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1. Einleitung

Mit der nachfolgenden Arbeit soll einer experimentellen Praxis des Stimm- und
Spracheinsatzes auf den Grund gegangen werden. Die Zielsetzung lautet, ein neues,
offenes Bewusstsein fiir die Phinomene Stimme und Sprache zu schaffen. Stimme soll
abseits des alltidglichen Gebrauchs als Medium der Sprache und Werkzeug zur
Kommunikation thematisiert werden. Ebenso soll gezeigt werden, dass Sprache von
threm Zwang zu Mitteilung und Bedeutung gelost werden kann. Als geeignetes Genre zur
Sensibilisierung der Wahrnehmung dieser beiden akustischen Phénomene wird das
Horspiel herangezogen. Ausgehend von der Geschichte der Verwendung von Stimme und
Sprache im Horspieldiskurs ab den 1930er Jahren soll ihr verdnderter Status innerhalb des
Neuen Horspiels dargestellt und sowohl theoretisch als auch anhand von ausgewihlten

Werken von Franz Mon und Ernst Jandl beispielhaft verdeutlicht werden.

Bevor nun weiter auf die gednderten Verwendungsformen von Stimme und Sprache
eingegangen wird, soll das Thema klar abgegrenzt werden: Stimme meint im Folgenden
die menschliche Stimme abseits der musikalisierten Singstimme. Die Singstimme hat im
Alltag bereits ihren festen Platz, sie wird mehr oder weniger professionell bewertet und
hat in vielen Fillen ihren Kunstanspruch etabliert, vor allem aber wird sie als Stimme
wahrgenommen — meist im Gegensatz zur Sprechstimme. Aullerdem wird in dieser Arbeit
die Auseinandersetzung mit dem kiinstlerischen Umgang mit Stimme in der Horkunst,
konkret im Neuen Horspiel, hervorgehoben, da dieses sich durch einen
auBlergewohnlichen Einsatz der Stimme auszeichnet und sich daher besonders gut eignet,

die Wahrnehmung des Zuhorers fiir Stimmphédnomene zu sensibilisieren.

Zunichst sollen die Phanomene Stimme und Sprache diskutiert werden. Da sich vor allem
die menschliche Stimme in ganz unterschiedlichen Auspriagungen leitmotivisch durch die
Arbeit ziehen wird, ist eine Betrachtung der verschiedenen Aspekte von Stimme
unbedingt notwendig. Ausgehend von der korperhaften Stimme, also der an einen
menschlichen Triger gebundenen Stimme, wird die korperlose Stimme, wie sie einem im
Horspiel begegnet, besprochen. Insbesondere der Unterscheidung beziehungsweise der

Uberschneidung von Stimme und Sprache soll geniigend Platz eingeriumt werden, da



diese beiden AuBerungsmittel vor allem in der Sekundirliteratur iiber experimentelles
Horspiel oft nur ungenau dargestellt werden. Denn obwohl ein Grofteil der Werke des
Neuen Horspiels die Sprache zum Thema macht, scheint die Dimension des non-verbalen
Stimmlichen wesentlichen Anteil am Gelingen solcher Realisationen zu haben. Aber auch
Sprache abseits der auf Funktion und Mitteilung gerichteten Alltagssprache soll
thematisiert werden. Sprache beziehungsweise vielmehr die Kritik an ihr ist Antrieb fiir
eine Reihe von Autorlnnen des Neuen Horspiels, sich zahlreicher Konventionen,
Sprechklischees und Redewendungen des Alltags zu bedienen, um diese im néchsten
Schritt in ihre kleinsten Bestandteile zu zerlegen und daraus neues, bislang ungehortes

Material zu erschaffen.

Radio und in weiterer Folge die radiogenuine Form des Horspiels sind die akusmatischen
Medien schlechthin: Die Reduktion auf Stimme abseits eines konkreten Korpers, auf den
sie zuriickzufiihren ist, ermoglicht ihr eine spezielle Art der Vorfiihrung. Stimme und
Sprache werden im Lauf der Horspielgeschichte auf sehr unterschiedliche Weisen
eingesetzt, ehe sie zur experimentellen Verwendung im Neuen Horspiel gelangen konnen.
Es soll dargestellt werden, in welcher Form Stimme und Sprache im Medium Radio
eingesetzt und inszeniert wurden und wie sich die Verwendung der menschlichen Stimme
insbesondere im Horspiel iiber die Zeit verdndert hat. Ein iiberblicksmiBiger Abriss zur
Geschichte des deutschsprachigen Horspiels erscheint diesbeziiglich essentiell, da die sich
tiber die Jahre wandelnden Positionen innerhalb des Horspieldiskurses indirekt die
Geschichte einer Verwendung von Stimme und Sprache erzédhlen und letzten Endes das

Neue Horspiel hervorbringen, das im Fokus der Betrachtungen stehen soll.

Die Thematisierung des Neuen Horspiels in der vorliegenden Arbeit soll nun die
unmittelbare Basis fiir die beispielhaft ausgewéhlten Kiinstler Franz Mon und Ernst Jandl
bilden. Diese beiden Horspielmacher zéhlen zu den konsequentesten Vertretern des
Neuen Horspiels. Wie kaum andere nehmen sie die Grundsitze des Neuen Horspiels in
ihr Werk auf. Sie lassen jegliche Konvention hinter sich und erschlieen damit offene,
experimentelle Formen der Inszenierung von Stimme und Sprache. Den Antrieb fiir ihre
Horstiicke finden sowohl Mon als auch Jandl in einer ausgepridgten Sprachskepsis, in der
Kritik an einer Sprache, die im Alltag einzig auf ihre Funktion ausgerichtet ist, nimlich
Sinn zu transportieren und eine reibungslose Kommunikation zwischen ihren

Teilnehmern zu gewihrleisten.



Wenn in ihren Horstiicken nun weder Worte noch Inhalt auszumachen sind, wenn ganze
Sitze in Stimmengewirr untergehen und zu einer Kakophonie von Stimmgerduschen und
Lauten kumulieren, ist man als Horer zuriickgeworfen auf einen Rezeptionsmodus, in
dem es ein eindeutiges Verstehen nicht mehr gibt. Stimme wird als Stimme horbar und
Sprache als Sprache. Franz Mon und Ernst Jandl zeigen unkonventionelle Moglichkeiten
und Denkrichtungen auf, sensibilisieren so die Wahrnehmung der HorerInnen und stehen

damit stellvertretend fiir die Theorien des Neuen Horspiels.

Im Folgenden meint die gewdhlte Formulierung bei allen Bezeichnungen, die auf
Personen bezogen sind, beide Geschlechter, auch wenn aus Griinden der Lesbarkeit die

ménnliche Form gewdhlt wurde.

Der Verwendung der redaktionellen Erginzung ,,[sic!]* in dieser Arbeit liegt folgende
Entscheidung zugrunde: Die alte deutsche Rechtschreibung wird nicht ausgewiesen. Auch
die von den behandelten Autoren hiufig verwendete Schreibweise in Kleinbuchstaben
und andere bewusst verwendete kiinstlerische Besonderheiten werden nicht markiert. Nur
von den Verfassern offensichtlich nicht gezielt verwendete ungrammatische

Schreibweisen werden mit ,,[sic!]* kommentiert.



2. Uberlegungen zu Stimme und Sprache

Denkt man an Stimme und Sprache, kommen einem in erster Linie wohl Assoziationen in
den Sinn, die vorrangig mit Kommunikation zu tun haben, mit der Vermittlung von
Inhalten, sinnhaften und sinnstiftenden AuBerungen. Selbstverstindlich soll der
Stellenwert von Stimme und Sprache als Medien einer funktionierenden
Alltagskommunikation nicht infrage gestellt werden, beide sind dafiir unabdingbar.
Dennoch soll im Folgenden der Versuch gemacht werden, Stimme und Sprache abseits
der herkommlichen Verwendung zu betrachten, die Stimme losgelost von der
Instrumentalisierung durch die Sprache und die Sprache in weiterer Folge losgelost vom

Zwang zur Mitteilung zu beschreiben.

Unterscheidung / Uberschneidung von Stimme und Sprache

,[...] wir horen selten eine Stimme »an sich«, wir horen, was sie
sagt; die Stimme hat den gleichen Status wie die Sprache, die ein
Gegenstand ist, den man nur durch das glaubt erfassen zu konnen,
was es vermittelt [...], genauso werden wir dem Text der Stimme
zuzuhoren lernen miissen, seiner Signifikanz, all dem, was in ihr
iber die Bedeutung hinaus geht.“1

Stimme will gehort werden, auch und vor allem abseits von Inhalt, Bedeutung und
Information — Stimme ,,an sich®“, wie Roland Barthes formuliert. Es ist eine
gewohnheitsméfige Obsession durch das Semantische, von der Barthes hier spricht, sie
lasst den Zuhorer die menschliche Stimme und ihre klanglichen Qualititen der Sprache
unterordnen und reduziert sie damit im alltidglichen Gebrauch weitestgehend auf ihre
vermeintlich einzige Funktion. Man gebraucht Stimme als Trdger der Sprache, als
Medium zur Bedeutungsherstellung und Informationsweitergabe, kurz: als Werkzeug.

Innerhalb dieser gewohnlichen wie gewohnten Verwendung?® ist Stimme zu einem bloBen

! Barthes, Roland: Die Kérnung der Stimme. Interviews 1962 — 1980. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2002.
S. 203.

* Die Tendenz innerhalb der Geschichte — als prominente Beispiele seien hier Saussures strukturale
Semiologie oder Derridas Schriftkonzeption genannt — ist die, der Stimme und ihrer Praxis in der lautlichen
Artikulation keine besondere Signifikanz zuzusprechen. Das System ,,Sprache* wird gegeniiber dem
performativen Vollzug derselben als deutlich privilegiert angesehen. Diese theoretischen Positionen hier
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Vehikel von Sinn und Bedeutung degradiert, ihre davon autonomen Eigenschaften, die
unzidhligen Facetten und Moglichkeiten der menschlichen Stimme, treten in den
Hintergrund. Sobald sich eine Stimme erhebt, ist damit eine starke, an Semantik
gekoppelte Erwartungshaltung verkniipft. Kann man der Stimme in weiterer Folge
tatsidchlich eine sinnhafte Bedeutung entnehmen, konzentriert sich die Rezeption fortan
fast ausschlieBlich auf diese semantische Ebene der (Sprech-)Stimme; wohingegen die
Stimme an sich mit der Bedeutungsvermittlung ihren Dienst getan hat und ihre klangliche
Eigenwertigkeit nicht weiter beachtet wird. Man ist innerhalb der téglichen
Kommunikation so sehr daran gewohnt, der Stimme eine gehaltvolle Information zu
entnehmen, sie dahingehend regelrecht zu filtern, dass man dariiber die Stimme selbst
tiberhort. Dieser unaufmerksame Umgang mit Stimme verhindert in den meisten Fillen,
dass der Klang der sprechenden Stimme und damit ihre besonderen Qualititen Gehor
finden.

Ganz dhnlich verhilt es sich mit Sprache, auch sie wird instrumentalisiert zugunsten eines
ibergeordneten Inhalts, den sie zu iibermitteln hat. Wenn es wie oben heifit, dass man die
Stimme nicht weiter beachtet, sobald man ihr eine sprachliche Information entnommen
hat, kann dieser Gedanke in Bezug auf Sprache nahtlos weitergefiihrt werden: Da ihr
Gebrauch so normal und alltiglich ist, wird Sprache vor allem in Hinblick auf ihre
Konventionen und ihre vermeintliche Allgemeingiiltigkeit kaum hinterfragt, sondern

meistens vielmehr als gegebene, feststehende Groe angenommen.

Die Stimme als Spur des Korpers im Sprechen

Analog zu der sehr engen Beziehung zwischen Stimme und Sprache im Alltag scheint es
nur konsequent, sich, wie es auch Mladen Dolar vorschldgt, der Stimme zunichst {iber die
Linguistik zu néhern, iiber ihr Verhiltnis zur Sprache also. ,,Die Stimme ist etwas auf
Bedeutung Zielendes, sie gleicht einem Pfeil, der die Bedeutungserwartung steigen 1ait,
die Stimme ist eine ()ffnung auf Bedeutung hin. [...]; sie ist ein Laut, der an sich mit dem

Willen, »etwas zu sagen«, versehen zu sein scheint, mit einer inneren Intentionalitit.*>

niher auszufiihren, wiirde den Rahmen der Arbeit jedoch sprengen. Vgl. in diesem Zusammenhang v. a.
Mersch, Dieter: Was sich zeigt. Materialitiit, Prasenz, Ereignis. Miinchen: Fink, 2002. S.102ff.; Meyer,
Petra Maria: Die Stimme und ihre Schrift. Die Graphophonie der akustischen Kunst. Wien: Passagen-Verl.,
1993. S. 43ff.; Dolar, Mladen: His Master's Voice. Eine Theorie der Stimme. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2007. S. 27ff. und Dolar, Mladen: Das Objekt Stimme. In: Kittler, Friedrich/Macho, Thomas/Weigel, Sigrid
[Hrsg.]: Zwischen Rauschen und Offenbarung. Berlin: Akademie Verlag, 2008. S. 233 — 256.

3 Dolar, Mladen: His Master's Voice. Eine Theorie der Stimme. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2007. S. 23.
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Fiir die Stimme, die er an selber Stelle als Vehikel, Medium und Instrument bezeichnet,
formuliert Dolar aus linguistischer Sicht die vorldufige Definition: ,,Sie ist das, was nichts
zur Sinngebung beitrdgt. Sie ist das materielle, bedeutungsresistente Element, und sofern
wir sprechen, um etwas zu sagen, ist die Stimme genau das, was nicht gesagt werden
kann.“* Er geht noch einen Schritt weiter und bezeichnet die Stimme als ,.das
nichtlinguistische, das auBerlinguistische Element [...], das die Phdnomene der Rede

ermoglicht, sich aber linguistisch nicht erfassen 14Bt.°

Dabei spricht Dolar die
wesentliche Verbindung von Stimme, Signifikant und Korper an — es scheint also nicht
zuldnglich, die Stimme ausschlieBlich aus linguistischer Perspektive zu betrachten,
sondern es ist unerldsslich, bei der Betrachtung von Stimme im Verhéltnis zur Sprache die

Stimme selbst und ihre materielle Herkunft, den Korper, mit einzubeziehen. Denn es

»[...] erscheint die Stimme als jene Verbindung, die den
Signifikanten mit dem Korper verkniipft. Sie steht dafiir, dall der
Signifikant, sei er auch rein logisch und differentiell, einen
Ursprungs- und Ausgangspunkt im Korper haben muf}. Ein
Korper muf3 ihn tragen und auf sich nehmen, sein korperloses
Netzv&gerk muf} an einem materiellen Ursprung festgemacht
sein.*

So wie Kommunikation immer an einen Triger gebunden ist, in diesem Fall an die
Stimme, die dem Korper entspringt, so bringt auch jedes Medium seine ihm eigenen
Bedingungen mit, welche die semantische Information mitgestalten. Stimme ist also in
ihrer Korperhaftigkeit nie nur neutrales Werkzeug der Sinniibertragung’, sondern ganz im
Gegenteil tritt durch sie ein Uberschuss, ein Rest hervor, der nie ginzlich in der
Bedeutung des Gesagten aufgehen kann. ,,Die Stimme ist die Quelle einer dsthetischen
Wirkung, die vollig abseits der referentiellen oder informatorischen Funktion der Sprache

«8

steht, sie ist deren Nebenwirkung [...].*” Dieses Mehr der Stimmeg, das sich im stidndigen

Uberschuss manifestiert, verweist damit auf den Ursprung der Stimme, auf den Korper,

*Ebd. S. 24.

“Ebd. S. 24.

°Ebd. S. 80.

7 Vgl. Gottert, Karl-Heinz: Geschichte der Stimme. Miinchen: Fink, 1998. S. 13.

¥ Dolar, Mladen: Sechs Lektionen iiber Stimme und Bedeutung. In: Felderer, Brigitte [Hrsg.]: Phonorama.
Eine Kulturgeschichte der Stimme als Medium. Berlin: Matthes & Seitz, 2004. S. 199 —222. S. 205f.

® Um dennoch ganz pragmatisch mit linguistischen Begrifflichkeiten zu sprechen, konnte unter diesem
sogenannten Mehrwert der Stimme, so man ihn iiberhaupt fassen kann, aus sprachwissenschaftlicher Sicht
die Unterscheidung in ,,paralinguistische* (Lautstirke, Geschwindigkeit) und ,.extralinguistische*
(individuelle Stimmeigenschaften) Elemente fallen. Vgl. hierzu Eckert, Hartwig/Laver, John: Menschen
und ihre Stimmen. Aspekte der vokalen Kommunikation. Weinheim: Beltz, 1994. S. 24ff.
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aus dem sie erklingt: Der Uberschuss ist horbare — aber nicht eindeutig interpretier- oder
fassbare — Verkorperung/Materialitit der Stimme in der Sprache. Als solche Spur des
Korpers in der Rede kann die Stimme demzufolge nicht nur sagen, sondern auch zeigen,
so kann beispielsweise die Stimmung des Sprechers iiber die Stimme ausgedriickt
werden, sie kann auf Alter und Geschlecht schliefen lassen, auf die gesundheitliche
Verfassung und vieles mehr.'”

Wie sehr man auch auf den Text, auf den Sinngehalt hinter — oder vielmehr vor — der
Stimme achtet, sie selbst ist durch ihre untrennbare Verbindung zum menschlichen
Korper bereits Information und Ausdruck. Sich nur auf die Stimme als Medium von
Aussagen zu beschrianken, wiirde bedeuten, ihr jegliche sinnliche Dimension
abzusprechen. Es ist dieser jeder stimmlichen — und also auch sprachlichen — AuBerung
eigene Uberschuss, der nicht in ihrer konkreten semantischen Bedeutung aufgeht, sondern
auf die leibliche!' Materialitit der Stimme verweist. Sybille Krimer betont die
Heterogenitédt von Stimme und Sprache anhand des Korpers, wenn sie mit Paul Zumthor

sagt, Stimme

,[...] deutet, kommentiert und unterminiert die Rede mit ihrer
ganzen, durchaus auch unberechenbaren Leiblichkeit. Die
Stimme ist die — auch geschlechtsspezifische — Spur des Korpers
in der Sprache. Sie bringt das Unsagbare zum Ausdruck, zeigt
also, was die Rede verschweigt. [...] Die Stimme erzeugt einen
»UberschuB« an Sinn, der die Absichten der Sprecher immer auch
iberschreitet, sie nicht selten unterminiert. In dem Eigenleben der
Stimme gegeniiber der Rede, dessen, »wie« etwas gesagt wird,
gegeniiber dem, »was« dabei gesagt wird, stoen alle Ansitze, die
das Sprechen als eine intentionale, intersubjektiv kontrollierbare
Titigkeit zu thematisieren versuchen, an ihre Grenzen.“"?

"2V gl. Kolesch, Doris: Zwischenzonen. Zur Einfiihrung in das Kapitel. In: Kolesch, Doris/Pinto,
Vito/Schrodl, Jenny [Hrsg.]: Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und dsthetische
Perspektiven. Bielefeld: Transcript, 2009. S. 13 —22. S. 16.

""Der Begriff der Leiblichkeit wird im Folgenden im Sinne der Definition von Heide Hammer und Stefan
Vater verstanden: ,.Die phinomenologische Theorie unterscheidet den wahrnehmbaren und abbildbaren
Korper vom ,erlebten‘/,gelebten Korper‘, dem Leib. Die ,erlebte Korperlichkeit® (Leib) ist durch
Bediirfnisse umschreibbar und steht dem mit Dispositionen ausgestatteten Korper gegeniiber [...]. Der
Korper ist folglich ortlich mehr oder weniger exakt bestimmbar, der Leib hingegen wird bewusst verortet
und ortlich gefiihlt; der Korper ldsst sich sezieren, wihrend der Leib in ,Leibesinseln gefiihlt wird:
schmerzende Zonen, Wohlgefiihl, Erregung mogen als Beispiele hierfiir dienen.* Siehe: Hammer,
Heide/Vater, Stefan: ,,Bodily Inscriptions, Performative Subversion®. Eine Dekonstruktion von
Korperbildern — Cui bono? In: Ehardt, Christine/Pillgrab, Daniela/Rauchenbacher, Marina/Alge, Barbara
[Hrsg.]: Inszenierung von ,Weiblichkeit‘. Zur Konstruktion von Korperbildern in der Kunst. Wien: Locker,
2011. S.S.27-44.8S. 28.

"2 Kriimer, Sybille: Sprache — Stimme — Schrift: Sieben Gedanken iiber Performativitit als Medialitit. In:
Wirth, Uwe [Hrsg.]: Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaft. Frankfurt:
Suhrkamp, 2002. S. 323 — 346. S. 340.
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Uberlegungen wie diesen liegt die Idee zugrunde, die Stimme aus dem dualen Schema
von Oralitdt und Literalitit zu befreien und damit die Medienkonkurrenz, die sich durch
die unterschiedlichsten Epochen und Gesellschaften gezogen hat, aufzubrechen. Zwar
werden sowohl Miindlichkeit als auch Schriftlichkeit, und darin besteht ihre
Gemeinsamkeit, gemeinhin als Medien der Sprache verstanden, die Differenz besteht aber
in der Unterscheidung zwischen der Verginglichkeit und Zeitlichkeit von Stimmlauten
auf der einen und der Archivier- und Fixierbarkeit von Schrift auf der anderen Seite.
Diese Opposition und die Tatsache, dass die Fliichtigkeit und Einmaligkeit der Stimme,
die in einer traditionellen Vorstellung von Wissenschaft keinen Platz hat, suggerieren eine
klare Ordnung, innerhalb derer ganz eindeutig die Schrift als iiberlegen hervorgeht.
Gemeinsames Ziel der zeitgenossischen Kiinste sowie von kulturwissenschaftlichen
Auseinandersetzungen ist nun eine Aufwertung der Stimme im Sinne einer Positivierung.
Sie soll nicht mehr in Abhingigkeit zu etwas anderem, nicht als negatives Phinomen, das
nur in Differenz zur Schriftlichkeit besteht, betrachtet werden. Gelingen kann das, wo die
Aquivalenz, also die Gemeinsamkeit von Stimme und Schrift als Medien von Sprache,
aufgekiindigt wird, wenn die Stimme nicht linger Medium der Wortsprache ist, sondern

ihre Eigenstindigkeit anerkannt wird."?

Stimmlicher Korper / korperliche Stimme

Stimme ist, wie bereits erwihnt, ein korperliches Phinomen und vereint damit zwei
Momente: Da sie ihren Ursprung im konkreten, physischen Korper hat, der durch
Bewegungen der Lunge, durch Atmung, durch Hohl- und Resonanzkorper die Stimme
hervorbringt und sie nach seinen biologisch-anatomischen Gegebenheiten formt, ist sie
auf gewisse Weise materiell und korperlich. Da dieser Korper aber nicht irgendeiner,
sondern ein bestimmter, ganz individueller Korper ist, ist dieser Korper der Stimme
immer auch sozialer Korper. ,,In den AuBerungen von jemandem [...] ist die Person in

ihrer Leiblichkeit [...] spiirbar, weil die stimmliche AuBerung durch den Kéorper, aus dem

13 Vgl. hierzu Kolesch, Doris: Natiirlich kiinstlich. Uber die Stimme im Medienzeitalter. In: Kolesch,
Doris/Schrodl, Jenny [Hrsg.]: Kunst-Stimmen. Bonn: Theater der Zeit/Recherchen 21, 2004. S. 19 - 38. S.
24.; Kriamer, Sybille: Die ,,Rehabilitierung der Stimme*. Uber die Oralitit hinaus. In: Kolesch,
Doris/Kriamer, Sybille [Hrsg.]: Stimme. Anndherung an ein Phanomen. Frankfurt: Suhrkamp, 2006. S. 269 —
295. S. 286f. und Westphal, Kristin: Wirklichkeiten von Stimmen. Grundlegung einer Theorie der medialen
Erfahrung. Frankfurt am Main/Wien [u.a.]: Lang, 2002. S. 40.

14



sie kommt, charakteristisch gepriigt ist.“'*

Ereignishaftigkeit und Performativitiit der Stimme

Durch ihren sozialen Charakter ist die korperliche Stimme immer auch Mitteilung: Jede
Stimme ldsst ihren Triger horbar werden, vermittelt iiber ihn Auskiinfte wie Geschlecht,
Alter, Gesundheitszustand, oft sogar Herkunft und fast immer die emotionale
Befindlichkeit. ,,Diese verschiedenen Korperspuren und Subjektbilder iiberschneiden und
iberlagern sich in der Stimme, wobei sie nicht immer miteinander iibereinstimmen oder
zutreffend sein miissen.“'” In der Physis und Korperhaftigkeit der Stimme liegt wiederum
ihr performatives, ereignishaftes Potential. Dieter Mersch bezeichnet als Performanz der
Stimme das Ereignis ihrer Setzung, den unverwechselbaren Klang der Stimme, der sich
gegen jede Wiederholbarkeit sperrt. Es ist ein Ereignis, das der Bedeutung des Gesagten
ein Moment des Unsagbaren hinzufiigt.'® Der angesprochene Ereignischarakter ist
wesentliches Moment jeder performativen Handlung, er meint die Singularitiit,
Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit der Stimme. Als fliichtiges Phiinomen existiert sie
— so sie nicht technisch aufgezeichnet wird — nur im Moment ihres Erscheinens und nur in
der unmittelbaren Gegenwart des Horers."” Der stimmliche Korper ist also weniger
Zustand denn Bewegung, dessen Vorhandensein paradoxerweise im Verschwinden

. . 46 1
besteht, ,,in einer anwesenden Abwesenheit* 8,

,Kaum entstanden, ist der Laut auch schon verklungen. Eine
Materie, die ganz und gar Bewegung ist, deren Sein in ihrem
Verschwunden-Sein besteht, deren Anwesenheit nur Passage zur
Abwesenheit ist. Der Laut ist eher Fluxus und Fluidum denn
Stoft. Die verlautende Stimme verkorpert eine Ereignishaftigkeit
par excellence.“"’

14 Bohme, Gernot: Die Stimme im leiblichen Raum. In: Kolesch, Doris/Pinto, Vito/Schrodl, Jenny [Hrsg.]:
Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und dsthetische Perspektiven. Bielefeld: Transcript,
2009. S. 23 -32. S.29.

15 Schrodl, Jenny: Stimm(t)raume. Zu Audioinstallationen von Laurie Anderson und Janet Cardiff. In:
Kolesch, Doris/Schrodl, Jenny [Hrsg.]: Kunst-Stimmen. Bonn: Theater der Zeit/Recherchen 21, 2004. S. S.
143 - 160. S. 147.

16 Vgl. Mersch, Dieter: Was sich zeigt. Materialitiit, Prasenz, Ereignis. Miinchen: Fink, 2002. 104.

"7V gl. Kolesch, Doris: Die Spur der Stimme. Uberlegungen zu einer performativen Asthetik. In: Epping-
Jager, Cornelia/Linz, Erika [Hrsg.]: Medien/Stimmen. K6ln: DuMont, 2003. S. 267 — 281. S. 267.

18 Kolesch, Doris: Zwischenzonen. Zur Einfiihrung in das Kapitel. In: Kolesch, Doris/Pinto, Vito/Schrodl,
Jenny [Hrsg.]: Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und &sthetische Perspektiven. Bielefeld:
Transcript, 2009. S. 13 —22. S. 16.

" Kriimer, Sybille: Negative Semiologie der Stimme. In: Epping-Jiger, Cornelia/Linz, Erika [Hrsg.]:
Medien/Stimmen. Koln: DuMont, 2003. S. 65 — 83. S. 67.
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Wie jedes akustische Ereignis fliichtig und damit ein zeitliches Phédnomen ist, ist es
zugleich immer auch ein rdumliches Phdnomen. Die Stimme entstammt nicht nur einem
raumlich situierten Korper, sondern sie 10st sich von ihm ab, weitet den Korper in den
Raum aus und {iiberwindet damit rdumliche Distanzen. Erika Fischer-Lichte fasst

zusammen:

,Lautlichkeit erzeugt immer zugleich auch R&dumlichkeit [...].
Stimmlichkeit bringt dariiber hinaus immer zugleich auch
Korperlichkeit hervor. Mit und in der Stimme entstehen alle drei
Arten von Materialitdt: Korperlichkeit, Ré&umlichkeit und
Lautlichkeit.**

Und weiter: ,,Zwar lédsst sich Zeitlichkeit nicht — wie Korperlichkeit, Rdumlichkeit,
Lautlichkeit — unter die Materialitit der Auffilhrung subsumieren. Sie stellt jedoch die

Bedingung der Moglichkeit fiir deren Erscheinen im Raum dar. %!

Dem raum-zeitlichen sowie korperlichen Charakter von Stimme ist nun auch ihre
Unbeherrschbarkeit geschuldet. Durch den Umstand, dass die Stimme sich von ihrem
Trager, dem Korper, ablost und sich in den Raum ausbreitet, hat sie auf mehreren Ebenen
eine unvorhersehbare Eigendynamik. Stimme fiihrt damit ein vom Sprecher in weiten
Teilen autonomes Eigenleben. Denn eine ausgefiihrte Rede besteht laut Dieter Mersch
nicht einfach in der Vollstreckung des Vollzugs — Mersch orientiert sich dabei an Paul
Zumthor —, sondern ganz im Gegenteil handelt sie in ihrer ganzen unvorhersehbaren
Korperlichkeit dem Gesagten oft zuwider. Es kann in der stimmlichen Rede also etwas
vollig anderes auftauchen, als es das Zeichen, der Signifikant, verspricht. Durch die
Stimme kann ginzlich Gegensitzliches hervortreten, sie kann das ordentliche System der
Sprache nicht nur durcheinander bringen, sondern es auch vollig konterkarieren.”? Die
(Sprech-)Stimme ist nie nur Medium von Sprache, sondern sie handelt der Rede mit ihrer
unkontrollierbaren Eigendynamik oft sogar zuwider und entzieht sich damit oftmals
jeglicher instrumentellen Dienstbarkeit.

Bemerkenswerterweise ist das Verhiltnis der Menschen zu ihren Stimmen aber vor allem
davon geprigt, diesem Eigenleben der Stimme Herr werden, sie zdhmen und

disziplinieren zu wollen. Stimme wird oft als unverfilschter Ausdruck einer Person

20 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004. S. 219.
21

Ebd. S. 227.
2 Vgl. Mersch, Dieter: Was sich zeigt. Materialitét, Priasenz, Ereignis. Miinchen: Fink, 2002. S. 121.
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(miss)verstanden. Doch ist jedes Erheben der Stimme — vor allem natiirlich in der
dsthetischen, kiinstlerischen Praxis, aber zu groflen Teilen, wenngleich unbewusst, auch
im Alltag — mit Techniken verbunden; Techniken der Rhetorik, der Stimmfiihrung, der
Artikulation. Die vermeintlich natiirliche Stimme ist wesentlich von einem komplexen
Zusammenspiel unterschiedlicher Faktoren geprigt und damit nicht nur erlern-, sondern
bis zu einem gewissen Grad auch willkiirlich verdnderbar. Obwohl es also bestimmte
nicht beeinflussbare anatomische Voraussetzungen gibt, bleiben dennoch wesentliche
Eigenschaften indeterminiert, denn Stimme ist immer auch von psychischen Elementen
und kulturellen Techniken mitbestimmt.>> Sie ist nie nur natiirlich, sondern eher als
,haturlich-kiinstlich® zu verstehen, wie es Doris Kolesch ausdrﬁckt24, oder um es mit

Dieter Mersch zu sagen:

,Es gibt keine Stimme, die nicht zugleich kontrolliert, moduliert
oder dressiert wire, weil die Stimme stets Offentlich auftritt und
sich auffiihrt und damit zur Schau gestellt wird; aber es gibt
gleichzeitig auch keine Stimme, die vollstindig stilisiert oder
beherrscht wire, weil in jedem Ton die Briichigkeit oder
Anstrengung mithallt, worin sich Widerstinde gegen die Dressur
abzeichnen [.. .].“25

Wahrnehmung von Stimme

Genauso wie nun Stimme nie vollends klassifizierbar sein wird und sich eindeutigen
Definitionen entzieht, gestaltet sich auch die Wahrnehmung von Stimme. Ahnlich der
zuvor angesprochenen Dualitit von Sprache und Schrift ldsst sich auch hier eine
neuzeitliche Hierarchie der Sinne feststellen: Sprechen gilt als aktiv, wohingegen Horen
als passiv, dem Sprechen klar untergeordnet, rezeptiv und allenfalls reagierend
empfunden wird. Da dem Horenden zunichst etwas widerfihrt, da jedes Horen also
anderswo beginnt, ndmlich mit einem Fremdlaut, wie Bernhard Waldenfels es nennt, und

der Horende sich damit scheinbar in einer passiven ,,Mir-“ oder ,,Mich-Perspektive*

* Vagl. hierzu Eckert, Hartwig/Laver, John: Menschen und ihre Stimmen. Aspekte der vokalen
Kommunikation. Weinheim: Beltz, 1994. S. 8ff.

24 Vgl. Kolesch, Doris: Natiirlich kiinstlich. Uber die Stimme im Medienzeitalter. In: Kolesch,
Doris/Schrodl, Jenny [Hrsg.]: Kunst-Stimmen. Bonn: Theater der Zeit/Recherchen 21, 2004. S. 19 - 38. S.
26.

% Mersch, Dieter: Prasenz und Ethizitéit der Stimme. In: Kolesch, Doris/Krédmer, Sybille [Hrsg.]: Stimme.
Annidherung an ein Phinomen. Frankfurt: Suhrkamp, 2006. S. 211 — 236. S. 220.
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befindet®®, werden die darauf folgenden aktiven und sogar produktiven Dimensionen, die
jedes Horen und vor allem jedes Stimme-Horen begleiten, in der Alltagswahrnehmung
groBtenteils auBer Acht gelassen.”” Das wesentliche Moment dabei ist jedoch erneut die
Korperlichkeit der Stimme und der damit einhergehende enge Konnex zwischen Horen
und Fiihlen. Stimmerfahrung scheint sich also, wie die Stimme selbst, nicht nur auf die
akustische Ebene zu beschrinken. Sie ist ein vielschichtiges Gefiige, das korperliche,

genauso wie emotionale und soziale Dimensionen mit einbezieht.

,,Das Wahrnehmen von Stimmen [...] involviert in besonderer
Weise auch den Korper der oder des Horenden. Kldnge verleiben
sich uns ein, wir horen mit den Nervenfasern, den sensiblen
Stellen und Hohlrdumen des ganzen Korpers. Menschliche
Stimmen [...] haben die Eigenschaft, die Horenden unmittelbar
korperlich anzusprechen, sie zu beriihren, zu erregen oder auch
aufzuregen. Horen vollzieht sich weniger als ein kognitiver Akt,
sondern vielmehr als ein affektives Mitschwingen, als ein
Resonalnzphéinomen.“28

Durch ihren sozialen Charakter wendet sich die Stimme dem Horenden korperlich zu und
ist damit ganz wesentlich als Appell zu verstehen: Stimme will gehort werden, sie
appelliert an den Horenden, bittet damit gewissermallen um Antwort, nicht im Sinne einer
semantischen Aussage, sondern vielmehr im Sinne einer Zuwendung zum Sprechenden,
indem der Horende das Gesagte an- bzw. in sich aufnimmt und damit die Existenz des
anderen anerkennt. Der Horende ist in dieses Geschehen immer affektiv involviert, Dieter
Mersch spricht hier von einer ,,Besetzung®, im Zuge derer die Stimme in den Horenden
eindringt, ihn nicht mehr losldsst und sich ihm so gewissermallen ,,einleibt“.29

Menschliche Stimmen werden also immer als Appell, Anrede und Anruf empfunden.

Damit verbunden ist die Aufforderung, sich darauf einzulassen:

6y gl. Waldenfels, Bernhard: Stimme am Leitfaden des Leibes. In: Epping-Jiger, Cornelia/Linz, Erika
[Hrsg.]: Medien/Stimmen. K6ln: DuMont, 2003. S. 19 — 35. S. 21.

*7 Zu unterschiedlichen Abstufungen im Horprozess vgl. v. a. Giinther, Herbert: Sprache héren — Sprache
verstehen. Sprachentwicklung und auditive Wahrnehmung. Weinheim/Basel: Beltz, 2008. S. 66ff. und
GeiBner, Hellmut: Uber Hormuster. In: Gutenberg, Norbert [Hrsg.]: Horen und Beurteilen. Gegenstand und
Methode in Sprechwissenschaft, Sprecherziehung, Phonetik, Linguistik und Literaturwissenschaft.
Frankfurt am Main: Scriptor, 1984. S. 13 — 56. 20f. Giinther unterscheidet nach Hellmut Geiflner fiinf
Stufen: auditive Wahrnehmung, etwas horen, zuhdren, Horverstehen und schlieBlich Horhandeln.

28 Kolesch, Doris: Zwischenzonen. Zur Einfiihrung in das Kapitel. In: Kolesch, Doris/Pinto, Vito/Schrodl,
Jenny [Hrsg.]: Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und &sthetische Perspektiven. Bielefeld:
Transcript, 2009. S. 13 -22. S. 17.

