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Werke Goethes im Medientransfer:
Was kann das Horbuch?!

ROMANA WEIERSHAUSEN

Goethe gilt als zeitloser Klassiker, wiahrend sich zugleich die Rezeption seiner Wer-
ke dndert: Der Buchmarkt ist einem rasanten Wandel unterworfen. Was bedeutet das
neue Medium des Hoérbuchs fiir den Umgang mit literarischen Texten und was ver-
raten dltere Horbuch-Aufnahmen iiber Verdnderungen des Publikumsgeschmacks?
Fiir eine Untersuchung, die nach diesen Aspekten medialen Wandels fragt, bietet
sich das Werk Goethes besonders an, denn aufgrund seines gesellschaftlichen Stel-
lenwerts existieren verhdltnisméfig viele Audioproduktionen. Die Materiallage er-
moglicht kontrastive Vergleiche — auch mit historischer Dimension. Dies lésst sich
mit Fragen zur Asthetik und speziell zu Vorstellungen von Dichtung im Span-
nungsfeld von Miindlichkeit und Schriftlichkeit verbinden. Das Untersuchungs-
beispiel ermoglicht eine diachron ausgerichtete Reflexion iiber das Medium, in die
theoretische Uberlegungen Goethes zur 6ffentlichen Lesung einbezogen werden.

1 EINLEITUNG

Das Verstindnis davon, was denn eigentlich ein ,Horbuch® oder auch ,Audio-
book* ist, ist nicht eindeutig geklart.? Antje Fey hat die verschiedenen Definitions-

1 Uberarbeitete Fassung des Artikels ,,Goethe und das Horbuch. Ein Klassiker im Medien-
wandel des heutigen Buchmarkts®, in: Leber, Manfred/Singh, Sikander (Hg.), Goethe
und..., Saarbriicker literaturwissenschaftliche Ringvorlesungen 5, Saarbriicken 2016,
S. 209-224.

2 Vgl. grundlegend dazu: Hausermann, Jiirg/Janz-Peschke, Korinna/Riihr, Sandra: Das
Horbuch. Medium — Geschichte — Formen, Konstanz 2010.
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versuche zusammengestellt, die sich in der Publizistik finden: Von ,,Kassetten mit
gelesener oder horspielméBig aufbereiteter Literatur” ist zum Beispiel die Rede
oder ganz allgemein von ,.gesprochene[r] Literatur®.® Im Spiegel Spezial wird
differenziert zwischen ,,Autorenlesungen®, ,,von Sprechern Vorgelesene[m]“ und
»klassische[n] Horspiele[n]“.* In ihrer Studie weist Fey auch auf die grundsétzli-
che Diversitdt der vorliegenden Audioproduktionen je nach Adressatengruppe und
Textsorte (neben Belletristik etwa auch Ratgeberliteratur und Reisebegleiter) hin.
Letztlich, so ihr Fazit, bleibe die Beschreibung als ,,Worttontriger* der einzige
verbindliche gemeinsame Nenner.® Angesichts der Mischformen, zum Beispiel
der beliebten Verbindung von Lyrik mit Musik, zitiert Katja Hachenberg das Kri-
terium des Horbuchforums der Leipziger Buchmesse: Als Horbiicher seien ,,Ton-
trdger mit mindestens 50% Wortanteil aus gelesener Literatur zu klassifizieren.®
Die Bestimmungsversuche lassen eine gewisse Willkiir erkennen.

In der Begriffsgeschichte immerhin herrscht Klarheit. Der Begriff ,,Horbuch*
wurde im Jahr 1954 geprégt, und zwar in bewusster Abgrenzung von den vielfalti-
gen Aufnahmen von Gedichten und kurzen Textausziigen, die seit Anfang des 20.
Jahrhunderts kursierten. In diesem Jahr wurde die Deutsche Blindenhorbiicherei
gegriindet sowie eine erste groBere Produktion auf Schellackplatte realisiert, die
gemeinhin als frithestes deutsches Horbuch angesehen wird. Das neue Medium be-
gann mit Goethe: Diese erste kommerzielle Aufnahme eines umfangreichen zu-
sammenhédngenden Werks namlich galt Goethes Faust I.” Hier muss auch eine Be-
trachtung von Texten Goethes im Medium des Horbuchs ihren Startpunkt nehmen.

2 HORBUCHPRODUKTIONEN VON TEXTEN GOETHES

Im Begleitheft der frithen Faust-Aufnahme wird die Neuartigkeit des Unterneh-
mens betont: ,,Mit dieser Aufnahme wird zum erstenmal in Deutschland der Ver-

3 Fey, Antje: ,,Geschichte des Horbuchs in Deutschland. Definition, Marktentwicklung
und Marketingstrategien®, in: Der Deutschunterricht 4 (2004), S. 7-16, hier: S. 7.

4 Ebd.

5 Ebd., S. 8.

6 Hachenberg, Katja: ,,Horbuch: Uberlegungen zu Asthetik und Medialitéit akustischer
Biicher®, in: Der Deutschunterricht 4 (2004), S. 29-38, hier: S. 29.

7 Goethe, Johann Wolfgang von: ,,Faust. Der Tragddie erster Teil®, in der Griindgens-In-
szenierung des Diisseldorfer Schauspielhauses, Regie: Gustaf Griindgens/Peter Gorski,
Besetzung: Paul Hartmann/Gustaf Griindgens/Kéthe Gold/Elisabeth Flickenschildt u.a.
Deutsche Grammophon 1954 (3 Schallplatten in Leinenkassette mit Textbuch). Repro-
duktion als CD: Universal Music, 2004.
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such gemacht, ein groBes dramatisches Gedicht der Weltliteratur als Ganzes auf

“8 Bs soll offenbar nicht mehr nur um die

der Schallplatte wiederzugeben [...].
Stimme eines beriihmten Schauspielers wie Alexander Moissi oder anderer gehen,
die mittels kiirzerer Texte in Szene gesetzt wird, sondern um das Werk selbst. Zu
diesem Zeitpunkt war man bereits mit Horspielen vertraut, die aber an den Rund-
funk gebunden waren: eine genuine ,Radiokunst‘. Sofern der Zuhorer nicht iiber
eigene Aufnahmegerite verfiigte, blieb die Rezeption in der Regel ein einmaliges
und in seinem Ablauf nicht zu beeinflussendes Erlebnis. Ein ,Horbuch® dagegen
liegt auf einem akustischen Speichermedium dem einzelnen Horer zum beliebigen
Einsatz vor — im praktischen Gebrauch also einem Buch vergleichbar.

