Horbuch oder Horspiel?

Zur radiophonen Realisation von Elfriede Jelineks Neid

ViTo PINTO

Elfriede Jelineks Roman Neid ist in mehrfacher Hinsicht aulergewdhnlich, im
Besonderen aber aufgrund seiner Publikations- und Distributionsgeschichte: Es
handelt sich dabei ndmlich um einen — auch heute noch — frei zugédnglichen Online-
Roman, wurde der Text doch auf Jelineks Website von Mérz 2007 bis April 2008
sukzessive in Form von ausfiihrlichen Blogbeitrdgen veréffentlicht.! Im Rahmen
eines Interviews bezeichnet Elfriede Jelinek den Roman bemerkenswerter Weise
grundsétzlich als einen ,,gesprochene[n] Text“. ,,Sprechen®, so die Autorin weiter,

fungiere hier ,,im Gegensatz zu erzdhlen®.?

1 Vgl. unter www.elfriedejelinek.com vom 6.11.2015 die diversen Download-Fassungen
des gesamten Textes unter der Rubrik ,Prosa‘: Die PC-Version hat insgesamt 630 Seiten;
die Version, die fiir Tablet-PCs optimiert ist, hat 917 Seiten; die Smartphone-Variante
umfasst alles in allem 1666 Seiten. Die Online-Version des Romans besitzt zudem noch
den Untertitel ,Privatroman‘, die Download-Varianten firmieren jeweils unter dem aus-
fiihrlichen Titel: NEID (mein Abfall von allem). Privatroman.

2 Jelinek, Elfriede/Kapfer, Herbert: ,,Der Privatroman ,Neid‘ —36 Antworten®, 26.09.2011,
http://www.br.de/radio/bayern2/sendungen/hoerspiel-und-medienkunst/hoerspielpool
366.html vom 26.10.2015. Jene interviewartige Sendung ist als ein montiertes Frage-
Antwort-Spiel konzipiert: Herbert Kapfer — seinerseits Leiter der Redaktion Horspiel
und Medienkunst beim BR — stellt Elfriede Jelinek via Mail 36 Fragen zu ihrem Text —
die Fragen sowie die Antworten wurden unabhéngig voneinander aufgezeichnet und
schlieBlich zusammengeschnitten, es handelt sich daher nicht um ein Radiointerview
im traditionellen Sinne. Es wurde zudem begleitend zur Ursendung der Horfassung von
Neid ausgestrahlt.
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Diese Aussage kann auch als ein Verweis darauf verstanden werden, dass sich
Neid im Besonderen dafiir eignet, laut (vor-)gelesen oder auch radiophon einge-
richtet zu werden (obgleich der Roman urspriinglich nicht fiir eine solche akus-
tische Bearbeitung vorgesehen gewesen ist). Doch was macht einen literarischen
Text im Allgemeinen und einen solch langen Roman im Speziellen zu einem ,ge-
sprochenen‘ oder anders gesagt: zu einem ,zu sprechenden‘ Text? Steht dies nicht
etwa quer zu Elfriede Jelineks eigener, auf ihrer Website platzierten Forderung an
die Leserschaft, den Roman am sogenannten ,,Flachschirm® des Computers zu
lesen und ihn dort zu belassen? Denn, so Jelinek in ihrer Gebrauchs- und Lektiire-
anweisung zu Neid: ,,Jch mochte nur gern sagen, wie ich es mir vorstelle: Man soll
den Text tiberhaupt nicht ausdrucken. Man kann natiirlich, aber man soll nicht.*?
Warum eignet sich moglicherweise jener Text dennoch dazu, ihn als Lesung oder,
wie unter anderem Jiirg Hiusermann dies bezeichnet, als ein Hérbuch ,,im enge-
ren Sinne“* oder gar als Horspiel zu produzieren — als einen Text also, der den
Rezipierenden zumindest von einer oder mehreren erklingenden Stimmen zu Ge-
hor gebracht wird? Mit welchen Spezifika haben wir es dariiber hinaus generell zu
tun, wenn ein schriftlich fixierter (literarischer wie dokumentarischer) Text in das
radiophone Medium, in ein Horbuch oder Horspiel {ibertragen wird?

Diesen Fragen nachgehend, gilt es im Folgenden nicht, eine dezidiert literatur-
wissenschaftliche Betrachtung des online publizierten Ursprungstexts vorzuneh-

3 Jelinek, Elfriede: ,,Keine Anweisung, keine Auszahlung, kein Betrag, kein Betrug. (Ein
paar Anmerkungen zu ,Neid*)*, 2008, http:/www.a-e-m-gmbh.com/wessely/fanmerk.htm
(zugleich unter www.elfriedejelinek.com abrufbar in der Rubrik ,Archiv‘, Unterkate-
gorie ,2008°), vom 4.11.2015; vgl. hierzu auch die Radiofassung (s. Fuinote 6). Die
Autorin duflert darin zudem einen unzweideutigen Vorschlag hinsichtlich des Umgangs
mit dem online abrufbaren Text: ,,Dieser Text mit Namen ,Neid‘ gehort nicht in ein
Buch. Er gehort nicht auf Papier, er gehort in den Computer hinein, dort habe ich ihn
hineingestellt, dort habe ich ihn deponiert, dort kann er in Ruhe verderben wie Miill
(nur auf Wunsch und mit Hilfe einiger Knopfdriickereien kdnnen Sie ihn sich aber ho-
len, wann Sie sollen, solang Sie und soviel davon wie Sie Wollen [sic!]), und bin dann
einfach weggegangen. Ich weil} ja, da3 der Roman dableibt, auch in meinem eigenen
Gerat mit dem Flachschirm. Er ist zur Entnahme frei, der Text, was ich nicht bin. Ich
bin nicht frei, schon gar nicht zur Entnahme, wer wiirde mich auch nehmen, wer wiirde
denn dem etwas entnehmen wollen, was ich sage?* (Ebd.)

4 Héusermann, Jirg: ,,Das Medium Horbuch®, in: Ders./Janz-Peschke, Korinna/Riihr,
Sandra (Hg.), Das Hérbuch. Medium — Geschichte — Formen, Konstanz 2010, S. 9-54,
hier: S. 14.
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men.’ Vielmehr befasst sich der vorliegende Beitrag mit der akustischen Realisation
jenes Romans, die vom Bayerischen Rundfunk 2011 produziert wurde. Der Ur-
sprungstext ist darin von der Schauspielerin Sophie Rois eingesprochen worden,
Regie fithrte Karl Bruckmaier.® Jelineks Bemerkung, Neid sei ein ,gesprochener
Text’, soll hier also aufgegriffen und zum Anlass genommen werden, um unter
anderem der Frage nachzugehen, inwieweit es sich bei der akustischen Realisation
von Neid um ein Horbuch, ein Horspiel — oder vielleicht um etwas ganz Anderes? —
handelt.

