Musik und Gerdusche,
sie haben — wie Kagel betont — »keine untermalende, parasitire Funktion [...],
sondern [sind] den Worten und Sprachklingen an Bedeutung gleichgesetzt.«
(Ebd.: 415) Bei der (intransparenten) Durchinszenierung der Aufnahmesitu-
ation, iiber die Kagel die grundlegende Méglichkeit fur diese Art der Aufnah-
men erzeugen kann, relativiert er jedoch die behauptete Ungerichtetheit sei-
nes Vorgehens in einem Gesprich mit Schéning: »Nattrlich wufdte ich bereits
iiber die Art der Situationen, die ich brauchte, Bescheid. Ich wollte zum Bei-
spiel einen Abschnitt im Park aufnehmen; ein >béses<« Marchen komponie-
ren.« (Kagel zit. n. Schéning 1983b: 172) Die Inszenierung des Entstehungs-
prozesses dient Kagel dazu,

[e]ine Wirklichkeit [zu] schaffen, die zwar kiinstlich ist, aber sich so der existie-
renden Elemente bedient, bis sie plausibel wirkt. Das ist ein Spiel mit Illusio-
nen, aber auch mit [lusionismus und Anti-Illusionismus als Paradigmen.
Damit sind wir zu einer weiteren Technik dieses Horspiels gekommen: der
Verwischung der Grenzen, der unscharfen Grenzen zwischen Musik und Spra-
che, zwischen Illusion und Nicht-Illusion. (Horspiel) Ein Aufnahmezustand ist
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ein Dokument radiophonischer Poetik. Einer Poetik, die eben nur im Rund-
funk in diesem Mafie moglich ist. Weder auf der Bithne, noch im Film ist
dies so erreichbar, weil dort das Auge unser Ohr ablenkt. (Zit. n. ebd.: 173)

Wie sich das Spiel mit Illusionen, Illusionismus wie Anti-Illusionismus in
Kagels Horspiel vollzieht und wie Kagel mit der Beziehung zwischen Hor-
und Sehsinn im genuin akustischen Medium spielt, um Bedeutung als Spiel
der Signifikanten unentwegt an- aber nicht auszudeuten und zu verschieben
— wobei er die Einheit von Signifikant und Signifikat negiert wie decouvriert,
was mitunter den Reiz dieser Sequenz ausmacht —, méchte ich nun produk-
tions- wie rezeptionsisthetisch zeigen.

Lullaby: Das Spiel mit der stereophonen Produktionstechnik
zwischen syntaktischem und semantischem Spielmittel

Es handelt sich hier um einen Lyrismus des Imaginiren,
der von der Vorstellung von Traumen ernahrt wird,
von der Durchdringung von Musik als Sprache und Sprache als Musik.

Kagel zit. n. Schoning 1983b: 173

Zunichst ist eine Stimme zu héren, die das klassische Kinderlied Schlaf Kind-
chen, schlaf — das gleichzeitig die Melodie des Liedes Maikdfer, flieg ist — ruhig,
in sich versunken und nahe am Mikrophon summt, wobei die Stimme relativ
gleichmifiig auf beide Stereopositionen verteilt ist, also als Phantomschall-
quelle in der Mitte zwischen den Lautsprechern rezipiert wird.

Das Klangbild des Summens, iiber geschlossene Lippen erzeugt, dem tiber
die Resonanz des Kérpers, insbesondere des Mundraumes und der Kehle, eine
koérperliche Dimension innewohnt, mehr Kérpergerdusch als der Verbalspra-
che zugehorig, also gerade den Uberschuss des Mediums Stimme in den Vor-
dergrund stellt, grundiert die gesamte Sequenz. Sie verleiht dieser akustischen
Szenerie, die sich in den drei Minuten herausbildet, den — je nach Gestus des
Summens verindert sich dieser innerhalb der Sequenz — (kérper)spezifischen
Sound des Lullabys. Dieser durchgingigen Tonspur - sie lasst sich aufgrund
ihrer rezeptionsasthetischen Wirkung als emotiver Soundtrack bezeichnen -
fugt Kagel weitere Gerausche und Kliange hinzu, wobei die Sequenz, bis auf
den Schluss, der gleichzeitig den Hohepunkt darstellt, nicht mit Verbalspra-
che arbeitet, sondern ausschliefilich mit Geriduschen und Klingen, die dieser
nicht zugehérig sind, und wenn doch, dann eben lediglich als Uberschuss wie
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im Falle des Summens. Bereits nach 16 Sekunden kommt ein lauteres, helles
Geridusch einer klimpernden Rassel hinzu, das die gesummte Melodie jedoch
nicht unterbricht, es erweckt eher den Eindruck, als begleite das Summen un-
terschiedliche Handlungen, die immerzu auf die Mitte der Stereopositionen
ausgerichtet sind. Die summende Person, die wie sich am Ende herausstellt,
den Klangcharakteristika zufolge mannlich ist, gerit im Verlauf der Sequenz
mehr und mehr zur Figur, die mit einem weiteren Protagonisten in einer ab-
strakten Form interagiert. Letzterer bleibt jedoch stumm. Am Ende l4sst sich
schlieflen, dass es sich um ein Kind handelt, das einschlafen soll. Da sich das
Geschehen rezeptionsasthetisch auf die Mitte zwischen den Lautsprechern
ausrichtet, kann dort das Kind verortet werden, das mit der Zuhérerposition
zusammenfallt; er kann insofern auch als — so liefRe sich sagen — derjenige be-
zeichnet werden, der zum Einschlafen gebracht werden soll und eben nicht,
denn hierbei erweist sich der Titel als irrefithrend: So lullt Kagel den Zuhérer
iber Lullaby nicht ein. Ganz im Gegenteil, fordert er ihn doch geradezu heraus,
irritiert die Rezeptionsweise, die weder im musikalischen noch als theatral-
literarisches Spiel vollig aufzugehen scheint. So fungiert das Prinzip Stérung
im Falle von Lullaby auf der Ebene der Unentscheidbarkeit ob der Rezeptions-
weise, l4sst sich doch gewissermafien zwischen beiden Les- als Hérarten wech-
seln, die sich gegenseitig zu befruchten scheinen.

Anschliefend ertoént die summende Stimme fiir wenige Sekunden erneut
ohne weitere Gerdusche, bis man ein paar Schritte, die sich auf Kies zu be-
wegen scheinen, hért; daraufhin vernimmt der Zuhérer das Gerdusch von
Murmeln, die eine Murmelbahn zu passieren scheinen. Nach insgesamt 46
Sekunden mischt sich eine Art Pfeifgerausch in die Szenerie, das den hohen
Gesang einer Nachtigall imitiert und von der Zuhorerposition aus links po-
sitioniert ist. Die Szenerie wird nun insgesamt unruhiger, das Summen des
Kinderlieds bewegt sich in feinen Nuancen vom Mikrophon weg, wiederum
begleitet durch verschiedene Interaktionen u.a. der Murmeln, und wendet
sich diesem wieder zu. Die summende Stimme, der imitierte Gesang des Vo-
gels, die Murmeln und weitere, tberwiegend helle Gerausche sind nun simul-
tan anwesend und grundieren die Szenerie. Nach 1:22 niahert sich ein Pferd in
schneller, galoppierender Gangart von — aus der Zuhérerperspektive — links,
wobei sich die Schrittfolge abstrahiert je niher es der Szenerie zu kommen
scheint. Zunichst wirkt es so, als wiirde das Pferd direkt auf die Szene zu ga-
loppieren, doch in der mittleren Stereoposition angekommen, scheint es sich
auf der Stelle zu bewegen. Es bleibt Teil der Szenerie, wenn nach insgesamt
1:43 Minuten eine helle Glocke ertént, deren impulsgebende Bewegung auf
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den summenden Protagonisten zurtickzugehen und dessen Summen nun un-
geduldig zu werden scheint. Der helle, klare Ton der Glocke wirkt dabei bei-
nahe schmerzhaft, also — und dies betrifft die gesamte Szenerie — keinesfalls
beruhigend oder gar ermtidend. Kaum verstummt die Nachtigall, nihert sich
erneut das galoppierende Pferd, nun — wiederum als konkret empfunden -
aus der Zuhérerposition von rechts, wird jedoch alsbald vom lauter werden-
den Summen tibertdnt, das jetzt von der bisher iiberwiegend sanften in eine
deutlich differente, tiefere Tonlage wechselt; sie wird im letzten Drittel der
Sequenz rauer und unbehaglicher, vermischt sich mit einem ebenfalls in der
Mitte lokalisierbaren, Schnauben des Pferdes, das sich zunichst wiederum aus
der Szenerie nach links wegzubewegen scheint, jedoch alsbald erneut den Ein-
druck erweckt, auf der Stelle zu galoppieren, doch setzt sich diese Verande-
rung der Richtung nicht kontinuierlich fort. Auf einmal ist es auch nicht nur
ein Pferd: Das Wiehern wie die Schritte und Schrittfolge wechseln in verschie-
dene Stereoposition und vervielfaltigen sich, offenbar sind es nun mehrere
Pferde. Aufierdem mischt sich in die akustische Szenerie ein Geriusch, das an
einen hellen, diskontinuierlichen Sinuston erinnert, jedoch tiber eine klangli-
che Breite verfugt, also vermutlich synthetisch hergestellt wurde, in jedem Fall
aber ein tontechnisch verandertes, verstarktes Gerausch darstellt, das an eine
Mischung aus metallischer Rassel und Sinuston erinnert, deren auffallig heller
Klang wiederum zum tibrigen Geriuscheinventar so abgemischt ist, dass die-
ser deutlich in den Vordergrund gerit und zudem als schmerzhaft empfunden
wird. Nach insgesamt 2:20 verstummt die menschliche Stimme fur einen Mo-
ment und geht in ein tiefes, sehr korperliches, dumpfes Gerdusch tber, bewegt
sich aus der Mitte der Stereopositionen in schnellen Schritten weg, nicht zur
Seite, sondern in die Tiefe, so scheint es rezeptionsésthetisch, um schliellich
ziigig erneut an die urspriingliche Position zurtickzukehren. Diese Bewegung
der Riickkehr ist begleitet von den lauten und - im Vergleich zur Héhenlage
und Klangfarbe der iibrigen Gerdusche und Klinge — eher tiefen Klingen ei-
ner Kuhglocke; als Impulsgeber identifiziert der Zuhérer wiederum den sum-
menden Protagonisten, dessen Summen nun endgiiltig eine dumpfere Klang-
farbe grundiert, in ein tiefes, ungeduldiges Knurren tibergegangen ist, das in
zunehmendem Mafle genervt und drgerlich wirkt. Auf diese Weise wird der
knurrende Mann mehr und mehr zur interagierenden Figur einer Handlung,
die dem Rezipienten tberwiegend (wie lediglich) tber die Kérpergerdusche
erzihlt wird. In diese akustische Szenerie mischen sich erneut die Schritte ei-
nes Pferdes, dessen Bewegungsrichtung nun endgiiltig nicht mehr erkenn-
bar ist; seine Schrittfolge, die zunachst auf wiederum nur ein Pferd schliefien
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lasst, bleibt unbestimmt, grofitenteils diffus und abstrakt; es wirkt, als bewe-
ge es sich erneut — wenigstens partiell — auf der Stelle, nun — im dritten Auf-
tritt — in verlangsamter Gangart, eher einem Traben gleich. Nach insgesamt
2:34 Minuten wechselt das laute, drgerliche Summen aufs Neue in ein zwar
nicht wesentlich entspannteres und leiseres, aber weniger verdrgertes und
dennoch intensives Summen. Aus einem Pferd werden wiederum mehrere,
ausgeldst durch verschiedene Wieher-Geriusche und diffuse, auf verschiede-
ne Stereopositionen diskontinuierlich verteilte Gerdusche eines Hufgetrap-
pels. Nach insgesamt 2:48 Minuten ist nun abermals die Bewegung der Figur
als Phantomschallquelle aus der Mitte der Lautsprecherpositionen nach links
tber relativ leise Schritte auf Kies angedeutet, die alsbald zu dieser mittleren
Position mit einer weiteren Schallquelle zurtickzukehren scheint, tiber deren
Impulsgabe ein heller, vervielfaltigt wirkender Gerdusch-Klang in die akusti-
sche Szenerie einzieht: ein sehr helles Gerausch, das an den hektographierten
Klang eines groflen metallischen Windspiels erinnert und das die vorherigen
Gerdusch-Kliange durch die aggressive und aufdringliche Wirkung tbertrifft
und verstarkt. Dabei, und dies ist in Bezug auf die Bewegung der Phantom-
schallquelle noch anzumerken, wird in diesem Fall die Stimme paradoxerwei-
se nicht leiser oder wendet sich vom Mikrophon ab, was ja die Voraussetzung
dafiir wire, dass die Bewegung, die Schritte im Kies, mit der Kérperbewegung
der Horspielfigur in Verbindung gebracht wird. Die Aggressivitat der Szene-
rie spiegelt sich dartber hinaus in der summenden Stimme wider, wechselt
diese erneut sowohl den Gestus als auch in eine tiefere Tonlage und wirkt in
steigendem Mafle verirgert, bis die Sequenz mit dem zornigen Satz endet,
der wiederum der summenden Figur zugerechnet wird: »Schlaf doch endlich.«
Mit diesem letzten Satz miindet das Hér-Spiel in einer konkreten Situation in
dessen Verlauf Kagel den Rezipienten durchweg in ein Geschehen hineinzieht,
das er ihm tiber das Changieren zwischen konkreten Handlungsfragmenten
und erneuter Abstraktion, zwischen der Wirklichkeit eines suggestiven, illu-
siondren Handlungsgeschehens und einer musikalisch-klanglichen Imagina-
tion gleichzeitig jedoch permanent entzieht. Kagel nutzt die tontechnischen
Mittel, um das alltigliche Zubettgehen als rituelle Handlung im familidren
Umfeld tber das Moment des Imaginaren, des Marchens und des Phantasti-
schen (und dies wohnt dem Ritual selbst wiederum in Form von Mérchen und
Kinderliedern inne) zu verfremden. Dieses Moment ist im Hérspiel tiber ver-
schiedene Charakteristika, die auf diesen Bereich verweisen, selbst prasent.
Was deutet nun auf diese Szenerie des Rituals konkret hin, welche Mo-
mente verfremden sie? Und inwieweit spielt sie tiber das stereophone Spiel
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Hor- und Sehsinn gegeneinander aus? Uber diese Fragen méchte ich mich nun
der spezifischen Verfasstheit des Hér- und Sehspiels annidhern. Dem Hoérer ist
der Titel der Sequenz in der Rezeption tiber das Radiodispositiv unbekannt.
Die akustische Szenerie beginnt mit dem bekannten Schlaflied, das bereits
als Markierung auf den Handlungszusammenhang verweist, insbesondere da
das Lied nicht kunstvoll rezitiert, sondern lediglich, in alltiglicher Manier, ge-
summt wird. Diese Referenz ist aber gleichzeitig nicht eindeutig, da die Me-
lodie ebenfalls auf das Lied Maikdfer, flieg referiert. Der Text, den die Melo-
die dabei also potentiell mit aufruft, steht in einem grundsitzlich grotesken
Verhaltnis zur lieblichen Melodie des Wiegenliedes. Kagels (Hérspiel). Ein Auf-
nahmezustand besteht aus insgesamt sieben, der Anzahl der beteiligten Inter-
preten kohirent, Sequenzen. Das der Lullaby-Sequenz vorgingige Stiick speak
softly ist Uber das Gerdusch einer sich schliefenden Tir, die wiederum auf
den Aufnahmeraum und den Beginn der Aufnahme verweist, gerahmt. Speak
softly ruft durch die hérbare Kommunikation zwischen Regiekabine und Auf-
nahmeraum den Aufnahmezustand als Situation beim Hérer auf, wenngleich
Kagel diese Szenerie im Verlauf der knapp sechseinhalbminttigen Sequenz
zunehmend verfremdet. Unterscheiden sich die beiden Szenen bereits in ih-
rer atmospharischen Grundstimmung — so markiert der Schluss der ersten
Sequenz zugleich hor- und wahrnehmbar ithren Abschluss. Die anschliefiende
Sequenz Lullaby verweist im Eindruck des Raumlichen nicht auf einen konkre-
ten Ort, sondern im Grunde auf einen imaginiren Nicht-Ort. Daher kann die-
se Sequenz auch als eine in sich geschlossene, unabhingig vom Rest des Hor-
spiels, wahrgenommen werden. Der Ubergang zur nachsten Sequenz Spinning
top ist wiederum durch einen harten Schnitt markiert, der abermals an eine
Tur erinnert, die diesmal jedoch in gesteigerter Vehemenz zugeschlagen wird.

Zuriick zu Lullaby: Zur Stimme treten anschlieffend die Geriusche einer
Rassel und eines Murmelspiels hinzu, die zwar auf kindliches Spielen verwei-
sen, aber doch zur Verfremdung der Situation beitragen, als diese Spiele iib-
licherweise gerade nicht in Zusammenhang mit dem rituellen Vorgang des
Zubettgehens gebracht werden. Der Gesang der Nachtigall wirkt sich eben-
so irritierend aus. So verweist er zwar einerseits auf eine nichtliche Szene-
rie, bringt andererseits jedoch keine ruhige und besénftigende Stimmung
mit sich: im Gegenteil, erhoht sich doch fortan zunehmend die Frequenz
der Aktionen. Abstrus mutet das auf die Szenerie zu galoppierende Pferd an,
das grundsatzlich zwar dem Themenkreis des Marchens zugerechnet werden
kann, dessen Schrittfolge tiber die stereophone Anordnung jedoch nicht kon-
kret wird, sondern ins Diffuse iitbergeht. Das Spiel mit Beztigen wie Entziigen
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eines Handlungsgefiiges kennzeichnen die ersten, knapp zweieinhalb Minu-
ten des Horstiicks. Ein Wendepunkt ins Groteske kommt mit dem Erklin-
gen der Kuhglocke, die zugleich humoristisch wirkt, gewinnt die im Zentrum
agierende Figur doch tiber diese Handlung stark an Kontur. Diese Aktion dh-
nelt in ihrer Funktion und Wirkung der Peripetie im klassischen Drama. Der
Umschlag ins Groteske verandert die Art der Rezeption. Der Hérer hat von
nun an die Moglichkeit, einem weiteren Changieren zwischen abstrakter und
konkreter Handlung zugunsten einer klaren Entscheidung gewissermafien
auszuweichen. Die restliche Sequenz kann weniger verstérend auf einen auf-
merksamen Rezipienten einwirken, findet aber dennoch im die Sequenz ab-
schlief}enden Satz eine Art — in metaphorischem Sinne — euphonischen Ab-
schluss. Hier tritt die komplexe Kombination und Dynamik der Spielmittel
und -strategien Kagels zutage: Er ruft tber Systemreferenzen verschiedenste
Kontexte auf, die Bedeutung konstituieren wie permanent verschieben. Evo-
ziert werden diese Kontexte, indem Kagel etwa Elemente aus dem Méarchen
aufgreift. Ferner deutet er iiber die kompositorische Choreographie signifikan-
ter Gerdusche Handlungen an, die nicht nur den Hérsinn ansprechen, sondern
aufgrund der indexikalen Natur dieser Gerausch-Klinge iiber die intersensori-
sche Beziehung zwischen Hoér- und Sehsinn auch visuelle Vorstellungen her-
vorrufen. Die Stereophonie spielt fur die Wirkung und das Zusammenspiel
des Hor- und Sehsinns eine mafdgebliche Rolle. Neben tontechnischen Mani-
pulationen und Verfremdungen tragt sie dazu bei, dass sich die Szenerie bis
zum Schluss niemals vollstindig ausdeuten lisst. Rezipiert man die Sequenz
Lullaby als einen Handlungszusammenhang und nimmt die Erzahltechnik als
eine klassisch literarische oder theatrale wahr und insofern als ein dramati-
sches Handlungsgeschehen und Rollenspiel ernst, entscheidet man sich also
etwa, dichotomisch betrachtet, zwischen einer musikalischen und aufmerksa-
men (im weitesten Sinne) textuellen Rezeption fiir letztere, so charakterisiert
das Rezeptionsverhalten potentiell der Versuch, die Informationen zu verar-
beiten, indem der Zuhérer dem Geschehen eine Bedeutung zu verleihen ver-
sucht. Kagel verwendet die Stereophonie als syntaktisches Mittel, das er zur
Abstraktion von Handlung als korperlicher Bewegung einsetzt. Er stellt die
Metaphorik einer solchen Choreographie gewissermafien auf den Kopf, da er
tiber die stereophone Anordnung die Richtungsinformation, die in der ersten
Hilfte des Horspiels noch tiberwiegend konventionell geordnet erscheint, eher
der Abstraktion der zunehmend imaginirer werdenden Szenerie als der Kon-
kretion des Horgeschehens zuarbeitet. Der rezeptionsisthetische Versuch,
die Richtungsinformation zur Ausdeutung der Horspielszene in der Logik ih-
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rer Anordnung erfassen zu wollen und hiertiber die stereophonen Informa-
tionen in ein dramatisches Handlungsgeschehen zu iibersetzen, endet in ei-
ner Sackgasse, da dieser zwangsliufig leerlauft. Die visuelle Vorstellung, mit
dem sich der Hérsinn noch behelfen kann, indem die Bewegung nachvollzo-
gen wird, st6f3t dabei notgedrungen an noch enger gesetzte Grenzen, wird aber
tber die intermodale Wahrnehmungsweise der zeitbasierten Kunstform, die
Uber die raumliche Strukturierung des Geschehens erweitert wird, aufgeru-
fen. Nur folgt diese genuin radiophone Poetik nicht der Privilegierung des Se-
hens vor dem Héren, in der normalerweise »das Auge unser Ohr ablenkt« (zit.
n. Schéning 1983b: 172), wie Kagel dies in Bezug auf Film und Theater konsta-
tiert, sondern dreht diese gewissermafien um.*® Denn, schliefst man vor der
Horspielszene die Augen, so ist das sehr prazise, in Nuancen choreographierte
Horspiel in seinen Schattierungen noch wesentlich deutlicher wahrzunehmen
als bei der Aktivierung des Sehsinns im Bestreben, die Phantomschallquel-
len zu orten und als dramatischen Handlungszusammenhang auszudeuten.
Verschlief3t der Rezipient jedoch die Ohren, so 1ést sich die Szene nicht nur
akustisch, sondern eben auch visuell auf, obgleich die Schallwellen weiterhin
anwesend sind. Dem steigenden Abstraktionsgrad tiber das stereophone Ge-
staltungsverfahren ist die zunehmende Konturierung der Hérspielfigur ge-
genldufig. Sie ist nicht nur iiber die gesamte Dauer der Sequenz tiber die sum-
mende Rezitation des Kinderliedes als Phantomschallquelle anwesend; mit
ihr werden auch alle anderen Geriusche in Beziehung gesetzt, da der Horer
sie als Impulsgeber der tbrigen Schallquellen, wenigstens potentiell, in Ver-

46 Die Annahme einer hierarchischen Beziehung lasst sich weder wahrnehmungspsy-
chologisch oder neurologisch noch kiinstlerisch generalisieren, belegen doch Filme wie
etwa die Walter Ruttmanns oder des russischen Filmemachers Sergej Eisenstein ein fri-
hes Interesse an der Asynchronitit der Bild- und Tonspur, die einer solchen Hierarchisie-
rung gegenlaufig sind. So postuliert etwa Ruttmann in seinem Aufsatz Prinzipielles zum
Tonfilm (1), der Tonfilm habe nicht etwa »die Aufgaben, dem stummen Film die Zunge

zu lésen. [...] Das ganze kiinstlerische Geheimnis besteht nun darin, die Kuppelung die-
ser beiden photographierten Elemente so vorzunehmen, daf} ein Neues entsteht, nim-
lich die Aktivitat, die aus dem Gegeneinander von Bild und Ton erwichst. Kontrapunkt,
optisch-akustischer Kontrapunkt muf} die Grundlage aller tonfilmischen Gestaltung sein.
Der Kampf zwischen Bild und Ton, ihr Spielen miteinander, ihre zeitweise Verschmel-
zung, die sich wieder l6st, um von neuem gegeneinander zu agieren, — das sind die Mog-
lichkeiten« (Ruttmann 1928: 83). In einem Aufsatz, der an obigen anschlieft, geht Rutt-
mann noch einen Schritt weiter, wenn er erklirt, dass die Synchronitat von Bild und Ton
gar einen Verlust der Illusion bedeuten kénne, indem dieselbe potentiell eine »Schwi-
chung des Eindrucks« darstelle (1928a: 83).
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bindung bringt. Auflerdem ist das Geschehen auf die Zuhorerposition aus-
gerichtet — die Handlungen der Figur lassen sich also in Relation zu der eige-
nen Position stellen. Ferner, und dieser Aspekt ist fur die Rezeptionsisthetik
wesentlich, gewinnt die Figur iber den Uberschuss an Information, der der
Stimme von Natur aus innewohnt, an Kontur und entwickelt sich iiber die
Dauer des Hérspiels zur Figur. Diese Informationen gewinnt der Rezipient,
wie bereits erwihnt, nicht wie im traditionellen Hoérspiel tiber die Verbal-
sprache; er gewinnt diese tber die emotionale Farbung des Stimmklangs. Da
das Summen tiber die Kérperresonanz in hohem Mafie auf einen Resonanz-
korper und damit auf eine substantielle, materiale Kérperlichkeit verweist,
wird dieser Kérper tiber das Klang- als Stimmungsbild als Figur und in sei-
nen Handlungen zusehends (be)greifbarer, obgleich sich der Zusammenhang
gleichzeitig wiederum permanent zu entziehen droht. Mauricio Kagel nutzt
in den erzeugten Entfernungseindriicken die Fihigkeit des Ohres, »ein gu-
ter Raumanalysator« (ebd.: 80) zu sein. Der Teilnahme am abstrakten Hand-
lungsgeschehen wohnt im aufmerksamen Zuhéren prinzipiell ein hohes Po-
tential inne, denn — so formuliert es Dieter Mersch — »[h]6rend sind wir ins
Geschehen selber eingebunden« (2001: 289). Wo sich das Auge im Abwenden
oder gar Verschlieflen auf Distanz zu halten vermag, setzt sich »die hérende
Teilnahme [...] hingegen in Beziehung zum Wahrgenommenen.« (Ebd.: 290)
Dieses In-Beziehung-Setzen des Hérsinns nutzt Kagel in der Sequenz Lulla-
by, indem er einen Hérraum choreographiert, der sich in der Zeit tiber die Be-
wegung im Stereospektrum verrdumlicht.

Mersch zufolge ist das Ohr »[w]eit mehr als die Aufmerksamkeit des Au-
ges [...] an Gediichtnis gebunden.« Das bedeutet, dass der Akt des (Zu-)Ho-
rens eine andere Konzentration erfordert, um »der Folge von Ereignissen
eine Struktur der Erinnerung [zu] unterlegen« (ebd.: 291) und so die dispa-
raten Teile zueinander in Relation zu setzen, lauscht man doch der (abstrak-
ten) Narration einer Art Topografie eines imaginiren Ortes, die dem Zuho-
rer in der Fluchtigkeit der akustischen Szenerie widerfihrt: er- und sodann
verklingend. Das Spiel um das Bestreben, den Hérraum zu orten wie zu ord-
nen - etwa bestimmte Bewegungsverliufe, in dem vorliegenden Falle z. B. des
Pferdes, nachzuvollziehen —, und in diesem Sinne gewissermafien tiber die thr
innewohnende Logik wie Funktion, das Handlungsgeschehen betreffend, zu
verstehen, also insofern die Produktionstechnik und die Gestaltungsverfah-
ren engzufithren, was jedoch immerzu misslingt, wirft den Hérer auf seine
eigene Wahrnehmung zurtick. Dies resultiert aus dem Umstand, insbesonde-
re in Bezug auf das intermodale Zusammenspiel, dass der Hérer — durch die
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Stérung der klassischen Einheit von Zeit, Raum und Handlung — das Hand-
lungsgeschehen auf keinen tibergeordneten Sinn riickbeziehen kann, bzw. die-
ser prozessual tber den Entzug immerzu aufgeschoben wie in der Schwebe
bleibt und erst am Ende aufgelést wird. Deutet das stereophone Spiel ledig-
lich an, dass die Gestaltungsverfahren und die Produktionstechnik tiber ein
metaphorisches Beziehungsgefiige — zwar im Bereich des Imaginaren, aber als
einem Raum des Symbolischen — der Choreographie den Spielregeln der Ein-
heit und daher den tradierten Spielregeln des Illusionismus gehorchen, ent-
zieht sich das Spiel diesem Bestreben konsequent. Hinzu kommt das Paradox,
dass bereits angesprochen wurde: Obwohl die stereophone Produktion dem
nattrlichen Wahrnehmungsvorgang niher kommt als die monophone, kann
die Schallquelle, die in Form der Schallwelle nur fliichtig prasent ist, nicht fi-
xiert werden, da die Schallwelle, die sich eben keiner materiell anwesenden
Schallquelle verdankt, lediglich als suggestiv evozierte Phantomschallquelle
zwischen den Lautsprechern imaginiert werden kann. Die stereophone Pro-
duktion stellt in den 1960er Jahren noch eine Neuheit dar. Thre Wahrneh-
mung muss damals besonders irritierend gewirkt haben: einerseits aufgrund
der Differenz zur monophonen Rezeption, und andererseits ob des Unter-
schieds zwischen stereophoner und natiirlicher Horwahrnehmung. Uber die
der Rezeption innewohnende Moglichkeit — als Angebot verstanden — der
aktiven Reflexion als einer bewussten Wahrnehmung der eigenen Wahrneh-
mungs- und Sinnestatigkeit intensiviert sich der Hoérakt abermals. Dieses Bei-
spiel spielerischer Reflexion des (Zu-)Hérens vermag potentiell Aspekte der
Wahrnehmung versinnlichend bewusst zu machen. Die Zuhérer und der Akt
des Zuhorens, als aktiver Vollzug, als Kunst der Rezeption, werden zum Zen-
trum des Geschehens. Die (auch intermodale) Sinnestatigkeit selbst avanciert
zur wesentlichen Spielidee.

Kagel denkt in der Konzeption die Rezeption mit; er denkt den Prozess
des Hoérens mit, wie er das Verhalten des Hoérers mitbedenkt und kalkuliert
damit spielt. Ahnlich wie Brecht im Ozeanflug auch »das Verhalten der Zu-
schauer mit reflektiert« (Primavesi 2008: 94), wenngleich sich Kagel dabei na-
her an der Sinnestitigkeit selbst bewegt, bindet er die Zuhérer durch die Ak-
tivitat und das gezielte Lenken der Sinne und das Wahrnehmen der eigenen

Wahrnehmung in die Szenerie mit ein.
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3.6 Die Partitur als »radiophoner Text« - Rihms
Horspiel Ophelia und die Woérter (WDR 1969)

Die offene Konzeption des Neuen Hérspiels erweitert die Kunst- wie Medien-
grenzen angestammter Erzihl- und Darstellungsformen und tiberwindet tra-
ditionelle Konzepte. Indiz dafiir ist bereits das (veranderte) Verhiltnis zwi-
schen Partitur und akustischer Realisation. Die Praxis der Rollenaufteilung
zwischen Autor und Regisseur im traditionellen Hérspiel ist den klassischen
Theaterpraktiken entlehnt, in der eine Schauspielinszenierung auf einen dra-
matischen Text zurtickgreift. Diese Beziehung verandert sich mit dem Neuen
Horspiel grundlegend. Die Realisation steht nicht linger neben der Partitur,
der selbst ein gewisser Eigenwert — auch ohne Transformation ins auditive
Zeichensystem — im Medium der Schrift zukommt. Die Partitur ist nun eine
an sich unabgeschlossene Vorlage — insofern ein Hérspielmacher denn iiber-
haupt auf eine solche zurtickgreift, was ja bereits bei Ruttmann nicht mehr
der Fallist. Sie stellt keine konstitutive Bedingung fur ein Neues Hérspiel dar,
weil die Partitur produktions- wie rezeptionsasthetisch erst in der akustischen
Realisation und tiber die Rezeption derselben aufzugehen vermag, also nicht
in der stummen Graphé eines Notationssystems, das alsbald — ob der kom-
plexen Beziehung zwischen Gestaltungsverfahren und Produktionstechnik —
an seine Grenzen gerit, sondern der Flichtigkeit und Ereignishaftigkeit des
performativen Vollzugs zustrebt. Klaus Schoéning bezeichnet die Manuskripte,
auf die im Tonstudio zurtickgegriffen wird, auch als »stereophone Schaltpline
und Partiturenc, woriiber der Autor potentiell zum »akustische[n] Ingenieur,
[zum] medienbewuf3ten Realisator« (Schéning 1983b: 175) wird.

Der Vorlage ist gegeniiber ithrer Umsetzung kein Eigenwert mehr inhi-
rent: sie bedeutet eine blofie Vorstufe im Arbeitsprozess, die fiir die Rezep-
tion und wissenschaftliche Analyse zwar ebenso aufschlussreich sein kann
wie eine kiinstlerische Renotation, aber an sich nicht autonom funktioniert.
Das heifdt auch: sie stellt normalerweise keinen Text dar, der sich fiir einen,
von der akustischen Ausfithrung autonomen Rezeptionsakt eignet. Doch auch
sie hat potentiell einen Reiz fur den Leseakt, wie ich nun anhand der Parti-
tur des 6sterreichischen Schriftstellers, Komponisten und bildenden Kunst-
lers Gerhard Rithm ausfithre.

Rithm unterscheidet zwischen »lese- und hortextenc. Er differenziert also
grundsitzlich zunichst Texte, die fur eine Rezeption iiber den (stillen) Lese-
akt konzipiert sind von denjenigen, die »— wie eine musikpartitur — erst rich-
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tig wahrgenommen werden [kénnen], wenn man [sie] hort« (Rithm 1970: 49).
Diese Unterscheidung basiert darauf, dass er es selbst als Manko empfindet,
»wenn man bei lesungen texte vortrégt, die der zuhérer ebensogut fiir sich —
in einem buch oder in einer zeitschrift — lesen kann« (ebd.). Diese Sprechtex-
te, die sich produktionsasthetisch am Sprachvollzug als Sprechakt ausrichten,
rechnet er zu den Hértexten und differenziert sie von radiophonen Texten. Un-
ter diesen, das zeigt bereits die Terminologie an, subsummiert er Texte, die
erst in der Umsetzung uber die Tontechnik des Rundfunkstudios ihre end-
giiltige Realisation erreichen. Diesen Texten wohnt die Transformation schon
inne - sie ist ihnen im buchstiblichen Sinne bereits eingeschrieben —, das be-
deutet konkret, dass die technischen Méglichkeiten des Tonstudios »nicht
nur als hilfs- und konservierungsmittel einer im direkten vortrag mittelba-
ren horsache gebraucht, sondern funktionell eingeplant [werden]« (ebd.: 51).
Was dies konkret bedeutet, illustriere ich anhand eines Ausschnitts aus sei-
nem Horspiel Ophelia und die Warter, das am 8.5.1969 im dritten Programm
des WDR urgesendet wird.”” Da ich an dieser Stelle nsher auf die Bezeichnung
des radiophonen Textes eingehen méchte, konzentriere ich mich hier auf die
produktionsasthetische Seite.

Diesem Horspiel liegt der vollstindige Rollentext der Ophelia aus William
Shakespeares Hamlet— in der Ubersetzung von Schlegel — zugrunde, deren Fi-
gur im Mittelpunkt des Geschehens steht. Der Text wird tiber die gesamte
Lange des Horspiels hinweg von einer Schauspielerin, und, wie Rithm in der
Anmerkung zur Notation angibt, »in normale[r] studioakustik, rezitiert, wo-
bei diese »wie im urspriinglichen Text gesprochen werden [soll]« (1969: 243),
d.h. als die dramatische Figur der Ophelia, auch wenn sie im Hérspiel nicht
direkt mit den anderen Figuren des Shakespearschen Dramas interagiert, da
deren Texte ausgespart bleiben. An die Stellen, an denen im Hamlet die Dialog-
partner Ophelias zu Wort kommen, montiert Rithm u. a. wiederum Ophelias
Text, jedoch mit dem Unterschied, dass diese Passagen elektroakustisch bear-
beitet sind. Rithm beschreibt dies folgendermafien: »alle haupt- und zeitwér-
ter wurden aus dem satzverband herausgelést und einzeln in ihrer grundform
aneinanderreiht. die so gewonnene wortkette ist in riickliufiger reihenfolge,
also krebsgingig, in den originaltext ophelias eingeftigt, und zwar an den stel-
len, an denen der text des jeweiligen partners ausgespart wurde« (1970: 55).

47 Es gibt dariiber hinaus noch zwei Versionen: ein Theaterstiick und einen Film, es
handelt sich hierbei also um einen dreifachen Medienwechsel.
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Wiederholen sich Wérter, verandert Rithm diese stufenweise durch technische
Manipulation, denaturiert und verfremdet diese, »bis etwa das wort >gehenc
bei seiner letzten Wiederholung ein nicht mehr identifizierbarer klangkomplex
geworden ist« (ebd.). Uber die Gerauschkulisse, die ebenfalls stufenweise dena-
turiert wird, fugt Rithm dem Text weiteres Material aus dem akustischen Rea-
lisationsprozess hinzu: Begriffe, die Hérbares bezeichnen, sind gleichmafig
iiber den gesamten Text verteilt. Bei der Gestaltung der Geriuschkulisse geht
es Rihm darum, Ophelias Umwelt als eine »kaleidoskopartige spiegelung ihrer
eigenen worte und vorstellungen« darzustellen, als »eine hermetische begriffs-
welt, in die sie sich immer tiefer verstrickt, bis sie im wahnsinn endet, ihre
rede sich verwirrt« (ebd.: 56). Den (imaginiren) Gegenpart zu Ophelia tiber-
nimmt — dieser Intention entsprechend — ebenfalls die Sprecherin der Ophe-
lia, wobei Rithm der Notation den Zusatz »aber objektiviert« beiftugt, den er
noch konkretisiert: »die worter werden einzeln, deutlich (nicht automatisch)
und in gleichmafliger zeitabfolge gesprochen. andere akustik« (1969: 243). Die-
sen Gegenpart Ophelias, der sich nicht nur dadurch von Ophelias Text unter-
scheidet, dass er fragmentiert ist, sondern sich auch tber die Unterschiede der
Intonation und der Studioakustik wie tiber die zunehmende Denaturierung
des Sprachmaterials deutlich hérbar vom originidren Text Ophelias abhebt,
lasst Rithm Wort fiir Wort die verschiedenen Stereopositionen abwandern.
Rithm choreographiert den Gegenpart als (Halb-)Kreisbewegung um Ophelia,
die sich selbst eben im Zentrum (Mitte) befindet. Ist der »prozef} der verselb-
standigung der sprache« bei Shakespeare Rithm zufolge durch die Handlung
motiviert und setzt als kontinuierlicher Prozess erst zu einem spiteren Zeit-
punkt ein, vollzieht sich dieser in Rthms Hérspieladaption dagegen von An-
fang an, wodurch »dem hérer die introversion ophelias als die auflosung ih-
rer rolle in eine autonome textstruktur mit verallgemeinerten begriffen und
vervielfiltigten beziehungen erscheint« (1970: 56).

Neben dieser Betrachtung der Intention der Gestaltungsverfahren, ist
fiir mich wesentlich, auf welche Weise Rithm seine Anweisungen zur Produk-
tionstechnik und den Gestaltungsverfahren in der Notation, die Teil der von
Klaus Schoning herausgegebenen Anthologie Neues Horspiel. Texte Partituren
ist, festhalt. Zunichst findet sich eine, der Partitur vorangestellte Beschrei-
bung seiner Intention im Hinblick auf Shakespeares Text. Wie transformiert
Rihm die beabsichtigte Gestaltung des radiophonen Textes in die schriftli-
che Notation? Hierzu ein Beispiel, um den Zusammenhang zu verdeutlichen
(siehe Abbildung; Rihm 1969: 347).
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Den Kopf guriidgedredt, {chien er den Leg
Bu fiuden obne {eine Augen: denn

@t ging gur it hinaus obn’ ihre Hilfe v
1lud wanbdte bis gulest ihr Licdht auf mid). o gehen

6 schofl 5 tragen

1 grab 4 bahre

2 fallen 3 trinen

YTein, befter Herr, nur wie Jbr mir befablt,
Lies i) die Briefe ab und weigert’ ihm
Den Butritt.

6 nacht 5 rat

1 nacht 4 lf mmen

2 nacht 3 nacht

Abbildung: Partiturauszug aus Ophelia und die Woérter

Rihm geht bei dem von ithm gewahlten Notationssystem tiber die horizontale
Ausdehnung der Schrift hinaus, der die klassischen Hérspielpartituren in An-
lehnung an den dramatischen Text folgen, und nutzt die Flachigkeit der Seite,
um die Anordnung der Texte, der einzelnen (teilweise denaturierten) Wérter
als Textfragmente und Gerdusche graphisch zu verdeutlichen. Ist die Stimme
Ophelias auf der ersten Textebene (des unverfremdeten Ophelia-Textes) in der
Mitte des Stereospiels positioniert, so differenziert er die unterschiedlichen
Positionen uiber die Ziffern 1-6. Auf diese Positionen ist der Gegenpart Ophe-
lias als der zweiten Textebene verteilt. Sind den Ziffern normalerweise auch
einzelne Worter zugeteilt, so stehen Ziffern ohne Wérter fur Pausen. Fettge-
druckte Ziffern zeigen den Einsatz der kreisférmig gestalteten Bewegung der
zweiten Textebene an. Denaturierungen einzelner Worter oder Geriusche
kennzeichnet Rithm tiber einen (oder mehrere) Querbalken, je nachdem, wie
fortgeschritten diese Denaturierung, als ein kontinuierlicher Prozess, im Zuge
des Horspiels sein soll. Die dritte Ebene stellt die Gerduschkulisse dar, die auf
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der rechten Seite durch einen Querstrich vom Rest abgeteilt ist. Dabei gibt
Rithm sowohl die Art des Gerdusches als auch die Dauer, mit einem vertika-
len Pfeil gekennzeichnet, an: »wo geridusche nicht schon ihrer natur nach zeit-
lich begrenzt sind (z.b. sbrechen), werden sie bis zum einsatz des nichsten
durchgehalten [...]. der einsatz jedes gerdusches erfolgt unmittelbar nach dem
verlauten durch - gekennzeichneten worter« (1969: 343). Zwar geraten solche
graphischen Aufschreibesysteme relativ schnell an nattrliche Grenzen, solan-
ge sie noch encodierbar sein wollen. Klange, Geridusche und Stimmen kén-
nen nicht vollstandig detailgetreu formuliert und in diesem Sinne reprodu-
ziert werden. Adjektive, die etwa Nuancen und Parameter, die sich nicht wie
Téne festlegen lassen, zu beschreiben suchen, sind mit subjektiven Vorstel-
lung verbunden und nicht intersubjektiv zu bestimmen. Dennoch zeigt die-
ses Beispiel, was Rithm mit einem radiophonen Text zu bezeichnen sucht. Es
verdeutlicht den Zusammenhang zwischen Gestaltungsverfahren und Pro-
duktionstechnik, in diesem Falle der Stereophonie. Die Produktionstechnik
der Stereophonie, der Tonbandaufnahme und der Denaturierung von Auf-
nahmen ist im analogen Zeitalter schon aus Kostengriinden eng mit der Stu-
diotechnik verbunden. Daher bezieht sich der Begriff des sradiophonen Tex-
tescvor allem auf das Radio- als Produktionsdispositiv. Es wird deutlich, dass
der Text nicht nur eine Partitur ist; ihm kommt auch ein Eigenwert als (ra-
diophoner) Text zu. So kann er nicht nur als Spielanleitung fiir die Transfor-
mation ins Akustische gelesen werden, sondern auch als verbalsprachlicher
Text im klassischen Sinne rezipiert werden. So kommt das Phanomen der in-
termedialen Beziige als Bezug des vorliegenden, literarischen Textes auf das
radiophone Genre des Horspiels zum Vorschein. Was heifst das nun konkret
fur den Leseakt des radiophonen Textes? Rezipiert man den Text als literari-
schen Text, so wird das kontaktgebende mediale System der Stereophonie als
Verfahren des Horspiels mit aufgerufen und wirkt sich bedeutungskonstitu-
ierend auf die Rezeption aus, macht den Text als solchen tiberhaupt erst in
dem intendierten Sinne rezipierbar, da er mit bestimmten Codes arbeitet, die
nur iber die Technik der Stereophonie entzifferbar werden. Allerdings ist die
Vorbemerkung, sie lasst sich auch im Sinne einer Spielanleitung fir den Re-
zeptionsakt lesen, Voraussetzung fiir den Umgang mit dem Text. So ist zwar
das kontaktgebende mediale System bzw. diesem System zugerechnete Gen-
re, das Horspiel, mit dem es allgemein in Verbindung gebracht wird, nicht in
seiner Materialitat prasent, stattdessen ist jedoch die Struktur der Stereopho-
nie als Produktionstechnik mit den (bereits tiber die Graphik erweiterten) Mit-
teln der Literatur sowohl thematisiert als auch ansatzweise simuliert. Da die
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Spielregeln der stereophonen Gestaltung auf den Text iibertragen sind, wer-
den beim Lesen die auditive Wahrnehmung tiber die intermediale Bezugnah-
me und die stereophonische Hérerfahrung stimuliert. Der Text enthlt also
rezeptionsisthetisch potentiell klangliche wie performative Aspekte. Die Ak-
tualisierung iiber das Aufrufen des Bezugssystems setzt eine aktive Rezep-
tionsweise voraus, die der Text als literarischer Text zwar evoziert, aber eben
selbst erst in der akustischen Realisation vollzieht und nach diesem Medien-
wechsel auch nicht mehr auf das Ursprungsmedium verweist. Die Stereopho-
nie ist diskursive Bedingung fiir die radiophonen Texte. Rithm empfindet die
apparativen Produktionsmittel als willkommene Erweiterung seiner inter-
medialen Darstellungs- und Erzahlformen, insbesondere im Hinblick auf die
akustischen Méglichkeiten durch die Tontechnik, die sich in der Struktur der
stereophonen Choreographie des verfiigbaren Materials auf die Schreibver-
fahren auswirkt. Rithm begriindet den Reiz intermedialer Konzeptionen mit
der Moglichkeit, ein formales Konzept in verschiedenen Medien auszuarbei-
ten und ob dieser Transformationsprozesse jeweils mit verschiedener Mate-
rialitdit und Medialitat konfrontiert zu sein. So stellt etwa, wie Rithm erklart,
die auditive Fassung seines Stiickes rhythmus r (1968) den Versuch dar, »einen
urspriinglich visuellen text in adiquate lautqualitit umzusetzen« (1970: 49).
Adiquat heiflt in diesem Zusammenhang auch, dass sich Rithm bei diesen
intermedialen Arbeiten nicht nur mit den Differenzen der jeweiligen media-
len Dispositive auseinandersetzt, sondern dass er diese auch auf medienspe-
zifische Vermittlungsformen hin befragt, da — so Rithm — »die meisten mei-
ner arbeiten immer auch funktionen des sie prasentierenden mediums sind«
(ebd.: 56), Funktionen, so liefe sich anftigen, auch den gesellschaftlichen Me-
diengebrauch betreffend.

283



284

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

3.7 Das Tonbandgerat, die Produktionstechnik
der Montage, die Aufnahme als
Realitatsfragment und die Bandmontage
als kiinstlerische Intervention

das tonband ist kein automat, sondern ein Instrument,
dessen reichweite und gesetzlichkeiten man kennen muf,
wie der musiker die seines instrumentes kennt.