Die erste Audio-Aufnahme von Faust I ist nicht nur aufgrund des neuen Medi-
ums, sondern auch hinsichtlich von Gattungsfragen interessant. Man wéhlte einen
Text, der eng mit der Auffithrungsform verbunden war: Nicht nur ein Drama, son-
dern eine spezifische Theaterinszenierung lag zugrunde, ndmlich die Griindgens-
Inszenierung am Diisseldorfer Schauspielhaus, die 1949 Premiere hatte (also noch
vor der spiteren Hamburger Inszenierung mit Griindgens und Will Quadflieg, die
durch die Filmaufnahme berithmt geworden ist). Bei der Herstellung der Tonplatte
fihrte Gustaf Griindgens selbst Regie, sein Adoptivsohn Peter Gorski hatte die
Aufnahmeleitung inne. Die Sprechkunst wird dabei, wie das Begleitheft hervor-
hebt, programmatisch sowohl gegen das Theater als auch gegen das Radio abge-
grenzt: Wie auf der Biihne ,,mit den Mitteln des Theaters® solle hier das Drama
,hur mit Mitteln der Sprache® ,,gegenwirtig™ gemacht werden; und

beabsichtigt [werde] [...] dabei keinesfalls, Faust I als eine Art konservatives Hor-
spiel darzubieten; man wird erkennen, dass auf die akustischen Illusionsmittel, die
bei einer Funksendung durchaus angebracht wiren, weitgehend verzichtet ist, um

das Wort allein aus seiner Intensitit wirken zu lassen.’

Ein Beispiel dafiir liefert der Moment in der Studierzimmerszene, als Faust mit
Beschworungsformeln den Pudel dazu zwingt, seine wahre Gestalt zu offenbaren.
Das Rollensprechen ist durchaus vorhanden, aber das magische Geschehen wird
nicht durch weitere akustische Effekte untermalt, die an die Stelle der iiblichen
Theatereffekte treten konnten. Die Filmaufnahmen der Hamburger Auffithrung
verdeutlichen, dass Griindgens solche auf dem Theater durchaus nutzte: Die Ver-
wandlung Mephistos wird von Dampfschwaden und Lichtblitzen begleitet. Die
erklirte Absicht, sich in der Horbuchproduktion zusitzlicher Effekte — neben den

8 Ruppel, K[arl] H[einrich]: 0.T. Begleitheft zur Schallplattenaufnahme Griindgens/Hart-
mann, 1954 (Anm. 7).
9 Ebd.



176 | ROMANA WEIERSHAUSEN

in diesem Medium ohnehin ausgeschlossenen optischen (wie im Theater) auch der
akustischen (wie im Horspiel)—zu enthalten, wird als Weg ausgewiesen, zum Wesen
des Sprachkunstwerks vorzudringen. Diesem Ziel seien auch die vorgenommenen
Kiirzungen verpflichtet, die die Ganzheit des Werks zu verdichten hiilfen:

In ihrem stidndigen Bezug auf das Wesenhafte der Dichtung rechtfertigt diese Auf-
nahme auch ihre Striche [...]. Es ist keine Konzentration, um ,,Zeit zu gewinnen*,

sondern um den inneren Atem der Dichtung hérbar zu machen.!®

Dabei wird eine Aura evoziert, die auf der Vorstellung von Reinheit beruht.

Die Konstellation ist durchaus symptomatisch fiir die Nachkriegszeit in
Deutschland. Man findet eine vergleichbare Haltung in der germanistischen Lite-
raturwissenschaft der Zeit: eine Sehnsucht nach einer Riickkehr zur Literatur ,an
sich’, jenseits der politischen Vereinnahmungen, derer sich das Fach im Dritten
Reich schuldig gemacht hatte. Christa Biirger hat dies in ihrem Buch Mein Weg
durch die Literaturwissenschaft eindrucksvoll nachgezeichnet. Fiir die Ideolo-
gisierung des Fachs im Nationalsozialismus fiihrt sie stellvertretend Hermann
August Korff an," der sich in seiner Schrift Forderung des Tages (1933) zu einer
,,Deutschkunde* bekennt als

nicht wertfreie[r] Wissenschaft, sondern Wissenschaft, die all ihr objektives Wissen
in den Dienst einer subjektiven Wertung stellt, aber einer Wertung, deren Wertma0-

stibe aus dem voélkisch organisierten Leben stammen. 2

Vor diesem Hintergrund ldsst sich ein Stiick weit nachvollziehen, warum man sich
nach dem Krieg so vehement auf eine reine Textimmanenz zuriickzog, was die
Studentenbewegung spater natiirlich mit guten Griinden kritisierte: Man zelebrier-
te einen unpolitischen Raum des Sich-Versenkens in einen dichterischen Text, als
habe Literatur nichts mit lebensweltlichen Wirklichkeiten und konkreten sozialen
Kontexten zu tun. Die Germanistin Biirger schreibt riickblickend iiber ihre Stu-
dienzeit: ,,Wer in einem germanistischen Seminar der 50er Jahre ein Gedicht zu
interpretieren hatte, [...] kam [...] aus ohne ,literarhistorische oder biographische
Vorkenntnisse [...].“!* Sie zitiert einen damaligen Professor, den beriihmten Ri-
chard Alewyn:

10 Ebd.

11 Biirger, Christa: Mein Weg durch die Literaturwissenschaft, Frankfurt a.M. 2003, S. 19.
12 Zit. n. ebd.

13 Ebd., S. 18.
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[Elin Dichter behelligt uns nicht mit [...] seinen Gedanken [...] oder Erlebnissen.
[Sein] [...] Lied singt von selber, es singt sich selber, es singt von sich selber. Und

damit ist nichts gesagt, als dafB} es reine lyrische Substanz ist ohne fremde Triibbung.'

Die Textimmanenz in der Literaturwissenschaft ging mit einer Abkehr von Rea-
litdtsbeziigen und mit einer Entpersonlichung einher — ein Gedichtetes ,,singt von
selber®.

Die Eigenbeschreibung der Schallplattenaufnahme von Goethes Faust [ hat
einen ganz dhnlichen Tenor. Sie nimmt dafiir das Horen in Anspruch, das losgelost
von sichtbaren Korpern auf der Biithne das ,,Wort allein“ wirken lasse, wesenhaft
als ,,innere[r] Atem der Dichtung®.!* Das Begleitheft verrdt den zeitgeschichtlichen
Beweggrund: Es sei wichtig, erfahrt man, eine Schallplatte gerade von diesem Werk
herzustellen als ,,hochste[m] Zeugnis der deutschen Dichtung in der ganzen Welt®,
,,wenn man in einer Zeit, in der das Vertrauen zum Wort aus vielen Griinden weit-
gehend verlorengegangen ist, wieder neues Vertrauen dafiir schaffen will [...]«.!¢
,,Insbesondere®, so wird betont,

ist dabei an junge Menschen gedacht, die, wie aus vielen AuBerungen von Schiilern
und Studenten hervorgeht, geradezu leidenschaftlich um ein neues, von Verdich-
tigungen freies und im Urspriinglichen griindendes Verhiltnis zum Wort bemiiht

sind.”