» Vgl. Mersch, Dieter: Prisenz und Ethizitidt der Stimme. In: Kolesch, Doris/Krimer, Sybille [Hrsg.]:
Stimme. Anndherung an ein Phanomen. Frankfurt: Suhrkamp, 2006. S. 211 —236. S. 212 und 234.
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,Die Aufforderung zum Zuhoren ist das vollstindige Ansprechen
eines Subjekts: Sie stellt den gleichsam korperlichen Kontakt
zwischen diesen zwei Subjekten (durch die Stimme und das Ohr)
iiber alles: Sie schafft die Ubertragung: »Hoér mir zu« heift:
Beriihre mich, wisse, dal} ich existiere [.. .].“3 0

Darin liegt auch die Ursache, weshalb Stimmeigenschaften oft starke emotionale und
manchmal sogar korperliche Reaktionen im Horenden hervorrufen konnen. Durch den
Zustand der Wehrlosigkeit und des Ausgesetzt-Seins gegeniiber der in die Ohren
eindringenden Stimme werden Korpergrenzen aufgehoben: In extremen Féllen nimmt der
Horer die Stimme nicht mehr als etwas ihm AuBerliches wahr, sondern er ,,splrt sie als

3! 'BEs wird also auch bei scheinbar passiver akustischer

einen inner-leiblichen Vorgang
Wahrnehmung die gehorte Stimme immer mitempfunden und innerlich nachvollzogen;
sie tangiert den Horer, betrifft ihn, zieht ihn an oder st68t ithn ab. Ganz gleich, ob er sich
dieser emotionalen Wahrnehmung bewusst ist oder nicht und mit welcher Intensitét sie
passiert, die menschliche Stimme evoziert im Horer immer Gefiihle und Empfindungen.*
Auf die Verbindung zwischen Stimmlichkeit und Emotionalitit hat besonders Roland

Barthes verwiesen:

,,Es gibt keine menschliche Stimme auf der Welt, die nicht Objekt
des Begehrens wire — oder des Abscheus: Es gibt keine neutrale
Stimme — und falls mitunter diese Neutralitit, dieses Weill der
Stimme auftritt, so ist dies fiir uns ein grofes Entsetzen, als
entdeckten wir mit Schrecken eine erstarrte Welt, in der das
Begehren tot wire. Jeder Bezug zur Stimme ist zwangsldufig
einer der Liebe [.. .].“33

Barthes zufolge gibt es also keine Stimmwahrnehmung, auf die nicht mit Liebe oder Hass
reagiert wird. Der Horer wird von der Stimme immer affektiv ge- und betroffen, ein

objektives Horen ist damit unméglich. Jemandem zuhoren kann ,,nicht im Schutze eines

% Barthes, Roland: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays ITI. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1990. S. 255.

3 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004. S. 207.

**Es lassen sich damit nun also zwei Dimensionen im Zusammenhang von Stimme und Emotion
unterscheiden: Einerseits fungiert die Stimme — wie bereits mehrfach erwihnt — als ,,akustischer
Personalausweis®, der Alter, Geschlecht, emotionale Bewegungen des Menschen vermittelt und andererseits
16st sie beim Horer selbst Emotionen aus. Vgl. hierzu Schrodl, Jenny: Erfahrungsrdume. Zur Einfithrung in
das Kapitel. In: Kolesch, Doris/Pinto, Vito/Schrédl, Jenny [Hrsg.]: Stimm-Welten. Philosophische,
medientheoretische und &sthetische Perspektiven. Bielefeld: Transcript, 2009. S. 145 — 156. 1471f.

3 Barthes, Roland: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays ITI. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1990. S. 280.
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theoretischen Apparats vor sich gehen*’®, denn der Umstand, dass Stimme immer
emotional tangiert und eine korperliche Verbindung herstellt, ist weniger als Beiwerk oder
Nebeneffekt auditiver Wahrnehmung zu verstehen, sondern als wesentlicher Bestandteil
jeder Stimmwahrnehmung. Auch Dieter Mersch betont an der Beziehung des
Sprechenden zum Horenden die Affektivitdt der Stimme, der ihm zufolge eine spezifische
Erotik zugrunde liegt. Als ,.erotisches Wesen* fordert die Stimme immer auch eine
Stellungnahme, sei es in Form von Begehren und Faszination oder in Form von
AbstoBung und Abwendung.”> Wahrnehmung von Stimme ist folglich nie nur auf
physikalische, biologische oder informationstheoretische Grundlagen zu reduzieren, da
sie ganz eigene Qualititen und Eigenschaften hat, die in solchen theoretisch-

naturwissenschaftlichen Beschreibungen nicht aufgehen konnen.

An diesem Punkt kniipft auch das — laut Reinhart Meyer-Kalkus heute wenig geschétzte
und esoterisch behaftete — Forschungsgebiet der Physiognomik an. Mit ihr wurde bereits
seit der Antike nicht nur aufgrund von Korper und Gesicht, sondern auch iiber Stimme
und Sprechweise auf Emotionen und Charakter des Sprechers geschlossen. Obwohl die
Bedeutung dieser Forschungen vor allem fiir Theater und Sprechkiinste nicht von der
Hand zu weisen ist, rdumt Meyer-Kalkus gleichzeitig ein, dass physiognomische
Ausdruckswahrnehmungen weder wissenschaftlich, noch zuverlissig sind, sondern ganz
im Gegenteil eher Vorurteile bedienen und fast immer auf bloBen Vermutungen beruhen.
Dennoch bilden sie einen integralen Bestandteil unserer Lebenswelt, denn trotz allem
verweist Stimme, da sie die ganze Person verkorpert, auf ebendiesen Sprecher zuriick.
Wir kdnnen also oftmals gar nicht anders, als die physiognomische Gestalt einer Stimme
mitzudenken und ihr Emotionen oder sogar charakterliche Eigenschaften zu unterstellen,

auch wenn diese nicht der tatsiichlichen Realitit entsprechen mdgen.*®

Obwohl Stimmwahrnehmung nun offenbar &#uflerst subjektiv vor sich geht und
keineswegs auf eine physiologische Ebene zu reduzieren ist, beruhen Beurteilungen von
Stimmen nicht ausschlieBlich auf spontanen oder intuitiven Gefiihlseindriicken, sondern

vielmehr sind sie eng mit verinnerlichten anerzogenen Erwartungen und Normen

*Ebd. S. 259f

3 Mersch, Dieter: Priasenz und Ethizitit der Stimme. In: Kolesch, Doris/Krdamer, Sybille [Hrsg.]: Stimme.
Annidherung an ein Phinomen. Frankfurt: Suhrkamp, 2006. S. 211 — 236. S. 213.

% Vgl. hierzu v. a. Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. Berlin:
Akademie Verlag, 2001. S. 2ff. und 34ff.
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verbunden, die zu Urteilen, Vorurteilen und Fehlurteilen iiber gehorte Stimmen fiihren.”’
Als exemplarisches Beispiel sei hier auf die Stimmwahrnehmung iiber das Geschlecht des
jeweiligen Sprechers hingewiesen, worauf besonders Jenny Schrodl eingeht. Minnliche
und weibliche Stimmen werden vor allem hinsichtlich ihrer Tonhohe beziehungsweise
ihrer Grundfrequenz unterschieden, aber auch anhand von Intonation und Intensitit
zugeordnet. Dieser Umstand fuBit nicht auf angeborener, intuitiver Wahrnehmung,
sondern ist vor allem auf angelernte, stereotype Stimm- und Horwahrnehmungen
zuriickzufithren, die im  kulturell  bedingten, normativen  System  von
Zweigeschlechtlichkeit ~ begriindet  sind;  Stimmwahrnehmungen  sind  von

Geschlechterklischees bestimmt.*®

Die medialisierte Stimme

Eine bedeutende — und fiir die in spiteren Kapiteln folgenden Betrachtungen der Stimme
im Medium Horspiel zwar selbstverstdndliche, aber dennoch grundlegende — Methode,
die Stimme als Stimme horbar zu machen, ist ihre Loslosung von dem sie entduflernden
Korper, sie also nicht linger an den Menschen als ihren Triger zu binden, sondern sie
durch Audiotechniken und den Einsatz von Medien von ihm zu trennen. Zwar ist dieser
Aspekt in den vorangegangenen Betrachtungen bereits héufig als unausgesprochene
Voraussetzung mitgedacht worden, doch er soll an dieser Stelle noch einmal gesondert

behandelt werden.

Obwohl beim Horen dieser korperlosen Stimmen in den meisten Fillen nach wie vor eine
Wahrnehmung eintritt, die den Rezipienten die Leerstellen solcher Stimmen ohne
konkreten Korper selbsttitig fiillen lédsst, steht zuallererst die Stimme fiir sich alleine. Sie
wird als akustisches Phdnomen wahrgenommen und ist damit nicht an die Verschrinkung
mit einer konkreten visuellen Ebene — Gestik, Korperhaltung oder Mimik — gebunden,
welche die Stimmwahrnehmung unmittelbar beeinflussen wiirde. Zu beachten ist aber

selbst im Fall der medialisierten Stimme, dass es trotz der Ablosung vom sichtbaren

7 Vagl. hierzu v. a. Eckert, Hartwig/Laver, John: Menschen und ihre Stimmen. Aspekte der vokalen
Kommunikation. Weinheim: Beltz, 1994. S. 1544f.

#Vgl. Schrodl, Jenny: Erfahrungsriume. Zur Einfiihrung in das Kapitel. In: Kolesch, Doris/Pinto,
Vito/Schrodl, Jenny [Hrsg.]: Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und dsthetische
Perspektiven. Bielefeld: Transcript, 2009. S. 145 — 156. S. 152.
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Korper und der damit vermeintlich erreichten Autonomie nach wie vor Inhalt und
Information sind, die der Rezipient vor allem anderen zu erfassen versucht. Die Trennung
vom Korper allein geniigt nicht, eine Stimme aus dem Dienstverhéltnis zur Sprache 16sen

zu konnen.
Akusmatische Stimmen

Stimmen ohne Korper werden als akusmatische Stimmen®® bezeichnet; vor allem Michel
Chion prigte diesen Ausdruck. Chion versteht darunter eine Stimme, die nicht zugeordnet
werden kann, sich nicht eindeutig lokalisieren ldsst und die sich unbestimmt, ohne an
einen sichtbaren Triger gebunden zu sein, in den Raum ausbreitet. ,,Die akusmatische
Stimme ist einfach eine Stimme, deren Ursprung man nicht sehen kann, eine Stimme,
deren Herkunft nicht auszumachen ist [...].“40 Diese Stimmen werden vor allem in der
Anfangszeit der akustischen Medien, als die Stimme erstmals von ihrer bis dato
unbedingten Bindung an den menschlichen Korper gelost werden kann, oft als unheimlich
erfahren. Sie gelten als irritierend, manchmal sogar als gespensterhaft, da sie durch die
Unmoglichkeit ihrer Verortung von {iiberall und nirgendwo zu kommen scheinen. Die
Stimme bekommt einen allmichtigen Charakter“, sie ldsst sich nicht mehr fassen, da sie
durch die Ablosung mittels technischer Medien nicht langer einen anwesenden sichtbaren

Korper als Ursprung hat, also nicht mehr tatsichlich leibliche Gegenwart erfordert.

Damit geht der Versuch einher, die Akusmatisierung der Stimme riickgiingig zu machen,
die korperlose Stimme in irgendeiner Form wieder an den Korper zu binden: ,,Es ist eine
Stimme auf der Suche nach einer Herkunft, auf der Suche nach einem Kérper, doch selbst
wenn sie ihren Korper findet, stellt sich heraus, daB3 die Verbindung nicht wirklich
funktioniert, die Stimme bleibt nicht beim Korper, sie ist ein Auswuchs, der nicht zum

42

Korper passt [...].*"” Mladen Dolar beschreibt hier den Versuch einer Deakusmatisierung.

Die Stimme soll zu ihrem Triger zuriickgefiihrt und das Geheimnis um die korperlose

% Der Begriff geht urspriinglich auf Pythagoras zuriick, der, wihrend er zu seinen Schiilern sprach, hinter
einem Vorhang saf}, ohne sich ihnen jemals zu zeigen. Die Schiiler waren damit nicht durch sein Aussehen,
seine Mimik oder Gestik abgelenkt und konnten sich vollkommen auf das Gesagte konzentrieren.
Pythagoras' Korper war damit allein auf die Stimme reduziert. Vgl. Dolar, Mladen: Sechs Lektionen iiber
Stimme und Bedeutung. In: Felderer, Brigitte [Hrsg.]: Phonorama. Eine Kulturgeschichte der Stimme als
Medium. Berlin: Matthes & Seitz, 2004. S. 199 —222. S. 211.

40 Dolar, Mladen: His Master's Voice. Eine Theorie der Stimme. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2007. S. 82.
*'vgl. ebd. S. 85.

“Ebd. S. 82.
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Stimme geliiftet werden, indem man sie wieder an den Korper, von dem sie sich zuvor
getrennt hat, bindet. Von Deakusmatisierung kann man beispielsweise sprechen, wenn
eine Stimme Gestalt annimmt, der Trédger dieser zuvor korperlosen Stimme also plotzlich
sichtbar wird. Doch — Dolar hat es bereits vorweggenommen — so einfach es scheinen
mag, so unbefriedigend ist dieser Vorgang der Deakusmatisierung. Denn — und hier sind
sich Michel Chion und Mladen Dolar einig — Deakusmatisierung kann aus dem einfachen
Grund nie zufriedenstellend gelingen, da der Ursprung der Stimme letztlich nie
vollstdndig zu sehen ist und somit im Verborgenen liegt: Die Stimme kommt aus dem
Inneren eines Korpers, ,,aus etwas, das mit der Aktivitat des Mundes unvereinbar ist und
nicht auf sie reduziert werden kann.“** Im Alltag kénne man diese Erfahrung laut Dolar
besonders anhand des Verhiltnisses von der duBeren Erscheinung eines unbekannten
Menschen zu seiner Stimme machen. Diese scheint hdufig nicht zum Sprecher zu passen;
Aussehen und Stimmlage erscheinen einem zunichst oft vollig unvereinbar. **

Auch wenn nun eine Deakusmatisierung aus genannten Griinden nie vollstindig oder
ginzlich zufriedenstellend moglich ist, begegnet man unbekannten akusmatischen
Stimmen dennoch in den allermeisten Féllen mit Strategien der Verkorperung und der
Lokalisierung. ,,Dabei wird eine akustische Wahrnehmung einerseits in ein visuelles
Vorstellungsbild transformiert, andererseits aber benannt, klassifiziert und folglich in eine

“45 Horen und vor allem das Horen von Stimmen ohne

andere akustische Gestalt iibersetzt.
Korper scheint also Visualitdt und Imagination hervorzurufen und steht damit wiederum
in enger Verbindung zu physiognomischen Ausdruckswahrnehmungen, wie sie bereits
angesprochen wurden.

Vor allem Reinhart Meyer-Kalkus betont die schiitzende Funktion einer Physiognomik
der Stimme. Ihm zufolge springt, sobald der Rezipient mit nur einer Ausdrucksdimension
konfrontiert ist — in diesem Fall mit der Stimme einer unsichtbaren Person — seine
Einbildungskraft auf fehlende Dimensionen {iiber, Korperbilder werden imaginiert, das
Unbekannte bzw. Abwesende wird vergegenwirtigt und damit in etwas Vertrautes
ibersetzt. Zugleich rdumt Meyer-Kalkus aber ein: ,,Im Hinblick auf eine objektivierende

Erkenntnis ist dies gewiB ein primitives und problematisches Mittel [...].<*°

“Ebd. S. 96.

*Vgl. ebd. S. 95.

* Macho, Thomas: Stimmen ohne Korper. Anmerkungen zur Technikgeschichte der Stimme. In: Kolesch,
Doris/Kriamer, Sybille [Hrsg.]: Stimme. Anndherung an ein Phanomen. Frankfurt: Suhrkamp, 2006. S. 130 —
146. S. 131.

% ygl. ebd. S. 454.
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Der Umgang mit korperlosen, medialisierten Stimmen

Wie schon zu Beginn dieses Unterkapitels angesprochen, werden akusmatische Stimmen
anfangs skeptisch, wenn nicht sogar dngstlich rezipiert. Kérperlose Stimmen scheinen in
der Wahrnehmung der Menschen oftmals mit dem Jenseits und der Sterblichkeit, oder
vielmehr Unsterblichkeit, verschrinkt zu sein. Schon Thomas Alva Edison, dem es durch
die Erfindung des Phonographen 1877 gelang, die ersten speicherbaren akusmatischen
Stimmen horbar zu machen, verstand als ganz wesentlichen Aspekt seiner Arbeit,
Stimmen sowie jedes andere akustische Ereignis wiederholbar und damit unsterblich
machen zu konnen. Speicherung und Reproduktion waren erstmals in einem Gerit
gekoppelt, die ,Festhaltung aller Arten von Tonwellen, die bisher als Fliichtige

gekennzeichnet waren“!’

wurde moglich. Aufnahmen von Stimmen erhielten so den
Charakter von akustischen Totenmasken48, die fiir alle Zeit iiberdauern konnten.

Da die menschliche Stimme nun endlich speicherbar ist, iiberwindet sie erstmals zeitliche
und rdaumliche Distanzen und ist noch dazu isoliert von ithrem korperlichen Triger.
Analog zu diesen verdnderten, bisher nicht dagewesenen Rezeptionsbedingungen wandelt
sich auch die Wahrnehmung solcher unsterblichen Stimmen. Die Rezeptionshaltung passt
sich an und muss in weiten Teilen sogar neu erlernt werden. Wenn das Vergangene der

Aufnahme in das Gegenwirtige der akustischen Wahrnehmung transportiert wird, mutet

das zunichst paradox und sogar unheimlich an.

,Die medial erzeugte Sonosphire [...] notigt den Rezipienten des
neuen Phidnomens der phonografischen Aufzeichnung dazu,
etwas als ganz nah und unmittelbar zu empfinden, was eigentlich
langst vergangen ist und nicht zum direkt erfahrenen Raum
gehort. Es ist nicht mehr die Auffithrungssituation, die die
Atmosphire bestimmt, sondern es ist die Reproduktion eines
medialen Artefakts [.. .].“49

Auf diesem Boden entwickeln sich schlieBlich eine ganze Reihe von ,,medialen (Audio-)

“"Thomas Alva Edison zit. nach Peters, John Durham: Helmholtz und Edison. Zur Endlichkeit der Stimme.
In: Kittler, Friedrich/Macho, Thomas/Weigel, Sigrid [Hrsg.]: Zwischen Rauschen und Offenbarung. Berlin:
Akademie Verlag, 2008. S. 291 — 312. S. 291.

* Vgl. Hartel, Gaby/Kaspar, Frank: Die Welt und das geschlossene Kistchen: Stimmen aus dem Radio —
und iiber das Radio. In: Felderer, Brigitte [Hrsg.]: Phonorama. Eine Kulturgeschichte der Stimme als
Medium. Berlin: Matthes & Seitz, 2004. S. 133 — 144. S. 134.

¥ Pinto, Vito: Mediale Sphiren. Zur Einfithrung in das Kapitel. In: Kolesch, Doris/Pinto, Vito/Schrodl,
Jenny [Hrsg.]: Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und &sthetische Perspektiven. Bielefeld:
Transcript, 2009. S. 87 — 98. S. 92.
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Technologien, die seit gut hundert Jahren in ebenso ausgefeilter wie verstorender Weise
die traditionelle Einheit von Korper und Stimme, von Stimme und Identitit
unterminieren’; vom Telephon iiber den Phonographen und das Grammophon, das nur
kurze Zeit spiter erfunden wird, zu Radio, Tonband und noch weiter zu technischen
Mitteln wie Verstdrkern, Effektgerdten sowie High-Fidelity-Verfahren und digitalen
Manipulationen am Computer. Mit den neuen Technologien verdndert und normalisiert
sich auch der Umgang mit dem aufgezeichneten Material: ,,Mit dem Aufkommen der
neuen Medien wurde die akusmatische Qualitidt der Stimme zu einer universellen und
damit trivialen Erfahrung.«"

Obwohl die Gewohnung an akusmatische Stimmen, welche heute tatsdachlich omnipriasent
sind, eine allgemeine Desensibilisierung zur Folge hat, entsteht durch die neuen Medien
und Phonotechniken auch bisher ungehortes Klangmaterial, das wiederum das Potenzial
hat, die traditionelle Wahrnehmung zu veridndern, zu irritieren und zu stimulieren. Fragen

nach der Originalitit kommen auf, das Gegensatzpaar Natiirlich/Kiinstlich riickt in den

Fokus der Betrachtung.

Fest steht, dass die technischen Medien nie die Wirklichkeit der tatsdchlichen Stimme
hervorbringen, sondern eine andere Realitdt produzieren, eine, die nicht an unmittelbare,
leibliche Prisenz gebunden ist. Das jeweilige Medium konserviert zwar die
Momentaufnahme einer Stimme und kann sie beliebig oft in die Gegenwart des Horens
zuriickholen, es wird aber immer eine unuberbriickbare Kluft zur Prisenz der
urspriinglich erhobenen Stimme bestehen bleiben. Denn wesentliches Merkmal
aufgezeichneter Stimmen ist — neben ihrer rdumlichen und zeitlichen Ausdehnung — ihre
unbedingte Verkniipfung mit Aufnahme- und Abspieltechniken ebenso wie mit

technischen Bearbeitungen.

»Aufgenommen mit einer Technologie und Apparaturen, die
einen bestimmten historischen Stand reprédsentieren, wird die
stimmliche Darbietung in besonderer Weise eingerahmt, durch
ihre Lokalisierung im Raum und gegeniiber dem Mikrophon,
durch die Kontrolle von Lautstiarke, Volumen und Klanggestalt,
durch die Bearbeitung der Aufnahme mit Hilfe von Schnitt-
Techniken [...], schlieBlich durch das Material, auf dem dieses

50 Kolesch, Doris: Natiirlich kiinstlich. Uber die Stimme im Medienzeitalter. In: Kolesch, Doris/Schrédl,
Jenny [Hrsg.]: Kunst-Stimmen. Bonn: Theater der Zeit/Recherchen 21, 2004. S. 19 —38. S. 26.
31 Dolar, Mladen: His Master's Voice. Eine Theorie der Stimme. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2007. S. 85.
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Produkt festgehalten und vervielfaltigt wird [.. .].“52

Man kann nun zwei Ebenen von medialisierten Stimmen unterscheiden: vermeintlich
authentische Stimmen, die (in immer seltener werdenden Fillen) entweder tatsdchlich
nicht bearbeitet wurden oder deren Manipulation nicht horbar sein soll, auf der einen und
bewusst artifizielle Stimmen auf der anderen Seite.

Zum einen sind bei Medialisierungen von Stimme also simulierte, inszenierte Ereignisse
horbar, sie werden aber gleichzeitig nicht als gemacht erkannt. Man hélt Stimme ob ihres
Authentizitdtsanspruchs oft ohne Argwohn fiir ,,echt und natiirlich. Da versucht wird, die
mediale Konstruiertheit zu verschleiern, verschwimmen Wirklichkeit und dargestellte
Wirklichkeit, sie sind nicht klar voneinander abzugrenzen und fiihren den Rezipienten in
die Irre. Wenn etwas vermeintlich Natiirliches, wie es der Stimme mit ihrem
ungebrochenen Authentizitits- und Individualititsanspruch unterstellt wird, kiinstlich her-
bzw. dargestellt werden kann und sie in ihrem Klangcharakter einmal mehr, einmal
weniger manipuliert wird, ist eine Trennung von Schein und Realitdt oft kaum mehr
auszumachen und erfordert eine kritischere Rezeptionshaltung.”® Franz Mon schreibt iiber

diese apparativ vermittelten AuBerungen:

,»[...] der Horer sollte wissen, daB jedes Wort, jeder Dialog, jedes
Gerdusch bearbeitet, verfremdet, synthetisiert sein kann.
Genaues Hinhoren, aufmerksames Unterscheiden hat das naive
Sich-erzidhlenlassen [sic!] abgeldst. Horen und Reflektieren auf
das Gehorte sind ein und derselbe Vorgang.“>*

Zum anderen aber nimmt vor allem die akustische Kunst genau diese Unsicherheit und
Ungewissheit, die mittlerweile zu einem selbstverstindlichen Bestandteil einer jeden
akusmatisch-akustischen =~ Wahrnehmung geworden ist, zum  Ausgangspunkt.
,Medienkunst kann die Wahrnehmung der menschlichen Sinne in einer vom Prinzip der
Simulation durchdrungenen Welt sensibilisieren und schirfen [...].“55 Nimmt sich die

akustische Kunst der akusmatischen Stimmen an, konnen sie nicht ldnger als vermeintlich

> Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. Berlin: Akademie Verlag, 2001.
S. 451f.

> Vgl. hierzu v.a. Westphal, Kristin: Wirklichkeiten von Stimmen. Grundlegung einer Theorie der medialen
Erfahrung. Frankfurt am Main/Wien [u.a.]: Lang, 2002. S. 1571f.

>* Mon, Franz: Horspiele werden gemacht. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte .
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 264 — 274. S. 265.

53 Kapfer, Herbert: intermedium. Vom Sound zum Bild zum Diskurs usw. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]:
Radio-Kultur und Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 — 2011. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 2001. S. 312 —317. S. 317.
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natiirliche rezipiert werden, sondern sie werden ganz im Gegenteil als Konstrukte
ausgestellt. Konventionelle Horgewohnheiten werden so aufgebrochen, die Differenz von

leiblicher und medialisierter Stimme wird horbar.

Sprache als transitorisches Phiinomen™

Durch die von Grund auf enge Verkniipfung der Stimme mit Sprache — allem voran
natlirlich im Vollzug derselben durch die Stimme - muss in zahlreichen der
vorangegangenen Betrachtungen auch der Aspekt Sprache mitgedacht werden. Er soll
daher an dieser Stelle kurz besprochen werden. Sprache wird hier nicht (beziehungsweise
nur andeutungsweise) aus einer linguistischen, zeichentheoretischen Perspektive
betrachtet, sondern in Hinblick auf die in spiteren Kapiteln thematisierte Inszenierung
von Stimme und Sprache aus einer performativen und sprachkritischen Perspektive.
AuBer Frage steht der Stellenwert von Sprache als Kommunikationsmittel zur
zwischenmenschlichen Verstindigung, hier soll aber besonders ihre oft unreflektierte
Verwendung im Alltag, im Sinne eines nicht-bewussten Hantierens mit sprachlichen

Versatzstiicken, Sprachklischees und Konventionen thematisiert werden.

Sprache wird in der Regel nicht hinterfragt, sie ist ein Gebrauchsgegenstand, der Tag fiir
Tag einmal mehr, einmal weniger achtlos verwendet wird, um sich selbst, seine
Gedanken, seine Gefiihle zu mitzuteilen. Sprache bezeichnet ihrem gesellschaftlichen
Sinn entsprechend etwas ihr AuBerliches, sie verweist auf etwas anderes, das nicht sie ist.
Franz Mon, der sich intensiv wie kaum ein anderer Horspielmacher mit Sprache

auseinandergesetzt hat, schreibt dazu:

»Niemand wird bestreiten, dal die Sprache ein Zeichensystem
ist, sich auf eine ihr transzendente Realitéit bezieht, die mit ihren
Zeichen, also den Wortern, Sitzen usw., zu bezeichnen und
Bedeutungen von einem Individuum zum anderen zu vermitteln
hat. Die Bedeutungen stehen mit dem Zeichensubstrat, den
Lauten und ihren Kombinationen, in Kkeinem kausalen
Zusammenhang; im Gegenteil, das Zeichen erfiillt seine
Funktion am besten, wenn es selbst in der Vermittlung als eigene

%6 Vgl. Mon, Franz: An eine Sige denken. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 203 — 208. S. 203.
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Form moglichst unbemerkt bleibt, in seiner Leistung untergeht.
Die sprachliche Vermittlung wiirde ersticken, wenn wir statt ihr
fix die Bedeutung zu entnehmen, ihre Laute betrachten wollten.
[...] Der uns geldufige Zeichencharakter der Sprache ist bedingt
durch die drei Momente Sender — Mitteilung — Empfinger.«’

Sprache funktioniert im Alltag also dann am besten, wenn sie weder dem Sender noch
dem Empfinger als solche bewusst wird, wenn die Dinge, die sie bezeichnet, sich an ihre
Stelle setzen. ,,Die Sprache ist dann am eindeutigsten Sprache, wenn sie in ihrer Funktion
verschwindet.“>® Somit ist es laut Franz Mon an der Poesie, diese Funktionalisierung von
Sprache aufzubrechen und die Sprache selbst in den Fokus zu riicken, abseits von
Konventionen und herkémmlichen Bedeutungen ihren Materialcharakter zu behandeln

und damit Sprache als Sprache erfahrbar zu machen.

Die Positivierung von Stimme und Sprache — ein Ausblick

Man kann zusammenfassen: Dem jeder Stimme eigenen Mehrwert, dem wie der Stimme,
das sich gegeniiber dem was behaupten muss, wird im Alltag nur wenig Beachtung
geschenkt. Genauso wenig wird Sprache an sich hinterfragt, sondern eher als Mittel zum
Zweck genutzt. Stimme oder Sprache per se werden dem Rezipienten beim Horen der
konventionell genutzten Sprechstimme nur selten bewusst.

Eine Fokussierung auf Stimme und Sprache tritt am ehesten anhand von auffilligen
AuBerungen des Korpers beim Sprechen auf, bei Stérungen oder Unterbrechung des
Redeflusses beispielsweise, beim Atmen, Zogern, Riuspern oder Stottern, durch
stimmliche Manifestationen wie Lachen, Schreien und Weinen, bei besonders auffilligen
Stimmen, die nicht der geltenden Norm entsprechen sowie auch beim Horen fremder
Sprachen. Unter den genannten Vorzeichen wird die konventionelle, auf Bedeutung
fokussierte Rezeption kurzfristig gestort. Sie bricht ab und die klangliche Qualitéit der
Stimme wird dem Horenden als solche bewusst, da sie, plotzlich gelost von ihrem
Dienstverhiltnis zur Semantik, ihre sinnliche Dimension offenbart. Abseits davon ist es

kaum moglich, im Alltag — in einer funktionalisierten Umwelt, in der Stimme und

> Mon, Franz: Text als ProzeB. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin:
Janus press, 1994. S. 191 —203. S. 193.

> Mon, Franz: An eine Sige denken. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays.
Berlin: Janus press, 1994. S. 203 — 208. S. 203.
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Sprache ausschlieBlich auf ihre Tauglichkeit gepriift, nicht aber auf Asthetik und
klangliche Qualitdten befragt werden — tatsidchlich ein geschérftes Bewusstsein fiir diese
Phénomene zu schaffen.

An diesem Punkt fiihrt laut Doris Kolesch die Beschiftigung mit Stimme als Medium der
Sprache nicht mehr weiter, da Stimme schlichtweg nicht klassifizierbar ist. Vielmehr
widersetzt sie sich durch die ihr genuine Eigenart jeder Definition und Festschreibung.
»Ein  Diskurs, der Nicht-Diskursives einzufangen sucht, ist notwendigerweise
charakterisiert durch Unvollstindigkeiten, durch Verfehlungen, Liicken, Diskrepanzen.*’
Es ist also eine performative Asthetik der Stimme gefragt — im Sinne einer physischen,
sinnlichen Wahrnehmung, die nicht ausschlieBlich auf Semantik und Verstehen

ausgerichtet ist, in der die Stimme von vornherein mehr und/oder etwas anderes ist als ein

Transportmittel von Sprache®.

Laut Petra Maria Meyer ist die Wiederentdeckung dieser ,,Korperstimmen* in der Stimme
eines der wesentlichsten Merkmale des Funktionswandels von Stimme im 20.
Jahrhundert. ,,.Dabei wurde die Stimme von der Verpflichtung zur konventionellen
Kommunikation befreit und das, was gewohnlich herausgefiltert oder so unhorbar wie
moglich gehalten wird, [...] als Stimmen in der Stimme sowie Spiel- und Klangmaterial

entdeckt.*®!

Als Beispiele fithrt sie avantgardistische Lautexperimente von Kurt
Schwitters und Werke der Konkreten Poesie an, wie sie Ernst Jandl verfasst hat. Diese
Autoren bedienen sich einer Asthetik der Stimme, die unkonventionellen Beziehungen
zwischen Sprache und Stimme auf den Grund geht, wobei wesentliches Element die
korperliche Aktion des Vollzugs und die Performation der Artikulation ist. Was zuvor
noch als unwichtig oder sogar storend empfunden wurde, ist in der akustischen Kunst nun

geradezu erwiinscht.®?

Auch Erika Fischer-Lichte sieht mit Aufkommen der Performancekunst in den 1960er
Jahren eine deutliche Loslosung der Stimme von der Sprache, im Zuge derer die Stimme

durch bestimmte Stimmtechniken oder technische FEingriffe besonders herausgestellt

> Kolesch, Doris: Die Spur der Stimme. Uberlegungen zu einer performativen Asthetik. In: Epping-Jiger,
Cornelia/Linz, Erika [Hrsg.]: Medien/Stimmen. K6ln: DuMont, 2003. S. 267 — 281. S. 275.

% Vagl. hierzu ebd. S. 277ff.

%' Meyer, Petra Maria: Stimme, Geste und audio-visuelle Konzepte. Akustische Kunst — Performance —
»Theater der Ohren®. In: Meyer, Petra Maria [Hrsg.]: Acoustic Turn. Miinchen: Fink, 2008. S. 291 —351. S.
302.

62ygl. ebd. S. 303.
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wird. Kiinstler stellen die Stimme nicht ldnger in den Dienst der Sprache und Sprache
wiederum nicht mehr in den Dienst eines sinnhaften Inhalts, sie bringen stattdessen
Stimme und Sprache selbst zu Gehor. Wobei eine solche Herangehensweise nicht
zwangsldufig ginzliche Desemantisierung bedeuten muss, eher wird zugunsten einer

Betonung der Stimme ihre Rezeption sowie eine eindeutige Interpretation erschwert.”

Ganz dhnlich konstatieren abschlieBend Doris Kolesch und Sybille Kridmer im Zuge einer
Orientierung hin zum Performativen ein wachsendes Interesse an und eine Hinwendung
zur Stimme. Sie bringen diese mit einer Umorientierung in Gesellschaft und Kultur, was
eigentlich den Gegenstand einer kulturhistorischen Betrachtung ausmacht, in
Zusammenhang. ,,Auf eine asketische Formel gebracht, fokussiert eine performative

“64 Nicht nur

Perspektive nicht mehr Strukturen und Werke, sondern Ereignisse.
Produktions- und Rezeptionsprozesse stimmlicher Verlautbarungen riicken damit in den
Vordergrund. Der Ereignischarakter selbst, der zwar auch zuvor Bestandteil jedes
kulturhistorischen Phdnomens war, wird nun nicht ldnger blofl als beildufiger Vorgang
und Vollzug gesehen, sondern aktiv als solcher wahrgenommen und wertgeschiitzt.®
Genau diese verdnderten, offenen Betrachtungsweisen werden dem Neuen Horspiel

Thema, Inhalt und Leitfaden sein.

% Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004. S. 223f.

% Kolesch, Doris/Krimer, Sybille: Stimmen im Konzert der Disziplinen. Zur Einfiihrung in diesen Band. In:
Kolesch, Doris/Kriamer, Sybille [Hrsg.]: Stimme. Anndherung an ein Phianomen. Frankfurt: Suhrkamp,
2006. S.7-15.S. 10.

vgl. ebd. S. 10.
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<66

3. ,,Keine Experimente‘™ — Die Horspielgeschichte bis zu den 1960er

Jahren

Exkurs: Die Anfinge des Rundfunks

Als im Jahr 1923 der deutsche Rundfunk®’ eingefithrt wurde, herrschte zunichst eine
gewisse Ratlosigkeit; man wusste nicht, was man mit dem neuen Medium anfangen
sollte, weder auf Seiten der Verantwortlichen, noch auf Seiten des Publikums. Bertolt
Brecht konstatiert in seinem viel zitierten Aufsatz iiber den Rundfunk als

Kommunikationsapparat,

»[...] daB} Erfindungen gemacht und ausgebaut werden, die sich
ihren Markt erst erobern, ihre Daseinsberechtigung erst beweisen
miissen, kurz Erfindungen, die nicht bestellt sind. So konnte die
Technik zu einer Zeit soweit sein, den Rundfunk herauszubringen,
wo die Gesellschaft noch nicht soweit war, ihn aufzunehmen.
Nicht die Offentlichkeit hatte auf den Rundfunk gewartet, sondern
der Rundfunk wartete auf die Offentlichkeit [...]. Man hatte
plotzlich die Moglichkeit, allen alles zu sagen, aber man hatte,
wenn man es sich recht iiberlegte, nichts zu sagen.“68

Radio wird in seiner Anfangsphase als Vermittler verstanden und rezipiert, als ein
Medium, das Vorginge und Inhalte, die es unabhingig vom Rundfunk ldngst gibt,
akustisch wiedergeben und verbreiten kann. Wo bisher ortliche Anwesenheit unbedingte
Voraussetzung zur Rezeption war, kann man entfernte Ereignisse nun iiber das neue
technische Medium entkoppelt von ihrer tatsidchlichen Prisenz wahrnehmen.” Rundfunk
ist zu diesem frithen Zeitpunkt reines Reproduktionsmedium: ,,Damit wurde nichts
geschaffen, sondern nur etwas nachgebildet und wiederholt, um die leibhafte

Anwesenheit und den unmittelbaren Kontakt mit den von irgendwo original vorhandenen,

% Schoning, Klaus: Horspiel als verwaltete Kunst. In: Schéning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays,
Analysen, Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 248 — 266. S. 256.

