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

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

according to its needs.«
Dick Higgins, 1965



Einleitende Gedanken

Die Kunst der Gegenwart ist ein neues Instrument,

ein Instrument zur Modifzierung des Bewuf3tseins

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

Susan Sontag 1965: 63

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

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

Den in der vorliegenden Arbeit analysierten Horspielen sind mindestens
zwei gemeinsame Momente als doppelte Bewegung inhirent, die die Héran-
ordnungen in ihrem Grundgestus motivieren und charakterisieren: Zum ei-
nen weisen dieselben einen hohen Grad an Medienreflexivitit auf, der sowohl
das Radiodispositiv auf verschiedenen Ebenen betrifft als auch altermediale
(kommunikative) Systeme, auf die sich die Hérspiele vor allem auf der Ebene
der Form tber verschiedene dsthetische Strategien beziehen. Die Medienre-
flexionen, die in den Produktionen vor allem in Form intra- wie intermedia-
ler Systemreferenzen auftreten, dienen nicht (wenigstens nicht ungebrochen)
der Mlusionsbildung als Erlebnis- im Sinne einer Intensitatssteigerung qua
produktions- wie rezeptionsisthetischer Verfahren der Affizierung. Ganz im
Gegenteil: sie werden als kulturelle Codes und Konventionen diskursiv und
in der Rezeption auf den Ebenen ihrer Struktur als Inszenierungsmuster wie
Funktion, Vorstellungen und Erwartungen betreffend, erfahrbar. Wahrnehm-
bar werden die medialen Reflexionen tiber das Ausstellen der kiinstlerischen
Produktion als auf einem Produktionsakt basierend, an dem unterschiedliche
mediale Technologien beteiligt sind. Dieser wird als ein prozessualer Vorgang
des in Form Setzens im Horspiel als ein insofern in Form Gesetztes durch
Uber-Formungen und iiber die Betonung der performativ-spielerischen Di-
mension hor- und bewusst erfahrbar. Dabei wird potentiell nicht nur der Pro-
duktionsakt als dem Resultat vorgangiger kunstlerischer Prozess, als prozes-
sualer Akt der Erzeugung, diskursiv. Auch der Akt der Rezeption erfihrt als
in actu eine Verschiebung, indem sich (nicht zwingend ausschliefilich, jedoch
partiell) die Aufmerksambkeit, die sich normalerweise vor allem auf einen (ge-
schlossenen) Inhalt richtet, auf diese Weise auf die materiale wie mediale Be-
schaffenheit (s)einer Konstruktion und seiner Bestandteile verlagert. Ge-
wohnte als eingetibte Rezeptionshaltungen, die auf Formwissen basieren, auf
das wir in der Mediennutzung generell zurtickgreifen, werden dabei untermi-
niert wie vorgefithrt, da sich diese Art der Horspiele gewohnten Rezeptions-



EINLEITENDE GEDANKEN

haltungen gegeniiber sperren. Auf diesem Weg der Habitualisierung entriickt
weisen diese (im wahrsten Sinne des Wortes) HorSpiele — als zweites Moment
— eine Asthetik der Stérung auf, die mit der medienreflexiven Anlage indes
eng verzahnt ist. Dabei differiert die Art und Weise der Stérung jeweils pro-
duktions- und rezeptionsasthetisch und operiert auf verschiedenen Ebenen:
auf w.a. inhaltlicher, formaler, medien- wie kunstkritischer. Fur das Prinzip
»Stérunge im Hérspiel ist wiederum die Asthetik der Collage zentral, die vor
allem der Herstellung eines kommunikativen Aktes im Hinblick auf die Re-
zeption dient. Das Prinzip >Stérung« und der kommunikative Akt (offener
Kunstwerke) stehen demnach in einem besonderen Verhaltnis. Stellt die Sto-
rung, kommunikationstheoretisch betrachtet, das Aussetzen eines kommu-
nikativen Aktes dar, bedeutet sie also genau nicht dessen Gewihrleistung, so
erscheint die Verbindung aus Stérung (als kiinstlerisches Prinzip) und kom-
munikativem Akt zunichst alles andere als naheliegend zu sein. Im Anschluss
an den Literatur- und Medienwissenschaftler Ludwig Jager (2004) gehe ich
davon aus, dass es sich bei der Stérung analog zur in diesem Sinne ungestdr-
ten Kommunikation, nicht um dichotomische Oppositionen handelt, sondern
um zwei Zustinde, in denen sich kommunikative Verlaufe befinden kénnen;
sie lassen sich graduell unterscheiden, aber stellen grundsatzlich Formen ei-
nes Vorgangs dar. Die Asthetik der Stérung und das rezeptionsasthetische
Ausstellen des Horspiels als ein — etwa iiber Produktionstechniken wie die
Tonbandmontage — in Form Gesetztes stehen hierbei in einem engen Verhilt-
nis: Sind ungestérte kommunikative Verlaufe dadurch gekennzeichnet, dass
die Bedingungen, die das Gelingen des Aktes gewiahrleisten, selbst unterhalb
der Wahrnehmungsschwelle, d. h. transparent bleiben, so ist fur die gestorte
Kommunikation genau das Gegenteil der Fall. Der Medientheoretiker Mar-
kus Rautzenberg bringt den Zusammenhang folgendermafien auf den Punkt:
»Storungen sind Ereignisse, in denen sich Medien als Medien zeigen. [...] Im stati-
schen Rauschen des Funkgerits wird die Bedeutung des Gesprochenen un-
verstindlich und die Sprache zeigt sich in ihrer Lautlichkeit. Im Rauschen
zeigt sich eine Gegenwendigkeit, die das Gelingen medialer Vollziige durch-
kreuzt.« (2009: 245) Welchem Zweck das damit verbundene Aussetzen res-
pektive in der Schwebehalten der Sinngenese indes dient, ist jeweils unter-
schiedlich motiviert. Das in Form Gesetzte scheint sich als Mediatisiertes, vor
allem seinen medialen Kontext betreffend — in dem es als Programmbestand-
teil stattfindet, demgegeniiber es jedoch gleichzeitig duflerlich respektive dis-
tanziert bleibt —, niemals (vollstindig) darin zu erfiillen und wirkt instabil.
Zu beobachten ist, dass Horspielmacher in medienreflexiven Hérspielen