Franz Mon zit. n. Schéning 1983a: 76

Neben der stereophonen Produktionstechnik stellt das Tonbandgerit eine
weitere mediale Technologie zur Erweiterung der Gestaltungsverfahren dar.
Dem Hoérspielregisseur Peter Michel Ladiges zufolge spiegelt die »ganze frii-
he Phase der Rundfunkarbeit bis zur Erfindung der magnetischen Bandauf-
zeichnung [...] die Anstrengung wider, ein reines Distributionsmittel in ein
Produktionsmittel umzufunktionieren [...]. Erst die elektromagnetische Band-
aufzeichnungund d. h. die Reproduzierbarkeit (im Sinne Benjamins) der akus-
tischen Welt gab denen, die mit akustischem Material darstellend umgin-
gen, das Werkzeug und die Moglichkeit zu fixieren und zu bearbeiten« (1970:
113).*® Mit dieser Erfindung habe sich zunichst nichts Grundsitzliches gein-

48 Das Neue der akustischen Kunstform werde als »ein Zusammentreffen von Impul-
sen [sichtbar], die von aufien kommen (der Musik, der Literatur)« (ebd.). Ladiges tiber-
sieht allerdings, dass dieses Verhiltnis zwar einerseits auf wesentlichen Impulsen der
Musique concréte, der Elektronischen Musik, Literatur, des Fluxus und der Happenings
basiert, andererseits aber auch iiber neue Verfahren der Produktionstechnik in den Rund-
funkstudios und die hiertiber ebenso inspirierte Erweiterung etwa literarischer Verfah-
ren in wechselseitigen Austauschprozessen steht und darin zu sehen ist. Ladiges merkt
ferner mit einem Seitenblick auf den Film an, dass hier die historische Aufeinanderfol-

ge der Erfindungen genau umgekehrt liege: »Man hatte den Kinematographen (das Pro-
duktionsmittel) und, um die Produkte zu verbreiten, bediente man sich der Bithne (also
eines alteren Distributionsmittels), wie man sie im Theater und im Variété vorgefunden
hatte. Auch diese Bindung ist geblieben; gelockert worden nur durch das Fernsehen als
moglichen elektronischen Distributionsapparat einerseits und das Underground Cine-
ma andererseits, das sehr viel entschiedener mit festgefahrenen Gewohnheiten aufzuriu-
men versuchte und sich seine Verbreitungsmoglichkeiten eben erst suchen mufite und
immer noch sucht. Ansonsten sind wir auch nach 70 Jahren Film immer noch gezwun-
gen, in einem Kino den Vorhang auf- und zugehen zu sehen und ein absurdes gemisch-
tes Programm zu betrachten, das sich an bestimmte vorgegebene Zeiteinteilungen hilt.
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dert, man habe es als blofdes Mittel zur Arbeitserleichterung bei Pannen ge-
nutzt, aber dafiir sei es prinzipiell zu schade. Man kénne »im Rundfunk von
einer systematischen Unterdriickung dieses Instruments durch den Zwang
des Distributionsapparats sprechen.« (Ebd.: 114) Heinrich Vormweg betont
dagegen in seinem Aufsatz Dokumente und Collagen. Voraussetzungen des Neu-
en Horspiels die Veranderungen durch das Tonband. Es haben sich »Herstel-
lungspraktiken etabliert, die ganz anders sind als die altgewohntenc, die neue
Technik fordere »neuartige, in der Geschichte bisher nur zufillig und spora-
disch vorgebildete Rezeptionsweisen.« Dabei bilden »die Begriffe Dokument
und Collage am treffendsten die noch weitgehend unreflektierten Pole, die das
neue Versuchsfeld unter Spannung halten. >Dokument« verweist auf das Ma-
terial, das verwendet wird, »Collage« auf die Art des Umgangs mit dem Mate-
rial.« (1970: 153) Die Herstellungspraktiken beziehen sich dabei vor allem auf
Produktionstechniken, die etwa das Tonband mit der Etablierung als Produk-
tionsmittel in der radiopraktischen Arbeit erméglicht. Mit dem Tonband las-
sen sich einerseits, viel weniger aufwindig als jemals zuvor, flexibel Originalts-
ne aufnehmen, die sodann zum originiren (Zeit)Dokument avancieren und
die journalistische wie kiinstlerische Arbeit im Radio grundlegend veradndern.
Uber die Montageoperationen erfahrt andererseits die Collage als kiinstleri-
sches Formprinzip verstirkt Einzug in radioktnstlerische Aktivitaten. Vorm-
weg benennt auch deshalb diese beiden Pole als wesentliche Voraussetzungen
fiir das Neue Horspiel, weil die Produktionstechnik der Montage eine Briicke
schlagt zu den kunstlerischen Programmatiken der 1960er und 1970er Jah-
ren. Die Collage ist nach Vormweg als »Ergebnis des Zweifels an den gewohn-
ten Zuordnungen« (ebd.: 163) das Medium der neuen Literatur. Mute sie »auf
den ersten Blick als eine in geringem Maf3e entwickelte Form« an, sei sie doch
etwas anderes als Form in traditionellem Sinne:

Sie artikuliert Fragen, nicht Antworten, fordert heraus, statt zu besti-
tigen, zu bejahen, besteht auf dem einzelnen, statt von ihm in Zusam-
menhinge, in ein Allgemeines abzulenken. Die Mittel der Collage - von
Reihung, Wiederholung, wechselnder Zuordnung bis zur Permutation —
halten das Material stets zuginglich, benutzen es nicht im Blick auf et-
was anderes, sei es Idee oder Gestalt, sondern weisen direkt auf es hin,
oktroyieren ihm nicht Bedeutungen, sondern befragen es. [...] Die Colla-
ge reprasentiert die manipulative und artifizielle Aktivitat, die im Doku-

Daf3 aber diese Absurditit Auswirkungen auf die Produktion hat, 1af3t sich nicht bestrei-
ten« (ebd.: 113f.).
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ment, das Inhalt transportiert, konkrete Authentizitat dadurch freilegt,
daf} es das Dokument neuen Beziehungen aussetzt. (Ebd.: 163f.)

Lisst sich also (vor allem) sprachliches Material qua Tonband einerseits direkt
abspeichern und zum Dokument tberfithren, bietet die Bandmontage ande-
rerseits die Moglichkeit, dieses Material in unterschiedliche neue Beziehun-
gen und Kontexte zu bringen und zu analysieren. Zwar manipuliert die Colla-
ge das Material ebenso wie die »Form in gewohntem Sinng, entscheidend ist
Vormweg zufolge jedoch, dass das Dokument in der Collage als Realititsfrag-
ment auf seine Herkunft verweist, »statt es vollig in Gestalt, Aussage oder Ur-
teil zu tberfihren. Sie ermdglicht ein autonomes Produkt, bei dem dokumen-
tarische Herkunft und die Akte der Manipulation gleichermafien erkennbar
bleiben. Es erzeugt nicht mehr Illusion, sondern stellt, Spiel und Analyse zu-
gleich ausschliellich in Frage.«*° (Ebd.: 156) So verandert sich in den 1960er
Jahren die Arbeitsweise derjenigen Hérspielregisseure, die Schéning zufolge
»einer gewissen Illusionsaufbereitung tiberdriissig waren. Sie begannen, be-

49 Franz Mon zeigt Vormweg zufolge in seinem Hérspiel das gras wies wéichst tiber die
Collage als kiinstlerisches Prinzip »Reales in der Sprache«, indem das Hérspiel Sprache als
Realitat annehme und tiber die Collage-Technik Sprachelemente selbst handeln lasse, was
wiederum »unmittelbare Affinitat zum jiingsten technischen Angebot des akustischen
Mediums [hat]: der Stereophonie. das gras wies wichst ist folgerichtig bewuf3t und aus-
schlie’lich konzipiert fiir die stereophone Realisation. Es bezieht Stereophonie nicht als
ein weiteres dekoratives Reizmittel auch noch ein, sondern setzt sie voraus als Bedingung
seines Vorhandenseins.« So seien »die medialen Angebote der Stereophonie [...] in die of-
fene Syntax der Collage integriert, ja zum konstituierenden Faktor der Collage geworden«
(ebd.: 150f.). Vormweg verweist in diesem Zusammenhang auf den ersten Entwurf und
die Renotation des Horspiels, die beide gedruckt vorliegen und »héchst aufschluireich als
Spiegelung des Produktionsvorgangs [sind]« (ebd.: 160). In der Art und Weise, wie Mon
die Wérter und Stimmen im Hérraum choreographiert und tiber technische Eingriffe ver-
fremdet, fiir »alle diese Manipulationen, einer Art Dirigieren nach der Wort-Partitur, gibt
die Worter-Collage eine konkrete Basis.« Erscheine darin nichts »gewollt, zufillig, unan-
gemessen, sei die Realisierung »nicht mehr eine illusionierende Umsetzung eines Tex-
tes in eine zufillig vorhandene Méglichkeit der Vervielfiltigung. Sie ist tatsichlich erst
die abschlieende Realisation des Textes, in ihr erst zeigt sich, was Franz Mon herstellen
wollte« (ebd.: 160). Insofern ist das Horspiel nicht Resultat einer blofien Zweitverwertung;
die Partitur ist als Text nicht in erster Linie dem Medium Buch verpflichtet, das anschlie-
fend in ein anderes Medium tbertragen wird, Mon konzipiert diese von Beginn an im
Gegenteil als (reine) Vorlage fiir die Realisation seines Textes im radiophonen Zeichen-
system und insofern im Medien(kon)text Horspiel — dies meint Vormweg, wenn er von
der abschliefenden Realisation des Textes spricht, da die eigentliche Intention erst in der
fertiggestellten Produktion aufgeht und sodann sicht- als auch hérbar wird.
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einflusst vor allem durch Produktionsverfahren des neuen Films [...] sexperi-
mentellec Methoden anzuwenden« (1969: 8).>°

Auch der konkrete Poet und Hérspielmacher Franz Mon betont in seinem
Aufsatz Horspiele werden gemacht die zentrale Rolle des Tonbandgerites fiir
seine Arbeit. Gibt es »in den Medien Rundfunk und Fernsehen [...] nur appa-
rativ vermittelte sprachliche Aulerungs, sitzt das Horspiel Mon zufolge eben
an »diesem Knotenpunkt von Sprache und Apparat, an dem auch die tigli-
chen, manchmal existenzwichtigen Informationen und Meinungen gemacht
werden« (1982: 82f.). Dabei gentigt jedoch die kritische Gebirde nach aufien
nicht, wie Mon anmerkt; vielmehr miisse sich der Hérspielmacher klar darii-
ber sein, dass »er Sprache nicht mehr wie einst naiv gebrauchen und das tech-
nische Medium dabei nur als neutrales Transportmittel beniitzen kann. Und
auch der Horer sollte wissen, daf jedes Wort, jeder Dialog, jedes Gerdusch be-
arbeitet, verfremdet, synthetisiert sein kann. Genaues Hinhéren, aufmerksa-
mes Unterscheiden hat das naive Sich-erzahlen-lassen abgelést. Héren und
Reflektieren sind ein und derselbe Vorgang.« (Ebd.: 83f.)

Das Ineinssetzen des Hoérens und Reflektierens als parallele, sowohl per-
zeptive als auch apperzeptive, Wahrnehmungsprozesse setzt natirlich Ubung,
Sensibilisierung und Medienkompetenz fur das Wahrgenommene als auch
fir die eigene Wahrnehmung voraus; diesen Zusammenhang formuliert Mon
hier sehr idealistisch. Es ist aber dieser »Knotenpunkt von Sprache und Ap-
parat«, den Mon anspricht, der das Realisationsfeld sprachkritischer Positio-
nen fiir viele Literaten im Radio attraktiv und auch hinsichtlich der Méglich-
keit auf Sensibilisierung und Erhéhung der Medienkompetenz bedeutungsvoll
macht. Dass fertigen Radio-Reportagen, die mit O-Ténen operieren, poten-
tiell Schnittverfahren und Montagen vorausgehen, tritt im Medium der In-
formation, dem Radio als journalistischem Medium, normalerweise nicht in
Erscheinung. Diese Produktionstechniken bleiben unterhalb der Wahrneh-
mungsschwelle und treten nur unter spezifischen Bedingungen - einer (nicht
intendierten) Stérung — ins Bewusstsein. Die Erfindung der elektromagneti-
schen Aufzeichnung birgt neben den genannten Speicher- und Bearbeitungs-
verfahren noch eine weitere Neuerung. Mit der Tonbandaufzeichnung wird

50 Im Zentrum steht Schéning zufolge dabei nicht mehr linger die sprachliche Inter-
pretation eines Textes, »vorgefithrt wurden verschiedene maégliche Sprechweisen, eine
Distanzierung, die der Erwartung der Zuhorer entsprechend zuwiderlduft: »Dieser Akt
der Verfremdung erweiterte die spielerischen Moglichkeiten und lief zudem Sprach- und
Sprechklischees erkennbar werden« (ebd.).
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prinzipiell jegliches Schallmaterial auch fur Literaten verfugbar. Diese Ent-
grenzung des (Sprach)Materials® arbeitet dem Poeten als Horspielmacher
zu. Die Autoren der Konkreten Poesie suchen so Hermann Naber zufolge die
akustische als »dem literarischen Medium Sprache [...] verlorengegangene
Dimension zuriick[zu]gewinnen« (1982: 173). Jedwedes tber das Tonband-
gerit verfiigbare Klangmaterial wird im Neuen Hoérspiel zum Spielmaterial:
»Fur die Poeten gehoren alle diese Artikulationen zur Sprache, da sie bedeu-
tungsbesetzt sind«, denn, so fihrt Mon fort, »auch die emotionalen Lautiu-
Rerungen des Menschen haben gestischen Charakter: man kann sie verste-
hen, obwohl ihre Mitteilung ohne Wérter und Sitze zustande kommt« (1982:
85). Solche Lautauflerungen seien im Aufnahmestudio nur unter bestimmten
Bedingungen herzustellen. Indes lockere das Tonbandgerit »die Nabelschnur
zwischen Text und Sprecher«:

Es [das Tonband, B.W.] ist imstande, jede Lautduflerung aufzuzeichnen,
jeden Schrei, jedes Rocheln, jede Artikulation. [...] Es fangt AuRerungen
auf, die kein Schauspieler auf die Biithne zu bringen im Stande wire. Es
liefert sie auf Tonband, und dort sind sie vogelfrei: zur Manipulation,
zur Montage, als Zeuge, als Beweis, als Verriter. Das Horspiel hat diese
Chance begriffen und in Gestalt der sogenannten O-Ton-Hérspiele, der
Originalton-Hoérspiele, eine neue Gattung entwickelt. Der Autor sammelt
etwa mit seinem tragbaren Gerit in Kaufhiusern, Wirtsstuben, Bahnho-
fen, auf Friedhofen oder bei Parties sein Sprachmaterial — authentisch ge-
sprochene Rede, die er als Material fur sein Stiick verwendet. Das kann
rein berichtend, dokumentierend gemeint sein und Horstucke zur Folge
haben, die zur Reportage tendieren [...]. Es kann kritisch oder satirisch
angelegt sein und wie in einem Hohlspiegel in grotesker Vergréflerung
unerwiinschte Verhaltnisse demonstrieren. Es kann anatomisch Sprach-
strukturen sichtbar machen und den Blick fiir Intonationen, fiir Bedeu-
tungen, Sinnbeztige unterhalb der ausdriicklichen Sprachmittel von Wort
und Satz scharfen. Es kann auch das Medium selbst ironisieren, wie das
Horspiel (Horspiel) — Ein Aufnahmezustand von Mauricio Kagel, das aus
mitgeschnittenen Gesprichen, Regieanweisungen, Zufallsgerede bei einer
Aufnahme im Studio montiert wurde. Wie einst Kurt Schwitters sich nur
zu biicken brauchte, um Fahrscheine, Schuhsohlen, Bruchstiicke des All-

51 Ich betone in diesem Kontext speziell die Literaten als Hoérspielmacher, als ich auf
die Musik ja bereits in der Diskussion um die Musique concréte und die Auswirkungen
auf die Gestaltungsverfahren iiber die neue Produktionstechnik eingegangen bin. Natur-
lich ist ein in diesem Sinne verstandenes Schallspiel mit der Erfindung des Tonbandge-
rites prinzipiell fiir jedwedes Gestaltungsverfahren grundsatzlich méglich. Nur spielt es
eben prinzipiell dann eine gréfiere Rolle, sobald es als Produktionstechnik in einem be-
stimmten Bereich, in diesem Fall im Neuen Hérspiel, verfiigbar ist und zur Produktions-
praxis wird.
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tags als Material fiir seine Collagebilder aufzusammeln, so liegt das kon-
krete Sprechmaterial praktisch auf der Strafle. (Ebd.: 84)%

Werde »der Original-Ton als kiinstlerisch wenig brauchbares Material den Ra-
dio-Reportagen [bis in die 1960er Jahre] tiberlassenc, habe »[d]er selbstmor-
derische und illusionire Slogan vom >Tod der Literatur« Ende der sechziger
Jahre«, wie Schéning konstatiert, indes fiir das Hérspiel belebende Konse-
quenzen: »Er trug zwar zu einer gewissen Deliterarisierung des Horspiels bei,
forderte allerdings eine stirkere Hinwendung zur Autonomie der akustischen
Literatur« (1982: 37). In der Folge kennzeichnet das Hérspiel nach Schéning
eine Asthetik, »die mehr von akustischen Kriterien bestimmt ist« (ebd.: 30).
Hans Flesch und Rudolf Arnheim etwa fordern eine solche neue Asthetik be-
reits in der Frithzeit der Radiokunst, wie ich im zweiten Kapitel aufzeige.>®

52 Mon berichtet dariiber hinaus von den Hemmungen in der Studiosituation, die sich
fir Schauspieler wahrend der Aufnahme reiner Lautsequenzen in seinem Hérspiel das
gras wies wiichst ergeben, die er daraufhin abbrechen muss: »Da half mir die Lektiire des
Buches des polnischen Regisseurs Grotowsky weiter. Er beschreibt die Methoden, mit de-
nen er mit seinen Schauspielern arbeitet und seine Ergebnisse erzielt. Seine Gruppe bil-
det eine feste Gemeinschaft, und die Methoden haben meditativen Charakter. Das war
auf unsere hiesigen Bedingungen nicht zu iibertragen. Aber der Grundsatz war tibertrag-
bar, die Schauspieler ganz zu sich selbst kommen zu lassen, sie aus dem Produktions-
zusammenhang des Studios zu 16sen und sie wenigstens fir diese kurze Zeit ohne je-
den Druck sich frei und ungehemmt duflern zu lassen. Das Stick wurde vergessen, der
Schauspieler war nur er selbst und nichts sonst. Es blieb auch dann Spiel, das war nicht
zu vermeiden und sollte nicht vermieden werden. Die Lust am Spiel war die Vorausset-
zung der Spontaneitit und der Freiheit, die diesen Artikulationen diesseits der alten Ta-
bus zugrunde liegen mufiten. Aber es war ein Spiel um des Spielens willen. Ich habe diese
Form der sprachlich-artikulatorischen Kreativitit mehrmals mit ganz verschiedenartigen
Schauspielern und Sangern versucht, und sie gelang, nach anfinglicher zégernder Ver-
wunderung iiber die Zumutung, jedesmal. Vorgearbeitet haben dem die Stimmung und
das Interesse, wie sie durch das Aktionstheater, die Happenings, die phonetische Poesie
verbreitet worden sind. Jede sprachliche Auf&erung hat situativen Charakter. Das heif3t,
sie entsteht in und als Antwort auf eine ganz bestimmte Situation — im luftleeren, also
hier im situationsfreien Raum passiert nichts, ich mufte also imaginative Situationen
als Motivation fiir die erwarteten Auierungen herstellen. Das geschah, indem ich dem
Sprecher im abgeschirmten Raum eine Situation beschrieb, in der er sich mit Hilfe seiner
spontanen Artikulationen zurechtfinden, behaupten, realisieren sollte. [...] So gewonne-
nes spontanes Artikulationsmaterial wurde von mir zuerst in dem Stiick blaiberg funeral
(1970) verwendet« (ebd.: 86f.).

53 Dabei bringen die Kunstler, die nicht nur aus dem Bereich der Literatur, sondern
bald auch aus anderen Kunstbereichen zum Rundfunk kommen, iiber die Begegnung mit
der Studiotechnik neue Arbeitsmethoden und Verfahren ein, die Schéning zufolge »die
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Die theoretischen Positionen bleiben, wie in den Fallanalysen gezeigt, nicht
blof3e Deklaration und Forderung, sondern 18sen sich auch medienpraktisch
auf unterschiedliche Weise ein. So handelt es sich bei den radiokiinstlerischen
Produktionen, die im Umfeld des Neuen Hérspiels entstehen, um metareflexi-
ve, zum Teil intermediale Konfigurationen, die das Radiodispositiv, also den
spezifischen Produktions- wie Distributionsrahmen und die Ubertragungs-
wie Produktionstechnik ebenso mit einbeziehen wie den eigenen Schaffens-
prozess. Aus der Retrospektive lassen sich »die unterschiedlichen und zum
Teil kontraren Positionen« nach Schéning auf einen kleinsten gemeinsamen
Nenner festlegen, den »Anspruch auf freie kiinstlerische Entfaltung der durch
Akustisches vermittelten Information im Zeitalter ihrer technischen Repro-

duzierbarkeit.« (Ebd.: 17)

bisherige Hérspielpraxis wahrscheinlich weit mehr beeinflufdte, als die Stiicke selbst — so-
weit dies tberhaupt deutlich voneinander zu trennen ist. Das Verfiigbarmachen neuer
Verfahren, das Interesse an der Erweiterung der Elemente des akustischen Mediums ist
von Anfang an charakteristisch fur die praktische und theoretische Arbeit des neuen Hor-
spiels« (ebd.: 27).






»S0 the less we structure the theatrical occasion
and the more it is like unstructured daily life

the greater will be the stimulus

to the structuring faculty

of each person

In the audience.«
John Cage, 1965



Rolf Dieter Brinkmann
oder
Die Wborter sind bose

Das Prinzip Storung und Erkenntnis
durch Wahrnehmungsbewusstwerdung

Geboren zu Anfang des Krieges in Nordwestdeutschland, Vechta, im sud-
lichen Oldenburg, einer Kleinstadt von 15.000 Einwohnern, ein Schwei-
nelandstrich, leeres Moor, hellbraunen Torf stechen, Miicken und
Wacholder. Viel kriippliges Grunzeug. Katholisch verseucht. Darin al-
ler Schrecken einer wahnhaften Erziehungssucht gewesen ist, bis in die
licherlichen altphilologischen, viehlologischen Riten einer sogenannten
hoheren Bildungsanstalt. Anstalt — bereits diese Bezeichnung disqualifi-
zierte die Ausbildung. Der Schrecken, jeden Montagmorgen in die Schu-
le zu gehen, war allgemein. Die Lehrer haben gestunken, und sie haben
stinkend den offiziellen Lehrstoff in die Kérper der Schiiler hineinge-
jaucht. Ich habe dort keinen Abschluss gemacht — die Erziehung durch
Kriippel kann ich bis heute nicht einsehen. Wurde nach Oldenburg auf
das Finanzamt geschickt, um zu lernen, mich selbst zu erndhren. Ver-
lief den Job nach einem Viertel Jahr, der aus Abhaken von Zahlen be-
stand und im Anhéren ilterer Manner, ihren vergammelten Erlebnissen
aufBerhalb der Arbeitszeit. Eigenheimvisionen, Erbsenplanzen, tunten-
hafte Fotzenerlebnisse. Wohnte kurz bei einem Verwandten in Kloppen-
burg, der nachmittags das Grauen erzihlte, im Nahkampf andere einzel-
ne Leute zu erstechen. Auszeichnungen, mehrere, da er das Weif im Auge
des Feindes gesehen hatte. Nahkampfspangen, eiserne Schwerter mit Ei-
chen oder Eichenlaub verziert. Er ist am Wahnsinn des Krieges spater
nach Ende des Krieges kaputt gegangen, nachdem der Krieg offiziell vor-
bei war. Er schaute immer den ganzen Tag aus dem Fenster hinaus auf die
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Kleinstadtstrafie. Weitergezogen in das Emsland und wohnte dann bei
einem Volksschullehrer in einer Zwergschule, 500 Meter von der hollan-
dischen Grenze entfernt. Versuche, die Schule weiter zu besuchen, auf-
gegeben. Um sechs Uhr morgens mit dem Fahrrad durch das winterlich
starre Moor gefahren, Busfahren, rumgelungert, Gelegenheitsarbeiten
und lesen. Mit Madchen rumgetanzt, unterm Wirtshaustisch einen Fin-
ger in die Mése gesteckt, wihrend blédemachender Diskussionen. The-
ater gespielt, Beckmann Draufien vor der Tiir. Damit tber die nachbarli-
chen Dérfer gezogen. Buchhindlerlehre von 1959- 1962 in Essen, Ruhr,
Heimleben, kein Geld. Ich liech mir Schuhe am Samstagabend von ande-
ren um auszugehen. Ausgewiesen aus dem Heim fur Lehrlinge, in dem
es jeden Samstagabend Kakao, Dosenfisch, Weiflbrot, kalten Salat gab
und Tischordnungen — 10 Uhr Licht aus. Lehre eines kaufmannischen
Gehilfen mithsam beendet, nach zweieinhalb Jahren Biicherpackens in
einem lichtlosen Keller. Gar nicht so tibel. Viel gelesen, zweieinhalb Jah-
re lang. Unterhaltungen mit Putzfrauen, Botenginge durch die Stadt Es-
sen. Und weiter nach Kéln. Arbeit, in einem Grofisortiment, nach einem
Tag aufgegeben. Arbeit an dem ersten Prosastiick In der Grube, grofiten-
teils nachts im Kélner Hauptbahnhof 1962 geschrieben. Anderthalb Jahre
Buchhandlungsarbeit — endlose Tage. Priifung fiir die Pidagogische Hoch-
schule Rheinland in Kéln. Von 1963-1967 immatrikuliert, verschlepptes
Studium, vom Stipendium gelebt — ohne Abschluss. Ekel vor den formu-
lierten Zielen der Padagogik, vor dem formulierten Anspruch der Wissen-
schaftlichkeit und wegen Stérens durch Fragen aus den soziologischen
und psychologischen Seminaren verwiesen. 1965 das erste Buch. 1970 zu-
erst mal aufgehort zu verdffentlichen. Ich kann das theoretische, schrap-
pige Formuliergewusel und die kulturellen Wérter nicht mehr ertragen.’

Mit diesen Worten leitet der Schriftsteller Rolf Dieter Brinkmann seinen Bei-
trag Die Worter sind bise fir die Sendereihe Autorenalltag des WDR, der am
26. Januar 1974 urgesendet wird, ein. In diesen ersten Minuten blickt Brink-
mann auf sein Leben zurtick, unpritentiés in der reflexionsarmen Akustik des
Aufnahmestudios vorgetragen — weder lediglich unbetont abgelesen noch auf-
fallig prosodisch inszeniert. Hier kiindigt sich bereits an, wie Brinkmann die
knapp so-miniitige Sendung konzipiert: Er zeigt seinen Autorenalltag aus ei-
ner Distanz — zu sich und seinem Leben, wie er den Beitrag als den unter den
medialen und institutionellen Bedingungen des Massenmediums Radio ent-
stehenden ausstellt — kontrolliert manipuliert in Form einer mit Hans-Thies
Lehmann »doppelten Deixis«, eines Blickes auf den Alltag, aus der Perspektive

1 Rolf Dieter Brinkmann: Die Worter sind bose. Ursendung: 26.01.1974 WDR 3 in der
Sendereihe Autorenalltag. Die Angaben zum Titel variieren indes, worauf bereits Eckhard
Schumacher aufmerksam gemacht hat (vgl. 2006:77).
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eines Autors, wie ihn Brinkmann analog zu seinen Texten nun im Massenme-
dium inszeniert und aktualisiert. Seine Radiocollage manifestiert »die Geste,
mit der er auf Realitit verweist, er zeigt sein Zeigen, doppelte Deixis, bei der
die Aufmerksamkeit ganz sich zusammenzieht auf die >Figuren« dieses Zei-
gens selbst, dessen Spriinge, Einstellungswechsel, Kombinatorik« (1995: 183).
Gegenstand des vorliegenden Kapitels ist, wie Brinkmann dies in der Sendung
Die Weérter sind bise vor allem auch tber das Prinzip Stérung realisiert. Dabei
beziehe ich auch Brinkmanns Poetologie mit ein. Zwar ist die Forschung zu
Brinkmanns Werk insgesamt zwar uniiberschaubar. Dennoch stellt die Ana-
lyse seiner auditiven Arbeiten nach wie vor ein Forschungsdesiderat dar. Sie
werden in den jungeren Studien zwar erwihnt, wie etwa im Falle Stephanie
Schmitts (2012) und Roberto di Bellas (2015), jedoch nicht niher analysiert.
Dagegen berticksichtigen die Studien und Aufsitze, die sich explizit mit den
Tonbandaufnahmen bzw. der Radiosendung auseinandersetzen, die Poetolo-
gie Brinkmanns insgesamt meiner Meinung nach zu wenig. Durch eine genaue
Analyse wird deutlich, dass Rolf Dieter Brinkmanns Arbeit mit dem Tonband-
gerat nicht nur seine intermedialen Verfahrensweisen um weitere produk-
tions- wie rezeptionsisthetische Aspekte erweitert; die Radiosendung steht
dartiiber hinaus im zeitgeschichtlichen Kontext der 1960er und 1970er Jahre
sowie in der Traditionslinie medien- wie selbstreflexiver kiinstlerischer Arbei-
ten im Mediendispositiv Radio. Die Radiosendung Die Worter sind bose lasst
sich als eine experimentelle Auseinandersetzung mit dem Tonbandgerit und
mit Fragen nach medienspezifischen Vermittlungsformen wie Gestaltungs-
verfahren héren. Brinkmann setzt in der Sendung die Produktionsmittel ein,
um das Mediendispositiv als Produzenten wie die Aufnahmen als — mit und
fir das Aufnahmegerit — inszenierte Situationen (u. a. des Authentischen) un-
mittelbar erfahr- wie erlebbar zu machen. Hiertiber wird die Sendung in ihrer
medialen Verfasstheit als Inszenierung reflexiv: Brinkmann legt die massen-
mediale Inszenierungsarbeit als solche offen und stellt sie aus. Die Sendung
steht von daher zu ihrem Programmumfeld quer: Brinkmann betont — analog
zu etwa Vostell und Kagel — gerade die Aspekte, die im Medium der Informa-
tion und Unterhaltung in der Traditionslinie medienreflexiver kunstlerischer
Arbeiten zugunsten des stérungsfrei zu tibermittelnden Inhalts normalerwei-
se nicht den Produktionsstandards entsprechen. Er legt Die Worter sind bése
als spielerische Selbst- wie Medienreflexion zwischen unterschiedlichen Sen-
deformaten des Massenmediums an, insbesondere zwischen autobiographi-
schem Feature und kiinstlerischem Horspiel. Brinkmann greift hierfiir auf un-
terschiedliche Darstellungsmittel zuriick, verfremdet diese und macht sie sich
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zu eigen, um die mediale Form gewissermafien gegen sich selbst auszuspielen.
Wie sich dies vollzieht, welche intermedialen Verfahrensweisen Brinkmann
sowohl in den Tonbandaufnahmen als auch in der Sendung fiir den WDR an-
wendet, fithre ich im Folgenden detailliert aus. Die Art und Weise der pro-
duktionsisthetischen Verwendung des Tonbands, wie sie sich bei Brinkmann
zeigt, steht dabei wiederum in einem engen Zusammenhang mit den Experi-
menten der Musique concréte.

Sein Notationsmittel im Falle der Aufnahmen: ein Uher- und Nagra-Ton-
bandgerit, die hm der WDR von Oktober bis Dezember 1973 auf Wunsch zur
Verfiigung stellt. 2005 veréffentlichen Herbert Kapfer und Katarina Agathos
einen Teil der Aufnahmen als »Nachlass-Edition« mit dem Titel Worter Sex
Schnitt bei intermedium records, »abgestimmt auf den 65. Geburtstag und
den 30. Todestag des Autors, zeitgleich veroffentlicht mit der >Erweiterten
Neuausgabe« des Gedichtbandes Westwiirts 1&2 und der CD The Last One mit
Aufnahmen von Brinkmanns Lesungen auf dem Cambridge Poetry Festival
im April 1975« (2006: 75f.). Im Vorfeld zur Sendung nimmt Brinkmann ins-
gesamt beinahe 11 Stunden auf: »die 29 Spulen haben eine Gesamtlaufzeit
von 656:52 Minuten.« Und Kapfer figt hinzu: »Dass Brinkmann die Biander
als Materialquelle benutzte, erschlief3t sich schon aus den Notizen. Einzelne
Aufnahmen bewertete er in Bezug auf eine mogliche Verwendung mit kurzen
Bemerkungen wie sehr gut!!! Oder Gut! usw.« (2005: 0. S.). Von diesen Aufnah-
men verdffentlichen Kapfer und Agathos lediglich 360:40 Minuten auf ins-
gesamt 5 CDs. Olaf Selg, der in seiner literaturwissenschaftlichen Disserta-
tion Essay, Erzihlung, Roman und Hérspiel (2001) die Prosaformen Rolf Dieter
Brinkmanns diskutiert und sich nach der Veréffentlichung auch mit Worter
Sex Schnitt auseinandersetzt, bezeichnet Brinkmanns Verwendung des Ton-
bandes als »akustisches Notizbuch« (2007: 47). Diese Bezeichnung ist jedoch
irrefithrend. Sie ist ebenso irrefihrend wie die Absolutheit des Hinweises,
Brinkmanns Arbeit mit dem Tonbandgerit sei ihm zur Obsession geworden.
Die Literaturwissenschaftlerin Cornelia Epping-Jiger betont, dass die Radio-
sendung nachweislich nicht als Auftragsarbeit entstanden ist, sondern sich
der Initiative Brinkmanns verdankt (vgl. 2012). Dies unterstreicht wiederum
das Interesse Brinkmanns an der Arbeit im Radiophonen. Epping-Jiger merkt
darin aufierdem an, der Status des verdffentlichten Audiomaterials Worter
Sex Schnitt bleibe unbestimmt: »Im Prinzip wird nicht ersichtlich, ob es sich
tatsachlich um die Quellenbasis handelt, aus der das Hérspiel entstanden ist
oder ob zwischen Horspiel und Tonquellenkorpus tiberhaupt keine definier-
te Beziehung besteht. Schliefilich liegt das Audiomaterial nicht in verschrift-
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lichter Form, sondern snur« akustisch vor« (2012: 52). Dass indessen Sequen-
zen der Radiosendung mit denen der Edition — zum Teil betrifft dies ganze
Tracks, zum Teil nur Ausschnitte — ibereinstimmen, scheint fiir sie ebenso
wenig Indiz daftr zu sein, dass sich die Radiosendung aus u. a. diesen Ton-
bindern zusammensetzt wie die Angaben Herbert Kapfers und Maleen Brink-
manns in den Anmerkungen zur Edition Wérter Sex Schnitt.? Brinkmanns Ar-
beit mit dem Tonbandgerit lasst sich meiner Meinung nach weder als, wie
Epping-Jiger in einem spateren Aufsatz postuliert, »Experiment einer gleich-
sam sprachlosen Protokollierung der Welt« (2014: 147) verstehen, noch fun-
giert die Tonbandaufnahme als »kymographischer Apparat« (ebd.). Brink-
manns Aufnahmen sind alles andere als objektiv und er tritt gerade nicht als
»ein passives Mediumc« (ebd.: 148) auf, sondern ganz im Gegenteil: im Ges-
tus des Zeigens. Dass die Aufnahmen ebenso wenig eine »Selbsttherapie der
Sprachkrise« (ebd.) darstellen, dies werde ich anhand der spiteren Analysen
aufzeigen. Die Umwelt spielt wie in seinen posthum veréffentlichten Biichern
eine zentrale Rolle, jedoch ist diese immerzu vom Blick desjenigen in der Ver-
mittlung eingefirbt, der den Blick auf sie wirft. Die Begriffe des akustischen
Notizbuches (Olaf Selg) und die Protokollierung der Welt iiber den kymogra-
phischen Apparat (Cornelia Epping-Jiger) scheinen indes auf dhnliche Schluss-
folgerungen abzuzielen. Selg begriindet die Wahl der Terminologie (vgl. 2007:
47) mit dem Hinweis auf Brinkmanns Nachwort zu dem Gedichtband West-
wirts 1&2, das in der posthum 2005 erschienenen erweiterten Ausgabe pub-
liziert ist (2005: 256-330). Dort schreibt Brinkmann, dass es sich bei demsel-
ben mehr um ein Notizbuch als einen Gedichtband handelt. Dies ist sowohl
fir den Gedichtband als auch fiir die Tonbandaufnahmen eine nur unzurei-
chende Beschreibung hinsichtlich ihres rezeptionsisthetischen Wertes, be-
tont doch ein derartiger Terminus lediglich und abermals den Status einzelner
Werke als fragmentarische Materialbinder. Dieselben gehen hiertiber jedoch
faktisch weit hinaus.

2 Epping-Jager fiigt dem obigen Zitat ein Pladoyer fiir audio-philologische Transkrip-
tionssysteme und deren Weiterentwicklung an. Es scheint ihr hierbei grundlegend um
mehr als die Frage nach dem Verhaltnis zwischen den Tonbindern und der Radiosen-
dung zu gehen, kommt sie doch kurz darauf erneut auf die Problematiken der audio-
philologischen Auswertung zuriick. Nur tibersieht sie damit meiner Meinung nach, dass
die Transkription, die einer Analyse zwar vorausgehen sollte, nicht alle Probleme 16sen
kann. Stellt es sich indessen als unmaglich oder wenig aufschlussreich heraus, wenn man
etwa alle Gerausche etwa hinsichtlich ihrer Produktionsisthetik zu beschreiben sucht, so
gerit teilweise die rezeptionsisthetische Perspektive aus dem Blick.
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Brinkmanns Tonbandmontage ist der Poetik des offenen Kunstwerks und
von daher einer speziellen Rezeptionsisthetik verpflichtet, die es naher zu be-
schreiben und in ihrer Dialektik mit Brinkmanns Produktionsisthetik zu un-
tersuchen und zu verschranken gilt. Rezeptionsisthetisch steht Brinkmanns
Programmatik indessen den Werken von u. a. Vostell und Kagel nahe. Der Ger-
manist Primus-Heinz Kucher betont die Beziehung zwischen Kunst und ihrem
zeitgeschichtlichen Kontext: »Skepsis, Abwehr, aber auch Aggression und kre-
ative Provokation fanden ein fast ideales Biotop vor — eines in dem sich nicht
nur die Studentenrevolte von 1968 mitentwickelte, sondern ziemlich parallel
zu ihr, auch einer der komplexesten und nachhaltig wirksam gewordenen Pro-
tagonisten der experimentell-visuellen Poesie: Rolf Dieter Brinkmann (1940-
1975)« (ebd.: 124). Das beinahe ideale Biotop stellt demnach ebenso sehr eine
diskursive Voraussetzung dar wie die Entgrenzungstendenzen der Kunst in
der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts. Die technologisch-medialen Umbri-
che spielen dariiber hinaus gemeinsam mit den gesellschaftspolitischen eine
zentrale Rolle. Bevor ich Brinkmanns Autorenalltag detailliert fokussiere, wo-
bei ich mich hierbei insbesondere auf die Interdependenzen zwischen Pro-
duktionstechnik und Gestaltungsverfahren sowie deren rezeptionsastheti-
sche (Aus)Wirkungen konzentriere, komme ich zunichst ganz allgemein auf
seine Poetologie, um dieselbe anschlieflend mit der Radiosendung engfith-
ren zu kénnen.
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4.1 Die Sprache als vermittelndes Medium

Eine sanfte Brise streicht am offenen Fenster vorbei,

durch diesen Ausschnitt der Welt, an diesem Samstagnachmittag,
beinahe noch sommerlich, leicht und lebendig.

Das Karussell der Bilder und Vorstellungen,

die Gedankenschlagereien im Kopf, sind leer.

Warum wollen Sie Dichtung verstehen?

Warum wollen Sie verstehen? Schligt da nicht ein Glaube durch,
daf? eine verbindliche Ordnung bestehen muf3?

Wer hat Thnen das beigebracht? Wie kommen Sie dazu,

dies zu glauben? Was wissen Sie? Woraus besteht Ihr Wissen?
Wenn Sie das Wissen aussprechen, was passiert lhnen dann?

Brinkmann 1974/75a: 273

In tiberwiegendem Mafe ist Sprache negativ,

jedenfalls trifft das auf die Zeit zu, seitdem ich in diesem Land lebe.

»He, ich bin im Krieg geboren, was verlangen Sie da von mirl

I've seen you looking like you've been run down a truck,

kein Auf Wiedersehen, gelbe Steinstrale! Kein Aufwiedersehen, Erinnerung!
Die Nostalgie ist ein Tumpel! Schlagwérter sind zum Schlagen,

hast du das begriffen? Und wenn du abfliegst, reist du in die Vergangenheit?
Hier, nimm diesen Baum auf deine Netzhaut, nimm dieses Blau,
weiflgefleckt mit Sommerwolken, Gras wichst vorbei,

was fiir eine Kulissenschieberei, denke ich wiitend, als ich sehe,

daf} sie ein neues Schild iiber dem Laden

an der Ecke der Seitenstrafie anbringen, Antiques und Reisekontor, Fusch.
Und zieht man die Industrie von diesem Land Westdeutschland ab,

was bleibt dann von diesem Territorium?

Brinkmann 1974/75a: 266

Sprachskepsis

Die erste Sequenz der Radiosendung Die Wérter sind bise endet, wie eingangs
zitiert, mit einer Verortung Brinkmanns in seiner damaligen Situation. Inso-
fern beginnt die Sendung dhnlich einer Serie im Sinne eines Was bisher geschah,
um anschlieffend in medias res in Brinkmanns gegenwirtiger Situation einzu-
setzen. Brinkmann kommt so bereits nach wenigen Minuten auf seine Abkehr
vom institutionellen Kultur- und Literaturbetrieb und seine Sprachskepsis zu
sprechen: »Ich kann das theoretische, schrappige Formuliergewusel und die
kulturellen Wérter nicht mehr ertragen« (1974: 03:40). Die Literatur der Nach-
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kriegszeit kennzeichnet generell eine tiefe Sprachskepsis, die dem Kulturwis-
senschaftler Christoph Zeller zufolge die »Sprache von den ideologischen Zu-
richtungen 6ffentlicher Rede zu befreien« (2012: 13) sucht. Sprachskeptische
Aktivititen spielen bereits in den Historischen Avantgarden eine zentrale Rol-
le, die sich auf der operativen Ebene der Form widerspiegelt: »Benn [erkann-
te die dsthetischen Pramissen der Historischen Avantgarden, B.W.] im Primat
des Formalen, der Konzentration auf das Wort als kiinstlerischem Material
und der Akzentuierung des kreativen Prozesses.« (Ebd.) Auch Brinkmanns po-
etische Arbeiten kennzeichnet dieses Primat des Formalen, was sich insbe-
sondere an den Collage-Bandern Rom, Blicke, Erkundungen und Schnitte aber
auch anhand seiner Gedichte und des Radiofeatures Die Wérter sind bise zei-
gen lasst.® Er experimentiert darin offensiv mit der Form, die nicht zuguns-
ten des Inhalts zurticktritt, sondern mitunter im Zentrum steht. Dieses Pri-
mat kennzeichnet insbesondere jene Schaffensphase, in der die Erweiterung
des literarischen Schreibens tber u. a. intermedial angelegte Formexperimen-
te einen besonderen Stellenwert einnimmt. Inhalt, Formgestaltung als pro-
zessualer Akt und die subjektive Autorperspektive in der Prosa, Lyrik und in
den Text-Bild-Montagen Brinkmanns sind Hans-Thies Lehmann zufolge un-
trennbar aufeinander bezogen: »Deren radikaler Subjektivismus ist zu begrei-
fen als Moment eines Schreibens, das die Grenzen und Regeln von Literatur
und Schrift erkundet und problematisiert.« So stellen seine Texte entspre-
chend einen, wie Lehmann fortfithrt,

lebenslangen Versuch dar, den lebendigen Impuls vor dem Erkalten in

der Schrift zu bewahren. Das Scheitern dieses Versuches — und Brink-

mann wufdte nur zu genau, dafl er scheitern mufd und zugleich seine rai-

son d’étre gerade in diesem wahrnehmbaren Scheitern hat — manifestiert

sich bei ihm in Grenzgingen der Schriftlichkeit in Versuchen, Sprache an

den Rand der Geste, Schrift an den Rand von Zeichnung und Bild zu fiih-

ren, Graphe und Photographie ineinander zu brechen. Brinkmanns Tex-

te suchen eine Erfahrung zu ermoglichen, die die allgemeinsten Vorur-
teile des Lesens aufier Kurs bringen. (1995: 182)

3 Dies unterstreicht zudem eine Bemerkung Brinkmanns in einem (unveréffentlich-
ten) Brief an Hartmut Schnell vom 23.12.1974, in dem er riickblickend, das Interesse an
der Lyrik der US-Szene betreffend, feststellt: »[M]ich hat in erster Linie an den amerika-
nischen Gedichten die Form interessiert, wie ein Gedicht im Druck aussah, z. B. schmal
oder zerrissen, in einzelne Assoziationsspringe usw. — das war alles fiir mich neu.« (Zit.
n. Lehmann 1995:189)
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Den lebendigen Impuls bewahren und die allgemeinsten Vorurteile des Lesens au-

fSer Kurs bringen — der >Stoff, das (Sprach- wie Bild)Material, auf das er dabei
zurtckgreift: »was taglich abfallt und nicht die groflen Werte dessen, was wir 301
»Kultur< nennen...« (1969: 148)*:

Es gibt kein anderes Material, als das, was allen zuginglich ist und womit
jeder alltiglich umgeht, was man aufnimmt, wenn man aus dem Fenster
guckt, auf der Strafle steht, an einem Schaufenster vorbeigeht, Knépfe,
Knopfe, was man gebraucht, woran man denkt und sich erinnert, alles
ganz gewohnlich, Filmbilder, Reklamebilder, Sitze aus irgendeiner Lek-
ture oder aus zurtickliegenden Gesprichen, Meinungen, Gefasel, Gefasel,
Ketchup, eine Schlagermelodie, die bestimmte Eindriicke neu in einem
entstehen lif3t, wie z. B. wie jemand seinen Stock schwingt und dann zu-
schlagt, Zeilen, Bilder, Vorgiange, die dicke Suppe, die wem auf das Hemd
tropft. Man schnieft sie durch die Nase hoch und spuckt sie dann wieder
aus. Das alte Rezept und die neue Konzeption, bevor das Licht ausgeht,
der Vorspann im Kino, hier bin ich. (Brinkmann 1968: 186)°

4 Maleen Brinkmann formuliert in ihrer editorischen Notiz, der Text Einiibung einer
neuen Sensibilitit stehe »fiir seine Haltung vor seinem 6ffentlichen Verstummenc (ebd.:
218) Brinkmann verfasst ihn als Beitrag fiir den Hessischen Rundfunk. Er wurde am
22.6.1969 als dritter Teil der Sendereihe Die Kunst ist tot — es lebe die Kunst./Wandlungen
des kulturellen BewufStseins in Deutschland gesendet.

5 Brinkmann versteht das Gedicht als Einladung an den Rezipienten, diesem iiber ein
personliches Begegnen eigenes hinzuzufiigen: »In dem Augenblick werden sie [hre Ge-
dichte, und Sie gehéren zu den Gedichten. Eine einheitliche Sensibilitit jenseits vorhan-
dener Sprachbarrieren entsteht. Keiner ist ausgeschlossen« (Brinkmann 1969: 150). Auch
Burroughs unterstreicht indessen, der Schriftsteller kénne eben nur auf das zuriickgrei-
fen, was er selbst wahrnimmt. Entsprechend sei er auch weder an der Konstruktion einer
Fabel oder einer Figurenzeichnung interessiert, noch verstehe er sich als Entertainer: »Es
ist nur eines, wortiber ein Schriftsteller schreiben kann: was im Augenblick des Schreibens
von seinen Sinnesorganen wahrgenommen wird ... Ich mafle mir nicht an, dem Leser »Sto-
ries, JHandlungsabliufe« und >Kontinuititen< anzubieten ... Soweit mir die unmittelbare
Wiedergabe gewisser psychischer Prozesse gelingt, mag ich eine begrenzte Funktion er-
fillen ... Ich bin kein Entertainer« (Burroughs 1962: 214). Diesbezutglich macht Sontag da-
rauf aufmerksam, dass es sich bei Burroughs’ Naked Lunch jedoch nicht um ein derartiges
Chaos handle, wie der Autor zu suggerieren sucht: »Wenn eine durchlaufende Handlung
fehlt, so heifdt das nicht, daf} auf ein Erzihlen verzichtet wird. Burroughs folgt in seiner
Erzdhlweise einem nichtlinearen Prinzip — dem Prinzip einer unbestimmbaren Zahl an
Variationen und Wiederholungen« (Sontag 1966: 164). So fuigt sie wenige Absitze spater
hinzu: »Es wire falsch, Burroughs’ Werk als ein Beispiel fiir >spontane Prosa« zu lesen. Er
ist ein bewuf3t arbeitender, tiberaus komplexer Schriftsteller, in dessen Werk zwei schein-
bar gegensitzliche Standpunkte, die sich bei der Suche nach rigorosen, dem >Romanc«an-
gemessenen Formen herausbildeten, zusammenwachsen. Der eine dieser Standpunk-

te ist, dafd die Beschrankung auf das rein >Literarische« stets ein Hindernis fir das lange,
aus der Einbildungskraft des Autors erwachsene Prosawerk dargestellt hat und daf eine
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Dieses alltigliche Material stellt Brinkmanns Ausgangspunkt dar; es dient
ihm als »Reiz-Material« (1969a: 255), an dem sich die literarische Produktion
tiber die Sensibilitit der Wahrnehmung entziinde. Dabei geht es Brinkmann
nicht um eine blof affirmative Ubernahme des alltaglichen Materials in die
literarische Produktion. Brinkmann ersinnt tiber das Schreiben sowohl pro-
duktions- als auch rezeptionsasthetisch das Durchbrechen »gewdhnliche[r]
Assoziationsfelder«, der »Erstarrung des Vorstellungsvermégensc, entspricht
doch seiner Ansicht nach »das Riickkoppelungssystem gangiger Kategorien
[...] nicht mehr tagtaglich zu machender sinnlicher Erfahrungen« (1969: 150)
und sei »das Bewuf3tsein mit Bildern von gestern verstopft, obwohl wir heu-
te da sind, fur einen Augenblick, und dann wieder fir einen Augenblick, und
wieder fiir einen Augenblick« (ebd.: 153).6 Dieses Bestreben, »vorhandene(]
Reflexionsbarrieren zu durchbrechen« (1969c: 225)” und dartber die »Dres-
sur auf Worter« (1970/74: 276) auszusetzen, ist indes produktionsisthetisch
eng mit den fragmentarischen Schreibverfahren und der Selbstreflexion im
Akt des Schreibens verbunden. Diese Gestaltungsverfahren zielen nicht auf
eine zentralperspektivische Vermittlung zwischen einer (aus der Sicht des Au-

Ubernahme von Techniken anderer Medien (die schlieRlich zu einer Synthese der Kuns-
te fithrt) lingst tberfallig ist. Der andere Standpunkt ist, daf} der Roman sich selbst rei-
nigen und die streng literarischen Ausdrucksmittel vervollkommnen muf3, solche Aus-
drucksmittel also, die der Literatur (im Gegensatz zur Unterhaltung, Ermahnung und
»Kommunikationd) eigen sind« (ebd.: 163f.).

6 Die Forderungen und Erwartungen, so fithrt Brinkmann in dem Essay Der Film ohne
Worte aus, »die tber die Erwartung rein formaler Neuerungen hinausgehen, sind jedoch
nicht so vage, sie leiten sich her aus jenem selbstverstindlich gewordenen Umgang mit
Konsummitteln, deren Auswirkungen iiber die Sittigung vorhandener Reizbedurfnisse
hinausgehen ...Elle-Schénheiten kriechen bei Godard aus brennenden Autofracks, Mlle
Age Tendre (pour les filles dans le vent?!) lichelt und erstarrt in diesem Augenblick des
Genickschusses, 200 0oo Kinder in Vietnam getétet, das Napalm-Licheln des Bundes-
kanzlers, Hunderttausende von Wahlern rennen mit kiinstlichen Gummipenissen, deren
Gummihoden mit Milch gefiillt sind, durch den Plenarsaal und erschlagen die Abgeord-
neten: passion is the only way out (Catherine Deneuve) ...Wet dreams over you, singt Tuli
Kupferberg, Tenderness Junction, Stereo, Hi-Fi, Reprise, RS 6280, Cover Photography by
Richard Avedon - >Today the globe has shrunk, in the wash with speeded-up information
movement from all directions.« (Marshall McLuhan) ...« (1969c: 234).