Das ist eine bemerkenswerte Erwartung, die sich hier mit dem Hoéren verbindet:
ein ,,im Urspriinglichen griindendes Verhéltnis zum Wort®“. Man mag an Jacques
Derridas Befund denken, unsere Gesellschaft sei von Phonozentrismus gepragt:
dem Glauben daran, dass das gesprochene Wort urspriinglich sei, unvermittelte
Anwesenheit der Bedeutung verbiirge, wihrend die Schrift etwas Sekundéres sei —
Nachlass von etwas Abwesendem. Auf Derridas dekonstruktive Sprachkritik soll
nicht néher eingegangen werden, aber fiir die Frithphase des Horbuchs ist sein
Befund einer phonozentrischen Idealisierung deutlich zu bestétigen. In der An-
wendung auf das Hoérbuch ist dies nun doppelt paradox, denn schlieBlich erfordert
der Produktionsweg, dass die Stimme, die angeblich die Urspriinglichkeit der Be-
deutung in den Worten freisetzt, erst auf die Schrift folgt: als Lesung des Textes.
Jede Lesung ist zugleich eine Interpretation. Das ist der Grund, warum heu-
te von Kritikern dem Horbuch gerade umgekehrt unterstellt wird, man verliere

14 Zit. n. ebd.

15 K. H. Ruppel: Begleitheft zur Schallplattenaufnahme Griindgens/Hartmann.
16 Ebd.

17 Ebd.
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etwas im Vergleich zum gedruckten Buch. Die géngigen Vorwiirfe lauten: Trivia-
lisierung durch die Sinnenhaftigkeit und Einschrinkung der Bedeutungsvarianz.
,»Wird der Horer nicht vieler Interpretationsmoglichkeiten beraubt?”, fragt Tilla
Schnickmann, diese Position resiimierend, und spitzt zu: ,,Bedeutet der Ubergang
von der Schrift in die stimmliche Interpretation den Literaturverlust?“!® Wie sehr
die Wirkung einer Stimme die Rezeption beeinflusst, ist in jedem Fall nicht zu un-
terschitzen. Der Einsatz der Stimme kann im schlimmsten Fall sogar den Zugang
zum Werk verstellen. So hat beispielsweise Richard Wagner (1872) berichtet:

Wir vernehmen, dafl Goethe durch Unnatiirlichkeit beim Vorlesen seiner Poesien
peinlich wurde; von Schiller weill man, da3 er durch iibertriebenes Pathos seine

Stiicke ganz unkenntlich machte."

Hier sind natiirlich Autorenlesung und Vortrag eines ausgebildeten Sprechers zu
unterscheiden.

Die Sprechausbildung ist in ihren Leitvorgaben ebenso einem historischen
Wandel unterworfen, wie es die Vorlieben der Zuhorer sind. Man kann das im Ver-
gleich verschiedener Horbeispiele derselben Textpassage leicht feststellen, etwa
der Szenen vor und bei dem Osterspaziergang in Faust I. Einen Ausgangspunkt
kann wieder das Horbuch in der Griindgens-Regie mit Paul Hartmann als Faust
bieten. In dieser Passage gibt es iibrigens durchaus akustische Zuséitze neben dem
gesprochenen Wort, nimlich Musik. Sie ist aber vom Text her motiviert: Es sind
die Glocken der Ostermesse mit dem Gesang des Chors. Die Stelle ist auch ein
Beispiel fiir die vorgenommenen Streichungen: Neben einzelnen Versen fehlen
die munter neckenden Gespriache des Volks, mit denen die Szene ,,Vor dem Tor*
einsetzt, bevor Faust auf seinem Spaziergang mit Wagner auftritt. Man mag dies
der Intention zuschreiben, den Text auf den geistigen Gehalt hin zu verdichten und
sich dafiir von auflockernden Spielszenen als ,Beiwerk* zu trennen. Der Sprach-
duktus, den Hartmann wihlt, ist der bedeutungsvoll getragene Ton, der aber nicht
libertrieben wird.

Seine Gestaltung der Figurenrede Fausts ldsst sich kontrastiv vergleichen mit
zwei Varianten aus diesem Textumfeld: einem Auszug aus Fausts Monolog aus
der Nacht, kurz nachdem er durch das Lauten der Osterglocken davon abgehalten
worden ist, aus Uberdruss an der Vergeblichkeit menschlichen Strebens Gift zu
nehmen, und dann einem Ausschnitt aus Fausts Betrachtungen iiber die Friihlings-

18 Schnickmann, Tilla: ,,Vom Sprach- zum Sprechkunstwerk. Die Stimme im Hérbuch:
Literaturverlust oder Sinnlichkeitsgewinn?, in: Rautenberg, Ursula (Hg.), Das Hor-
buch — Stimme und Inszenierung, Wiesbaden 2007, S. 21-53, hier: S. 52.

19 Wagner, Richard: Uber Schauspieler und Sénger, Leipzig 1872, S. 27.



WERKE GOETHES IM MEDIENTRANSFER | 179

natur wihrend des Osterspaziergangs mit seinem Schiiler Wagner. Die erste Hor-
aufnahme stammt von 1912 und ist von Alexander Moissi, dem in seiner Zeit gefei-
erten Osterreichischen Schauspieler.?’ Die zweite Aufnahme ist eine moderne, die
2014 eingelesen wurde: von Johannes Ackner, der als Sprecher langjahrige Er-
fahrung im Horfunk und Fernsehen sowie fiir die Blindenbibliothek Leipzig hat.*!
Man merkt die Unterschiede: Moissi steigert sich in ein Pathos hinein, das schon
maBlos zu nennen ist; Ackner dagegen spricht in einem unbeteiligten neutral-
freundlichen Ton mit einzelnen forcierten Stimmmodulationen — ein Ton, den man
sich auch bei einem werbenden Sachtext vorstellen konnte. Beide Varianten wir-
ken auf jeweils entgegengesetzte Weise befremdlich, was dazu fiihrt, dass man
sich nicht voll auf den présentierten Text einlassen kann. Beide Prasentationswei-
sen aber unterscheiden sich diametral, worin man zunichst einmal die historische
Distanz ausmachen kann.