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



1 Kunst/Radio/Kultur

Ausgangspunkt und
Forschungsperspektive

1.1 Das Horspiel und der Kulturauftrag
im offentlich-rechtlichen Rundfunk

Radio als Kulturinstrument fiir die Massen

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

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

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

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

1 Im Dezember 2017 wurde die Hérspielabteilung mit der Redaktion Dokumentation
und Feature zur neuen, trimedialen Redaktion Hérspiel/Dokumentation/Medienkunst
zusammengefiihrt.
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Vom Bohren harter Bretter:
(Quoten)Druck und die Frage nach der Kultur

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

6 Dass nun einige dieser Horer zum Deutschlandfunk umschalten, »dessen nuchtern-
konservative Programmphilosophie sich inzwischen als Wettbewerbsvorteil erweist,
darin sieht Noltze die eigentliche Ironie: » Die dngstlichen Renovierungsarbeiten und
verspiteten Choreografien von Zeitgemaf3heit haben gerade das Unzeitgemifie solchen
Kulturradios zutage gebracht.« (Ebd.: 100)
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se »Konsensfalle« sind nicht der alleinige Grund fiir die Diskussionen um die
Erfullung und adiquate Umsetzung des Kulturauftrags. Das Dilemma der
Kulturprogramme liege nach Wolfgang Hagen dartber hinaus ganz grundle-
gend in »der Unentschiedenheit und Unklarheit, was man eigentlich fiir »Kul-
tur< halt, die im Radio gesendet werden soll.« (2013: 5) Insofern beruht das Di-
lemma auf einer Selbstkasteiung durch die mangelnde Auseinandersetzung
der Programmverantwortlichen mit Kulturvielfalt und darauf, dass diesel-
ben nicht »klug auf das Zuhoren setzen«, wodurch ihnen ein deutlicher Erfolg
moglich sei, bestehe doch »ein Bedarf an wortintensiven Radioprogrammenc«
(ebd.: 6). Also ware ein Radioprogramm, das auf die (konzentrierte) Rezep-
tion seiner Hérer baut und daher nicht weiter »verwasserte Stippchen des kul-
turellen Allerleis« (Noltze 2010: 99) erwarmt, doch keine Zumutung fir die-
selben, sondern erfolgreich? Wie auch immer man diese Frage beantworten
mochte, Quote und Auftrag scheinen kaum vereinbar. Nun soll es mir jedoch
nicht um die Frage nach der prinzipiellen Beschaffenheit der Kulturprogram-
me gehen, die die Erfiilllung des Bildungsauftrags gewahrleisten kénnte. Auf
diese Frage klare Antworten finden zu wollen, ist meiner Einschitzung nach
auch der falsche Weg. Diese Frage ist alle Gestalten der Kultur umfassend gar
nicht eindimensional zu beantworten — aufierdem ist die Ermittlung und Be-
urteilung der tatsichlichen Erfullung um die Kriterien als auch das »sinnvol-
le[] und wirtschaftlich vertretbare[] Verhaltnis« mit den »Teilbereichen In-
formation und Unterhaltung« (Eckhardt 2005: 67) ebenso wenig eindeutig
abzugeben, wie sie tatsichlich messbar oder statistisch zu erheben wire. Die
Antwort auf diese Frage ist vielmehr eine stete Begegnung und permanent in
Bewegung, fallen die vielen moglichen Antworten doch niemals in ein alles
einschlieffendes Moment zusammen, ist Kultur doch selbst im steten Wan-
del begriffen. Der Kulturbegriff scheint auch hier sinnvoller Weise als eine Art
(unabgeschlossener) Suchbegriff zu funktionieren, dem ein nach allen Seiten
offenes Selbstverstindnis ebenso inharent ist wie dessen grundsitzliche Un-
verfugbarkeit. Andererseits benétigt die Unschirfe des Begriffs ein deutliche-
res Gegentber, einen Kulturarbeiter mit klarem Profil, um nicht weiter hinter
all der Angepasstheit im Programmfluss (woméglich ganz) zu verschwinden.
Was das Horspiel als programmatisch offenen und Innovationen aufgeschlos-
senen Programmbestandteil anbelangt, ist sein Uberleben praktisch von der
Umsetzung des performativen Kulturbegriffs in den Redaktionen abhingig,
die mit einer Unentschiedenheit und Unklarheit gegeniiber dem, was Kultur ist
oder sein kann, ganz prinzipiell schwer vereinbar erscheint. Im Gegensatz zu
Hagen und Assheuer sieht etwa Fritz Raff, u.a. ehemaliger Vorsitzender der



KUNST/RADIO/KULTUR

ARD und Indendant des Saarlandischen Rundfunks, die 6ffentlich-rechtlichen
Kulturprogramme in der Umsetzung ihres Kultur- und Bildungsauftrags in
besserem Lichte: »Wir in der ARD favorisieren ein modernes, zukunftsweisen-
des Kulturprogramm, das innovativ ist, das Hoch- und Alltagskultur abbildet
und sich aktiv in den gesellschaftlichen und kulturellen Diskurs einbringt, Im-
pulse gibt und auch viel Neues schafft.« (Raff 2008: 28) Er endet seinen Auf-
satz mit einem Verweis auf Friedrich Schiller, der die Herausforderung, »dem
heiklen Geschmack der Kenner und der Wurde der Kunst gleichermafien >Ge-
ntige zu leistens, ohne dadurch einer breiten Offentlichkeit »ungenief3bar< zu
seing, vor mehr als 200 Jahren als eine Schwierigkeit, die »[g]ross, doch nicht
untiberwindlich« (ebd.: 28) sei beschreibt. Dass die Bewertung in einem von
der ARD herausgegebenen Zustandsbericht, nicht kritisch ausfallt, sondern in
eigener Angelegenheit werbend, liegt in der Natur der Sache. Raff bringt mit
Schiller die Herausforderung aber auf den Punkt, der sich der 6ffentlich-recht-
liche Rundfunk als Institution stellen muss, méchte er dem Mehr- im Mehr-
wert der Kultur nicht als blofer Berichterstatter einem Auflerhalb seiner selbst
begegnen, sondern tatsichlich (viel) Neues schaffen und innovativ sein. Der
sFreiraum fiir die Hoérer¢, mit dem der Rundfunk heute teils selbst fiir sich
wirbt, sollte sich in diesem Sinne eigentlich zu einem freieren Spielraum in
Produktionsridumen entwickeln. Denn nur so liefle sich eine Kulturvermitt-
lung gewiahrleisten, die nicht nur bestitigend agiert und Habitualisierung ak-
tualisiert, sondern die kritische Denk- und intermediale Zwischenraume ersff-
net, den Zusammenhang von Inhalt und Form zu lockern vermag und Briche
mit dem Konventionalisierten und Normativen wenigstens am Rande der Kul-
turprogramme zulisst. Denn, so Hans-Joachim Lenger in Anschluss an Ha-
gen, ein performativer Kulturbegriff setze nicht weniger als die stete Bereit-
schaft voraus, das Format unserer Medien-Kulturprogramme in Teilen oder
auch ganz umzustricken: »Deren Strukturen lassen sich ndmlich nicht forma-
lisieren; vielmehr sind sie bestindig auf der Suche nach neuen Formen, die
sie annehmen kénnten. Nie ist eine Medientechnik namlich bloftes Mittel.«
(2013: 11) So betont Lenger in seinen 35 Thesen zum Kulturradio, die er im Um-
feld der Aktivititen der Radioretter’ 2012 verfasst, ein kunftiges Kulturradio