%7 Die Radio- und Horspielgeschichte ist im Folgenden auf Deutschland beschriinkt. In Osterreich vollzogen
sich zahlreiche Entwicklungen oftmals zeitverzégert und nicht in dem Ausmal} wie in Deutschland.

% Brecht, Bertolt: Der Rundfunk als Kommunikationsapparat. Rede iiber die Funktion des Rundfunks. In:
Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1970.S.9-14.S.9.

% Vgl. Schwitzke, Heinz: Das Horspiel. Dramaturgie und Geschichte. Koln/Berlin: Kiepenheuer & Witsch,
1963. S. 40.
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vorwiegend akustischen Realititen unnétig zu machen.«’® Das Radio schligt damit in den
Anfangsjahren keinen dem eigentlichen Innovationspotential des neuen Mediums

entsprechenden Weg ein, sondern es tritt lediglich als Stellvertreter auf, als

»[...] Stellvertreter des Theaters, der Oper, des Konzerts, der
Vortrige, der Kaffeemusik, des lokalen Teils der Presse und so
weiter. Von Anfang an hat der Rundfunk nahezu alle
bestehenden Institutionen, die irgend etwas mit der Verbreitung
von Sprech- oder Singbarem zu tun hatten, imitiert [...].*”"

Es ist also nach Brecht nicht allein die Tatsache der Erfindung einer solchen technischen
Errungenschaft, sondern vor allem der innovative Umgang mit ihr, der ein neues Medium
wie das Radio auszeichnen soll. Als bloes Imitat von bereits bestehenden Inhalten
anderer Medien’” und seinem Status als rein technisches Hilfsmittel wird der Rundfunk

diesem Anspruch anfangs nicht gerecht.
Das Radio als Stellvertreter

Da der Rundfunk” von Beginn an mit einem dezidierten Kultur- und Bildungsauftrag
sendet, stellen sich als die beiden dafiir geeigneten Hauptinhalte sehr schnell Literatur
und Theater heraus. Im Fall von literarischen Adaptionen wird das Radio als
Transportmittel des gedruckten Wortes instrumentalisiert. Rundfunk wird lediglich als ein

anderer Aggregatszustand von Sprache’™®, als lautgewordene Literatur und damit

Ebd. S. 40.

"' Brecht, Bertolt: Der Rundfunk als Kommunikationsapparat. Rede iiber die Funktion des Rundfunks. In:
Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1970.S.9-14.S.9.

7> Stuhlmann, Andreas: Die Kunst des Horens. Vom Mythos des Radios als ,,Kommunikationsapparat*. In:
Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-Kultur und Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 —
2011. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2011. S. 62 —75. S. 63.

7 Wesentlicher konstituierender Faktor all dieser Ausprigungen des friihen Rundfunks war der Live-
Charakter, die Gleichzeitigkeit von Sendung und Empfang und damit die Einmaligkeit und Verginglichkeit
jeder Rundfunksendung. Man konnte zwar grundsitzlich auf Schallplatte aufzeichnen und 1928 war es
auferdem moglich geworden, Sendungen bzw. Klangmaterial auf wachsbeschichteten Platten
aufzuzeichnen, die man in ausreichender Qualitdt wiedergeben und senden konnte, all das wurde aber nicht
allzu oft in Anspruch genommen. Selbst als 1930 mit dem Tri-Ergon-Verfahren akustische Signale auf die
Tonspur des Filmstreifens gespeichert werden konnten, setzte sich diese Technik aus Kostengriinden nicht
durch. Erst mit Entwicklung des Tonbands durch die Nationalsozialisten verlor der Rundfunk langsam
seinen bis dahin fast ausschlieflichen Live-Charakter. (Vgl. hierzu v.a. Kohler, Stefan: Horspiel und
Horbuch. Mediale Entwicklung von der Weimarer Republik bis zur Gegenwart. Marburg: Tectum-Verl.,
2005. S. 20. und Hagen, Wolfgang: Das Radio. Zur Geschichte und Theorie des Horfunks —
Deutschland/USA. Miinchen: Wilhelm Fink, 2005. S. 100.)

™Vgl. Vowinckel, Antje: Collagen im Hérspiel. Die Entwicklung einer radiophonen Kunst. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 1995. S. 122.
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wiederum nicht als etwas grundsitzlich Neues” verstanden. Vor allem lyrische Werke,
Kurzgeschichten und Romanausschnitte werden gesendet, wobei sich besonders
Lyrikrezitationen in den ersten Sendejahren grofer Beliebtheit erfreuen, da sie zum einen
durch ihre Kiirze fiir die Darbietung im Rundfunk geeignet erscheinen und zum anderen
erst durch lautes Lesen ihre klanglichen Qualititen zum Ausdruck kommen.”®

Als eine andere wesentliche Form des literarischen Vortrags sei das sogenannte
Sendespiel genannt, das sich an bereits vorhandenen, dramatischen Biihnenwerken
abarbeitet und das man durchaus als Vorldaufer des Horspiels sehen kann. Es handelt sich
hierbei im Wesentlichen um unsichtbare Theatervorstellungen fiir den Zuhorer, um
akustisches Theater also. Die Sprecher, die hdufig Biihnenschauspieler sind, stehen im
Anfangsstadium der Sendespiele sogar in Kostiim und Maske vor dem Mikrophon des
Rundfunkstudios und deklamieren so ihre Texte. Man verspricht sich davon, die

Ausdruckskraft der auf die Stimme reduzierten Rolle zu steigern.

,Die Szenenangaben wurden dabei von einem besonderen
Sprecher mitverlesen, ein Gongschlag war das Signal fiir
Schauplatzwechsel. [...] Schon hier ist klar, wo die Grenzen der
Funkreproduktion liegen: nur solche Vorginge konnen iibertragen
werden, bei denen das Horbare eindeutig iiberwiegt, bei denen
zum Verstindnis nicht unbedingt auch etwas Sichtbares
vorausgesetzt wird. [...] das Sprechtheater ist mit seinen
mimischen und Bewegungsvorgingen so, wie es sich auf der
Biihne abspielt, nicht reproduzierbar.*’’

Man erkennt also frith, dass in der AusschlieBlichkeit der akustischen Ebene zu viel von
der Eigenwelt des Theaters verloren geht, die ja zu gleichen Teilen auf Sichtbarkeit wie
auf Horbarkeit beruht, und damit die Verstindlichkeit der Spielhandlung nicht mehr
gewihrleistet ist. So geht man recht schnell dazu {iiber, Funkbearbeitungen der
Theaterstiicke zu erstellen. Man arrangiert den Text um, Auftritte und Abginge werden
nach Moglichkeit vermieden beziehungsweise zu iiberbriicken versucht, Optisches wird
in Akustisches verwandelt oder, ist das nicht zufriedenstellend moglich, génzlich

gestrichen.

P Vagl. ebd. S. 41.

0V gl. Perkons, Mara: Literatur fiir alle — Sinn von Literaturvermittlung im Radio. In: Boehncke,
Heiner/Crone, Michael [Hrsg.]: Radio Radio. Studien zum Verhiltnis von Literatur und Rundfunk.
Frankfurt am Main: Peter Lang, 2005. S. 125 — 135. S. 125.

7 Schwitzke, Heinz: Das Horspiel. Dramaturgie und Geschichte. Koln/Berlin: Kiepenheuer & Witsch,
1963. S. 41.
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Die erste Phase des Sprechens im Radio

Mit Aufkommen des Rundfunks sieht man sich als Horer, aber auch als Radioschaffender,
mit der Voraussetzung konfrontiert, dass die Wahrnehmung und damit die gesamte
Konzentration auf die akustische Ebene reduziert ist. Der Korper des Sprechers ist nicht
mehr sichtbar und der Horer damit einer entkdrperten, akusmatischen Stimme ausgesetzt.
Die Stimme hingegen wird umso schonungsloser ausgestellt, sie entbloBt sich, da nichts
anderes als sie wahrnehmbar ist. Die Korperlosigkeit der Radiostimmen wird also auf
beiden Seiten der medialen Kommunikation, bei Sender und Empfinger,
problematisiert.”®

Um diesen Herausforderungen angemessen zu begegnen, hilt man es in den Anfingen
des Rundfunks fiir die beste Losung, bereits erprobte, etablierte Stimmen in die Studios
zu holen. Man engagiert dementsprechend vor allem Schauspieler und Sidnger fiir das
Einsprechen von Nachrichten, Ansagen und natiirlich von Literatur- und
Theateradaptionen. Bevor man also eigene radiophone Formen des Sprechens
auszupragen beginnt, wird die theatralisch-dramatische Sprechform der Theaterbiihne
mehr oder weniger unverdndert ins Radio iibernommen. Es herrscht eine getragene,
iberbetonte und pathetische Sprechweise, die zu einem gewissen Teil jedoch durchaus
technischen Ursachen geschuldet ist. Denn aufgrund der mangelnden Tonqualitit und der
damaligen Empfangstechnik iiber Kopthorer ist vorrangig nicht so wichtig, wie etwas
gesagt wird, sondern schlicht, dass etwas gesagt wird. Erst mit einiger Verspitung
reagieren die Sprecher auf die Umstellung von Theaterbiihne zum Rundfunkstudio und
beginnen, spezielle Radiostimmen wund -sprechweisen herauszubilden.”  Das
Radiomikrophon riickt den Sprecher an das Ohr des Zuhorers, es prisentiert ihn in
akustischer GroBaufnahmegO, was jeden lauten, expressiven, theatralischen Ton als
unpassend und nicht den verdnderten Bedingungen entsprechend erscheinen lidsst. So
stellt auch Heinz Schwitzke fest, dass beim Neuarrangement der Theaterstiicke als
Sendespiele fiir das Radio ,,[...] auch die Sprechweise der Darsteller umzuarrangieren

und vollstindig zu dndern [ist]. Im Rundfunk braucht Sprache ja nicht mehr iiber eine

" Vgl. Dammann, Clas: Stimme aus dem Ather — Fenster zur Welt. Die Anfangsjahre von Radio und
Fernsehen in Deutschland. K6ln/Wien [u.a.]: Bohlau, 2005. S. 23.

" Vgl. Gethmann, Daniel: Die Ubertragung der Stimme. Vor- und Friihgeschichte des Sprechens im Radio.
Ziirich: Diaphanes, 2006. S. 130f.

%0y gl. Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. Berlin: Akad. Verl., 2001. S.
367.
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Rampe, iiber eine Distanz hinwegzutragen, weil die Distanz durch den technischen
Apparat iiberbriickt wird.“®' Mit Walter Benjamin — er beruft sich dabei auf einen Rat,
den ein Abteilungsleiter beim Rundfunk seinem Novizen gibt — lédsst sich

zusammenfassen:

~Anfanger begehen den Irrtum zu glauben, sie hitten einen
Vortrag vor einem mehr oder weniger grof3en Publikum zu halten,
das nur eben, zufillig, unsichtbar sei. Nichts ist verkehrter. Der
Radiohorer ist fast immer ein einzelner, und angenommen selbst,
Sie erreichen einige Tausende, so erreichen Sie immer nur
tausende Einzelner. Sie miissen sich also verhalten, als wenn Sie
zu einem einzelnen sprichen — oder auch zu vielen einzelnen,
wenn Sie wollen: keinesfalls aber zu vielen Versammelten.***

Da man die Biithnensprache nun ohnehin als nicht geeignet fiir die Zwecke des Rundfunks
empfindet und das Radio als Live-Medium zudem fast seit Anbeginn mit stindigen
Kontrollen durch Uberwachungsausschﬁsse, Kulturbeirite oder zumindest den
Chefredakteur des jeweiligen Senders konfrontiert ist — jeder Vortrag, jede Ansage, jede
noch so kleine Wortmeldung muss in den Sendeanstalten der Weimarer Republik vor der
Sendung als Manuskript eingereicht und gepriift werden, um Uberparteilichkeit bzw. den
Ausschluss von allzu gesellschaftspolitischen Themen zu garantieren83 —, werden relativ
bald Forderungen nach speziellen Stimm- und Sprechtrainings fiir Radiosprecher laut.
Freies, spontanes Sprechen ist in dieser Zeit im Radio nahezu unmoglich, denn der
Sprecher hat sich in jedem Fall an die vorgegebene Rede zu halten. Also wird versucht,
Miindlichkeit durch gezielte Sprecherschulung wenigstens zu simulieren, um die Schrift
wieder dem gesprochenen Wort anzunihern.®

,.Grundlage dieser Ausbildung ist die Trennung von Stimme und Ich [...].“* Die Stimme
des Sprechers muss also zunédchst von seinem Korper abgeldst werden, um es ihm so zu
ermoglichen, die eigene Stimme mit den Ohren anderer zu horen. Voraussetzung fiir

eine solche Trennung von Stimme und Korper zum Zweck einer Analyse der eigenen

8! Schwitzke, Heinz: Das Horspiel. Dramaturgie und Geschichte. Koln/Berlin: Kiepenheuer & Witsch,
1963. S. 41.

%2 Walter Benjamin (1934) zit. nach Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert.
Berlin: Akad. Verl., 2001. S. 367.

%3 Vgl. Soppe, August: Der Streit um das Horspiel 1924/25. Entstehungsbedingungen eines Genres. Berlin:
Spiess, 1978. S. 63f.

% Vgl. Gethmann, Daniel: Die Ubertragung der Stimme. Vor- und Friihgeschichte des Sprechens im Radio.
Ziirich: Diaphanes, 2006. S. 139.

Ebd. S. 128.

86 ygl. ebd. S. 128f.
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Stimme bzw. Sprache sind Stimmaufzeichnungsgerite, wie beispielsweise der sogenannte
»Parlograph®, in den Redakteure und Radiosprecher ab dem Jahr 1928 ihre Entwiirfe
hineinsprechen und im Anschluss abhoren konnten. Durch diese Methode und das
mehrmalige, regelmiBige Abhoren erarbeitet man sich eine Art Regelwerk, Stilregeln
gewissermallen, an die man sich fortan bei der Moderation, der Ansage, dem Verlesen von

Nachrichten, kurz: beim Sprechen der vorgegebenen Texte halten sollte.”’

,Denn die Etablierung eines Radiogrundtons der Objektivitit
basiert auf der [Erfahrung der Subjektivitit einer
Horwahrnehmung der eigenen Stimme und der erst dadurch
hervorgerufenen Bereitschaft zu ihrer Regulierung und
Anpassung an das Medium nach vermeintlich objektiven
Kriterien.

Mit Hilfe solcher Methoden soll also einerseits ein radiospezifischer, objektiver Grundton
des Sprechers — ohne dialektale Einschlige, auffillige Stimmeigenschaften oder
fehlerhafte Aussprache — sowie Objektivitit gegeniiber der eigenen Stimme, die ja
gewissermallen das Instrument des Radiosprechers ist, erreicht werden und andererseits
soll die enge Bindung an das Manuskript als einigermaflen spontane oder zumindest
authentische WortiuBerung® maskiert werden, denn schon frith wird Kritik an jenen
Radiosprechern geiibt, die als steife ,,Ansagebeamte jeden authentischen oder
personlichen Bezug zum Gesprochenen vermissen lassen.”

Es gibt aber auch andere Meinungen, die laut werden; so fordern beispielsweise der
Frankfurter Rundfunkgriinder Hans Flesch und Rudolf Arnheim unabhingig von den
angedachten Sprecherschulungen grundsitzlich mehr Freiheit fiir die Sprecher. Auf der
beriihmt gewordenen Kasseler Tagung zu Dichtung und Rundfunk von 1929, an der
Autoren genauso wie Rundfunkschaffende teilnahmen, spricht sich Flesch dezidiert fiir

die Moglichkeit der freien Rede im Radio aus.”’ Eine #hnliche Sichtweise vertritt

Arnheim, wenn er sagt:

Vgl. ebd. S. 114.

*Ebd. S. 115.

% Tatsichliche Spontaneitiit blieb zu dieser Zeit ausschlieBlich der Reportage vorbehalten, deren
Markenzeichen eine gezielte Unmittelbarkeit und Authentizitidt des Gesprochenen werden sollte.

% Vgl. Gethmann, Daniel: Die Ubertragung der Stimme. Vor- und Friihgeschichte des Sprechens im Radio.
Ziirich: Diaphanes, 2006. S. 122f.

’'Vgl. ebd. S. 125.
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,»Als Mitteilungs- und Ausdruckswerkzeug eines Menschen wird
die Sprache zweifellos am reinsten erscheinen, wenn dieser
Mensch nicht abliest, sondern wenn im Augenblick des Sprechens
Gedanken, Empfindungen, Erinnerungen, die eben in ihm
auftauchen, Gestalt gewinnen. Die Frische und Unmittelbarkeit
der ersten Formulierung, der unmittelbare Niederschlag des
geistigen Schaffensprozesses — das gibt einer solchen Sendung
ihren besonderen Reiz.*"?

Gleichzeitig rdumt er jedoch ein: ,,Diese Fihigkeit, das Eigenartige eines Vorgangs im Nu
zu erfassen und zu formulieren, ist aber bekanntlich selten.

All diesen unterschiedlichen Uberlegungen ist ein grundlegender Gedanke gemeinsam:
Man ist sich der Bedeutung der Stimme fiir das noch junge Medium Radio durchaus
bewusst und sucht schon frith nach eigenen, neuen Stimmésthetiken und Vortragsweisen,
um den ganz speziellen Bedingungen des Sprechens vor dem Mikrophon angemessen zu
begegnen. Ausdruckspsychologie und Physiognomik der Stimme sind die
Ausgangspunkte, die das Medium Radio in seinen Anfingen auf eine neue Asthetik der

Stimme hin befragen.”* Die Sprechkiinste der Theaterbiihne sind als ungeeignet erkannt

worden, stattdessen sieht man sich konfrontiert mit

,[...] der akustischen GroBaufnahme der Stimme und einer
Mikrophysiognomik der Tongesten, die noch der feinsten
Klangschattierung Bedeutung verliechen. Es entstand eine
Kammermusik des Sprechens, die mit der Verbesserung der
Aufnahmetechnik eine immer intimere, ja nacktere Stimme
aufzunehmen erlaubte. [...] Nur die Physiognomie einer Stimme,
die glaubwiirdig und authentisch sprach, konnte bestehen — die
snackte« Stimme.*””

So vertritt auch Walter Benjamin, der selbst seit den 1920er Jahren als Autor, Sprecher
und Produzent fiir das Radio arbeitete, die Auffassung, dass das Interesse des Horers
oftmals gar nicht so sehr vom Inhalt des Gesagten herriihrt, sondern vielmehr von der
formalen Seite. ,,Es ist die Stimme, die Diktion, die Sprache — mit einem Wort die

technische und formale Seite der Sache, die in so vielen Fillen die wissenswertesten

92 Arnheim, Rudolf: Rundfunk als Horkunst. Und weitere Aufsitze zum Horfunk. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2001. S. 137.

“Ebd. S. 137.

% Vgl. Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. Berlin: Akad. Verl., 2001. S.
364.

% Meyer-Kalkus, Reinhart: Literatur fiir Stimme und Ohr. In: Felderer, Brigitte [Hrsg.]: Phonorama. Eine
Kulturgeschichte der Stimme als Medium. Berlin: Matthes & Seitz , 2004. S. 173 — 186. S. 178.
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Darlegungen dem Horer unertridglich macht genau so wie sie, in einigen wenigen, ihn an

die ihm entlegensten fesseln kann.**°

Der beginnende Horspieldiskurs

Der Begriff ,,Horspiel wurde erstmals 1924 vom Redakteur und Kritiker Hans S. von
Heister geprigt. In seiner Zeitschrift ,,Der deutsche Rundfunk® spricht er davon als
,.arteigenes Spiel des Rundfunks*”’ und grenzt es damit klar vom bisherigen Sendespiel
ab, das lediglich bereits bestehende Vorlagen fiir den Rundfunk nutzbar gemacht hat. Man
lernt das Radio besser kennen: ,,Seine akustische Wirklichkeit ist nicht die Ubertragung
einer akustischen Wirklichkeit, die irgendwo anders leibhaftig geschieht.”® Die
anfangliche Phase der Reproduktion weicht also langsam einem produktiven Verstdndnis
der Moglichkeiten des Radios, wobei einzurdumen ist, dass bis etwa 1928/29 weiterhin
die herkdmmlichen Sendespiele gegeniiber den eigens fiir den Rundfunk geschriebenen
Horspielen zahlenmiBig eindeutig iiberwiegen®, erst in den nachfolgenden Jahren steigt

die Zahl der gesendeten Originalhorspiele merkbar an.

Im Frithstadium des Horspiels existiert eine gewisse Offenheit, die experimentelle
Versuche neben literarisch dominierten Werken durchaus zuldsst. Die Moglichkeiten sind
vielfiltig, es werden nebeneinander verschiedenste Formen ausprobiert, sie alle haben

ihre Berechtigung.'®

Fiir die einen ist das Horspiel der Inbegriff literarischer Wortkunst
und eine Form von akustischem Theater, fiir die anderen ist es eine experimentelle
Auseinandersetzung mit dem neuen Medium und damit eine ,,autonome akustische
Radiokunst, die von den technischen Bedingungen und Maoglichkeiten des neuen
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Mediums ausgeht . Dieses Nebeneinander verschiedener Formen macht es moglich,

dass gleichermaBBen Hans Fleschs ,,Zauberei auf dem Sender, das 1924 urgesendet

% Walter Benjamin zit. nach Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. Berlin:
Akad. Verl., 2001. S. 379.

°7Hans S. von Heister (1925) zit. nach Vielhauer, Annette: Welt aus Stimmen. Analyse und Typologie des
Horspieldialogs. Neuried: Ars Una, 1999. S. 20.

% Schwitzke, Heinz: Das Horspiel. Dramaturgie und Geschichte. Koln/Berlin: Kiepenheuer & Witsch,
1963. S. 42.

% Vgl. Wiirffel, Stefan Bodo: Das deutsche Horspiel. Stuttgart: Metzler, 1978. S. 18.

10yg]. ebd. S. 19.

"' Dammann, Clas: Stimme aus dem Ather — Fenster zur Welt. Die Anfangsjahre von Radio und Fernsehen
in Deutschland. K6ln/Wien [u.a.]: Bohlau, 2005. S. 132.
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wurde, und Rolf Gunolds ,,Spuk. Gespenstersonate nach Motiven E.T.A. Hoffmanns* von
1925 als die beiden ersten Horspiele in Deutschland gelten, wenngleich sie von gidnzlich
unterschiedlichen Verstdndnissen des Horspiels ausgehen. Wihrend Flesch sich in seinem
Horspiel selbst- bzw. radioreflexiv. mit den radiogenuinen Gegebenheiten
auseinandersetzt und dabei technische Storungen wihrend einer Rundfunksendung sowie
Eingriffe von auflen in das Sendegeschehen thematisiert, kann Gunolds ,,Spuk* als erstes

. . s 1102
literarisches Horspiel

und damit als der Beginn einer langen Tradition gesehen werden.
Erst in der weiteren Entwicklung wird der Horspielbegriff immer stirker eingeengt bzw.
zugunsten des literarischen Worthorspiels verschoben, welches sich in den 1930er Jahren
durchsetzt und vor allem nach dem Zweiten Weltkrieg seine volle Bliite erreicht. An die
frithen experimentellen Schallspiele und akustischen Versuche wird man hingegen erst im

Zuge des Neuen Horspiels in den Sechzigerjahren wieder ankniipfen.'®

Horspiel der Innerlichkeit vs. Radioexperimente

Obwohl man also auf beiden Seiten rundfunkeigene Werke schaffen will — womit auch
schon der einzige gemeinsame Nenner angefiihrt ist —, Werke also, deren Voraussetzung
und Mittel der Rundfunk ist, definiert sich das literarische Worthorspiel dennoch nach wie
vor Grofteils liber das Theater, indem es Begrifflichkeiten wéhlt und prigt wie die
»Innere Bithne* und ,,akustisches Theater*. Da solche Worthorspiele sich nun vor allem in
den ersten Jahren ihrer Entwicklung vom Biihnendrama ableiten, ist in diesen Stiicken das
wesentliche Merkmal ein Mangel, den es zu kompensieren gilt: das Fehlen der visuellen
Ebene. Die Beschrinkung auf das rein Akustische wird zunidchst als Defizit
wahrgenommen, schon bald aber durch die fast ausschlieBliche Beschriankung auf das
gesprochene Wort kultiviert und sogar stilisiert, indem versucht wird, das Bildhafte in
,INur-Horbares zu iibersetzen. Man kann also iiberspitzt formulieren, bei dieser Art

104

Horspiel handelt es sich um eine Art Theater fiir Blinde.”™ Leitgedanke ist, das

mehrsinnige Theater durch die Suggestivkraft der gesprochenen Sprache akustisch zu

12V gl. zu diesen beiden Horspielen v.a.: Vielhauer, Annette: Welt aus Stimmen. Analyse und Typologie des
Horspieldialogs. Neuried: Ars Una, 1999. S. 20.; Wiirffel, Stefan Bodo: Das deutsche Horspiel. Stuttgart:
Metzler, 1978. S. 14ff. und Hagen, Wolfgang: Das Radio. Zur Geschichte und Theorie des Horfunks —
Deutschland/USA. Miinchen: Wilhelm Fink, 2005. S. 103ff.

19V gl. Weichselbaumer, Susanne: Das Horspiel der fiinfziger Jahre. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2007.
S. 35.

1%V gl. Dammann, Clas: Stimme aus dem Ather — Fenster zur Welt. Die Anfangsjahre von Radio und
Fernsehen in Deutschland. Koln/Wien [u.a.]: Bohlau, 2005. S. 132f.
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ersetzen. Solche Horspiele appellieren an den Horer, das Gehorte gedanklich zu
vervollstindigen, wobei ihm hierbei die — im ersten Kapitel zur Wahrnehmung von
Stimme bereits besprochene — menschliche Neigung zur physiognomischen
Wahrnehmung und die Anlage, Unvollstindiges selbstindig zu ergﬁnzenlos,
zugutekommt. Wesentliche Schlagworte sind also Illusion, Imagination und Suggestion.
Der Horer soll durch die akustischen Signale, allen voran durch die Sprache, zu einer
Phantasievorstellung angeregt werden, er soll das Gehorte emotional mit- oder zumindest
nachvollziehen kénnen. Dominierendes Element dieses Horspiels ist das Wort, ,,das Wort
als GefiB des Gedanken, als Verkorperung von Dingen und Bewegungen [...]'°° Das
Geschehen, das durch das Wort transportiert wird, hat aber keineswegs realistischen
Anspruch, es soll keine Vorstellung von realer Handlung oder duBerlicher Darstellung
wecken, es handelt sich vielmehr um ein inneres Geschehen, sowohl bei der Horspielfigur
als auch auf Seiten des Horers als gewiinschte Rezeptionsweise. Die Verwendung von

Geriduschen, realistische Inszenierungen oder auch technische Verfremdungen werden

dabei als oberflidchlich und profan abgetan, sie hitten nur ablenkenden Charakter.

Gliihender Verfechter eines solchen Horspiels ist Richard Kolb, Miinchner Publizist,
Journalist sowie Nationalsozialist erster Stunde, dem mit seinem 1932 erschienenen Werk
»Das Horoskop des Horspiels® eine der wichtigsten Radio- und Horspieltheorien der
friihen Horspielgeschichte gelang. Lange galten seine Thesen als MaBstab'” fiir den
Einsatz der Stimme im Horspiel, fiir die Anwendung der verschiedenen Stilmittel und der
Technik, kurz: fiir die Form und Funktion des traditionellen Horspiels. Die zentrale

Aussage, um die Kolbs Werk sich dreht und die der Leitgedanke aller Befiirworter der

193y g]. Meyer-Seipp, Johanna: Der Sprecher, die Stimme und der Horer. In: Boehncke, Heiner/Crone,
Michael [Hrsg.]: Radio Radio. Studien zum Verhiltnis von Literatur und Rundfunk. Frankfurt am Main:
Peter Lang, 2005. S. 63 — 84. S. 69.

1% Frank, Armin Paul: Das Horspiel. Vergleichende Beschreibung und Analyse einer neuen Kunstform
durchgefiihrt an amerikanischen, deutschen, englischen und franzosischen Texten. Heidelberg: Winter,
1963. S. 95f.

' Eine Reihe von bedeutenden Radiotheoretikern und -praktikern setzte sich in der nachfolgenden Zeit bis
weit in die 1960er Jahre mit Kolbs Werk auseinander. Kolbs Thesen wurden beispielsweise von Eugen Kurt
Fischer und Kurt Schwitze durchaus positiv aufgegriffen. Vor allem Schwitzke, der seine eigenen Theorien
zu einem groBen Teil unmittelbar auf Kolbs ,,Horoskop* bezieht, gelang mit ,,Das Horspiel. Dramaturgie
und Geschichte* in den Fiinfzigern das Standardwerk zur Horspieltheorie. Friedrich Knilli, auf den in
Kapitel 4 ndher eingegangen wird, und vor allem Helmut HeiBenbiittel setzten sich deutlich kritischer mit
Kolbs Aussagen auseinander, beziehen sich aber dennoch — wenn auch in Opposition — stark auf Kolb. Erst
in der heutigen Zeit gibt es kaum noch Riickgriffe auf Kolbs ,,Horoskop®, nicht zuletzt weil seine eindeutig
in nationalsozialistischem Gedankengut verwurzelten Thesen mittlerweile als duflerst bedenklich und stark
ideologisch erkannt werden. Vgl. dazu: Heiflenbiittel, Helmut: Horoskop des Horspiels. In: Schoning, Klaus
[Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriache. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 18 — 36.
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sogenannten ,Inneren Biihne* werden sollte, lautet: ,,Und das ist die Aufgabe des

Horspiels, uns mehr die Bewegung im Menschen, als die Menschen in Bewegung zu

zeigen. '

Innerlichkeit soll also nach Kolb der erste und wichtigste Anspruch an das Horspiel sein,
und zwar in zweifacher Weise: Zum einen steht die Innerlichkeit fiir den Gegenstand der
Horspieldarstellung selbst, ndmlich ,,das Immaterielle, das Uberpersdnliche, das Seelische

im Menschen'?”

«110

, das dargestellt werden soll, ganz im Gegensatz zum ,,grob
Realistischen ™, das in Kolbs Horspieltheorie nichts verloren hat. Denn ,,[das]
Phanomen Funk reicht infolge seiner umspannenden Kraft, seines Durchgangs durch das
Grob-Stoffliche und seiner Unsichtbarkeit an die Grenzen des Unstofflichen und weist

daher ins Immaterielle, ins Metaphysische.“111

Es sollen also durch Dialog oder Monolog
ausschlieBlich Gedanken und Gefiihle einer Figur zum Ausdruck gebracht, jedoch kein
allzu realer Handlungsablauf dargestellt werden, da das Wesen des Rundfunks durch die
Unsichtbarkeit der Radiowellen und die Ungreifbarkeit der Tonquelle entsprechende
Inhalte fordere.''?

Zum anderen meint Innerlichkeit, dass eben diese inneren, emotionalen Darstellungen
nicht vor dem Horer stattfinden, wie es im Theater oder auch im Film der Fall ist, sondern
sich in ihm vollziehen. Ermoglicht werden soll diese spirituelle Verbindung zwischen der
Horspielfigur und dem Horer durch den gezielten Einsatz der Stimme bzw. die
Wahrnehmung der Stimme. Die Horspielstimmen werden nicht als dem Horer duSerliche
wahrgenommen, sondern ,,[die] entkorperte Stimme des Horspielers wird zur Stimme des
eigenen Ich [sic!]. Diese kennen wir als Gewissen, Mahnung, Zweifel, Hoffnung, Glaube,

kurz: als Gemiitsbewegung, Wiinsche und Hemmungen“113

. Die ,,entkorperte Stimme* als
,korperlose Wesenheit* ldsst also eine enge, fast metaphysische Verbindung zwischen
dem Horspieler und dem Horer entstehen, wodurch der Horer die Worte des Sprechenden
als seine eigenen in sich aufnehmen und verinnerlichen soll. Kolb geht dabei von einer
entsprechend psychologisierenden Horwahrnehmung aus, die sich an der Annahme
orientiert, dass das Horen den Rezipienten in hochstem Male einbezieht, und

instrumentalisiert damit die in Kapitel 1 besprochene Tatsache, dass Stimme den

"% Kolb, Richard: Das Horoskop des Horspiels. Berlin: Max Hesses Verlag, 1932. S. 41.
109
Ebd. S. 52.
"OEbd. S. 33.
"Ebd. S. 50.
"2 yg]. Vowinckel, Antje: Collagen im Horspiel. Die Entwicklung einer radiophonen Kunst. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 1995. S. 124.
' Kolb, Richard: Das Horoskop des Horspiels. Berlin: Max Hesses Verlag, 1932. S. 55.
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Horenden immer bis zu einem gewissen Grad affiziert, ihn beriihrt, ihn besetzt,

wohingegen das Sehen den Betrachter isoliert und auf Abstand halt.'™

Gleichzeitig wird
hier die 1ideologische Tendenz seiner Innerlichkeitstheorie deutlich: Eine
Horwahrnehmung, in der mit solcher AusschlieBlichkeit alle real-weltlichen Faktoren
eliminiert werden und die mit Fokus auf die Suggestivkraft der menschlichen Stimme den
Horenden derart okkupiert, ihm Gedanken und Gefiihle anderer als seine eigenen
auszugeben imstande ist, eine solche Horwahrnehmung eignet sich hervorragend fiir den
spateren Missbrauch des Rundfunks und des Horspiels durch die Nationalsozialisten. ,,In
dieser ontologisierten Innerlichkeit liegen Faszination und Unterwerfung nahe
beieinander. Die Faszination des Horens gibt sich der Stimme hin, die eine innere Stimme
des Gehorchens und des Gehorsams ist.«'"”

Als Stimmen dieser korperlosen Wesenheiten hilt Kolb die vollklingenden Kunststimmen
der Theaterbiihne fiir am besten geeignet, ,,[...] Stimmen des chargierenden [sic!] Lauts,
der voluminodsen Klangraume der Vokale, der rollenden R's, der gezogenen I's und der
pathetischen Artikulationen, der elaboriertesten Sprecherziehung volltonender, halb

singender Sprech-Stimmen*''°

. Diese Forderungen gelten lange Zeit als Mafstab der
Sprech- bzw. Regiekultur im traditionellen Horspiel und stehen damit im Gegensatz zum

objektiven Grundton des klassischen Radiosprechers, von dem bereits die Rede war.

Mit der Ablehnung jedes realistischen Bezugs zur dufleren Welt und der kompletten
Fokussierung auf Innerlichkeit geht einher, dass das literarische Worthorspiel nach
Moglichkeit jede technische Komponente ignoriert und entsprechend versucht wird, seine
Herkunft aus dem Rundfunkstudio — seine Gemachtheit — zu verschleiern. Man wendet
sich damit grundsitzlich gegen technische Neuerungen wie beispielsweise die
Moglichkeit der Bandaufzeichnung, da man die Unmittelbarkeit der Direktiibertragung,
den Live-Charakter der frithen Rundfunkiibertragungen, wiederum eine Anlehnung an das

Theater, gefahrdet sieht.

,,Diese Zielvorstellung deutet das Instrument Rundfunk als ein
bloBes Ubertragungssystem, dessen Mittelbarkeit nur durch die
»Illusion der Unmittelbarkeit« verdeckt werden kann. Diese

"""V gl. Meyer-Seipp, Johanna: Der Sprecher, die Stimme und der Horer. In: Boehncke, Heiner/Crone,
Michael [Hrsg.]: Radio Radio. Studien zum Verhiltnis von Literatur und Rundfunk. Frankfurt am Main:
Peter Lang, 2005. S. 63 — 84. S. 67.

" Hagen, Wolfgang: Das Radio. Zur Geschichte und Theorie des Horfunks — Deutschland/USA. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2005. S. 135.