Ein professioneller Sprecher, Bernt Hahn, geht im Interview auf die prinzipi-
elle Differenz in den Vortragsschulen ein, wobei er mit der ersten, die er darstellt,
den Stil Moissis beschreibt:

Es gab zu Beginn des 20. Jahrhunderts einen sehr expressiven, deklamierenden Vor-
tragsstil. Nach dem Krieg wurde, weil der Hohe Ton durch die Geschichte diskre-

ditiert war, ein pathetisch monotoner Vortragsstil tonangebend.?

Fiir die weitere Entwicklung (Hahn bezieht sich auf heutige Lyriklesungen), in
die man ebenfalls den Stil Ackners einordnen kann, sei die Tendenz zu einer be-
wegten, aber die ,,hymnische[n] oder wenigstens emotionale[n] Gebarde[n]* he-
runterspielenden Haltung auszumachen. Auch diese Haltung sicht Hahn kritisch:

Ich finde es unertriglich, wenn Gedichte ,,interessant” vorgelesen werden. [...] Sie
sind komprimiert, nicht nur im Klang, sondern auch im Sinn. So kann man sie ver-
stehen, so konnen sie vom Vorleser verstehbar gemacht werden. Aber nicht, indem

man eine interessante, ein wenig seltsame Stimme macht.?

20 Moissi, Alexander: ,,Faust“ (J. W. v. Goethe), Monolog, Deutsche Grammophon (Schall-
platte), https://www.youtube.com/watch?v=_F9jUl06pm4 vom 24.9.2015.

21 Johannes Ackner spricht Johann Wolfgang von Goethes ,,Osterspaziergang, Hérbuch
auf der Internetplattform www.vorleser.net, verdffentlicht am 07.04.2014, http://www.
vorleser.net/goethe_osterspaziergang/hoerbuch.html vom 24.9.2015.

22 Hahn, Bernt: ,,Zuhéren konnen, wie sich die Sprache selbst liest”, Interview gefiihrt
von Thomas Béhm, in: Béhm, Thomas (Hg.), Auf kurze Distanz. Die Autorenlesung:
O-Tone, Geschichten, Ideen, Arnheim 2003, S. 140-146, hier: S. 144.

23 Ebd., S. 145.
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Was aber sind Kriterien fiir gutes Vorlesen und entsprechend fiir gute Héraufnah-
men? Der angemessene Einsatz von Stimm-Modulation, ein passender Sprech-
duktus mit Rhythmik und Pausen gehdren sicher dazu. Was aber ,angemessen’
und ,passend" ist, ist nicht objektiv zu bestimmen. Die Bewertungsfrage ist heikel
und wiirde zu unterschiedlichen Zeiten — soviel ist sicher — auch in grundsétzli-
chen Aspekten unterschiedlich beantwortet werden. Entsprechend restimiert To-
bias Lehmkuhl, es gebe ,kein ,kritisches Besteck® speziell fiir Horbiicher*.>* Er
nennt ein relationales Kriterium. Es miisse erkennbar werden, dass der Sprecher
den Text, den er liest, ,versteht’. ,,Dies ist [...] einer der wenigen Anhaltspunkte,
die der Kritiker hat, um eine Lesung zu beurteilen: Er muf3 sich mit der Haltung
des Sprechers zum Text auseinandersetzen.“?

Als Testfall bietet sich ein besonders ungewohnliches Sprechbeispiel an: die
Horbuch-Produktion einer Lesung, die Eberhard Esche 1997 am Deutschen Thea-
ter in Berlin vor einem Live-Publikum vorgetragen hat.?® Esche war bereits zu
DDR-Zeiten ein bekannter Schauspieler und Solo-Rezitator. Das Werk, um das es
geht und bei dem Esches Prisentation mit anderen Audioproduktionen kontrastiv
verglichen werden kann, ist Goethes Reineke Fuchs, ein Epos mit Fabel-Ziigen,
in dem der Autor einen seit dem Mittelalter bearbeiteten Stoff aufgreift. Goethes
Vorlage war die beriihmte niederdeutsche Volksdichtung Reynke de vos aus dem
spéten 15. Jahrhundert, und zwar in der von Gottsched herausgegebenen Ausgabe.
Diese Prosafassung iibertrug Goethe nach dem Vorbild antiker Epen in Hexameter-
Verse. Im Handlungsablauf dagegen folgte er weitgehend dem Prétext, der damit
einsetzt, dass Reineke am Hof des Konigs der Tiere, des Lowen Nobel, angeklagt
wird, zahlreiche Missetaten begangen zu haben. Die verschiedenen Versuche, den
Fuchs zu bestrafen — der Tod am Galgen droht — weil3 dieser durch Schlauheit,
Sprachgewandtheit und List abzuwenden. Mehr noch récht er sich in jeder erdenk-
lichen Weise an seinen Widersachern. Am Ende sieht der Koénig ein, dass er eines
solchen Ratgebers an seinem Hof dringend bedarf, und ernennt Reineke in hochs-
ten Ehren zum Reichskanzler. Goethe schrieb das Tier-Epos 1792/93 wihrend der
Koalitionskriege als, wie er spéter bekundete, ,,Hof- und Regentenspiegel, in dem
»das Menschengeschlecht sich in seiner ungeheuchelten Tierheit ganz natiirlich
vortragt*.?’

24 Lehmkuhl, Tobias: ,,BloBer Biigelbegleiter? Uber das Hérbuch®, in: Merkur 59 669-
680 (2005), S. 362-366, hier: S. 363.

25 Ebd.

26 Eberhard Esche liest Johann Wolfgang von Goethes ,,Reineke Fuchs®, Aufzeichnung aus
dem Deutschen Theater, Berlin 1997, Regie: Annette Reber, Berlin: Eulenspiegel, 2009.