Zunéchst sind jedoch die Begriffe Horspiel und Horbuch grundsitzlich einan-
der gegeniiberzustellen, um dariiber auch die Praktikabilitdt des Begriffs ,Horbuch®
zu iiberpriifen, ein Begriff, der — aus performativer Perspektive betrachtet — durch-
aus fiir problematisch erachtet werden kann. Denn dieser hat sich — speziell im
Verlagswesen und Buchhandel, aber auch im allgemeinen Sprachgebrauch — als
Kategorisierung jedweder Form akustisch publizierter wortbasierter, kiinstleri-
scher, dokumentarischer, journalistischer Texte eingebiirgert. Ich mochte daher im

5 Eine literaturwissenschaftliche Auseinandersetzung sowie eine autofiktionale bzw. ,bio-
grafisierende‘ Lesart des Romans liefern bspw. Bérbel Liicke: www.todsuende.com —
Lesarten zu Elfriede Jelineks Neid, Wien 2009, sowie Jeanine Tuschling: ,,,Ich, eine
Figur, die zu nichts taugt?‘ Autofiktionale Erzéhlstrategien in Elfriede Jelineks Inter-
netroman Neid“, in: Wagner-Egelhaaf, Martina (Hg.), Auto(r)fiktion. Literarische Ver-
fahren der Selbstkonstruktion, Bielefeld 2013, S. 235-260.

6 Das Horspiel Neid ist insgesamt in zehn Episoden sukzessive, ab Oktober 2011 bei
Bayern 2 ausgestrahlt worden und war lange Zeit nach der Ursendung im sog. ,Horspiel-
pool* des BR frei zugénglich (ich habe die zehn Folgen 2012 heruntergeladen; warum
das Stiick heute nicht mehr frei verfiigbar ist, lie sich nicht eruieren). Die Produktion
umfasst eine Gesamtlange von circa neun Stunden und 15 Minuten. Im Horspielpool sind
aktuell nur mehr fiinf Begleitsendungen freigegeben: 1) E. Jelinek/H. Kapfer: ,,Der Pri-
vatroman ,Neid*“ (s. Fuinote 2); 2) Jelinek, Elfriede: ,,Keine Anweisung, keine Auszah-
lung, kein Betrag, kein Betrug®, 3.10.2011, http://www.br.de/radio/bayern2/sendungen/
hoerspiel-und-medienkunst/hoerspielpool372.html; 3) Bruckmaier, Karl/Kapfer,
Herbert: ,Jelineks ,Neid* als Horspiel®, 3.10.2011, http://www.br.de/radio/bayern2/
sendungen/hoerspiel-und-medienkunst/hoerspielpool374.html; 4) Loffler, Sigrid/Kap-
fer, Herbert: ,,Der Roman ,Neid* in Jelineks Werk®, 3.10.2011, http://www.br.de/radio/
bayern2/sendungen/hoerspiel-und-medienkunst/hoerspielpool376.html; 5) Meyer, Eva:
,,Das digital geborene Ich — Zu Jelineks ,Neid. Privatroman‘, 19.12.2011, http://www.
br.de/radio/bayern2/sendungen/hoerspiel-und-medienkunst/hoerspielpool368.html,
alle Sendungen vom 26.10.2015.
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folgenden Abschnitt die These diskutieren, ob der Begriff ,Horbuch® iiberhaupt
fiir die Kategorisierung solcher Phdnomene geeignet ist.”

Im Anschluss daran wende ich mich einem jiingst publizierten Text Ludwig
Jagers zu, in dem er mit dem ,audioliteralen Schreiben‘® ein Konzept in die Hor-
buch-Diskussion eingefiihrt hat, das fiir den Kontext, den der vorliegende Beitrag
aufmachen mdchte, duflerst relevant zu sein scheint: Jagers Konzept des ,audioli-
teralen Schreiben‘ und Jelineks Verstidndnis eines Romans als ,gesprochener Text*
scheinen sich geradezu komplementér zueinander zu verhalten. SchlieSlich wird
anhand einiger exemplarischer Elemente aus der Horfassung von Neid, das Spiel
der Stimmen, des Klangraums und der Musik im Verhéltnis zur Textfassung re-
flektiert und dariiber an die vorangegangene Begriffsdiskussion angebunden. Jene
ganz unterschiedlichen Faktoren sind es ndmlich, die dieses komplexe akustische,
polyphone Geflecht, die Sphére des ,Audioliteralen‘ ausmachen: der Hor-Text,
die Stimme/n, die technische Realisierung.

Es geht also kurz gesagt darum, am Beispiel der radiophonen Fassung von
Neid aus mediendsthetischer und performativer Perspektive an die Diskussion um
die Differenzierung der Begriffe ,Horbuch® und ,Horspiel® anzukniipfen. Wann
endet moglicherweise das Phinomen Horbuch, wann beginnt das Phdnomen Hoér-
spiel? Ist eine solche Grenzziehung tiberhaupt (generell) moglich? Wie werden
diese Begriffe bislang in der noch jungen Beschéiftigung im Diskursfeld ,Hor-
buch® miteinander ins Gesprach gebracht? Und wie verortet sich die radiophone
Realisierung von Neid in jenem Kontext?

1 DISKURSFELD ,HORBUCH‘: AUF DER SUCHE
NACH DER (UN-)MOGLICHEN BEGRIFFSDEFINITION

Grundsitzlich 1dsst sich das, was landldufig unter einem Horbuch verstanden wird,
als eine (hybride) Kombination aus schriftlich fixierter Sprache, mindestens einer
Sprechstimme, Musik, der technischen Realisierung jener einzelnen Klangphéano-
mene sowie der anschlieBenden Distribution des in sich abgeschlossenen Werks
bezichungsweise des fertigen Produkts fassen. Jiirg Hiusermann unterscheidet da-

7 Esseijedoch gleich zu Beginn angemerkt —um Missverstdndnissen vorzubeugen —, dass
es mir selbstverstindlich bewusst ist, dass der Begriff ,Horbuch® auf den genannten,
ganz unterschiedlichen Ebenen etabliert und daher nicht einfach — quasi willkiirlich —
ersetzbar ist.

8 Jéager, Ludwig: ,,Audioliteralitdt. Eine Skizze zur Transkriptivitdt des Horbuchs®, in:
Binczek, Natalie/Epping-Jager, Cornelia (Hg.), Das Horbuch. Praktiken audioliteralen
Schreibens und Verstehens, Miinchen 2014, S. 231-253.



HORBUCH ODER HORSPIEL? | 89

riiber hinaus zwischen einem Horbuch im engen, im weiten, im weiteren sowie
im weitesten Sinne:

In einer weiten Bedeutung des Wortes ist das Horbuch also ein (auf bestimmte Wei-
se produzierter und verbreiteter, in bestimmter Weise zu rezipierender) Text. Das
Hoérbuch im engeren Sinne ist die Lesung, das Horbuch im weiteren Sinne schlief3t
auch Horspiele mit ein. Im weitesten Sinne werden [...] sémtliche Produktionen

mit vornehmlich gesprochenem Wortinhalt als Horbiicher bezeichnet.’