7 st Brinkmanns Schaffensprozess in den 1960er Jahren noch von einem Glauben an
die Méglichkeit gekennzeichnet, die gesellschaftlichen Verhiltnisse kénnten sich ver-
andern, wachse doch »das Gefthl fur die Notwenigkeit gesellschaftlicher Umstrukturie-
rung« (ebd.: 224), verandert sich diese Hoffnung in den 1970er Jahren radikal. Da in die-
ser Zeit auch die WDR-Sendung Die Warter sind bise entsteht, werde ich darauf spiter
noch ausfihrlicher zuriickkommen.
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tors als entfremdet erlebter) Realitit und einem Rezipienten; sie sind Aus-
druck einer, wie es Theodor Adorno in der Asthetischen Theorie in Bezug auf
ein Grundmoment der Moderne formuliert, »sich selbst als negativ reflektie-
rende[n] Identifikation mit der realen Negativitit des gesellschaftlichen Zu-
stands« (1973: 38f.), einer »Mimesis ans Verhirtete und Entfremdete« (ebd.:
39).8 Brinkmanns Texte sind dabei nach Lehmann nicht als blofRe Kritik des
gesellschaftlichen Zustands zu verstehen, denn sie spiegeln einerseits nicht
nur ein Einzelschicksal wider. Andererseits scheint der Wunsch nach der Uber-
windung der Verhiltnisse immerzu durch, wenn auch weniger als Melancho-
lie, sondern als verzweifelte Wut:

Der Schmutz der rémischen Straften wird in Brinkmanns Texten so tiber-
waltigend nur sichtbar, weil sich in seinem Triibsinn der der eigenen See-
le spiegelt. Er ist Ausdrucksstoff der Seele. [...] Und wiederum ist diese
besondere und einmalige, zerstorerische und verletzte Seele deswegen
anrithrend, weil sich in ihr die aller anderen, am Ende auch die Seele der
freudlosen Gassen, Roms oder Kélns, gleichviel, erkennen laf3t. Das Sub-
jektive wird so objektiv. (Sonst wire es wahrhaftig nichts als >Kritike, an
die Mullabfuhr, die Sittenpolizei oder die Bildungspolitik zu adressieren.)
Der stoffliche und textuelle Knoten liegt hier: da es in der Natur der Spra-
che liegt, auf die Gegenwelt eines anderen Lebens nur als auf einen verzer-
renden Spiegel des Existierenden weisen zu kénnen (ndmlich als Rede, die
ihre Worte und Fiigungen aus dem Bestehenden und nur aus ihm schép-
fen kann), zieht sich die Nennung des Anderen zusammen auf die fliichti-
gen Punkte der Zasur und Unterbrechung des Bestehenden. Figuren der
Unterbrechung aber kénnen fast nur solche des Bruchs, der Stérung und
Zerstérung, der Schwichung und Abnahme, des Krankelns, Leidens und
schlieflich des Sterbens und der apokalyptischen Verneinung sein. [...]
Aller libidinéser Faszination des Autors (des Lesers) an dieser Welt des
Verrottens zum Trotz bleibt in der Verwiinschung der verletzte Wunsch
stets fiihlbar. (Lehmann 1995: 195)

Als entscheidendes Moment erachte ich in Brinkmanns poetischen wie poe-
tologischen Texten das reflexive Spiel zwischen Form und Inhalt, das unge-
wohnte Denk- und Reflexionsrdume fiir die Rezeption éffnet, Rdume, in die
Brinkmann den Rezipienten tiber die Irritation »kulturelle[r] Gewohnheit[en]«
(1970/74: 277) qua 4sthetischer Verfahren der Unterbrechung hineinzunehmen
sucht. Dem Aussetzen habitualisierter Rezeptionsweisen kommt tiber die Ak-

8 Daher steht es auch nicht an, Brinkmanns Texte lediglich individualpsychologisch
oder als blof3e Kritik an der spatkapitalistischen Gesellschaft zu deuten, wie Hans-Thies
Lehmann betont: »Nicht eine, gewif$ hoch problematische, Person ist hier in erster Linie
zu erkunden [...], sondern eine Grundfigur der Moderne.« (1995: 194)
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zentuierung der Gestaltungsverfahren, die dariiber in einem spannungsvollen
Verhiltnis zum Inhalt stehen, ein wesentlicher Stellenwert zu. Daher werde
ich noch ausfithrlicher auf die Art und Weise zurtickkommen, wie Brinkmann
diese realisiert, spielt dieselbe insbesondere auch in Brinkmanns Radiosen-
dung Die Wirter sind bise eine zentrale Rolle, da die Produktionsverfahren zu-
gunsten eines Inhalts gerade nicht unterhalb der Wahrnehmungsschwelle blei-
ben, sondern fur die Rezeption nachvollziehbar akzentuiert sind.

Diesseits und jenseits der Literaturszene der BRD

Das Wort >Literatur« ist Brinkmann ein Abstraktum, »dem tatsdchlich nichts

entspricht« und das thm ein Gefangnis sei:
Das Wort Literatur ist in das Bewuf3tsein eingebaut, es saugt Energie,
Lebendigkeit aus dem Korper, es ist ein kinstliches Erzeugnis, das sich
vor die wahrzunehmende Einzelheit schiebt. Es bestimmt beim Schrift-
steller die Wahrnehmungen und beim Leser das Erfassen des Wahrge-
nommenen, denn was treibt heute jemanden dazu, ein Buch zu schrei-
ben, und was treibt jemanden dazu, ein Buch in die Hand zu nehmen?
Es ist eine kulturelle Gewohnheit geworden wie abends zum Essen aus-
gehen. Ich denke, daf} darin das Empfinden der Unsignifikanz liegt, das
aufkommt, sobald man ein Buch aufschligt, das zur zeitgenéssischen Li-
teratur gezahlt wird. (Ebd.)

Der eigene Korper ist »24 Stunden am Tag vorhanden, agiert, thm sto6f3t etwa
zu, er bewegt sich, er erfahrt Dunkel, die Schattierungen der Helligkeit am
Tag, eine Unzahl von Gerduschen, jetzt dreht sich der Ventilator, jetzt ist
die stumpfe Vormittagshelligkeit von einem hohlen, saugenden Gerausch er-
fullt, auf der Strafle / direkt vor dem Haus / steht ein Wagen der stadtischen
Millabfuhr, und jetzt ist der Tonfall einer Stimme« (ebd.). Brinkmann fithrt
diesen Gedanken weiter fort und sucht hiertiber das (Miss)Verhaltnis von
Literatur respektive Sprache als Zeichensystem und den alltiglichen Erfah-
rungen zu verdeutlichen: »Da uns die Sprache um die Wirklichkeit betruigt,
die sie vermitteln soll, macht sie uns zu ihren Poseuren: Nicht sie ist unser
Instrument, wir sind das ihrige //« (ebd.: 277f.). Da sich jeder Vorgang »auf
einer nicht-verbalen Ebene [vollzieht] und [...] auf einer nicht-verbalen Ebe-
ne aufgenommen [wird]«, dreht sich dieser Vorgang in der Literatur gewis-
sermafden um; entsprechend diene »der Raum hinter den Wértern, der Spra-
che wie etwa das Phinomen des Schmerzes zu nichts anderem [...] als zur
Hervorbringung von Literatur tiber den Umweg des Stils, des Ausdrucks, der
Strukturierung einer Prosapassage« (ebd.: 277). Demgemaf reflektiert Brink-
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manns Ansicht nach eine derartige Literatur nicht den Schmerz als Phinomen
tber die Sprache, sondern umgekehrt: »Der Schmerz wird Anlaf} zur Reflexi-
on iiber Sprache« (ebd.). Das Phanomen an sich, in diesem Fall der Schmerz,
bleibt dabei zwangsldufig der literarischen Rede und Reflexion duflerlich, da
es lediglich den Anlass zur Reflexion bereitstellt, die sich wiederum in Wor-
ten fernab der tatsichlichen Erfahrung ergeht, als der Raum hinter den Wor-
ten selbst leer bleibt.

In den Erziahlbianden Die Umarmung (1965) und Raupenbahn (1966) ist
dem Schriftsteller Dieter Wellershoff zufolge, der Brinkmanns Schaffenspro-
zess langere Zeit als Lektor begleitet, bereits der Ehrgeiz des Autors spuirbar,
»die Standards avancierter zeitgendssischer Beschreibungskunst zu erreichen
oder zu tbertreffen.« Doch drohe ithm »das immer gleiche dramaturgische
Schema« zum Stereotypen zu geraten: »Immer geht es um die Impressionen
und Imaginationen eines namenlosen stationiren Ichs, das selbst schatten-
haft bleibt.« (2008: 48) Diese Gefahr habe Brinkmann erkannt und versucht,
das Erzihlschema tber »Biindelung mehrerer Perspektiven und Geschehnis-
se [...] auszuweiten«. Dennoch dndere sich dadurch, wie Wellershoff sehr fein-
sinnig herausarbeitet, nichts an der »Indifferenz des beobachtenden Blicks«:
»Dazu bedurfte es einer grundsatzlichen Veranderung der erzahlerischen Ein-
stellung. Der Autor musste hinter den ungreifbaren, anonymen Beobachter-
figuren der Erzihlungen hervorkommen und persénlich in der Szene erschei-
nen.« (Ebd.) Fir diesen Wendepunkt in Brinkmanns Schaffensprozess sind
nach Wellershoff jedoch andere Vorbilder gefragt: weniger »die Stildominanz
des Nouveau Roman« als mehr »die rohe Direktheit von lebensgeschichtlichen
Bekenntnissen« (ebd.). Diese angestrebte Neuorientierung stellt fur Brink-
mann zwar einen langwierigen und aufreibenden Prozess dar, wie thn Wel-
lershoff in seinen sehr persénlichen Ausfithrungen schildert, doch findet er
schlussendlich »einen neuen Anfang durch ein neues poetologisches Kon-
zept, das er sich sofort wie ein neu Bekehrter zu eigen machte, so leicht und
so schnell, als ob es nur ein Kostiimwechsel wire« (ebd.: 50). Zur zentralen
Referenz gerit ihm die »amerikanische Popkultur, die in den 1960er Jahren
vor allem in der Kunstszene, aber auch in Musik und Literatur nach Europa
tiberschwappte und einen Prozess in Gang setzte, fir den Herbert Marcuse
den Begriff der >regressiven Entsublimierung« geprigt hat.« (Ebd.) Entspre-
chend bezieht sich Brinkmann fortan auf diese Schreibszene und beschiftigt
sich intensiv mit deren Erzihlungen, Lyrik und Prosa. Dass sich die amerika-
nische Kunstszene stimulierend auswirkt, belegen indes nicht nur die Antho-
logien Acid sowie Silverscreen, die er 1969 gemeinsam mit Ralf-Rainer Rygulla
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im Marz Verlag publiziert, sondern auch die in der Folge entstehenden poeto-
logischen wie poetischen Texte, die wiederum durch intensive Austauschpro-
zesse auf den Ebenen der Programmatik und Asthetik gekennzeichnet sind.’
Die Leistung der neuen amerikanischen Literatur sei als »Realisierung jenes
Bewuf3tseins, mit dem Schreiben alles machen zu kénnen, die Realisierung
eines winzigen Teiles befreiter Realitat« (1969¢: 240) enorm. Daher kommt er
in dem Essay Der Film in Worten, mit dem er die Anthologie Acid beschlief3t,
zu folgendem Restimee:

Den Hérighaltungs- und Abrichtungscharakter, der in den tradierten Aus-
drucksformen steckt wie in jenen langst angewshnten Teilungen zwi-
schen auflen und innen, Form und Inhalt, versuchen die »jungen< ame-
rikanischen Autoren hinter sich zu lassen. Sie gehen oft genug davon
aus, daf? Literatur Spafd machen muf3. Der Lustfeindlichkeit und Unsinn-
lichkeit, die sich in iberanstrengter Reflexion darlegt und die besonders
hiufig dort sich zeigt, wo mit dialektischer Methode die Spontaneitit
kinstlerischer Tatigkeit manipuliert werden méchte, wird durch ein Des-
interesse begegnet, die »grofien Dinge« zu verarbeiten, zu bearbeiten, zu
erklaren, umzuinterpretieren etc. [...] Inwieweit ist das, was als avant-
gardistisch und modern-gesellschaftskritisch etc. in der Nachkriegslite-
ratur der BRD zum Markenartikel geworden ist, selber sinnliches Merk-
mal des Entsetzlichen und hat damit das Bewufdtsein erblinden lassen?

9 Wellershoff beschreibt die Anthologien wie folgt: »Beide Anthologien, vor allem

aber Acid, sind breitgefacherte Dokumentationen der Pop-Kultur. Gedichte, Tagebuch-
texte, Science-Fiction, Nonsense, Interviews, Comicstrips, Starfotos aus alten und neu-
en Filmen, Idole der Pop-Musik und Pornografie stehen wie eine Illustration des Mottos
»Anything goes« in schriller Mischung beieinander, flankiert durch Aufsitze des Litera-
turkritikers Leslie Fiedler, des Medientheoretikers Marshall McLuhan und des Filmkri-
tikers und Warhol-Interpreten Parker Tyler, die jeweils aus ihrer Perspektive versuch-
ten, die Grundziige der neuen postmodernen Kultur zu beschreiben. [...] Die Editionen
und Ubersetzungen sind eine beachtliche Leistung, in der Brinkmanns Begeisterung zum
Ausdruck kommt« (ebd.: 51). So betont Brinkmann in seinen Notizen 1969 zu amerikani-
schen Gedichten und zu der Anthologie >Silverscreens, dass sie einem einfachen Prinzip folge:
dem »Interesse des Herausgebers. [...] Spiter zeigte sich, daf die ausgesuchten Gedich-
te nicht nur die privaten Interessen des Herausgebers zeigten, sondern ein Gesamtbild
ergaben von dem, was >neuc an den Gedichten ist« (1969a: 249). Gemeinsam mit Ralf-
Rainer Rygulla tibertragt Brinkmann dariiber hinaus das Gedicht La jolie rousse des fran-
zosischen Schriftstellers Guillaume Apollinaire vom Franzésischen ins Deutsche, wobei
bei der Ubersetzung nicht die semantische Sprachfunktion im Vordergrund stehe, son-
dern die klangliche Komponente des Worts: Der joviale Russe (nach Apollinaire: La jolie
rousse) »ist eine Zusammenarbeit zwischen GUILLAUME APOLLINAIRE, RALF-RAINER
RYGULLA und ROLF DIETER BRINKMANN. Es entstand im Mai 1969, Kéln, Briisseler
Platz 17 und stellt den Versuch dar, ohne Kenntnisse der Fremdsprache (in diesem Fall
des Franzésischen) ein Gedicht zu tiibertragen« (Schréder 1984: 304).
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Vor lauter Abfassung von Wértern wird nichts mehr gesehen. Und die
Reflexion tiber Worter produzierte weitere Worter und Begriffe bis zum
total blinden Begriffsfetischismus, der augenblicklich in jener politischen
»Avantgarde« wiitet ...(noch einmal, ich rede damit nicht fiir eine neuer-
liche Betonung des >Inhaltss, den finde ich genauso doof und vor allem
langweilig)) ... warum sich in >Wértern« totstellen? (Ebd.: 246)

So charakterisiere die deutschsprachigen Literaturproduktionen ein »Tot-
stell-Reflex«, der sich »in der praktizierten hemmungslosen Tabuisierung be-
stimmter >Worter« [duflert], anstatt auf Worter oder Satze und Begriffe so
lange draufzuschlagen, bis das in ihnen eingekapselte Leben (Dasein, einfach
nur: Dasein) neu daraus aufspringt in Bildern, Vorstellungen, dem syntheti-
schen Leuchten, in einer sinnlichen Uberfiille« (ebd.: 247). Eben dieser Um-
gang mit dem Material kennzeichne die amerikanischen Kunstproduktionen
und markiere die Kluft zur deutschsprachigen wie europiischen Kulturszene.
Der Hingabe an die Gegenwart entspricht fur ihn der Drang nach vorne, in die
Zukunft: »Die Gegenwart stellt nur einen Sinn in ihrem Begriff dar, der du-
Rerst profan ist und daher radikal: ndmlich Zukunft werden zu wollen« (ebd.).

Brinkmann und die amerikanische Literaturszene

Brinkmann findet in den Postulaten des amerikanischen Literaturwissen-
schaftlers und -kritikers Leslie A. Fiedler, vor allem in den programmatischen
Texten Die neuen Mutanten (1965) und Uberquert die Grenze, schliefdt den Graben
(1968)%, eine Position vertreten, die ihm nahezustehen scheint. Dass Brink-
mann an der Umsetzung dieses poetologischen Programms arbeitet, wird
dem Medienwissenschaftler Marcus S. Kleiner zufolge, neben der tiberwie-
genden Ablehnung jedweder literarischen Tradition und Konvention, »etwa
hinsichtlich seiner thematisch-motivischen und intermedialen Offnung von
Literatur deutlich« (2013: 17)."* Dartiber hinaus ist Brinkmanns Text Angriff

10 Der erstmals 1968 in der konservativen deutschen Wochenzeitung Christ und Welt in
zwei Teilen (13.09. und 20.09.1968) unter dem Titel Das Zeitalter der neuen Literatur und
im Dezember 1969 fiir das Magazin Playboy verdffentlichte, iiberarbeitete Text basiert auf
Fiedlers Vortrag Cross the Border — Close the Gap, den er im Juni 1968 an der Universitat
Freiburg hilt. Fiedler veréffentlicht den Text also zunachst nicht in einer Literaturzeit-
schrift, sondern beginnt den Diskurs auRerhalb des fachspezifischen Kontexts.

11 Kleiner, der die beiden Texte in dem Aufsatz differenziert diskutiert, streicht heraus,
dass es sich bei denselben weniger um »Griindungsdokumente einer neuen literarischen
Epoche«handelt, als »vielmehr deren Grabrede, verbunden mit einer knappen Skizze ih-
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aufs Monopol. Ich hasse alte Dichter (1968) als eine Verteidigung von Fiedlers
Pladoyer in Uberquert die Grenze, schliefst den Graben angelegt. Fiedler stellt
Brinkmanns Ansicht nach durch seinen Angriff auf das »Kulturmonopol des
Abendlandes« (1968a: 69) eine Bedrohung fiir die etablierten Autoren dar,
da diese nicht mehr bereit seien, beweglich zu sein und zu experimentieren.
Doch akzentuiere er nur, was lingst bekannt sein sollte, namlich, »daf} das
europiisch-abendliandische Kulturmonopol gebrochen ist« (ebd.: 65)."> So be-
zeichnet etwa Fiedlers

Charakterisierung >Post-Moderne« [...] m.E. sehr gut die hier [in der An-
thologie Silverscreen, B.W.] versammelten Gedichte. Der Comic-Charak-
ter ist bei vielen Gedichten offensichtlich. Marshall McLuhan beobach-
tet zutreffend: »Die unvollkommene Form gestattet gréfiere Beteiligung!«
Dort, in dem Gedicht, wo die ganze Welt und Gott behandelt wird, werden
auch die konkreten Details erledigt, es bleibt kein Raum fiir den Einzel-
nen. Also, was sollen dann noch Gedichte? Und was soll dann noch der
Einzelne? (1969a: 253)

Dartber hinaus charakterisiere diese Bezeichnung »auch sehr gut den seit
langem iiberfilligen Trend, die in hohen kulturellen Anspriichen festgehaltene
Mystifikation >Dichter« (als blinden Seher, dumpfen Rhapsoden usw.) abzu-
schaffen und damit die in dieser Figur vermittelte >Autoritit« fallenzulassen.
sSupermen are for supermarkets and heroes are for sandwiches!< Nicolas Calas,
Kunstkritiker« (ebd.: 254). Fiedlers programmatischer Titel weist bereits auf

rer intermedialen Transformation« (ebd.: 13). Fiedler hebt einerseits die Bedeutung der
Science Fiction-Literatur »als Medium der >Extrapolation« der Zukunft in der Gegenwart
hervor, andererseits deren audiovisuellen Selbstiiberschreitungen in Fernsehserien und
Filmen«. Das Medium Literatur sei »aus dieser Perspektive selbst schon fiir Fiedler in den
1950er und 1960er Jahren nur noch ein Ubergangsmedium, das intermedial im Raum au-
diovisueller Medienkulturen aufgehoben wird und dort seinen gréfiten Einfluss erlangt«
(ebd)).

12 Charakterisiert die 1950er Jahren kulturell betrachtet eine Zeit der Konsolidierung,
so kommt es in den 1960er Jahren dem Philosophen Wolfgang Welsch zufolge »zur posi-
tiven Neubewertung der postmodernen Literatur. Kritiker wie Leslie Fiedler und Susan
Sontag gaben die ausschliefiliche Orientierung am Mafstab der klassischen Moderne
auf, wurden damit die kulturpessimistischen Téne los und gewannen Freiheit, die spe-
zifischen Qualititen dieser neuen Literatur wahrzunehmen und zu verteidigen. Die ent-
scheidende Leistung von Autoren wie Boris Vian, John Barth, Leonhard Cohen und
Norman Mailer wurde jetzt in der neuen Verbindung von Elite- und Massenkultur gese-
hen. Wihrend die Literatur der klassischen Moderne sehr fein gesponnen, aber auch eli-
tir war und mit ihren Glasperlenspielen nur eine intellektuelle Oberschicht erreichte,
bricht die neue Literatur aus diesem Elfenbeinturm aus« (Welsch 1987: 15).
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seine zentrale Pramisse hin, den Imperativ fir die »Uberbriickung der Kluft
zwischen Elite- und Massenkultur« (Fiedler 1968: 14), »zwischen Kiinstler und
Publikum«und »zwischen Professionalitit und Amateurtum in den Gebieten
der Kunst« (ebd.: 32), »ein Akt, der den Klassen- und Generationsunterschied
tiberbriickt« (ebd.: 31). Diesen Graben haben, so Fiedler, einst »aristokrati-
sche Kunstvorstellungen geschaufelt« (ebd.: 25). Dahingegen betont Brink-
mann, ebenfalls bereits im Titel, nicht den Akt der Uberbriickung, sondern
die »Kluft zwischen den Generationen« (1968a: 77), die sich thm zufolge noch
weiter vertiefen muss, um sich dartiber von den tradierten Vorstellungen zu
verabschieden und zu erneuern. In beiden Positionen nehmen mediale Tech-
nologien einen wichtigen Stellenwert ein. Brinkmann beschiftigt sich in der
Folge kritisch mit deren Auswirkungen und der Massenkultur, wohingegen
Fiedler das »schnelle[] Voranschreiten der Technologie« (Fiedler 1968: 27) und
den Zusammenhang mit der Science Fiction Literatur sowie mit den »Anfan-
ge[n] der Romantik« (ebd.: 36) fokussiert. Fiedler geht es dabei grundsatzlich
um die Popularisierung und (intermediale) Erweiterung der Literatur »zu ei-
nem Zeitpunkt, da die Massenkunst ohne Ehrfurcht die Museen und Biblio-
theken erobert« und die Vorstellung »einer Kunst fiir die >Gebildeten< und
einer Subkunst fur die >Ungebildetenc« [...] den letzten Uberrest einer irger-
lichen Unterscheidung innerhalb der industrialisierten Massengesellschaft«
(ebd.: 31) bedeute. Dass Brinkmann »die hifllichen, zynischen alten Manner
des Kulturbetriebs« schon im Titel angreift und jegliche Méglichkeit zur Uber-
briickung der Kluft zwischen den disparaten Vorstellungen, die deutsche Ge-
genwartsliteratur betreffend, ablehnt, weist bereits darauf hin, dass er seine
eigene Position in der BRD als grundsatzlich unvereinbar mit den vorherr-
schenden Ansichten versteht.®* Solchermafien sieht Brinkmann in der ame-
rikanischen Szene, insbesondere in dem seit Anfang der 1960er Jahren »be-
herrschenden Kulturzentrum« New York, eine Bewegung, in der sich seiner
Ansicht nach »zum erstenmal (sic!) ein Epochen-Stil [...] andeutete und zu-
nehmend ausprigt aulerhalb des abendlandisch-europiischen Territoriums«
(1968a: 72). Brinkmanns Ansicht nach ist es vor diesem Hintergrund kein ent-
scheidender Verlust, »die abendlidndische Kulturvorstellung als abgelebt [zu]
betrachte[n]« (ebd.). Dennoch verdndert sich Brinkmanns Einschitzung etwa

13 Der Literaturwissenschaftler Johannes G. Pankau bezeichnet daher Brinkmanns
Ton als »eigentiimliche Verbindung von Aufbruchgeist und trotziger Abwehrstellung«
(2010: 177).
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den Massenmedien gegeniiber entschieden wie er sich zudem von den Thesen
Marshall McLuhans spitestens in den 1970er Jahren distanziert (vgl. Greif
2005: 139-152). In seinem Aufsatz Angriff aufs Monopol gibt Brinkmann zu be-
denken, dass ein Verstindnis des neuen Trends der Literatur nur méglich sei,
wenn die Wechselwirkung zwischen kultureller Leistung und medialer Tech-
nologie mitbedacht werde. McLuhans Terminologie aufgreifend spricht er von
den Auswirkungen als »Implosiong, als »Einbruch in psychische Bereiche des
Menschen, in die vorzudringen vorher in dem Maf$ nicht méglich war: Dro-
gen waren nicht popular, Filme wurden zunichst als blofie Aufenreize emp-
funden, Musik als Entspannung und Unterhaltung« (1968a: 73). Und so ist es
nach Brinkmann die Bewegung der Popularisierung als »Erfassung gréflerer
Massen, mit gleichzeitiger Verfeinerung der technischen Mittel, die iiber den
Einbruch und die »Auswirkungen der neuen technischen Apparate« als »Im-
plosion« erst deutlich mache, »daf® der Vorstof3 nicht mehr als Privileg weni-
ger gelten konnte« (ebd.). So ist es seiner Ansicht nach eben diese »konkrete
Erfahrung eines miesen Vermitteltseins«, der »heute direkt und unverstellt
Ausdruck gegeben [wird] in der Literatur der jungen Amerikaner« (ebd.). Be-
reits hier deutet sich die Differenz zu Fiedler an, denn es geht Brinkmann
nicht um eine mythische Uberhdhung der Realitit und um die Méglichkeit,
die Medien der Massenkultur lediglich affirmativ auf die Kunst zu iibertragen
und fur diese fruchtbar zu machen. Zu einer dhnlichen Einschitzung kommt
auch der Literaturwissenschaftler Johannes G. Pankau, wenn er betont, dass
»sich die amerikanischen Vertreter von Beat, Pop, Underground, Countercul-
ture in einer grundsatzlich akzeptierenden Position gerade den hybriden Ele-
menten ihrer Kultur gegentiber [befinden]« und hieraus ithre Kunstmittel ent-
wickeln. Brinkmann sieht sich dagegen »in einer grundsitzlichen Kluft zur
ihn umgebenden Mehrheitskultur. [...] Dieses katastrophische Realititsver-
stindnis trennt Brinkmann letztlich von seinen amerikanischen Vorbildern«

(2010: 176).* Was Brinkmann aus der amerikanischen Literaturszene iiber-

14 Die Vorbildfunktion der US-Kultur fur Brinkmann ist zwar insbesondere in Bezug
auf seine Arbeiten in den 1970er Jahren zu relativieren, aber auch die amerikanische Kul-
turszene ist nicht als einheitlich, ein normatives Programm betreffend, zu verstehen. Das
Verhiltnis zu den elektronischen (Massen)Medien ist indes auch in den USA ambivalent.
Einerseits wirken sie sich anregend auf das Formeninventar des literarischen Erzahlens
aus und ermaglichen neue soziale Rituale. Andererseits werden sie auch zu manipulati-
ven bis propagandistischen Zwecken sowie zur Kontrolle benutzt. So ist etwa William S.
Burroughs den Massenmedien gegeniiber hnlich skeptisch eingestellt.



ROLF DIETER BRINKMANN ODER DIE WORTER SIND BOSE

nimmt, betrifft insbesondere die intermediale Offnung der Literatur popkul-
turellen Formen gegeniiber.”® Dass sich »bekannte literarische Vorstellungs-
muster [...] langst schon verwischt« (1969: 150) haben, zeigt sich Brinkmanns
Ansicht nach besonders an der amerikanischen Literaturszene. Dass es auch
in Europa zu einem Umschwung und einem Bruch mit tradierten Vorstellun-
gen kommt, rdumt Brinkmann spiter in seinen Briefen an Hartmut — die er
zwischen 3. Juni 1974 bis 22. Mirz 1975 verfasst, jedoch erst 1999 veréffent-
licht werden — ein:

Es gibt einen Bruch in der westdtschen (sic!) Literatur, und der ist etwa
Mitte der 6oer Jahre da, beeinflufdt u.a. durch neue Filme, nouvelle va-
gue in Frankreich, new cinema in England, Undergroundfilme aus New
York, durch die amerikan. Popart durch die Autoren der amerikan. Beat-
generation, durch die Erhebung der Studenten gegen die Rituale des Aka-
demismus, durch die Erfahrung mit bis dahin tabuisierten Rauschmit-
teln, durch die Heftige (sic!) Stirke der Rock'n'Rollmusik, — — — alles das
waren neue Erfahrungen, die den Autoren der soer Jahre fehlten, und
diese neuen hinzugekommenen Elemente des alltiglichen Lebens, diese
Hinweise auf Lebendigkeit, fehlte den Autoren der 5oer Jahre. [...] [IIns-
gesamt kommt der Umschwung Mitte der 6oer Jahre, und die Autoren
haben das sehr wohl lustvoll mitgemacht, auf ihre Weise, ohne mich von
ideologischen Doktrinen einfangen zu lassen. (1974/75: 145)*

15 Dies vollzieht sich in dem Text Angriff aus Monopol bereits textstrukturell, wie
Pankau herausarbeitet, denn Brinkmanns Stellungnahme bewegt sich auf zwei Ebenen:
»polemischer Grundgestus plus eingeschobene autobiografische Partikel, Diskursivitit
und Narration« (ebd.: 168). Dieser Argumentation folgend ist der Text als Versuch zu le-
sen, auf das neue Schreiben nicht nur zu referieren, sondern es gleichzeitig zu demon-
strieren, indem er durch radikale Subjektivierung Alltagsbeobachtungen und heteroge-
ne medial-dsthetische Eindricke in den Text integriert: »Praktiziert wird also im Prinzip
schon genau jene performative Augenblicksisthetik, die Brinkmann der konventionel-
len Narrativitit entgegensetzen will. Die zweidimensionale Anlage des Textes ermdog-
licht es thm bereits einen Teil der Techniken vorzufiihren, fur deren Durchsetzung er ein-
tritt: Montage, Cut-up-Technik, Collagen, multimediale Kombinatorik. Die Hegemonie
des rein Sprachlichen soll aufgelst werden durch die Hereinnahme sinnlich-medialer Ele-
mente — dies allerdings vollzieht sich wiederum in Sprache« (ebd.: 169).

16 Dennoch differenziert er in der Passage, die der zitierten vorausgeht, zwischen den
»jingeren Biicher[n]« und der »Generation davors; so fithrt Brinkmann die Autoren sogar
namentlich auf, um zu betonen, wer seiner Ansicht nach Teil dieses Umbruchs ist und
wer nicht, nachdem er die fuir ihn wesentlichen Aspekte, die Kunstform des Gedichts be-
treffend, skizziert: »Kunst wird ja meistens als etwas statisches gesehen|[...], dabei ist je-
des Produkt, also auch ein Gedicht, der Ausdruck von lebendigen Menschen zu seiner
Zeit[...], [das] heif3t er mittelt die Lebendigkeit seiner Zeit fiir das, was er tut, und sei’s
nur ein Gedicht zu schreiben. [...] Daf} Gedichte so scheinbar nutzlos und iiberfliissig
sind, macht Gedichte, wenn sie gut sind, zu sehr Niitzlichem innerhalb einer in Dingen
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Da die Vorstellung von Literatur tber bisher gingige Kategorien — etwa die der
Kritiker in den Feuilletons — nicht mehr mit der tatsichlichen literarischen
Praxis korrespondiere, sei es indes ob der Sozialisation mit dieser zur Norm ge-
ratenen Sichtweise nicht verwunderlich, dass sich die normative Auffassung in
der europiischen Literatur trotz des Wandels noch behaupte (vgl. 1969: 149).
Entsprechend sei »Literatur« als Erfiillung einer Konvention in dem Augen-
blick tatsachlich >tot[...], wo das Schreiben als die eigene Realisierung vom
Autor betrieben wird« (ebd.: 150). Aus einer derartigen Auffassung entstehen
zwangslaufig, wie Brinkmann weiter argumentiert, »Produkte, die unvollkom-
men sind und eben aufgrund dieses Fragmentarisch-Unvollkommenen von ei-
ner zweiten, dritten, vierten anderen Person als etwas Gewdhnliches erst ein-
mal wieder erfat werden und bei denen sie sich dann beteiligen kann. Diese
Beteiligung wird im Verlauf der Ausfithrung zur Erweiterung der sich beteili-
genden Person ...« (ebd.).” Uber das »Fragmentarisch-Unvollkommenec, iiber
die, wie er sie in seinen Ausfithrungen an Hartmut Schnell bezeichnet, »aus-
einandergerissenen Gedichte[]« oder »offenen Gedichte, in denen er versu-
che, »mehrere Schichten, Rdume, Zeit, Verinderung anzudeuten« (1974/75:
262), sieht Brinkmann die Moglichkeit des »direkten physischen und psychi-
schen Beteiligtseins« fernab »einer literarischen Exklusivitat« (1969d: 208f.).
Das bezieht er wiederum sowohl auf den Autor, dessen subjektives Interes-
se betreffend, als auch auf den Akt der Rezeption. Dies bedeutet fiir Brink-
mann, insbesondere seine Gedichte betreffend, »Platz fiir die Leservorstel-
lung zu geben« (1974/75: 262).

und Dingordnungen erstarrenden und tradierten Umwelt. Die zwei Aspekte haben die
jungeren Bucher, aus den 6oer Jahren in der BRD, alle (von P.O. Chotjewitz, P. Handke,
N. Born, H. Fichte, U. Brandner, R. D. Brinkmann, W. Wondratschek) deutlich zu machen
versucht./ Die Generation davor war sehr akademisch im akademischen Literaturbegriff
>Literatur, Kunst« befangen. (Die Generation davor waren: H. Heif3enbiittel, Enzensber-
ger, Walser, Kunert, Johnson, u.a.)« (ebd.: 144f.).

17  Dies scheitere bereits an »den unbewuf’t gewordenen Erwartungen, die nicht der
einzelne Rezipient als tatsichlich eigene Vorstellungen mitbringe. Vielmehr spiegeln sich
darin lediglich »fremde Erwartungen« wider, wodurch dies wiederum — wie etwa im Falle
eines Gedichtes des Amerikaners Frank O'Hara — zur Irritation und Ablehnung »bei dem
Grofdteil der Leser« (ebd.) fiithrt.
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Die Erweiterung der Literatur: mit der Sprache gegen die Sprache

Eine »neue, alte, erweiterte Art der Literatur« beginnt Brinkmanns Vorstel-
lung nach am Schnittpunkt der Wahrnehmung als Subjekt: »die Realisierung
des Autors als Subjekt ist die Realisierung des Lesers als Subjekt — Uberla-
gerungen von Perspektiven ergeben sich, Erfahrungen des anderen, die Er-
fahrungen von einem selbst werden...« (1969: 152). Die angestrebte Erweite-
rung bezieht sich also nicht nur auf den literarischen Schaffensprozess und
sein Verhiltnis zur Lebenswirklichkeit wie zu den Vermittlungs- und Insze-
nierungsformen der neuen Medien; die Erweiterung betrifft auch — und dies
wird in Bezug auf die Radiosendung zentral — den Rezipienten. Diese steht
in einem engen Zusammenhang mit Brinkmanns Produktionsisthetik: Es
geht ihm um eine auf Sinnlichkeit dringende, subjektive Wahrnehmungs-
erfahrung, die er fur den Rezeptionsakt zu realisieren sucht. Das setze wie-
derum voraus, »mit Vorhandenem etwas anderes als das Intendierte zu ma-
chen ... sich auszubreiten, zu verstreuen — vorhandene Assoziationsmuster
zu durchbrechen« (1969c: 231). Insofern involviert dieser Akt des Durchbre-
chens und der angestrebte Durchbruch auch den Rezipienten. Welche Erwei-
terung dies im Sinne von Erkenntnisprozessen explizit meint, fuhrt Brink-
mann in seinem Aufsatz Der Film in Worten weiter aus. Der Autor arbeitet
dabei mit dem Hinterfragen und dem moglichen Aussetzen tradierter Ord-
nung. Vorhandene Assoziationsmuster zu durchbrechen, bedeutet zunichst
die Irritation und Stérung vorherrschender Muster und Vorstellungen. Dies
bezieht sich potentiell ebenso auf das Medium Sprache wie auf die Erfillung
etwa von Gattungsspezifika auf Seiten der Produktion und der damit verbun-
denen Erwartungshaltung bei Kritikern wie Rezipienten. Beruht diese Erwar-
tungshaltung im Wesentlichen auf einer gesellschaftlichen Konvention, die
immerzu aktualisiert und dartber stabilisiert wird, geht die Bewegung, die im
Stande ist, diesen Zustand zu destabilisieren und fiir eine nachhaltige Verin-
derung zu sorgen, zunichst vom (Selbst)Verstandnis des Kulturproduzieren-
den aus, in diesem Falle des Schriftstellers. Hierfiir muss sich Brinkmann zu-
folge die Literatur vom Zwang befreien, »Literatur« darzustellen« (1969: 153).
Literatur darzustellen bedeutet Brinkmanns Ansicht nach, eben die »vorhan-
denen Assoziationsmuster« abstandslos zu aktualisieren, also zu bestitigen
und zu stabilisieren. Die Muster beziehen sich aber nicht nur auf die Vorstel-
lung von Literatur. Indem man sich von tberkommenen Kategorisierungen
lost, destabilisiert man Brinkmann zufolge auch weitere Muster. Dies ver-
deutlicht er an der Engfihrung der »Auflésung bislang geltender starrer Gat-

313



314

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

tungseinteilungen, die zwar schon von vereinzelten Autoren der ersten Jahr-
hunderthélfte gehandhabt wurde, doch erst jetzt als Faktum erkennbar ist,
und ihrem »Zusammenhang mit der Auflésung starren sexuellen Rollenver-
haltens« (1969c: 240f.). Diesbeztglich sei danach zu fragen, »inwieweit be-
reits Figuren nicht immer schon im voraus determiniert waren durch die spe-
zifische Form >Romanc oder >Erzihlung« oder >Lyrike etc., das gleiche gilt fur
Empfindungen, Sensibilitit, Gefuhl oder — im Bereich der bildenden Kunst —
fur das Material« (ebd.: 241). Obgleich sich diese Zuschreibungen auch mehr
und mehr aufkindigen, da sowohl »Steuerungsmechanismen der Gattungen«
gesprengt werden als auch »ein starres Selbstverstandnis spezifisch >mannli-
chen<und spezifisch >weiblichen« Sexualverhaltens unverstandlich wirde, sei
indes »das Klischee immer noch stark genug anwesend in unserem kulturel-
len Selbstverstandnis«. Dies bedingen Brinkmanns Ansicht nach eben tber-
wiegend die literarischen Muster:

Also ist in jedem Fall zu fragen, in welchem Ubermatf die spezifisch >ge-
dichthafte« Struktur eines Gedichts oder die spezifisch sromanhaftec
Struktur in einem Roman etc. von einem Autor zerlegt und neu arran-
giert werden muf3, so daf das Klischee sexuellen Rollenverhaltens, das
den Einzelnen weiterhin festhalten méchte, in der Struktur des Gedichts,
Romans etc. selber sich nicht mehr auswirken kann — und genau das,
der Grad des Zerlegens und Arrangierens, verindert auch die alte, hiib-
sche Frage nach dem »>Sinn« eines Gedichts, Romans etc., da sie ihrer-
seits ein gesichertes Selbstbewuf3tsein von der jeweiligen >spezifischenc
Geschlechtszugehérigkeit des Fragestellers zur Voraussetzung hatte, das
heute im Tun (Verhalten) langst nicht mehr eindeutig ist... (Ebd.: 241f.)

Sprachformen, die Brinkmann in Gattungsklassifikationen eingefangen und
festgelegt sieht, sind fiir ihn gleichbedeutend mit »Verhaltensformen [...],
deren Aktionsmuster durch das bestehende Bewufstsein von einzelnen Gat-
tungen nicht mehr gesehen werden konnte, bis eine Bilderhdufung (Photo-
graphie, illustrierte Zeitung, Film, zuletzt Fernsehen) einsetzte, in der das
Empfinden physischer Anwesenheit allgemein und zwangsldufig zunichst
hochst unspezifisch neu bewuf3t und erfaf3t wurde ...« (ebd.: 243).*® Diese Er-

18 Die installierte Kritik verlasse sich dennoch weiterhin auf diese tiberkommenen Zu-
schreibungen, wortber sie hinter dem reflexiv gewordenen Bewusstsein zwangslaufig
zurtckbleiben muss. Haben sie nach Brinkmann »lingst die Bezugspunkte nicht mehr
zur Verfiigunge, sei ihr Gebaren von Hochmut gepragt: »sie fertigen genaugenommen
Nicht-Kritiken an. — Die an der Oberfliche zu erkennende permanente Mutation der ein-
zelnen Gattungen ist das Fluktuieren zwischen den Geschlechterpolen minnlich-weib-
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kenntnisse setzen Brinkmann zufolge mit der Ausweitung (audio-)visueller
Medien® ein: »Die kiinstlich geschaffenen psychischen Landschaften surrea-
listischer Gedichte sind heute zu gewohnlichen, realen Landschaften gewor-
den. Der Blick auf die konkret erfaf3bare, alltigliche Umwelt (dort steht eine
Frau und beguckt sich lange einen VW!) verhindern ein epigonenhaftes Nach-
schreiben« (1969a: 262). Um also zu einer Erweiterung der Erfahrung zu ge-
langen, die Brinkmann dem fortschreitenden Gefiihl der Entfremdung — das
Moment der Entfremdung stellt insgesamt einen zentralen Aspekt in Brink-
manns Poetik wie Poetologie dar -, entgegenzusetzen sucht (er nennt dies in
Bezug auf Frank O'Haras Lyrik ganz konkret »ein winziges Partikelchen tat-
sichlich befreiter Realitit« (1969d: 216)), muss die Stabilitit gesetzter Ordnung
tiber »gesteuerte Abweichungen, ein Durchschlagen gingiger Assoziationen«
(19609a: 263) ausgesetzt werden. Hiertiber lieRe sich der »Hérighaltungs- und
Abrichtungscharakter, der in tradierten Formen steckt« (1969c: 246) blofile-
gen und »das tradierte Verstandnis von Formen« auflésen (ebd.: 223). Dies
bezieht sich indes nicht nur auf seine Gedichte, sondern generell auf sein ge-
samtes Werk und gilt in besonderem Mafie auch fir die Radiosendung Die
Werter sind bise, wie ich es noch aufzeige.

Fir diese neue Form der Literatur bedarf es Brinkmann zufolge »nur des
Tuns[...] . Was zihlt, ist die Intensitit der Hinwendung auf die Gegenstinde,
die jemand mag und die ihn faszinieren...« (1969: 154). Bei dieser Hinwendung
auf die konkrete Umwelt geht es Brinkmann vor allem »um die Herauslésung
bestimmter Details aus der Verschleierung durch eingeiibte triibe Gefuhlig-
keit, der heimeligen Ideologie des Kleinen, In-sich-Ruhenden, Stillen.« Denn,
so figt er an, »[e]rst das so freigesetzte Reale erlaubt tatsichliche Annahme.
Hier bin ich. Da steht ein Stuhl« (ebd.: 263). Der analytische Blick tiber die An-
eignung der unmittelbaren Umgebung, die Brinkmann immerzu als entfrem-
dete wahrnimmt, erméglicht die ersehnte »Realisierung eines winzigen Tei-
les befreiter Realitit« (1969c: 240), einer »physiologischen Befreiung« (1971:

lich, das wiederum in die mutierende Bewegung eines einzelnen Textes selber konkret
eingelassen ist« (ebd.). Die Kritik stellt sich damit — und das markiert auch den Grund,
warum er diese unablissig in den Diskurs miteinbezieht — zwischen den Rezipienten und
die Méglichkeit einer solchen Erkenntnis.

19 Diese Einschatzung dndert sich im spiteren Werk Brinkmanns. So werden die einst
verheiffungsvollen Bilder, wie der Literaturwissenschaftler Bernd Stiegler betont, in den
spiteren Collagebiichern »zu Agenten einer normierenden Macht des Kollektivs« (2010:
259).
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187)%° aus dem »alltagliche[n] Gefangnis, eine schmierige, heruntergekom-
mene Schaubude, die den Kérper festhilt, hier in der Zeit« (1970: 205).% Auf
diesem Wege sei man nicht langer »dem vorgedruckten Verstandnis, das in
den Redaktionen der Massenmedien sitzt« als »installierten Kontrollmaschi-
nen« (1969a: 269) und dem »Kontrollraum der Gegenwart« (1972/73: 19) nur
hilflos ausgeliefert. Es geht Brinkmann dabei, wie er, inspiriert durch Gott-
fried Benn betont, um »Gelegenheiten« und diese »passieren jetzt und jetzt und
jetzt ... [...] das [...] meint, daf} nicht die Sprache wortwértlich zu nehmen ist,
sondern das Bild, das in ihr angeboten wird« (1969: 154). Dieses Bild habe »bis
auf das Auferlichste konkretisiert zu werden« (ebd.). Denn, so fithrt er die-
sen Gedanken fort, »je konkreter in der subjektiven Verwendung der Bilder
das Bild = Image, Vorstellung, Eindruck die sinnliche Erfahrung als Blitzlicht-
aufnahme in einem literarischen Text da ist, desto leerer wird der vorgegebene
Bedeutungsgehalt, und das wiederum bewirkt, wie leicht einzusehen ist, ein
Ansprechen gréfierer Einheiten als nur die des Verstandes« (ebd.). Dieses An-
sprechen gréfSerer Einheiten als nur die des Verstandes meint demnach den Ein-
bezug der Sinne in den produktions- aber auch rezeptionsasthetischen Akt
der tiber die Textgenese sich konkretisierenden sinnlichen Erfahrung. Das Bild
spielt dabei fir Brinkmann also eine zentrale Rolle. Was aber versteht Brink-
mann unter >Bild« genau?

Auszuschlieflen ist, dass Brinkmann damit ein lyrisch-poetisches Bild als
rhetorisches Stilmittel wie der Metapher oder des Symbols zu bezeichnen
sucht; deren Gebrauch erachtet er im Gegenteil als iiberflussig, ist dieser sei-
ner Ansicht nach doch gekennzeichnet von »jener vorsichtig-angstlichen euro-
piischen Haltung, die vor alles Tun zunichst die Reflexion setzt und gemein-
hin auch darin steckenbleibt« (1969d: 209). Statt tiber die zwischengeschaltete
Reflexion den Abstand zum »Ergriffene[n] und in einem Gedicht Verwende-
te[n]« weiter zu vergréflern, indem eben jenes Material »des eigenstiandigen
Charakters entkleidet wird und umstilisiert wird zum bloflen Beleg« (ebd.),
geht es Brinkmann etwa im Rekurs auf Frank O’'Hara um die »Ausdehnung
eines Textes auf einen anderen kiinstlerischen Bereich« (ebd.: 211). Im Fal-
le O’Haras meint dies etwa die Verbindung zwischen Literatur und Malerei.

20 Diesen Ausdruck iibernimmt Brinkmann direkt von William S. Burroughs (Vgl.
Burroughs 1966: 240).

21 Brinkmanns Besprechung des Romans Nova Express von William S. Burroughs wur-
de laut editorischer Notiz zuerst in der Stuttgarter Zeitung am 24.7.1971 unter dem Titel
Laft das Stille-Virus frei veréffentlicht.
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In Brinkmanns Aufsatz mit dem programmatischen Titel Der Film in Worten
betrifft die Ausdehnung den Raum durch die Auflésung tradierter Muster:

Bekannte literarische Vorstellungsmuster verwischen sich: der Raum
dehnt sich aus, verinderte Dimensionen des Bewufitseins. Das Riick-
kopplungssystem der Woérter, das in gewohnten grammatikalischen Ord-
nungen wirksam ist, entspricht langst nicht mehr tagtiglich zu machen-
der sinnlicher Erfahrung. (1969c:223)

Brinkmann spielt in Bezug auf die alltiglichen Erfahrungen einerseits auf die
Ausweitung der visuellen Kultur durch mediale Technologien, auf die damit
verbundene Verinderung der Wahrnehmung, und andererseits auf popkul-
turelle Formen an. Wenig spiter kommt Brinkmann im Text auf einen As-
pekt zu sprechen, den ich fiir zentral im Zusammenhang mit seinem Bildbe-
griff erachte:

Dem Anwachsen von Bildern = Vorstellungen (nicht von Wértern) ent-
spricht die Empfindlichkeit fir konkret Mégliches, das realisiert sein will.
Fur die Literatur heif3t das: tradiertes Verstindnis von Formen mittels Er-
weiterung dieser vorhandenen Formen aufzulésen und damit die bisher
iibliche Addition von Wértern hinter sich zu lassen, statt dessen Vorstel-
lungen projizieren —>Das Buch in Drehbuchform ist der Film in Wortenc«
(Kerouac) ... ein Film, also Bilder — also Vorstellungen, nicht die Repro-
duktion abstrakter, bildloser syntaktischer Muster ... Bilder, flickernd und
voller Spriinge, Aufnahmen auf hochempfindlichen Filmstreifen Ober-
flichen verhafteter Sensibilitit — >Zwischen Auge und Objekt fallt der
Schatten, und dieser Schatten ist das vorher aufgenommene Wort« (Bur-

roughs). (Ebd.: 223)

Der Mensch lebt in einer »elektrifizierten, durch Elektronik veranderte[n]
Grof3zivilisation« (ebd.: 225), einer Wirklichkeit, die technologisch durchdrun-
gen ist, »die als die »natiirlichec angenommen worden ist« (ebd.) und auf den
Menschen eindringt. Dies bedingt Brinkmanns Ansicht nach eine Verinde-
rung literarischer Formen. Da es thm um eine »Grundlagenforschung der Ge-
genwart« (1971: 129)?? geht, ist der Zusammenhang von Literatur und media-
ler Technologie grundlegend fur die neuen Formen.