27 Goethe, Johann Wolfgang von: ,,Campagne in Frankreich* [1792], in: Klaus-Detlef Miil-
ler (Hg.), FA, 1. Abt., Bd. 16: Campagne in Frankreich, Belagerung von Mainz, Reise-
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Von der Form her hat man es mit einem epischen Text zu tun, der — dem an-
tiken Epos entsprechend — zugleich Ziige des Dramatischen trigt. Es verwundert
angesichts der gattungsbedingten Vortragsnéhe kaum, dass der Text relativ haufig
eingelesen wurde. Das Besondere der Aufnahme von Eberhard Esche zeigt sich im
Vergleich: etwa mit einer neueren Horbuchproduktion von 2015, gesprochen von
Peter Mati¢, der als Burg-Schauspieler und Synchron-Stimme von Ben Kingsley
bekannt ist.”® Die Aufnahme wird den meisten heutigen Horern wohl gefallen: Leb-
haft gesprochen ohne iibertriebene Betonungen kann man sie in positivem Sinn
als konventionell einstufen. Der Kontrast zur Lesung von Eberhard Esche ist auftl-
lig. Irritierend ist bereits der Einstieg, den Esche wihlt: Der Name des grof3en Au-
tors wird langgezogen, mit Pausen zwischen den einzelnen Namensbestandteilen
und mit ironischem Pathos intoniert, wodurch sich der heutige Vorleser einer eige-
nen, distanzierten Position versichert. Diese Haltung wird auch beim Vortrag des
Textes beibehalten, wobei Esche durch Variation im Tempo (vorwiegend langsam
gelesen, fallen einzelne Passagen durch einen schnellen Sprechfluss auf) und im
Wechsel zwischen aufreizend monoton gesprochenen und bewegten Passagen
Akzente setzt. Charakteristisch fiir seine Lesung ist insgesamt ein amiisiert-iro-
nischer Tonfall.

Fiir die kiinstlerische Szene der Gegenwart hat Bernt Hahn ein Bediirfnis nach
einem eigenen, neuen Ton ausgemacht, der sich bewusst von einer Haltung lossa-
ge, ,,die sich vormacht, so etwas wie Wahrheit oder Authentizitdt im Understate-
ment zu finden, im Herunterdrosseln des Klangs auf eine Linie ohne Anschlag®.
Der neue Ton habe dagegen ,,sehr viel mit Pathos zu tun, das nicht mehr so geht
wie frither einmal; fiir das man eine heutige Gebérde finden muf3.“* Bei Esche
geht es nicht so sehr um den Ton selbst als Ausdruck eigener kiinstlerischer Ori-
ginalitdt, wohl aber um die Distanzierung von einer vorgeblichen ,,Wahrheit oder
Authentizitdt“. Dies bezieht sich jedoch eher auf das Autor-Verstindnis: Die ironi-
sche Note versagt sich einer Haltung, die sich beim Lesen ganz in den Dienst des
Autors stellt und dem ,groflen Klassiker huldigt, passt dabei aber durchaus zur
Grundaussage des Textes.

schriften, Frankfurt a.M. 1994, S. 386-572, hier: S. 569. Die Sigle FA verweist auf die
im Folgenden zugrunde gelegte Frankfurter Ausgabe: Johann Wolfgang von Goethe:
»Samtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gespriache®, hrsg. von: Apel, Friedmar/
Birus, Hendrik/Bohnenkamp, Anne [u.a.], 40 Bdn., Frankfurt a.M. 1987-2013.

28 Peter Mati¢ liest Johann Wolfgang von Goethes ,,Reineke Fuchs®, Produktion: NDR
2015, http://www.der-audio-verlag.de/hoerbuecher/reineke-fuchs-goethe-johann-
wolfgang-von-978-3-86231-561-1/ vom 24.9.2015.

29 B. Hahn: Zuhoren kénnen (Anm. 22), S. 146.
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Die Présentation hat insgesamt eine entscheidende Auswirkung auf die Inter-
pretation. Man kann dies gut erkennen, wenn man das von Esche gelesene Ende
von Reineke Fuchs im Kontrast etwa mit der Aufnahme von Katharina Thalbach
hort.*® Die Schlussverse sind fiir interpretatorische Fragen von besonderem Inte-
resse, weil sie eine ,Moral® zum Text liefern:

Hochgeehrt ist Reineke nun! Zur Weisheit bekehre

Bald sich jeder, und meide das Bose, verehre die Tugend!

Dieses ist der Sinn des Gesangs in welchem der Dichter

Fabel und Wahrheit gemischt, damit ihr das Bose vom Guten
Sondern moget, und schétzen die Weisheit, damit auch die Kéufer
Dieses Buchs vom Laufe der Welt sich téglich belehren.

Denn so ist es beschaffen, so wird es bleiben und also

Endigt sich unser Gedicht von Reinekens Wesen und Taten:

Uns verhelfe der Herr zur ewigen Herrlichkeit. Amen!®!

In der Thalbach-Version ist der Leser auf seine eigene Interpretation angewiesen:
Die abgriindige Ironie erkennt er nur im Zusammenhang mit der vorangegange-
nen Geschichte, nicht durch die Stimme der Vortragenden. Katharina Thalbach
liest die Passage lebendig, aber ernst und ohne karikierende Untertone. Esche ldsst
hier von vorherein keinen Zweifel, indem er den ironischen Ton deutlich durch-
klingen lésst — und die Aufnahmebedingungen der Live-Lesung, die auch die Pu-
blikumsreaktionen dokumentiert (man hért Lachen), tun ihr Ubriges.

Wie ist die Présentation nun zu bewerten? Tut die eigenwillige Horaufnahme
dem zugrundeliegenden Text zu viel ,an‘, indem sie dem Horer eine bestimmte
Haltung und Deutung aufdridngt? Oder ist sie — nach dem Kriterium von Lehm-
kuhl — eine besonders hoch zu bewertende, da sie vom Verstdndnis des Sprechers
fiir den gelesenen Text zeugt? Ich mochte auf die Beurteilung spiter zuriickkom-
men — {iber den Umweg einer historischen Betrachtung, anhand derer die Zeitab-
héngigkeit solcher MaBstdbe deutlich wird.

Angesichts dieser Tendenzen, Texte von Goethe im Hér-Medium in ganz un-
terschiedlicher Ausgestaltung neu zu préasentieren, lasst sich fragen, was Goethes
Position dazu gewesen wire. Die Frage erscheint nicht so abwegig, wenn man

30 Katharina Thalbach liest Johann Wolfgang von Goethes ,,Reineke Fuchs®, Regie und
Produktion: Schulz, Ina/Hasse, Anja, Hamburg 2001.