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

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

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

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

wie Architektur aus einem organisch gewachsenen Bediirfnis —

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

synthetische Geburt. Keine andere hatte von Anfang an

ein derart reiches Produktionsvolumen.

Keine andere ein derartig weitreichendes Distributionssystem.

Schéning 1979: 287

Horspiel im Spannungsfeld der Nachricht, Unterhaltung und Kultur

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

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

35



36

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

tivs, insbesondere auch in der Erforschung des Radios als Produktionsdispo-
sitiv, wie Heidi Grundmann es fur das Kunstradio darlegt:

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

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

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

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

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

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

Horspiel/Theater/Literatur: Das Horspiel im Kunstsystem

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

1.3 Intermedialitat:
Analyse im offenen System der Relationen

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

Intertextualitat und Intermedialitit

Der Tatsache, dass etwa Texte untereinander querverstrebt sind, trigt der
von Julia Kristeva in den 1970er Jahren eingefiihrte und seither als bedeut-
sames Konzept der Literaturwissenschaft fungierende Begriff der >Intertex-
tualitat« Rechnung (vgl. Rajewsky 2002). Er akzentuiert Textrelationen als ba-
sale Grundeigenschaft. Auch die Intertextualititsforschung ist grundsitzlich
ein weitgefasster Begriff, der von einer »radikalen Entgrenzung und Metapho-
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risierung des Textbegriffs und folglich einer Entgrenzung« (ebd.: 48) des In-
tertextualititsbegriffs ausgeht. Die Intermedialitit schlief3t als Forschungs-
perspektive an die Intertextualitit an, entstammt gleichsam dem Kontext,
setzt diesen jedoch in einen medientheoretischen, indem sie ihn mit neu-
en technologischen Rahmenbedingungen konfrontiert und die Diskussion
auf diese Weise neu perspektiviert, da die intermedialen Erscheinungsfor-
men die Felder der alteren Intertextualititsforschung tiberschreiten und den
blinden Fleck derselben, die Medialitit, ins Zentrum der Betrachtung riickt.
In der Ubertragung der Intertextualitit in den medientheoretischen Kontext
kommt noch eine weitere Perspektive hinzu: die s>Intramedialitit«. Beschrinkt
sich die Analyse der Intertextualitit auf Text-Text-Relationen und fokussiert
diese entsprechend nicht den Wechsel des medialen Kontexts, da die Aus-
tauschprozesse innerhalb eines Mediums stattfinden, macht die Ubertragung
der Forschungsperspektive auf den medientheoretischen Kontext eine wei-
tere Differenzierung notwendig. Um solchermafen Intermedialitit, die sich
mit Mediengrenzen tiberschreitenden Phinomenen beschiftigt, von solchen
zu differenzieren, denen zwar Austauschprozesse inhirent sind, die aber le-
diglich ein Medium involvieren, lasst sich auf den Begriff der >Intramedia-
litat« zurtckgreifen — Intertextualitit ist damit »eine von vielen Manifesta-
tionsformen des Intramedialen« (2002: 12), wie die Literaturwissenschaftlerin
Irina Rajewsky betont. Mittlerweile stellt die Intermedialitat eine beachtens-
werte Perspektive der medienwissenschaftlichen Diskurse dar, die der Tatsa-
che Rechnung trigt, dass Medien-Texte in wechselnden medialen Relationen
stehen (vgl. Muller 1998: 31). Der neue Ausgangspunkt findet sich demnach
jenseits »der Texte in ithren medialen >Verkérperungen« (Paech 1998: 15), um
Transformationen der (medialen) Formen und nicht weiter nur den Inhalt
und die formale Struktur in der Analyse in den Blick zu nehmen. Hieriiber
erlangt das »Behaltnis«, in dem und durch das etwas dargestellt, einen zentra-
len Stellenwert in wissenschaftlichen Studien (vgl. ebd.: 16). Dadurch eroft-
net die Perspektive den Blick etwa auf das kiinstlerische Zusammenspiel von
Form und Inhalt, das — schliefit man gegenwirtige Medienkulturen mit ein
— uiber eine Analyse, die unterschiedliche Medien und Genre isoliert betrach-
tet, zwangslaufig zu einer verkiirzten Lektire fithren muss (vgl. Miller 1998:
33): »Auf der Ebene der Intermedialitat wird der Einfluss medialer Differenz
auf die beobachtbaren Formprozesse hervorgehoben, was gegeniiber der Ho-
rizontalitit textueller Beziehungen (die ebenfalls Tiefenstrukturen kennen)
die Betonung vertikaler Verbindungen und Schichtungen bedeutet.« (Paech
2011: 62) Zur Multimedialitat 14sst sich Intermedialitat nach Jirgen E. Muller
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iiber die Konzeption selbst abgrenzen: »Ein mediales Produkt wird inter-me-
dial, wenn es das multi-mediale Nebeneinander medialer Zitate und Elemen-
te in ein konzeptionelles Miteinander tiberfiihrt.« (1998: 32)