"'Ebd. S. 120.
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subjektive Unmittelbarkeit und die Illusion der Gleichzeitigkeit
liegen durchaus im Bereich der Erlebnismoglichkeiten. [...]
Erregung und  Ergriffenheit stiften eine Illusion der
Gleichzeitigkeit, das Gefiihl dabei zu sein, anwesend zu sein, es
entsteht beim Horer die Vorstellung, daB3 die Horspielfigur
anwesend ist, die Illusion konkreter Gegenwiirtigkeit.“'"’”

Auch Kolb versteht den Rundfunk lediglich als technisches Instrument, als ,,Sprachrohr*,
das mehr oder weniger ausschlieBlich der miindlichen Verbreitung von Schrift dient''®,
aber per se keine Eigenwertigkeit besitzt. Der Abkehr von der Liveiibertragung von
Horspielen steht Kolb dementsprechend negativ gegeniiber, er sieht darin sogar eine
Bedrohung: Einmaligkeit und Unmittelbarkeit der Direktsendung wiirden verloren gehen,
die aber ihrerseits konstituierende Elemente fiir die enge, fast spirituelle Bindung des
Horers an den Horspieler und fiir das unmittelbare, emotionale Miterleben sind.
Dementsprechend ist fiir Vertreter des literarischen Horspiels auch die Monophonie der
Aufnahme- bzw. Wiedergabeverfahren durchaus positiv behaftet. Da es nur ein
Mikrophon, also nur einen Ubertragungskanal gibt, ist riumliche Vorstellung, eine
Orientierung im bzw. ein Spiel mit Raum nicht moglich. Das iibertragene akustische
Geschehen im monophonen Horspiel ist eindimensional und damit ein rein zeitliches
Phanomen, das mit dramaturgisch motivierten Riickblenden, Vorausblenden sowie Ein-
und Ausblenden als Auftritt und Abgang einer Figur etc. durchaus arbeitet, aber
Riumlichkeit generierende Unterscheidungen zwischen links und rechts, oben und unten,
vorne und hinten nicht kennt.

Dieses ,,Nirgendwo* des unrdumlichen, monofonen Horspiels baut wiederum auf dem
Vorstellungsvermogen des Zuhorers auf''®, auf der Einheit der inneren Handlung des
Horspiels, und kommt damit den Anhingern des Worthorspiels sehr entgegen.
Mehrheitlich sind die Zwanziger- und Dreiligerjahre des 20. Jahrhunderts also gepragt
von einer ,,Verabsolutierung der Innerlichkeit”, es wird extrem polarisiert zwischen der
Innerlichkeit der Gefiihlswelt der menschlichen Seele, die in dieser Vorstellung als
verbunden mit Wahrhaftigkeit, Echtheit und Unmittelbarkeit gilt, und der dufleren realen

Welt, der Schein, Falschheit und Profanitit'>° unterstellt wird.

"7 Knilli, Friedrich: Das Hérspiel. Mittel und Moglichkeiten eines totalen Schallspiels. Stuttgart: W.
Kohlhammer, 1961. S. 63f.

"8 Vgl. Vowinckel, Antje: Collagen im Horspiel. Die Entwicklung einer radiophonen Kunst. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 1995. S. 122.

"9y gl. Klippert, Werner: Elemente des Horspiels. Stuttgart: Reclam, 1977. S. 18f.

120y/g]. Vowinckel, Antje: Collagen im Horspiel. Die Entwicklung einer radiophonen Kunst. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 1995. S. S. 42.
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Selbstverstiandlich gibt es auch fortschrittlichere Positionen im beginnenden
Horspieldiskurs, wie sie Bertolt Brecht, Rudolf Arnheim und Walter Benjamin
einnehmen, die mit einem modernen und offenen Medienverstindnis — iiber den Weg der
Technik — an das Horspiel bzw. Radio herangehen und die Moglichkeiten erkennen und
wertschitzen, die das neue Medium Rundfunk mit sich bringt. In diese Richtung geht
auch der bedeutende Rundfunkpionier Hans Flesch, der bereits mit seinem ersten
Horspiel ,,Zauberei auf dem Sender* einen deutlich experimentelleren Weg einschlégt als
die meisten seiner literarisch orientierten Kollegen. Horspiele sind ,,aus dem Mikrophon
heraus zu komponieren, statt Vorginge hinter dem Mikrophon zu schaffen, die dann

einfach iibertragen werden.“'”!

Das Horspiel soll als grundsitzlich eigene Form
verstanden werden und nicht nur mit eigenen Inhalten versehen, sondern auch aus den
technischen Gegebenheiten des Rundfunks heraus geschaffen werden. Hans Flesch, der
sich vehement gegen das Live-Horspiel wendet, experimentiert dafiir mit den modernsten
Mitteln, die die Technik seiner Zeit zu bieten hat und fordert eine Moglichkeit der
Tonaufzeichnung, noch bevor sie tatsdchlich in den Sendealltag Einzug gefunden hat,
geschweige denn das Tonband erfunden worden ist. Fiir Flesch kann ein radiogenuines
Horspiel nur durch Montage existieren, durch horbare Einschnitte ins Material, durch
Collagen, wobei er vor allem den Film als ein dem Radio verwandtes Medium heranzieht.
Die Apparatur selbst stellt also die technischen wie Kkiinstlerischen Mittel fiir das
Horspiel.' Analog zu dieser offenen, experimentierfreudigen Herangehensweise liegt
der Fokus auch nicht mehr mit solcher AusschlieBlichkeit auf dem Wort und auf der
Sprache wie im literarischen Horspiel, sondern die Schallphdnomene existieren
gleichwertig nebeneinander; Gerdusche, Stimmen und Musik ergeben unter Einsatz der

Studiotechnik ein Gesamtkunstwerk.

,Die mit der Technik des Rundfunks erweiterten Moglichkeiten
im akustischen Bereich sollten nicht der Vermittlung von
Inhalten, strukturierten Sinnzusammenhingen dienen, sondern
waren selbst Thema wund Zweck, sollten in ihrer
Unterschiedlichkeit als akustische Phdnomene geformt zu Gehor
gebracht werden. Dabei trat die besondere
Kommunikationsfunktion der Sprache zuriick hinter ihre
Materialeigenschaft, die sie mit Gerdusch und Musik gemeinsam
hat: Schallphdnomen zu sein. In dieser Auffassung vom Horspiel

2! Hans Flesch (1931) zit. nach Dammann, Clas: Stimme aus dem Ather — Fenster zur Welt. Die
Anfangsjahre von Radio und Fernsehen in Deutschland. K6ln/Wien [u.a.]: Bohlau, 2005. S. 134.
122yg]. Hagen, Wolfgang: Das Radio. Zur Geschichte und Theorie des Horfunks — Deutschland/USA.
Miinchen: Wilhelm Fink, 2005. S. 108.
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als Klanggebilde wurde der Sprachgebrauch abgeriegelt von
seiner semantischen Funktion wund die Sprache ihres
Wirklichkeitsbezuges entkleidet [...].'*

Durchgesetzt haben sich Horspiele wie diese lange Zeit jedoch nicht. Das experimentelle
Horspiel ist zwar vor allem zu Beginn des Horspielschaffens durchaus noch anerkannt,
wird aber schnell an den Rand gedringt, wohingegen das literarische Horspiel immer
mehr an Bedeutung gewinnt, womit die technischen Mdglichkeiten des Rundfunks nur
noch in geringem Malle ausgeschopft werden.

Besonders in der nachfolgenden Zeit des Nationalsozialismus wird das Horspiel der
Innerlichkeit als sehr geeignet fiir propagandistische Zwecke angesehen. Man macht sich
die Suggestivkraft der Horspielstimmen macht zunutze und sendet entsprechend vor
allem Horspiele, die Moglichkeit zur emotionalen Identifikation mit den Figuren bieten,
die den Horer vielleicht sogar unterschwellig dahingehend beeinflussen und manipulieren
sollen, sodass er die beispielhaft handelnden Figuren als Vorbilder'** wahrnimmt. Es
wird, ganz dhnlich wie im literarischen Horspiel, eine enge Bindung des Horers an das
Horspielgeschehen forciert, womit es nicht einmal einer wesentlichen Anderung des
etablierten Horspielprinzips bedarf, denn das Horspiel, wie es Kolb propagiert hat, ist
geradezu pradestiniert fiir den Missbrauch durch die Nationalsozialisten. Lediglich die

125 -
Eine

Inhalte werden angepasst und nach ideologischen Richtwerten ausgewdhlt.
wesentliche, zukunftsverdndernde Neuerung vollzieht sich aber dennoch wihrend der Zeit
des Nationalsozialismus, ndmlich die Einfithrung des Tonbands im Jahr 1942. Die
Horspielproduktion tritt damit in ein neues Stadium, Produktion und Wiedergabe sind nun
nicht nur zeitlich und ortlich unabhéngig, sondern das Tonband kann zusitzlich zu seiner
Funktion als Speichermedium als Gestaltungsmittel eingesetzt werden. Es gibt fortan
ginzlich neue technische sowie kiinstlerische Moglichkeiten fiir das Horspiel'*°, die von

den Verfechtern des bisher hauptsidchlich gesendeten Live-Horspiels jedoch nur

widerstrebend aufgenommen werden.

' Soppe, August: Der Streit um das Horspiel 1924/25. Entstehungsbedingungen eines Genres. Berlin:
Spiess, 1978. S. 114.

' Vgl. Keckeis, Hermann: Das deutsche Horspiel 1923 — 1973. Frankfurt am Main: Athenaeum, 1973.

S. 11.

' Da eine genauere Auseinandersetzung mit dem Thema des Radios bzw. des Horspiels im
Nationalsozialismus den Rahmen der Arbeit sprengen wiirde, sei dies hier nur kurz angeschnitten. Genauer
befasst sich vor allem Wolfgang Hagen damit. Siehe: Hagen, Wolfgang: Das Radio. Zur Geschichte und
Theorie des Horfunks — Deutschland/USA. Miinchen: Wilhelm Fink, 2005. S. 113ff.

120 yg]. Klippert, Werner: Elemente des Horspiels. Stuttgart: Reclam, 1977. S. 29.
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Das literarische Horspiel der 1950er Jahre

Mit Ende des Zweiten Weltkriegs beginnt schlieBlich nach Jahren der
Instrumentalisierung des Rundfunks durch die Nationalsozialisten die wirkungsvollste
Zeit des traditionellen Horspiels. In einer Zeit, da Theater und Kinos groBtenteils zerstort
oder geschlossen sind, steht der Rundfunk plotzlich mehr oder weniger konkurrenzlos
da.'”” Anstatt nun aber die Experimente fortzufiihren, die in den Anfingen des Rundfunks
begonnen wurden, und Neuerungen zu wagen, wird fast nahtlos an die literarische
Horspieltradition, die sich bereits vor dem Krieg herausgebildet und etabliert hat,
angekniipft. Wo in der Musik vor allem durch die musique concrete und in der Bildenden
Kunst mit der abstrakten Malerei sehr schnell experimentelle Wege eingeschlagen
werden, brauchen das Horspiel, aber auch die Literatur noch ein paar Jahre, bis sich neue
Formen durchsetzen konnen. Einzig die Qualitit des Gesendeten verbessert sich durch die
bereits erwihnten technischen Neuerungen mit Einfithrung des Tonbands. Man arbeitet
fortan also durchaus mit Mitteln der Montage, des Schnitts etc., doch diese technischen
Eingriffe ins Material sollen nach Moglichkeit weiterhin unhorbar bleiben und werden
lediglich als Regiemittel ohne eigenstindigen Wert, als Mittel zum Zweck verstanden.
Sprache zum Zweck des Transports von Inhalt und Handlung wiederum behilt weiterhin
die unangefochtene Vorrangstellung und auch das Spielgeschehen, die Dialoge und
Monologe bleiben ganz im Sinne der Innerlichkeit in der subjektiven Wahrnehmungswelt

der Figuren'?® verhaftet.

Als die beiden wichtigsten Horspielschaffenden, die den Trend zum reinen Worthorspiel
weiterfilhren und ausbauen, seien Wolfgang Borchert und Giinther Eich genannt.
AuBlerdem wird nach Jahren des politisch-ideologischen Missbrauchs von Radio und
Horspiel der Wunsch nach unpolitischen Inhalten laut, was dem Innerlichkeitsgedanken
des literarischen Horspiels natiirlich sehr entgegen kommt. Fiir das Horspielschaffen der
1950er Jahre gilt also im Wesentlichen der von Klaus Schoning iiberspitzt formulierte

Slogan ,,Keine Experimente*'*. Schoning fasst zusammen:

2"V gl. Krug, Hans-Jiirgen: Kleine Geschichte des Horspiels. Konstanz: UVK-Verl.-Ges., 2008. S. 51.
128 Vgl. Vielhauer, Annette: Welt aus Stimmen. Analyse und Typologie des Horspieldialogs. Neuried: Ars
Una, 1999. S. 77.

12V gl. Schéning, Klaus: Horspiel als verwaltete Kunst. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel.
Essays, Analysen, Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 248 — 266. S. 256.
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,Einige der wesentlichen Merkmale waren: Erstens: Ein oft noch
ungebrochenes Verhiltnis zu der heilen Welt der Sprache.
Dichtung und Poesie hatten im Horspiel noch sichere Zuflucht.
Damit verbunden eine Tendenz, gesellschaftliche Vorginge zu
verinnerlichen. Zweitens: Enge Bindung an traditionelles
Literatur- und Theaterverstiandnis. Drittens: Geringes Interesse der
Autoren den Realisationsproze3 des Horspiels zu kontrollieren.
Resultierend daraus wu.a.: mangelndes Medienverstindnis.
Viertens: MiBtrauen der technischen Apparatur gegeniiber. Das
spate FEinsetzen der Stereofonie im Horspiel ist eines der
Symptome [...].1%

Der bedeutendste Theoretiker und Vertreter eines Horspiels der Innerlichkeit dieser Zeit
ist Heinz Schwitzke, der 1963 mit ,,Das Horspiel. Dramaturgie und Geschichte ein
duBerst detail- wie umfangreiches, zugleich aber auch sehr subjektives Werk zur
Horspielgeschichte bzw. -theorie verfasste. Mit dem Ziel, ,,das Chaos der damals

«I31 unterscheidet er sieben Hbrspieltypen132, die sich

vorhandenen Spielarten zu erfassen
in der Entwicklungsgeschichte des Horspiels herausgebildet haben, wobei das siebte und
letzte, das ,.eigentliche Horspiel”, den Mittelpunkt seines Werks darstellt. Obwohl er
einrdumt, dass dieser Unterteilung kein starres Schema zugrunde liegt und sich die
verschiedenen Typen durchaus kombinieren lassen, ldsst dennoch bereits die Begriffswahl
»eigentliches Horspiel“ den eindeutig wertenden Charakter seiner Aufzihlung erkennen.
Schwitzke spricht weiters von einer Akzentverlagerung in der Entwicklung des Horspiels,
die sich von auBlen nach innen vollzog, vom Realismus der ersten Horspielversuche zur
Spiritualitit des Innerlichkeitshorspiels, ,,von anfangs groben, unkiinstlerischen
Formvermischungen zu immer diffizileren, in denen die urspriinglichen Elemente nicht
mehr nebeneinander spiirbar sind. Im eigentlichen Horspiel ist dann alles, auch formal,

«133

von innen her motiviert, wird von innen her verwandelt ~~, womit er unmittelbar an das

seit Beginn des Horspieldiskurses diskutierte Gegensatzpaar Innen/Auflen ankniipft.

Ein weiterer wesentlicher Ankniipfungspunkt fiir Schwitzke sind demnach Richard Kolbs
Theorien aus den frithen DreiBigerjahren. Da auch fiir Schwitzke die bedeutendsten

Merkmale des Horspiels die Innerlichkeit und der spirituelle Charakter der Horspielwelt

“OEbd. S. 256f.

P! Schwitzke, Heinz: Das Horspiel. Dramaturgie und Geschichte. Koln/Berlin: Kiepenheuer & Witsch,
1963. S. 74.

"2 Er unterscheidet das experimentelle Geriuschhorspiel, das Pionierhorspiel, das oratorisch-balladeske
Horspiel, die dramatische Reportage, das Horspiel der dialogisierten Novelle, das Horspiel mit innerem
Monolog und das eigentliche Horspiel. Vgl. ebd. S. 741f.

"Ebd. S. 77f.
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sind, haben reale Gerdusche und reale Sachbeziige darin nichts verloren; allein die
gesprochene Sprache und die emotionale, imaginative Anteilnahme des Horers sollen eine
ganz eigene, andere innerliche Wirklichkeit ermijglichen.134 ,QGrobrealer Larm* — hier ist
schon in der Wortwahl eine eindeutige Anlehnung an Kolb zu erkennen, der seinerseits
vom ,,grob Realistischen*'*> und ,,Grob—Stofﬂichen“136 spricht — sei zu vermeiden, ,,weil
damit materielle Wirklichkeit den hauchzarten Schleier der Phantasiewirklichkeit

schmerzhaft durchstoBt und zerreiBt'?’

. Demensprechend ist auch Schwitzke vehementer
Verfechter eines monauralen und damit eindimensionalen bzw. nicht-riumlichen
Horspiels, da eine plastische Orientierung im Raum nach links oder rechts, nach oben
oder unten darin nicht moglich ist und sich das Geschehen génzlich ,unreal und

spirituell* vollziehen kann.'*®

Um das zu garantieren, wendet er sich gegen jeden zu
drastischen technischen Fortschritt und nimmt eine dezidierte Gegenposition zur
aufkommenden Stereophonie ein, die damals erstmalig das Aufnehmen akustischer
Signale iiber mehrere Kanile ermdoglicht. Auch Eingriffe in das Horspielmaterial wie
Schnitt und Montage sollen unhorbar bleiben und haben als rein technische Vorgénge
keinerlei selbstindige kiinstlerische Bedeutung.'” Aus all dem wird ersichtlich, dass
Schwitzke auch in Hinblick auf die psychologische Rezeptionsweise mit Kolb einer

Meinung ist. So lehnt sich Schwitzke erneut ganz bewusst an Kolbs Theorien an, wenn er

sagt:

»Allein die empfangsbereite und reaktionsfahige Phantasie, Herz
und Gefiihle des Horers, die beim Lauschen durch das Wort und
die andern akustischen Signale zu spontanem Mitproduzieren
angeregt werden, konnen als »Biihne des Horspiels« gelten. Die
Akteure sind mitten im Zuhorer. Oder man kann mit gleichem
Recht formulieren: der Zuhorer befindet sich mitten unter den
imagindren  Akteuren. Die »Biithne« fdllt mit dem
»Zuschauerraum«, mit der Stelle, an der innerlich geschaut und
erlebt wird, zusammen.*'4°

Byl ebd. S. 77.

1% Kolb, Richard: Das Horoskop des Horspiels. Berlin: Max Hesses Verlag, 1932. S. 10.

" Ebd. S. 50.

7 Schwitzke, Heinz: Bericht iiber eine junge Kunstform. In: Schwitzke, Heinz [Hrsg.]: Sprich, damit ich
dich sehe. Sechs Horspiele und ein Bericht liber eine junge Kunstform. Miinchen: List, 1960. S. 9 —29. S.
19.

P8yl ebd. S. 18.

9V gl. Schwitzke, Heinz: Das Horspiel. Dramaturgie und Geschichte. Kéln/Berlin: Kiepenheuer & Witsch,
1963. S. 191f.

“OEbd. S. 4.
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Selbstverstiandlich gibt es aber auch zu dieser Zeit kontrire Positionen: Wie sich dreiflig
Jahre zuvor Kolb und Flesch gegeniiberstanden, stehen einander in den frithen
Sechzigerjahren Heinz Schwitzke auf der einen und Friedrich Knilli auf der anderen Seite
gegeniiber. Knilli veroffentlichte seine Konzepte 1961, zwei Jahre vor Schwitzkes
Horspieltheorie, die ihrerseits an die experimentelle Testphase des frithen Horspiels
erinnern und Wegbereiter fiir das Neue Horspiel werden sollten. ,,Das Horspiel. Mittel
und Moglichkeiten eines totalen Schallspiels® ist der bezeichnende Titel des Werks, auf
das im nidchsten Kapitel im Zuge der Entwicklung des Neuen Horspiels néher

eingegangen wird.

Einsatz und Asthetik von Stimme und Sprache im literarischen Horspiel

Die Ausgangssituation des Rundfunks und damit auch des Horspiels ist naturgemif die,
dass Stimmen zu horen sind, die man nicht sehen kann. Dementsprechend liegt der Fokus
der gesamten Wahrnehmung auf der Stimme sowie dem Inhalt, den sie transportiert. Eine
solche korperlose Stimme muss entsprechend mehr leisten als eine sichtbare, an einen
konkreten Korper gebundene, denn sie muss den Korper aus sich heraus erst erschaffen.
Und sie muss vor allem — so wird es von ihr im klassischen Horspiel verlangt — die
visuelle Ebene von Gestik und Mimik ersetzen, ein Gesamtpaket von Gefiihlen und
Stimmungen vermitteln. Nach Kristin Westphal tduscht diese ,,Stimme-im-Medium* die
»dinnlichkeit, die sich in der prdsenten zwischenmenschlichen Interaktion iiber Gestik

und Mimik mitteilt [...]"*!

, lediglich vor. Denn Priasenz und Korperlichkeit, welche
durch die Stimme suggeriert werden und das Gefiihl von Glaubwiirdigkeit und Direktheit
beim Horer evozieren sollen, bleiben ihr zufolge nur scheinbar und damit reine Illusion.
Vielmehr macht das Radio eine Differenz deutlich zwischen der erlebten Gegenwart einer
Stimme und ihrer Reproduktion im Radio, die ja beliebig wiederholt werden kann'** und
von der tatsdchlichen Prisenz des Trigers ldngst abgekoppelt ist. Diese differenzierte
Sichtweise duBern damalige Horspielschaffende und Theoretiker kaum, am wenigsten die
Vertreter des Horspiels der Innerlichkeit. Wo Bertolt Brecht und andere Autoren zwar

schon friih die Eigenwertigkeit und Eigenweltlichkeit des Radios zum kiinstlerischen

Prinzip erhoben haben und dementsprechend auch die Stimme als durch das Medium

! Westphal, Kristin: Wirklichkeiten von Stimmen. Grundlegung einer Theorie der medialen Erfahrung.
Frankfurt am Main/Wien [u.a.]: Lang, 2002. S. 132.
"2vgl. ebd. S. 132/142.
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grundsitzlich verdandert bzw. verdnderbar betrachtet haben, gehen die Vertreter des
literarischen Horspiels in eine andere Richtung. Sie sind Verfechter einer speziellen
Sprachmelodie, die als Ausdrucksbewegung fiir innerliche Vorginge fungiert143 und damit
ganz besonders fiir Unmittelbarkeit, Direktheit und Authentizitit stehen soll, wie bereits

bei Kolb klar ersichtlich ist.

Man sieht sich nun zunichst mit dem Paradox konfrontiert, dass der Anspruch an die
korperlose Stimme — die ja im literarischen Horspiel als sehr vergeistigt empfunden und
damit hauptsichlich als Triger von Gedanken und Emotionen'** eingesetzt wird — gerade
der ist, etwas zu verkorpern. Die Horspielstimme soll einerseits die Vorstellung eines
Korpers, ndmlich die einer Figur mitsamt ihrer Identitiit hervorbringen'*’ und andererseits
einen Beziehungs-, Stimmungs- und Erlebnisraum schaffen'®, in dem die Handlung sich
vollziehen kann. Die Stimme ist damit nicht nur Vermittler von Sprache und Worten,
sondern zunéchst ist es ihr Ausdruckswert, der als bestimmend fiir die Wirkung des
Horspiels erkannt und so gezielt eingesetzt wird. Da die Horspielstimme
dementsprechend sehr umfassenden Aufgaben gerecht werden muss, ist man sich schnell

der hohen Bedeutung bei der Auswahl der Stimmen bewusst.

»lonfall und Klangfarbe einer Stimme, das natiirliche
Temperament des Sprechers, sein inneres Verhéltnis zum Gehalt
und zur sprachlichen Form seiner Textvorlage, aber auch seine
Stimme und Sprechweise im Zusammenklang mit anderen
Stimmen macht erst die Wirkung des Sprachkunstwerks aus, zu
dem das %ortkunstwerk vor dem Mikrophon gestaltet werden
soll [...].*

Laut Eugen Kurt Fischer gehort die Besetzung eines Horspiels zu den wichtigsten
Vorarbeiten des Spielleiters. Die Stimmen miissen einerseits mit den Stimmen der
Gesprichspartner harmonieren, andererseits aber klanglich und in ihrer Sprechweise

einfach voneinander zu unterscheiden sein. Fischer schlidgt entsprechend eine Besetzung

'V gl. Fischer, Eugen Kurt: Das Horspiel. Form und Funktion. Stuttgart: Kroner, 1964. S. 124.

" Vgl. Wiirffel, Stefan Bodo: Das deutsche Horspiel. Stuttgart: Metzler, 1978. S. 21.

3Vgl. Meyer-Seipp, Johanna: Der Sprecher, die Stimme und der Horer. In: Boehncke, Heiner/Crone,
Michael [Hrsg.]: Radio Radio. Studien zum Verhiltnis von Literatur und Rundfunk. Frankfurt am Main:
Peter Lang, 2005. S. 63 — 84. S. 83.

10 yg]. Klippert, Werner: Elemente des Horspiels. Stuttgart: Reclam, 1977. S. 105.

"7 Fischer, Eugen Kurt: Das Horspiel. Form und Funktion. Stuttgart: Kroner, 1964. S. 120.
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nach musikalischen Aspekten vor.'*® AuBerdem spricht er sich fiir neue Sprechertypen
aus, wie sie auch schon in der ersten Phase des Sprechens im Radio verhandelt worden
sind. Theaterschauspieler konnen den verinderten Bedingungen des Mediums Radio nicht
zufriedenstellend Rechnung tragen. ,,Das Wort ohne Leib ist ein anderes Wort als das von

einem Schauspieler gesprochene.“'* Uber den idealen Horspielsprecher sinniert Fischer:

,Kann er, jeweils am richtigen Ort, typisieren, individualisieren,
verfremden, rhythmisieren, durch Tempowechsel zwischen den
Phasen Spannung schaffen oder entspannen, kann er, mit Hilfe
des Autors, sprachliches Zeit-, Milieu-, Situationskolorit geben,
um den Horer hier zu aktivieren, dort zu erbauen oder
nachdenklich zu stimmen, auf der hochsten Ebene aber teilhaben
zu lassen [...]?“150

Dem Korper, der sich in der Stimme zeigt, wird in diesem Horspieldiskurs also durchaus
ein Eigenwert zuerkannt. Bei der Auswahl der jeweiligen Stimmen wird auf die
physischen Gegebenheiten geachtet, auf Alter und Geschlecht, genauso wie auf dialektale
Farbung und die Fihigkeit, Emotionen und Stimmungen mittels der Stimme
auszudriicken. Dennoch wird all das lediglich zugunsten der Schaffung eines Gefiihls von
Innerlichkeit beim Zuhorer instrumentalisiert. Durch die gezielte Anpassung des
Sprechstils und eine geeignete Auswahl der Sprecher soll eine enge Verbindung zwischen

Horer und Horspieler entstehen. Der Sprecher

»[...] verzichtet auf die volle Stimmentfaltung, verkleinert alle
Male, verfeinert die Nuancen des Vortrags, verinnerlicht ihn bis
zum hochsten Grad der Intimitit und achtet auf eine bis in die
letzten, feinsten Schwebungen der Stimme hinein ausgefeilte
Diktion. IThm wird das Mikrophon das Ohr des Horers, dem er
sein Lied anvertraut, er vergi3t dariiber seine profane Umgebung
und entschwindet auf die Dauer der Darbietung in einen rein
geistigen Raum, dessen einziger Inhalt seine Stimme ist [.. J.t!

Ganz dhnlich wird im literarischen Horspiel Sprache eingesetzt, man ist sich der Wirkung
von Worten bewusst und versucht vor allem iiber Monolog und Dialog Figuren,

Beziehungen, Handlungen zu erschaffen.

8V gl. Fischer, Eugen Kurt: Der Rundfunk. Wesen und Wirkung. Linz: Buchverlag Demokratische Druck-
u. Verlagsgesellschaft, 1951. S. 117.
' Fischer, Eugen Kurt: Das Horspiel. Form und Funktion. Stuttgart: Kroner, 1964. S. 127.
150

Ebd. S. 127.
'3! Fischer, Eugen Kurt: Der Rundfunk. Wesen und Wirkung. Linz: Buchverlag Demokratische Druck- u.
Verlagsgesellschaft, 1951. S. 54.
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»oprache ist Ausdruck und Mitteilung. Im sprachlichen Dialog
werden zugleich  Selbstausdruck des Individuums und
Kommunikation zwischen Individuen vollzogen. [...] Durch die
Art und Weise, wie sie [Anm. d. V.: die Figuren des Horspiels]
sich sprachlich ausdriicken, charakterisieren sie sich selbst. Im
Dialog mit anderen Figuren zeigen sie ihre Personlichkeit.*'*?

Man wendet sich mit diesem traditionellen Horspiel also in nahezu allen Punkten gegen
eine dem Horspiel duBerliche Welt, gegen realistische Darstellungen genauso wie gegen
realistische Inszenierungen, und legt den Fokus stattdessen auf eine Illusions- und
Vorstellungswelt, die es im Horer zu erschaffen gilt. Zu genau diesem Zweck werden
auch Stimme und Sprache, die ja die Grundlage des Mediums Horspiel bilden, nutzbar

gemacht und eingesetzt.

132 Vielhauer, Annette: Welt aus Stimmen. Analyse und Typologie des Horspieldialogs. Neuried: Ars Una,
1999. S. 55.
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4. Das Neue Horspiel

Neues Horspiel — der Name ldsst bereits vermuten, dass sich das Neue Horspiel iiber
genau das definiert, was das ,,alte* Horspiel nicht ist. Wihrend im klassischen Horspiel
das Postulat der Illusion vorherrscht, bezieht das Neue Horspiel eine dazu génzlich
kontridre Position. Ausgangspunkt eines jeden Neuen Horspiels sind die Materialien, die
zur Verfiigung stehen: die Stimme und die Sprache, Gerdusche und Klinge,
Schallphidnomene jeder Art. Das sind die Bestandteile, die von nun an nicht mehr nur zum
Zweck der Herstellung einer illusiondren, irrationalen, phantastischen Welt im Kopf des
Horers eingesetzt werden, sondern stattdessen Selbstzweck erlangen sollen. Das Neue
Horspiel enthebt seine Materialien ihren urspriinglichen Funktionen und macht sie zu
gleichwertigen Mitspielern. Auch der Stellenwert der Technik verédndert sich radikal: Wo
im traditionellen Horspiel noch versucht worden ist, den Horer die Gemachtheit des
Horspiels vergessen zu lassen, ist die Technik im Neuen Horspiel aktives
Gestaltungsmittel, um genau diese Einfiihlung zu verhindern und die Produktion als etwas
kiinstlich Hergestelltes horbar zu machen. Befasst man sich mit dem Neuen Horspiel,

kann man also durchaus von einer Neudefinition des Horspiels sprechen.

Wegweisende Tendenzen zum Neuen Horspiel

Das Totale Schallspiel

Noch bevor aber das Neue Horspiel durch Klaus Schoning zu seinem Namen kommt und
als solches immer mehr Bekanntheit und Bedeutung erlangt, ist es Friedrich Knilli, der als
einer der ersten tatsdchlich eine Neupositionierung des Horspiels fordert und konkrete
Gedanken dazu formuliert. In seinem 1961 — und damit bezeichnenderweise fast
zeitgleich mit Heinz Schwitzkes Standardwerk zur traditionellen Horspieltheorie —
erschienenen Werk ,,.Das Horspiel. Mittel und Moglichkeiten eines totalen Schallspiels®
bezieht Knilli klare Opposition zur allgemein vorherrschenden Sichtweise und nimmt
damit bereits die Grundtendenzen des spiteren Neuen Horspiels vorweg. So schreibt

Friedrich Knilli bereits in seiner Einleitung programmatisch:
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»~Erstmalig wird hier nun versucht, eine Synthese aller
Schallkiinste und damit eine totale Bespielung der Schallwelt zu
begriinden [...], ein Totalhtrspiel, das den Illusionismus des
herkommlichen Horspiels iiberwindet und die Biihne aus der
Phantasie des Horers in das Zimmer des Zuhorers verlegt, ein
Totalhorspiel, das von der Vorstellung, Schallvorginge hitten
Schauplidtze und Personen abzubilden, befreit ist, ein Horspiel,
das ganz in der Eigenwelt konkreter Schallvorgéinge spielt als ein
diesseitiges und totales Schall-Spiel, das der Horer, der zur
AuBenwelt dieser Schallvorginge gehort, in ein diesseitiges und
totales Hor-Spiel verwandelt.«'>

Im Zentrum soll also die Eigenwelt konkreter Schallvorginge stehen, die Tone und
Klédnge, die akustischen Materialien selbst sollen den Mittelpunkt des Horspiels bilden.
Sie sollen keine Bilder mehr evozieren, keine innere Verbindung zum Gehorten
hervorrufen, nicht auf etwas Sichtbares verweisen, das sich vor dem Horer auf der
inneren Biihne ausbreitet, sondern ganz im Gegenteil soll der Rezipient dem Gehorten
duBlerlich gegeniiberstehen. Knillis erklértes Ziel ist es, ,,die Bithne des Horspiels aus der

Phantasie des Horers in das Zimmer des Zuhorers*'>*

zu verlegen. Der Illusionismus des
traditionellen Horspiels soll unter neuen idsthetischen Bedingungen aufgegeben werden
zugunsten eines anderen Umgangs mit seinen Materialien. Dementsprechend gewinnt
auch die Technik bei Knilli wesentlich an Bedeutung. Am bestehenden Zustand kritisiert
er: ,[...] der Horfunk wird nicht als ein urspriingliches und gestaltungskriftiges
Instrument gesehen, sondern als bloB beschriinktes Ubertragungssystem, das wiedergibt,
abbildet, Echtheit vortduscht.“!>> Mit Knillis Wunsch nach einem Horfunk als
gestaltendes Instrument kiindigt sich bereits ein neues Medienbewusstsein an, welches
das Medium Radio nicht mehr blofl als Vermittler oder Mittel zur Reproduktion

156

versteht.”™ Durch die Technik und besonders mit Hilfe der Stereophonie konnen

Schallvorgiinge ,,in frei verfiigbare Qualititen verwandelt werden, die [...] keinerlei

Erinnerung auslosen*'’.

In erster Linie wendet sich Knilli mit seinen Forderungen also gegen eine traditionelle

'3 Knilli, Friedrich: Das Horspiel. Mittel und Moglichkeiten eines totalen Schallspiels. Stuttgart: W.
Kohlhammer, 1961. S. 8.

P*Ebd. S. 59.

> Ebd. S. 24.

1%V gl. Dencker, Klaus Peter: Sound Poetry goes Radio. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-Kultur und
Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 — 2011. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann,
2001. S. 239 —245. S. 240.

15T Knilli, Friedrich: Das Horspiel. Mittel und Maglichkeiten eines totalen Schallspiels. Stuttgart: W.
Kohlhammer, 1961. S. 65.
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Dramaturgie und damit gegen die ,alten Theaterhasen”, wie er die Verfechter des
literarisch-illusionistischen Horspiels an einer Stelle nennt'®. Damit st68t er
erwartungsgemif auf wenig Verstindnis bei ebendiesen. Besonders Heinz Schwitzke, der
von Knilli mehrmals personlich erwihnt wird, fiihlt sich angegriffen und versucht, sich
und seine Horspieltheorie vehement zu verteidigen. Schwitzke sieht die Position des
traditionellen Horspiels in seinem Selbstverstandnis gefdhrdet und wirft Knilli mit seinem
»polemischen Biichelchen®, wie er es abfillig nennt159, vor, ,die vierzigjdhrige

«160 Doch es ist in Hinblick auf diese

Entwicklung einer Kunstform iiber Bord zu werfen
Auseinandersetzung nicht so sehr das Horspiel der Fiinfzigerjahre selbst, das als
reaktiondr zu bezeichnen ist, sondern vielmehr die festgefahrenen Vorstellungen und der
AusschlieBlichkeitsanspruch seiner Anhinger, die tatsdchlich aber selbst nur einen Teil
der Horspielgeschichte darstellen, kommentiert Stefan Bodo Wiirffel die Reaktionen auf
Knillis Werk."®'

Bereits 1969 — und damit nicht einmal zehn Jahre nach Erscheinen seiner
programmatischen AuBerungen — distanziert sich Knilli jedoch im Rahmen der
Ausstrahlung des Horspiels ,,00s is Oos*“ von Ferdinand Kriwet im Norddeutschen
Rundfunk'®® nicht nur von seiner eigenen Theorie des totalen Schallspiels, sondern iibt
vor allem am mittlerweile herausgebildeten Neuen Horspiel heftig Kritik. Nachdem Khnilli
zunichst fiir sich beansprucht, ,einer der Erfinder dieses Neuen Horspiels zu sein,
konstatiert er, ,,daB im Neuen Horspiel alles beim Alten geblieben ist [...]. Das Neue

Horspiel ist genau so reaktionir wie das alte Horspiel.“'®® Knillis Angriff gilt dabei in

erster Linie den Autoren des Neuen Horspiels:

,»Sie verstehen sich als freie Schriftsteller, parteilose Literaten und
literarische Ubermenschen, spezialisiert auf die Entlarvung
politischer Rede, wissend, was gute und schlechte Rede ist, wahre
und falsche, schone und hiaBliche, sie sind die Entdecker der

8 ygl. ebd. S. 27.