31 J. W. v. Goethe: ,,Reineke Fuchs. in zwolf Gesdngen™ [1794], 12. Gesang, in: Wal-
traud Wiethdlter in Zusammenarbeit mit Christoph Brecht (Hg.), FA, 1. Abt., Bd. 8: Die
Leiden des jungen Werthers, Die Wahlverwandtschaften, kleine Prosa, Epen, Frank-
furt a.M. 1994, S. 659-806, hier: S. 806.
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bedenkt, dass es in der Rezeptionsgeschichte eine Tradition des Zuhorens gibt, die
bis in Goethes Zeit zuriickzuverfolgen ist: In Deutschland begann seit den 1770er-
Jahren eine besondere Literatur-Praxis Mode zu werden, die im Umfeld des Dich-
terkults des Sturm und Drang und des Geselligkeitskults der Romantik Aufwind
erhielt, ndmlich Dichterlesungen mit Autoren wie Goethe, Klopstock, Tieck und
anderen. ,,Parallel zum stillen und einsamen Augenlesen®, das sich im Zuge ver-
starkter Alphabetisierung und steigender Produktion von Zeitschriften und Biichern
ausbreitete, ,,entstanden®, wie Reinhart Meyer-Kalkus konstatiert, ,,gesellschaftli-
che Praktiken, mit denen Texte horbar gemacht wurden, sei es durch lautes Vorlesen,
Rezitation oder Deklamation, sei es durch Schauspiel, Lied oder Chorgesang™ —
eine ,,Kunst der Vergegenwirtigung von Texten“.*? In diesem Zusammenhang
kommt Goethe nicht nur iiber sein Werk, sondern als Akteur ins Spiel. Im fol-
genden Teil meines Beitrags mochte ich Goethes eigenes Verhiltnis zur auditiven
Rezeption von Dichtung in die Betrachtung einbeziechen.

3 GOETHES HORBUCH-POETIK AVANT LA LETTRE

Der Mensch ist von Natur kein lesendes sondern ein horendes Wesen; so wie auch
der Poet keineswegs gemacht ist seine Gedanken zu Papiere zu bringen, sondern

vielmehr sich miindlich vernehmen zu lassen.*

Als Goethe dieses Bekenntnis zum Horen formulierte, war er fast 80 Jahre alt
und blickte auf ein bekanntermafBen umfangreiches Schriftwerk zuriick. Die Uber-
legungen, die er anlédsslich der ,dramatischen Vorlesungen® anstellte, mit denen
der Berliner Rezitator, Schauspieler, Theaterleiter und Schriftsteller Carl Eduard
von Holtei Anfang 1828 in Weimar Furore machte,** kommen nicht aus heiterem
Himmel. Goethe war schlielich auch ein Theaterpraktiker, der sich fortwahrend
mit Fragen der Vortragskunst und ihres Verhéltnisses zum Wesen der Dichtung
auseinandersetzte.

32 Meyer-Kalkus, Reinhart: ,,Literatur fiir Stimme und Ohr*, in: Felderer, Brigitte (Hg.),
Phonorama: eine Kulturgeschichte der Stimme als Medium, Berlin 2004, S. 173-186,
hier: S. 173.

33 J. W. v. Goethe: ,,Dramatische Vorlesungen® [1828], in: Bohnenkamp, Anne (Hg.), FA,
I. Abt., Bd. 22: Asthetische Schriften 1824—1832, Frankfurt a.M. 1999, S. 637-645,
hier: S. 476.

34 Vgl. Bohnenkamp, Anne: ,,Kommentar®, in: Dies. (Hg.), FA, I. Abt., Bd. 22: Astheti-
sche Schriften 1824—1832, Frankfurt a.M. 1999, S. 935-1574, hier: S. 1282.
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Wie relevant fiir Goethe der Gedanke an den Vortrag — den lauten gesproche-
nen oder den innerlichen des Lesers — war, 14sst sich bis ins Detail seines Schreibens
verfolgen. Albrecht Schone hat im Kommentar zu der von ihm verantworteten
Werkausgabe des Faust darauf aufmerksam gemacht, dass Goethe die Zeichenset-
zung nicht nach grammatikalischen Regeln eingesetzt hat, sondern als Anweisun-
gen flir die Intonation:

Winzigen Regieanweisungen gleich, bestimmen sie die sinntragende Klanggestalt
des Verses und damit das Textverstdndnis — nicht nur des Zuhorers, sondern auch

des lautlos sprechenden Lesers: machen den Text zu einer Partitur.®

Ich komme zu den theoretischen AuBerungen Goethes und hier zunéichst zum Vor-
lesen als erstem Schritt auf dem Weg zu einer Asthetik des Horens. Wesentliche
Hinweise sind fiir diese Fragestellung der Forschung von Reinhart Meyer-Kalkus
zu verdanken.*

Grundlegend bei Goethe sind fiir den uns interessierenden Kontext die Ausfiih-
rungen zu gattungsbezogenen Erfordernissen im Vortragsstil. Der Rhapsode eines
Epos habe einen anderen Vortragsstil zu verfolgen als der Mime im Theaterstiick.
Meyer-Kalkus weist darauf hin, dass Goethe in dieser Hinsicht aufkléarerische Vor-
tragslehren zuspitzt, die ebenfalls ,,zwischen theatralischer und oratorischer Be-
redsamkeit* unterscheiden.’” In seinen Regeln fiir Schauspieler von 1803 erldutert
Goethe den Unterschied zwischen der Rezitation eines epischen Textes und der
Deklamation von dramatischer Figurenrede auf der Biithne. Bei der Deklamation,
die er als ,,gesteigerte Rezitation* beschreibt, sei es erforderlich, ,,sich ganz in die
Lage und Stimmung desjenigen [zu] versetzen, dessen Rolle ich deklamiere.?®
Identifikation sei gefordert, die moglichst vollkommene Verkdrperung des darzu-
stellenden Charakters. Der Rezitator eines Gedichts oder Epos dagegen solle zwar
einen ,,angemessenen Ausdruck® in seine Stimme legen und den Text

35 Schone, Albrecht: ,,Angaben zum Text“, in: Ders. (Hg.), FA, 1. Abt. Bd. 7/2: Faust.
Kommentare, Frankfurt a.M. 1994, S. 65-129, hier: S. 111.

36 Meyer-Kalkus, Reinhart: ,,Auch eine Poetik des Horbuchs — Goethes Empfehlung des
Vorlesens®, in: Paragrana 17/2 (2008), S. 154-162.