Intermedialitat als Forschungsachse und offenes System

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

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

Begonnen sei zunichst bei der Zerstreutheit. Der Medienwissenschaft-
ler Jiirgen E. Miiller bewertet den Befund, dass ein einheitliches Analyse-
instrumentarium oder gar eine Hyper-Theorie der Intermedialitat fehlt, als
einen Vorteil und unterstreicht die Vorziige eines offenen Systems auf die Pro-
zesse und Dynamiken der Interdependenzen zwischen Medien. Aufgefasst als
»Forschungsachse, als intermediale axe de pertinence«, als Suchbegriff und nicht
als »geschlossenes System der Systeme« (Miiller 2010: 22), die der Entwick-
lung der Kiinste selbst Rechnung tragt, fuhrt diese potentiell zu produktiven
Impulsen fur konkrete historische oder medientheoretische Fragestellung.
Dadurch erscheint Miiller zufolge die Entwicklung eines kohirenten theore-
tischen Paradigmas fiir die Analyse aller intermedialen Prozesse generell ob-
solet. Aufderdem ist Intermedialitit, wie Paech betont, »als formales Verfah-
ren stilistischer Differenz nicht an traditionelle Kunstformen der Literatur,
Malerei etc. gebunden.« (2011: 18) Somit schliefit das offene Analysesystem
die Interdependenzen und horizontalen wie vertikalen Formbewegungen zwi-
schen den Mediendispositiven sowie innerhalb derselben mit ein. Dieser Mei-
nung sind auch die Literaturwissenschaftler Volker Roloff und Jochen Mecke.
So stellen sie einerseits fest, dass es sich bei dem Begriff der Intermedialitat
um einen »metaphorisch[en], schillernd[en], leitend[en]« Begriff handelt, der
»sich in einem schwer faflbaren und definierbaren Zwischenbereich beweg|[t]«
(Mecke/Roloff 1999: 8). Andererseits begriindet sich gerade darin »seine Uber-
legenheit gegeniiber traditionellen Abgrenzungen und Systematisierungen
der Fachsprachen einzelner Medien, die die aktuelle Hybridisierungen der
Medienszene gar nicht mehr erfassen kénnen.« (Ebd.) Roloff geht hierauf be-
reits zuvor in einem anderen Aufsatz genauer ein: Werden bereits »literarische
Texte als Mischung und Uberlagerung verschiedener Diskurse durchschaubar
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[...], so sind die Produkte der neuen Medien durch einen um so gréfieren, noch
komplexeren Spielraum der Diskursmischungen und Hybridisierung gekenn-
zeichnet.« (Roloff 1995: 271) Entsprechend ist es ithm zufolge durchaus als Vor-
teil zu werten, dass »Intermedialitatc — als Begriff und Konzept — nicht den
Status eines geschlossenen, bereits festgelegten wissenschaftlichen Paradig-
mas beansprucht, sondern eher Spielregeln und Perspektiven fur die Analyse
medialer Interaktionen und Transformationen zur Verfiigung stellt.« (Ebd.)
Was wird aber unter dem Label >Intermedialititc genau subsumiert? Nach
Rainer Leschke ist es im Wesentlichen die Vermessung »einerseits [der] Ab-
stande und andererseits [der] Interferenzen zwischen den Medien« (2013: 41).
Erbringt die prekire Verfasstheit des wissenschaftlichen Operationsfeldes auf
den Punkt, wenn er den Ort intermedialen Sprechens und Reflektierens als
»Zwischenraum zwischen den Medien« — einem »Nicht-Ort« oder gar »Glas-
haus zwischen den Medien« — fur eine Analyse problematisiert, »denn in je-
nen Nicht-Orten lisst sich zumeist nur schlecht wohnen und denken, zu-
mindest aber zieht es dort ziemlich ungemiitlich.« (Ebd.: 42) Dieser Befund
dramatisiert sich noch mit dem Verlust der Unschuld der traditionellen Me-
dien, dem Verlust ihrer Integritit seit den 1990er Jahren, der die Rinder der
Medien unscharf werden lisst und eine Einzelmedienontologie derselben ver-
unmoglicht. (Vgl. ebd.: 45) Dabei werden intermediale Prozesse im Zuge der
Digitalisierung nicht etwa aufgehoben, auch wenn mediale Differenzen durch
den und im Computer prinzipiell getilgt sind.™ Trotzdem stellt die Simulation
eine wesentliche Zisur in der Produktion wie Rezeption tiber die verdnderten
Rahmenbedingungen der Distribution dar, die nicht unberiicksichtigt bleiben
darf, impliziere sie eben keine »Tilgung intermedialer Prozesse, sondern viel-
mehr deren Fortsetzung auf einem anderen Niveau« (Miiller 2010: 23). Auf
diesem anderen Niveau sind die intermedialen Prozesse und Operationen zwar
ihres materialen Grundes beraubt, was sie iiber die Zasur hinweg dennoch ver-
bindet, sind die (medialen) Formen, die sie konstituieren, als »Moglichkeit der
Strukturierung der Sachverhalte.« (Ebd.: 25) Diese Méglichkeit der Struktu-
rierung reduziert sich nach Jurgen E. Muller durch die prinzipielle Auflésung
der Mediengrenzen auf einen blofien »Vorstellungscharakter medialer Konfigu-

14  Eskann also grundsitzlich nicht vom »langsamen Verschwinden des Intermedialen

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

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

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

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

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

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

1.4 Inter/Medialitat: Medien und Formmigration

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

Leschke 2009: 31

Zum Medienbegriff und dem Verhaltnis Medium - Form

Was aber ist ein Medium, wann beginnt ein Medium ein Medium zu sein, und
was ist es nicht? »Das Medium ist ein Mittel zur Ubertragung von Informa-
tion.« (2009: 39) So beginnt Stefan Munker seine Ausfithrungen mit einer zu-
nichst sehr breitgefacherten Definition, unter dem er die Kommunikations-,
Unterhaltungs-, Speicher- und Massenmedien wie auch die Ubertragungsme-
dien (Luft und Wasser) und ebenso »das parapsychologische Medium spiri-
tualistischer Scéancen« sowie alle weiteren Verwendungsweisen subsumiert:
»Ein Medium, unabhingig davon, was es noch leisten mag, setzt im Zuge
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der Informationstibermittlung zwei in ihrer Funktion voneinander zu unter-
scheidende Pole miteinander in Beziehung — Sender und Empfinger, Autor
und Leser, Sprecher und Hérer, Archiv und Text, Speicher und Bildschirm,
Produzent und Zuschauer« (ebd.: 40). Da sich das Medium als das Mittel zur
Ubertragung von Information in diesem Zwischenraum der voneinander zu un-
terscheidenden Pole situiert, ist Alexander Roesler zufolge die »grundlegende
Bestimmung des Mediums« die des »Dazwischen« (2003: 39). Der inflationi-
re Gebrauch des Begriffes macht ihn bekanntermaflen einigermafien unein-
deutig und divers, insofern er jemals klare Grenzen kannte.