22 Brinkmann beschreibt in Rom, Blicke seine Beziehung zur Gegenwart, als der Zeit in
der er lebt, folgendermafien: »Ich will durch diese Gegenwart gehen, und ich gehe auch
da durch, ich habe keine andere Zeit als die Zeit, in der ich lebe, und da will ich wissen,
in welchem Zustand ich lebe, in welchen Augenblicken, und was diese Augenblicke ent-
halten, welche sinnlichen Eindriicke, und was sie enthalten —« (1979:162). Diese Form der
Grundlagenforschung zeichnet nach Eckhard Schumacher die Pop Art der 1960er Jahre
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Erweiterung der sprachlichen Mittel
durch intermediale Darstellungsformen

Der Film stellt dabei in mehrfacher Hinsicht eine zentrale Referenz dar. Einer-
seits projizieren Filmbilder Vorstellungen, die, da der Kamerablick ein gerich-
teter ist, nicht objektiv verfahren, sondern einer bestimmten Perspektive, ei-
ner bestimmten Rahmen-Setzung, entspringen, also Aus-Schnitte wihlen und
prasentieren, und von daher dem Schriftsteller Alain Robbe-Grillet zufolge
»Maglichkeiten im Bereich des Subjektiven, des Imaginaren« (1965: 100) erdff-
nen.” Andererseits sind filmischem Erzihlen (rdumliche wie zeitliche) Sprun-
ge, auch wenn sie dabei nicht zwingend oberhalb der Wahrnehmungsschwelle
liegen mussen, grundsitzlich inhirent, beruht der Film doch auf Techniken
der Montage, d.h. die Montage organisiert die Anordnung der Bilder, der
Tonspur sowie deren Verhiltnis. Da Brinkmann »das Leben als ein[en] kom-
plexe[n] Bildzusammenhang« versteht und bereits die natiirliche Wahrnehmung
von Schnitten geprigt ist, von »Cut-ups [...] der Augen, die durch Gedanken
und Wertmuster in der Abfolge bestimmt sind« (1972/73a: 135),** so kommt
der Abfolge ob ihrer Bindung an eben (unbewusste und von daher distanzlose)
Gedanken, Muster und Vorstellungen und der simultanen Natur dieser Reize
eine zentrale Bedeutung zu. Brinkmann proklamiert den Film in Worten nicht
nur abstrakt, sondern demonstriert ihn auf dsthetischer Ebene, wie Eckhard
Schumacher zeigt: »Brinkmann 16st syntaktische Strukturen auf, prasentiert
Zitate, Satzfragmente, heterogenes Material, aneinandergefiigt durch Mon-

aus: Sie »versucht nicht in erster Linie, die Gegenwart zu verstehen und zu erkliren, son-
dern macht zunichst vor allem das, [...] was man mit Meinecke auch heute noch als >Me-
thode Pop« qualifizieren kann: Zitieren, Protokollieren, Kopieren, Inventarisieren.« (2003:
13)

23 So fithrt Robbe-Grillet hierzu weiter aus: »Sie werden nicht von der Objektivitat der
Kamera gelockt, sondern von den Méglichkeiten im Bereich des Subjektiven, des Imagi-
niren. Sie verstehen den Film nicht als ein Ausdrucksmittel, sondern als ein Mittel zur
Suche, und ihre Aufmerksamkeit wird auf ganz naturliche Weise durch das gefesselt,

was der Macht der Literatur am meisten entging, das heifst weniger durch das Bild als
den Ton - den Klang der Stimmen, der Gerdusche, der Musik — und insbesondere durch
die Moglichkeiten, auf beide Sinne, auf Auge und Ohr, gleichzeitig zu wirken, aufierdem
schlieBlich durch die Méglichkeit, sowohl im Bild als im Ton mit dem ganzen Anschein
der am wenigsten bezweifelbaren Objektivitit das darzustellen, was ebenfalls nur Traum
oder Erinnerung, in einem Wort, was Imaginires ist« (ebd.).

24 Dies formuliert Brinkmann in Anschluss an William Burroughs’ berithmtes Diktum
Life is a cut-up.
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tagetechniken, Schnitte und andere auf die Form der Schrift iibertragene >fil-
mische« Verfahren« (2003:78). Dariiber hinaus entspricht Brinkmanns Figur
des »hochempfindliche[n] Filmstreifen[s] Oberflichen verhafteter Sensibili-
tit« der idealtypischen Vorstellung des schriftstellerischen Schaffensprozes-
ses. Die Umwelt schreibt sich auf der hochempfindlichen Oberfliche ein, ohne
zuvor verbalisiert zu werden, d. h. einen Ubersetzungsprozess zu durchlaufen,
bei dem Informationen transformiert werden oder gar verloren gehen kon-
nen. Bei der Filmaufnahme handelt es sich um technische Operationen, die
die Moglichkeiten des Auges, etwa tiber den Zoom oder die Grofdaufnahme,
tiberschreiten und gleichermafen Konkreta zu prasentieren im Stande ist. Die-
ses Verfahren, das Brinkmann auf die Literatur — nicht nur durch die Ubertra-
gung der Form, sondern auch tber die Art und Weise der Formung, der Ober-
flichenisthetik — zu tibertragen sucht, bietet dartiber hinaus die Gelegenheit
eines, wie Grof} es beschreibt, »operativen Eindringen[s] in die Wirklichkeit«
(1993: 25).”” Dem subjektiven Blick des Films tiber die Kameraperspektivierung
und der Hochempfindlichkeit des Filmstreifens entspricht das Programm der
»neuen Sensibilitit« (vgl. 1969: 147), das Brinkmann qua Sinnlichkeit und Sub-
jektivitit als eben Beteiligung des Autors wie Rezipienten zu realisieren sucht:
»Beteiligung, die neuerliche Aktivierung der durch das Denken in Abstraktio-
nen weggedriickten tbrigen Schichten des Menschen, héren, tasten, sehen,
die helle Sensibilitat der Haut, ein Sehen, das nicht zuerst iiber die kuriosen
Balanceakte der Grammatik geschieht ...« (ebd.: 148). Uber dieses Eindringen
in die Wirklichkeit sucht Brinkmann die »alteingenisteten, verinnerlichten
Muster« (1969c: 224) zugunsten eines »winzige[n] Partikelchens befreite[r]
Realitit« (1969d: 216) tiber Briiche mit Konventionen, etwa des ritualisierten
Aktes des Buchlesens als kultureller Gewohnheit (1970/74: 276), und qua Ab-
weichungen von tiblichen strukturellen Schemata zu destabilisieren und aus-
zusetzen. Hiertiber sucht er — wie bereits erértert —, »vorhandene[] Reflexions-
barrieren zu durchbrechen« (1969c: 225). Das Durchbrechen dieser Barrieren
setzt im Rezeptionsakt wiederum einen Erkenntnisprozess voraus, den Brink-
mann tber spezielle produktionsisthetische Strategien zu provozieren sucht.
Brinkmann mdchte in seinen und tiber seine intermedialen Darstellungsfor-
men die Moglichkeit der »sinnlichen Erfahrung als Blitzlichtaufnahme« als einen

25 Dies wiederum verbindet Brinkmanns Schreiben mit der Historischen Avantgarde-
bewegung, »die den kanonischen Erzidhlmodellen des 19. Jahrhunderts ein operatives
Eindringen in die Wirklichkeit entgegensetzten« (ebd.).
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Moment gesteigerter Wahrnehmung auf einen konkreten (Bild)Zusammen-
hang, eine Art (fotografischer) Schnappschuss, evozieren. Zielt Brinkmanns
Rezeptionsisthetik auf Sinnlichkeit, so geht es ihm dabei weder auf der pro-
duktionsisthetischen Seite um eine poetische Auratisierung des Alltags, den
er als permanente Entfremdung erlebt, noch strebt er an, ein distanzloses Er-
leben auf Seiten der Rezeption zu ermdglichen; Brinkmann sucht ein anderes
Sehen zu ermdoglichen, sucht die Perspektive tiber einen Einstellungswechsel
des Blicks auf die Lebenswirklichkeit zu verandern, um hiertiber neue Erfah-
rungen und Erkenntnisse zu erméglichen, die wiederum in einem engen Zu-
sammenhang mit dem Gefthl der Entfremdung stehen. Denn so komme es
doch schlussendlich darauf an, »in welchen Bildern wir leben und mit welchen
Bildern wir unsere eigenen Bilder koppeln« (1969a: 249).

Brinkmann wahlt in seinen Ausfithrungen an Hartmut Schnell fur das,
»was diese Art Gedichte sind« den Vergleich zur >Epiphanie< von James Joyce:
»es sind Kurzzeitgedichtnisszenen — — —epiphanien< manchmal, wie das dann
bei Joyce heifdt — — — kurze, rasche Eindriicke, so zwischen Tiir und Angel, in
einer dauernd rein und rausschwingenden Pendeltir« (1974/75: 75). In wel-
chem Zusammenhang stehen die Bilder, in denen wir leben, die Bilder, mit
denen die eigenen Bilder wiederum gekoppelt werden und die Epiphanie?
Fuhrt man Bilder mit Vorstellungen eng, wie es Brinkmann in Anlehnung an
Burroughs vollzieht, so stehen nicht nur die Bilder des Individuums in einem
grundsitzlichen Austauschprozess mit der Umwelt, sondern eben auch Vor-
stellungen, die sich hiertiber auspragen, aktualisieren, sich hieriiber gewisser-
maflen fortsetzen und fortbestehen. Brinkmann betont in diesem Zusam-
menhang den Umstand, das Bewusstsein sei mit Bildern, also Vorstellungen,
von gestern verstopft, die mit der Lebenswirklichkeit dieser Zeit jedoch nicht
mehr tbereinstimmen (vgl. 1969: 150). Hat dies wiederum Reflexionsbarrie-
ren zur Konsequenz, die es zu durchbrechen gilt, kann lediglich die Befreiung
von althergebrachten, jedoch nicht mehr mit der Lebenswirklichkeit tiberein-
stimmenden Bildern ein Leben in der Gegenwart erméglichen. Der Mensch
hat tber den Ein- und Zugriff auf diese Vorstellungen die Moglichkeit, diese
Austauschprozesse zu beeinflussen, also die Vorstellungen und die Konven-
tionen, auf denen dieselben beruhen, zu befragen und gegebenenfalls auszu-
setzen, um das »Rickkoppelungssystem gangiger Kategorien« (ebd.: 153) zu
durchbrechen. Dieses prozessuale Moment des Durchrechens auf dem Weg
zum Durchbruch, analog dem Break on through to the other side der Doors sucht
Brinkmann tber das epiphanische Erleben zu bewerkstelligen. Dartber sucht
er die Riickkoppelung nicht nur zu negieren, sondern dieser auch etwas ent-
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gegenzusetzen und der Fortsetzung einer derartigen Automationsschleife zu
entgehen. Brinkmann beschreibt dies in Schnitte folgendermafien: »Escaping
the prison of the past« (& langsam schnitt ich mir meine Zeit aus Stille zusam-
men)« (1972/73: 153 sowie 156). Brinkmann erlebt die Wirklichkeit als durch-
zogen von Bildern, die nicht mehr mit der gegenwirtigen Lebenswirklichkeit
Ubereinstimmen und auf Vergangenes verweisen. Dadurch empfindet er die-
selbe durchzogen von Einschrankungen, Geboten und vorwiegend Verboten.
Dies spiegelt sich etwa in seinem Sonntagsgedicht wider (vgl. 1974: 89f.). Brink-
mann behandelt in diesem Gedicht seine Vergangenheit und Gegenwart im
»Todesterritorium Westdeutschland« (ebd.: 88) und das Zusammenleben mit
»dem kleinbiirgerliche[n] Machtgesocks« (ebd.: 87) vor allem als Schriftsteller,
aus dem alleine die Poesie einen Ausweg aus den »toten Sonntage[n]« (ebd.:
89) zu versprechen scheint. Doch hat die Poesie fur Brinkmann »nichts mit
den Gedichten zu tun. Die Poesie ist manchmal ein wuster, alltiglicher Alb-
traum« (ebd.). Dabei steht fiir Brinkmann jedoch nicht die Kritik an der Gesell-
schaft im Vordergrund, wie er im Nachwort zu seinem Gedichtband Westwirts
1&2 selbst formuliert. Vielmehr stehe »[hlinter jeder negativen Formulierung
[...] tatsichlich eine lebendigere Erfahrung, aber der sprachliche Ausdruck ist
mit negativen Konstruktionen und Erzdhlungen tiberlastet« (1974/75a: 265f.).
Und er fugt hinzu, dass er eben dies, »daf} so wenig die lebendigeren und lust-
volleren Momente in diesen Gedichten deutlich sind« (ebd.: 266), bedaure.

Der Komponente des Erlebens kommt bei Brinkmann text- wie werkge-
netisch, also produktionsisthetisch, eine zentrale Rolle zu, und diese steht
auch rezeptionsisthetisch zentral, obgleich er einrdumt — oder gerade weil er
einrjumt —, dass dieser Aspekt vom Konvolut der Destruktion tiberlagert wie
uberwuchert werde. Worauf méchte Brinkmann aber rezeptionsasthetisch ge-
nau hinaus? In welchem Zusammenhang steht bei ihm das Joycesche Kon-
zept der Epiphanie?

Die Komponenten des Erlebens und des Erkennens finden sich bei Brink-
mann als prozessuale Akte in einer intensiven Wechselbeziehung begriffen.
Den Epiphanien wohnen als »Kurzzeitgedichtnisszenens, als snapshots, wie
Brinkmann sie auch bezeichnet, einige auffillige Momente inne, die in diesem
Kontext interessant und aufschlussreich erscheinen. Das Bild, das Brinkmann
hierzu beschreibt, handelt von einer Pendeltiire, die tiber ihre Bewegung den
Blick auf etwas frei gibt, was im unbewegten Zustand von derselben verdeckt
bleibt. Das bedeutet wiederum, dass etwas oder jemand die Tiir in Bewegung
versetzt hat. An dieser Stelle kommt der Autor ins Spiel: Geht es Brinkmann
in seiner Poetik grundlegend darum, die Vergangenheitsfixierung zu tiberwin-
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den sowie hieriiber die Kluft zur als entfremdet empfundenen Wirklichkeit
und Umwelt zu iberbriicken, so ist es gewissermafien fiir ihn alleine die Poe-
sie, die im Stande ist, dies zu bewaltigen. Damit verweist er aber gerade nicht
auf den Traditionsreichtum kunstvoll gebundener Rede samt Regelkanon,
tiber den der Blick auf Zusammenhinge als Eindrtcke zu ermdéglichen wire,
sondern auf ein wie beildufiges Moment, gegeben zwischen Tir und Angel.
Brinkmann nennt dieses Moment eines Eindrucks Kurzzeitgedachtnisszene,
wobei sich dieselbe sowohl auf die Produktion als auch Rezeption beziehen
lisst. Als Kurzzeitgedichtnisszenen hinterlassen sie Eindriicke bei denjenigen
- sowohl dem Produzenten als auch Rezipienten —, die einen Blick auf das Ge-
schehen hinter der Tiir erhaschen. Diese Eindriicke zwischen Tiir und Angel
spielen auch bei Brinkmanns Radiosendung eine zentrale Rolle. Hier betrifft
der Blick nicht das Auge, sondern das Ohr, das nicht nur hérbare Einblicke in
den Autorenalltag bekommt, sondern auch in den Produktionszusammen-
hang als prozessuale Denk- wie Suchbewegung, bei der die Produktionsmit-
tel und -bedingungen wie auch der Aufnahmezustand wihrend der Postpro-
duktion selbst mit einbezogen und dariiber dem Blick preisgegeben werden.
Die Komponente des Erlebens wohnt daher der Epiphanie als Erkenntnis-

prozess wesentlich inne. Die kurzen, raschen, zufallig anmutenden Eindriicke,
die die Pendeltiir iiber ihre Bewegung freigibt, um sie alsbald wieder zu ver-
decken, diese Méglichkeit des Blicks auf eine Szene, einen Zusammenhang,
einen Ausschnitt als »Blitzlicht an einem Schnittpunkt«, verweisen auf non-
verbale Vorginge, wie sie Brinkmann etwa in seinen Notizen und Beobachtun-
gen vor dem Schreiben eines zweiten Romans 1970/74 beschreibt. An dieser Stel-
le geht er der Frage nach, was jenseits des Gesagten geschieht:

Jeder kennt den Teil eines Augenblicks, da in einer Unterhaltung ein

Teil des Gedankens, den man gerade sagen will, stark lautlos in einem

aufleuchtet und zu einer rasch bewegten Szene wird mit Farben, Farb-

nuancierungen, differenzierten, klaren Bewegungen, einer beziehungs-

reich gewordenen Nihe und Tiefe, in durchgehender, einheitlicher Dy-

namik verklammert // Jede Einzelheit ist stark & intensiv vorhanden

jenseits der Sprachebene / ein Gesamteindruck von dem, was gesagt wer-

den méchte, flammt im Blitzlicht an einem Schnittpunkt auf / die starre

Fixierung in den Abstraktionen der Gegenwart zerreifdt / ein intensiver

Vorgang lauft ab, der eine physische Dichte besitzt, dem man nur durch

mithsame Fortsetzung des einmal begonnen Satzes folgt. Was hat sich

abgespielt? Was traf zusammen und von welcher Art sind diese Gescheh-
nisse? Sprache verkleinert. (1970/74: 280)
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Die Sprache ist Brinkmann zufolge nicht im Stande, diese nonverbalen Ge-
danken eines Augenblicks ohne Miihe einzufangen und in Worte zu iibertra-
gen, ohne dass dabei zwangsliaufig wichtige Informationen verloren gehen.
Eben diese Kluft zwischen sinnlichem als physischem Erleben und der lite-
rarischen Produktion setzt er mit blof3er Abstraktion gleich. Sie gelte es zu
tiberwinden. Wahrnehmen als direktes, amediales Erleben — tiber die utopi-
sche Verfasstheit seiner Bestrebung, der Unméglichkeit eines amedialen Spre-
chens jenseits von Sprache, ist sich Brinkmann indes bewusst: sWahrnehmen
als ein wortloser Zustand, ohne Sprache wahrnehmen (eine schéne Utopie!)
Schone Utopie: wahrnehmen, sehen, aufnehmen, erleben ohne durch Wér-
ter, Verstehen, vorprogrammiert zu sein — direkt« (1974/75: 78). Brinkmann
geht tiber die rein sprachliche Darstellung des Erlebens aber auch weit hinaus.
Dies zeigt sich nicht nur in den Text-Bild-Montagen, seinen 8-mm-Schmalfil-
men und, wie ich im Folgenden noch zeigen werde, in seinem Radiofeature;
auch in seiner Prosa und Lyrik macht er poetische Verfahren produktiv, um
die Medialitit von Sprache performativ im Akt des Lesens zu demonstrieren
und dartber das Verhaltnis der Vermitteltheit des sinnlichen Erlebens zur an-
gestrebten Unmittelbarkeit zu verhandeln.”® »Daf? nicht mehr in Wértern ge-
dacht (und gelebt) wird, sondern in Bildernc, darin liegt Brinkmann zufolge
auch der grundlegende Unterschied der amerikanischen Gedichte »zu den der-
zeitig noch tiblichen Gedichten abendlidndischer Machart« (1969a: 269). Der
Weg tber konkrete Bilder, im Sinne der Sprache vorgangiger Gedanken und
Vorstellungen, stellt fur Brinkmann einen Ausweg dar, der blof3en »Repro-
duktion abstrakter, bildloser, syntaktischer Muster« (1969c: 223) zu entgehen
und dariiber die Aktualisierung der Muster tber die Sprache als zirkulieren-
der Bewegung auszusetzen. Dariiber hinaus charakterisiert diese Aktivititen
Brinkmann zufolge eine Haltung, die er in der europiischen Literatur ver-
misst: So habe die amerikanische Szene »vollig selbstverstindlich Erfahrun-
gen aus dem Umgang mit technischen Geriten integriert« und sei »tiber den
Gebrauch von Technik zur Radikalisierung der Phantasien auf eine Zukunft
hingekommen« — im Gegensatz zur europaischen Literatur, fur die ein »an-
erzogene(r] anti-technische[r] Affekt« (ebd.: 225) charakteristisch sei —, die

26 Dies macht die Literaturwissenschaftlerin Marion Hiller eindriicklich anhand Brink-
manns Gedicht Die Stimme in ihrem Aufsatz Kreis, Punkt, Linie deutlich, indem sie auf-
zeigt, wie er darin »Medialitit von Sprache als miindlicher und schriftlicher [darstellt],
wodurch das Gedicht auf seine Schriftlichkeit im Verhiltnis zur Miindlichkeit durchsich-
tig wird« (2011: 143).
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zu einer »effektiven Erweiterung des menschlichen Bewufitseins« (ebd.: 224)
fithre.”” Demgegenitiber zeige sich »Bewuf3tseinsabrichtung bereits in der intel-
lektuellen Skepsis den Mitteln gegeniiber, die Zukunft konkret in der Gegen-
wart durchsetzen kénnenc, und daher nutze »[aJufgeklartes Bewufitsein, auf
das europiische Intellektuelle so lange stolz Monopolanspriiche erhoben ha-
ben [...] allein nichts, es muf sich in Bildern ausdehnen, Oberflaiche werden«
(ebd.: 225).%% Dem »sich in Beziehung zu >Maschinen« setzen« — vorausgesetzt
der Kiinstler verwendet die mediale Technologien anders als es »herrschen-
de Reglementierungen« intendieren und vorgeben — inhiriert fiir Brinkmann
als kiinstlerische Haltung die Méglichkeit, der »Denkakrobatik« und der kon-
tinuierlich gesuchten Erhshung des Schwierigkeitsgrades in der Literatur zu
entgehen. Hiertiber stiinden die kunstlerischen Produktionen produktions-
wie rezeptionsisthetisch nicht linger fiir »Lebensersatz statt fiir Lebenser-
weiterung« (ebd.).

Diese Erweiterung zeigt sich Brinkmanns Ansicht nach in der amerikani-
schen Literaturszene insbesondere in der bevorzugten Form dieser Autoren,
der Lyrik: »Sie hat sich als die flexibelste literarische Ausdrucksform erwie-
senund kommt der gegenwirtigen Betonung des Kurz-Zeit-Gedichtnisses am
weitesten entgegen wie auch der neuerlichen Erfahrung des Raumes: in ihr fin-
det eine maximale Raumausdehnung bei minimalem Wort- und Zeitaufwand
statt« (1969c: 233). Da fur Brinkmann »jedes Gedicht, noch das perfekteste,
in sich geschlossenste, vollendetste Gedicht [...] ein Fragment [ist]«, ermég-
liche es ihm diese fragmentarische Form, »dem Zwang, jede Einzelheit, jedes
Wort, jeden Satz hintereinander zu lesen, und damit auch logische Abfolgen
zu machen, wenigstens fiir einen Moment nicht zu folgen. Eine andere Mog-
lichkeit sind die unverbundenen Vorstellungen, von einem Satz oder Satzteil

27  So fange die neue amerikanische Literatur entsprechend »in der Gegenwart an, mit
zeitgendssischem Material, und hat keine alteingenisteten, verinnerlichten Muster, kei-
ne heimeligen, liebgewordenen Vorurteile zu verlieren, wenn sie sich auf Gegenwart ein-
laBdt ...« (ebd.).

28 Die Abrichtung diagnostiziert Brinkmann nicht nur auf der Ebene der Worter

und in der Sprache, sondern ebenso auf der Ebene der angestammten Kategorisierun-
gen in der Kunst Gattungen und Formen betreffend, die »zu durchschlagen, zu unterlau-
fen« (ebd.: 229), die es nicht mehr zu beachten gelte. Dagegen sucht die Beat Generation
Brinkmann zufolge — wenn auch anfangs »[n]Joch unbeholfen und hiufig ungeschickt« —
»die Autoritit »Stil¢, >Form« aufzulésen« und iiber das Verfolgen privater Vorlieben und
Interessen den literarischen Ausdruck mit anderen kiinstlerischen Ausdrucksmaoglichkei-
ten (Musik, Malerei) zu verbinden« (ebd.).
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zum nichsten jeweils ein anderes Bild zu bringen.« So habe ihm diese »sprin-
gende Form, mit den Zwischenridumen, die vorhanden sind, Gedankensprun-
ge, Abbriiche, Risse und neu ansetzen, nach dem zuletzt Geschriebenenc, die
»Gelegenheit fiir mehrere Abfliige gegeben« (1974/75a: 263).%° Sie entspricht
der »Sprunghaftigkeit sinnlicher Wahrnehmung« und erscheint ihm dadurch
fir sein Vorhaben ideal, sucht Brinkmann, wie es Zeller formuliert, doch ge-
rade »[flur das direkte Erleben [...] ein adidquates Format. Der fragmentari-
sche Charakter der Wahrnehmungssegmente unterteilt entsprechend den
Text und schligt sich in der Satzstilistik nieder.« (2010: 247f.) Diese Spielform
steht Brinkmann zufolge »fir mehr Gegenwart, viel vollere Gegenwart, mit
den bei Seite geschobenen Wértern, Ausdriicken, fur Gegenwart und Sinn-
lichkeit und Lust, und dann: Krach! Haut was rein, von aufien usw.« (1974/75:
74). Charakteristisch fiir die amerikanische Schreibszene ist Wellershoff zu-
folge, dass das Gedicht »mit der Gelaufigkeit eines Small Talks, manchmal ge-
radezu ideenfluchtig iiber Briiche und Spriinge hinweg, von einer Vorstellung
zur nichsten gleitet, als wire es ein spontan entstandener und im Augenblick
seiner Entstehung festgehaltener Zufallstext.« (2008: 50) Insbesondere ein Ly-
riker nimmt ftir Brinkmann dabei einen zentralen Stellenwert ein: »Die »Auf-
losung« des Gedichts als totales Kunstwerk mit anspruchsvollem Bild- und
Vorstellungsmaterial zu einer subjektiven und beildufigen Ausdrucksart ge-
schah tiber die Gedichte Frank O'Haras« (1969a: 257). So ist es eben, wie er
es hervorhebt, die »Lockerheit der Autoren im Umgang mit der Sprache und
dem Material«, die sich inspirierend auf Brinkmanns Schreibpraxis auswirkt:

Was an den hier versammelten Gedichten neu ist, hangt mit der Uberra-

schung zusammen, daf diese Gedichte da sind. Ich meine, daf} in ithnen

Gegenwart enthalten ist. Eine Sensibilitat, die sich nicht in Erinnerungen

ergeht. Alles ereignet sich nur jetzt, in einem Augenblick, und in diesem

Augenblick, und in diesem Augenblick ist die Person, die schreibt, anwe-
send. Sie schreibt nicht, um >Literatur< weiterzuentwickeln (diese ent-

29 Den Prozess des Gedichteschreibens beschreibt er an einer Stelle sehr plastisch:
»Und neue Gedichte: aus Brieffetzen, Bruchstiicken von Unterhaltungen, die ich hér-

te oder daran ich selber beteiligt gewesen, Liicken in den Gedichten, Spriinge, Gedichte
ohne den Vorsatz, ein Gedicht zu schreiben. Gedichte >ohne Motives, Augenblicksgedich-
te, ich setze mich hin, gehe von einem Eindruck aus, frage mich dann, wie weiter, lehne
mich zurtck, nichster Satz, verlorenes Erinnerungsbild, das vorbeizieht auf meinem Be-
wufdtseinsbildschirm, plétzlich Mondlicht, vom Fenster aus gesehen, in einem Baugeriist,
das alte etwas sentimentale Bild, warum nicht, wer verbietet das, Gegenwart, die ich jih,

mit einem Stofd spiire, wie weiter, hier in dem Gedicht, das ich gerade schreibe, nein,|[...J
(ebd.: 312f).
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setzliche Sache mit der Objektivitit!), sie realisiert sich jetzt in dem einen
Gedicht. Damit stellt sie sich natiirlich gegen die bestehenden Vereinba-
rungen, die Konventionen des abstrakten Denkens. Und das ist nach all
den kosmischen Verschwommenheiten, den bekannten lyrischen Emp-
findungen und didaktischen Klugheiten aus dritter, vierter Hand, die sich
z.B. im deutschsprachigen Gedicht der Nachkriegszeit ausgebreitet ha-
ben, die wichtigste Entdeckung des amerikanischen Typus von Lyrik: Ge-
genwart, die auf den, der schreibt, bezogen ist, nicht aber die Erfiillung allge-
meiner Forderungen ist, die immer Forderungen des Bestehenden sind.
Was angestrebt wird, ist der Ausdruck einer Empfindlichkeit des Einzel-
nen, seine Abweichung vom vorgegebenen Muster »Dichtung« und der Norm
dessen, was als >Gedicht« bisher so leicht hantierbar blieb, die Abweichung
von dem >Nattirlichen< der Poesie. Verweigert wird also die von Genera-
tion zu Generation weitergereichte >nattrliche« Verpflichtung zum >gro-
fen Themac. Das ist ein Bruch jenes Kontinuums von Kultur, dessen An-
fange die Beat-Autoren setzten. (1969a: 249)

Diesen Gedichten fehle die »herrische Geste des Besserwissens, des Belehrens
sowie die gufieiserne Autoritat >Dichter«; folge dies aus der »Individualisierung
des Schreibense, so fithre es nicht nur zum »Abbau der kulturellen Definition
»Autor«, sondern auch der normativ besetzten Vorstellung eines »Leser[s]«
(ebd.: 255). Dabei fasziniert Brinkmann das Bemiihen, »Literatur zu populari-
sieren, die Kluft zwischen >hohen Kulturleistungenc fiir eine kleine Elite und
»niederen< Unterhaltungsprodukten zu verringern« (ebd.: 261). Die Intention,
diese Kluft zu verringern, lasst sich auf der Ebene der Gestaltungsverfahren
ablesen, die angestammte Kategorisierungen verlassen, wortiber sich qua in-
termedialer Verfahren neue (Erzahl)Techniken herausbilden. Dies konkreti-
siert Brinkmann produktions- und anschliefend rezeptionsasthetisch fol-
gendermafien: »Es werden Filme mit Lyrik kombiniert, ein Gedichttext mit
Lichteffekten programmiert, Rock-Musik mit Gedichtrezitationen verbun-
den [...]. So balanciert unser zirtliches Empfinden tber die Spitze eines ma-
nikiirten Fingernagels« (ebd.). An einer spiteren Stelle fithrt Brinkmann die
Techniken noch weiter aus, die den »Autoren der >sneuen Sensibilitit«[...] dazu
[dienenl], [...] die im Laufe der westlichen Literaturgeschichte sich verfestig-
te negative Programmierung der Sprache aufzuweichen« (ebd.: 267f.). Sie seien
als »die Entsublimentierung« — und dabei greift er selbst in die »Kiste der intel-
lektuellen Schockworter« — »der Gedicht-Kunst zu verstehen. Die eigene Optik
wird durchgesetzt, Zooms auf winzige, banale Gegenstinde ohne Riicksicht
darauf, ob es ein >kulturellc angemessenes Verfahren ist, Uberbelichtungen,
Doppelbelichtungen (etwa bei Biotherm), unvorhersehbare Schwenks (Gedan-
ken-Schwenks), Schnitte — ein image-track« (ebd.).
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Neben dem Film als Referenzsystem spielt auch die populare Musik eine
zentrale Rolle. Brinkmann thematisiert und inventarisiert diese nicht nur in
seinen Texten®, er sucht die Sinnlichkeit, die Musik — im Gegensatz zur »Lust-
feindlichkeit und Unsinnlichkeit [...] iiberanstrengter Reflexion« (1969c: 246)
- zu stiften im Stande ist, auch auf seine poetischen wie poetologischen Texte
zu ibertragen. Ermdglicht etwa die Rockmusik durch »Handhabung hochtech-
nischer Gerate provoziertes sinnliches Erleben: die Erschlieffung neuer Ge-
fuhlsqualititen im Menschen« (ebd.: 239), sucht Brinkmann dieses Erleben
u.a. auch uber sprachliche Mittel zu realisieren. Dabei dienen ihm die musi-
kalischen wie die filmischen und fotografischen Inszenierungsformen zur Re-
flexion der eigenen Schreibstrategien, die einerseits auf eine Erweiterung und
Veranderung des medialen Repertoires hinarbeiten. Andererseits sucht Brink-
mann iber intermediale Beziige zu altermedialen Darstellungsformen wie
der Musik oder des Films diese tiber Simulation, Evokation und (Teil)Repro-
duktion produktions- wie rezeptionsésthetisch fruchtbar zu machen. Dabei
weitet er seine Reflexion der Medialitit als konstitutive Bedingung jeglichen
Vermittlungsprozesses auf andere mediale Kontexte aus. Noch in der Vorbe-
merkung zu Westwdrts 1&2 duflert Brinkmann den Wunsch: »Ich hitte gerne
viele Gedichte geschrieben wie Songs. Leider kann ich nicht Gitarre spielen, ich
kann nur Schreibmaschine schreiben, dazu nur stotternd, mit zwei Fingern.
Vielleicht ist es mir manchmal gelungen, die Gedichte einfach genug zu ma-
chen, wie Songs, wie eine Ttr aufzumachen, aus der Sprache und den Festle-
gungen raus« (1974a: 8f.). Auch die Verwertung und Vereinnahmung der Pop-
musik durch die Musikindustrie dndert an dieser Faszination bis zum Ende
nichts, schafft sie es doch seiner Ansicht nach nicht, »eine Auszehrung dieser
Musik zu bewirken, — das sehe ich als etwas sehr Vitales an!« (1974/75: 9of.).*?

30 Inden poetologischen Texten Einiibung einer neuen Sensibilitit, Der Film in Worten
und Angriff aufs Monopol etwa thematisiert er sein Schreiben als begleitet vom Musik-
héren. In der Film in Worten heifdt es etwa: »... wieder hebt sich der Tonarm sanft ab und
schwebt gerduschlos und leicht zur Seite, um dann wieder zuriickzuschweben und sanft
auf der Platte sich abzusetzen. Das feine, diinne Knistern ist der Raum, den du zum ers-
ten Mal deutlich hérst, wohin geht er? Er wird von deinem Kérper geschluckt, der eine
grofde Rock-Maschine ist. —« (1969c: 246)

31 Die intermedialen Austauschprozesse zwischen populirer Musik und Pop-Literatur
untersuchen u.a. Jérgen Schifer, Sascha Seiler und Markus Tillmann in ihren Studien
(vgl.: Schifer 1998; Seiler 2006; Tillmann 2013).

32 Obgleich Brinkmann in einer Vita, die er an Hartmut Schnell schickt, den Film und
die Musik betreffend schreibt: »[Z]wischen 1960 und 1969: leidenschaftlicher Nachtkino-

327



328

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

Der Kulturwissenschaftler Bazon Brock, der die zentrale Rolle Brinkmanns
als »Lyriker, pathfinder und unermudlicher Vermittler seiner amerikanischen
Kollegen sowie als Medienexperimentator« (2008: 14) betont, streicht fiir die
Bewegungstendenzen der 1960er Jahre heraus, dass diese im Wesentlichen

auf das Erzwingen der Differenz zwischen Gedanken, Vorstellung und
Ausdruck gerichtet [waren], in dem begriindeten Gefiihl, dass nur aus die-
sen klaffenden Abgriinden und dem Verzicht auf den grofien Briickenbau,
wie ihn Pontifex maximus, Himmelsleiterakrobaten und Logopaden zu
erreichen versuchten, Realitatserfahrung zu gewinnen sei. Das Denken in
Differenzen, z.B. der zwischen Bewufitseinsleistungen und sprachlicher
Kommunikation, begrindet den Lerneffekt und die Erfahrung. Es galt
nicht, entweder fiir die Dinge oder fiir die Worte, entweder fiir das Den-
ken und die Philosophie oder fiir die inneren Vorstellungen und die Psy-
chologie oder fur die Symboljongliererei der Literaten eine Parteinahme
zu erzwingen; auch galt es nicht, die Unmittelbarkeit der sinnlichen Er-
fahrung gegen die Vermitteltheit der sprachlich getragenen Kommunika-
tion zu setzen (den Dingen ihre begriffliche Kennzeichnung wie eine zu
klein gewordene Haut abzuziehen, damit die Nacktheit der Realitit sicht-
bar werde). Vielmehr wurden asthetische, ethische oder Erkenntnisakte
gerade dadurch herausfordernd interessant, dass sie mit der Differenz von
Bewuf3tsein, Sprache und Kommunikation sowie mit der Unterschieden-
heit von Vorstellung der Welt, deren symbolischen Reprasentation oder
ihrer faktischen Gegebenheit bewufit zu operieren, ja zu spielen wufiten.
Auch hierin verkérpert Brinkmann in einmaliger Weise die Erfahrun-
gen der Differenzlogik in allen Disziplinen, denen er sein Interesse zu-
wandte: der Neurologie, der Neuropathologie, der Erkenntnistheorie wie
den Massenmedien, der Konsumwerbung und der Sozialisationskonzep-
te zwischen antiautoritirer Erziehung und Reformpadagogik. (Ebd.: 19)

Der Suche nach der Verwirklichung eben dieser Realititserfahrung tiber das
bewusste Operieren und Spielen mit Vorstellungen und Mustern, zwischen
prasentischem Erleben und blo vermittelter Reprisentation desselben wie
der ihr innewohnenden uneinholbaren Differenz, versucht Brinkmann als
»Hochleister der Abweichung« (ebd.) nicht nur tiber das Schreiben, sondern
iiber einen Wechsel in andere Medien — tiber Experimente mit der Fotokame-
ra, dem Tonbandgerat und dem Schmalfilm — zu begegnen. Brock sieht dar-
in einen Akt der Entlastung fiir den Kunstler, der indes nicht nur auf die (au-
dio)visuellen Medien zutreffe: »Denn mit der lighterature, also der Lichtschrift
der optischen Systeme zu schreiben, verlagert die produktive Arbeit mit der

ginger, amerikanische B-Filme/ ab 1970 kein Interesse mehr an Kino und Filme/ seit
1967: Beschiftigung mit Rock'n'Roll-Musik (ab 1972 abgebrochen)/« (ebd.: 114).
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Differenz nur vom Kunstler auf den Betrachter. So konnten sich die Kunstler
entlasten, aber die Frage nach dem Wesen und der Leistungsfihigkeit sym-
bolischer Weltreprisentation und des Bewusstseins von eben dieser Welt war
damit keinen Schritt weiter gefithrt« (ebd.: 21). Ist Brock auch hinsichtlich die-
ses Gedankens, die Entlastung betreffend, insofern zuzustimmen, als Brink-
mann den Medieneinsatz nicht als finalen Ausweg erachtet, der Differenz hie-
ruber im Sinne einer Fluchtlinie zu begegnen, so wohnt der Arbeit mit und
an der Differenz tber die Auseinandersetzung mit etwa dem Radiodisposi-
tiv doch mehr als nur eine Verlagerung auf die Rezeption inne. Die Verlage-
rung birgt potentiell Erkenntnisprozesse auf Seiten der Rezeption, um die es
Brinkmann in diesem Fall auch geht. Dieses Moment betrifft das Aus-Setzen
normativer Muster tiber das radikale Offenlegen der Mittel der Inszenierung,
auf die ich noch zurtckkomme.

4.2 Brinkmann, die Reproduktionstechnologien
und die Massenmedien

Brinkmann zufolge ist es jederzeit notwendig, dass Dichter »gegen Formulie-
rungen schreiben« (1974/75a: 275), gegen »programmierte Wortkombinatio-
nen« (ebd.: 310). Dieser Widerstand richtet sich gegen die »allmichtigste Be-
grenzung unseres Bewuf3tseins [...] tber [...] feste[] Gewohnheiten, die in den
Oberbegriffen gespeichert sind, auf der Ebene alltiglichen Verhaltens, in den
zwischenmenschlichen Beziehungen wie in den Denkbewegungen« (1970/74:
288). Werde die Sprache indes »von den Massenmedien bestimmt, von Ver-
waltern, Amtern, den sogenannten Kulturinstituten wie Schulen und dem
Geschift« (1974/75a: 263f.), die diese Gewohnheiten als (Seh- und Hér)Er-
wartungen organisieren, Sprach- und Lebensstil wie Selbstverstindnis hier-
tber prigen und tber den Ruckgriff auf diese Muster das schwerfillige »Fos-
sil« (ebd.: 263) Sprache aktualisieren, so werde »jeder Ansatz eines poetischen
Empfindens verfolgt, >fertig gemacht, ausgerottet [...] durch Massenmedi-
en und ihre Angestellten« (ebd.: 258). Die »negative Programmierung der Spra-
che« (1969a: 268) ist demnach nicht nur eine Konsequenz literarischer Prak-
tiken; Brinkmann bezieht diese ebenso auf die Massenmedien, wie er in der
Besprechung zu dem Roman Nova Express von William S. Burroughs ausfiihrt:
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Wérter rufen bestimmte Vorstellungen hervor, die wieder zu Wértern
gerinnen. [...] Wérter reagieren auf Wérter, und diese Klamotte wird je-
den Tag in den Massenmedien neu aufgefiihrt. Sie ist inszeniert in den
verschiedensten politischen Proklamationen, den téiglichen Kommen-
taren, Bildstreifen, Fotos wie im Agitationszirkus auf der Strafle. Dage-
gengesetzt ist Stille, der wortlose Zustand, das Hinter-sich-Lassen jenes
bequemen Schemas aus Entweder-Oder, die Fihigkeit zu sehen, was tat-
sachlich geschieht, sobald der Verbalisierungsprozef} gestoppt ist, aus
dem sich fast immer ein vorprogrammiertes Reaktionsschema und da-
mit vorausberechenbare Verhaltensweisen herauslesen lassen. (1970: 205)

Das Schreiben von Burroughs — er selbst bezeichnet es auch als Denken »in
Bildern [...] ohne Worter« (zit. n. ebd.) - richtet sich Brinkmann zufolge ge-
gen dieses Reizreaktionsschema, immerzu aktualisiert iiber die »angestellten
Sprechautomaten der Massenmedien« (1974/75a: 275). Die Zusammenarbeit
zwischen Intellektuellen wie Dichtern und den Massenmedien wiederum er-
achtet Brinkmann prinzipiell als eine symbiotische Beziehung, jedoch gera-
te diese »schnell zum offenen Parasiten der Apparate«. Zudem halten sich die
Massenmedien ihm zufolge »ihre Horde Intellektueller« (ebd.: 288), die diesel-
ben beliefern statt sich der medialen Technologien zu bedienen:

1974, daich dies schreibe, gilt fiir den westdeutschen Sprachbereich, daf,
von den berufsmafigen und fast immer im Angestelltenstatus sich befin-
denden Intellektuellen, die »die Medien bedienen, wie mir einmal bei ei-
ner Selbstcharakterisierung aufgefallen ist, sie bedienen die Medien und
nicht umgekehrt, daf} sie sich der Medien bedienen, jene lebhafte, leben-
dige Bewegung, die zwischen 1965 und 1970 vorhanden war, noch einmal
von den geschickten, den Medien in den Arsch kriechenden Intellektuel-
len zusammengeschlagen worden ist. Und 1974, da ich dies hier ohne Netz
schreibe, ein Netz, das mich abfingt, eine Ideologie mit entsprechenden
Begriffen, nicht einmal poetischen, ist auch jeder lebendige Impuls, der
so stark zwischen 1965 und 1970 an den verschiedensten Orten sich aus-
zudriicken versuchte, fast zerstért. [...] Nur vier Jahre sind vergangen,
und die ekstatischen Erfahrungen jener Jahre zwischen 1965 und 1970
sind nach dem Begriffsschema der Massenmedien, der Tageszeitungen,
der Fernsehfeuilletonisten, der Angestellten der Offentlichkeit, die adap-
tieren, was zum Alten pafdt, zur weiteren Einzementierung niitzlich ist,
oft selbst bei denen, die sie selber gemacht, erlebt haben, inzwischen wie-
der eingeordnet. Doch laf3t sich Freude nicht einordnen. Da alle 5 Jahre
inzwischen die Generationen wechseln und »vom Fenster weg« sind, mag
vielleicht noch 5 Jahre Zeit vergehen, bis sich jene Ansitze noch einmal
bewegen. Die Generation im Moment transportiert lediglich das erstarr-
te, tote Begriffsmaterial des 19. Jahrhunderts, das Ende der 6oer Jahre
die Lust, die Freude erschlug, und ist uninteressant. Das scheint mir als
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Situation jetzt. Ein toter Fluf? zieht durch die Stadt, in der ich diese Sei-
te schreibe. (Ebd.: 265)

1970 — »der Schnitt und die grofie Kontrollmaschine stoppte den Aufbruch,
setzte Nostalgie in Umlauf, alte Formen« (ebd.: 308):* Der Dichter sei indes
»dem vorgedruckten Verstindnis, das in den Redaktionen der Massenmedien
sitzt«, ausgeliefert, die vormals iiberwunden geglaubte Kluft (auch wenn sich
diese fur ihn de facto niemals tatsichlich als iberwunden darstellt) scheint
sich 1970 fiir Brinkmann erneut zu vergréfiern — das einstmals Erkampfte ei-
ner regressiven Entwicklung anheim gegeben: »In einem Gebiet, in dem das
Sprechen von installierten Kontrollmaschinen, den Massenmedien, bezogen
wird, in dem an jedem Tag die grauesten, farblosesten Vorstellungen gesam-
melt und wiedergegeben werden, scheint nurlogischs, daf? diese Art Zersts-
rung des Sprechens, des Ausdrucks betrieben wird« (1974/75a: 269). Seiner An-
sicht nach ist die »westdeutsche (& vermutlich iiberhaupt deutschsprachige)
Poesie nahezu ausgestorben, tiberlastet, ausgeridubert von den politischen Be-
griffen (was ist darin begriffen?), eine Hinwendung zur Politik, die zweifels-
ohne die ehemals michtige Religion ersetzt hat, der Glaube an Politik, an den
Staat, die staatliche Form [...J« (ebd.: 279). Seine radiophone Arbeit Die Wérter
sind bése 1asst sich in dem Kontext des Vorwurfs eines offenen Parasitentums
und der Zerstérung der Sprache als Moment des Widerstands héren. Denn,
dass mediale Technologien indes nicht nur manipulativ sondern auch eman-
zipierend wirken kénnen, hangt in erster Linie mit threm Gebrauch zusam-
men, was bereits McLuhan betont, an dem sich Brinkmann u. a. orientiert:
»Die Auswirkungen der Technik zeigen sich nicht in Meinungen und Vorstel-
lungen, sondern sie verlagern das Schwergewicht in unserer Sinnesorgani-
sation oder die GesetzmaifSigkeiten unserer Wahrnehmung stindig und wi-
derstandlos. Der ernsthafte Kunstler ist der einzige Mensch, der der Technik
ungestraft begegnen kann, und zwar nur deswegen, weil er als Fachmann die
Veranderung der Sinneswahrnehmung erkennt« (1964: 30). Stellen die »neu-

33 Was die »Abkehr von Literatur«, wie er sie ohne weitere Erklarungen auch in der
»Vitac, die er an Hartmut Schnell schickt, mit 1970 datiert, genau in diesem Jahr spezi-
ell auslost, dartiber kann indes nur gemutmafit werden. Auf 1970 datiert Brinkmann auch
die Abkehr von Kino und von Filmen. In der »Bibliografie«, ebenfalls in den Briefen an
Hartmut als Bestandteil des Briefwechsels veréffentlicht, steht unkommentiert und da-
mit Ubereinstimmend: »Bruch mit der offiziellen Literaturszene der BRD seit 1970« (vgl.
1974/75: 107-116).
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en Medien und Techniken, durch die wir uns selbst verstirken und auswei-
ten, [...] gewaltige kollektive Eingriffe dar, die ohne antiseptische Mittel am
Korper der Gesellschaft vorgenommen werden« (ebd.: 82), kommt der Kunst
ein zentraler Stellenwert zu. Sie kann der stindigen und widerstandslosen
Sinnesorganisation tber die neuen Medien etwas entgegensetzen und inso-
fern Widerstand leisten. Brinkmann kniipft an diese Uberlegungen McLuhans
an, wie die Literaturwissenschaftlerin Stephanie Schmitt, die sich in ihrer
Dissertation mit intermedialen Strategien in Brinkmanns Gesamtwerk aus-
einandersetzt, betont, indem Brinkmann den Literaturbegriff fiir popkul-
turelle Themen 6ffnet »und versucht andere Formen medialer Vermittlung
unter Beriicksichtigung des Primats der sinnlichen Wahrnehmung zu integ-
rieren« (2012: 36). Dabei scheint meiner Ansicht nach weniger die Sprachkri-
se der wesentliche Ausgangspunkt wie Motor fur seine radiophone Aktivi-
tat, wie es Epping-Jager in Bezug auf die akustischen Arbeiten Brinkmanns
postuliert, als vielmehr Brinkmanns Sprachkritik. Auch Kleiner bewertet die
Sprachkrise als einen wesentlichen Teil der Brinkmannschen Inszenierung:
»Seine Sprachkritik inszeniert Brinkmann stets in einer performativen Kri-
senrhetorik: Sprache verdinglicht Wirklichkeit, titet damit aus der Perspek-
tive von Brinkmann alles Lebendige« (2013: 23). Uber die radiophone Insze-
nierung seines Autorenalltags und ihre Offenlegung als Inszeniertes forciert
Brinkmann das Moment der Irritation als Méglichkeit des Erkennens und
der Erkenntnis, die er ganz allgemein zu realisieren sucht: »Fiir einen Augen-
blick wird durchschaubar, was vertraut und daher lingst durchschaubar ist,
wenn Irritation auftritt« (1969a: 258). Somit stehen insbesondere Wahrneh-
mungsbewusstwerdung wie medienspezifische Verfahrensweisen des Medi-
endispositivs programmatisch zentral, was ich im Folgenden anhand der Ra-
diosendung detailliert zeige.