37 Ebd, S. 157.

38 J. W. v. Goethe: ,,Regeln fiir Schauspieler [1803], in: Apel, Friedmar (Hg.), FA, L.
Abt., Bd. 18: Asthetische Schriften 17711805, Frankfurt a.M. 1998, S. 857-883, hier:
S. 865.
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mit der Empfindung und dem Gefiihl vortrage[n], welche [er] [...] durch seinen
Inhalt dem Leser einfloBt, jedoch soll dieses mit MaBigung und ohne jene leiden-

schaftliche SelbstentduBerung geschehen, die bei der Deklamation erfordert wird.*

Zwar folge der Rezitierende ,,mit der Stimme den Ideen des Dichters®, aber dies
seien ,,bloB Folgen und Wirkungen des Eindrucks welchen der Gegenstand auf den
Rezitierenden macht®, er steigere sich nicht in die Figur eines anderen hinein.*
Wesentlich ist, dass der Sprecher zum Vermittler werden und das auch spiiren
lassen soll: ,,Der Zuhorer”, so Goethe, ,.fiihle immer, daf} hier von einem drit-
ten Objekte die Rede sei.“*! Der Rezitator steht, wie Meyer-Kalkus die Position
Goethes zusammenfasst, im Dienst dieses ,,Dritten: ,,der Literatur, der er nur ge-
recht wird, wenn er hinter ihr zurticktritt*.*>

Vergleichbare Gedanken findet man bereits in der 1797 gemeinsam mit Schil-
ler verfassten Abhandlung Uber epische und dramatische Dichtung. Dort wird der
Rhapsode als weise Instanz mit Ruhe und Ubersicht beschrieben:

Der Rhapsode sollte als ein hoheres Wesen in seinem Gedicht nicht selbst erschei-
nen, er ldse hinter einem Vorhange am allerbesten, so da3 man von aller Personlich-

keit abstrahierte und nur die Stimme der Musen im Allgemeinen zu horen glaubte.

Die ,,Stimme der Musen“ braucht den Ton und die gleichzeitige Abwesenheit ei-
nes sichtbaren Korpers, der die Zuhdorer schlielich immer an die konkrete Situa-
tion erinnert. Diese Vorstellung liest sich wie ein vorweggenommenes Pliadoyer
fiir das Horbuch, in dem sich die korperlose Stimme tatsdchlich realisieren I&sst.
Wenn man von dieser Warte aus zuriickblickt, ist das Konzept, das Gustaf
Griindgens mit der ersten Horbuch-Aufnahme von Faust [ verfolgt hat, durchaus
eines im Goethe’schen Sinne. Laut Begleitheft war die Idee schlieBlich, ,,das Wort
allein aus seiner Intensitdt wirken zu lassen®.* Bei dieser Produktion war aller-
dings immer noch das Rollensprechen leitend. Zugrunde lag immerhin eine Thea-
terinszenierung, auch wenn man auf die Biihnensituation und zusitzliche Effekte
zur Illusionssteigerung verzichtete. Dies erdffnet die Gattungsperspektive. Sind

39 Ebd.

40 Ebd.

41 Ebd., S. 864.

42 R. Meyer-Kalkus: Auch eine Poetik des Horbuchs, S. 157.

43 Goethe, Johann Wolfgang v./Schiller, Friedrich: ,,Uber epische und dramatische Dich-
tung* [1797], in: Apel, Friedmar (Hg.), FA, I. Abt., Bd. 18: Asthetische Schriften 1771
1805, Frankfurt a.M. 1998, S. 445-447, hier: S. 447.

44 K. H. Ruppel: Begleitheft zur Schallplattenaufnahme Griindgens/Hartmann.
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die Uberlegungen, die Goethe ausgehend vom Vortrag des Rhapsoden ausfiihrt,
iiberhaupt auf die Présentation eines Dramas zu beziehen?

Mit dem Rhapsoden ist eine bestimmte Gattungstradition aufgerufen: die des
Epos, das im antiken Griechenland von einem professionellen Rezitator miindlich
vorgetragen wurde. Zundchst einmal geht es also um eine spezifische, epische
Gattung. Dies wirft die Frage nach der Ubertragbarkeit der Uberlegungen auf an-
dere Gattungen auf. Dass man die Vortragssituation des Rhapsoden auch leicht mit
Lyrik verbinden kann, liegt auf der Hand. Erst im Vortrag entfaltet sich die volle
Wirkung der Lautésthetik, und das Gedicht ist — wenn man von Sonderformen wie
dem Rollengedicht absieht — konzeptionell auf einen Sprecher hin angelegt. Dass
die Rezitation fiir Goethe ein Ideal darstellt, das sich dariiber hinaus aber sogar
auf das Drama beziehen ldsst, kann man nicht nur aus der praktizierten Vorlie-
be Goethes ableiten, aus eigenen Dramen offentlich zu lesen, sondern auch aus
seinen Schriften. Aufschlussreich ist hier sein Essay Shakespear und kein Ende!
(in den 1813 verfassten ersten beiden Teilen). In diesem Essay, der an friihere
Shakespeare-Huldigungen ankniipft, stilisiert er zunéchst einmal den Theaterdich-
ter, der Shakespeare ist, als ,,Dichter iiberhaupt™.* Dieser stehe fiir die Vereini-
gung von Gegensitzlichem, der Dichtung der ,,alte[n] und neue[n] Welt“.*¢ Auf
die strategische Positionsnahme gegen die romantische Programmatik der Briider
Schlegel, die Goethe mit der Schrift verfolgte, braucht hier nicht eingegangen zu
werden. Interessant fiir unseren Zusammenhang ist, dass Goethe die Wirkung die-
ser ,Dichtung schlechthin‘, die Shakespeare geschaffen habe, von der theatralen
Repriésentation abkoppelt. In der Frage danach, was die besondere Wirksamkeit
von Shakespeares Dramen ausmache, antwortet Goethe, es scheine,

als arbeite er fiir unsre Augen; aber wir sind getduscht. [...] Das Auge mag wohl der
klarste Sinn genannt werden, durch den die leichteste Uberlieferung méglich ist.
Aber der innere Sinn ist noch kldrer, und zu ihm gelangt die hochste und schnellste
Uberlieferung durchs Wort [...]. Betrachtet man aber die Shakespear’schen Stii-
cke genauer, so enthalten sie viel weniger sinnliche Tat, als geistiges Wort. Er 143t
geschehen, was sich leicht imaginieren 14ft, ja was besser imaginiert als gesehen

wird.¥

45 Goethe, Johann Wolfgang v.: ,,Shakespear und kein Ende!* [1813], in: Apel, Friedmar
(Hg.), FA, 1. Abt., Bd. 19: Asthetische Schriften 1806-1815, Frankfurt a.M. 1998,
S. 475-477, hier: S. 637.