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

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

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

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

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

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

Das Medium als Dispositiv

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

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

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

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

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

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

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

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

Intermedialitit als Verfahren
und die Figuration intermedialer Differenz

Fernsehen und Radio ist Paech zufolge eine neue Eigenschaft inhirent: ihre
»netzférmige Struktur als Massenmedium. In ihr haben die Kinste [...] ih-
ren neuen Ort gefunden, der sie zugleich verdndert hat. Die Wahrnehmung
der Kunst ist wie das Medium, das sie darstellt, netzférmig.« (2011: 60) Die-
sen Darstellungsformen liegt entsprechend eine »materiale Spezifik der Text-
generierung« zugrunde, die einer Analyse der (blofen) intertextuellen Bezie-
hungen notwendigerweise entgehen muss, da der »Anteil nicht-semiotischer
Voraussetzungen an der Generierung von Formenc (ebd.: 61) ausgeklammert
bleibt. Demgegentiber »betont die Beobachtung ihrer Intermedialitit die Be-
sonderheit der fiir die Generierung der jeweiligen Formen und ihrer Relatio-
nen untereinander vorausgesetzten medialen Eigenschaften, die sie in threm
Zusammenwirken unterscheidet.« (Ebd.) Daher schligt Paech vor, diese (ma-
teriale) kiinstlerische Praxis der medialen Interferenzen iber die im 20. Jahr-
hundert »neue Verbindung traditioneller und technisch-apparativer Verfah-
ren« als »intermediale[] Verfahren« (ebd.: 57) zu behandeln, die sowohl die
verschiedenen Produktionsweisen als auch die Folgen fur die Rezeption tber
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die Einklammerung der Distribution in der Analyse berticksichtigen. Die
kinstlerische Praxis betreffend, in der »Formprozesse beobachtbar sind, die
auf bestimmte mediale Eigenschaften zurtickzufithren [...] sind« (ebd.: 59), fo-
kussiert Paech zwar in erster Linie auf die Verbindungen zwischen Film und
Malerei. Was er jedoch als Substrat herausarbeitet, ist die Tatsache, welche
prinzipiellen Erkenntnisse sich fiir die Analyse unter Einbezug der intermedia-
len Verfahren gewinnen lassen. Mittels intermedialer Verfahren, die aufgrund
der Loslésung vom materialen Grund im Zuge der digitalen Programmierbar-
keit als blo3e Formzitate moglich sind, die sich ihrer analogen Materialitit also
langst entledigt haben, spielen Kiinstler mit dem Formmaterial der Einzelme-
dien und diskursivieren das Verfahren tiber die »Figur der Differenz zwischen
den medialen Formen«. Diese auf Differenz abzielenden Figurationen werden
nicht nur im Film verwendet, um etwas diskursiv zur Anschauung zu bringen:
Sie waren und sind ebenso im Horspielbereich eine willkommene Moglichkeit,
etwa unseren Umgang mit den Massenmedien und der Presse kritisch zu re-
flektieren, worauf ich noch genauer zuriickkomme. Paech formuliert die mei-
ner Meinung nach wesentliche Frage wie folgt: »Was bedeutet es, von einem
intermedialen Verfahren als einem Formprozess zu sprechen, wenn doch der
Verweis auf das Mediale gerade die Einbeziehung medialer, meist auch materi-
aler Eigenschaften der Hervorbringung meint?« Die Antwort findet er wiede-
rum in Anlehnung an Niklas Luhmann und dessen Medium-Form-Differenz,
die eine reflexive Konstruktion aufweist, in der grundlegenden Beschaffen-
heit der Medien, als Mittel zu einem Zweck: »Sie sind niemals als sie selbst,
sondern im anderen, das sie erméglichen und von dem aus sie erst lokalisiert
werden kénnen, bestimmbar.« (Paech 2011: 62f.) Und da sie die »Bedingungen
oder Moglichkeiten ihrer Formprozesse und deren Beobachtung« sind, tritt
diese Form zweifach in Erscheinung: »als mediatisierte Form und als Form
des Mediums, was ihre grundsatzliche Reflexivitat zur Folge hat.« (Ebd.: 63)
Fir die »in sich wiederholte[] Form« schligt Paech im Folgenden den Termi-
nus der Figur respektive Figuration, als Vorgang reflexiver Formbildung, vor,
iiber die mediale Formprozesse erfahrbar werden: »Intermedialitit als Ver-
fahren ist daher als eine bestimmte Figur(ation) medialer Formprozesse zu
beschreiben, namlich als Wiederholung oder Wiedereinschreibung eines Me-
diums als Form in die Form eines anderen Mediums, wo das Verfahren der
Intermedialitit figuriert, also anschaulich wird und reflexiv auf sich selbst als
Verfahren verweist.« (Ebd.) Uber die mediale Form lassen sich demnach Riick-
schlisse auf die Verfahren gewinnen, da die Medien selbst in ihrem Vollzug
verschwinden. Oder wie es Sybille Krdmer auf den Punkt bringt: »Wir sehen