199 ygl. Schwitzke, Heinz: Das Horspiel. Dramaturgie und Geschichte. Koln/Berlin: Kiepenheuer & Witsch,
1963. S. 235.

'“Ebd. S. 235.

1! Wiirffel, Stefan Bodo: Das deutsche Horspiel. Stuttgart: Metzler, 1978. S. 149.

12 Unter dem Titel ,Inventur des Neuen Horspiels: ,,00s is Oos* von Ferdinand Kriwet* wurde Knillis
Kiritik in Klaus Schénings Sammelband ,,Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriche* verdffentlicht.
Vgl. Knilli, Friedrich: Inventur des Neuen Horspiels: ,,00s is Oos* von Ferdinand Kriwet. In: Schoning,
Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 147
—152.

163 Kanilli, Friedrich: Inventur des Neuen Horspiels: ,,00s is Oos* von Ferdinand Kriwet. In: Schoning,
Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 147
—152.S. 148.
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neuen schonen Welt der neuen schonen Sprachmuster, sind die
SpieBer der siebziger Jahre.«'*

Knilli wendet sich vor allem gegen die sprachkritische Position dieser Autoren, die
ihrerseits einen wesentlichen Ausgangspunkt fiir die Inhalte des Neuen Horspiels
darstellt. Stattdessen lenkt er seine Uberlegungen in eine andere Richtung und fordert —

nicht weniger idealistisch —:

»Was wir brauchen, ist kein Radio-Happening, kein Kollektiv-
Horspiel, kein Horspiel, das dem Horer mehr zumutet, kein
Schallspiel und kein Mitspiel. Was wir brauchen, ist
Mitbestimmung fiir Horer, Mitbestimmung fiir Autoren und
Redakteure. Was wir brauchen, ist Demokratie, damit die
Massenmedien endlich Medien der Massen werden | .. .].“165

Damit beruft sich Knilli ganz eindeutig, jedoch nicht ausgewiesen, auf Bertolt Brecht, der

mit seiner Idee von einem Rundfunk als Kommunikationsapparat'®

AnstoBgeber fiir
Knillis neue Forderungen war.

Zusammenfassend sollte man Knilli — ldsst man seine Tendenz zur Verabsolutierung,
sowohl das Totale Schallspiel betreffend, als auch im Zuge seiner spiteren
Kehrtwendung, beiseite — dennoch das Verdienst zugestehen, sich als erster in aller
Deutlichkeit gegen die lange Tradition des herkdmmlichen Horspiels gewandt und auf die
durch das Aufkommen neuer Rundfunktechniken entstandenen Maoglichkeiten

hingewiesen zu haben.'’

Die Pioniere des frithen Rundfunks

Doch ist es wiederum nicht erst Knilli, der sich durch einen experimentierfreudigeren
Zugang zum Medium Radio auszeichnet als seine damaligen Zeitgenossen; der Bogen
spannt sich vielmehr zuriick bis in die 1920er und 30er Jahre. Wie an anderer Stelle
bereits erwédhnt, werden schon in den Anfingen des Rundfunks Forderungen laut, die sich

fiir einen offenen, experimentellen Umgang mit dem Medium aussprechen: Die neuen

'**Ebd. S. 148.

'“Ebd. S. 152.

1% v g]. Brecht, Bertolt: Der Rundfunk als Kommunikationsapparat. Rede iiber die Funktion des Rundfunks.
In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1970.S.9 - 14.

17y gl. Wiirffel, Stefan Bodo: Das deutsche Horspiel. Stuttgart: Metzler, 1978.
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Moglichkeiten, die der Rundfunk bot, wurden erkannt und wollten aktiv genutzt werden.
Ein Kunstwerk, das sich ganz aus den technischen Moglichkeiten und veridnderten
Bedingungen ergeben sollte, war das erklirte Ziel der frithen Radiopioniere. So sagt Hans
Flesch 1929 im Rahmen der Eroffnung des Studios der Berliner Funkstunde,
programmatisch: ,Fiir den Rundfunk, diese wundervolle Synthese von Technik und
Kunst auf dem Wege der Ubermittlung, gilt der Satz: im Anfang war das Experiment.*'®®
und weiter: ,,Nicht nur das tibermittelnde Instrument, auch das Ubermittelte ist neu zu
formen; das Programm kann nicht am Schreibtisch gemacht werden.«'®” Es gibt also
schon damals ernstzunehmende zukunftsweisende Tendenzen, die sich ganz im Sinne
eines modernen Medienverstindnisses gegen den Einsatz des Rundfunks als bloBes
Ubertragungsmedium wenden und ihm stattdessen eigene Formen und Inhalte
zugestehen, um so einen produktiven Umgang zu erreichen und letztendlich ein
Kunstwerk zu erschaffen, das dem Radio eigen ist.

Da man derartigen Ansichten dennoch groBtenteils kritisch gegeniibersteht und das
dominierende Verstindnis von Radio bzw. Horspiel in den Redaktionen ein anderes ist,
ist es laut Antje Vowinckel nicht weiter verwunderlich, dass nicht ein Mann des Radios
die erste echte Horspielmontage'” vollbringt, sondern der Filmemacher Walther
Ruttmann. Mithilfe des sogenannten Tri-Ergon-Verfahrens''' realisiert er 1930 sein
Horstiick ,,Weekend*, das den Verlauf eines Wochenendes zeigt, vom Ende der Arbeit
am Samstagabend iiber die Freizeit am Wochenende bis hin zum Arbeitsbeginn
Montagfriih. Tontrédger ist, da es das Tonband zu diesem Zeitpunkt noch nicht gibt, ein
Filmtonstreifen, der es Ruttmann moglich macht, die akustischen Aufnahmen wie einen
Film zu schneiden, er kann so Abschnitte beliebig voneinander trennen und sie
anschlieBend wieder zu einem neuen Ganzen zusammenfiigen. So entsteht eines der
ersten erhaltenen Dokumente akustischer Kunst, das sich vor allem durch seine

auBlergewohnliche Montage und den deutlich horbaren Schnitt auszeichnet; Aspekte, die

168 Flesch, Hans zit nach: Dohl, Reinhard: Das Neue Horspiel. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1988. S. 127.

169 Flesch, Hans zit. nach: Zeyn, Martin: Horspielmaschinen. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-Kultur
und Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 — 2011. Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann, 2001. S. 196 —206. S. 196.

"V gl. Vowinckel, Antje: Collagen im Horspiel. Die Entwicklung einer radiophonen Kunst. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 1995. S. 66.

"1 Ziel des Tri-Ergon-Verfahrens, das als Moglichkeit fiir den neuen Tonfilm entwickelt worden war, war
es, ,,ochallwellen in Elektrizitit und diese in Lichtsignale umzuwandeln, die gleichzeitig mit den
aufzunehmenden Bildern auf die lichtempfindliche Schicht des Filmbandes iibertragen werden konnte.“
Siehe: Naber, Hermann: Ruttmann & Konsorten. Uber die friihen Beziehungen zwischen Horspiel und
Film. In: Mitteilungen des Studienkreises Rundfunk und Geschichte [Hrsg.]: Rundfunk und Geschichte, Jg.
32, H. 3-4 (2006). Frankfurt am Main, 2006. S. 5 —20. S. 9f.
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im narrativen Horspiel gewohnlich vollig ausgeblendet werden. Dementsprechend setzt
Ruttmann auch nicht auf eine lineare Erzéhlweise gemél der traditionellen Form, sondern
komponiert die unterschiedlichen Aufnahmen vielmehr als gleichwertige Montageteile,
womit er wesentliche Aspekte der Asthetik des spiteren Neuen Horspiels
Vorwegnimmt.172 Des Weiteren ist ,,Weekend eines der ersten Horspiele, das mit
vorgefundenem Material arbeitet, mit Originaltonen aus der Umwelt, mit Rohmaterial.
Dariiber hinaus kommt der akustische Film bzw. Horfilm, wie ,,Weekend* in der Literatur
oft genannt wird'”, ohne professionelle Schauspieler und beinahe ohne festgelegten Text
aus. Ruttmanns ,,Weekend* zdhlt damit vor allem in Hinblick auf seine Entstehungszeit
und den avantgardistischen Einsatz der Mittel zu einem der wichtigsten Beispiele in der
Horspielgeschichte.

In Hinblick auf die historische Verbindung zwischen den experimentellen Anfingen der
1920er und 30er Jahre und der radikalen Neuorientierung im Horspiel Ende der 1960er
Jahre lasst sich also zusammenfassend mit Reinhard Dohl sagen, ,,daf} erst das Neue
Horspiel einloste, was als eine Tendenz der Horspielgeschichte genetisch eingelegt

war «174

Definitionsversuche

»[...] ein Horspiel beschrinkt auf das denkende Ohr, das hier
nicht ins Optische zu iibersetzen hat. Dieser Typus des Horspiels
scheint am reinsten, am unabhéngigsten, nicht blof blinder
Verwandter von Biihnenstiick, Film oder Fernsehspiel. Hier liegt
eine Moglichkeit, Neues zu machen.*'”

Horspiel soll im Folgenden nicht mehr als herkommliches Rollenspiel definiert werden,
das einer stringenten Handlung folgt. Ausgangspunkt des Neuen Horspiels ist vielmehr

ein verdndertes, offenes Medienbewusstsein. Nicht mehr Nachbarkiinste bilden die

"2V gl. Schéning, Klaus: Ars Acustica. Ein Prospekt. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-Kultur und
Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 — 2011. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann,
2001. S. 246 — 259. S. 251f.

173 Als weitere Bezeichnungen fiir Ruttmanns ,,Weekend* finden sich in der Literatur ,, photographisches
Horspiel, ,,Film-Horspiel oder wie Ruttmann selbst es nannte ,,Film ohne Bilder*. Vgl. Vowinckel, Antje:
Collagen im Horspiel. Die Entwicklung einer radiophonen Kunst. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann,
1995. S. 66.

174 Dohl, Reinhard: Das Neue Horspiel. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1988. S. 128.

'3 Jandl, Ernst zit. nach: Schoning, Klaus: horspiel to end all hérspiels. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]:
Horspielmacher. Autorenportraits und Essays. Konigstein: Athendum, 1983. S. 215 —227. S. 225.

58



Grundlage des Hdrspiels176, sondern die akustischen Qualitdten selbst; Gerdusche und
Stimmen, Laute und Worter, Klang und Ton, all das wird als prinzipiell gleichwertiges
Material eingesetzt.

Dementsprechend schwer zu qualifizieren ist nun das sich daraus bildende Kunstwerk,
das sich, im Gegensatz zu Kunstwerken anderer Stile und Gattungen, jeglichen
Versuchen einer Katalogisierung entzieht. Klaus Schoning formuliert im Vorwort zu
seinem 1982 erschienenen Sammelband ,,Spuren des Neuen Horspiels* seine Gedanken
zu einer moglichen Beschreibung so: ,,Beschiftigt man sich etwas genauer damit, so
entdeckt man, dal es sich um etwas kaum eindeutig definierbares handelt, um ein
Phianomen, dem etwas offenes, mobiles, fragmentarisches anhaftet.“!”” Das Neue
Horspiel versucht sich damit jeglicher ,,normierenden Tendenz [...] durch Offenhalten
und unordentliche Variabilitit so weit wie moglich zu entzichen.“'’® Oder um es mit Wolf
Wondratschek — 1970 fiir sein Horspiel ,,Paul oder die Zerstorung eines Horbeispiels* mit
dem Horspielpreis der Kriegsblinden ausgezeichnet — zu sagen: ,,Ein Horspiel muf} nicht
unbedingt ein Horspiel sein, d. h. es mufl nicht den Vorstellungen entsprechen, die ein
Horspielhdrer von einem Horspiel hat.“!” Selbst diese Versuche, das Neue Horspiel
zumindest iiber eine ,,definierte Undefinierbarkeit fassbar zu machen und auf diesem
Weg den Ansatz einer Beschreibung zu finden, bleiben so offen und vage, wie es dem
Neuen Horspiel mit seinen nahezu grenzenlosen Moglichkeiten entspricht.
Zusammenfassend kann man also festhalten, dass sich das Neue Horspiel vor allem in
Differenz zum traditionellen, literarischen Horspiel betrachten ldsst und sich
dementsprechend besonders durch die Abgrenzung von diesem, gleichzeitig aber durch

groBBe Offenheit gegeniiber vielen anderen Genres und deren Techniken kennzeichnet.

Analog zum neuen Umgang mit dem vorhandenen Material wie auch einhergehend mit
den allgemeinen veridnderten Bedingungen in den Rundfunkstudios der 1960er und 70er
Jahre, halten konsequenterweise auch neue Arbeitsweisen und in weiterer Folge neue
Rezeptionsbedingungen fiir den Horer Einzug. Dazu kommt der nicht weniger

bedeutende Einfluss der zu dieser Zeit immer populdrer werdenden experimentellen

"7V gl. Klippert, Werner: Elemente des Horspiels. Stuttgart: Reclam, 1977. S. 7.

"7 Schoning, Klaus: Spuren des Neuen Horspiels. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen
Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 17 - 58. S. 17.

"SEbd. S. 22.

17 Wondratschek, Wolf zit. nach: D6hl, Reinhard: Das neue Horspiel im ARD-Spielplan 1969. Stichproben.
In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 59 — 80.
S.78.
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Literatur, wie der akustischen und der konkreten Poesie, die ebenso das Ziel haben,
tradierte Muster und festgefahrene Mechanismen aufzudecken und unter anderen
Vorzeichen neu zu bearbeiten. Das Neue Horspiel behauptet somit immer
nachdriicklicher seinen Status als ganz eigene akustische Form und wird — wenn es dem
literarischen Horspiel auch nie den Rang ablaufen wird konnen — zu einem unerlésslichen

Bestandteil der Radioprogramme.

Neben Heinz Hostnig beim Saarldndischen Rundfunk und Helmuth Heienbiittel beim
Siiddeutschen Rundfunk — dem spéteren Stidwestfunk —, ist es vor allem der beim WDR
tatige Autor, Regisseur und Redakteur Klaus Schoning, der dem Neuen Horspiel den
Raum und den Rahmen bietet, den es benétigt, um sich in dieser Form iiberhaupt erst
entwickeln zu konnen. Schoning gelingt es als einem der ersten, die Studios und
Redaktionen fiir die akustischen Experimente seiner Zeit zu 6ffnen.'*® AuBerdem zeichnet
er fiir eine Reihe von herausragenden Publikationen verantwortlich, die zu den wohl
wichtigsten Werken iiber das Neue Horspiel gezihlt werden konnen. Seine Anthologie
»Neues Horspiel. Texte Partituren® versteht sich beispielsweise als ,,die erste groBe
Zusammenfassung jener Artikulationen, die einen Bruch mit dem traditionellen Horspiel

“181, wihrend die beiden Bénde ,,Spuren des Neuen Horspiels® und

vollzogen haben.
»INeues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriche.“ ganz unterschiedliche Positionen
Horspielschaffender versammeln. Es liegt damit zwar keine vollstindige Theorie des
Neuen Horspiels vor — die es dem Gegenstand entsprechend als solche auch gar nicht
geben kann —, dennoch verschafft Schoning mit seinen Publikationen einen weitldufigen

Uberblick iiber dessen Tendenzen. '

"%y gl. Dencker, Klaus Peter: Sound Poetry goes Radio. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-Kultur und
Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 — 2011. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann,
2001. S. 239 —245. S. 242.

'8! Schoning, Klaus: Anmerkungen. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte Partituren.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 7 -16. S. 7.

182y o], Wiirffel, Stefan Bodo: Das deutsche Horspiel. Stuttgart: Metzler, 1978. S. 151.
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Reformen des Neuen Horspiels

Wie bereits mehrfach erwidhnt wurde, zeichnet das Neue Horspiel die prinzipielle
Gleichwertigkeit aller Schallphinomene (Stimme, Sprache, Gerdusch und auch Musik)
aus. Gerdusche und dergleichen sind keine bloBen Requisiten mehr, sie sollen nicht mehr

3
8 , sondern

hauptsichlich einen Mangel kompensieren und auf Sichtbares verweisen'
erlangen zusammen mit allen anderen horbaren Elementen Eigenwert, sind akustisches
Material, mit dem der Autor und/oder Regisseur spielerisch-kompositorisch verfihrt. Da
der Fokus dieser Horspiele nun nicht ldnger auf einem klar erfassbaren Inhalt oder einer
stringenten Handlung liegt, sondern die einzelnen akustischen Elemente selbst agieren
und zu Subjekten des Spiels werden, &dndert sich analog zu diesen veridnderten
Bedingungen konsequenterweise auch die Arbeitsweise im Studio und der Stellenwert der
Technik.

Wo keine Handlung, keine logisch erfahrbare Einheit, oftmals nicht einmal mehr klar
erkennbare Worter sind, kehrt das Horspiel zu der Oralitit zuriick, die ihm so
urspriinglich ist, und 16st sich damit einhergehend immer weiter von seinen schriftlichen

Vorlagen. Das Horspiel leitet sich nicht mehr vorrangig von der Literatur her, sondern ist

autonomes akustisches Werk'®* und wird auch von dieser Seite her gedacht.
Inszenierung von Stimme und Sprache im Neuen Horspiel

Im ersten Kapitel war iiber weite Strecken vom Dienstverhiltnis die Rede, in dem
Stimme zur Sprache und Sprache zur Information stehen. Die alltdgliche Wahrnehmung
ist fast ausschlieBlich auf die funktionelle Seite dieser Phdnomene gerichtet. Das
klassisch-literarische Horspiel macht sich beispielsweise genau das zunutze, indem es
Sprache vor allem in Monolog- und Dialogform nutzt, um Figuren und Handlungen zu
erschaffen, die der Horer also solche erkennen und verstehen soll. Nicht-
figurengebundene Horspiele hingegen entziehen sich von Anfang an einer solchen
Rezeption, sie sind vielmehr Stimmenspiele, Sprachspiele oder Gerduschspiele; Spiele
also mit dem jeweiligen Material, ohne Geschichten oder Rollen erfinden zu wollen.

Gerhard Rithm schreibt dazu:

'8V gl. Frisius, Rudolf: Musik als Horspiel — Horspiel als Musik. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des
Neuen Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 136 — 166. S. 146.

'8V gl. Vowinckel, Antje: Collagen im Horspiel. Die Entwicklung einer radiophonen Kunst. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 1995. S. 148.
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»diese zeichen miissen nicht blo3 mittel zum zweck (einer
bestimmten mitteilung) sein, sondern konnen selbst als
ausdrucksmittel gesetzt werden. zeichen haben, unabhéngig von
ihrer mitteilungsfunktion, eine eigene realitdt: man sieht oder hort
sie. 10st man sie von den begriffsinhalten los und benutzt
ausschlieBlich ihre materiellen eigenschaften, dann entstehen
buchstabenbilder oder lalutkompositionen.“185

Horspiel ist also nicht ldnger eine Art Literaturgattung fiir das Ohr, sondern ein
Horereignis'® oder, wie Helmut HeiBenbiittel es nennt: eine Horsensation'®’. Es gilt das
Motto: ,,Alles ist moglich. Alles ist erlaubt.“'®® Grenzen gibt es nur noch dort, wo der

Autor oder Regisseur sie selbst zieht.

Erstes und erklartes Ziel dieser Neuen Horspiele ist die Freisetzung von Stimme und
Sprache, Freisetzung im Sinne einer neu gewonnenen Autonomie, die im alltiglichen
Gebrauch nicht erreicht werden kann. Sprache ist nicht mehr gewohnliche Mitteilung,
sondern sie wird vielmehr vorgefiihrt in ihrer Klischeehaftigkeit. Gewohnte Muster und
einstudierte Wahrnehmungsweisen werden aufgebrochen, vermeintlich Bekanntes wird in
neuer Form, in neuem Kontext ausgestellt. Die herkommliche Syntax wird aufgegeben
zugunsten eines freien Spiels mit dem Material Sprache; ,,Sprache nicht als Mittel zum
Ausdruck dessen, was aufler ihr erfunden worden ist, Ideen, Ideologie, Psychologie,
Handlung [...]“'*°, sondern die Analyse dieser Sprache, des allgemeinen sprachlichen
Befindens, ist Inhalt vieler dieser Neuen Horspiele. Es sollen Fragen gestellt, nicht
Antworten gegeben werden. Ganz dhnlich wird die Stimme eingesetzt, auch sie wird aus
Sprechkonventionen, aus ihrer Bindung an Sprache und Inhalt befreit. Nonverbale
AuBerungen, lautliche Artikulationen sollen nicht illustrieren oder Bilder hervorrufen,
sondern dem Horer direkt ins Ohr springen, ihn abseits des fast zwanghaften Verstehen-
Wollens herausfordern und irritieren. Das Neue Horspiel schopft damit sidmtliche
akustische Moglichkeiten, die Stimme und Sprache hervorzubringen imstande sind, aus

und macht sie damit zu seinem eigentlichen Inhalt: ,,Durch dieses Sdurebad gegangen

'8 Riihm, Gerhard: zu meinen auditiven texten. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays,
Analysen, Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 46 — 57. S. 47.

% yal. ebd. S. 46.

87V gl. HeiRenbiittel, Helmut: Horoskop des Horspiels. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel.
Essays, Analysen, Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 18 — 36. S. 34.

" Bbd. S. 36.

189 HeifB3enbiittel, Helmut: These zum Kolloquium 'Literaturentwicklung und Literaturanalyse, Bielefeld, 10.
—13.2.1978'. Mit Zusitzen versehen das Horspiel betreffend. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des
Neuen Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 9 — 16. S. 10.
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wird Sprache [und Stimme] als das anerkannt und vorgefiihrt, was sie definiert: als

Konkretion und Transportmittel von BewuBtsein und als phonetisches Material.«'*

Die Textvorlage

Selbstverstindlich werden auch Neue Horspiele schriftlich notiert; sie basieren nach wie
vor zum Grofteil auf Texten. Die Art und Weise dieser Manuskripte hat jedoch aufgrund
der veridnderten Inhalte nur noch wenig mit denen des literarischen Horspiels zu tun. Die
Texte ergeben nicht mehr das Horspiel, sondern vielmehr ergibt das letztendlich Horbare

riickwirkend den Text. Ernst Jandl und Friederike Mayrocker formulieren treffend:

»[...] man konnte versuchen zu sagen, Lesbarkeit und
Horspielcharakter seien umgekehrt proportional, d.h. von einem
Horspiel-Manuskript konne erst dann die Rede sein, wenn dieses
zeigt, dall sein Verfasser seinen Text vor der spiteren Realisation
sozusagen ,,vorausgehort* hat, daf} also die akustische Welt dieses
Horspiels schon dem Manuskript-Autor gegenwirtig war |[.. .t

Tonhohe, Rhythmus, Lautstirke, Tempo der Stimmen, Distanzen der Stimmen
zueinander und zum Mikrofon, der Einsatz von Gerduschen und/oder Musik, die
Positionierung all dieser Schallvorginge im Raum - all das gilt es nicht nur
vorauszuhoren, sondern im nédchsten Schritt auch bestmoglich schriftlich zu notieren,
wobei sich in Ermangelung eines genauen Instrumentariums zur Notation derartiger
akustischer Phinomene natiirlich Schwierigkeiten ergeben. Die zentrale Frage ist laut

Klaus Schoning:

,»Wie konnen Horspielschriftsteller innerhalb einer formalisierten
Sprache — Schriftsprache ist Abstraktion von gesprochener
Sprache und als schriftliche Literatur autonom und nicht Notation
gesprochener Sprache — die vorausgehorte Sprache anders
notieren als eben in dieser formalisierten, nicht akustische
Sprache?«'*?

"0 Schoning, Klaus: Anmerkungen. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte Partituren.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 7 - 16. S. 15f.

! Jandl, Ernst: Anmerkungen zum Horspiel (gemeinsam mit Friederike Mayrocker). In: Siblewski, Klaus
[Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S.
176 — 178. S. 178.

192 Schoning, Klaus: Horspiel horen. Akustische Literatur: Gegenstand der Literaturwissenschaft? In:
Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 287 — 305.
S. 297.
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Die banale wie knappe Antwort darauf muss wohl lauten: gar nicht. Selbst die
detailliertesten Beschreibungen und prizisesten Regieanweisungen konnen die
klanglichen Qualititen, die sich letztendlich nur in der Artikulation selbst, in der
akustischen Realisation im Moment ihrer Entstehung offenbaren, nicht ginzlich
vermitteln. ,,Klingende Sprache 14t sich nicht in allen Einzelheiten vorab am
Schreibtisch festlegen [...]. Geschriebenes ist mehrdeutig; es 1dt verschiedene
Moglichkeiten der klanglichen Realisation zu. 1% Schallphdnomene entziehen sich einer
schriftlichen Fixierbarkeit, erst als ,konkret horbares klangliches Resultat, als
Tonbandkomposition® sind sie eindeutig fixiert, ,,dann sind nicht nur Tonhohen,
Rhythmus und Stimmgattungen festgelegt, sondern auch Feinheiten des Stimmtimbres
und der Sprechweise, die sich der exakten Notation entziehen.“'** Bis dahin bleibt dem
Autor lediglich, sich weiterhin mit verbalen Anweisungen und Assoziationen zu behelfen,
die das von ihm Vorausgehorte moglichst genau beschreiben. Es handelt sich bei den
Neuen Horspielen zugrundeliegenden Texten also meist eher um Partituren mit
Vorschlagscharakter, um Entwiirfe und Verlaufspldne als um konkrete, verbindliche

Horspielmanuskripte.

Die Arbeit im Studio

Einfluss haben diese verdnderten Bedingungen vor allem auf die Produktionsweise und

die Arbeit im Studio.

»dobald [...] die Stimmen aus der klassischen Bindung an einen
Text entlassen und ihr ganzes Potential an Artikulationen
einbezogen werden soll [...], ist keine vorweglaufende Festlegung
des Stiickes mehr moglich. Der Regisseur, als derjenige, der
tatsdchlich im Studio mit den Sprechern arbeitet, die Stimmen
freizusetzen hat, riickt unmittelbar an die Seite des Autors. [...]
Der nichste Schritt: den Regisseur als Autor oder den Autor als
Regisseur arbeiten zu lassen, liegt nahe. %’

Eine strikte Arbeitsteilung zwischen Autor und Regisseur, wie sie im traditionellen

Horspielbetrieb weitgehend praktiziert wurde, ist unter den neuen Voraussetzungen nicht

'3 Frisius, Rudolf: Musik als Horspiel — Horspiel als Musik. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen
Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 136 — 166. S. 142.

“*Ebd. S. 139.

15 Mon, Franz: Horspiele werden gemacht. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte 1.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 264 —274. S. 271f.
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mehr sinnvoll. Stattdessen beginnen die Berufsfelder ineinander iiberzugehen, klare
Grenzen sind kaum mehr auszumachen; Regisseure werden zu Co-Autoren, Autoren
experimentieren an der Seite von Regisseuren im Studio und arbeiten als
gleichberechtigte Partner eng zusammen, Kollektive aus Regisseuren und Autoren
entstehen. Diese offene Arbeitsweise veranlasst in letzter Konsequenz eine Reihe von
Horspielspielautoren dazu, selbst ins Studio zu gehen und ihre Horspiele sogar in
Personalunion als Autor und Regisseur zu realisieren. Allen voran seien Franz Mon,
Mauricio Kagel und Ferdinand Kriwet genannt, die den viel zitierten ,,Schritt des Autors

vom Schreibtisch ins Studio*!*®

als erste gemacht haben. Vor allem aber sind es die
Techniker, die im Zuge dieser Veridnderungen in hohem Maf3 an Bedeutung gewinnen.
Das grofle Interesse der Regisseure an den technischen Moglichkeiten der Bearbeitung
und Verfremdung von akustischem Material — besonders angeregt durch das Aufkommen
der Stereophonie — kommt ihnen zugute und ldsst die Technik-Spezialisten im Neuen
Horspiel wesentlichen kreativen Anteil am Realisationsprozess haben. ,,Tonband und
Schere [sind] neben Bleistift und Papier gleichberechtigt [...]“197, fasst Mauricio Kagel

zusammen.

Technik als Mitspieler

Das klassische Handlungshorspiel ist selbstverstindlich nicht frei von technischen
Eingriffen, ganz im Gegenteil, blo3 wird hier groffiter Wert auf die Unhorbarkeit dieser
Manipulationen gelegt. Der Horer soll die Gemachtheit des Horspiels zu keinem
Zeitpunkt als solche erkennen. Technik wird rein zweckmiBig gebraucht, man denke
beispielsweise an die Blende als sanften Ubergang einer Handlungseinheit in die niichste,
an den Schnitt als harte Trennung zweier Sequenzen, an das Herausschneiden von
Versprechern oder Atemgerduschen, alles im Sinne der Logik einer Handlung. Technik
wird eingesetzt, um einerseits den Inhalt besser und schliissiger transportieren zu konnen
und die Illusion zu steigern und andererseits um Fehler zu tilgen. Beides soll dem Horer

so gut es geht verheimlicht werden.

196 Dohl, Reinhard: Das Neue Horspiel. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1988. S. 128.
197 Kagel, Mauricio zit. nach: Krug, Hans-Jiirgen: Kleine Geschichte des Horspiels. Konstanz: UVK-Verl.-
Ges., 2008. S. 86.
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Ganz anders verhilt es sich beim Neuen Horspiel: Schnitt, Montage, Collage, sdmtliche
Eingriffe in das Stimm- und Sprachmaterial sind als kompositorische Akte'*® zu sehen,
die schon fiir sich selbst Eigenwert besitzen und damit aktive Mitspieler im Horspiel sind.
Technische FEingriffe werden nicht verwendet, um etwas anderes, etwas ihnen
AuBerliches damit zu bezwecken, sondern sie sind horbarer, aktiver Bestandteil des
Stiicks und sollen vom Rezipienten auch bewusst als solcher wahrgenommen werden.
Franz Mon, der wie kaum ein anderer den Stellenwert der Technik und vor allem der
Stereophonie betont, schreibt dazu in seinem Text mit dem bezeichnenden Titel

,,HOrspiele werden gemacht*:

,,HOrspiel gibt es nur im Spielraum der Technik — die Vermutung
liegt nahe, daB3 die technischen Apparate nicht nur bescheidene
Mittel im Hintergrund bleiben, die man beim Anhoren des
Ergebnisses ruhig vergessen kann, sondern da3 die Apparate die
Struktur solcher Spiele bestimmen, ja gar selbst zum Mitspieler,
zum Bestandteil des Spiels werden konnen.“'”

Und an anderer Stelle: ,,[...] das Tonband ist kein Automat, sondern ein Instrument,
dessen Reichweite und Gesetzlichkeiten man kennen muf3, wie der Musiker die seines
Instrumentes kennt.**”

Grundlegendes wie antreibendes Element ist hierfiir die nach und nach flichendeckende
Einfiihrung der Stereophonie Mitte der 1960er Jahre in den Rundfunkstudios. Bis dahin
konnten Aufnahmen nur iiber ein Mikrophon gemacht werden. Das Ubertragene war
damit eindimensional und vollzog sich ausschlieBlich auf einer linearen zeitlichen Ebene,
eine tatsdchliche Orientierung im Raum im Sinne von wahrnehmbaren Unterscheidungen
zwischen oben und unten, links und rechts, vorne und hinten war (auller in der
Imagination des Horers) nicht moglich.””! Wo die Monophonie also in hohem MaBe den
Idealvorstellungen des klassischen literarischen Horspiels entspricht und ebendieses

begiinstigt, indem kein konkreter Raum zu horen ist, sondern sich das Geschehen auf der

bereits mehrfach erwéhnten inneren Biihne abspielt, kommt die Stereophonie nun dem

%8V gl. Schoning, Klaus: Ars Acustica. Ein Prospekt. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-Kultur und
Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 — 2011. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann,
2001. S. 246 — 259. S. 252.

"% Mon, Franz: Horspiele werden gemacht. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte 1.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 264 —274. S. 264.

200 Mon, Franz: Literatur im Schallraum. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte 1.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 240 — 251. S. 250.

2! Klippert, Werner: Elemente des Horspiels. Stuttgart: Reclam, 1977. S. 18.
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Neuen Horspiel entgegen. Es entstehen akustische Choreographien, das Material kann
beliebig im Raum angeordnet und platziert werden, horbare Ereignisse konnen an
verschiedenen Orten simultan ablaufen und wahrgenommen werden. Stereophonie tritt
also nicht als realistisches Medium, wie man vermuten kOnnte, sondern ganz im
Gegenteil als ,artifizielles Mittel zur Ordnung wund Unterscheidung von
Horwahrnehmungen [...]“ in Erscheinung.”” Die Stereophonie hilt den Zuhdrer damit auf
Distanz und verlegt den fritheren Illusionsraum unmittelbar in den konkreten Raum
zwischen den Schallquellen, der als absolut kiinstlich und gemacht zu erkennen ist.”” Ein

neuer Spiel- und damit Hor-Raum” entsteht.

Der Horer

Wo sich Inhalte, Arbeitsweisen, technische Voraussetzungen, iiberhaupt alle fiir das
traditionelle Horspiel konstituierenden Grundsétze in so hohem Mafle veriandern, bleibt
das Neue Horspiel auch auf das Rezeptionsverhalten seiner Horer nicht ohne

Auswirkungen.

»Das Neue Horspiel zielt mit seinen artifiziellen Spiel- und
Horrdumen nicht mehr auf eine Ausweitung des Sehens, sondern
des Horens. Es hat entdeckt, da3 das Radio eigentlich ans Ohr
appelliert und dal} es paradox war, jahrzehntelang mit Horspielen
ans blinde Auge zu appellieren.“205

Diesem Gedanken folgend soll nicht ldnger Ziel sein, dem Rezipienten eine innere Biihne
zu bereiten und ihn mittels Suggestion und Illusionierung zum einfiihlenden, passiven
Zuhoren zu verfiithren, sondern ganz im Gegenteil demontiert und zersetzt das Neue
Horspiel diese Illusionswelt. Die Distanz zwischen Horer und Gehortem, die im
traditionellen Horspiel noch aufgehoben oder zumindest bestmoglich verschleiert werden

soll, wird im Neuen Horspiel nun sogar regelrecht evoziert. Der Horer soll sich seiner

22 Mon, Franz: Bemerkungen zur Stereophonie. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte
I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 251 — 253. S. 251.

*%vgl. Schoning, Klaus: Anmerkungen. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte Partituren.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 7 - 16. S. 9.

*%vgl. Schoning, Klaus: Ars Acustica. Ein Prospekt. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-Kultur und
Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 — 2011. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann,
2001. S. 246 — 259. S. 255f.

25 Chotjewitz, Peter O.: Der Regisseur und sein Autor. Einige Bemerkungen iiber das Verhiltnis zwischen
Text und Realisation im Horspiel. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays, Analysen,
Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 134 — 139. S. 139.
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Rolle als Konsument und Reizempfinger, wie Klaus Schoning schreibt, bewusst sein, soll
die Haltung des bloflen passiven Empfangens verlassen und selbst Mitspieler,
Mitproduzent, Teilhaber am Gehorten werden.””® An eine solche neue aktive und
bewusste Art der Rezeption sind natiirlich Voraussetzungen oder, wenn man so will,
Bedingungen gekniipft, die der Horer bereit sein muss einzugehen, allem voran die

Bereitschaft, sich auf das Gehorte einzulassen und es als das zu nehmen, was es ist:

»Schallspiele setzen beim Horer eine andere Einstellung voraus
als die des rezeptiven blofl hinhorenden Verhaltens; sie fordern
eine Bereitschaft zum Mitvollziehen komplizierter Horvorginge.
Nur wer sich einldft auf ein Spiel mit dem Horen, das von den
Horgewohnheiten her als Storung abgewehrt wird, kann
Schallformen erkennen, die nicht bedeutungslos sind, nicht bloBer
Schall, sondern bedeutend in spezifischen lautlichen und
rhythmischen Werten. Das wie des Horens ist das was. Die Form
ist der Inhalt.«*"’

Der Horsinn soll mobilisiert, der Horer auf ganz neue Weise stimuliert werden. Die im
Alltag in so hohem Male auf Information gerichtete Wahrnehmung lédsst uns dem
Gehorten lediglich einen Sinn entnehmen, nicht aber die klanglichen Qualititen hinter
den Inhalten erkennen. Sobald hinter den Wortern, Stimmen und Gerduschen etwas
sichtbar wird, Personen, Dinge, Handlungen greifbar sind, wird auf die akustische Quelle,
die uns diese Bilder erscheinen hat lassen, kein besonderes Augenmerk mehr gelegt. ,,Die
Worter selbst und die Gerédusche selbst konnen wir vergessen, wenn wir der Handlung
habhaft sind — wenn die Handlung deutlich ist, ist das Horspiel tonlos und stumm.“zog,
schreibt Klaus Ramm. Dem Neuen Horspiel gelingt es nun, diese bequeme, passive Art
des Horspielkonsums ad absurdum zu fiithren: Da wo keine klaren Inhalte mehr zu fassen
sind, wo scheinbar allgemeinverstindliche Floskeln und Redewendungen, ja Sprache
tiberhaupt dazu verwendet werden, um sie im nidchsten Schritt zu demontieren,
aufzubrechen, sie in ihrer Schablonenhaftigkeit vorzufiihren und mit neuen Bedeutungen

aufzuladen, da wo die Worter in ihre einzelnen Bestandteile zerlegt und ihre lautlichen

Qualitdten offengelegt werden, wo die Stimme als Stimme horbar wird, wo Stimme und

2% ygl. Schoning, Klaus: Anmerkungen. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte Partituren.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 7 — 16. S. 16.