Dass das Horspiel, das kiinstlerische Feature, die Dokumentation, die Repor-
tage und selbst die Aufzeichnung einer Theaterauffithrung oder die einer sze-
nischen beziehungsweise einer Autor_innen-Lesung etc. iberhaupt unter dem
Begriff ,Horbuch® subsumiert werden konnen, gilt es meiner Ansicht nach grund-
sdtzlich in Zweifel zu ziehen. Denn der Gebrauch dieser Bezeichnung beruht
bei ndherer Betrachtung des Phdnomens ,Horbuch® auf einem grundsitzlichen
Missverstdndnis.' Denn: Unter Horbuch versteht man im eigentlichen Sinne das
Distributionsmedium, das — hinsichtlich der dariiber verbreiteten Inhalte und 7ext-
gattungen — vortrefflich auf Lesungen (von Romanen, Kurzprosa und Poesie) oder
akustisch realisierte Dokumentationen (Sachbiicher, Ratgeber-Literatur) spezia-
lisiert ist. Horspiele und Features sind grundsitzlich akustische Gattungen, die
dem Broadcast-Medium Rundfunk entsprungen sind, also keineswegs dem tradi-
tionellen Buch- oder sonstigen Print-Verlagswesen. Da Horspiele sowie Features,
atmospharische oder mit Musik und Originaltdnen unterlegte Reportagen teilweise
jedoch auch iiber den Tontrdger- oder Buchhandel erhiltlich sind, subsumiert
man sie dort — wie die Horbiicher im engeren Sinn — ebenso unter der Kategorie
,Horbuch® — nicht zuletzt, weil sie rein formal gesehen iiber eine ISBN verfiigen.
Darin besteht jedoch die Gefahr, dass die beiden letztgenannten radiophonen
Formen — félschlicherweise — als Subgattungen des Distributionsmediums ,Hor-

9 J. Hausermann: Das Medium Hérbuch, S. 14.

10 Vgl. zu jener Spielart eines Begriffs von ,Horbuch® exemplarisch Riihr, Sandra: Ton-
dokumente von der Walze zum Horbuch. Geschichte, Medienspezifik, Rezeption, Got-
tingen 2008, S. 16-21, hier: S. 16: ,,Das Horbuch in seiner gegenwirtigen Form vereint
Texte verschiedener anderer Medien und wird von unterschiedlichen Anbietern produ-
ziert, weshalb die Bezeichnung ,Horbuch® nicht mehr zeitgeméf erscheint. Dennoch
behilt die Autorin in ihrer buchwissenschaftlichen Studie den Begriff ,Horbuch® aus
ganz pragmatischen Griinden bei, denn: ,,Der Ausdruck ist etabliert und Nutzer haben
eine ungefahre Vorstellung davon® (ebd.) — was jenen Begriff trotz allem nur wenig

prézise erscheinen lésst.
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buch‘ angesehen werden und nicht als eigensténdige ,akustische Form[en]‘'.
Ahnliches gilt genau genommen auch fiir die Horbiicher ,im engeren Sinn‘ — fiir
die Aufzeichnung einer Lesung, der Rezitation von Gedichten, das Einsprechen
von Romanen und (Kurz-)Prosa sowie fiir die akustische Realisierung von Sach-,
Fach- und Ratgeber-Literatur. Das, was diesbeziiglich als Horbuch firmiert, ist im
eigentlichen Sinne die als Stream, Download oder als CD erhiltliche, zumeist
wortbasierte akustische Realisierung eines (literarischen, dokumentarischen etc.)
Werks. Der von Sandra Riihr vorgeschlagene Begriff ,,akustische Form®, der dann
je nachdem, um welche Textsorte es sich im Einzelfall handelt, weiter auszudif-
ferenzieren wire, scheint diese Phdnomene meiner Ansicht nach adidquater zu
fassen. Im Begriff Horbuch, der sich im Buchhandel etabliert hat, vermischt sich
also das vermeintliche Distributionsmedium mit der Gattungsbezeichnung der je-
weiligen (akustischen) (Kunst-)Form — vermeintlich deswegen, weil diese akusti-
schen Formen keineswegs als Buch —im traditionellen Sinne des Wortes —, sondern
iiber gegenwirtig mafBigeblich digitale Wege vertrieben werden.

Gibt es denn adéquate begriffliche Alternativen? Eine Mdglichkeit wire, die
Vorsilbe ,Hor-‘ mit der jeweiligen Gattungsbezeichnung zu kombinieren, also:
Hor-Roman, Hor-Geschichten, Hor-Gedichte, Hor-Prosa, Hor-Poesie, Hor-Ratge-
ber etc. Ahnlich funktionierte meiner Meinung nach der Zusatz ,akustisch®, wie
etwa in ,akustischer Roman‘ (alternativ dazu: ,Audio-Roman*) etc. Alles in allem
ist es die Bezeichnung mit dem Suffix ,Buch‘, die die Unschérfe in die Definition
eingebracht hat. Die Markierung als Buch suggeriert namlich, dass es sich bei
dem, was das Horbuch beinhaltet, um etwas Statisches, Bewegungsloses handelt.
Doch konnen die Inhalte eines Horbuchs, die akustischen Formen also, prinzipiell
nicht statisch sein, denn schlielich beinhalten sie akustische, klangrdumliche,
technisch realisierte Phanomene, die grundsitzlich nur zeitbasiert existieren — und
somit auch nur im (Ver-)Laufe eines bestimmten Zeitraums wahrnehmbar sind.
Hierin ist eine mediale Grenze markiert zwischen dem verschrifteten, statischen
Text eines Buchs und dem verlautbarten, dynamischen und — mindestens von ei-
ner Stimme — performativ hervorgebrachten Text einer ,akustischen Form*.

Wie liefe sich denn die akustische Realisierung des hier zur Disposition ste-
henden Online-Romans Neid bezeichnen? Kann man diese akustische Form in
der Tat Horspiel nennen — so wie es etwa der Bayerische Rundfunk getan hat?
Von einem Horbuch zu reden, scheint in jedem Fall problematisch. Denn ganz
davon abgesehen, ob man die aus der technischen Realisierung hervorgehende
akustische Form von Neid als Horspiel oder Lesung begreift (also als ein Hérbuch
im engeren Sinn), ist dieser dullerst lange Text nicht aus einem wie immer gearte-
ten Buch entnommen. Der Ausgangstext ist ja von Elfriede Jelinek bewusst dem

11 Vgl. ebd.
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Buchhandel vorenthalten worden, wurde er doch in Form frei verfiigbarer Blog-
artikel publiziert — und ohne jedwede Kooperation mit einem Verlagshaus. Daher
machen hinsichtlich der akustischen Realisierung von Neid nur die Kategorisie-
rungen Horroman, Hortext oder tatséchlich Horspiel respektive Horspielmonolog
sowie die — zugegebenermallen — etwas sperrige Variante ,akustischer Roman*
etc. Sinn.

2 ,,AUDIOLITERALES SCHREIBEN"
IM UND FURS HORBUCH

Ein Hoérbuch operiert Ludwig Jager zufolge ,,als ein heterogenes Ensemble unter-
schiedlichster Elemente, das durch bestimmte Eigenschaften, insbesondere auch
mediale Eigenschaften, charakterisiert ist™.'?