KUNST/RADIO/KULTUR

den Film und nicht die Kinoleinwand, héren gesprochene Worte und keine
Schallwellen, sehen ein Bild und nicht die Pixel, aus denen es sich zusammen-
setzt. Medien werden ihrer Aufgabe umso besser >gerechts, je mehr sie sich
selbst im medialen Vollzug neutralisieren, also unterhalb der Schwelle unse-
res Wahrnehmens verbleiben.« (2004: 22) Rainer Leschke hat bereits auf den
fir die Analyse prekiren Nicht-Ort des Dazwischen hingewiesen. Analog zu
Paech versucht auch Leschke den Zusammenhang von Form und Medium in
Produktionen des Medien- wie Kunstsystems zu klaren, um diesen sodann
fir eine interformative Analyse fruchtbar zu machen. Ausgangspunkt ist hier
ebenfalls die Luhmannsche Medium-Form-Unterscheidung. Leschke distan-
ziert sich jedoch von Luhmanns Auffassung des Mediums als »4sthetisches
Nichtsg, als »blofe Bedingung der Moglichkeit von Form, ohne jeglichen Ei-
gensinn, was ihm zufolge auf einem kommunikationswissenschaftlichen Me-
dienbegriff einer blofien Vermittlungsrolle basiert: »Die Medienwissenschaft
benotigt demgegentiber starkere Unterscheidungen. Medium und Form sind
eben nicht nur korrelative Begriffe, sondern sie markieren vielmehr eine qua-
litative Andersheit.« (2010: 14f.) Demgegentber betont er die Medienspezifik
und den Zusammenhang zwischen den Medien und Formen, die prinzipiell
auf verschiedenen Ebenen anzusiedeln sind, wobei Formprozesse zwangslau-
fig unterhalb des Mediums operieren. Medium und Form verhalten sich dabei
weder kongruent zueinander, noch sind Formen an Mediengrenzen gebun-
den. Im Gegenteil: sie »tiberspringen diese nahezu selbstverstiandlich« (ebd.:
87), wodurch die Moglichkeit zu Formmigration zunichst einmal grundlegend
gegeben wire, sind diese doch »quasi naturgemaf flexibler und damit die ak-
tiven Elemente im System.« Uber die Flexibilitit erlangt die Form nach Kra-
mer den »Status einer raumzeitlich situierten Operation: Sie wird zur tempo-
ralisierten, instabilen, flichtigen, kontingenten Konkretisierung eines jener
Potentiale zur Formbildung, die bereitzustellen die Aufgabe eines Mediums
ausmacht.« (1998: 566) Als aktive Elemente im System treten sie als unter-
schiedliche Darstellungsformen in den Medien auf und haben sich zu mitt-
lerweile konventionell gewordenen Modi der Inszenierung verdichtet. Sowohl
bei Formen als auch Medien handelt es sich demnach um Ordnungsmuster
auf verschiedenen Ebenen: »Medien sind die Bedingungen der Méglichkeit
von Formen, wie umgekehrt Medien ohne Formen massenhaft nicht funk-
tionieren wiirden.« (Leschke 2010: 14f.)
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Inter/Medialitat und Form(ation): Interformative Analyse

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

Strukturell muss daher eine Morphologie von Formsystemen von einer

Morphologie von Einzelformen differenziert werden. Formsysteme und

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

wegen sich vor allem auch auf vollkommen unterschiedlichen Ebenen.

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

bei ihrer Entwicklung um eine Dynamik definierter geschlossener Einhei-

ten handelt. Demgegeniiber stellen Formsysteme oder Formenrepertoi-

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

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

teme, die allenfalls als historische Entititen aufgefasst werden kénnen,

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

che, medienwissenschaftlich relevante morphologische Sphéren, die un-

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

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

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

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

Systematik der medialen Interdependenzen:
Medienkombination, Medienwechsel und Systemreferenz

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

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

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

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

Die Qualitit des Intermedialen betrifft in diesem Fall ein Verfahren der

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

diales Produkt zu einem Produkt eines anderen Mediums oder zu einem

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Das Radio als Instrument des Sendenden und nicht Empfangenden kennt

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

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

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

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

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

dium seiner eigenen Wirklichkeit und Verantwortung. Die Wirklichkeit

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

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

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

Jack Burnham, 1969



2 Kunstim neuen
Mediendispositiv

Horspiel, medienreflexive Spiel-Formen
und die Medienkomposition

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

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

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

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

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

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

lung bezeichnenderweise im Dunkel eines Bergwerkes stattfindet: »Ganz in traditioneller
Dramatik verwurzelt, in der Einheit von Ort, Zeit und Handlung, wurde das Stiick zum
Ausgangspunkt fiir theatral-literarische Unternehmungen, die sich erst nach und nach
der Dos und Don’ts herrschender Bithnendramaturgien entledigten.« (2006: 9o)

87



88

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

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

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

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

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

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

In Deutschland nimmt das Radio den Sendebetrieb am 29. Oktober 1923
im Berliner Vox-Haus auf und ist aufgrund der anfangs geringen Reichweite —
ob der Ubertragung via Mittellinge - lediglich in einem Umkreis von 150 Ki-
lometer zu empfangen. Die Ferntibertragung wird erst in den letzten Jahren
des Weimarer Rundfunks iiber die Nachristung der unterirdischen Telefonlei-
tungen technische Routine. So startet der Hér- als Regionalfunk: »[E]r erwei-
terte den Klangraum der Kirchenglocken durch den der Sender.« (Krug 2010:
13) Beim zu empfangenden Programm handelt es sich bis 1931 um Live-Uber-
tragungen aus dem Sendestudio. Erst danach erfahrt die Live-Ubertragung
Geleit durch die Schallplatte, profiliert sich also trotz der engen Verflechtung
zwischen Rundfunk und Schallplattenindustrie »als integraler, ernstgenom-
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mener und reflektierter Bestandteil des Programms erst erstaunlich spit.«’
(Stoffels 1997:712) Der Einsatz von Tontrigertechnologien ist jedoch mitun-
ter erheblicher Kritik ausgesetzt, was nicht ohne Konsequenzen fiir das Hér-
spiel bleibt. Trifft die Méglichkeit der Tonaufzeichnung als Hilfsmittel — etwa
zu Zwecken der Probeaufnahme und Archivierung — auf Zustimmung, so er-
fahrt der Einsatz des Tontragers im Programmfluss eine grundsatzliche Ab-
lehnung, wodurch die Direktitbertragung vorerst die vorherrschende Praxis
bleibt. Ludwig Stoffels zufolge driickt sich hierin »eine bemerkenswerte Sen-
sibilitat« aus: »eine Ahnung vom Verlust des unwiderruflich verginglichen,
glicklich gelingenden Augenblicks und des Auratischen in den perfektionier-
ten Reproduktionsmedien. Dem standen auf der positiven Seite gegeniiber
nicht nur die Domestizierung der Zeit und des akustischen Materials durch die
Speichermedien, sondern auch neue kunstlerische Méglichkeiten, vor allem
solche der Manipulation und Kombinatorik.« (1997: 723) Der Sendegesellschaft
in Berlin folgen weitere in Hamburg, Frankfurt, Kéln, Stuttgart, Munchen,
Leipzig, Breslau und Kénigsberg. Zunichst beschrinkt sich das Programm auf
ein reines Abendprogramm mit wenigen Stunden Sendezeit tiglich. Bis zum
Ende der 1920er Jahre weitet sich das Programmangebot auf tiber zehn Stun-
den aus; Anfang der 1930er Jahre sind es bereits 17 bis 18 Stunden, wobei die
Programme — die strukturell rasch feste Sendezeiten und -tage aufweisen und
sich inhaltlich wie auch die Sendeformen betreffend an bestimmte Zielgrup-
pen richten — »geprigt [sind] von der Kombination des aus Kulturveranstal-
tungen (Theater, Musikwesen) und Presse bekannten Themenangebots und
seiner Prasentationsformen, von regionalen Einfliissen und vom dominieren-
den Bildungs- und Kulturauftrag.«® (Kleinsteuber 2012: 68) Marianne Weil be-