27 Portner, Paul: Schallspielstudien. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays, Analysen,
Gespriche. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 58 — 70. S. 70.

2% Ramm, Klaus: Neues Horspiel im Radio. Vier Wiederholungen zum gleichen Thema (1973). In:
Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 213 — 228.
S. 213.
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Sprache nicht auf etwas ihnen AuBerliches verweisen, sie nicht bloBes Transportmittel
von Information sind, sondern Eigenwert besitzen, wo all das aufeinander trifft, kann der
Horer nicht mehr auf seine gelernte, einstudierte Wahrnehmungsweise zuriickgreifen. Der
Horer wird aufgeriittelt, zur Stellungnahme gezwungen, ob ihm das Gehorte gefillt oder
nicht; er hat das vertraue Terrain verlassen, ihm bleibt nur, sich auf das Gehorte, auf das
ihm Unbekannte, vielleicht sogar Unbequeme einzulassen und es unmittelbar sinnlich
wahrzunehmen oder aber sich zu verweigern. Um dem Gehorten etwas abgewinnen, die
akustischen Qualitdten erkennen und zulassen zu konnen, muss der Horer die passive
Rezeption verlassen und sich stattdessen aktiv mit dem Gehorten auseinandersetzen, es
nicht nur auf sich wirken lassen, sondern seinen Horsinn bewusst einsetzen, das Gehorte
reflektieren und hinterfragen. Neues Horspiel will es dem Horer nicht leicht machen, im
Gegenteil: Es fordert den Horer, fordert ihn manchmal sogar heraus, macht ihn damit aber
gleichzeitig zu einem emanzipierten, kritischen Horer, der sich seiner Rezeptionshaltung
bewusst ist und dessen Horsinn offen und zugénglich fiir akustische Qualitdten ist. Die
Forderungen des Neuen Horspiels an einen aktiven, kritischen Horer schlieBen auch mit
ein, dass der Horer das Horspiel als etwas Gemachtes, eigens fiir ihn Produziertes
erkennen soll; die Technik wird nicht mehr verborgen und dient auch nicht der
[llusionierung, sondern sie wird deutlich ausgestellt. Akustische Vorginge, technische
Verfremdungen, all das wird als Material horbar und damit dem Horer bewusst gemacht.
Die Materialien werden so strukturiert und voneinander abgehoben, dass der Vorgang als

ein kiinstlich hergestellter durchschaubar wird.*"’

Neues Horspiel macht Horen selbst zum Thema. Dieses Horen vollzieht sich — wie jedes
Horen — wiederum vor dem Hintergrund der Erfahrungen und Assoziationen jedes
einzelnen. Dementsprechend individuell ist das Erlebnis solcher Horspiele. Im Gegensatz
zu literarischen Horspielen geht es aber nicht darum, etwas zu ,,verstehen* oder um die
Abfrage von Information, auch nicht um eine mehr oder minder einheitliche Rezeption
oder eine allgemein anerkannte, vermeintlich giiltige Interpretation des Gehorten. Den
Horspielmachern des Neuen Horspiels geht es viel eher darum, den Horer auf Basis des
akustischen Materials die Inhalte selbst produzieren zu lassen und ihn im Vorgang des
Horens zum aktiven Mitspieler, Mitvollzieher zu machen. Jeder produziert sein eigenes

Horspiel auf seine eigene individuelle Weise und je nachdem, worauf der Fokus liegt,

29 ygl. Schoning, Klaus: Anmerkungen. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte Partituren.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 7 - 16. S. 15.)
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kann der Horer bei jedem neuerlichen Horen desselben Werks eine andere Fassung als die
vorangegangene horen. ,Diese Stiicke lassen ebensoviele Interpretationen zu, wie es

Horer und wie es Auffithrungen gibt.“zm

Vermittlung des Neuen Horspiels

Zwei Punkte scheinen konstitutiv fiir die Rezeption des Neuen Horspiels: Zum einen die
bereits angesprochene Notwendigkeit einer gewissen kooperativen Bereitschaft des
Horers, sich auf das Neue Horspiel einzulassen, und zum anderen die Hemmschwelle
davor, die Angst vor dem Nicht-Verstehen. Tatsédchlich wird dem Neuen Horspiel nicht
selten unterstellt, es sei am Horer vorbei inszeniert worden, sei zu schwer verstiandlich;
Tatsache ist jedoch, dass die verschiedenen Rundfunkanstalten wie nie zuvor um
Vermittlung bemiiht sind.”'' Die Neuen Horspiele werden dem Horer nicht einfach
unkommentiert und isoliert sprichwortlich vor die Fiile geworfen, sondern sie sind in den
meisten Fillen eingebettet in themenorientierte Programmblocke und Sendereihen. Der
interessierte  Horer soll bestmoglich betreut und durch Horspielanalysen,
Werkstattberichte und Diskussionen mit Horspielschaffenden und Horern inhaltlich in das
weite Feld des Neuen Horspiels eingefiihrt werden. So entsteht beispielsweise die WDR-
Feedback-Reihe ,,Was haben wir gehort?*, in der Horer sich in Form von Rollenspielen
und Nacherzihlungen mit Horspielen auseinandersetzen und aktiv-produktiv auf das

Gehorte reagieren konnen®'?

oder die sechsteilige Reihe ,,Experiment und Kritik der
Sprache im Horspiel”, in der Klaus Schoning Horspiele vorstellt, die sich einer
verdnderten Verwendung von Sprache bedienen?”, oder aber die Reihe
~Horspielmacher”, die in Werkstattportraits einzelne Autoren/Regisseure, ihre

214 Dariiber hinaus sind

Entwicklung und ihren Einfluss auf die Horspielpraxis vorstellt
natiirlich noch die von Klaus Schoning herausgegebenen Essay- und Materialbidnde
»Neues Horspiel. Texte Partituren.”, ,Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriche.

Und ,Spuren des Neuen Horspiels“ zu nennen, die in subjektiven Arbeits- und

*1Mon, Franz: Horspielkonzepte blaiberg funeral und bringen um zu kommen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]:
Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 255 — 257. S. 257.

*'' Dohl, Reinhard: Das Neue Horspiel. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1988. S. 25.
*12vgl. Schoning, Klaus: Spuren des Neuen Horspiels. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen
Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 17 —58. S. 41.

2B vgl. ebd. S. 29.

M ygl. ebd. S. 47.
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Erfahrungsberichten ganz  unterschiedliche Positionen des Neuen Horspiels

versammeln.”'

All diese Anstrengungen verfolgen ein und dasselbe Ziel: den Horer zu einer offenen,
unvoreingenommenen Wahrnehmung zu fithren und dabei neue Horgewohnheiten
herauszubilden. Tatsdchlich wird der Horer nie wieder auf eine derart ganzheitliche
Weise und mit einer solchen Intensitit betreut, wie es im Zuge des Aufkommens des
Neuen Horspiels in den 1960er und 70er Jahren der Fall ist, womit Vorwiirfe der Art,
Neues Horspiel sei zu komplex, zu schwierig und unbequem zu konsumieren oder — wie
vorangehend beschrieben — am Horer vorbei inszeniert worden, ganz klar entkriftet

werden kOnnen.

»Es wird oft gesagt: diese Horstiicke seien schwer verstdndlich,
sie schreckten einen normalen Horer ab. Dies ist richtig, solange
der Horer nur horen will, was er sowieso schon weifl. Das
experimentelle Stiick mufl ihn &rgern, bis er lernt, sich
loszulassen, und das heiBt: auf die maximale Sicherung seiner
Existenz durch unaufhorliche Bestitigung ihrer Geordnetheit,
ihrer Dauerhaftigkeit zu verzichten.**'®

2 ygl. ebd. S. 34.
216 Mon, Franz: Uber radiophone Poesie. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte 1.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 275 — 277. S. 276f.
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5. Das Neue Horspiel anhand Theorie und Werk von Franz Mon

und Ernst Jandl

Stimm- und Sprachinszenierung bei Franz Mon

»Wir leben mehr oder weniger bewulit in einer von Sprachstereotypen wetterfest

impriignierten Wirklichkeit [...].**"’

Wie kaum ein anderer befasst sich Franz Mon mit der theoretischen Seite des Neuen

Horspiels. Der erste Band seiner Gesammelten Werke?'®

enthilt dementsprechend
ausschlieBlich Essays sowie Bemerkungen zu eigenen, aber auch Fremdwerken. Von der
experimentellen Poesie kommend, kreist ein groBer Teil dieser theoretischen
Auseinandersetzungen um verschiedene Aspekte von Sprache, die auch im Folgenden —

da sie Basis des Neuen Horspiels sind — im Zentrum stehen sollen.

Franz Mon ist einer der konsequentesten Vertreter des Neuen Horspiels. Er versteht es zu
Beginn der 1960er Jahre wie kaum ein anderer, die Neuerungen und offenen
Arbeitsweisen des Neuen Horspiels produktiv zu nutzen und voranzutreiben. Mon
experimentiert als Autor und zugleich Regisseur seiner eigenen Stiicke mit den neuen
Studiotechniken und findet vor allem in der Stereophonie ein artifizielles
Gestaltungsmittel, das seine Arbeiten fortan wesentlich mitbestimmen wird.
Ausgangspunkt beinahe aller Werke von Franz Mon ist eine ausgeprigte Sprachskepsis.
Sie bildet die Grundlage sowohl fiir seine experimentellen Horstiicke als auch fiir seine

theoretische Beschiftigung mit dem Thema.
Mons Material: Sprache, Stimme, Technik
Franz Mon bedient sich in erster Linie aus dem nahezu unerschopflichen Fundus der

Alltagssprache, einer Sprache, die ,,den geschichtlichen Zustand der Worter, Redensarten,

Formulierungen einbezieht; also die Erinnerung, die der Einzelne und die Gesellschaft

'7Mon, Franz: Collagetexte und Sprachcollagen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte
I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 211 —226. S. 216.
28 ygl. Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994.
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mit den Wortern usw. verbindet [...]**". Sprache ist immer auch mit Erinnerung und
damit in weiterer Folge mit Erwartung verbunden. Mon spricht von Bedeutungshofen, die

jedes Wort umgeben, von ihrer Vielbeziiglichkeit.zzo

Der Wert von Sprache als sein
Material liegt fiir Mon genau in dieser geschichtlichen Qualitét, ,,in der Spannung
zwischen Erinnern, Vergessen und Wiedererinnern [...]. Eine Bedeutung schliefit an, wird
benutzt und verschwimmt. Und bleibt dennoch im Erinnerungspotential [...].“**' Damit
lasst sich hervorragend spielen: Worter sind nicht mit einer speziellen Bedeutung
,verheiratet“ und sinnvolle Aussagen fordern auch keine grammatikalisch korrekten
Sitze, vielmehr geniigen bereits Andeutungen, semantische Verschiebungen®?, kleine
Briiche, um Bewegung im Horer auszuldsen und die festgefahrenen Erinnerungen neu zu
verkniipfen.

Hier setzt Mon an, wenn er mit der Eigenschaft von Sprache, Zitat und Dokument zu sein,
spielt. Er verwendet gezielt Ausdriicke und Redewendungen, die ins kollektive
Gedichtnis unseres Kulturkreises eingeschrieben sind, die eine Geschichte mitbringen,
um sie im nédchsten Zug aufzubrechen. Der Horer erkennt, was er hort, doch im Moment,
da er das Gehorte wie gewohnt schnell und unachtsam in die dafiir zurechtgelegte
Schublade einordnen will, merkt er, dass es ihm nicht gelingen wird, nicht gelingen kann.
Durch die neue Umgebung, durch ihre Einbettung ins Horstiick, verliert die Sprache ihre
eindeutige Lesbarkeit. Im einen Moment noch glaubt der Horer verstanden zu haben,

schon im néchsten merkt er aber, dass er in die Irre gefiihrt wurde.

,Dieser Situation von Sprache und Realitét ist nicht durch die
bloBe Reflexion zu begegnen, vielmehr miissen die inkrustierten
Sprachgebilde selbst in eine Fassung gebracht werden, die ihrer
Realitit entspricht. [...] Das hei3t vor allem: Sie miissen aus der
Vertraulichkeit, die jeder Versprachlichung als Beigabe des
sprachhandelnden Subjekts innewohnt, in die Verhirtung, die
Verdinglichung getrieben werden, ihren vom Subjekt gestifteten
Ganzheits- und Sinncharakter verlieren, so daf} das Subjekt in der
Konfrontation mit dieser Wahrheit seiner Sprachgebilde ihr
Verhiltnis zur Realitdt erkunden kann. Die sprachlichen Gebilde
erscheinen jetzt als das, was sie sind: Objekt unter Objekten,
beliebige Versatzstiicke, verdinglichtes Material, das neuen

' Mon, Franz: Meine 50er Jahre. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays.
Berlin: Janus press, 1994. S.5-18. S. 17.

Y Mon, Franz: Die Buchstaben beim Wort genommen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte
Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 123 — 143. S. 141.

! Mon, Franz: Collagetexte und Sprachcollagen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte
I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 211 —226. S. 214.

2ygl. ebd. S. 214.

73



Formintentionen zur Verfiigung steht.«*%

Franz Mon benutzt zwar das Regelwerk der Sprache, unterbricht und stort aber die
eingefahrenen Abliufe.””* Erklirtes Ziel dieser Sprachspiele ist es, Bewusstsein beim
Horer zu schaffen, ihn auf die Realitdt von Sprache zu stolen. Mons Stiicke haben damit

gewissermallen Modellcharakter:

e stoflen uns unter vereinfachten Bedingungen und ohne die
Belastung durch die realen tdglichen Situationen auf Phdnomene
und Probleme des Kommunizierens, unserer Sprachverfassung
[...]. Und solche Spiele haben fiir den einzelnen Horer ihren Sinn
gerade in der Herausforderung, seine Féhigkeit und seine
Moglichkeit aufzufassen, wahrzunehmen, Beziehungen
herzustellen, Vergleiche anzustellen, Sinnbeziige zu erkennen — zu
verstehen, in Gang zu bringen und zu schirfen. Es geht um
Genauigkeit des Zu- und Hinhorens [...]. Es geht um ein
genaueres, reflektierendes Verhalten gegeniiber sprachlicher
Artikulation [...].***

Es finden sich in den Stiicken Franz Mons aber auch Artikulationen abseits jedes
konventionellen sprachlichen Sinns, in denen das Mall an Bedeutung auf ein Minimum
herabgesetzt ist, sodass die Stimme und der bloBe artikulatorische Ablauf selbst in den

226 Hierbei sind es Einzelbuchstaben und Laute, die fiir Mon den

Vordergrund treten.
Ausgangspunkt bilden. Sie haben fiir sich allein stehend keine Bedeutung, keinen
inhaltlichen Bezug, sie wecken keine Erinnerung und sind somit ,halbwegs neutral
gegeniiber dem gebrauch [sic!]**’.

Hier bezieht sich Mon vor allem auf die phonetische Poesie, auf die Klang- und
Lautgedichte auch der Dadaisten. In seinem Essay ,Literatur im Schallraum. Zur
Entwicklung der phonetischen Poesie® setzt er sich damit besonders intensiv

auseinander.”*® Hugo Ball, Kurt Schwitters und Raoul Hausmann bezeichnet Mon als

> Ebd. S. 216

24 yagl. Claus, Carlfriedrich: Bemerkung. In: Claus, Carlfriedrich [Hrsg.]: das wort auf der zunge. Franz
Mon. Texte aus vierzig Jahren. Berlin: Janus press, 1991. S. 3.

* Mon, Franz: Horspiele werden gemacht. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 264 —274. S. 273.

0 Mon, Franz: Artikulationen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin:
Janus press, 1994. S. 22 —25. S. 23.

**” Mon, Franz: der nie begonnene beginn. In: Claus, Carlfriedrich [Hrsg.]: das wort auf der zunge. Franz
Mon. Texte aus vierzig Jahren. Berlin: Janus press, 1991. S. 164.

228 Vgl. Mon, Franz: Literatur im Schallraum. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 240 — 251. S. 240ff.
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»Veteranen dieser eigentiimlichen Sprachkunst“zzg, derer er sich auch selbst bedient.
Diese Werke der phonetischen Poesie bestehen aus Schallmaterial unterschiedlichster Art:
Verstiandliche Sprachteile stehen gleichwertig neben unverstindlichen und flieBen in
Ausdruckslaute der menschlichen Stimme iiber, all das noch verfremdet und bearbeitet

durch technische Manipulation, die ebenfalls zum Mitspieler dieser Stiicke wird.

,Die phonetische Feinstruktur solcher Texte 146t sich mit keiner
Schrift, nur mit Hilfe des Tonbandes aufzeichnen. [...] Es
objektiviert den subjektiven Vollzug einer Sprechbewegung; es
dient aber auch dazu, das phonetische Material zu bearbeiten, zu
verformen, zu mischen usw. Denn Schnitt, Blende, Mischung und
Schichtung sind nicht nur — wie fiir das herkdmmliche Horspiel —
technische Tricks, ein akustisches Szenarium abrollen zu lassen,
sie entsprechen Formen des Sprachvollziehens selber — wenn man
sie aus dem technischen ins kommunikative Vokabular iibertrigt,
konnte man sie auf das Verstummen, Das-Wort-Abschneiden, In-
die-Rede-fallen, Uberschreien, Einschmeicheln, Eines-Sinnes-
Sein und worauf auch immer beziehen. Die technischen
Handlungen selbst haben bereits eine Gestik, die mit der
sprachlichen korrespondiert [...] 230

Das hierfiir beziehungsweise fiir experimentelle Stiicke an sich wohl am besten geeignete

Ordnungsprinzip ist das Prinzip der Collage™'.

Zu diesem Zeitpunkt in anderen
kiinstlerischen Bereichen wie beispielsweise der bildenden Kunst ldangst etabliertes
Mittel, wird sie im Horspiel vor allem mit Aufkommen der Stereophonie zum Thema, die

ihrerseits beste Voraussetzungen fiir die akustische Collage schafft. >

In der Collage
konnen alle Materialien — sinnhafte oder sinnfreie Sprache, stimmliche AuBerungen
abseits von Sprache, Technik, Gerdusche etc. — gleichwertig angeordnet werden, es gelten
neue, unkonventionelle Spielregeln und Muster abseits jeder Konvention, nach denen die
Elemente sortiert werden konnen. Die heterogenen Materialien bilden ,,eine funktionelle

Einheit, aber keine thematische. An die Stelle des geschlossenen Sinnzusammenhangs ist

** Ebd. S. 240.

> Ebd. S. 249f.

21 Collage leitet sich vom franzdsischen Wort ,,coller* ab und bedeutet ,,ankleben®. Aus einer urspriinglich
technischen Bezeichnung wurde also ein kiinstlerisches Prinzip erhoben, man kann fast sagen eine
kiinstlerische Grundeinstellung. Vgl. dazu die beiden Essays: Mon, Franz: Prinzip Collage. In: Wolf,
Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 209 — 210. sowie
Mon, Franz: Collagetexte und Sprachcollagen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte 1.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 211 —226.

»2ygl. Schoning, Klaus: Horst du das gras wies wiichst. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Horspielmacher.
Autorenportraits und Essays. Konigstein: Athendum, 1983. S. 59 — 84. S. 65.
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«233

das Funktionengeflecht getreten [...].“”””, schreibt Mon in seinem Essay ,,Collagetexte

und Sprachcollagen®.

,Montage aus ,Artikulationen 62°¢ ¢/ 1962, 1985

Noch vor Beginn seiner eigentlichen Horspielarbeit mit ,,das gras wies wichst* im Jahr
1969, realisiert Franz Mon artikulatorisch-phonetische Stiicke mit ihm selbst als
Sprecher. Diese Arbeiten entstehen zwischen 1960 und 1962.2* Die ,Montage aus
,Artikulationen 62° “235 peinhaltet einige dieser Stiicke, unter anderem ,erge erekt,
,henk* und ,,was“, kaum eines davon ldnger als zwei Minuten.?*® Mon selbst schreibt

dariiber:

,,Es handelt sich um Permutationen von Silben ohne Bedeutung.
Dabei wurde eine bestimmte Silbe durch Veridnderung der
Artikulationseinstellung entwickelt, bis die Ausgangsform nicht
mehr zu erkennen war. Ich wihlte diese systematische Methode,
um zu verhindern, daB eine nur subjektive, expressive
LautiduBerung zustande kam, da die bloBe private Emanation mir
als Gefédngnis und als Verhinderung dessen, was ich eigentlich
erfahren wollte, erschien.“*’

Den Anfang der Montage macht ,,erge erekt. Diese Wortschopfung bildet die Basis, von
der sich Mon recht schnell entfernt, hin zu einem fast stotternden Artikulieren, das
dennoch wihrend der ganzen Dauer der Artikulation deutliche Beziige zum
Ursprungswort aufweist. Dominieren in den ersten Sekunden noch die Konsonanten r, k
und 7, mischen sich nach und nach die Vokale a, e, 0 und u dazu. Gegen Ende kann man
vorrangig die Artikulationen ,kur‘ und ,ker‘ heraushoren, wobei die lautliche Qualitit
besonders vom rollenden r herriihrt. Uber diese Tonspur wird mit ein wenig zeitlicher

Verzogerung und anfangs deutlich leiser dieselbe Spur gelegt, bereits nach kiirzester Zeit

33 Mon, Franz: Collagetexte und Sprachcollagen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte

Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 211 — 226.S. 211.

4 Vgl. Mon, Franz: Uber radiophone Poesie. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 275 - 277. S. 275.

235 Mon, Franz: Montage aus ,,Artikulationen 62°. Sprecher und Realisation: Franz Mon. 1962/1985. Auf
LP: Scholz, Christian [Hrsg.]: Lautpoesie. Eine Anthologie. Obermichelbach: Gertraud Scholz Verlag,
1987.

% Die drei genannten Stiicke sollen im Folgenden kurz besprochen werden, auf alle einzugehen wiirde
wegen der Kiirze der jeweiligen Stiicke zu Ungenauigkeiten in der Analyse fiihren, die Begrifflichkeiten
wiirden Gefahr laufen zu verschwimmen.

27 Mon, Franz: Uber radiophone Poesie. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte 1.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 275 - 277. S. 275.
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verschwimmen die beiden Spuren ineinander und man verliert sich in ihrer Kumulation.
Die nidchste Station der Montage bildet eine schwer definierbare Mischung aus
verhaltenem falsch klingendem Lachen und leichtem gekiinstelten Husten, das eine geht
laufend ins andere iiber. Bereits anhand der wertenden Zuschreibung dieser an sich
korperlichen Stimmiuferungen abseits von Sprache wird klar, wie emotional besetzt
solche Verlautbarungen sein konnen. Sie sind damit in gewisser Weise Gesten, die den
Horer sofort Beziehungen zu bereits Gehortem herstellen lassen.

Als nichstes Stiick folgt ,,henk*. Bereits nach einigen Wiederholungen des Wortes geriit
der Sprecher immer mehr aufler Atem, die Frequenz erhoht sich, aus ,henk® wird ,hok*
und in weiterer Folge Stohnen, es sind mehrere ineinander verschachtelte und einander
entgegenlaufende akustische Ebenen zu horen. SchlieBlich geht das Stiick iiber in ein
langgezogenes und sehr schwerfillig gesprochenes ¢, man hort formlich die Zunge, wie
sie dem Sprecher schwer im Mund liegt, man kann die Artikulationsbewegung beinahe
mitvollziehen. Mit jeder Wiederholung gewinnt der Laut jedoch an Leichtigkeit, wird
deutlicher und bildet am Ende ein stimmlich leichtes und klares, fast iiberdeutliches ,aah*
aus, im Sinne des Ausdruckslautes ,aha‘, ein Suggerieren von Verstindnis
gewissermalen. Dieser Part funktioniert damit gegenldufig zu ,,erge erekt und ,henk*,
bei denen das vermeintlich Deutliche, ndmlich das Ausgangswort, am Anfang des
Stiickes steht und die Artikulation sich in der Folge durch vermehrten Ausdruck von
Korperlichkeit in der stimmlichen Verlautbarung immer weiter davon entfernt.

Im phonetischen Stiick ,,was‘ schlie8lich kann man auf Umwegen erleben, wie aus dem
Wort ,,was* ,,Vase“, ,Hase” und letztlich ,Hass* wird. Mon spielt hier mit der
Verinderbarkeit von Buchstabenkonstellationen: ,,Als Wortpartikel ist er [Anm. d. Verf.:
der einzelne Buchstabe] selber ohne Bedeutung, doch kann die Verdnderung eines dieser
Teilchen die Wortbedeutung verdndern, gelegentlich sogar den Sinn eines Textes

umkippen.“**®

Als die deutlichsten Strukturmerkmale dieser ,,Montage aus ,Artikulationen 62° “ sind
nun Variation, Wiederholung und Uberlagerung hervorzuheben. ,,Die Wiederholung des
Sichverdndernden stabilisiert die Augenblicke. Der Horer erfihrt die Rapiditit und

Zerfallbarkeit der sprachlich artikulierten Momente und schlieBlich die Grenze, an der

238 Mon, Franz: Text wird Bild wird Text. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte 1.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 113 — 123. S. 115.
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ihn die Fahigkeit, das was ihn anriihrt, definieren zu konnen, verlaft.

Zwei Aspekte erscheinen beim Horen solcher Stiicke auBBerdem wesentlich. Zum einen
wird deutlich, dass es keine eindeutige Mitteilung, keine Sprache im engen Sinn braucht,
bereits Ausdruckslaute wie Stohnen oder Husten konnen durch ihre Klangfarbe und
Akzentuierung bestimmte Assoziationen auslosen und in Gang setzen. Laute kdnnen
Symbole sein, Gesten, ,,die sie im jahrhundertelangen Gebrauch angezogen haben und
die auch im tédglichen Handhaben der Sprache gegenwirtig [sind].

setzt sich anstelle des gewohnten Akts der Interpretation und des Verstehen-Wollens das

«239

«240

Mitvollziehen. Franz Mon schreibt:

»[...] an die Stelle des verbal gestiitzten Verstehens [tritt] der
Mitvollzug der vorantreibenden, rhythmisch-dynamischen
Stimmbewegung. Die Zeiterfahrung des Horers kann sich nicht
mehr ausfichern mit Hilfe von verbal aufgerufenen Sinn- und
Bildbeziigen, sondern der Horer springt und treibt mit den
ténenden Artikulationsmomenten.“**!

»,das gras wies wichst*“/ 1969

Mons erste Horspielarbeit ist das 1969 vom Saarldndischen Rundfunk in Kooperation mit
dem Bayerischen Rundfunk und dem Westdeutschen Rundfunk produzierte Stiick ,,das

gras wies wichst“**%. Im Vorwort des Manuskripts schreibt Franz Mon programmatisch:

»der horer des folgenden horspiels erfidhrt keine geschichte. es
gibt zwar dialoge, aber keine zusammenhingende handlung. es
handeln die sprachelemente. subjekte sind die worter, die
worteragglomerationen, die gestanzten redenarten. [...] eine
entscheidende rolle spielt das bewufBtsein des horers, der das
verwandte sprachmaterial wiedererkennt, das sich erinnert, wo
diese prigungen herkommen, wie und von wem sie benutzt
worden sind. das ganze material ist transparent auf einen riesigen
hof gebrauchter sprache [...].«**’

% Mon, Franz: Die Buchstaben beim Wort genommen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte

Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 123 — 143. S. 138.

#9Mon, Franz: Literatur im Schallraum. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte L.

Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 240 — 251. S. 243.

! Mon, Franz: Die Buchstaben beim Wort genommen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte

Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 123 — 143. S. 1371.

M2 Mon, Franz: Das Gras wies wichst. Realisation: Franz Mon. Produktion: SR/BR/WDR, 1969. Auf LP:
Mon, Franz: Das Gras wies wichst. Hamburg/Darmstadt: Deutsche Grammophon/Luchterhand, 1974.
Mon, Franz: das gras wies wichst. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte, Partituren.
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Es handeln also die Worter und die Redewendungen, meint Mon, eine Handlung im
herkommlichen Sinn gibt es nicht. Was der Zuhorer in diesem Horspiel erfihrt, 1dsst ihn
wohl mehr Fragen stellen als Antworten bekommen. Genau das ist Mons Intention. Er
greift tief in den Fundus der Alltagssprache, bricht sie aber schon im nichsten Moment
auf, wenn er sie — iiber weite Strecken eingebettet in die Form des Dialogs — ad absurdum
fiihrt. Kommunikation ist in diesem Stiick von Beginn an zum Scheitern verurteilt, die
Dialoge sind nur scheinbare Dialoge, die Stimmen handeln jede fiir sich, reden
aneinander vorbei, sie lassen sich auf keine Figuren beziehen. Entsprechend gibt es keine
Rollenbezeichnungen im klassischen Sinn, sondern die Stimmen werden schlicht als ,M1
mannliche Stimme‘, ,MS mainnliche sonore Stimme‘, ,W weibliche Stimme°‘, ,K1

. . ] . 244
Kinderstimme* etc. durchnummeriert.

Ausgangspunkt des Horspiels ist fiir Mon ein sprachliches Phinomen, nidmlich das
Fragen. ,Ich wollte die verschiedenen Typen und die verschiedenen Methoden von
Fragen aufstobern. Denn mir schien das Fragen eine der elementarsten Moglichkeiten
sprachlicher Aktivitét zu sein [...].“, schreibt Mon iiber seine Intention, und weiter: ,,Es ist
die Tatigkeit, die sich auf ein Ziel richtet, ohne es zu kennen, vielleicht sogar, ohne zu
wissen, ob es das Ziel iiberhaupt gibt.“**> Das Grundprinzip des Horspiels war damit
gefunden: Einer Reihe von Situationen, in denen Fragen iiblicherweise gestellt werden,
beispielsweise der Form des Interviews, Namensaufrufen, Verhoren etc. stellt Mon
Antworten gegeniiber, die sich ihrerseits aus Redewendungen, Zitaten, Sprichwortern,
also sprachlichen Versatzstiicken des Alltags speisen. In der Renotation des Horspiels, das
eher Partitur- als Manuskriptcharakter hat, findet sich dieses Frage-Antwort-Spiel in
jeweils vier nebeneinander aufgereihten Spalten.

Zu Beginn noch weitgehend separat und akustisch deutlich voneinander unterscheidbar,
schieben sich Fragen, vermeintliche Antworten und davon autonome Passagen immer
ofter ineinander. An manchen Stellen entsteht durch Verdoppelungen und
phasenverschobene Uberlagerungen ein undurchdringliches Stimmengewirr, das im
nichsten Moment wieder von sehr klaren Frage-Antwort-Paaren abgelost wird.

Entsprechende Regieanweisungen lauten: ,,M1. M2. MS. W. WA. stindig wechselnde

Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 195 —244. S. 197.

Vgl ebd. S. 196.

% Mon, Franz: Bemerkungen nachtriiglich zum Horspiel das gras wies wiichst. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]:
Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 253 — 255. S. 254.
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positionen. nach 4 verdoppelung und inversion des stimmengewirrs.***°

oder ,,der ganze
text wird, mit kurzen verzogerungen, viermal {ibereinandergelegt. die 2. schicht lduft mit
der halben, die 3. schicht mit der viertel, die 4. schicht mit der achtel geschwindigkeit der
1. schicht.“**" Neben diesen formalen Prinzipien spielt Mon vor allem mit den
Redewendungen selbst, mit Bedeutungsverschiebungen durch einzelne Worter oder
Buchstaben, mit simplen Verdnderungen der Grammatik, die das Spiel der
durchorganisierten Sprechabliufe konterkarieren®*, wenn etwa aus ,.es haut hin“ ,.du

haust hil’l“249 “250.

wird oder ,,nick doch einfach® zu ,,nick doch einfach ein
Auch die Sprechweisen der einzelnen Stimmen zusammen mit ihrer Positionierung im
stereophonen Raum sind fiir sich genommen eigenstindige Materialien dieses Spiels. ,,Es
interessiert die Artikulationsbreite der Stimmen mit ihren Fidrbungen, Stirken,
Geschmeidigkeiten; ferner ihr Vermischen, Verwischen, Vereinzeln, Kulminieren.“?! Die
Stimmen sind angewiesen einatmend, vibrierend oder fliisternd zu sprechen, iiberdeutlich,
weinerlich oder singend. Die konkrete Beschaffenheit dieser Stimmen soll damit

vorgezeigt werden, ihre Gestik soll behandelt werden wie Material. >

Dariiber hinaus finden sich wiederkehrend Lautartikulationen, die zeitgleich oder
teilweise iiberlappend zu sprachlichen AuBerungen eingesetzt werden, an manchen
Stellen das Gesprochene semantisch unterstiitzend, an anderen wiederum ohne Bezug zur
Wortebene. Die i-Artikulation™ beispielsweise setzt zusammen mit Fragen zu
Organtransplantation und -spende ein. Da der Laut i in der deutschen Sprache als
Ausdruck von Ekel und Abscheu recht konventionalisiert ist, kann die Artikulation an
dieser Stelle durchaus als emotionale Antwort auf die gestellten Fragen verstanden

werden. Als Kommentar erhilt die stimmliche AuBerung so beinahe sprechihnliche

6 Mon, Franz: das gras wies wiichst. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte, Partituren.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 195 —244. S. 204.

*TEbd. S. 212.

¥ Ramm, Klaus: Neues Horspiel im Radio. Vier Wiederholungen zum gleichen Thema (1973). In:
Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 213 — 228.
S. 217.

** Mon, Franz: das gras wies wiichst. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte, Partituren.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 195 —244. S. 207.

*Ebd. S. 210.

! Mon, Franz: Bemerkungen nachtriiglich zum Horspiel das gras wies wiichst. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]:
Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 253 — 255. S. 255.

»2ygl. ebd. S. 255.

3 ygl. Mon, Franz: das gras wies wichst. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte, Partituren.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 195 —244. S. 210.
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Funktion.”®* Die a-Artikulation, in der Partitur mit der Anweisung ,,durch verschiedene

«255 versehen, ldsst sich wiederum nicht auf

emotionale lagen gezogen, vor allem lachen
die gleichzeitig ablaufende sprachliche Ebene beziehen. Viel eher fungiert sie durch
lautstarke Einblendung als sehr deutliche Unterbrechung des Gesprochenen.

Es finden sich auerdem noch eine o- und eine n-Artikulation, beide jeweils jedoch auf
andere Weise sprachlich vorbereitet, indem sie im vorangehenden Text thematisiert
werden. Der o-Artikulation geht beispielsweise ein Gespriach zwischen zwei Kindern (K1
und K?2) iiber eben dieses o voran: ,,was willst du denn héren?* ,,am liebsten nochmal das
0.“ ,,ich kann wirklich nichts horen.” ,,was fiir ein 0?*“ ,,das o wie in groh.* , mit weichem
g?* ,ja. und mit weichem 0000000000000 (die o-artikulation wird 15 ausgefiihrt.)**°
Ahnlich verhilt es sich bei der abschlieBenden n—Artikulation257, die auch das Ende des
gesamten Horspiels bildet und recht abrupt aus einem sehr beschwingten Monolog,
genauer aus seinem letzten Wort ,,Sonne* hervorgeht. Wesentliches Merkmal hierbei ist
die Dauer des mehrfach iibereinandergelegten n-Lautes von gut einer Minute. Ein harter

Schnitt beendet schlieBlich das Horspiel.

Franz Mon als Vertreter des Neuen Horspiels

Mit seinem theoretischen Werk, vor allem aber mit seinen Horspielarbeiten vertritt Franz
Mon also wie kaum ein anderer Horspielschaffender die Grundhaltung des Neuen
Horspiels. Kompromisslos setzt Mon in seinen Stiicken auf die Materialitit der
akustischen Bestandteile. Er inszeniert Stimme und Sprache als eigenstindige Akteure,
instrumentalisiert sie nicht in Hinblick auf einen vermeintlich tieferen Sinn, sondern zeigt
sie als das, was sie sind. Keine Handlung steht im Vordergrund, sondern die einzelnen

horbaren Elemente. Handlung im weitesten Sinn kommt lediglich zustande,

,wenn die Schichten, aus denen ein Geschehen sich aufbaut,
behandelt werden, als wiren sie jede fiir sich schon ein
Geschehen: die bloe Bewegung der Figuren, der Ablauf ihrer
Zeit, die Gerdusche, die sich ergeben, die sprachlichen
AuBerungen, die vorkommen. Manchmal steckt das Geschehen in

»*Maurach, Martin: Das experimentelle Horspiel. Eine gestalttheoretische Analyse. Wiesbaden: Deutscher
Universitits-Verlag, 1995. S. 118f.

3 Mon, Franz: das gras wies wiichst. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte, Partituren.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 195 —244. S. 204.

> Ebd. S. 234f.