Dies klingt erst einmal dhnlich weit gefasst wie die zu Beginn des vorherigen
Abschnitts formulierte Begriffsbestimmung. Jager prézisiert seine Definition nun
aber wie folgt: ,,Zwischen den Ausgangstext und den Horer schiebe sich ,,mit dem
Horbuch ein mediales Dispositiv, das etwas kategorial Anderes zu Gehor bringt,
als es der skripturale Text ist, der in dem Dispositiv verarbeitet (transkribiert)
wird.“"* Beim Horbuch — und damit sei im Folgenden vor allem die Spielart des
als ,Horbuch im engeren Sinne‘ beschriebenen fokussiert — handelt es sich also
richtigerweise nicht um das von Jager derart bezeichnete ,,Praskript®, den originé-
ren literarischen Ausgangstext, der der stimmlichen Hervorbringung in der Audio-
produktion zugrunde liegt. Vielmehr handelt es sich um ,,ein[en] andere[n] , Text",
der nicht nur in eine neue mediale Verfassung, ndmlich eine audioliterale iiberge-
gangen ist, sondern der im Zuge dieser medialen Bewegung auch seine Identitét
verdndert hat“!* — ndmlich indem er aus seiner urspriinglich schriftsprachlichen
Identitét in ein konkretes, klanglich-sprachliches Phdnomen tiberfiihrt wird. Das
Verhiltnis von literarischem und akustischem ,Text* sei entsprechend ,,nicht nur
als Modalitdtswechsel von visuell-skripturalen zu auditiv-vokalen Zeichen/Tex-
ten” zu sehen, sondern ,,als eine transkriptive Beziehung, in der in einem gewissen
Sinne beide medialen Elemente im Zuge ihrer ,Interaktion® erst hervorgebracht
werden®.!>

Jéger schldgt daher vor, diese Beziehung zwischen dem Priskript, also dem
Ausgangstext, und dem Hor-Text, also der bearbeiteten Sprechfassung, als ,,audio-

12 L. Jager: ,,Audioliteralitat, S. 231.
13 Ebd, S. 241.

14 Ebd., Herv. i. O.

15 Ebd, S. 231f.
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literal”“ zu bezeichnen: ,,Horbiicher konstituieren insofern in der Spannung zwi-
schen der Skripturalitit der Ausgangstexte und dem Audio-Status, in den sie
transkribiert werden, eine genuine (neue) Gattung von ,Texten®, die audioliteral
genannt werden konnte.!¢ Es handele sich also bei Horbiichern —und dem mochte
ich mich an dieser Stelle dezidiert anschliefen — um ,,mediale Varianten (Tran-
skriptionen), Derivate, mitunter auch Schrumpfformen, die mit ihrer skripturalen
Herkunft nur noch sehr vermittelt zu tun haben®.!” Das Horbuch generiert demnach
» Texte® eigener medialer, ndmlich audioliteraler Form, die verstanden werden
miissen als Transkriptionen zugrunde liegender skripturaler Texte.!8

Solche audioliteralen Texte werden jedoch keineswegs wihrend des Horens
quasi ,mit-gelesen‘, wie dies eine andere, etwas ungliicklich gewidhlte Metapher der
sogenannten ,,akustischen Lektiire” impliziert, die immer wieder auftaucht und
vereinzelt sogar aktiv eingefordert wird.” Ist eine solche begriffliche Analogie-
setzung auch noch so verlockend, so bleibt der Akt des Horens eines (vor)gelese-
nen und aufgezeichneten Texts keinesfalls mit dem Akt der individuellen Lektiire
eines geschriebenen Texts vereinbar. Denn was der Horer hort, so Jager richtiger-
weise, ,,ist nicht der Text, den der Sprecher dann in eine auditive Form umsetzt,
sondern die verlautbarte Version des Textes“.?’ Und dies muss prinzipiell vonei-
nander getrennt werden und kann beziehungsweise sollte daher nicht als ,Lektii-
re‘ bezeichnet werden. Denn das ,,,Hér-Buch** sei, erortert Heinz Hiebler, ,,[a]ls
Buch, das sich Gehor verschafft, [...] auf den ersten Blick ein mediales Paradoxon,

16 Ebd., S. 237.

17 Ebd.

18 Ebd., S. 244, Herv. i. O.

19 Vgl. Schnickmann, Tilla: ,,Vom Sprach- zum Sprechkunstwerk. Die Stimme im Hor-
buch: Literaturverlust oder Sinnlichkeitsgewinn?“, in: Rautenberg, Ursula (Hg.), Das
Horbuch — Stimme und Inszenierung, Wiesbaden 2007, S. 21-53, hier: S. 28. Ebenso
spricht Jirg Héusermann im tbertragenen Sinne von einer ,linearen Lektiire* beim
Héren von Horbiichern: ,,Wihrend das Zuriickblittern, das Anhalten, das Uberblittern
beim Buch seit jeher zum System der Rezeption gehort, wird beim Horbuch die lineare
Lektiire bevorzugt.” (Hausermann, Jiirg: ,,Zur inhaltlichen Analyse von Horbiichern®,
in: Ders./K. Janz-Peschke/S.Riihr: Das Horbuch, S. 139-231, hier: S. 144) Natalie Bin-
czek argumentiert ihrerseits sogar, dass ,,die Entscheidung, das Horbuch als Variante des
Buchs zu definieren” impliziere, ,,es als ein Lektiiremedium® ernst zu nehmen. Zudem
wolle sie in jenem Beitrag versuchen, ,,den Nachweis dariiber zu erbringen, dass auch
Horbiicher ,gelesen werden konnen“. (Binczek, Natalie: ,,Literatur als Sprechtext.
Peter Kurzeck erzihlt das Dorf seiner Kindheit®, in: Text + Kritik 196 (2012), hrsg. v.
Ders./Epping-Jéger, Cornelia, S. 60-70, hier: S. 62, Herv. i. O.)

20 L. Jager: ,,Audioliteralitit™, S. 241.
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dessen Zwitterwesen zwischen sinnlich wahrnehmbarem Sound und abstrakt arbi-
trdrem Zeichen in den phonozentristischen Auffassungen von Sprache und Schrift
verwurzelt ist.*“?! Ahnlich argumentiert Wolfgang Hagen, wenn er schreibt: ,,Das
Wort Horbuch ist [...] ein paradoxales Oxymoron, also eine Wortzusammenfii-
gung aus unpassenden Teilen.*? Das Horen von Horbiichern kann daher nicht als
,Lektiire® bezeichnet werden, selbst wenn ein Ursprungstext iiber gro3e Gemein-
samkeiten mit dessen stimmlich verlautbarter Version verfiigt. Der Wechsel des
Aggregatzustands eines geschriebenen in einen akustisch realisierten Text geht
aufseiten des Rezipienten einher mit dem grundsitzlichen und unvereinbaren
Wechsel des Rezeptionsmodus’ — vom Lesen zum Horen.