46 Ebd., S. 644.

47 Ebd., S. 638.
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Als Beispiele fiihrt Goethe Hamlets Geist und Macbeths Hexen an sowie ,,man-
che Grausamkeiten“.* Das Lesen mildere im fliichtig imaginierten Bild, was in
der konkreten Verkdrperung abstoen miisse. Besser als das Lesen aber sei noch
das Horen, denn Shakespeare wirke ,,[d]urchs lebendige Wort“.** Durch dieses
erscheine die Dichtung am ,reinsten‘, denn der Horer werde durch keine visuelle
Darstellung, wie passend auch immer, ,,zerstreut*: ,,Es gibt keinen héhern Genuf3
und keinen reinern,* so schlussfolgert Goethe, ,,als sich mit geschloBnen Augen,
durch eine natiirlich richtige Stimme, ein Shakespear’sches Stiick nicht deklamie-
ren, sondern rezitieren zu lassen.**°

Hier bleibt festzuhalten, dass Goethe nicht dem nachahmenden Rollenspre-
chen den Vorzug gibt, der doch der szenischen Biihnensituation am néchsten kéme,
sondern dem Rezitieren, das er in den Regeln fiir Schauspieler als eines bestimmt
hatte, in dem der Sprecher seine Distanz bewahre und spiirbar werden lasse, ,,dafl
hier von einem dritten Objekte die Rede sei.®! Fiir das kiinstlerische Selbstver-
stdndnis ist das ein folgenreiches Plddoyer: Nicht die Imagination einer Figur bil-
det den Zielpunkt, sondern das Dichterwort.

4 KLASSIKER FUR DIE GEGENWART:
CHANCEN DES HORBUCHS

Aus Goethes theoretischen Uberlegungen lassen sich Kriterien gewinnen, denen
freilich eine starke Autorposition eingeschrieben ist. Wollte man Goethes Texte
nach dessen eigenen Vorstellungen préisentieren, hétte man klare Leitvorgaben.
Mit Goethe argumentiert, wire den Horaufnahmen der Vorzug zu geben, bei denen
der Sprecher einen mittleren, nicht zu leidenschaftlichen Ton hélt, aber dennoch
die emotionale Bewegung mitmacht: quasi als Ausdruck der Wirkung des Inhalts
auf den Rezipienten, der auch der Vorleser zunéchst einmal ist. Der Sprecher diirf-
te bei der Figurenrede den Charakter seiner eigenen Stimme, die wie beim Rhap-
soden {iber dem ganzen Werk schweben soll, nicht verdufBern, sollte dabei aber
auch nicht seine Individualitét als Kiinstler zum Selbstzweck werden lassen. Der
deklamatorische Stil Alexander Moissis wire hier das extreme Negativbeispiel.
Moissi ist der grofle Mime, der ohnehin nicht als Rezitator, sondern als Deklama-
tor beurteilt werden muss. Aber die ins Exzessive gesteigerte Leidenschaftlichkeit
lasst sich auch nicht mit einer Rollenverkdrperung erkliren, denn es geht dabei

48 Ebd.

49 Ebd.

50 Ebd., S. 638f.

51 J. W. v. Goethe: Regeln fiir Schauspieler, S. 864.
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nicht mehr um die Figur und nicht um das Werk. Letztlich nutzt der Virtuose das
Werk, um sich selbst zu inszenieren. Im Feld der Rezitation ernsthaft in Betracht
zu ziehen sind dagegen die vorgestellten Prasentationen von Katharina Thalbach
und Eberhard Esche. Die Reineke Fuchs-Lesung von Thalbach kénnte hinsicht-
lich Goethes Kriterien uneingeschréinkt als gelungenes Beispiel gelten, wiahrend
der Fall bei Esche komplizierter ist. Er gibt dem ironischen Grundgehalt, der be-
reits im Text vorliegt, Ausdruck, verbirgt dabei auch nicht den externen Stand-
punkt, was beides noch im Einklang mit Goethes Vorstellungen wére. Aber dessen
Forderung, ,,mit der Stimme den Ideen des Dichters“ nachzufolgen, entzieht sich
Esche bewusst, indem er einerseits eine monotonisierende Sprachgestaltung und
andererseits eigenwillige Uberzeichnungen vornimmt, die — mit Gérard Genette
gesprochen — eine Metatextualitit erzeugen: eine Distanzierung vom Text, die sich
als ironischer Kommentar verstehen 14sst.

Hier jedoch liegt ein entscheidender Mehrwert. Denn dadurch wird ein litera-
rischer Text der Vergangenheit fiir die Gegenwart akzentuiert, und heutige Rezi-
pienten werden herausgefordert, die Dichtung fiir sich zu aktualisieren: nicht als
erneute Rezeption eines gesetzten, in seiner Bewertung letztlich erstarrten Kultur-
guts, sondern als aktive Auseinandersetzung damit. Anregende Beispiele liefern
nicht zuletzt Produktionen fiir und von Jugendlichen — etwa ein ,,interaktives Rap-
Horbuch® zu Gedichten von Goethe und Schiller (Doppel-U 2006)* —, mit denen
wieder ein verstirktes Interesse an den ,Klassikern® geweckt werden soll. Meyer-
Kalkus spricht davon, literarische Vortragskunst erzeuge ,,eine Art von Reflexions-
lust, die sich begrifflich nicht restlos auflgsen lasse.*>* Beziiglich des Verhiltnisses
von Literatur in traditioneller Buchform und ihrer Fassung als Horbuch l&sst sich
daran anschliefen und eine Chance postulieren, die das neue Medium erdffnet.
Zeitlos ist eine Horbuchaufnahme zwar nicht, im Gegenteil zeugen die sich
wandelnden Stile vom jeweiligen Zeitgeschmack. Aber dafiir erlaubt sie es, die
Literatur vergangener Epochen fiir ein breites Publikum gegenwaértig zu machen —
gerade durch die sinnliche Prisenz der stimmlichen Présentation, die der eigenen
Zeit stiarker verpflichtet bleibt.

52 Ebd, S. 865.

53 Doppel-U/Hiibner, Antje: Goethe und Schiller. Ein interaktives Rap-Horbuch, Audio-
CD und Buch mit Texten und Begleitmaterialien, Braunschweig 2006.

54 Meyer-Kalkus, Reinhart: ,,Die Kunst der Vergegenwirtigung. Schillers Ballade Die Kra-
niche des Ibykus auf Sprechschallplatte und Audiobook, in: Binczek, Natalie/Epping-
Jéger, Cornelia (Hg.), Text + Kritik 196 (2012), S. 26-37, hier: S. 36; vgl. auch Hiuser-
mann, Jirg: ,,Das Horbuch zwischen &ffentlicher Lesung und privater Rezeption®, in:
Rautenberg, Ursula (Hg.), Das Horbuch — Stimme und Inszenierung, Wiesbaden 2007,
S. 55-73, hier: S. 72f.