*TEbd. S. 242f.
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der Konstellation der Figuren [...], manchmal steckt es in der
Verlangsamung eines Vorgangs [...], manchmal steckt es in der
Entfernung zwischen zwei Figuren usw.“>®

Wesentlicher Mitspieler ist bei Mon die Technik, die Manipulationen und Verfremdungen,
die durch sie moglich werden. Technik wendet Mon nicht als Mittel zum Zweck an,
sondern stellt sie in eine Reihe mit den anderen akustischen Elementen. Besonders in
seinem Essay ., Uber radiophone Poesie‘>>’ beschiftigt sich Mon mit den vielféltigen
Moglichkeiten solcher Verfahren. Die Gemachtheit und der artifizielle Charakter dieser
Stiicke sollen dem Horer zu jedem Moment der Rezeption bewusst sein.

Auch die Forderungen Mons an einen kritischen Horer entsprechen in hohem MaBle den
Grundsidtzen des Neuen Horspiels. Es geht ihm um ein reflektiertes und vor allem
genaues Hinhoren auf die akustischen Vorginge. Der Rezipient soll sensibilisiert und
selbst zum aktiven Mitspieler werden, er soll das Gehorte auf Basis seiner eigenen
Sinnbeziige und Erinnerungen, welche das Gehorte in ihm auslésen, mitproduzieren. ,,Der
Horer kann hier nicht im Vorbeigehen konsumieren, sondern zum Spal3 des Horens gehort

260

unerldBlich der des reproduzierenden Produzierens.“”™, schreibt Mon programmatisch

und an anderer Stelle:

»Auf die stereotyp wiederkehrende Klage: solche Stiicke seien
unverstidndlich, kann nicht dadurch reagiert werden, da3 das Mal3
an Verstiandlichkeit der Stiicke erhoht wird, sondern nur so, daf
das MaB an Verstehensfdhigkeit bei den Horern vergroert wird.
Der andere Weg hielle, die Augen und Ohren verschlieBen vor der
unerhorten  Quantitit an  Noch-nicht-Verstehbarem, an
Nichtverstehbarem in unserer Gesellschaft.«*®!

Gerade diese Kompromisslosigkeit und Konsequenz, seine Horspiele, aber auch die
Vermittlung derselben betreffend, macht Mon zu einem wichtigen Akteur des Neuen
Horspiels. Franz Mon gibt diesem Genre Form, treibt es voran und trdgt mit seinen
experimentellen Inszenierungen von Stimme und Sprache zu einem offenen Verstdndnis

dieser akustischen Phinomene bei.

% Mon, Franz: spiel holle. In: Mon, Franz: Lesebuch. Erweiterte Neuausgabe. Neuwied/Berlin:
Luchterhand, 1972. S. 97 — 127. S. 97.

»% Vgl. Mon, Franz: Uber radiophone Poesie. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte L.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 275 - 277.

20 Mon, Franz: Vorspann zur Funkfassung von herzzero. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon.
Gesammelte Texte 1. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 238 — 240. S. 239.

26! Mon, Franz: Horspiele werden gemacht. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 264 —274. S. 272f.
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Stimm- und Sprachinszenierung bei Ernst Jandl

,horspiel ist ein doppelter imperativ**®*

Ernst Jandl — vor allem fiir seine der konkreten Poesie zuordenbaren Laut- und
Sprechgedichte sowie seine visuelle Poesie bekannt und gefeiert — ist neben Franz Mon
einer der wichtigsten Vertreter des Neuen Horspiels; auch wenn er sich selbst ungern
einordnen lésst: ,,zu welcher poetischen richtung ich zu zidhlen sei®, schreibt er, ,,auf diese
frage kann ich nicht antworten, es sei denn, man nimmt nach belieben »zu keiner« oder

»Zu meiner« als eine antwort,**%>

Und tatséchlich: Keine Bezeichnung, kein Label wird
ihm in vollem Umfang gerecht, Ernst Jandl ist vielmehr konsequenter Uberschreiter
jeglicher konventioneller Gattungsgrenzen und steht fiir eine Synthese verschiedenster
Kunststromungen. Jandl hat neben seinen zahllosen Gedichten und den bereits erwédhnten
Horspielarbeiten noch Theaterstiicke geschrieben, Essays verfasst, er ist als Vortragender
seiner eigenen Werke in Erscheinung getreten und hat bei all dem jeweils das eine ins
andere flieBen lassen. Es seien hier exemplarisch genannt der 1966 erstmals erschienene
Gedichtband ,,LLaut und Luise**®* — bis heute das meistverkaufte Werk der konkreten

<266

Poesie”® —, der Band ,,Sprechblasen“”", in dem eine Reihe von visuellen Gedichten

) 267
versammelt sind, und ,,stanzen’

, 1992 erschienen und damit zum Spétwerk Jandls
zahlend, aulerdem das Theaterstiick ,,die humanisten* und die Sprechoper ,,Aus der
Fremde* aus den Jahren 1976 und 1979 sowie die beiden theoretischen
Auseinandersetzungen ,,.Die schone Kunst des Schreibens*“**® und ,Das Offnen und
SchlieBen des Mundes“?®. Letztere basiert auf dem Manuskript zur mittlerweile beriihmt
gewordenen Frankfurter Poetik-Vorlesung, die Jandl im Wintersemester 1984/85 an der

Goethe-Universitiat Frankfurt gehalten hat. Bereits diese selektive Auswahl an Werken

%62 Jandl, Ernst: Umschlagtext (Vorderseite) fiir Luchterhand-Typoskript ,,Fiinf Mann Menschen®. In:
Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1985. S. 165.

263 Jandl, Ernst: orientierung. In: Jandl, Ernst: ernst jandl fiir alle. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1974.
S. 214.

264 Jandl, Ernst: Laut und Luise. Stuttgart: Reclam, 1976.

65y gl. Rémer, Veronika: Dichter ohne eigene Sprache? Zur Poetik Ernst Jandls. Berlin: LIT Verlag, 2012.
S. 9.

266 Jandl, Ernst: Sprechblasen. Stuttgart: Reclam, 1979.

267 Jandl, Ernst: stanzen. Hamburg: Luchterhand, 1992.

%68 Jandl, Ernst: Die schone Kunst des Schreibens. Erweiterte Neuausgabe. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1983.

297 andl, Ernst: Das Offnen und SchlieBen des Mundes. Frankfurter Poetik-Vorlesung. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1985.
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zeigt: Die vermeintlichen Grenzen verschiedener Genres und Arbeitsweisen bleiben bei
Jandl in alle Richtungen offen. Ebendieser Einstellung ist die Ausweitung seiner Lyrik in
Richtung akustischer Realisation in Form von Horspielen zu verdanken. Im Folgenden
soll der Fokus nun auf Jandls Horspielarbeit und seinen Uberlegungen zu Sprache und
Stimme liegen.?”°

271 -
“<"" es entsteht in

Jandls erste Horspielarbeit ist das Stiick ,,Fiinf Mann Menschen
Zusammenarbeit mit seiner langjdhrigen Lebens- und Arbeitsgefdhrtin Friederike
Mayrocker, die mit Jandl eine Vielzahl von Gemeinschaftsarbeiten realisiert hat. Das auf
Elementen der konkreten Poesie basierende Horspiel besteht aus 13 kurzen Szenen und
enthdlt fiinf Sprechpositionen, die mittels Stereophonie auf den Raum verteilt sind.
Modellhaft werden fiinf Menschenleben, von der Geburt bis zum Tod, dargestellt, das
Schema der fiinf Positionen im Horspiel soll damit ,,einen parabelartigen Ablauf, ein
Gleichnis fiir das menschliche Leben‘*’ liefern, schreibt Jandl in seiner Bemerkung zum
Stiick.

Urspriinglich vom Bayerischen Rundfunk in Auftrag gegeben, wird das Manuskript zu
,Funf Mann Menschen* bei der Programmgestaltung jedoch verworfen und mit der
Begriindung abgelehnt, es wire ,,nicht mehr als ein Ulk fiir einen Commersabend von

“273, woraufthin der Siidwestfunk in Zusammenarbeit mit den beiden Autoren

Studenten
die Realisierung tibernimmt und das Horspiel 1968 schliellich sendet. Wenige Monate
spéter, im Jahr 1969, werden Jandl und Mayrocker dafiir mit dem Horspielpreis der
Kriegsblinden ausgezeichnet. In ihrer gemeinsamen Rede anlésslich der Preisverleihung
betont Jandl die formale Ahnlichkeit zwischen Horspiel und Lyrik: ,,Wenn man will, dann
ist dieses Gedicht [Anm. d. Verf.: Jandls Gedicht »schtzngrmm«] einfach ein noch

kiirzeres Horspiel, und »Fiinf Mann Menschen« einfach eine Reihe von

70 7u Ernst Jandls Biographie sei an dieser Stelle vor allem auf folgende zwei Werke als weiterfiihrende
Literatur verwiesen: Fetz, Bernhard/Schweiger, Hannes [Hrsg.]: Die Ernst Jandl Show. 366.
Sonderausstellung des Wien Museums. St. Polten/Salzburg: Wien Museum/Residenz Verlag, 2010. und
Siblewski, Klaus: a komma punkt. ernst jandl. Ein Leben in Texten und Bildern. Miinchen: Luchterhand,
2000.

! Jandl, Ernst: Fiinf Mann Menschen. Stereo-Hérspiel gemeinsam mit Friederike Mayrocker. Sprecher:
Ernst Jandl. Realisation: Peter Michel Ladiges. Produktion: SWF, 1968. Auf LP: Schéning, Klaus [Hrsg.]:
Neues Horspiel. Texte, Partituren. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969.

272 Jandl, Ernst: Zum Horspiel ,,Fiinf Mann Menschen®. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jand]l.
Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 156. S. 156.

73 Schmitthenner, Hansjorg: Eine Stelle, wo vorher nichts da war. Bemerkungen zu dem Horspiel Fiinf
Mann Menschen von Ernst Jandl und Friederike Mayrocker. In: Schmidt-Dengler, Wendelin [Hrsg.]: Ernst
Jandl Materialienbuch. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1982. S. 95 — 109. S. 104.
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Sprechgedichten.“*"*

Die Oberfliche der Sprache

»Alle sind an das Verwenden von Sprache vollstindig gewohnt,
alles daran ist zu einer Gewohnheit aller geworden, und nur so
kann sie funktionieren wie sie funktioniert, um zu leisten was sie
leisten mul} und tatsdchlich leistet. [...] In der Poesie brauchen wir
alles, woran wir uns nicht gewohnt haben, in der Kunst iiberhaupt
[...]. Das Material ist dasselbe, aber die Gewohnung daran muf}
aufhoren, alle Gewohnung daran mufBl aufthéren, wo Poesie
beginnen soll.**"

Ernst Jandl erkennt der Sprache keineswegs ihre niitzliche Funktion im Alltag ab, fiir
thren Einsatz in der Kunst hingegen ist das Ablegen ebendieser Funktionalitit Jandl
zufolge jedoch die erste und wichtigste Voraussetzung. Die Sprache darf im

kiinstlerischen Umgang beinahe alles, nur eines nicht: sich etablieren.”’®

Gelingen kann
das an dem Punkt, wo sich Sprache von ihrer gewohnten Inhaltsgebundenheit 16st, was
sich bei der Beschiftigung mit Wortern, die ja jedes fiir sich schon mit einer Vielzahl an
Bedeutungen versehen sind, oft als nicht einfach erweist. ,,jede art von wortkombinatorik
ist ein kombinieren von bedeutungen [...].“, schreibt Jandl in seinem Text zum Vortrag
,voraussetzungen, beispiele und ziele einer poetischen arbeitsweise®, und weiter, ,,wir
sind durch den téglichen sprachgebrauch und durch erzéhlende beschreibende literatur
dazu verleitet, im einzelwort selbst einen zwang zur inhaltsgebundenheit von grosseren
sprachgebilden, also sédtzen und texten, zu konstatieren. das ist ein irrtum [...].“277 Worter
konnen mittels ihrer Bedeutungen ndmlich nicht nur Inhalte schaffen, sondern auch Form
und Oberfldche im Sinne von Sprachmustern. Die Bedeutung an sich geht den Wortern
dabei nicht verloren, das ist auch gar nicht notwendig. Die Worter werden lediglich nicht
mehr primir dazu eingesetzt, einen Inhalt zu vermitteln, sondern stehen fiir sich. In erster

Linie geht es Jandl also darum, nicht vorzutiduschen: ,,sie [Anm. d. Verf.: experimentelle

7 Jandl, Ernst: Rede anliBlich der Verleihung des Horspielpreises der Kriegsblinden am 22. April 69
(gemeinsam mit Friederike Mayrocker). In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3.
Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 151 — 155. S. 153.

* Jandl, Ernst: Die schone Kunst des Schreibens. Erweiterte Neuausgabe. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1983. S. 80f.

7% ygl. Jandl, Ernst: Anmerkungen zum Horspiel (gemeinsam mit Friederike Mayrocker). In: Siblewski,
Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand,
1985.S.176 - 178.S. 176.

77 Jandl, Ernst: voraussetzungen, beispiele und ziele einer poetischen arbeitsweise. ein vortrag. In: Jandl,
Ernst: ernst jandl fiir alle. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1974. S. 234 — 248. S. 244.
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Dichtung] kennt keine tiefe, perspektive, dreidimensionalitédt [...]. sie macht klar. sie
macht oberfliche klar.“*’® Diese Form der Sprachverwendung operiert zwar mit den
Mitteln der Sprache, erzeugt daraus aber Gegenstinde, keine Inhalte, ,,gegenstinde aus
sprache* also, ,,statt, didaktisch-abstrakt, aussagen zu machen iiber gegenstinde die
ausserhalb von sprache angenommen werden [...].“*”

Jandl bringt damit die Sprache selbst zu Gehor. Wie Mon bedient er sich bekannter
Redewendungen und Alltagsfloskeln. Diese vorgefundene Sprache ist sein Material, er
deformiert und manipuliert sie, dndert Grammatik und Syntax, spielt mit ihr,
kontextualisiert sie neu, um sie konkret erfahrbar zu machen und der Sprache damit vollig
neue Ausdrucksebenen zu erschlieBen. Moglichkeiten, dorthin zu gelangen, gibt es
zahlreiche und Ernst Jandl hat mit seinen Werken der konkreten Poesie nicht wenige
davon ausprobiert. So sei beispielsweise Jandls Affinitdt zu Prapositionen genannt, die er

,,viel interessanter*** findet als

,,Worter wie »Baum« »Hund« »Kind«, die sich sofort zu etwas
zusammenfiigen, fast von allein, das ein Bild, etwas bildlich
vorstellbares ist, wihrend die Prédpositionen untereinander immer
auf Distanz achten, »bei« »an« »in« sich also keineswegs zu
irgenggletwas zusammenfiigen, das irgendeine Vorstellung weckt
[...].

Besonders viel Aufmerksamkeit erfahren bei Jandl auBerdem die Stimme und der
performative Vollzug, zum einen in seinen Lautgedichten, die ein eigenes Spektrum von
Jandls Schaffen bilden, und zum anderen durch die immerwihrende Betonung der
Wichtigkeit des aktiven Erlebens seiner poetischen Texte.

Da Laute im Gegensatz zu Wortern nicht mit Bedeutung verbunden sind, sind sie
imstande, neue Assoziationen auszulosen und bieten sich daher auch als Spielmaterial an.
Jandl unterscheidet dabei zwei Arten von Lautgedicht: Das eine imitiert Sprache, setzt
also Silben und Laute zu sprachihnlichen Gebilden zusammen, das andere wiederum

282

befreit die Stimme vollends aus jeder Erinnerung an Sprache.”” Die Notwendigkeit der

*78 Jandl, Ernst: osterreichische beitrige zu einer modernen weltdichtung. In: Jandl, Ernst: ernst jandl fiir
alle. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1974. S. 220 — 223. S. 222.

* Ebd. S. 222.

*% Jandl, Ernst: Die schone Kunst des Schreibens. Erweiterte Neuausgabe. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1983. S. 72.

*'Ebd. S. 72.

#2ygl. Jandl, Ernst: Das Offnen und SchlieBen des Mundes. Frankfurter Poetik-Vorlesung.
Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 23.
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stimmlichen Performance wird spitestens an diesem Punkt deutlich und ist in weiterer
Folge Ansatzpunkt fiir Jandls sogenannte Sprechgedichte, die sich dadurch auszeichnen,
dass sie ganz bewusst fiir den Vortrag konzipiert sind. Diese Gedichte fordern die
stimmliche Realisation, sie miissen gesprochen und gehort werden, um zu ihrer

Entfaltung zu gelangen.

,»Blo im Druck gesehen, ohne eine Vorstellung von seiner
akustischen Realisation, wirkt es diinn, diirr [...]. Gesprochen und
gehort hingegen, geht ihm gar nichts ab [...]. Darum wurde es von
mir als ein »Sprechgedicht« bezeichnet, worunter ich jedes
meinte:2,83das erst durch sein Sprechen und Horen vollstindig
wird.*

In diesen beiden Formen, ndmlich im ,lauten wortlosen Lautgedicht® und im ,,Stimme
verlangenden Sprechgedicht“*®* liegt nun auch die Verbindung zwischen Gedicht und
Horspiel. Denn Lautgedichte, die verlautbart werden miissen, gleichzeitig aber ohne
Worte auskommen, und Sprechgedichte, die sich zwar der Sprache bedienen, aber ebenso
auf ihren Vollzug ausgerichtet sind, kdnnen, so sie mit technischen Mitteln aufgezeichnet
werden, haufig ohne weiteres als Kurzhorspiele bezeichnet werden, denn sie arbeiten mit

denselben Mitteln.?®

Man kann also nicht von einem Gattungswechsel Jandls sprechen,
wenn man sich mit seinen Horspielen beschiftigt, sondern sie bilden viel eher eine
konsequente Fortsetzung und Erweiterung seines Werks. An dieser Stelle sei auf die
Realisation ,,13 radiophone texte>®® Mitte der 1960er Jahre verwiesen, die sich aus eben
solchen Sprech- und Lautgedichten zusammensetzt, welche teilweise durch technische
Verfremdungen manipuliert worden sind. Ernst Jandl sagt dazu im Gesprich mit Jorg

Drews:

,Es ist allerdings bei den Radiophonen Texten, glaube ich, so, dal3
durch die eingesetzte Studiotechnik auch das Sprechgedicht eine
Tendenz zum Lautgedicht erfahrt, eine Ausweitung in Richtung
auf das Lautgedicht zu; es wird das verbale Moment des
Sprechgedichtes zugunsten der Erweiterung ins Phonetische, ins

*% Jandl, Ernst: Die schone Kunst des Schreibens. Erweiterte Neuausgabe. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1983. S. 23.

4 vgl. Ebd. S. 50.

3 Vgl. Schoning, Klaus: horspiel to end all hérspiels. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Horspielmacher.
Autorenportraits und Essays. Konigstein: Athendum, 1983. S. 215 — 227. S. 224.

26 Jandl, Ernst: 13 radiophone texte. Sprecher: Ernst Jandl. Produktion: BBC, 1966. Spieldauer: 26:43
Min. Auf CD: Kapfer, Herbert [Hrsg.]: 13 radiophone texte & das rocheln der mona lisa. Miinchen:
Intermedium Records, 2002.
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rein Lautliche, zuriickgedra'ngt.“287

Allen vorangegangenen Uberlegungen ist abschlieBend eines gemein: Ernst Jandl legt es
nicht auf Verstindnis an, sondern auf Erleben und steht damit den Forderungen des Neuen
Horspiels sehr nahe. Der Horer seiner Werke soll das Gehorte mitvollziehen, er soll
angeregt werden, vielleicht sogar aufgeregt, in jedem Fall aber iiberrascht von jenen
Seiten der alltidglichen Phinomene Sprache und Stimme, die er bis dahin so nicht erkannt
hat. ,,Ich konnte mir denken, da ein Gedicht und ein Erlebnis vollstindig identisch
werden, so vollstindig, da3 sie dann ein und dasselbe sind, das Gedicht ist dann das

Erlebnis, und das Erlebnis ist das Gedicht [...].“288

»Spaltungen* / 1970

,,Spalltungen“289

ist das dritte von vier Horspielen, das Jandl in Zusammenarbeit mit
Friederike Mayrocker verfasst. Produziert wird es vom Westdeutschen Rundfunk unter
der Regie von Heinz von Cramer.

Jandl selbst bezeichnet ,Spaltungen® als das sprachlich konzentrierteste ihrer
gemeinsamen Horspiele, kommt es doch mit einem recht iiberschaubaren Vokabular

2 Dass das gesamte Manuskript dennoch 18 Seiten lang ist”', liegt nicht am

aus
gesprochenen Text — dieser wiirde auf ein einziges Blatt Papier passen —, sondern an der
Fiille von Regieanweisungen. Mit diesen Anweisungen scheint Jandl tatsidchlich jeden nur
denkbaren Bestandteil des Horspiels penibel abdecken und im Voraus festlegen zu
wollen. Von Dauer und Lautstirke jedes einzelnen Stimm-, Sprech- und

Gerduschvorgangs bis hin zur stereophonen Positionierung im Raum ist alles bis ins

7 Drews, Jorg: Das Pathos verhunzen. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Horspielmacher. Autorenportraits und
Essays. Konigstein: Athendum, 1983. S. 197 — 214. S. 200.

#8 andl, Ernst: Die schone Kunst des Schreibens. Erweiterte Neuausgabe. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1983. S. 65.

% Jandl, Ernst: Spaltungen. Stereo-Horspiel gemeinsam mit Friederike Mayrocker. Sprecher: Ernst Jandl.
Realisation: Heinz von Cramer. Produktion: WDR/SWEF, 1970. Auf CD: Nachlass Dr. Siegfried Horina.
Audiodokument der Audiothek des Instituts fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft, Universitit Wien.
0 ygl. Jandl, Ernst: Vorbemerkung zu ,,Spaltungen*. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl.
Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 164.

#! Im Manuskript zum Horspiel ,,Spaltungen®, das den Gesammelten Werken Bd. 3 entnommen ist und
wovon in dieser Arbeit ausgegangen wird, umfasst der Text 18 Seiten. Ernst Jandl hingegen schreibt in
seiner Vorbemerkung zum Hoérspiel von 26 Manuskriptseiten. Diese Differenz liegt hochstwahrscheinlich
an einer anderen Typographie oder einem anderen Seitenformat im Ursprungsmanuskript. Vgl. hierzu:
Jandl, Ernst: Vorbemerkung zu ,,Spaltungen®. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke
3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 164. und Jandl, Ernst: Spaltungen. Stereo-
Horspiel gemeinsam mit Friederike Mayrocker. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte
Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 55 - 73.
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kleinste Detail fixiert, sodass Regisseur Heinz von Cramer wohl nicht viel mehr blieb als
eine handwerklich exakte Umsetzung der Vorgabe.?’” Beispiclhaft soll hier die erste

Anweisung des Horspielmanuskripts angefiihrt werden, ihr folgen zahlreiche andere:

»Zwischen den ersten 3 Wortern tritt jeweils eine Stille von 0,5
bis 1,5 ein, nach dem dritten Wort (»so«) eine etwa doppelt so
lange. Die beiden folgenden Worter (»gliicklich«, »traurig«)
ertonen simultan halblinks und halbrechts von der Horraum-Mitte.
Sie sind in solcher Weise lang zu sprechen, dall beide Silben
gleich stark betont werden [...].“293

War im vorangegangenen Kapitel zum Neuen Horspiel vom Voraushoren die Rede, ist
Jandl und Mayrockers ,,Spaltungen® wohl als eines der am besten vorausgehorten

Horspiele zu bezeichnen.

Ausgangspunkt fiir das Horspiel ist der Begriff der Spaltung, sowohl im psychologischen
als auch im technischen Sinn, diese beiden Vorstellungen durchziehen das gesamte Stiick.
»1e horen es gleich zu Beginn.“, schreibt Jandl, ,,.Der Sprecher ist zugleich »gliicklich«
und »traurig«; die beiden Worter erklingen, von derselben Stimme gesprochen, im selben
Moment; mit den Mitteln der Stereo-Technik werden sie jedoch im Raum auf Distanz

gehalten.“294

Dem Gegensatzpaar ,,gliicklich/traurig* folgen weitere: ,,alles* und ,,nichts®,
»Meine Angst ist mein Mut“, ,mir ist kalt/heil*, ,ich bin schwarz/wei}* und
abschliefend ,,Sonne* und ,,Nacht“. Das Wortmaterial ist damit auf nur wenige, dafiir
aber elementare Begriffe des menschlichen Lebens reduziert, auf ,Konflikte und

Widerspriichlichkeiten der menschlichen Existenz***’

, wie es Jorg Drews im Gesprich
mit Ernst Jandl auf den Punkt bringt.

Als Stimmen des Stiicks begegnen dem Horer zwei Chore, ein gemischter und ein
weiblicher Chor, verschiedene Ménner- und Frauenstimmen und als zentrale Stimme der

Mann, von Ernst Jandl selbst gesprochen. ,,.Die einzige Figur des Stiickes, der MANN, ist

*2Vgl. Schoning, Klaus: horspiel to end all hérspiels. In: Schéning, Klaus [Hrsg.]: Horspielmacher.
Autorenportraits und Essays. Konigstein: Athendum, 1983. S. 215 — 227. S. 222.

*% Jandl, Ernst: Spaltungen. Stereo-Horspiel gemeinsam mit Friederike Mayrocker. In: Siblewski, Klaus
[Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S.
55-73.S.57.

% Jandl, Ernst: Vorbemerkung zu ,,Spaltungen®. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte
Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 164.

% Drews, Jorg: Das Pathos verhunzen. In: Schéning, Klaus [Hrsg.]: Horspielmacher. Autorenportraits und
Essays. Konigstein: Athendum, 1983. S. 197 — 214. S. 204.

89



«296

vollig auf sich selbst bezogen und steht daher fiir alle.“”", stellt Jandl dem Manuskript

voran.

Stimmen und Worter sind durchwegs auf unterschiedliche Weise aufeinander bezogen,
teilweise verschrinken sie sich ineinander, bis das eine ginzlich im anderen
verschwindet, dann wiederum stehen Wortwiederholungen alleine und werden punktuell
vom jeweiligen Gegensatzausdruck unterbrochen. Deutlich davon abgehoben bleibt
wihrend des gesamten Horspiels die Stimme des Mannes, die immer im Vordergrund und
durchwegs etwas lauter als alles andere akustische Material eingesetzt wird. Nur selten
synchronisieren sich diese beiden Ebenen. Der Chor wiederum wird hdufig als Wort- oder
Stimmteppich eingesetzt, wenn er etwa im Hintergrund monoton mehrmals ein und
dasselbe Wort wiederholt, wihrend der Mann den Vordergrund einnimmt oder mittels
langgezogener und teilweise technisch verfremdeter Laute auftritt. Es ist ein Horspiel, das
mit seinem Material spielt und es dadurch selbst zum Spielen bringt. Die Stimmen
artikulieren sich abseits von Sprache, sind manchmal emotional, dann wieder neutral, sie
lachen und schreien, verschwimmen zu einem Klangteppich und werden im néchsten
Moment wieder sehr klar. Auch die Sprache wird zu elastischem Material, das sich nach
Belieben vom einen ins andere verbiegen lédsst: Aus ,,Amen‘ wird ,,.Samen®, aus ,,Nacht*
wird ,,nicht“. Franz Mon schreibt iiber Jandl: ,,Jandls Zunge ist seine Zange, mit der er die

«297

Sprache greift, sie zerrt und schiittelt [...] Das trifft hier in hohem Male zu.

,,das rocheln der mona lisa*“ / 1970

,das rocheln der mona lisa“**® aus dem Jahr 1970 bildet den Abschluss von Jandls
Horspielarbeit. Jandl ist alleiniger Sprecher seines Stiicks und fiihrt erstmals auch selbst
Regie, was er — wie er selbst sagt — allein Heinz von Cramer zu verdanken hat, der ihn
wihrend der Produktion von ,,Spaltungen® mit der technischen Seite der Realisation

vertraut gemacht hat.**’

*% Jandl, Ernst: Spaltungen. Stereo-Horspiel gemeinsam mit Friederike Mayrocker. In: Siblewski, Klaus
[Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S.
55-73.8S.56.

27 Mon, Franz: ,,aber schreiben ist mir pflicht* — Zu den Texten von Ernst Jandl. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]:
Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 283 — 286. S. 283.

*% Jandl, Ernst: das récheln der mona lisa. ein akustisches geschehen fiir eine stimme und apparaturen.
Sprecher und Realisation: Ernst Jandl. Produktion: BR/HR/NDR, 1970. Auf CD: Kapfer, Herbert [Hrsg.]:
13 radiophone texte & das rocheln der mona lisa. Miinchen: Intermedium Records, 2002.

9 Vgl. Drews, Jorg: Das Pathos verhunzen. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Horspielmacher. Autorenportraits
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“300, schreibt Franz

»Alles hiangt an Jandls Stimme. Jandl selbst hingt an Jandls Stimme.
Mon in einem Essay iiber dieses Horspiel. Es ist ein Sprech- und Stimmenspiel, in dem
die FEinzelstimme Jandls einem ganzen Chor an vervielfiltigten Jandl-Stimmen

gegeniibersteht, aus einem eigentlichen Monolog wird simulierter Dialog.

,Die zahlreichen Textpartikel, aus denen das Stiick besteht,
geraten durch Jandls Stimme in einen eigentiimlichen akustischen
Aggregatszustand, der optische Phantasien allenfalls momentan
und fliichtig zuldBt. Jandl hat eine Methode, die Hor-Augenblicke
durch Briiche, Spriinge und Wiederholungen zu intensivieren und
sie mit Hilfe gestorter Identitdt dem Horgeddchtnis einzupréigen,
so daB 1ihre emotionale Vibration noch lange im Horer
nachwirkt. <!

Ausgehend vom Antrieb, Abweichungen von der Sprachnorm zu zeigen, will Jandl auch
Abweichungen von der Sprechnorm authentisch horbar machen. So nimmt er im Zuge der
Vorbereitungen zum Horspiel Kontakt zu kehlkopferkrankten und -operierten Menschen
auf und hort sich Sprachaufnahmen von psychisch beeintrichtigen Personen an.*”* Da
Jandl nun aber selbst als Sprecher fungiert und er nicht damit rechnen konnte, ,,daf} die
kurze Frist, die mir gesetzt war, bereits die teilweise Zerstorung meines Kehlkopfs oder
die Stérung meines Sprechzentrums mit einschlof*’®, fiigt er im Pressetext, den er noch
vor der Arbeit am eigentlichen Manuskript verfasst, dem Horspiel den Untertitel ,,ein

. L : « iy 304
akustisches geschehen fiir eine stimme und apparaturen® hinzu.

Von Beginn an steht
also fest, dass die Stimme gezielt verfremdet und manipuliert werden soll, der Technik
und den durch sie moglichen Eingriffen in das Stimmmaterial kommt damit besonders in
diesem Horspiel wesentliche Bedeutung zu. Die technischen Apparaturen werden zu

Mitspielern und im Untertitel entsprechend gleichrangig zur Stimme genannt.

Dem Hoérspiel thematisch iibergeordnet ist der Slogan ,,Schoner sterben!“’*, der in enger

und Essays. Konigstein: Athendum, 1983. S. 197 — 214. S. 206.

300 Mon, Franz: ,,Das Lachen vollzieht sich im Inneren der Kapsel* — Uber Ernst Jandls Horspiel das
rocheln der mona lisa. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus
press, 1994. S.292 — 297. S. 292.

' Ebd. S. 292.

2 Vgl. Jandl, Ernst: Dariiber etwas zu sagen. Bemerkungen zum Horspiel ,,das rocheln der mona lisa“. In:
Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1985. S. 172 - 175. S. 174.

P Ebd. S. 174.

Vgl ebd. S. 173.

*Ebd. S. 173.
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Verbindung zum Titel ,,das rocheln der mona lisa“ steht. Ernst Jandl schreibt dariiber:

,Er [Anm. d. Verf.: Der Titel] bezieht sich auf das gemeinhin fiir
schon Gehaltene, und zugleich auf das Sterben. Rdocheln ist
tatsdchlich ein fiirchterliches Wort, denn es bezeichnet etwas
Fiirchterliches. Lacheln hingegen ist ein schones und angenehmes
Wort, es bezeichnet etwas Schones und Angenehmes. Das
Rocheln der Mona Lisa bezeichnet die Zerstorung des
Schonen.«**

Beginn und Ende stehen damit fest: Leben und Ableben sind die Dreh- und Angelpunkte

307 . .
Um diese Zentren wird nun das

dieses Stiicks und ,,Schoner Sterben!* sein Motto.
Stimm- und Sprachmaterial angeordnet. Es entstehen 24 Sprechszenen, manche sind nur
wenige Worter lang, andere wiederum bestehen aus ldngeren simulierten Dialogen. Der
Text an sich ist trivial, es besteht zum Grofteil aus Redewendungen, Wortspielen,
Kinderreimen, kurz: aus vorgefundenem alltiglichen Sprachmaterial, das Jandl
miteinander vermischt und teilweise iiberlagert oder ablost durch unartikulierte, oft
ginzlich asemantische Stimmé&uBerungen. Zudem verwendet Jandl eigenes friiheres
Material, so finden sich einige seiner Gedichte im Horspiel wieder, beispielsweise ,,vom

«308

N . 30
vom zum zum oder das Korpergedicht ,,der mund' .

Den Beginn des Horspiels markiert die Wiederholung des Lippenlautes b, den Jandl im

Manuskript als Basisgeriusch®'

bezeichnet. Es kehrt wéihrend der gesamten Dauer des
Horspiels an verschiedenen Stellen wieder. Immer wieder spielt Jandl auch mit der
Dehnung und Wiederholung solcher einzelnen Laute, manchmal gehen sie aus Wortern
hervor, an anderen Stellen nicht. Auch Stimmgesten mit durchaus semantischen
Eigenschaften kommen zum Einsatz, beispielsweise sogenannte Sterbetone’'', wie
Achzen, Wimmern und Récheln. Jandl setzt Veridnderungen von Rhythmus und Tempo

ein, er spielt mit Lautstirken und Sprechhaltungen, von Fliistern bis Gebriill, von

306 7 andl, Ernst: Das Offnen und SchlieBen des Mundes. Frankfurter Poetik-Vorlesung. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1985. S. 30.

%7 Vgl. Jandl, Ernst: Dariiber etwas zu sagen. Bemerkungen zum Horspiel ,,das rocheln der mona lisa“. In:
Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1985. S. 172 — 175. S. 174.

% Vgl. Jandl, Ernst: das rocheln der mona lisa. ein akustisches geschehen fiir eine stimme und apparaturen.
In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1985. S. 119 — 144. S. 132.

Vgl ebd. S. 131.

10vgl. ebd. S. 121.

Vgl ebd. S. 133.
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verwundert bis erregt.
Seinem Textmaterial begegnet Jandl mit kleinen Verfremdungen, indem er beispielsweise

h**'? schreibt und so durch die Anderung

in Abschnitt 3 , trdune sind schidune / schin dic
nur eines einzigen Buchstaben den Sinn kippen lidsst. An anderen Stellen wiederum
werden Worter zugunsten einer Betonung des Lautlichen in ihre Bestandteile aufgetrennt.
So miindet ein langgezogener blllIIIIIIIIIIII-Laut in ,,audugig™ (,,blond / bIIIIIIIIIIIII /

313 . . . . . .
“’*) oder ein s schwillt an zu einem Sirenenton und wird durch anschlieende

audugig
Nennung des Namens ,,Irene* tatsidchlich zur Sirene (,,sssssss / IRENE** 14). Und wenn
aus dem Lippengerdusch und dem wiederholten Plosivlaut b schlieBlich ,,b:b:b:b:b:b /
blau / bst du mir?* wird, vereinen sich die beiden genannten Verfremdungstechniken
letztendlich sogar.

Wieder anders geht Jandl in Szene 14 vor, hier spielt er mit der Erwartungshaltung des
Zuhorers. Der Satz ,,die sonne geht auf und zu® 16st die semantische Erwartung eines
,unter nicht ein und wird stattdessen gefolgt von der Aussage eines auf- und zugehenden
Mundes.>'® Es sei auBerdem noch auf die vier ,,Uberraschungen“ hingewiesen, die
,Halstiberraschung®, die ,,Sprachiiberraschung®, die ,,Farbiiberraschung* sowie die
,» Lemperaturiiberraschung®, die Jandl bereits zu Beginn des Horspiels jeweils mit den

Worten ,,ich / dir / machen / an / mir!’

ankiindigt und die im Verlauf des Stiicks nach
und nach eingelost werden. So wird die eben besprochene Szene 14 an ihrem Ende als
»dprachiiberraschung® aufgeldst, wenn mit geschlossenem Mund der Satz hervorgebracht
wird ,,ER IST ZU**® Die semantische Aussage fillt unmittelbar mit der Aktion des
Korpers zusammen. So spricht Jandl ,,ER IST OFFEN / ER IST WEITER OFFEN / ER
IST SEHR WEIT OFFEN / ER IST ZU**"®, wihrend sein Mund im gleichen Moment
tatsdchlich vollzieht, was er sagt. Die Anweisung zum letzten Satz lautet entsprechend

»(mit  geschlossenem  mund gesprochen)“320. Die nichste, namlich die

,Farbiiberraschung, wird in Abschnitt 17 eingelost, indem ,,griin griin griin griin /

*Ebd. S. 122.