Als ,,[aJudioliteral” — und damit kehre ich nach dieser kurzen, fiir das grund-
sdtzliche Verstdndnis wichtigen Parenthese zu Ludwig Jigers Konzept zuriick —
sollen somit jene sprachlichen Verlautbarungen bezeichnet werden, in denen
,.skripturale und vokal-auditive Anteile der Kommunikation in verschiedenen Hin-
sichten miteinander verwoben oder aufeinander bezogen sind, derart dass sich der
Sinnkonstitutionsprozess als das genuine Ergebnis der intermedialen Bewegungen
verstehen ldsst™.? Jager schldgt daher vor, ,,die intermedialen Bewegungen des
audioliteralen Dispositivs als transkriptive Bewegungen zu konzeptualisieren®.
Das meint, dass verbal-sprachliche Inhalte, die von einem Aggregatzustand in den
anderen iibertragen — nach Jager also transkribiert — werden, damit ,,nicht nur
einem Modalititstausch unterzogen, sondern unter den (aisthetischen) Konstitu-
tionsbedingungen des audioliteralen Dispositivs in einem gewissen Sinne allererst
hervorgebracht werden®.*

Mit anderen Worten bedeutet dies, dass Ausgangstext, Stimme und Bearbeitung
beziehungsweise die technische Realisierung nur in ihrer Kombination zu denken
und als Ensemble im audiophonen Medium zu verstehen sind. Nur aus ihnen
gemeinsam geht das ,Horbuch® hervor und wird so zu einem Hoérereignis fiir den
(potenziellen) Zuhorer. Das heifit wiederum: Der Ausgangstext ist ein anderer als
derjenige, der als Hor-Fassung in das Horbuch eingeht; die Stimme der Horbuch-
produktion ist nicht nur vermittelnde Instanz des Ausgangs- respektive des Hor-
Textes, sondern geht mit ihm in ihrer Performanz, ihrer spezifischen Materialitét

21 Hiebler, Heinz: ,,Problemfeld ,Horbuch®. Das Horbuch in der medienorientierten Li-
teraturwissenschaft®, in: N. Binczek/C. Epping-Jager (Hg.), Horbuch, S. 95-115, hier:
S. 100.

22 Hagen, Wolfgang: ,,, Wer Biicher hort, kann auch Klénge sehen. Bemerkungen zur Syn-
asthesie des Horbuchs®, in: N. Binczek/C. Epping-Jager (Hg.), Horbuch, S. 179-192,
hier: S. 179, Herv. i. O.

23 L. Jager: Audioliteralitit, S. 245.

24 Ebd., S.247.
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und Korperlichkeit eine uniiberbriickbare Allianz ein.?* Damit aber stellt das
Phinomen, das letztlich als Hérbuch zu gewahren ist, sich auch definitiv in einer
anderen Weise als komplex dar als die (stille, mit der eigenen inneren Stimme
vollzogene) Lektiire eines geschriebenen Textes. Und zu guter Letzt schreiben sich
selbstverstindlich auch das technische Medium sowie die Bearbeitung durch Dra-
maturgen und Regisseure in das ,audioliterale Dispositiv* ein — ein Sachverhalt,
der nur allzu oft in der Beschéftigung mit auditiv-narrativen Phdnomenen iiber-
gangen und sozusagen ,medienanalytisch neutralisiert® wird. Eine Analyse von
Horbiichern mag daher diesbeziiglich noch vielmehr der Gefahr ausgesetzt sein,
den Ausgangstext beziehungsweise die Hor-Fassung hochstens in Kombination
mit der Performanz der erklingenden Stimme néher darzulegen, ohne jedoch die
Spezifika des technischen Mediums, das das Horbuch iiberhaupt erst ermoglicht,
herauszuarbeiten und/oder (kritisch) ndher zu beleuchten.?

Zum Abschluss dieser rekapitulierenden Ausfiihrungen zum Konzept der Au-
dioliteralitdt sei nun Ludwig Jager noch einmal in extenso das Wort fiir eine Zu-
sammenfassung seiner Konzeption iiberlassen sowie fiir Uberlegungen dazu, wie
eine audioliterale Produktion — sozusagen nachtréglich — ihrerseits Einfluss auf
die Rezeption des originéren, also des schriftlichen Ausgangstexts haben kann:

25 Siehe zu diesem Themenkomplex ausfiihrlicher: Pinto, Vito: Stimmen auf der Spur. Zur
technischen Realisierung der Stimme in Theater, Horspiel und Film, Bielefeld 2012.

26 Und damit ist sicherlich nicht nur ein Wissen um die Spezifika der technischen Appa-
raturen gemeint — etwa: Welches Mikrofon, welche Effekte werden eingesetzt, welche
Software wird benutzt etc.? Es geht v.a. auch darum, wie der akustische Klangraum kon-
struiert und komponiert ist, welche Art von Musik bspw. wie und wann eingesetzt wird,
wie mit Gerduschen umgegangen wird, wie die Stimm- und Sprechregie die Verlautba-
rungen beeinflusst, warum welche r Sprecher_in iiberhaupt fir eine infrage stehende
Produktion gecastet wird und welche Wirkungen in dieser Hinsicht auf der Produktions-
ebene bewusst erzielt werden (sollen). Die klangraumliche Einrichtung und Konstruk-
tion sowie die Regie- und Produktionsleistung bei der Auseinandersetzung mit einer
Horbuch-/Horspiel-Produktion bleibt — fast schon traditionellerweise — allzu oft aufien
vor. Der Fokus solcher Analysen liegt immerfort bei der Autorin, beim Text sowie bei
der Stimme der Sprechenden — oftmals in genau jener (hierarchisierenden) Abfolge.
Die Horbuch-/Horspielregie tritt darin jedoch nur marginal in Erscheinung. Und dies
ist — zum Vergleich — beim Film meist der genau umgekehrte Fall, da man der/dem
Regisseur_in von auflen betrachtet — richtigerweise — eine gewisse ,Handschrift’, eine
personliche Note unterstellt und zuschreibt. Dies ist bei Horbuch-/Horspielproduktio-
nen aber immer noch der seltenere Fall — aufler bspw. bei dezidiert als sog. Autorenpro-
duktion gekennzeichneten Hor-Stiicken, die jedoch im hier diskutierten Sinne nicht als

Horbiicher (im engen Sinn) zu kategorisieren sind.
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Die Transkription, der akustische Text, rekonzeptualisiert die herausgegriffene
Skriptur, also den literarischen Text, etwa durch inszenatorische Eingriffe (Strei-
chungen, Kiirzungen, Umstellungen) und readressiert ihn so fiir ein spezifisches
(neues) Publikum. Freilich wird nun durch diese (Re)-Inszenierung nicht nur ein
in einem gewissen Sinne neuer akustischer Text als Transkript des literarischen
Textes konstituiert. Auch der Ausgangstext, das Skript/Préaskript, wird — gleichsam
riickwirkend (metaleptisch) — in einer zumindest zweifachen Hinsicht durch seine
Re-Inszenierung beeinflusst: Einmal schreibt sich fiir den Horer einer Horbuch-
Transkription, wenn er den literarischen Text wieder als skripturalen Text liest,
bei der Lektiire die Stimme des Sprechers mit ihren prosodischen, intonatorischen,
rhythmischen und strukturierenden Eigenschaften in seine ,innere Stimme* ein.
Das Praskript kann sich nie mehr wirklich von den prosodischen Kontaminationen,
die das Transkript darin eingetragen hat, 16sen. Und zum zweiten lésst sich auch die
hermeneutische Lesart, die inhaltsdeutende Machtigkeit der Sprecherstimme nicht
mehr aus dem Horizont méglicher Lesarten des unmittelbar oder medientechnisch

zu Gehor gebrachten Textes 16schen.?”