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

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

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

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

Kunst im Verwaltungsapparat

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

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

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

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

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

es bisher nicht verstanden, »die wirklich groflen Begabungen des neuen Theaters in ent-
scheidender Weise zur Mitarbeit heranzuziehen.« (Ebd.) Kénnen dieselben nicht »aus rei-
nem Idealismus fur den Rundfunk eine Arbeitsleistung aufwenden, die ihnen auf dem
Theater ein Vielfaches von dem einbringt, was der Rundfunk heute zu bieten vermag«
(ebd.), so muss ihm zufolge zunichst diese Kluft zwischen Arbeitsleistung und Entloh-
nung iiberwunden werden. Ferner postuliert Weill, dass den Autoren die Méglichkeit ge-
boten werden muss, »sorgfaltige und ausfuhrliche Experimente im Senderaum anzustel-
len, um die ganze Skala der Ausdrucksméglichkeiten, die der Rundfunk bietet, tatsichlich
zu beherrschen.« (Ebd.: 185) Fiir Weill liegen die Grinde, warum der entscheidende
Schritt im Hoérspiel bis dato ausgeblieben ist, zum einen in der Kluft begrindet, zum an-
deren in der bislang ausgebliebenen Begegnungsmaoglichkeit des Autors mit der Produk-
tionstechnik und mit dem Senderaum.
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freie neue und rein orale Medium Hoérfunk und blieben der »Gutenberg-Gala-
xis¢, der Kultur des Buches und des (leise) Lesens, fest verbunden.« (2008: 42)

Das Mediendispositiv als neutraler Distributionskanal:
Kunst, Technik und Medienspiritismus

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

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

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

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

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

11 Die Sendeanstalten sind 6konomisch gesehen als Aktiengesellschaften organisiert
und dadurch dem Prinzip von Angebot und Nachfrage ausgesetzt (vgl. Soppe 1978: 44).
In letzter Konsequenz bedeutet diese féderale Struktur dennoch einen staatlichen Rund-
funk, da die Reichspost die Mehrheit des Stammbkapitals und somit letztendlich ebenso
die Entscheidungsgewalt inne hat. Winfried B. Lerg beschreibt den Zustand des Radios
wihrend der Weimarer Republik diesen Aspekt betreffend wie folgt: »Die Rundfunkord-
nung von 1926 hatte das neue Medium bereits in vollem Umfang der staatlichen Ver-
waltung unterworfen. Es war eine staatliche Einrichtung, ein Teil der Reichsverwaltung
geworden. Die Redensart von der >gemischtwirtschaftlichen Natur« des Rundfunks be-
deutet nichts anderes, als dal die Rundfunkgesellschaften privatrechtlich organisiert wa-
ren und auflerdem Privatpersonen eine Weile noch an den Gesellschaften beteiligt blie-
ben. Diese Tatsache konnte freilich nicht dariiber hinwegtiuschen, dal Reich und Lander



KUNST IM NEUEN MEDIENDISPOSITIV

der ¢konomischen Funktion unterzuordnen hat, wodurch »systemkritische
Stimmen im Rundfunk nicht zu Wort kamen, er nicht gegen die herrschen-
den gesellschaftlichen Verhaltnisse eingesetzt werden konnte.« (Soppe 1978:
51) Kiinstlerischen Aktivitaten sind entsprechend enge Grenzen gesetzt. Die-
se »eigentumliche Zwiespiltigkeit, ja Zweifelhaftigkeit im Wesen der Rund-
funkaufgabe und Wirkung, als welches Hermann Pongs das Verhiltnis zwi-
schen Rundfunk und Dichtung in seiner wissenschaftlichen Abhandlung tber
das Horspiel 1930 beschreibt, begtnstige »Zwittergebilde kunstlerischer Art,
die den Dilettantismus anlocken miissen, und die ernsthafte, schépferische
Bewaltigung des gebotenen Materialstils nicht zur Entfaltung kommen las-
sen, wolle sie Kunst und »zugleich die Sensation der Neuheit fiir die Masse«
(1930: 5). Auflerdem, so Stoffels, sucht der Hérer nach einem anstrengenden
Arbeitstag nicht in erster Linie Belehrung, sondern Zerstreuung tiber leichte
Unterhaltung. Setze letztere »ein Spielmoment in der freien Realisation von
Moglichkeiten, in der Herstellung zwangloser Harmonie voraus« (1997: 629),
so unterscheide sich Unterhaltung ob ihres Charakteristikums der Leichtig-
keit von der Arbeit insbesondere darin, als Zwang und Uberwindung ihrem
Wesen fern sind: »Das Interesse an >gewagten Experimenten« hingegen war
bei den >normalen< Hérern eher gering. Diese Programmvorgabe musste auch
von den Horspielmachern bertcksichtigt werden.« (Ebd.)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

13 So spricht neben Horburger auch Sabine Kilin die Folgen der »intendierten Reali-
tatsflucht« an, die eben »die Reflexion verhinderte und zu einer faktischen Stabilisierung
der bestehenden Verhiltnisse beitrug [...]. Der intellektuelle Riickzug in die Innerlichkeit
bot den Faschisten keinen Widerstand, sondern diente ihren traditionellen Zielsetzungen
zum Teil sogar als Wegbereiter.« (1991: 60)

101



102

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

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

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

Rudolf Arnheim: Radiokunst als Kunst der Montage

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

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

15 Die Erstausgabe erscheint 1936 bei Faber & Faber in London unter dem Titel Radio.
Erst 1979 wird das Buch auch in Deutschland veréffentlicht. Dabei ist im Hinblick auf die
Radiotheorie Arnheims anzumerken, dass sie sich nicht aus den zeitgendssischen Debat-
ten entwickelt, sondern im Wesentlichen seiner Filmtheorie und den Uberlegungen zum
Tonfilm entspringt.