4.3 Die Sendung Die Wérter sind bése

Aufbau des Autorenalltags

Die von Brinkmann konzipierte wie iberwiegend von ihm selbst realisierte
Sendung lasst sich in insgesamt 18 Sequenzen sowie weitere Zwischenspiele
unterteilen. Diese Einteilung folgt einer Systematik, die fiir mich beim Abhé-
ren der Sendung, von Fall zu Fall abwigend, insofern sinnfallig ist, als sie so-
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wohl inhaltliche als auch formale Kriterien berticksichtigt. Da mir ausfthrli-
che Notizen und (Re)Notationen Brinkmanns hierzu nicht vorliegen, gestaltet
sich die Einteilung wie folgt: Teilweise erfolgt sie aus inhaltlichen oder form-
isthetischen Grinden oder aber sie richtet sich nach den Tracks der Original-
tonbandaufnahmen Weérter Sex Schnitt, falls diese mit Abschnitten der Sen-
dung tibereinstimmen bzw. sich mit denselben tiberschneiden. Die einzelnen
Sequenzen und (teilweise episodischen) Zwischenspiele beschreibe ich im Fol-
genden sowohl inhaltlich als auch produktions- sowie rezeptionsésthetisch.
Innerhalb der ersten Sequenz (00:00-03:40), die ich, dieses Kapitel ein-
leitend, transkribiert habe, fithrt sich der Autor biografisch ein, beginnt sei-
ne autobiografische Sendung also in medias res mit einem subjektiv einge-
farbten Blick auf sein Leben. Seine lebensgeschichtlichen Fakten reiht er iiber
eine parataktische Satzkonstruktion fragmentarisch aneinander. Brinkmann
endet an dem Wendepunkt seines Schaffensprozesses, mit dem Riickzug aus
der literarischen Offentlichkeit 1970: »Ich kann das theoretische, schrappige
Formuliergewusel und die kulturellen Woérter nicht mehr ertragen« (03:33-
03:40). Den Text, den Brinkmann, so ist zu vermuten, im Vorfeld der Postpro-
duktion verfasst hat und erst im Studio einspricht, verliest er auffallig unbe-
tont und relativ schnell in der reflexionsarmen Studioakustik. Seine Stimme
kennzeichnet eine weiche, dunkle Klangfarbe, die — auch wenn er den Text zii-
gig spricht — nicht unruhig oder beunruhigend wirkt. Brinkmann spricht den
Text nahe am Mikrophon. Verbunden mit dem leichten Zungenschlag und
der hochdeutschen Aussprache mit leichter dialektalen Farbung, scheint er
dem Hérer grundsitzlich zugewandt, zeigt an, dass die kommenden rund 50
Minuten von seinem Autorenalltag — wie persénlich oder unpersénlich dieser
werden wird, ist hierbei noch nicht abzusehen — handeln werden. Die Sequenz
abschliefiend, montiert Brinkmann eine Anweisung an die Tontechnik dahin-
ter: »Ja, Band einspielen« (03:40-03:41), wobei er dies aus einiger Entfernung
zum Mikrophon und in differenziertem Tonfall vollzieht. Durch die Wiederga-
be der Kommunikation mit der Regiekabine verweist die fertige Produktion
auf die ihr vorgiangigen Prozeduren des in Form Setzens wihrend der Postpro-
duktion und damit auf ihre Beschaffenheit als Medienkonserve: als zuvor in
Form Gesetztes. Gleichzeitig spielt Brinkmann hiertiber mit der performativen
Struktur des Radiodispositivs als prasentischer Grundform, denn die Auffor-
derung kann - als grundsitzlich irritierendes Moment — auch als (ungeplant
hérbarer) Teil einer Live-Sendung aufgefasst werden. Sind derartige Prozes-
se normalerweise in den Sendungen intransparent, lisst Brinkmann diese
bereits zu Beginn, im Anschluss an eine persénliche Einfihrung, in Erschei-

333



334

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

nung treten. Er weist schon zu einem frithen Zeitpunkt auf die der Sendung
zugrunde liegenden Montageprozeduren respektive auf die verschiedenen an
derselben beteiligten Akteure hin, wobei er deren Agieren als ein von ithm ge-
steuertes ausweist. Dieser Vorgang stellt eine erste potentielle Irritation wih-
rend des Zuhorens dar. Die Irritation setzt sich fort, wenn im Anschluss die
blechernen Klange einer Spieldose zu héren sind — bedient wird diese iiber
eine Kurbel, deren Abspielgeschwindigkeit von der Schnelligkeit der Kurbel-
bewegung abhingt —, wobei das Abspielen der Klinge durch die Beschleuni-
gung der Drehbewegung eine entsprechende Erhéhung des Tempos erfihrt,
bis diese schliefilich in ein aggressiveres, dumpfes Gerausch tibergehen, das
an Schlige auf Blech, kombiniert mit dem Klirren eines Schlisselbundes, er-
innert (vgl. 03:41-04:19). Diese Schlige ténen wie Schiisse, wirken kérperlich
und bedeuten — auch im Gesamtzusammenhang mit einer Featuresendung zu
einem Autorenalltag — noch eine Steigerung der Irritation bis hin zur Verunsi-
cherung, die aufhorchen und danach fragen lasst, was sich im Sender abspielt.
Spatestens hier wird deutlich, dass diese Produktion weder den tiblichen Pro-
duktionsstandards entspricht noch auf die gewohnten Vermittlungsformen
und Verfahren der Darstellungen des Features wie auch anderer radiopho-
ner Erzihlformen zurtckgreift. Keine sanft ein- und ausschwingenden Blen-
deoperationen kiindigen sich hier an, die im Zeichen einer intransparenten
im Sinne einer negativen Radioésthetik stehen. Das Gehor gerat nach knapp
dreieinhalb Minuten bereits wortwértlich unter Beschuss. Ohne weiteren
Ubergang findet sich der Zuhérer in der zweite Sequenz (04:20-05:39), naht-
los daran anschlieffend, in der akustischen Gerduschkulisse einer Strafie, der
Kolner Innenstadt, wie wir noch erfahren: Die harten Schlage, die den Ein-
druck von Schiissen evozieren, gehen abrupt tiber in ziigig voranschreitende
Schritte, die threm Klang zufolge auf eine asphaltierte Strafde schlieflen las-
sen. 13 Sekunden lang sind Brinkmanns Schritte auf dem Asphalt, sind Stra-
Rengeriusche, an- und abschwellende Geriusche von vorbeifahrenden Au-
tos zu héren — raschelndes Laub verweist auf die Jahreszeit Herbst, die Zeit
der Aufnahmen -, bis seine Stimme mit Variationen zum »gelbschmutzige[n]
Himmel« tber Kéln einsetzt:

Ein gelber schmutziger Himmel. Ein gelbschmutziger Himmel, ein gelb-

schmutziger Himmel, ein gelbschmutziger Himmel — iiber mir, ein gelb-

schmutziger Himmel, ein gelbschmutziger Himmel — tber mir, ein gelb-

schmutziger Himmel, ein gelbschmutziger Himmel, der tiberhaupt nicht

aufhort, ein gelbschmutziger Himmel, der tberhaupt nicht aufhért in

diesem Augenblick, ein gelbschmutziger Himmel, ein gelber schmutziger
Himmel, ein gelber schmutziger Himmel, ein gelber schmutziger Him-
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mel, ein mieser gelber dreckiger schmutziger Kélner Himmel, ein mieser
Himmel, ein verdammter Scheifddreck von Himmel, ein mieser gelber
schmutziger Kélner verfluchter elender Kackhimmel, ein von Lichtfet-
zen zerkackter Himmel, ein mieses Stiick von Himmel, ein Kackhimmel,
ein riesiger Scheifddreck von Himmel, jetzt, in diesem Augenblick, ein
ScheifRdreck, ein Scheif3dreck, tiberall ein Scheifddreck, ein elender Mist-
dreckhimmel ...(04:31-05:39)*

Brinkmann spricht hierbei nicht direkt ins Mikrophon, sondern hilt es auf
Distanz — die Schritte und Worte sind etwa gleich laut und heben sich von
der Gerduschkulisse der Strafde ab, wie sie mit dieser verbunden und darin zu
verorten sind.* Dabei verscharft sich Brinkmanns Ton in der Variation zum

34 Die Wechselwirkung des Gehens und Denkens verweist als Figur auf ein wichtiges
Moment in Brinkmanns Werk als poetologisches Thema. Olaf Selg beschreibt die Sprach-
beitrige, die Brinkmann bei den Spaziergingen aufnimmt, in einem Aufsatz zu den Ton-
bandaufnahmen als »die allmahliche Verfertigung der Gedanken beim Gehen« (2007: 49).
Dies ist meiner Ansicht nach zu relativieren, insbesondere auch deswegen, da er kon-
statiert, dass »Brinkmanns >Sich-Freisprechen, so bezeichnet er dessen Sprechen vor
dem Mikrofon, ihm zufolge »ein befreiender Schritt hinaus aus der Fixierung der schrift-
sprachlichen Formulierung , hin zur, wenn auch nicht immer genutzten, Méglichkeit

der Spontaneitit des Sprechens.« (Ebd.: 60) Dies ist meines Erachtens trotz der Rela-
tivierung, die Selg vornimmt, grundsitzlich nicht zutreffend und fithrt zu irrefithren-
den Schlussfolgerungen. Die Aufnahmen wihrend des Spazierengehens sind zwar, wie
Markus Fauser bemerkt, eine »direkte Umsetzung« (2016: 61) des poetologischen Themas
des Gehens, doch stellen diese meiner Einschatzung nach keinen Ausweg im Sinne ei-
nes befreienden Moments dar. Die Umsetzung halt insofern keine Fluchtlinie bereit, als
sich Gehen und Denken in den Aufnahmen — analog zu etwa Brinkmanns Gedicht, wie es
Fauser aufschlussreich analysiert — gewissermafien als einem »spiralférmigen Gang ohne
Fortkommen« (ebd.: 59) leerlauft.

35 Ich schliele deswegen auf Brinkmanns Schritte, die hier zu héren sind, da einer-
seits seine Stimme zu vernehmen ist, andererseits steht ihm ja ein portables Aufnahme-
gerit zur Verfugung, das ihn die zwei Monate, in diesem Zeitraum entstehen die Vor-
arbeiten zur fertigen Radiosendung, zur Verfugung steht. Nun lief3e sich einwenden,
dass Brinkmann die Sprachaufnahmen nachtriglich mit einer Gerauschkulisse unter-
legt hat. Da hiervon jedoch vor dem Hintergrund seiner Poetologie nicht auszugehen ist,
l4sst sich eine derartige Vermutung prinzipiell ausschlieflen. Steht das eigene Erleben im
Prozess des Schreibens bei ihm zentral, so wire es widersinnig, dass er gerade dort, wo
im Falle der Tonbandaufnahmen die Kluft zwischen Gedanken und Niederschrift iiber
die Aufnahmetechnik zu tiberwinden ist, diese Méglichkeit aussetzt. Wiren hiertiber
auch weitere Irritation — etwa dass die Stimme und die Gerdusche iiber unterschiedliche
Raumakustik in einem Spannungsverhiltnis stehen — méglich, ist dies jedoch rezeptions-
4sthetisch nicht der Fall. Deshalb kann ich davon ausgehen, dass sich Brinkmann hier
nicht zusitzlich, im Hinblick auf die Wirkung, gewissermafien unnétige Arbeit tiber wei-
tere, kleinteilige Bandoperationen macht.
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Himmel tber Kéln zunehmend, wobei er das Mikrophon gleichzeitig weiter
entfernt zu halten scheint, da, obgleich seine Stimme wutender und aggres-
siver wirkt, diese fiir den Zuhérer eher leiser als lauter wird, wihrend das An-
steigen der Lautstirke dennoch spiirbar bleibt. Wird seine Stimme am Ende
der Sequenz ausgeblendet, kontrastiert diesen zunichst sachte angekiindig-
ten Wechsel schliefdlich ein scharfes Gerausch, das als Schnitt zwischen den
Szenerien fungiert und die beiden Sequenzen hérbar voneinander absetzt.*
Dieses erinnert etwa an das harte Gerdusch beim schnellen Schliefen einer
Schublade. Da es so tént, als sei das Gerdusch nicht im Nachhinein einmon-
tiert, sondern Teil der anschlief}enden Sequenz, liegt die Vermutung nahe,
dass es bewusst entstanden ist, indem Brinkmann das Mikrophon des Ton-
bandgerits etwa grob auf dem Tisch ablegt, bevor er tiber seine Stimme aber-
mals in Erscheinung tritt. So setzt Brinkmanns Stimme direkt, nicht im re-
flexionsarmen Aufnahmeraum, sondern aufgrund der Akustik und der sonst
fehlenden Gerduschkulisse vermutlich in seiner Wohnung aufgenommen, mit
der Ankiindigung ein: »Ich lese jetzt ein Gedicht«. Wurde seine Stimme in der
vorherigen Sequenz ausgeblendet, so spricht er diese Worte nun nahe und di-
rekt ins Mikrophon. Dabei intoniert er die dritte Sequenz (05:40-06:26) nicht
nur einleitend, sondern durchweg auffallend monoton, setzt die Stimme nach
dem Verlesen des Titels des Gedichts nicht ab, geht direkt iiber in das Vortra-
gen eines Textes, der — hiervon ist aufgrund der Rezitationsweise auszuge-
hen - schriftlich vorliegt, das Gedicht Kaputter Wasserkran.” Dieses spricht
Brinkmann, der parataktischen Struktur gemif, als eine Art inventarisieren-
de Liste relativ ziigig, 16st der kaputte Wasserkran doch eine Kette an Aktio-
nen aus. Hiertiber unterstreicht Brinkmann die Allt4glichkeit des Vorfalls und
die Kreisbewegung der aus dem Vorfall resultierenden Handlungen, fihren sie

36 Die Vorgang des Ausblendens ist zwar nur zwei Sekunden lang, da dieser jedoch

im gesamten Stiick eher eine Ausnahme als Gestaltung des Ubergangs darstellt, fallt die
Blende als Gestaltungsverfahren im Gesamtkontext des Horspiels auf, da der Anschluss
zur nachsten Szenerie und damit der Ubergang zwischen zwei in der Abfolge miteinander
konfrontierten Raumen, dem Stadt- und dem privaten Wohnraum, hier von Brinkmann
noch verhaltnismafig behutsam vollzogen wird.

37 Dasich dieses Gedicht nicht in seinen (auch nicht posthum) veréffentlichten Ban-
den finden lasst, kann weder entschieden werden, in welchem Verhaltnis die verbalisier-
te Ausgestaltung Brinkmanns und die schriftliche Fassung des Gedichts Kaputter Wasser-
kran, eben nicht als Wasserhahn intoniert, sondern verfremdet, stehen und in welchem
Zusammenhang dieses Gedicht entstanden ist, ob es etwa rein fur die mundliche Rezita-
tion und im Kontext der Radiosendung entstanden ist.
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doch bis zum Ende zu keiner Lésung des Problems, sondern gliedern sich ge-
wissermafien in die iibrigen rituellen Handlungen des Alltags zusitzlich ein:

Ich lese jetzt ein Gedicht — kaputter Wasserkran. Kaputter Wasserkran,
viel Arbeit. Anrufen, rumlaufen, ausmessen, selbermachen, nachfragen,
Gummidichtung besorgen, Gewinde, nachfragen, abstellen, versuchen,
Miete bezahlen, wohnen, beim Hausbesitzer nachfragen, Formate, Ver-
gleiche, im Kopf, den Kopf schiitteln, reden, ein staubiger Keller, die Far-
ben, noch einmal nachfragen, nach oben gehen, aufgeben, am nichsten
Tag wieder, vernickelt, das Tropfen im Zimmer, der Wasserkran liuft wei-
ter, Hanf besorgen, rumlaufen, ausmessen, selbermachen, fragen, Gum-
midichtung besorgen, Gewinde, nachfragen, abstellen, wohnen, Miete
bezahlen, kaputter Wasserkran.

Wurde der Zuhérer bisher mit der Abkehr Brinkmanns von der westdeutschen
Literaturszene, der Abneigung gegentber seiner grof3stadtischen Umgebung
konfrontiert wie ebenso mit der dsthetisch-poetischen Negation einer harmo-
nischen Beziehung zu dem Kontext der Radiosendung als Bestandteil des Ra-
dioprogramms des Massenmediums, so bekommt der Rezipient nun erstmals
(innerhalb der Sendung) Brinkmanns Poesie zu héren, die er zwar als Gedicht
ankiindigt, die jedoch — wie bereits innerhalb der Poetologie angesprochen —
mit einer tradierten Vorstellung und das pointiert dieses ausgewahlte Gedicht,
nichts gemein hat. Er kiindigt seine Gedichtrezitation trocken an, verweist da-
bei qua intermedialer Systemerwahnung als Rekursverfahren auf die literari-
sche Gattung der Lyrik, um die damit aufgerufenen Erwartungen und Vorstel-
lungen als Konventionen anschlieflend fern jeglichen pathetischen Tons mit
dem alltiaglichen wie beildufigen Gestus des Gedichts zu kontrastieren. Brink-
mann nutzt die performative Struktur des Mediendispositivs nicht, um etwa
das zentral stehende Thema des Verhaltnisses von Schriftlichkeit und Mind-
lichkeit nun von Letzterer aus situativ zu beleuchten. Eine Uberbriickung re-
spektive ein (spannungsreiches) Kontrastieren, wie es sich als Spiel mit dem
Voll- wie Entzug von Bedeutungskonstitutionen in seiner Lyrik rezeptions-
asthetisch so reizvoll herausbildet, findet hier bereits durch die Wahl des Ge-
dichts weder innerhalb dieses Verhiltnisses statt — im Gegenteil, mutet doch
das Gedicht vor allem als To-do-Liste bevorstehender Aktionen an —, noch
werden tradierte Vorstellungs- als Orientierungsmuster erhabener Kunst be-
dient. Es griindet auf der Stille der Schriftlichkeit und Verschriftlichung und
bleibt dem prasentischen Modus der Sphire der Miindlichkeit wesensfremd.
Brinkmann holt den Rezipienten nicht ab respektive wendet sich thm zu,
sondern konfrontiert ihn, in so pragmatischem wie unverséhnlichen Gestus.
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Die dritte Sequenz geht im Anschluss an die Gedichtrezitation ohne einen
hoérbaren Schnitt tiber in die vierte (06:27-09:08), die wiederum mit Brink-
manns gerduschvollen Schritten auf der Strale beginnt und in der er sich mit
dem Unterschied zwischen Sprechen und Schreiben, der Miindlichkeit und
Schriftlichkeit auseinandersetzt: »Schreiben ist etwas vollig anderes als Spre-
chen. Sprechen, dazu gehéren Situationen. Beim Schreiben gehort Stille dazu
und ein langsames Zerlegen von winzigen Augenblicken in die einzelnen, in
den einzelnen, in die einzelnen Bestandteile« (06:32-06:54) 2% Diese Gedanken
unterbricht Brinkmann durch einen beschreibenden Einschub seiner Umge-
bung, durch Kommentare zu seiner gegenwirtigen Situation im Akt des Spa-
zierengehens und Sprechens; er unterstreicht also auch hier den Kontext, in
dem er sich, diese Uberlegungen verbalisierend, befindet und die gleichzeitig
auf schriftlich fixierte Versatzstiicke oder zumindest im Vorfeld bereits voll-
fihrte Gedankenginge verweisen. Dies folgere ich aus der eigentiimlichen
Betonung der Satzbestandteile, die nicht auf ein situatives Sprechen hindeu-
ten, denn die Sprechpausen stimmen nicht mit der syntaktischen Ordnung
tberein. Sie stehen im Gegenteil in einem Spannungsverhiltnis zwischen Se-
mantik und Syntax. Ist es hier auch kein Dialog, den er mit jemandem iiber
den Unterschied von Schreiben und Sprechen fiihrt, so ist es doch ein ver-
lautbartes (Selbst)Gesprich mit und vor dem Mikrophon, das Brinkmann als
Gedankenspiel — horbar fir den Zuhérer nachvollziehend — arrangiert, wo-
bei er iiber das Sprechen fur und vor dem Mikrophon eben kein eigentliches
Gesprach mit sich alleine fithrt:

Wenn ich alleine spreche, dann fallt mir meistens nichts ein. Sind ande-
re Leute da, lass ich mich gerne anregen. Gerade geht ne Jalousie runter.
Ich geh wieder an dem Fenster vorbei, in das ich hineingucken kann und
hinten hangt eine Geige mit einem Geigenbogen an der Wand, ringsum,
iberall vor den Fenstern Blumentépfe, tiberall kleine Vierest, Vierkess,
Viereckige Kastchen. Ein diinnes Geést bei mir driiber. Wieder n Auto.
Tatsachlich, Schreiben, an der Schreibmaschine, ist etwa véllig anderes
als Sprechen. Schreiben kann man nur allein. Sprechen macht man mit
vielen Leuten. Wahrscheinlich bin ich gar kein Schriftsteller. Ich weif3 gar
gar nicht, was ein Schriftsteller ist. Manchmal kommt mir das so bléd-
sinnig vor. Manchmal bin ich auch sehr dngstlich, weil die Leute tberall
denken, da kommt n Schriftsteller und dann sitzen sie stumm da und

warten, was der eigentlich sagt. Ja, was soll ich denn sagen? Was kann
ich diesen Leuten, die irgendwo sitzen, und darauf warten, dass jemand

38 Wobei er die Versprecher eben nicht tilgt — sie sind Teil der Radiosendung.



ROLF DIETER BRINKMANN ODER DIE WORTER SIND BOSE

spricht, was kann ich diesen Leuten sagen? Nur das, was ich geschrie-
ben hab. (06:55-09:07)

Brinkmann nutzt die Méglichkeit der unmittelbaren Aufzeichnung, um sich
fiir den Horer in den anonymen StrafSen iiber die Beschreibung dieser gewshn-
lichen Szenerien zu verorten. Auch diese Passage durchziehen potentiell irri-
tierende Momente, wenn Brinkmann etwa auf ein vorbeifahrendes Autos hin-
weist, das fiir den Hérer als Gerausch relativ einfach zu entschliisseln ist.
Gerade diese Verdopplungen provozieren paradoxerweise die Frage, ob die be-
schriebene Umgebung tatsichlich mit derjenigen tibereinstimmt, die er be-
schreibt. Andererseits betont er hier, dass sich das Sprechen wiederum auf
Geschriebenes riickbezieht und demnach immerzu in diesem Kontext, der
dem Gesprochenen insofern vorausgeht, zu sehen ist. Brinkmann negiert sol-
chermafien den zu Beginn der Sequenz postulierten Gegensatz von Sprechen
und Schreiben, resultiert ersteres doch aus letzterem, wie er ausfithrt. Daher
wirkt diese Szene — auch wenn sie nicht auffillig kiinstlich inszeniert ist —
nicht als Méglichkeit, einen Dichter bei der Verfassung seiner Gedanken, die
spiter Eingang in ein bestimmtes Werk finden kénnten, in seinem Autoren-
alltag zu begleiten und zu belauschen; Brinkmann vollfithrt vielmehr eine
Kreisbewegung im Hinblick auf die schriftstellerische Arbeit, wobei er den
Einstieg in diesen Kreis als Gedankenschleife zusitzlich ad absurdum fihrt,
setzt doch der Gedanke zum Unterschied zwischen Schreiben und Sprechen
schliefflich endgiiltig aus. Als intermediale Systemreferenz dient ihm dabei
die Literatur als kontaktgebendes altermediales System, auf die er tber die
explizite Systemerwahnung respektive tiber die Verwendung von Elementen
des Systems (etwa den Schriftsteller) als rezeptionslenkende Kraft Bezug
nimmt. Dadurch vollzieht sich ein Wechsel der Ebenen vom, die vorhergehen-
de Passage einschlieend, Konkreten (Lyrik) zum Allgemeinen (Literatur).
Uber diese metazsthetische Reflexion betont Brinkmann abermals die medi-
ale Differenz zwischen den Systemen, die bereits in der dritten Sequenz 4s-
thetisch diskursiv wird, sowie deren Verhéltnis. Die Szene auf der Strafie en-
det abrupt. Kaum hat Brinkmann den letzten Satz fertig gesprochen, hort der
Rezipient ein lautes, hustendes Geriusch, das entsprechend auf einen Kérper
verweist, der im Anschluss an das Husten etwas auszuspucken scheint. Dies
geht wiederum tber in das prozessuale Gerdusch der Betatigung der Wihl-
scheibe eines Telefons, woraufhin eine weibliche Stimme zu héren ist, die re-
lativ mechanisch Stellenanzeigen via Telefonleitung verliest, bis diese durch
erneutes Wihlen tber die Drehscheibe unterbrochen wird. Abermals setzt
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eine weibliche Stimme ein, nun jedoch ein Kochrezept vorlesend: Sequenz
funf (09:09-10:22). Brinkmann unterbricht auch diese Verbindung, kommen-
tiert sie mit »alles Frauenstimmen, alles Frauenstimmen« und legt den Hérer
auf. Die beiden anonymen Frauenstimmen, die relativ hoch sind und iiber den
mechanischen Gestus ihrer Rezitation in einem weiteren Gegensatz zu Brink-
manns Stimme stehen, setzen sich tiber ihre Stimmlage und iiber die Asthe-
tik der telefonischen Ubertragung, der im Gegensatz zum Tonband eine
schmalere Bandbreite zur Verfiigung steht, von den restlichen Aufnahmen
entsprechend deutlich ab. Sie wirken, sobald Brinkmanns Stimme wieder ein-
setzt, im Nachhinein kihl und als Gebrauchsform entsprechend automati-
siert. Die Automatisierung wiederum verweist nicht auf die Spontaneitit der
Sprache als einem performativen Akt, sondern auf ihren Gebrauchswert und
Dienst als schriftlich aufbereitete und verlautbarte Information, auf die ent-
sprechend breit zuriickgegriffen werden kann. Daraufhin ist ein Freizeichen
zu horen, ein Mann meldet sich und legt, nachdem niemand antwortet, wie-
der auf. Brinkmann legt ebenfalls den Hoérer auf — dieses pragnante Geriusch
beendet wiederum die Passage. Diese besteht demnach aus Anrufen u.a. bei
verschiedenen Telefondiensten, die, bevor das Internet dieselben obsolet wer-
den lasst, Serviceleistungen dieser Zeit darstellen. Uber ihren Kontext, der
Sendung eines Autorenalltags, in dem dieselben aufgerufen werden, stellen
sie vermeintlich alltigliche Titigkeiten Brinkmanns dar, die tiber die Entmy-
thisierung der Profession des Schriftstellers als eines Wirkens im Erhabenen
— tiber den Anruf bei einem scheinbar willkiirlich ausgewahlten Empfanger
als rein stérendes Moment desselben, hat ihm Brinkmann doch nichts zu sa-
gen — auf die Spitze getrieben, humoristisch anmuten. Das Rekurrieren auf
das Telefon beschriankt sich also nicht nur auf die Gebrauchsformen und de-
ren Funktion. Brinkmann ruft ebenso dessen Funktion als dialogisches Kom-
munikationsmittel wie individuelles Verbreitungsmedium auf, um die Spra-
che, auf der es qua Ubertragungstechnik prinzipiell beruht, und damit die
Funktion auszusetzen. Hiertiber bricht nicht nur die Entmythologisierung
des Dichters ein, sondern der Alltag selbst, ist er durchzogen von den Reali-
en der Lebenswirklichkeit, die sowohl auf Profanes, iiber die Kochrezepte, als
auch Existentielles, iiber die Stellenanzeigen, verweisen und schlussendlich
im die Szenerie beendenden Kommentar, es handele sich durchweg um Frau-
enstimmen, noch die Frage nach Geschlechterrollen pointiert anreifit. Erneut
setzen schnelle Schritte auf der Strafde ein: die sechste Sequenz (10:22-13:58)
schliefdt daran nahtlos an. Brinkmann befindet sich abermals auf Kélns Stra-
en, der, wie er ausfiihrt — die er schnell, nahe am Mikrophon und spontan
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sprechend, da er sehr prisent und gedanklich in der Szenerie selbst anwesend
wirkt — »schmierigste[n] Stadt, die ich kenne, die schmierigste, versauteste,
blodeste, verschissenste, verpinkeltste, stinkendste Stadt. Eine so tote und
6de Stadt, in der alles Leben erstirbt, in der es keine lebendigen Situationen
mehr gibt — in der alle Situationen zerfallen, in der die Leute einander hassen
und sich verkriechen« (10:49-11:16). Er beschreibt die farblose Strafle als ein
»bleiches Grau, »ein Schwarzgrau« und »ein verdrucktes, verzwingtes, muf-
figes, hassliches Schwarz«, thematisiert die »Pop-Muff-Sanger«, streut Gedan-
ken zu Werbetafeln ein und stellt der Verrottung der Stadte das »sanfte Licht,
das »kleine, zartliche Zimmer« erhelle, beinahe seufzend gegentiber: »Ach, ich
traume von ganz anderen Landschaften, wihrend ich hier durchgehe« und
uriniert, den Akt rapportierend ins Mikrophon sprechend, anschlieflend hér-
bar gegen die Hiuserwand eines Gebiudes in der, wie er — dartiber hinaus wei-
terhin seine Umgebung, Straflennamen auffthrend, vorbeifahrende Auto und
Passanten beschreibend — angibt: Maastrichterstrafie. Malt Brinkmann seine
Umwelt als tot, zunehmend verrottet und mechanisiert, wie in der vorheri-
gen Sequenz, so wirkt er dagegen — tiber das schnelle und direkte Sprechen
vor und mit dem Mikrophon und insofern auch mit dem Zuhérer, an den sich
dieses atemlose Sprechen richtet — lebendig und prasent. Er wirkt trotz des
ablehnenden Untertons in dieser Passage beinahe fréhlich und dem Zuhérer
gegentiber zugewandt bei seinem (angeblich) nachtlichen Spaziergang und
dem Intermezzo des Urinierens. So schliefit er diese Passage gar mit der Fra-
ge, ob er singen soll; kaum angestimmt, fillt jedoch ein hartes Gerdusch ein
und beendet den kurzen Singsang: Lautes Schaben und dumpfes Schlagen ge-
gen das Mikrophon markieren den Ubergang zur siebten Sequenz (14:06—
15:40). Eine unbekannte, also anonyme Minnerstimme setzt — nach einem
leisen, kaum hérbaren Knacken — als kurzes, dreieinhalb Sekunden langes
Zwischenspiel, sehr schnell sprechend, ein: »Alles ist doch gar nichts, ist doch
gar nichts los, ruhig ganz ruhig bleiben, nichts« (14:02-14:05), bevor Brink-
mann seinen Sohn Robert in einem stimmlich sehr zugewandten und liebe-
vollen Gestus mit »Guten Tag, lieber Robert« begriifit und mit ihm — in die-
ser teilweise stark tubersteuerten Aufnahme — tber das Mittagessen und
Musikinstrumente spricht, ein fiir die Sendung des Autorenalltags insgesamt
sehr personlicher Passus Brinkmanns. Dieses Gesprich geht wiederum bruch-
los in den zweiten Teil der Sequenz tiber, der sich aber auf den ersten Teil be-
zieht, weswegen ich diese als Teile einer Sequenz betrachte. Dabei zerdehnt
Brinkmann lautsprachlich den Satz » like just a little bit of na thing« (15:08—
15:40). Fehlen dem Hérer auch potentiell Informationen zum Verhiltnis zwi-
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schen Brinkmann und Robert, so wirkt diese Passage so persénlich, da man
Brinkmann hierin sehr zartlich erlebt, wendet sich dieses zartliche Moment,
das jedoch nicht lange andauert, auch nicht an den Hérer, sondern eben an
seinen Sohn. Solchermafien gibt dieser Ausschnitt innerhalb der Sendung ei-
nen kurzen, intimen und also tatsichlich persénlichen Einblick in Brinkmanns
Alltag, der jedoch in erster Linie den Menschen Brinkmann betrifft und erst
in zweiter Linie den Schriftsteller, wobei der Ubergang von der Privatperson
zum Autoren wiederum iiber den zweiten, den lautsprachlich akzentuierten
Teil der Sequenz angedeutet wird. Dieser ruhigen Sequenz stellt er alsbald als
Ubergang (15:40-16:11) eine laute Passage in Form eines Zwischenspiels ent-
gegen: So setzt — die letzte Silbe des lautsprachlich zerdehnten Satzes kaum
artikuliert — abrupt ohrenbetdubender Lirm ein, das wilde und unkontrollier-
te (An)Schlagen der Tastatur eines Keyboards, den das klirrende Gerausch ei-
nes auf dem Boden aufprallenden Schliisselbundes — so lisst sich aufgrund
der Wirkung schliefen — beendet. Unversehens beginnt die achte Sequenz
(16:12-17:27), die wiederum als Aufnahme, so ist zu vermuten, in Brinkmanns
Wohnung aufgenommen wurde, durchwirkt sie doch nicht die Akustik eines
reflexionsarmen Raumes, sondern ist der Raum, auch aufgrund der lauten
Vortragsweise erkennbar, von einem leichten Hall gekennzeichnet, der jedoch
nicht synthetisch hergestellt anmutet, sondern natirlich: Brinkmann rezi-
tiert in einer Variation den letzten Abschnitt seiner Notizen und Beobachtun-
gen vor dem Schreiben eines zweiten Romans 1970/74 (294f.), an mehreren Stel-
len stark verdndert. Seine Art zu sprechen, im Hintergrund tént durchgehend
ein leiser Sinuston, hebt sich dabei vom Rest der Sendung ab, insbesondere
was das Einflieflen seiner Texte und Gedichte anbelangt, liegt doch mit die-
ser Sequenz ein Ausschnitt vor, in dem Brinkmann den variierten Textab-
schnitt sehr dringend und zunehmend beinahe euphorisch intoniert, wortiber
das Verhaltnis von Schriftlichkeit und Mindlichkeit tiberbriickbar wirkt. Sei-
ne Sprechweise verfremdet den Text nicht, wie an vielen anderen Stellen, sie
entspricht der Syntax des Satzbaus und verlebendigt die Wucht seines
Spracharrangements. Dartber hinaus ist der Text nicht dialektal eingefirbt,
Brinkmann spricht ihn in deutlichem Hochdeutsch:

Licht floss in grellen glinzenden Schiiben lautlos an den Rindern ferner

durchscheinender Rdume in der Luft entlang Blendendes zerkliiftet, in

kalten gelben Sturzen, stand, ein lebendiger Augenblick der Lautlosig-

keit, im Raum. Dann rétlich Geflammtes ringsum. Glithende Lichttropfen

wuchsen schweigend zwischen Grauschatten und schuppig schwerelos

Gewolktes, das zu flammend erstarrten Luftbrocken wurde, entziinde-
te starrfliissige Lichtmassen. Helle Raume brachen durch zu weiflen aus-
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schweifenden Labyrinthen dartber und die grellen weiffen Lichttiicher
explodierten in luftig grelle Glutrdume. Mit leeren Stiirzen von schrun-
dig glihendem Weit weg fillte sich jetzt die blendende Luftstarre und
farbige Formen Glanz erhoben sich, zogen hoch in die ferneren weif-
flussigen Raume kaltflammende Lichtwinde. Zarteres herum, diinn und
saust zummt schiizzelt Bldume und Flanzen glutgeindert kraus kiltlich
mit farbig eisichen Hakken an Scharniere und Zement entlang hummt
tber Sand gebuschelt durch geastigtes Leer von Stacheldraht rostig nahe
gesdumt. Blihte wieder ferneres Licht hinein geidert in den wortlosen
farbig blendenden Raum und schuppte noch einmal jetzt dariiber trei-
bende Glutformen hoch.

Dieser Text kann als ein Text Brinkmanns gelesen respektive im Falle des Au-
torenalltags gehort werden — und fiir dieses Horen bietet sich dieser sehr laut-
sprachlich eingefarbte Text an, wirkt es doch so, als vermittelt er sich im Héren
erheblich leichter in seinen Bewegungen als iiber das Lesen, das den Zugang
weitaus sperriger gestaltet — der sehr deutlich vorfiihrt, in welchem Mafle
der Schriftsteller seine poetischen und poetologischen Texte ineinanderflie-
Ben lasst. Er ist nicht zufillig an diese Stelle montiert, steht er doch in einem
lautsprachlichen Zusammenhang mit der vorhergehenden Sequenz. Die Poe-
sie der Lautsprachlichkeit und die tiber sie zugleich ver- und entschlisselte
Poetologie stehen in dieser Passage in einem engen Zusammenhang. Uber
die Tonbandaufnahme und den Sendungszusammenhang wird es Brinkmann
moglich, diese Sequenz als verdnderten Ausschnitt aus seinen Notizen und Be-
obachtungen vor dem Schreiben eines zweiten Romans tiber die stimmliche Into-
nation in eben diesen Kontext zu stellen. Die vorausgehende Passage zeich-
net sich durch eine erhéhte Bruchigkeit aus, in der sie sich mehr und mehr,
traumwandlerisch zwischen Wirklichkeit und Imaginiertem wie Imaginirem
changierend, aufzuldsen scheint und schliefillich den Blick einer leeren Stra-
Renkreuzung zuneigt, der mit dem Bild einer menschenverlassenen Stadt en-
det. Dieses mehr visuell als audiovisuell wirkende Bild verdankt sich der alter-
medial bezogenen Illusionsbildung des filmischen Genres Western. Hierfur
greift Brinkmann auf die simulierende Systemerwihnung als Rekursverfah-
ren zuriick. Interessanterweise handelt es sich bei der Simulation um ein au-
diovisuelles Gestaltungsverfahren, in dem die Tonspur durch den Riickgriff
auf entsprechende Soundeffekte und die Betonung der Atmosphare physi-
sche Wirkung anstrebt und das im Filmgenre des Western einen Showdown
ankiindigt. Uber die Beschaffenheit der Darstellung als Bewegung — manch-
mal scheint dieses sehr klar, manchmal dagegen verschwommen und erst im
spiteren Verlauf scharf gestellt — und den Perspektivwechsel, insbesondere
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am Ende der Passage, stellt Brinkmann diskursiv die Kamerafahrt eines Wes-
tern her. Hiertiber modifiziert er die akustische Form in Richtung des filmi-
schen Verfahrens, das insofern in Form eines als ob mitrezipiert wird, indem
Brinkmann es indirekt-assoziativ fiir die Bedeutungskonstitution und zur Il-
lusionsbildung fruchtbar macht. Es kommt zwar nicht zum besagten Show-
down, aber Brinkmann bedient sich dieses Verfahrens, um die Ahnlichkeit zur
Stadt als einer Geisterstadt dsthetisch erfahrbar zu machen, die ihm ob der
gesellschaftlichen Zustinde allen Lebens beraubt scheint: »Uber leere Kreu-
zungen treibt altes Zeitungspapier. Ich habe den Eindruck, dafy niemand in
dieser Stadt lebt« (ebd.: 294). Brinkmann lisst den Zuhérer in dieser Passage
in einen imaginierten Raum eintauchen, dem ein epiphanisches Erleben in-
nezuwohnen scheint. Die Bewegungen gehen dabei in alle Richtungen eines
phantastischen Raumes, den Raum selbst scheint nur die Bewegung zu be-
schreiben. Dieser lebendige Augenblick besteht lediglich aus dieser Bewegung;
er ist wortlos, aber in grellen und leuchtenden Farben visuell priasent und wird
dem Hérer tiber die intensive Intonation durch Brinkmann ebenso zum Bild,
das tber eine Metapher weit hinausgeht, sind es doch gerade die phantasti-
schen Momente, die diese Szenerie formen. Alle vier Elemente sind hierbei im
Spiel, wechseln teilweise ihre Aggregatszustinde in solche, die thnen eigent-
lich von Natur aus nicht eigen sind. Dieser Text kann als eine Allegorie gele-
sen und gehort werden, eine Allegorie auf die Tétigkeit des Dichters. Arbei-
tet der Schriftsteller einer alternativen Lebensweise zu, so ist es indessen der
Traum von der Realisation dieser Moglichkeit, die ihn immerzu weitermachen
l4sst, als sie Mal fiir Mal als Idee erbliht und die Bewegung hiertber wieder-
um von Neuem beginnt. Ein feines Klacken, das an das Gerausch eines fort-
schreitenden Zeigers einer Uhr erinnert, trennt diese von der nachfolgenden
neunten Sequenz (17:28-18:41), in der Brinkmann seinen Alltag beschreibt:

Tage die einfach so weggehen. Wie ich lebe, ohne Tageszeitung, ohne

Fernsehen, wenig Musik, ohne Rundfunk, ttberhaupt nicht mehr ins Kino

gehen [/] Ich bin aufgestanden und habe geflucht. Alle Gerate waren ka-

putt — die Schreibmaschine war kaputt, das Tonbandgerat, das mir der

WDR geliehen hat, war kaputt. [/] Meist schreibe ich abends oder nachts

— weil ich den Tag nicht mehr drauflen ertragen kann, der immerzu in

dieses kleine Zimmer dringt. Ja, der Krieg geht weiter, jede Sekunde,

der Krieg geht weiter. Haben Sie das gemerkt? Nachstes Gerausch. Sie-

ben Gedichtbinde, zwei Erzahlungsbinde, einen Roman, zwei Uberset-

zungen aus dem Amerikanischen, zwei Anthologien, drei Hérspiele — das
macht 17 gréflere Arbeiten in acht Jahren und davon kann ich nicht leben.
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Der erste Schnitt, den ich bei der Transkription markiert habe [/], den Brink-
mann in dieser Sequenz einfigt, tont wie der Klang einer angeschlagenen
Rezeptionsklingel eines Hotels. Diesen wiederholt er — der Klang ist nicht
geloopt, er klingt jedes Mal verschieden — auch bei der zweiten Zasur. Hier-
auf spielt Brinkmann einen kurzen Ausschnitt aus Lou Reeds Hanging round
(17:53-18:02) ein, der ein- und spiter ausgefadet wird. Es folgt erneut der za-
sierende Klang. Den Satz, »Ja, der Krieg geht weiter, jede Sekunde, der Krieg
geht weiter«, und die darauffolgende Frage spricht Brinkmann sehr nahe am
Mikrophon und fliisternd. Anschlieflend kiindigt Brinkmann das nichste Ge-
rdusch an, das sich von den vorherigen unterscheidet: das Gerdusch tént wie
ein hartes schnalzendes Gerausch. Diese Sequenz ist sowohl produktions- als
auch rezeptionsasthetisch interessant. Lasst dieselbe vermuten, dass ihr kei-
ne Montageoperationen zugrunde liegen, weder eine montage visible noch eine
montage invisible, so verweisen die Zisuren als Modus Operandi auf den Au-
tor und (s)ein korperliches Interagieren, fiigt Brinkmann dem gesprochenen
Text manuell hergestellte Gerdusche ein, die aus einem unmittelbaren Vollzug
resultieren und in keinem eindeutigen Zusammenhang mit der inhaltlichen
Ebene stehen. Die Zasur durchzieht als Aktion den sprachlichen Vollzug und
unterbricht denselben immerzu; die Konzentration liegt insofern bei Brink-
mann nicht auf der inhaltlichen Ausgestaltung des Textes iiber die Intona-
tion, sondern richtet sich ebenso auf die Unterbrechung derselben. Uber die-
se Akzentuierung wird auch die Rezeption des Inhaltes auf Seiten der Horer
potentiell irritiert, denn hieriiber richtet sich die Konzentration im Verlauf
der etwas weniger als eineinhalb Minuten auf die Gestaltungsverfahren der
Sequenz und weniger auf den Inhalt der Passage.

Die zehnte Sequenz (18:42—26:03) kniipft wiederum nahtlos an die vor-
hergegangene an. Sie beginnt mit Brinkmanns Frage an seine Frau: »Maleen,
was fallt dir zum Krieg ein?« Einerseits sind die Erinnerungen an ihre Kindheit
und Jugend wahrend des Krieges und der Schulzeit Teile dieses Abschnitts,
bei dem Brinkmann entweder als Stichwortgeber agiert, konkrete Aufforde-
rungen formuliert oder explizite Fragen stellt. Andererseits montiert Brink-
mann selbstgesprochene Textrezitationen dazwischen, die er den personli-
chen Erzihlungen Maleens gegentiberstellt. Brinkmann verbindet in dieser
Passage sehr unterschiedliche Versatzstiicke. So beginnt er die Sequenz mit
einer Textimprovisation, die in ein intensives Flustern direkt am Mikrophon
tibergeht. Ferner findet sich eine Aufnahme wihrend eines Spaziergangs durch
Kolns Straflen wieder — auch hier ist das Thema Krieg tiber den Autoverkehr,
der ihn immerzu an den Krieg erinnere, prasent.
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Die Schnitte trennen die einzelnen Teile dieser Sequenz nicht hart, stel-
len aber eine deutliche Zasur dar: Der Schnitt, den Brinkmann zur Trennung
am Beginn der Sequenz zwischen den einzelnen Montageteilen verwendet,
tont wie ein kurzer, harter Zungenschnalzer und verweist abermals auf einen
ihn produzierenden Kérper. Demgegeniiber finden sich aber auch offenkundi-
gere Uberginge innerhalb der Sequenz, wie etwa ein kurzer Dialog zwischen
Brinkmann und der Technik wihrend der Postproduktion. So etwa, als Brink-
mann fordert: »Das muss tiberschlagen, iiber die rote Linie driuber«, worauf
ihm abgehackt erwidert wird: »Is es, is es« (19:59—20:00). Anschlief3end ertént
ganz kurz erneut das Gerdusch der Spieldose, das bereits aus dem Zwischen-
spiel als Ubergang der ersten zur zweiten Sequenz bekannt ist. Bin weiteres
Gesprich (24:51-25:05) zwischen Brinkmann und der Regie montiert Brink-
mann Maleens Schilderung aus ihrer Schulzeit unterbrechend. Es ist ein har-
tes Sagegerdusch zu horen, woraufhin durch das Zuschalten der Regiekabi-
ne, als wechselseitige Méglichkeit der Kommunikation zwischen Regie- und
Aufnahmeraum, folgender Dialog ertént:

Regie: »Was machen Sie, was machen Sie mit dem Mikro? Was soll
denn das sein?
Brinkmann: »Ein Gerdusch.«

Regie: »Nicht kaputt machen, das Mikro.«
Brinkmann: »Nein, nein. Das ist die Verwaltung.«

Dabei ist nach Brinkmanns »Nein, nein« ein kurzes Lachen zu héren, das da-
rauf schlieffen lasst, dass Brinkmann sich tiber die Sorge der Regie amiisiert.
Der darauffolgende Satz, bei dem er sich direkt dem Mikrophon zuwendet,
den er an den Zuhorer richtet, ist davon affiziert und spiegelt sich als Stim-
mung, die diese Reaktion bei ihm auslést, in seiner Stimme wider.

Ein lingeres Intermezzo (21:47-22:42) findet sich zwischen der Aufnahme
Brinkmanns auf der Strafle und einer Erinnerungssentenz Maleens: Brink-
manns Beobachtungen enden — bei der er u. a. eine Personenkontrolle durch
die Polizei beobachtet und diese als »sexuelle[n] Vorgang, aber total perver-
tiert, diese Tastbewegungen« kommentiert — mit der Beschreibung »Hinten
fahrt ne Straflenbahn vorbei in einen Vorort, schleppt wieder Menschen weg;
eigentlich auch ne Falle, eine riesige Falle, die Stadt« (21:35-21:47.). Diesem
Gedanken folgt ein in der Lautstiarke anschwellendes Gerdusch, das die Vor-
stellung einer anfahrenden Straflenbahn evoziert. Dies fuhrt Brinkmann in
ein schnelles, lautes Atemgerdusch tber, bald mehr Husten als Atmen, das
schlieflich in einem dumpfen Blechtrommeln und dem metallischen Klir-
ren des Schliisselbundes miindet, das bereits aus dem ersten Zwischenspiel
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bekannt ist, wobei diese Gerausch-Klange hier nicht ineinander vermischt
sind; das metallische Klirren wirkt noch lauter, intensiver und dartiber ver-
stérender. Hieran schlief3t wiederum Maleens Erinnerungssentenz als deut-
licher Bruch an.