Grundsitzlich stimme ich dieser Position zu und erachte sie fiir die zukiinftige
Beschiftigung mit dem Horbuch fiir zentral. Ludwig Jager hat hierzu mit dem
Begrift des ,Audioliteralen‘ ein duBerst praktikables Diskursfeld eroffnet. Was je-
doch — gerade von einem performativen Standpunkt aus betrachtet — irritiert, ist der
dortige Gebrauch des Begriffs der ,,Kontamination*: Denn aus dem Jager’schen
Sprachgestus scheint hier zwischen den Zeilen ein Unbehagen auf, zum einen ge-
geniiber einer vermeintlich rein phonologozentristischen Perspektive auf stimm-
klanglich hervorgebrachte Verlautbarungen und ihre, wie er es nennt, ,,prosodischen
Kontaminationen“. Zum anderen scheint darin ebenso ein Unbehagen auf gegen-
uber der vermeintlichen Gefahr, dass man ein literarisches Werk, nachdem man
es als Horbuch rezipiert hat, nicht mehr ohne die akustischen Spuren und eigenen
Bedeutungszuweisungen der fremden Stimme horen beziehungsweise lesen kann.
Welche tatsidchliche Wirksamkeit solcher Riickkopplungen — vom Horbuch zum
Buch gewissermallen — sich wie aufzeigen lassen, dieser Frage wire an anderer
Stelle nachzugehen. Mit Blick auf zukiinftige Auseinandersetzungen géibe es je-
doch vor allem eines zu bedenken: dass es eine vermeintlich ,klinische Reinheit*
von akustischen Spuren wéhrend des Leseaktes grundsétzlich nicht (mehr) gibt
und zwar auch ohne Horbuch.

Im Folgenden widme ich mich konkret dem Beispiel der radiophonen und
,audioliteralen‘ Realisierung des Online-Romans Neid von Elfriede Jelinek und

27 L. Jager: ,,Audioliteralitat™, S. 248, Herv. i. O.
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mochte meine diesbeziiglichen Erérterungen an die bis hierhin formulierte Be-
griffsdiskussion anbinden.

3 ZUR RADIOPHONEN REALISATION VON NEID

Elfriede Jelinek hat ihren iiber 900 Seiten langen Text Neid, wie bereits gesagt
wurde, als Online-Roman konzipiert und ihn als Blog im Laufe von 14 Monaten
sukzessive auf ihrer Website verodffentlicht, wo er seither zum freien Download
angeboten wird. Die Horfassung, die schlieBlich daraus entstand und die insgesamt
aus zehn jeweils knapp einstiindigen Episoden besteht, basiert auf einer radikal ge-
kiirzten Textfassung: Das urspriingliche Textkorpus wurde um rund die Hilfte sei-
nes Umfanges gekiirzt und in der Abfolge mancher Passagen marginal verdndert.?
Sophie Rois hat den Text eingesprochen, vereinzelt spricht aber auch Elfriede
Jelinek selbst einige Sdtze: Sie wiederholt und spiegelt akustisch einzelne Phrasen
und Satzbruchstiicke der von Sophie Rois verkdrperten Autorinnenfigur ,E. J. .
Zu horen sind auBlerdem folkloristische Akkordeon-Musik des Norwegers Frode
Haltli sowie zahlreiche beklemmende Stimm-Performance-Miniaturen der norwe-
gischen Voice-Performerin Maja Ratkje, die im Laufe des Horspiels immer wieder
eingestreut werden.

Neid ist eine Reflexion iibers Schreiben sowie eine Reflexion tiber (tages-)ak-
tuelle?” und abgriindige Geschichten, die vor allem die 6sterreichische Gesellschaft
betreffen, die aber zum Teil auch international groes Aufsehen erregt haben.
Dariiber hinaus durchziehen den origindren Text autobiografische Spuren der Au-
torin.*® Scheinbar Privates wird hier 6ffentlich zugénglich gemacht, der Ausgangs-
text von Elfriede Jelinek trdgt somit nicht umsonst den Untertitel ,Privatroman®.
Es artikuliert sich darin der ,Kampf* der Autorinnenfigur namens ,E. J.© mit dem
Schreiben iiberhaupt, mit ihren Figuren, mit den im Schreibprozess jeweils ver-
handelten Motiven etc. Die von Sophie Rois gesprochene Autorinnenfigur ist in ei-
nem dauerhaften Redeschwall als Ich-Erzdhlerin présent und agiert in einem nicht
enden wollenden Selbstgespriach. Explizit autobiografisch ist der Text dann, wenn
die Autorinnenfigur ,E. J.© — jenseits ihrer zumeist ironischen und sarkastischen

28 Vgl. K. Bruckmaier/H. Kapfer: ,,Jelineks ,Neid‘ als Horspiel“.

29 ,,(Tages-)aktuell* meint diesbeziiglich selbstverstindlich den Zeitraum der sukzessiven
Publikation des Textes als Blog zwischen 2007 und 2008.

30 Zu den Verflechtungen von Zeitgeschichte, implizit oder explizit gelegten autobiogra-
fischen Spuren, den (sich im Gesamtceuvre der Autorin wiederholenden) narrativen
Strukturen, den (wiederkehrenden) Motiven, Figuren siche u.a. die in Fufinote 5 er-

wihnte Literatur, die sich ausfiihrlich damit auseinandersetzt.
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Bemerkungen zum aktuellen Zeitgeschehen in Osterreich — etwa iiber die von ihr
sogenannte ,,Privat-Deportation” ihres Vaters in eine Nervenheilanstalt spricht:
Jelinek formuliert darin iiberdeutlich ein persénliches Schuldeingestindnis und er-
offnet dem Rezipienten so anscheinend ihr eigenes schlechtes Gewissen.

Die vermeintliche Protagonistin des Romans, den die Autorinnenfigur verfasst,
ist Brigitte K., eine Geigenlehrerin aus Eisenerz in der Steiermark, die sich, nach-
dem ihr Mann sie wegen einer jiingeren Frau verlassen hat, mehr und mehr aus
der Offentlichkeit zuriickzieht. Brigitte K. geht mit einem minderjahrigen Geigen-
schiiler aus der Nachbarschaft eine sexuelle Beziehung ein, totet am Ende dessen
gleichaltrige Freundin und verscharrt diese auf brutale Weise.

Zu den immer wiederkehrenden Motiven, {iber die die Erzédhlerin in ihrem
Selbstgesprdch und dem schier niemals enden wollenden Redefluss sinniert,
zdhlen reale Kriminalfdlle wie der Fall aus dem Jahr 2007 eines 19-jdhrigen deut-
schen ,Kannibalen® in einer Obdachlosenunterkunft in der Wiener Reichsapfel-
gasse.’! Oder wie das medial groBes Aufsehen erregende Schicksal von Natascha
Kampusch, die sich 2006 als 18-Jahrige, nach acht Jahren, aus dem Verlies ihres
Entfiihrers und Peinigers Priklopil befreien konnte.’? Dariiber hinaus wird der
sogenannte Todesmarsch am Pribichl in der Steiermark, dem tausende ungarische
Juden kurz vor Ende des 2. Weltkriegs zum Opfer fielen, thematisiert, und der ganz
in der Néhe der ehemals prosperierenden Industriestadt Eisenerz in der Steiermark
stattfand. Bei jener Stadt, in der die Protagonistin Brigitte K. lebt und als Geigen-
lehrerin an einer Musikschule arbeitet, handelt es sich um eine von der Autorin
sogenannte ,,shrinking city. Diese sei nach dem Niedergang des Erztagebaus im
Begriff, sich auf unbeschwerten Fremdenverkehr umzustellen und versuche, Frei-
zeitmoglichkeiten gerade auch an solchen Orten zu etablieren, an denen unter an-
derem jener erwéhnte grausame Todesmarsch am Prébichl stattgefunden hatte.