103



104

RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

men auch Arnheims Ausfihrungen ihren Ausgangspunkt dort, wenn auch un-
ter vollig anderen Vorzeichen. Zwar mutet die ausschliefiliche Rezeption tber
den Hoérsinn, wie sie das Radio bedingt, Arnheims Ansicht nach potentiell de-
fizitar an, doch sei »das Horspiel trotz des thm unleugbar anhaftenden Cha-
rakters des Abstrakten und Entriickten fihig [...], aus dem ihm zur Verfiigung
stehenden sinnlichen Material eine in sich geschlossene und vollkommen eig-
ne Welt zu schaffen [...], die nicht liickenhaft wirkt [...]. Das Hérspiel ruht in
sich selber, vollendet sich im Akustischen.« (Ebd.: 88) Er versucht diese Be-
hauptung tiber den Vergleich zwischen Hérspiel und journalistischer Darstel-
lung, vor allem die Reportage betreffend, zu untermauern: Vollendet sich das
Horspiel im Akustischen, so ist dies bei der Radioreportage ob ithres Zwecks
der Ubertragung eines audiovisuellen Zusammenhangs iiber eine rein audi-
tive Darstellung nicht der Fall.

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

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

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

(Ebd.: 82)

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

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

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

Hans Flesch: Kiinstlerische Spielformen im neuen Dispositiv

Fir den Rundfunk, diese wundervolle Synthese

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

Der Rundfunk muf3 experimentieren.

Flesch 1930: 117f.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Der Rundfunk ist entstanden aus einer

wenigstens geistigen Anniherung von Schichten,

die sich frither fremd waren, und nun, da sich

bisweilen wieder eine tiefe Kluft

zwischen den Gesellschaftsschichten

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

Weill 1926: 295

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

18 Marianne Weil bemerkt zu dieser Mischung, die Zukunft habe Hans Flesch
»100-prozentig recht gegeben. Nach 1945 entwickelten sich in bunter Mischunglive< und
»fixierte« Programmelemente sowohl beim Radio als auch beim Fernsehen.« (Ebd.: 232)
19 Kurz nach der Sendung von Brechts Mann ist Mann (Berliner Funkstunde Mirz
1927), einer Bearbeitung des Brechtschen Textes fur den Hérfunk, von dessen Stoff Weill
nachhaltig beeindruckt scheint, nimmt er Kontakt mit Brecht auf. Daraus resultiert eine
enge Kooperation: Im selben Jahr noch entsteht die erste gemeinsame Arbeit, das Maha-
gonny-Songspiel. An diesem Stiick zeigt sich nach Hauff auch Weills »kompositorische
Umorientierung in Richtung Unterhaltungsmusik und die Abkehr vom emphatischen
Werkbegriff des 19. Jahrhunderts.« (1998: 94) Die von Brecht und Weill angestrebte Mas-
senwirksamkeit stellt sich jedoch erst mit der Dreigroschenoper im August 1928 ein. Dass
es Weill — wie etwa im Vergleich zu Brecht — indes um weit mehr als Massenwirksam-
keit geht, belegen Hauff zufolge seine Bemithungen um die Gattung Oper: »Weill [suchte]
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RADIO ALS HOR-SPIEL-RAUM

Hoérerzeitschrift Der Deutsche Rundfunk® Radioproduktionen und die Politi-
ken der Programmgestaltung sowie sich etablierender Produktions- wie Dis-
tributionspraktiken. Das neue mediale Dispositiv verheifdt fur ihn vor allem
zweierlei: es vermag Kunst zum einen massenhaft zu verbreiten; zum ande-
ren handelt es sich ob der Distributionsweise um eine neuartige Prisenta-
tionsplattform auditiver Kunstformen. Weill bezeichnet die Form der Distri-
bution als die »Fihigkeit, Musik >in Reinkultur< zu geben, Musik, die durch
sich allein wirken kann, deren unmittelbare Wirkung nicht durch die Tatig-
keit des Auges gehemmt wird — Musik an sich, in ihrer abstraktesten Form.«
(1924: 216) Diese Fihigkeit weckt bei Weill u. a. die Hoffnung auf eine poten-
tielle Erweiterung tradierter Darbietungsforen fiir Musik, wie etwa des Kon-
zertbetriebs, der — wie er kritisiert — »nicht genug gesellschaftsbildende Kraft
mehr besitzt.« (Weill 1925: 241)

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

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

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

20 Andreas Hauff betont in einem Aufsatz, in dem er den Zusammenhang vor allem
zwischen Weills kompositorischer und radiojournalistischer Tatigkeit untersucht, die
propagandistische Absicht hinter der Etablierung der Zeitschrift durch Hans Bredow. Es
soll zunichst vor allem als Werbemittel fiir eine breite Akzeptanz des neuen Mediums in
der Bevolkerung sorgen: »Mitte 1924, zeitgleich mit der Berufung des neuen Chefredak-
teurs Hans S. von Heister, erreichte die Zeitschrift indes redaktionelle Unabhingigkeit
und wechselte allmihlich, wie Weill selbst es 1928 anlafllich des sjihrigen Bestehens des
Blattes formulierte, »aus der Rolle eines begeisterten Forderers in die eines kritischen Be-
obachters< hintiber.« (1998: 86)



KUNST IM NEUEN MEDIENDISPOSITIV

ist es 1925 der junge Kurt Weill, der den Begriff der »absoluten Radiokunst«
auf die radiophone Kunstform appliziert und hinsichtlich seines (zukiinfti-
gen) Potentials diskutiert. Den Ausgangspunkt fiir seine Uberlegungen bildet
die Filmmatinee Der absolute Film im UFA-Palast am 3. Mai 1925, veranstaltet
von der Novembergruppe, der bedeutendsten Vereinigung junger Kiinstler in
der Weimarer Republik. Programmbestandteil ist u. a. Walter Ruttmanns Opus
II-IV. Dieses Ereignis gibt Weill, von 1923—-27 selbst Mitglied der Musiksek-
tion der Novembergruppe, Anlass, »den oft angewandten und allzu oft mif3-
brauchten Vergleich zwischen Film und Rundfunk einmal zu Ende zu denkenc:

Wenn man diese beiden gewaltigen technischen Errungenschaften als
blofle Unterhaltungsinstitutionen wertet, so liegen die Vergleichsméog-
lichkeiten auf der Hand. Beide werden aus Quellen gespeist, die auflerhalb
ihres eigenen Bereichs liegen: der Film aus Theater un