" Ebd. S. 129.

**Ebd. S. 129.

" Ebd. S. 130f.

319V gl. Bayerl, Sabine: Von der Sprache der Musik zur Musik der Sprache. Konzepte zur
Spracherweiterung bei Adorno, Kristeva und Barthes. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2002. S. 253.
3'7 Jandl, Ernst: das rocheln der mona lisa. ein akustisches geschehen fiir eine stimme und apparaturen. In:
Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1985. S. 119 — 144. S. 121.

' Ebd. S. 131.

*Ebd. S. 131.

" Ebd. S. 131.
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griinBen sie ihn von mir [...] / vio / letztes mal / vio / letztes mal / rot rot rot rot /

schherunter / rot / schherunter / rot / schherunter**>!

gedulert wird.

Diese vielen unterschiedlichen Arten von Material, die verschiedenen Textteile, die
Stimmenlaute, sie alle ,,sind fluid, besitzen eine Art Autonomie, die sie fiir immer wieder
andere Konstellationen nutzbar macht. Ihre Identitidten sind variabel bis an die Grenze der

Beliebigkeit >

, schreibt Franz Mon zu Jands Horspiel, und weiter ,,Wer sich auf das
Stiick einldBt, bewegt sich an der Alltagslinie entlang, aber nicht auf dieser, der von
Gewohntsein nicht mehr bemerkten, sondern auf der anderen Seite, wo selbst das Banale

nicht mehr selbstverstindlich ist.**

Ernst Jandl als Vertreter des Neuen Horspiels

Obwohl Ernst Jandl nun nicht in erster Linie fiir seine Horspielarbeiten bekannt ist, kann
er dennoch als einer der bedeutendsten, weil konsequentesten Vertreter des Neuen
Horspiels genannt werden. Wie Mon geht auch Jandl von den akustischen Bestandteilen
aus, vor allem von Stimme und Sprache. In seinen ,,Anmerkungen zum Horspiel®, die er

zusammen mit Friederike Mayrocker verfasst hat, schreibt er:

,Wir beginnen nicht mit Dingen, Personen, Situationen, einer
Handlung etc., sondern einfach mit einem akustischen Material
und den akustischen Gegebenheiten des monauralen oder
stereophonen Horspiels. Das Material wird unter Ausniitzung der
technischen Gegebenheiten in Bewegung gesetzt, es wird damit
gespielt, es wird zum Spielen gebracht [...].“3 2

Mit der Herangehensweise iiber das Akustische an seine Horspiele geht auch das genaue
Voraushoren des spiter im Horspiel realisierten Texts einher. Eine moglichst prézise
Notation  ebendieser  akustischen = Vorgidnge ist dafiir essentiell.  Jandls

Horspielmanuskripte stehen exemplarisch fiir diese verdnderten Textvorlagen des Neuen

1 Ebd. S. 135.

22 Mon, Franz: ,,Das Lachen vollzieht sich im Inneren der Kapsel* — Uber Ernst Jandls Horspiel das
rocheln der mona lisa. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus
press, 1994. S. 292 — 297. S. 296.

> Ebd. S. 297.

324 Jandl, Ernst: Anmerkungen zum Horspiel (gemeinsam mit Friederike Mayrocker). In: Siblewski, Klaus
[Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S.
176 — 178. S. 176.
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Horspiels. Kaum ein anderer Horspielmacher trotzt den Schwierigkeiten, welche die
Beschreibung von Schallvorgingen mit sich bringt, so wie Jandl. Seine Manuskripte sind
in der Beschreibung und Formulierung der einzelnen sprachlichen, lautlichen und
klanglichen Elemente, ihrer visuellen Anordnung am Papier, vor allem aber mit ihrer
Fiille an detaillierten Regieanweisungen einzigartig.

Auch Jandls Bewusstsein, Stimme und Sprache als etwas eminent Korperliches zu
begreifen3 %% und sie in seinen Werken auch so zu zeigen, steht den Grundgedanken des
Neuen Horspiels sehr nahe. Er ldsst Stimme und Sprache autonom agieren und spielt

326 hennt Mon an einer

gleichzeitig mit ihnen, ihren Beziigen. ,,Verbale Genmanipulation
Stelle Jandls Arbeits- und Umgangsweise mit Sprache: ,,Es sind [...] artifizielle, bewuf3t
angesetzte Experimente mit aktuellen Zustinden unserer Sprache [...].°*” Wie Mon
mochte Jandl den Zuhorer nicht zum Verstehen bewegen, sondern vielmehr zum

Mitvollziehen, er soll zum Mitspieler dieser Stiicke werden.

Als Ernst Jandl und Friederike Mayrocker fiir ihr Horspiel ,,Fiinf Mann Menschen* 1969
mit dem Horspielpreis der Kriegsblinden ausgezeichnet werden, ist dies das erste Mal,
dass der Preis an ein experimentelles Horstiick geht. Eine progressive, aber iiberraschende
Entscheidung, wie Klaus Schoning am Beginn seiner Anthologie ,,Neues Horspiel. Texte,
Partituren.* anmerkt’ 28, die deutlich macht, dass Ende der 1960er Jahre endlich auch das
breite Publikum bereit ist fiir eine Neuorientierung, fiir Experimente. Jandl gelingt es
nicht zuletzt durch seine Bekanntheit, die er vor allem mit seinen Laut- und
Sprechgedichten erlangt hat, die Aufmerksamkeit auf das Horspiel und insbesondere das
Neue Horspiel zu lenken. ,,[...] ich glaube, da3 zuweilen Autoren gerade dann etwas
Neues und Interessantes ins Horspiel bringen kdnnen, wenn der Schwerpunkt ihrer Arbeit
«329

anderswo liegt [...].“””", so Jandl in der Rede anldsslich der Verleihung des

Horspielpreises.

325 Vgl. Drews, Jorg: ,,Fiinf Mann Menschen®. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Texte, Daten,
Bilder. Frankfurt am Main: Luchterhand, 1990. S. 129 — 133. S. 133.

326 Mon, Franz: , Das Lachen vollzieht sich im Inneren der Kapsel* — Uber Ernst Jandls Horspiel das
rocheln der mona lisa. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus
press, 1994. S.292 —297. S. 294.

327 Mon, Franz: ,,aber schreiben ist mir pflicht* — Zu den Texten von Ernst Jandl. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]:
Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 283 — 286. S. 286.

¥ Vgl. Schéning, Klaus: Anmerkungen. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte Partituren.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 7 -16.S. 7.

32 Jandl, Ernst: Rede anliBlich der Verleihung des Horspielpreises der Kriegsblinden am 22. April 69
(gemeinsam mit Friederike Mayrocker). In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3.
Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 151 — 155. S. 154.
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Diese Offenheit, verschiedenste Disziplinen ineinander und letztlich in sein Werk flie3en
zu lassen, entspricht auch der Offenheit des Neuen Horspiels. Wie kein anderer verkorpert
Jandl den Gedanken der Grenzenlosigkeit im Sinne einer Ausweitung und Uberschreitung
vermeintlicher Gattungsgrenzen. Entsprechend schlidgt er vor, das Neue Horspiel sei
besser ,.freies H('jrspiel“330 zu nennen, ,,da es unter Befreiung von allen bisherigen

Verbindlichkeiten entstand.*>*!

% Jandl, Ernst: Umschlagtext (Riickseite) fiir Luchterhand-Typoskript ,Fiinf Mann Menschen
(gemeinsam mit Friederike Mayrocker®). In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3.
Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 166.

#I Ebd. S. 166.
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6. Schluss

Stimme und Sprache erfiillen ihre Funktionen im Alltag dann am besten, wenn sie selbst
als solche dem Horenden gar nicht erst bewusst werden. Horkunst wiederum — im

Speziellen das hier diskutierte Neue Horspiel —

,»ist die Anstrengung, diesen Funktionsvorgang zu durchbrechen
und aufzuheben, die Sprache in ihrem Vollzug durch das Subjekt
auf sich selbst zu beziehen, ihren Zeichenkorper — Laute, Silben,
Worter, Satzformen usw. — hervortreten [zu lassen] und dabei
moglicherweise Sinnhinsichten zu erschlieen, die anders nicht
erreichbar sind, da sie nicht in den konventionellen Bedeutungen
und Sinnschemata erfa8t sind. Sprache verhilt sich zu sich selbst,
ohne von ihren zivilisatorischen Funktionen gehetzt zu
werden. %

Nach einer einfilhrenden Auseinandersetzung mit Stimme und Sprache, die ein
grundlegendes Verstindnis dieser beiden Phinomene hergestellt hat, wurde ihr Gebrauch
im Verlauf der Radiogeschichte, die gleichzeitig eine Geschichte des Horspiels ist,
dargestellt. Im Fokus stand das Neue Horspiel, das erstmals nach langer Zeit wieder an
die Experimente der frithen Radiopioniere angekniipft hat und sich durch einen
verdnderten, offenen Umgang mit seinen Materialien auszeichnet. Vor allem der
Unterscheidung zwischen dem klassischen literarischen und dem Neuen Horspiel wurde
viel Platz eingerdumt, da das Neue Horspiel vor allem durch die Differenz zum

klassischen Horspiel definiert und erfasst werden kann.

Abschliefend wurden die fiir das Neue Horspiel konstituierenden Mittel bei zwei fiir
dieses Genre wichtigen Autoren genauer untersucht. Es hat sich gezeigt, dass die
Arbeitsweise von Franz Mon und Ernst Jandl dem Horspiel fruchtbare Impulse gegeben
hat, indem sie Stimme und Sprache per se zum Gegenstand gemacht und durch die
Ausniitzung verschiedener sprachkritischer, aber auch technischer Mittel und
kiinstlerischer ~Verfahren neue Formen hervorgebracht haben. Ihr Ziel einer
sensibilisierten Wahrnehmung der Phianomene Stimme und Sprache konnte damit erreicht

werden.

32 Mon, Franz: An eine Sige denken. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I. Essays.
Berlin: Janus press, 1994. S. 203 — 208. S. 203f.
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Durch ihre Arbeit am Horspiel haben Franz Mon und Ernst Jandl dieses weiterentwickelt
und den Einsatz der Stimme im akustischen Medium Radio nicht nur von einigen
Einschrinkungen befreit, sondern ihm auch neue Moglichkeiten erdffnet, von denen

Horspielautoren noch bis heute profitieren.

98



7. Quellenverzeichnis

Primiér- und Sekundarliteratur

Arnheim, Rudolf: Rundfunk als Horkunst. Und weitere Aufsitze zum Horfunk. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 2001.

Barthes, Roland: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays III.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1990.

Barthes, Roland: Die Kérnung der Stimme. Interviews 1962 — 1980. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2002.

Bayerl, Sabine: Von der Sprache der Musik zur Musik der Sprache. Konzepte zur
Spracherweiterung bei Adorno, Kristeva und Barthes. Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann, 2002.

Bohme, Gernot: Die Stimme im leiblichen Raum. In: Kolesch, Doris/Pinto, Vito/Schrodl,
Jenny [Hrsg.]: Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und dsthetische
Perspektiven. Bielefeld: Transcript, 2009. S. 23 — 32.

Brecht, Bertolt: Der Rundfunk als Kommunikationsapparat. Rede iiber die Funktion des
Rundfunks. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespréche.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 9 — 14.

Chotjewitz, Peter O.: Der Regisseur und sein Autor. Einige Bemerkungen iiber das
Verhiltnis zwischen Text und Realisation im Horspiel. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]:
Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriache. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S.
134 — 139.

Claus, Carlfriedrich: Bemerkung. In: Claus, Carlfriedrich [Hrsg.]: das wort auf der zunge.
Franz Mon. Texte aus vierzig Jahren. Berlin: Janus press, 1991. S. 3.

Dammann, Clas: Stimme aus dem Ather — Fenster zur Welt. Die Anfangsjahre von Radio
und Fernsehen in Deutschland. K6ln/Wien [u.a.]: Bohlau, 2005.

Dencker, Klaus Peter: Sound Poetry goes Radio. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-
Kultur und Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 — 2011. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 2001. S. 239 — 245.

Dohl, Reinhard: Das Neue Horspiel. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft,
1988.

99



Dohl, Reinhard: Das neue Horspiel im ARD-Spielplan 1969. Stichproben. In: Schéning,
Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 59 —
80.

Dolar, Mladen: Das Objekt Stimme. In: Kittler, Friedrich/Macho, Thomas/Weigel, Sigrid
[Hrsg.]: Zwischen Rauschen und Offenbarung. Berlin: Akademie Verlag, 2008. S. 233 —
256.

Dolar, Mladen: His Master's Voice. Eine Theorie der Stimme. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2007.

Dolar, Mladen: Sechs Lektionen iiber Stimme und Bedeutung. In: Felderer, Brigitte
[Hrsg.]: Phonorama. Eine Kulturgeschichte der Stimme als Medium. Berlin: Matthes &
Seitz, 2004. S. 199 — 222.

Drews, Jorg: Das Pathos verhunzen. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Horspielmacher.
Autorenportraits und Essays. Konigstein: Athendum, 1983. S. 197 —214.

Drews, Jorg: ,,Fiinf Mann Menschen®. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Texte,
Daten, Bilder. Frankfurt am Main: Luchterhand, 1990. S. 129 — 133.

Eckert, Hartwig/Laver, John: Menschen und ihre Stimmen. Aspekte der vokalen
Kommunikation. Weinheim: Beltz, 1994.

Fetz, Bernhard/Schweiger, Hannes [Hrsg.]: Die Ernst Jandl Show. 366. Sonderausstellung
des Wien Museums. St. Polten/Salzburg: Wien Museum/Residenz Verlag, 2010.

Fischer, Eugen Kurt: Das Horspiel. Form und Funktion. Stuttgart: Kroner, 1964.

Fischer, Eugen Kurt: Der Rundfunk. Wesen und Wirkung. Linz: Buchverlag
Demokratische Druck- u. Verlagsgesellschaft, 1951.

Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004.

Frank, Armin Paul: Das Horspiel. Vergleichende Beschreibung und Analyse einer neuen
Kunstform durchgefiihrt an amerikanischen, deutschen, englischen und franzésischen
Texten. Heidelberg: Winter, 1963.

Frisius, Rudolf: Musik als Horspiel — Horspiel als Musik. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]:
Spuren des Neuen Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 136 — 166.

GeiBner, Hellmut: Uber Hérmuster. In: Gutenberg, Norbert [Hrsg.]: Horen und
Beurteilen. Gegenstand und Methode in Sprechwissenschaft, Sprecherziehung, Phonetik,
Linguistik und Literaturwissenschaft. Frankfurt am Main: Scriptor, 1984. S. 13 — 56.

Gethmann, Daniel: Die Ubertragung der Stimme. Vor- und Friihgeschichte des Sprechens
im Radio. Ziirich: Diaphanes, 2006.

100



Gottert, Karl-Heinz: Geschichte der Stimme. Miinchen: Fink, 1998.

Giinther, Herbert: Sprache horen — Sprache verstehen. Sprachentwicklung und auditive
Wahrnehmung. Weinheim/Basel: Beltz, 2008.

Hagen, Wolfgang: Das Radio. Zur Geschichte und Theorie des Horfunks —
Deutschland/USA. Miinchen: Wilhelm Fink, 2005.

Hammer, Heide/Vater, Stefan: ,,Bodily Inscriptions, Performative Subversion®. Eine
Dekonstruktion von Koérperbildern — Cui bono? In: Ehardt, Christine/Pillgrab,
Daniela/Rauchenbacher, Marina/Alge, Barbara [Hrsg.]: Inszenierung von ,Weiblichkeit®.
Zur Konstruktion von Korperbildern in der Kunst. Wien: Locker, 2011. S. 27 — 44.

Hartel, Gaby/Kaspar, Frank: Die Welt und das geschlossene Késtchen: Stimmen aus dem
Radio — und iiber das Radio. In: Felderer, Brigitte [Hrsg.]: Phonorama. Eine
Kulturgeschichte der Stimme als Medium. Berlin: Matthes & Seitz, 2004. S. 133 — 144.

HeiBenbiittel, Helmut: Horoskop des Horspiels. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues
Horspiel. Essays, Analysen, Gespriache. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 18 — 36.

HeiBenbiittel, Helmut: These zum Kolloquium 'Literaturentwicklung und
Literaturanalyse, Bielefeld, 10. — 13.2.1978'". Mit Zusitzen versehen das Horspiel
betreffend. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen Horspiels. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1982. S. 9 — 16.

Jandl, Ernst: Anmerkungen zum Horspiel (gemeinsam mit Friederike Mayrocker). In:
Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa.
Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 176 — 178.

Jandl, Ernst: Dariiber etwas zu sagen. Bemerkungen zum Horspiel ,,das rocheln der mona
lisa*. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa.
Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 172 — 175.

Jandl, Ernst: Das Offnen und SchlieBen des Mundes. Frankfurter Poetik-Vorlesung.
Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985.

Jandl, Ernst: das rocheln der mona lisa. ein akustisches geschehen fiir eine stimme und
apparaturen. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und
Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 119 — 144.

Jandl, Ernst: Die schone Kunst des Schreibens. Erweiterte Neuausgabe.
Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1983.

Jandl, Ernst: Laut und Luise. Stuttgart: Reclam, 1976.

Jandl, Ernst: Osterreichische beitrige zu einer modernen weltdichtung. In: Jandl, Ernst:
ernst jandl fiir alle. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1974. S. 220 — 223.

101



Jandl, Ernst: orientierung. In: Jandl, Ernst: ernst jandl fiir alle. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1974. S. 214.

Jandl, Ernst: Rede anldBlich der Verleihung des Horspielpreises der Kriegsblinden am 22.
April 69 (gemeinsam mit Friederike Mayrocker). In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst
Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985.
S. 151 —155.

Ernst: Spaltungen. Stereo-Horspiel gemeinsam mit Friederike Mayrocker. In: Siblewski,
Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1985. S. 55 — 73.

Jandl, Ernst: Sprechblasen. Stuttgart: Reclam, 1979.
Jandl, Ernst: stanzen. Hamburg: Luchterhand, 1992.

Jandl, Ernst: Umschlagtext (Riickseite) fiir Luchterhand-Typoskript ,,Fiinf Mann
Menschen* (gemeinsam mit Friederike Mayrocker®). In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst
Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985.
S. 166.

Jandl, Ernst: Umschlagtext (Vorderseite) fiir Luchterhand-Typoskript ,,Fiinf Mann
Menschen®. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und
Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 165.

Jandl, Ernst: voraussetzungen, beispiele und ziele einer poetischen arbeitsweise. ein
vortrag. In: Jandl, Ernst: ernst jandl fiir alle. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1974. S.
234 — 248.

Jandl, Ernst: Vorbemerkung zu ,,Spaltungen®. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst Jandl.
Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985. S. 164.

Jandl, Ernst: Zum Horspiel ,,Fiinf Mann Menschen®. In: Siblewski, Klaus [Hrsg.]: Ernst
Jandl. Gesammelte Werke 3. Stiicke und Prosa. Darmstadt/Neuwied: Luchterhand, 1985.
S. 156.

Kapfer, Herbert: intermedium. Vom Sound zum Bild zum Diskurs usw. In: Stuhlmann,
Andreas [Hrsg.]: Radio-Kultur und Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur
1923 — 2011. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2001. S. 312 — 317.

Keckeis, Hermann: Das deutsche Horspiel 1923 — 1973. Frankfurt am Main: Athenaeum,
1973.

Klippert, Werner: Elemente des Horspiels. Stuttgart: Reclam, 1977.

Knilli, Friedrich: Das Horspiel. Mittel und Moglichkeiten eines totalen Schallspiels.
Stuttgart: W. Kohlhammer, 1961.

102



Knilli, Friedrich: Inventur des Neuen Horspiels: ,,00s is Oos* von Ferdinand Kriwet. In:
Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays, Analysen, Gespriache. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1970. S. 147 — 152.

Kohler, Stefan: Horspiel und Horbuch. Mediale Entwicklung von der Weimarer Republik
bis zur Gegenwart. Marburg: Tectum-Verl., 2005.

Kolb, Richard: Das Horoskop des Horspiels. Berlin: Max Hesses Verlag, 1932.

Kolesch, Doris: Die Spur der Stimme. Uberlegungen zu einer performativen Asthetik. In:
Epping-Jdger, Cornelia/Linz, Erika [Hrsg.]: Medien/Stimmen. Koln: DuMont, 2003. S.
267 — 281.

Kolesch, Doris: Natiirlich kiinstlich. Uber die Stimme im Medienzeitalter. In: Kolesch,
Doris/Schrodl, Jenny [Hrsg.]: Kunst-Stimmen. Bonn: Theater der Zeit/Recherchen 21,
2004. S. S. 19 - 38.

Kolesch, Doris/Krdmer, Sybille: Stimmen im Konzert der Disziplinen. Zur Einfiihrung in
diesen Band. In: Kolesch, Doris/Kramer, Sybille [Hrsg.]: Stimme. Anndherung an ein
Phéanomen. Frankfurt: Suhrkamp, 2006. S. 7 — 15.

Kolesch, Doris: Zwischenzonen. Zur Einfiihrung in das Kapitel. In: Kolesch, Doris/Pinto,
Vito/Schrodl, Jenny [Hrsg.]: Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und
dsthetische Perspektiven. Bielefeld: Transcript, 2009. S. 13 —22.

Krimer, Sybille: Die ,,Rehabilitierung der Stimme*. Uber die Oralitit hinaus. In:
Kolesch, Doris/Krimer, Sybille [Hrsg.]: Stimme. Annidherung an ein Phanomen.
Frankfurt: Suhrkamp, 2006. S. 269 — 295.

Kriamer, Sybille: Negative Semiologie der Stimme. In: Epping-Jiager, Cornelia/Linz,
Erika [Hrsg.]: Medien/Stimmen. Koln: DuMont, 2003. S. 65 — 83.

Krimer, Sybille: Sprache — Stimme — Schrift: Sieben Gedanken iiber Performativitit als
Medialitét. In: Wirth, Uwe [Hrsg.]: Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und
Kulturwissenschaft. Frankfurt: Suhrkamp, 2002. S. 323 — 346.

Krug, Hans-Jiirgen: Kleine Geschichte des Horspiels. Konstanz: UVK-Verl.-Ges., 2008.

Macho, Thomas: Stimmen ohne Korper. Anmerkungen zur Technikgeschichte der
Stimme. In: Kolesch, Doris/Krdmer, Sybille [Hrsg.]: Stimme. Annéherung an ein
Phéanomen. Frankfurt: Suhrkamp, 2006. S. 130 — 146.

Maurach, Martin: Das experimentelle Horspiel. Eine gestalttheoretische Analyse.
Wiesbaden: Deutscher Universitéts-Verlag, 1995.

Mersch, Dieter: Prisenz und Ethizitdt der Stimme. In: Kolesch, Doris/Kridmer, Sybille
[Hrsg.]: Stimme. Annédherung an ein Phidnomen. Frankfurt: Suhrkamp, 2006. S. 211 —
236.

103



Mersch, Dieter: Was sich zeigt. Materialitét, Prasenz, Ereignis. Miinchen: Fink, 2002.

Meyer, Petra Maria: Die Stimme und ihre Schrift. Die Graphophonie der akustischen
Kunst. Wien: Passagen-Verl., 1993.

Meyer, Petra Maria: Stimme, Geste und audio-visuelle Konzepte. Akustische Kunst —
Performance — ,,Theater der Ohren*. In: Meyer, Petra Maria [Hrsg.]: Acoustic Turn.
Miinchen: Fink, 2008. S. 291 — 351.

Meyer-Kalkus, Reinhart: Literatur fiir Stimme und Ohr. In: Felderer, Brigitte [Hrsg.]:

Phonorama. Eine Kulturgeschichte der Stimme als Medium. Berlin: Matthes & Seitz ,
2004. S. 173 — 186.

Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. Berlin:
Akademie Verlag, 2001.

Meyer-Seipp, Johanna: Der Sprecher, die Stimme und der Horer. In: Boehncke,
Heiner/Crone, Michael [Hrsg.]: Radio Radio. Studien zum Verhéltnis von Literatur und
Rundfunk. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2005. S. 63 — 84.

Mon, Franz: An eine Sdge denken. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte
Texte 1. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 203 — 208.

Mon, Franz: Artikulationen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte .
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 22 — 25.

Mon, Franz: Bemerkungen nachtriglich zum Horspiel das gras wies wichst. In: Wollf,
Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte 1. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S.
253 — 255.

Mon, Franz: Bemerkungen zur Stereophonie. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon.
Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 251 — 253.

Mon, Franz: Collagetexte und Sprachcollagen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon.
Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 211 — 226.

Mon, Franz: das gras wies wichst. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte,
Partituren. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 195 — 244.

Mon, Franz: der nie begonnene beginn. In: Claus, Carlfriedrich [Hrsg.]: das wort auf der
zunge. Franz Mon. Texte aus vierzig Jahren. Berlin: Janus press, 1991. S. 164.

Mon, Franz: Die Buchstaben beim Wort genommen. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz
Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 123 — 143.

Mon, Franz: Horspiele werden gemacht. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon.
Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 264 — 274.

104



Mon, Franz: Horspielkonzepte blaiberg funeral und bringen um zu kommen. In: Wolf,
Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte 1. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S.
255 - 257.

Mon, Franz: Literatur im Schallraum. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte
Texte 1. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 240 — 251.

Mon, Franz: Meine 50er Jahre. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte
I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 5 — 18.

Mon, Franz: Prinzip Collage. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte I.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 209 - 210.

Mon, Franz: spiel holle. In: Mon, Franz: Lesebuch. Erweiterte Neuausgabe.
Neuwied/Berlin: Luchterhand, 1972. S. 97 — 127.

Mon, Franz: Text als ProzeB. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte L.
Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 191 — 203.

Mon, Franz: Text wird Bild wird Text. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon.
Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 113 — 123.

Mon, Franz: Uber radiophone Poesie. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte
Texte L. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 275 — 277.

Mon, Franz: Vorspann zur Funkfassung von herzzero. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz
Mon. Gesammelte Texte I. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 238 — 240.

Mon, Franz: ,,aber schreiben ist mir pflicht* — Zu den Texten von Ernst Jandl. In: Wollf,
Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte Texte 1. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S.
283 — 286.

Mon, Franz: ,,Das Lachen vollzieht sich im Inneren der Kapsel* — Uber Ernst Jandls
Horspiel das récheln der mona lisa. In: Wolf, Gerhard [Hrsg.]: Franz Mon. Gesammelte
Texte L. Essays. Berlin: Janus press, 1994. S. 292 — 297.

Naber, Hermann: Ruttmann & Konsorten. Uber die frithen Beziehungen zwischen
Horspiel und Film. In: Mitteilungen des Studienkreises Rundfunk und Geschichte [Hrsg.]:
Rundfunk und Geschichte, Jg. 32, H. 3-4 (2006). Frankfurt am Main, 2006. S. 5 — 20.

Perkons, Mara: Literatur fiir alle — Sinn von Literaturvermittlung im Radio. In: Boehncke,
Heiner/Crone, Michael [Hrsg.]: Radio Radio. Studien zum Verhéltnis von Literatur und
Rundfunk. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2005. S. 125 — 135.

Peters, John Durham: Helmholtz und Edison. Zur Endlichkeit der Stimme. In: Kittler,
Friedrich/Macho, Thomas/Weigel, Sigrid [Hrsg.]: Zwischen Rauschen und Offenbarung.
Berlin: Akademie Verlag, 2008. S. 291 — 312.

105



Pinto, Vito: Mediale Sphéren. Zur Einfiihrung in das Kapitel. In: Kolesch, Doris/Pinto,
Vito/Schrodl, Jenny [Hrsg.]: Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und
dsthetische Perspektiven. Bielefeld: Transcript, 2009. S. 87 — 98.

Portner, Paul: Schallspielstudien. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Essays,
Analysen, Gespriache. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 58 — 70.

Ramm, Klaus: Neues Horspiel im Radio. Vier Wiederholungen zum gleichen Thema
(1973). In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen Horspiels. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1982. S. 213 — 228.

Romer, Veronika: Dichter ohne eigene Sprache? Zur Poetik Ernst Jandls. Berlin: LIT
Verlag, 2012.

Riithm, Gerhard: zu meinen auditiven texten. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel.
Essays, Analysen, Gespriache. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 46 — 57.

Schmitthenner, Hansjorg: Eine Stelle, wo vorher nichts da war. Bemerkungen zu dem
Horspiel Fiinf Mann Menschen von Ernst Jandl und Friederike Mayrocker. In: Schmidt-
Dengler, Wendelin [Hrsg.]: Ernst Jandl Materialienbuch. Darmstadt/Neuwied:
Luchterhand, 1982. S. 95 — 109.

Schoning, Klaus: Anmerkungen. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte
Partituren. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969. S. 7 — 16.

Schoning, Klaus: Ars Acustica. Ein Prospekt. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-
Kultur und Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 — 2011. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 2001. S. 246 — 259.

Schoning, Klaus: Horspiel als verwaltete Kunst. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues
Horspiel. Essays, Analysen, Gespriache. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970. S. 248 —
266.

Schoning, Klaus: Horspiel horen. Akustische Literatur: Gegenstand der
Literaturwissenschaft? In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des Neuen Horspiels.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 287 — 305.

Schoning, Klaus: horspiel to end all horspiels. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]:
Horspielmacher. Autorenportraits und Essays. Konigstein: Athendum, 1983. S. 215 — 227.

Schoning, Klaus: Horst du das gras wies wiachst. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]:
Horspielmacher. Autorenportraits und Essays. Konigstein: Athendum, 1983. S. 59 — 84.

Schoning, Klaus: Spuren des Neuen Horspiels. In: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Spuren des
Neuen Horspiels. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1982. S. 17 — 58.

106



Schrodl, Jenny: Erfahrungsraume. Zur Einfithrung in das Kapitel. In: Kolesch,
Doris/Pinto, Vito/Schrodl, Jenny [Hrsg.]: Stimm-Welten. Philosophische,
medientheoretische und dsthetische Perspektiven. Bielefeld: Transcript, 2009. S. 145 —
156.

Schrodl, Jenny: Stimm(t)rdume. Zu Audioinstallationen von Laurie Anderson und Janet
Cardiff. In: Kolesch, Doris/Schrodl, Jenny [Hrsg.]: Kunst-Stimmen. Bonn: Theater der
Zeit/Recherchen 21, 2004. S. 143 — 160.

Schwitzke, Heinz: Das Horspiel. Dramaturgie und Geschichte. Koln/Berlin: Kiepenheuer
& Witsch, 1963.

Schwitzke, Heinz: Bericht iiber eine junge Kunstform. In: Schwitzke, Heinz [Hrsg.]:
Sprich, damit ich dich sehe. Sechs Horspiele und ein Bericht iiber eine junge Kunstform.
Miinchen: List, 1960. S. 9 — 29.

Siblewski, Klaus: a komma punkt. ernst jandl. Ein Leben in Texten und Bildern.
Miinchen: Luchterhand, 2000.

Soppe, August: Der Streit um das Horspiel 1924/25. Entstehungsbedingungen eines
Genres. Berlin: Spiess, 1978.

Stuhlmann, Andreas: Die Kunst des Horens. Vom Mythos des Radios als
,Kommunikationsapparat®. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-Kultur und Hor-
Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 — 2011. Wiirzburg: Konigshausen
& Neumann, 2011. S. 62 — 75.

Vielhauer, Annette: Welt aus Stimmen. Analyse und Typologie des Horspieldialogs.
Neuried: Ars Una, 1999.

Vowinckel, Antje: Collagen im Horspiel. Die Entwicklung einer radiophonen Kunst.
Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 1995.

Waldenfels, Bernhard: Stimme am Leitfaden des Leibes. In: Epping-Jiger, Cornelia/Linz,
Erika [Hrsg.]: Medien/Stimmen. Koln: DuMont, 2003. S. 19 — 35.

Weichselbaumer, Susanne: Das Horspiel der fiinfziger Jahre. Frankfurt am Main: Peter
Lang, 2007.

Westphal, Kristin: Wirklichkeiten von Stimmen. Grundlegung einer Theorie der medialen
Erfahrung. Frankfurt am Main/Wien [u.a.]: Lang, 2002.

Wiirffel, Stefan Bodo: Das deutsche Horspiel. Stuttgart: Metzler, 1978.

Zeyn, Martin: Horspielmaschinen. In: Stuhlmann, Andreas [Hrsg.]: Radio-Kultur und
Hor-Kunst. Zwischen Avantgarde und Popularkultur 1923 —2011. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann, 2001. S. 196 — 206.

107



Audioquellen

Franz Mon

Mon, Franz: Das Gras wies wichst. Realisation: Franz Mon. Produktion: SR/BR/WDR,
1969. Auf LP: Mon, Franz: Das Gras wies wichst. Hamburg/Darmstadt: Deutsche
Grammophon/Luchterhand, 1974.

Mon, Franz: Montage aus ,,Artikulationen 62%. Sprecher und Realisation: Franz Mon.
1962/1985. Auf LP: Scholz, Christian [Hrsg.]: Lautpoesie. Eine Anthologie.
Obermichelbach: Gertraud Scholz Verlag, 1987.

Ernst Jandl

Jandl, Ernst: das rocheln der mona lisa. ein akustisches geschehen fiir eine stimme und
apparaturen. Sprecher und Realisation: Ernst Jandl. Produktion: BR/HR/NDR, 1970. Auf
CD: Kapfer, Herbert [Hrsg.]: 13 radiophone texte & das rocheln der mona lisa. Miinchen:
Intermedium Records, 2002.

Jandl, Ernst: Fiinf Mann Menschen. Stereo-Horspiel gemeinsam mit Friederike
Mayrocker. Sprecher: Ernst Jandl. Realisation: Peter Michel Ladiges. Produktion: SWF,
1968. Auf LP: Schoning, Klaus [Hrsg.]: Neues Horspiel. Texte, Partituren. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1969.

Jandl, Ernst: Spaltungen. Stereo-Horspiel gemeinsam mit Friederike Mayrocker.
Sprecher: Ernst Jandl. Realisation: Heinz von Cramer. Produktion: WDR/SWEF, 1970. Auf
CD: Nachlass Dr. Siegfried Horina. Audiodokument der Audiothek des Instituts fiir
Theater-, Film- und Medienwissenschaft, Universitit Wien.

Jandl, Ernst: 13 radiophone texte. Sprecher: Ernst Jandl. Produktion: BBC, 1966. Auf
CD: Kapfer, Herbert [Hrsg.]: 13 radiophone texte & das rocheln der mona lisa. Miinchen:
Intermedium Records, 2002.

108



8. Abstract

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit der Inszenierung von Stimme und Sprache im
Neuen Horspiel. Ausgehend von allgemeinen Uberlegungen zu diesen beiden
Phinomenen, ihrer Praxis im Alltag und dem verdnderten Einsatz in kiinstlerischem
Kontext, wird vor allem die Unterscheidung zwischen der korperhaften und der
korperlosen Stimme, wie sie einem im Horspiel begegnet, untersucht. Die Reduktion auf
Stimme abseits eines konkreten Korpers, auf den sie zuriickzufiihren ist, ermdglicht ihr
im Horspiel eine spezielle Art der Vorfiihrung.

Anschliefend wird die Verwendung von Stimme und Sprache im Verlauf der Radio- und
Horspielgeschichte diskutiert. Es wird dargestellt, in welcher Form Stimme und Sprache
eingesetzt und inszeniert wurden und wie sich der &dsthetische Einsatz der menschlichen
Stimme insbesondere im Horspiel iliber die Zeit veridndert hat: von den Anfdngen des
Radios als Stellvertreter anderer Medien iiber experimentelle Stimm- und
Sprachexperimente der frithen Radiopioniere bis hin zu ihrem Einsatz im literarischen
Horspiel. Da das Neue Horspiel sich vor allem in Differenz zum klassischen literarischen
Horspiel definieren ldsst, werden diese beiden Genres einander gegeniibergestellt und auf
ihre Unterschiede befragt.

Das Kapitel zum Neuen Horspiel tridgt nun die wesentlichen Reformen, die dieses Genre
hervorgebracht hat, zusammen. Sie betreffen sowohl veridnderte Arbeitsweisen, die vor
allem mit Aufkommen der Stereophonie eminent werden, als auch Forderungen an einen
kritischen, aktiven Zuhorer. Im Fokus steht wiederum die Inszenierung von Stimme und
Sprache. Sie werden im Neuen Horspiel nicht mehr zum Zweck der Ubermittlung einer
illusiondren Handlung eingesetzt, sondern erlangen Autonomie und sind selbst aktive
Mitspieler im Horspiel: Stimme und Sprache als akustisches Material. Verdeutlicht
werden die Reformen des Neuen Horspiels anhand der nachfolgenden
Auseinandersetzung mit dem theoretischen und kiinstlerischen Werk der beiden
Horspielmacher Franz Mon und Ernst Jandl. In der abschlieBenden Besprechung vier
beispielhaft ausgewihlter Horstiicke wird der Inszenierung von Stimme und Sprache auf

den Grund gegangen.
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