Bei Neid handelt es sich somit keineswegs um einen Hortext, der etwa wie ein
nebenbei laufender Radiosender oder zum Einschlafen (so ja ein hdufig genannter

31 Siehe hierzu z.B. den Artikel ,,Mord im Obdachlosenmilieu®, in: Der Standard, vom
29. August 2007, unter http://derstandard.at/3012049/Mord-im-Obdachlosenmilieu vom
17.11.2015; oder ,,MutmaBlicher Kannibale schweigt — Mutter erzahlt*, in: Kronen-Zei-
tung, vom 12. September 2007, unter http://www.krone.at/Nachrichten/Mutmasslicher
Kannibale schweigt - Mutter erzaehlt-Bestialische Tat-Story-76961 vom 17.11.2015.

32 Siehe hierzu exemplarisch: Olt, Reinhard: ,,Gegliickte Flucht nach acht Jahren Keller-
verlies®, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, vom 25.08.2006, S. 7, unter http:/www.
faz.net/aktuell/gesellschaft/kriminalitaet/natascha-kampusch-lebt-geglueckte-flucht-
nach-acht-jahren-kellerverlies-1357168.html?printPagedArticle=true#pagelndex_2 vom
17.11.2015; sowie ein Dossier zum Fall Natascha Kampusch bei der Siiddeutschen Zei-

tung, unter http://www.sueddeutsche.de/thema/Natascha Kampusch vom 17.11.2015.
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Gebrauchskontext fiir Horbiicher) konsumiert werden kann. Nicht zuletzt auf-
grund seiner darin verhandelten (zum Teil tagesaktuellen) Themenkomplexe, die
vielfach ineinander geschachtelt und komplex miteinander verquickt sind, stellt
Neid durchaus eine groe Herausforderung fiir seine Horerinnen und Horer dar.
Aber auch durch die darin erklingenden Stimmen selbst. Die menschliche Stimme
verfligt iiber eine ganz zentrale Eigenschaft: Indem sie er-klingt, ver-klingt sie auch
zugleich. Wir, die wir die Stimme rezipieren, nehmen sie als eine korperliche Spur
der/des Sprechenden wahr. Dariiber spielt sie ihren besonderen Reiz aus, dariiber
affiziert sie den Hérenden immer schon, ob nun in angenehmer oder in abschre-
ckender, in anziehender oder in abstof3ender Weise. Wir werden auf bestimmte
Stimmen besonders aufmerksam, kénnen uns gewissermaflen ihrem Er-Klingen,
ihrem Sound nicht entziehen: Sie gehen den Horenden konkret an, involvieren
ihn.3* Uber solch eine Stimme, der man sich nicht entziehen kann, verfiigt auch
die Schauspielerin Sophie Rois. Und das liegt nicht nur am spezifischen Klang,
am Timbre, an der Intonation und ihrem sprachlichen Akzent, ihrer osterreichi-
schen Sprachfarbung. So beschreibt beispielsweise Jenny Schrddl in ihrer Studie
zur Stimme im postdramatischen Theater die Klangfarbe jener sehr speziellen
Stimme zum einen als ,,rau und die Tonlage [als] relativ tief, was [...] zumeist
als angenehm empfunden wird“. Zum anderen erscheine Sophie Rois’ Stimme
als ,,briichig, heiser oder schrill, was wiederum eher als unangenehm empfunden
wird®“. Denn sie tendiere zudem, so Schrodl weiter, ,,zum Kippen von einem eher
minnlich konnotierten ins weiblich konnotierte Register [...]. Diese vermeintlich

33 Vgl. zum Themenkomplex ,Stimme* die zahlreichen Publikationen, die seit den 2000er-
Jahren im Rahmen der philosophischen sowie medien-, kunst- und kulturwissenschaft-
lichen Forschung entstanden sind. Siehe hierzu exemplarisch: Meyer-Kalkus, Reinhart:
Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, Berlin 2001; Kittler, Friedrich/Macho,
Thomas/Weigel, Sigrid (Hg.), Zwischen Rausch und Offenbarung: Zur Kultur- und Me-
diengeschichte der Stimme, Berlin 2002; Mersch, Dieter: Was sich zeigt. Materialitt,
Prisenz, Ereignis, Miinchen 2002; Epping-Jager, Cornelia/Linz, Erika (Hg.), Medien/
Stimmen, Kd&ln 2003; Kolesch, Doris/Schrédl, Jenny (Hg.), Kunst-Stimmen, Berlin
2004; Felderer, Brigitte (Hg.), Phonorama. Eine Kulturgeschichte der Stimme als Medi-
um, Berlin 2004; Kolesch, Doris/Kramer, Sybille (Hg.), Stimme, Frankfurt a.M. 2006;
Dolar, Mladen: His Master’s Voice, Frankfurt a.M. 2007; Kolesch, Doris/Pinto, Vito/
Schrodl, Jenny (Hg.), Stimm-Welten. Philosophische, medientheoretische und dstheti-
sche Perspektiven, Bielefeld 2008; Schrodl, Jenny: Vokale Intensititen. Zur Asthetik
der Stimme im postdramatischen Theater, Bielefeld 2012; Pinto, Vito: Stimmen auf der
Spur (s. FuBnote 25).



HORBUCH ODER HORSPIEL? | 99

gegensitzlichen Anmutungen des Stimmklangs konnen beim Hérenden ein Wech-
selbad der Eindriicke hinterlassen und ambivalente Empfindungen hervorrufen.*

Somit scheint sich jene Stimme besonders auch fiir das Einsprechen Jeli-
nek’scher Texte zu eignen. Doch tritt diese Stimme in Neid dariiber hinaus in ein
komplexes Verhaltnis mit Jelineks Text sowie der technischen Realisierung durch
Karl Bruckmaier. Es zeigt sich, dass es nicht nur darum geht, dass die Schauspie-
lerin vermittels ihrer Stimme den Text der Autorin vortragt, und dass wir entspre-
chend als Horende die Sprecherin als akustisches Medium wahrnehmen. Rois’
Stimme fungiert gewissermaflen als ein ,Sprachrohr* und ldsst das Echo der litera-
rischen Stimmen aus Jelineks wortgewaltigem Text eindriicklich und eindringlich
erklingen. Es zeigt sich im Verlauf des Horspielmonologs, dass es sich nicht um
die eine Stimme handelt, sondern um die akustische Konkretisierung ganz unter-
schiedlicher Stimmen: um Spuren der literarischen Stimme/n Elfriede Jelineks, um
Spuren der konkret erklingenden Stimme der Schauspielerin Sophie Rois, die unter-
schiedlichen Einfirbungen, Klangnuancen, das (Uber-)Prononcieren der Sprache.
Rois spricht zwar mit nur einer Stimme, ihrer Stimme. Doch erzéhlt diese Stim-
me in den unterschiedlich dargebrachten Sprechhaltungen mehr als nur die eine
Geschichte; es sind unendlich viele Geschichten, die ihren Widerhall beim Horen-
den, in dessen Assoziationen, Gedanken, Erinnerungen, Irritationen etc. finden.