Diese Sequenz, die vor allem durch Maleens Erzahlungen, Brinkmanns
vielfaltige Textrezitationen und sprachliche Improvisationen sowie von In-
termezzi, u.a. wihrend der Postproduktion entstanden, und Gerduschkom-
positionen als Zwischenspiele bestimmt ist, die thematisch um die Motive
Krieg, Vergangenheit, Sprache und hegemoniale Bildungs- und Machtzen-
tren kreisen, endet im Anschluss an die letzte Schilderung Maleens mit dem
(méannlichen) Begehren ihres Korpers, das Brinkmann in der (Post)Produk-
tion, dem Schwenk einer Kamera auf diese Gedanken dhnlich, behutsam ein-
und schliefilich ausblendet: »Ich will ihren Kérper streicheln, ihre Briiste strei-
cheln, ihre Titten, zwischen ihren Titten liegen, auf ihrem Bauch, an ihrem an
ihrem an ihrem an dort langsam ganz langsam« (25:40-26:03). Diese Passage
ist aus mehreren Aspekten auf der Ebene der Form interessant. Zum einen
greift Brinkmann auf den Blendevorgang zurtck, der dem Hérspiel produk-
tionstechnisch zur Verfugung steht, der aufgrund dessen, wie ihn Brinkmann
einsetzt, jedoch vor allem auf die filmspezifische Darstellungstechnik als Kon-
vention qua simulierender Systemerwihnung verweist, da auf den Film im
Vergleich zum Hérspiel in den 1970er Jahren als Unterhaltungsmedium weit-
aus haufiger bewusst zurtickgegriffen wird. Neben der (filmischen) Technik der
Uberblendung zur Gestaltung der Ubergange zwischen den Passagen, die dem-
nach vor allem mit einem visuellen Vorgang assoziiert wird, rekurriert Brink-
mann jedoch noch tber ein weiteres Verfahren rezeptionslenkend in Richtung
audiovisuelle Medien und ein filmisches als-ob, um die (altermedial bezoge-
ne) lllusionsbildung zu intensivieren. Dies basiert auf dem schnellen und wir-
kungsvoll arrangierten Wechsel zwischen den Ebenen, Bildern, Erzahlzeiten
wie erzahlter Zeit und Riumen, die Darstellungsmodi und Erzihlkonventio-
nen des Films qua Systemerwihnung simulieren. Ferner rekurriert Brink-
mann iiber den permanenten Wechsel zwischen den verschiedenen Bestand-
teilen der Sequenz auf sowohl das Radio- als auch das Fernsehprogramm als
altermediale Systemreferenz, denn die Fragmentierung assoziiert der Zuho-
rer mit einem permanenten Kanalwechsel - als jeweils kurze Eindriicke in lau-
fende Sendungen. Bezieht man die Rezeptionslenkungen in Richtung audio-
visuelle Medien der Sequenz insgesamt mit ein, so liegt es nahe, anzunehmen,
dass es sich auch hier potentiell um ein intermediales Rekursverfahren han-
delt, wobei die kommunikativen Teile mit der Regie wiederum auf das Radio-
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dispositiv verweisen. Hierbei scheint es Brinkmann — unabhingig davon, fur
welche Rezeptionslenkung man sich entscheidet — vor allem auf Folgendes an-
zukommen: Es nicht die Zuhorer, die sich aktiv durch die Programme schal-
ten; der Vorgang verweist auf eine tibergeordnete Instanz, die die Abfolge wie
Einblicke und damit das, was wir zu héren bekommen, kontrolliert und steu-
ert. Die Teile setzen sich zusammen aus dem Gesprach, einer Art permanent
unterbrochenem Interview mit Maleen, zum anderen aus schnell gesproche-
nen Textrezitationen Brinkmanns, die er iiber Einschiibe, bei denen er ndher
und fliisternd vor dem Mikrophon spricht, variiert, wodurch seine Stimme zu-
gleich intensiver wahrgenommen wird und sich direkter auswirken kann. So-
wohl die Gespriche als auch die Textrezitationen und Einschiibe sind, so lasst
sich aufgrund der Raumakustik annehmen, in der Wohnung der Brinkmanns
entstanden. Zudem gibt es Fragmente, die auf der Strafle — so lasst sich wie-
derum aufgrund der Gerduschkulisse und des Stimmklangs schlussfolgern —
aufgenommen wurden, wobei auch hier Maleen einmal zu héren ist. Dartiber
hinaus gibt es noch die Kommunikation mit Technik und Regie, die wahrend
der Postproduktion, also im reflexionsarmen Raum und tiber das Zuschal-
ten der Regiekabine, entstanden ist und dort dem Stiick einmontiert wurde.
Zuletzt kommen noch einerseits zwei kurze Musikeinspielungen von jeweils
etwa zwei Sekunden, andererseits die Trennung einzelner Passagen durch kiir-
zere Gerdusche und ein lingeres Zwischenspiel. Maleens sehr aufgeschlosse-
ne und persénliche Antworten werden von Brinkmanns eigenen Gedanken
Uberlagert, wenn er etwa die gegenwirtige Situation auf der Strafle mit einem
Kriegszustand, die Personenkontrolle durch die Polizei mit einem pervertier-
ten sexuellen Vorgang und die Straflenbahn mit dem Wegschleppen von Men-
schen vergleicht und hinter all dem die Stadt als eine riesige Fall wahrnimmt.
Uber die Kombination und die Eindringlichkeit wie Klarheit dieser Sequenz
wird das Bild, das Brinkmann hier zeichnet, dem Zuschauer sehr einpragsam
dargeboten. Diese Sequenz entfaltet iiber die hohe Frequenz der Geschehnis-
se, der angerissenen Themen, der abwechslungsreichen und aufwendig gestal-
teten Darstellungsformen wie alternierenden Sprachbewegungen, die noch
dazu zwischen Fiktivem und Realem, der Wirklichkeit entstammenden Erin-
nerungen und phantasiertem Erzihlstoff changiert, eine hohe Sogwirkung,
die insgesamt auch aufgrund der altermedial bezogenen Illusionsbildung als
Erfahrungssimulation vor allem des Filmischen als Rezeptionslenkung zu-
stande kommt und die Distanz zum Zuhérer in der dsthetischen Rezeption
reduziert. Brinkmann tberbriickt hierbei demnach den »intermedial gap« (Ra-
jewsky 2002: 128), statt ihn wie in anderen Sequenzen tber die Betonung der
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medialen Spezifika zu akzentuieren. Es folgt ein bruchloser Ubergang zur 11.
Sequenz (26:03—27:49), in der sich Brinkmann zunichst wieder drauf3en, dies-
mal in einem Park (26:03-26:27), befindet und iiber die zeitliche Beschneidung
des Menschen spricht: »Sie bemessen die Gegenwart so knapp, dass man sich
dauernd immerzu verletzt.« Wen Brinkmann dabei mit sie bezeichnet, bleibt
unklar. Deutlich aber wird, dass er iiber das Moment des Beschnittenwerdens
die zeitliche Begrenzung mit einer physischen und psychischen Versehrtheit
gleichsetzt. Der Autor spricht hier wie in den zwei weiteren, hiervon zu tren-
nenden Teilen der Sequenz auffillig ruhig und unaufgeregt, so als wolle er den
Zuhorer nicht irritieren, sondern ihn iber ein Anteilnehmen einbinden. Hin-
tergrundsound bildet auch hier der (entferntere) Straflenverkehr, »das farb-
lose Band der gleichbleibenden Gerdusche des Verkehrs« (26:14-26:18), wie
Brinkmann es benennt. Die Gerduschkulisse endet jedoch ebenso abrupt, wie
sich Brinkmanns Position zum Mikrophon und sein Stimmgestus verandert.
Legt Brinkmann im Park noch aus einiger Distanz zum Mikrophon dem Zu-
horer seine Gedanken dar, so spricht er nun direkt ins Mikrophon. Der Inhalt
wird gleichsam — auch tiber die verbal vollzogenen Schnitte — poetischer und
abstrakter; die Aufnahme ist dabei leicht tibersteuert, seine Stimme wirkt so-
norer und damit kérperlicher als zuvor: »Ich habe die Menschen an den Ma-
schinen herumlungern sehen. Es hat gelbe Neonlichtpfutzen gegeben. Nackt,
das kostet extra, und Schnitt, der verstimmelte Gehirnfilm, was ich erfuhr,
Schnitt, das meiste wurde getan aus Angst. Schnitt. The shadow of your smi-
le pisst dir tiber Schenkel und Schuhe.« Diese Passage, die wiederum vermut-
lich in der Wohnung Brinkmanns entstanden ist, trennt die vorangegangene
und die darauffolgende sowohl durch seinen Sprechgestus als auch durch die
direkte und klare Ansprache und die konkrete Botschaft, die er dem Zuhorer
mitzuteilen sucht. Geht er in der Passage im Park bereits auf das zeitliche Be-
schnittenwerden des Menschen allgemein ein, fithrt er dies nun mit der Ar-
beit des Schriftstellers eng, indem er im darauffolgenden Abschnitt direkt die
Arbeit von Autoren im Radiodispositiv und den Mangel an Begegnungsmég-
lichkeiten mit den medialen Technologien kritisiert:

Noch etwas zu meiner Erfahrung mit den Medien, namlich, dass fur die

Arbeit selten Zeit da ist. Und ich meine nicht nur einfach Arbeit, sondern

ich meine eine Erfahrung mit Geriten zu machen und da wird man tber-

all beschnitten durch die Aufnahmezeiten, durch die Fertigstellung. Das

heifdt, ich habe selten, fast nie Gelegenheit, mit den technischen Geriten

Erfahrungen zu machen. Einfach zu sagen, aus Zeitgriinden, aus einem

sogenannten Zeitmangel. Also, da Zeit fehlt gibt es auch keine Entwick-
lungsméglichkeit. Ich meine ganz direkt: Wenn jemand etwas ausprobie-
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ren will im Studio und nur wenn er seine eigene Stilisierung bereits von
der Offentlichkeit zugestanden bekommen hat, dann darf er seine Sti-
lisierung, die er schon immer macht, einfach weitermachen, aber dabei
kommt wenig raus. Dieser Zeitmangel verhindert Erfahrungen und damit
Entwicklungen. Mich widern Stilisierungen an. (26:49-27:49)

Hier duflert Brinkmann sehr deutlich, klar und direkt seine Kritik am Radio-
dispositiv als Produktionsstitte. Dieser Passage ist ein prominenter Platz in-
nerhalb der Radiocollage inhirent, findet sie sich doch beinahe in der Mitte
der Sendung. Diesen Ausfithrungen, vermutlich wihrend der Postproduktion
entstanden, da sie im auffallig reflexionsarmen Raum aufgenommen sind,
folgt wiederum ein verfremdetes Zwischenspiel (27:49-29:24), das bruchlos,
ohne horbaren Schnitt, anschlief3t, eingeleitet von einem sehr kurzen und
leisen, unnattirlich wirkenden, da beschnittenen Geriausch beim Einatmen.
Zunachst ist die mannliche Stimme zu héren, die bereits im Ubergang zur
sechsten Sequenz auftaucht, sie leitet abstrakt von den Medien tiber zu Varia-
tionen des Wortes >befummelns, abgel6st durch Maleen, die die Worte >Blitz-
anzunder, Blitzanziinder« tiber Variationen unterschiedlich betont, gefolgt von
Brinkmanns Stimme: »Los sammle die Sterne ein, die Sterne treten sich alle
auf die Fifle.« Anschliefiend fallt eine Tir ins Schloss und der nachhallende
Raum eines Treppenhauses ist zu horen, durch den sich nun Schritte bewegen,
ohne dass sich sagen liefle, in welche Richtung sich diese innerhalb des Hau-
ses bewegen. Schlief3lich werden sie langsamer und stoppen, Brinkmann be-
findet sich nun offenbar im Erdgeschoss und beendet die Sequenz mit folgen-
den Worten: »Die Haustiir bitte nach 22 Uhr verschlieffen.« Der tiberwiegend
konkreten akustischen Szenerie der 11. Sequenz folgt also erneut ein abstrak-
tes Zwischenspiel, das im Rezeptionsakt gerade aufgrund des Bruchs aber-
mals irritierend wirkt und so erneut fiir eine Distanz zum Geschehen sorgt.
Darauf folgt die 12., eine kurze Sequenz (29:24-30:40), in der Brinkmann
zum einen vom Versterben der ilteren Nachbarin spricht, die unter ihm wohn-
te, andererseits liest er einen Brief vor, den er am Vortag erhalten habe, der
im weiteren Sinne um das Thema Tod als der »kalte[n] Bratpfanne der Illu-
sion« kreist. Weist diese Sequenz wiederum einen konkreten Inhalt auf, den
der Zuhérer auch hermeneutisch entschliisseln kann, so schlieft daran erneut
ein Zwischenspiel (30:41-31:03) an, das hochstwahrscheinlich in der Postpro-
duktion entstanden ist: Zunichst sind Geridusche zu héren, die vermutlich auf
einen zweifachen harten Schlag eines Gegenstandes auf einen anderen, etwa
einen Tisch, zuriickgehen und auf Brinkmanns Auferung »nochmal« folgen;
es fallen einige wenige vermutlich kleinere Gegenstinde zu Boden. Sodann
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reiht er das Wort »Schnitt« in Variationen aneinander, blendet es aus, mon-
tiert ein weiteres dariiber, bis schliefflich Brinkmanns Kommunikation mit
der Regiekabine wieder aufgenommen wird — dieses Intermezzo schliefdt sich
an das vorherige an —, wobei sich Brinkmanns Ton unterdessen verscharft hat:
»Wieso soll ich nicht das Mikrophon sigen? Ich wiirde gern das Mikrophon
sagen.« Es lassen sich kurze Sigegerdusche vernehmen, und dieses Gerdusch
markiert zugleich in der Folge den Ubergang in die 13. Sequenz (31:04-35:08).
Diese inszeniert Brinkmann als Retrospektion, als Erinnerungssentenz an ein
Konzert »in einer alten schibigen Bingohalle« der britischen Band Soft Ma-
chine* in London. Die Sequenz sticht im Gesamtzusammenhang der Radio-
sendung heraus, stellt gewissermafen ihren Kulminationspunkt — eine Art
epiphanische Erlebnisszene — dar, der als ein Hohepunkt solchermafien auch
auf das Leben Brinkmanns verweist, wie ich im Anschluss noch zeigen wer-
de. Zunichst zum Aufbau und Inhalt der Szene. »Am liebsten hére ich Stille
und in dieser Stille einzelne Geridusche und nach diesen einzelnen Geriuschen
kommt Musik und die Musik ist Soft Machine.« Diesen Worten, die den Be-
ginn der Sequenz markieren, folgt sodann eine Musikeinspielung, A certain
kind von Soft Machine, jedoch - beschleunigt und leiernd, d.h. manipuliert
in der Abspielgeschwindigkeit. Die Beschleunigung des Tonbands der Musik-
aufnahme, die Brinkmann zuspielt, wirkt sich dabei wiederum auf die Ton-
hohe aus: die (bereits von Natur aus hohe) Singstimme des Singers Robert
Wyatt gewinnt zusatzlich an Hohe, wodurch dieselbe kunstlicher wirkt. Zu-
nichst lasst Brinkmann die ersten Takte der Musik spielen, und setzt dann,
an die Textzeile Makes everything seem right again anschlieflend, mit folgender
autobiografischen Reminiszenz ein, wobei er die Lautstirke der Musik nicht
verandert; die Stimme steht also akustisch in Konkurrenz zur Musik, die wie-
derum nicht lediglich den Hintergrundsound bildet:

Ich erinnere mich, als ich im Frithjahr 1969 diese Gruppe gehort hab. Es

war in einer alten schibigen Bingohalle nahe der Portobello Road in Lon-

don. Es war ein schéner Abend. Sie sind kurz nach zwélf in der Halle auf-

getreten, drei Leute, haben Musik gemacht, es gab heifle Tomatensup-

pe. Es war ganz friedlich. Ich denke, dass Frieden tatsichlich der Kiff
der Seele ist, es ist schon. Horen Sie, jetzt, den Ubergang — (32:08-32:56)

39 Der Bandname geht dabei wiederum zurtck auf einen Romantitel von William S.
Burroughs.
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Nach der direkten Aufforderung an den Hérer, den Ubergang zu héren, wird
die Musik fiir knapp 24 Sekunden lauter, daraufhin wieder leiser, und Brink-
mann fihrt mit seiner persénlichen Erinnerung fort: »Als ich in Rom war,
habe ich diese Platte oft gehort. Irgendwann bin [sic!] ich dort wieder ange-
fangen und habe Musik gehort — sehr wenig und sehr sparsam« (33:20—-33:29).
Mit dem Ausklingen von Brinkmanns Worten verklingt auch parallel die Mu-
sik. Offenbar dreht Brinkmann lediglich den Laustarkeregler stumm - die fol-
genden Worte begleitet atmospharisch der flirrende Ton des laufenden Re-
korders: »Und ich hab dort gesessen in einem Schaukelstuhl, in einem
Liegestuhl und hab durch die Bdume geguckt und es war ein gelber Nachmit-
tagshimmel — ganz sanfte Musik, ohne Worter —« (33:30—33:42), hier blendet
Brinkmann im Anschluss, mit zwei Sekunden Pause, die Musik langsam wie-
der ein, die in der Folge 30 Sekunden alleine die akustische Szenerie atmo-
sphérisch ausfiillt, bevor Brinkmann zu den zerdehnten Schlussakkorden sei-
ne Erzihlungen folgendermafien beendet: »Es gab nichts zu denken, nichts
zu sagen. Alles war da. Ich erinner mich gern an die Tomatensuppe zu dieser
Musik. Was fiir ein Aufbruch, was fiir ein Gefithl neu anzufangen —« (34:18-
34:51). Dabei ertént die Musik alsdann noch weitere 17 Sekunden als alleini-
ge Tonspur, bis er diese kurz vor dem Schluss abrupt abschneidet. Diese Se-
quenz fallt im Gesamtzusammenhang der Radiosendung auf, weil Brinkmann
hierin von einer Zeit spricht, in der der gesellschaftliche Um- als Aufbruch
noch greifbar nahe schien; dies hiangt auch mit der Pop-Musik zusammen, die
sein gesamtes Werk hindurch eine Rolle spielt und die eine wesentliche Trieb-
feder seines Schaffens darstellt. Auch wenn er dies spiter aufgrund ihrer Kom-
merzialisierung relativiert, bildet die Musik dennoch bis zum Ende einen Re-
ferenzpunkt, insbesondere aufgrund ihrer Rolle und der damit verbundenen
Méglichkeiten in der Vergangenheit. Brinkmann nimmt den Zuhérer in die-
se Zeit mit, aktualisiert diese sowohl tiber das Einspielen des Songs von Soft
Machine als auch iiber die knappen Erlduterungen ihrer Bedeutung fir ihn.
Dabei greift er zur Realisierung einer intensiven [llusionsbildung auf verschie-
dene Spielarten der intermedialen Systemreferenz zurtick. Zum einen auf die
emotive Kraft der Musik selbst, die er qua Reproduktion aktualisiert. Ferner
ruft Brinkmann tber die explizite Systemerwahnung das Konzert als Dispo-
sitiv und Auffithrungskontext auf. Durch die sanften Vorginge des Ein- und
Ausblendens gestaltet er die Sequenz insgesamt als filmische Ruckblende, die
auf der sprachlichen Ebene durch die Verwendung des Priteritums als vergan-
gen sowie abgeschlossen betont wird. Die Musik, tiber die Brinkmann im Fol-
genden spricht, ist wihrend des gesamten Vorgangs der Ruckblende zu horen.



ROLF DIETER BRINKMANN ODER DIE WORTER SIND BOSE

Brinkmann weist diese durch seine Erzihlung in Form der Erinnerung als Be-
standteil der Vergangenheit aus. Eine Markierung stellt auch die subjektive
Erinnerung dar, die iiber die Stimme in Form eines Voice-Overs prisentiert
wird und das als-ob des filmischen Eindrucks als Darstellungskonvention noch
steigert. Hiertiber realisiert er eine 4sthetische Erfahrung, die filmisch wirkt
und in der er den intermedial gap iberbriickt. Seine Stimme ist in dieser Se-
quenz ohne jede Anspannung, sie wirkt wie in Sicherheit, entspannt, spiegelt
etwas von dem Gefithl wider, das er nicht nur mit der Musik und diesem spe-
ziellen Abend in London verbindet, sondern das eben auf die gréfieren Zu-
sammenhinge verweist, die ich fiir sein Werk als wesentlich erachte. Die
Leichtigkeit der Rebellion, der Sound der Zeit, die poetische Uberh('jhung der
Welt iber die Musik und die gemeinsame rituelle Handlung des Konzertes
scheinen innerhalb der Szenerie tber die besondere Art von Brinkmanns In-
szenierung abermals, wenigstens einen Moment, tatsichlich aktualisierbar,
greifbar zu sein. Spielt er die Musik auch nicht in ihrer urspriinglichen Auf-
nahmequalitit, sondern manipuliert sie in ihrer Abspielgeschwindigkeit, ist
diese paradoxerweise dennoch im Stande, die Kluft zu iiberbriicken. Die Re-
zeption ist dartiber nicht gestdrt, der Zuhorer kann dem Schriftsteller trotz-
dem in die vergangenen Riume folgen, ihm wird dieses Lebensgefithl nicht
nur tber die Musikeinspielung, sondern auch iiber die Sanftheit seiner stimm-
lichen Intonation prasent. Diese beiden Ebenen stehen innerhalb der Sequenz
in einer engen persénlichen Beziehung, sind sie doch wechselseitig in dem
Ein- und Ausschwingen der Musikpassagen wie dem zarten Klang seiner Stim-
me aufeinander bezogen; sie sind nicht gegeneinander montiert, machen kei-
nen Konflikt hérbar, Brinkmann verbindet seine Stimme mit der Musik und
vice versa, um diese Erinnerung in der Gegenwart aufzurufen, in der es »nichts
zu denken, nichts zu sagen [gabl«, in der alles da gewesen sei. Die Worte »Was
fiir ein Aufbruch, was fiir ein Gefithl neu anzufangen —« gehen thm dabei auf-
fallend schwerer tber die Lippen als die vorangegangenen Sitze. Die Sequenz
deutet zwar die Epiphanie dieser Szenerie der Vergangenheit an, kann diese
aber nur fir kurze Momente als Gefiithl zurtickholen. Kann man Brinkmann
bis zum letzten Satz tiber die Stimme in seiner Sprachbewegung folgen, so en-
det diese Sequenz gewissermafien nicht erst mit dem jahen Abbruch des Mu-
sikstticks; sie wird bereits wihrend des Sprechens des letzten Satzes in ihrer
Poesie gebrochen, ist das Gefithl des Aufbruchs, das bei Brinkmann in der
Poesie wie Poetologie so euphorisch auf die ihr innewohnende Moglichkeit
einer Verinderung verweist, doch insofern mit schmerzhaften Erfahrungen,
die in seinem Spatwerk permanent prasent sind, verbunden, da die Kluft fir
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ihn eben nicht dauerhaft zu iberwinden ist. Entsprechend hart gestaltet
Brinkmann die Ruckkehr aus diesen vergangenen Riumen. Endet das Musik-
sttck abrupt, schneidet er es unerwartet ab, so bricht ebenso jah tber die 14.
Sequenz (35:09-36:21) die Wirklichkeit des Alltags ein, die daran ohne weite-
ren Ubergang anschlieft. Diese Szene scheint in der Wohnung aufgenommen
zu sein — hierfur spricht, dass Brinkmann die Mischung der beiden Ebenen
der Szenerie offensichtlich selbst vornimmt, da etwa wahrend nur seine Stim-
me zu horen ist, das flirrende Geriusch im Hintergrund auf ein weiteres
Ton(band)gerit verweist. In dieser kurzen Passage reflektiert Brinkmann die
»Hasslichkeit der Wérter« am Wort >Wohnsitz¢, kommt auf seine Wohnsitu-
ation und die seiner Nachbarn zu sprechen. Er spricht sehr nahe, ruhig und
direkt ins Mikrophon, die Aufnahme ist etwas tibersteuert, und stellt am Ende
— dabei handelt es sich wiederum um eine andere Aufnahme, die hérbar an
den vorangegangenen Teil montiert ist, im Hintergrund sind Stimmen zu hé-
ren, vermutlich aus dem Radio oder Fernsehen — folgende Frage, die er zer-
dehnt artikuliert: »Ist die Gegen ist die Gegenwart ein Museum der Menschen,
diejetzt leben?« An dieser Stelle bricht die Sequenz ab — der Ubergang (36:22—
37:14) zur nichsten Sequenz besteht als kurzes episodisches Zwischenspiel
aus zwei Teilen. Zunichst ist erneut die anonyme mannliche Stimme zu hé-
ren, die von »Titten« und »ficken« spricht, der Brinkmann das Mikrophon vor
den Mund zu halten scheint (36:22—36:43). Ohne hérbaren Bruch setzt dar-
aufhin im Hintergrund unversehens unterhaltende Klaviermusik ein - paral-
lel hierzu Brinkmanns Schmatzgeriusche vor dem Mikrophon, und der Kom-
mentar: »Kotelett mit Nuss ist gut. Stimmt. Und sonntags Geruch von
Rosenkohl. Deutscher Sonntag mit Rosenkohl, gut« (36:49-37:05). Am Ende
werden Musik und Schmatzgerausch allmihlich ausgeblendet. Die 13. Sequenz
stellt sich, wie ich herausgearbeitet habe, im Kontext der Sendung als ein sehr
persénlicher Ausschnitt dar, in der die Uberbriickung sowohl zu vergangenen
Momenten — wie dem Gefiithl des Aufbruchs, als auch zum Zuhérer, in der
persénlichen Art und Weise der Ansprache - fiir einen Moment méglich und
zu gliicken scheint; insgesamt weisen die ersten 30 Minuten eine (wiederum
immerzu gebrochene) Entwicklung auf diesen Hohepunkt hin auf. Die tibri-
gen knapp fiinfzehn Minuten lassen sich dagegen, zwar teilweise wiederum
diesem Gestus noch zugewandt, im direkten Vergleich zur 13. Sequenz den-
noch als regressives Moment verstehen. Hier stellt sich das Gefiihl der Ent-
fremdung und die Distanz — teilweise ironisch gebrochen, wie etwa am Ende
der 14. Sequenz, in der der Horer dem Schmatzen Brinkmanns im Rhythmus
der Musik des Hintergrunds lauscht — abermals als grundsitzlich uniiber-
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briickbar ein. Dies spiegelt sich auch auf der formalen Gestaltungsebene wi-
der: In der 13. Sequenz gibt es keine Schnitte, die die verschiedenen Teile we-
der hart noch unhérbar trennen und verbinden. Brinkmann fadet — abgesehen
vom Schluss — die Musik gemichlich ein wie aus, und verbindet sie und seine
Worte behutsam. Im weiteren Verlauf sind die Worte und Gerausch-Klange
wiederum in alternierender Weise einander entgegengesetzt, die Frequenz
der Briiche, die in der 13. Sequenz voéllig aussetzen, steigert sich erneut. Ein
trockenes Hustengerausch markiert im Anschluss an die 14. Sequenz den Be-
ginn der 15. (37:15-40:21), in der Brinkmann zunichst in unangestrengtem,
lockerem Ton beginnt, tber das Leben in der Grofstadt zu sprechen. Seiner
Beschreibung der »Stadte, die nur noch rauchende Miillkippen sind«, folgt pla-
kativ gesetzt, und in diesem Gestus ironisierend, das Gerdusch der Entnah-
me eines Streichholzes aus einer Schachtel, das Entziinden und Auspusten
desselben, wobei dem zweimaligen Luftausstof} ein Schmatzlaut folgt, den er
wiederholt, bevor er nach einem hérbaren Einatmen sehr dicht vor dem Mi-
krophon in warmem Timbre langsam, die Satzbestandteile tiber Sprechpau-
sen zergliedernd und dartiber verfremdend, da sich diese prosodische Ausge-
staltung nicht durchgehend an der syntaktischen Gliederung orientiert,
fortfihrt:

Zartlichkeit die Fratzen macht auf der Strafle am Tag zwischen Geschifts-
zeiten und ich gehe dort vorbei und ich seh sie an diese Gesichter, die-
se seltsamen Gesichter, diese Fratzen, wihrend sie Geldbetrige in die
Kassen bongen, mitten in diesen Blécken aus Zement und jemand fallt
hin und die Gurken zerplatzen und dort liegt ein roter Kiirbis ein grauer
Matsch und die Musik fliefit dartiber iber den Regalen und der Vorste-
her kommt und sagt da ist eine Tote und sie setzen die Tote wieder an
die Kasse und ich gehe vorbei und ich denke die Zartlichkeit macht heu-
te Fratzen. (37:37-39:07)

Brinkmann fithrt und lenkt den Blick des Zuhorers aus einer distanzierten,
rein beobachtenden Position iiber diese stumme Szenerie in einem Super-
markt, iiber die das Auge aus einiger Entfernung — wie durch eine Fenster-
scheibe — schweift, der wiederum auf ihn selbst zuriickverweist. Auf diesem
Weg beschreibt Brinkmann nicht nur eine Szenerie, wie sie thm téglich be-
gegnet, er farbt sie subjektiv ein, verleiht ihr das Antlitz einer leblosen, frat-
zenhaft-monstrésen und unmenschlichen Automation. Dabei spricht er sehr
langsam und nahe am Mikrophon und erhéht so die Intensitat der Sprach-
als Blickbewegung des Auges noch. Wird die Tote wieder an die Kasse gesetzt,
um den Fluss der Vorginge nicht zu unterbrechen, um die automatisierten
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Abliufe des sozialen Lebens nicht auszusetzen, sondern die Fragilitit des Le-
bens tiber einen automatisierten, reibungslosen Verlauf zu tiberwinden wie zu
iiberbriicken und damit die Zustinde selbst zu ignorieren, so ist Brinkmann
kein Teilnehmer. Er kommentiert die Szenerie, iibersetzt sie in die Poesis der
Sprache, die zugleich einerseits das Medium eben dieser entfremdeten Wirk-
lichkeit ist, und andererseits das Medium, auf das er noch immer, jedoch in
einer davon zu unterscheidenden Weise, zuriickzugreifen sucht. Die Entfrem-
dung wird hierbei iiber die Sprache selbst deutlich. Stellt der Tod in dieser sug-
gestiven Szenerie selbst keinen Schrecken mehr dar, als das Handlungsgesche-
hen im Supermarkt, das Brinkmann in dieser kurzen Sequenz iiber dessen
Konturen anskizziert, der Uberwindung der dem Leben immanenten End-
lichkeit tiber eine ausweichende Strategie zu begegnen sucht (wobei der Tod
dem Leben im Verlust der Lebendigkeit und der Automation des Lebens be-
reits permanent innezuwohnen scheint), so steht die trennende Glasscheibe
fir mehr. Sie erlaubt dem Schriftsteller keine Teilnahme, keinen Zugriff auf
die Szene, steht sie als trennendes Moment fiir die Entfernung, Distanz wie
Entfremdung. Die Szenerie ist nicht zart, sanft ist allenfalls die Musik, die
iiber sie hinwegfliefit. Die menschenunwurdige Rohheit, als welche der Blick
seine Umwelt begreift, die iiber die Worte wiederum aktualisiert wird, steht
nicht nur in einem Gegensatz zur Zirtlichkeit, mit der die surrealistisch wie
iberzeichnet anmutende Passage einsetzt, sondern auch in einem Wider-
spruch zur Intensitit des Sprachgestus, den Brinkmann zur Gestaltung der
Sprache verwendet. So stehen sich Blick und Szenerie gegeniiber — zart und
menschlich scheint der Blick, der auf sie fallt, wirkt er doch, als sei er auf der
Suche nach dieser Zartlichkeit; fratzenhaft dagegen die Wirklichkeit automa-
tisierter Vorginge, der ob der Hast ihrer Gewihrleistung Zartlichkeit abhan-
den gekommen scheint.

Diese Szenerie geht bruchlos tiber in hérbare Schritte, die vermutlich iiber
Schnee laufen. Es handelt sich um eine Aufienaufnahme (39:08-39:35), in der
Brinkmann tber die »Armseligkeit menschlichen Ausdrucks« (39:33-39:35)
spricht, der sich in den vereisten »Starrbidume[n]« widerspiegele. Brinkmann
kehrt solchermaflen zur 13. Sequenz zurtick respektive setzt die Gedanken
zur Sinnlosigkeit der Worte fort; die Starre der winterlichen Szenerie, die thn
bei dem Spaziergang offensichtlich umgibt, gerit zu einem Sinnbild der Starre
und Leblosigkeit des Menschen und seiner Lebenswirklichkeit. Die Aufnahme
erfolgt tibersteuert; aufderdem scheint sich die Kalte auf das Aufnahmegerat
und dartber auf die Aufnahmequalitat auszuwirken, als dieselbe sehr stér-
behaftet ist — immerzu dem Aussetzen nahe. Diesem Abschnitt setzt Brink-
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mann wiederum eine Passage, abermals ohne Ubergang, entgegen, die erneut
im Innenraum entstanden ist und in der er fliisternd und deutlich artikulie-
rend die Zartlichkeit der Nacht beschwort. Bei der Variation handelt es sich
um ein Zitat als intermediale Einzelreferenz, das auf den amerikanischen
Schriftsteller Francis Scott Fitzgerald und seinen gleichnamigen Roman Ten-
der is the Night (1934) zurtckgeht: »Zartlich ist die Nacht — zirtlich — zartlich
ist die Nacht — zértlich ist die Nacht — zartlich ist die Nacht —« (39:36-39:47).
Dem folgt ein Platschgerausch, das in ein an- und wieder abschwellendes,
summendes Geriusch tbergeht. Kaum verklungen, setzt Brinkmanns Stimme
erneut ein: die 16. Sequenz (40:22-44:27) beginnt, die sich wiederum aus ein-
zelnen kleineren, montierten Teilen zusammensetzt. Zunichst spricht Brink-
mann sehr unangestrengt und locker, die Aufnahme ist dabei leicht tibersteu-
ert, tber den idealen Beginn eines Tages. Sodann ist das raschelnde Geriusch
einer Zeitung zu horen, die zerknullt und weggeworfen wird. Daraufhin setzt
bruchlos die Stimme Maleens, ein Lied summend, ein. Brinkmann fordert sie
auf, ein obszdénes Lied zu singen, worauf sie fragend erwidert: »Dichtest du
mir eins?« (40:48-41:01). Es folgt eine harte Zasur: Kaum hat Maleen die Fra-
ge ausgesprochen, bricht laute Musik, ein Ausschnitt (41:02—41:16) aus Merry
Christmas Everbody der Band Slade, ohrenbetiubend ein, tbersteuert und dar-
iiber verfremdet, die Brinkmann der privaten Szenerie mit Maleen, insbeson-
dere tber die Lautstirkenrelation deutlich alternierend, entgegenmontiert.
Die letzten funf Sekunden blendet Brinkmann die Musik langsam aus. An-
schlieflend setzt seine Stimme erneut ein, und es folgt eine Passage, in der er
dicht vor dem Mikrophon tiber die »Bedrohung selber zu versteinern, »starr
zu werden« (41:17-41:49) spricht. Kaum wahrzunehmen ist der Ubergang in
die nachste Passage, in der Brinkmann, abermals nahe am Mikrophon spre-
chend, verschiedene Erinnerungen aneinanderreiht, ohne sie dabei zu exem-
plifizieren oder auszuschmiicken, die jedoch gekennzeichnet sind durch die
unterschiedslose Verkntpfung banaler wie existenzieller Situationen. Im Lau-
fe seiner Beschreibungen kommt Brinkmann auf den Zustand des Wahrneh-
mens zu sprechen:
Ich erinnere, wie ich zwischen Bidumen stehe, mich umschaue, und wie
ich eine Gestalt erblicke, die sehr zartlich und sehr sanft ist, und wie mich
ein, wie mich, wie ich — in welchem Zustand war ich da? Und ich gucke
und, und das hort gar nicht auf. Und das erstaunt mich so, und, und ich
denke, wie sanft die Kérper sind. Sanfte Kérper, sanfte Maschinen, soft

machine, sanfte Maschinen, und das ist schén, und ich guck weiter hin
und ich freu mich sehr. (42:42-43:53)
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Dabei unterbricht er sein Sprechen immer wieder, spricht sehr direkt und in
dunklem, warmem Timbre. Scheinen die Erinnerung anfangs noch austausch-
bar und relativ unpersénlich — dies spiegelt sich wiederum in seiner Sprech-
weise wider — und wirkt der zitierte Ausschnitt im wahrsten Sinne des Wortes
eigenartig, so kulminiert am Ende die aktualisierte Erinnerung an die Erfah-
rung und Wahrnehmung zu einer persénlichen, die sein kiinstlerisches Schaf-
fen pragt und die ihm Motor ist.
Erneut dndert sich die Szenerie: Stérgerdusche, das Mikrophon schabt an
der Kleidung, ein Herzschlag wird horbar, wird lauter, bricht erneut ab (43:54—
44:02) und geht in den Schlussakkord eines Songs von Soft Machine tiber.
Ein Zwischenspiel (43:54-44:27), bevor die 17. Sequenz (44:28-47:45) beginnt.
Insgesamt kennzeichnet die 16. Sequenz eine erhéhte Frequenz der an-
einander montierten Passagen, die Brinkmann tiber die Collage miteinander
konfrontiert. Sie sind sprachlich sehr unterschiedlich gestaltet und model-
liert, wirken wie kurze Cut-ups als zeitlich verdichtete und geraftte Einblicke
in Brinkmanns Gedanken- und private Lebenswelt, in der die Angst, selber
zu versteinern, durchkommt, in der Brinkmann den Zuhérer mit in ein Bild
seiner Vergangenheit nimmt, in dem Kérper zwar Maschinen sind, jedoch
»sanfte Korper, sanfte Maschinen, soft machine, sanfte Maschinen, und das
ist schéng, in der sich sein Blick nicht als ein befremdeter zeigt, die Zartlich-
keit keine Fratzen zu machen scheint und diese Momente anhalten.
Entspricht der Erhéhung der Frequenz der Montageteile eine Intensitats-
steigerung, so kann der daran anschliefende Schlussakkord eines Liedes von
Soft Machine wiederum als das Ende einer Szene gehort werden, der es an
sich — analog zur Intensititssteigerung der Musik — gerade um dieses Erleben
in der Uberhohung der Wirklichkeit geht und die Schlussakkorde verwendet,
um dieses Erlebnis ausklingen zu lassen, ihr gleichzeitig noch ein retardieren-
des Moment zu verleihen. Diese Cut-ups als kurze, rasche Einblicke kommen
damit aber auch wieder zu einem jahen Ende; es folgt darauf eine Passage, in
der Brinkmann von der Monotonie des Lebens spricht, die er wiederum in al-
ternierendem Gestus der 16. Sequenz entgegenstellt.
In der 17. Sequenz befindet sich Brinkmann auf der Strafde, zunachst sind
Schritte und raschelndes Laub zu héren, dann setzt seine Stimme ein:
Die Situationen wechseln tiberhaupt nicht mehr. Manchmal denke ich,
es gibt tberhaupt keine Situationen mehr, die Situationen zerfallen im-
mer ganz schnell und dann tritt tberall Stille ein. Man schaut sich an

und wundert sich eigentlich und dann fangt das Verwundern an, dass
man dort sitzt, wo man gerade sitzt und sich anschaut. Und man schaut
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sich an und beguckt den Lidstrich, den Mund, die Augen. Aber eigent-
lich sind das sehr starre Situationen, sie versteinern dann. Dies ist eine
matschige kleine Allee, die ich jetzt entlang gehe — eine gleichmiflige
Reihe von Lichtern, ein stillstehender Entenkanal, schwarzes Baumge-
4st mit wenig Blattern drin. Manchmal in der Stille werde ich mir der all-
gemeinen Atemlosigkeit bewuf3t. [Gerdusch der Spieldose] viel zu hastig
spricht. Man wagt gar nicht mehr, auszuatmen oder richtig einzuatmen.
Aber bald sind die iiberall dabei das so einzuengen, dass man tiberhaupt
nicht mehr atmen kann. Zuck, geht n Licht aus. Ja. Lichter spiegeln sich
im Wasser, Fensterlichter, Neonlichter. Das Geriusch eines kleinen Mé-
belwagens entfernt sich. Ich schaue in ein Zimmer hinein, wo Biicher ge-
stapelt sind an den Wanden, Reihe um Reihe. Mir kommt das vollkom-
men unsinnig vor. Was ist denn in den Buchern drin, doch nur Wérter.
Kein Wort stimmt doch mit dem tiberein, was tatsichlich passiert. Und
was passiert tatsachlich? Wie fiihle ich mich? Wie fiihle ich mich jetzt in
diesem Augenblick? (44:28-46:58)

In diese Passage montiert Brinkmann erneut das Geriusch der Spieldose —
nun als vermeintlich zufillig entstandenes Cut-up (45:46-45:47) —, diesmal
jedoch nicht zwischen einzelne Teile, sondern tiber den Beginn eines Satzes,
wodurch es den Sinnzusammenhang stért. So wirkt es wie ein Fehler der Pro-
duktion, ein zufilliges Nicht-Arrangement, ein kurzes, aber priagnantes und
bereits tiiber den Sendungsverlauf bekanntes Geriusch, das sich verselbstin-
digt hat. Kaum klingt die Frage Brinkmanns auf diesem Spaziergang durch die
Straften Kélns aus, ertént die Stimme Maleens, eine Aufnahme in der Woh-
nung: »Rolf, wie fihlst du dich jetzt und was tust du jetzt hier, wihrend du
hier sitzt und das Tonband lduft?« (46:58-47:07). Brinkmann montiert daran
keine Antwort, sondern ein inszeniertes Selbstgesprich vor der Apparatur:
»Angeschaltet. Ich wiirde jetzt gerne hinibergehen und mit dir ficken. Aus-
geschaltet. Ein anderer Tag in Kéln ist wieder angeschaltet. Ein grauer, licht-
loser Tag. Ein diffuses Licht. Mehr eine Abwesenheit von Licht. Eine bleiche
farblose Helligkeit tiber den Dachern. Ich schaue hinaus und da ist immer
wieder dieses bleiche diffuse Licht tiberall« (47:08-47:39). Die letzten Worte
blendet Brinkmann allmahlich aus, bis sie vollkommen verstummt sind, setzt
eine letzte kurze Passage, die Lautstirke direkt wieder aufnehmend, daran,
in der er langsam folgende Worte spricht: »Was fur n Horror, was fiir n Schre-
cken, was fiir ne Kalte im Gehirn« (47:40-47:45). Uber diese Sequenz betont
er die kiinstliche Bedingtheit der Aufnahmen und weist ausdriicklich darauf
hin, dass der Horer hergestellte und insofern inszenierte Situationen fiir das
Tonband rezipiert; es handelt sich nicht um abgehérte Situationen aus dem
Alltag, in dem sich der Autor samt seiner Familie ungeschminkt aushorchen
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lasst, er stellt jedwede dieser Situationen her und ist dem Zuhorer dahinge-
hend tberlegen, indem er thm nur mitteilt und ihm lediglich das zu héren
gibt, was er selbst méchte. Dartiber vergréfiert er abermals die Distanz zum
Zuhorer, indem er die Konstruiertheit zusitzlich betont.

Die 18. und die Sendung abschlief}ende Sequenz (47:46-48:28) setzt di-
rekt im Anschluss daran mit der mannlichen, unbekannten Stimme ein, die
bereits zuvor zu héren war. Brinkmann montiert sie im Zusammenhang mit
der letzten Sequenz als eine Art Kommentar, wenn diese, in der Atmosphi-
re eines Lokals — im Hintergrund lauft Musik, es sind Stimmen zu héren —
sagt: »Aber jetzt zerfillt dir ja wieder alles. Oder zerfall ich jetzt?« Es folgen
Maleen, die sehr undeutlich den Satz »Alles ist weif3, schén fiir mich« artiku-
liert, und die Stimme Roberts, ein lautes »Ah«, wiederum von einem abstrak-
ten, surrealen Geriusch begleitet, dem ein entziicktes und gedehntes »Hal-
lo«, auf der zweiten Silbe betont, nachgesetzt ist sowie eine Auflenaufnahme
Brinkmanns (die wiederum zusammen mit der Aufienaufnahme in der 15. Se-
quenz aufgenommen wurde), bei der er ins Mikrophon briillt: »Alles kontrol-
liert. Jeder kontrolliert jeden. Das ist doch nur noch Schwachsinn. Was wollt
ihr denn alle? Ist doch alles schon da. Thr bléden Narren, ihr kleinen Wichtel-
mannchen. Thr alten Polizisten! Warum seid ihr denn alle Polizisten?« Danach
ist das Gerausch eines vorbeifahrenden Autos zu héren, das nach fiinfeinhalb
Sekunden abrupt abgeschnitten wird. Mit dem schlagartigen Abbrechen die-
ser Gerduschkulisse endet auch die Sendung; »das farblose Band der gleich-
bleibenden Gerdusche des Verkehrs« (26:14—26:18) und ihr jahes Verstummen
markieren den Schluss.
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Die Woérter sind bése und Brinkmanns Poetologie

Poets have no words >of their very ownc.
Wrighters don’t own their words.

Since when do words belong to anybody.

>Your very own words¢, indeed! And who are you?

Burroughs 1963

Das bruitistische Gedicht schildert eine Trambahn
wie sie ist, die Essenz der Trambahn mit dem Gihnen
des Rentiers Schulze und dem Schrei der Bremsen.

Huesenbeck 1984: 32

Das erkenntnisstiftende Potenzial der Kiinste, die intermediale Wechselspiele
nutzen und eine [llusionsbildung durch etwa die Stérung als kunstlerischen
Eingriff gewohnte Modi eines medienspezifischen Zur-Erscheinung-Bringens
unterlaufen, verdeutlicht Petra Maria Meyer in zahlreichen Fallstudien, auch
und insbesondere im Feld der akustischen Kunst. Sie stellt dabei heraus, dass
Intermedialitit als Denken von Mediendifferenzen Medienreflexion par excel-
lence sei und dass den Kinsten in diesem Zusammenhang ein besonderer Stel-
lenwert zukomme,

denn schon fiir den Philosophen Maurice Merleau-Ponty haben sie eine
besondere Fihigkeit, in ihren Darstellungen und Inszenierungen gleich-
sam die jeweilige Ordnung von Wahrnehmungs-, Darstellungs- und In-
szenierungsweisen mit darzustellen. In der Kunst kann die Sinnestitig-
keit selber in ihren diskursiven und medialen Bedingungsfeldern zum
Gegenstand der Wahrnehmung werden. Indem die Kiinste Sichtbares
und Hérbares zur Erscheinung bringen, vermégen sie das Sehen und das
Héren selber zu reflektieren. Da in der Akustischen Kunst des Radios, in
der audio-visuellen Gestaltung des Filmes oder der multi-sensuellen In-
szenierung des Theaters sowohl bewusst mit den Sinnen als auch mit
den Medientechniken gearbeitet wird, kommen die jeweiligen sensuel-
len, diskursiven und medialen Grundlagen am ehesten zur Erscheinung.
(2008: 612)

In diesem Sinne nutzt auch Rolf Dieter Brinkmann den kiinstlerischen (Frei)
Raum, den er bei seinem Autorenalltag auskostet und der es thm ermdglicht,
im Programmfluss zu intervenieren. Uber das Offenlegen der Produktions-
techniken, u.a. in den Gestaltungsverfahren, und des Produktionsprozesses
treten die Beschaffenheit der Sendung als Medienkomposition und die ihr zu-
grundeliegenden Formungsprozesse als konfigurierende Eingriffe ins Material
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diskursiv in Erscheinung. Sie werden hieriiber bewusst wahrnehmbar wie er-
fahrbar. Zudem untersucht er die Grenzen und Méglichkeiten zwischen me-
dialen Inszenierungsformen, intermedialen Systemreferenzen im audiopho-
nen Zeichensystems des Horspiels als dem kontaktnehmenden System, einer
damit verbundenen altermedial bezogenen Illusionsbildung und dem Kon-
zept der Unmittelbarkeit und des >Authentischen«*® Fir die Sendung liefert
er nicht nur das Manuskript, das der Regie sodann als Vorlage fur die akus-
tische Realisation dient. Er realisiert Die Worter sind bdse seinen Vorstellun-
gen gemif und mithilfe des Radios als Produktionsdispositivs tiberwiegend
selbst. Diese nun besteht einerseits aus den Tonbandaufnahmen, die Ende
1973 entstehen, andererseits aus Aufnahmen wihrend der Postproduktion im
Tonstudio des WDR, die Brinkmann als Fragmente permanent durchscheinen
lasst: Zur Offenlegung des Produktionsprozesses montiert er u.a. immerzu
kleine Passagen aus Anweisungen an den Techniker und den Redakteur da-
zwischen. Dabei verschriankt Brinkmann auf so aufwindige wie facettenreiche
Weise poetologisch-metaasthetische Uberlegungen mit poetisch-asthetischen
Spielvariationen, die auf eindrucksvolle Weise intensiv aufeinander verwei-
sen und sich gegenseitig veranschaulichend erhellen — als zufallige Einblicke,
als dsthetische Eindriicke unverbunden verbunden tiber das cut-up-Verfah-
ren. Werden poetologische Standpunkt qua diskursiv vollzogener Denkbewe-
gung aktualisiert wie eingefthrt, so arbeitet er in den kiinstlerisch-spieleri-
schen Passagen sowohl mit der altermedial bezogenen Illusionsbildung, die
indes zu intensiven Erfahrungssimulationen fithren, wie deren Unméglich-
keit und weitet seine kunstlerischen Verfahren tiber u. a. das Generieren von
Ahnlichkeitsbeziehungen und die Kombination unterschiedlicher Spielarten
der Systemreferenz aus. Durch die Uberbrtickung des intermedial gap zur Er-
weiterung der Darstellungsformen und der Intensititssteigerung der dsthe-
tischen Illusion als Erfahrungssimulation, fiir die er auf Konventionen als
Erfahrungshorizont der Rezipienten zurtckgreift, verringert Brinkmann ei-
nerseits die Distanz. Andererseits bewirkt Brinkmann immerzu Distanz, in-
dem er diese Passagen mit Produktionspraktiken des Radiodispositivs und
konventionellen Vorstellungen vor allem der Literatur kontrastiert. Seine Re-
bellion betrifft demnach zum einen das Radiodispositiv als kulturellen Produ-
zenten wie massenmedialen Distribuenten, also das Umfeld, indem die Sen-

40 Zum Begriff und zu Strategien des Authentischen bei Rolf Dieter Brinkmann in
Rom, Blicke sei an dieser Stelle auf Christoph Zeller verwiesen (vgl. 2010).
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dung als Programmbestandteil ausgestrahlt wird. Zum anderen betrifft dies,
seiner Programmatik darin allgemein analog und dem Autorenalltag als seinem
Bezug darauf gemif, die Literatur als Kommunikationssystem, vor allem auf
der Ebene ihrer Darstellungskonventionen und tradierten Codes.