Hinzu kommt die ihrerseits vielstimmige Mikrophonierung und rdumliche In-
szenierung der radiophonen Stimme: eine weitere Markierung einer Polyphonie,
die in der Sprache Jelineks sowie im Stimm-Klang von Sophie Rois nur ihren
Ursprung hat. Letztere besetzen die sprachliche und stimm-kérperliche Ebene der
wie zuvor diskutiert nach Ludwig Jager so zu bezeichnenden ,audioliteralen‘ Auf-
filhrung. Die medien-technische Seite wirkt mittels der Regie entscheidend mit
und er6ffnet dariiber ein Spiel vor allem mit der Prasenz und mit der Rdumlichkeit:
Mal klingt die Stimme von Sophie Rois ganz nah, mal leise, mal intim, mal distan-
ziert, mal gelangweilt, mal aufbrausend. Was die besondere Art der Rdumlichkeit
angeht, so ist ihre Stimme auf mindestens drei Stereopositionen (zentral — vorn,
zentral — weiter hinten sowie zentral — rechts) verteilt, mal vor dem Hintergrund
mit einem fast schon diskreten, atmosphérisch unterlegten StraBenrauschen, mal
wiederum génzlich unrdumlich. Hieriliber zeigt sich, wie sehr die Horfassung
durchkomponiert und iiberarbeitet ist, da jene Stereopositionen fast stdndig hin-
und herwechseln. (Und es zeigt sich darin letztlich auch, wie abhéngig die Auffiih-
rungen solcher Inszenierungen von gewissen audiophonen Standards sind: Hort
man Neid nicht {iber Kopthorer oder eine entsprechend ausgestattete Lautspre-
cher-Anlage, so bleiben solche Feinheiten oftmals unbemerkt.)

34 J. Schrodl: Vokale Intensitéten, S. 283.
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Der/dem Hérenden erdffnen sich also zu gleichen Teilen das Wort, die Stimme
ebenso wie das technische Medium, welches sich als weitere Spur in die Wahrneh-
mung des Horers/der Horerin einschreibt. Jenes technische Medium dréngt sich
dem Hoérenden genauso auf wie der Text Jelineks und die stimmliche Erscheinung,
der Stimm-Korper der Sprecherin Sophie Rois. Elfriede Jelinek spricht — in ihren
kurzen, jeweils einen akustischen Schlagschatten werfenden Interventionen, die
der Stereoposition zentral — links zugeordnet sind —, mit einer gewissen ,Nach-
lassigkeit, einer gewissermafien ,nachlédssigen‘ und ironischen Distanz zu ihrem
eigenen Text — ohne jedoch dabei iiberheblich oder gar arrogant zu wirken. Sophie
Rois spricht betont, {iberbetont, engagiert, wobei das vermeintliche Engagement
in der Stimme quasi ,postdramatisch® gewendet wird und in der Erzeugung von
Bedeutsamkeit sich fast im Sande verlduft, da sich der Redefluss einer moglichen
Psychologisierung der Figur/en qua Stimme immer wieder entzieht. Und dies ge-
schieht sowohl auf Hor-textueller Ebene, indem sich die Autorinnen-Figur ,E. J.¢
immer wieder in den Vordergrund dréngt bezichungsweise standig prasent ist, als
auch auf medientechnischer Ebene, wenn beispielsweise die Sétze in einer Epi-
sode unvermittelt abbrechen, pausieren und in einem Satz die unterschiedlichen
Stereopositionen der Stimme von Sophie Rois — fiir den Rezipienten fast schon
willkiirlich — sich stets abwechseln. Oder in den Féllen, in denen eine Folge mitten
im Satz abrupt endet, um im darauffolgenden Teil — nach dem konventionalisierten
Vorspann des Bayerischen Rundfunks und der einleitenden Akkordeon-Musik —
an genau jener Stelle und unvermittelt ihre Fortsetzung zu finden. Der Horer wird
also stindig auch mit den Spuren der technischen Realisierung konfrontiert so-
wie mit der auf der inhaltlichen Ebene sich stets einschaltenden Autorinnenfigur.
Diese Irritationsmomente werden zudem noch dadurch verstérkt, dass die (reale)
Autorin selbst stimm-kdrperlich interveniert — sie in einer Art akustischer Spiege-
lung, einige Gedanken, Phrasen und Satzfragmente noch einmal aufklingen ldsst
—, sie in den Redefluss von Sophie Rois einbricht und diesen unterbricht. Diese
,Echos‘ oder ,Spiegelungen‘ klingen meist wie niichtern distanziert vorgetragene
Kommentare oder Wiederholungen und besitzen eine vollstdndig andere Klang-
raumlichkeit — neben den individuellen stimm-klanglichen Eigenschaften, die die
beiden Sprecherinnen sowieso voneinander unterscheiden.

Ist das audioliterale Schreiben schon im Ursprungs-Text, nach Ludwig Jager
im sogenannten ,Praskript‘, dariiber markiert, da es sich — wie Jelinek es selbst
formuliert — um einen zu sprechenden Text handele, so wird dies im Horstiick da-
riiber hinaus genau an jenen kurzen Einsprengseln ganz prignant dargestellt. Denn
die kurzen Interventionen Jelineks im Fluss des Horspielmonologs sind auf der
Gerduschebene markiert als Diktaphon-Aufzeichnungen, die — ebenso im Sinne
Jagers — ein audioliterales Schreiben par excellence zeigen: Die Stimme, die etwas
in das Diktaphon einspricht und aufzeichnet, weist sogar auf den moglichen — vor-
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zeitigen — Produktionsprozess des Ausgangstextes hin, ndmlich auf das Schreiben
des Romans — oder zumindest von Teilen dessen — mit Hilfe der Stimme und eines
Diktaphons.

Ob es sich nun um ein Horspiel, ein Horbuch, einen Horspielmonolog, oder
schlichtweg um die audio- bzw. radiophone Realisierung eines zuvor schriftlich fi-
xierten literarischen Texts handelt, m6chte ich abschlieend nicht beurteilen, denn
zu stark ist schlieBlich der eingebiirgerte und im allgemeinen Sprachgebrauch
geldufige und weite Begriff ,Horbuch®, der quasi alles, was gewissermal3en mit
Sprache und einer aufgezeichneten Stimme zu tun hat, darunter subsumiert. Den-
noch gilt — und damit mochte ich schlieBen —, dass es weder ein Horbuch (im
engeren Sinne) noch eine Lesung gibt ohne ein Spiel (mit) der Stimme sowie ihrer
mal mehr, mal weniger komplexen technischen Realisierung und Einbettung in
ein, mal mehr, mal weniger gerduschvolles oder musikalisches Ensemble.