Was kann indes als Material der Sendung bezeichnet werden? Einerseits
schneidet Brinkmann mit dem portablen Aufnahmegerat verschiedenste Si-
tuationen vor unterschiedlichen, auditiv wahrnehmbaren Kulissen mit. Die-
se situationsspezifischen Aufnahmen montiert Brinkmann zusammen mit
weiteren Aufzeichnungen zu einer Sendung, die in der Reihe Autorenalltag, ei-
ner Sendereihe also, die auf (auto)biografische Formate referiert, ausgestrahlt
wird. Das aufgenommene Material der ersten Kategorie belisst er dabeijedoch
nicht unbearbeitet, d. h. wie er es zuvor aufgezeichnet hat, sondern bearbeitet
es. »[D]er Begriff des »Materials« bleibt solchermafien, wie Schumacher in ei-
nem Aufsatz, insbesondere die Tonbandaufnahmen Wérter Sex Schnitt betref-
fend, herausarbeitet, nicht »auf das beschrankt, was er aufnimmt«, sondern
»sein Umgang mit dem Material«1af3t die Prisentation von Material vielmehr
in mehrfacher Hinsicht als eines seiner grundlegenden dsthetischen Prinzipi-
en erkennbar werden« (2006: 79). Oder anders ausgedriickt: Der Umfang der
Aufnahmen ist zwar ein Indiz fiir das grofie Interesse an der Aufnahmepro-
zedur und der Konfrontation derselben mit unterschiedlichsten Situationen
als materialgenerierendes Verfahren, und wird ithm zeitweise sogar offensicht-
lich zur Obsession”; doch steht nicht so sehr der Prozess des Aufnehmens
isoliert im Vordergrund, als vielmehr die anschlieffende Bearbeitung des auf-
gezeichneten Materials wie sein Umgang mit demselben: das Moment des in
Form Setzens tiber die Prozedur der Bandmontage. Hiertiber legen die akri-
bisch ausgearbeitete Konzeption auf der Ebene der Struktur wie die bis ins
Detail durchdachten Gestaltungsverfahren und ihre Beziehung zu den Pro-
duktionstechniken Zeugnis ab. Das Aufnahmegerit, mit dem Brinkmann die
Mehrheit der Bestandteile der Sendung herstellt, tritt dabei nicht in den Hin-
tergrund. Die technische Apparatur ist ebenso Ingredienz des verwendeten
Materials: Sie wird als (aufzeichnender) Mittler wie (reproduzierendes) Mit-
tel zum an der Konfiguration Einfluss nehmenden Beteiligten, tiber den sich
die Tonbandaufnahme in ihrer Materialitit und Medialitit als mit Schéning

41 Die Intensitit ist indessen zu relativieren: Zwar beschreibt die Sendedauer im Ver-
gleich zum Umfang der generierten Tonbandaufnahmen im Nachlass eine spannungsrei-
che Beziehung; ob der Tatsache, dass er die Aufnahmegerite insgesamt zwei Monate zur
Verfigung hat, spricht sie dieser Spannung jedoch die Absolutheit gleichzeitig ab.
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»neue, zweite, eine zitierte Realitat« (1996: 66) diskursiviert. So zum Beispiel,
wenn Brinkmann am Mikrophon mit den Fingernageln schabt und es mit an-
deren Objekten buchstiblich in Bertthrung kommt, wie er es etwa im Uber-
gang von der sechsten zur siebten Sequenz hérbar vollzieht; oder auch, inner-
halb der 10. und 12. Sequenz, in der er offensichtlich am Mikrophon zu sigen
beginnt, was wiederum nicht nur als Gerdusch zu héren ist, sondern iiber die
Kommunikation zwischen Aufnahme- und Regieraum thematisch aufgegrif-
fen wird.”? Auflerdem akzentuiert Brinkmann das prasentierte Material als der
(Re)Produktion tiber die mediale Technologie entspringendes, wenn er die Ka-
pazititen des Tonbandgerites gewissermafien nicht optimal ausnutzt und die
Aufnahme unter- oder tibersteuert. Hierauf greift Brinkmann sehr haufig zu-
rick, wodurch Gerdusch und Stimme nicht nur teilweise fiir das Ohr unange-
nehm laut werden, indem diese immer wieder massiv auf das Ohr eindringen.
Sprachlaute treten dartiber hinaus mitunter stirker hervor und wirken auf
diese Weise korperlicher, wie etwa in der 11. Sequenz: Brinkmann fiigt verbal
Schnitte zwischen verschiedenen fragmentarischen Satzteilen ein und spricht
dabei so nahe und etwas zu laut vor dem Mikrophon, so dass die Aufnahme
ibersteuert. Auf diese Weise treten das Aufnahmegerit und die Prozedur
der Aufzeichnung in Erscheinung und avancieren zum Zentrum, anstatt wie
im Idealfall radiojournalistischen Arbeitens unterhalb der Wahrnehmungs-
schwelle zu bleiben. Die Qualitit der fertigen Aufnahme und die verbal voll-
fithrten Schnitte unterliegen nicht den Produktionsstandards des Mediendis-
positivs; sie verweisen auf die Tonbandmontage als Produktionstechnik und
Verfahren eines gestaltenden Subjekts. Solchermafien kommt die Materialitat
und Medialitat des Tonbandes — wie es Schumacher bereits treffend formu-
liert hat — als »formgebende[s] Medium« iiber »Bandrauschen, das Knacken
von Aufnahmeunterbrechungen, tibersteuerte, verzerrte Aufnahmen, die die
Qualitatsstandards der WDR-Hérspielabteilung weitreichend unterbieten, Ex-
perimente mit der Bandgeschwindigkeit, Gerdusche, provoziert durch Krat-
zen, Schaben und Sigen am Mikrophon, ungenau abgepafdte Uberspielungen,
Cut-ups und Schnitte« (ebd.: 80) ebenso zur Geltung wie tiber unterschiedliche
Sprechweisen vor dem Mikrophon, tber die Missachtung von Lautstirkenre-
lationen und -pegel, wobei die getreue Aufnahme eines akustischen Signals

42 Eshandelt sich dabei ob des impulsiven Verhaltens von Brinkmann vermutlich um
eine Aufnahme, die weniger einer inszenierten Situation als vielmehr dem Augenblick
entspringt.
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bereits wihrend der Aufnahme gestért wird, wie ebenfalls ganz allgemein die
eingeiibte »Riten der Aufnahmetechnike« (1973/2005). Hiertiber reflektiert wie
exerziert Brinkmann das, mit Susan Sontag, »Vokabular der Formen« (1964:
20) des Mediendispositivs Radio durch.* Eckhard Schumacher unterstreicht
das Interesse Brinkmanns fiir die von ithm verwendeten Medien und die da-
mit verbundenen Vermittlungsstrategien, die Faszination der Medialitit der
Aufzeichnungen ebenso wie die des Sprechens und Schreibens:

Beinahe tiberdeutlich unterstreichen die Originaltonbandaufnahmen, daf3
die »tagtiglich zu machende sinnliche Erfahrungs, die Brinkmann gegen
das>Riickkoppelungsverfahren der Wérter«in Anschlag bringt, nicht jen-
seits von Medien, Geriten, Apparaten stattfindet. Brinkmanns Neugier
richtet sich immer auch auf die mit ihnen assoziierten Vermittlungsan-
strengungen, auf die durch sie produzierten (oder erméglichten) Sto-
rungen, Manipulationen und Verfalschungen ebenso wie auf ihre von
Brinkmann zum Teil sehr traditionell ausbuchstabierten poetischen Qua-
litaten. (2006: 86)

Die exzessiv betriebene Offenlegung seines >Autorenalltags« fuhrt das Pro-
gramm seines kiinstlerischen Werkes insgesamt vor und verdeutlicht zugleich
den Standpunkt des Autors in der Auswahl der Ausschnitte aus Ausschnitten,
in der Inszenierung der Collage, die in ihrer Ubersteuerung und der Harte ih-
rer Schnitte, als Gegenstrom zum normativen Fluss des Mediums der Unter-
haltung und Information, mit den Reglementierungen des Dispositivs und
des Illusionismus geschlossener Formen bricht. So hért der aufmerksame wie
unaufmerksame Zuhorer etwa immer wieder Schritte, aber sie scheinen nir-
gendwo hinzugehen, es spielt auf jeden Fall keine Rolle wohin sie gehen — sie
haben keinen oder nicht zwingend einen Bezug zum Rest des Gehorten, die-
nen nicht der Choreographie von Raumverhaltnissen, noch stehen sie illus-

43  Es handelt sich dabei um Produktionsisthetiken mit dem Aufnahmegerit, die sich
indessen nicht von den Programmatiken des Neuen Hérspiels unterscheiden, wie Schu-
macher diese mit Bezug auf Antje Vowinckels Studie zu eindimensional auf die »Forde-
rung nach Ruckkehr zur Oralitit und Loslésung von der schriftlichen Vorlage« (1995: 148)
reduziert. Diese Produktionsasthetik steht in einem direkten Zusammenhang mit den-
jenigen des Neuen Hérspiels, auch wenn Brinkmann diese ob der Dichte und daher In-
tensitat dartiber noch radikalisiert, was die Rahmung in der Sendereihe Autorenalltag
noch verstarkt, handelt es sich hierbei doch in erster Linie um einen Sendeplatz, der, die
Hoérerwartungen betreffend, eher in der Nahe des dokumentarischen Features als eines
kiinstlerischen und dartiber hinaus medienreflexiven wie vor allem implizit medienkriti-
schen (Hér)Spiels anzusiedeln ist.
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trierend als Orientierungsmomente und Referenzpunkte eines Handlungs-
vollzugs zur Verfugung. Die Schnitte wie die Schritte setzt Brinkmann im
Gegenteil zur Verfremdung ein; er montiert disparate Riume, die aufierhalb
einer klassischen Tonstudio-Aufnahmesituation entstanden sind, auf situati-
ve, teilweise sehr abstrakte Handlungszusammenhinge verweisen und hérbar
aneinander montiert sind. Dartiiber entsteht im Akt des Hérens eine Distanz,
die medienasthetische Effekte exponiert, eben das Héren insbesondere des
Rundfunkprogramms selbst thematisiert und auf diesem Weg reflexiv wer-
den lasst wie erfahrbar macht. Die Frage nach dem, was man hort, wird — wie-
derum analog zu den Untersuchungen vor allem der Arbeiten von Ruttmann,
Vostell und Kagel - fur den Rezipienten potenziell zur Frage danach, wie man
hért, wie und auf welche Weise das Inszenierte im Medium Radio arrangiert
ist. Sie richtet sich somit auch auf die damit einhergehende kritische Analyse
der heterogenen Bestandteile und bezieht sich folglich auf die Inszenierung
des Radiophonen in der Grofdinszenierung des Radios als Produktionsdispo-
sitiv: auf seine Formate. Sind Bandschnitt wie Montage als Produktionstech-
niken Voraussetzung jedweder (kinstlerischen wie journalistischen) Arbeit im
Massenmedium Radio, sobald eine Sendung vorproduziert ist, treten diese
iiber die Akzentuierung der Gestaltungsverfahren in den Vordergrund. Brink-
mann interpretiert demnach die Schnitttechnik um, akzentuiert die Material-
dispositionen und die damit verbundenen Auswirkungen auf die Perzeption.

Die Reflexionen im Prozess des Produzierens teilen sich dem Zuhérer tiber
dieses Spiel mit Rahmung und Offenlegung des Produktionsprozesses mit und
stellen den Raum der Produktion wie ihren nur vermeintlich spontan-situati-
ven Kontext als kiinstlich konstruierten aus. Die auditiven Rdume und Szene-
rien, in die Brinkmann den Zuhérer mitnimmt, stellen sich mehr und mehr
als Resultat einer Inszenierung heraus, bei denen Brinkmann genau kalkuliert,
was er den Horer héren lasst und woriiber er ihn gleichzeitig zu verunsichern
sucht. Auf diesem Weg erweist sich der Eindruck des Authentischen als, wie
Schumacher treffend feststellt, »Ergebnis einer Konstruktion [...], als ein me-
dial induzierter Effekt«, enttarnt sich als Effekt einer Inszenierung, »dessen ir-
ritierende Wirkung nur noch dadurch verstarkt wird, dafd Brinkmann die Kon-
struktion von Authentizitit zwischen Sprachskepsis und Medienfaszination
einerseits permanent beglaubigt, andererseits aber auch unablissig fragwiir-
dig erscheinen lat« (2006: 79). Der sanften Blende und der montage invisible,
den bevorzugten Produktionstechniken des literarischen Hérspiels wie des
Radioprogramms insgesamt, setzt er den harten Schnitt als kompositorische
Produktionstechnik sowie als kiinstlerisches Gestaltungsverfahren entgegen.
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Dabei orientiert er sich insbesondere an William S. Burroughs’ Cut-up-Metho-
den. Sigrid Fahrer, die sich mit diesem kunstlerischen Verfahren historisch
wie asthetisch in einer ausfithrlichen Studie auseinandersetzt, beschreibt es
wie folgt: »Ein literarisches, filmisches, bild- und tonkiinstlerisches Verfah-
ren: Man nehme einen Text/eine Filmrolle/ein Bild/ein Tonstiick, zerschnei-
de dieses Material vertikal sowie horizontal und klebe die Stiicke in verwiir-
felter Reihenfolge auf - fertig ist der Cut-up« (2009: 96). Das Ziel, so streicht
der Medienwissenschaftler Marcus S. Kleiner, diese Methode betreffend, her-
aus, das von den Cut-up-Autoren weniger als kiinstlerisches Verfahren als viel-
mehr »experimentelle Technik der Bearbeitung von unterschiedlichem Me-
dienmaterial« verstanden wird, gilt es dartiber »alltigliche Wahrnehmungs-,
Kommunikations- und Verstehensweisen zu erweitern, zu erschiittern bzw. zu
dekontextualisieren. Literarisch geht es darum, mit Konventionen der Text-
produktion formal und inhaltlich zu brechen« (2013: 1). So fokussieren sich
Cut-ups »auf die Materialitit von Sprache sowie der von ithnen verwendeten
Medien. Leitend ist hier das Prinzip: mit dem Text, gegen den Text. Mit Blick
auf die konstitutive Intermedialitit von Cut up zudem: mit dem Bild gegen
das Bild, mit den Ténen gegen die Téne, mit Texten gegen Bilder, mit Bilder
gegen Texte, mit Texten gegen Tone, mit Text-Bildern gegen Tonwelten etc.«
(ebd.: 2).%* So liest sich etwa der Text Die unsichtbare Generation, in dem Bur-
roughs seine Cut-up-Verfahren erklart, als Anleitung fir Brinkmanns Expe-
rimente im Radiophonen. Seine Sendung Die Warter sind bdse lasst sich bei-
nahe wie eine Komposition montierter Einzelteile héren, die in ithrer Abfolge
wirken, als verdankten sie sich dem aleatorischen Spielprinzip:

44  Kleiner spricht einen zentralen Aspekt an, wenn er zu bedenken gibt, dass »[d]as
Problem dieser 4sthetischen Strategie [...] allerdings darin [besteht], dass alle Cut ups,
die das Konkrete (z. B. Worte, Texte, Bilder, akustisches Material) dekontextualisieren,
im Akt der Rezeption zumeist vor dem Hintergrund der vertrauten Sinnmuster aufge-
fasst werden — dies gilt auch fur die schlichte Feststellung des Nicht-Verstehens, also dem
Ausbleiben von produktiven bzw. bildenden Sinnverstérungen. Es stellt sich hier die Fra-
ge, unter welchen Bedingungen die Rezeptionssituationen von Cut ups Bildungsprozesse
auslosen, die das Gelesene oder Gesehene oder Gehérte nicht als blofie Irritation zuriick-
weisen oder als reine Unterhaltung nicht konstruktiv ernstnehmen, vielmehr sich eigen-
sinnig auf die Cut ups einlassen und die eigenen Sinnmuster dadurch produktiv irritieren
lassen.« So wird der Zusammenhang zwischen Produktions- und Rezeptionsésthetik in
der Tradition der Cut-up kaum reflektiert, »sondern sich als wechselseitig bedingend und
idealtypisch gelingend vorausgesetzt. Poetische Reflexionen sind grundsitzlich produk-
tionsasthetisch fokussiert« (ebd.).
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Die einfachste art des cut-up auf tonband kann mit nur einem gerat
durchgefiithrt werden nehmen sie irgendeinen Text auf spulen sie zum
anfang zurtick lassen sie ein beliebiges stiick ablaufen stopp nehmen sie
einen kurzen text auf spulen sie vorwérts stopp bespielen sie das bereits
bespielte band noch einmal die worte werden geldscht und durch neue
ersetzt wiederholen sie dies einige male und sie erhalten zufillige kom-
binationen sie werden feststellen dass sich die willkiirlichen einschiibe
in vielen Fallen in den text einfiigen und ihr kombiniertes band erstaun-
lichen sinn ergibt (Burroughs 1966: 238)

Burroughs spricht in diesem Text tiber die Méglichkeiten der Einflussnahme
der »unsichtbare[n] generation, [...] [der] unbelastete[n] generation« (ebd.:

241), die es tber das Experimentieren mit Tonbandgeriten seiner Ansicht nach
zu erlernen gilt, um »in die gegenwart ein[zufallen]« (ebd.: 240). Das Einfallen
in die Gegenwart, als einer subversiven Strategie, ist im Sinne einer Stérung
der vorherrschenden Produktionspraxis der Massenmedien zu verstehen. Die-
se Praxis begreift Burroughs als manipulative gegeniiber den Menschen, wer-
den doch ihm zufolge »die hier beschriebenen techniken und experimente [...]
ohne ihr wissen und sehr zu ihrem nachteil von offiziellen und nichtoffiziel-
len stellen angewendet« (ebd.: 245). Burroughs versteht Cut-up daher als Wi-
derstand und, wie es Kleiner, die poetologischen Uberlegungen Burroughs
betreffend, formuliert, »angewandte Medienkritik bzw. Kommunikations-
guerilla, die sich gegen die Hegemonie gesellschaftlicher Machtzentren so-
wie der Massenmedien und deren hypnotischen Wirkungsverzerrungen und
-falschungen wendet« (2013: 2). So sei die einzige Maglichkeit, »diese uner-
bittliche aufnahme und wiedergabe spirale abwirts von hailich haflicher am
hatlichsten zu unterbrechen [...] die gegenaufnahme und wiedergabe« (1966:
246f.) iber das Tonbandgerit — im McLuhanschen Diktum — als »externe[m]
teil des menschlichen nervensystems« (ebd.: 243) und »der durch Cut up pro-
duzierten Gegenwirklichkeit« (Kleiner 2013: 2). Hiertiber soll einerseits die
»Legitimitat kultureller Hegemonie und ihrer gesellschaftlichen Normalisie-
rung« problematisiert, »andererseits Raum fiir Utopien einer anderen gesell-
schaftlichen Wirklichkeit« (ebd.: 6) er6ffnet werden:

es kann aufnehmen und wiedergeben verbindung zu vergangenheiten
herstellen vergangenheit prézise in szene setzen eine aufnahme kann be-
liebig oft gespielt werden jede pause und wendung eines aufgezeichneten
gesprachs laf3t sich studieren und analysieren warum hat soundso gera-
de dies oder das gerade hier gesagt héren sie sich soundso aufnahmen an
und sie werden herausfinden welches seine stichworte sind man kann ein
aufgezeichnetes gesprach und ein geistreiches wortgefecht man kann ein
aufgezeichnetes gesprach bearbeiten und langweiliges dummes geschwitz
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zurtickbehalten die wiedergabe kann langsam oder riickwirts erfolgen all
das a3t sich erlernen nehmen sie einen satz auf und erhohen sie die ge-
schwindigkeit versuchen sie dann ihre beschleunigte stimme zu imitie-
ren spielen sie einen satz rickwirts ab und lernen sie das was sie eben
gesagt haben ungesagt zu machen ... [...] versuchen sie biander zu stéren
man erzielt diesen effekt indem man eine einwandfreie aufnahme einen
mit lauter klarer stimme gesprochenen text nimmt und das band tber
tonkopf hin und herreibt derselbe effekt 143t sich mit einem philips kas-
settengerat erzielen indem man ein band abspielt und die aufnahmetaste
stop start in kurzen abstinden bestatigt das klingt wie ein stottern neh-
men sie irgendeinen text erhdhen sie die geschwindigkeit verlangsamen
sie die geschwindigkeit spielen sie ihn riickwérts ab stéren sie ihn und
sie werden worter horen die sie nicht aufgenommen haben neue worte
die der apparat gemacht hat (Burroughs 1966: 237f.)

Dabei kénne die Méglichkeit des manipulativen Zugriffs qua medialer Techno-
logie, eine, wie Kleiner sie bezeichnet, »Sinn-Aleatorik« (2013: 7), dabei helfen,
tradierte Sprachbarrieren zu durchbrechen, denn, so Burroughs, »ibungen
dieser art befreien sie von alten assoziationssperren« (1966: 238), da das Er-
gebnis nicht mehr intentional kontrolliert und dadurch gesteuert wird. Hier-
uber gibt sich das Ergebnis dem Zufall preis, was Kleiner zufolge zu einer
»Entlimitierung von Literatur, zu ihrer Transformation und Transgression bei-
tragen« (2013: 7) soll (vgl. Burroughs 1963: 84-87). Seien indes »alle assozia-
tionsabldufe [...] zwanghafte«, lassen sich diese Burroughs zufolge titber mon-
tierte Gespriche, tiber »die anwendung irrelevanter antworten« (Burroughs
1966: 243) durchbrechen. Auflerdem offeriere das Tonbandgerat die Méglich-
keit, Assoziationsmuster zu analysieren: Im Akt des aufmerksamen Hérens
aufgezeichneter Gesprache werde man anfangen, »scharf und klar zu sehen
ein grauer schleier lag zwischen ihnen und dem was sie sahen oder hiufiger
nicht sahen«; man kénne lernen, Gespriche zu lenken und gelange auf die-
sem Wege zu einer »physiologischen befreiung [...] wenn sie die wortprinzi-
pien gesteuerter gedankenverbindungen erst einmal durchbrochen haben«
(ebd.: 240). Diese Arbeit stellt nach Kleiner in erster Linie »eine Arbeit an
der Sprache dar, um die Méglichkeiten und Grenzen der Sprache und die Vo-
raussetzungen des Verstehens zu entschlisseln, weil die herrschende Spra-
che, die Sprache der Herrschenden ist.« Dies »soll eine grundsatzliche Verin-
derung von Denken, Wahrnehmen und Sprachgebrauch ftihren, ein Break on
through, durch den Grauschleier der Wirklichkeit bzw. Kontrollgesellschaft.«
(2013: 8) Kann Burroughs das Problem, »dass Sprachkritik immer mit sprach-
lichen Mitteln formuliert werden muss«, ebenso wenig lésen, wie dies Brink-
mann gelingt, »versuchen seine Cut ups [allerdings] diese technisch-medial
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zu transformieren« (ebd.: 3). Daher stellt das Konzept der »Sprache als Virusc
(1970: 7t.), die Kleiner zufolge zentral ist fiir Burroughs’ Kommunikations-
guerilla und seine Absage an die tradierte Autorfunktion, »den Kampf gegen
Identitit und Identifikation, gegen das Einheitliche und das Ganze dar«. Er
richte sich in Form der »virale[n] Sprache von Cut up und Fold in auf die De-
konstruktion von einmaligen, unhintergehbaren Definitionen und eindeuti-
gen Bestimmungen, um dariiberhinaus »das Denken in biniren Oppositio-
nen aufzulsen und scheinbar konstitutiv voneinander Getrenntes durch ein
Denken des Differenzen aufldsenden Und [zu] ersetzen.« (2013: 6f.) Fithrt
Burroughs selbst das Verfahren auf den Maler Brion Gysin als dem Urheber
und damit grundsitzlich auf die Malerei zurtick, so betont Susan Sontag zu
Recht, dass Burroughs Cut-up Experimente dem Medium Film niher zu sein
scheinen als der Malerei:

Aber man wird Burroughs’ intensiver Beschaftigung mit der Dimension
der Zeit in der Erfahrung nicht gerecht, wenn man diese Technik als >Kol-
lage« bezeichnet. In Burroughs’ Buchern wird die Bewegung im Raum
stets als schwindelerregende Bewegung in der Zeit ausgedriickt. Der Ver-
gleich von Burroughs’ Technik mit der sMontage« des Films liegt niher
als der mit irgendeiner Technik der Malerei. [...] Seit Naked Lunch hat sich
sein Interesse fur den Film noch verstirkt. In einem kiirzlich in der Paris
Review verdffentlichtem Interview vergleicht Burroughs die Erfahrung
mit einer Folge von >Fotografien der Wirklichkeit«. Und der >graue Raumy,
ein in Nova express haufig wiederkehrendes Bild, ist die Dunkelkammer, in
der die Fotografien der Wirklichkeit entwickelt werden. >In Nova Express,
sagt Burroughs, »ist die Theorie enthalten, daf das, was wir Wirklichkeit
nennen, in Wahrheit ein Film ist. Es ist ein Film; das, was ich einen bio-
logischen Film nenne.« Auch The Soft Machine kann als eine Betrachtung
der Welt gekennzeichnet werden, die von der Metapher der Wirklichkeit
als Film beherrscht ist. (1966: 165)

Brinkmanns Montagetechnik ist von den Burroughschen Cut-ups inspiriert,
da sie gerade diese Wirkung eines zufilligen Arrangements nutzt, um ver-
schiedene Einblicke in diesen Alltag zu geben. Die Montage- als Produktions-
technik fihrt nicht nur Brinkmanns Arbeit mit dem Tonbandgerat vor, son-
dern auch den Fertigstellungsprozess im Aufnahmestudio. Charakterisiert ein
Cut-up dem Literaturwissenschaftler Johannes Ullmaier zufolge grundsatz-
lich eine »zufallszulassend[e] Schnittisthetik« (2003: 138), wendet Brinkmann
diese iiber das Tonband lediglich in einer Passage als tatsichliches Zufallsprin-
zip an; zufillig soll indes die Sendung in ihren montierten Bestandteilen als
Gesamtarrangement wirken, als zuféllige Einblicke in Brinkmanns Autoren-
alltag. Doch was zufallig anmuten mag und dartber zur Irritation fihrt, ist
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wie im gesamten Werk aufwendig disponiert und minutiés umgesetzt. So
werden die auf Tontriger aufgezeichneten akustischen Informationen in der
Postproduktion mit Hilfe des »Bearbeitungssystem/[s] akustischer Schrift«
(Schoning 1996: 65) fir die Sendung Die Worter sind bése geschnitten, neu ar-
rangiert und seinen Vorstellungen entsprechend montiert: Die Abbildung sei-
nes Alltags als Autor« referiert damit einerseits insgesamt auf seine Arbeits-
weise als Operieren in der »Prisenz des zeigenden Subjekts« (Lehmann 1995:
185). Andererseits bezieht Brinkmann sodann die Rahmenbedingungen die-
ses spezifischen Arbeitsumfeldes mit ein, um die Manipulation des Gesen-
deten in der Erfahrung und Begegnung mit dem Mediendispositiv als Alltag
radiojournalistischer Arbeit — und neben seiner Skepsis der Sprache gegen-
tiber — selbst wiederum auszustellen und zu problematisieren. Auf diese Wei-
se unterbricht die Ausstellung der Produktionstechnik als exponiertes Gestal-
tungsverfahren den auf Kontinuitit angelegten Fluss des Radioprogramms.
Die Schnitte und Worte, Gerausche und Satzfetzen, der Klang seiner Stimme
und die »Heftigkeit seiner Mitteilungswut« (ebd.: 187) schreiben sich nunmehr
als metaphorische Einkerbung in der Tonspur und als Spur, als »das Materi-
elle des Ein-Drucks« (ebd.: 189), als »Graphophonie« (Meyer 1993: 261) in das
analoge Aufzeichnungssystem ein: Auch in den akustischen Arbeiten schiebt
sich die Materialitit der Bestandteile der Collage bzw. montage visible »vor die
sprachliche Setzung von Bedeutungen« (Lehmann 1995: 185). In diesen Au-
gen-Blicken als Aus-Schnitte, in stindigem Werden und Vergehen begriffen,
die sich etwa durch den Schnitt (der sich nicht nur als solcher technisch voll-
zieht, denn Brinkmann benutzt durchgehend ebenso das Wort »Schnitt, stellt
dem Gerdusch des Produktionsaktes solchermafien die sprachliche Referenz
und deren Klang in der Verlautbarung gegentber) und die Montage aneinan-
derreihen, finden Brinkmanns »snapshots« und »Kurzzeitgedichtnisszenen«
(1974/75: 75), als welche er seine Gedichte bezeichnet, eine weitere Realisation.
Der Raum der Erinnerung wird nicht als Eintauchen in Reminiszenzen vergan-
gener Raume nacherlebt, sondern in der Inszenierung gebrochen. Die auto-
biografische Dokumentation, als welche der Autorenalltag von Brinkmann im
etikettierenden Zeichensystem angekiindigt wird — zu diesem Rahmen steht
das fragmentarische, zur Collage montierte Material in permanentem Bezug.
Der gelenkte Blick auf das Artifizielle, tiber den Brinkmann den Zuhérer sei-
nes Autorenalltags immer wieder auf Distanz hilt, tberlagert Zeitebenen und
verschiedene Ridume - private, theatral arrangierte, urbane, filmische, visuelle
und akustische (Zwischen)Raume — die er an- aber nicht ausdeutet und sich
gegenseitig iiberlagernd montiert. Dartber fithrt Brinkmann seine Collagen-
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technik —u. a.im Band Rom, Blicke, in dem er Aufzeichnungen, Briefe und foto-
grafisches Material montiert — im nun genuin akustischen Medium weiter. Er
fithrt darin Wahrnehmungsprozesse vor, denen sich Rezipienten in ithrer Me-
diennutzung aussetzen und nimmt sie in den Blick. Die Betonung des Media-
len erfillt dabei den Zweck, die Vielfalt der Sinne zu imitieren, wie Christoph
Zeller in Bezug auf die Rolle der Medialitit in Brinkmanns Werk ausfiihrt:

Medialitat ist nicht nur die Voraussetzung von Brinkmanns Werken, son-
dern deren Thema. Brinkmann verwendet Medien gleichberechtigt und
stellt sie in seinen Collagen metareflexiv dar. Sie sind Mittel und Inhalt
kiinstlerischer Reprasentation. Als Zeichen verweisen sie — einerseits —
auf die menschlichen Sinnesorgane und verschleiern ihre Medialitat. Als
kunstlerisches Material bezeigen sie — andererseits — die medialen Grund-
lagen der Darstellung. (2010: 267)

Doch dem Prinzip der Stérung, wie es Brinkmann im massenmedialen Dispo-
sitiv kiinstlerisch anwendet und 4sthetisch vollzieht wohnen indessen andere
Momente inne als den bisher diskutierten. Diese verschiedenen Konzeptio-
nen und Asthetiken werde ich nun abschliefiend vergleichen und voneinan-

der differenzieren.






»Spiegel,

Tonband,

Fernsehbild

und Kassette sind Mittel

zur suggestiven GedankenuUbertragung.
Sicher war fUr mich wichtig, dal3 es in
diesem Jahrhundert Massenmedien gibt,
die eine grenzenlose Reproduktion der
politischen Botschaften ermdglicht haben.
Es vergeht kein Tag, ohne dal3 Rundfunk
und Fernsehen von der Politik gebraucht

und missbraucht werden .«
Mauricio Kagel, 1983



5 Schlussbetrachtung
und Ausblick

5.1 St6rung als rezeptionsasthetisches Ereignis

Grundieren die besprochenen Hérspiele auch sehr differente produktions-
asthetische Verfahren wie rezeptionsasthetische Absichten, so sind ihnen
dennoch mannigfaltige Gemeinsambkeiten inhirent, die jeweils einen wichti-
gen Stellenwert in den originiren Konzeptionen einnehmen. Alle Produktio-
nen weisen einen signifikanten Modus der Stérung auf, der sich auf den Akt
der Rezeption wiederum unterschiedlich auswirkt. Dies bezieht sich einerseits
auf metareflexive Horspiele, die die Wahrnehmung tber die Sinne — vor al-
lem den Hérsinn und seine Beziehung zum Sehsinn — zentral stellen und fur
den Rezeptionsakt aisthetisch erfahrbar machen. Das Spiel metaisthetischer
Reflexion betrifft die Horspiele von Mauricio Kagel und Walter Ruttmann:
Hiertiber unterminieren die Hérspielmacher angestammte Rezeptionsweisen,
was sich irritierend und stérend auf den Rezeptionsakt auswirkt, geht das
Spiel darin doch nie vollstindig auf. Kagel nutzt die Konstitutionsleistungen
des stereophonen Raumes nicht, um ihn lediglich tiber ein narratives Hand-
lungsgeschehen oder musikalisches Arrangement zu bespielen, wie sich dies
in Gerhard Rithms Hoérspiel Ophelia und die Worter vollzieht; der stereopho-
ne Raum steht selbst nicht vor allem im Dienste einer Spielstrategie, son-
dern er avanciert zum konstitutiven Spielmittel des Horspiels zwischen ab-
strakt-klangkunstlerischem und konkret-narrativem Geschehen. Dehnt sich
das Spielgeschehen auf alle Stereopositionen und den Raum zwischen ihnen
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aus, so ist es gleichzeitig auf die mittlere Stereoposition und damit auf den
Rezipienten zentralperspektivisch ausgerichtet, der sich hiertber wortwort-
lich inmitten des abstrakt-konkreten Spiels befindet. Das bedeutet eine umso
grofere Irritation fur den Horer, als die menschliche Wahrnehmung grund-
satzlich synisthetisch arbeitet. Lassen sich nun Signifikat und Signifikant
iiber die Ambiguitit des Gerdusches, wie es Kagel verwendet, nicht mehr ein-
deutig zuordnen und steht das changierende Spiel zwischen Sinn und Nicht-
Sinn, zwischen konkretem Handlungsgeschehen und absoluter, abstrakt-ver-
geistigter Musik, zwischen Verstehen und Nicht-Verstehen selbst permanent
auf dem Spiel, so griindet diese Instabilitit bei Kagel auf mehreren Aspekten,
die ineinander greifen: auf dem Eindruck eines raumlichen Spielgeschehens,
das die stereophone Produktionstechnik erméglicht, wodurch ganz beson-
ders auch der Sehsinn aktiviert wird, auf dem rezeptiven als einem apperzep-
tiven Zuordnungs-Spiel von Signifikat und Signifikant und auf dem Changie-
ren zwischen Konkretion und Abstraktion des Handlungsgeschehens. Dieses
Changieren realisiert Kagel vor allem iiber das permanente Rekurrieren auf
mindestens zwei Systeme, die auf ein unterschiedliches Ausdrucksrepertoi-
re zurlckgreifen und gemeinhin als distinkt wahrgenommen werden, auch
wenn diese nicht erst im 20. Jahrhundert tiber Grenzginge aus beiden Rich-
tungen Uberschneidungen aufweisen. Die zwei Systeme stellen die Musik als
nicht-mimetische Kunstform einerseits, andererseits die Literatur und deren
psychologisch-realistische Erzihltradition dar. Die intermediale Systemrefe-
renz betrifft in diesem Fall insbesondere die Dramenliteratur und das The-
ater und das Kino als audiovisuelle Dispositive, denn Kagel rekurriert nicht
nur durch die Zentralperspektive auf dieselben, sondern ebenso tiber die Be-
tonung des angedeuteten Handlungsgeschehens als auf einem priasentischen
Vermittlungsmodus basierendem Rollenspiel. Er nutzt demnach die Medien-
kompetenz und medial generierte Erfahrungswerte der Zuhérer als tradier-
te Ordnungsmuster, um diese spielerisch zu kontrastieren, zu durchkreuzen,
hiertber gegen sich selbst auszuspielen und die Wahrnehmung vom Inhalt
auf die Form zu verschieben. Uber diese Verlagerung der Aufmerksamkeit
auf die Formation eines (zuvor aufgenommenen) Materials — auf das wiede-
rum der zweite Teil des Stucktitels rekurriert — und den damit verbundenen
Funktionsmechanismen generiert der Komponist eine Erfahrung fiir die Re-
zeption, die die Differenz tiber die Funktionsweisen beider Systeme wie de-
ren spielerisches Ineinandergreifen umfasst. Kontaktnehmendes System ist
dabei das Horspiel, auf das Kagel im Titel, also im etikettierenden Zeichen-
system, verweist, das wiederum bestimmte Vorstellungen und Erwartungen
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beim Zuhérer hervorruft. Setzt man diese Markierung als Voraussetzung fur
die Rezeptionslenkung — die sich dariiber hinaus nicht in der blof3en Erwah-
nung erschépft, sondern immerzu iiber das Rollenspiel als einem transme-
dialen Phinomen aktualisiert —, so handelt es sich beim (kontaktgebenden)
Bezugssystem um die Musik. In der digitalen Version des Hérspiels fiigt Ka-
gel eine weitere Ebene ein, indem er die Sequenz mit Lullaby betitelt, womit
er im etikettierenden Zeichensystem sowohl auf das Lullaby als Musikstiick
rekurriert, als auch auf den Kontext, in dem es fur gewohnlich als Schlaf- re-
spektive Wiegenlied stattfindet.

Uber das Spiel mit der Wahrnehmung wird diese — sowohl bei Kagel als
auch bei Ruttmann — zum einen selbst metareflexiv thematisch und als prozes-
sualer Akt im Hérvollzug bewusst einbezogen. Der Zuhorer ist entsprechend
auf die eigene Sinnestatigkeit zurtickgeworfen und erlebt das intersensorische
Zusammenspiel der Sinne teilweise als untberbriickbar, teilweise als gewihr-
leistet. Ist es Kagel iiber den stereophonen Raum moglich, die Horereignisse
so zu choreographieren, dass sich hieraus einerseits tiber den Eindruck von
Raumlichkeit ein intersensorisches Wechselspiel zwischen Hér- und Sehsinn
ergibt, stofit die bei Ruttmann angestrebte Bewegung an die Grenzen der mo-
nophonen Produktionstechnik. Dennoch verfolgt auch er bereits diese Spiel-
idee und sucht, um dies zu realisieren, Gestaltungsverfahren und Produk-
tionstechnik engzufthren. Dieses intersensorische Wechselspiel der Sinne in
der Rezeptionsisthetik beruht zum anderen auf einer weiteren Komponen-
te, spielt doch, wie bereits angesprochen, die Indexikalitit der verwendeten
Materialien eine zentrale Rolle. Entspricht es aufgrund der nattrlichen Sin-
nestatigkeit der Erfahrung des Menschen, bezogen auf das Zusammenspiel
des Seh- und Horsinns, einen akustischen Signifikanten normalweise ein-
deutig auf ein Signifikat zurtickzufithren — basiert doch jedwede Schallwelle
als insofern medialer Mittler auf der (aktiven oder passiven) Bewegung einer
Schallquelle, vorausausgesetzt es ist nicht elektroakustisch erzeugt, und kén-
nen wir uns zur Deutung oder Verifizierung des Zusammenhangs zwischen
Signifikant und Signifikat gegebenenfalls tber einen gezielten Blick unseres
Sehsinns versichern —, so ist dies im Falle der Horspiele nicht méglich: dem
Rezipienten stehen, sofern er dem Spiel konzentriert folgt, lediglich die akus-
tischen Signale zur Orientierung bereit. Findet sich trotz der Einsinnigkeit des
Spiels auch hier die Erwartung, dass es einen Zusammenhang zwischen Signi-
fikant und Signifikat gibt, so basiert dies wiederum auf einer Hérkonvention,
die u.a. das Radiodispositiv aufgrund seiner Funktion als publizistisches Me-
dium ausprigt. Dasselbe strebt fir gewhnlich — um den Hérer nicht vor den
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Kopf zu stoflen — eine eindeutige Beziehung zwischen Signifikant und Signi-
fikat an, wodurch deren Verhiltnis als stabil zu bezeichnen ist. Auflerdem ist
das Radio als Produktionsdispositiv darum bemiiht, dass die Konstitutions-
bedingungen des Vermittelten selbst unterhalb der Wahrnehmungsschwelle
bleiben. Was bedeutet nun das Zusammenspiel der Sinne als deren Einheit,
die ich fur die Horspiele von Ruttmann wie Kagel als wesentlich erachte? Um
dies zu verdeutlichen, méchte ich noch einen kurzen Exkurs unternehmen.

Die Einheit der Sinne und die synasthetische Wahrnehmung

Noch vor nicht allzu langer Zeit herrschte die Ansicht vor,

die Sinne seien siuberlich voneinander getrennte Module

der Informationsverarbeitung, die man isoliert zu erforschen habe,
um schliefflich noch der Frage nachzugehen,

wie das, was wir sehen, héren, fithlen etc.,

sich am Ende zur wahrgenommenen Welt fugt. [...]

Inzwischen wurden bislang unbekannte Wechselwirkungen
zwischen den Sinnen entdeckt,

und schon linger bekannte gewinnen erneut Interesse.

Schénhammer 2013: 257

Das Zusammenspiel der Sinne stellt, neurologisch wie wahrnehmungspsycho-
logisch betrachtet, ein komplexes Phanomen dar, das hier zwar nicht ausfiihr-
lich diskutiert werden kann, das ich aber dennoch miteinbeziehen méchte.
Wurde in diesen wissenschaftlichen Disziplinen die traditionelle Vorstellung
strikter Modularitit mittlerweile revidiert, so stellt bereits der Philosoph und
Soziologe Helmuth Plessner, der sich seit den 1920er Jahren intensiv mit der
Strukturiertheit der menschlichen Sinne interdisziplinar auseinandersetzt,
fest, dass es sich bei der Sinnestatigkeit, die insbesondere die Kiinste ermogli-
chen, um ein Zusammenspiel, eine »Einheit der Sinne« handelt. Diese kommt
ihm zufolge nicht passiv zustande, sondern der Mensch muss sie aktiv stiften:

Der Traum von der passiven Einheit der Sinne, die nur im Sensuellen sich

realisiert, gelingt allenfalls unter Einfluff von Drogen. Hier verschwim-

men die modalen Grenzen der isolierten Sinnesqualitit, nur entzieht

sich im Rausch die Einschriankung der chaotischen Fiille der Kontrolle.

[...] Freilich braucht’s, um Téne als Farben oder Geriusche auszukosten,

suggestive Kraft, Kunstverstand und ein entsprechendes Publikum, das

Kunst selbst schon dsthetisch nimmt. Das ist keine Tautologie. Publikum

solcher Art will erregt sein und seine Erregung genief3en. [...] Zur Einheit
der Sinne kommt der Mensch niemals in blofler Passivitat. Den Qualiti-
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ten ist sie nicht intermodal oder synasthetisch. Erst unsere Aktivitit er-
schlief’t sie sich. [...] Eine Anthropologie der Sinne hat es heute leichter
als vor funfzig Jahren. An den Kampf gegen die Fiktionen des Sensualis-
mus klassischer Pragung erinnern sich nur noch die alteren Jahrgange.
Das Vorurteil der Isolierbarkeit der Sinnesdaten scheint ebenso tberwun-
den wie das ihres passiven Hingenommenwerdens, Vorurteile, die ihre
Zahigkeit dem Ansehen der kantischen Philosophie verdankten und die
Untersuchung der Sinnesempfindungen im Laboratorium jahrzehnte-
lang bestimmten. (1923: 386)*

Die synisthetische Form der Wahrnehmungsverarbeitung hingt zwar nach
heutigem Kenntnisstand der Neurologie nicht alleine von der Aktivitit des
Rezipienten ab, da die Verarbeitung modaler Reize und Sinnesinformationen
auf komplexen Mechanismen des Gehirns basiert, die nicht tiber die Katego-
rien Aktivitit oder Passivitit zu steuern sind. Dennoch ist dieser Grenzgang
Plessners ein sehr spannender. Die Musik erfahrt in Plessners Betrachtung der
Kinste eine Sonderstellung, wenn er konstatiert, dass »[nJur die Musik [...]
in den Ténen ein Material der thematischen Sinngebung hat, das selbst we-
der etwas darstellt noch zu etwas dient noch etwas bedeutet« (zit. n. Lessing
1998: 224), wobei er seine Ansicht spiter relativiert.? Wie spielen nun die Sin-
ne zusammen? Dies méchte ich am Zusammenhang von Sehen und Héren in
Bezug auf die Wahrnehmung erldutern. Spielen die Sinne grundsatzlich inter-
modal zusammen, so ist diese Beziehung nicht einfach statisch gegeben, son-
dern verindert sich abhingig vom jeweiligen Kontext. Dabei konstatiert die
Wahrnehmungspsychologie, wie etwa im Falle der sogenannten »intersenso-
rischen Konkurrenzs, eine hierarchische Beziehung zwischen den Sinnen. Auf
die Frage: »Trauen wir eher dem, was wir ertasten, oder dem, was wir sehen?«

1 Inden Kinsten etwa der Romantik spielt das synisthetische Wahrnehmen in Interfe-
renzen von ténender Sprache und visuellen Farbreizen bereits eine zentrale Rolle, da sich
insbesondere in der romantischen Lyrik vielfaltige Spiele finden lassen, in denen iiber die
Sprache etwa die Vorstellung von Farben ausgelst werden sollen.

2 Hans-Ulrich Lessing stellt in seiner Studie iiber Plessner heraus, dass dieser in seinen
frithen Werken ob seines rigiden Kunstbegriffs der modernen Entwicklung selbst nicht
gerecht wird, diese jedoch spiter relativiert: »Plessner versteht die Abkehr der kunstleri-
schen Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhunderts von der Bindung an die Gegenstind-
lichkeit [...] als das Programm einer »Musikalisierung des Sehens«. Aber im Gegensatz zur
kritischen Haltung in der Einheit der Sinne formuliert er nun: >Die Musikalisierung der
Moglichkeiten, die das Auge bietet, ist keine Verirrung oder Abweichung vom rechten
Weg, keine falsche Anleihe.« Damit bringt er seine [...] Revision seiner frithen Expressio-
nismus-kritischen Analyse klar zum Ausdruck.« (Ebd.: 327)
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eine Antwort suchend, erklirt der Wahrnehmungspsychologe Rainer Schon-
hammer die hierarchische Beziehung der Sinne folgendermafien:

Gemif Alltagsweisheit ist das Handfeste ganz selbstverstindlich das,
worauf wir uns im Zweifel verlassen. Versuchspersonen, die das Relief
eines Quadrats ertasten, wihrend ihnen Dank einer Zerrlinse der visuel-
le Eindruck vermittelt wird, es handle sich um ein gestrecktes Rechteck,
halten sich jedoch nicht daran: Sie spiiren, was ihre getiuschten Augen
sehen. [...] Die Dominanz des Sehens in solchen Konkurrenzsituationen
wurde vielfach bestatigt (visual capture, etwa: visueller Fang); bei schlech-
ter Sicht(barkeit) aber geht sie zuriick [...]. (2013: 65)

Dominiert ihm zufolge dariiber hinaus der Sinn, der sich im jeweiligen Zu-
sammenhang als geeigneter erweist, so spielt etwa in der rdumlichen Wahr-
nehmung der Sehsinn eine dominante Rolle:

Die tiberlegene Leistungsfihigkeit des Sehens im Wahrnehmen rdumlicher
Sachverhalte [...] ist eine naheliegende Erklarung fiir seine Dominanz bei
intersensorischen Konflikten (visual capture). [...] Wo es um Veridnderun-
gen in der Zeit geht, sollte nach dieser Hypothese das Horen dominieren,
da das auditive System schneller arbeitet, also tiber ein hoheres zeitliches
Auflosungsvermogen verfiigt. Tatsichlich ist schon langer bekannt, dass
flimmernde Lichter fiir sich genommen bei einer niedrigeren Frequenz
des Flimmerns zu einem kontinuierlichen Leuchten verschmelzen als bei
Begleitung durch einen synchron pulsierenden auditiven Reiz [...]. Heu-
te weifd man auch, dass das, was man hort, auch dazu verfithren kann,
die Unterbrechung eines kontinuierlichen visuellen Reizes zu fingieren:
Wenn ein einzelner Lichtblitz durch zwei kurze Téne begleitet wird, sieht
man zwei Blitze. [...] Die besondere Beziehung des Hérens zu zeitlichen
Abliufen pridestiniert es dazu, Plitzlichkeit zu vermitteln, ein Ereignis
wahrnehmen zu lassen (der Ton macht aus einem fingierten Film-Kinn-
haken einen punktgenauen Treffer). Im Falle des Einfrier-Phinomens
dehnt (und erhellt) das plétzliche Gerdusch im wahrsten Sinne des Wor-
tes den Augenblick. (Ebd.: 259f.)

Hiertiber lasst sich verdeutlichen, warum das Kagelsche Hérspiel nicht nur
den Horsinn anruft, sondern auch den Sehsinn aktiviert. Ermoglicht die ste-
reophone Technik den rezeptionsisthetischen Eindruck von Riumlichkeit
und ist es der Sehsinn, der im rjumlichen Kontext dominant angesprochen
wird, so dehnt sich das genuin akustische Spiel entsprechend auch auf ihn
aus und bezieht ihn im Akt der Rezeption mit ein. Da Kagel jedoch zwischen
abstraktem und konkretem Handlungsgeschehen changiert und sich die Sin-
nestatigkeit auflerdem nur — im Vergleich zur natiirlichen Sinnestitigkeit im
tatsichlich dreidimensionalen Raum — eingeschrinkt entfalten kann, wirkt
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sich das Spiel potentiell entsprechend irritierend und (ver)stérend aus. Wird
auch bei Ruttmann Hér- und Sehsinn angesprochen — einerseits aufgrund der
Indexikalitit der Gerausche, andererseits ob der angedeuteten rdumlichen Be-
wegung —, sind ihm jedoch noch engere Grenzen gesteckt.

Protestkultur und Ritualkritik

Von diesem verfremdenden Spiel mit der Stereophonie sind wiederum die
kiinstlerischen Spiele Brinkmanns und Vostells im Radiophonen zu unter-
scheiden. Sind auch in Brinkmanns Die Woérter sind bise verfremdende Spie-
le mit der Indexikalitat zu finden, so betrifft dies jedoch nur einen Aspekt
seines Autorenalltags. Sein Verfahren mit der indexikalen Natur der Geriu-
sche, mit ihrem Gebaren als Priasentatives sowie als korperliche Geste und
der Performanz ihres Ténens, die er tiber deren Betonung zur Realisierung
einer Asthetik der Unmittelbarkeit fruchtbar macht, steht insbesondere fiir
ein Moment der Gegenbewegung, das sich einem habitualisierten Gebrauch
des Massenmediums sowie einem psychologisch-realistischen Erzihlen wi-
dersetzt. Durch seinen Umgang etwa mit der Montage und der Cut-up Tech-
nik markiert er einen deutlichen Bruch zur negativen Radiodisthetik des Flief3-
programms, die indessen Ahnlichkeit zu Vostells Dé-Coll/age aufweist: Den
beiden Horspielmachern ist eine gesellschaftskritische Komponente inhérent,
die rezeptionsisthetisch explizit wird. So steht nicht so sehr ein Inhalt zentral
— die Horspiele gehen darin zumindest nicht auf —, als vielmehr die Medialitat
und Materialitit der Vermittlungsform, die nicht im Dienste einer reibungs-
freien Ubertragung steht, sondern den Blick auf etwas anderes lenkt. Brink-
mann benennt einen wesentlichen Motor seiner schriftstellerischen Aktivi-
tat selbst, wenn er betont, es gehe ihm darum, »das Riickkoppelungssystem
gangiger Kategorien« (1969: 153) auszusetzen, zu durchbrechen und dartiber
zu verschieben, um iiberkommene Vorstellungs- als Orientierungsmuster zu
dekonstruieren. Diese empfindet er als Gefangnis und Hemmnis, als Uberlage-
rung der Vergangenheit, die die Gegenwart zu ersticken droht. Ist der Befund,
dass technische Medien als Kulturtechniken in unserer Gesellschaft omnipra-
sent sind, so basal wie folgenschwer und bedeutungsvoll, so lebt der Mensch
in einer Welt, die durch und durch mediatisiert ist, denn was wir iiber unse-
re Gesellschaft und tiber die Welt wissen, wissen wir — mit Niklas Luhmann
— eben zum Grof3teil auch iiber die Massenmedien:
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Das gilt nicht nur fir unsere Kenntnis der Gesellschaft und der Geschich-
te, sondern auch fur unsere Kenntnis der Natur. Was wir iiber die Stra-
tosphire wissen, gleicht dem, was Platon tber Atlantis weifl: Man hat
davon gehért. Oder wie Horatio es ausdrickt: So I have heard, and do in
part believe it. Andererseits wissen wir so viel iiber die Massenmedien,
daf} wir diesen Quellen nicht trauen kénnen. Wir wehren uns mir einem
Manipulationsverdacht, der aber nicht zu nennenswerten Konsequenzen
fithrt, da das den Massenmedien entnommene Wissen sich wie von selbst
zu einem selbstverstirkenden Geftige zusammenschliefit. Man wird al-
les Wissen mit dem Vorzeichen des Bezweifelbaren versehen — und trotz-
dem darauf bauen, daran anschliefflen miissen. Die Losung kann nicht,
wie im Schauerroman des 18. Jahrhunderts, in einem geheimen Draht-
zieher im Hintergrund gefunden werden, so gerne selbst Soziologen dar-
an glauben méchten. Wir haben es [...] mit einem Effekt der funktionalen
Differenzierung der modernen Gesellschaft zu tun: Man kann ihn durch-
schauen, man kann ihn theoretisch reflektieren. Aber es geht nicht um
ein Geheimnis, das sich 16sen wiirde, wenn man es bekannt macht. Eher
kénnte man von einem >Eigenwert« oder einem >Eigenverhalten< der mo-
dernen Gesellschaft sprechen — also von rekursiv stabilisierten Funkto-
ren, die auch dann stabil bleiben, wenn ihre Genetik und ihre Funktions-
weise aufgedeckt sind. (2009: 9)

Kann ein Aufdecken, ein bewusstes Hinweisen und Sensibilisieren Luhmanns
pragmatischer Einschitzung zufolge auch nichts an der prinzipiellen Funk-
tionsweise dndern, zeigen die analysierten Horspiele deutlich, auf welche ra-
dikale Weise Kunst im radiophonen Mediendispositiv versucht, kulturelle
Praktiken kritischen Reflexionen auszusetzen, mediale Formprozesse zu ver-
anschaulichen und implizites Wissen tiber die Produktionstechnik des Mas-
senmediums durch Uber-Formungen explizit zu machen. Das Aussetzen der
Transparenz des ungestérten kommunikativen Aktes im Zustand der Stérung
hat dabei mehrere Funktionen: Indem es symbolische Ordnungen und Repri-
sentation untersucht, unterbricht wie kritisiert, hinterfragen Brinkmann und
Vostell dieselben gleichzeitig im Hinblick auf ihre Funktion als gesellschaft-
liche Ritualisierung, in der sich die Gesellschaft dieser Ordnung und der ihr
zugrundeliegenden Werte versichert. Die Horspielmacher fithren solcherma-
fen nicht nur die Ordnung reflexiv vor, sondern auch das damit verbundene
Selbstverstindnis sowie die Wahrnehmung der Lebenswirklichkeit und ih-
rer Vermittlung tiber die Massenmedien. Dabei sind sie in der Radikalitit des
Bruchs, die diese Horspiele aufweisen, nattrlich zeitgeschichtlich eng mit der
68er-Bewegung und den Funktionen des »ritualisierten Antiritualismus« ver-
bunden, wie dies der Sprachwissenschaftler Joachim Scharloth bezeichnet:
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Da gesellschaftliche Ordnung nicht objektiv gegeben ist, sondern im sym-

bolischen Handeln der Mitglieder einer Gesellschaft hergestellt und im-

mer wieder aktualisiert wird, ist eine Stérung des Ablaufs zugleich eine

Storung der vermeintlich unumstéfilichen Faktizitat der gesellschaftli-

chen Wirklichkeit. Performative Protestpraktiken sind damit nicht nur

Formen symbolischer Kritik und reprasentieren nicht nur gesellschaftli-

chen Dissens, sondern produzieren eine Gegenwirklichkeit im hic et nunc.

(2007: 86f.)
So sind Brinkmanns und Vostells Absagen an gesellschaftliche Konventionen
nicht nur Absagen an das Massenmedium Radio, sondern diese Verneinung
vollzieht sich auch in demselben. Dort, wo ihre Verneinung einsetzt, setzt das
Rundfunkprogramm tatsichlich aus: dort, wo es aussetzt, setzt wiederum das
Flieflprogramm abermals ein. Bedeutet Vostells Rebellion der Verneinung eine
Ubertragung der formisthetischen Prinzipien der Dé-Coll/age — u.a. seiner
Television Décollage von 1963 — ins Radiophone, so fordert er hierin den Rezi-
pienten nicht wie in 200 x HOREN UND SPIELEN oder wie im Falle der Televi-
sion Décollage zur Interaktion auf, sondern konfrontiert ihn mit dem Changie-
ren zwischen Einsetzen und erneutem Aussetzen des Nachrichten-Bulletins.
Die Méglichkeit der Prasentation tber das massenmediale Dispositiv nimmt
Vostell als eine Gelegenheit wahr, die Zuhorerschaft beinahe noch unfreiwil-
liger als in seinen Happenings im 6ffentlichen Raum zu involvieren, um ein

Verhalten hierzu zu provozieren.

Medienreflexive Spielvariationen des offenen Kunstwerks:
Dé-Coll/age - Cut-up - Meta-Collage

Tragt Vostells Horspiel den Untertitel Eine akustische dé-coll/age zur Schir-
fung des BewufStseins, so kundigt sich bereits im etikettierenden Zeichensys-
tem die Motivation seiner radiophonen Aktivitit an. Die Spielstrategie dieser
angestrebten Schirfung des Bewusstseins liegt vor allem auf den Verfahren
der Unterbrechung und Verfremdung, die durch weitere Methoden, wie im
dritten Kapitel analysiert, radikalisiert werden. Tritt der Performance-Kiinst-
ler Vostell in dieser Zeit sowohl durch kiinstlerische Aktions- wie politische
Protestformen? in Erscheinung, die zum Teil in einer engen Beziehung ste-

3 So stért Vostell mit einer Intervention etwa im Juni 1968 die Eréffnung der documen-
ta 4, um gegen die finanzielle Nichtbeachtung von Fluxus und Happening in der Ausstel-
lung zu protestieren.
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hen, wenn sie — und hierfiir méchte er das Bewusstsein ja mitunter schirfen
— auch unterschiedlich motiviert sind, so sind es nun die radiophone Kunst-
form und das Radiodispositiv, in dem er seine Dé-Coll/age realisiert. Vostells
Material sind Versatzstiicke des alltdglichen Lebens, die als solche auch klar
markiert sind, die er in einen neuen Kontext stellt. Hieriiber sucht er dem Zu-
hérer neue und ungewohnte Beztige zu erméglichen. Seine Rebellion der Ver-
neinung verweist dabei auf die Aktionskunst des Happenings, thematisiert
und reflektiert er diese doch einerseits tiber die explizite Systemerwihnung,.
Andererseits stellt das Horspiel selbst ein Happening im Radiophonen dar:
Ausgangspunkt sind auch hier aktuelle Themen, politische Diskussionen und
populire wie wissenschaftliche Diskurse, die er aufgreift und vorfihrt, dekon-
textualisiert und neu kombiniert. Dabei geht es thm nicht um die Kombina-
tion eines heterogenen Materials wie dies etwa bei Brinkmann der Fall ist. Es
sind hier nicht die Schnitte als direkte Einschnitte auf der Ebene der Form, die
das Material selbst betreffen; iiber den Loop akzentuiert er nicht die Syntax,
sondern stellt die Semantik zentral, indem er sie tiber die Repetition gewis-
sermafien einzufrieren und festzuhalten sucht. Erlebt werden und zum Nach-
denken anstiften sollen die Versatzstiicke in der vorgefundenen Form; Raum
gibt er dieser Aktivitat dabei in dem Moment der Stérung. Verbindet Brink-
mann und Vostell auch die Absicht, Assoziationssperren zu durchbrechen
und neue Perspektiven wie Beziige zu erdffnen, so unterscheidet sich Brink-
manns intra- wie intermediales Horspiel Die Wérter sind bése von der Rebellion
der Verneinung hinsichtlich des Zusammenhangs von Produktionstechnik und
Gestaltungsverfahren wiederum grundlegend. Steht auch bei Brinkmann das
Erleben, die Stérung und die Demonstration der Spielmittel zentral, sind diese
Aspekte eng mit seiner Poetologie und seiner Arbeit an und mit der Sprache
verbunden. So sucht er das Radio als Dispositiv zu enttarnen, den Vorsprung
der Medien einzuholen, indem er ihre Konstitutionsleistung ausstellt, und das
Ruckkoppelungssystem zu durchbrechen. Der Umgang mit der Technik, den
Mauricio Kagel, seine eigene Medienpraxis betreffend, als »voll des Respekts
und zugleich ziemlich respektlos« (zit. n. Schéning 1996: 63) beschreibt, kenn-
zeichnet auch Brinkmanns Arbeit im Akustischen. Einerseits betrifft dies die
Mikrophonaufnahmen als eine mit Schéning »durch die technische Apparatur
gerichtete: Sie ist eine neue, zweite, eine zitierte Realitit, ein Tonbandorigi—
nal.« (Ebd.: 66) Ausgerichtet — sowohl was die Auswahl des Materials und die
Parameter der Aufnahme als auch die Inhalte betrifft — wird diese vom Auf-
nehmenden, dem Autor-Regisseur, in Produktion wie Postproduktion selbst.
Bei Brinkmann geschieht dies im bekannten Stil seiner Bild- wie Textkompo-
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sitionen: offensiv subjektiv und hérbar in Schritt und Schnitt als alternative
Spielanordnung zum Radioprogramm. Basiert auch Kagels Produktionstech-
nik grundlegend auf dem Prinzip der Collage, so geht es ihm jedoch nicht um
die materiale Heterogenitit im Sinne des Bruchs auf der Ebene der Form als
einer montage visible. Trotzdem erscheint der Begriff Collage treffend, sind es
doch die heterogenen Spielmittel als Figurationen, die dieses Spiel der Ambi-
guitit vorantreiben. Bei Kagel handelt es sich auf der forméasthetischen Ebene
aber im Anschluss an die kubistischen papiers collés von Georges Braques und
Pablo Picasso um eine produktions- wie rezeptionsisthetisch diskret konti-
nuierliche Form der Collage tiber die Mischung, die keiner gesellschaftskriti-
schen Absicht folgt, die politisch motiviert wire. Wie die papiers collés verbin-
det Kagel referenziell indexikale Gerdusch-Kliange und produktionstechnische
Verfahren zur Abstraktion. So meidet er generell die Bezeichnung>Collage<in
Bezug auf seine Stuicke; in der Sekundarliteratur wird Kagels Musik als »Meta-
Collage« (Holtstriter 2010: 21) bezeichnet, die Kagel selbst in Bezug auf sein
Stuck Ludwig van (1969) verwendet. Die Stérung liegt im Falle Kagels und auch
Ruttmanns, der wesentliche Kompositionsprinzipien von Kagel dabei antizi-
piert, nicht in der Unterbrechung eines Kontinuums, sondern in einer ande-
ren Art des kommunikativen Aktes, wie bereits mehrfach dargestellt. Sind die
radiophonen Collagen dieser Kiinstler sehr unterschiedlich angelegt, sowohl
die Produktions- als auch Rezeptionsasthetik betreffend, greifen sie sowohl
auf unterschiedliche produktionstechnische Verfahren als auch verschiedene
Spielstrategien zurtick, um ihre Absichten zu realisieren. Dabei spielt auch das
Material, das ihren Collagen zugrunde liegt, eine jeweils zu differenzierende
Rolle: Generieren Kagel, Ruttmann und Brinkmann die Aufnahmen, die sie
spiter auswihlen und montieren, selbst, so liefert Vostell lediglich das Manu-
skript zur Sendung, obgleich er eine sehr genaue Vorstellung von der Reali-
sation und Absicht hinsichtlich der Wirkung hat. Das Prinzip, das dem Stiick
zugrunde liegt, ist im Vergleich zu Kagel, Ruttmann und Brinkmann auf der
Ebene des Materials weniger komplex.

Das Spiel mit der Realitat: Leben - Kunst - Leben

Ein weiterer Aspekt, der allen Horspielmachern innerhalb der vorliegenden
Arbeit in signifikanter Weise gemeinsam ist, betrifft den medialen Realititsef-
fekt, den sie im radiophonen Medium anstreben. Uber denselben ist es mog-
lich, die Intensitit des Erlebens, die ebenfalls bei allen Arbeiten eine zentrale
Rolle spielt, als radiophones Erleben fiir die Rezeption zu steigern. Nur gilt es
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hierbei zwei grundsitzliche Unterschiede zunichst hervorzuheben: Nutzen
Kagel und Ruttmann die Indexikalitiat der Gerdusch-Klange in ihrer Ambigui-
tat, um in Lullaby und Weekend ein rezeptionsasthetisch dichtes Netz aus Be-
wie Entziigen zu schaffen — wobei Kagel zusitzlich noch den stereophonen
Raum choreographisch bespielt —, ist es im Falle von Brinkmann und Vostell
eine andere Art des medialen Realititseffekts, der zum Zuge kommt. Rufen
Kagel und Ruttmann tiber die indexikale Natur deutlich den Sehsinn auf, be-
trifft das instabile Moment des Spiels und somit die Stérung wie das Zustan-
dekommen des Hor-Spiels die Frage danach, ob hier ein konkretes Handlungs-
spiel angedeutet wird oder ob es sich um ein abstraktes Gerausch-Klang-Spiel
handelt. Kagel und Ruttmann nutzen demnach vor allem den sinnlichen Rea-
litatseindruck der Gerdusche und der Stimme, um das metareflexive Spiel mit
Handlungsfragmenten voranzutreiben.

Bei Brinkmann und Vostell ist es hingegen ein davon zu differenzierendes
Moment, das mit einem medialen Realititseindruck operiert, tiber den sich
ihr Spiel sowohl illusionsbildend als auch illusionsbrechend auswirken kann.
Sie spielen beide gleichsam mit der Verwischung der Grenzen zwischen Rea-
litat und Fiktion, wobei sich bei keinem der beiden Hérpiel-Features wih-
rend der Rezeption die Frage stellt, ob es sich um ein illusionistisches Hand-
lungsgeftge im Sinne eines Rollenspiels handelt, wie es bei Ruttmann und
Kagel teilweise zutrifft. Hierbei nimmt das Spiel mit der Ambiguitit der Ge-
rausch-Klinge als Klangereignisse und die uneindeutige dramaturgische Funk-
tion derselben eine zentrale Rolle ein.

Kommt es bei Vostell zu besagter Vermutung, dass der Sender sabotiert
werde, so basiert dies auf mehreren Aspekten. Einerseits sind durchgehend
zwei anonyme Stimmen zu horen, die normalerweise im Fliefiprogramm des
Mediendispositivs nicht vorkommen, den Hérern jedoch trotz ihrer Anony-
mitit ob ihrer Funktionalitit gewissermafien bekannt sind: die mechanische
Stimme der Zeitdurchsage und die mechanische Stimme des besetzten Tele-
grammdienstes. Erstere ist durch ihr paradoxales Verhiltnis zum Funk-Hap-
pening als Ereignis beschrieben: Ajouriert diese die Zeitdurchsage alle 10 Se-
kunden, die mit der tatsachlichen Zeit ibereinstimmt, und akzentuiert Vostell
hiertiber die Fliichtigkeit und den prozessualen Charakter, so wird die Stimme
als durchgingiger Soundtrack des Hérspiels ob der Monotonie und des im-
mergleichen Rhythmus zunehmend iiberhért. Die zweite Stimme verweist auf
ein aktives, anrufendes Moment, das jedoch — je 6fter der Anruf in der Warte-
schleife endet — ebenso im Zeitfluss versiegt und die Monotonie des Vorgangs
unterstreicht. Uber diese Systemaktualisierungen verlieren die Dienste ihre
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eigentliche Funktion, indem sie der Happening-Kunstler umfunktioniert: Die
Zeitdurchsage fungiert nicht mehr, wofiir sie eigentlich gedacht ist, nimlich
tatsichlich als solche, zu einem bestimmten Zeitpunkt gehort zu werden und
zu informieren; der Telegrammdienst wird nur dariiber prasent, dass niemals
das eingeldst wird, wozu die Dienstleistung eigentlich bestimmt ist. Anderer-
seits arbeitet Vostell mit der Stimme des bekannten Nachrichtensprechers,
dem dafur typischen Sprechgestus und aktuellen Nachrichtenmeldungen: die
Rezeptionslenkung erfolgt damit tber die Systemaktualisierung in Richtung
des Mediendispositivs als Nachrichten-Bulletin, das temporir noch intakt zu
sein scheint. Die Schlussfolgerung einer Sabotage provoziert Vostell daher
tber die Ambiguitit der Vorginge; er setzt dabei insbesondere auf die perfor-
mative Struktur des Mediendispositivs, um das, was im sedativen Fluss der
Nachrichten ftir gewshnlich ungehort bleibt, horbar zu akzentuieren. Uber
die vermeintliche Dysfunktionalitit u.a. des schnitt- und montagetechni-
schen wie des aufnahmetechnischen Zeichensystems werden die Konstitu-
tionsbedingungen, die normalerweise unterhalb der Wahrnehmungsschwelle
bleiben, selbst diskursiv und gleichzeitig konstitutiv fiir die Dazwischenkunft
der Stérung und die Vermutung einer Sabotage.

Brinkmanns Spiel zwischen Realitat und Fiktion ist wiederum von Vos-
tells Verfahren sowohl produktions- als auch rezeptionsésthetisch sowie iiber
den Modus der Illusionsbildung zu differenzieren. Die Wérter sind bdse, und
das spiegelt die Beschreibung des Aufbaus wider, ist ein aufwandig produzier-
tes Horstiick, das auf verschiedene Weisen mit dem Realitatseffekt spielt. Da-
bei geht es in seinem Hoérspiel-Feature jedoch nicht um die Verunsicherung
des Dargestellten im Hinblick auf das Verhiltnis zur Lebenswirklichkeit des
Horers, sondern um die in der Schwebe gehaltene Beziehung des Autorenall-
tags zur Biographie Brinkmanns. Zunichst gilt es festzuhalten, dass Brink-
man in dem Hérspiel nicht wie in seinen tibrigen Arbeiten lediglich tiber das
Arrangement und die zeigende Geste, also in erster Linie iiber ein abstrakt-
symbolisches Zeichensystem prasent ist — er ist es zudem tber die sinnliche
Ausdrucksqualitit in der Materialitit seiner Stimme und seiner Intonation.
Verwendet der Autor sehr unterschiedliche Modi der Sprechweisen und macht
er die Sendung als ein in Form Gesetztes diskursiv, so grindet hierin sein Spiel
mit der Authentizitit, das sich prazise iiber den medialen Realititseffekt be-
schreiben lasst. Der Rezipient hort Brinkmann distanziert wie pragmatisch
tiber sein Leben sprechen, er hért ihm bei der Rezitation seiner Gedichte und
poetologischen Texte zu, die der Autor tiber die direkte prosodische Ausgestal-
tung in den Kontext zuriickfithren kann, dem sie urspriinglich entnommen
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sind: dem Alltag. Brinkmann nimmt den Hérer in die Riume der Produktion
mit, indem er die Situationen, in denen die Aufnahmen entstehen, akzentu-
iert. Er nimmt uns aber auch mit in die Postproduktion, wendet sich mit seiner
Kritik, die Massenmedien betreffend, direkt an uns, lasst uns an Gesprichen
mit seinem Sohn Robert und seiner Frau Maleen teilhaben. In den privaten
Sequenzen zeigt er sich — gerade tiber die Interaktion mit den Menschen in
seinem direkten Umfeld — sehr direkt und nahe, insbesondere in der retro-
spektiv angelegten Horszenerie der 13. Sequenz, die ob ihres medialen Reali-
tatseffekts auch nach der Sendung noch nachzuhallen im Stande ist. Hierin
scheint ein (wenn auch vergangenes) Moment die Monotonie des Alltags po-
tentiell noch durchbrechen zu kénnen, was sich wiederum in der Klangfar-
be seiner Stimme widerspiegelt. In dieser Sequenz wirkt er im Gegensatz zu
den restlichen von den Erinnerungen affiziert und ein wenig fragiler, wodurch
die Passage tiber den sinnlichen Realititseindruck — insbesondere in der Sys-
temaktualisierung der Musik — stark illusionsbildend wirkt und sich dariiber
deutlich abhebt. Der Einsatz der Schnitte und die Wucht seiner Mitteilung
stehen deutlich fiir die Verletzungen Brinkmanns, wodurch sein Autorenall-
tag insgesamt auch als ein tatsichlich, wie im etikettierenden Zeichensystem
angekiindigt, autobiographisches Werk zu verstehen ist, wenn sich dieser auch
anders erzahlt, als es sich fur gewoshnlich im Feature vollzieht. Es ist indes-
sen die Ambiguitat der Situationen und Vorginge, die Brinkmann nutzt, um
dieses persénliche Moment immerzu zu durchbrechen. Spielt die Stérung als
Aussetzen des Riickkoppelungsprozesses auch eine wichtige Rolle, so sind es
die Aufnahmen, die Nihe und der Uberschuss seiner Stimme, die Brinkmann
selbst mitunter dabei gefahrlich zu werden drohen, ist er doch darum bemiiht,
die Preisgaben tber das Aufzeichnungsgerit zu kontrollieren. Vielleicht er-
klirt dieses Paradoxon einer nichtautobiographischen und doch so viel mehr
als blof} dokumentarischen Autobiographie die Tatsache, dass Brinkmann die
Sendung in seiner Vita, die er Hartmut Schnell schickt, nicht erwihnt (vgl.
1974/75: 107-116). Geraten ihm die Aufnahmen nicht zu einer Obsession -
obgleich diese aufgrund des medialen Realititseffekts eine mitunter inten-
sivere Erlebnissteigerung gestatten als die literarischen Darstellungsformen
-, so bedeutet dies in der Verfahrensweise Brinkmanns, die in hohem Masse
mit ihm als dem Zeigenden zusammenhingt, ebenfalls eine Gefahr, zeigen
sie ihn selbst doch derart unvermittelt, dass es nicht mehr jederzeit moglich
scheint, die Preisgaben zu kontrollieren. Daftr steht fiir ihn potentiell zu viel
auf dem Spiel. Inszeniert Brinkmann seine 6ffentlichen Auftritte zwar mit-
unter durchaus exzentrisch, handelt es sich jedoch durchweg um eine kon-
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trollierte Form der Selbstinszenierung, wohingegen die Tonbandaufnahmen
in den poetologischen Verfahren Brinkmanns zeitweise die Kontrolle zwangs-
laufig abgeben miissen, um in ihrer grundlegenden Intention und als inein-
ander verflochtenes Wechselspiel zwischen Kunst und Leben zu reiissieren.

Fur die Analyse der unterschiedlichen Formen der radiophonen Colla-
gen bietet die Systematisierung, die Rajewsky fur die Analyse bereitstellt,
eine hohe Anschlussfihigkeit. Denn, wie im zweiten Kapitel ausgefithrt, sind
die Begriffe der Montage und Collage zur Ausdifferenzierung dieser Spielva-
rianten nicht hinreichend. So stellt die Systemreferenz samt Ausdifferenzie-
rungen eine Moglichkeit dar, diese Formen zu beschreiben und hiertiber zu
vergleichen. Durch ihre radiophonen Arbeiten erméglichen Brinkmann und
Vostell wie Kagel und Ruttmann — und die Liste lief3e sich hier weiter verlan-
gern — dem Rezipienten Horerfahren als Horereignisse, die weder den Hoér-
erfahrungen der natirlichen Hérwahrnehmung noch der Wahrnehmungs-
erfahrung des Radiodispositivs entsprechen. So ist thnen allen gemeinsam,
dass die Produktionstechniken nicht im Dienste der diskreten Realisierung
anvisierter Gestaltungsverfahren verwendet werden, sondern tiber ihr und in
ihrem Zusammenspiel zur Anschauung kommen.

Sie stehen hiertiber nicht nur in einer Traditionslinie der Stérung des Sen-
debetriebs als Suchbewegungen nach medienspezifischen Vermittlungsstra-
tegien im rein akustischen Medium im Anschluss an Hans Flesch und Walter
Benjamin; sie sind ebenfalls mit den Praktiken der Historischen Avantgarde
in der Uber-formung der Materialitat und Medialitat verbunden.

5.2 Ausblick

Die Geschichte der Stérung und der Suchbewegungen wie der Inszenierung
medialer Realititseffekte im Radiophonen enden hier nicht, schreiben sie sich
doch bis heute auf den Programmplitzen des Horspiels — wenn auch abseits
der besten Sendezeiten — innerhalb des Radioprogramms und tiber die Erkun-
dung weiterer medienreflexiver und intermedialer Hér-Spiel-Raume fort. Das
Spiel mit und zwischen Sicht- wie Hérbarem, dem Rundfunk als dem >Medi-
um der Stimme< (Wolfgang Hagen), der technischen wie institutionellen Ap-
paratur als Spiel mit den Bedingungen seines medienspezifischen Prozesses
des Zur-Erscheinung-Bringens war und ist insbesondere fur Medienkunstler
attraktiv, die sich in ihren Arbeiten mit den Eigenarten der jeweiligen Media-

389



390

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

litat und Materialitat der Medien und spezifischen Darstellungs- und Insze-
nierungsweisen auseinandersetzten und -setzen. Die Digitalisierung erwei-
tert diese Klaviatur in die Tiefe. Sie erdffnet Hérspielmachern, wenn schon
keine wesentliche Erweiterung des Materials an sich, so doch eine Ausweitung
der Spielrdume, die Form, Inhalt und die involvierten Medien auf vielfiltige
Weise kombinieren und mit den Verschriankungen spielerisch operieren. Da-
durch erlauben sie ihrerseits noch komplexer werdende Interdependenzen
medialer Formen. Aulerdem bedienen sich Hérspielmacher nach dem digital
turn nicht nur aller Medien und Kommunikationsmittel in verdnderter Wei-
se. Auch die Integration von Telekommunikationsmedien wie etwa Telefon
und Internet sowie der Einsatz von GPS-basierten Trackingsystemen fuhrt
heute zu einer vielgestaltigen intermedialen Kunstform, die tradierte Ord-
nungen des Horspiels — wie bereits in den 1960er Jahren — mit den Riumen
und Gesetzen anderer Medien und deren Parametern kombiniert wie kontras-
tiert. So existieren heute konventionelle Anordnungen des Hérens mitunter
als Zeugnisse historischer Gebrauchsweisen und haben ihre Ausschlief3lich-
keit lingst verloren. Wo ein Hérspiel rezipiert wird, hangt durch den grund-
legenden Umbau des Mediensystems nicht mehr zwangsldufig vom Medium,
iiber das es distribuiert wird, sondern von den Rezipienten selbst ab. Ebenso
wie neuere Theaterformen die Rolle der Rezipienten verdndern kénnen, ver-
mogen dies auch aktuelle Formen des Horspiels, wie es etwa Paul Plamper in
seiner Horspielskulptur RUHE 1 oder Eran Schaerf in seinem intermedialen
Projekt FM-Scenario demonstrieren. Fiir die Rezipienten bedeutet dies nicht
nur das Aufsuchen ungewohnter neuer (Kunst/Hér)Raume, sondern die ak-
tive Teilnahme an der Kreation im Oszillieren vormals getrennter Rollen und
Riume, nidmlich die des Produzenten und Rezipienten. Durch die Verdnde-
rungen des Mediensystems finden sich in den letzten Jahrzehnten verstarkt
Spielformen im Hérspiel, die sich durch Medienkombinationen aus der rein
akustisch-vermittelten Sphare des Rundfunks durch Kooperationen in audio-
visuelle Zusammenhinge begeben. Aber auch die entgegengesetzte Richtung
ist nach wie vor zu finden: Ausgehend von audiovisuellen Inszenierungs- und
Auffihrungskonzepten bewegen diese sich in rein akustische Auffihrungs-
kontexte. Die Entgrenzung und das Aussetzen normativer Spielregeln, die
jeweils originar getroffene Festlegung und das Abstecken des Spielfeldes be-
deuten fur die Darstellungsformen des Hérspiels spannungsreiche Konfigura-
tionen. Ich méchte diese (inter)medialen Konfigurationen nun abschlieffend
an wenigen Beispielen anskizzieren.
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Ein Theaterregisseur, der in seinen Werken durchweg mit unterschiedli-
chen Medien und Inszenierungsformen operiert und diese auf Darstellungs-
weisen jeweils originir insbesondere auch in und durch Medienwechsel be-
fragt, ist Christoph Schlingensief. Sein Hérspiel Rosebud (WDR 2002) hat
bereits einen Medienwechsel hinter sich, da es sich dabei zuniachst um eine
Inszenierung an der Volksbithne Berlin® handelt, die er spiter fiir die radio-
phone Version als Auftragsarbeit fiir den WDR entsprechend umgestaltet.
Bereits das Horspiel Rocky Dutschke '68 (WDR 1997) folgt einer Inszenierung
fir die Theaterbithne. Schlingensief beschreibt diesen Medienwechsel als eine
Maoglichkeit, aus der

eine andere Kraft entstehen kann, wenn gute Schauspieler wie beispiels-
weise Margit Carstensen, Volker Spengler, Martin Wuttke und Sophie
Rois das schon gespielt haben. Da entsteht schon eine besondere Kraft
durch das Proben und durch das Auffiihren vor dem Publikum. Das kann
auch in die Routine abrutschen, aber bei denen ist es nun eben nicht so
gewesen, sondern sie haben dann diesen Speicher angelegt, den sie dann
auch so wieder abrufen konnten. (zit. n. Purkert 2003: 0.S.)

Dabei legt Schlingensief sein Hérspiel Rosebud, das keine durchgingige Hand-
lung aufweist, sondern vielmehr aus einzelnen Handlungsfragmenten be-
steht, als eine Art Live-Reportage an, die fragmentarisch auf aktuelles politi-
sches Weltgeschehen anspielt: als dichtes Netz aus Referenzen, im Einbrechen
der Realitit in die Fiktion und vice versa in Form des Barthschen effet de
réel. Da die Gerdusche nicht handlungsillustrierend eingesetzt sind, jedwe-
der Versuch einer Deutung oder Zuordnung ins Leere lauft — beziehungswei-
se eher fur Irritation als Klarung sorgt —, erwichst daraus die Maéglichkeit,
die Gerdusche, Struktur und Klang, ihr Ténen samt Ténung zu horen, statt
ihre Zeichenhaftigkeit im Kontext zu encodieren. Dies liefe sich, tberspitzt
formuliert, als eine Art anvisierten Umerziehens und ein Einwirken auf die

Horgewohnheiten der Rezipienten verstehen, eréffnet es doch die Maglich-

4 Der Dramentext Rosebud — Das Original ist das Protokoll der Urauffithrung des Thea-
terstiicks vom 21.12.2001 an der Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz, ergianzt um Er-
lauterungen und Kommentare Christoph Schlingensiefs. Die Gestaltung des Dramentex-
tes unterscheidet sich dabei von klassischen insofern, als die einzelnen Passagen je nach
Funktion im Inszenierungstext ausgezeichnet sind: Kommentare Schlingensiefs (etwa
Regieanweisungen) sind fett und kursiv gedruckt, verbalsprachliche Ausgestaltungen in
der Schriftgréfie bzw. durch Groflbuchstaben markiert — mitunter bis zur Unlesbarkeit —,
improvisierte Texte sind grau unterlegt.
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keit eines anderen Zuhorens, wie es sich bereits in den innerhalb der vorlie-
genden Arbeit analysierten Horspielen gezeigt hat. Schlingensief befragt vom
Radiodispositiv aus unsere Hér- und Sehgewohnheiten sowie deren intersen-
sorisches Zusammenspiel und die Konventionen der Inszenierung von Info-
wie Entertainment und reflektiert die (Un)Moglichkeit eines Auswegs iiber
das Theater und seine Spielriume. Auch im Hérspiel wird »der klar erkenn-
bare Klang einer fundamentalen Dissonanz« (2011: 64) hérbar, den der Kul-
turwissenschaftler Diedrich Diederichsen fiir Schlingensiefs Theateristhetik
proklamiert, auch im Hérspiel scheint das kiinstlerische Handeln in der Un-
tibersichtlichkeit zu verschwinden, »das drastische Thema, das grotesk-gewalt-
férmige Erzahlte, der wahnsinnige Weltbezug, die Kombination aus Brachial-
Boulevard, geschichtlicher Katastrophe und Gétterdimmerung« (ebd.: 65) im
Leerlauf zu enden und ebenso lautstark und polternd abzutreten, wie es zu
Beginn aufkreuzt. Solchermafien, und dies sei hier nur angedeutet, lisst sich
Schlingensiefs Horspiel — auch dartiber, dass er das Prinzip der Reprisen-
tation sabotiert — in der Traditionslinie der besprochenen Hérspiele sehen.
Rosebud folgt keiner psychologisch motivierten Handlung, méchte den Ho-
rer nicht illusionieren, ist aber durchaus nicht inhaltslos. Nur ist es die Ver-
quickung von Form — selbst thematisch dar- und ausgestellt — und Inhalt, die
als zentrales Moment des Horspiels fungiert, den Hérer auf Distanz halt, thn
aufmerksam fur die eigene Rezeptionsweise werden lasst und etwa Horge-
wohnheiten des Kinos wahrnehmbar macht. Durch die Betonung der Diffe-
renz medialer Spielformen des Theaters und des Rundfunks, bleibt das Hér-
spiel — als inszenierte Radiokunst in stindiger Bezugnahme auf den Rahmen
— als surrealistisches Spiel immerzu offensichtlich, prasent und jedwede Illu-
sion permanent (zer)stérend. Schlingensief operiert also auf verschiedenen
Ebenen mit intermedialen und medienreflexiven Formspielen tber (u.a. al-
termediale) Systemreferenzen zu theatralen Darstellungsformen, journalis-
tischen Formaten, televisuellen und filmischen Spielformen, ohne dabei zu-
vorderst den »intermedial gap« (Rajewsky 2002: 128) zu iiberbriicken und einer
Musionsbildung zuzuarbeiten; ganz im Gegenteil, denn er verwendet diesel-
ben vor allem, um iiber die Distanzierung die eigene Wahrnehmungstatigkeit
und den Funktionsmechanismus medialer Formen fiir den Rezipienten dis-
kursiv und erlebbar zu machen.

Ebenso wie Schlingensief ist auch der Hérspielmacher Andreas Ammer
immerzu auf der Suche nach den Besonderheiten der beteiligten Medien, den
spezifischen, den Medien selbst inhdrenten Darstellungsweisen und den Dif-
ferenzen zu anderen medialen Erscheinungsformen, um diese im Kunstwerk
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insbesondere im Hinblick auf die Rezeptionsasthetik fruchtbar zu machen,
ohne dabei im Rahmen von Modalititen einer konstruierten Unmittelbarkeit
primar dem Ziel zu folgen, die Medialitit selbst zu verbergen. In zahlreichen
Produktionen untersuchen Andreas Ammer und FM Einheit das besondere
Verhiltnis von Live-Auffithrungen und medialen Ereignissen und schilen die
fir sie in diesem Sinne radiophonen Strategien der auditive Kunstform her-
aus, inszenieren das Horspiel u. a. als Liveshow wie bei Apocalypse Live. Am-
mer sieht im Hérspiel gar »eine der wenigen zeitgemiflen Kunstformen, die
es iiberhaupt gibt [...], sofern es sich nur traut, seine Stirken auszuspielen.«
(2001: 291) Die Stirke des Mediums liegt fr ihn nicht in der Unaufdringlich-
keit eines Nebenbei, das die Leere des Alltags durch die Vergabe eines Sedati-
vums iiber Rituale und Routinen der Fliefprogramme zu fillen vermag. Die
Fufiball-Live-Reportage stellt fur ihn nach wie vor die Spielform im Radio-
dispositiv dar, die das einzulésen im Stande ist, was sie verspricht, namlich
die vermittelt unmittelbare Teilnahme am Spielgeschehen:

Alles teilt sich tiber die Stimme des Reporters mit, die Emotion und die
Geschwindigkeit, mit der er redet. Man kann sich nie vorstellen, wo ein
Spieler ist, wie er aussieht, aber trotzdem teilt sich das, was im Stadion
passiert, eins zu eins mit. Da ist ein Medium bei sich selbst. Es versucht
nicht, das was passiert, eins zu eins abzubilden. Der Reporter sagt nicht:
Jetzt rennt er mit soundsoviel Stundenkilometern im spitzen Winkel und
der Torwart steht viel zu weit in der rechten Ecke, dazu ist gar keine Zeit.
Der ganze Inhalt muss sekundir produziert werden und er wird produ-
ziert durch die Aufregung des Reporters. Redet er schneller, heifdt das,
jetzt ist die Chance da und es ist véllig egal, wo der Spieler steht. (Ebd.)®

Einige Horspielmacher haben das Faszinosum der Sportreportage zum The-
ma ihrer radiophonen Arbeiten gemacht, bzw. dramaturgische Strategien zur
Aufmerksamkeitslenkung adaptiert wie z.B. Ror Wolf in u.a. Das langsame
Erschlaffen der Krifte (BR 2006). Dabei spielt Wolf wie u.a. Walter Ruttmann
und Mauricio Kagel produktions- wie rezeptionsisthetisch mit Systemrefe-
renzen, indem er etwa das dem Hérspiel zugrundeliegende Material — das Ma-
terial setzt sich aus Live-Kommentaren von Fufiballiibertragungen und Ge-
dichtrezitationen zusammen — nach musikalischen Prinzipien komponiert wie
montiert. Hiertiber entwickelt er einerseits ein Hérspiel, das den Stimmkor-
per und seine prosodischen Sprach- als Sprechbewegungen im Hinblick auf

5 Einen spannenden und aufschlussreichen Blick auf das Prinzip Live wirft Jochen
Meiftener (2005: 175-202).
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diese Performativitit untersucht, andererseits macht er die Spielregeln der
Ubertragung selbst diskursiv. Besteht der wesentliche Unterschied zur Fern-
sehiibertragung darin, dass es sich nicht um einen blofsen Kommentar der au-
diovisuellen Fern-Sicht handelt, sondern um eine Live-Reportage: eine Art
Simultanibersetzung der audiovisuellen Zusammenhinge fiir den Zuhérer,
so benétigt die FuRiball-Live-Reportage gerade den Uberschuss der »Stimm-
lichkeit des Sprechens« (Kolesch/Kramer 2006: 11), um in der Vermittlung
aufzugehen und insofern fiir den Zuhérer zu funktionieren. Dieses Uber-
schreitende der menschlichen Rede erzeugt den Sinn in der »Spur des Mate-
riellen« mit: die Performanz stellt, mit Dieter Mersch, »dem Sinn, dem Inhalt
der Rede ein anderes gegeniiber.« (2004: 503) Auch bei diesem Beispiel neue-
rer Radiokunst wirkt sich die intermediale Forschungsperspektive produktiv
auf die Analyse aus, steht das Horspiel doch in mehrfacher Hinsicht in Bezie-
hung zu medialen Konfigurationen, die iiber das Mediendispositiv und seine
Produktion- wie Rezeptionsrdume hinausgehen, die dasselbe jedoch iiber spe-
zifische Inszenierungsstrategien u. a. einzuholen versucht. Ebenso wie Mau-
ricio Kagels Horstiick ein traditionell verankertes Verstindnis der Rezeption
radiophoner Kunstwerke zu verunsichern vermag und mit Hérerwartungen
spielt, vermdgen dies auch aktuelle Formen des Horspiels. Ein Beispiel einer
der Konzeption und Komposition Mauricio Kagels nicht unihnlich gestalte-
ten Hoéranordnung ist Paul Plampers® sbegehbare Horspielskulptur« RUHE 1
(WDR/Museum Ludwig 2008). Bereits zu Beginn seiner Beschiftigung mit
dem Hérspiel interessieren den Berliner Regisseur und Autor medienspezifi-
sche Darstellungsweisen und alternative Inszenierungs- und Prisentations-
formen, darunter u. a. Hérspiele im 6ffentlichen Raum und installative Aus-
stellungskonzepte. Fur das Kélner Museum Ludwig und den WDR entwickelt
er die 31-Kanal-Klanginstallation RUHE 1 zunichst im (Ausstellungs-)Raum
als Audio-Installation im white cube mit leeren Stiihlen und Tischen, auf denen

6 Paul Plamper war als Regieassistent am Berliner Ensemble, an der Volksbithne Berlin
und als Kurator der Horspiel-Veranstaltungsreihe Horspielzentrale am HAU titig. Fur den
WDR realisiert er zahlreiche Horspiele, u.a. Henry Silber geht zu Ende (2003) und Hochhaus
1-3 (2006). Auflerdem betreibt Plamper die Hérspielplattform hoerspielpark.de, die eine
Alternative zu herkdmmlichen Audio-Verlagsmodellen darstellt und auf der ausgewahlte
Hérspielmacher (u.a. Schorsch Kamerun und Rimini Protokoll) ihr Gesamtwerk im Inter-
net zuginglich machen.
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Lautsprecher positioniert sind. Dies stellt den Ausgangspunkt fiir die spitere
Ubertragung der akustischen Szenerie in die Radioversion von RUHE 1 dar.”

Geschickt nutzt Plamper dabei in beiden medialen Inszenierungen den
akustischen Raum, die Atmosphire des Geschehens, denn der Rezipient sitzt
selbst mitten in der Gerduschkulisse eines Cafés. Im Moment der Ruhe mar-
kiert Plamper die Handlungsrdume, in denen das Spiel seinen wesentlichen
Spielgedanken im Moment der Stérung als Moglichkeitsraum inne hat, als
eine »Akustische Groflaufnahme« (2012: 209), als welche sie der Theaterwis-
senschaftler Vito Pinto bezeichnet, die die lineare Zeit fiir den Rezipienten
zum Stillstand bringt. Plamper bedient sich also eines filmischen Gestaltungs-
verfahrens, um den Hérer in die Szenerie einzubinden. Dieses intermediale
Verfahren ruft dabei neben der auditiven auch die visuelle Rezeption auf, die
bereits auch tber die riumliche Choreographie der Horspielszene insgesamt
eine zentrale Rolle spielt, ist es dem Regisseur doch tber die stereophone Aus-
gestaltung des Handlungsgeschehens méglich, den Eindruck von Raumlich-
keit sehr prizise zu gestalten. Dabei fungiert das Geriusch des manuellen Vor-
und Zurtickspulens des Tonbands als eine Art Erzdhlinstanz und exponiert
sich zugleich als technisches Verfahren des Hérspiels. Dadurch wird die Re-

7 Inder Installation entsteht tber das Beziehungsgeflecht der Stimmen die raumliche
Anordnung und montiert sich im Vollzug des Hérens dariiber hinaus zu einem sozio-kul-
turellen Raum. Die inszenierte Unmittelbarkeit des Ereignisses kommt im Ausstellungs-
raum durch die Simultaneitit der Gespréche zustande, die alle parallel einem Héhepunkt
entgegenstreben. Die Gleichzeitigkeit der Gespriche an den verschiedenen Tischen tber-
setzt der Regisseur wiederum in die Linearitit des Horspiels. Um diese Gleichzeitigkeit
zu markieren, verwendet Plamper jeweils zu Beginn und am Ende der Gespriche prag-
nant eingesetzte Riickspulgeridusche einer analogen Tonbandmaschine und mischt die
Gerauschkulisse im Hintergrund - die Szenerie des Cafés — zusatzlich genau ab. Uber
diese dramatische Formgebung lisst der Regisseur den Zuhérer eben nicht nur an den
einzelnen Gesprichen teilhaben, sondern setzt diese rdumlich in Relation, trennt bzw.
verbindet die Tischgesprache von- bzw. miteinander, und stellt sie so in den gréferen Zu-
sammenhang des Geschehens. Plamper schafft akustische Signale, vernetzt die jeweilige
Szene mit schon bekannten Gesprichsfetzen des Nachbartischs als erkennbare Refrain-
elemente, die wiederum dem Hoérer als Orientierungsmomente im inszenierten Raum
des Cafés dienen, welche der Rezipient nach und nach entdeckt, kombiniert und zuein-
ander in Beziehung setzt. Vito Pinto arbeitet hierzu in seiner Analyse des Horspiels den
Einsatz des Cocktailparty-Effekts als medienisthetischen Effekt detailliert heraus, der
Pinto zufolge die »Kreisstruktur des Verlaufs des Hérspiels [markiert], um bestimmte
Worte, Sitze, Lacher, Aufschreie, Gerdusche bewusst in den Vordergrund zu mischen und
aus dem Hintergrund hervorzuholen« (2012: 207), der somit die Aufmerksambkeit des Ho-
rers bewusst lenkt und den Effekt aktiv inszeniert.
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zeption als Ab-Horsituation und der Vorgang des Abhorens als zu hérendes Mo-
ment selbst zum kunstlerischen Konzept des Horspiels und der Zuhorer Zeuge
der Ereignisse. Wo sich der Besucher der Installation, vor dem Tisch sitzend,
mit dem Kopf zwischen die Boxen beugen und sich diesen ganz konkret zu-
neigen muss, um den Gesprachen zu lauschen und auf diese Weise eine auch
korperliche Position des Belauschenden einzunehmen, wird die Ab-Hérsitua-
tion in der Ubersetzung fiir das Radio eben durch den manuellen Vorgang des
Zuriick- und Vorspulens in die radiophone Komposition iibernommen. Die
komplex montierte Kulisse aus Gerduschen und Stimmen stellt auch hier wie-
derum eine Beziehung zum Zuhérer her, der sich in der Café-Kulisse zu orien-
tieren sucht. Der Rezipient ist zwar kérperlich in der Szenerie (aufmerksam
horend) anwesend — die Szene selbst entfaltet sich jedoch rein akustisch. Der
durch den Raum schweifende Blick in der Installation beobachtet indessen
Andere beim Zuhéren und begreift sich andererseits als Beobachteten, ist in
der Rezeption dabei jedoch zu jedem Zeitpunkt auf sich selbst zurtickgewor-
fen und insofern isoliert, allein tiber den Augenkontakt der sich zufillig tref-
fenden Blicke sind die Teilnehmer der Installation wihrend des Rezeptions-
akts miteinander verbunden.

Uber die angedeuteten Wege implementieren gegenwartige Hérspielma-
cher die Reflexion iiber mediale Vermittlungsformen ins Horspiel: als gegen-
seitige Durchkreuzung von Werk und Rahmung in stets unabgeschlossenen
und aufgeschobenen heterogenen Riumen, die das Hérspiel und seine Még-
lichkeitsraume anders zu denken erlauben und in denen die Sinne, insbeson-
dere der Hér- und der Sehsinn, in intermodale wie intra- und intermediale
Wechselspiele verstrickt werden und dartiiber nicht nur die HérSpielRédume er-
fahrbar machen, sondern auch zu entgrenzen suchen. Von der radiophonen
Kunstform des Horspiels aus befragen Hérspielmacher iiber medienreflexive
Anordnungen ebenso die Beschaffenheit anderer medialer Konfigurationen
auf deren medienspezifische Materialitit hin. So herausfordernd eine inter-
formative Analyse des Horspiels auch ist, so aufschlussreich ist sie doch, so-
bald alle Ebenen des Horspiels — und dies betrifft vor allem die Ebene des Zu-
sammenhangs von Gestaltungsverfahren und Produktionstechnik, der auch
gegenwirtig noch zu wenig Beachtung zukommt — mit einbezogen werden.

Allen Untergangsprognosen beinahe zum Trotz, proklamiert Hans J.
Kleinsteuber noch 2012, dass das »Radio das Vielfaltigste aller Medien« dar-
stelle: »Dies ist u. a. der Tatsache geschuldet, dass niemand so genau weif3, wo
die dufleren Grenzen des Phanomens Radio liegen.« (2012: 11) Diese Tatsache,
dass sich die dufieren Grenzen im Zuge der Digitalisierung potentiell auflésen
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und sich daher an vielen Stellen des Radiodispositivs prinzipiell ob der Vielfalt
und des Facettenreichtums andocken lisst, hat intermediale Erscheinungsfor-
men im Kulturradio von den Grundbedingungen her unterstiitzt. So betont
Bernhard Siegert etwa fiir das Konzept Extended Radio, es gehe von der Fest-
stellung aus, »dass >Radioc« sich jeder eindeutigen historischen, technischen
und epistemologischen Definition entzieht.« (Zit. n. Grundmann 2006: 206)
Heidi Grundmann tbertragt diese Feststellung auf die Radiokunst, denn auch
sie entziehe sich generell jeglicher langerfristig giiltigen Definition und Ein-
ordnung (vgl. ebd.: 207). So miissen auch alle Neubenennungen der Horspiel-

formen in deren Entwicklung immer von temporirem Status sein.
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»Das Horspiel steht schon mit einem Bein

Im Leben, wenn sich andere Ausdrucksformen
noch die Prothesen anschnallen. Es spricht
nur einen Sinn an, die anderen muss es sich

erkampfen.«
Christoph Schlingensief, 2008
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